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! Kupka 2001: 138.
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Einleitung

.Nach allgemeiner, immer schon guiltiger Vorstellyng] sind Werke der bildenden Kunst ein
ursprungliches und uraltes Mittel, mit dessen Hilfsere Gedanken und Geflihle mitgeteilt werden
kénnen." (Kupka 2001: 133)

Bilder ,sprechen®, sie verfliigen tber ungeahnte Awsksmoglichkeiten. Neben der Sprache
ist das Bild das bedeutendste Medium der Darsigllumd Mitteilung (Sachs-Hombach 2003).
Das Kommunikationspotential bildlicher Medien wuiideder Soziologie lange vernachlassigt.
Erst in den letzten Jahren lasst sich eine zunetieneBeschaftigung mit Bildern
unterschiedlichster Art beobachtebie Einsicht, dass Bilder als ,Instrumente derefnhtnis*
(Boehm 2007: 94) in unterschiedlichen Disziplinemgesetzt werden kdnnen, erméglicht eine
fruchtbare Auseinandersetzung mit Bildern sowoldem Natur- wie auch in den Geistes- und
Sozialwissenschaften (Breckner 2010: 9).

Innerhalb der Soziologie beschaftigt sich vor alldim Visuelle Soziologie sowohl mit der
Analyse von bewegten und unbewegten Bildern al$ amit der Erhebung visueller Daten,
z. B. in Photobefragungen oder als ethnographisehme. Auffallig ist jedoch, dass
Kunstbilder, insbesondere Gemalde, in der Sozielagier stiefmutterlich behandelt werden,
und das, obwohl sie Einblicke in eine Epoche geadhdenn: ,[...] die Seele eines Zeitalters
maskiert sich hier nicht; [...] sie verrat sich.” (Bmayr 1998: 8) Fur den Kinstler und
Kunstkritiker Michel Seuphor (1957: 21) geben Kuvestke mehr tUber eine Gesellschaft preis
als Textquellen: ,Aus den Statuen von Chartresherfd@an mehr Uber das 13. Jahrhundert als
aus den gelehrtesten Handbiichern.“ Ahnlich arguer¢dohn Berger (2002: 10):

.Kein anderes Zeugnis, kein Text aus der Vergangénrermag wie das Bild eine derart
unmittelbare Vorstellung der Welt zu vermitteln, der andere Menschen zu anderen Zeiten lebten.
Bilder sind in dieser Hinsicht genauer und ergiehigls Literatur es sein kann.*

In einem Kunstwerk zeigt sich in verdichteter Fonmpdifiziert durch ein Individuum, der
Zeitgeist einer Epoche (Panofsky 1994: 2lljerner Gepharts (1998: 19) Worte schlagen in
dieselbe Kerbe: ,Das Kunstwerk wird somit [...] aledikator einer gesellschaftlichen
Stromung, eines Zeitgeistes, als Ausdruck der nedleam Kultur einer Gesellschaft begriffen.”
Kurzum: ,Die Gesellschaft isim Bilde*.

Das Kunstbild, als unmittelbarer und synthetiscAeisdruck des Menschen, reprasentiert
gesellschaftliche Zusammenhange und ist Bestargtieibler Sinnbildungsprozesse (Breckner
2010: 9). Kunstwerke in ihren mannigfaltigen Vaoaen geben Auskunft Utber

2 In den 90er Jahren kam es zur (spaten) akademistiederentdeckung der Bilder. In Fachkreisen wurde
vom ,pictorial turn* (Mitchell 1992: 89, zit. n. $hs-Hombach 2003) oder ,iconic turn“ (Boehm 1993) 1
gesprochen.

® Kupka (2001: 122) war &hnlicher Ansicht: ,Jedernkiler zeichnet sich, obwohl er &hnlich einem
Zauberspiegel seine Umgebung und seine Zeit rédléktiurch einen Stempel aus, den er den Gegatestan
aufdrickt.”



lebensgeschichtlich Besonderes und gesellschaféitgemeines (Oevermann 1990: 90).
Gesellschatftliche Umbriche manifestieren sich im#twerken. Diese wiederum pragen die
Wahrnehmung der Menschen, denn Bilder sind Bestdadier symbolischen Ordnung, die
eine interaktive Orientierungsfunktion innehat (MiiDoohm 1993: 442).

Fur Maurice Merleau-Ponty zeigt ein Gemalde, wig/die Malerin die Welt Uber die
Wahrnehmung, das Sehen erschliel3t (Scholpp 2004 8em der Maler der Welt seinen
Korper leiht, verwandelt er die Welt in MalereiMérleau-Ponty 2003a: 278) Die leibliche
Wahrnehmungsweise der Welt wird tber das Bild fiér Bildproduzentinnen, aber auch die
Betrachterlnnen sichtbar (Breckner 2010: 88).

Gemalde eignen sich also hervorragend fir sozietbg Analysen. Umso mehr verwundert
es, dass sie als Analysegegenstand in der Sozomiien auftauchénn der vorliegenden
Arbeit mochte ich diesem Umstand Rechnung trageth amei Gemalde des tschechischen
Kinstlers FrantiSek Kupka (1871-1957) analysiekarpka zahlt neben Wassily Kandinsky,
Kasimir Malewitsch und Piet Mondrian zu den Pioareder abstrakten Malerei. Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts begann sich in vielen Kuistsingen eine abstrakte Formensprache zu
entwickeln. Von einigen Ausnahmen im 19. Jahrhundbgesehen, ist der Durchbruch der
sogenannten abstrakten, ungegenstandlichen, gighifhen, gegenstandslosen oder auch
konkreten Malerei in Europa zwischen den Jahre@18@ 1910 zu verorten (Pohribny 1978:
10ff).> Ungeféahr zur selben Zeit fiihlten zahlreiche Kigrstinen in verschiedenen Léndern
eine innere Notwendigkeit, sich von der Welt dechtharen Dinge abzuwenden und
stattdessen abstrakt zu malen.

Kupkas Gemalde, insbesondere seine gegenstandsidmemauf mich eine grol3e Faszination
aus. lhre Schonheit und Ratselhaftigkeit weckteninden Wunsch herauszufinden, woriiber
sie ,sprechen”. Ich méchte den Gemaldenorpha, fugue a deux coulef©12) und.’'Eau,

la Baigneuse (1906-1909) mithilfe der Segmentanalyse nach RbswiBreckner ihre
Botschaften und Geheimnisse entlocken.

* Ein Grund dafiir kénnte sein, dass Kunstwerke imglééch zu anderen Bildern mehr Deutungsprobleme
mit sich bringen. Muller-Doohm (1997: 89) weisthiigerweise darauf hin, dass die ikonische Dichiaa v
Kunstwerken jene von Werbebildern bei weitem uifértrAufgrund ihrer Ambiguitét entziehen sich
Kunstwerke einer eindeutigen Interpretation, dard@ht auf einen fest umrissenen Sinn fixiert werde
kénnen (Krieger 2010: 13).

® An dieser Stelle muss allerdings eingeraumt werdass es auch davor bereits abstrakte Kunst gaiaG
genommen gibt es seit der Steinzeit ganze Epoclostrakten Schaffens (Pohribny 1978: 13). Als
prominentes Beispiel ist die islamische Kunst zana, fir die sich Kupka Ubrigens sehr interessieltnn
diese ,Kunst der erdachten Formen, die Natur nickeholfen und falsch nachzuahmen, besticht dureh e
Harmonie von formaler Reinheit und auBergewéhntididnabenheit [...]. In dieser Welt geht es mehr als
nur um ,Arabeske’, sie beinhaltet einen rhythmiscl@eist, der durch die Reihung der Formelemente zu
Gesang gemacht wird." (Kupka 2001: 16)
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1. Forschungsinteresse und Fragestellungen

Die Zeit, in der die abstrakte Kunst in Europa zDowrchbruch gelangte, war eine Zeit des
Umbruchs. Die modernen westlichen Gesellschaftereuropa des frithen 20. Jahrhunderts
erfuhren drastische Veradnderungen. Die Zeit um 18@0 eine Zeit ,rapider und tief
greifender sozialer und kultureller Umbrtiche, dismm [...] die Schwellenzeit der ersten
Modernisierung der Arbeits- und Lebensverhaltnfss¢Kroll 2008: 203) Diese
gesellschaftlichen Umwalzungen fanden auch in densK ihren Niederschlag. Da in der
Kunst das ,Wehen des (Zeit-)Geistes, ein AtmenWleltseele* (Kern 1980: 128) spurbar ist,
kann eine soziologische Analyse von Kunstbildern eimem besseren Verstandnis
gesellschatftlicher Phanomene beitragen.

Was offenbaren uns nun die Bilder der KinstlerinrBa zu Beginn des 20. Jahrhunderts, in
jener Umbruchszeit, zur Abstraktion gefunden h&t®¥vias kann eine Analyse ihrer Werke
Uber die Gesellschaft, in der sie entstanden &nByfahrung bringen? Konkreter formuliert:
Wie zeigen die Gemalde, welchen gesellschaftlidbi@fliissen jene Kinstlerinnen ausgesetzt
waren? Um dieses Forschungsinteresse fur meineekalseit sinnvoll einzugrenzen, werde
ich mich auf wenige Faktoren konzentrieren, dielreadhe Avantgardekinstlerinnen massiv
beeinflusst haben.

Um herauszufinden, welche gesellschaftlichen Pemesuf die Kinstlerinnen jener Zeit
eingewirkt haben, greife ich auf die Werke eineadogischen Klassikers zuriick. Denn die
Grundergeneration der Soziologie hat versucht, Slaslett der modernen Gesellschaften
freizulegen (Gephart 1997: 16). Max Weber (1959) h#&t diagnostiziert, dass mit dem
Okonomisch-technischen  Fortschritt, der Indussiaiung, Rationalisierung und
Verwissenschaftlichung die ,Entzauberung der Weitthergeht. Die Industrialisierung wirkte
sich auf alle Bereiche der Gesellschaft aus undhteaderen Fundament ins Wanken.
Traditionen und Institutionen, die den Menschenhiem Handeln als Orientierung gedient
hatten, waren in Auflosung begriffen (Rosa et @02 23). Der auf Profitsteigerung angelegte
okzidentale Kapitalismus und der damit verbundeneuniph von Technik und
Naturwissenschaft verdnderten die LebensfihrungMiischen. Eine strenge Zeitdisziplin
fand Einzug in den Alltag der Menschen. Sie ridriahr Handeln nun zunehmend nach einem
optimalen Kosten-Nutzen-Verhéltnis aus (Rosa et 28107: 58). Enttraditionalisierung,
Sakularisierung, Rationalisierung und Individu&ising sind die Schlagworte, die den
Modernisierungsprozess charakterisieren. Die Kaéiersier Modernisierung lasst sich mit den
Begriffen ,Pulverisierung sozialer Kohasion* (Krd@D08: 205), Orientierungslosigkeit, Sinn-
und Geborgenheitsverlust umschreiben (Weber 19834; XKlinger 2000: 27). Die
herkémmliche Religiohverlor zunehmend ihre ,politische und gesellsdiwhié Verhaltnisse
begrindende und verbindende [...] Funktion.” (Klin@&00: 13f) Das Individuum war in
seiner Suche nach Sinn und Bedeutung zunehmersichuselbst gestellt: ,Der Ubergang zur

® Damit sind die lutherische und die katholischecK& gemeint (siehe Kroll 2008: 207).
11



Moderne bewirkt [...] eine Privatisierung der Beziegudes Ich zum Kosmos und zu den
letzten Fragen der Religion und des Seins.” (Beithb®39: 462)

In diesem gesellschaftlichen Labor sind die eratestrakten Gemalde entstanden. Alfred Barr,
Direktor des Museum of Modern Art in New York, biigrdie abstrakte Kunst ,als
Vollendung des modernen, auf die Vernunft und deeaken Fortschritt ausgerichteten
Lebensentwurfs.” (Smolik 2001: 164) Sein W&kbismus und Abstract Avbn 1936 préagte
gemeinsam mit Clement Greenbergs Annahmen den Unigginabstrakter Malerei fir die
nachsten Jahrzehnte. Abstrakte Malerei wurde adsEigebnis rein formaler Bestrebungen
betrachtet, als eine Kunst, die nur ihre Mitte§oaFormen, Farben und Umrisse, reflektierte
und sonshichts(Schmied 1980: 7; Tuchman 1988: 18; Oberhuber 1988Das war jedoch
ein grof3er Irrtum. Die Kunstlerlnnen, die eine eddde Formensprache entwickelten, wurden
wesentlich von esoterischeStromungen, von mystischen und okkulten Lehrerinflaest

(v. Beyme 2005: 265). Ihr Weg zur Abstraktion warbunden mit einer Suche nach geistigen
Inhalten in einer sich wandelnden Gesellschafgendie traditionellen Instanzen der Kirche
ihre moralische Autoritat und Orientierungsfunktiverloren haben (Rosa et al. 2007: 24).
Weber (1959: 28) weist in seinem Vortrdgssenschaft als Berafus dem Jahr 1919 bereits
darauf hin, dass mit dem Bedeutungsschwund den d&fiechen das Erstarken anderer
religioser Strémungen einhergeht. Er war nicht @euge der Sé&kularisierungstendenzen,
sondern auch der ,ersten grol3en Welle quasi-, s neureligioser Bewegungen haufig
kultischen Zuschnitts® (Kroll 2008: 206), wie beisisweise Gesundheitsreligionen
(Vegetarismus, Nudismus, Sonnenkult) oder ostastadir Spiritualismen etc. (ebd.).

Diese Welle neureligioser Bewegungen machte vorRienieren der abstrakten Malerei nicht
halt. Esoterische Schriften Gibten eine Verlockumigsée aus, da sie Antworten auf die grol3en
Fragen der Menschheit geben konnten. Meine Wahiuisdie vorliegende Arbeit auf die
Werke des Malers Kupka gefallen, da ich vermutdss in seinen abstrakten Gemalden jener
Bezug zu geistigen Stromungen sichtbar wird undes&unst exemplarisch dafir steht, dass
sich zahlreiche Avantgardekinstlerinnen in jenekulsdisierten Jahrhundert verstarkt dem

"Ich verwende den Begriff Esoterik als Uberbegfiff Lehren, die nur Eingeweihten zugénglich sind
(Fuchs-Heinritz et al. 2011: 184). Dazu zahle icha.uauch den Okkultismus, da Geheimlehren
und -praktiken Bestandteile des Okkultismus sirlad(e482), und zahlreiche mystische Strdmungen, wie
beispielsweise die Mysterienkulte des antiken Getands, Stromungen der Gnosis, die mittelalteslic
Katharerbewegung und die Kabbala. Ferner wird aGeddankengut des Hermes Trismegistos, des
Spiritismus des 19. Jahrhunderts, der RosenkredeeiTheosophie und der Anthroposophie Rudolf 8tsin
zur Esoterik gezahlt. Interessanterweise treten teheasoterische Weltdeutungen entgegen ihrer
Herkunftsgeschichte exoterisch auf, d. h., sie smcht mehr nur einem kleinen Kreis von Leuten
zuganglich, sondern der breiten Masse. lhre Prasanzler Offentlichkeit, im Speziellen die der
Vulgaresoterik (Pendeln, Tarotkarten, Wahrsagetrofgie, Edelsteintherapie etc.), ist enorm (Reldret

al. 1997: 468f).

8 Die Kunst steht seit jeher haufig mit der Suche Mgnschen nach Orientierung und nach dem
Uberindividuellen Sinn ihres Daseins in Verbindulis ins hohe Mittelalter war jene Suche in einem
einheitlichen religiosen Weltbild fest verankertieDFresken Giottos oder die Tafeln des Piero della
Francesca verkiinden daéne Wahrheit (Schmied 1980: 7). Mit dem Ausgang dend®&sance bzw. der
europaischen Aufklarung begann die Religion im Zugs 6konomisch-technischen Fortschritts, der
Rationalisierung und Verwissenschaftlichung, ihtell8ng als alleiniges unangetastetes Sinnstiftomog||

zu verlieren (Kréll 2008: 205; Schmied 1980: 7)a&t Gesellschaft und Individuen Iésten sich zuretin
aus der ,Vormundschaft der einstmals lebensstraktautoritativen Kirche* (Kréll 2008: 206).
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Geistigen zuwandten. Diese Vermutung hat sich decltétigt. Bereits zu Beginn der Analyse
des ersten Gemaldes kam ein spiritueller Charakisr Vorschein. Doch nicht nur das: In
Kupkas Gemaélde sind neben geistigen auch zahlreidrwissenschaftliche Beziige
aufgetaucht. In der Analyse zeichnete sich frihdals Kupka nicht nur von den erstarkenden
spirituellen bzw. esoterischen Stréomungen, sondeich wesentlich von wissenschaftlichen
Theorien beeinflusst wurde. Seine Gemalde verweesa eine Auseinandersetzung des
Klnstlers mit einander entgegengesetzten Lehrerinem einzigen Bild wird sichtbar, dass
sich der Kinstler in einem Spannungsverhéltnis @dws naturwissenschaftlichen und
esoterischen Einflissen befand. Dies wére sprdehligumentativ in dieser Weise schwer
ausdrickbar. Ein Bild, im Unterschied zu einem Teéstt ungleich besser in der Lage, jene
Gleichzeitigkeit widerspriichlicher gesellschaftecteinflisse auszudriicken.

Kupkas Kunst gewahrt Einblicke, wie sich jene Undmsrzeit auf viele Kinstlerinnen
auswirkte. Zum einen waren sie mit dem SiegeszugNggurwissenschaften und deren im
Experiment nachprifbaren rationalen Erklarungenfriooiert, zum anderen mit einem sich
breitmachenden Sinnmangel, der mit den Sakulansgs- und
Enttraditionalisierungsprozessen einherging.

Klaus v. Beyme (2005: 265) erklart am Beispiel Wandinsky, Klee, Kupka und Malewitsch,
dass sich der ,Kampf um die Abstraktion zwischeraHgeligion, Wissenschaft und Esoterik*
abspielte. Einerseits waren diese Kunstlerinnen @mem Drang nach dem Geistigen und
Spirituellen, andererseits vom Wunsch nach Verwissieaftlichung und Rationalitat ergriffen.
Beyme (ebd.: 277) fasst zusammen: ,Die kinstleasabstraktion der 20er Jahre lebte im
Zwiespalt von okkulter Wunschvorstellung und tesherter Nachkriegsgesellschatft.”

In Kupkas Gemalden hat sich diese Spannung zwiseal&senschaftlichen und esoterischen
Einflissen niedergeschlagen. Sie sind Beispielrdalfiss sich viele Kiunstlerinnen jener Zeit
in einem Zwiespalt befanden, der aus der gleicigegitBeeinflussung durch wissenschatftliche
und spirituelle Denkmodelle resultierte. Seine &ildeigen — um das Ergebnis dieser Arbeit
ein Stuck weit vorwegzunehmen —, wie sich Kupka thésen verschiedenen Einflliissen
auseinandergesetzt hat. Zudem belegen seine Gerdakieder/die Einzelne sich eigenstandig
auf die Suche nach Sinn und Transzendenz machestenusn neue Anhaltspunkte in einer
sich wandelnden Welt zu finden.

Ausgangspunkt dieser Masterarbeit ist das Kunstweehan es offenbargesellschaftliche
Sachverhalte. Die Kunstsoziologie hat sich auchdeit Werken selbst zu beschéftigen und
nicht nur mit Akteuren oder Institutionen des Kdelstes (Wuggenig 1997: 293; Gephart
1997: 18’ Eine Kunstsoziologie, die die Analyse der Kunskeenmgeht, beraubt sich selbst
moglicher Erkenntnisquellen.

° Die empirische Kunstsoziologie in der Traditionb8fmanns richtete ihr Augenmerk nicht auf das
Kunstwerk: Da Soziologinnen (meist) keine Kiinstl@gn und auch keine Kunsthistorikerlnnen seiernghéat
sie von Aussagen Uber das Kunstwerk selbst abzos&le sollten sich stattdessen, um nur einigedslis

Zu nennen, mit den sozialen Bedingungen der Kuodttion, den Institutionen der Kunstvermittlungnd
Entwicklungen des Kunstmarktes oder der ErforschiemgRezipientinnen beschéftigen (Gephart 1997: 18;
Wuggenig 1997: 294).
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Gegenstand meiner Arbeit sind die beiden Gemdaldeorpha, fugue a deux couleurs
(Amorpha, Fuge in zwei Farbedbb. 1Y°und L’Eau, la BaigneusdWasser, die Badende,
Abb. 2) von FrantiSek Kupka. Ich mdchte mithilfer @egmentanalyse nach Breckner (2010)
die unterschiedlichen Ausdrucksdimensionen in dieGemalden herausarbeiten. Konkreter
formuliert: Ich mochte herausfinden, wie man jereero beschriebene Spannung zwischen
wissenschaftlichen und esoterischen Einflissemeiseth Bildern rekonstruieren kann.

Kupkas abstraktes MeisterweAmorpha, fugue a deux coulepudas im Jahr 1912 in Paris
ausgestellt wurde, ist Gegenstand meiner erstetaiBalyse. Das Bild stellt das Resultat einer
langen (kuinstlerischen) Suche dar. Kupka schufdieisem Werk sein Creddgs ist ,[...]
Zeugnis einer vollstandigen Synthese intellektugliastinktiver und malerischer Ideen.”
(Rowell 1976: 142) Kupkas Weg zur Abstraktion wapgigt von der Suche nach einer
transzendenten Wahrheit, nach einer unsichtbaneteyan Wirklichkeit* (Kupka 2001: 156),
deren Gesetze der sichtbaren Welt zugrunde liegeolghs 2004: 12). Im Spannungsfeld
zwischen Wissenschaft und Esoterik suchte Kupka gandere Realitat* (Kupka 1921: 569,
zit. n. Mladek 1981: 114) und versuchte sie mi¢ghdiner geeigneten Formensprache in seinen
Werken auszudricken. limorpha, fugue a deux couleuranifestiert sich seine Vorstellung
von der anderen Realitat (Srp 1995: 329).

Ich habel’Eau, la Baigneusels zweites zu analysierendes Bild gewéhlt. Di€&smalde, das
als Kontrastbild dient, steht am Ubergang zur akstn Schaffensperiode Kupkas. Ein
Vergleich der beiden Bilder soll zeigen, ob &hrdi@inngehalte zu Tage treten oder nicht.

Aus dem Forschungsinteresse lassen sich zusammsendasolgende Forschungsfragen
ableiten:

= Worlber geben Kupkas Gemahdee Auskunft?

» Da Kupka sowohl von wissenschaftlichen Theorien alsh von esoterischen
Lehren beeinflusst wurde, stellt sich die Frage:eWipiegeln sich diese
gegensatzlichen Einflisse in seinen Gemalden wider. wie kann jene
Spannung, die aus diesen entgegengesetzten Earflissultiert, in seinen
Gemalden rekonstruiert werden?

= Die Analyse soll daruber Aufschluss geben, in wefctWeise in den Gemalden
sichtbar wird,wie sich der Kunstler mit wissenschaftlichen Theorada auch
esoterischen Lehren auseinandergesetzt hat bzw. &rie mit diesem
Spannungsverhaltnis umgegangen ist.

' Die Abbildungen befinden sich im Anhang.

* Kupka schreibt in einem Brief an Roessler: ,Jamglwar ich auch hier die hungrige Seele, ein $afda
der zahlvollen Armee groRBer und kleiner Kiinstleis kth schlie3lich, spat aber doch zu Bewul3tsein
gekommen, gesund vor mir selbst dastehe. Der Monstngekommen, wo ich mein Credo schreiben
(zeichnen, malen will).* (Kupka 1910, zit. n. MIdd&996: 41)
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= Zudem soll herausgearbeitet werden, wie es KupKingye eine ,andere,
unsichtbare Welt sichtbar zu machen.

Ich habe die Werke Kupkas auch deswegen gewahiltseiee Vorreiterrolle auf dem Gebiet
der abstrakten Malerei im Gegensatz zu Kandinskgnddian, Malewitsch usw. lange
ignoriert wurde. Sein umfangreiches Euvre gerigtadlig sogar in Vergessenhéft Obwohl
sein Rang als einer der Begrinder der abstraktdar®aeute gefestigt ist, steht die Kupka-
Forschung noch am Anfang (Smolik 2009: 213; 20@B)1

Zudem habe ich mich fiir einen Blick in eine vergamg Zeit entschieden, denn

~Kunstsoziologie sollte nicht nur eine der Gegernywsondern um der Gegenwart willen auch eine
der Vergangenheit sein, die zu studierenden Werkensalso nicht nur die von heute, sondern aueh di
von gestern sein. Kurzum: es geht um den Einbezmg Gkschichte! [...] Immer reichen ihre
Polypenarme bis in die Gegenwart, immer hat sie Hénde mit im Spiel, auch in unseren Tagen.”
(Kapner 1992: 52, zit. n. Hegedis 1997: 324)

Das beginnende 20. Jahrhundert, dessen Zeitgesshusr Kupkas Gemalden entgegenstromt,
verweist mit seiner chaotischen Offenheit und Utibestheit auch auf die heutige Zeit (Rosa
et al. 2007: 27; And 1997: 86).

Die vorliegende Masterarbeit ist wie folgt aufgetbau

Das folgende Kapitel enthalt die theoretischen, hodblogischen und methodischen
Grundlagen der Arbeit. Am Beginn werden einige dfagentheoretische Positionen
vorgestellt, auf denen eine Bildanalyse aufbauh Behluss dieses zweiten Kapitels bildet die
Beschreibung der Methode und ihrer Anwendung insélaungsprozess. Das dritte Kapitel hat
die beiden Bildanalysen zum Inhalt. Im vierten Keabiwerden die Ergebnisse aus den
Bildanalysen zunéchst in bestehende Wissensbestirsleler Kupka-Forschung eingebettet
und anschlie3end im Kontext soziologischer Theodbetmachtet. Das fuinfte und letzte Kapitel
der Arbeit enthalt ein kurzes Schlusswort.

12 Kupkas Werk wird erst seit den 1960er Jahren myatisch erforscht (Adolphs 2004: 5; Ahd 997: 85;
Malsch 2003: 33). Uber die Griinde fiir seine AuRéegmsition (die er schon zu Lebzeiten innehatts)
die Ignoranz der Kunstgeschichte ihm gegeniiberesiésinski (1997b: 99-111), Malsch (2003: 33-39),
Smolik (2009: 221) und Vachtova (1976: 11-15).
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2. Theoretische, methodologische und methodische Gruladen

In diesem Kapitel gilt es in einer theoretischersé&inandersetzung grundlegende Fragen zu
klaren: Was ist ein Bild (im Unterschied zur Spm)¢h Wie erzeugen Bilder Sinn? Was
kennzeichnet die menschliche Wahrnehmung? Aufbawmduf 1asst sich klaren, wie wir
Bilder wahrnehmen. Ferner soll aufgezeigt werdemruwm eine Bildanalyse Uber die
Wahrnehmung eines Menschen Auskunft geben kann.

Der folgende theoretische Abriss soll deutlich neachwarum sich die Methode der
Bildanalyse fur die Erforschung meiner Fragestglem eignet und warum das Fach
Soziologie grundsétzlich von Bildinterpretationenffiieren kann.

2.1. Annaherung an die Frage ,Was ist ein Bild?"

In einer visuellen Kultur lebend, sind wir ohne edéss mit Bildern konfrontiert. Was aber ist
ein Bild?

Bei ndherer Beschaftigung mit dieser Frage wirdhadeutlich, dass es schier unmaglich ist,
eine befriedigende Antwort zu finden, da unzahligesichten vorherrschen, was ein Bild
kennzeichnet. Ich méchte daher nur einige Ansébes das Wesen von Bildern exemplarisch
vorstellen.

Ein kurzer Uberblick tiber Bildkonzeptionen sollder Antike beginnen: Mit Platon, so Sachs-
Hombach (2003), vollzog sich der Ubergang von ejkattisch-magischen® Bildauffassung,
wonach das im Bild Abgebildete tatsachlich zugesgein zu einer ,reprasentationalistischen®
Bildvorstellung, wonach das Bild auf das im BildZ8ggte verweist.

Platon unterscheidet zwischen Ur- und Abbild. Débikd ist mit dem Urbild nicht identisch,
aber es ist ihm &hnlich. Fir Platon sind Ideen [debider Realitat. Nach diesen Ideen sind die
Lebewesen und Gegenstande geformt. Das Reich derénderlichen Ideen ist der Welt der
sichtbaren Dinge Ubergeordnet, ethisch wie aucblagisch. Die sichtbare Welt existiert nur
in der Teilhabe oder Nachahmung der Welt der I{g@amzmann et al. 1991: 38f).

Platon unterscheidet drei Realitatsgrade von Objektl. die Idee (Urbild), die
unveranderliche Form eines Gegenstandes, 2. detbaien Gegenstand (Abbild des Urbilds)
und 3. die Abbildung des konkreten Gegenstandebi(@bes Abbilds). Ein Abbild ist immer
trigerisch, da es die Idee, das Urbild, nicht validig wiedergeben kann. In den Kiinsten wird
nun das Abbild nochmals abgebildet. Platon kritisieshalb die Dichtung und Malerei, da es
sich bei einem Text oder Gemalde immer um ein Titdghandle, das zwei Schritte vom
Urbild entfernt sei, d. h., es ist nur eine Nachahgider Erscheinung, die wiederum eine
Nachahmung der Idee ist. Das Kunstwerk ist blofgae®, Nachahmung der Nachahmung. Es
ist, so Platon, von der Wahrheit weit entfernt.tétakritisierte Kunstwerke wohl deshalb so
heftig, weil er in ihnen eine Macht der Verfuhruergiannte (Timmermann 1998: 634f, 639).
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Zur Zeit der Aufklarung wurden Bilder als transpaee Repréasentationen der Wirklichkeit
betrachtet (Mitchell 1990: 18). Spricht man heuwiget von Bildern, so kdnnen damit
unterschiedliche Phanomene gemeint sein: Gemaldgp@aphien, Diagramme, Skulpturen,
Muster, Halluzinationen, Gedichte, optische lllusn, aber auch Ideen, Metaphern, TrAume
etc. (ebd.: 19). W. J. T. Mitchell (ebd.: 19f) pkd dafir, sich Bilder als weitverzweigte
Familie vorzustellen. Er unterscheidet verschiedd@iypen von Bildlichkeit: graphische,
optische, perzeptuelle, geistige und sprachlicHdliBinkeit. Die Psychologie beispielsweise
beschaftigt sich hauptsachlich mit geistiger Bddkeit, mit TrAumen, Erinnerungen, Ideen.
Die Literaturwissenschaft setzt sich mit spracldicBildlichkeit auseinander, wie z. B. mit
Beschreibungen und Metaphern. Die Physik arbeitet optischer Bildlichkeit, wie
Spiegelungen, Projektionen etc.; die Kunstgeschichtit graphischer Bildlichkeit, mit
Zeichnungen, Gemalden, Statuen u. v. m. Mit petsdiein Bildern, dazu z&hlt Mitchell (ebd.)
Sinnesdaten, Erscheinungen, ,Formen’, befassen viele Disziplinen: die Physiologie,
Neurologie, Psychologie, Philosophie Kunstgeschkialmd Literaturwissenschaft. Nicht alle
Bilder lassen sich diesen Typen einwandfrei zuandivanche Bilder treten als Mischwesen
auf und gehoren mehreren Typen an bzw. lassen k&ctem dieser Typen subsumieren.
Mitchell (ebd.: 23) kritisiert die Unterscheidungvizchen realen und geistigen Bildern,
wonach letztere im Vergleich zu ersteren nicht istabd dauerhaft seien, von Person zu
Person variierten und nicht nur visueller Natuesesondern auch andere Sinne einschliel3en
wirden. Auch reale, materielle Bilder werden von tr8ehterinnen unterschiedlich
wahrgenommen. Sie sind nicht statisch, sondernBeaeutung ist historisch wandelbar. Auch
sind sie nicht ausschlieRlich von visueller Quglitiondern an der Apprehension und
Interpretation dieser Bilder sind viele Sinne Hege{Mitchell 1990: 23f; Breckner 2010: 22).
Mitchells Betonung der Ahnlichkeiten zwischen maiégn und geistigen Bildern hat eine
Erweiterung des Bildbegriffes zur Folge (Brecknet@: 23).

Einigkeit herrscht in modernen Untersuchungen dai&ss Bilder nicht mehr als ,transparente
Fenster zur Welt" (Mitchell 1990: 18) betrachtetrden. Bei der Frage, was ein Bild nun
tatsachlich ausmache, ist hingegen kein Konsengmzgichnen.

Vereinfacht gesagt lassen sich zwei Positionenrseteiden: Zum einen werden Bilder als
eine Art Sprache verstanden, als Zeichen, die whaifizeichen auf etwas anderes als sich
selbst verweisen und sich auf ,sprachlich kongitei Bedeutungsbeziige ruckfihren lassen*
(Breckner 2003: 353 Zum anderen gesteht man Bildern eine eigene Auksform zu, die
sich von jener der Sprache grundsatzlich unterdeheiSusanne K. Langer (1979: 99)
beispielsweise versteht Bilder als eine spezifisEbem von Symbolisierungstatigkeit. Sie

13 Muller-Doohm (1993: 453) nennt die Ikonologie (Bfsky), die Ikonik (Imdahl), die strukturale
Hermeneutik (Oevermann) und die Semiologie (Bajtla¢s Beispiele fiir theoretische Positionen, dia vo
einer sprachanalogen Struktur des Bildes ausget@manomenologische und psychoanalytische
Interpretationsverfahren hingegen erkennen dieelisicigenqualitat des Bildes. Loer (1994: 343)eidigt

die Objektive Hermeneutik und widerspricht Milleodhms Annahme, wonach dieses Verfahren von der
Textformigkeit des Bildes ausgehe.
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unterscheidet zwischen ,prasentativen” und ,diskers Symbolisierungen® (ebd.: 103) und
erklart diese zwei Formen am Beispiel des Unteestss zwischen Sprache und Bifd.

Bilder bestehen wie auch Sprache aus verschiedelenenten, aber diese Elemente haben
keine vom Bild unabh&ngige Bedeutung. Linien, Lialmd Schattenflachen haben fur sich
keine festgelegten Bedeutungen, im Gegensatz zmelagn Wortern: ,Die Licht- und
Schattenverhaltnisse, aus denen ein Portrat, eiri® Photographie, besteht, haben an sich
keine Bedeutsamkeit. Einer isolierenden Betrachtuvigden sie lediglich als Kleckse
erscheinen.” (ebd.: 101) Die Elemente eines Bildasen nicht wie die Worter in der Sprache
mithilfe anderer definiert werden. Daher gibt estakein Vokabular und kein Wdérterbuch der
Bedeutungen von Linien, Schatten, Punkten, Korgrastic. Die Ubersetzung prasentativer
Symbolisierungen ist deswegen nicht moglich — smkaeispielsweise eine Skulptur nicht in
eine Tuschezeichnung ,lbersetzt* werden. In dea@pe sind Ubersetzungen mdglich, weil es
ein Vokabular und syntaktische Regeln gibt, wie \dlérter kombiniert werden kénnen. Bei
prasentativen Symbolisierungen gibt es keine demmgratischen Syntax vergleichbaren
Gesetze, die die Anordnung der Bildelemente redela.Elemente eines Bildes sind zudem
viel zahlreicher als die sprachlichen Elemente ihextes. Das Bild kann daher nicht wie die
Sprache in Grundeinheiten (Worter) zerlegt werdinsich ein ,Symbolismus mit so vielen
Elementen, so myriadenfachen Zusammenhangen [..ht mic Grundeinheiten aufbrechen
laRt* (ebd.: 101). Daher ist die Ubereinstimmungdsolven Photographie und Gegenstand viel
enger als zwischen Gegenstand und Wort. Aus di€semd eignen sich Photographien besser
fur den Reisepass als Beschreibungen (Langer 19108:103):

.Sprache im strengen Sinn ist ihrem Wesen nach udisk sie besitzt permanente
Bedeutungseinheiten, die zu grol3eren Einheiten uneldn werden konnen; sie hat festgelegte
Aquivalenzen, die Definition und Ubersetzung mdglinachen; ihre Konnotationen sind allgemein, so
dass nichtverbale Akte, wie Zeigen, Blicken oddaobges Verandern der Stimme notig sind, um ihren
Ausdriicken spezifische Denotationen zuzuweisere dikse hervorstechenden Ziige unterscheiden sie
vom ,wortlosen’ Symbolismus, der nichtdiskursiv uadibersetzbar ist, keine Definitionen innerhalb
seines eigenen Systems zuldsst und das Allgemiiniedirekt vermitteln kann.” (ebd.: 103)

Ein bedeutender Unterschied zwischen Sprache uidl i auch jener, dass Bilder ihre
Elemente gleichzeitig prasentieren, sie sind im esghied zur Sprache nicht linear
organisiert. Sprachlich vermittelte Bedeutungen dsivon einem ,vorher/nachher*

gekennzeichnet. Sie werden nacheinander verstamaedurch den Diskurs zu einem Ganzen
zusammengefasst. In der Sprache bringt die besémiiifolge der Worter, die durch

syntaktische Regeln festgelegt ist, bestimmte Beedgen hervor (ebd.: 103; Breckner 2010:
12). Symbole, wie sie Bilder darstellen, zeigen Betrachterinnen ihre Elemente gleichzeitig.
Die Bedeutungen der symbolischen Bildelemente ,eerdiur durch die Bedeutung des
Ganzen verstanden, durch ihre Beziehungen innedllmanzheitlichen Struktur.” (Langer

1979: 103). Dennoch nehmen wir nicht gleichzeitig 8ildelemente wahr, sondern folgen

14 Es muss jedoch angemerkt werden, dass Bilderzsieh besser fir prasentative Symbolisierungsprezess
eignen, aber auch in diskursiven Symbolisieruniggtéiten Bedeutungen hervorbringen kénnen. Dasselbe
ist fir die Sprache festzuhalten: Zum Beispiel iorrR der Metapher kann Sprache auch prasentativ
symbolisieren (Breckner 2010: 45).
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.ikonischen Pfaden” (Loer 1994: passim). Damit sildiliche Elemente gemeint, die unsere
Wahrnehmung strukturieren, wie beispielsweise mtppsche Konstellationen (Breckner
2003: 37).

Auch Imdahl (1994: 310) betont die ,szenische Stamditat“ von Bildern im Unterschied zur
Sukzessivitat der Sprache. Als weitere Besonderkeit Bildern nennt Imdahl ihre
.Flachengegebenheit* (ebd.: 319), d. h., das Bikl F&ache unterscheidet sich von allem
Raumlichen und Korperlichen. Die Flachengegeberdibitvor, wie ein Bild betrachtet wird,
denn das im Bild zu Sehende ist fixiert. Das uwmteegdet das Bild von der nattrlichen
Wahrnehmungsvielfalt der visuellen Welt. Imdahldgkerlautert dies folgendermal3en: ,|[...]
das im Bilde zu Sehende — wie immer es auf die rhilBkche visuelle Welt hinweist oder
auch nicht — [hat] auRerhalb des Bildes keine Eristund [ist] insofern mit dem Bilde selbst
identisch.”

Imdahl entwickelte, in Anknlipfung an Panofskys Arbre, das hermeneutische Verfahren der
Ikonik, um den bildimmanenten Sinn zu entratseln. Den ®ines Bildes, so Imdahl (1996),
erschlie3t sich in der Synthese von ,wiedererkedaen Sehen und ,sehendem Sehen®.
Ersteres ist ein gegenstandsbezogenes Sehen,redizdet das Was der Darstellung. Das
.sehende Sehen” hingegen bezieht sich auf das @fi®drstellung, auf die Komposition des
Bildes. Der bildliche Sinn speist sich, genauerdidttet, aus der ,szenischen Choreographie®,
.der perspektivischen Projektion® und der ,planinethen Ganzheitsstruktur der
Bildkomposition“ (Imdahl 1996: 17). Die Perspektiveines Bildes ist eine ,visuelle
Systematisierung lokaler Relationen* (ebd.: 19)g sschrankt die Kontingenz der
Blickorientierung ein (Breckner 2010: 282). Die sisehe Choreographie meint die
Visualisierung von Handlungssystemen, innerhalterddie Handlungen der Figuren sinnvoll
aufeinander bezogen sind (Imdahl 1996: 19). Zwachexint eine Handlung im Bild fixiert,
doch kann sie als logisch ablaufender Handlungaugrhls eine ,kausale Wechselbeziehung
zwischen Aktion und Reaktion“ (ebd.: 20) wahrgenaenmwerden. Die planimetrische
Ganzheitsstruktur eines Bildes ist fir die Begrewguler Kontingenz des Bildsinns die
bedeutendste Dimension (Breckner 2010: 283). DieldkBmposition ist die
»Organisationsform” (Imdahl 1996: 21) des Bildede ddurch GréRe, Richtung, Form,
Lokalisierung der dargestellten Bildelemente und araus entstehenden Linien (Feldlinien)
spezifische Bedeutungen hervorbringt: ,Vermogeesephanimetrisch geregelten Komposition
ist das Bild eine vom Kinstler erschaffene, in eeicanzheitlichkeit invariable und
notwendige, das heil3t alles auf alles und alles @ainze beziehende Simultanstruktur.” (ebd.:
23)

Die lkonik besteht aus der Verbindung von wiedererkennendainsehendem Sehen, denn
.die formalen und inhaltlichen Qualitdten des B#dsind] nicht voneinander zu trennen. [...]
Veranderungen der Komposition [...] verdndern demS&lar verbildlichten Szene® (Imdabhl
1994: 303, 305). Das Verfahren der Ikonik ist aaahdie gegenstandslose Kunst anwendbar
(siehe Imdahl 1996a).
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Boehm (1994: 29) fuhrt als Eigenheit des Bildes,dienische Differenz* an, die sich durch
den Kontrast, z. B. von Flache und Tiefe, von leltl dunkel usw., ergibt. Die ,ikonische
Differenz”, die mit dem ikonischen Kontrast engwandt ist, charakterisiert die einmalige
Aussagekraft des Bildes. Der Kontrast, so Boehrh,dis Bedingung des Bildmediums
schlechthin:

.Was uns als Bild begegnet, beruht auf einem eaziGrundkontrast, dem zwischen einer
Uberschaubaren Gesamtflache und allem was sierare®Btreignissen einschlief3t. [...] Was Bilder in
aller historischen Vielfalt als Bilder ,sind‘, wase ,zeigen’, was sie ,sagen’, verdankt sich mithimem
visuellen Grundkontrast, der zugleich der Gebuttgedes bildlichen Sinnes genannt werden kann.*
(Boehm 1994: 29f)

Boehm (ebd.: 38) nennt als weitere Charakterigiés Bildes: Anschaulichkeit, Begrenzung
bzw. Rahmung, Okonomie der Mittel, Totalitat und ddechselspiel zwischen sukzedierender
und simultaneisierender Sicht. Letzteres meint Dppelbewegung des Blickes bei der
Bildbetrachtung: Der Blick oszilliert permanent salen der Erfassung einzelner
Bildelemente (Sukzession) und der Betrachtung dielg@hzen (Simultaneitat) (Raab 2008:
50).

Zusammenfassend mdchte ich festhalten, dass fuwatieegende Arbeit v. a. Susanne K.
Langers Ausfuhrungen relevant sind. Langer zeidt dass prasentative Symbolisierungen,
wie z. B. Kunstwerke, Riten, Mythen, etwas auszaklein vermégen, was mit Sprache nicht
oder nur ungenigend wiedergegeben werden kann:

.Der prasentative Symbolismus zeichnet sich dadare) daf? eine Vielzahl von Begriffen in
einen einzigen totalen Ausdruck zusammengezogedendtann, ohne dald diesen einzelnen Begriffen
durch die den Gesamtausdruck konstituierenden jesileils entsprochen wird.” (Langer 1984: 191)

Langer (ebd.) nennt diese spezifische Form von gealumen ,Verdichtung”. Der Mond ist

ein Beispiel fur ein verdichtetes Symbol. Er istvielen Mythen Trager sehr verschiedener,
oftmals unvereinbarer Bedeutungen. Als Symbol desblichen steht er sinnbildlich fir die

Jungfrau, die Mutter aber auch die alte Frau. EMistapher fur Geburt, Wachstum, Verfall

und Tod zugleich (ebd.: 190f).

Ein einziges Bild kann gleichzeitig viele untersasfliche Bedeutungen, Ambivalenzen und
Widerspriiche ausdriicken. Dies ist einem Text indeise kaum moglich. Aus diesem Grund
eignen sich Bildanalysen hervorragend zur Erforasghmeiner Fragestellungen. Denn Bilder
konnen in verdichteter Form spannungsgeladene Igeisattliche Prozesse sichtbar machen,
die diskursiv in der Weise kaum ausdrtickbar wéaren.

Im folgenden Kapitel wird Merleau-Pontys Kunstpkiphie skizziert. Merleau-Pontys

Theorie erklart die menschliche Wahrnehmung undSpeziellen unsere Wahrnehmung von
Bildern. Daraus lasst sich ableiten, worauf bei Aealyse von Bildern besonders geachtet
werden muss.
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2.2. Merleau-Pontys Kunstphilosophig®

Auf Maurice Merleau-Ponty, einen bedeutenden Vestreder Phanomenologie, gehen
wichtige bildtheoretische Konzepte zurlick. Er bésigte sich eingehend mit der Malerei,
v.a. mit jener von Cézanne. Sein Aufsdder Zweifel Cézanneq1945) kann als
Phanomenologie des Malens bezeichnet werden (S1€185: 155).

Merleau-Pontys Phanomenologie wendet sich gegeratéssianische Modell des denkenden
Menschen, dessen Korper blof3 ein Instrument fir Geist ist. Er zieht keine Grenze
zwischen den Sinnen bzw. der Wahrnehmung und destarel. Korper und Geist bilden eine
Einheit, so der Phanomenologe. Merleau-Ponty rid&ktemenschlichen Kérper als ,Medium
der Welthabe* (Stoller 1995: 54), als ,erkennendeib“ (Merleau-Ponty 1966: 464) in den
Vordergrund. Der Leitf des Menschen stellt die Bedingung jeglicher EdfabY dar. Wie
auch Husserl betrachtet Merleau-Ponty den Leib Vehrnehmungsorgan. Der Leib als
.naturliches Ich* (ebd.: 243) ermoglicht das greg#tnde Existenzphanom#&vahrnehmung
(Stoller 1995: 15, 51). Die Wahrnehmung ist bei laun-Ponty nicht ein Phdnomen unter
anderen, sondern grundlegendes Phanomen, siet ldist&ontaktaufnahme mit der Welt
(Waldenfels 1983: 160f). Diese ,primordiale® (MalePonty 2003b: 13) leibliche
Wahrnehmungserfahrung liegt jeder anderen Erfahruiggunde. Die leibliche Wahrnehmung
liegt vor jeder Reflexion, sie ist ,ndchste Qualled das letzte Richtmal} aller Erkenntnis*
(Merleau-Ponty 1966: 43). Merleau-Ponty (ebd.: 28@diert fur die Wiederentdeckung der
Lunreflektierten Welterfahrung®, die sich von Dem&pessen unterscheidet. Er mdchte jene
Welt erkunden, die aller Erkenntnis vorausliegtdiel®). Die Vorstellung der leiblichen
Wahrnehmung als ,urspriinglicher Weltbezug® (Stoll995: 46) ist verbunden mit dem
Glauben an eine existierende Welt, zu der man Zybah(ebd.: 44).

Unser Leib ist verantwortlich fur die Perspektigge wir einnehmen (Merleau-Ponty 1966:
117): ,Er [der Leib, d. Verf] ist erster und legztAusgangspunkt aller Blickweisen auf die
Welt.“ (Stoller 1995: 39) Er gibt vor, wie wir di&Velt wahrnehmen. Merleau-Ponty
Ubernimmt Husserls Vorstellung von der Doppelfuniktdes Leibes: Der Leib ist physisches
Ding, ein Objekt der Anschauung, aber auch empfidde Leib, Subjekt der Empfindung
(ebd.: 50). Der Leib ist zu ,doppelten Empfindungévierleau-Ponty 1966: 118) fahig: Er ist
sehend und sichtbar zugleich. Eine Hand kann benitand berihrt werden. Der Leib ist nicht
nur in der Lage, die Welt um sich herum, sonderrhasich selbst zu betrachten, sich sehend
selbst zu sehen, sich tastend selbst zu betasten: gr ist ein ,Selbst' durch [...] eine

' Die Kapiteliiberschrift mag die Vorstellung erweckelass Merleau-Ponty eine von seiner Philosophie
unabhéngige Kunsttheorie verfasst hatte. Dem istr alicht so. Stattdessen wirft er die traditionelle
Unterscheidungen zwischen Wahrnehmungslehre, Qgigl&rkenntnistheorie und Kunstphilosophie tber
Bord (Darmann 1998: 558).

16 Merleau-Ponty meint mit dem Begriff des Leibes @égenen Kérper, den individuellen, empfindenden
Organismus. Der Leib unterscheidet sich von einenpetsonlichen, fremden Objekt-Kérper, dem
physikalischen Korper (Stoller 1995: 52f).

" Erfahrung und Wahrnehmung werden gleichgesetatléBt1995: 42).
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Verknupfung von dem, der sieht, mit dem, was drtsie..] ein ,Selbst' also, das zwischen die
Dinge gerat [...].“ (Merleau-Ponty 2003a: 280)

Der Leib als Einheit von Sehendem und Sichtbaremmitelt zwischen Innen und Aul3en,
zwischen der Welt und mir. Er ist die Mitte zwisoh€drper und Geist, zwischen Mensch und
Welt (Stoller 1995: 138). So wird verstandlich, war Merleau-Ponty die Unterscheidung von
Descartes zwischen res extensa und res cogitawgftemd von der Einheit zwischen Subjekt
und Objekt ausgeht. Der Leib ist Teil der sichtbavéelt, er ist in das Sichtbare eingetaucht.
Die Welt steht uns nicht gegeniber, sondern wiinbeh uns in ihr und werden von ihr
durchdrungen (Merleau-Ponty 2003a: 279; Darmani81960). Unsere Sinne (der Leib) sind
nicht passive Empfanger von Sinnesdaten, sonderschaffen uns ,Zugang zur Welt"
(Merleau-Ponty 1966: 254). Merleau-Pontys Annahmidewspricht dem modernen Reiz-
Reaktions-Schema, wonach ein Stimulus, der von rauk@mmt, ein entsprechendes
Sinnesorgan reizt (Stoller 1995: 96). Die verlehien Sinne werden stattdessen als
.vermogen des Zugangs zu den Dingen“ (Merleau-Pai2g6: 324) definiert, sie sind
permanent gemeinsdfhaktiv, auch im Schlat’ Die permanente Wahrnehmung unseres
Leibes ist uns aber meist nicht bewusst, wir nehrden Wahrnehmung unseres Leibes
groRtenteils nicht wah?? Daher spricht Merleau-Ponty (1966: 196) von denomymen
Wachsamkeit der Sinne®. Wahrnehmung ist also rathblof3er Akt zu verstehen, sondern sie
ist Hintergrund und Untergrund, von dem sich alleteAabheben (Waldenfels 1983: 160).
Unsere Sinne nehmen keine fertige Welt wahr, sendgiffnen erst eine Welt (Stoller 1995:
100): ,[...] das Seheti [vollzieht] sich aus der Mitte der Dinge heraus][*.(Merleau-Ponty
2003a: 280) Das Sichtbare stent dem Menschen bam/d#r Sehenden nicht passiv
gegenuber, sondern beide sind wechselseitig mitderaverbunden. Zum Sehen gehort die
Bewegung des Leibes, er durchquert das SichtbasmitSvollzieht sich das Sehen im
Sichtbaren. Boehm (1994: 19) fuhrt folgendes Beispn: Betrachten wir einen Baum, so
erfahren wir zwar einerseits diesen Baum als etdas von uns entfernt, draul3en ist, aber wir

'8 Die Sinne seien, so Merleau-Ponty (2003b: 12)ssjemeinsam an der Wahrnehmung beteiligt, erst die
Wissenschaft bringe uns bei, zwischen den Sinnami@rscheiden.

19 Ich kann die Augen schlieRen, mir die Ohren vas&tn — doch ich kann nicht aufhéren, zu sehenesei
auch nur das Schwarz meiner Augen, zu héren, saigsnur die Stille [...].“ (Merleau-Ponty 1966: 450

2 Am Fall Schneider, einem an Agnosie leidendeneRgeh, erklart Merleau-Ponty, dass wir ein impdigit
Wissen vom eigenen Kdrper haben und sich unseradmiliRaum orientiert, ohne dass wir uns dessen immer
bewusst waren. Der agnostische Patient ist, obseihk Sinnesfahigkeit nicht beeintrachtigt isthhia der
Lage, auf einen Befehl hin auf einen Kérperteikzeigen. Es ist ihm nicht méglich, auf sein Kniezaigen,
wenn man ihn dazu auffordert. Sticht ihn hingegme éicke am Knie, so schlagt er blitzschnell aihs
Knie und trifft die Miicke. Der agnostische Patiesttaul3erstande, eine ,abstrakte” Bewegung auseerfijih

d. h. eine Bewegung, die keiner natirlichen, samdeiner experimentellen Situation entspricht. Eine
Bewegung in einer natlrlichen Situation ist nichtedn Denken gebunden, das die Bewegung vorbereitet
Dieser Bewegung liegt ein implizites Wissen vomeeign Korper zugrunde, daher kann der Patient sein
Knie sofort lokalisieren, denn er spurt den Schmelerleau-Ponty (1966: 136) spricht von
.Bewegungsintentionalitat, d. h., der Leib leistibst, ohne dass dazu ein Denken erforderlicle,vwas
Ziel der Bewegung zu erfassen. Bewegung ist soaritder Wahrnehmung nicht zu trennen, man muss sie
nicht permanent reflektieren (Stoller 1995: 80ffefiéau-Ponty 1966: 128—-131). Stoller (1995: 82) et
hierzu: ,Das implizite Wissen des Leibes um seim@®@ierung, um seine eigene Koérperlichkeit undsei
Orientierung im Raum, das nicht ausdriicklich getlasbndern vielmehr in aktivem Verhalten vollzogen
wird, definiert den Leib als erste Bedingung derdlichkeit, auf eine Welt iberhaupt bezogen zu $ein.

2L Sehen meint hier nicht nur die SinneswahrnehmuergAdigen, sondern ein leibliches Sehen, das auch
exemplarisch fir die anderen Sinne steht (StoB&51 159).
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erfahren den Baum ebenso als etwas, das in ung petisent ist. Der Baum ist von uns nicht
ganzlich losgelost. ,Das Auge ist in der Welt, diéelt im Auge.” (ebd.) Sehen ist ein
.Habhaftwerden auf Entfernung® (Merleau-Ponty 2003284). Das Sehen verliert bei
Merleau-Ponty seine Statik, der Mensch ist Bettigund nicht distanzierter Beobachter
(Boehm 1994: 19).

Selbstreflexion und ein Ich-Bewusstsein sind nurcdudie Doppelfunktion des Leibes
maglich, nur wenn ich mich selbst sehend sehen,ka@ne Hande meinen Korper berthren
konnen, kann ich ein Bewusstsein von mir erlangBas Sehen ist weder ein bestimmter
Modus des Denkens noch eine Selbstgegenwart; eeigtMittel, von mir selbst abwesend zu
sein, von innen her der Spaltung des Seins beizn@mghdurch die allein ich meiner selbst
innewerde.” (Merleau-Ponty 2003a: 311)

Merleau-Pontys Wahrheitsbegriff deutet sich in fddgenden Aussage an: ,Die Welt ist das,
was wir wahrnehmen.” (Merleau-Ponty 1966: 13) Aloke Wahrnehmung ist auf etwas
gerichtet, d. h., sie ist auf ein Wahrgenommenat.eme Welt, Gegenstéande und Personen
bezogen (Stoller 1995: 48F%.Die Welt, das Seiende ist nicht nur Ding und nictur
Bewusstsein, sondern die Kommunikation bzw. Verhisg der beiden (Merleau-Ponty
2003c: 51): ,Die Welt ist nicht, was ich denke, dem das, was ich lebe, ich bin offen zur
Welt, unzweifelhaft kommuniziere ich mit ihr, dowt sie nicht mein Besitz." (Merleau-Ponty
1966: 14) Die Wahrnehmung ist kein kausaler Prqozsis ist ,Ausdruck einer weltlich-
situativen Kommunikation® (Stoller 1995: 136). Di¢ahrnehmung ist nicht frei von Sinn und
Bedeutung, sondern liefert einen ,ersten Sinn* (eBf) immer mit. Jede Erfahrung ist auch
eine Deutung, etwas adtwaswahrzunehmen impliziert eine Deutung (Stoller 1995 137).
Der Sinn ist weder in den Dingen noch in einem Gaisffindbar, er entsteht in
ZwischenraumeriBermes 2003: XXXVIII; Stoller 1995: 138). Sinn ndinicht in der Welt
vorgefunden, sondern stiftet sich im Umgang mitishmer wieder neu (Becker 1998: 13). In
einer gegenseitigen Durchdringung aus leiblicherhif@hmung und geistiger Tatigkeit
entsteht unser Bild von der Welt.

Merleau-Ponty beschaftigt sich v. a. in seinem Beé¢ intensiv mit der Malerei. Sie dient
ihm nun als Beispiel und Bestéatigung seiner Theavienach der Mensch Uber die leibliche
Wahrnehmung mit der Welt verbunden ist. Fir MerlPaaty erkennen die Malerinnen, im
Gegensatz zu den Wissenschaftlerinnen, woraukhbrst beruhe. Die Wissenschaft tbergehe
ihre eigene Voraussetzung. Sie spreche von Erkeprénkenne aber nicht, worauf diese
beruht: ,Das wissenschaftliche Denken [...] muss sichein vorausgehendes ,Es gibt'
zurickversetzen, [...] auf den Boden der wahrnehmmb¥velt [...].“ (Merleau-Ponty 2003a:
277) Die Malerei hingegen sei dazu in der Lageijllsistriere namlich das ,Rétsel des Leibes*
(ebd.: 281). Die leibliche Wahrnehmung als ursplicghg Art der Weltbegegnung kommt in
der Malerei zum Vorschein. Durch die Beschéaftigung der Malerei Cézannes erkannte
Merleau-Ponty, dass in dessen Gemalden eine Rsalil@hrung ausgedriickt wird, die nicht

2 Die Abhéangigkeit der Wahrnehmung vom Wahrgenommewid in der Phanomenologie durch den
Begriff der Intentionalitat ausgedrtckt (Stoller959 48).

% In Das Auge und der Gei$l961) ist die Malerei Hauptthema, aber sie tauchich schon in den 40er
Jahren irDer Zweifel Cézannesuf.
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durch wissenschatftliche Schemata oder Alltagskatmeen verédndert wurde (Stoller 1995:

156). Cézanne, so Merleau-Ponty (2003: 10), wallee primordiale Welt malen und diese

Lhatlrliche® Welt mit dem Verstand und der Tradition Verbindung bringen. Cézannes
Aussage, dass die Kunst personliche Wahrnehmunges® Wahrnehmung, die in der

Empfindung liege und vom Verstand zum Ausdruck gebtr werde, bestétigte Merleau-
Pontys Theorie (Merleau-Ponty 2003b: 9; Stoller5t9%5).

Die Malerinnen bringen ihren Leib ein, denn einsb&ann nicht malen. Sie malen nicht, was
sie denken, sondern was sie wahrnehmen, was bletkesehen. Der/die Malerin bildet die

Welt nicht ab, sondern er/sie befragt sie vielm&htoller 1995: 158):

,Das Sehen des Malers ist nicht mehr ein Blick ginfAuReres, eine bloR ,physisch-optische’
Beziehung zur Welt. Die Welt liegt nicht mehr dueihe Représentation vor ihm. Vielmehr ist es der
Maler, der in den Dingen geboren wird wie durcheekonzentration und ein Zu-sich-Kommen des
Sichtbaren [...].* (Merleau-Ponty 2003a: 305)

Dieser Vorstellung entspricht folgende Aussage @ges: ,Die Natur ist im Inneren” (zit. n.
Merleau-Ponty 2003a: 281). Zwischen dem/der Malerd dem Sichtbaren kehren sich die
Rollen um: Viele Malerinnen sprechen davon, dasbktrsie die Dinge, sondern die Dinge sie
betrachten (ebd.: 286). Es sind die Dinge, die uSséen besetzen, uns also gewissermalien
ansehen (Waldenfels 1983: 200). Das Ineinandeggraibn Sichtbarem und Sehendem ist so
stark, ,dass man nicht mehr weil3, wer sieht und gesehen wird, wer malt und wer gemalt
wird.“ (Merleau-Ponty 2003a: 288)Das Bild sieht sich ,durch den Blick des Malersi uésst
sich, realisiert durch die Hand des Malers, seh@éatmann 1998: 561)

Diese Vorstellung lasst eine Radikalisierung vorrlsbau-Pontys Denkweise erkennen, die erst
im Spatwerk feststellbar ist (Waldenfels 1983: 198var bleibt der Leib weiterhin die
zentrale Kategorie, aber die Entstehung des Séuld nun starker vom Subjekt ab (Stoller
1995: 158). Das Subjekt verliert nun ganzlich s&rstanz zur Welt (Waldenfels 1983: 198).
Wichtig fur die vorliegende Arbeit ist, dass MedeBonty die Kunst nicht wie Platon als
Nachahmung betrachtet, sondern als eine Ausdrunllisiveg (Merleau-Ponty 2003b: 15f). Die
Malerei ist nach Merleau-Ponty als Erweiterung dearsdruckstéatigkeit des Leibes zu
verstehen (Darmann 1998: 561). Ein Gemalde verwsmmit immer auf leibliche
Wahrnehmungserfahrungen, seine Entstehung ist asifleibliche Sehen zurtckzufihren.
Genauer gesagt stellt das Bild eine ,Verlangerues) ldiblichen Sehens” (Wiesing 2000: 70)
dar. Der Stil eines Gemaldes zeigt somit die ArtWeahrnehmung eines Menschen:

,Die Besonderheit von Bildern liegt in dieser Pelgjive darin, Uber den Stil der Darstellung
die leibliche Dimension der Wahrnehmung als Forridesichtbar zu machen. Denn jede leibliche
Wahrnehmung entwickelt einen Stil, der in der alemaWwahrnehmung unsichtbar bleibt. In einer
bildlichen Darstellung wird hingegen auch der 86t Wahrnehmung sichtbar. [...] Das Bild wird zum

4 In diesen Aussagen wird deutlich, dass das Setiemicht mehr von einer zentralen Position aus getda
wird, es ist vom Subjekt starker abgeriickt, blaitsér dennoch mit ihm verbunden. Das Sehen spaltrain
eher in einem Zwischenbereich ab, zwischen Sehen8ahtbarem und Mitsehendem (Stoller 1995: 158,
161).
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Spiegel der Art und Weise der jeweils subjektgelemeth \Wahrnehmung, und zwar fir die
Bildproduzenten wie die Bildbetrachter.” (Brecki2€x10: 88)

Das Bild bringt somit etwas zum Vorschein, was Wéhrnehmung ohne das Bild nicht
zuganglich ist (Breckner 2010: 89). Ein Bild zem¢ht nur den Wahrnehmungsstil, sondern
macht Sichtbarkeit selbst sichtbar (Waldenfels 128®). Die Malerei enthullt die Mittel der
Dinge (wie Licht, Schatten, Farben, Reflexe etdyrch die sie unter unserem Blick zu
sichtbaren Dingen werden. Diese Mittel verbergeh,suim das Ding zu zeigen, daher bleiben
sie im alltaglichen Sehen unsichtbar (Merleau-P&@93a: 284f). ,Der Maler [...] macht
gerade das zu einem sichtbaren Gegenstand, washohima je einzelnen Bewusstseinsleben
eingeschlossen bliebe: die Vibration der Erschegeun die die Wiege der Dinge ist.”
(Merleau-Ponty 2003b: 16)

Das Bild ist sichtbar und sehend zugleich. Es gendrWelt der Dinge, stellt aber selbst eine
.Kleine Welt* (Boehm 1994: 21) dar. Durch das Bi#digt sich die Welt so, wie sie der/die
Malerin wahrnimmt. Es ist ein Gemenge aus Wahrnetgnyleiblicher) Bewegung und
Deutungen. Im Gemalde wiederholt sich das ,Ratsslleeibes” (Merleau-Ponty 2003a: 282),
die Uberkreuzung der Blicke (anblicken und angébliwerden) (Boehm 1994: 21). Dies
erklart auch die Macht der Bilder, die nicht nurgeblickt werden, sondern auch die
Betrachterlnnen anblicken. Sie I6sen Empfindunges) denn in der Bildbetrachtung ist unser
Leib beteiligt, nicht nur der Verstand. Das Bild loie Kraft, unser Sehen neu zu gestalten,
d. h., Bilder haben einen performativen Charaldenn sie pradgen unsere Wahrnehmung und
unser Handeln (Darmann 1998: 561; Breckner 201): 89

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dassassciMerleau-Pontys Theorie fiur die
Methode der Bildanalyse wichtige Erkenntnisse #&bfeilassen. Aus seinen Ausfihrungen
wird deutlich, dass im Zuge der Bildanalysen digeae Wahrnehmung reflektiert werden
muss. Er weist darauf hin, dass der Leib bei dehm&hmung (von Bildern) eine zentrale
Rolle innehat. Da die Wahrnehmung eines Bildesra3gm Mal3e ein leiblicher Akt ist und
wir mit dem ganzen Korper ein Bild wahrnehmen, measseibliche Empfindungen und
Geflhlsregungen in die Analyse miteinbezogen werden

Merleau-Ponty stellt klar, dass unser Verhéaltngs laterpretinnen zum Bild kein einseitiges
ist. Nicht nur wir sehen auf das Bild, sondern weaten mit dem Bild in eine Interaktion.
Bilder stehen uns nicht passiv gegentber, sonderhlisken uns an. Sie haben bedeutenden
Einfluss darauf, wie wir uns fuhlen, wenn wir sietdachten. Die Interaktion mit dem Bild
findet zu einem grof3en Teil auf leiblicher Eberagtst

Merleau-Ponty zufolge kann man zudem durch das bst@uAusblenden des Gegenstandes
der Darstellung neue Phanomene im Bild entdeckdser Wen Stil des Bildes kann die
Wahrnehmung des Bildproduzenten / der Bildprodurenie leiblich verankert ist, erforscht
werden (Breckner 2010: 84).

Im Hinblick auf Kunstbildanalysen aus einem sozjdohen Blickwinkel ist zu konstatieren,
dass die Wahrnehmung nicht ausschliel3lich subjekieet ist, sondern von gesellschaftlichen
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Einflussen gepragt wird. Kupkas kunstlerischer Ausk muss somit im Rahmen der
gesellschaftlichen Situiertheit des Kinstlers Io#ittet werden. Daher st der
Entstehungskontext der Gemaélde unabdingbarer Bi#sibnder Bildanalysen (siehe
Kapitel 3).

Das folgende Kapitel soll nochmals die Relevanaadogischer Bildanalysen auf Grundlage
theoretischer Annahmen deutlich machen und einenbliek in bereits bestehende
soziologische Kunstbildanalysen geben.

2.3. Soziologische Kunstbildanalyse

,Vvor allem Bewusstwerden existiert das Sozialedurhpfe Weise als stumme Forderung.”
(Merleau-Ponty 1966: 414)

Die soziale Welt wird von einer Vielzahl an Bildeumterschiedlichster Art bevdlkert. Die
kultursoziologische Forschung hat zur Aufgabe, siahder ,Prasentation von Wirklichkeit
Uber das Medium Bild* (Muller-Doohm 1993: 438) amsenderzusetzen.

Fur die Anwendung einer Bildanalyse im sozialwissdraftlichen Kontext ist die Tatsache
bedeutend, dass Bilder ,Trager soziokultureller ¥ds (ebd.: 444) sind. Die soziale
Situiertheit strukturiert die Wahrnehmung und Hamdfen der Menschen. Merleau-Ponty
(1966: 417) spricht von einer ,sozialen Atmosphad uns umgibt. Interaktionen bestimmen
unsere Wahrnehmungen mit, denn Wahrgenommens aufktachfolgende Wahrnehmungen
ein. Zum Beispiel kann ein Gesprach mit einem Fdedas Denken und Handeln noch lange
Zeit nach diesem Gespréach begleiten, auch wenn sidmnetwas anderem zugewandt hat
(Stoller 1995: 86f).

Das Bild ist, wie erwahnt, als Ausdruckshandlung, ,&ulturelle Ausdrucksform* (Mdller-
Doohm 1997: 85) zu verstehen. ,Bilder sind keinduxdinge, sondern Artefakte — soziale
Konstruktionen.” (Raab 2008: 10) Das Bild ist mé&nd Abbild nicht identisch, sondern es
stellt mit seinen ikonischen Ausdrucksmitteln egigene Realitat dar. Bilder zeigen sich als
Ding immer mit, jedoch haben sie die Funktion, etveaderes zu zeigen (Muller-Doohm
1997: 85). Bilder sind von der Differenz zwischeargestelltem und gemeintem Objekt
gepragt. Das, was Bilder reprasentieren, ist kéo3és Abbild des Reprasentierten, kein
neutrales Doppel eines auf3erbildlich wahrgenommd?tgimomens. Bilder modellieren das
von ihnen Dargestellte, indem sie es arrangierseuréeren (in einer bestimmten Perspektive,
einen bestimmten Ausschnitt wahlend): ,[...] sie Ben inszenierte, stilisierte und
gelegentlich idealisierte, sozial also anders Jgert&‘, symbolische Realitdten zum Ausdruck
[...]." (Raab 2008: 46) Diese Differenz zwischen deiglltem und gemeintem Objekt zeugt
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vom Mehrwert der Bilder — dieser Mehrwert bestehtin] dass Bilder einen Uberschuss an
Sinn erzeugen (Boehm 1994: 38; Raab 2008: 46f).

Fur die Soziologie gilt es also, Bilder als ,,Chéffr gesellschaftlicher Sachverhalte® (Adorno
1969: 117, zit. n. Miller-Doohm 1997: 86) zu anedysn. Bilder sind Teil der symbolischen
Ordnung, an der sich Gesellschaftsmitglieder hiiBah ihrer Interaktionen orientieren
(Muller-Doohm 1993: 442).

2.3.1. Uberlegungen zur ,Ubersetzung“ von Bildern in Sprahe

Eine geeignete Methode der Bildinterpretation maissEigenlogik des Bildes erfassen. Sie
muss in der Lage sein, die symbolische DimensianBileler, die manifesten und latenten
Deutungs- und Orientierungsmuster in visuellen @dsigen zu rekonstruieren (Muller-
Doohm 1993: 443; Breckner 2008: 3).

Die Methodologie einer interpretativen Bildanalylsat sich dem Problem zu stellen, wie
Ergebnisse von Interpretationen bildlicher Medidéaguat versprachlicht werden kénnen. Die
von zahlreichen Theoretikerlnnen angefiihrten Unteesle zwischen Bild und Text grenzen
das Medium Bild klar von der Sprache ab. Bildlict&nn kann nicht durch Text er- bzw.
vollstandig in Text iibersetzt werden (Imdahl 19949¥°. Der Output einer Bildanalyse ist
aber meist sprachlicher NafiirDa jedoch die Sprache im Unterschied zum Bild eatjell
organisiert ist, kann die ,szenische Simultaneif@bd.: 310) eines Bildes sprachlich nicht
wiedergegeben werden.

Gottfried Boehm zufolge gelingt die Beschreibung Bildern mithilfe der rhetorischen Figur
der Ekphrasis. Die Ekphrasis ist eine Beschreibamgdie in der Vorstellung der Leserinnen
und Zuhdrerinnen Bilder erzeugt: ,Als rhetorisches4iplin oder literarische Gattung zeugt
die Ekphrasis von der Bildkraft der Sprache und umer Fahigkeit, Bilder zu erzdhlen.”
(Boehm 1995: 23) Das Hauptaugenmerk dieser Beduhrgi liegt auf den
bildkonstituierenden Kontrasten und Gestaltbildumg&kphrasen ,lenken den Blick des
Lesers auf die Kontraste, in denen sich punktuellGesamteindruck manifestierten kann
(ebd.: 35)

Eine gute Bildbeschreibung muss sowohl beschreiaas, dargestellt ist, als auch, wie das
Dargestellte wirkt. Sie hat laut Boehm ,Ungesehesiebtbar zu machen, es fur das Auge
herauszuheben, es zu zeigen.” (ebd.: 39) Wort ultdsBmmen darin tberein, dass sie beide
etwas zeigen. Die Ekphrasis ist imstande, spradtiederzugeben, was sich im Bild zeigt.
Mithilfe der Beschreibung solinehr gesehen werden, als ohne sie im Bild gesehen wird.
Treffende Bildbeschreibungen zeichnen sich nicldudeh aus, dass sie alles wortwdrtlich
beschreiben. Stattdessen vollfihren sie einen Badkt: Sie kommen der Sache nicht zu
nahe, entfernen sich aber auch nicht zu sehr vaeldd.: 39f).

% Imdahl (1994: 319) betont: ,Es ist die IdentitésdBildes, als jene stellvertretende Reprasentftiom
selbst durch nichts anderes reprasentierbar zu' sein
% Ausnahmen wiirden Ergebnisse in bildlicher Fornswdlen.
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Ein abstraktes Werk zu beschreiben erweist siclhed®ndere Herausforderung. Wie Boehm
(1995) klarstellt, versucht die abstrakte Kunsgrérische Bedeutungen tber Bord zu werfen,
indem das Bild, rein aus Formen und Farben bestehiegine gegenstandlichen Bezlige
aufweist. Boehm schlagt daher vor, den Produktiorgang in die Beschreibung dieser Werke
aufzunehmen. Allerdings unterscheidet sich die Besbung der Erzeugung des Bildes von
der Beschreibung des Ergebnisses. Daher ist digygender Ausgangsbedingungen des Bildes
und der daraus entstehenden Lebendigkeit bedeutsam:

,Die Beschreibung abstrakter Bilder bezieht sicteiibeits auf das Moment des Lebendigen,
das sich herausbildet. [...] auch in der abstraktensKist der Bildprozess Trager einer SemantikjBas
einer komplexen Metaphorik, die der Interpret alesgen versucht — so vieldeutig sie auch bleiben
mag.” (Boehm 1995: 38)

Das heil3t, nicht nur die Erzeugungsregeln giltie®eschreiben, sondern auch die vom Bild
ausgeldstersubjektiven Empfindungeiiie Beschreibung abstrakter Werke kann gelingen,
~.denn die Beschreibung setzt nicht nur Wiedererkanes voraus, sie vermag dem zu folgen,
was durch das Bild allererst sichtbar gemacht Wigelhd.) Auch ungegenstandliche Formen

weisen ein deiktisches Potential auf, das Verstimg) zulasst (ebd.).

Aus dem bisher Gesagten wird deutlich, warum Biddiggen fur die Soziologie bereichernd
sind. Bilder informieren nicht nur Uber Gegenstdnedsige innerhalb des Bildes und uber
ikonische Bildwirklichkeiten, geschaffen durch Fem Farben, Perspektiven und
Konstellationen, sondern auch uber die Vorstellangder Bildproduzentinnen, Uber
Interaktions- und Handlungsbeziige, tber abwesenddidikeiten, auf die das Bild verweist,
Uber die Entstehungs- und Aufbewahrungszusammeerhémgd Uber die leibliche
Wahrnehmung beim Betrachten von Bildern (Brecki@32 40).

2.3.2. Beispiele fur soziologische Kunstbildanalysen

Soziologische Analysen von Gemalden stellen (noRhjitaten dar. Es sollen hier die
struktural-hermeneutischen Gemaldeanalysen von @&, Loer und Heinze-Prause kurz
vorgestellt werden.

Ulrich Oevermann (1990) analysierte die Gem&datebarkeaus dem Jahr 1822 uddkob
ringt mit dem Enge[1854-1861) von Eugéne Delacroix. Er arbeitete Zlisammenhange
zwischen kunstlerischem Handeln, biographischenskadiationen und Inhalt/Gestaltung der
Gemalde heraus. Oevermann konzentrierte sich lemaduf die Biographie und Erfahrungen
des Kiunstlers, dessen Leben in gesteigerter FormKimstwerk zum Ausdruck kommt
(Oevermann 1990: 14).

Ahnlich prasentiert sich die Arbeit von Thomas Ldq&@94): Er analysierte das Gemalde
Montagne Sainte-Victoirg(1904—1906) von Paul Cézanne mit Hilfe der Methatkr
Objektiven Hermeneutik. Loer interpretierte nichtr ndas besagte Bild, sondern auch
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Ausschnitte aus Briefen, die Cézanne verfassteh&uciickt die Frage nach der Konstitution
sinnlicher Erfahrung im Werk Cézannes in den Vaydend:

.Nachdem anhand der Bildanalyse eine spezifiscmmsthetischer Erfahrung aufgezeigt und
auch die Pradestination des Motivs fur eine herusigene Erfahrung zumindest angedeutet wurde,
stellt sich nun die Frage nach der der asthetisGestaltung zugrunde liegenden Landschaftserfahrung
nach der Weise, wie das in die Erfahrung hineintdgegootentiell Erhabene in ihr aktualisiert wurde.”
(Loer 1994: 359)

Loer kommt zu dem Ergebnis, dass das Motiv der Bigm¢ Sainte-Victoire als Gegenstand
der Erfahrung insofern bedeutsam wird, als diesggBinnbildlich fir die Interaktion mit der
Peergroup, mit Cézannes Freunden, steht. Im Bildvibatagne Sainte-Victoir&ulminieren
die Erinnerungen an die gemeinsam mit den Freumddirachte Zeit. Die Bedeutsamkeit der
Peergroup wurde, so Loer, auf das Motiv des Beiigestragen (Loer 1994: 359-368).

Roswitha Heinze-Prause (1996) analysierte Emil BauhersGrolRes rotes Bild1965) und
Piet Mondrians GemaldBer rote Baum(1908—-1910). In Schumachers abstraktem Gemaélde
klingt, so Heinze-Prause (1996: 77f), die ,inhalk Dimension der Landschaft* an. Das
grolle rote Bild, das in der Tradition der Romantd#teht, thematisiere die
NaturgesetzméaRigkeiten und die Transzendenz daraiisierten Malmaterie (ebd.: 92).
Mondrians Gemaldd®er rote Baumweist auf die Auseinandersetzung des Kinstlers mit
theosophischen Lehren hin. Beeinflusst von Rud@in®rs Schriften, stellt das Bild des roten
Baums die erste Stufe der Erkenntnis dar, wie 8&& in seinen Vortrdgen aus dem Jahr
1908 formulierte?” In dieser Stufe der Erkenntnis kommt das Wesen Diege zum
Vorschein. Mondrian malte also das imaginare Bildee Baumes, welches den anderen
Menschen verborgen bleibt. Auch Heinze-Prause vdaistuf hin, dass theosophische Lehren
bzw. esoterische Konzepte viele Kunstlerinnen UBeesten, die eine abstrakte
Formensprache entwickelten. Dies trifft, wie beretwéahnt, auch auf FrantiSek Kupka zu.
Die zunehmenden Séakularisierungstendenzen zu j@eerverstarkten das Bedurfnis nach
einer Ersatzreligion, z. B. in Form der Theosoi{kled.: 109).

Die vorgestellten Kunstbildanalysen machen deutlidass in die Gestaltung der Bilder
personlich relevante Sinngehalte der KunstlerinegnflieRen. Allerdings kommen diese
Analysen nur flichtig auf gesamtgesellschaftlicrerhaltnisse zu sprechen, die Einfluss auf
Kinstlerinnen und die Gestaltung des Kunstwerkegeiibt haben. Oevermann betont zwar,
dass im Einzelnen auch stets das Allgemeine eatha#i, jedoch geht seine Bildanalyse kaum
uber individuelle Bezlige hinaus.

Dies soll dagegen in den Analysen von Kupkas Geemédkemplarisch umgesetzt werden.

?" Rudolf Steiner unterscheidet drei Stufen der hémeErkenntnis, die man innerhalb der visuellen
Wirklichkeit erreichen kénne: 1) die imaginativekBnntnis, 2) die inspirierte Erkenntnis, 3) dieuitive
Erkenntnis. In diesen Phasen der Erkenntnis erid@igMensch die Einsicht, dass alles Existiereneiedes
Ganzen ist. Der Mensch als Mikrokosmos reprasdntien Makrokosmos. In der letzten Stufe der
Erkenntnis ist der Mensch in der Lage, mit denrRftan und Tieren, die ebenfalls beseelt sind, mitdeh,
und erreicht den Zustand der Harmonie (Heinze-Rra@96: 103).
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2.4. Methodisches Verfahren und seine Anwendung im
Forschungsprozess

Um die verschiedenen Ausdrucksdimensionen der Gkmalu erfassen, habe ich als
Analysemethode die interpretative Segmentanalysd moswitha Breckner gewahlt. Das
Verfahren der Segmentanalyse nimmt nicht nur aef zlivor beschriebenen spezifischen
Eigenheiten von Bildern Rucksicht, sondern auchdauf Wahrnehmungsprozess. Wir nehmen
ein Bild nicht linear, sondern prozessual wahr:eMiehr erschlie3t die Wahrnehmung eines
Bildes seine Strukturierung, indem das Auge Uber Bidd wandert.“ (Breckner 2003: 37)
Daher schlagt Breckner vor, nicht ausschlie3lick @esamtbild zu analysieren, sondern
einzelne Bildsegmente nacheinander. Dadurch sell 3irukturierung des Bildes nicht zuletzt
auch im Prozess seiner Wahrnehmung zu folgen Marguwerden], um zu verstehen, in
welcher Weise aus der Beziehung und Organisierthegchen verschiedenen Elementen eine
Bildgestalt mit ihren spezifischen Ausdrucksquédithund Thematisierungen entsteht.” (ebd.:
40)

Die Bildanalyse erfolgt idealerweise in einer Grap@amit mehr Interpretationsmaglichkeiten
garantiert und die Argumente gegenseitig prazisied kontrolliert werden konnen (siehe
Lamnek 2005; Lueger 2016).

Die Segmentanalyse besteht aus mehreren Phasen:

I.  Dokumentation der Bildwahrnehmung, des Ersteindsucknd der formalen
Bildgestalt; Segmentbestimmung

In der ersten Phase der Analyse wird der eigene rigaimungsprozess des Bildes
dokumentiert. Es geht darum, sich bewusst zu mackienwir ein Bild erfassen, auf welche
Elemente unser Blick zuerst fallt, welche Elemexitezusammengehérig oder als voneinander
unterschieden wahrgenommen werden. Die beim Ba@aates Bildes wachgerufenen ersten
Eindricke sollen, was einerseits bildthematischedeBaungen, andererseits vom Bild
ausgehende Wirkungen, Stimmungen und Emotionenffhetbenfalls festgehalten werden,
damit sie nicht unreflektiert in die Analyse eisflien. Ferner erfolgt in dieser Phase eine
formale Beschreibung des Bildes: Bildachsen unéneb, die perspektivische Gestaltung, die
Farbkonstellationen, die GroéRen- und Lichtverhafiej szenische Elemente, Personen
(-Konstellationen), Textelemente usw. gilt es zsdheeiben. Die Beschreibung soll keine
Interpretationen enthalten. Diese ersten Arbeitsisetdienen in weiterer Folge der Festlegung
der zu interpretierenden Segmente und ihrer Redliganf Es empfiehlt sich, die Segmente dem

% Die Teaminterpretation dient der Qualitatssteiggraer Analyse. Das Team (ibernimmt die Funktion
eines Korrektivs fir individuelle Wahrnehmungsfili¢ueger 2010: 183). Lamnek (2005: 177) betonssda
durch die Analyse im Team eine grofl3ere Perspektargation gewahrleistet ist und durch den Zwan@ese
Sichtweise in der Gruppe zu begriinden, unplausitpretationshypothesen ausscheiden. Dadurch komm
es zu einer Verdichtung der Analyse, die Interskthjieat garantiert.
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Wahrnehmungsprozess entsprechend zu reihen, dia$.erste Segment ist jenes, das beim
Betrachten des Bildes als erstes aufgefallen igiofBer 2003: 41; 2010: 287ff).

In der Gruppe wahlt eine Person das Bild aus uneliteé die genannten ersten Aufgaben vor.
Die restlichen Gruppenmitglieder beginnen, ohne Biés zu kennen, mit der Interpretation
der Segmente (Breckner 2010: 287).

[I. Interpretation der Bildsegmente

Die zweite Analysephase hat die ErschlieBung d&tsiBns zum Ziel. Die Segmente werden
zunachst einzeln interpretiert und anschlieRenddait vorher interpretierten in Beziehung
gesetzt, d. h., das erste Segment wird analysi@nt) das zweite, danach die beiden Segmente
zusammen, dann das dritte Segment einzeln und lsisehd die Segmente eins bis drei
zusammen Usw.

Die Segmente werden hinsichtlich potentieller inklalischer und symbolischer, aber auch
ikonographischer, ikonologischer und ikonischer n®arlige interpretiert. Zu den
Bildsegmenten werden abduktiv Sehweisen und Hypgetheentwickel! Die Segmente
werden u.a. mithilfe folgender Fragen untersuchelche lokalen, zeitlichen,
gegenstandlichen, symbolischen und interaktiveriiBesind fir die Bildgestaltung relevant?
Verweist das Segment indexikalisch auf eine bestendeit, auf einen bestimmten Ort? Was
verrat die perspektivische Anordnung tber rAumliBeelige? Verweist ein Segment auf eine
bestimmte soziale Situation? Welche ,ikonischerdefglLoer 1994) sind im Bild auffindbar?
Welche Funktion haben die Segmente fur die theotatis Beziige des Bildes? Welche
Sehweisen verdichten sich im Laufe der Interpretatvelche mussen verworfen werden?
(Breckner 2003: 42; 2010: 289ff)

[ll.  Analyse der Feldlinien

Im Gesamtbild werden die raumliche Perspektive imdahl (1996) folgend, die das Bildfeld

strukturierenden Feldlinien untersucht. Feldliniestrukturieren die Anordnung von

Gegenstanden, Figuren, Bewegungen, Gesten im Bis Sichtbarmachen der inneren
Organisiertheit des Bildes zeigt auf, wie die Bddkposition die Wahrnehmung lenkt.
Dadurch kénnen neue Hypothesen und Sehweisen ebnéiauandere werden bekraftigt oder
missen womdglich aufgegeben werden (Breckner ZH1).

# Die Festlegung der Segmente kann sich im Inteafioeisprozess auch andern, sollte sich zeigen,diass
Segmente zu detailliert oder zu grob gewahlt wur@rackner 2010: 289).

%0 Es konnen auch alle Gruppenmitglieder die erstalysephase vornehmen. Der Vorteil besteht hierbei
darin, dass der eigene Wahrnehmungsprozess mimjeter Anderen verglichen werden kann. In der
Diskussion der Wahrnehmungsprozesse zeigen sichGefheinsamkeiten hinsichtlich der als relevant
wahrgenommenen Bildelemente. Der Detailllierungsgratl die Reihenfolge der wahrgenommenen
Elemente variieren jedoch von Person zu Persore Himerschiedliche Reihenfolge der Segmente des
gleichen Bildes fiihrt aber nicht zu grundlegendesiad Analyseergebnissen (Breckner 2010: 288).

%l Die Hypothesenbildung erfolgt in Anlehnung an désfahren der Objektiven Hermeneutik, die eine
theoretische Verallgemeinerung der Aspekte aus-dkrekonstruktion vorsieht (Breckner 2008: 5).
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IV. Rekonstruktion des Entstehungs-, AufbewahrungsVemdendungskontextes

In der vierten Phase wird der Kontext des Bildedorecht, damit es in einen

gesamtgesellschaftlichen Zusammenhang gestelltandeann (Lueger 2010: 112). Wie ist das
Bild entstanden, von wem wird es wie verwendet? Wi das Bild aufbewahrt und zu

welchem Zweck? Welche Bedeutungen realisieren isicisebrauch oder werden dort erst
erzeugt? Auch die Frage nach der Intention depBiduzenten / der Bildproduzentin wird in
dieser Analysephase erortert. Ferner ist die Besting des Bildtypus und des Genres
relevant. Die Medialitat und das Genre des Biléefein bestimmte Bedeutungen implizit mit.
Daher soll analysiert werden, in welchem Zusammeglthese Bedeutungen zu dem im Bild
rekonstruierten Bildsinn stehen. Obendrein werden Betrachtungskontexte beleuchtet, in
denen das Bild steht: Wer sieht sich das Bild nmelcwem Bestreben in welchen sozialen
Zusammenhangen an? Mit welcher Absicht setze ich selbst als Betrachter ins Verhaltnis
zum Bild: Méchte ich einen Blick in die Vergangeithgerfen, bin ich auf der Suche nach
Beweisen etc.? (Breckner 2003: 42; 2008a: 323; 2292¥)

V. Zusammenfassende Interpretation

In der letzten Analysephase erfolgt eine zusamnssaefade Interpretation des Bildes. Folgende
Frage soll beantwortet werden: ,Was wird im undctiudas Bild fir wen wiesichtbar
gemacht?“ (Breckner 2008a: 324) Welche manifestah latenten Themen konnten im Bild
aufgespurt werden? Mit welchen Gestaltungselemesitah diese Themen ins Bild gesetzt?
Das Hauptaugenmerk der Analyse liegt verstandliebse auf den Bedeutungsbeziigen, die
nicht auf den ersten Blick erkennbar, sondern taten Bild enthalten sind. Die
Interpretationsergebnisse sind nie ganzlich objektiar, da das interpretierende Subjekt an
der Bedeutungsproduktion maf3geblich beteiligt &idem kann der Bildsinn auch nicht
vollstandig in eine sprachliche Form umgewandeltier (ebd.: 294).

VI.  Einbettung der Ergebnisse in fachtheoretische lempirische Beziige

In der Abschlussphase werden die gewonnenen Eggebraus der Bildanalyse auf einer
theoretisch allgemeineren Ebene diskutiert undaoh$pezifische Fragen eingebettet. Jedoch
betont Breckner (2010: 293), dass ,theoretischez€pte [...] nicht erst hier in die Analyse
eingefuhrt [werden]. Sie spielen als heuristischiestential bei der Entwicklung von
Hypothesen in der gesamten Bildinterpretation eimehtige Rolle.” Idealerweise tragt die
Bildanalyse zum besseren Verstandnis eines gdsaiftichen Phanomens bei (ebd.: 293f).

Gemald dem interpretativen Forschungsparadigma e(siehmnek 2005) erfolgte die
Segmentanalyse des ersten Gemalgasorpha, fugue a deux couleursjcht mit einer
konkreten Fragestellung, sondern mit einem offelRerschungsfokus, der sich im Zuge der
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Analyse verengte. Die erste Analyse hat den geragian Einfluss aus der Naturwissenschatft
und aus einem mystischen bzw. okkulten Umfeld desitlich gemacht. Auf Grundlage der
Analyseergebnisse dégnorphaBildes wurde die Fragestellung konkretisiert unst danach
das zweite Gemalde ausgewéhlt und interpretiert @klischen Vorgehensweise siehe
exemplarisch Froschauer/Lueger 2003; Lamnek 200&8géer 2010). Das zweite Bild sollte ein
Kontrastbild zum ersten darstellen. Daher habeiolgegenstandliches Gemaélde gewahlt, das
allerdings am Ubergang zur abstrakten Schafferspeupkas steht.

Die Analyse der Bilder gestaltete sich folgenderemal

Ich wahlte das BildAmorpha, fugue a deux couleueus, dokumentierte meine ersten
Eindricke, meinen Wahrnehmungsprozess und verfadigteformale Bildbeschreibung.
Danach bestimmte ich die einzelnen Segmente deeBilDie Interpretation der Segmente
erfolgte in einer Vierpersonengruppe. Da ich ddd Busgewahlt hatte, konzentrierte ich mich
hauptséchlich auf das Protokollieren der ersteneltirigse. Alle anderen Interpretinnen
kannten weder das Gemalde noch den Namen des &iigdiie Positionen der Segmente im
Gesamtbild verriet ich der Interpretationsgruppe chhi Dadurch sollte der
Interpretationsspielraum zuséatzlich getffnet werddndurch das Verschieben der Segmente
innerhalb des Bildrahmens unterschiedliche Bedgemrsichtbar werden kdnnen.

Die Rekonstruktion des Entstehungs-, Aufbewahrungst Verwendungskontextes sowie die
Gesamtinterpretation erfolgten aber bei beidendBilchicht in der Gruppe.

Auch beil’Eau, la Baigneuseavurde die erste Analysephase von mir alleine vavgenen
und die Interpretation der Segmente in einer (a@rmeGruppe, bestehend aus vier Personen.
Aus zeitlichen Grinden legte ich die Segmente dealyseteilnehmerlinnen nun so vor, wie
sie im Bild positioniert sind.

Das folgende Kapitel hat die Analysen der beidem&de zum Inhalt.

32 Kupka beschaftigte sich ca. seit 1903 mit dem Taeler Abstraktion (Pohribny 1978: 20). Bereits 1910
schuf er sein erstes gegenstandsloses Geniibaturne(Blum 1997c¢: 131).
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3. Bildanalysen

3.1. Analyse des Gemaéaldedmorpha, fugue a deux couleurs

In diesem Kapitel wird das erste Gemalde den PhadseBegmentanalyse folgend analysiert.

3.1.1. Analysephase 1

In Phase 1 werden, gemal dieser Reihenfolge, nBiideahrnehmung, mein Ersteindruck,
eine kurze formale Beschreibung und die Segmenthgd/orgestellt.

Dokumentation des Wahrnehmungsprozesses

Bildtitel: Fugue a deux couleurs Signatur: Kupka

Beim Anblick des Bildes fielen mir zunéchst die dmi weiRen Kreise im Mittelgrund des
Gemaldes auf. Danach wanderte mein Blick zum ratdxh, geschwungenen Fligel am linken
Bildrand. Die rot-blaue Form leitete meinen Wahmehgsprozess, meine Augen folgten
dieser Form von links unten nach rechts oben: &hzsierst den grof3en rot-blauen Bogen mit
den kleinen blauen dreieckigen Formen am linkendrBitd. Mein Blick glitt, der
Kreisbogenform folgend, nach unten, zum unteremrBild. Danach wanderte mein Blick
entlang der blauen Bdgen nach oben, wo die Forintkiéger und verspielter wird. Zuletzt
nahm ich den schwarzen Hintergrund wahr. Aufgruedsdark verkleinerten Wiedergabe des
Bildes in einem Ausstellungskatalog entdeckte it spéat die Signatur des Malers und den
Bildtitel am unteren Bildrand.
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Ersteindruck

Mein erster Eindruck war, dass ich das Bild schinld. Das Bild drickt Klarheit und
Harmonie aus. Die rot-blaue Form im Bildvordergrumilkt dynamisch und verspielt. Die
weillen Kreisformen im Hintergrund bilden zu diebeweglichen Form einen Kontrast, sie
wirken schwer und trdge. Der schwarze Hintergrundewt ein Geflhl von Tiefe,
Ungewissheit und Unbegrenztheit — er wirkt unhestmlidoch kann er der rot-blauen Form
nichts anhaben. Das Bild erweckte in mir die Asstbian von Freiheit. Die blau-rote Form
|0ste ein positives Geflhl aus, sie vermittelt d&ndruck von Unbeschwertheit, Bewegung
und Entwicklung. Sie geht Uber den Bildrand hinais,ist also frei in ihrer Bewegung und
somit grenzenlos. Die rot-blaue Form lenkt den Blion unten nach oben. Beim Betrachten
des Bildes verspirte ich ein erhebendes, erbaucheféis|.

Formale Bildbeschreibung®

In diesem nahezu quadratischen Gemalde schraubtimidildvordergrund eine Form aus
ineinander verschlungenen roten und blauen Arabéskem unteren Bildrand nach rechts
oben. Die blau-rote Form besteht aus unterschiedjo3en Einheiten. Im unteren Teil des
Bildes ist die Form breiter und geschlossener. Biem verjungt und 6ffnet sich nach oben
hin: Die einzelnen Elemente sind kleinteiliger; ikiame zwischen den geschwungenen
Elementen lassen die Form im oberen Bereich dwssigaleicht und luftig wirken. Durch die
gegenseitige Anziehung und Abstoung der roten blaen Elemente entsteht ein
Bewegungsspiel, das einem Tanz ahnelt. Die kuealia blau-rote Form tberragt sowohl den
unteren als auch den oberen Bildrand.

Der Bildmittelgrund wird von zwei weil3en, einand@rerlappenden Scheiben bzw. Kreisen
gebildet. Sie sind von einem schwarzen Hintergrumgjeben. Der starke Kontrast lasst die
weilen Scheiben plastisch hervortreten. Sie simthtnin einem einheitlichen Weil3-Ton
gemalt, sondern weisen helle graue und braun-b&igeken auf. lhre Konturen sind
unregelmalig, sie enthalten Briche und bilden sdmine scharfen Trennlinien zum
Hintergrund. Die Bildkomposition weist keinen eintigen Mittelpunkt auf, die
perspektivische Tiefenwirkung ist vermindert. Dieduzierte Farbdarstellung, die sich auf
Schwarz-Weil3- und Rot-Blau-Kontraste beschranlkdzert den Eindruck von Klarheit.

Das Bild ist nach einem strengen Kompositionsppireifgebaut: dem Goldenen Schiitt
Friedrich Teja Bach (1985: 329) hat ein Schema (M)¥ angefertigt, in dem er die

*Die formale Beschreibung des Gemaldes ist kurzgemalda die einzelnen Segmente im Zuge der
Interpretation ebenfalls beschrieben werden.

% Die Formen erinnern an Arabesken, das ist eineMauresken abgeleitete Dekorform aus phantasiavolle
Pflanzenranken, sich umschlingenden Bliten undt@iét die oft symmetrisch angeordnet sind (Hartmann
1996: 102).

% Der Goldene Schnitt ist ein spezielles Teilungséitnis einer Strecke: Ein Punkt teilt eine Streake
Goldenen Schnitt, wenn sich die gro3ere Teilstraemkekleineren gleich verhalt wie die Gesamtstrenke
groReren Teilstrecke. Der Goldene Schnitt, adigina proportio(goéttliches Verhaltnis) genannt, war schon
in der Antike (Euklid) bekannt. Gegen Ende desJb®rhunderts war die Vorstellung weit verbreitets<
der Goldene Schnitt ein goéttliches, universellesuimsetz sei. Er wurde daher in der Natur unden d

35



Komposition in funf Kreise unterteilt. Der Schniffgkt B wird durch den Kreis mit dem
Kreismittelpunkt ng gebildet (grof3e weil3e vordere Scheibe), der deereob Bildrand
schneidet. Schnittpunkt D wird durch den Kreis ugumd die obere Bildkante gebildet. Der
Kreis mit dem Kreismittelpunkt gist die hintere weil3e Scheibe. Die zwei weitereaisa mit
den Mittelpunkten m und m zeichnete Bach durch die Vervollstandigung der
kreisbogenformigen Fligel der blau-roten Form Biach (ebd.) erklart, dass die Punkte B und
D die Bildbreite im Goldenen Schnitt teilen. Meierechnungen anhand einer Abbildung des
Gemaldes im Ausstellungskatal®ge abstrakten Farben des Universud$£97) bestatigten
diese Annahme, dass die Punkte B und D die Stragken Goldenen Schnitt teileH.Bach
(ebd.) erlautert ferner, dass der Radius der Kneigeden Mittelpunkten i) m, und m der
Strecke AB (AE-minor) und der Radius des Kreises d@m Mittelpunkt rg der halben
Bildbreite entspricht. Kupkas Gemaélde folgt demnaatsgekligelten mathematischen
Prinzipien. Durch den Goldenen Schnitt erzeugt Hemposition einen harmonischen
Eindruck.

Segmentbildung

Der Wahrnehmungsprozess stellte die Grundlage iérldentifizierung und Reihung der
Segmente dar. Da am ausgedruckten Bild, das au8ittktatenbank unidam stammt, die

Anatomie des menschlichen Korpers gesucht und geftimden. Beispiele in der Natur sind Bliten (diee d
Form eines regelmaRigen Funfecks aufweisen), Blattd Kernanordnungen, die Schuppen der
Tannenzapfen oder die Anordnung der AuRenzelledanas (Beutelspacher/Petri 1989).

% Siehe Anhang.

37 Bachs Schema wurde im Katalvgm Klang der Bilde1985) nicht maRstabsgerecht abgedruckt. Daher
verwendete ich die Abbildung des Gemaldes im Kagtéle abstrakten Farben des Universurfi®97):
Diese Abbildung hat die MaRe 15,9 x 16,45 cm. DagiftalgemaldeAmorpha, fugue a deux couleurat

die Abmessungen 211 x 220 cm. Der MaR3stab betldgca. 1 : 13,32. Eingesetzt in die Formel a/M AWM
(wobei a der Strecke AE, m der kiirzeren und M dagéren Teilstrecke entspricht), erhalte ich aiddre
Seiten der Gleichung ungefahr den Wert 1,6 (zund@wmn Schnitt siehe Beutelspacher/Petri 1989: 16).
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Schriftziige am Bild (Bildtitel und Signatur) niclesbar waren, habe ich sie nicht als eigene
Segmente gewahlt. Sie sind im Zuge der Analyse @eEsamtbildes anhand des
Ausstellungskatalogdsie abstrakten Farben des Universu(@897) beriicksichtigt worden.

3.1.2. Analysephase 2

Die Segmente werden hinsichtlich indexikalischemmisolischer, auch ikonographischer,
ikonologischer und ikonischer Bedeutungen analysier

Segment 1

Das erste Segment besteht aus drei unterschiegliafben Teilen. Die geraden Auf3enlinien
deuten auf die Position des Segments in der re@itdacke hin.

Der groBere Teil des Segments auf der linken Bif#hdveist eine markante schwarze

gebogene Linie auf, die anndhernd parallel zum geben linken Bildrand dieses Teils

verlauft, der ebenfalls eine dunkle Kontur besidie drei Teile werden als zusammengehorig
wahrgenommen. Auch der kleinere Teil rechts untersteeinen gebogen blassblauen Bildrand
auf. Das Segment wirkt fragmentarisch, da die die nicht miteinander verbunden sind.

Die Leere zwischen den Teilen irritiert. Es entstéés Gefihl, die Teile zusammenfligen zu
wollen.

Der Farbauftrag erzeugt den Eindruck, als sei degm®&nt mit Wachsmalkreiden gemalt
worden. Die schwarze, annédhernd mittig platziegiehogene Linie des linken Teils wirkt

aufgrund mehrerer Einbuchtungen unregelmafig. Bsirst; als wéare sie mit zittriger Hand

gezogen worden. Dadurch macht sie einen bewegtbrierenden Eindruck. Die schwarze

Linie erhalt durch eine helle blau-grauliche, eladiafunregelmafige, weil nicht durchgéangige
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Linie eine Verdoppelung. An anderen Stellen dernSagkontur tauchen auch blauliche
Farbtone auf.

Auch die linke AuB3enkontur des grofdten Teilstickwie die untere Begrenzungslinie des
rechten unteren Teilsticks sind &hnlich gestal@ie linke Kontur scheint sich zum
Hintergrund aufzulésen.

Die weil3en Stellen des Segments weisen keinen idiohen Farbauftrag auf. Blasse graue
und braunlich-beige Flecken lassen die Oberflacteden und plastisch wirken. Bei genauerer
Betrachtung sind kleine dunkle Striche und Punkterenbar.

Aufgrund der runden Formen, der weil3-grauen Fadiigknd der rauen, uneben wirkenden
Oberflachenstruktur entsteht der Eindruck, dasssieb bei diesem Segment um die
Darstellung einer Mond- bzw. Planetenlandschaftemkénnte.

Die gebogenen Linien weisen auf die Visualisieryngelformiger Korper hin. Die markante
schwarze, gebogene Linie des linken Teilstlicks tléssf die Darstellung zweier
Himmelskoérper schlieRen. Diese Linie markiert deamdie Grenze eines Gestirns, das sich
vor ein anderes geschoben hat. Da die KonturerSdgsents unregelmélidig sind, wird der
Eindruck einer zirkulierenden Bewegung hervorgarufe

Aufgrund der Farbigkeit wird das Segment einerseiis Kalte (Schnee, Eis), aufgrund der
einheitlichen Gestaltung auch mit Weite und Leessoaiiert®

Infolge des fragmentarischen Charakters der dreussmmmenhéngenden Teile entsteht die
Vorstellung von Uberresten bzw. einem Ausschnitesihistorischen Dokumentes (etwa einer
astronomischen Himmelsberechnung). Das Segment mitdAlter und Bestandigkeit in
Verbindung gebracht, da die Teile nicht rein weifids sondern fleckig bzw. schmutzig
aussehen. Dies konnte auf Abnitzungsspuren hinwmei3er dunkle Rand der weil3en Teile
konnte auch Verbrennungsrickstande andeuten. Biaeki dunklen Striche in den weil3en
Flachen konnten, im Zusammenhang mit einer astregsatran Darstellung, als Geheimcode
fungieren.

Die Sehweise einer Planetenlandschaft stand bei Atterlyse dieses Segments in der
Interpretationsgruppe im Vordergrund. Innerhalb BEneten-Hypothese scheint es plausibel,
dass es sich um die Darstellung zweier Monde hgndal die Gestaltung des Segments
Ahnlichkeiten mit Bildern der Mondoberflache aufate{v. a. auch die weiR-grauliche Farbe,
die unregelm&Rig erscheinende Oberflache etc.). Mend wird auch mit Wasser in
Verbindung gebracht, da er die Gezeiten beeinfli3i&t blaulichen Konturen des Segments
werden ebenfalls mit Wasser assoziiert. Der Mohdher auch ein Symbol fur Weiblichkeit.
Der Mond, dessen Zyklus dem Menstruationszyklusereifrau ahnelt, gilt in vielen
vormodernen Kulturen als Fruchtbarkeitssymbol @#ial986, Langer 19849 AuRerdem

% Der haufige Gebrauch des Wortes ,Assoziation“dstauf zuriickzufiihren, dass Bilder mit bestimmten
Bedeutungsassoziationen versehen sind. In der s@alyerden alltagliches Wissen und Assoziationen
aktiviert. Geschichten, die mit Bildern assoziwgrden, stellen ,Normalitatsfolien“ (Lueger 201@2) dar.

Sie geben Auskunft dariber, unter welchen Rahmeénpedgen das Bild sinnhaft erscheint. Damit

verbunden ist die Annahme, dass die Bildsprachéalsangeeignet wurde, aber meist unbewusst bleibt
(ebd.:109f, 142).

% Siehe hierzu ausfihrlicher Bildanalyse 2.
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suggerieren die runden Formen Plastizitdt und ermman die Rundungen eines weiblichen
Korpers (Busen, Pobacken und Bauch). Der Mond sieht auch fir die Gefuhlswelt und
daher wiederum fur Weiblichkeit. Obwohl das Segnieitl, leer und kihl wirkt, wird es aus
diesen Grunden mit Fruchtbarkeit und Leben in \fetbng gebracht.

Diese Sehweise wird durch ikonographische Bedeeturdes Mondes bestétigt. Der Mond,
meist in Form eines Halbmondes bzw. Sichelmondegegtellt, ist ein ambivalentes Symbol
(Hartmann 1996: 610). Er gilt einerseits als Zeicder Jungfraulichkeit — die Mondsichel ist
das Attribut der jungfraulichen Jagdgéttin ArterBisind®, die als Schiitzerin des wachsenden
Lebens und als Geburtshelferin der GebarendeliLgittke 2011: 33). Der Mond ist aber auch
Symbol der Fruchtbarkeit — er ist das Attribut ddondg6ttin Luna/Selene, die den
Monatszyklus der Frauen und die Geburt beeinfluSé& wurde daher als Gottin des
Wachstums und der Fruchtbarkeit verehrt. Sie wamantevortlich fur das Werden und
Vergehen auf der Erde (Harrauer/Hunger 2006: 482)er christlichen Ikonographie steht in
Immaculata-Darstellungen (Immaculata, lat. ,die Elidckte”) die Jungfrau Maria auf einer
Mondsichel, da der Mond als himmlisches Symbol Brgalt?: Dieser Marienbildtypus
sowie jener der Mondsichelmadonna beziehen sichemg Stelle im Neuen Testament
(Hartmann 1996: 94, 701, 1024). In der Offenbarw®s Johannes findet sich eine
Beschreibung des apokalyptischen Welhedas unter Schmerzen gebiert: ,Und ein groRes
Zeichen wurde am Himmel gesehen: eine Frau, umidiit der Sonne, und der Mond war
unter ihren FiRRen, und eine Krone von zwolf Stermem auf ihrem Haupt, und sie war
schwanger.” (Bibel 1885, Offenbarung 12: 1f) InsdgieBeschreibung steht der Mond auch mit
Schwangerschaft und Geburt in Verbindung. Ob atsibAit einer jungfraulichen oder einer
fruchtbarkeitsverheif3enden Géttin — der Mond hag starke weibliche Symbolkraft.

Die Form (die eventuell auch einen Ausschnitt allipgenformen darstellt) und die Farbe des
Segments lassen auch an ein Ei bzw. zwei Eier denRe leere Flache zwischen den
Segmenten konnte darauf hinweisen, dass aus deenHebendiges Wesen schlipft. Die
weil3en Schalen brechen auf und ein Kiuken erbligkW\elt.

Die Assoziation mit einem Ei ist verbunden mit t#ge des Eisprungs und der Befruchtung.
Womdglich ist auch der Moment der Befruchtung eiBeelle visualisiert. Insofern enthélt

das Segment in dieser Sehweise eine sexuelle Kanponund erweckt ebenfalls die

Vorstellung der Zeugung von Leben bzw. einer Gelidig schwarze Linie kbnnte in diesem
Zusammenhang eine stilisierte Nabelschnur verbhein.

Alternativ zu diesen Sehweisen konnte das Segnmienteagrof3erter Handabdruck, auf dem
die Handlinien hervortreten, interpretiert werd8owohl die Sehweise einer astronomischen
Darstellung, eines Eis oder einer Eizelle, des (fbhs eines Lebewesens wie auch die

% Artemis wurde spater mit der Mondgéttin SeleneA identifiziert (Impelluso 2003: 51).

“! Die Sonne, so Hartmann (1996: 701), war ein SyrfiboChristus.

“2Das apokalyptische Weib wurde spatestens in deik Gt der Mutter Gottes gleichgesetzt (Hartmann
1996: 94, 701, 1024).
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vergréRerte Darstellung eines Handabdrucks sind Rahmen eines Naturkundebuches
vorstellbar.

Zusammenfassend gilt es festzuhalten, dass die teneiSehweisen die Idee von
Korperlichkeit, Fruchtbarkeit und (Entstehung/Zemgwon) Leben enthalten.

Anknupfend daran wird erwartet, dass in den ndohStegmenten Flissigkeiten dargestellt
sind (z. B. Wasser).

Ferner werden kraftige Farben erwartet, wie beispigise rot, blau und gelb, sowie ein
schwarzer Hintergrund. Somit waren die weien FacHieses Segments Hintergrund fur
etwas Farbiges.

Segment 2

Das zweite Segment, das hauptsachlich aus roterbla@n Farbflachen besteht, hat zwei

kreisbogenformige ,Fligel“. Diese Form lost die 8astion mit einem Schmetterling aus.

Die kontrastierenden Farben wurden nicht Uberalkeied aufgetragen — an manchen Stellen
schimmert der weil3e Untergrund durch. Viele Ubemdergelegte kurze Pinselstriche

erzeugen eine unregelmafige, bewegt wirkende @obdl Die geschwungene Silhouette

sowie die gebogenen Formen verleihen dem Segmeen eiynamischen Charakter. Die aus
verschiedenen blauen Farbténen zusammengesetzéerenblElemente erinnern an eine

bewegte Wasseroberflache (die aus der Vogelperspdietrachtet wird).

Die kraftig-roten Farbflachen, die in einem ahnéiosh/erfahren aufgetragen wurden, lassen an
Blut und damit verbunden an Leb®ndenken. Das schwarze Dreieck und die weile,
langgezogene dreieckige Form im Bild tanzen audre@éne. Auch das kleine dunkle Teilstiick

am linken Rand des Segments springt ins Auge: Eebiaus vielen roten Tupfen auf blauem

“3Die Farbe Rot wird, so Gross (1981: 11), seit esofichtlicher Zeit mit Blut gleichgesetzt. Rot dte
Lebensfarbe, die bei der Menstruation, Geburten Viedetzungen immer wieder neu erlebt wird (Riedel
1983: 24).

40



Hintergrund. Dieses kleine Dreieck wirkt wie dierdiehtete Ursubstanz des Segments, aus
dem sich die Form entfaltet.

Im linken Teil des Segments Uberwiegt leicht diee Barbe. Die blauen dreieckigen Formen
scheinen wie Inseln oder (erkaltete) Gesteinsbl@kKeeiner roten Flissigkeit (heiRer Lava)
zu schwimmen. Das schwarze Dreieck oOffnet einetzlisie raumliche Dimension. Es wirkt
wie ein schwarzes Loch, wie ein Tor zur UnterwEK. zieht den Blick in die Tiefe. Dieses
geheimnisvolle Dreieck bildet mit der weil3en Fladkhia weiteres Kontrastpaar (rot-blau,
schwarz-weil3).

Die roten Elemente haben eine verbindende Wirkudig. blauen Dreiecke scheinen sich
wellenformig (von links oben nach rechts unten dadn wieder leicht nach oben) auf dem
roten Untergrund zu bewegen. Die drei grol3en bldremecke, deren Spitzen auf ein kleines
blaues Quadrat zeigen, lenken die Aufmerksamkeit sich, da sie eine logisch
nachvollziehbare Form bilden: Wirde ein viertesi€k erganzt werden, so bildete sich ein
Kreis.

Im rechten Teil des Segments dominiert die blaubd=eDie blauen Elemente sind gré3er als
die roten. Vieleckige Formen mit gebogenen Kantgmemen sich von unten nach oben zu
bewegen, da sie nach oben hin schmaler werden.stimmet bleibt, ob sich die roten Flachen
unter den blauen befinden oder umgekehrt. Tendémaiken beide Sehweisen plausibel. Im
rechten Teil scheint die Wirkung starker zu seassddie blauen Elemente den Grund fiir die
roten bilden.

Das Segment strebt, ahnlich wie eine Pflanze zwhtl.nach oben. Es breitet sinnbildlich die
Flugel aus.

Zeitlich wird auch dieses Segment in einer vergaegeEpoche verortet. Es erinnert an
abstrakte Kunstformen vergangener Kulturen und gewier Volker. Der ornamenthafte
Charakter wird mit einer spirituellen Bedeutung/erbindung gebracht. Die Bedeutung dieser
Symbolik l&sst sich uns nicht erschlieRen — dideist Eingeweihten vorbehalten zu sein.
Daher wirkt das Segment geheimnisvoll.

Aufgrund der starken Kontraste scheint das Segmerterschiedliche Dualismen zu
visualisieren: die Elemente Wasser/Feuer, Wass#/BHErde/Luft; die Temperaturzustande
kalt/heil3; die Aggregatszustande fest/flissig; Diehtegrade schwer/leicht (das schwarze
Dreieck wirkt schwer, es zieht in die Tiefe unddvmit Erde bzw. dem Untergrund assoziiert,
wahrend die weil3e Flache leicht wirkt und nach obeht und daher mit dem Himmel bzw.
der Luft in Verbindung gebracht wird).

In diesem Segment wird auch die Vorstellung voncBleshtlichkeit erzeugt: Blau als Symbol
fur das mannliche, Rot fir das weibliche Prinzipvbzmgekehrt. Blau wird als Farbe des
Himmels dem Mannlichen, als Farbe des WassersddarWeiblichen zugeordnet (Heinze-
Prause 1996: 106). Ahnlich verhélt es sich mit Barbe Rof* Der Blau-Rot-Kontrast ist
ambivalent, da unklar bleibt, welche die weiblicirel welche die mannliche Farbe ist (ebd.).

44 Die Farbe Rot war bei den alten Griechen und sEteh im Christentum mit Mannlichkeit verbunden
(Schlerka 2010: 204). Riedel (1983: 43) betontsdast in der Zeit der Frauenbewegung Rot als karbsl

der Weiblichkeit in alten Archetypen wie z. B. ierdroten Goéttin des Vollmondes, der Liebe und der
Miitterlichkeit wiederentdeckt wurde. Auch die Venum Willendorf, so Gross (1981:17), war rot gefarb
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Die Farben Rot und Blau sind auch mit zahlreichesdd®itungen aus der christlichen
Ikonografie behaftet. Blau als Farbe, die haufiy eim Himmel assoziiert wird, ist die Farbe
des Mantels der Mutter Gottes, der Himmelskonigiiedel 1983: 66; Gross 1981: 217). Rot
gilt als konigliche Farbe: Die rote Fahne war eichen des Konigs (Gross 1981: 64f).
Christus, als Konig der Konige, wird im 4. und &hthundert ebenfalls in einem roten Mantel
dargestellt (Riedel 1983: 35). Rot, als Farbe deaciM, ist auch heute christlichen
Wirdentragern vorbehalten.

Da das Segment keinen bestimmten Gegenstand erk&isst, speisen sich die Assoziationen
vor allem aus der Symbolik der Farben. Blau wird Wasser, Himmel, Kihle und auch mit
dem méannlichen oder dem weiblichen Prinzip in Viedlng gebracht. Rot ist die Farbe des
Blutes, Feuers, der Hitze und hat ebenfalls eindlishe und eine mannliche Symbolik. Die
psychischen Wirkungen der Farben Rot und Blau lgimgegensatzlicher nicht sein: Rot wirkt
belebend und erregend. Es erhoht Puls, Blutdruck Atemfrequenz. Daher steht Rot fur
Lebens- und Willenskraft, Energie, Aktivitat, Aggsivitat, Herrschaft, fir Liebe und Erotik,
aber auch fur Gefahr etc. Blau hingegen wird alegfénd und passiv empfunden, es ist die
Farbe der Meditation, der Ruhe, des Ubersinnliah&hReinen. Rot-Strahlung ist aktivierend,
wahrend Blau-Strahlung beruhigend wirkt (Riedel3;38einze-Prause 1996: 106).

Die Kombination der Farben Rot, Blau und Weil3 ezimnan Harlekinkostime. Im
Zusammenhang mit der Dynamik des Segments verstiegse Farbkombination dessen
verspielten Charakter. Das ineinander verflocht&esvegungsspiel der roten und blauen
Elemente |0st die Assoziation eines Tanzes auseBemg und Verspieltheit werden mit etwas
Lebendigem assoziiert.

Eine weitere Sehweise ist jene, dass das Segmapiidkiin einen abstrakten Kdrper zu geben
scheint, das rote Blut zirkuliert um Knochen unddikeifasern.

Das Segment lost auch negative Geflihle und Assozét aus. Es wirkt fragmentarisch bzw.
zerstort. Es erinnert an ein zerbrochenes Ornangessen Einzelteile man wie ein Puzzle
zusammensetzen kann, die dann ein bestimmtes iggden. Die spitzen Dreiecke sind scharf
und einschneidend, sie erinnern an Scherben uriteBpDadurch erhélt das Segment auch
einen verletzenden Charakter. Bei einigen Teilnelhmen der Analysegruppe l6ste das
Segment sogar ein Gefuhl der Aggression aus. Da Blemente des Segments um
Aufmerksamkeit ringen, kann sich der Blick an keiselle ausruhen. Daher wurde es als
unruhig und aufreibend empfunden. Die gegensaetidformen (spitze Ecken, geschwungene
Linien) und die kontrastierenden Farben erzeugenspannungsvolles Gewirr. Doch nach
langerer Betrachtung ist eine Ordnung im scheimb@teaos erkennbar. Das Segment wirkt im
Ganzen arrangiert, sorgfaltig geplant und préazisgefihrt. In der scheinbaren Formenvielfalt
sind viele Ahnlichkeiten zu entdecken: Dreiecksd ufreisbogenformen wiederholen sich,
zahlreiche Linien verlaufen parallel. Dies lasstraktale Formef? denken.

Rot als Farbe des weiblichen Lebens (Menstruat@hurt) eignete sich auch aufgrund seiner aktivigdea
psychischen Wirkung gut als Farbe der Frauenbewg(Riedel 1983: 20f, 43).

5 Siehe FuBnote 133. Die Bezeichnung Fraktal lesieh von fractus (lat. ,zerbrochen®) ab. Das
Erscheinungsbild fraktaler Formen ist oft zerglied&raktale kommen auch in der Natur vor, z. Bi be
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Segmente 1 und 2

i
|

Aufgrund der starken Gegensatzlichkeit der beidegn&nte wirken sie auf den ersten Blick
nicht zusammengehdrig. Das erste Segment — einfladiminimalistisch in der Gestaltung —
versinnbildlicht Leere, Stille, Weite und OffenhelEs wird mit Licht assoziiert, das sich
unendlich weit ausbreitet. Es steht in Kontrast zwweiten Segment, das viele
unterschiedliche Formen aufweist und auch farbhdm ersten Segment abweicht. Im
Vergleich zum ersten Segment wirkt das zweite ldiatit, quirlig und spannungsgeladen. Es
vermittelt den Eindruck von etwas Lebendigem, eielbbenden Organismus, der pulsiert und
aus den weil3en Kugeln hervorzubrechen scheint.es#es Segment wirkt im Vergleich zum
zweiten harmonisch. Letzteres irritiert, da wircdudas wiedererkennende Sehen gepragt sind.
Die Dynamik und Komplexitat des zweiten Segmentsithe ein Gefiihl der Uberforderung,
man wird diesem Teil des Bildes nicht Herr.

Trotz ihrer Gegensatzlichkeit weisen die beidennSage auch Ubereinstimmungen auf:
schwarze und weil3e Elemente sowie kreisbogenformigien. Wirde man die gebogenen
Fligel des zweiten Segments verlangern, entstlindéereis. Zwischen den beiden Segmenten
besteht formal eine Verbindung, das zweite Segmsmiteint daher aus dem ersten
hervorzugehen.

Die Sehweise des Einblicks in einen Korper ist gréiin plausibel. Das Segment 1 scheint die
Hulle oder Haut zu sein, welche den Blick auf dasere eines Korpers freigibt. Etwas
Lebendiges, Verletzliches wird sichtbar. Dies imiglit auch die Annahme, dass etwas
aufgebrochen ist oder wurde, vielleicht auch geseaft In Verbindung mit der

Farnen, Karfiol (Romanesco), Baumen, KistenlinieBergen etc. (Mandelbrot 1997: 96f;
Schwebinghaus/Grof3er 2000).
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Mondhypothese ist vorstellbar, dass die aufge@atMondhille das Innere des
Himmelskoérpers preisgibt.

Auch die Vorstellung von Befruchtung ist weiterliienkbar. Das befruchtete weiRe Ei bringt
Leben hervor.

Allgemeiner formuliert steht das erste Segment dig Makro- und das zweite fur die
Mikroebene. Beide stehen miteinander in BeziehuBggensatzliche Prinzipien scheinen
einander zu bedingen: Stille/Larm, Leere/Dichte, tspannung/Spannung,
Einfachheit/Komplexitat, Aul3en/Innen, Weite/Enge. eDie Gegensatzlichkeit der beiden
Segmente lasst an den Lebensverlauf denken, dafadisekomplex und nicht geradlinig ist,
aber beide Prinzipien aufweist, die den zwei Sedemenugeschrieben werden.

Der spirituelle Charakter bleibt auch in der Konatian der beiden Segmente aufrecht. Das
zweite Segment hat den Charakter einer geheimescBait. Es ist ratselhaft und erweckt die
Assoziation mit einer Symbolsprache, die nur vonnigen Menschen (Eingeweihten)
verstanden wird. Es wirkt wie Schrift aus Formed &arben, die religiosen Charakter hat. Die
beiden Segmente lassen einen Prozess sichtbar nyetde sich einer einfachen Erklarung
entzieht. Dadurch entsteht die Vorstellung ein@stgellen, tbersinnlichen Vorgangs.

Lebendigkeit, Dynamik und die Verbundenheit gegtaiisier Prozesse lassen sich als
Kernstlicke der unterschiedlichen Lesarten bzw. 8&lam zusammenfassen.

Als weiteres Segment wird eine grof3e schwarze El&elhmutet, denn sie wirde Ruhe in das
Bild bringen, die Kontraste entscharfen und Harra@rizeugen. Aul3erdem wird eine weitere

lebendig wirkende, geschwungene Form ohne EckerkKanten erwartet.

Segment 3
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Das dritte Segment besteht aus vielen kleinteiligeten, blauen und weiRen Elementen.
Darunter befinden sich dreieckige Formen, aber déolgliche vieleckige, sich scheinbar
drehende Elemente. Fast alle Linien sind kreisbidgemg geschwungen. Das Segment weist
nur eine gerade Linie auf, die auf die Position 8egments am oberen Bildrand hindeutet.
Das Segment wirkt schnell und beweglich. Die Getamitstrebt nach rechts oben.

In der Mitte des Segments Uberwiegen kleine, amdReuptsachlich groRere, in die Lange
gezogene Elemente. Das Segment scheint sich aerskeimpakten Mitte heraus zu entfalten.
Gleichzeitig scheinen sich die Formen aber aucimameler zu verstricken. Das Segment Iasst
an ein Ornament oder ein Mandala denken. Obwohit niirekt ersichtlich, scheint das
Segment eine Ordnung und Regelmaliigkeit zu bergen.

Dieses Segment weist mehrere Ebenen auf: Die wdiEemhen kénnten die Malflache des
Bildes wiedergeben, sie bilden die unterste EbBiezweite Ebene wird zum Teil von roten
und blauen Elementen (dies ist nicht eindeutig @umszhen, je nach Form befindet sich die
rote Uber der blauen oder umgekehrt) und die dittene ebenfalls von roten und blauen
Elementen gebildet. Sowohl die blauen als auchrdiien Flachen weisen unterschiedliche
Farb-Nuancen auf. Die Farbe ist an vielen Stellehtrdeckend aufgetragen, vor allem am
rechten Bildrand ist die blaue Farbe sehr durclga&e zum Rand hin ausbleichende Farbe
gleicht dem Fade-out eines Musikstiicks, bei denTdarimmer leiser wird.

Die verspielte Bewegung des Segments sowie dasléiasbn der Farbe zum Rand hin 16st
die Vorstellung aus, dass hier ein Musikstick Jdlisht ist — ein Musikstick aus Farben und
Formen. Keine Notenschrift, sondern Farb- und Féemente visualisieren Musik. Die Farben
Rot und Blau stellen zwei unterschiedliche Stimmdan, die ein Wechselspiel erzeugen. Die
Assoziation mit einem geheimen Notensystem wird@auffen. Vorstellbar ist auch, dass diese
Formen zur Musik gemalt wurden.

Das Segment lasst auch etwas Figurliches erkemmeter Mitte sticht eine rote, ovale Form
ins Auge, deren Farbton intensiver als jener deleesn roten Elemente ist. Auch die Form
unterscheidet sich von den anderen Elementen. [hesen kbnnte den Kopf einer Figur
darstellen, die ihre Arme nach oben ausstreckt. Begment konnte insofern die abstrakte
Figur eines Tanzers oder einer Tanzerin wiedergehafgrund der geschwungenen Linien
wirkt das Segment harmonisch und leicht.

Mehrere Schichten aufweisend, die ineinander lUbemeaind sich umschlingen, strahlt das
Segment einen zyklischen Charakter aus. Das Segmesigt daher die Idee von Wachstum,
keinem linearen, sondern einem zyklischen Wachst\erschiedene Plateaus scheinen
ineinander Uberzugehen und sich auszubreiten. [Hebeeise des Wachstums wird verstarkt
durch die Vorstellung, dass es sich um eine Blunieblauem Stangel und zwei Bliten
handelt, die zum Licht emporwachst.

Das Segment erinnert auch an ein flatterndes &ierinen Schmetterling oder Papagei mit
gedffneten Fliigeln. Der obere Teil des Segmentstwidinlichkeiten mit einer Schleife auf.
Der schmickende Charakter des Segments erinneorreamentale Kunst, die bedeutende
Gegenstande ziert. Die Farbkonstellation |&sst eviet an Harlekinkostiime denken.
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Segmente 1-3

Die Segmente 1-3 zeigen, dass Segment 2 und 3zegammenhdrige Form, eine Einheit
bilden. Die Farbflachen dieser kurvilinearen Fo@edment 2 und 3) sind im unteren Bereich
in kréftigen Farbtonen aufgetragen. Form und Farbisen an der Basis eine grof3e Dichte auf.
Nach oben hin werden die Farben blasser, hier sobimtnan vielen Stellen der weil3e
Hintergrund durch. Dadurch ist ein Farbverlauf iar dot-blauen Form erkennbar. Die
Elemente werden nach oben hin schmaéler, langgeeogéagiler. Zwischen ihnen tun sich
Freiraume auf. Die Form 6ffnet sich nach oben $imwird durchlassiger und wirkt luftig und
leicht. Von einer verdichteten soliden Basis ausgel verjingt sich die Form nach oben hin
und scheint sich langsam aufzulésen. Die Form isin weiner Aufwartsdynamik
gekennzeichnet, sie hebt aber nicht ab, da sieseide Basis aufweist. Die weil3en Kreise im
oberen Teil verstarken den Eindruck der sukzesshdidsung nach oben hin.

Die blau-rote Form steht in groRem Kontrast zuneerSegment. Dennoch scheint sie mit den
beiden weil3en Kreisen verbunden zu sein. Diesedr&ok wird formal durch die
kreisbogenférmigen Linien erzeugt, aus denen auehbthu-rote Form besteht. Auch die
Offnungen der Form im oberen Bereich verhindern Berdruck von voéllig unabhangigen
Segmenten.

Auffallig ist das kleine schwarze Dreieck nahe ameren Bildrand. Es fugt sich farblich nicht
in die Ubrige Darstellung der blau-roten Form. Wexeits erwahnt, zieht es den Blick in die
Tiefe, in eine andere Dimension.

Die Sehweise einer Planetendarstellung ist weitdreeht. Die Uberlappenden Scheiben
erzeugen den Eindruck, als wirde sich ein Himmejskovom anderen abspalten oder als
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wirden sich beide vereinigen und durch diesen Maygdie blau-rote Form (Energie)
freisetzen. Das schwarze Dreieck wird in diesemadusenhang mit einem schwarzen Loch
assoziiert. Oder die blau-rote Form, die auch amsnische/planetarische Nebel oder
Gaswolken im Weltall erinnert, umgibt die Himmelpkd, die aneinander vortberziehen.
Aufgrund der Farben und ihrer Bewegung konnte the-bote Form auch Warmefrequenzen
verbildlichen.

Das dritte Segment verstarkt in der Zusammensigllder Segmente die Bewegung und
Dynamik. In Verbindung mit der blutroten Farbe egedie rot-blaue Form die Assoziation
mit etwas Organischem, Lebendigem. Auch die Ddustglder Giberlappenden weil3en Kreise
wird nicht nur mit Himmels-, sondern auch mit Zéilgern in Verbindung gebracht, die sich
gerade im Prozess der Teilung befinden. Insoferrktwilas Bild wie eine vergrof3erte
Darstellung einer Zellteilung, die die Bedingung fieben darstellt. Durch diese Teilung
entstehen nicht nur neue weil3e Zellkérper, sondech eine lebendige, pulsierende Form, die
ebenfalls an sich teilende und bewegte Blutkdrpaickrinnert, die durch blaue Venen
pulsieren.

Auch die Vorstellung, dass im Bild die Befruchtuemer Eizelle visualisiert wird, scheint
nicht unplausibel zu sein (die blau-rote Form bditat Eizellen). Die Sehweise eines
vergro3erten Einblicks in einen Korper ist verbundeat unsichtbaren kdrperlichen Prozessen,
die stilisiert, auf das Wesentliche reduziert datekt, sichtbar werden. Diesen Prozessen
haftet etwas Geheimnisvolles an, sie stellen eitséRd@ar. Aufgrund der undurchschaubaren
Komplexitdt der Segmente wird ihnen weiterhin aueine spirituelle Bedeutung
zugeschrieben.

Die weil3en Kreise versinnbildlichen einerseits tasversum, andererseits auch Zellen, die
nur unter dem Mikroskop sichtbar sind. Sie sindBéwegung: Sie ziehen sich gegenseitig an
und scheinen langsam zu einer einzigen Form zwhersizen, oder sie stof3en einander ab
und bilden zwei Formen, die aber durch ihre unidddyare Ahnlichkeit eine urspriingliche
Zusammengehorigkeit bezeugen.

Die blau-rote Form wird mit den Assoziationen Leb@®nganismus, Entwicklung und Energie,
die durch ein spannungsgeladenes Bewegungsspietveeisgegensatzlichen Eigenschaften
entsteht, in Verbindung gebracht. Diese Form eriié Dynamik Uber die wechselseitige
Anziehung bzw. Abstol3ung zwischen den blauen utehrBlementen.

Die Sehweise, wonach im Bild Musik visualisiert evirwird durch die Kombination der
Segmente verstarkt. Die blau-rote Form erinnereiae Klangwolke, deren kontrapunktische
Melodie bald ausklingen wird. Damit eng verbundendie Vorstellung eines Tanzes bzw.
eines/einer oder zweier Tanzerlnnen (die blauemé&ge werden mit einem Mann, die roten
mit einer Frau verbunden), die sich mit einer gristhen Leichtigkeit von links unten nach
rechts oben bewegen. Die Vorstellung einer Klangedmn Weltraum lasst an Spharenm(gik

46 Zipp (1998: 9) spricht von der Spharenmusik ateeiGrundwahrheit, die in allen Kulturen, obzwar in
Form und Ausdruck variierend, auftaucht. Damit werdben ist die Vorstellung, ,dass sich die Schdpfung
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denken. Die Pythagoreer entwickelten einst diet@indbrstellung des Welteneinklangs weiter,
indem sie astronomische und musiktheoretische Rorgg betrieben. Sie nahmen an, dass
alles, was sich bewegt, einen Ton erzeugt, so diechimmelskorper. Ferner erkannten sie,
dass sowohl musikalische Klange als auch die Bemggder Sterne mathematisch
berechenbar sind, sich also durch ganzzahlige tarése ausdriicken lassen. Eine Analogie
zwischen Musik und Universum wurde entdeckt. Diegtd den Schluss nahe, dass der
gesamte Kosmos demselben Prinzip unterliege, nmslicer mathematischen Ordnung, die
eine Harmonie (der Téne) bewifktDie Spharenharmonie umgreift das gesamte Universum
und alle Erscheinungen (Zipp 1998: 22-32):

»#Als Spiegelung der himmlischen, d. h. géttlichearktonie erhielt somit die Musik, der seit
Urzeiten magische Kréafte zugeschrieben worden wareine wichtige Mittlerfunktion. lhre
Heilsbedeutung sah man darin, dal durch die ilevimhnenden Intervallgesetze die Seele, die auch
,Harmonie des Leibes' genannt wurde, gleichsamujetiund auf die gottliche Ordnung eingestimmt
wird.” (Zipp 1998: 30)

Die Bewegungen der beiden Kreiskorper und der bdéen Form erzeugen scheinbar einen
harmonischen Klang.

Das Bild bringt unterschiedliche Dimensionen, dieakvbebene, das unendlich Grol3e
(Universum), und die Mikroebene, das unendlich kdefKorperzellen, Atome, Staubpartikel),
zum Ausdruck. Das Bild scheint, wird die Planet&mBeise weiterverfolgt, das Verhaltnis
zwischen Mensch und Universum bzw. zwischen deneheduf der Erde (Mensch und Tier)
und dem Universum zu thematisieren.

Die Segmente 1-3 lassen eine Ordnung erkennen, éambundenheit gegensatzlicher
Elemente: Nicht nur die weil3en Kreise kontrastiemenblau-roten Form, sondern diese selbst
bildet eine Einheit aus kontrastierenden Elementendiesen drei Segmenten scheint ein
Prozess im Gange zu sein, der Energie freisetzt etahs Lebendiges entstehen lasst.
Wahrend die weiRen Kreise Bestandigkeit symbobsier wirkt die blau-rote Form
verganglich.

Die Vorstellung einer rein ornamentalen Kunstfomie nur schmiickenden Charakter hat,
muss verworfen werden. Diese ornamentalen Formiéckdn eine tiefere Bedeutung aus, sie
verweisen auf einen geistigen Gehalt.

mittels Klangphdnomenen, d. h. akustischer Schwigguo als Urform aller Bewegung, vollzogen hat [...]."
(ebd.: 11) Diese Idee taucht in Mythen zahlreichievtlker auf, sie wurde von den Hochkulturen in
Mesopotamien, Indien, China und Agypten weitereckeit. Diese mythologischen Kosmogonien waren, so
Zipp (ebd.), bereits im zweiten Jahrtausend voerersZeitrechnung voll ausgebildet.

Auch Harrison (2007: 67f) weist darauf hin, dasssMun beinahe allen Hochkulturen bei der Schépfung
beteiligt war. In vielen Schopfungsmythen gibt eéseeVerbindung von Licht und Musik — so schuf
beispielsweise laut einem &agyptischen Schopfundsmsytdie singende Sonne die Welt durch einen
Lichtschrei. Die Azteken glaubten, dass ein MareMusik von der Sonne geholt habe.

47 platon tibernahm diese Vorstellung von den Pyttesgar ,Jede Figur, jede Zahlenverbindung, das ganze
System der Harmonie und des Umlaufs der Gestirrg aemjenigen, der auf die rechte Weise belehrt,wird
als einziges und gemeinsames grof3es Ganzes eestheimenn jedem aufmerksamen Beobachter wird es
einleuchten, daR ein natirliches Band alle diege@&tdnde umschlingt.” (Platon, zit. n. Zipp 1983}
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Segment 4

Segment 4 besteht aus vier schwarzen Teilen. Daw&a®z ist Uberall deckend aufgetragen.
Die Schriftziige am unteren Bildrand (Bildtitel uBaynatur) sind kaum lesbar. Die schwarzen
Flachen ergeben unregelmafige Vielecke. Die KadégrFlachen weisen klare Konturen auf
(Geraden bzw. Kreisbogen), sie wirken wie mit Zirked Lineal gemalt. Die schwarzen
Flachen, die fast alle am Bildrand positioniertdsierzeugen einen schwarzen Rahmen, der
vermutlich etwas zur Geltung bringen soll. Die salwen Teile grenzen etwas ab, sie sind
Hintergrund bzw. Untergrund, eine Flache, von deh ®twas abhebt. Die Teile sind zum
Zentrum des Bildes hin ausgerichtet. Schwarz labktreiche Assoziationen aus: Nichts bzw.
Nicht-Sein,  Abwesenheit, Nacht, Weltraum (schwarzedsoch), Unendlichkeit,
Ausweglosigkeit, das Bose etc. Schwarz schluckt ldabkt, der Absorptionsgrad betragt
hundert Prozent. Es ist geheimnisvoll, weil es Bingrhillt, unsichtbar macht. In diesem
Zusammenhang hat es oftmals auch einen bedrohliCharakter.
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Gesamtbild

Das Gesamtbild |6ste bei allen Analyseteilnehmeninein positives Empfinden aus, da es
eine harmonische Ordnung zeigt. Das Bild, ausgewagd-arben und Formen, evoziert ein
friedliches Gefluhl. Der schwarze Hintergrund 6ffdenh Raum in die Tiefe, die tiefschwarzen
Flachen ziehen nach unten bzw. nach hinten uncrassendliche Weiten erahnen. Die
weil3en Kreise, die durch den Kontrast zum Hintardrplastisch hervortreten, bewegen sich
scheinbar langsam nach oben. Die blau-rote Formm ksich frei bewegen, da sie sich
scheinbar in einem unendlich grol3en Raum befir@letwirkt verspielt und Gbermditig, einem
Kind gleich, das von allen Zwangen befreit ist.

Das Bild bringt Bewegung zum Ausdruck. Die rotenl inlauen Strange wirbeln immer weiter
nach oben, die Kreiskérper im Hintergrund scheingoh langsam zu drehen und
voruberzuziehen. Die schnelle spielerische Bewegl@ngdlau-roten Form kontrastiert mit der
langsamen Drehung der Kreiskorper. Der schwarzeekjrund ist statisch, er drickt Tiefe,
Zeit- und Bewegungslosigkeit aus. Die zwei weiRereigkorper vor dem tiefschwarzen
Hintergrund werden mit einer Weltall-Darstellung@aiert, mit Unendlichkeit und Grol3e, die
fir den menschlichen Geist kaum fassbar ist.

Eine zentrale Sehweise ist, dass im Bild untersiiclee Klange verbildlicht sind. Die blau-
rote Form gleicht einer Melodie bzw. einer Klangkelund erinnert an visualisierte
Darstellungen von Musik in Computerprogrammen, .z.iilB Media-Player. Klangbilder
schweben im Weltraum vor Planeten, von denen eun@on auszugehen scheint. Die blau-
rote Form spielt eine harmonische Melodie, wobee dilauen und roten Elemente
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unterschiedliche Stimmen darstellen. Der von deifd@re Kreiskérpern ausgehende Grundton
ist tiefer (Moll) als die Stimmen der rot-blauenrfo(Dur). Das Bild erzeugt eine beschwingte
Stimmung. Die Assoziation des Dargestellten mieeilangwolke im kosmischen Raum ruft

die antike Idee der Spharenmusik wach.

Neben Klangen ist in diesem Bild auch Licht vissialit. Die weil3en Kreiskorper strahlen und
werden daher nicht nur mit beschienenen Himmelgkdrwvie dem Mond, sondern auch mit

der Sonne und Sternen in Verbindung gebracht. ibhtLmacht die blau-rote Form erst

sichtbar. Jeder Korper, jeder Stoff, auch das Ligtteine bestimmte Frequenz, d. h., in allem
steckt ein Klang. Klang, Licht und Bewegung als i@fprinzipien des Universums kommen

im Bild zur Anschauung.

Eine weitere bedeutende Sehweise ist, dass ebesiaer blau-roten Form um eine stilisierte
Figur, eine Tanzerin handelt. Sie tragt ein Klend streckt inre Arme aus. Sie scheint vor den
Himmelskérpern zu tanzen und Pirouetten auszufihbéa blau-rote Form wird auch mit
einem tanzenden Paar (Frau und Mann) assoziiertsi€ra die blauen und roten Formen
ineinander verschlingen, wird die Idee der Veraing bzw. Ergadnzung von zwei
unterschiedlichen Prinzipien (mannlich/weiblich)nergerufen. Die beiden bilden eine sich
erganzende Einheit. Jene besonders kraftig rotke Ste oberen Teil der Form, die einer
Herzform &hnelt, kann als Verbindungsstiick desnrated des blauen Stranges betrachtet
werden, als Herz der beiden Figuren. Gleichzeitigl wler Prozess der Vereinigung als ein
vergéanglicher sichtbar, am oberen Ende scheinénds&cStrange voneinander zu trennen und
aufzulésen. Auch die beiden Planeten scheinen mameier zu verschmelzen bzw. sich zu
teilen. Beide Prozesse bedingen einander: Einaifigisetzt voraus, dass die beiden Korper
vorher eine Einheit bildeten. Vereinigen kénnerhsiwr Teile, die zuvor getrennt waren.
Beide Vorgange lassen etwas Neues entstehen. Wsaltige Anziehung und Abstof3ung
charakterisieren die Bewegung auf der Makro- wighaauf der Mikroeben®.

Werden mit den weil3en Scheiben die beiden helldienmelskérper assoziiert, die man von
der Erde aus sieht, so stellt eine die Sonne, milera den Mond dar. Die Sonne ist auch ein
Symbol der Mannlichkeit, der Mond hingegen stehtiieiblichkeit (Herwig/Thallemer 2008:
14)* Ihre Uberlappung erinnert einerseits an eine Suiimsternis, andererseits auch an das
Symbol der Ehe und Unendlichkeit: zwei miteinanderbundene Kreis&.Somit scheinen
sich sowohl im Vorder- als auch im Mittelgrund dgikles ahnliche Vorgange zu vollziehen:
Zwei Teile, die ursprunglich zusammengehodren, epakich aus einer Einheit ab bzw.
verschmelzen wiederum zu einer einzigen Form. Deme blaue, rot-getupfte Dreieck am
linken Bildrand scheint die verdichtete Substane lWau-roten Form zu sein. Aus ihr teilen

“8 Diese Vorstellung scheint der Theorie des antiRkitosophen Empedokles zu &hneln: Empedokles nimmt
an, dass die vier Elemente Wasser, Erde, Feuet,dwth die Krafte der Liebe und des Hasses bewegt
werden. Durch die Liebe bilden sie eine Einheitrcluden Hass werden sie getrennt. Sind beide Krafte
gleichzeitig wirksam, entstehen die konkreten Djngeem sich die Elemente mischen (Kunzmann et al.
1991: 31).

9 Siehe hierzu ausfiihrlicher Bildanalyse 2.

¥ Diese Form taucht in Kupkas Euvre frith auf, beispieise im WerkCommencement de la V{siehe
Kapitel 4.1.3.). Zwischen diesen beiden Gemaldeeiie direkte Verbindung erkennbar.
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bzw. entfalten sich der rote und der blaue Stralwy,zwar unterschiedliche Elemente, aber
dennoch durch das ausgefiihrte Bewegungspiel einbeitibilden. Die Vorstellung von
gegensatzlichen, sich aber ergdnzenden Kréafteresdevi Schwarz-Weil3-Kontrast erinnern an
das Yin-Yang-Symboi*

Auch Platons Mythos vom Kugelmenschen und der Bxaeg des Eros wird beim Anblick
des Gesamtbildes aufgerufen: Im Anfang existiemekagelrunder Urmensch, der mannlich
und weiblich zugleich war, mit zwei Gesichtern uner Beinen. Da ihm an nichts mangelte,
existierte auch kein Eros. Zeus aber schnitt digsschopfe in zwei Teile und seither irren sie
sehnsuchtsvoll auf der Suche nach ihrer abgetrertiddfte umher. Nur wenn sie sich finden
und umarmen, kdnnen sie ihre Sehnsucht stillenilred urspringliche Ganzheit und Gliick
erfahren (Platon 2009: 101-106).

Die Dualismen im Bild (rot/blau, schwarz/weil3, hdilinkel, kleinteilig/grol3, schnell/langsam,
laut/leise, heil3/kalt usw.) figen sich zu einemi@mischen Einheit, erganzen sich und bilden
etwas Neues. In diesem Zusammenhang ist auch dpothiyse der Befruchtung weiter
aufrechtzuerhalten, insbesondere aufgrund der weiBeiskorper, die an Eizellen erinnern,
welche durch rot-blaues Spermium (die rot-blauenfavird auch mit FlUssigkeiten in
Verbindung gebracht) befruchtet werden. Die weiRBeaise erinnern, wie bereits erwahnt,
auch an weibliche Korperteile, z. B. an zwei Bristier Pobacken. Sexualitat und Eros sind
wichtige Schlagworte. Die blau-rote Form, derendfgle sich umschlingen, lasst an den
Liebesakt denken. Ferner erscheint auch plaustizeds das Bild den sexuellen Hohepunkt
visualisiert. Die blau-rote Form strebt nach obé&hnlich einem Feuerwerk, das sich am
Himmel entladt und Farben in die Luft schleudertifgkund des spirituellen Charakters des
Bildes wird die Verschmelzung von unterschiedlichBrinzipien mit einer mystischen
Vereinigung assoziiert.

Eine weitere Assoziation ist das Aufsteigen desstesibzw. der Seele nach dem Tod und ihr
Ubergehen in einen zeitlosen unendlichen Raum.

Das Bild deutet das Verhaltnis zwischen Mikro- uMdkrokosmos, Mensch und Universum
an. Vorgange in der Welt des Kleinen spiegeln siabh in jener des GrofRen. Das kleine
blaue, rot-getupfte Dreieck am linken Bildrand, i@ blau-rote Form ihren Ursprung zu
haben scheint, erinnert an eine Nabelschnur, daeagroRen Form dranhangt. Hier zeigt sich
deutlich die Ahnlichkeit des Kleinen und GroRen.sDdniversum in seiner Vielfalt und
Komplexitat scheint ein allumfassendes Prinzip awk&isen, das sich Uberall wiederfindet.

1 Yin und Yang waren ein Gotterpaar, das sich alshiLiund Dunkel manifestierte und durch seine
Vereinigung die Welt hervorbrachte. In der Textsdumg Huainanziist folgender Schépfungsmythos zu
lesen: ,In der Urzeit, als Himmel und Erde nochhti@xistieren, gab es nur Erscheinungen, keine
korperlichen Gestalten. Es war ein unermeflichegrabd, tief und dunkel, weit und unfal3bar, unbevesgl
und still, dister und verschwommen. Niemand wei8, ew sich auftat. Daraus entstanden zusammen, in
Vereinigung miteinander, zwei Gottheiten, um demhfiel zu planen und die Erde zu gestalten. Eine
Offnung! Niemand weiR, in welche Tiefe sie reichEne Flut! Niemand wei3, wo sie zum Stehen kam.
Darauf trennten sie sich und bildeten von nun amafen und Licht (Yin und Yang). Indem sie sichdie
Acht Extreme gliederten, erzeugten sich gegensddig Harte und das Weiche, und die [...] Wesen [...]
erhielten ihre kdrperlichen Gestalten.” (Fiedel@®3:10f)

52



Eine bestimmte Weltsicht kommt zum Ausdruck, ndmiitass es eine harmonische, hohere
(vielleicht auch gottliche) Ordnung gibt.

Die weil3en Kreise, symbolisch als weibliche Briisterpretiert, haben einen fruchtbaren und
nahrenden Charakter. Die rote ovale Form, die ifdrbheraussticht, wirkt in diesem
Zusammenhang wie die Brustwarze, an welcher dig-ldte Form, einem S&ugling gleich, zu
hangen scheint. Licht, das von den Kreiskdrperig@stsahlt wird, ist ebenfalls ndhrend, es ist
Uberlebenswichtig fir das Gedeihen von Leben. [aa-bote Form scheint nicht nur von den
Kreiskdrpern hervorgebracht worden zu sein, sieaisth von ihnen abhangig und strebt,
ahnlich einer Pflanze, zum Licht empor. Die Verbemigeit des organischen Lebens mit dem
Universum scheint ein bedeutendes Bildthema zy gaimz nach dem Motto ,Alles ist eins”.
Die weil3en Kreise sind im Bild dominant. Sie veteiit ein Gefuihl von Bestandigkeit. Die
blau-rote Form scheint sich schnell aus dem Bildbewegen, sie ist im Gegensatz zu den
weil3en Kreiskorpern verganglich.

Das Bild zeigt etwas, was dem menschlichen Beweissteormalerweise nicht zuganglich ist.
Es hat einen spirituellen, transzendenten Charakter wirkt bewusstseinserweiternd. Es
scheint einen Ausschnitt eines grof3en Ereignissedanzugeben, das nicht abgeschlossen ist.
Sowohl die weil3en Kreise als auch die blau-roterFgehen tGber den Rand des Bildes hinaus.
Wo sie ihren genauen Ursprung und ihr Ende halderthunklar. Der schwarze Hintergrund
offnet einen unendlichen Raum. Das Bild drickt Kéexpat und Schonheit aus, die schwer in
Worte zu fassen ist. Dadurch riickt es die Begreiiztinseres eigenen Fassungsvermogens in
den Vordergrund. Das Bild wird auch mit TrAumenrodisionen assoziiert. Das Bewusstsein
muss in einem erweiterten Zustand sein, um die ild &argestellte Welt wahrnehmen zu
konnen. Das Bild spricht die Geflihlsebene starkdanes sich unserem logischen, rationalen
Denken weitgehend zu entziehen vermag. Es behdlt twingehender Analyse seinen
geheimnisvollen Charakter.

Vereinfacht ausgedrickt scheint das Invariante mieisten vorgestellten Sehweisen die
Ergdnzung unterschiedlicher Prinzipien zu einemmiomischen Ganzen zu sein. Durch
wechselseitig bedingte Teilung oder Vereinigundy.ddurch Bewegung bringen diese Krafte
etwas Neues hervéf.

Der Bildtitel

Der Titel des BildesAmorpha, fugue a deux couleliss$ in zweifacher Hinsicht mehrdeutig:
Das franzosische Woftigueverweist einerseits auf das musikalische Kompmssgprinzip der

52 |nteressante Ergebnisse erhielt ich, als ich diasKBndern zeigte und ihre spontanen Antworterthest:

Das Bild zeige ,eine Meerjungfrau und dahinter téomd”, ,eine Eule vor dem Mond", ,viele kleine bunt
Fische im Mondlicht®, ,eine Gottesanbeterin und Bcken“. Die Uberlappenden Kreise werden fast
durchwegs als Mond aufgefasst. Auch der Bezug zlemé&nt Wasser und seinen Bewohnern sowie die
Verbindung zur Tierwelt sind Assoziationen, die eleiaus der Segmentanalyse ahneln.
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Fuge®, andererseits bedeutet es auch Flucht. Das Wgue als musikalische Fuge zu
interpretieren erscheint sinnvoller als den Titsl,&lucht in zwei Farben” zu deuten. Die zwei
Farben im Titel stehen demnach sinnbildlich fur zmesikalische Stimmen. Die zwei Farben
fuhren ahnlich zweien Stimmen einer Fuge ein kguinktisches Bewegungsspiel aus.

Das Wort ,Flucht® hingegen weckt bedrohliche, aeggillte Assoziationen. Diese
Assoziationen widersprechen jenen, die in der Aswlges Gesamtbildes zum Vorschein
gekommen sind. Allein der Eindruck von Schnelligkden die blau-rote Form erzeugt, stellt
eine schlissige Verbindung mit dem Wort ,Fluchtt.he

Der musikalische Bezug des Titels starkt die Sesmvevisualisierter Klange aus der
Segmentanalyse. Die Musik war fur Kupka eine wgphtilnspirationsquelle, allerdings
illustrierte er kein konkretes Musikstick (siehepikal 3.1.3.).

Der erste Teil des Titel&ymorpha gibt weitere Ratsel auf. Das Wort ,amorph” beé¢frm-
bzw. gestaltlos. Doch was bedeutet dasnaWortendeAmorphaist ein Neologismus Kupkas,
von denen er mehrere schuf (&hd997: 93). Bis heute ist nicht geklart, was deinktler
bewog, das Werlkhmorphazu benennen. Simon Shaw-Miller (2002: 133) istAlesicht, dass
Amorpha abgeleitet vom griechischen Wodmorphos als die weibliche Form des
Hauptwortesamorpheverstanden werden kann, da das Gemaélde aus dexhesugs jungen
Madchens entwickelt wurde (siehe Kapitel 3.1.3.).

Virginia Spate (1979: 130f) macht auf theosophis@heellen aufmerksam. Sie vertritt die
Auffassung, dass das WoAmorpha vom theosophischen Konzeptrupa was formlos
bedeutet, abgeleitet wurd&éKupka, so Spate (ebd.), wurde von den theosopéisideen iiber
die Beziehung zwischen Klang und Farbe inspirigkhnie Besant und Charles W.
Leadbeater zufolge erzeugen Gedanken und Gefiihle und in mieBasammenhang auch
Musik, da sich in ihr Emotionen manifestieren, Fermund Farben, die allerdings nur fur
Eingeweihte sichtbar werden. Diese Formen seiegiriar geistigen bzw. spirituellen Ebene
angesiedelt® die nur von sensiblen Seherlnnen erfahren werdem.kDiese Vorstellung
beruht auf der Annahme, dass Gefuhle, Gedanken aeb®h auch Musik Vibrationen
ausstrahlen, die durch das geistige Aggsehemwerden konnen. Musik hat in der Theosophie
einen spirituellen Charakter, da sie den Menschiereimer hoheren Ebene der Existenz, mit
einem spirituellen Bereich in Beruhrung bringt (&kdiller 2002: 133f; Spate 1979: 131). In

%3 Die Fuge ist ein komplex-strukturiertes mehrstigesi Instrumental- oder Vokalstiick. Das Thema der
Fuge wird am Beginn des Stiicks von der ersten Stirtibux) vorgestellt. Eine zweite Stimme (Comes)
nimmt dieses Thema auf und gibt es abgewandéit, cheist eine Quinte héher, wieder. Comes andert di
Leitstimme ab und vollzieht zu dieser eine kontragiische Bewegung, d. h. eine Gegenbewegung (Michel
1977: 116f).

> Siehe hierzu ausfiihrlicher Spate 1979: 131.

%5 Sie leiteten nach Helena P. Blavatsky und HenrBott die Theosophische Gesellschaft (Galbreath
1988: 390; Bax 1995: 37).

°® Die Theosophinnen glauben, dass die Welt in dysemein Prozessen des Ausstromens und
ZurlckflieBens sieben Ebenen durchlaufe, begoneerldr physischen bis hin zur spirituellen. Dietems
drei Stufen bestehen im Abstieg Gottes in eine km@nde Verstofflichung, die mittlere Stufe bestight
einer Kristallisation und die drei letzten Stufeeinen den Aufstieg zum Géttlichen, eine Vergeistmgu
Analog dazu bestehe auch der Mensch aus siebenrigteim oder ,Kérpern“: Die drei hdheren Kérper
(Kausalkorper, Geistesseele und der Geist) weissngdttliche Element auf (Galbreath 1988: 389f;t&pa
1979: 130).
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diesem Zusammenhang nimmt Spate (ebd.) an, dagstdeAmorpha, fugue a deux couleurs
sich auf jene héhere Bewusstseinsebene bezieheydie Musik eroffnet wird’

Kupka selbst spricht in drei Texten Uber dieserdt®él: in La chemin vers I’Amorphdn
einem Brief an Nebesky und in einem Brief an Andrérnod. In letzterem schreibt Kupka:
LAmorpha, ein Gemalde, dessen Titel nur ein pravgebier sein kann, denn ,morphé’, die
Form, ist die urspringliche Grundbedingung der Kuass welchem Bereich sie auch sein
mag.“ (zit. n. Andl 1997: 9358

Kupka gesteht dem Titel selbst eine gewisse Unlagik

»Ich habe eine gewisse Unlogik bemerkt, die ich gastattet habe, in dem [sic] ich im letzten
Salon d’ Automne zwei Bildern den Tit&imorphagab. Er entstand nur aus meiner Absicht, sich der
Notwendigkeit, ein Sujet darzustellen, zu entlediges war sehr wohl meine Pflicht, in viel gréRerem
Ausmalie morphistisch zu bleiben, als Formen zupraéeren, die aus der Natur genommen wurden.”
(ebd.)

Kupka spricht in diesen Zitaten vanorphéund demMorphismusals Grundbedingung der
Kunst. Das WortMorphismus eine weitere Wortkreation des Kiinstlers, gebreickr
synonym fur das Erschaffen und fir den Reichtum F@men in der Natur und in einem
Kunstwerk, so And (1997: 93).

Das letzte Zitat gibt Hinweise fir die VerwendurgsdVortesAmorpha obwohl Kupka den
Morphismus als grundlegend eracht&morphadriickt nicht das Gegenteil vanorphé also
Form, aus, sondern diese Wortschopfung soll dieraBbterinnen davon abbringen, im
Gemalde einen realen Gegenstand, eine Form audNaer zu suchen. Der Titel soll
stattdessen, so Rowell (1976: 52), die Betrachterinanimieren, ,allein die chromatischen
und strukturellen Rhythmen zu betrachten.”

Kupka schreibt 1923 in einem Brief an den tschett@a Kunsttheoretiker V. Nebesky, dass
er bedauere, das Bild Fuge genannt zu haben: ,[.schien mir — ganz konventionell — daf3
ich einen gegenstandlichen Titel geben mul3. Alegt Bber nur im Raum-Zeit-Begriff und in
der Mdglichkeit, solche Raum-Zeit-Assoziationenvieezurufen.” (zit. n. Vachtova 1981: 99)

3.1.3. Analysephase %

Am Beginn dieses Kapitels wird die Genese vamorpha, fugue a deux couleuksirz
umrissen. Im Anschluss daran werden die sozialeml technischen Entstehungs-,
Aufbewahrungs- und Verwendungszusammenhange eruiert

> Im Gegensatz zu Besant und Leadbeater malte Kbl seine Gemalde nicht nach bestehenden
Musikstiicken. Die Vorstellung jedoch, dass Gefilbiesichten in spirituelle Sphéaren erlauben und Musi
einen Weg zu diesen darstelle, hat Kupka sicheféishiniert (Spate 1979: 131).

8 Ferner schreibt Kupka: ,Es ist hauptsachlich desrphismus, der fiir die Malerei unentbehrlich ist.
Morphé, die Form ist sein Grundelement.” (zit. md&l 1997: 93)

%9 Die Analyse der Feldlinien wird von der Beschreiguler Bildkomposition (siehe Kapitel 3.1.1), wie s
Friedrich Teja Bach in Abb. 3 vornahm, ersetzt. iBségen und der Goldene Schnitt bestimmen die
Komposition.
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Die Entstehung vonAmorpha, fugue a deux couleurs

Ein Blick auf die Entwicklung des Gemaldes zeigarwm in der Analyse der einzelnen
Segmente nicht nur farbige Rhythmen wahrgenommendem) sondern auch viele
gegenstandliche Assoziationen zum Vorschein kamen.

Kupka entwickelte dieses abstrakte Kunstwerk e@itysaus einem Gemalde, das seine
ballspielende Stieftochter im Garten zeilgk petite fille au ballon(Das kleine Madchen mit
Ball, Abb. 4). Von diesem Gemalde ausgehend erstelligk& viele Studien (Abb. 5-8), in
denen er die Bewegung des Madchens und des blaw-iBalls mithilfe von Kreis- und
Ovalformen wiederzugeben versuchte. Dadurch gedanpm, die Bildflache zu rhythmisieren
und Zeit wie auch Bewegung auf die zweidimensignatatische Leinwand zu Ubertragen
(Blum 1997b: 114f). Kupka abstrahierte in diesend&n sukzessive vom urspringlichen
Sujet, bis schliel3lich das abstrakte Hauptwemorphageboren war.

NebenLa petite fille au ballonstellt das WerkMadchen mit ReiferfAbb. 9) ein weiteres
Ausgangsbild fur zahlreiche Bewegungsstudien diar,ebenfalls inAmorpha, fugue a deux
couleurs munden. Mithilfe der Kreisform des Reifens und disgenden Gewandes der
Tanzerin erzeugt Kupka den Eindruck von Bewegunigdek 1976: 16f).

Kupka schuf mehr als fiinfzig Skizzen und etwa einzend Olgemalde als Vorbereitung fir
Amorpha, fugue & deux coulelifDies bezeugt den Stellenwert dieses Gemaéldes, efas d
Kinstler als sein Credo bezeichnete (Spate 1979:Mi&adek 1996: 41).

Die Assoziation der blau-roten Form mit einer addgen Frauenfigur, ja einer Tanzerin aus
der Segmentanalyse macht deutlich, dass der Gegeihnshus dem die abstrakten Formen
entwickelt wurden, noch spiirbar %t.

Die zwei weil3en, Uberlappenden Scheiben erschibeegits inCommencement de la vie
(siehe Kapitel 4.1.3.) und ibe premier pagDer erste SchriftAbb. 10), das zwischen 1909
und 1913 entstand. In ersterem, das als Vorlaufeté premier padiente, sind es zwei
miteinander verbundene Kreise, die die Schopfungg kiosmische Geburt und die
fundamentale kosmische Dynamik versinnbildlicheanfia 1989/90: 9; Welsh 1988: 81)e
premier passtellt den Beginn von Kupkas Entwicklung einer rkachen Ikonografie dar
(Ausst.Kat. 2003: 74f). Das Gemalde zeigt zwei griBerlappende Scheiben, die ebenfalls an
Monddarstellungen erinnern. Sie werden von einemeiKikleinerer Scheiben umgeben.
Kosinski (1997a: 39) schreibt tber dieses Bild: eg kleinen Kreisformen auf ihren
,Umlaufbahnen’ lassen sogleich an Mondzyklen denlemnern aber zugleich wegen ihrer
Ahnlichkeit mit codierten Chips oder mikroskopisnhEotos von Zellstrukturen an winzige

% Die Studien, welche voha petite fille au ballorausgingen, filhrten auch zu anderen Werkserienz e
Disques de Newto(Newtons Scheibenpuf einer Studie nacha Petite fille au ballormachte Kupka am
Rand folgende Notiz: ,Genése des Disques et dEugue*. Eine Abbildung dieser Studie befindet sich
Ausst.Kat. 1976: 12.

®L Bruderlin (2001: 25) weist darauf hin, dass deralfgske bzw. ornamentalen Formen ein
Vermittlungsprinzip zwischen gegenstandlicher undagenstandlicher Kunst zukommt: ,Die vermittelnde
Disposition zwischen [...] Abstraktem und Gegenstih@im lasst sich demnach aus der
Ornamentgeschichte der Arabeske herleiten. Sietlaem Wandel von der kurvilinearen Wellenranke des
antiken Akanthus zur kristallin geknickten Polyglmmaamentik der sarazenischen Kunst, aber auch
umgekehrt.”
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Perlenstrange genetischen Materiale“premier pasan dasAmorpha, fugue a deux couleurs
direkt anknupft, spielt mit ,einem abenteuerlichdal3stabwechsel”, so Kosinski (ebd.), was
jedoch fiir zahlreiche Werke Kupkas typisch %8die Entstehung vome premier pasund
Amorpha, fugue a deuxangt vermutlich eng mit einer Vision Kupkas zusanmin einem
Brief an Roessler schreibt er 1897: ,Gestern detuiel ich eine Phase der
Bewusstseinsspaltung, wahrend der es mir schisrhaitachte ich die Welt von aussen. Ich
befand mich im riesigen leeren Raum und sah digndiierenden Planeten.” (Kupka 1897,
zit. n. Rowell 1976: 50)

Kupka entwickelte das Motiv der einander Uberlapgieen Scheiben u.a. aus seiner
Beschéaftigung mit der Astronomie. Zwischen 1900 uf805 wurden in Europa
Sonnenfinsternisse beobachtet und photographiapgk& besuchte haufig die Observatorien in
Paris, um astronomische Photographien zu stud{&ewell 1976: 85). Leal weist darauf hin,
dass Kupkas Studien Amorpha, fugue a deux coulewmerseits auf der Abstraktion eines
Kdrpers in Bewegung, andererseits auf Bildern verrignbahnen und auf mikroskopischen
Bildern von organischem Gewebe und Zellteilungerulben (Ausst.Kat. 2003: 76). Kupka
erkannte in den Formen des Makrokosmos, des Uninesseine Analogie mit den Formen
des Mikrokosmos, z. B. mit Zellstrukturen. Diesavin Amorpha, fugue a deux couleursd
auch inPrintemps cosmique (kiehe Kapitel 4.1.3) sichtbar.

In Le premier pastaucht, wie auch inrAmorpha, fugue a deux couleurder blau-rote
Farbkontrast auf Kupka betrachtete die Farbe als autonomes Gesgasktlement des Bildes,
das eine spirituelle Kraft ausstrahlt (Adolphs 20Q4f): ,Farbe verfiigt Uber ein eigenes
Leben [...].“ (Kupka 2001: 82) Kupka studierte dieygsophysiologische Wirkung der
Farbert* damit er sie im Bild, gemaR seiner Intention, @iganisches Ganzes zu erschaffen,
einsetzen kann (Brullé 2003: 31). Die Kombinatiar &arben Rot und Blau deutet auf den
Einfluss aus deSmaragdenen Tafé? hin, so Srp (1995: 332). Die Ausgewogenheit der
Farben Rot und Blau weise auf folgenden Grundsa&z Simaragdenen Tafehin: die
coniunction oppositorium die Verbindung von Polaritiatsgesetzen (eB§.)Vermutlich

62 Kosinski (1997a: 39) weist auf die Parallelen @mdenkweisen von Kupka und dem franzdsischen Maler
Odilon Redon hin: ,Der bizarre MaRstabwechsel uremtotosurrealistische Verschmelzung menschlicher
und pflanzlicher Formen sind von Redons Besessenbheh Fragen der Zeugung, des Wachstums und der
Metamorphose angeregt, von seinem Staunen Uberedsn der Mikroorganismen, seinen Betrachtungen
Uber jene vorweltlichen Kréfte, von denen der Kosrmrschaffen worden ist.”

63 Srp (1995: 330) betont, dass dieser Farbkontraseis in fruihen Werken Kupkas, die Ende des
19. Jahrhunderts entstanden sind, verwendet wurdiénwielen seiner Gemalde auftaucht.

® Kupka beschaftigte sich mit verschiedenen Farbtéepz. B. mit jenen von Isaac Newton, Wilhelm
Bezold und Ernst Brucke (Adolphs 2004: 11).

% Bei der tabula smaragdinahandelt es sich um einen bedeutenden hermetistleeh von Hermes
Trismegistos, der in den neunziger Jahren desat®hunderts in Frankreich weit verbreitet war. éinem
Buch Die Schépfung in der bildenden Kundiert Kupka die altdgyptische Version d@maragdenen Tafel
(Kupka 2001: 91; Srp 1995: 321). Hermetische Téwben philosophischen und Offenbarungscharakter —
Hermes fiihrt die Leserinnen zur Erleuchtung derresatNatur der Welt (Galbreath 1988: 375).

0 Srp (1995: 332) ist der Ansicht, dass Kupka, wes Blau-Rot-Kontrast betrifft, auch von Kandinskys
Thesen beeinflusst wurde. Kandinsky schreibt Uker Fhrben Rot und Blau: ,So ist es z. B. mit der
Benachbarung von Rot und Blau, dieser in keinenmsihlischen Zusammenhang stehenden Farben, die
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orientierte sich Kupka aber auch an der FarbenldereAnthroposophie Steiners, die, wie
Heinze-Prause (1996: 103) hervorhebt, auf Goethdstieorie zurtickgreift. Die Kombination
der Farben Rot und Blau driicke demnach ,die Tétadies Gleichgewichts® und den ,Zustand
der Harmonie* aus (ebd.: 107).

Der Schwarz-Weil3-Kontrast stellt ebenfalls eine Kié@pfung zweier Polaritdten dar: ,Die
weilRe Farbe ist die Reflexion aller LichtstrahlBras Schwarz ist deren Absorption.” (Kupka,
zit. n. Srp 1995: 33%j

Kupka versah bestimmte Formen mit einer psychobbgis Interpretation: ,Die Empfindung,
die uns die Senkrechten bereiten = Schweigen, diagi¢chten = ein verborgener Zustand,
die Diagonalen und die Schragen = ein Eindringeejd€¢ = Freude und Bewusstsein, Leben =
Kreisbdgen, freie Bewegung, Eiformen, heitere GestéKupka, zit. n. Ausst.Kat. 2003: 75)
Diese Zuschreibung des Kinstlers erlaubt eine $§loivi der Sehweisen aus der
SegmentanalyseAmorpha, fugue a deux coulewesthalt, wie ausfiihrlich dargestellt, viele
Kreisbodgen, die Darstellung zweier Kreise und deudote Form, die eine freie Bewegung
auszufuihren scheint. Die Assoziation der blau-réterm mit einem lebendigen Organismus
aus der Segmentanalyse dirfte somit mit Kupkasioteen Gbereinstimmen. Die lebendige
Form vor dem Hintergrund zweier Himmelskorper deaigf das Bestreben des Malers hin,
mithilfe geometrischer Formen eine holistische ®iglise von der Welt auszudricken: die
Verbundenheit aller Lebewe$&8mit dem Universum (siehe hierzu auch Kosinski E99).

Der zeitliche Entstehungskontext

Kupka, der sich 1896 in Paris niedergelassen hettejfAmorpha, fugue a deux couleuns
Beginn des 20.Jahrhunderts. Als er dieses Werknegesam mit dem zweiten
ungegenstandlichen Gemaldenorpha, chromatique chaude (Amorpha, warme Chribnat
im Jahr 1912 in Paris ausgestellt hatte, erntetdidder verachtliche Kritik (Ausst.Kat. 1997:
20)°° Kupka war seiner Zeit voraus, seine bahnbrechehgrerungen der Malerei wurden
erst lange nach seinem Tod erkannt (Adolphs 2004n&| 1997: 85; Malsch 2003: 33).

Kupkas abstrakte Werke entstanden in einer Zeit Wiebruchs. Der Ubergang von einer
Agrar- zu einer modernen Industriegesellschafturofa war im vollen Gang@:

+ES war eine Zeit wissenschaftlicher Revolutionend usich verandernder gedanklicher
Paradigmen — eine Ubergangszeit, die mit ihrer idféet und Unlbersehbarkeit, mit ihren Krisen und
Hoffnungen in Vielem auf heute verweist. Auch deutige Zeit steht im Zeichen des Ubergangs [...].

aber gerade durch den groRen geistigen Gegenstdr inen als eine der starkst wirkenden, einer der
bestpassenden Harmonien heute gewahlt werden.tfKsky 1952: 109, zit. n. Srp 1995: 332)

7 Srp (1995: 332) streicht hervor, dass die weiRebddei Kupka mit der wedischen Mythologie in
Verbindung steht.

% Die blau-rote Form wurde namlich nicht nur mitesiffrau bzw. einem tanzenden Paar, sondern auch mit
Tieren (Schmetterling, Papagei) und Pflanzen agstzi

% Siehe Anhang.

" Die Industrialisierung lief in Frankreich erst dér zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts an.
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Diese Veranderungen bringen die Krise des modéclisetn Gedankenmodells und den Bedarf neuer
Paradigmen mit sich, die sich in Begriffen wie ,Nidinearitat’, ,Chaos' und ,Komplexitat'
ankindigen. Diese finden in Kupkas Werk, in seiRenzipien und Visionen Resonanz und riicken ihn
so vom Rande ins Zentrum des gegenwartigen Dertkgsisl 1997: 86§

Zahlreiche wissenschaftliche Entdeckungen von @karDarwin bis Albert Einstein
veranderten die Wahrnehmungsweise der MenschenEBigeckung der Rontgenstrahlen,
elektromagnetischer Wellen, der Radioaktivitat.unv lieRen eine bislang unsichtbare Welt
zum Vorschein treten (siehe Kapitel 4.1.2.). Diaseuen Erkenntnisse in der Physik
relativierten den Souverénitatsanspruch der Ge@edst in ihrer &uf3eren Erscheinung.
Stattdessen wurden sie zu Tragern einer Scheitdte@iohribny 1978: 15).

Mithilfe technischer Innovationen konnte diese medeckte Welt teilweise auch sichtbar
gemacht werden. Eine zentrale Rolle spielte zwsofate die Photographie. Sie ist in der
Lage, Phanomene festzuhalten, die dem bloRen Anigeleen. Die Chronophotographie, die
in den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts aufgekonsmé@lt Bewegungsablaufe fest, die das
menschliche Auge nicht sehen kann. Mareys Aufnahniewegter Wasser- und
Luftstromungen, der Muskel-, Atem- und Kreislaufikeit, der Phasen eines Vogelflugs
(Abb. 11) oder Muybridges Bilder eines galoppiemmdPferdes waren eine Sensation. Die
Photographie wurde zum neuen Werkzeug der Wissafis@biese Bilder Ubten auch auf die
Kunstwelt einen grol3en Einfluss aus. Zahlreiche eévlahen begannen die traditionelle
Definition des Gemaéldes als statische Darstellumgse unveranderlichen Augenblicks zu
uberdenken. 1895 wurde die Mikro- und Rontgenphaiage erfunden. Kupka befand sich in
Paris im Epizentrum der photographischen Revolutien war einer der Ersten, die die
kinetische Dimension in die Malerei integrierten. deinem Oeuvre zeigt sich deutlich der
Einfluss der Chronophotographie (Rowell 1976: 27)-##&nderson (1995: 21f) weist auch die
Einflussnahme der Réntgenphotographie auf einigek#feKupkas nach. And (1997: 91)
beweist, dass Kupka auch von Mikrophotographienstaamiger Zellen und sternférmiger
Neuronen inspiriert wurde (siehe Kapitel 4.1.3.).

Mithilfe der Photographie konnten die neuesten @visshaftlichen Errungenschaften auch in
bildlicher Gestalt vielen Menschen zuganglich gemawserden. Nicht alle Kunstlerinnen
reagierten positiv auf die photographischen Bildegnche sahen in ihnen eine Bedrohung
ihrer Kunst, denn kein Gemaélde konnte in der Gegiaaii der Wirklichkeitswiedergabe mit
der Photographie mithalten. Zwischen der Malered wer Photographie entstand ein

"I Das neu erwachte Interesse an Kupkas Kunst am @&l20. bzw. zu Beginn des 21. Jahrhunderts deutet
auf die Aktualitat seiner Gedanken hin, die sictsé&nen Werken manifestieren. Leal (2003: 20) h#gic
vom grof3en Erfolg der 1990 ausgerichteten Ausstglides Musée d’art moderne de la Ville de Parig. Di
Aktualitét seiner Werke zeigt AdH(1997: 96f) auch dahingehend auf, dass Kupka aistein Pionier der
fraktalen Vorstellungskraft erweist, da seine Weekstaunliche Parallelen und Ahnlichkeiten mit Biéno
Mandelbrots fraktaler Geometrie aufweisen. AulRerdeeige Kupkas Werk eine Affinitdt zu den
wissenschaftlichen Theorien von Ralph Abraham, Ryigogine, David Bohm, Francisco Varela oder Ruper
Sheldrake (ebd.: 85).

"2Henderson (1995: 22ff) weist den Einfluss der Bénphotographie in den Gemaldea Miroir ovale
(Der ovale Spiegell910),Plan par couleursGrand Nu(Farbflachen, GroRer Akt1909/10) undPlan par
couleurs(Flachen durch Farbenl911/12) nach.
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Konkurrenzverhéltnis. Die Malerinnen mussten sich dem neuen Medium abgrenzen, da sie
diesem in der Nachahmung der Natur unterlegen w@&@ewell 1976: 27; Pohribny 1978: 15).
Die Kunstlerinnen erkannten, dass die Photogragiie neue Dimension der visuellen
Erfahrung darstellte, da sie Phdnomene sichtbahindie dem Auge sonst verborgen bleiben
(Rowell 1976: 27). Kupka war sich dessen bewusst:

.Leider wandelt sich die Natur standig, Metamorghdésigt auf Metamorphose. Die Gesetze
der Physiologie werden allméhlich verbreitet; Dageledas bewegte Bild, ermdglichen eine exaktere
Wiedergabe, als es die sachgetreuesten, realsisciMaler je haben anstreben kdnnen. Auch der
geschickteste Kinstler ist nicht fahig, das Lebenér Natur mit traditionellen Mitteln darzustellen
(Kupka [nicht datiertes Manuskript], zit. n. Row&d76: 26f)

Kupka wusste um die Unmdglichkeit, die Natur zutienen, da ,ein Kinstler [...] nicht dafur
geschaffen [ist], die Dinge so zu sehen, wie sid.$i(Kupka 2001: 51§ Die Sinnesorgane
seien, wie u. a. die Photographie zeige, nichtyegrenzt und kdnnten viele Bereiche der Welt
nicht wahrnehmen, auch sei es unmaoglich, die Ngetneu abzubilden, da sie sich permanent
wandle. Noch hinzu komme, dass die Wahrnehmund/ideschen von zahlreichen — aul3eren
wie inneren — Faktoren beeinflusst werde. Psyclkisahbewusste Vorgange, Konventionen,
Assoziationen, Visionen und Emotionen, aber audh Bindhrungsgewohnheitéheines
Menschen beeinflussen dessen Wahrnehmung, so K@pkd). Sein Buch belegt, dass der
Kunstler, der von 1892 bis 1896 in Wien gelebt dyattauch von der Psychoanalyse
beeinflusst wurde.

Es ist laut Kupka die Rolle der Kinstlerinnen, de Wahrnehmungsph&nomenen immanente
Idee zu dechiffrieren und sie mithilfe verstandicirormen sichtbar zu machen (Rowell 1976:
52). Nur sie seien, neben hochempfindlichen Aufeeimgsgeraten, in der Lage, unsichtbaren
Aspekten eine Form zu verleihen (Henderson 1995. DRirch das Abstrahieren vom
Gegenstand in seiner auf3eren Erscheinung soll dasemliche, Gleichbleibende bzw.
GesetzméRige in der Realitit zum Vorschein gebmaetden (Pohribny 1978: 1.

Kupka stand den wissenschaftlichen Entdeckungent aiowertend gegeniber. Im Gegenteil,
die Wissenschatft leistete ihm Hilfestellung auf 8eiche nach jener Welt, die den sichtbaren
Dingen zugrundeliegt. Die Auseinandersetzung mit W@éssenschaft unterstitzte ihn in
seinem Bestreben, die Zusammenhange in der Natueratehen und ,genauso logisch wie
die Natur [...] Werke [zu] schaffen.” (Kupka 2001: )6@azu musse der Blick der
Kinstlerinnen das auf3ere Erscheinungsbild der Dipgje Haut durchdringen® (ebd.: 57).

& Kupka fragt sich in seinem Budbie Schopfung in der bildenden Kungann die Kunst der gemalten
oder gemeil3elten Flachen uberhaupt lebendige Gastdhrstellen? Kann sie die Oberflachen, mit denen
sich die unzahligen Prozesse der chemischen Asdiarilbedecken, kann sie das Blut, das durch dierd
unter der Haut pulsiert, und die Empfindlichkeis d¢autgewebes lebensnah darstellen?” (Kupka 2@)1: 5

" Kupka (2001: 68) schreibt: ,Eine leichte, aus gutaune heraus gerauchte Zigarette ruft orientadisc
Farbigkeit hervor, dagegen regt eine Prise TabakAlme zur Klarsicht an, macht es den Linien und de
raumlichen Gestaltung gengeniiber empfindlichenvécht aber gleichzeitig seinen Sinn fiir die Farbe.”

S Ausfiihrlichere Informationen befinden sich im Anba

® Diese Annahme ahnelt der phanomenologischen Mettdid die Dinge ebenfalls nicht so nimmt, wie sie
sich zeigen, sondern durch eine schrittweise Résluktum Wesen der Dinge vordringen will (Lamnek
2005: 58). Die ahnlichen Ziele in der modernen Ivileind der Phdnomenologie treten deutlich zu Tage:
.Wie ein Maler die Welt sieht, ist verwandt, wisnd?hdnomenologe die Welt sieht.” (Scholpp 2004: 87)
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Kupka glaubte, dass die alles lenkende kosmisclaudg in den Vorgangen der Natur und
im Menschen nachvollziehbar sei (Rowell 1976: 52)Jenn wir nach dem Prinzip all dessen
suchen, so kommen wir zum Leben einer ElementarzZBle Bewegungen, mit denen sie sich
streckt und wieder zusammenzieht, entsprechen @smikchen Rhythmus des Wechsels und
der Fortpflanzung.” (Kupka 2001: 115) Sein Wunsaim Wesen der Dinge vorzudringen und
sie mithilfe der Malerei zu verbildlichen, wurde chi nur aus den skizzierten
wissenschaftlichen Erkenntnissen gespeist, sondmeroh aus mystischen, esoterischen
Vorstellungen, die in jener Zeit kursierten. Inshredere die theosophische Geheimlehre von
Helena P. Blavatsky, die sich aus westlich-okkultéehren (Hermetik, Gnosis,
Neuplatonismus, Kabbala usw.), dem amerikanisch@ntiSmus des 19. Jahrhunderts und
orientalischen Religionen (v. a. dem Buddhismusdemh Hinduismus) zusammensetzt, sowie
die Anthroposophie Rudolf Steinéfserwiesen sich fiir die Entwicklung der abstrakten
Malerei als einflussreich: Beide vertraten die Ahsi dass allem etwas Anderes
zugrundeliege. Das Wesen der Dinge sei in ihree@r3Erscheinung nicht sichtbar, sondern
konne nur von Eingeweihten erfahren werden (Gathrd®88: 389; Heinze-Prause 1996:
106-109). Doch warum waren diese Lehren zu jengsdesinflussreich?

Im Europa des frihen 20. Jahrhunderts kam es avfghuad des zunehmenden Aufschwungs
der Wissenschaft zu einer Unterhohlung des Glaulzn$ierkommliche Religionen. Die
industrielle Revolution und die daraus resultieenakonomischen Veranderungen trugen
dazu bei, dass sich traditionelle Lebensformenodatéh und ein Gefihl der Sinnleere
zuriicklieb (Weber 1988: 203f; Tuchman 1988: 19ngér 1990: 49). Die rasche Entwicklung
von Technik, Wissenschaft, Wirtschaft und Bevolkeruiberstieg das Anpassungsvermadgen
der Menschen (Fischer 1980: 49).

Mit dem Siegeszug der Naturwissenschaft und demt&legmnus ging die ,Entzauberung der
Welt* (Weber 1959: 17) einher. Die Theosophische sélischaft, die Ende des
19. Jahrhunderts von Helena P. Blavatsky und H&ni@Icott gegriindet worden war, vertrat
das Ziel, Wissenschaft, Religion und Philosophieder zu vereinigen (Galbreath 1988: 389).
Im Paris der Vorkriegsjahre waren Mystik und Okiantus fixer Bestandteil des
intellektuellen Milieus, in dem sich Kupka befantheosophische und andere esoterische
Schriften boomten. Die Zeitschriflercure de Franceschrieb im Teil ,Esotérisme et
spiritisme“ beispielsweise Uber den deutschen Mgstiund Theosophen Jakob Bohme,
Paracelsus u. v. m. (Henderson 1988: 228; Galbd<8: 371).

Der Okkultismus war im Gegensatz zur positivistesthVissenschaft in der Lage, Modelle fur
die sinnsuchenden Menschen jener Zeit anzubieten. einer trostlos gewordenen
mechanistischen Welt wurde der Ruf nach dem Geistignd Transzendenten laut (Loers
1995: 11f; Oberhuber 1988: 8; Tuchman 1988: 19¢cH&s 1980: 49). Die Entwicklung der
abstrakten Malerei ist gekennzeichnet von der Suciaeh dem allem Sinnlichen
zugrundeliegenden Geistigen (siehe Kapitel 4.10¢€). Blick der Kunstlerinnen wandte sich

" Steiner war Mitglied der Theosophischen Geselléchspaltete sich aber mit der Grindung der
Anthroposophischen Gesellschaft von dieser ab (B@56: 37).
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von der sichtbaren Aul3enwelt ab und richtete sighilare eigene schopferische Innenwelt
(Tuchman/Freeman 1988). Sie wollten Unsichtbarastlsar machen und halfen dadurch mit,
ein umfassenderes Wirklichkeitsverstandnis zu bedgii (Wehr 2005: 12). Theosophische
Lehren und esoterische Konzepte stellten das geamai@ Bezugssystem vieler Kunstlerinnen
dar, die den Weg der Abstraktion bestritten. Dimethunenden S&kularisierungstendenzen
jener Zeit verstarkten das Bedurfnis nach Ersatgoelen, wie z. B. in Form der Theosophie
(Heinze-Prause 1996: 109).

Die Avantgarde der Vorkriegsjahre vertraute aufiiesichten theosophischer, okkulter und
mystischer Lehren und entdeckte eine andere Wieltsidh nur in einer ungegenstandlichen
Kunst zeigen kann (Loers 1995: 12). Denn wie Wittgein (1963: 115) in seinem Werk
Tractatus logico-philosophicuschreibt, ,gibt [es] allerdings UnaussprechlichBges zeigt
sich, es ist das Mystische.” Das Mystische kanh siar in einer nicht-logischen Struktur wie
der Kunst zeigen (Loers 1995:12).

Die Abkehr vom Naturalismus in der Kunst war, secher (1980: 45), ,verbunden mit einer
Opposition gegen den Materialismus der Zeit uncegedje Diktatur einer Wissenschaft ohne
Gott.”

Der Durchbruch einer ungegenstandlichen Formenkprat der Malerei ereignete sich in
Europa in industriellen Gesellschaften, deren Wiragtssystem von Verwertbarkeit und
Nutzenmaximierung geleitet wurde. Das instrumeatelDenken, das Primat der
Zweckrationalitat und eine vorherrschende utilgagsche Sichtweise, die der Wahrnehmung
der Menschen einen Stempel aufdriickten, wurdenviedan Kinstlerinnen abgelehnt, da sie
ein einseitiges und verfremdetes Bild der Realigibreiten wirden. Im folgenden Zitat von
Georges Braque kommt die Ablehnung der Zweckdiekét zum Ausdruck: ,Ich versuche
zu erreichen, dal3 ein Gegenstand seine ublichetibarkufgibt. Ich greife ihn erst auf, wenn
er zu nichts weiter taugt, als es alter Kram in demgenblick tut, wo sein relativer Nutzen
aufhort® (zit. n. Pohribny 1978: 14). Die Traditioler Naturnachahmung in der Malerei stand
in einem engen Verhaltnis mit kritisierten tradigdlen Werten und Konventionen. Die
Ablehnung des Gegenstandlichen ist auch mit dem ehiden von einer bedrohlichen
Krisenwelt, die kurz vor einem Weltkrieg stand, lwanden (Pohribny 1978: 14f). Wie
v. Beyme (2005: 14) betont, mussen Bedrohungsgefiihd Angstvisionen im Zeitalter der
aufkommenden faschistischen Diktaturen bei derrpnétation der Werke der Avantgarde
jener Zeit bertcksichtigt werden.

Die Motivation Kupkas, eine neue Formensprache rawiekeln, verortet Lama (1989/90:
12) grundsatzlich in seiner Ablehnung des Status qy...] la motivation est, au fond, le
méme refus dgtatu quode la condition humaine qui sous-tend la critigoeiale des dessins
satiriques des Kupka. [...] la lutte pour un art neauv est a la fois lutte pour un homme
nouveau et pour un monde nouveau.”

Hinzu kommt, dass die Kunstlerinnen in der burgeegn Gesellschaft ihre feste Stelle als
Auftragnehmerinnen verloren hatten und so an demdRder Gesellschaft, in eine
AuRRenseiterposition riickten. Dadurch erhieltenadier auch die Chance, in der Ausubung

62



ihrer Kunst relativ frei zu sein und ein Selbstbestaein fur die ,schopferische Eigenmacht"
(Pohribny 1978: 15) zu entfalten. Sie waren nue gigenen Auftraggeberinnen und konnten
ihren eigenen Ideen nachgehen (ebd.).

Kupka beschétftigte sich bereits in seinen symbstisen Werken mit dem Absoluten und
Metaphysischen (ebd.: 51). Er glaubte, wie auchltieosophinnen, dass sich das Wesen der
Natur in rhythmischen geometrischen Struktufénoffenbare. Bergsons These der
wahrheitsfindenden Rolle der Kunst stiel3 bei Kupliboffene Ohren. Er war Uberzeugt, dass
er diese rhythmische geometrische Kraft der Naithitlie seiner Intuition wahrnehmen kdénne
(Mladek 1996: 34; Tuchman 1988: 36). Die Annahmassdsich abstrakte Wabhrheiten in
geometrischen Formen dartun, geht weit zurtick sheéin Kennzeichen okkulter Weltbilder
(siehe Kapitel 3.1.4.):

.oSeit Urzeiten war Geometrie unabtrennbar von dagid. Selbst die altesten Felszeichnungen
haben geometrische Form. Dies deutet auf ein voer @ilten Priesterschaft gebrauchtes Zeichen- und
Anrufungssystem. Da die in geometrischen Formeigedrsickte Vielfalt und abstrakte Wahrheit nur
als Widerspiegelung des innersten Wesens der Wdérewerden konnten, wurden sie fir héchstes
Mysterienwissen erachtet und den Blicken der Perfaentzogen. Nur ein Wissender konnte solche
Figuren zeichnen, und ihre mystische Bedeutundp ldén Uneingeweihten verborgen.” (Pennick 1980:
8, 12f, zit. n. Tuchman 1988: 21)

Ahnliches gilt fiir ornamentale Formen: ,Ornamentabstraktion und Geometrie wurden [...]
zur Ausdrucksform des Heiligen.” (Pohribny 1978) 13

Die blau-rote Form ildmorpha, fugue a deux couledrat, wie bereits erwahnt, ornamentalen
Charakter/® Eine Kunst, die auf ornamentale Formen zuriickgreiftll Vergangenes
wiederbeleben. Sie will jene Funktion aufgreifene dlas Ornament in alteren Kulturen
innehatte, namlich Ubergreifende Zusammenhénge omedaphysische Wahrheiten zu
offenbaren: ,Das Kunstwerk bestimmt sich hier ath&iplatz der Offenbarung hoherer,
Uberzeitlicher Wahrheiten.” (Zitko 2001: 59) Abgtiea Malerei bezieht sich nicht, wie lange
angenommen wurde, ausschliel3lich auf formale Pnobleuf die reine Form und Farbe ohne
symbolischen Gehalt, sondern steht in der Tradit8pirituelles zu veranschaulichen (Heinze-
Prause 1996: 116f):

.Mit der Befreiung vom Gegenstand rihrten die Kiarsin unserem Jahrhundert wieder an
jene Sphare des Wirkens, die in archaischen Kultden Priestern und Schamanen, in der 6stlichen
und abendl&ndischen Tradition den Propheten, Heilignd Erleuchteten vorbehalten waren [sic].”
(Weitemeier-Steckel 1980: 137)

Rombold (1980: 18) weist darauf hin, dass Rickgr#tf Vergangenes, eine Orientierung an
den Anfangen oftmals dem Wunsch nach einem Neubegimd einer besseren Zukunft
entspringen: ,Das Paradies ist eine rickwartsgeteadtbpie.“ (ebd.)

8 Welsh (1988: 64) betont: ,Es wird klar, daR fir rétler wie FrantiSek Kupka [...] die Reduktion
natirlicher auf abstrakte Formen die Idee geonudéteis Konfiguration als Paradigma spiritueller
Erleuchtung mit sich brachte.”

9Zitko (2001: 56) weist darauf hin, dass die ersten@ation der abstrakten Maler eine Affinitat zu
ornamentalen Formen zeigt.
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Kupkas ,Weg zu einer neuen Realitdt® (Mladek 199%®) vollzog sich Uber die
Auseinandersetzung mit alten Kunstformen. Er bedtigh& sich mit der tschechischen
Volkskunst, der agyptischen und der antiken grigdien, der keltischen, der hinduistischen,
der mesopotamischen sowie der islamischen Kunskd@®#al996: 32f; Kupka 2001; Adolphs
2004: 16). Damit einher ging der Wunsch, zu denldgnenten, zur Ursprache bzw. zu den
Archetypen zurltickzukehren. Die Beschaftigung nohaischen Kunstformen, die eine grol3e
magische und spirituelle Kraft besitzen, zeigt siobi vielen Kunstlerinnen, die zur
Abstraktion fanden. Sie ist verbunden mit der Sutdeh jener unsichtbaren Substanz, auf der
die sichtbare Welt beruhe (Pohribny 1978: 10-13):

,Dieses Durchdringen zu den Urelementen, diese &uwgg einer Reinigung der Kunstformen
bezeichnen wir summarisch als ,Abstrahieren’. ,Aélieren’ heil3t eine Schonheit, eine Geistigkeit,
die in der Realitdt enthalten ist, zu extrahiemgers gesagt: ,Abstrahieren’ ist ein Hineinscerean
die Grenze der geistigen Formenwelt. Diese ,and&k&lt ist dann die Welt des Abstrakten,
Ungegenstandlichen.” (ebd.: 10)

Die Abstraktion ist Teil eines Prozesses, der ddmnt (und dies lasst sich fur Kupka
bestatigen), zu den bestimmenden Kréften des Wsuwes durchzudringen (Adolphs 2004:
15).

Kupka wurde in seiner Entwicklung einer ungegerdiithen Formensprache wesentlich von
der Musik inspiriert, da sie der Inbegriff einedlkommen abstrakten Kunstform ist:

,lch bin zur Uberzeugung gekommen, dass es niehAdigabe der Kunst ist, irgendein Objekt
photografisch getreu zu reproduzieren. [...] Musikreth Material die Téne sind, die nicht der Natur
abgelauscht sind, ist die einzige Kunst, die vailkeen erschaffen werden musste. [...] Warum soll er
[der Mensch, d. Verf.] dann nicht auch in der Maiamd Skulptur unabhéngig von den Formen und
Farben der ihn umgebenden Umwelt schaffen?” (Kuf@EB, zit. n. Ausst.Kat. 1967: 5)

Kupkas Interesse fiur Musik resultiert einerseits der Bewunderung ihrer rein abstrakten
Form. Die Musik war Vorbild, da sie Gefiihle in abgter Weise ausdriick Die
Klnstlerinnen missen, so Kupka, zum Wesen ihrgektigen Erlebnisse vordringen: ,Zum
Ausdruck bringen, was wir fiihlen, und nicht nachmuoan, was in der aufl3eren Welt zu sehen
ist, sich aufrichtig zu bemihen, das Unbestimmtekaokretisieren, ohne sich selbst zu
beligen [...] — das ist das eigentliche Problem.”gkai 2001: 150) Kupka berief sich auf
Sokrates: ,Man sollte wieder zum Rat des SokratedckkehrenErkenne dich selbst{ebd.)
Selbsterkenntnis sei somit die Voraussetzung dafig, universale Ordnung erfassen zu
konnen. Kupka war Uberzeugt, er kbnne die allenewohnenden kosmischen Rhythmen
intuitiv wahrnehmen. Sie in der Malerei auszudriickeellte aber eine Herausforderung dar:
.[.-.] was macht der Kunstler, wenn er aus einem ad fiir sich unbeweglichen Werk die
Bewegung nicht ausschlieBen will? [...] Mit Mitteldje an sich unbeweglich sind, den

80 »Musik und Architektur haben freilich gegeniber déalerei und der Bildhauerei den Vorteil [...], dsi@

die darstellenden Formen ihrer Kunst der subjehktivéelt der Empfindung und des Gedankens entnehmen
und sich daher abstrakt entfalten. [...] beide singvas, was mit Worten nicht auszudriicken ist, wuofii

aber empfindsam sind.” (Kupka 2001: 146)
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Eindruck von Bewegung hervorrufen!” (ebd.: 114) Beisem Vorhaben orientierte er sich an
der Schwesterkunst Musik: ,Wenn ich Formen verstdmer Dimensionen verwende und sie
nach rhythmischen Gesichtspunkten anordne, scidffeine ,Symmorphie’, die sich gleich
einer Symphonie im Raum entwickelt.” (Kupka, zitRowell 1976: 40) Die Wortneubildung
Symmorphiebesteht aus den Wortern ,Symphonie* und ,Morphishmwsd meint eine aus
Formen bestehende Symphofiie.

Die Musik nahm in der Entwicklung der abstraktenlévi@ zu Beginn des 20. Jahrhunderts
eine Schlusselrolle eiff ,Was die Maler von jeher an der Musik fasziniertear ihre
Immaterialitét, ihre souverane Unabhangigkeit voer dVelt des Sichtbaren und den
reproduktiven Zwéangen, an die sich die bildende $yahrhundertelang gebunden fihlte.”
(v. Maur 1985: 3%’

Kupka orientierte sich an der Musik, da er mit sainGeméalden bewegte Organismen
erschaffen wollte (Adolphs 2004: 11; Kupka 2001613ie Musik weist im Gegensatz zur
Malerei eine zeitliche Dimension auf (Adolphs 2004): ,Musikalische Intensitat besteht
ebenso im Raum als auch in der Zeit.“ (Kupka 200d#) Angelehnt an die Musik versuchte
Kupka die Zeitdimension in seine Gemalde zu intgn und ,Raum-Zeit-Assoziationen®
(Kupka, zit. n. Vachtova 1981: 99) hervorzurufen.

Musik und Rhythmus faszinierten Kupka wohl auchgauid ihres spirituellen Charakters.
Die Musik diente ihm als ,Brucke zum Absoluten* {fiony 1978: 51). Musik, die seit
Urzeiten in kultischen und spirituellen Kontexteangesetzt wird, hat vielfach die Funktion,
zwischen Irdischen und Uberirdischen zu vermittefipp 1998: 30; Zitko 2001: 5%
Nietzsche weist darauf hin, dass rhythmisch orgamne Rede und Musik haufig dazu dienen,
Geister oder Gotter zu beschworen. Die in vormoslerrKulturen zu beobachtende
Verbindung zwischen Rhythmus und Magie lasst sishib die Moderne verfolgen (Zitko
2001: 59). Die Malerei erhalt durch einen bildlidargestellten Rhythmus jene spirituelle
Kraft, wie sie in sakralen Kontexten die Musik ihaé (Pohribny 1978: 21). ,Der Rhythmus
bindet die getrennten Elemente von Raum und Zedtlan zusammen, er entknotet, befreit,
vollendet sie und lasst alles zur Einheit werderr\Wen Rhythmus erfal3t, bringt Gott zum
Ausdruck.” (Surchamp, zit. n. Pohribny 1978: 22)

Kupka, der sich sehr fur die griechische Philoseplunst und Kultur interessierte, stiel3
vermutlich auf seiner Suche nach einer transzeadevitahrheit ebenfalls auf die Musik als

81 Kupka (2001: 113, FuRnote 48) schreibDile Schépfung in der bildenden Kungste mehr Rhythmus in
einem bildenden Werk vorhanden ist, um so mehr kbegsran Musik heran: Die Kunst der Klange, die nur
eine andere Art impressiver Farbtonung ist, dig siader Zeit entwickelt.”

8 Die gegenseitige Beeinflussung zwischen Musik Maderei ist kein neues Phanomen, sondern lasst sich
bis in die Antike zurlickverfolgen. Eine besondemgemsive Auseinandersetzung zwischen Malerei und
Musik setzte ungeféahr mit der Fruhromantik ein. Dasik wurde fiur viele Malerlnnen zum Vorbild, zur
Quelle der Innovation und Inspiration (v. Maur 1985Gottdang 2004: 17).

8 Karin v. Maur (1985) erarbeitete die vielfaltigeverbindungen zwischen Musik und Malerei im
20. Jahrhundert. Sie zeigt deutlich die Nahe zveischbstrakten Gemalden und musikalischen Strukturen
auf.

8 Man denke nur an die Rolle der Musik in den Rehgin: ,Qui cantat bis orat* (,Wer singt, betet
doppelt"), so lautet ein beriihmter Ausspruch deliglea Augustinus (Krips 2009: 14).
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Grundprinzip des Universums, disrmonia mundiMladek 1996: 154; Adolphs 2004: 12).
Auch v. Maur (1985: 12) weist darauf hin, dass @&m ckosmologischen Werken von Kupka,
Kandinsky oder Marc die Musik ,auf abstrakter Ebg¢ng zur Metapher des Unsichtbaren
und Uberirdischen, zum Gleichnis des tonenden Kesamal einer universalen Weltharmonie
[wird].” (v. Maur 1985:12)

Aufbewahrungs- und Verwendungskontext

Amorpha, fugue a deux couleuveird in der Prager Nationalgalerie aufbewahrt. dere
Aufbewahrungsort definiert das Bild als Kunstwerkdubestimmt somit auch, wie es
betrachtet wird. Aufgrund der Grol3e des Bildes (2P0 cm) liegt die Vermutung nahe, dass
es vom Kiunstler fur ein Museum konzipiert wurde.aZvist ein derart grof3es Bild auch in
Privatrdumen vorstellbar, allerdings nur in selol3@gm, deren Eigentimerinnen wohlhabend
sein mussen.

Die Bildgro3e zeugt auch von einem grof3en Selbsibsisein des Malers. Seine abstrakten
Werke provozierten zu jener Zeit die Gemduter:

.Was ich in letzter Zeit ausstellte, hiel3: Flachecath Farben, Amorpha, Fuge in zwei Farben,
Warme Chromatik etc. Insgesamt suche ich jetzt $ymjgn — erinnerst du dich an [den Ausdruck]
,Farbensymphonist'? Erst jetzt bin ich es — undhdst keine Ahnung, was ich fur Spott zu ertragen
habe.” (Kupka 1913, zit. n. Mladek 1996: 43)

Die GroR3e des Bildes impliziert auch einen bestiemritegitimationsanspruch des abstrakten
Gemaldes. Das Bild soll nicht Gbersehen werdendiedBetrachterinnen beeindrucken. Die

Bildgro3e erfordert zudem eine bestimmte Betragjgumeise: Bei diesem Werk muss man
aufschauen. Die Intention des Kunstlers war veiichytiseine abstrakten Werke als legitime
Kunst zu propagieren. Die Grol3e des Bildes ist abeh inhaltlich erklarbar: Der Bezug zum

Universum verlangt ein entsprechendes Bildformat.

Das Wort ,Fuge” im Bildtitel hangt vermutlich ebenmit dem Wunsch Kupkas zusammen,
seine Gemalde als anerkannte Kunst zu rechtfertigenTitel stellt nAmlich eine Verbindung
mit der Musik von Johann Sebastian Bach, dem Medse Fuge, her. Gottdang (2006: 25)
weist darauf hin, dass zahlreiche Kunstlerinnendan Musik von Bach anknipften, um
abstrakte Ausdrucksformen in der Tradition zu vikean und ihre Kunst zu verteidigen. Bachs
Kompositionen demonstrierten, dass abstrakte Kottt willkirlich und unkontrolliert ist,

denn ,[...] Bach schaltete [...] den Zufall aus — seihtsik galt als vollkommene

Kombination von Logik und Poesie, Verstand und @EkfiBie schien im Einklang mit

kosmischen Gesetzen [...]." (ebd.) Das strenge, lggeitig aber schopferische und komplexe
Ordnungsprinzip der Fuge galt als ,,Abbild einer &@n Weltharmonie* (Michels 1977: 117).

Kupka bewunderte Bachs Werke, da sie auszudriickemdgen, was auch er in seinen
Gemalden wiederzugeben suchte. Bachs Kompositiseéienen Kupkas Anschauung zu
bestatigen, wonach kosmische Gesetze sich in Kenkén inkarnieren. Laut Kupka haben
Kinstlerinnen eine Vermittlerrolle inne, da der Meh wie die Natur Anteil am Kosmos hat
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und daher mit den kosmischen Gesetzen verbundefiisstlerinnen schaffen ein Kunstwerk,
indem sie sowohl ihrer Intuition und ihren Instiektals auch ihrer Ratio vertrauen. Das
Kunstwerk wird zum Universum, das durch die besoed=ahigkeiten der Kunstlerinnen
enthdllt und veranschaulicht werden kann (Vachtt®8@1: 86, 96).

Da Bachs Musik Kupkas Vorstellung einer universatiammonie entsprach, orientierte er sich
an dessen Werk&hund wollte selbst ,eine farbige Fuge komponiensie Bach dies in der
Musik getan hat* (Kupka, zit. n. Ausst.Kat. 2008:7}, wobei er betonte, sich nicht mit einer
simplen Kopie zu begnigen (ebd.).

3.1.4. Zusammenfassende Interpretation

.Die Zukunft des bildenden Werkes liegt in diesegh@mnis des Lebens, das wir zu entschliisseln und
in das wir Uber die Mittel des Ausdrucks einzudeingersuchen. Der Kinstler und der Betrachter
empfangen wie ein Sakrament [...] das Verstandnis\dedt im Hinblick auf den Willen des Kosmos;
Lichtwellen bilden die Formen, die lber die Sinrehwgenommen werden, und ordnen sie im Raum
an.” (Kupka 2001: 155)

In KupkasAmorpha, fugue a deux couleksmmt die komplexe Weltsicht des Kinstlers zum
Ausdruck. Die Sinnbeziige des Gemaldes kreisen wnTemen Musik und Rhythmus,
Entstehung des Lebens, Einheit von Mikro- und Mk&smos, von Mensch und Kosmos,
Fruchtbarkeit, Wachstum, Entwicklung usw. Das BHdigt ein harmonisch geordnetes
Universum, in dem alles in Bewegung ist, sich eckeit, aufbricht, wandelt, zirkuliert, sich
vereinigt, auflost und doch bestandig ist.

Durch die Analyse des Entstehungskontextes konwen Sehweisen aus der Segmentanalyse
verbunden werden. Jene, wonach die blau-rote Ftgriviasik bzw. Klangwolke interpretiert
wurde, sowie die Interpretation als abstrahieriguFials lebendiger Organismus (Mensch,
Tier oder Pflanze). Diese Form symbolisiert woht @hythmus der kosmischen Ordnung, der
nach Kupkas Vorstellung in allen lebendigen Wesghadten ist:

~Wenn wir die Beschaffenheit des menschlichen Kigetrachten, entdecken wir Kurven, die
sich immer und Uberall wiederholen, die stdndig der&ehren. [...] Diese Meisterwerke der
Einheitlichkeit sind fir uns eine ewige Lehre (aB#ume und Pflanzen verfliigen — so scheint es — tiber
ein und dasselbe Gesetz eines einheitlichen RhywhmWir schépfen unentwegt aus der nicht
versiegenden Quelle der Natur.” (Kupka 2001: 114)

Hypothetisch bleibt, ob Kupkadmorphaauch die Idee des Urklangs ausdriickt, wonach ein
harmonischer Klang, als Urform der Bewegung, diefalige Schopfung entstehen lie3 und
fur ihr Fortbestehen sorgt (zur Idee des UrklangjsesZipp 1998: 11).

8 Eriedrich Teja Bach (1985: 329) weist auf die Bedag der Bach’'schen Fugen fiir Kupkas Entwicklung
einer abstrakten Formensprache hin: ,Die propoidiv@ Abstraktheit BACHscher Fugen, wie sie KUPKA
u. a. 1911 durch den befreundeten Musiker und BAGEpreten Morse-Rummel kenngelernt hatte, war
einer der Orientierungspunkte in seiner Entwicklwmo figurativen zu abstrakten Ausdrucksformen. Im
Werkkomplex der Amorpha-Reihe wird diese Entwicljuresonders deutlich [...]."
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Das Gemalde offenbart uns das Mysterium der Wedt, Rhythmen des Lebens. Das Bild
driickt Bewegung aus und wird mit Leben assoziiezhen ist Bewegung, eine Bewegung, die
Uber Anziehung und AbstoRung eine schopferischdt kergwickelt. Eros, die schdpferische
Anziehungskraft gegensatzlicher Prinzipien, voltiesich im Rhythmus des Universums.
Dieser Rhythmus des grof3en Ganzen ist in jedemvieden enthalten. Die Verbundenheit der
menschlichen mit allen anderen Formen, die Kuplsp@cht, kommt im Bild zum Ausdruck.

Die zentralen Lesarten der Analyse beschreiben ieinKdie Entstehung eines neuen
Organismus durch die Ergadnzung unterschiedlichanzipien. Der starke Bezug zu

Flissigkeiten (Blut, Wasser, Lava usw.) verstarke ddee des Lebendigen, sich
Entwickelnden. Ob nun Menschen, Tiere, Pflanzeiisstgkeiten, der Befruchtungsprozess,
der Sexualakt oder eine Melodie im Bild gesehendeser gemeinsam ist alldem, dass sich
etwas bewegt, vereinigt und entwickelt. Dies isivalol im Bildvordergrund als auch im

Mittelgrund des Gemaldes erkennbar. Sowohl das &ral$ auch das Kleine ist von

Rhythmus, dem allesumfassenden Prinzip, beseelt.

Bedeutsam ist der spirituelle Charakter des Bil@#s. mystische Komponente von Kupkas
Weltsicht kommt zur Anschauung. Das Bild zeugt ey Komplexitdt und Schdnheit der

Schopfung. Das Gemalde mit seinen mannigfaltigedeBeingen macht darauf aufmerksam,
dass der Mensch mit seinen Sinnen und seiner Vé&rmum wenig erfassen kann. Die

Phanomene des Lebens und des Universums in ihnzegaPracht kann er nie vollstandig
begreifert®

Wie Adolphs (2004: 15) bemerkt, spiegelt sich im &ruktur von Kupkas Werken seine
ganzheitliche Auffassung des Universums. BasorphaBild ist, wie die Analyse zeigt, ein
beeindruckendes Beispiel dafir.

Die spirituellen und wissenschaftlichen Beziige, idieler Analyse aufgetaucht sind, werden
nun zusammengefasst.

Spirituelle Symbolik in Amorpha, fugue a deux couleurs

In der Segmentanalyse wurde mehrfach der spirgu@harakter des Gemaldes angesprochen,
wobei nicht prézisiert werden konnte, welche fornaAspekte des Gemaldes diesen Eindruck
tatsachlich auslosen. Die Analyse des Entstehumgsktes brachte bereits mehr Klarheit.
Bezugnehmend auf Fischers Kapitel ,Zur Symbolik 8egituellen und der Transzendenz in
der modernen Malerei* (1980) mdchte ich die spalits Symbolik vorAmorpha, fugue a deux
couleursherauskristallisieren.

Rhythmus, Ornament und Geometrie

8 Diese Interpretation &hnelt jener Seuphors (19%); der meinte, dass die gegenstandslose Kunst im
20. Jahrhundert Uber die ,Relativitat des ,Ausdtimen nachgesonnen habe.
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Die ornamentalen Formen Amorphasind kein oberflachlicher Dekor, sondern steheden
Tradition der Ubermittlung metaphysischer Wahrhre{t&tko 2002: 59).

Wie bereits erwahnt, dienen Ornamente sowie ge@ubé Formen seit alters als Symboliken
des Geistigen bzw. Heiligen. Geometrische Formerdeve aufgrund ihrer mathematischen
Gesetzmaligkeit seit Pythagoras und Platon mit@erstigen (als Gegensatz zum Zufalligen)
in Verbindung gebracht (Fischer 1980: 50). Mathésohe Gesetzmaligkeiten, wie sie sich in
Amorphaim Goldenen Schnitt und der Darstellung geomdtgsé-ormen zeigen, implizieren
eine geistige Ordnung. Sie verraten auch den Esflaus der Naturwissenschaft, ihre
Verwendung resultiert aber gerade aus dem Wunsehnere Gesetzmaliigkeit der &uf3eren
Erscheinungen, eine transzendente Wahrheit, zundrAck zu bringen. Der Eindruck von
Harmonie und Einheit im Werk visualisiert Ordnuriggin Chaos: ,Geht man von der
pythagoraisch-platonischen Auffassung aus, dalEtibeit dem Geistigen naher sei als die
Vielheit, so wird tbrigens auch klar, weshalb ezué das Geistige gerichtete Kunst von der
Vielfalt und Zufalligkeit der Erscheinungen wegstrég...]." (Fischer 1980: 51)

Im Goldenen Schnitt, so Richter (zit. n. Beutel$atPetri 1989: 102), berlhren sich
.mystische Weltbilder vergangener Zeiten [...] mit deonsten Erkenntnissen in den
Naturwissenschaften und der Mathematik [...]. Dashé#nis des_goldenen Schnijttdie
proportio divina[...], charakterisiert in subtiler Weise die letABastion von Ordnung im
Chaos.”

Die spirituelle Qualitat des Ornaments hangt mihese rhythmischen Struktur zusammen.
Ahnlich wie der Rhythmus in der Musik (bt das Oreamdurch die Wiederkehr ahnlicher
und identischer Formen eine suggestive Kraft aafRBetrachterinnen aus. Nietzsche spricht
sogar von einem Zwang, den der Rhythmus ausloserirt, warum gerade Musik und
rhythmische Gebete in spirituellen Kontexten zumsBtz kommen:

.ES sollte vermdge des Rhythmus den Gottern einsetdiches Anliegen tiefer eingepragt
werden [...]. Vor allem aber wollte man den Nutzemjener Uberwaltigung haben, welche der
Mensch an sich beim Hoéren der Musik erfahrt: derytRimus ist ein Zwang; er erzeugt eine
uniberwindliche Lust, nachzugeben, mit einzustimnmécht nur der Schritt der FiiRe, auch die Seele
selber geht dem Takte nach — wahrscheinlich, sleBahan, auch die Seele der Gétter! Man versuchte
sie also durch den Rhythmus zwingenund eine Gewalt Uber sie auszutiben: man warf ildien
Poesie wie eine magische Schlinge u(hlietzsche 1999: 87f)

Das Ornament weist ebenfalls eine metrische Ordraufgund wird daher in Riten und

Beschworungen verwendet. Aufgrund ihrer Suggesiitkeignen sich Ornamente fur die

Darstellung, aber auch zur Durchsetzung profanersakraler Macht, so Zitko (2001: 59).

Die ornamentalen Formen imorphaerfillen zwei Funktionen: Sie dricken eine hohere,
geistige Wahrheit aus und verstarken die perfonedraft des Gemaldes.

Licht- und Farbsymbolik
In Amorpha, fugue a deux couleuss$ die Darstellung von Licht und Farbe bedeutskicht
wird in der Lichtmetaphysik Plotins und des Neuptédmus als Ausstrahlung des héchsten
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Geistigen verstanden. Wo es auf Materie trifftseefit Farbe. Analog dazu entsteht die Form:
Als Ausstrahlung einer Idee verleiht sie dem Silittn Gestalt. Die Vorstellung, dass sich
Gott bzw. das héchste Geistige im Licht offenbavar flr die mittelalterliche Kunst, aber
auch fur die Malerei der Moderne von entscheideiBeteutung (Fischer 1980: 52f). Kupka
war vom farbigen Licht gotischer Glasfenster fazin (Ausst.Kat. 2003: 76). Die
Glasmalerei, so erwdhnt Kupka in einem Manuskrg#j das beste Medium, um das
auszudrucken, was er suche (Rowell 1976: 142). Eebauftrag inAmorpha weist auf
Kupkas Vorliebe fur die Glasmalerei hin. Kupka tdig Farbe in vielen Ubereinandergelegten
kurzen Pinselstrichen auf. Der Farbauftrag setzh saus vielen einzelnen Farbtonen
zusammen. Dadurch bekommen die Farben einen earaidlen Glanz. Die Farben scheinen
von innen heraus zu leuchten, transparente Stedlestarken den lichtdurchlassigen Charakter
und verweisen deutlich auf Kupkas Orientierung aerfdhren der Glasmalerei (Ausst.Kat.
2003: 76). Fischer (1980: 50) weist darauf hin,sddi® moderne Malerei in der Darstellung
transparenter Dinge auf eine alte Bildtradition (mlgreift. Das Transparente,
Lichtdurchlassige wurde beispielsweise bereitsenattonischen Buchmalerei eingesetzt, um
das Geistige zu symbolisieren.

Auch die Kombination der Farben Rot und Blau dewtaindglich darauf hin, dass Kupka sich
in der Darstellung des Geistigen auf die chrisdidfunst bezog. Die Kleidung der Mutter
Gottes wird in vielen Gemalden in den Farben Blad Rot wiedergegeben (Rombold 1980:
26)%" Die Verwendung gegensétzlicher Farben, die sichizer Einheit verkniipfen, riickt das
Gemalde aber auch in die Nahe okkulter (hermetr3aQeellen. Der Blau-Rot-Kontrast im
Speziellen kénnte auch auf anthroposophische Esdlizurickgehen (siehe 3.1.3.).

Im AmorphaGemalde erstrahlt eine transzendente Wabhrheitirdzdre ebenfalls in einem
geistigen Licht. Kupka spricht im Zitat am Beginreskes Kapitels von der Funktion des
Lichtes im Gemalde, das ,Geheimnis des Lebens dad ,Verstéandnis der Welt* zu
iibertragerf®

Spate (1979: 126, 128) weist auf Kupkas Interegsdié spirituelle Bedeutung des Lichts hin.
Sie (ebd.) fuhrt an, dass Kupka vermutlich auch emem vedischen Text beeinflusst wurde,
demzufolge Gott seine weil3e Lichtstrahlung in eiigdfarbige Schopfung verwandelte. Eine
ahnliche Auffassung vertraten auch die TheosopminBéavatsky Ubernahm dieses Bild des
weilen Lichts, um eine ewige Wabhrheit, die den Mbans eigen sei, auszudricken (ebd.:
354). Weil3es Licht ist in diesen Glaubensvorstgiaimein Symbol der primordialen Einheit.
Kupka unterschied, so Spate (ebd.: 128), zwischeseth essentiellen und dem nattrlichen
Licht. Die strahlend-leuchtend weil3e Farbe Amorpha drickt vermutlich diese hdhere

87 Siehe beispielsweisBieta von Giovanni Bellini (1469); RaphaeBixtinische Madonn#1512/13) oder
Madonna im Griinerf1506); Jan van Eycksladonna in der Kirchg1425) oderl_ucca Madonng1435);
Petrus ChristusMadonna in der StubeMichelino da Besozzosladonna im Rosengartgiizians Pesaro-
Madonna (1519-1528); Michelangelddl. Familie (Tondo Doni, 1506-1508); Rubeh#. Familie unter
dem Apfelbaurtum 1630); Antonis van DyckRuhe auf der Flucht nach Agypt@m 1630) und viele mehr.

8 Dass die Darstellung von Licht herangezogen wird,etwas Heiliges bzw. eine Wahrheit auszudricken,
wird auch an Redewendungen ersichtlich wie ,mirtgah Licht auf’, ,ins Licht riicken®, ,Licht in eia
Sache bringen* etc.
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Wabhrheit, jene urspringliche Einheit aus, wonath &thopfung von einer geistigen Kraft, die
sich im Licht manifestiert, abstammt.

Um die spirituelle Symbolik ndher zu bestimmen,dMmorpha, fugue a deux coulelasf
mystische und okkulte Elemente untersucht.

Mystische Elemente inAmorpha, fugue a deux couleurs

Um die Frage zu beantworten, wie sich mystischdliigse auf Kupka irAmorpha, fugue a
deux couleursviderspiegeln, muss vorerst der Begriff der MyStikéher erklart werden: Das
Wort ,Mystik* leitet sich, so Galbreath (1988: 378pm griechischen Worhysegs ,der in die
Geheimlehren Eingeweihte” odetyein,sich schliel3en* ab. Es hat seinen Ursprung in den
Mysterienreligionen des Altertums, die nur wenidggngeweihten zuganglich waren. Bridges
(1970: 4, zit.n. Galbreath 1988: 378) versteht tlkysals ,selbstlose, unmittelbare,
transzendente, vereinigende Erfahrung Gottes agleletzten Realitdt sowie die Interpretation
dieser Erfahrung durch den Erfahrenden.” Das Einss@ unio mysticadie Vereinigung mit
Gott bzw. das Innewerden der letzten Wahrheit (zZGBtt, das Eine, Brahma, Tao oder die
undifferenzierte Ganzheit), kennzeichnet eine reyse Erfahrung® Die mystische Erfahrung
ist die ,Gewahrwerdung einer letzten, nicht-sinméin Ganzheit in allen Dingen, einer Einheit
oder des Einen, zu dem weder die Sinne noch diewMr zu dringen vermégen ... Sie
Ubersteigt ganzlich unser sinnlich-intellektuellBgwuldtsein.” (Stace 1960: 14f, zit. n.
Galbreath 1988: 378) Die innere Schau der Mystikexh hat das Erkennen der formlosen
geistigen Wahrheit zum Ziel (Kern 1980: 128).

Dies ruckt die Mystik in die Nahe der gegenstarslsioMalerei. Kupka nahm eine &hnliche
Haltung ein, auch er wollte das Wesen hinter dexct&inungen der Welt erkennen.

Fischer (1980: 57) rdumt ein: ,Es ist [...] daran eunnern, dass das Problem des
Ungegenstandlichen ja keineswegs von der bildendenst zuerst aufgeworfen wurde,
sondern dass es von alters her ein Problem deilgst

Nicht auf die aul3eren Erscheinungen, sondern auihdieren Gesetzmaliigkeiten bezieht sich
der Erkenntniswille der Mystikerlnnen und vieleoRerinnen der abstrakten Malerei. Das
heiRt, zwischen abstrakter Kunst und Mystik gibf ese Kern (1980: 127) hervorhebt,
strukturelle Entsprechungen. Aimorpha, fugue a deux coulewvgd ein Geflihl des Einsseins
evoziert, der Einheit aller Ding@dmorpha,Kupkas Credo, scheint dem leeren Seelenspiegel

8 Der Begriff Mystik ist komplex und lasst sich samwfassen. Er erfuhr viele Bedeutungswandlungen
(BuRmann 2008: 14). Im heutigen Sprachgebrauch Mistik als Ausdruck fur das Geheimnisvolle, Nicht-
Rationale verwendet (Galbreath 1988: 378).

% Der mystischen Erfahrung geht eine intensive wglie Vorbereitung voraus. Um innere Ruhe und
Gelb6stheit zu erreichen, bedarf es der MeditatMeditiert wird beispielsweise durch das Wiederholen
Gebeten, Gesangen, Mantren, das Betrachten vonl@eama@der Mandalas, Fasten, Atemibungen und Yoga
etc. Doch diese Methoden fiihren nicht automatiscteimer mystischen Erfahrung, diese ist namlich ein
Gnadenakt. Passivitat kennzeichnet eine mystisctiehiing, sie wird erlitten (Galbreath 1988: 379;
BuRmann 2008: 13, 20).
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der Mystikerlnnen zu entsprechen, auf den sichedfahrung von der letzten Wahrheit, dem
Einssein, Ubertragen hat (Kern 1980: 128).

Okkulte Elemente in Amorpha, fugue a deux couleurs

Der Begriff des Okkultismus ist ahnlich komplex wener der Mystik. Das Okkulte (lat.
occultus ,verborgen“) meint, vereinfacht ausgedrickt, diehgemen bzw. verborgenen
Bereiche der Wirklichkeit. Okkultismus ist eine Sasibezeichnung fir ganzheitliche
Weltanschauungen, die vom Glauben gekennzeichnet Geheimwissen zu Ubersinnlichen,
geheimnisvollen und wissenschatftlich noch unertaest Bereichen der Natur, des Kosmos
und der menschlichen Psyche zu besitzen (Fuchgitteat al. 2011: 482; Hillmann 2007:
463). lhre Anhangerinnen befassen sich mit Phanemerdie dem normalen Erkennen und
Verstehen verborgen und nur durch das ErwerbeniedlgezFahigkeiten erfahr- bzw. auch
beeinflussbar sind.Ein Kennzeichen vieler okkulter Lehren ist, daigsver Nichtinitiierten
geheim gehalten werden (Galbreath 1988: 381).

Tuchman (1988: 19) arbeitete grundlegende Ideeauserie in den meisten okkulten und
mystischen Weltbildern vorkommen:

.das Universum als einzige, lebendige Substanz) &mist und Materie sind eins; alle Dinge
entwickeln sich aus dialektischer Gegensatzlichksit dass das Universum Gegensatze umfasst —
Mannlich-Weiblich, Licht-Dunkel, Vertikal-Horizonka Positiv-Negativ; alles entspricht einander in
universeller Analogie, oben wie unten; Imaginatish real; und Selbstwahrnehmung kann durch
Erleuchtung eintreten, durch Zufall oder aul3erevEkung: Hitze, Feuer oder Licht.”

Zusammengefasst lassen sich funf Prinzipien okkuliéeratur festmachen: kosmische
Metaphorik, Vibrationen, Synasthesie, Dualitat inedige Geometrie. Kosmische Metaphorik
bezeichnet die mystische Lehre von der einzigeandigen Substanz des Universums. Diese
Substanz umfasst auch jene den Menschen zugrugeletien Krafté® In vielen okkulten
Texten findet sich die Annahme, dass Vibrationem alies gestaltenden Krafte seien. Ein
weiteres Merkmal vieler okkultistischer Schrifté¢elnnen und Kunstlerinnen ist die
Beschaftigung mit Synasthesien, der Uberschneidiorg Sinneswahrnehmungen wie z. B.
dem Farbenhéren. In okkulten Weltbildern waltet @eessetz der Dualitéat. Eine universelle
Analogie, ,wie oben, so unten®, charakterisiert dhsversum. Es besteht aus Polaritaten wie
mannlich/weiblich, Licht/Dunkelheit, horizontal/Atdal. Alles im Universum hat ein
dialektisches Gegenbild. Balzac schrieb: ,Wenn knamenschlichen Dingen auf den Grund

%1 Zu okkulten Praktiken zahlen z. B. Wahrsagen, BendGeister- und Totenbefragungen etc. (Hillmann
2007: 643). Unter Okkultismus fallen auch Theoridig, dem bestehenden wissenschaftlichen Verstandnis
entgegenstehen (z. B. Ufos, Astronauten im Altertédmierirdische etc.); Psi-Phdnomene (aul3ersirmlich
Wahrnehmungen wie z.B. Hellsehen, Telepathie, IRkinese); transpersonale Erlebnisse
(Offenbarungszusténde, Spiritismus) etc. (Galbr&888: 382).

92 Oft ist es schwierig, mystische von okkulten Lehre unterscheiden. Jedoch weist Galbreath (1988 3
darauf hin, dass es in der Mystik nicht wie im Okikmus um die Aneignung besonderer Fahigkeiterr ode
um die Handhabung verborgener Kréafte und Wesen.gehe

% Der deutsche Mystiker Jakob Bohme (zit. n. Tuchh@88: 25) schreibt: ,Das ewige Centrum des Lebens
Geburt und der Wesenheit ist Uberal, Wann du elfinen Circkel schleust, als ein kleines Kérnlesa,ist
darinnen die gantze Geburt der Ewigen Natur.”
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gehst, wirst du den schrecklichen Antagonismus ewdrafte finden, der das Leben
hervorbringt. Die Bewegung bringt durch den Widanst eine Verbindung hervor: das
Leben.” (zit. n. Tuchman 1988: 20)

Der Ruckgriff auf die heilige Geometrie vieler Okiemus-Interessierter geht einher mit dem
Wunsch, das Unveranderliche in der Welt wiederzagelieometrische Formen stellen in
dieser Vorstellung die Grundlage aller anderen feorhar: ,In der heiligen Geometrie werden
die vielfaltigen abstrakten Wahrheiten in geomeb&n Formen mit mystischen Inhalten
verknipft.“ (Tuchman 1988: 30) Das Erforschen getiseher Gesetze war begleitet von der
Suche nach der fundamentalen Urform oder Lebensf&ie wurde vielfach als Thyrsus,
Spirale oder der Lemniskate wiedergegeben (TucHf88: 20-32).

In KupkasAmorphakommen beinahe alle okkulten Prinzipien zum Ausklriber Bezug zur
heiligen Geometrie stellt sich v. a. Uber die Ki@isien her. Welsh (1988: 81) nimmt an, dass
sie einerseits auf die runden Blatter der Lotusleluuriickgehen, wie sie irLe
Commencement de la (i&bb. 15) vorkommen und die kosmische Geburt uedantinuitat
der Bewegung ausdrticken. Andererseits konnte Ku@asalde mit mehreren Scheiben, so
Welsh (ebd.: 81f), auch vom theosophischen Diagrdranchaine planétairéPlanetarische
Kette Abb. 12) beeinflusst worden sein. Dieses Diagrattmamatisiert die Wechselwirkungen
zwischen Involution (Absteigen des Geistes in diatdvie) und Evolution (Aufsteigen des
Geistes Uber die Materie) und somit das Wechsehtmib zwischen Mikro- und
Makrokosmos.

Das Gesetz der Dualitat ist Amorphain unterschiedlicher Weisebenfalls préasent: rot/blau,
schwarz/weil3, hell/dunkel, Kkleinteilig/grol3, schfi@hgsam, laut/leise, heil3/kalt,
mannlich/weiblich usw. Im Titel sowie der blau-netEBorm, die mit Klangen assoziiert wird,
taucht der Bezug zur Synésthesie ¥ufuch die Vorstellung vom Universum als einzige
lebendige Substanz harmoniert mit den Sehweiserdau$egmentanalyse. Moglicherweise
verkorpert die blau-rote Form iAmorphaauch die grundlegende Urform des Lebens. Dass
Vibrationen die grundlegenden Krafte im Universierten, ist inAmorphanicht ersichtlich.

Der Einfluss aus der (Natur-)Wissenschaft

Neben Einflissen aus okkulten Texten zeigen sicbh asolche aus wissenschaftlichen
Arbeiten. Die zahlreichen astronomischen Bezigeademrschon mehrfach erwahnt, auch die
Assoziationen der Kreisformen mit Zellen. Diesesm@kle bringt zum Ausdruck, dass die
Teilung bzw. Vereinigung von Zellen die Entstehwog Leben bedingt. Die Gestaltung der
weilden Scheiben iAmorphaist wesentlich auf Kupkas Arbeit mit dem Mikroskispeinem
Biologielabor und sein Interesse fur Astronomie Uzkzufihren. Der Einfluss aus der
Astronomie zeigt sich auch in der Bildkompositiobas Bild gibt den Blick auf ein
kosmisches Ereignis wieder — es zeigt den ,Vogs|pskttive-Effekt* (An@l 1997: 85), eine

% Kupka (2001: 64) teilt in seinem Buch synasthégs@ahrnehmungserfahrungen mit: ,So kann ich mich
dem nicht erwehren, einen Ton, den ich vor mehrdednen als weich orangefarbig bezeichnete, hdsite a
bleiblau empfinde [...]."
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gesamtheitliche Perspektive, die ,auf eine grolimigiVeise die gesamte Breite einer
phanomenalen Welt vom Mikrokosmos bis zum Makrokasifiiberblickt].” (ebd.: 86) Diese
Perspektive zeugt vom Einfluss astronomischer Rnaphien. Auch der viszerale Charakter
der rot-blauen Form, der in der Segmentanalyse Yonschein trat und auf den auch Srp
(1995: 332) hinweist, steht womoglich mit Kupkas ygiblogischen Studien im
Zusammenhang. Der Einfluss aus der Mathematik lilxet den Goldenen Schnitt ersichtlich.
Kupkas Raum-Zeit-Darstellung iAmorpha wurde laut Shaw-Miller (2002: 140) von
Bergson® beeinflusst®

In Amorphaist alles in Bewegung: “Every astral body formadrébtations ... every movement
gives a form to matter, chemical action in mineraigrine plants, land plants, fishes, insects,
birds, quadrupeds, and bipeds.” (Kupka, zit. n1&p879: 123)

Diese Vorstellung speist sich, so Spate (ebd.:)188fvohl aus Blavatskys Ansichten tber die
zyklische Evolution, die sich vom Anorganischenribe Pflanzen- und Tierwelt sowie den
Menschen bis zu einer spirituellen Ebene vollzi€ras auch aus Bergsons Theorien iiber den
permanenten Wandel und den kontinuierlichen Scimigysiprozess in der Natur.

An dieser Stelle ist auf die Schwierigkeit hinzusesi, Themenbezlge, die Amorpha
auftauchenentwederesoterischewder wissenschaftlichen Einflissen zuzuordnen. Vietel si
beiden Kategorien zuzurechnen. IAmorpha spiegelt sich zwar deutlich Kupkas
Auseinandersetzung mit naturwissenschaftlichen ifgbeund esoterischen Anschauungen
aller Art wider, jedoch zeigt das Gemalde den (ggémen) Versuch, diese spannungsvollen
Einflusse in Einklang zu bringen.

Amorpha, fugue a deux couleurgacht Kupkas Vorstellung von einer ,anderen” Véahtbar.
Diese ist gespeist von spirituellen Auffassunged wissenschaftlichen Erkenntnissen. Das
Gemalde macht sichtbar, dass Kupka auf seiner Suatle einer transzendentalen Wahrheit
widerspruchliche Einflisse heranzogen hat und aichihrer Verknipfung ein eigenes Modell
zur Erklarung Ubergreifender Zusammenhange schsifzéigt, dass Kupka die Spannung
zwischen diesen Einflissen zu l6sen versucht, indgmsie zu einem harmonischen,
geordneten Weltbild verbindet.

Kupkas Amorpha verdeutlicht, dass sich die Kinstlerinnen in déstakten Malerei
zurtickeroberten, was durch den Aufschwung von Wisdsaft und Technik ein Stick weit

% v. Beyme (2005: 494) weist auf den starken Eirsflagr Philosophie Bergsons auf die franzdsische
Avantgarde hin. Seine Philosophie dékn vital wurde von vielen Kinstlerinnen, auch von Kupka,
aufgenommen. v. Beyme ist der Ansicht, dass defluss Bergsons deshalb so stark war, weil seine
Philosophie ein Handwerkszeug bot, den MaschinismRasitivismus und Materialismus zu Uberwinden.
Das Organische, als Gegenbild dazu, wurde vonaeahkn Kinstlerinnen magisch Gberhoht.

% Kupka (zit. n. Rowell 1976: 41) schreibt: ,Beweguist nichts anderes als eine Reihe von verschaden
Stellungen im Raum.” Nach Bergson eliminiert ungerstand die Zeit. Die Zeit wird vom Verstand als
Medium verwendet, d. h., sie wird als Raum wahrgemen. Dauer wird durch Ausgedehntes ausgedriickt.
.Die Sukzession in der Zeit bekommt die Form eistetigen Linie.“ (Miller 2009: 3f)

o7 Kupka zitierte, so Spate (1979: 352), folgenddefeaus Blavatskys Budhoctrine secretg1888): ,La
pierre devient plante; la plante devient animalpiimal devient homme; 'lhomme devient esprit, esprit
devient dieu.”

74



verlorengegangen war: das Spirituelle, Mystischd @Geheimnisvolle; ihre Intuitionen und
Visionen; die Betonung der Gefiihlsebene und dege®uNen. Die Betrachterinnen tauchen
ein in geheimnisvolle Sphéren, die vernunftmaiignkdassbar sind. Sie werden nicht mit
rationaler Klarheit oder einer positivistischen Beslsaufnahme des sichtbar Gegebenen
konfrontiert. Nicht die wissenschaftliche Logikediie Dinge voneinander trennt und dadurch
ihre Ubergeordnete Zusammengehdorigkeit Ubersiebmnit zum Ausdruck. Stattdessen
enthillt KupkasAmorpha die Oberflache der Erscheinungen durchdringerderd inneres
Wesen und fasst sie zu einer harmonischen Ordrnusenmmen. Das Verstandnis vom Wesen
der Dinge erhielt der Maler aber nicht nur aus eseintuition und mediumistischen Gaben,
sondern gerade auch aus der Auseinandersetzungwissenschatftlichen Theorien und
esoterischen Lehren.

3.2. Analyse des Gemaldek’Eau, la Baigneuse

Analog zur Vorgehensweise der ersten Bildanalyk#gemun jene des zweiten Gemaldes.

3.2.1. Analysephase 1

Dokumentation des Wahrnehmungsprozesses
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Ich nahm zuerst den Kérper der Frau wahr. MeinkBlW@nderte entlang des Korpers zum
Kopf der Frau und anschlieRend zu dem hellblauebelartigen Gebilde hinter ihrem Haupt.
Danach richtete sich mein Augenmerk auf die blaided-lache am oberen Bildrand, welche
ich als Himmel wahrgenommen habe. Von dort gingnniélick weiter nach links, wo sich
eine dritte, ahnlich gestaltete, langgezogene FRaté befindet. Aufgrund der &hnlichen
Malweise und farblichen Gestaltung nahm ich diei dnellblauen Bildelemente als
zusammengehorig wahr. Dunkelblaue Wellenformenrbate der langgezogenen, zartblauen
Flache zogen meine Aufmerksamkeit auf sich, meigkBiolgte den Wellenlinien bis zum
rechten Bildrand unterhalb der Hand der Frau. Vem dveil3en, kleinteiligen Gebilden
wanderte mein Blick nach links, wo ein grof3er Felsk ins Bild zu ragen scheint. Mir fiel die
Signatur ,Kupka“ auf. Zum Schluss erspahte ich klemen Felsblock darlber.

Ersteindruck

Das Bild erzeugt den Eindruck, dass die daraufehesde Frau in ihre Umgebung eingebettet
ist bzw. sie von ihrer Umgebung nahezu absorbiéd.vibas Wasser umspielt ihren Korper
nicht nur, sondern scheint ihn aufzulésen, einzoveh sich mit ihm zu vereinigen. Die
Grenzen zwischen den verschiedenen Bildelementesclw@immen: Es ist nicht klar
auszumachen, wo das Wasser aufhort und der Himnméfingt; unterschiedliche
Aggregatszustande sind als solche nicht klar v@amelar unterscheidbar. Die Person wirkt
aufgrund der instabilen Korperhaltung hilflos, sierd von ihrer Umgebung aber nicht
bedroht, sondern scheint gut aufgehoben zu seis.Hild strahlt trotz der flirrenden Formen
und Farben Ruhe aus. Die Frau geht in der Natyrsaeifist ein unabtrennbarer Teil von ihr.
Die Farben und bewegten Formen des Bildes lassenvdistellung von Wachstum und
Dynamik entstehen.

Formale Bildbeschreibung®

Das 63 x 80 cm groRe Gemalde zeigt eine nackte iRtatyasser. Die Wasseroberflache ist
unruhig, Wellen breiten sich zu den Bildrandern hus und bringen Bewegung ins Bild.
Urheber des gréReren Wellenkreises ist die Fraue&eugt mit ihrem rechten Arm Wellen.
Die Frau wirkt, obwohl Bewegung mit dem Arm angdedéust, im Vergleich zu den

kreisenden Wellen und den flirrenden, emporsteiganozw. fallenden gelben, griinen und
orangen Formen statisch. Die Frau scheint vom Wagsteagen zu werden. Ihr Korper ist
entlang der Diagonale von der linken unteren zohten oberen Bildecke ausgerichtet. Die
Signatur des Malers ist ebenfalls diagonal gesteitt ,zeigt* auf die Frau. Der Korper der
Frau befindet sich im Mittelgrund des Bildes. Ss¢ jedoch nicht mittig ins Bild gesetzt,
sondern der Grol3teil ihres Korpers ist in der rechbberen Bildhélfte, nahe beim rechten

% Die formale Beschreibung ist kurzgehalten, da eliezelnen Segmente im Zuge der Interpretation
ebenfalls beschrieben werden.
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Bildrand positioniert. Mit dem linken Arm scheine sich abzustutzen — worauf, ist allerdings
unklar.

Das klare Wasser gibt den Blick auf den Untergrdrel. Im Wasser spiegeln sich
verschiedene Formen und Farben, die eine flirrend®jerende Dynamik erzeugen. Eine
dunkelblaue Stelle weist auf die Tiefe des WashkearsDie Fiul3e der Frau befinden sich in
diesem dunklen Bereich des Bildes, ihr Korper @t einer Aufwartsdynamik erfasst, er strebt
zur rechten oberen Bildecke.

Die beiden Felsen am linken Bildrand verleihen deid Stabilitdt. Der Felsblock, der im
Vordergrund ins Bild ragt, wirkt méchtig. Die Fdlsmente schlieBen das Gewasser mit der
Badenden ein. Mithilfe der Darstellung raumgreifentVellenkreise und des kleinen Felsens
am linken oberen Bildrand wird Raumlichkeit sugg#ri Der zweite Felsen ist nicht nur
kleiner als jener im Bildvordergrund, sondern wéitdssere Farben auf und ist ungenauer
dargestellt. Die Oberflachenbeschaffenheit desegeifiFelsens ist im Unterschied zu der des
kleineren deutlich erkennbar. Die Farbperspektilabb allerdings auf dieses Bildelement
beschréankt: Die Spiegelungen im Wasser weisen dérafig dieselben kraftigen Farben auf.
Dadurch wird die Tiefenwirkung wiederum zuriickgemoem.

Das Wasser beansprucht den Grof3teil der BildflaBie.Frau nimmt &hnlich viel Platz ein
wie die Felselemente. Unklar bleibt, ob die helliela nebelartigen Bildelemente zum Wasser
gehoren oder nicht.

Das Gemalde weist kraftige, klare Farben auf. KiBllegu- und Grintone uUberwiegen und
bilden in Verbindung mit den warmen gelben und geenFarben starke Kontraste. Besonders
die Frau sticht ins Auge, da sich der wei3e Obg@ddund das Schwarz der Haare von der
Umgebung abheben. Kupka verwendete eine offenehliissige Malweise: Die Konturen
verschwimmen bzw. l6sen sich zum Teil ganzlich &4d. an einigen Stellen das Weil3 der
Leinwand durchzuschimmern scheint, konnte der Hicidrentstehen, dass das Gemaélde
unvollendet sei. Im Bereich des rechten Arms deuHost sich das Bild in geometrisch
anmutende Formen auf. Diese greifen auf den meokehl Korper tber.

Segmentbildung
Ausgehend vom Wahrnehmungsprozess und der forrBdidgimeschreibung habe ich folgende
funf Bildsegmente bestimmt. Bezugnehmend auf Millleohms (1997: 104) Vorschlag, Bild

und Textelemente im Analyseprozess vorerst zu éenhabe ich die Signatur des Kinstlers
als eigenes Segment gewahlt.
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Die Reihenfolge der interpretierten Segmente faéggh Wahrnehmungsproze

3.2.2. Analysephase 2

Es folgt nun die Analyse der Bildsegmente und ih&ssammenhangs hinsichtli

indexikalischer, symbolischer,

Bedeutungen.

Segment 1

auch

ikonographischer,
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Im ersten Segment ist eine Person zu sehen. Distdllang weiblicher Briste, Bauch- und
Huftrundungen verweist auf das Bild einer Frau. Brefildarstellung des Kopfes zeigt eine
kleine, zierliche Nase und ein kleines, spitzesnKi8chultern und Arme der Person wirken
muskulds und kraftig — man wirde sie eher an eimeéimnlichen Korper vermuten. Die
Geschlechtsdarstellung ist nicht vollkommen eindgigedoch Gberwiegen jene Merkmale, die
fur die Darstellung einer Frau sprechén.

Der rechte Arm der Frau ist ausgestreckt, der labgewinkelt. Die Armhaltung erzeugt den
Eindruck, dass die Frau mit dem rechten Arm jemaratier etwas auf Distanz halt oder sich
mit der Hand nach vorne tastet, sich gleichzeitig oer linken Hand abstiitzt. Die
Korperhaltung wirkt instabil, der Kérperschwerpumdr Frau ist nach hinten verlagert. Die
Frau steht nicht in aufrechter Position auf einentethrund, die FufRe ruhen nicht auf dem
Boden. Die Stellung der FuRe ist nicht parallel.ciAudie perspektivische Darstellung
unterscheidet sich: Der linke Ful’ ist starker ven Seite zu sehen als der rechte. Die Beine
haben ungewdhnliche Ausbuchtungen, sie wirken lksgfhach unten schlackernd. Die Hiifte
und Beine scheinen nach links oben zu entgleitsnwérde eine Kraft der Frau den Boden
unter den Ful3en wegziehen. Die Armhaltung erzeegtiindruck, dass die Frau sich mit den
Armen ausbalanciert. Die Korperdarstellung lasseé dierson in einem Zustand der
Schwerelosigkeit erscheinen, womoglich schwebt offiegt sie. Eine Frau, die ohne
technische Hilfsmittel fliegt, weckt die Assoziatioeines Wesens mit Ubernattrlichen
Fahigkeiten, also beispielsweise eines Engels @des gottdhnlichen Wesens.

Der Kopf ist im Profil dargestellt, er ist nach lnés gedreht und leicht nach unten geneigt. Die
Blickrichtung der Frau ist nicht eindeutig zu erere Die Kopfhaltung legt nahe, dass sie in
Richtung ihrer rechten Hand blickt. Da aber die &uaicht erkennbar sind, ist auch denkbar,
dass sie geschlossen sind. Das Gesicht ist unseledergegeben, Mund und Augen sind
mithilfe orange-rétlicher bzw. brauner Farbfleclegedeutet. Nase und Wangenknochen sind
durch eine blaulich-violette Farbe betont. Die eades restlichen Gesichts und des Halses
sticht durch einen hellen Orange-Ton hervor. Dabw&cz der Haare stellt einen grol3en
Kontrast zum Korper dar. Das flllige Haar ist znesn Pferdeschweif zusammengebunden.
Der Scheitel ist durch einen breiten schwarzene®sirich betont. Der obere Teil des Kopfes
ist nicht deckend gemalt, die weil3e Leinwand d@titlich zwischen den Pinselstrichen hervor.
Nicht nur diese Stelle ist skizzenhaft dargestdilich der Oberkorper, welcher im Gegensatz
zum Gesicht fast ganz weil3 ist, erweckt den Eirldrdass das Segment unvollendet ist. Der
Korper der Frau ist nicht detailliert wiedergegebddie Hande sind verschwommen
dargestellt: Die Finger der rechten Hand sind aeged, die linke Hand ist flach, allein die
Umrisse verweisen auf eine menschliche Hand mif ftingern. Brustwarzen sind nicht
dargestellt, die Gesichtsziige sind nicht deutlickemnbar. Aufgrund der unscharfen
Gesichtszige und der relativ ungenauen DarsteMugige des Korpers ist die Individualitat

% Die Ungereimtheit in der Geschlechtsdarstellungrité auf mannliche Ziige der Dargestellten verweisen
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der Person stark reduziert. Aus diesem Grund htminzunehmen, dass es sich um eine
indexikalische Darstellung einer bestimmten Pefrsomdelt.

Die Malweise deutet darauf hin, dass es nicht in Albsicht des Kunstlers stand, eine
naturalistische Darstellung einer Frau anzufertid@Burch den skizzenhaften Charakter wird
der Prozess der Bildherstellung in den Vordergmdickt. Dadurch gelangt ins Bewusstsein,
dass der Maler der Schopfer der dargestellten BBawnd sie aus Formen und Farben
entstehen lassDie Darstellung ermdglicht zwar eindeutig, dagi8ent als Bild einer Person
erkennen zu kénnen, jedoch kdnnte die ReduktiorDé¢ails darauf hinweisen, dass der Frau
im Bild eine zweitrangige Rolle zukommt.

Andererseits kdonnte die ungenaue Wiedergabe desaméhen Korpers bedeuten, dass sich
die Frau in Entwicklung befindet. Der Prozess iHEatstehung ist noch nicht abgeschlossen,
sie wird sich weiterentwickeln. Das Segment zeagioch eindeutig das Bild einer lebendigen
Frau: Die Kdrperhaltung deutet auf Korperspannuimg Has Gesicht wirkt aufgrund der
warmen Farben durchblutet.

Noch nicht angemessen zur Sprache gekommen istedigirzte Darstellung der Arme und
Beine. Letztere fallen auch aufgrund der zahlreich@isbuchtungen und der untypischen
Farbgestaltung der Haut auf. Die linke Hand schliaBmittelbar an den Ellbogen an.
Schlieren in unterschiedlichen Blau- und Violetdinumspielen den verkirzten Arm, die
Hand ist durch kraftige blaue Streifen betont. Renturen des Armes und der Hand sind stark
verschwommen, der Arm ist nicht plastisch dargkst@ér rechte Arm weist knapp unter dem
Ellbogen einen hellblauen Farbton auf und ist etwakirzt. Die einzelnen Finger sind kaum
erkennbar. Die Beine der dargestellten Frau mutmdartig an. Die Fuf3e sind grob gemailt,
die Zehen sind nur angedeutet. Die Beine sind imgMe&h zum Oberkdrper zu kurz, auch sie
sind verkurzt dargestellt. Unter der Brust, ab tieken Schulter, sowie ab dem rechten
Ellbogen sind die Korperteile verkirzt dargestelie Konturen Idsen sich zunehmend auf, der
Korper der Person scheint zu zerflieBen. Auch @icb&n verandern sich: Der Schulter- und
Brustbereich tritt aufgrund der weil3en Farbe deluthervor. Die Korperpartie unterhalb der
Brust ist in turkis-blauen sowie gelben Farbtonehaijten. Ein durchsichtiger hellblauer
Schleier bedeckt einen Teil der Brust, dieser zisich zur linken Schulter fort. Die
turkisfarbenen und gelben Farben der Bauch- undrBgion kdonnten einerseits auf Kleidung
verweisen, plausibler erscheint andererseits dieaAme, dass die blaulichen Farben, die
lasierend aufgetragen wurden, auf Wasser hinweiNeben der Farbgestaltung deuten die
verkirzten Gliedmal3en, das gehobene Becken undufiésung der Konturen darauf hin,
dass sich die Frau im Bild bis knapp tUber der BimstVasser befindet. Auch der Zustand der
Schwerelosigkeit wird in diesem Zusammenhang ved$ith. Die Lichtbrechung, die ein
Lichtstrahl erfahrt, wenn er auf Wasser trifft, lérk den Knick im Koérper, der den Eindruck

190 Korrekterweise erfolgt eine Uberlegung zur Intentides Bildproduzenten erst in der Phase der
Kontextanalyse.
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erzeugt, als ware der Unterkorper ein Stlick naitsloben versetzt. Der Effekt der ,optischen
Hebung" ist visualisiert.

Unklar bleibt, warum auch der Oberkorper der Foar,aus dem Wasser ragt, verschwommen
dargestellt wurde. Womaoglich geben die Segmente flimitigen Moment einer visuellen
Erscheinung — die badende Frau im Wasser — wieder.

Die helle Darstellung des Oberkdrpers und des Qipéels deutet auf eine starke Beleuchtung
der Frau von oben hin. Die Frau im Bild befindehsivahrscheinlich im Freien im Wasser und
wird von der Sonne beschienen. Die gelben Farbéidemterhalb des rechten Arms, zwischen
den Brusten und an den Beinen geben ein weitereselRéuf. Der gelbe Strahl unterhalb des
rechtens Arms scheint diesen zu stitzen bzw. hoeien. Diese gelben Partien kdnnten
ebenfalls auf eine Beleuchtung hindeuten oder dierdie der Frau, ihre Lebensenergie
visualisieren.

Die Frau ist in Aufsicht dargestellt. Die Betraatii@en blicken aus einer erhhten Perspektive
auf sie herab. lhr nackter Oberkérper ist nichtfiadolich, sondern auch perspektivisch betont.
Die Frau nimmt keinen Kontakt mit den Betrachteenrauf, sie wird von diesen unbemerkt
beobachtet. Die nackte Frau als Bildobjekt fir deénnlichen Blick ruft das Thema
Voyeurismus und die konstruierte passive RolleRtau sowie deren untergeordnete Stellung
in der Gesellschaft auf (vgl. hierzu Berger 2002-6@l; Hammer-Tugendhat 2000: 69f;
Bonnet 2006).

Das Segment weckt starke Assoziationen mit WasbBér. nackte Frau im Wasser ist
vermutlich beim Baden dargestellt. Baden dient dudeaKorperpflege, es reinigt den Korper.
Die Korperhaltung der Frau weist aber nicht dataof dass sie sich wéscht, sie scheint eher
im Wasser zu treiben bzw. zu schwimmen. Ihre Arnd@nken eine Schwimmbewegung
andeuten. Thema des Bildes ist womoglich die FrambBaden — im Sinne einer
Freizeitbeschéaftigung; die Frau badet zum Vergnigeer um sich zu entspannen. Gegen
diese Sehweise spricht, dass aus dem Gesicht @ekEme spezifische Regung abzulesen ist.
Das Bild der badenden Frau muss womdglich im Zusantang einer rituellen Reinigung
betrachtet werden. Pfleiderer (1988: 263) betoet $onderstellung des Wassers unter den
Elementen fur rituelle Kontexte. Ein Bad in heiligdVasser lautert die Seele der Badenden,
es befreit von Siinden und bdsen Méchten (ebd.).2%aNasser und Baden sind unauflosbar
mit dem Thema der Verwandlung und Erneuerung vetbon Wasser verwandelt den
unreinen Korper in einen reinen, die sundhafteeSeekine gelauterte, den kranken Korper in
einen gesunden etc. (Pfleiderer 1988: 264f; Elia886: 228f). Die Badenden entsteigen

191 pfieiderer (1988: 268) spricht in diesem Zusamraeghvon ,Wasser als symbolisch reinigendes Agens®.
Sie beschreibt die rituelle Wirkung des Wasser®Baispiel von Pilgerreisen in Indien. Die Wasseragah
zahlreicher Pilgerzentren Indiens werden von Meesdufgesucht, die glauben, dass sie von einem Bamo
besessen sind. Die Kérper der Betroffenen werdemmlein betrachtet. Um geheilt zu werden, miusien s
nicht nur in heiligem Wasser baden, sondern es #irdten (ebd.: 270-273). Bekanntestes Beispiekfiie
europaische Pilgerstatte mit heilender Wasserqustleler franzésische Wallfahrtsort Lourdes. Assman
(2002: 85) berichtet, dass v. a. jene Wallfahres@inhe derartige Quelle aufweisen, die mit wundigea
Mariendarstellungen in Zusammenhang stehen. Ett seisit auf die enge Verbindung von Frau, Quellé un
Fruchtbarkeit hin.
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verwandelt und regeneriert dem Was$¥.Ob das Segment als Teil einer rituellen
Reinigungszeremonie oder eines Heilungsvorgangdezuen ist, bleibt vorerst unklar. Das
Segment zeigt aber die verwandelnde Kraft des WaisBas Wasser verandert die Formen
des Korpers der Frau, es l6st die Konturen auf,Kdgper zerfliel3t, scheint sich aufzulésen
und Teil des Wassers zu werden. Das Wasser dmndem Korper und nimmt ihn ein. Die
Konturen des Korpers l6sen sich auf, Frau und Wagsdinden sich. Dadurch kommt die
Zusammengehorigkeit von Frau und Wasser zum AukdiDas Bild einer Frau im Wasser
»zeigt® Weiblichkeit in verdichteter Form, denn Véas gilt in vielen Kulturen als weibliches
Element (Herwig/Thallemer 2008: 14, #3jWasser ist die Voraussetzung fiir die Entstehung
von Leben. Der Embryo wachst im Fruchtwasser deBlislkeen Korpers heran. Wasser ist ein
Lebenselixier, ohne das der Mensch nicht leben kBie Gezeiten des Wassers werden vom
Mond beeinflusst. Nicht nur Mond und Wasser sing emiteinander verbundéfi? sondern
auch der Mond und die Frau. Da der Mond in einerngemvzyklischen Prozess wéachst und
wieder verschwindet, ist er ,[...] das Gestirn deryRimen des Lebens: So ist es nicht
erstaunlich, dass er Uber alles gebietet, was immts dem Gesetz zyklischen Werdens
unterworfen ist: Wasser, Regen, Vegetation, Fruaohk#it.® (Eliade 1986: 183) Da der
weibliche Menstruationszyklus dem Mondzyklus &hneltd vielfach angenommen, dass der
Mond die Fruchtbarkeit der Frauen beeinflusse (eta¥)°°

.Lunarische und aquatische Bewegungen hé&ngen mitselben Schicksal zusammen, sie
regieren Erscheinen und periodisches Verschwintlen@estalten, sie geben dem allgemeinen Werden
eine zyklische Struktur. Schon préhistorisch ist Aassammenhang Wasser — Mond — Frau als ein
anthropokosmischer Fruchtbarkeitskreis aufgefassti@n.” (ebd.: 222)

Wasser ist in unzahligen Schopfungsmythen der Grbtzw. die Urgottheit, aus dem alles
Sein hervorgeht (Herwig/Thallemer 2008: 16; Assmaff2: 82; Bredekamp 1988: 158j.

1921n der Taufe zeigt sich der reinigende und ernedeAspekt des Wassers: Durch das Eintauchen in das
Wasser stirbt der Taufling symbolisch, das Auftarctentspricht einer Wiedergeburt. Die Getauften
entsteigen erneuert, frei von Stinden, dem Wasdiad@1986: 230). Eliade (ebd.: 229) gibt einen Augs
aus den vielen Textquellen, in denen die reinigeKd®t des Wassers thematisiert wird: ,Abwaschung
reinigt von VerbrechenAneisll, 717—-720), von unheilvoller Gegenwart der To(&wripides,Alkestis96—
104), vom Wahnsinn (Quelle von Clitor, Arkadien;jttdivius, De architectura8), indem sie einerseits die
Sinden, andererseits den physischen oder geigteyéall aufhebt.”

19 pas weibliche Wasser, das fir die Gezeiten verantlieh ist, wird dem Mond zugeordnet und im
Chinesischen dem miuitterlichen, feuchten Yin. Diargohingegen, die fir die Verdunstung verantwdrtlic
ist, ist mannlich. Sie wird mit dem Feuer, dem nié@hen Yang verknlpft. An den romanischen Sprachen
zeigt sich diesla lune la lunavs.le soleil il sole (Herwig/Thallemer 2008: 14).

1% biese Verbundenheit des Wassers mit dem Mond koimmeligios-mythischen Vorstellungen dadurch
zum Ausdruck, dass die Mondgottheit zugleich auieh@bttheit des Wassers ist, wie z. B. in Mexikd be
den Irokesen (Eliade 1986: 189).

1% piese Vorstellung hat sich in zahlreichen Mytheanifestiert: Manche Vélker glaub(t)en, dass der tlon
sich mit den Frauen in Gestalt eines Menschen eiter Schlange vereinige. Eliade (1986: 195ff) fizm,
dass beispielsweise bei den Inuit junge Madcheht imcden Mond blicken, da sie befiirchten, schwazge
werden. Die Vorstellung, dass der Mond der erstteGier Frauen sei, ist laut Eliade weit verbreile
Menstruation sei der Beweis fiir die Verbindung ¥oau und Mond.

Aus wissenschatftlicher Perspektive ist der Zusanfmaeg zwischen Mond- und Menstruationszyklus nicht
bewiesen (Gruber et al. 2010: 182f).

1% Um nur einige Beispiele zu nennen: In orientakstischépfungsmythen ist das Wasser der Urstoff, aus
dem sich das erste Gotterpaar entwickelt. In dexchischen Mythologie bringen Okeanos (Urstrom) und
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Die gebéarende Kraft des Wassers, aus dem alleseapdésteht, ist eng mit dem weiblichen
Prinzip verbunden. Die Eigenschaften von Wasseg Bawegliche, Anpassungsfahige,
Feuchte, Kuhle wird als Gegenpol zur harten, urdgiegen méannlichen Ordnung gesehen
(Bredekamp 1988: 156f). Das Wasser und die Frad Symbole des Lebens und der
Fruchtbarkeit (Eliade 1986: 222; Assmann 2002: 85).

»In der Gestalt der ,Gebarerin von allem‘ kommems#tosowohl die erzeugende als auch die
erotische Kraft des Wassers, Fertilitdt und Sesédtalzusammen [...]." (Bredekamp 1988:
157) Das Bild der nackten Frau im Wasser kreisb alsn die Themen Fruchtbarkeit,
Entstehung von Leben und Sexualitat.

Die ungenaue, verschwommene Darstellungsweise daun konnte bedeuten, dass die
Symbolik, die mit der Frauengestalt verbundeninstyordergrund steht. Die Vermutung, dass
die Frau im Bild im Wasser badet, bestérkt die S@bey dass Fruchtbarkeit ein bedeutendes
Thema des Bildes ist. Die farbliche und perspe&tive Betonung der Briiste der Frau
unterstreicht diese Sehweise. Das fruchtbare Wastsaeicht nur die Gebarerin von allem, es
befruchtet auch die Erde, die Tiere und die Frdiade 1986: 222).

Der skizzenhafte Charakter des Segments wird alsdr mit der Entwicklung eines Menschen
assoziiert. In Verbindung mit Wasser wird die Vellsing erzeugt, dass die Frau aus dem
Wasser entsteht. Die Frau ist somit ein WesenydasWasser geformt, geboren wifd Sie
nimmt durch das Auftauchen Gestalt an. Der Urswbtisser bringt Leben hervor. Diese
Vorstellung spiegeln nicht nur Schopfungsmythenenidsondern auch und bis heute die
wissenschatftliche Erklarung, wonach alles Leben @dera Wasser entsprungen ist (Russell
2010: 31-37} Die Frau kénnte das Produkt der gebéarenden Kesf\dlassers darstellen. Sie
selbst ist aber ebenfalls als Fruchtbarkeitssyrabftufassen. Die Auflosung der Formen des
Korpers erweckt nicht nur den Eindruck der Entstghusondern auch der Auflésung von
Form, von Leben. Das fruchtbare, lebensspendendsétast gleichzeitig auch zerstérerisch
und todbringend.

Das Segment macht auch darauf aufmerksam, daseeateschliche Kérper zum Grof3teil (ca.
70 %) aus Wasser besteht. Die blaulichen, verzetellen des weiblichen Kérpers, die mit

Thetys (Wassergéttin) durch ihre Hochzeit den garkkesmos und alles Leben hervor (B6hme 1988: 29;
Alpers 1988: 67). Dieser Mythos ist eng verwandt d@m babylonischen Schopfungsmytliersuma elis

der schildert, dass am Anfang nur der Ozean exist{@Ipers 1988: 67f). Auch in der indischen Mytibgie

ist die Rede vom Urwasser (Eliade 1986: 223f). DE1688: 43f) weist darauf hin, dass der biblische
Schopfungsbericht sich ebenfalls in diese Tradigmmeiht: ,Am Anfang schuf Gott Himmel und Erdend)

die Erde war wist und leer, und es war finsteranTefe, und der Geist Gottes schwebte Uber dess@/d
Das Wasser, so Detel, war schon immer da und Gbtf @us dem Wasser Himmel und Erde.

In ,aquatischen Kosmogonien“ (Schier 1963: 315, rzitBéhme/Bohme 1996: 39) ist die Urflut, Magna
Mater, fruchtbarer Schof3 und verschlingender Abgdrimeinem. Sie ist das Unerschaffene, das Finstere
Wiste, Chaotische, welches dauerhaft mit dem Wxibh assoziiert bleibt (Bohme/Béhme 1996: 39).

Nicht nur in religids-mythologischen Vorstellungemndern auch in philosophischen Theorien ersclogisit
Wasser als Ursubstanz: Fur Thales von Milet, Hearud Paracelsus ist das Wasser der Urgfarzhé) der
Urstoff, der allen Dingen zugrundeliege (Detel 1988, Bredekamp 1988: 157; Kunzmann et al. 199).: 31
97 Dies erinnert an die Geburt der Venus (der Schabmgnen), die den Fluten des Meeres entsteigt.
Sandro Botticellis Version des beliebten Themas @Gaburt der Venus hat sich im kollektiven
Bildgedachtnis festgesetzt (Herwig/Thallemer 2008.

198 aut Russell (2010: 31) bildeten warme alkalischeel@n in der Tiefsee die Brutstatten der ersten
Organismen.
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Wasser assoziiert werden, spiegeln dieses Verkaltider. Das Segment verweist somit auf
die chemische Zusammensetzung des menschlichemisorp

An den Ausbuchtungen der Beine der Frau ist erkanntass das Wasser nicht ruhig ist,
sondern Wellen bildet. Bewegtes Wasser eroffne¢ egitliche Dimension im Bild. Wasser
flieRt, es wandelt sich unaufhérlich. FlieRendess¥eéa drickt Energie, Bewegung, Fluss,
verrinnende Zeit, aber auch Unendlichkeit aus (W2002: 14).

Die Korperhaltung der Frau verdient noch eine geraetrachtung. Der Korper weist eine
Ambivalenz zwischen starkem Oberkérper und schwadBeinen auf. Die Person wirkt
einerseits verletzlich: Sie ist nackt (zeigt verliehe Stellen wie Hals und Brust), hat keinen
stabilen Stand, rudert mit den Armen, versucht Biiéance zu halten, stitzt sich ab bzw.
umagreift etwas, um nicht nach hinten zu fallen. Areseits wirkt sie nicht fragil, sondern
jung, kraftig und widerstandsféahig. lhr Korper diti&drperspannung aus, sie stitzt sich ab
bzw. drickt sich empor. Die Korperhaltung deuteh déersuch einer entgegengesetzten
Bewegung an: Die Person scheint sich gegen dene&bdrustand, in dem sie sich befindet,
etwas zu strduben. Sie tastet sich entweder nactevader rudert mit den Armen zurtck.
Irgendetwas im Bild scheint ihre Aufmerksamkeiteztegen.

Der Korper scheint einerseits nach rechts oberreben, andererseits wirkt es auch plausibel,
dass sich die Frau zogernd nach links vortastetw8d entweder aus dem Zentrum des Bildes
hinaus- oder hineingezogen. Die Korperhaltungnsbizalent.

Segment 2
e = =z
R — o A— =
" - A
- < - et
R _ e e L :
i ¥ e e ' - = e v
= o o S =3
h_bh“ ¥ | . :“*L‘-ii"’k:'f -;"‘-i :-"_‘ g = -
—_— T > P L _——
e oA = e =
-~ o s DM e o q’”
Ea—— E

Das zweite Segment besteht aus vier unterschiedhiocRen Teilen. Neben violetten, griinen
und weil3en Farben Uberwiegen verschiedene blaubtofar Die verschiedenfarbigen

Pinselstriche flieBen ineinander und verbinden gwehunklaren, verwaschenen Farbflachen.
Das ,wiedererkennende Sehen” (Imdahl 1996) wirdlissem Segment nicht bedient. Was
genau dargestellt ist, kann nicht beantwortet werd@e Malweise, das Verschwimmen der
Konturen, die blauen, lasierend aufgetragenen Ravieeleihen dem Segment einen fluiden
Charakter. Das Segment erzeugt die Assoziation imemanderflieRenden Wasserstromen
(linkes Teilelement) und Wolken, die der Wind arau#n Himmel voruberziehen lasst (oberes
Teilelement). Malweise, Form und Farben erzeugew diieRende Dynamik. Alles flief3t

ineinander, vermischt sich. Flissige und gasforriiglestanzen — Wasser und Luft — scheinen
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sich zu vereinigen. Das Segment l6st angenehmeh@efius. Die Darstellung lasst an
Meeresrauschen und Vogelgezwitscher denken.

Jener Teil, der sich von links oben schrag nackrumtr Bildmitte hin zieht, ist am dichtesten
bemalt. Blaue, tlurkisfarbene und violette Farbteemengen sich zu einem chaotischen
Strudel. Die Kleinteilige Gestaltung erzeugt UnruKéeine dunkelblaue Punkte heben sich
vom helleren Untergrund ab und verstarken dieeitide Bewegung. Dieser Teil erzeugt die
Assoziation mit einem unruhigen Gewasser, das sochawnd sprudelt. Unterschiedliche
Substanzen scheinen ineinanderzuflieen. Die Gastabler anderen Teile des Segments ist
ahnlich. Die blauen Punkte finden sich sowohl im deiden kleinen Teilen als auch im
groldten Segmentteil am oberen Bildrand wieder. Désst die verschiedenen Teile als
zusammengehdrig erscheinen. Jener Teil am obeldmaBi, der sich nach links verjingt,
wird allerdings eher als Himmelsdarstellung derm @h Gewasser gedeutet. Zum rechten
Bildrand Uberwiegen wei3e Pinselstriche, die mitlk&n assoziiert werden. Die blauen
Punkte lassen an einen Vogelschwarm am Himmel derikiee griine Stelle kdnnte Land in
weiter Ferne andeuten. Die Wolken geben einen Blidlkeine landschaftliche Erh6hung preis.
Das Segment wird auch mit Dampfen und Gaswolkernedgsoziiert, aus denen Planeten
entstehen. Insgesamt erzeugt das Segment den &indom Wasser, Luft, Morgengrauen,
unberuhrter Natur. Das Segment kann mit den Eidpaiten frisch, feucht, flieRend, kihl und
klar beschrieben werden.

Segmente 1 und 2
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Die Kombination der Segmente 1 und 2 erhértet dimalhme, dass das Bild eine Frau im
Wasser zeigt. Die Frau scheint von Wasser umgebesein. Die beiden Segmente legen die
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Vermutung nahe, dass sich die Frau in einem graBgirlichen Gewasser befindet. Die Sonne
bestrahlt und erleuchtet die Frau im Wasser.

Die Kombination der beiden Segmente offenbart bzevstarkt die flieRende Dynamik der
einzelnen Segmente: Sowohl die Frau scheint naditgeru gleiten als auch die einzelnen
Teile des zweiten Segments — v. a. die kleinerale Tees zweiten Segments scheinen nach
rechts unten zu flieRen, die Frau hingegen straloh rrechts oben. Die Malweise beider
Segmente ist durch das Verschwimmen der Konturdergeeichnet. Es gibt keine klaren
Grenzen, das Wasser scheint den Korper der Frauléasén, gleichzeitig bewahrt es aber die
Form (Ausst.Kat. 2003: 56). Einerseits ist das Waschitzend, denn es tragt die Frau,
andererseits ist es auch bedrohlich, da die Strgnaim Frau aus dem Bild hinauszutreiben
scheint. Das Wasser schenkt und bewahrt Leben, hiasnaber auch, denn wie Eiblmayr
(1993: 177f) hervorhebt, bedeutet in der Bildrélitas Herausfallen aus dem Bild den Tod.
Die Kombination der beiden Segmente verdeutlichgsddas Wasser, in dem sich die Frau
befindet, in Bewegung ist. FlieRendes Wasser syisibdl wie schon angedeutet, Zeit, aber
auch Unendlichkeit (Wally 2002: 133° Wasser flieRt, es wandelt sich unaufhérlich. Diese
permanenten Wandel ist auch die Frau ausgesetzsc8eint sich zu entwickeln, gleichzeitig
aber auch aufzulésen. Das Wasser, als sich staradigelnde, formlose, fruchtbare Substanz,
ist der Urstoff, aus dem die Form, die Frau entgpiriwasser |6st die Form aber auch auf, die
Frau kehrt in das Wasser zuriick (Eliade 1986: 2PE). sich formende bzw. auflosende
Korper der Frau sowie die angedeutete Moglichkess dAus-dem-Bild-Herausgleitens
erzeugen den Eindruck von Vergéanglichkeit. In Hetslusspruch ,Man kann nicht zweimal
in denselben Fluss steigen” (Heraklit, Fragmentel®&rs. von Diels 1934: 171), weil ,denen,
die in dieselben Flisse hineinsteigen, stromen randed wieder andere Wasserfluten zu“
(Heraklit, Fragmente 12, Gbers. von Diels 1934:)1&mmt diese Symbolik des bewegten
Wassers zum Ausdruck: Er verwendet das Wasser ialshiffl fir das ununterbrochene
Werden und Vergehen des Seins. Gegensatzlichedesaklit, ist im standigen Austausch
miteinander (Kunzmann et al. 1991: 3%).

Die Korperhaltung der Frau lasst, wie schon angetleden Eindruck entstehen, dass sie sich
gegen das Aus-dem-Bild-Triften, gegen die Vergémdieit inres Seins, straubt.

Am Korper der Frau wird der natirliche Kreislausd&/erdens und Vergehens thematisiert.
Der weibliche Kdrper eignet sich hervorragend fissds Thema, denn der Frau wird in einer
jahrhundertealten Tradition die unverdrangte N&keNatur zugeschrieben, wohingegen dem
Mann der Bereich des Geistigen und der Kultur zedyset wird.

Die Verbundenheit von Frau und Umgebung (Wassenni&l) wird in der Kombination der
beiden Segmente auch dadurch ausgedriickt, dasslb#etsirkis-blaue Farbton in beiden

199 Folgendes Zitat von R. Breuer belegt, dass nassemischaftliche Erkenntnisse den Symbolgehalt von
Wasser als einem Sinnbild fiir Zeit untermauern: \enkt schon bei einem Schluck Wasser daran, dass
man damit ein paar Gramm kosmischer Urmaterie tPink/asserstoff ist ein 20 Milliarden Jahre altes
,kosmisches Fossil‘, das dem Urknall entstammtit: (¢ Herwig/Thallemer 2008: 140)

110 Heraklit (Fragmente 10, {ibers. von Diels 1934:)1&reibt: ,Verbindungen: Ganzes und Nichtganzes,
Eintrachtiges Zweitrachtiges, Einklang Zweiklangduaus Allem Eins und aus Einem Alles.” Fernertlies
man bei ihm: ,Das Kalte erwarmt sich, Warmes ki#itth, Feuchtes trocknet sich, Dirres netzt sich.”
(Fragmente 126, Ubers. von Diels 1934: 179)
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Segmenten zu finden ist. Das Weil3 des Oberkdrpeds die blaulich-violette Farbe des
Gesichts finden ihre Entsprechung ebenfalls im temesegment. Allerdings hebt sich die Frau
aufgrund der schwarzen Haartracht deutlich vonltagebung ab. Die Darstellung der Frau
zeichnet das Vorkommen warmer Farben aus: Die faglie Farbe des Gesichts, die gelben
Stellen unter den Armen und im Brust-, Huft- undirBereich setzen einen Unterschied
zwischen Frau und Umgebung. Die Frau erscheintdsetl Kombination als einzigartig. Das
Licht der Sonne, das die Frau bestrahlt und diedraund Formen sichtbar werden l&asst, kann
als weitere Energiequelle, die fur die Fruchtbarkein Wasser und Frau notwendig ist,
gedeutet werden. Das Licht tritt ebenfalls als hsispendende Kraft in Erscheinung (vgl.
hierzu auch Spate 1979: 98f). Das Bild verweistisanf die Abhangigkeit des Lebens auf der
Erde von Sonne und Mond.

Segment 3

Anm.: Das dritte Segment rief bei den Interpretim@insehaut hervor.

Das dritte Segment zeigt klares Wasser. Die Wabsétache ist unruhig, Wellenkreise
breiten sich zu den Bildrandern hin aus. Im vordeBddbereich sind gro3e Wellenkreise zu
sehen. Dahinter befindet sich ein kleinerer Welieisk Die ausgreifenden Wellenkreise
suggerieren Raumlichkeit. Der grol3ere Wellenkragbindet sich mit dem kleineren. Die
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Wellenformen ergeben den griechischen Buchstabehuf der Wasseroberfliche scheinen
sich grine und gelbe Formen zu spiegeln, die aeg8pingen von Pflanzen, blihenden
Baumen oder Blumen erinnern. Die grinen Elemententeih aber auch Wasserpflanzen
darstellen (Algen, Seegras). Es bleibt unklar, stsieh bei den griinen vertikalen Formen
ausschlief3lich um Spiegelungen von Baumen/Pflategrdelt oder ob im Wasser Pflanzen
wachsen. Die gewellten Formen deuten auf die Benggles Wassers hin. Die vertikalen,
gelben und grinen, gewellten Formen erzeugen, jeh nBetrachtungsweise, eine
emporsteigende oder absinkende Dynamik. Ob die &omach oben streben oder nach unten
in die Tiefe des Wassers sinken, kann in der Bletuag variieren. Tendenziell Uberwiegt die
Sehweise, dass die Formen emporsteigen. Die Wdlssemgn scheinen zu wachsen, sie
streben zum Licht empor und vereinen sich mit dgmedelungen. Dieser Bereich des
Segments |8st positive Gefuhle aus, er wirkt rublgwohl Bewegung suggeriert wird. Durch
die Spiegelung erhalt der im Bild wiedergegebene@nRaine zusatzliche Dimension. Das
Gespiegelte erscheint als ,Bild im Bild“, als Zegcheiner nicht im Bild selbst prasenten Welt.
Die Wirklichkeit im Bild wird in verschiedene Ebemeufgesplittert (Faber 1989: 20). Die
Darstellung verweist womadglich auf etwas, was neib cGinnesorganen nicht wahrgenommen
werden kann, aber dennoch vorhanden ist.

Das klare Wasser erlaubt an manchen Stellen eitiek &uf den Untergrund. Am vorderen
Bildrand fallt eine grof3e braune Flache auf, disigen Untergrund andeutet. Aufgrund der
Rillen und Furchen erinnert diese Stelle auch ate ERote, glihende Farbflecken deuten das
heiRe Erdinnere an, aus dem Magma zu treten scibentUntergrund ist in Bewegung, formt
sich neu. Am linken Bildrand fallen orange Pingétse auf. Entweder handelt es sich
wiederum um eine Spiegelung oder um etwas, das isichkVasser oder auf dem Wasser
befindet. Von der Form her erinnern sie an zungelRthmmen, an Feuer, das aus dem
Erdinneren zu dringen scheint. Plausibel ist abehalie Sehweise eines Korallenriffs. Rechts
davon erzeugt eine dunkelblaue Stelle den Eindgrcfer Tiefe. Auch rundherum (mit
Ausnahme der braunen und roten Stellen) wird detetdrund nicht sichtbar. Das Wasser
wirkt unendlich tief und daher geheimnisvoll: Esusklar, was sich alles darin befindet. Die
dunkelblaue, tiefe Stelle erzeugt eine Sogwirkutig, den Blick der Betrachterinnen in die
unheimlichen Tiefen des Wassers zieht.

Irritation rufen die kleinteiligen weiRen Formen aechten Bildrand hervor. Die langlichen
Formen konnten wiederum auf Spiegelungen hinweidémmittelbar rechts neben einer
dreiteiligen, an Finger erinnernden Form scheint éinkles Augenpaar aus der Tiefe des
Wassers zu blicken. Diese Formen erinnern an eihetenschéadel. Das verstarkt den
unheimlichen, geheimnisvollen Charakter des Bildes.

Zum rechten Bildrand hin nimmt der Abstraktionsgides Bildes zu. Das Segment wirkt
insgesamt chaotisch, komplex, bewegt, undurchse@raMerschiedene Bewegungsdynamiken
sind erkennbar: Die Wellen breiten sich kreisfornaigs, die gelbe und griine vertikale
Musterung im oberen Bereich weist eine steigende binkende Dynamik auf. Das Segment
zeigt viele verschiedene Farben, die ineinandergé@ben. Diese Art der Darstellung erzeugt
den Eindruck, dass das Wasser belebt ist und agjzas Leben enthalt. Das Wasser erscheint
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als fruchtbares Element, in dem Keime gedeihen.] flas Wasser symbolisiert die Summe
der Moglichkeiten. Es isions et origo die Mutter von allem, was existieren kann.” (Hea
1986: 221)

Die Darstellung des Wassers lasst nur erahnensighsalles darin befindet, sich entwickelt
und gedeiht. Es birgt Geheimnisse in sich, diewddgzken unmaoglich erscheint.

Segmente 1-3

Anm.: Die Interpretinnen analysierten das Bild meitehend. Sie empfanden das Bedirfnis, aufzustehen
oder sich auf einen Sessel zu stellen und von abedas Bild zu blicken.

Die Segmente 1-3 zeigen den Groliteil des Bildessehen ist eine Frau im Wasser. Was
bisher nur als Vermutung geauf3ert wurde, hat sestatigt. Die formale Gestaltung der

Segmente, die verschwimmenden Konturen, die indiedire3enden Farben erzeugen einen
liquiden Charakter, zeigen dies aber auch inhhltlWasser ist das bedeutendste Element im
Bild.

Die vorhin beschriebene Einzigartigkeit der Fraussaun relativiert werden, da die Farben
der Frau auch in den anderen Segmenten zu fineeh Bie Frau ist aus jenen Elementen

zusammengesetzt, die sie umgeben, in denen sibdiicidet. Zwischen Frau und Wasser gibt

es keine eindeutige Abgrenzung. Die EntstehungFtau aus dem Wasser sowie deren
Aufldsung durch das Wasser ruft nicht nur die Zusemgehdrigkeit von Frau und Wasser
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auf, sondern auch deren Abhangigkeit voneinandas. \Wasser bedeutet Fruchtbarkeit, es ist
die Voraussetzung fur Leben. Bohme (1988: 11) waidt den Irrweg hin, der fur die
neuzeitliche Wissenschaft charakteristisch wurddjekt und Objekt zu trennen: Das Wasser
ist kein dem Menschen gegenlberstehender Stofindaschliche Korper besteht selbst zum
grofdten Teil aus Wasser und ist in seinen leibficlBeziigen mit diesem unauflosbar
verbunden. Dies wird im Bild sichtbar. Der Korper drrau ist Teil des Wasserkreislaufes. Der
Mond ist im Bild zwar nicht dargestellt, seine Wirlgsweise ist aber dennoch prasent: Er
beeinflusst die Bewegung des Wassers und die Fradtdgit der Frau. Die Zusammenstellung
der Segmente 1-3 verstarkt jene Sehweisen, dieLidas als eine weitere Zutat fiur die
Entwicklung und das Gedeihen von Leben wahrnehrdém.gewellten, gelben, vertikalen
Formen kdonnten demnach die kraftvollen Sonnengrasymbolisieren, die in Verbindung mit
dem Wasser Leben entstehen lassen. Die Frau isfi€sés fruchtbaren Prozesses. Ihr nackter
Korper verleint dem Szenario einen sexuellen Charabie Kombination der Segmente 1-3
offenbart, dass die Frau nicht nur Gber das Wasseder Landschaft verschmilzt, sondern
auch Uber das Sonnenlicht. Nicht nur die Frau leiclsondern auch die sie umgebenden
gelben, vertikalen Formen. Das Licht durchflutes ddasser und ermdglicht das Wachstum
von Pflanzen. Das Licht, die Sonne, so betont &pzte (1979: 98f) in ihrer Interpretation des
Bildes, erscheint als lebensspendende Kraft. DibbMedenheit von Frau und Umgebung wird
durch die weiche Konturierung des Oberkdrpers @ekst Auch der Korper tber dem Wasser
ist zur Umgebung hin nicht klar abgegrenzt.

Die weil3en Stellen im Bereich des linken Arms dexuFkonnen als Vergéanglichkeitssymbol
interpretiert werden. Der Abstraktionsprozess graiff den menschlichen Kdrper tber und
|6st ihn auf. Eine aufféllige dreiteilige Form dginin den Kdrper ein. Unmittelbar links neben
dem Ellbogen erinnern die Formen an einen Totenképfwirkt, als umgreife die Frau mit
ihrem Arm den Tod. In ihr spiegelt sich der Kreidglaon Geburt und Tod wider. Hartmut
Bohme (1988: 212) erlautert, dass ,in der erotisckerschmelzung von Frau und Wasser,
wie sie seit der Antike im endlosen Strom der Nysmph Sirenen, Undinen, Nixen
vorgenommen wird, [...] die Frau das Doppelgesiciit Eoos und Tod [tragt] [...].“ Dies wird
auch implizit in diesem Bild sichtbar.

Die Wellenkreise verbinden alle Bildsegmente maeiter, sie kdnnen als weiteres Zeichen
fur die Verbundenheit von Frau, Wasser und Himneestanden werden.

Der Korper der Frau besteht aus Wasser, aber aadWalken am Himmel, wobei nicht klar
ersichtlich ist, ob sich der Himmel in der Wasserfliche spiegelt. Das Wasser erscheint in
der Kombination der Segmente 1-3 als Ursubstanz.vémittelt, im Gegensatz zum
verganglichen Koérper der Frau, Ewigkeit. Das Wassegrenzenlos und unverganglich. Die
Wasseroberflache ist einerseits ein Spiegel, amskite eine Grenze zwischen Ober- und
Unterwelt. Sie ist nicht ruhig, sondern ein Perpetu mobile, bewegt durch das
Zusammenwirken irdischer und unirdischer (Mond-)giren (Wally 2002: 33).

Die Frau erzeugt mit ihrem Arm die vorderen Wellenge. Sie wirkt auf das Wasser ein.
Woher der zweite Wellenkreis im Hintergrund stamisttallerdings unklar. Er ist woméglich
Zeugnis unsichtbarer Energien.
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Die Frau wird von den Wellenkreisen umschlossenw@ sichtbar wird, dass sie aus
denselben Elementen/Stoffen besteht wie ihre Umggbaimmt sie einen besonderen Platz
im Bild und in der Welt ein. Der lebensspendendemstanz Wasser ist die Frau jedoch
untergeordnet. Sie beansprucht zwar viel Platz iid, Bie wirkt auf das Wasser ein, sie
bewegt es und hinterlasst Spuren, aber sie kahmgtt (aus dem Wasser) tber das Wasser
erheben. Die Positionierung der Frau am rechtemr&ild spielt auf die (bedrohliche)
Uberlegenheit des Wassers und die menschliche Wgligkkeit an, da die Gefahr des Aus-
dem-Bild-Triftens prasent ist.

Der geheimnisvolle Charakter des Bildes wird dut@hKombination der Segmente verstarkt:
Das zweite Segment (bestehend aus den hellblaugneRoam oberen Bildrand) irritiert, da
nicht klar ist, ob es zum Wasser oder zum Himméioge Es konnte sich hier um die
Spiegelungen des Himmels im Wasser handeln. Digebeunteren Teile scheinen auf dem
Wasser zu schwimmen. Sie werden auch mit Wassersihrgen oder mit Nebelschwaden
assoziiert, die sich vom Wasser erheben bzw. adedi herabsinken. Die violetten Farbtdne
des linken Teils wecken auch die Assoziation mitem Seerosenteppich. Die &hnliche
Gestaltung der drei hellblauen Segmentteile erzdegtEindruck, als wirde der Himmel auf
das Wasser stirzen. Festzuhalten ist, dass der élimnBild prasent ist. Auch hier ist keine
eindeutige  Grenze zwischen unterschiedlichen Elégnen (Wasser, Luft) bzw.
Aggregatszustanden (flissig, gasformig) erkennls@rner ist unerklarlich, was sich im
Wasser spiegelt. Da kein Ufer erkennbar ist, blell# Ursache fur die Spiegelungen
verborgen.

Die drei Segmente wirken harmonisch. Ahnliche Myskarben und Strukturen tauchen an
vielen Stellen des Bildes auf. Alles wirkt zusamgemdrig. Doch ist dieses Bild fur den
menschlichen Geist nicht erfassbar. Das Bild veattitlen Eindruck, dass die Schopfung und
die Rolle des Menschen in ihr ein Mysterium sin@ér Mensch, die Betrachterinnen und die
Frau im Wasser, sehen nur Spiegelungen, sie komen das Wesen der Dinge nicht
erkennen. Die Erkenntnismoglichkeit des Menschebegrenzt, das wahre Wesen der Dinge
offenbart sich uns nicht. Die Spiegelungen verweiself die Existenz einer Welt, die
auRerhalb unseres Erkenntnisvermdgens féder Maler erscheint als Eingeweihter, der um
die Gesetze dieser Welt weil3. Er ist ein Beobaclier tber den Dingen steht, aber mehr
noch, er ist der Schopfer, der mithilfe der Malelieise Welt entstehen lasst.

Mit der Darstellung einer nackten, badenden Frad wine uralte Bildtradition wachgerufen.
Seit der Antike gibt es unzahlige Bilder von badamdrrauert? Sie erschienen haufig in

11 pies erinnert an Platons Hohlengleichnis: Die Mées konnen die wirkliche Welt nicht sehen. Sie

halten die Schatten, die den sinnlichen Erfahruregesprechen, fur die Wirklichkeit (Kunzmann et1#91.:
41). Liessmann deutet Platons Hohlengleichnis Bée Schattenbilder sind unsere Sinneseindriickesisd
die Welt, wie wir sie durch unsere Sinnesorganeragimen. DieWelt des Gesichtssinngjleicht der
,Wohnung im Gefangnisdas sinnlich Wahrnehmbare aber gleicht dem Szhales Seienden.”(Liessmann
2003: 63)

Die Frau im Bild, die im Dunklen zu tappen sched#ren Sehsinn nicht ausgepragt ist, scheint elbenfa
Schatten zu sehen und die Wabhrheit nicht erkenaéiznen. Sie ist zu sehr verstrickt in ihre Umgehya
sie ist untrennbar mit dieser verbunden, so das$iéhnotige Distanz fehlt, um erkennen zu kénnen.

112 pje Badende ist seit der Antike ein beliebtes Matider bildenden Kunst: ,Badende und sich reinige
Frauen [...] bevolkern in allen méglichen biblischerd mythologischen Verkleidungen die Bildwelt big z
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mythologischer Verkleidung, dienten aber vor alledem voyeuristischen Vergnigen

derjenigen, die die Bilder erwarben (vgl. hierzunttaer-Tugendhat 2000; Berger 2002;

Bonnet 2006). Die Betrachterinnen beméchtigen @i den voyeuristischen Blick der Frau,

die einen Ruhepol zu ihrer bewegten Umgebung bildiet Verbindung von Frau und Wasser

macht auf die jahrhundertelange kulturelle Traditmufmerksam, wonach Weiblichkeit mit

Natur, Mannlichkeit mit Kultur verbunden ist. Dektiee mannliche Kinstler malt das passive
,Naturwesen“ Frau und verwandelt es somit in Kufisitur (Nead 1992: 11, 18)3

Neben den komplexen symbolischen Beziligen, die ddgReisgibt, wird auch der Gedanke

wachgerufen, dass das Motiv der Badenden dem Kdingtimdglich als Experimentierflache

fur die Entwicklung einer abstrakten Formenspradismte. Es ist das erotisch aufgeladene
Bild der Frau im Wasser, an dem der Maler seines#é@rschen Fertigkeiten testet und

weiterentwickelt.

Jene zuvor aufgestellten Sehweisen, dass die krauGanuss badet bzw. ein spirituelles
Waschritual ausfuhrt, sind unplausibel. Das Gesddnt Frau, ihre Korperhaltung dricken

weder Genuss aus, noch gibt es Hinweise, die &iDdrstellung eines Rituals sprechen.

Gegenwart: Venusfiguren, Nymphendarstellungen, iwsam Bade, Bathseba im Bade, Undinen und seit
dem ausgehenden 19. Jahrhundert einfach badendenFraHammer-Tugendhat 2000: 70) Der Mann
verschwand bereits im 16. Jahrhundert aus den Beddah er konstituierte sich stattdessen als Bbtex
vor dem Bild (ebd.: 69f).

13 Nead (1992: 18) erlautert: “If the male signifmsture, order, geometry (given visual form in Vitran
Man), then the female stands for nature and phijtsic&/oman is bottmater(mother) andnateria(matter),
biologically determined and potentially wayward. Woif art is defined as the conversion of matteoin
form, imagine how much greater the triumph forigit is the femalebody that is thus transformed - pure
nature transmuted, through the forms of art, intoepculture.” Und weiter schreibt sie: “Thus in wezs
metaphysics, form (the male) is preferred over engthe female); mind and spirit are privileged oledy
and substance and the only way to give meaningoeatet to the body in nature is through the impogitf
technique and style — to give it a defining frambe implications of a system of thought that defibeth
scientific inquiry and artistic creativity as mabkoa are considerable and are certainly still atrkvim
contemporary society.” (ebd.: 23)
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Segment 4

Das vierte Segment besteht aus zwei Teilen, die blaue Konturierung aufweisen. Das
Segment wird als Stein- bzw. Felsdarstellung gedeDie blaue Kontur des kleineren Felsens
lasst die Vermutung entstehen, dass der FelseWasser umgeben ist. Die blaue Farbe des
grolReren Felsens strukturiert dessen Oberflache, atigedeuteten Ausbuchtungen und
Unebenheiten suggerieren Plastizitdt. Zwischen dolaund hellen Farben ist keine klare
Grenze auszumachen. Durch den kleineren Teil wirgberspektivischer Tiefenraum erdéffnet,
die undifferenzierte Gestaltung weist darauf hesder weit entfernt ist. Der grof3e Felsblock
hingegen weist mehrere Farben auf (unterschiedligiaein- und Blautone, Grau, Hellgrin,
Rot). Die hellen, beinahe weiRen Stellen deuten eioén starken Lichteinfall hin. Der
Felsblock wirkt ausgebleicht und von der Witterafggenutzt. Durch die Grof3e und kantige
Form wirkt er aber schwer, massiv und bestandigitt@n auf der Oberflache erinnern an
Spurenfossilien, sie konnten aber auch Zeugnisseschécher Gestaltung sein. Der Stein
wirkt alt, er ist ein Sinnbild flr Zeit und EwigkeSeine Entstehung verweist auf geologische
Naturgewalten eines langst vergangenen Erdzegal®@e Felsen in der Brandung trotzen der
Kraft der Wellen, die unaufhorlich gegen sie péitst Daher ist der Fels ein Symbol fir
Starke und Unerschitterlichkeit. Er hat in diesemsatnmenhang einen schitzenden
Charakter, da er einen Zufluchtsort gegen Bedrobmndarstellt. Andererseits kann ein
Felsblock auch ein Hindernis darstellen, das sclawérberwinden ist.
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Segment 5

¥<§)
Die Signatur des Malers, in dunkelblauer oder schera Schrift, ist gut lesbar. Die
VergroRerung zeigt einen Schriftzug, der an mancBietien leicht unterbrochen ist, so als
waére die Farbe teilweise abgeblattert. Sie weigjlitiderweise Abnitzungserscheinungen auf,
was darauf hindeuten kénnte, dass sie schon \aéle &xistiert.
Die Buchstaben K und k sind verziert, die geschvemeg Schrift hat einen dekorativen
Charakter. Der Anfangsbuchstabe, der durch eingelageschwungene Linie betont ist,

verbindet die Buchstaben miteinander. Die Signauuschrag gestellt, sie zeigt nach rechts
oben. Der Schriftzug fuhrt, ahnlich einem Zeigeggstlen Blick in eine bestimmte Richtung.

Gesamtbild

Das Bild gibt einen Ausschnitt wieder. Das Wassshtdiber den Bildrand hinaus, es nimmt
den Grof3teil der Bildflache ein. Das Gewasser istdgund bedeutend. Das Wasser ist
fruchtbar, es bringt Leben in Form von PflanzernvberEs ist aber auch die Substanz, aus der
sich hochentwickelte Wesen (wie der Mensch) entalitkim Bild wird die formende Kraft
des Wassers visualisiert. Die Wellen breiten sigin Zinken Bildrand hin aus und dringen
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zwischen den Felsblécken hindurch. Selbst die ngahmtFelsen konnen dem Wasser nur
begrenzt trotzen, denn die Bucht scheint ebenvaltls Wasser geformt zu sein. Auf die Frau,
das Wasser und die Felsen wirken die vibrierendeerdten der Sonne ein, aber auch die
Kréfte des Mondes. Das Bild zeigt den Fruchtbaskedis Wasser — Mond — Frau — Sonne.
Die Ursubstanz Wasser erzeugt in Verbindung mit bemdenergien und dem Sonnenlicht
Formen/Leben. Die Fruchtbarkeit der Schopfungirsbedeutendes Bildthema.

Die Frau im Wasser tragt das ,Doppelgesicht vonsEind Tod“ (Bohme 1988: 212). Sie
symbolisiert nicht nur Fruchtbarkeit, Sexualitatdureben, sondern auch Verganglichkeit und
den Tod. Die Hypothese, wonach das zyklische WetthehVergehen Thema des Bildes ist,
bleibt aufrecht. Die Felsen verstarken die zeidi€himension, die Ewigkeit dieses Kreislaufs.
Im Gesamtbild nehmen die beiden Felsen eine wietRiglle ein: Sie geben dem Bild und der
Frau im Bild Halt. Der Felsen im Vordergrund istch#g, er wirkt wie ein Schutzwall. Die
Position der Felsen verstarkt den Eindruck, dadsdie Frau nach rechts oben und nicht nach
links unten bewegt. Im Gesamtbild wird sichtbarsdaler Maler seine Signatur auf dem
Felsen anbringt, auf hartem, bestandigem Untergriinduntermauert seinen Autorenstatus,
gleichzeitig suggerieren die Verwitterungsspures 8ehriftzugs eine lange Zeitdauer. Kupkas
Kunst ist besténdig, sie Uberdauert die Zeit, obwsle aufReren Einflussen/Angriffen
ausgesetzt ist. Kupka erhebt fir seine Kunst despArch auf Ewigkeit. Bemerkenswert ist,
dass die Signatur schrag ins Bild, genauer gesaftde Frau weist. Signatur und
Frauenkorper liegen in einer Diagonale, die Segenstghen in enger Beziehung zueinander.
Der Schriftzug, der den Felsen, die Natur markiegtweist auf die kulturelle Tatigkeit des
Menschen. Die Schrift als kulturelles Symbol desnniighen Kinstlers weist auf seine
Leistung, durch die Malerei Natur in Kultur (dastilavesen Frau in Kunst) verwandelt zu
haben'*

Im Gesamtbild taucht eine neue Bedeutung auf, mlindie Vier-Elemente-Lehre: Wasser,
Erde (Felsen, Wasseruntergrund), Luft und Feuérdiabe Elemente sind im Bild prasent,
wobei letzteres am undeutlichsten bleibt. Aberrdien Stellen rechts vom unteren Felsblock
scheinen zu glihen. Sie werden mit Hitze und Fassoziiert. Auch die orangen, ziingelnden
Formen in der Bucht kénnten Feuer verbildlichen.mbach kann nicht ausgeschlossen
werden, dass auch die Vier-Elemente-Léhralie seit der Antike bis ins 17. Jahrhundert fiir
das européische Naturverstehen bestimmend war, iésed Bild eine Rolle spielt
(Bohme/Bohme 1996: 91). Die Farbgestaltung der kraBild entspricht dieser Vorstellung.

4 Siehe FuRnote 113.

15 Die Vier-Elemente-Lehre nahm in Europa ihren Anfarei Empedokles. Bshme/Béhme (1996: 19)
betonen, dass keine andere naturwissenschaftlidieorie eine derart lange Geltung habe wie die
Elementenlehre. Die antike Philosophie schuf, indésrdie Elementenlehre aus dem Mythos |6ste, féiine
mehr als 2000 Jahre verbindliche Theorie. Die Létatesich in diesem Zeitraum mehrfach gewandeltn A
Anfang ist sie die Lehre von den vier Wurzeln, wied zu der Lehre von den einfachen Kdérpern, zunrke
von den Grundbestandteilen aller Naturdinge, sidas grol3e Viererschema, das von den vier Wingdenub
den Temperaturen die sinnliche Welt ordnet [...].6(Bhe/Bohme 1996: 92) Eine Grundannahme der Vier-
Elemente-Lehre ist jedoch die Einheit der vier EaiB. Die Zahl 4 als solche hat eine groRe Bedgutum

17. Jahrhundert wird die Vier-Elemente-Lehre vomiddlensystem der Elemente abgeldst. Aber sie febt i
den Alltagsvorstellungen und in der kiinstleriscBgmbolik fort. In jenen Gesellschaften, in denemn ain
1800 aus den Wissenschaften ausgegrenzt wurdet sjgih die Umweltkrise zu, so Bohme/Béhme (1996:
19, 92, 140).
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Sie besteht aus denselben Elementen wie ihre UmgeliRer Mikrokosmos Mensch ist aus
denselben Stoffen zusammengesetzt wie der Makrab®§ielt.

Im Zusammenhang mit der Vier-Elemente-Lehre ruakienWellenkreise, die gemeinsam den
griechischen Buchstaben formen, erneut in den Blick: Das Epsilon, das dehl 5
symbolisiert:!” kénnte das fiinfte Element, die Quintess@ninta essentig)*® darstellen, die
den Kosmos zusammenhalt. Comoth (1998) weist ddnawifdass der Buchstalseim alten
Griechenland fiir das Mystische, fBstio steht, fur die Gottin Hesti&ortia heildt ,,das zuerst
Zusammenhaltende“ (ebd.: 10), ihre Zahl ist dief,flsie QuintessenzEoctia ist die
Beschitzerin der Ordnung, sie ist ,Herd (focusgrmipunkt” (ebd.: 11), sie héalt den Kosmos
zusammen (ebd.: 9-28Y Die Bedeutung des Zusammenhaltenden scheint ichBélusibel,
da die Wellen alle Segmente des Bildes miteinanderbinden. Dadurch wird die
Zusammengehorigkeit aller Elemente unterstrichen.

Werner Hofmann (1967: 10f) weist darauf hin, dasphka dieses Bild nach einem von ihm
mehrfach verwendeten Kompositionsprinzip aufbaute DVellen schwingen aus der

118 pie Vorstellung, dass der Mensch ein Mikrokosnsisder dem Makrokosmos Welt/Universum seinem
Wesen nach entspricht, reicht bis zu Anaximene5{585 v. Chr.) zuriick. Besonders von Platon (Tisgio
und der Stoa wurde die Mikrokosmos/Makrokosmos-8g@ entfaltet. Im Mittelalter sind, um nur einige
Beispiele zu nennen, Bernardus Silvestris und Igddeé von Bingen in diese Tradition zu reihen
(Bbhme/Bohme 1996: 166, 197, 200). Auch der AraaPalsus ist ein Nachfahre der Elementenlehre und
der Mikrokosmos/Makrokosmos-Analogie: Der Leib @ie ,kleine Welt, in ihm zeigt sich die ,grof3e
Welt“. Der Mensch vereinigt in sich alle anderendafe, er ist die Quintessenz der Natur. Demnach folg
Paracelsus, so Bohme/Béhme (1996: 205), dem hescheti Grundsatz d@abula SmaragdingWas oben

ist, das ist auch unten.” Ahnliche Ansichten verinach Blavatsky (Rowell 1976: 57).

1" Das Epsilon hat in der Mathematik, Musik und P$oiphie eine besondere Bedeutung. Das Epsiloniist de
funfte Buchstabe des griechischen Alphabets und ema¢n numerischen Wert von 5. Nach antiker
Vorstellung sind die geraden Zahlen weiblich, digeraden mannlich. 5 setzt sich aus der erstenlger@)

und der ersten ungeraden Zahl (3) zusammen, denAmfang der ungeraden Zahlen bildete damals dte 3.
ist also die ,Ehe" von 2 und 3 (Rosenberger 200%6)1

18 Die Vier-Elemente-Lehre wurde immer wieder durdan féinftes Element ergénzt, den Ather. Bereits im
Umkreis von Platon ist der Ather nachweisbar. Déve wird als obere Himmelssphare (Rhaidro9 oder

als eine Luftart (inffimaiog beschrieben. Bei Aristoteles taucht der Athereasger und ewiger Korper auf.
Die Geschichte dequinta essentiast wie die Vier-Elemente-Lehre sehr varianterre{Bohme/Béhme
1996: 143f).

Der Ather bei Aristoteles steht in einem engen M#irfis zum Licht und zur Seele: Der Ather als
Quintessenz ist bei Aristotelgmeuma die Lebenswarme bzw. Lebenskraft, diese sei ganalu dem
Element der Gestirne.” (Aristoteles, zit. n. BohBi#ime 1996: 145). Der aristotelische Ather istB$tme
(ebd.), Licht bzw. Lichttrager, im Kosmos und irr &ele. In der Neuzeit erlebte die Vorstellung vtmer
erneut eine Hochkonjunktur. Der Ather verlor abgine metaphysische Bedeutung. Die Annahme, dass der
Ather die weltfillende Substanz sei, wurde in deydik erst durch Einstein widerlegt. Lord Kelvin maer
Ansicht, dass der Ather der Ursprung der Materie Bach Newton (ibertragt der Ather Licht- und
Warmeschwingungen und durchdringt die Materie (Hesoin 1995: 16). In okkulten Schriften war der
Ather ebenfalls prasent: Fiir Blavatsky war der Attie anima mundisie setzte ihn aber auch mit einer
Gottheit gleich, die alles durchdringe, oder mind&strallicht (Henderson 1995: 16)

190b die Wellenkreise im Bild ein Symbol firr die @igéissenz darstellen, bleibt hypothetisch. Aufgrund
von Kupkas Interesse fiir mystische und okkulte erhist es wahrscheinlich, dass er sich mit Zahlestiky
auseinandersetzte, daher kann die Hypothese riclatigh verworfen werden (Welsh 1988: 65).

Eine weitere Sehweise ware, dass das Epsilon di@ggreische Vorstellung ausdriickt, dass das Wesen
Wirklichkeit in Zahlen bestehe. Zahlen schaffen @iednung des Kosmos, indem sie das Unbestimmte
bestimmen und begrenzen. Das Ungerade wurde aterigind vollkommen betrachtet (Kunzmann et al.
1991: 31).
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Raumtiefe in den Vordergrund und erzeugen ein Ragkeén:*° Dadurch erreicht der Maler
eine raumliche Verkettung der Formen. Die versamed Bildebenen werden miteinander
verbunden. Die Frau bildet zu den ausgreifendevéueinen ruhenden Gegenpol (ebd.).

Das IneinanderflieRen der Farben und Formen vétstiie Sehweise noch, wonach alles mit
allem verbunden ist.

Das Bild driickt Bewegung aus. Die vertikalen gelhem grinen Formen erzeugen eine
aufsteigende bzw. absinkende Dynamik. Die gewelkermen scheinen zu vibrieren. Die
senkrechte Bewegung evoziert in Verbindung mit gldben und griinen Farbgestaltung die
Vorstellung von Wachstum. Neben den vertikalen Forrstrukturieren Kreisformen das Bild.
Die Wellen dehnen sich zur Seite hin aus, sie gaeweine horizontale Bewegung. Die
Wellenkreise dehnen sich nicht nur in die Breits,asie bewegen sich auch zum oberen
Bildrand, indem sich der gréR3ere und kleinere \Whdteis vereinen und letzterer im Himmel
zu minden scheint. Bewegung wird mit Zeit, aberhaoat Leben assoziiert. Stillstand
bedeutet Tod, Bewegung aber Leben.

Das Bild enthélt eine réatselhafte Komponente: Unkikeibt, woher die Spiegelungen im
Wasser stammen, sie verweisen auf Krafte/Energiés, zwar vorhanden, aber fur den
Menschen nicht sichtbar bzw. erfassbar sind. Wiresenur Spiegelungen, aber nicht das
Wesen der Dinge. Die Ursache fur die Spiegelundeibtoverborgen. Das tiefe Wasser gibt
seine Geheimnisse ebenfalls nicht preis. Die Erkesmoglichkeiten des Menschen sind
begrenzt.

Durch die skizzenhafte Gestaltung des menschli¢t@pers wird, wie bereits beim ersten
Segment erwéhnt, der Prozess der Bildherstellunchgexufen. Die rechte untere Bildecke
unterscheidet sich vom Ubrigen Bild, da sich arselieStelle das Bild in abstrakte Formen
auflost. Dieser Abstraktionsprozess greift auf 8@&mper der Frau Uber. Das Wasser, in dem
die konkreten Formen des menschlichen Korpers Aaliofé zerflieRen, verweist auf die
Stichhaltigkeit der Lesart, dass dieses Motiv dech® einer gegenstandslosen Formensprache
diente. Das schopferische Wasser, das die konki@t®a verwandelt, erscheint als Analogie
zur Malerei bzw. zur Kreativitat der Kunstlerinnelie ebenfalls in der Lage ist, etwas Neues
entstehen zu lassen, (auf dem Weg zur Abstrak#onkrete Formen auflést, die Grenzen
uberschreitet. Die Malerei schafft, wie das Waseare Verwandlung der Form und dadurch
eine Neuschépfuntf!

Wie bereits angedeutet werden im Bild Geschlecbtesttuktionen virulent: Die Frau
erscheint als Naturwesenie verkorpert die Zusammengehoérigkeit von Mensch Nadur.
Konstruktionen des Weiblichen sind in der Kultur sdeAbendlandes bekanntlich

120\Werner Hofmann (1967: 10) macht darauf aufmerkstams Kupka schon in frilhen Werken, wie z. B. in
den Gemaldemnleinrichs Heines Todestrau(Abschied Heines von den Fraudi891-1894) un&chwarzes
Idol (1900), ein ahnliches Raumbecken konstruierte.

121 Diese Hypothese stimmt mit jener von &hd1997: 91) iberein, wonach Kupka die Entstehurg d
Lebens und die Schépfung in der Kunst als verwarritezesse betrachtete. Seine Bilder seien ,eine
Metapher fur das kinstlerische Werk, das am Schsff®zel teil hat. [...] Gleichzeitig ist sie [die ri&t,

d. Verf.] sich des Prozesses des Schaffens bewu3wird zu einer Art Werkzeug der Selbstwahrnehmung
der Natur.” (ebd.)
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naturbildzentriert. Nicht zu vergessen ist, dasshsiin diesen Zuschreibungen
Herrschaftsverhaltnisse spiegeln (Kroll 2009: 37).

Bildtitel

Der Titel des Bildes lautet’Eau (Wasser)oder La Baigneuse (Die Badend®f Je nach
Titelvariante liegt die Betonung eher auf dem nas&ement oder auf der in diesem
Badenden. Als Doppeltitel betrachtetl.-Eau, la Baigneuse-, ist das Wasser, da es am
Anfang steht, bedeutender als die Badende. Der ti€insetzt die Badende ins Wasser,
letzteres scheint jedoch im Zentrum des Intereggestehen. Diese Titelvariante wirde die
Lesart stitzen, dass der Kinstler sich am Themas&Wgwobiert und die Frau ins Wasser
setzt, um herauszufinden, wie der menschliche Kdrp@Vasser aussieht und wie das Wasser
konkrete Formen auflost. Aufgrund des mystischear@kters und der Unergriindbarkeit des
Bildes losten alle Titelvarianten ein Gefuhl denlichterung, ja sogar Enttauschung aus.

3.2.3. Analysephase 3

In diesem Kapitel wird die kompositorische Struldémng des Bildfeldes untersucht. Imdabhl
(1996) folgend, habe ich sogenannte Feld- oderté&lien eingezeichnet, die die Bildflache
organisieren.

122\Was den Titel des Bildes betrifft, findet man iardFachliteratur unterschiedliche Angaben: Manche
gehen von einem Doppeltitel a(isSEau, la BaigneusefAusst.Kat. 1976; Ausst.Kat. 1997; Ausst.Kat. 2002
andere wiederum sind der Ansicht, dass das RilHau oder La Baigneuseheif3t (Ausst.Kat. 2003;
Ausst.Kat. 1989/1990; Spate 1979).
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Die Analyse des Feldliniensystems belegt, dassBdidende sowie die Signatur Kupkas in
einer Diagonale liegen. Die Diagonale beschreibte eAufwartsbewegung. Die zweite
Diagonale driickt die Offnung des Bildes nach lirdksen aus und macht ebenfalls eine
Aufwartsdynamik sichtbar. Das eingezeichnete HReaielisystem zeigt, dass die meisten der
Linien (vier von sechs) im Haupt der Frau zusamingiein. Die nebelartigen Gebilde im
Wasser scheinen nach rechts unten zu flieRen, @jenses Element, das als Himmel oder
Spiegelung desselben interpretiert wird. Sie besbhn eine entgegengesetzte Dynamik zu
jener des Frauenkorpers, der nach oben strebt. aekante Armhaltung der Frau
veranschaulicht die Prasenz und Bedeutung der ifmaBild. Die beiden Linien der Arme
kreuzen sich, weitergefihrt, im Frauenkopf. Waselget das nun fiir die Interpretation des
Bildes? Die Feldlinien bringen eine neue BedeutunsgSpiel: Dem Haupt bzw. dem Geist
oder Bewusstsein der Frau muss eine bedeutsamellan§t eingerdumt werden, als dies
bisher in der Segmentanalyse geschehen ist. Obi®ifirau im Bild Teil ihrer Umgebung ist
und aus denselben Elementen besteht wie diese, tnrammutlich ihr Bewusstsein eine
besondere Rolle ein. Die Nahe ihres Kopfes zum Himweist vermutlich in eine &hnliche
Richtung. Das Geistige gehort dem Himmel an unditnier Erde. Die geistigen Fahigkeiten
des Menschen unterscheiden ihn von der Natur. Div&rtsbewegung der Frau kdnnte in
diesem Zusammenhang ihre geistige Entwicklung @iekén, die sie in ihrer Entwicklung aus
der Natur Uber diese, Uber das Irdische hinwegsBett Kopf, als Sitz des Verstandes, ist
betont und hebt die Frau von ihrer natirlichen Ubuge ab.
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Im Bild ist, wie bereits erwahnt, ein perspektivisc Tiefenraum angedeutet. Das Gemalde ist
in leichter perspektivischer Draufsicht konstruidbie Betrachterinnen blicken aus einem
erhohten Standpunkt auf die Frau im Wasser. DereMgibt hier einen Einblick in seine
Schopfung. Sowohl der Maler als auch die Betrabimien scheinen nicht Teil dieser Welt zu
sein, sondern schauen auf sie herab. Der Felsé&fomtergrund stellt eine Barriere dar. Das
Dargestellte im Bildmittelgrund riickt somit von dBetrachterinnen ab und kann nur aus der
Distanz beobachtet werden. Der Kinstler erschesmtBeobachter von aulen, der seine
Wahrnehmung dieser Welt mithilfe von Formen undEarwiedergibt.

3.2.4. Analysephase 4

Entsprechend der ersten Bildanalyse wird auch aginBedieses Kapitels die Genese des
Gemaldes vorgestellt. Da die Analyse des zeitlickststehungskontextes vdrEau, la
Baigneusesich mit jener des ersten Gemaldes Uberschneiddt aine Recherche des
Aufbewahrungs- und Verwendungskontextes nur weniggevante Informationen
hervorbrachte, soll stattdessen der kunsthistaidolskurs zu diesem Gemaélde présentiert
werden.

Die Entstehung vonL’Eau, la Baigneuse

Das Bild entstand vermutlich in den Jahren 190691@Wsst.Kat. 1989/90: 126; Ausst.Kat.
1997: 77; Ausst.Kat. 2003: 55; Ausst.Kat. 2002: )188L’Eau, la Baigneuseist ein
Ubergangswerk zwischen Kupkas gegenstandlicher semler abstrakten Schaffensperiode
(Hofmann 1967: 11). Das Bild weist auf die Entwiakd) einer abstrakten Formensprache hin:
Die Tiefenraumlichkeit ist reduziert, die Form d€drpers wird durch das Wasser aufgelost.
Zu diesem Gemalde wurde Kupka angeblich durch Rjinaptien von seiner Stieftochter beim
Baden im Garten oder wahrend der Ferien im sudfsiszhen Théoule angeregt (Ausst.Kat.
2003: 55). Laut Spate (1979: 98) und Shaw-Milled02 127) stand Kupkas Gattin Eugénie
Straub Modell fir die Frau im Bild. Eine AnekdotervKupkas Frau schildert, dass ihr Mann
mehrmals eine Badewanne im Garten aufstellte, insie beim Baden Wellen erzeugen
musste, damit er das einfallende Sonnenlicht aufbégvegten Wasseroberflache festhalten
konnte (Mladek 1996: 156). Die Korperhaltung deal=im Bild legt die Vermutung nahe,
dass er die Position seiner in der Badewanne lgggeiisemahlin fur das Gemalde heranzog.
Der abgestutzte Arm der Frau entstammt vermutlehLdegeposition in der Badewanne. Ob
nun seine Frau oder seine Stieftochter fur die ln#fudem Gemalde Modell stand, ob er sich
mit Photographien behalf oder nach dem Naturbdispieeitete, bleibt unklar. Wie bereits in

1Z\Wann das Bild genau entstanden ist bzw. wie ldfigska an dem Bild gearbeitet hat, ist unklar. Margi
Rowell (1976: 75) gibt an, dass das Bild in denrdalL906-07 entstanden sei, laut Virginia Spat&419
101) hat Kupka das Bild in den Jahren 1907-08 gerbé Datierung ist nicht eindeutig bestimmbar, da
Kupka dieses Gemalde nicht ausstellte (Ausst.KE122166).
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der Segmentanalyse angemerkt, war Kupka wohl mlahdn gelegen, dass die Frau im Bild
identifizierbar ware.

Kupkas Euvre beweist, dass Wasser eine groRe Anmishkraft auf den Kiinstler ausibté.
Die gemeinsame Darstellung von Frau und Wasserhtaabenfalls bereits in Kupkas
symbolistischer Schaffensphase auf, wie beispiet®vdas Gemaldea Vague(Die Welle
Abb. 14) aus dem Jahr 1902 zeigt: Zu sehen ist €@ vor dem Hintergrund einer
stirmischen Meereslandschaft (Ausst.Kat. 2003: 55).

Kupka fertigte fur das Bild’Eau, la Baigneuseahlreiche Studien an.

Die AquarellstudieLes BaigneusefDie BadendenAbb. 13) zeigt zwei nackte Frauen beim
Baden. Das Hauptaugenmerk richtet sich vor allemdan Koérper der stehenden Frau. Ihr
Gesicht ist stilisiert, ihr Korper hingegen natistidch wiedergegeben. Die Frau steht seitlich
verdreht, sie prasentiert den Betrachterlnnen sbwwohGesald als auch ihre Brust. Diese
Gestalt verschwindet aus dem Gemadldeau, la BaigneuseDie Frau, die im Wasser liegend
dargestellt ist, weist bereits eine ahnliche Kdnp#iung auf wie die Frau ih’Eau, la
BaigneuseVom ,archaischen” Stil (Rowell 1976: 74) der Seudst am Gemalde schliel3lich
nichts mehr zu sehen. Im GemaldEau, la Baigneuselcken das Wasser und die Umgebung
der Badenden viel starker in den Vordergrund. InS$tedie ist der Hintergrund unspezifisch
wiedergegeben. Die weiblichen Rundungen des ezdtidargestellten Korpers der stehenden
Frau sind hingegen stark prasent. Im Hauptgeméldédais sinnlich-erotische Moment in den
Hintergrund gertckt. Die Zusammengehorigkeit voauFund Wasser spielt in der Studie
wiederum nur eine untergeordnete Rolle. Die Gegersf®llung der beiden Werke zeigt
deutlich den flirrenden, bewegten Charakter \dBau, la Baigneuseden die Studie nicht
aufweist.

Kupka durchlebte im Jahr 1904 eine Krise. In diesadr malte er kaum ein Bild. Wahrend
dieser dunklen Phase begann er Bergson zu lesediendealistische Philosophie, zu der er
sich hingezogen fuhlte, zu Uberdenken. Es war di&gsie in der er sich verstarkt mit

124\Wasser taucht in vielen Gemalden Kupkas auf, wig. zn L’Autre Rive(1895), Méditation (1899), Le
Commencement de la ({(E900),Epona-Ballades. Les Joi€5901-02),Touches de Piano/Lg§d900-1903).
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naturwissenschaftlichen Disziplinen zu beschaftigegann (Spate 1979: 102f). Kupka bekam
1904 den Auftrag, die Enzyklopadighomme et la terredes Geographen Elisée Reclus zu
illustrieren’?® Einige dieser lllustrationen zeigen deutlich KupKailemma, in dem er sich
befand. Er war hin- und hergerissen zwischen Gegdnwnd Vergangenheit, zwischen
modernen wissenschaftlichen Theorien und alten isgyysn Glaubensformen, zwischen der
Arbeit nach der direkten Erfahrung und nach deuifioin, so Spate (ebd.: 103). Spate geht
davon aus (und bestarkt somit meine ErgebnisséAdalyse desAmorphaGemaldes, siehe
Kapitel 3.1.4.), dass die Arbeit Zuhomme et la terreihn dazu veranlasst hatte, dieses
Dilemma zu l6sen und wissenschatftliche wie spilikuginflisse in seiner Suche nach dem
Transzendenten miteinander zu versohnen. Kupka xamer Uberzeugung, dass zwischen
dem inneren Selbst und dem &aufReren Universum edgengeitige Abhangigkeit besteht.
Reclus’ Aphorismus ,Der Mensch ist Natur, die siefer selbst bewul3t ist* wurde zu seinem
Leitsatz (Andl 1997: 91)!% Dieser Ausspruch scheint die Grundthematik des dlaes
L’Eau, la Baigneuseusammenzufassen.

Kupka arbeitete ab 1906 an dBmigneuses$erie (Ausst.Kat. 1989/90: 117). In der Zeit
zwischen 1906 und 1910 emanzipierte er sich kinmstle und experimentierte mit neuen
formalen Verfahren (Blum 1997a: 74). Er wollte emesue Formensprache finden, die seinen
Ideen eher entsprach. Kupka schrieb 1905 an Maghfar:scheint es tberflissig, Baume zu
malen, wenn die Leute auf dem Weg zur Ausstelluey schonere sehen koénnen. Ich male
lediglich Konzepte, Synthesen, Akkorde [...].“ (zit.Mladek 1981: 106)

Da der Mensch Teil der kosmischen Ordnung istKdipka ausdriicken wollte, untersuchte er
den menschlichen Korper. Der Ubergang zu einer gemgandlichen Bildsprache vollzog
sich einerseits Uber die sukzessive Abstraktionrdesschlichen Korpers, wobgimorpha,
fugue a deux couleurgneben einigen anderen Gemaéld&) den Abschluss dieser
Entwicklungsphase darstellt (Mladek 1996: 154). @museits fuhrte Kupkas Weg zur
Gegenstandslosigkeit auch tUber Landschaftsdanmsgeliu(Ausst.Kat. 1989/90: 117).

Kupka liel3 sich auf seinem Weg zu einer ,anderealiig‘ maf3geblich von der griechischen
Antike leiten. Er begrindet seine Faszination férgtiechische Kunst folgendermal3en:

.Befreit von der geerbten Achtung gegeniiber derati;chen Erhabenheit jener Werke, die
nach Griechenland von Agypten und Mesopotamienagibrworden waren, strebte man Kunstwerke
an, die [...] sie sogar Ubertreffen wirden. [...] Klieistdie sich ungeduldig und ruhelos danach
sehnten, ein der Zeit entsprechendes Bild zu sahaffialten den Zauber, der vom menschlichen Korper
ausgeht, in einem von leidenschaftlichem Blut ddrahgenen Hymnos fest, der sich dem Reich der
Gotter nahert. Mit diesem Streben, den melodisdiiemg der Linien eines vergotterten Korpers

125 Sjehe Anhang.

126 Spate (1979: 95) weist auf den mystischen Geliedted Aussage hin: “The idea that man and nate ar
one, and that man is separate from nature onlgingoendowed with consciousness, was common thell
mystic beliefs of the period, and was to be of @rimportance in Kupka’ s development of nonfigiva
art.”

127 Amorpha, chromatique chaudélans verticaux(Vertikale Flachen)und Localisations de mobiles
Graphiques (Lokalisierung beweglicher Zeichedile 1912 bzw. 1913 ausgestellt wurden (Mladek6199
154).
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festzuhalten, erreicht die Malerei und Bildhauesigie Vollkommenheit, die Ausdruck des ,ewigen
Augenblicks' ist.” (Kupka 2001: 23)

Der kunsthistorische Diskurs zuL’Eau, la Baigneuse

Im Anschluss méchte ich einige Interpretationen@emaéldes aus der Fachliteratur skizzieren
und in Bezug zur eigenen Bildanalyse stellen. Aflgen sind Interpretationen dieses
Gemaldes rar und eher oberflachlich. Grund dafiivesmutlich, dass diesem Bild weniger
Bedeutung zugemessen wurde als beispielswgiswpha, fugue a deux couleurs

Hofmann (1967: 10) schreibt Gber das Gemalde: ,Baglende’ und andere Fassungen dieses
Themas weisen auf das paradiesische Naturerlebrds das vom Fin de Siecle h&ufig
dargestellte Gleichnis ,Weib-Fruchtbarkeit-Wassautrtick.“ Er bezeichnet dieses Werk als
formale Gratwanderung (ebd.: 11).

.Die Frau wird vom flieBenden Element getragen, olasht ihren Korper schwerelos. In die
Schwingungen des Wassers eingebettet, tauscht iee seaterielle Geschlossenheit gegen den
kommunizierenden Rhythmus des Sich-Offnens und -Saistromens — eine vom Jugendstil
bevorzugte Metapher fir die Passivitdt des Kreatigh. Ruhen und Flie3en, Liegen und Schweben
gehen ineinander Uber." (ebd.)

Laut Spate (1979: 98f) dricke Kupkaliftau, la Baigneuselie ,life-giving forces of the sun®
aus. Die kreisformige Bewegung der Wellen verkdepdre Kontinuitat des Seins (ebd.:
128)128

Theinhard und Brullé (2002: 166f) weisen auf desterischen Gehalt des Bildes hin: ,[...] la
scene est connotée par une symbolique qui peubyena I'ésotérisme. De ce point de vue,
on peut interprétet.’Eau. La Baigneusecomme une parabole de la naissance de la vie
organique — étre humain, voire beauté supréme -artéir gles éléments naturels.” Diese
Interpretation stellt einen Bezug zur theosophiad¥erstellung der Evolution her.

Mladek (1996: 156) schreibt, dass Kupka in dieseram@de das ,Ubergehen des
menschlichen Mikrokosmos in den Makrokosmos demuNalarstelle. Fast identisch ist die
Deutung von Theinhardtova (Ausst.Kat. 1989/90: 126 fusion du microcosme (’homme)
dans le macrocosme de la nature sous-tend cettenvVisSie weist direkt auf den
theosophischen Einfluss hin: ,Le tableau est égafgrane recherche sur le chromatisme de la
lumiere, sans doute en rapport avec les étudesapbmues de Kupka.“ (ebd.) Theinhardtova
spricht vermutlich die Bedeutung des weif3en Liaghmtsinem vedischen Text an, auf den Spate
(1979: 128) hingewiesen hat (siehe Kapitel 3.1.Bgmnach verwandelte Gott sein weil3es
Licht in eine vielfarbige Schopfung. Diese Idee riladmen auch die Theosophinnen.

Leal zufolge kommt in dem Gemalde Kupkas ,symbmigdte und pantheistische Sichtweise
des Verhaltnisses zwischen Mensch und Natur” zusdAwck (Ausst.Kat. 2003: 56).

128 Dies gilt generell fir Kupkas kreisférmige Kompasien.
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Hofmanns Interpretation, dass das Bild die ,Pat#ivdes Kreaturlichen® visualisiere,
unterscheidet sich von meiner Interpretation. Ayehe von Leal, wonach im Bild eine
pantheistische Sichtweise zum Ausdruck komme, riefnen neuen Aspekt. Die anderen
Interpretationen &hneln den Sehweisen der hier elegten Analyse. Gemeinsame
Themenschwerpunkte sind:  Mikrokosmos/Makrokosmoatdgie, Entstehung des
organischen Lebens und des Menschen sowie dasberelSinnbild Frau/Wasser/Sonne.

3.2.5. Zusammenfassende Interpretation

.Setzen wir uns an das Ufer eines Flusses und lbatdia was mit den Formen der Baume geschieht,
die sich am anderen Ufer befinden: lhre Abbildéegeln sich auf der Oberflache des sich bewegenden
Wassers. [...] ihre Umrisse umschreiben andere Kualedie der Baume am Ufer. Es ist ein anderer
Schlissel, eine andere Harmonie: Die Farben wesdtiger. Was fir ein bemerkenswertes Spiel von

absolut gegebenen Grenzen!" (Kupka 2001: 101f)

Die Sinnbeziige ih’Eau, la Baigneus&reisen um die Themen Fruchtbarkeit, Entstehung des
Lebens aus dem Wasser, Wachstum, Evolution sowi€asammengehorigkeit von Mensch
und Natur, die Einheit von Mikro- und Makrokosm@ie Welt und das organische Leben
bestehen aus den vier Elementen Wasser, ErdeuhdfFeuer. Das Wasser allerdings ist das
Hauptelement. Es ist die Ursubstanz, die alles heime Verbindung mit der Kraft des
Sonnenlichts hervorbringt. Das menschliche Wes&t seh nur durch sein Bewusstsein von
der Natur ab. Auffallend ist die Abh&ngigkeit dera® von ihrer Umgebung. Sie ist den
Kraften der Natur unterlegen und im Gegensatz zerikkmgebung verganglich. Die Frau
verkdrpert den Kreislauf des Lebens, sie ist Synfilmoleben und Tod zugleich.

Die Formen und Farben im Bild weisen eine vibrideeynamik aus. Vibrierende Energien
scheinen fur die Fruchtbarkeit des Wassers veratiiglozu sein. Auch dieses Gemalde hat
einen geheimnisvollen Charakter. Die vielen Unlestiheiten, die in der Segmentanalyse
auftauchten, lassen das Bild undurchschaubar wirken allem die Spiegelungen im Bild
eroffnen eine Dimension, die zwar nicht sichtbdyeradennoch prasent ist. Dies verweist
vermutlich auf jene geistige Substanz, die Kupkdemiallen Erscheinungen vermutete.

Mystische und okkulte Elemente inL’Eau, la Baigneuse

Analog zur ersten Analyse erzeugt auch dieses &#d Eindruck, dass alles miteinander
verbunden ist. Auch in diesem Gemalde scheint deahErkenntniswille des Malers auf das
Wesen hinter den aul3eren Erscheinungen zu beziBladver ist das Gemalde aus denselben
Grunden wie dagimorphaBild (siehe Kapitel 3.1.4.) in einen mystischennitext zu riicken.
Jedoch zeigen sich in diesem Gemaélde starker demz8n der Gemeinsamkeiten mit der
mystischen Schau. Diese ist auf die Erkenntnis fdemlosen geistigen Welt, auf das
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Einswerden mit Gott gerichtet. Die Erfahrung derio mysticatranszendiert alle irdischen
Formen (Kern 1980: 128).

L’Eau, la Baigneusést von theosophischen Einflissen nicht auszunahinsbesondere was
die Vorstellung betrifft, dass der Mensch sich dasn Anorganischen Uber die Pflanzen- und
Tierwelt zum Geistigen und Goéttlichen weiterentvaltk Der Mensch durchlauft in dieser
Vorstellung, ebenso wie die Welt, Gber die Reinkéion sieben Stufen der Entwicklung. Die
Aufwartsbewegung der Frau drickt womoglich dieseeldler Evolution aus: Durch die
geistige Entwicklung steigt die Frau langsam vonMaterie, aus der sie entstanden ist, zum
Geistigen auf. Da alles in der Welt durch die Iowimin, also den Abstieg des
Geistigen/Gattlichen in die Materie, entstanden It alles Anteil am gottlichen Wesen.
Sowohl Mensch als auch Natur grinden in der gbgli¢geistigen Kraft (Galbreath 1988:
389f; Welsh 1988: 82f).

Auch die Wellenkreise, die ein Epsilon formen, kimvon Blavatskys Schriften beeinflusst
worden sein. Blavatskys Geheimlehre enthélt eiereeg Zahlensystem, sie bemuihte sich um
die Verknupfung numerischer und geometrischer Zeylsteme. Die Zahl5 stand bei
Blavatsky fur den Mikrokosmos und den funfgliedngdenkenden und bewussten Menschen.
Als geometrische Form wird die Zahl5 in theosophén Schriften allerdings durch ein
Pentagramm ausgedrickt (Welsh 1988: 65). Dahervasinutlich wahrscheinlicher, die
epsilonférmigen Wellen als Quintessenz zu deutee, dén Kosmos zusammenhalt. Sie
konnten auch die pythagoreische Vorstellung augerijcvonach das Wesen der Wirklichkeit
in Zahlen besteht. Als Abbilder der Zahlen bestelats Wesen der Dinge in ihrer
mathematischen Gestalt. Zahlen, die der geistigeindi® zuzurechnen sind, ordnen den
Kosmos, indem sie das Unbestimmte bestimmen undebegn. Die ungeraden Zahlen
wurden als begrenzt und vollkommen betrachtet (Kwarm et al. 1991: 31). Diese Sehweisen
bleiben allerdings im Bereich des Hypothetischen.

Die kosmische Metaphorik, die Tuchman (siehe Kafite4.) als eines von flnf
Grundprinzipien okkulter Literatur vorstellt, scheauch inL’Eau, la Baigneuseelevant zu
sein: vor allem jener Aspekt, wonach Vibrationes alies gestaltenden Krafte seien (Tuchman
1988: 26).

Auch in Aussagen Kupkas kommt diese Vorstellung Auwsdruck: ,[...] die Ausstrahlung
vitaler Energie, die der Natur und auch uns eigéngeschieht durch vibrierende, verschieden
gefarbte Wellen [...].“ (Kupka 2001: 74) An einer anein Stelle im Buch schreibt er:

Jede Skala, die von hellen zu dunklen Ténen Ulhgrgesrmittelt den visuellen Eindruck
einer Vibration: wie eine Zimbel, deren Metallpéaitin eine Tonskala eingestimmt sind, wobei jede
Metallplatte ihren eigenen Ton hervorbringt. Higgtbt uns die Natur — wie im Ubrigen so oft — eine
bemerkenswerte Lehre." (ebd.: 101)

In diesen Zitaten spricht Kupka die vibrierende fgreedes Lichtes an. Das Licht als Energie,
die allem zugrundeliegt, durchdringt in Form voribperenden verschieden gefarbten Wellen*
die Schopfung. Das Licht ist vermutlich in dieseran@lde, wie auch iAmorpha Ausdruck
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des Geistigen/Gottlichen. Die transparente Wasseflélohe, die vom Licht durchdrungen
wird und in der sich eine Vielfalt an Farben splggeisualisiert womdglich die geistige
Substanz in der gesamten Schdpfung, die deren thar&eit bedingt.

Ferner spricht aus Kupkas Zitaten die Verbindung \acht, Farbe und Musik. Kupka
schildert im Zusammenhang mit der Sonne, der ,Muless Lebens” (Kupka 2001: 56), ein
synasthetisches Erlebnis:

,lch fuihre die Ubungen [Korperiibungen im Freienydrf.] wie ein Gebet aus, indem ich mich
an die aufgehende Sonne wende, an dieses groRBeigewerk [...]. Den ganzen Kdrper vom Duft
und Licht durchdrungen, erlebe ich dabei herrligheenblicke, durchtrankt von Farbténen, die der
titanischen Farbklaviatur entstammen.” (ebd.: 71)

Auch der Einfluss aus der Naturwissenschaft istiessem Gemalde merkbar. Die Darstellung
der Lichtbrechung und der optischen Hebung deutkteim naturwissenschattliches Interesse
und die Beobachtung dieser Phdnomene hin. Im Gemald sichtbar, dass Kupka die
chemische Zusammensetzung des menschlichen Korpiektierte. Zudem verweist seine
Vorstellung von der menschlichen Evolution nichtr rauf theosophische Anschauungen,
sondern auch auf wissenschaftliche Erkenntni§sk L'Eau, la Baigneusewird auch die
geologische  Entstehung und Entwicklung angedeutdilicht die biblische
Schopfungsgeschichte kommt zum Ausdruck, sondermaeger Evolutionsprozess, der nach
wie vor nicht abgeschlossen ist. Die Vorstellunasslalles Leben aus dem Wasser entstanden
ist, kbnnte sowohl aus wissenschaftlichen Theaaisrauch aus mythologischen Erzahlungen
stammen.

Als Voraussetzung fur die Erforschung des Farbspeia des Lichts in’Eau, la Baigneuse
wie sie Theinhardtova anspricht, muss Kupkas Staodiunterschiedlicher Farbtheorien,
besonders jener von Isaac Newtdtherangezogen werden (Adolphs 2004: 11). Der Eaflu
von Bergsons Schriften ist ebenfalls anzufuhren.

129 Einschrankend muss festgehalten werden, dassosdphische Lehren wissenschaftliche Erkenntnisse
eingeflossen sind, da die Theosophie ja die Verlngdvon Religion und Wissenschaft anstrebte (Gathre
1988: 389). Theosophie und Naturwissenschaften rwamg miteinander verbunden (Brullé/Theinhardt
1997: 154).

130 1n Kupkas BuchDie Schépfung in der bildenden Kun@001) sind auf Seite 85 die Newton’schen
Farbringe abgebildet. Auch malte er eine Serie dBin NamenDisques de Newton (Die Scheiben von
Newton) die stark an Delaunay®rmes circulaireerinnert.

106



3.3. Vergleich der Bilder

Trotz der formalen Gegensatzlichkéit weisen die beiden Bilder thematisch viele
Gemeinsamkeiten auf. Die Analyse der beiden Gemzdilgt in eklatanter Weise, dass die
Beruhrungspunkte und nicht die Unterschiede UbgmvieDie Analyse bringt zum Vorschein,
dass sich Kupka lange Zeit mit denselben Themechésyte und diese mit unterschiedlichen
visuellen Mitteln bearbeitete.

Beide Gemalde weisen einen geheimnisvollen Charakigf, beide beinhalten eine
Ausdrucksdimension, die auf etwas Verborgenes hstwend sich logisch kaum erfassen
l&sst.

In beiden Bildern drickt sich auf diese Weise Kugpk8uche nach einer ,anderen
Wirklichkeit“ (Kupka 2001: 156) aus. Ahnlich wie eliantiken griechischen Philosophen
suchte auch er die Substanz, auf der die Welt bgRbhribny 1978: 10). Seine beiden
Gemalde geben jene Grundprinzipien wieder, auf mleseiner Vorstellung entsprechend, das
Universum griindet.

In Amorphasind dies Klang, Rhythmus bzw. Bewegung und dahtLiDiese Prinzipien
scheinen eine fruchtbare Schopfung zu ermdéglicki@men zugrunde liegen mathematische
Gesetzmaligkeiten, die eine harmonische OrdnundJimversum schaffen. IiL’Eau, la
Baigneusestellen das Wasser, das Licht und eine vibrieréndemik grundlegende Elemente
und Krafte dar.

In beiden Werken kommt die Verbundenheit von Mikuad Makrokosmos zur Anschauung,
das feste Band, das die kleinsten mit den groRResle des Universums zusammenhalt. Der
Mensch ist nicht abgesondert von seiner Umgebungaen nicht von der Natur und dem
Kosmos getrennt betrachtet werden. In Kupkas Viusig der Welt durchdringen &hnliche
Prinzipien alles Seiende. Diese Grundidee tauchéeiden Bildern auf.

Die gegenseitige Verbundenheit des Kleinen mit deérol3en wird inAmorphauiber eine
mathematisch konstruierte Komposition ausgedriigisbogenformen verbinden formal den
Bildvordergrund (die blau-rote Form) mit dem Bildmalgrund (wei3e Kreisformen).
Formenanalogien, die in den Sehweisen der Segnaysenauftauchten, verstarken den
Eindruck der Zusammengehdorigkeit des Mikro- und Meekrokosmos: Die beiden weil3en
Kreisformen werden sowohl mit Himmels- als auch rellkbrpern assoziiert. Eine
Bewegung, die zwischen Anziehung und Abstof3ung @léndmfasst die Bildsegmente und
lasst sie zusammengehorig wirken.

In L’Eau, la Baigneuséingegen wird die Vorstellung der Einheit Uber fasschwimmen der
Konturen und eine Durchdringung der Formen und éadyzielt. Die Farben der Frau tauchen
auch in ihrer Umgebung auf. Zusétzlich wird auchdissem Gemaélde der Eindruck der
Verbundenheit durch die Darstellung von Bewegungstéekt: Eine vibrierende Dynamik
durchdringt das gesamte Bild.

131 Dje groRen Unterschiede zwischen den Gemaldenenasinen Vergleich auf formaler Ebene sinnlos.
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In beiden Gemalden kommen mithilfe der Darstelluog Bewegung Leben/Energie und eine
zeitliche Dimension zum Ausdruck. IiEau, la Baigneusevie auch inAmorphaist nicht nur
die Entstehung von Leben, sondern auch dessen Mgicfakeit Bildthema, jedoch ruckt in
ersterem der bedrohliche Aspekt, das Heraustrétendem Bild und somit der Tod, starker in
den Vordergrund.

In L’'Eau, la Baigneuseverden der Prozess der Bildherstellung und die @gialvon Malerei
und Schopfung in der Natur aufgerufen: Die Entstghozw. Auflésung der Form kommt dem
Werden und Vergehen des Lebens gleich. Die Kreativdes Malers entspricht der
Fruchtbarkeit der Natur.

Amorphaumfasst eine grof3ere Bandbreite, es beinhaltetlsiogine kosmische als auch eine
mikroskopische Dimension. Trotzdem l6st es in vadirkerem Ausmal® als’Eau, la
Baigneuseden Eindruck von Ordnung und Harmonie aus. Auahsgéituelle Charakter tritt

in Amorphastarker zu TageAmorphaist aufgrund seiner abstrakten Formensprache dem
Geistigen néher alk’Eau, la Baigneuseletzteres ist starker in der Welt des Sichtbaren
verankert und driickt auf subtilere Weise Ammorpha fugue a deux couleurgne geistige
Dimension aus. Der spirituelle Charakter wird #Wmorpha Uber die ornamentale
Formensprache, Uber eine musikahnliche rhythmiSthekturierung der blau-roten Arabesken
sowie Uber die Farb- und Lichtsymbolik ausgedribkiL’'Eau, la Baigneuseserweisen die
Spiegelungen, die Darstellungen des Lichtes undTadansparenz und eventuell auch die
epsilonférmigen Wellen auf eine geistige Dimension.

In Amorpha gelang es Kupka besser, wissenschaftliche undtusdie Bezlige zu einem
harmonischen Ganzen zu verbinden, als'itau, la Baigneuse.

Interessanterweise ist iK’Eau, la Baigneusenicht nur der spirituelle, sondern auch der
wissenschatftliche Einfluss schwécher ersichtlichrdds kann die These abgeleitet werden,
dass der Grund fur Kupkas wissenschaftliche Auseieesetzung vor allem seine Suche nach
einer geistigen Wahrheit war (siehe hierzu auchitébp.1.2.).L’Eau, la Baigneuseeigt,
dass Kupka zur Entstehungszeit noch auf der Suatte der anderen Realitat war und sich aus
den unterschiedlichen Einflussbereichen noch kammbnisches Bild geformt hatt@morpha
hingegen zeigt das Resultat seiner Suche, es =zeige Vorstellung von der anderen
Wirklichkeit.

Damit die eigenen Ergebnisse zu einem reicheren walstandigeren Bild ausgebaut werden
konnen und ein besseres Verstehen der zum Vorsgedirachten Thematiken mdglich ist,
werden sie im folgenden Kapitel in fachspezifisEhgkurse eingebettet.
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4. Theoretische Einbettung der Ergebnisse

In diesem Kapitel werden die Ergebnisse aus dedaBdlysen in einen allgemeineren
theoretischen Kontext gestellt. Zundchst werden diggebnisse in bestehende
Wissensbestande aus der Kupka-Forschung eingeb&tisthlielend werden sie im Kontext
soziologischer Theorien betrachtet.

4.1. Einbettung der Ergebnisse in die Forschung zu Kupka

4.1.1. Das Geistige in der gegenstandslosen Malerei

Kupkas spirituelle Suche, die sich in seinen Biddausdriickt, wird von vielen Autorinnen
thematisiert. Zahlreiche Publikationen heben herdass die Pioniere der abstrakten Malerei
wesentlich von spirituellem Gedankengut beeinflussten.

In den Ausstellungskatalogebas Geistige in der Kunst — Abstrakte Malerei 188885
(1988), Okkultismus und Avantgarde: Munch bis Mondrian FA®85 (1995) undZeichen
des Glaubens — Geist der Avantgarde. Religiose 8rereh in der Kunst des 20. Jahrhunderts
(1980) demonstrieren die Autorinnen, dass die Eokiwng der abstrakten Kunst unauflésbar
mit spirituellen Ideen verbunden ist. Die GroRmegisier Abstraktion wurden von geistigen
Stromungen wie der Theosophie, dem Spiritismus, Wéiederaufleben orientalischer und
mediumistischer Tendenzen, der Alchimie, der Kadbbdér Hermetik, dem Buddhismus usw.
inspiriert (Oberhuber 1988: 8): ,[...] ihre Kunst epgelt den Wunsch wider, geistige,
utopische oder metaphysische Ideale, die mit henkiichen Bildvorstellungen nicht
wiederzugeben sind, auszudriicken.” (Tuchman 1988: 1

Kupka beschétftigte sich sein ganzes Leben langMydtik und Okkultismus. Er war seit
seiner Lehrzeit bei dem Sattlermeister SiSka, keri den Spiritismus eingeweiht hatte, als
Medium tatigh*? Kupka war tiberzeugt, Ubersinnliches wahrnehmekémmen und Einsichten
in eine Welt zu erlangen, die den anderen unzugdmglleibe (Rowell 1976: 26; Mladek
1981: 66f, 100). Kupka glaubte, in einen Zustand berbewusstheit gelangen zu kénnen.
Uberbewusstheit kann mit Hellsehen oder hypnotisdhrance verglichen werden. Dieser
Ausdruck, den er von Helena P. Blavatsky entlehaiteh beschreibt einen Zustand der
Wahrnehmung aul3ersinnlicher Phdnomene (Rowell 137)6:

Zudem meinte Kupka, in der Natur eine tiefere Bédegy entdecken zu kénnen. Ihr wohne
eine geistige Realitat, eine spirituelle Essenezrthe alle Lebewesen durchdringe und diese
mit dem Kosmos vereine (Kosinski 1997: 16; Spaté9187; Rowell 1976: 49). Er war der
Ansicht, dass diese nicht direkt sichtbare, unehdlgro3e und in imagindren Farben
erstrahlende Welt von einem Rhythmus beseelt seialie Erscheinungsformen der sichtbaren
Welt, Menschen, Tiere, Pflanzen erfille (Rowell 69Z6).

132 Anmerkungen zur Biographie Kupkas befinden sictAimhang.
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Kupkas Briefwechsel mit dem tschechischen Dichiesel Svatopluk Machar belegt das
Interesse des Malers fur jene Ubersinnliche Well sein Streben, abstrakte Ideen auch
abstrakt darzustellen (Tuchman 1988: 36). Kupkdte/ggne ,andere Realitat" (Kupka 1921:
569, zit. n. Mladek 1981: 114), die den sichtbadémgen zugrunde liegt, visuell ausdricken:
“Kupka clearly intended that the painting shouldkena@he spectator conscious of and at one
with the mysterious joyful vibrating life that pexdes all being.” (Spate 1979: 95) Dies sei, so
Kupka, nur mithilfe einer abstrakten Formenspracidglich (ebd.: 86).

Um diese andere Wirklichkeit darzustellen, entwittkéKupka in seiner gegenstandslosen
Schaffensperiode unter anderem eine organischiiegare und eine linear-flachige bzw.
geometrische Formensprache (Hofmann 1967: 11; Blagvc: 130)* Erstere rhythmisiert
die Bildflache mithilfe von Kreis- und Ellipsenfoen, letzere mit vertikalen Formen. Kreis
und Vertikale haben eine konstruktive wie auch pieyaische Bedeutung (Winkler 1997: 63).
Die Kreisform wird von Kupka als Symbol der Entstaf eingesetzt, als Sinnbild fur die
Kontinuitat der Bewegung und die fundamentale Dyikadie dem Universum zugrunde liegt
(Lama 1989/90: 9). Robert P. Welsh (1988: 82) vertritt dHypothese, dass Kupkas
kreisformige Kompositionen von theosophischen Ciagnen beeinflusst wurden, welche die
Wechselwirkung zwischen Mikro- und Makrokosmos, sshien ,Abstieg des Geistes in die
Materie* und ,Aufstieg des Geistes Uber die Matesehematisierten (siehe Kapitel 3.1.4).
Die Vertikale driicke in Kupkas Gemaélden die Thesetabula smaragdinaus — ,das was
unten ist, ist wie das, was oben ist, und das,olas ist, ist wie das, was unten ist* (Srp 1995:
321)** Die vertikalen Flachen sind von einer Aufwéartsbgurey gepragt, die mit dem Prinzip
der Levitation im Einklang stehen und der theossgen Idee vom Aufstieg von der Welt der
Materie in die des Geistes entsprechBmie Vertikale steht in der Theosophie auch fiir das
gen Himmel fuhrende mannliche Geistige. Das Hotialenwird hingegen als weibliches
Prinzip aufgefasst, als Gaia, als Erd-Mutter (WdI888: 82; Srp 1995: 321, 333; Blum 1997c:
132).

133 Kupkas Euvre ist formal sehr komplex. Viele seiBéder lassen sich nicht in diese beiden Kategorie
einordnen. Er schuf auch flieBende Muster und weinediRige, abstrakte Formen, die er aus der Bealraght
natirlicher Formen und Prozesse schopfte. Erstherliveise &hneln diese Formen den sogenannten
fraktalen Formen des Mathematikers Mandelbrot (1924—-2010)d¢A1997: 85, 96f; Blum 1997c: 130).
Fraktale sind selbstdhnliche Objekte: Jedes Teihesi Fraktals ist der Gesamtform &hnlich.
(Schwebinghaus/GroRRer 2000). Diese Formen lassBmsich der Geometrie von Euklid nicht definiersmn,
Andél (1997: 85). Beutelspacher und Petri (1989: 74isam aber darauf hin, dass in Dreiecksfraktalen der
Goldene Schnitt auftaucht. Euklids Weltementeist das alteste mathematische Dokument, in dem der
Goldene Schnitt erklart wird (ebd.). Kupka besdgdt sich ebenfalls mit dem Goldenen Schnitt (siehe
Kapitel 3.1.1.).

Festzuhalten ist jedoch, dass Mandelbrots VWaekfraktale Geometrie der Natumit Kupkas Werken viele
Parallelen aufweist. Beide waren von vegetabileth geologischen Formen und dem Prozess der Turbulenz
fasziniert. Beide erfanden neue Worter, da es fiésed Formen keine Begriffe aus der klassischen
Wissenschaft gab. Software-Programme, die auf Manols Theorie der fraktalen Geometrie beruhen,
erzeugen Bilder, die an Kupkas Arbeiten erinnerndh1997: 96f).

134 Das Gesetz der Dualitat, wonach sich alles inensigller Analogie entspricht, ,wie oben, so untdst,
eines der funf Prinzipien okkulter Literatur, neblemsmischer Metaphorik, Vibrationen, Synasthesid un
heiliger Geometrie (siehe Kapitel 3.1.4).

135 Welsh (1988: 82) ist der Ansicht, dass Kupkas Geenies Touches de piano — Le L@daviertasten-
See)aus dem Jahr 1909 ein friihes Beispiel fir einetBliuiag der Levitation ist.
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Bewegung, so glaubte Kupka, sei das fundamentateiprdes Lebens. Er war der Ansicht,
dass ,in der Natur alles in Bewegung ist, gleichesbzu beobachten oder unsichtbar ist.
(Kupka 1923: 43, zit. n. Aritl 1997: 88) Da auch der Mensch Teil dieser Bewegatgvar
Kupka womdglich der Ansicht, dass jede Reprasemtaton Bewegung des Universums in
den Betrachterinnen ein Gefiihl der Solidarit4t deim Kosmos erzeud@® Daher fiihrte sein
Weg zur Abstraktion Uber die Darstellung von Bewegum unbewegten Medium des
Gemaldes (Spate 1979: 105, 109; Dorival 1967).

Nicht nur Kupka, auch Kandinsky, Mondrian, Malewhsetc. wurden von mystisch-okkulten
Lehren beeinflusst, obwohl sie ihre Stilrichtungéfativer Isoliertheit entwickelten: Kupka in
Frankreich, Kandinsky in Deutschland, Malewitsch Russland und Mondrian in den
Niederlanden (Welsh 1988: 85).

4.1.2. Der Einfluss der Wissenschaft auf die gegenstandske Malerei

Kupka war nicht nur von mystischem und okkultem &@dengut fasziniert, groRen Einfluss
ubte auch die Naturwissenschaft auf ihn aus. Eads¢é sich mit Mechanik, Physik, Optik,
Chemie, Biologie, Physiologie, Neurologie und Astmie. An der Sorbonne besuchte er
Physiologie-, Physik- und Biologievorlesungen untieétete in einem biologischen Labor.
Sein BuchDie Schopfung in der bildenden Kuif2001) belegt sein umfassendes Wissen Uber
die damaligen wissenschaftlichen Theorien (Hended®95: 20; Andl 1997: 88). Er setzte
sich intensiv mit der Wahrnehmung auseinander ukanate die Unmdglichkeit, die Natur so
wahrzunehmen, wie sie wirklich ist (Kupka 2001)eDNatur in der Malerei zu imitieren sei
daher eine Verfalschung ihrer, ja eine Beleidigtfi@tattdessen miissten Kiinstlerinnen eine
~Synthese der Natur® vornehmen und verschiedene ridédmungen ,chronometrisieren®
(Kupka 2001: 144), also Wahrnehmungen, die zu solgedlichen Zeitpunkten gemacht
wurden, zusammenfligen.

Die damals neuen wissenschaftlichen Erkenntnisge,Edtdeckung der Rontgenstrahlung,
Hertz’ Nachweis elektromagnetischer Wellen, dieirteiiing der drahtlosen Telegrafie, die
Chronophotographie, die Entdeckung der Radioaktivilsw. hatten eine fundamentale
Verédnderung der Wahrnehmung von Raum und Materi€age und machten eine Kunst, die
auf dem konventionellen Sehen beruht, obsolet (Bieswh 1995: 14; Blum 1997: 67).

Kupkas erster Satz ibie Schopfung in der bildenden Kurautet: ,Es zeigt sich, dass
zeitgenodssische Kinstler von den Ergebnissen med&kissenschaften beeinflusst werden;

136 Spate (1979: 112) weist auch darauf hin, dass &wgonardo da Vinci bewunderte. Dessen Vorstellung,
dass zwischen den physikalischen Bewegungen destdnims und den inneren Bewegungen der Seele eine
Verbindung bestehe, bestéatigte wahrscheinlich Kspkasicht von der Bedeutsamkeit, Bewegung in seinen
Gemalden darzustellen.

137 Kupka (2001: 45) schreibt: ,Nehmen wir Platz imgZDrauRen ist es so schén! Fahren wir doch, um uns
Baume, Flisse, Felder und Gipfel anzusehen —sietsrrlich! Gleichzeitig wollen wir Abbitte fir ladlie
Beleidigungen leisten, die sie von unseren Malefaheen haben.”
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viele sind sogar — ob bewuf3t oder unbewul3t — Schiéleheutigen Gelehrten.” (Kupka 2001:
7)

In dieser Aussage spricht der Autor auch von sithss, denn in seinen Werken findet sich der
Einfluss dieser Entdeckungen (siehe hierzu Aid®97: 88-92 und Henderson 1995: 13-31).
Kupka empfahl den Kiinstlerinnen, ,Kurse an der Balgnischen Hochschule und an der
Medizinischen Fakultat® (Kupka 1989: 72, zit. n.uBé/Theinhardt 1997: 154) zu belegen:
»Ich kann einen modernen Maler nicht verstehen sagr nicht zumindest eines Teleskops und
eines Mikroskops bedienen kann.” (Kupka, zit. nul#&Theinhardt 1997: 155) Er entdeckte
unter dem Mikroskop eine andere Natur, welche demeSorganen fur gewohnlich
verschlossen bleibt. Dies bestatigte ihn in seA®mahme, dass es in der Natur Phdnomene
gibt, die mit dem blofRen Auge nicht sichtbar siBéesen unsichtbaren Phdnomenen kbénnten
nur empfindliche Geréate oder sensible Kinstlerinmethilfe ihrer Intuition Form verleihen
(Henderson 1995: 15).

Der gleichzeitige Einfluss naturwissenschatftliciibeorien und esoterischer Lehren wirkt auf
den ersten Blick paradox. Doch fur Kupka war dies RViderspruch. Er betrachtete, wie auch
die Bildanalyse belegen, den Okkultismus und disséfmschaft als gleichwertige Wege auf
der Suche nach unsichtbaren Realitdten und assitaileine Vielzahl unterschiedlichster
Ansichten zu einer umfassenden Philosophie kimstieen Schaffens (Henderson 1995: 14;
Mladek 1996: 34; Angl 1997: 88). Henderson betont auf3erdem, dass sicferer Zeit
Wissenschaft und Okkultismus einander nahertentr&iahe Wissenschaftlerinnen befassten
sich mit okkultistischen Praktiken. Umgekehrt grif viele okkulte Schriftstellerinnen
wissenschatftliche Ergebnisse auf. Die Okkultistatnes in manchen wissenschaftlichen
Entdeckungen die Bestatigung ihrer Annahme hocheaipgfher Phanomene, die jenseits des
Erkenntnisbereichs des Materialismus und der pasiischen Wissenschaften lagen. Okkulte
Phanomene wurden mit wissenschaftlichen Ergebnissgknipft: Rontgenstrahlen mit
Hellsichtigkeit, Telepathie mit der drahtlosen Tebdie, Radioaktivitat mit Alchimie
(Henderson 1995: 14f). Auch Kupka wurde, wie imgésiden Zitat zum Ausdruck kommt,
durch wissenschaftliche Thesen in seinen mystischeschauungen bestarkt. In seinem
Notizbuch vergleicht er 1910/11 die Wahrnehmungsgatles Kuinstlers mit der
photographischen Platte und beschreibt sie alsraiiseempfindlichen Film, der auch jene
unbekannten Welten splren (sehen) kann, deren Rbythuns unfassbar scheinen.” (zit. n.
Henderson 1995: 20) In dieser Metapher des DerddsniSilm vereinen sich sein Interesse fir
die vierte Dimension des Raums und die hellseheig&nthillung der unsichtbaren ,Form an
sich® (Henderson 1995: 20). Mit der vierten Dimemsiist eine héhere, nicht sichtbare
Dimension des Raums gemetfftSie wurde mit Platons ,Welt der Ideen* und Kariiing an
sich” in Verbindung gebracht, als Metapher fur dieendlichkeit und das Erhabene benutzt
und als wahre Wirklichkeit bezeichnet, die nur eittem hoéheren, kosmischen Bewusstsein
wahrgenommen werden kann (Henderson 1995: 15; &dtbd 988: 372).

138 Diese Idee stammt aus der ersten Hélfte des héhuiaderts und spielt bis zur Verbreitung von Eimst
Relativitatstheorien in allen Bewegungen der moelenidunst eine wichtige Rolle (Henderson 1995: 15).
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Ludmila Vachtova (1976: 14) ist der Ansicht, dasghsKupka deshalb mit der
Naturwissenschaft auseinandersetzte, weil sie tog=tasollte, was er intuitiv suchte bzw.
spurte. Das Interesse fur die Naturwissenschafzeludemnach in seinem mystischen und
okkulten Gedankengut. Die Natur war sein Vorbildrei Beobachtung notwendig, um die
kosmische Ordnung zu verstehen, denn in den Vosgéangon Wachstum, Kreislauf,
Ausdehnung, Wechsel, Erweiterung und Verengung everle Rhythmen sichtbar, die auch
der Mensch in sich tragt (Rowell 1976: 26). Indamatirliche Strukturen und Ablaufe besser
verstand, konnte er eine parallele Ordnung zu @eborgenen Gesetzen des Kosmos schaffen:
.Die schopferische Fahigkeit des Kunstlers entfadieh nur dann, wenn es ihm gelingt, die
Erscheinungen der Natur in eine andere Realitatusgizen [...]." (Kupka 1921: 569, zit. n.
Mladek 1981: 114)

Kupkas Grundséatze, die, so Rowell (1976), zum defl Rudolf Steiners Formulierungen der
Goetheschen Asthetik zuriickgehen, bestanden irAdeahme, dass sich die unsichtbaren
Prinzipien des Kosmos in allen ManifestationenMeatur — auch im Menschen — finden. Diese
sichtbar zu machen ist die Aufgabe der Kinstlemnaenicht durch die Imitation der Natur,
sondern durch das Schaffen einer parallelen Ordrfahd.: 49). ,Ein Werk der bildenden
Kunst sollte eine eigene Einheit sein, ein Organsnmit besonderen existentiellen
Eigenschaften, der sein eigenes Leben aus sichsisiat!* (Kupka 2001: 156)

4.1.3. Beispiele

An dieser Stelle mochte ich noch zwei Gemalde varpka vorstellen und einen kurzen
Einblick in die Forschungsliteratur gewéahren, dén dEinfluss aus geistigen Stromungen und
der Wissenschaft auf Kupkas Werke thematisiert.

Le Commencement de la vie

In Kupkas frihen Gemalden, wiee Commencement de la @derLes Nénuphars — Anfang
des LebensderWasserlilien Abb. 15), das um 1900 entstand, zeigt sich medsttlich sein
spirituelles Interesse, seine ,Suche nach einerszendenten Wahrheit* und nach ,einem
metaphysischen, philosophischen und &sthetischam’ $Kosinski 1997a: 38). Der Einfluss
der Theosophté®, die starke okkultistische Tendenzen aufwies, ams 6stlichen Religionen
wird hier deutlich sichtbar.

139pen Begriff Theosophie verwende ich, angelehnd@nAusfiihrungen von Galbreath (1988: 389), fiir

Gedankengut, das die Theosophische Gesellschaitickett hat. Theosophische Schriften enthalten
metaphysische Lehren, die auf esoterischer Tradgiéinden. Das Wissen Uber die Natur und den Memsch
basiert auf dem Wissen von der géttlichen Natur.bden geistigen Kraften (ebd.). Kupka kannte die
Schriften der Begrinderin der Theosophischen Gsdelft, Helena P. Blavatsky, gut. Er zitierte gie i
seinen Notizen und benannte sogar einen Gemaldezykit vier Radierungen nach einem ihrer Wetlke,
Voix du silence(Die Stimme der Stille{Spate 1979: 352; Freeman 1988: 408; Hendersor: 129;
Theinhardt 2003: 45f).
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Zu sehen ist eine Wasseroberflache mit Lotusblifars einer groRen weil3en Lotusblite
entspringen zwei sich Uberkreuzende Kreise, deerenenthélt eine strahlende Form.
Theinhardt (2003: 47) zufolge ist diese Form daskieche Weltenei, Gebarmutter des Fotus,
der vom oberen Kreis umrahmt wird und tber die Nadmur mit der strahlenden Form und
der Blute verbunden ist. Diese Darstellung erinaartlie Evolution, die den Menschen mit der
pflanzlichen Form verbindet (Kosinski 1997a: 39).

Rowell (1976: 57) ist der Ansicht, dass diese Ampuat die theosophische Vorstellung
illustriert, dass der Mensch ein Mikrokosmos inmdithdes Universums sei, und er ,wie ein
Fotus von seinen drei Wesensarten in der Gebammdéte Makrokosmos gehalten [wird].
Wahrend sein irdischer Leib in Einklang mit seinem verwandten Erde ist, lebt sein
Astralwesen im Einklang mit der siderischenima mundi[...]." (Blavatsky, zit. n. Rowell
1976: 57)

Die naturalistische Darstellung des Fotus zeigt kaspinteresse an den Naturwissenschaften
(ebd.). Lama (1989/90: 9) betont, dass in diesem Werk die Ireisit der Idee von
Schwangerschaft, Geburt und Entstehung korresp@mieSie sind Symbole fir die
Kontinuitdt der Bewegung, das kosmische Werden dmed fundamentale Dynamik des
Universums.

Welsh (1988: 81) hebt hervor, dass der Lotus inigéischen Religion und der Theosophie
zahlreiche mystische und kosmologische BedeutuhgénBlavatsky sieht in der Lotusblume
ein ursprungliches Zeichen der Schopfung, da ihas3&rwurzel taglich auf die Sonne reagiert
und somit eine Wasser-Feuer-Dualitat verkorperechN&lavatsky steht diese Dualitat
exemplarisch fur alle alten Kosmologien. Eliade8@:9223) erklart, dass in der indischen
Mythologie die Gottheit Narayana auf den Urwasssmvimmt:

,und aus seinem Nabel [...] nimmt die erste kosmisEbem Leben an: der Lotus, [...] Symbol
des Wogens, der keimenden und doch schlummerndeft, Kles Lebens, das noch nicht zum
Bewusstsein erwacht ist. Die ganze Schopfung wifdleesem Lotus geboren und ruht auf ihm.” (ebd.:
224)

Im tantrischen Buddhismus spiegelt der Lotus dasbliebe Prinzip wider, das in der
Vereinigung mit dem Blitz die Welt hervorbringt. &p (1979: 97) ist der Ansicht, dass diese
Idee im Bild visualisiert wird.

In der Zeit um 1900 tauchen in einigen von Kupkasn@lden Sphingen auf, die ebenfalls auf
die Theosophie verweisen, z. B. im Wésk voie du silence (Der Weg der Still®ie Sphinx

ist in der Theosophie die Vermittlerin zwischen kikund Makrokosmos, zwischen Mensch
und Weltall. In Kupkas Werken erscheint sie als Miedium einer héheren Realitat (Shaw-
Miller 2002: 126). Srp (1995: 325) betont, dass Shinx das Verborgene, Nichterkennbare
bzw. Unbekannte symbolisiere.

In diesem Gemalde zeigt sich der starke esoteri&ihBuss und Kupkas Streben nach
spirituellen Inhalten. Wissenschatftliche Bezugeckem zwar ebenfalls auf, stehen aber nicht
im Vordergrund. In Kupkas ungegenstandlichen Wetkitt) wie das nachste Beispiel belegt,
der naturwissenschaftliche Einfluss viel starkeilage.
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Printemps cosmique Il

In Kupkas abstrakter Schaffensperiode kommt bdmspese auch im Gemalderintemps
cosmique Il (Kosmischer Frahling Il Abb. 16) der Einfluss der Naturwissenschaft zum
Ausdruck. Das Bild zeigt, wie auch dasmorphaGemalde (siehe Kapitel 3.1.4.), den
.vogelperspektive-Effekt” (Andl 1997: 85). In diesem Gemalde kommt zudem Kupkas
Vision der Formgebung zum Ausdruck. Die Frage, ,diez Materie Form annimmt®, z&hlte zu
seinen Hauptinteressen, so Blum (1997d: 181). DdienWirklichkeit entstehe durch die
Interaktion verschiedener Elemente, in einem Pmzagischen Chaos und Ordnung. Die
Formen inPrintemps cosmique Bind zwar laut Kupka ausgedacht, jedoch visuatisier
Kompositionsentwurf die Sicht auf einen Planetes @@m Weltraum und verweist somit auf
den Einfluss astronomischer Photographien. Am hnkéeren Bildrand befindet sich ein
kreisformiges Gebilde, von dem sternférmig einzdlimeen ausgehen. Diese Form weist eine
groRe Ahnlichkeit mit einer Photographie eines Maatkers aus dem Jahr 1881 auf (&nd
1997: 87; Rowell 1976: 132Printemps cosmique lkeigt, wie auchAmorpha Kupkas
Faszination fir Formenanalogien auf der Mikro- uled Makroebene, die er im Zuge seiner
Auseinandersetzung mit wissenschaftlichen lllugtren (astronomischen Photographien von
Planeten und Mikrophotographien von Zellen) fanth Betz aus kleinen sternférmigen
Gebilden im rechten Teil des Bildes beweist KupkKasntnis photographischer Darstellungen
von Neuronen. Die Ahnlichkeit zwischen dem stemmiglen Gebilde links oben und dem
sternférmigen Netz rechts deutet auf eine Formdogigavon Gehirn und Planet hin (Afld
1997: 91f). Kupka beobachtet sowohl die Welt desidn durch das Mikroskop als auch die
Welt des Grol3en durch das Teleskop. Aus diesen dhblngen leitet er seine Bildsprache
ab, nicht indem er die Natur imitiert, sondern imder die unsichtbaren Kréfte, die ihr
zugrunde liegen, interpretiefRrintemps cosmique lteigt den Formenreichtum natdrlicher
Prozesse. Kupka brachte die Rhythmen und FormenMik®- und des Makrokosmos
miteinander in Einklang, denn Kunst stellt fir iin pantheistisches Schépfungsgleichnis dar
(Blum 1997d: 180; Bruderlin 2001: 129).
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4.2. Einbettung der Forschungsergebnisse in soziologisefTheorien
In diesem Kapitel werden die Ergebnisse im Konseiologischer Theorien betrachtet.

Kupkas Gemalde stehen exemplarisch fur die Prieatisg des Religidsen und fir die Suche
vieler Kunstlerinnen zu Beginn des 20. Jahrhundewsh einer neuen transzendenten
Wahrheit. Sie belegen ein Streben nach Spiritdalisdwie aulReralltdglichen und
geheimnisvollen Momenten. Sie zeigen die Suche haikien fur die Zusammengehdrigkeit
von Natur, Mensch und Kosmos. Kupkas Bilder dewaheine Ablehnung ausschlief3lich
rationaler Denkweisen hin und auf einen Mangel aafriBdigung ,metaphysischer
Bedurfnisse* (Hillmann 2007: 644) und, damit verben, auf eine Zuwendung zu okkulten
Strémungen. Seine Gemalde zeigen jedoch keine iggesdHdinwendung zu spirituellem
Gedankengut. Sie machen sichtbar, dass sich derMath zur positivistischen Wissenschaft
hingezogen fuihlte. Folgendes Zitat von Kupka utteicht diese Annahme:

Wir verdanken dem Positivismus nicht nur unsenateliektuellen Fortschritt, sondern auch
indirekt viele Aufklarungen in der Kunst. Er lehrthe Kinstler ihre Gedanken zu klaren, ihre
poetischen Vorstellungen und den ,magischen Chaihrer realisierten Arbeiten zu analysieren.”
(Kupka 1989: 71, zit. n. Brullé/Theinhard 1997: 156

Kupka empfahl Kinstlerinnen, wie oben erwéhnt, siofit Naturwissenschaften zu
beschaftigen. Aber er grenzte sich deutlich vonWesenschaft ab: ,Ein Kinstler, der seine
Erlebnisse kuhl untersucht, ist kein Kinstler —dsyn ein Wissenschatftler.” (Kupka 2001:
142)

Kupka versuchte, und das =zeigt sich v.a. imorphaGemalde, spirituelle und
wissenschaftliche Einflisse zu einem harmonischemz€én zu vereinen. Kupkas Bilder
verweisen auf das Bedurfnis des Kinstlers nachr einetaphysischen Wahrheit, in der
Wissenschaft und Esoterik Platz finden. In den GQdema wird sichtbar, dass Kupka
Wissensbestande aus der Wissenschaft heranzoges®lmdit esoterischen Inhalten zu einem
einheitlichen Weltanschauungsmodell verbatff. Das AmorphaGemalde zeigt den
gelungenen Versuch, Wissenschaft und Esoterik imkl&ng zu bringen und das
Spannungsverhéltnis zu I6sen, das sich aus didge#iidsen ergibt. In’Eau, la Baigneusest
dieser Versuch der Harmonisierung jener Spannuighjnnicht ganzlich gelungen. Hier
stehen die Einflisse eher nebeneinander.

Kupkas Amorphazeigt ein Sichabwenden von der Welt in ihrer defldfrscheinung. Diese
Abwendung ist inL’Eau, la Baigneuséereits angedeutet. Jedoch zeigt das Gemalde kein
Abwenden von der Natur, sondern ein Durchdringeiin®m geistigen Wesen.

Stil und Komposition dedmorphaGemaldes erzeugen den Eindruck von Klarheit, Hareno
und Ordnung. Durch den Glanz der Farben erhélt usem einen kostbaren Charakter.

190 Um diese Hypothesen zu uberpriifen, miissten selissndlich noch andere Gemalde Kupkas analysiert
werden.
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Insbesondere die Strahlkraft des Gemaldes weisliaufbermittlung einer geistigen Wahrheit
hin (siehe Kapitel 3.1.4.).Amorpha bringt eine holistische Weltsicht mithilfe einer
Formensprache zum Ausdruck, die sich an vergang€anestformen orientierte:

.Die Tendenz zum Ornament in der klassischen Magletihrt an Ideen einer organischen
Totalitéat, die man in der &alteren Kunst verwirklickah, und bildet zugleich einen Motor fir die
Konstruktion vergleichbarer Ordnungen. In einer&lsshaft, die aufgrund ihrer inneren Dynamik jede
traditionelle Sinn- oder Erfahrungstotalitat zexsebildet es einen Kern flir Prozesse der Krisation
von Beziehungen, Verwandtschaften und AnalogiemeséViederkehr mobilisiert Praktiken des
magischen Denkens, die das Heterogene, Untersdgiaaed voneinander Entfernte miteinander ins
Verhéltnis setzen.” (Zitko 2001: 60)

Kupka drickt inAmorphaeine allesumfassende Einheit mithilfe einer ungstiadlichen
Formensprache aus, deren Innovation unumstritterEisgriff jedoch auf Ausdrucksformen
zurlck, die jene ,organische Totalitat“ und ein@iggelle Symbolik enthalten. Kupka glaubte
vermutlich tatséchlich an eine rickwértsgewandtopié® (Rombold 1980: 18). Damit
verbunden ist eine Ablehnung der Welt, in der datde einer Welt, in der das Geflhl des
Einsseins, der Verbundenheit des Menschen mit deamiés abhanden gekommen war, einer
Welt, die durch einen Sinnverlust gekennzeichnet Beser Verlust des Sinns und der
Orientierung ist charakteristisch fur die modermesstlichen Gesellschaften. Er ist eine Folge
des okzidentalen Rationalisierungsprozesses, so elVdh988). Rationalisierung und
Intellektualisierung, vorangetrieben durch die madeWissenschaft, pragen die okzidentale
Entwicklung und fihrten zu einem immensen gesediiibthen Wandel: ,Ungeheuer ist da
nun der Gegensatz zwischen Vergangenheit und GegehyWeber 1992: 88) Doch wie
Weber (ebd.: 87) hervorhebt, fihrt die ansteigeimtiellektualisierung und Rationalisierung
nicht zu einem besseren Verstehen der Bedingumnger, denen man lebt:

»sondern sie bedeutet etwas anderes: das Wissam dmler den Glauben daran: daf? man,
wenn man nur wollte, es jederzeit erfahren kondid} es also prinzipiell keine geheimnisvollen
unberechenbaren Machte gebe, die dahineinspied@nn vielmehr alle Dinge — im Prinzip — durch
Berechnen beherrschen kénne. Das aber bedeuteEntirauberung der Welt. Nicht mehr, wie der
Wilde, fir den es solche Machte gab, mu3 man zuistlagn Mitteln greifen, um die Geister zu
beherrschen oder zu erbitten. Sondern technisctielMnd Berechnung leisten das.” (ebd.)

Den Kapitalismus, der die abendlandischen Geseifsai pragt, kennzeichnet die grenzenlose
Steigerung der Produktion und Produktivitat. Nide Deckung des Bedarfs charakterisiert
das Wirtschaften, sondern die Vermehrung des Bréfiteber 1988: 35Y! Die Produktion
wurde rationalisiert, d. h., durch Technisierungl kutomatisierung der Arbeitsablaufe soll
die Effizienz gesteigert werden. Den frihen kagteschen Unternehmer charakterisiert, dass
er den Gewinn nicht verprasst, sondern wieder ilg¢gRosa et al. 2007: 56). Weber (1988:
12) stellte fest, dass die ,rationale Ethik desesiskhen Protestantismus® die Entstehung
dieser ,Wirtschaftsgesinnung“ bedingt hat.

11\weber (1988: 35f) schreibt: ,Der Mensch ist au§ dawerben als Zweck seines Lebens, nicht mehr das
Erwerben auf den Menschen als Mittel zum Zweck Blefriedigung seiner materiellen Lebensbedirfnisse

bezogen. Diese fiir das unbefangene Empfinden sthiacsinnlose Umkehrung des, wie wir sagen wiirden,

,natlrlichen' Sachverhalts ist nun ganz offenbagredm unbedingt ein Leitmotiv des Kapitalismus [...].“
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Entscheidend ist, dass nicht nur die Produktionséor rationalisiert wurden, d. h., dass die
Unternehmen sich von traditionellen Handelsmethodbwandten und nach effizienteren
Zweck-Mittel-Relationen strebtelf? sondern dass auch das Weltbild und die alltagliche
Lebensfuhrung der Menschen eine  Rationalisierungfahesn  haben. Der
Rationalisierungsprozess beschrankt sich nichtamdirdie Wirtschaft — auch die Individuen
praktizieren eine rationalisierte Lebensfihrung Betufsauffassung, so Weber (1988: 12).
Sie richten in ihrer alltdglichen Lebensfihrung iktandeln nicht mehr nach einer
.ubergreifenden Ethik“ (Hetzel 2006: 6), sonderrrmrehrt nach einem optimalen Kosten-
Nutzen-Verhdltnis aus. Zweckrationale Handlungsereisgewinnen an Bedeutung,
wohingegen traditionale und affektuelle an Bedegtuerlieren. Eine strenge Zeitdisziplin, in
der keine Minute nutzlos verstreichen darf, sowiartdr Bildungs- und Berufsarbeit
kennzeichnen die rationalisierte Lebensfuhrung.s®ieationale Lebensfihrung ist aus dem
Geist der christlichen Askese geboren (Weber 1282). Diese religiosse Fundamentierung
ging jedoch allmahlich verloren: ,Der siegreichepitalismus jedenfalls bedarf [...] dieser
Stiutze nicht mehr.” (ebd.: 204)

Der Rationalisierungsprozess in Wissenschaft, Ti&chmVirtschaft und birokratischen
Verwaltung verselbststandigte sich zu Sachzwandgiese Systeme erharten zu einem
.Stahlharten Gehause® (ebd.: 203). In diesem Gehdsibt wenig Raum fur individuelle
Handlungsfreiheit. Die kapitalistische Wirtschafthmung zwingt den Individuen die Normen
des wirtschaftlichen Handelns auf. Wer diesen Norreewiderhandelt, wird ,6konomisch
eliminiert” (ebd.: 37).

Habermas (1984: 565) spricht in diesem Zusammenhangeiner ,Kolonialisierung der
Lebenswelt”: Die systemischen Imperative aus jegesellschaftlichen Bereichen, die durch
Zweckrationalitat in Reinform gekennzeichnet sindR. Unternehmen), verselbstandigen sich
und dringen in die Handlungsbereiche der Individeien(Treibel 2006: 174f).

Mit dieser Entwicklung gehe, so Weber (1988: 208if), Sinn- und Freiheitsverlust einHét.

Die Entzauberung der Welt, das Verschwinden allegisthen und geheimnisvollen Momente
in ihr, bewirkt ein Versiegen der Sinnressourceasget al. 2007: 61).

,ES ist das Schicksal unserer Zeit mit der ihr eege[...] Entzauberung der Welt, dal3 gerade
die letzten und sublimsten Werte zuriickgetreterd sius der Offentlichkeit, entweder in das
hinterweltliche Reich mystischen Lebens, oder in Bdiderlichkeit unmittelbarer Beziehungen der
einzelnen zueinander.” (Weber 1992: 109f)

Es sind die Kunst und intime, zwischenmenschlichezi€éhungen (Erotik), die der
instrumentellen Rationalitat entgegenstehen: Dibedische und erotische Sphare sind jene
Bereiche, ,deren Wesen von Grund aus arationalem adtirationalen Charakters* (Weber
1988: 554) ist. Die Kunst ist im Gegensatz zur Whsshaft nicht dem ,Fortschritt*
unterworfen: ,Ein Kunstwerk, das wirklich ,Erfullgn ist, wird nie Uberboten, es wird nie

192 \Weber (1988: 8) konstatiert zwei wichtige Vorau®gegen fiir die rationale Organisation des
kapitalistischen Betriebs: die Trennung von Haustnadl Betrieb und die rationale Buchfiihrung.

193 Auch Habermas (1984: 565) ist dieser Meinung: [¥®lonialisierung der Lebenswelt“fihre zu
»Erscheinungen deSinnverlustesderAnomieund derPersdnlichkeitsstérungen.

118



veralten [...]." (Weber 1992: 85) Nach Weber (198B5biubernimmt die Kunst die Funktion
einer innerweltlichen Erlésung: vom Alltag und, rvallem, auch von dem zunehmenden
Druck des theoretischen und praktischen Rationaksm

Gehlen (1965: 16), an Weber anknupfend, meint, desabstrakte Malerei eine ,usurpierende
Art der Opposition“ sei: ,Hier zuerst erschien ddemihung der Freiheitsoasen, sich unter
dem allgegenwartigen Druck der riesigen Gesellsehaduszudehnen. Stichwort: Entlastung.”
(ebd.) Die Kunst hat demnach in der modernen Geselft eine Kompensationsfunktion inne
(Hetzel 2006: 7).

Klinger (1990: 52) weist darauf hin, dass spedielhdschaftsdarstellungen in der Kunst die
Funktion haben, ,die verlorene Einheit und Ganzldeis Weltbildes zu substituieren.” Der
Verlust der Natur, der durch ihre Beherrschung @igéht, habe allerdings eine Sehnsucht
nach ihr zur Folge!** Die Landschaft im Gegensatz zur Natur, als Objeler
Naturwissenschaft, wird zu einem lIdeal. Mithilfeesits Landschaftsideals soll erhalten
werden, was der Modernisierungsprozess vernichizd die Landschaftsdarstellung
unweigerlich auf das Subjekt verweist, bringt sie Binheit von Natur und Mensch zum
Ausdruck:

.0enn mehr noch als die wirkliche Landschaft is dargestellte Landschaft in der Lage, den
Eindruck von Einheit zu vermitteln, mehr noch als @irkliche Landschaft auf das menschliche
Subjekt verweist, in dem als Wahrnehmenden sie saist konstituiert, verweist die
Landschaftsdarstellung auf das Subjekt, den Kimstés sie erst hervorbringt.” (Klinger 1990: 52)

Nur mehr die Kunst erreiche, was in der gesellgtiblaén Praxis durch den neuzeitlichen
Rationalisierungsprozess verschwunden ist, ,die lkeoimene Verbindung, die
Ubereinstimmung von Mensch und Natur* (Eberle 1984:zit. n. Klinger 1990: 53).

Die Autorin konstatiert dies fur die Landschaftsemal des 18. und 19. Jahrhunderts, meiner
Ansicht nach trifft dies jedoch auch auf die Mald¢apkas zu. Kupkas Gemalde zeigen zwar
kein ,sentimentales Landschaftsideal® (Klinger 199®), machen aber, vermutlich gerade
aufgrund des Verlustes jener Totalitdtserfahruimgg @bergreifende Einheit sichtbar.

Klinger weist auf die idealtypische Analogie zwischFrau, Landschaft und Kunstwerk hin.
Da die Kunst in der mannlich-dominierten Industesegilschaft an den Rand gedrangt wurde,
schien sie von deren Wertvorstellungen ausgenomrmen sein. Die handwerkliche
Arbeitsweise liel3 sie als naturwichsig erscheitreder Kunst habe sich sozusagen noch eine
vorindustrielle, nicht entfremdete Produktionsweedalten. Diese Vorstellungen von der
Kunst, die Ende des 18. Jahrhunderts auftauchterken sie in unmittelbare Nahe eines
idealisierten oder sentimentalen Landschafts- ueiblWi¢hkeitsbildes.

So erklart Klinger, warum das Kunstwerk im Allgemen wie auch die Landschaft und die
Frau zu Reprasentanten ,der verlorenen Ganzheit Hadnonie® (Klinger 1990: 55)

144 Rhnliches trifft auch auf das Weibliche zu. Klingerlautert dies: ,Nach seiner Zerstérung oder
Unterwerfung oder wenigstens Entfernung kehrt degeBstand der Furcht in umgekehrter Gestalt zurtick:
als Gegenstand der Sehnsucht. In diesem Sinneaketivsich das sentimentale Ideal von Weiblichkeitl
Natur nicht nur zufalligerweise mehr oder wenigdeiahzeitig wie der eingangs zitierte verscharfte
Unterwerfungsprozel3, sondern in engstem Kausalausatmang mit ihm.” (Klinger 1990: 48)
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wurden'** L’Eau, la Baigneuseriickt in diesem Zusammenhang in idealtypischersé/gne
verlorene Zusammengehdorigkeit aus.

Kupkas Vorstellung von der ,anderen Realitat* urainit verbunden seine Formensprache
setzen sich aus vielen unterschiedlichen Einfligssammen. Sein Werk verweist auf Webers
Diagnose, wonach das Wegfallen einer metaphysisch@rdnung durch den
Rationalisierungsprozess zu einem PolytheismudMBtordnungen fuhrte: ,Die alten vielen
Gotter, entzaubert und daher in Gestalt unperdiiidvachte, entsteigen ihren Gréabern,
streben nach Gewalt Uber unser Leben und beginnéreinander wieder ihren ewigen
Kampf.“ (Weber 1992: 101) DennedWissenschaft kann, wie Weh@mn59: 22)betont, auf
die wichtigste aller Fragen — wie wir leben sollen +neeAntwort geben.

.Der Mensch droht von der modernen kapitalistisckBasellschaft verschlungen zu werden.
Weder Philosophie noch Wissenschaft haben Zugarjgrar ,Wabhrheit', an der der Mensch sich in
seinem Handeln verbindlich und zweifelsfrei oriergn konnte. Die Einheit der Vernunft zerbricht in
eine Vielzahl von Rationalitdten, und an die Stdks einen Guten und Gerechten oder der Gewissheit
des Gesollten tritt der ,Polytheismus der Wertels dNeben- und Gegeneinander der unterschiedlichen
hdchsten Werte und letzten Zwecke, an denen Menssble orientieren.” (Schwaabe 2011)

Obwohl dem allgemeinen Prozess der Rationalisieawsgesetzt, finden die Menschen in der
Kunst, die ,mit den Eigengesetzlichkeiten des zwatiknalen Handelns in der Welt in
Spannung lebt* (Weber 1988: 554), die Madglichke@tine hdhere Wahrheit, etwas
Vollkommenes, auszudriicken und nach Freiheit abstr. Denn die Kunst ist dem Zwang der
Gesellschaft nicht vollkommen unterworfen (Seuph®b7: 94). Davon zeugen die Werke
Kupkas. Seine Gemalde driicken alle jene Elemerdgeda@ durch die Entzauberung verloren
zu gehen drohen oder bereits verloren sind: dasddag, Geheimnisvolle, das Spirituelle und
Mystische und das Mysterium — eine Dimension, @e\ternunft verborgen bleibt.

> Die Frau reprasentierte, so Klinger (1990), insofiene verlorene Ganzheit, als sie im Gegensatz zu
Mann der Privatsphare, dem Haus und der Familielzing. Naturlich war dies die Folge der Arbeitsted
zwischen den Geschlechtern und einer bewusstenréumgng aus dem Bereich der Offentlichkeit. Da aber
durch den Rationalisierungsprozess der Bereich @ientlichkeit, der Arbeit zunehmend als leidvoll
erfahren wurde, fiel auf jene Sphare, die der Qlitehkeit am weitesten entfernt zu sein schien, liéhmauf

die Familie und damit einhergehend auf die Fraueiarpositives Licht. ,In der Idealisierung des peitlich
Ausgegrenzten zum Relikt und Représentanten ddoreeen Ganzheit liegt der eigentliche Kern der
Analogie zwischen dem sentimentalen Weiblichkeitglept und dem Begriff der Landschaft. Beiden
gemeinsam ist nicht nur die Ausgrenzung von Gedalft und Geschichte, gemeinsam ist ihnen auch die
merkwirdige Verdrangung dieser Ausgrenzung, diendden ,Aufstieg’ des so Ausgegrenzten zum
Reprasentanten von Ganzheit ermdéglicht.” (Kling&9@ 50) Natrlich entspricht die Realitat diesen
Konzepten nicht — so wenig wie der Grofteil deruEra und die Natur von einem rationalisierten
Produktionsprozess ausgenommen sind, ist es aadfudist (ebd.: 50f).
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5. Schlusswort

Max Weber hatte Recht: Kupkas Werke haben in mé&hil@0 Jahren nichts an Aktualitat
eingeblif3t. Sie stehen nicht nur exemplarisch férogginnende 20. Jahrhundert, in dem durch
den Zusammenbruch alter Gewissheiten die Geseftsawn Problem wurde. Kupkas
Gemalde stehen beispielhaft auch fir die heutigée Ze unseren globalen Gesellschaften
scheinen die letzten Sicherheiten zu zerrinnen. dp@modernen Gesellschaften sind von
permanenter Offenheit und Unbestimmtheit gekenhreit ,Die in der Industrialisierung als
schockhafte, aber einmalige Auflosung Uberkommémsitutionen erfahrene Modernisierung
scheint [...] gleichsam auf Dauer gestellt zu sein. die Stelle stabiler Institutionen treten
unberechenbar8ows [...] von Informationen, Ideen, Geldern und MenschgRosa et al.
2007: 26f)

Beschéftigungs- und Familienverhaltnisse sind umesiavie nie. Die raumliche und zeitliche
Gestaltung  haben sich  durch die neuen digitalen ordmétions-  und
Kommunikationstechnologien geéndert. Eine langfresPlanung des eigenen Lebens scheint
kaum moglich: ,Leben wird zum ,Wellenreiten'. Gdsehaft wird [...] zum Dauerproblem.”
(ebd.: 27) Damit verbunden sind selbstverstandliakentierungsprobleme und Sinnkrisen. Die
Privatisierung religiéser Fragen betrifft uns hegenauso wie vormals Kupka und seine
Zeitgenossinnen. Damit verbunden ist auch bis héeteHang zur Esoterik nicht abgerissen.
Die Esoterik-Abteilungen in Buchladen weisen einéherschaubare Fille an Heilsangeboten
auf und bezeugen die groR3e Nachfrage nach solchen.

In Kupkas Kunst zeigt sich, dass die Modernisierai®y Lebensverhéltnisse nicht zum
Verschwinden der Religion gefuhrt hat. Seine Gemdélduten auf den Prozess hin, der auch
heute in den westlichen Gesellschaften aktuellEste ,kirchlich verankerte, sozial sichtbare
Obligationsreligion* wird von einer ,privatformiguggestalteten Optionsreligiositat* abgelost
(Kroll 2008: 209).

Auch heutzutage hat es den Anschein, dass sich Mehschen in einem Zwiespalt befinden
zwischen Wissenschaftsglaubigkeit einerseits und Héwendung zu verschiedenen
spirituellen Strdomungen andererseits. Zum einereiasthman heute in jedem Bereich des
Lebens rationale und wissenschatftlich fundiertepgifenmeinungen” konsultieren zu wollen,
zum anderen werden auf der Suche nach Antwortemeteiphysische Fragen Weltkulturen
und Weltreligionen nach ,Rezepten des Heils gemiifidLinse 1996: 216)*°

Die Aktualitat seiner Werke verstarkt noch die Venderung dariber, dass FrantiSek Kupka,
obwohl er vier Jahre in Wien gelebt hat, bis heut®sterreich eine unvergleichliche Ignoranz

entgegenschlagt. In Wien gibt es weder eine Gedéikihoch eine Buste oder einen

StralRennamen, der an diesen Meister erinnert.

146 Zur Uberpriifung dieser Annahmen sind aktuelle tmisgen notwendig.
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Anhang

Abbildungen

Abb. 1
FrantiSek Kupka, Amorpha, Fugue & deux couleursddaima, Fuge in zwei Farben), 1912, Ol auf Leinwand,
211 x 220 cm, Narodni Galerie, Prag.

FrantiSek Kupka, L’'Eau, la Baigneuse (Wasser, digldhde), 1906-1909, Ol auf Leinwand, 63 x 79 cm,
Musée nation d’art moderne, Centre de créationsmilie, Centre Georges Pompidou, Paris.

A B D E

Abb. 3
Friedrich Teja Bach, Schema von Fugue a deux caileu
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Abb. 4
FrantiSek Kupka, La petite fille au ballon (Das ike Madchen mit Ball), 1908, Ol auf Leinwand,

114 x 70 cm, Musée national d'art moderne, Cent&recation industrielle, Centre Georges Pompidou,
Paris.

Abb. 5

FrantiSek Kupka, Etude d’aprés La petite fille alldn (Studie nach La Petite fille au ballon), 1438
Farbstift auf Papier, 20,6 x 13,3 cm, The Museuritloflern Art, New York.

~
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Abb. 6,7, 8

FrantiSek Kupka, Etudes d’aprés La petite fillebalion (Studien nach La Petite fille au ballon)08®9,
Farbstift auf Papier, 27 x 21 cm, 20,8 x 19 cm82615 cm, The Museum of Modern Art, New York.
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Abb. 9
FrantiSek Kupka, Madchen mit Reifen, 1904/05, Bigiand Wasserfarbe, Bibliotheque Nationale, Paris

Abb. 10
FrantiSek Kupka, Le premier pas (Der erste Schr®09-1913, Ol auf Leinwand, 83,2 x 129,6 cm, The
Museum of Modern Art, New York.

Abb. 11
Etienne-Jules Marey, Vogelflugstudie, 1887.
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Abb. 12

£6

Abb. 13

FrantiSek Kupka, Les Baigneuses (Die Badenden)6,1B@hle und Aquarell auf Papier, 22,9 x 28,5 cm,
Narodni Galerie, Prag.

Abb. 14
FrantiSek Kupka, La Vague (Die Woge), 1902, Aquaratl Gouache auf Karton, 40,8 x 50,2 cm, Narodni
Galerie, Prag.
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FrantiSek Kupka, Le Commencement de la vie oder Nésuphars (Der Beginn des Lebens oder
Wasserlilien), 1900, Aquatinta auf Papier, 33,8673%m, Musée national d’art moderne, Centre dationé
industrielle, Centre Georges Pompidou, Paris.

Abb. 16
FrantiSek Kupka, Printemps cosmique Il (Kosmischgtihling 11), 1911-1923, Ol auf Leinwand,
115 x 125 cm, Narodni Galerie, Prag.

Anmerkungen zur Biographie des ,Prinzen der Traume“*’

Kindheit und Jugend

FrantiSek Kupka, Sohn der Josefa $qaa und des Notariatsgehilfen Vaclav Kupka, wurde
1871 in Opono in Ostbéhmen, als altestes von funf Kindern gefol881 stirbt seine Mutter,
von seiner Stiefmutter wird berichtet, sie habenesefeichnungen zerstort. Kupkas Vater,
obwohl Gemeindebeamter, konnte es sich nicht leiseinen Kindern nach der Grundschule
eine weiterflhrende Schulausbildung zu ermdgliclsenbegann der 13-jahrige FrantiSek eine
Sattlerlehre bei Josef Siska. Siska war Spiritistl lieiter einer geheimen Sekte. Er nahm
Kupka zu den Séancen mit, woraufhin der sensibigebald zu einem begehrten Medium

17 Del Marle, zit. n. Leal 2003: 23.
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wurde (Mladek 1996: 17). Kupka lief seinem Lehrrtezisnehrmals davon, wurde aber vom
Vater immer zur Riickkehr gezwungen. Siska erkardds kiinstlerische Talent seines
Lehrlings und stellte ihn dem Burgermeister Archieln, der ihn mit Studika, dem Direktor
der Kunstgewerbeschule Jaromer bekannt machteeDgah Kupka Zeichenunterricht und
bereitete ihn auf das Studium an der Prager Akagleor, das Kupka 1888 begann und 1892
beendete (Baetcke/Blum 1997: 19ff; Ausst.Kat. 20@:; Mladek 1996: 17; 1981: 100f).

Wiener Jahre

Kupka schrieb sich 1892 an der Wiener Akademiebidldenden Kinste ein und studierte in
der Meisterklasse bei August Eisenmenger. Da dr die Studiengebihren nicht leisten
konnte, musste er sein Studium unterbrechen, koest@ber 1893, nachdem er von der
Gebuhrenpflicht befreit worden war, fortsetzen. téilte sich mit Milo§ Meixner eine
Wohnung in der Pilgramgasse*{3Mladek/Rowell 1976: 241; Mladek 1981: 101). Enielt
vom Wiener Kunstverein den Auftrag das Monumentdtwideinrich Heines Todestraum
anzufertigen. Kupka wurde schlagartig berihmt, idaes Gemalde das Interesse der Kaiserin
Sissi auf sich zog. Dieser Erfolg brachte ihm mehfortratauftrage des Wiener Adels ein.
Daneben malte er auch patriotische Themen fur ¢éebehe Organisationen in Wien (Mladek
1981: 102). Er mietete ein Atelier in der Porzejjasse, das zum Treffpunkt vieler
Intellektueller wurde (Mladek 1981: 102). Kupkatkelvier Jahre in Wien - in dieser Zeit malte
er wenig, aber las umso mehr, v.a. deutsche, gsigud und franzosische Philosophie (Platon,
Aristoteles, Paracelsus, Schopenhauer, Kant, Nietzs Bergson etc.) und
naturwissenschaftliche Werke (Mladek/Rowell 19782;2Ausst.Kat. 2003: 161f). In einem
Brief an Machar schrieb er: ,Langsam holte ich nagas ich an Ausbildung versaumt hatte.
Mein Atelier war Treffpunkt fur viele deutsche Ihéktuelle und ich versuchte, Kants
metaphysische Knoten zu losen.” (Kupka, zit. n. déla 1996: 28) 1894 lernte Kupka den
Maler-Philosophen Karl Diefenbach kennen und wulldesen Schiler. Kupka schrieb tber
ihn: ,Ich habe schon vor zwei Jahren fur ihn gesitmat, [...] [er ist] ein Sittenprediger, Maler
und Musiker und Dichter ... Ich habe aber hausgefandass er nicht genug von esoterischer
Literatur weil3... Seine gedanklichen Grundlagen siwahrscheinlich Aristoteles, Plutarch,
Plato und Schiller. Paracelsus und Agrippa vonégébtim sind ihm nicht bekannt — er ist ein
Naturphilosoph.” (Kupka, zit. n. Mladek 1996: 28)upka wohnte einige Monate in
Diefenbachs Kommune in Hitteldorf. VegetarischetkKBeeikorperkultur, Musik und Malerei
bestimmten das Leben der Kommunenmitglieder. Kupkidanstphilosophie und
Lebensfihrung wurde von Diefenbach stark beeinfluss wurde zum strengen Vegetarier
und betrieb seitdem taglich Luftbader und kérpldidJbungen im Freien (Ausst.Kat. 2003:
161f). 1895 traf Kupka den jungen Kunstkritiker Aut Roessler, zwischen ihnen entwickelte
sich eine tiefe Freundschaft. Kupka verlie3 189@&MWund ging nach Paris. Er schrieb in
einem Brief an Roessler, mit dem er einen regeafBeachsel fuhrte, Uber seine Zeit in Wien:

18 Dje Ignoranz Kupka gegeniiber zeigt sich auch ddess es in Wien keine Gedenktafel oder ein asdere
Denkmal zum Gedachtnis an diesen Maler gibt. Langse es an der Zeit ihm jene Anerkennung (in Form
einer Tafel oder Biste), die ihm gebuhrt, entgegkriagen.
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Wien war wie die Krankheit eines koérperlich ungedean Mannes. Ich wurde dort ein
emotional kranker Mann. Die Wiener Luft ist nichitdir einen Maler — sie war zu dekadent
[...]." (Kupka zit. n. Baetcke /Blum 1997: 21)

Paris-Puteaux

Kupka kam verarmt nach Paris. Er schrieb 1903 nerai Brief an Machar: ,Ich habe Hunger
und alle modernen Nervenkrankheiten erlebt. Wéildeese Existenz, deren Fortfihrung mir
unmadglich schien, nicht mehr ertragen konnte, hatle das Angebot angenommen,
Modekostime fir ,Harper's Bazar’ und spater fur yoe® zu zeichnen.* (Kupka, zit. n.
Mladek 1996: 74) Neben Modeillustrationen verdiesité&Seld mit Karikaturen und satirischen
Zeichnungen fur verschiedene Zeitungen, die einarchistische, antiklerikale und
antimilitaristische Haltung zum Ausdruck bringeni(Mler 1997: 24). Er besuchte an der
Académie Julian Kurse in Naturwissenschaften undo&phie und Vorlesungen an der
Sorbonne. 1904 lernte er seine zukunftige Frau Bag8traub kennen und erhielt von dem
anarchistischen Geographen Elisée Reclus den Aufieassen Enzyklopadlé Homme et la
terre zu illustrieren (Baetcke/Blum 1997: 22ff). Seireblingszitat stammt aus diesem Werk:
.Der Mensch ist Natur, die sich ihrer selbst bewuss* (Andél 1997: 91) 1906 zog Kupka
nach Puteaux, an den Rand von Paris. 1912 stellteciee beiden abstrakten Gemaélde
Amorpha, fugue a deux coulewsd Amorpha, Chromatique chaude Paris, im Salon d'
Automne aus. Die Kritiker reagierten Uberwiegend 8pott und Ironie: ,Die ganze Schau
wird von einem Eklektizismus dominiert, der den Maibes Aufschneiders hat. An erster
Stelle steht hier sicherlich M. Kupka, der uksorpha, fugue a deux coulewrad Amorpha,
Chromatique chaudeeigt. Das sind bizarre geometrische Figuren, ydibertrieben.“(Le Gay
1912, zit. n. Ausst.Kat. 2003: 166) Angeblich peagiber Guillaume Apollinaire, in
Anbetracht der beiden Bilder den Begriff ,Orphisrtid§ worunter er eine Kunst verstand, die
neue Strukturen darstellte, die nicht der Reaétitiehen sind, sondern vom Kunstler selbst
geschaffen wurden (Baetcke/Blum 1997: 26).

1914 zog Kupka freiwillig in den Ersten WeltkrielP22 wird er zum Professor an der Prager
Akademie ernannt. 1923 erschien in Prag sein BiehSchopfung in der bildenden Kumst
tschechischer Sprach®.Kupka verfasste es aus Notizen, die bereits zwisd907 und 1913
entstanden waren (Smolik 2001: 164). 1946 fand mpkids 75. Geburtstag eine groRRe
Retrospektive in Prag statt. Er starb 1957 in Ritesn Lungenkrebs (Ausst.Kat. 2003: 167-
175; Rowell 1976: 247, 251).

149pgr Begriff Orphismus leitet sich vom mythologisoh&lusiker-Magier Orpheus ab, der mit seiner

betérenden Musik Steine zum Leben erwecken undeTiédhmen konnte. Sein Tod durch Zerstiickelung
unterstreicht das Eins-Sein mit der Natur. Die Mwgar das Vorbild fur eine orphistische Kunst, fliedas
Verschwinden eines Sujets stand und stattdesserrFanihen und Farben eine spirituelle Wahrheit zum
Ausdruck bringt: ,Die idealistische Asthetik derstitakten Kunst kann deshalb durchaus als Nachkall d
orphischen Stimme gelten.” (Kosinski 1997b: 102)Id9da (2003: 35) betont, dass Apollinaire unter
Orphismus eine bestimmte Weltanschauung verstaedich von der positivistischen und materialidtest
Haltung des Kubismus abgrenzt und in einer abs&rakunst, die nach Schonheit strebt, gipfelt.

%0 Erst 2001 erschien eine deutsche Ubersetzung ateiseB von Noemi Smolik.
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Kurzdarstellung

Die vorliegende Masterarbeit beschaftigt sich nat &rage, wie sich in den Gemalden von
FrantiSek Kupka die gleichzeitige Beeinflussung de€g@nstlers einerseits durch die
Wissenschaft mit ihren rationalen Argumenten undeagrseits durch esoterische, mystische
und okkulte Stromungen widerspiegelt und in welcWaise sich in den Bildern zeigt, wie
sich der Maler mit diesen widersprichlichen Denkelleth auseinandergesetzt hat. Kupkas
Gemalde stehen exemplarisch fir jenen Zwiespalliem sich viele Kunstlerinnen zu Beginn
des 20. Jahrhunderts befanden und der als Folg®lddernisierungsprozesses zu verstehen
ist. Um dieses Spannungsfeld naher zu beleuchéde lkth zwei Geméalde FrantiSek Kupkas
mithilfe der Segmentanalyse nach Roswitha Breckntrpretiert: Amorpha, fugue a deux
couleurs(1912) und_’'Eau, la baigneus€1906—1909).

Abstract

This thesis deals with the question, how the siamabus influence of science with its rational
arguments on the one hand, and of esoteric-mystrwhloccult tendencies on the other hand is
reflected in FrantiSek Kupka’'s paintings and in wheay the artist deals with these
contradictory cognitive models in his work of art.

Kupka’s paintings stand exemplarily for that caetflin which many artists have found
themselves at the beginning of thé"2@ntury as a result of the process of modernisatio

In order to illuminate these areas of conflict,dvl interpreted two paintings of FrantiSek
Kupka with the help of the segment analysis of RttewBrecknerAmorpha, fugue a deux
couleurs(1912) und_’'Eau, la baigneus€1906—1909).
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