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Steinbilder

oder: Bildnerische Umsetzungsversuche von Kalk- und Granitqualitaten

Ein Projektbericht mit philosophischen Einlagen von Mathias Buess im Rahmen des Studiengangs der
Visual Art School Basel zum Trimesterthema: ,,Das Mineralische, Stoff-Form* (19. Okt. — 18. Dez. 2015)

1. Einfiihrung

Dieser Bericht entstand in der Absicht, mir schreibend den Gang durchs erste Trimester des Visual Art
School Studienganges bewusst zu machen. Ich wollte im Riickblick kldren, welche Ubungen, Anregun-
gen, Erfahrungen und Einsichten fir mich wichtig waren und wie dadurch mein Zeichnen und Malen
und somit meine Bilder beeinflusst wurden. Ich brachte zwei grosse Fragen mit, die mich durch die
ganze Zeit begleiteten. 1. Wie kann ich Qualitat in der Kunst mit mehr Sicherheit erfassen — sowohl in
Werken anderer Kiinstler wie in meinem eigenen Schaffen? 2. Kann abstrakte Kunst an der Welt er-
fahrene Erlebnisinhalte nachvollziehbar vermitteln? Durch das Schreiben drang ich in einige Gebiete
tiefer und ausfiihrlicher ein, als ich erwartet hatte, so dass der Bericht langer und langer wurde.

Es entstanden drei Teile. Im ersten behandle ich einen Aspekt der allgemeinen Frage, was Kunst ist —
vor allem im Verhaltnis zur Wissenschaft. Im zweiten Teil mache ich mir Gedanken (iber den Unter-
schied zwischen einer wissenschaftlichen und einer kiinstlerischen Annaherung an die Natur. Erstim
dritten Teil beschreibe ich meinen Weg durch das Trimester. Hier schiebe ich Betrachtungen ein
Uber Schritte in die Abstraktion und tiber Kompositionsfragen im Zusammenhang mit Formensprache
der Flache. Alle Teile sind illustriert mit Zeichnungen und Bildern, die im Trimester entstanden sind,
besonders im dritten Teil illustrieren sie auch meinen kiinstlerischen Weg.
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Gemeinschaftsbild zum Trimesterthema, Ergebnis einer Malaktion zu dritt am Tag der offenen Tiir (3,50m x 2,2m)
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2. Kunst als Wesensberiihrung

Auch wenn in der Visual Art School vorwiegend gegenstandslose Malerei gelehrt, gelibt und entwi-
ckelt wird, orientiert sie sich doch an konkreten Themenbereichen wie z.B. Mensch, Kosmos, Ele-
mente. Durch das Trimesterthema ,, Das Mineralische, Stoff-Form“ war es vorgegeben, dass wir uns
thematisch auf ein Naturreich einliessen. Was heisst es, sich kiinstlerisch mit Naturerscheinungen
auseinanderzusetzen — was ist der Unterschied zu einem wissenschaftlichen Zugang zur Natur? Diese
Frage stellte sich mir sehr bald und recht dringend, da ich immer wieder realisierte, dass ich durch
naturwissenschaftliche Interessen und langjahrige entsprechende, berufliche Tatigkeiten stark wis-
senschaftlich (goetheanistisch, phanomenologisch) gepragt bin. Ich lernte einen wissenschaftlichen
Weg kennen und schatzen, der nicht in konventioneller Weise analytisch-reduktionistische Ziele ver-
folgt, sondern ein ganzheitliches Naturverstandnis sucht, bei dem Bildhaftigkeit und kiinstlerischer
Sinn eine wichtige Rolle spielen. Steht mir diese Pragung fiir das kiinstlerische Schaffen im Weg? In-
wiefern kann sie auch hilfreich sein? Um diese Frage beantworten zu kdnnen, will ich als erstes ver-
suchen, den Unterschied von Wissenschaft und Kunst etwas zu klaren.

Wissenschaft ist eine Tatigkeit, die in Frage gestellte Dinge oder Beobachtungen in einen begreifba-
ren, sinnvollen Zusammenhang stellt; d.h. Wissenschaft versucht Ratsel zu 16sen, sie sucht Erkennt-
nis, Erkldarung, Gesetz. Sie ist am Ziel, wenn sie Wesentliches oder Wesen in Begriffen fassen kann.
Von diesem Verstandnis hat sich heute die Wissenschaft, besonders die Naturwissenschaft, allerdings
weitgehend entfernt; sie ist kaum noch auf Wesenserkenntnis aus, sondern durch Wirtschaftsinteres-
sen pervertiert vielmehr auf Machbarkeit und Nutzen ausgerichtet. Sie ist weitgehend Technik. Da
sie zudem nur solche Methoden und Ergebnisse als wissenschaftlich gliltig akzeptiert, die gemass ih-
rer reduktionistischen Blickweise objektiv sind, alles Subjektive also streng vermeidet, wirkt sie in ih-
rer Einseitigkeit distanziert, unpersonlich, neutral, gefiihlskalt, berechnend, lebensfeindlich, abto-
tend.

Bei Kunst geht es nicht um Erkenntnis. Sie ist nicht da, um etwas zu erkladren, zu erkennen, zu verste-
hen, sondern um etwas zu erleben. Es mag zwar am Wesen der Kunst liegen, dass es einem innerlich
widerstrebt, ihr einen Zweck zuzuschreiben oder sie definieren zu wollen; ich will trotzdem behaup-
ten, dass Kunst dort aufhort, wo nichts mehr — z.B. nicht einmal mehr Leere — zu erleben ist. Kunst
bedeutet: ein Erleben beinhalten; Kunst schaffen bedeutet: ein Erleben gestalten; bildnerische Kunst
schaffen bedeutet: durch bildnerische Mittel ein Erleben gestalten. Kunst hat damit zu tun, Empfin-
dungsfahigkeit zu gestalten und zu entwickeln.

Wissenschaft und Kunst umfassen — mit einem dreigliedrigen Blick auf die menschliche Kultur ge-
schaut — (zusammen mit Religion) die Bediirfnisse und Tatigkeiten des menschlichen Geisteslebens?.
In beiden Bereichen (die Religion sei hier vorerst ausgeklammert, wie man sieht) leisten die Menschen
Beitrage zur kulturellen Entwicklung. So wie sich in der Wissenschaft das Bediirfnis auslebt, Welt zu
erkennen, lebt sich in der Kunst das Bediirfnis aus, Welt zu erleben (und in der Religion, sich mit Welt
zu verbinden, sich verbindlich auf das Wesenhafte der Welt einzulassen). Das wissenschaftliche Schaffen hat heute
einen viel bewussteren Einfluss auf das Leben, gerade weil es lebensfeindliche, tédliche Tendenzen
hat. Kunst ist dagegen scheinbar nebensachlich, tritt ins Bewusstsein allenfalls als Spiegel der Lebens-
gesinnung/-stimmung, die in der Gesellschaft herrscht. Kunst hat aber prinzipiell dasselbe Potential,
unmittelbar — nicht bloss spiegelnd — kulturell wirksam d.h. lebens-pragend zu sein wie die Wissen-
schaft (oder die, wie gesagt, ausgeklammerte Religion). Sie schopft es nicht aus, weil sie es ebenso we-
nig wie die Wissenschaft vermag, ihr wesensgemasses Bedirfnis wirksam zu erfiillen. Statt Welt ver-
tieft zum Erleben zu bringen, bestehen die Einseitigkeiten in der Kunst darin, unzuganglich zu sein. An
Kunst kann keineswegs die Anforderung gestellt werden, dass sie verstandlich sein misse; sie ent-
fernte sich sogar von ihrem Wesen, wenn sie das Erkennen gleichwertig ersetzen wollte. Doch sie
verlasst ihre elementaren Gebiete und wird bedeutungslos, wenn sie in ausschliessender Art selbst-
bezogen, privat, elitar, isolierend, autistisch — eben unzuganglich wird.

1 Neben den Aufgaben im Geistesleben gibt es auch solche im Wirtschafts- und im Rechtsleben.
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Da die Bedeutung der Kunst darin liegt, Erlebnisse zu ermoglichen, Erlebnis- und Empfindungsfahig-
keit zu gestalten und zu entwickeln, und somit natrlich primar mit dem Fihlen, mit Geflihlen, mit
Emotionen zu tun hat (wie die Wissenschaft primar mit dem Denken), ist Kunst-Schaffen und Kunst-
Geniessen selbstverstandlich immer persénlich und subjektiv?. Es ist ein Verdienst der modernen
Kunst, dass sie die Einsicht in diese Tatsache gefordert und gefordert hat. Die Toleranz ist heute ge-
geben, fiir jede kiinstlerische Ausserung, jenseits von schén oder héasslich, also jenseits von dstheti-
schen, aber auch von moralischen Vorstellungen, theoretisch offen zu sein. Das ist positiv. Subjektivi-
tat liegt in der Natur der Sache und soll nicht beklagt werden. Hier liegt nicht der Punkt, warum Kunst
heute dazu tendiert, unzuganglich zu sein und es schwer macht, sich so auf sie einzulassen, dass sich
das Herz 6ffnen und seelisch eine Beriihrung stattfinden kann. Wo ist das Problem?

Das Problem sind die Verwirrung, die Beliebigkeit, die Orientierungslosigkeit — ist der grosse Mangel
an Kriterien, was Qualitat in der Kunst ist. Der Kunstmarkt verstarkt, nebenbei bemerkt, durch will-
kiirliche Wertsetzungen die Verunsicherung. Die originelle Antwort auf die Frage ,,Was ist Kunst?“:
,Kunst ist.” ist einerseits vielleicht die aktuell giiltigste Definition von Kunst, spiegelt andererseits
treffend die Ohnmacht des Zeitgeistes. Ist wirklich alles Kunst in dem Sinn, dass sich darin ein wirkli-
ches Erleben, eine echte Emotion zum Ausdruck bringt und sich die Miihe lohnt, sich darauf einzulas-
sen? Ich stelle diese Frage nicht abstrakt an die allgemeine Kunstwelt, sondern konkret an mich.

Aus dem unten beschriebenen Projektverlauf wird zu entnehmen sein, dass ich beim eigenen Tun im-
mer wieder in Zweifel komme, ob es stimmt, was ich hinaussetze. Besteht ein Zusammenklang zwi-
schen dem besteht, was auf dem Bild und was in mir passiert? Meine Zuversicht, dass durch Ubung
und Wahrnehmungsschulung die Fahigkeit ausgebildet werden kann, kiinstlerische Qualitat beurtei-
len zu kdnnen (beim eigenen wie bei fremden Arbeiten) ist das Hauptmotiv, an dem Kurs der VAS
teilzunehmen und mich in solche Projekte hineinzubegeben. Zudem habe ich die Uberzeugung ge-
wonnen, dass sich eine Orientierung fir die hier von mir geforderte Kriteriensuche ergibt, wenn die
Beziehung der Kunst zur Wissenschaft (und zur Religion) vermehrt ins Auge gefasst und gerade die
Unterschiede und Eigenheiten dieser Gebiete, die zusammen ein Ganzes bilden, zu Bewusstsein ge-
bracht werden. Diese Beziehungen will ich untersuchen:

Wenn Wissenschaft als das Beduirfnis, das Wesen einer Sache zu erkennen, charakterisiert werden
kann, lasst sich analog dazu Kunst so charakterisieren, dass sie das Bedirfnis darstellt, ein Erleben
von oder Beriihrtsein durch Wesen zu ermdglichen. Es geht bei einer Kunsterfahrung nicht nur um
ein vertieftes seelisches Berlihrtsein an und fiir sich (sei es angenehm oder unangenehm, begliickend
oder bestiirzend), sondern ausdriicklich um Wesensberiihrung. Die Erwartung an Kunst ist nicht nur,
etwas zu erleben, sondern ist immer auch: etwas Wesentliches zu erleben. Was soll man unter sol-
chem Wesentlichen verstehen? Ein Aspekt, den ich bisher nicht beschrieben habe, der aber selbst-
verstandlich fir die Kunst zentral ist und normalerweise zuerst hervorgehoben wird, betrifft Fahigkei-
ten, die mit dem Willen, mit der Kraftseite der menschlichen Natur zu tun haben: Ohne das Schopfe-
rische, die kreative Aktivitat, die Phantasie, den Spieltrieb, die Gestaltungskraft kann keine Kunst her-
vorgebracht werden, gabe es keine Kunst. — Aber bei griindlicher Betrachtung stellt sich heraus: es
kann iberhaupt nichts Neues entstehen ohne diese Krafte, keine Wissenschaft, ja keine Wirklichkeit.
Sie zeichnen gar nicht ausschliesslich die Kunst aus. Diese Krafte sind aber genau das Wesentli-
che/Wesenhafte, was durch Kunst — sei es Kunst schaffend oder Kunst aufnehmend — erlebt werden
will, was durch Wissenschaft denkend erfasst werden will (und womit man sich im religidsen Sinn vereinigen will).
Wird Wissenschaft betrieben, ohne Bemiihung um Wesenserkenntnis — weil kein Sinn fiir Wesen vor-
handen ist — wird sie auf Dauer schadlich, wenn Kunst ohne Sinn flir Wesensberihrung produziert
wird, wird sie unzuganglich (und wenn Religion nur noch aus Glaube an die Materie besteht d.h. wenn man glaubt,
dass der Wirklichkeit Materie statt Geist zugrunde liegt, geraten auch die anderen beiden Gebiete in
die Krise.)

2 Subjektiv” im Sinn von ,individuell”, ,,zu einem Subjekt gehérig” — und nicht im Sinn von unsachlich
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3. Der wissenschaftliche Weg:

Nach diesem Umweg komme ich wieder zurilick auf die anfangs gestellte Frage: was unterscheidet
den kinstlerischen vom wissenschaftlichen Zugang zur Natur? Bei beiden Zugangen setze ich voraus
—das ist der Lohn des Umwegs —, dass es in der Natur Wesentliches zu finden gibt. Was denn sonst?
Etwa nur platt dusserlich Sinnliches, oder bloss in Wissensschubladen zu ordnendes Begriffliches?
Nein, ich meine Wesentliches® im gerade erwdhnten Sinn von schépferischer Kraft, die Natur hervor-
bringt und die ich in mir als schopferisch Hervorbringender erfahren kann.

Auf dem wissenschaftlichen Weg bzw. auf dem goetheanistisch-phdnomenologischen Weg, der mit
Wesen rechnet und den ich im Lauf meines Lebens kennen und anwenden lernte, gibt es ein paar
methodische Schritte, die ich hier an einem Beispiel ausfiihren méchte. Ausgangspunkt ist die genaue
Beobachtung und Feststellung der sinnlichen Tatsachen an einem Gegenstand. Es gilt den Reichtum
an sinnlichen Eindriicken in allen Nuancen und Differenzierungen aufzunehmen, den ein Gegenstand
z. B. ein Stein anbietet, ohne irgendwelche Vorstellungen von Wirkungen oder Bewirktem, auch
keine Wertungen hinein zu interpretieren. Es wird gesammelt, Bestandsaufnahme gemacht ohne In-
terpretation. Man steht als Beobachter wach und mit Abstand dem Objekt gegeniiber.

Hier ein lllustrierungs- Versuch zum Gemeinten. Die drei Fotos zeigen drei Ansichten eines etwa faustgrossen Steines. Sie
sind so bearbeitet, dass die gesamte Umgebung weggeschnitten ist. Sie lassen zu, dass man einige visuelle Qualitaten des
Steins feststellen und beschreiben kann: rostrote Farben mit feinen Unterschieden in Helligkeit, Intensitdt und Warmewert.
Dasselbe zeigt sich in Ocker. Rot und Ocker erscheinen in linearen Strukturen, wechseln in verschiedenen Abstdnden, in
verschiedenen Rhythmen. Die Umrissformen der drei Ansichten sind sehr verschieden. Die sichtbaren Flachen sind unter-
schiedlich fein gestreift. Der Verlauf der Linien weist feine Schwiinge auf, teilweise fliessen die Formen zusammen, stellen-
weise sind sie gewellt, an einigen Orten gibt es punktartige Locher. Die Anzahl Linien kdnnten gezahlt und manche andere
Quantitdten bestimmt werden. usw. usf. (Der reduktionistische Wissenschaftszugriff wiirde sich Gbrigens nur auf letzteres
ernsthaft einlassen wollen, auf das Mess-, Zahl- und sonst wie Quantifizierbare)

Im zweiten Schritt wird die unmittelbare Wahrnehmung verlassen, die gesammelten Einzelwahrneh-
mungen werden in Bewegung gebracht, die vorhandenen Bilder, Feststellungen, Vorstellungen wer-
den miteinander verglichen und gegenseitig in Beziehung gesetzt. Ahnliches wird innerlich zusam-
mengerickt; es entstehen Reihen, Ordnungen, Verldufe; es geschehen innere Bilde(r)bewegungen.

Im Falle dieser drei Abbildungen, zu denen ich angebe, dass sie Ansichten dessel-
ben Steines sind, kann man sich innerlich von einem Bild zum anderen bewegen
und versuchen sich klar zu machen, wie sie rdumlich zusammenhangen (man wird
das vielleicht automatisch schon getan haben). Beim linken und mittleren Bild
klappt es einigermassen leicht, beim rechten kostet es mehr Schwierigkeiten (es
ist quasi die Hinteransicht). Dieser Zusammenfiihrungsvorgang illustriert, aller-
dings ganz dusserlich, bereits den zweiten Schritt. Beim zweiten Schritt bewegt
man sich liber das sinnlich Gegebene hinaus — den Stein raumlich vorzustellen ist
ja schon tber-sinnlich. Noch deutlicher wird das, wenn man nicht nur die drei Bil-
der vergleicht und ineinander fihrt, sondern auch Einzelheiten eines Bildes in Be-

31m Alltagsgebrauch wird unter ,, Wesen” etwas viel schwacheres verstanden, es bedeutet bloss , etwas Wichtiges”. Hier ist
etwas anderes damit gemeint, namlich so wie es wortlich steht.
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wegung bringt. Die farbigen Linien z. B., die rdumlich gedacht ja diinnere und dickere ocker-
gelbe oder rostrote Schichten sind, welche den Stein durchdringen, sind durch die Stein-
kanten begrenzt. Form- und strukturmassig gibt es aber nichts, was unsere (exakte) Phan-
tasie daran hindert, die Linien bzw. Schichten tber die Kanten in Richtung der Pfeilspitzen
Uber unbekannt weite Strecken hinaus zu bewegen. Im Bereich des schwarzen Kreises gibt
es eine Ausnahme, hier kommen ein paar Schichten zu einem Ende, indem sie von Umge-
bungsschichten eingefasst werden. Indem wir die beobachteten Bildungen nicht nur rdum-
lich, sondern auch zeitlich bewegen und — ganz frei iber das vorliegende, feste Sinnliche
hinaus - sie als Ergebnisse eines Prozesses anschauen, zeigen sich zeitliche Ordnungen oder
Reihungen, was im Wort Schichten auch schon mitklingt. Indem wir den Stein ein wenig
drehen, so dass die Schichten horizontal liegen, kénnen wir die Schichten bequem als Abla-
gerungsfolgen anschauen und uns flissig hineindenken, wie hier in stetem Wechsel rote
Lagen Uber ockergelbe aufgeschichtet worden sind — vielleicht schnell, vielleicht langsam,
jedenfalls in feiner Weise. Dieser Gedanke liegt viel ndher als die Vorstellung, dass die Schichtstruktur auf einen Schlag ent-
standen ware. Ein , Zeit-Fluss-Blick” auf die Hinterseite des Steines zeigt uns, dass da nicht nur ganz feine, diinne Schichten
vorzufinden sind, sondern grobere, dickere, rauer geformte. Von den feineren Schichten der ,Vorderseite” gibt es — auf den
Abbildungen und Gbrigens auch am tatsichlichen Stein allerdings nicht von aussen sichtbare — Ubergange, méglicherweise
sprunghafte, zu den dicken Schichten. Das glatt fliessende Vorstellen ist hier herausgefordert und zu gewissen Spriingen
genotigt. — (Die reduktionistische Wissenschaft macht solche ,,Phantasie”-Bewegungen nicht bewusst. Sie Gbergibt die
quantifizierten Daten einer Rechenmaschine und Idsst sie in Form von Rechenprozessen objektiv verarbeiten.)

Der dritte Schritt: Was auf Grund des sinnlich Festgestellten an inneren Bildern gedanklich bewegt
worden ist, erhélt beim dritten Schritt Bedeutung. Es leuchtet durch meine innere Aktivitat etwas auf
und wird fiir mich sprechend. So wie bei einer oft nur kleinen Gesichtsbewegung mimisch eine Stim-
mung z. B. Freude, Verwunderung, Widerwille usw. deutlich aufleuchtet und abgelesen werden kann,
so kann durch ein vergleichendes Betrachten — das sich zwischen den Phanomen bewegt, zwischen
den Zeilen liest — etwas Mimisches oder Gebardenhaftes, eine stimmige Idee, ein Einfall, eine Einsicht
oder wie auch immer einstellen. Dieses Geschehen spielt sich eigenaktiv ganz im seelischen Raum
des Denkens ab, es fihrt zu Bewusstsein (obwohl es oft ganz unbewusst passiert).

Dass man den abgebildeten Stein als raumlich erlebt, ist bereits ein Vorgang, der zu diesem Schritt gehort. Die raumliche
Sehgewohnheit ist so gross, dass es dem Bewusstsein sehr leicht entgeht, dass das Raumerleben eben nicht ein sinnlicher
Akt, sondern ein seelischer ist. Einfacher, weil ein wenig anstrengender und deshalb leichter ins Bewusstsein tretend, ist die
folgende Beobachtung. Indem man aktiv die Steinschichtungen liber die Steinkanten hinaus verlangert, kann einem be-
wusst werden, dass der Stein Teil eines viel grosseren Zusammenhanges ist. Er ist ein Ausschnitt, ein aus dem Zusammen-
hang verlorenes, einsames Bruchstiick, dem die Stimmung des Isolierten, Herausgefallenen anhaftet. Oder etwas fréhlicher
gesehen: er erscheint einem wie eine Flaschenpost als Gruss von einem fremden Grossen. Noch deutlicher kann in mir eine
dem Stein eigene Gebarde aufgehen, wenn man die zeitlichen Bewegungen aktiv nachvollzieht: man ist angeregt, sich in
Vorgange des sich Schichtens zu versetzen. Feine, warm gefarbte Substanz lagert sich wie herangeblasener Staub oder wie
angeschwemmter Schlick tiber noch warmer (oder anders warm) gefarbte, feine Substanz, um danach wieder von der leicht
kiihleren Substanz zugedeckt zu werden. Der Stein beginnt von fliissig-bewegten, vielleicht auch von staubig-luftigen und
zudem von unterschiedlich warmen Umgebungsqualitdten zu sprechen. Ganz ruhig geht es nicht zu, wenn man in seine Bil-
dung nachschaffend eintaucht. Die sprunghaften Schichtunterschiede zeigen sich als Ergebnis einer gewissen Prozessdra-
matik. Und da der Stein ja weder weich noch staubig, sondern steinhart und fest ist, kann durch diese Qualitat auch noch
ein Verdichtungs- und Harteerlebnis erfahren werden. — (In der reduktionistischen Wissenschaft erhalten Zahlenergebnisse,
die aus Rechenprozessen hervorgehen, dadurch Bedeutung, dass z. B. mathematisch festgelegt wird, was statistisch signifi-
kant sei oder was als Zufall zu gelten hat.)

Im vierten Schritt des hier beschriebenen wissenschaftlichen Forschens gilt es auf den Punkt zu brin-
gen, was die wesentlichen Elemente sind — die Gesetze —, welche die Wirklichkeit oder die Substanz
des in Frage gestellten Gegenstandes ausmachen. Es geht darum, die wirklichkeitspragenden Qualita-
ten, die ins erlebende Bewusstsein getreten sind, begrifflich zu fassen bzw. aussprechbar/mitteilbar
zu formulieren. Wirklichkeitspragend sind die schaffenden, schopferischen Krafte, die sich in mir (in
meinem Denk- oder Begriffsorganismus) in Form von Stimmung, Geste, Bedeutung, Einsicht, Inspira-
tion usw. ausgesprochen haben, indem ich genau beobachtete Wahrnehmungsbilder aktiv in Bezie-
hung gesetzt und miteinander verglichen habe. Die Substanz eines Gegenstandes besteht somit nicht
in materiell ausgedachter Stofflichkeit, sondern in der sinnlich vermittelten, durch Bildekrafte er-
schaffenen, geistig erarbeiteten Wirklichkeit.

Ohne viel Vorwissen und beschrankt auf flache Abbildungen liefert unsere Betrachtung des vorliegenden Steines doch ein
paar eindeutige Erkenntnisse, die sein Wesen und seine Substanz ausmachen. Der Stein zeigt den bruchstiickhaft isolierten
Ausschnitt eines steinhart verdichteten Ablagerungsgeschehens, das durch den Rhythmus eines vermutlich wechselwarmen
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Umgebungsmilieus beeinflusst war und in dem feinstkérnige Staube oder Tone ruhig aufgeschichtet, zum Teil auch grober
zusammengestaucht wurden. Die inneren Kréfte, die zur Bildung des Steines gefiihrt haben (und somit seine Substanz,
seine Wirklichkeit ausmachen) sind unter anderem also ein feines, ruhiges, sanft schwingendes, rhythmisches zur-Ruhe-
Kommen und Ablagern bei gleichzeitig sprunghaft storendem, seitlichem Stauchen. Solche Bildekrafte kdnnen auch anderes
hervorbringen als die Erscheinung eines Steines, z. B. auch eine rein seelische Befindlichkeit. Zur Veranschaulichung wage
ich mich auf die Aste hinaus: Die Kraftsituation des Steines kann entfernt dhnlich sein mit einer Stimmung, die man schau-
kelnd und gemdtlich vor sich hindésend in einem sicher angebundenen Boot an einem warmen, stillen Strand mit sanftem
Wellengang und milder Brise erleben kann, wo ab und zu auch eine grob wacklige Schlagstérung auftritt. — (Da die reduk-
tionistische Wissenschaft Geistigem keine Wirklichkeit zuschreiben kann, muss sie alles —auch das, was gar nicht anders als
Ubersinnlich bzw. geistig erfassbar ist, namlich alle Beziehungen zwischen den beobachtbaren Phanomenen — mit (vorge-
stelltem!) Materiellem unterlegen.)

Diese vier Schritte sind verwandt mit Qualitdten, die in der Natur durch die vier Elemente oder die
Naturreiche, im Mensch durch die Wesensglieder, reprasentiert sind.

Schritt Wissenschaftliche Tatigkeit Element Naturreich Wesensglieder
1. Schritt anschauen, feststellen fest, Erde Mineral Kérper
2. Schritt vergleichen, bewegen, in Be- flussig, Wasser Pflanze Leben
ziehung setzen
3. Schritt Stimmung, Bedeutung erfas- gasformig, Luft Tier Seele
sen, verstehen
4, Schritt die Substanz- oder Wirklich- warm, Feuer Mensch Geist
keits-bildende Kraft mitvollzie-
hen und formulieren

/rr}préssfon ,,;ea/kfé-l‘se;ir”) der roten Grube”

4. Der kiinstlerische Weg

Am zweiten Tag der Inputwochen machten wir eine Ubung zum Thema Polaritit. Als Spielregel sollte
gelten, dass wir in ein vorgegebenes Format eine grosse Flache neben eine kleine setzen und diese
beiden Fliachen gestalten. Charles machte die Ubung vor. Er malte eine grosse Fliche und setzte zwei
kleine dazu. Das irritierte. Nach einer Weile wollte sich eine Teilnehmerin nicht zurtickhalten und be-
merkte, dass er sich nicht an die Spielregel halte. Charles antwortete: Doch, doch. Die zweite kleine
Flache sei in diesem Fall eben notig gewesen. Ja, wenn er fiinf oder noch mehr kleine Flachen neben
die grosse gemacht hatte, dann ware das allerdings schon gegen die Regel gewesen. — Als Lehrer von
Jugendlichen vertraut damit, sofort heftig kritisiert zu werden, wenn ich mich nicht an eine Regel



halte, als wissenschaftlich Denkender gewohnt eine Versuchsanordnung auf die Zahl genau zu neh-
men, wunderte ich mich im ersten Moment auch (iber die Logik von Charles, andererseits lGberzeugte
mich die Selbstverstandlichkeit und auch das Argument. Nur eine kleine Flache wére bei seinem Bei-
spiel unpassend gewesen. Mir wurde bewusst, ich bin hier nicht in einer padagogischen Einrichtung
und nicht an einem wissenschaftlichen Institut, Kunst funktioniert etwas anders. Kunst rechnet mit
dem Leben, das sich nicht starr an Regeln halt, sondern viel mehr sich um Regeln herum einpendelt.
— Wir wurden in das Thema Steine eingefiihrt. Was hat der Stein tGberhaupt mit mir zu tun? Auf diese
Frage gab Jiirg Reinhard, den wir in Thun besuchten und der uns als Kiinstlerfreund und spiritueller
Wissenschaftler vorgestellt wurde, die simple Antwort: Der Stein, das bin ich selbst. Er ist in mir und
ich in ihm. Man muss es nicht wissen, aber man kann es spliren. — Auch diese Art von Antwort war
mir ein Wegweiser fiir das Weitere.

Ubung zum Thema Polaritit, Kohle

Einen kiinstlerischen Zugang zur Natur werde ich nun nicht in derselben Art so gestuft beschreiben
konnen, wie ich das eben mit dem wissenschaftlichen versuchte. Es wird viel mehr nur eine Zusam-
menstellung von Erfahrungen und Beobachtungen sein, die ich in diesem Trimester machte.

Ein grundlegender Unterschied zur Wissenschaft wurde mir aber bald bewusst. Wenn ich kiinstle-
risch etwas so produzieren will, dass dabei das Erlebnis einer Naturbegegnung (z.B. mit Steinen) ver-
dichtet zum Ausdruck kommen soll, muss ich genauso Uber das Sinnliche hinausgehen, wie ich das
auch — wie vorhin beschrieben — beim wissenschaftlichen Erkennen tue. So wie ich dort das sinnlich
Wahrgenommene aktiv verarbeite und mit Denkgespuir® (d.h. schépferisch denkend) die nicht sinnli-
chen, aber wirklichkeitspragenden Qualitdten (d.h. die schopferischen Krafte) des Natureindrucks
(z.B. eines Steins) in eine Formulierung bringe, muss ich mir zutrauen, die die schépferischen Krifte
des Natureindrucks (z.B. eines Steins) produktiv zu spliren d. h. gleichsam mitzubewegen, mitzuat-
men, mitzutanzen. Aus dieser Bewegung heraus gilt es dann zu versuchen, die Kraftqualitaten des
Natureindrucks meinem Schaffen und somit dem Produkt, meinem Werk einzuprédgen (oder: zu ver-
suchen, die Krafte durch mein Schaffen in meinem Werk auszudriicken).

,Spuren”, ,mitatmen®, ,,mittanzen”! Das macht einen wie mich, der zur kontrollierten Wachheit des
wissenschaftlichen Wegs neigt (sich aber auch oft nicht genligend bewusst ist, wie sehr das Erkennen
etwas Schopferisches ist) zunachst skeptisch. Und Zweifel bremsen, lahmen, ja kénnen verhindern,

4 Das Wort Denkgespiir gibt es natiirlich nicht, will sagen, gibe es nicht, wenn ich es nicht soeben erfunden
hatte. Obwohl es kreativ erfunden ist, ist es nicht Unsinn. Man kann es verstehen, wenn man in den Zusam-
menhang eintauchen kann. Goethe hat es anschauendes Denken genannt.
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dass ich mich auf den kiinstlerischen Weg mache. Sptiren/Fiihlen ist nicht in gleicher Weise eine be-
wusste, produktive Aktivitat wie Denken, vielmehr eine bloss traumerische mit passivem Charakter.

Wenn ich kiinstlerisch dranbleiben und nicht aufgeben will, muss die Sicherheit, die das denkerische
Bearbeiten der Sinneswahrnehmung geben mag, kompensiert werden durch etwas, was Mut macht,
antreibt und begeistert.

Tatsachlich kann ich so etwas finden: es ist die Gewissheit, dass Geistiges — ohne zugrundeliegende
Materie — konsequent die Wirklichkeit bildet und tragt. Im Gebiet des Geistigen befinde ich mich so-
fort, wenn ich erkennend oder kinstlerisch schaffe — dadurch namlich, dass ich ,,Uber das Sinnliche
hinaus” gehe, jedoch gerade nicht das Sinnliche scheue, sondern ins Sinnliche eintauche, es verar-
beite und so in Beriihrung mit den schaffenden, formenden, wirklichkeitserzeugenden Kraften
komme®.

Indem ich mich Kunst schaffend auf einen Naturgegenstand oder Naturbereich so einlasse, dass ich
mich ihm in einem rhythmischen Wechsel sinnlich wach und konzentriert zuwende und wieder ent-
spannt losldse — also mitatme! —und indem ich traumerisch-spielerisch mit ihm umgehe — mich mit
ihm bewege, mittanze! —, kénnen sich selbst ohne weitere Schulung® Erkenntnisse in Form von ge-
fliihlsmassigen Beriihrungen einstellen. Das ist es, was ich ,,Splren” nenne. Kiinstlerisch schaffend
lasst man sich gehen und der Kérper, die Hand, das Werkzeug, der Stift werden entsprechend dem
Gespirten in ein bestimmtes Bewegen und Gebarden geleitet. Was entsteht, |dsst sich zunachst nicht
rational begriinden, da es ja nicht bis ins wache Bewusstsein kommt. Aber der Blick auf das Entstan-
dene oder auf das Entstehende bzw. auf das den Vorgang begleitende Gefiihl findet eine Resonanz.
Man fiuhlt ,,Stimmigkeit” oder auch das Gegenteil. Man spiirt schon, ob man im Einklang mit den intu-
itiv wahrgenommenen Kraften gestaltet oder nicht.

> Die wirklichkeitsbildende Existenz des Geistigen anzuerkennen, ist also fiir mich die Voraussetzung
flr einen kiinstlerischen Zugang zur Natur. Geistiges! Weil bei diesem Wort immer die Beflirchtung
besteht, nicht ernst genommen zu werden und als abgehoben, weltfremd zu gelten, habe ich stets
wieder das Bediirfnis ,,Geist” abzusichern, zu rechtfertigen: Das Uber-Sinnliche ist genauso selbstver-
standlich Realitat wie das handgreiflich Wahrnehmbare, meist nur verschlafen und verdrangt. Dazu
drei klassische Beispiele von tbersinnlicher Wirklichkeit:

Licht. Es ist unsichtbar. Halte ich nachts die Handfldche in die Ndhe einer brennenden Kerze, erscheint die angeleuchtete
Flache hell. Zwischen der ebenfalls hellen Kerzenflamme und der hellen Handflache ist aber nichts zu sehen. Licht ist Be-
leuchtungskraft, ohne sinnlich zu erscheinen. (Und die Kerzenflamme selbst? Ist sie nicht sinnlich wahrnehmbares Licht? Die
Helligkeit der Flamme erscheint tatsachlich nicht deshalb, weil bei ihr etwas angeleuchtet wird. Helligkeit erscheint, weil
hier entziindete Stoffe selbstleuchtend sind. Alles was selbstleuchtend ist, an erster Stelle die Sonne, ist Quelle® von Be-
leuchtungskraft d.h. Quelle von unsichtbarem Licht. Die Quellen sind mit dem Sehsinn wahrnehmbar, indem sie, wie alles
andere Sichtbare, hell sind. )

Leben. Die wirksame Kraft, die in Einklang mit situationsgeméasser Umgebung aus einer Knospe, einem Samen, einem Ei
etwas hervortreten, wachsen, entwickeln ldasst und die man Leben nennt, ist Giber-sinnlich. Sinnlich wahrnehmbar sind art-
spezifisch wechselnde Formzustdnde (wie z.B. Formen der Ein- und Ausatmung oder des Spriessens, Blihens, Fruchtens
usw.).

Bewusstsein. Das Bewusstsein eines jeden Menschen und am deutlichsten natirlich das eigene — inklusive Triebe, Ge-
fiihle, Vorstellungen — sind eine ungeheuer starke Wirklichkeit. Ausserlich sinnlich ist da aber rein nichts wahrnehmbar —
was leicht einsehbar ist, wenn man das auf das Bewusstsein anderer bezieht. Auf die Vorgange innerhalb eines fremden
Bewusstseins kdnnen wir schliessen, sie aber nicht unmittelbar sinnlich wahrnehmen. Die Vorgédnge im eigenen Bewusst-
sein kdnnen wir genau so wenig dusserlich anschauen; wir erleben sie innerlich. Selbst die Sinnesempfindungen sind innerli-
che Wahrnehmungen, seelische Wahrnehmungen. Obwohl dieses seelische Leben unser Sein also machtig pragt, neigt der
moderne Mensch verriickterweise dazu, ihm Wirklichkeit abzusprechen und es als Folge von Gehirn- oder Hormonvorgéan-
gen anzusehen. Das Korperlich-Leibliche scheint realer zu sein als die seelische Wirklichkeit. Warum? Nur weil das Kérperli-
che sinnlich ,materiell” wahrnehmbar ist. Auch an dieser Stelle herrscht gegeniiber dem Ubersinnlichen, dem ,Inneren”,
weniger Wachheit, weniger Gewissheit als gegeniiber dem Ausseren... aber immerhin doch so viel, dass jeder, der sich eines
Bewusstseins, eines eigenen seelischen Inneren bewusst ist — also ein Ubersinnliches hat — zugeben muss, dass es sich da-
bei um eine massive Wirklichkeit handelt.

® Durch Schulung und Meditation mégen sich Fahigkeiten entwickeln, tiber das Spiiren hinaus die schaffenden
Wesenheiten, welche z.B. die Wirklichkeit eines Steines ausmachen, unmittelbar zu schauen und sie formulie-
rend zu Bewusstsein zu bringen.
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5. Die Vorbereitungen fiir die Wahl eines eigenen Projekts

Die Einfilhrungswoche in das Jahresthema , Polaritaten” (28. Sept. — 2. Okt. 2015) und die drei Input-
Wochen ins Trimester-Thema (19. Okt. — 6. Nov. 2015) hatten den Zweck, durch gemeinsame Ubun-
gen in die malerische Praxis hineinzukommen, verschiedene Techniken kennenzulernen und sich
warm zu machen fir die gegeben Thematik des Mineralischen. Am Ende sollte man soweit sein, dass
man sich fiir ein eigenes Projekt mit individuellen Fragestellungen entscheiden konnte. Die Palette
mit Anregungen war sehr reich. Ich liste in Stichwortform auf, was in den ersten vier Wochen an Pro-
grammpunkten durchgemacht wurde.

Einflhrungswoche: ® Zwei grossformatige Gemeinschaftsbilder in Schwarz-Weiss
und in Farbe e Exkursion in die Rote Grube bei R6schenz, Sammeln und malerisches
Spielen mit vorwiegend eisenhaltigen Erdpigmenten in den warmen Farbtdnen ocker,
orange, rostrot, auberginerot. ® Kompositionsiibung mit zwei polaren Flachen, le-
bensnahe Didaktik @ Cy Twombly Ausstellung im Museum fiir Gegenwartskunst.

Inputwochen: e, Steinbiografien” der Kursteilnehmer e Steine gegenstandlich zeich-
nen e Einflihrung in die Kaltnadeltechnik ® Ausflug nach Thun zu Jirg Reinhardt mit
Einblicken in ein geosophisches Denken und Leben ® malerische Umsetzung der
Farberlebnisse an beobachteten Steinen ® Performance zu mineralischen Materialien
per Tastsinn, Gehorsinn, Struktursinn (angeleitet von Anjuli Theis) ® Einflihrung in
die Kratzbild-Technik mit praktischen Versuchen @ Betrachtungen zu Georges Noel
und Antonie Tapies ® Textstudium zu sieben Metallen aus kulturgeschichtlichem und
kosmologischem Gesichtspunkten e Einflihrung in die Technik des Kupferstichs und
der Aquatinta ePraktische graphische und malerische Studien zu den Metallqualita-
ten (Bewegungslinien, vignettenmassige Flaichenformen, Stoffstrukturen, Farbklange)

Das Thema Metalle empfand ich besonders span-
nend und anregend. Hier gelang auch ein erster
Durchbruch in freieres Gestalten. Metalle sind zwar
im Alltag Uberall gegenwartig, sie erscheinen aber
praktisch nie in einer eigenen, sozusagen naturli-
chen Form, ihre Erscheinungsformen sind immer
menschengepragt, kiinstlich.

Beim gestischen Zeichnen von Steinen in der
Einfihrungswoche hatte ich noch die Frage: , Geht
es bloss um ein gestisches Abstrahieren? Soll eine
Struktur gefunden werden, die dem optischen Gestisches Steinzeichnen

Eindruck entspricht? Welchem denn sonst? Ist es

nicht verwegen, eine bildliche Struktur finden zu wollen, die dem , Kraftewirken” dieser Steine
entspricht? Kime am Ende nicht Gnomenhaftes heraus, also wieder Figlrliches, Gegenstandliches?”

Bei den Metallen konnte ich mich befreien. Durch Texte und Gesprache hatten wir uns gut in die
unterschiedlichen Qualitaten einzelner Metalle eingelebt, waren innerlich bewegt und formassig gab
es dusserlich nicht viel abzubilden. Es standen mehrere zeichnerische und malerische
Aufgabenstellungen zur Wahl. Vorallem im linearen Bewegen kam ich gut in Fahrt. Es war wichtig
nicht nur Bleistift, sondern auch Tinte zu verwenden, damit eine dezidierte Spur und nicht bloss ein
wages Ausprobieren zu Papier kam. Die Bewegungslinien fihrte ich in mehreren Varianten bei allen
besprochenen Metallen systematisch durch. Dass sich bei diesen Zeichnungen deutliche
Unterschiede z. B. zwischen Eisen und Kupfer zeigten, liberzeugte mich sehr. Die Aufgabe, mit
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einfachen Flachen kraftvolle Formen mit Tusche — eine Art Vignetten — fiir die Metalle zu finden,
packte mich auch. Leider war die Zeit zu kurz, um auch hier in sprechende Vergleiche zu kommen.

Die spannende Frage ist bei jeder Zeichnung: Wieviel ist mein eigener Bewegungsstil, wieviel an Me-
tallqualitat dringt durch? Und nicht unwesentlich: es muss Freude machen. Der Spieltrieb muss rege
sein (indem wie oben ausgefiihrt Begeisterung da ist, die mich bewegt).

Kupferlinien

Eisenlinien

6. Granit und Kalk: mein Projektthema

Ich entschied mich fiir einen Vergleich von Kalk und Granit, da ich eine Vertiefung ins Reich der Ge-
steine fur mich als grossere Herausforderung empfand als in die Metalle, bei denen ich bereits gut
warm geworden war. Ich fiihlte mich Kalk und Granit mehr verpflichtet, da mich ihre Natur viel all-
taglicher und selbstverstandlicher umgibt als die doch mehr exklusive Art der Metalle. Besonders die
Beziehung zu Kalk ist biografisch bedingt sehr gross und deshalb auch das Interesse naheliegend,
mich mit ihm kiinstlerisch auseinanderzusetzen.

7. Biographische Beziehung zu Steinen

Wir hatten in den Input-Wochen die Aufgabe, uns gegenseitig unsere ,,Steinbiografien d.h. unsere
Beziehungen zu Steinen im Laufe des Lebens zu schildern. Ich schrieb dazu Folgendes: Ich bin im vom
Kalkstein gepragten Tafeljura aufgewachsen, dessen markanteste Landschaftsformen die

offenen Felsaufrisse, die sogenannten Fliihe der Tafelberge bilden. Die Sissacher-, die

Wiesen-, die Scharten-, die Eggfluh sind mir seit Kindheit und bis heute die vertrautesten, alltagli-
chen, gewissermassen konstitutionsbildenden Anblicke. Jeder lokale und regionale Spaziergang in die
Natur flhrt zu Begegnungen mit Erscheinungsformen des Kalks: Kalkschotter auf den Feld- und Wald-
wegen, Kalkgerollhalden unterhalb der Felsen, alte Steinbriiche und Hohlen in den Waldern, Kalksin-
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terablagerungen in den Bichen, Fossilien in Kalk auf Ackern, u.s.w. Eine Sonderinfusion Kalkland-
schaft fiihrte ich mir zudem gerade im vergangenen Sommer zu auf einer mehrtagigen Wanderung
von Arlesheim nach Genf (iber die Juraketten, unter anderem mit einem Abstecher in die Tropfstein-
hohlen ,Grottes de Vallorbe”, in denen Kalk eine eindriickliche, organisch-anmutende, knécherig-ver-
knocherte Formensprache zeigt. Kalklandschaft im gigantischen Grossformat mit riesigen Karstgebie-
ten, gewaltigen Schluchten und grossartigen Hohlen erwanderte ich unmittelbar vor Kursbeginn in
Sardinien, das, weil man mit ,Insel” schnell die Vorstellung von etwas Begrenztem assoziiert, mit un-
glaublich grossen, tief archaisch anmutenden Landschaften iberraschte.

Eindriicke von Granit, Gneiss und anderem silikatischem Gestein sind abgesehen von Wahrnehmun-
gen an gesammelten Einzelstlicken fiir mich nicht alltaglich und verbunden mit Ferienerlebnissen
oder Exkursionen in den Schwarzwald, in die Alpen oder nach Skandinavien. Darunter gibt es aber
mehrere starke und nachhaltige. Ich meine, ein deutliches Bild vom Unterschied einer Granit- bzw.
Silikatlandschaft (,,Kiesel“landschaft) gegeniiber einer Kalklandschaft zu haben.

8. Der Start ins Projekt

Im Nachhinein ist es mir nicht mehr ganz klar und psychologisch interessant, warum ich eindeutig mit
einem naturalistischen, moglichst fotorealistischen Bild von einem Stein im Grossformat beginnen
wollte. Zudem sprach mich ein Granitstein zu diesem Zeitpunkt mehr an, als ein Kalkstein. Und drit-
tens wollte ich bei der Gelegenheit meine Olfarben ausprobieren.

Granitstein in Ol, ca. 80cm x50cm Original ca. 6cm x 4cm

Es war wohl der Impuls, einen Stein ganz genau anzuschauen, in jedem Detail abzubilden und gerade
nichts ,Subjektives” dazu zu erfinden. Nichts ausser der Vergrosserung und der Umsetzung vom
Raumlichen ins Zweidimensionale! Der Reiz der technischen Herausforderung war auch da. Auf eine
Fotovorlage verzichtete ich — ,ab der Natur” sollte es schon sein.

Ich quélte mich ein paar Stunden mit dieser Aufgabe ab. An Hindernissen stellte ich fest: ®eine
gleichbleibende, intensive Beleuchtung des Steins ware wichtig, damit die Plastizitat des ganzen Ob-
jekts und der Strukturen deutlich lesbar sind. Sonnenlicht verdandert sich dauernd. eDer Stein muss
genligend attraktiv, quasi fotogen sein, sonst beginnt er zu langweilen. Etwas mehr Farb- oder For-
menreiz als der gewahlte, ware notig. eDie Vergrdsserung war unverhaltnismassig. Ich musste mit
der Lupe an den Stein heran, weil die Bildgrosse verlangte, dass ich Details im Kleinen erfasst haben
muss um die Vergrosserung zu fiillen. ®Bei zu diinnen Lasuren lief die Farbe weg, ansonsten entstan-
den durch Olfarbentechnik keine Probleme.

Ich gab das Experiment auf und wusste, was ich als nachstes zu tun habe. Namlich Studien im Klein-
format.
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9. Studien an der Granitstruktur

Granit besteht bekanntlich aus Feldspat, Quarz und Glimmer. Wie erscheinen diese drei Bestandteile
am Stein, wie kommt die optische Struktur zustande? Das grosse Olbild hatte mich gelehrt, dass das
nicht einfach locker umzusetzen ist. Ich nahm das Skizzenbuch und begann mit Detailzeichnungen
dieser Struktur.

Die Granitstruktur ist gekennzeichnet durch eine gleichmassige, im
Detail aber unregelmassige, kornige Hell-Dunkelstruktur. Dunkle
,Korner” (Glimmer) finden sich zwischen glasig grauen (Quarz) und
weissen (Feldspat). Unter der Lupe ist eindrtcklich zu sehen, wie
die einzelnen Bestandteile liickenlos dicht ineinander gedrangt,
aber doch einzeln und getrennt erkennbar sind. Keiner der drei hat
die Vorherrschaft Gber die andern.

Wenn man hier von der feststellenden Betrachtungsweise auf die fliissige Ubergeht und sich fragt, welche
Bildebewegungen dieser Struktur zugrunde liegen, kommt man keineswegs auf Schichtungen wie vorhin beim
rotorangenen Stein, sondern zu einem Drangeln und Driicken und Ineinanderzwangen. In diesen Begriffen
zeigt sich auch gleich schon die dritte Stufe des Gebardens d.h. man erlebt den Charakter und die Kraft des
Prozesses. Die Granitstruktur ist das Ergebnis eines dichten Ineinanderdrangelns von drei unterschiedlichen
Elementen, ohne dass eines starker ware als das andere; es handelt sich somit um ein gleichwertiges und
gleichzeitiges Hineindrangen in den Raum, was man auch Kristallisation nennen kann. Da zeitlich gesehen kein
Vorher und Nachher, d. h. kein Nacheinander erkennbar oder erlebbar ist, wie beim Schichten und Falten ei-
nes Sedimentgesteins, die Struktur also nicht auf ein Vorstadium zurtckfuhrbar ist, nannte Goethe, der eben
dies erkannte, den Granit Urgestein.

Statt wieder ins Grosse zu gehen —ich hatte nach dieser Studie wieder den Weg ins naturalistische

Grossformat einschlagen kdnnen — griff ich eine Anregung von Charles auf, der vielleicht etwas Be-

dauern mit mir hatte, dass ich so verbohrt auf dussere Oberflachenabbildung ausgerichtet war. Er

zeigte mir, wie man zeichnerische Studien auch so betreiben kann, dass man von der Beobachtung
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der Aussenseite eines Objektes schrittweise zu einer freien Gestaltung der Kraftewirksamkeit kom-
men kann.

10. Durch vier Zeichenstufen vom dusseren Gegenstand zum inneren Bild

1. Stufe: Der Stein wird als plastischer, raumlicher Gegenstand naturgetreu gezeichnet. Hier kommt
es vor allem darauf an, folgende Elemente genau zu beobachten: edie beleuchteten, hellen Stellen
im Verhiltnis zu schattigen, dunklen Stellen in allen méglichen Ubergéngen, edie Proportionen der
Steingestalt, edie Stofflichkeit der Oberflachenstruktur.

Korperlichkeit, Detailtreue, richtige Proportion, Stofflichkeit sind alles klassische Kriterien des illusio-
nistischen Malens und Zeichnens, die erfiillt sein miissen, damit ein Bild so wirkt, als ware der Gegen-
stand echt. Perfekte Illusion war einst der Massstab fir Kunst und fiir kiinstlerisches Kénnen, tber-
wunden wurde es allmahlich durch den Impressionismus und definitiv durch die klassische Moderne.
Revivals feiert das illusionistische Ideal in der gehobenen wie in der populdren Kunst immer wieder.
In der Filmkunst wurde es gesteigert, in der Medienwelt beherrscht es heute in Form der Virtualitat
den Massenkonsum.

Stein A1 Bleistift Stein B1 Bleistift

Es ist auch nicht leicht, sich der Faszination der Abbildtreue zu entziehen. Die Faszination besteht —in
erster Linie fir den Betrachter - darin, dass man auf den ersten Blick das Bild eben fiir echt halt und
dann in der Tatsache, dass es , kiinstlich“ durch einen Menschen geschaffen wurde, ein Wunder bzw.
Bewunderung erlebt. Man erfahrt eine schépferische Kraft, ein Kénnen, im Sinn von: hier hat je-
mand Wirklichkeit richtig (nach)geschaffen, und ist deswegen fasziniert.

2. Stufe: Ich orientiere mich auch hier an der dusseren Erscheinung des Steins, beachte aber nicht
die Korperlichkeit oder Stofflichkeit, sondern konzentriere mich auf qualitative Beziehungen und Zu-
sammenhange, die zwischen den einzelnen Formelementen des Gegenstandes bestehen. Ich mache
nicht mehr Hell-Dunkel-Flachen oder Schraffuren, um damit Wélbungen und Vertiefungen optisch
nachzubilden. Ich gestalte Linien und Zeichenformen, die die Komposition der Umrisslinien, der inne-
ren Kanten, der Winkelverhaltnisse, der Akzente der Oberflachentextur zum Ausdruck bringen. Die
Form wird in ihrer lebendigen Ausdehnung erfasst, nicht bloss in Umrisslinien. Mein Sehen ist hier
ganz flissig und beweglich. Ich ziehe mit dem (scharfen) ,,Ich“-Punkt meines Blicks hin und her von
Kante zu Kante, von Stelle zu Stelle, von Akzent zu Akzent und behalte gleichzeitig mit dem (unschar-
fen) peripheren Blick das Ganze des Gegenstandes und ebenso die Einbettung in die Umgebung des
Formats ,,im Auge”.
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Stein A2 Tusche Stein B2 Tusche

Die Zeichnung ist vorwiegend zweidimensional — Plastisches zeigt sich hochstens in Andeutungen —
sie ist entsprechend meinem Sehen locker, beweglich, skizzenhaft, ,lebendig”. Man kann auch so
verfahren, dass man den Stift nie absetzt, ihn immer laufen lasst; das FlUssig-Bewegte kommt dann
besonders stark zum Ausdruck. Hier bei diesen Steinzeichnungen schien mir, vor allem beim rechten
Stein, eine gebrochenere, quasi hartere Strichfilhrung addaquater zu sein.

Diese Art des Zeichnens eignet sich gut als Vorstufe fiir die naturalistische Ausarbeitung gemass Stufe
eins.

3. Stufe: Wahrend die ersten beiden Stufen auf einer mehr impressionistischen Zuwendung zum
Stein beruhen, also der Natureindruck vorwiegt, haben die folgenden mehr expressionistischen Cha-
rakter. Die Zeichnungen der 3. und 4. Stufe sind nicht mehr ,, Abzeichnungen®”, sie greifen Erlebtes
beim Sehen auf. Sie entstehen scheinbar spontan in kurzer Zeit schnell und dynamisch. ,Scheinbar”
deshalb, weil natiirlich eine langere, konzentrierte Vorbereitung vorausgehen muss, damit auch au-
thentische Bewegungen realisiert werden kdnnen. Auf der 3. Stufe kommt zum Ausdruck, was ich an
Gesten oder Gebarden an den Formen und Strukturen des Steins innerlich erfasst und erlebt habe.
Die Linien driicken aus, wie ich durch die Form bewegt werde.

Stein A3 Tusche Stein B3 Tusche

4. Stufe: Diese Zeichnung bildet einen Hohepunkt der Abstraktion. Ich I6se mich ganz vom dusseren
Eindruck des Steins und konzentriere mich auf die wesentlichen Formkrafte, die ich beim Beobach-
ten, Besinnen, Studieren, Meditieren des Steins erfahren habe. Wahrend sich auf der 3. Stufe die Li-
nien- und Zeichengesten noch starker am Nachklang an das Gesehene orientieren und deshalb der
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Stein auch als ein ganzer, ev. sogar geschlossener Gegenstand in der Zeichnung erscheinen kann, ist
jetzt jede Linie zugleich Zeichen einer erlebten Kraft. Die Komposition ist frei zugunsten der Verstar-
kung eben dieser Zeichenhaftigkeit. Man kann es vergleichen mit einem Schriftzug, bei dem jede
(Buchstaben-)Form eine entschiedene Bedeutung hat - namlich die Reprasentation eines Lautes und
in der Lautfolge die Wiedergabe eines Wortes, eines Gedankens, eines Erlebniszusammenhanges.
Bei einer freien Zeichnung wie hier ist die Lesbarkeit natiirlich nicht so gegeben wie bei einer Schrift,
die Formen sind offener, individueller. Als Ergebnis meines Steinverarbeitungsprozesses waren viele
Varianten denkbar. An den Beispielen ist zu sehen, dass aber in der mehr eckigen Liniensprache links
und der runden Formensprache rechts Qualitaten der beiden Steine nachvollziehbar sind.

Stein A4 Tusche Stein B4 Tusche

Erweiterung: In den folgenden Zeichnungen ist die 4. Stufe mit Elementen der vorherigen kombiniert,
insofern ist es keine neue Stufe, sondern nur eine Erweiterung. Das Hell-Dunkel — Licht - kommt wie-
der zu den Linien und Strukturzeichen dazu. Hier beginnt der Ubergang zur Malerei.

Stein A5 Tusche Stein B5 Tusche

11. Fragen zur Abstraktion

Der Weg Uber die 4 Stufen ist ein Weg in die Abstraktion, ein Weg vom Gegenstand zum Bild. Gegen-
stand ist das, was mir aussen als gegebenes Ding gegeniber steht. Bild ist das Ergebnis des Bildepro-
zesses, den ich durchmache, indem ich versuche, von der dusseren Anschauung zum Ausdruck des
inneren Erlebens am Gegenstand zu gelangen. Abstraktion bedeutet also nicht bloss ein Weglassen
von Details oder ein Reduzieren der Wahrnehmungsvielfalt auf einfache Elemente, etwa geometri-
sche Elemente wie bei Mondrian.
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Durch die Abstraktion kann eine durchaus komplexe Komposition von bildnerischen Elementen ent-
stehen, die auch flr den uneingeweihten Betrachter einen deutlichen Reiz (vielleicht irgendwie inte-
ressant oder gar kraftvoll, spannend oder auch beruhigend, harmonisierend usw.) haben kann und
sein Erleben in eine bestimmte Richtung anregen mag. Wahrend ein gegenstandlicher Inhalt es dem
Betrachter ermoglicht, das Gesehene schnell einzuordnen und ihn zwingt, sich innerlich gemass dem
Gegenstand auszurichten, lasst das abstrakte Bild den Betrachter — je nachdem wie man diese Situa-
tion farben will — entweder frei oder zwingt ihn, selber innerlich aktiv zu werden und sich durch die
Bildkomposition in ein Erleben zu begeben.

Hier entsteht fir mich die Frage: Kann durch abstrakte Kunst Gberhaupt Weltinhalt zum Ausdruck ge-
bracht werden? Kann eine abstrakte Zeichnung wie oben z. B. Steinqualitat vermitteln (ohne dass
durch einen Titel darauf hingelenkt wird)? Ist ein abstraktes Bild, das zweifellos Ausdruck eines sub-
jektiven, individuellen und kreativen Bildeprozesses ist, so lesbar, dass es im Miterleben geistig berei-
chern kann? Und — als Gedankenexperiment — die Frage provokativ umgekehrt gestellt: Kann Weltin-
halt, wenn es seelisch bereichernd geschehen soll, anders als durch abstrakte Kunst zum Ausdruck
gebracht werden? — Immerhin wird an der Visual Art School praktisch ausschliesslich der Weg in die
abstrakte Kunst verfolgt, gelehrt und getibt; hier wird in der abstrakten Kunst die Zukunft der Malerei
gesehen.

Die Frage wird mich weiter beschéaftigen.

12. Kompositionsskizzen

Wenn ich einen Stein oder mehrere auf ein Papier zeichne, ordne ich ihn oder sie in die weisse Um-
gebung des Formats. Wo und wie ich ihn/sie platziere, ist bereits eine kompositorische Entschei-
dung. Dafiir wollte ich mehr Bewusstsein entwickeln. Ich betrieb weiterhin Naturstudien an Einzel-
steinen, komponierte aber jeweils mehr als einen Stein auf ein Bild.

Steine nach der Natur skizziert... ... und komponiert

»Spannung und Gleichgewicht” ist das Thema. Wie kann ich ein Objekt so in die rechteckige Flache
legen oder zwei bzw. mehrere Objekte so zueinander positionieren, dass eine maximale Spannung
und gleichzeitig auch optische Ruhe entstehen? Verhaltnisse von bearbeiteter Flache und weisser,
freier Flache, von Gross und Klein, von Hell und Dunkel, von horizontalen und vertikalen Linien zu
schragen, diagonalen spielen die wesentliche Rolle. Gibt es dabei Regeln? Oder verlasst man sich aufs
Gefiihl, aufs Augenmass, auf den Gleichgewichtssinn?

17



Ein Stichwort ist der goldene Schnitt, in dem eine Komposition natiirlicherweise die Balance findet
und der zudem geometrisch konstruierbar ist. Im Allgemeinen wird es als unangenehm und langwei-
lig empfunden, wenn die Elemente einer Komposition zu regelmassig, zu symmetrisch, zu zentrisch
angeordnet sind und keine Beziehung zueinander erlebbar machen.

Kunsthistorisch gesehen waren es Einfliisse aus dem Osten, vorwiegend aus Japan’, zuerst auf die Im-
pressionisten, dann auf die Kiinstler der klassischen Moderne, die die klassischen Kompositionsge-
setze durchbrachen und auffrischten; seitdem gewdhnte man sich daran, dass Kompositionen mehr
angeschnittene Motive, mehr spannungserzeugende Leerraume, mehr Schragen haben diirfen. — Ein
Beispiel fiir die Anderung von Seh- und Bildgestaltungsgewohnheiten aus neuerer Zeit: Vor noch rela-
tiv wenigen Jahren (vielleicht 20 Jahren) als noch vorwiegend analog fotografiert wurde, machte man
sich ganz lustig (iber japanische Touristen, die den Fotoapparat schrag hielten, um z.B. einen nahege-
legenen Berg vom Fuss bis zur Spitze ganz ins Bild zu bringen. Eine Landschaft diagonal und nicht
schon waagrecht abzubilden, galt als absurd und lacherlich. Es war vergleichbar mit der Selbstver-
standlichkeit, die auch heute noch darin besteht, dass man Bilder im Lot aufhangt und die Rahmen
rechtwinklig zu sein haben. In Bezug auf Bildgestaltung hat man sich im digitalen Bildersintfluten-
Zeitalter langst daran gewdhnt, dass Fotos keineswegs ein zwingendes Verhaltnis zur Senkrechte und
Waagrechte haben missen.

Um die Erfahrungen mit Kompositionsfragen zu beschleunigen, begann ich — anstelle von Experimen-
ten mit abstrakten Flachen — mit der Anordnung von Steinformen zu spielen. Ich wollte dem
Steinthema treu bleiben und erfand einfache Formen, die ich in verschiedenen Formaten miteinan-
der kombinierte. Es entstanden Kompositionen mit abgeschliffen-runden Steinen. Statt reines Hell-
Dunkel setzte ich zudem Farbe ein.

/
~ > (3 -
0
!’I /|

&
1
:

7Zitate aus dem Katalog zur Ausstellung ,Inspiration Japan® im Kunsthaus Ziirich 2015: ,Japonisme! Attraktion
unserer Zeit, planlose Raserei, die in unserer Kunst alles durchdrungen, alles gesteuert, alles durcheinanderge-
bracht hat, unsere Moden, unsere Stile, sogar unseren Verstand.” (Kunstkritiker in der Zeitschrift ,,L’Art“ anlass-
lich Weltausstellung 1878.) —,,Zu den wichtigsten Kompositionsmitteln, die im Westen neu interpretiert wur-
den, zahlen die flichenhafte Gegentiberstellung von Vorder-und Hintergrund, die steile Auf- oder Untersicht,
die Missachtung der Perspektive, die radikale Beschneidung der Hauptmotive durch den Bildrand, die Teilung
der Flache durch diagonale Bildelemente, die Vereinfachung der Formen ... durch den Einsatz leerer Flachen,
die asymmetrische Anordnung der Bildelemente, die dekorative Anlage des Bildraumes sowie extrem vertikale
oder horizontale Formate.“(S. Gianfreda, Kuratorin der Ausstellung)
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Grossformat in expressiven Farben (ca. 110cm x 200cm) (22,, 30cm x 40cm)

13. Abgedriftet

Ob all der Kompositionsexperimente riickte mein Vorhaben, mich mit Kalk- und Granitsteinqualitat
zu befassen, in den Hintergrund. Mir wurde eines Morgens bewusst, dass ich in eine andere Kraft
hineingerutscht war; die runden Steine waren alle gepragt von Gestaltungskraften des Wassers. Bei
einem Kompositionsbild, das ich langer bearbeitet hatte, versuchte ich deshalb, Wasserqualitat be-
wusst hineinzubringen, indem ich es mit fliissigen ,,Uberlinien” zeichnerisch bewegte.
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Bachsteinkomposition (80cm x 100cm) — ein Hauptbild des Trimesters

Zudem holte ich eckige Kompositionen nach — sowohl skizzenmassig wie in Farbe.

Kompositionsskizzen
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Kalkfelskomposition (80cm x 90cm)

14. Von der Flachensprache des Yin und Yang und anderen Flachendialogen

Kompositions- und Bildgestaltungsvorginge kénnen vom Gefiihl ins Bewusstsein gehoben werden? -
nicht zum Zweck, dass dariiber ein theoretisches Wissen entstehe und man sich an giiltige Regeln o-
der verbindliche Gesetze halte, sondern um durch die entdeckten Gesetze freier und kreativer gestal-
ten zu kdnnen. Jede Woche machten wir deshalb mindestens an einem Morgen Grundiibungen, um
durch Experimente an einfachen Gestaltungssituationen wacher an die Krafte von Flachenkomposi-
tion heran zu kommen. Wir begann mit der Betrachtung des Yin — Yang — Symbols.

Das Symbol hat eine helle und eine dunkle Seite. Wo die Lichtkraft V2

am grossten ist, ist auch die Dunkelkraft —im schwarzen Punkt — an-
wesend und umgekehrt. In diesen Zonen ist die hdchste Aktivitat.
Schwarz wirkt insgesamt aktiver, da es zum Umgebungslicht starker
kontrastiert. Das Weiss hat eine aufstrebende Tendenz. Der Punkt
ist wie ein Same fiir das jeweils andere. Die Form weist eine deutli-
che Dynamik auf: zunehmen, wachsen, ausbreiten; tGber die sym-
metrisch geschwungene Bewegung, die in der Mitte zur Ruhe
kommt, geht es wieder zurtick an den Anfang. Hell und Dunkel zei-
gen sich in einer Kreislaufbewegung. Im Konkaven wirkt Passivitat,
im Konvexen Aktivitat.

Die Yin-Yang-Betrachtung regt zum Forschen an. Welche inneren Veranderungen bewirken die fol-
genden dusseren Anderungen? Welche Stimmungen, welche Kraftwirkungen im Sinne von Hervortre-
ten, Zuriicktreten, Flachenaktivitdt, Flachenpassivitat erscheinen beim Anschauen?

8 _.was die vielen Theorien iiber Komposition, die im Laufe der Geschichte von Kiinstlern und Kunsttheoretikern
aufgestellt worden sind, beweisen.
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Hier wirkt die schwarze
Seite aktiver, da sie zur
hellen Umgebung mehr
kontrastiert als die
weisse.

Hier betrachten wir
den Ubergang von ei-
ner symmetrisch-stati-
schen Hell-Dunkel-
Komposition in eine dy-
namische. Die kleinen
(hier konsequenter-
weise rechteckigen)
Gegenfldchen bringen
eine kleine Spannung in
die Komposition.

Schwarze und weisse
Fléche in ,neutraler”

grauer Umgebung.

Jetzt wirkt auch die

weisse Fldche aktiv.

J

Die graue Grundierung
ist weggelassen, dafiir
gibt es einen rechtecki-
gen Formatrahmen.
Die weisse Fléche wirkt
nun unbegrenzt weit.

Diese kleine Spannung  Die angestossene Be-
wird durch leicht diago- wegung nimmt die
nale Verriickung etwas grossen Fldchen mit

gesteigert. Es bahnt
sich Bewegung an.

Erweiterungen dieser Formenspiele:

Indem die Punkte weg-
gelassen sind, tritt die
schwarze Form mar-
kant und eigenstdndig
in den Vordergrund.
Weiss ist dienende
Grundierung oder der
Trdger der schwarzen
Form.

A

Die verstdrkte Diago-
nale und auch die nicht
mehr rechtwinkligen
kleinen Gegenfldchen
machen die Komposi-
tion nochmals etwas
dynamischer

Durch den schwarzen
Punkt wird die weisse
Stelle wieder aktiviert
und kann im konkaven
Bereich des schwarzen
,Schwanzes“ deutlich
als Aktivitdt erlebt wer-
den.

Die Bewegung ergreift
nun auch die Art, wie
sich die beiden grossen
Fldchen beriihren. Sie
beginnen zu tanzen.
Die Yin-Yang-Form
zeigt sich.

Die grossen Fldichen be-
riihren in allen 5 Vari-
anten die Grenzen des
Formats und kénnen je-
weils ins Unbestimmte
hinaus imaginiert
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werden. Sie sind passiv
im Verhdltnis zu den
,Punkten”, deren For-
men vollstéindig sicht-
bar sind.
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Um den Sinn fiir Flachenkrafte weiter zu schulen, machten wir ausgiebig folgende , Assenza“-Grund-

Ubung:

In ein gegebenes Format ge-
stalten wir mit Mittelgrau
vom Rand aus

Wir setzen dazu eine zweite
Fléche mit schwarzer Tinte.
Die Spielregel soll gelten, dass
die helle Flidche gegeniiber
der dunkeln die aktive sein
soll. Sie soll dominieren, und
die schwarze in den Hinter-
grund dréngen.

nach innen zu einen hellen,
weissen Innenraum.

e

Dazu wird eine zweite Dunkel-
fléche gebracht, die ebenfalls
passiv sein soll. Die drei Fld-
chen sollen zusammen eine
ausgewogene Komposition
bilden, die durch Gegensdtze
auch etwas Spannungen ent-
hdlt.

Die Variationen dieser Auf-
gabe sind unendlich.

Die undeutliche Lésung. Hier

aktiv oder passiv ist. Weder
liegt die weisse vor der
schwarzen noch hat die
schwarze ,,Vortritt” vor der
weissen. Innerlich kann man
das Vorne/Hinten hin und her
kippen. Durch die konvexe
Ecke rechts neigt schwarz zu
etwas mehr Aktivitdit.

Wir bringen die entstehende
Fléiche eventuell auch mit Ra-
diergummi in eine beliebige
Form,

Die Dunkelfléichen sind hier

bis an den Bildrand erweitert.

Das Passivsein wir dadurch
noch deutlicher.

Durch das kleine dunkle Spitz- .
ist es nicht klar, welche Fldche chen rechts wird die Situation

wieder gekldrt. Die schwarze
Fldche tritt hinter die weisse
zurliick. Die weisse ist dadurch
die aktivere.
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die eine gewisse Spannung im
Verhdltnis zum Format haben
und auch in sich ruhend sein
sollte.

>

-

Hier kénnen drei schwarze
Fldchenformen gezdhlt wer-
den; ,sehen” wird man eher
zwei, da man die beiden klei-
nen zu einer ergdnzt. Die helle
Fldche scheint davor bzw. dar-
liber zu liegen.



In diesem Beispiel ragt die Die kleine schwarze Ergdn- Vielleicht kann der Versuch,  Die weisse Fldche ist hier ,ge-

rechte Ecke der schwarzen zung oben nlitzt in diesem die schwarze Fldche bis an rettet”, sie ist die aktive. Die
Fldche (ca. in der Bildmitte) Fall nichts. Die Situation den Bildrand auszudehnen kleine Verschiebung der Dun-
aktiv (iber die weisse. Die bleibt ambivalent, es ist nicht und sie dadurch passiver zu kelfldche nach rechts hat es
linke Spitze tritt aber an die-  klar, welche Fldche die aktive, machen, dazu verhelfen, die  gebracht. Die weisse Fldche
ser Stelle eindeutig hinter die  welche die passive ist. Ambivalenz aufzuheben? ragt mit einem aktiven, kon-
weisse Fldche zurtick. Es ist Nein, auch das niitzt nichts. vexen Formelement in und
eine ambivalente Situation. Wie ein Unterkiefer frisst die  (iber das Schwarz hinein.

Sie kann stéren oder gerade rechte schwarze Spitze in der

die Sache spannend machen. Bildmitte die weisse Fldche

Die Spielregel erfiillt sie hier auf.

nicht.

Nicht nur Gestaltungsvariationen, die aus dieser Grundibung hervorgehen kénnen, sind endlos, auch
die Ubung selbst l3sst sich variieren. Die Anzahl Flichen kann zunehmen, es kénnen Binnenflachen
gesetzt werden entsprechend den Yin-Yang-Punkten, mit dem Format ldsst sich spielen, man kann
schwarzes Papier nehmen usw.

Wir probierten folgendes aus: Statt mit Grau zu beginnen, werden von Anfang an eine oder zwei (o-
der mehr) schwarze Flachen gestaltet. Erst danach formt man mit Grau die weissen Flachen. Damit
aktive Weissflachen entstehen, braucht es bei diesem Vorgehen mehr Wachheit.

Weitere Spielmdglichkeit: Um die aktive (oder) die passive Qualitat einer Flache zu unterstiitzen,
kdnnen Linien als Gestaltungselement eingesetzt werden.

r

~

Ubungen im Skizzenbuch mit Tinte

Ich fand die Ubungen hilfreich und finde eine Vertiefung in die ,Formengrammatik” lohnend; mehr
Bewusstsein fir die Wirkung von Linien und fur die Liniensprache zu entwickeln, ware mir ein grosses
Bedirfnis.
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15. Einstieg in die malerische Umsetzung der Steinstudien

Nach einer langeren Phase mit Kompositionsstudien und Ubungen zur Wirkung der Fldchensprache
drangte es mich, endlich wieder auf das eigentliche Thema zuriickzukommen. Ich wollte Bilder schaf-
fen, die malerisch zum Ausdruck bringen, was ich durch Steinstudien an Qualitaten erleben kann. Ein
Hinweis von Fredy gab mir an dieser Stelle einen wichtigen Impuls.

Wir betrachteten meine bisherigen Bilder und es fiel natirlich auf, dass sie alle einen starken Bezug
zum Naturalistischen enthalten. Die Sprache meiner Linien umschreibt vorwiegend die Form von be-
obachteten oder aus der Phantasie vorstellungsmassig erzeugten Steinen. (Ausgenommen die Zeich-
nungen, mit welchen ich mich in den 4 Abstraktionsschritten gelibt hatte.) Fredy’s Aussage war
etwa so: ,Das Gegenstandliche spricht den Kopf an, das Vorstellen; das freie Flachige das Gefiihl, die
Emotion. Das naturalistisch Gegenstandliche ist eben stark im Kopf. Je mehr Flachensprache zum Zug
kommt und je einfacher und kraftvoller - ohne zu viele Motive - die gestalterische Sprache ist, umso
mehr l3sst eine Arbeit Gefiihl, Emotion sprechen.”

Fiir Fredy ist das eine Einsicht aus lebenslanger Kunsterfahrung, fiir mich eine Arbeitshypothese, die
spontan Uberzeugungskraft hat. Auch wenn mich naturalistische Kunst, auch Fotokunst, immer wie-
der stark beeindrucken kann®, will ich mich kiinstlerisch nicht in eine Richtung entwickeln, die Er-
scheinungen bloss abbildet und naturalistisch wiedergibt. Ich méchte die Fahigkeit weiterentwickeln,
durch immer sicheren Einsatz der bildnerischen Mittel, durch Farbe und Form, durch Flache, Linie
Punkt und Komposition etc. Bilder zu schaffen, die idealerweise mein eigenes Erleben an einer Sache
spiegeln und gleichzeitig miterlebbar machen.

Ich versuche also verstarkt, nicht aus dem Kopf zu malen, sondern mich meditativ auf Stein zu kon-
zentrieren und mit moglichst einfachen Flachen und Linien Kalkkraft und Granitkraft zu gestalten. Ich
setze dort fort, wo ich bei den 4stufigen Zeichenskizzen aufgehort hatte. Die nachsten Versuche sind
in Schwarz und Weiss.

Kalkimpression in Schwarz Weiss (Kohle, Acryl) 100cm x 70cm

% Ich denke daran, dass mir vor ein paar Jahren an der Art Basel ein Bild mit Abstand am tiefsten Eindruck
machte, das ausgerechnet extrem naturalistisch war. Es war eine riesige, aber detailscharfe Fotografie, die
mich durch den tragisch-komischen Inhalt sehr betroffen machte. Ein Feuerwehrmann steht in voller Montur
an einem Kirbisstand, wahrend im Hintergrund seine Kollegen ein brennendes Haus I6schen. Er hatte eben
kurz mal Hunger und ging seinem Bediirfnis nach. Not und Drama im Hintergrund, Gem{itlichkeit und abge-
briihte Routine im Vordergrund. — Heute 12.2.2016, vermutlich ca. 15 Jahre nach dem Art Basel-Besuch, finde
ich das Bild im Internet und sehe es zum ersten Mal wieder. Ich erlebe die kleine Enttduschung, dass das Bild
zwar tatsachlich nicht gestellt ist, dass aber der Brand nur eine Feuerwehriibung war. Fotograf: Joel Sternfeld,
siehe http://www.forbes.com/sites/jonathonkeats/2012/09/06/do-not-trust-this-joel-sternfeld-photo-
graph/#30e57df8b22f
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,Kalkimpression” hatte ich im Querfor-
mat gemalt, ,Granitimpression”im
Hochformat. Als sie fertig waren, drehte
ich beide ins Hochformat und musste er-
staunt feststellen, dass die Grundstruk-
tur der Komposition bei beiden sehr dhn-
lich war. Das eine Bild wirkt wie eine Me-
tamorphose des anderen. Das Granitbild
hat strengere, klarere, kristallinere Fla-
chen, das Kalkbild wirkt rauher, zerkluf-
teter, hohlenartig.

Auch hier stellt sich fiir mich wieder die
Frage: kommen wesentliche Qualitaten
zum Ausdruck? Stimmen die Bilder?

Die Feedbacks der Lehrer und der Mit-
studenten sind positiv. Auch ich bin zu-
frieden.

Aber ich muss ehrlicherweise sagen, dass
ich noch nicht sagen kann, warum.

Granitimpression in Schwarz-Weiss
(Kohle, Acryl) 100cm x 70cm

nochmals ,,Kalkkimpression”, jetzt im Hochformat, 70cm x 100cm
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16. Farbige Malversuche

Mit dem Plan, etwas Ahnliches wie die beiden Schwarz-Weiss-Bilder in Farbe zu malen, startete ich
mit Farbentwirfen im A4 — Format. Die Flachenkomposition gestaltete ich mit Mischungen von weis-
ser Gouache mit schwarzer Tinte. Darliber malte ich farbig mit Gouache. Eine Auswahl davon:

Gute Kritik erhielt z. B. das oberste Bild links von Charles wie von Fredy (leider ist die Abbildung un-
deutlich und entspricht farblich nicht dem Original). Fiir mich besteht dasselbe Problem, wie bei den
beiden Schwarz-Weiss-Bildern vorhin: ich kann mir noch nicht zu Bewusstsein bringen, was die wirk-
samen guten Qualitaten sind. Der Kennerblick fehlt. Ich kann jedoch einsehen, dass trotz der Abs-
traktheit eine mineralische Stimmung, sogar eine einigermassen deutliche Jurakalkpragung, die letz-
ten Entwiirfe alle durchzieht.
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17. Das ultimative Bild

Soweit vorbereitet wage ich mich an ein grosses Format (ca 3m x 1,5m) und starte das ultimative
Kalk-Bild! Ich (ibermale die Anfange dreimal. Als das Trimester zu Ende geht, bin ich noch langst nicht
fertig. — Und wenn ich nicht gestorben bin, dann male ich noch heute.

18. Resiimee und personliche Fragen

Uber mehrere Wochen war ich tiglich umgeben von Steinen, Felsbrocken, Kristallen, Mineralien, Me-
tallen, die im grossen Atelierraum und an meinem Arbeitsplatz iberall herumlagen. Einzelne Steine,
vor allem Kalke und Granite, nahm ich unter die Lupe, indem ich sie zeichnete, malte oder mich stim-
mungsmassig durch sie beeinflussen liess. Ich konnte immer starker in den Naturbereich des Minera-
lischen eintauchen. Auf Spaziergdngen war mein Blick immer wach fiir die Farben, Formen, Struktu-
ren und Texturen der Steine und Felsen. Auch wenn ich mir wissensmassig nicht neue Kenntnisse an-
eignete, wurde meine Beziehung zu den Steinen reicher, besonders zu Kalk und Granit. Insgesamt
langsam und vorsichtig wagte ich bei meiner kiinstlerischen Annaherung an dieses Gebiet den Schritt
vom Gegenstandlichen ins rein Bildmassige d.h. ins Abstrakte ohne dusseren Gegenstandsbezug. Die
ultimativen Bilder sind mir nicht gelungen, doch zum Ende hin gewann ich zunehmend das Ver-
trauen, dass sich Qualitaten, die ich an den Steinen wahrnahm und erlebte, zumindest teilweise auch
in den Bildern zeigen. Auf die Frage, ob ich in der Beurteilung von Qualitdten in der Kunst und im ei-
genen Schaffen weitergekommen bin, kann ich antworten: ich bin auf einem Weg, die Unsicherheit
ist noch gross.

Naturalistisch, gegenstindlich zu malen bietet viele Méglichkeiten, sich am Ausseren zu orientieren
und sich stets abzusichern. In der abstrakten Malerei bin ich herausgefordert, Sicherheit allein in der
Beherrschung der malerischen und bildnerischen Mittel zu finden. Zudem verlangt abstraktes Malen,
dass ich mich selbst zu einem Werkzeug mache, das in sich bewegt ist und durch dessen Bewegungen
sich etwas Geistiges, Schopferisches zum Ausdruck bringen kann. Das ist die Erkenntnis der im ersten
und zweiten Teil ausgefiihrten Gedanken. Ob dieses Geistige ich selbst bin oder ein durch mich ver-
mittelter Weltinhalt, ist offen. Vielleicht ist es dasselbe.

Fir mein weiteres Arbeiten habe ich das Bedirfnis, ein Bild auch langsam aufbauen und so kompo-
nieren zu kdnnen, dass ich in jedem Stadium abspiiren kann, ob ich beim Thema bin oder nicht. Aus
vielfaltiger Erfahrung weiss ich nur zu gut — alle Mitstudenten kénnen es bestatigen — dass man sich
immer und immer wieder ablenken und irritieren ldsst. Im Bemiihen um mehr Gleichgewicht oder
um mehr Spannung, lasst man sich leicht zu Interventionen verleiten, die nicht mit der urspriinglich
eingeschlagenen Richtung zu tun haben. Was aussieht wie ein Kontrollbediirfnis entgegen der Spon-
tanitat, ist das Bedurfnis, mehr Bewusstsein fiir Kompositionsfragen, fir die Flachen- und Linienspra-
che zu entwickeln.

19. Dank

Weil das Ganze nun so lange geworden ist, darf auch noch Platz sein, allen herzlich zu danken, die
unmittelbar mit dem Entstehen dieser Arbeit zu tun hatten. (Denen, die mittelbar meine Arbeit er-
moglichen, bin ich besonders tief dankbar — auch Dich meine ich!) Der spezielle Dank gilt zun&chst
Charles und Fredy, die uns in Form der Visual Art School einen Raum zur Verfligung stellen, um dem
Grundbediirfnis nachzugehen, kreativ sein zu kénnen. lhre Anregungen und Beratungen sind fir mich
immer fruchtbar und wertvoll, sie haben beide die grosse Fahigkeit, die Ratschldge auf gestalterische
Kriterien zu beziehen und so konstruktiv und positiv aus jeder Krise herauszuhelfen. — Sehr dankbar
bin ich auch allen Mitstudenten und -studentinnen. Die ganz unterschiedliche Herangehensweise ei-
nes jeden einzelnen an dieselben Aufgaben ist enorm anregend. Das Vergleichen ldsst einen staunen
Uber das kreative Potential, das in einer Fragestellung liegt; es verhilft dazu, einerseits die eigene Be-
schranktheit zu erleben und gibt andererseits Impulse, beim eigenen Tun viel mehr zu wagen als dies
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bei einem Alleingang und ohne Austausch denkbar wéare. — Vielen Dank auch an Anjuli, die sich zu
meinem Gliick die Zeit und Mihe genommen hat, grosse Teile des Textes durchzuackern und mir
wertvolle Hinweise fiir Verbesserungen zu geben.

Anhang

20. Zitate liber Kunst
,Kunst ist Freisetzung von Kraft.” Aus einer Recherche von Simone Thiel. (Wer hat das gesagt?)

Charles sagte: ,,Es geht darum, aus der schopferischen Kraft heraus frei zu gestalten. Kunst ist kreati-
ves Schaffen aus der Empfindung heraus.”

Goethe: , Kunst und Wissenschaft sind Worte, die man so oft braucht und deren genauer Unterschied
selten verstanden wird, man gebraucht oft eins fiir das andere, und schlagt dann gegen andere Defi-
nitionen vor: ich denke, Wissenschaft konnte man die Kenntnis des Allgemeinen nennen, das abgezo-
gene Wissen, Kunst dagegen wéare Wissenschaft zur Tat verwendet. Wissenschaft ware Vernunft, und
Kunst ihr Mechanismus, deshalb man sie auch praktische Wissenschaft nennen kénnte. Und so ware
denn endlich Wissenschaft das Theorem, Kunst das Problem.”

Goethe: ,Die Kunst ist eine Vermittlerin des Unaussprechlichen.”

Carl Spitteler: ,,Man mag es drehen, behandeln und benennen wie man will, es kommt doch schlieRlich
auch in der Kunst und Poesie auf den Glauben oder Unglauben hinaus. Glauben bedeutet auf diesem
Gebiete die Uberzeugung von einem ewig gegenwirtigen und werkkraftigen Geiste des Schénen.”

wissen.de/lexikon/kunst: , Infolge der Erweiterung des Kunstbegriffs (u. a. durch J. Beuys) sind allge-
meinverbindliche Aussagen nicht moglich.”

«Kunst ist, wenn man's nicht kann, denn wenn man's kann, ist's keine Kunst» (Nestroy).

«Wir haben die Kunst, damit wir nicht an der Wahrheit zu Grunde gehen. »
Friedrich Wilhelm Nietzsche

Und noch Steiner Uber ,Erkennen und kiinstlerisches Schaffen”: ,Gewdhnlich glaubt man, der Inhalt
der Wissenschaft sei ein von aullen aufgenommener; ja man meint der Wissenschaft die Objektivitat
in einem umso hdheren Grad wahren zu kdnnen, als sich der Geist jeder eigenen Zutat zu dem aufge-
fassten Stoff enthalt. Unsere Ausfiihrungen haben gezeigt, dass der wahre Inhalt der Wissenschaft
liberhaupt nicht der wahrgenommene duBere Stoff ist, sondern die im Geiste erfasste Idee, welche
uns tiefer in das Weltgetriebe einfiihrt, als alles Zerlegen und Beobachten der AuRenwelt als bloRer
Erfahrung. Die Idee ist Inhalt der Wissenschaft. Gegeniiber der passiv aufgenommenen Wahrneh-
mung ist die Wissenschaft somit ein Produkt der Tatigkeit des menschlichen Geistes. Damit haben
wir das Erkennen dem kiinstlerischen Schaffen genahert, das ja auch ein tatiges Hervorbringen des
Menschen ist. Zugleich haben wir aber auch die Notwendigkeit herbeigefiihrt, die gegenseitige Bezie-
hung beider klarzustellen. Sowohl die erkennende, wie die kiinstlerische Tatigkeit beruhen darauf,
dass der Mensch von der Wirklichkeit als Produkt sich zu ihr als Produzenten erhebt; dass er von dem
Geschaffenen zum Schaffen, von der Zufalligkeit zur Notwendigkeit aufsteigt. “ Usw. (Aus Grundlinien
einer Erkenntnistheorie der Goetheschen Weltanschauung)
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21. Vom Sinn der Kunst

Ich nehme am Kurs der VAS teil, um mich kiinstlerisch weiterzubilden, nicht um den Sinn der Kunst zu
hinterfragen. Trotzdem stellte ich mir manchmal die Frage: warum bin ich hier, warum tue ich das?
Warum macht man Kunst?

Zum einen erfiille ich ein Grundbediirfnis, das ich habe: mich kreativ kiinstlerisch zu betatigen. Ich
gestehe mir ein, dass ich ein eigenes Bedirfnis befriedige. Bei tieferer Besinnung stelle ich fest:
Selbstbefriedigung kann aber doch kein genligendes Motiv sein, um ernsthaft Kunst zu machen. Es
muss auch einen sozialen Aspekt bei diesem Tun geben. Sonst kdnnte ich damit dabei nicht gliicklich
sein. Ich will mit meinem kiinstlerischen Schaffen anderen etwas geben. Kunst will flir etwas dienen.
Kunst ist nicht zweckfrei, obwohl das immer postuliert wird. Sie hat eine kiinstlerische Funktion.
Schiller beschreibt den Spieltrieb als zweckfrei, aber nicht die Kunst. Sie hat eine gesellschaftliche
Aufgabe. (Wie auch Wissenschaft und Religion.)

Welches soziale Bediirfnis steckt also hinter dem kiinstlerischen Tun? Was will man erreichen, bewir-
ken? Was soll Kunst?

Soll Kunst:
e provozieren, schockieren, (iberraschen, wecken, den Zeitgeist spiegeln, die Gesellschaft ver-
wandeln?

e die Menschen beruhigen, therapieren, heilen, erziehen?

e das Leben illustrieren, schmiicken, dekorieren, verzieren?

e die Seelen entzlicken, verzaubern, begeistern?

e die Natur, das Hohere, das Machtige, das Unsichtbare offenbaren, verehren, ehren?
e ich weiss nicht

Ich empfehle, einen Stift zu nehmen und zu unterstreichen, was fir dich alles zutrifft.
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