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VORWORT 

Wir freue n uns, das vorlie g e nde Werk des bedeutenden rus si­
sch e n M a l e r s Male wits ch in der R e ihe d e r Bauha u s bUcher ver­
offentlic h e n zu k o nnen, obwohl es in grundsatzlichen Fra gen 
von unser e m S tan d punkt a bweicht. Es b e l e uchtet jedoc h die 
m oderne russi sch e Male r e i , die Kunst- und Lebens auffassung 
i hre r Trager von e ine r n e u e n, uns bishe r unbekannten Seite. 
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l. TEIL 

EINFUHRUNG IN DIE THEORIE 
DES ADDITIONALEN ELEMENTES 
DER MALEREI 



Die gestaltendc Bewegung gelangt durch Linien, Flachen und Kčrper zum Aus• 
druck und bildet statische oder dynamische Formen verschicdenster Art, die 
nun wiederum in bezug auf Farbung, Farbenschattierung, Struktur, Faktur, Kon• 
struktion und System verschieden ausfallen. 
Grundsatzlich lassen sich vor allem zwei Gestaltungsarten untcrscheiden: die 
eine steht im Dienste des sogenannten praktischen Lebens und behandelt kon• 
krete Erscheinungen (unter Beteiligung des Bewu!3tseins) - die andere steht 
au!3erhalb jeder .,praktischen Zweckmafiigkeit" und behandelt abstrakte Erschei• 
nungen (unter Beteiligung des Unter• oder Oberbewu!3tseins). 
Das konkrete Element finden wir in den Wissenschaften und in der Religion, 
das abstrakte - in der Kunst. 
Somit hat die Kunst ihren bestimmten Platz in der allgemeinen Ordnung der 
Erscheinungen und kann zum Gegenstande einer wissenschaftlichen Unter• 
suchung werden. 
Dies veranla!3t m ich, die Einzelerscheinungen der Kunst und ihrer Ausdrucks• 
methoden einer Pri.ifung zu unterziehen, um die Ursache der zu beobachtenden 
Wandlungen des Kunstschaffens und des Kunstschaffenden zu erkennen. 
Ich wahlc hierzu das Speziillgebiet der Malerei, weil es mir am nachsten steht, 
und betrachte die Tatigkeit des Malers als kombinierte Funktion des BewuBt• 
seins und des UntcrbewuBtseins. Es handelt sich hicrbei darum, festzustellen, 
wie das Bewu!3tsein und das U nterbewuBtsein auf all das, was die U mgebung 
des Ki.instlcrs bildet, reagieren und in welchem Verhaltnis zueinander - das 
"Klare" und das .,Unklare" (das Bewufitsein und das Unterbewu!3tsein) -
ste h en. 

Diese in dem erwahnten Sinne auszufuhrende Untersuchung des kunstlerischen 
Schaffens - uberhaupt und der Malerei im einzelnen, nenne ich "die Wissen• 
schaft der ki.instlerischen Kultur". Die Malerei ist fur mich nunmehr ein "Gro• 
f3es - Ganzes" - ein "Kčrper", in den alle Sonderzustande und Ursachen, -
die W eltanschauung des Ki.instlers, der Gesichtswinkel seiner N aturauffassung 
und die Art des "Aufihneinwirkens" der Umgebung erkennbar sind; - sie ist 
das Dokument einer asthetischen Erscheinung und enthalt, auch wissenschaftlich --9 



betrachtet, ein uberaus wertvolles Material, das nunmehr zum Gegenstande einer 
neuen Wissenschaft - der Wissenschaft des \Y/ esens der Malerei - werden soll. 
Die Malerei ist bislang von der Kritik ausschlieBiich als etwas ,.Emotionelles" 
an gesehen und behandelt word en, ohne Berucksichtigung der Eigenart der 
Umgebung, in der dieses oder jenes Kunstwerk entstanden ist; nie ist ein analy~ 
ti scher Versuch an geste ll t word en, der die U rsachen der Entstehung einer kunstle• 
rischen Struktur (in ihrem Zusammenhang mit der einwirkenden Umgebung) 
zu klaren imstande ware. - Die Kernfrage , aus welchem Grunde eine bestimmte 
Farbung oder Konstruktion im "Korper" der Malerei (- als solcher) ~ntstehen 
mul3te, ist nie behandelt werden. 
A lle d iese Fragen interessieren uns heute aufs lebhafteste; besonders im Hin blick 
auf die neuzeitlichen Kunstwerke, die jede alltagliche (gewohnte) Auffassung der 
Natur uber den Haufen werfen. Es mul3te gcklart werden, welchcr Art jenes neue, 
in den schaffenden Organismus des Kunstlers eingedrungene, additionale Ele• 
ment ist, das die Umstellung der kunstlerischen Auffassung hervorgerufen hat. 
(Fur den Mediziner bedeutet der Sonderzustand eines menschlichen Organismus 
eine Erscheinung, die das Vorhandensein eines verandernden, "sich hinzufi.igenden" 
Elements vermuten lal3t. - Eine Blut• oder Harnuntersuchung la/3t dann auch 
das Wesen des "sich hinzufugenden" Elementes erkennen.) 
Unser Zustand, - unsere Ak tions~ und Reaktionsfahigkeiten - sind stets von 
dem jeweiligen Zustande unserer Umgebung abhangig, so da/3 unser eigentliches 
Wesen (im Zustande der Ruhe) - die Statik - immer wieder aus der Bahn 
geschlagen wird. 
Die auf un einwirkenden Erscheinungen der Umgebung bilden jenes (sich hinzu~ 
fugende) addi tionale Element, das eine Umstellung in dem gewohnten (nor~ 
malen) Verhaltnis zwischen dem Element des Bewul3tseins und dem des Unter• 
bewul3tseins hervorruft (siehe 1 bis 8 ) und in bezug auf die "professionelle 
Reflex• Bewegung" in einer neu en ( ungewohnten) Technik, in einer gew i ssen 
Eigenartigkeit des Verhaltens gegenuber der Natur, - in der Neuartigkeit der 
Auffassung - zum Ausdruck kommt. Wir sind gezwungen, entweder dem Ein• 
flusse der neuen Umgebung Gehor zu leihen oder demsclben zu widerstreben, 
indem wir cine bestimmte, ma.Ggebende Norm aufrichten. oleh eine Widerstands• 
aktion ist in den verschiedenen Berufen und Spezialgebieten verschiedenartig; 
ihre Erscheinungsformen sind nach Ma/3gabe des charakterisierenden Ent~ 
wickelungsstadiums zu ordnen. Die auf diese Weise entstehenden Kategorien 
der normierenden \XIiderstandsleistungen lassen sich, hinsichtlich der Verhaltnisse 
im Aufbau - in zwei Grup pen einteilen: - die der "naturlichen Proportion" 
und die der "widernaturlichen Proportion". ---10 
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Es wird also eine bestimmte N ormalitat obligatorisch; alles was auGerhalb dieser 
Normalitat liegt, wird als zerstorendes (d ie Norm zerstorendes) "Element des 
Lebens" ausgeschaltet. Dieses ausgeschaltete Element ist nun dasjenige, was ich 
das additionale Element nenne ; dasselbe entwickelt sich und schafft neue 
Formen, indem es die bestehende Norm evolviert oder umstoGt. 
D as Leben will stets normieren, - es ersehnt den Zustand der Ruhe, - strebt 
nach dem "Naturlichen" . .. Und so sehen wir denn Syst eme en tstehen, die 
sich vor allem dazu eignen, die Ordnung im Sinne der gewohnten Norm und 
den Ruhezustand innerhalb dieser Norm zu stutzen und zu festigen. Das 
Leben will nicht leben, sondern ruhen, - (es strebt nicht nach A ktivitat, sondern 
nach Pass ivitat) . A us diesem Grunde wird eine Obereinstimmung der dyna• 
m i s e h e n oder statischen Wertverhaltn isse des a uf das System e i n wirkenden 
additionalen Elements vorausgesetzt, wo bei das "ln• Obere instimmung·Bringen" 
der dynamischen Elemente - also das Systematisieren derselben - eine Ver• 
wandlung des Dynamischen ins Statische bedeutet ; denn jedes System ist stati sch 
(auch wenn es s ich bewegt), jede Konstrukti on hingegen ist dynamisch, denn 
sie ist "auf dem \Vege'' zu einem System. 
Der Kunstl er ist bestrebt, das additionale Element zu einer harmonischen Norm, -
zu einer OrdnungsmaGigkeit zu bringen. 
Jede Norm eines bestehenden Systems enthalt die Ordnung der\'{! ertverhaltnisse 
akzeptierter additionaler Elemente und besteht solange, bis aus den verschiedenen 
Erscheinungcn der sich verandernden Umgebung neue additionale Elemente 
entstehen, die die alte Norm evolvieren oder eine neue Norm bilden. 
Das zwingende, evolvierende Element tritt in verschiedenster Form und Farbung 
in Erscheinung und festigt sich, indem es das widerstrebende Element der zu 
beeinflusscnden Norm deformiert und rekonstruiert. 
Eine Untersuchung der Norm und eine Klassifizierung der Einzelerscheinungen 
(hinsichtlich ihres Zusammenhanges mit dieser oder jener Norm) sind durch 
Exploration auf Analogien vorzunehmen. 
Eine Erscheinung, die keinerlei Analogie mit den Werten unseres BewuGtseins 
oder unsercs Empfindens aufweist. kann nicht beurteilt werden; wir sind nicht 
imstande, zu erkennen, ob sie normal oder un normal, - naturlich oder wider• 
naturlich ist. 
Fur d ie Gesellschaft (die Mehrheit) ist in bezug auf die Malerei Rembrandt 
das Normale; Rembrandt ist som it der "entscheidende Stand punkt", von dem 
aus eine malerische Norm bewertet wird. Der Kubismus ist fur die Gesellschaft 
das Unnormale, denn er enthalt ein neues, additionales Element, - er bedeutet 
emen neuen Z ustand in dem kombinierenden Verhaltnis der Geraden zu der 

12 
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Geschwungenen - eme neue N orm. (S iehe die sichelformige Form el.) Diese 
neue Norm zerstort die gewohnte astheti sche Ordnung "des Anerkannten" und 
den ,.gesicherten Ruhezustand", so dafi die Gesellschaft (d ie Mehrheit) darauf 
bed acht ist, die im Sinne der n euen N o rm schaffenden Ki.instler und ihre Kunst 
zu isolieren. 
So kom mt es denn, daB dasjenige, was der Mehrheit normal erscheint, von der 
Minderheit als unnormal angesehen werden mufi. 
Die neue Kunst erscheint der Mehrheit (der gebildeten und der ungebildeten 
Gesellschaft sowie der Kritik) krankhaft; die neue Ki.instlerschaft hingegen finde t 
die Meinung der Mehrheit unnormal. 
Die Ursache dieser E rscheinung liegt in der Gegensatzlichkeit zweier gleichzeitig 
bestehender kunstl erischer (malerischer) Normen. Die alte, gewohnte Nonn ex• 
kludiert alles, was aufierhalb der konkreten Darstellung und der naturgetreuen 
Proportion liegt, wahrend die neue Norm ausschli e13lich das Gesetz der maleri• 
sehen Wertverhaltnisse gelten lafit (siehe 9 bis 11). Die Proportionen der organi• 
sehen Natur (z. B. das Form• und GroBenverhaltnis der menschlichen Organe) 
beruhen auf dem Gesetz der technischen ZweckmaBigkeit und sind im Sinne 
dieser Z weckmafiigkeit normal; das Gesetz der malerischen W ertverhaltnisse hin• 
gege n ignoriert d ie naturalistische Proportio n , die, vom Stand punkt des male• 
rischen Elements betrachtet, - un normal erscheinen m uB. (Die Nonn des 
Kubismus) 
A uf diese Weise entsteht in der Vorstellung der gebildeten Gesellscha ft ein 
Durcheinander zweier normierender Elemente. Fi.ir den Maler besteht das Bild 
aus malerischen \Xlertverhaltnissen, - fur den Laien hingegen (fur die Gesell• 
schaft) aus naturgetreu proportionierten "Dingen" (Augen, Nasen usw.). 
Die Gesellschaft (der Laie) glaubt , den Kubismus und die Kubisten als etwas 
Krankhaftes ansehen und behandeln zu mi.issen, weil die Darstellung der "Dinge" 
(Augen , N asen usw.) in den Bildern der Kubisten der Tatsachlichkeit nicht 
entspricht, wo bei di e Erkenntnis der "U nwahrscheinlichkeit" des Dargestellten 
durch den Vergleich mit dem Gegenstandc selbst , - also gerade damit , was 
nichts mit einem malerischen \Xi'ertverha ltnis zu tun hat, zustande kommt. D as 
"Ding" (die Nase, das Auge usw.) wird zum MaBstabe der Beurteilung einer 
ki.instlerischen (malerischen ) Darstellung erhoben, wo d urch d ie eigenartige Meinung 
der Gesellschaft: - d ie Kunst sei nicht gestaltend, sondern imitierend - un>< 
zweideutig zum Ausdruck kommt. 
Die Selbstverstandlichkeit der Tatsache. daB die bildende Kunst bi ldend und 
nicht nachbildend (dublierend) ist, scheint demnach noch lange nicht erkannt 
zu sein, so daG das Wesentliche der Kunst (der Malerei) der Gesellschaft un• --· 14 
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zuganglich bleibt. Oazu kommt noch, daf3 das normicrendc kiinstlerische Element 
veranderlich ist und auf die Dauer keine "Wiederholung'', keinen "Stillstand" 
duldet. 
Unsere Auffassung der Tatsachlichkeit ist ebenfalls vedinderlich und von dem 
\Vechselspiel j ener in Erscheinung tretenden Elemente der T atsachlichkeit a b· 
hangig, die in dem Spiegel unseres Bewuf3tseins (unsercs IIirns) dieser oder 
jencr Vcrzerrung unterliegen; denn unsere Vorstcllungen und Auffassungen 
der Materi e sind stets Zerrbilder, die der T atsachlichkeit nicht im geringsten 
entsprechen. 
Die Materie an sich ist ewig und unveranderlich, ihre Teilnahme l osig~ 

ke i t a m Le b en, - ihre Leblosigkeit - ist unerschiitterlich. Das sich vedindernde 
Element unseres Bewuf3tseins und Empfindens ist lcdiglich Vision, die durch 
das \Vechselspiel der verzerrenden Spiegelung variierender, abgeleiteter Erschei~ 
nungsformen der Tatsachlichkeit entsteht und durl:haus nichts mit der wahr~ 
haftigt>n Materie oder gar mit einer Veranderung derselben zu tun hat. 

• 
Die N a tur ist nichts anderes als die U mgebung des Menschen, in deren Mitte 
sich die Tatigkeit seines Denkens, Ernpfindens und llandelns - also seines 
N ervensystems - entfaltet. 
Der Mensch unterscheidet sich von der ihn umgebenden )Ja tur dadurch, daf3 
cr sich eines Bewuf3tseins sicher zu sein glaubt, das seine Umgebung (die Natur) 
nicht aufweist. Daraus entsteht ein gewisser Widcrspruch zwischen Natur und 
Mensch, da der Mensch sich nicht als einen unmittelbarcn "Teil" des Grof3en• 
Ganzcn erkennen kann. Dieses Grof3e~Ganze der Natur umgibt ihn von allen 
Seiten wie ein trages bewuf3tloses "Etwas" der Materie. Das rege Bewuf3tsein 
und der Trieb zur Aktivitat reizen den Menschen immer wieder zum Kampfe 
gege n die trage N a tur; und so kamp ft er denn auch sein Leben lang fiir seine 
aufrechte, bewuf3te Aktivitats~Position - fiir das Vertikale - ... und unterliegt 
unvermeidl ich - dem Schlafe und schlie{)lich dem Tode. 
Der Mensch beobachtet in der Natur die unbewuHte, "ungeordnete" Aktivitat 
der Elemente und ist bestrebt, dieselbe im Sinne der "GesetzmaHigkeit" seines 
Bewuf3tseins zu ordnen. 
Das Bewuf3tsein ist ih m der hochste \YI e rt sein es Dasci ns, denn er weiH, daf3 
nichts als das BewuHtsein ih n aufrecht er halt in der U mgebung, wo alles wider~ 
standslos zusammensturzt. Er erkennt in seinem Bewuf3tsein, wie die blinden 
Elemente der Umgebung - die physischen Erscheinungen der Natur, - auf ---16 
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ih n einwirken und das Bewul3tsein selbst beeinflussen; er mochte s ich von 
d i eser Beeinflussung befreien und versucht, sein Ver halten zu der N a tur zu 
rege ln. 
Somit bilden die Natur und der Mensch zwei zueinanderstrebende Gegensatz~ 
lichkeiten, denen es versagt ist, einander zu begreifen - ~ich zu vereinigen, 
da die T atsachlichkeit d er N a tur d ureha us anders ist als das Zerrbild der Vor• 
stellung d ieser Tatsachlichkeit in dem Bewul3tsein des Menschen. 
Alles, was wir Natur nennen, ist ledigl ich ein Phantasie •Gebilde, 
das nicht die geringste Ahnlichkeit mit der T atsachlichkeit hat. In dem Augen• 
blicke, da der Mensch die tatsachliche W irklichkeit begreifen wi.irde, ware der 
Kampf entschieden, und die ewige, unerschi.itterliche Vollkommenheit erreicht ... 
Dies ist nun keineswegs der Fall, und so geht denn der aussichtslose Kampf 
weiter. 
Das. wo fur wir kampfen, ist, wie gesagt, nichts anderes, als das Bewul3tsein; 
wo bei die T atsache, daf3 unser Nervensystem und unser H irn n icht immer und 
nicht unbedingt unter der Kontrolle des Bewuf3tseins in Funktion treten, sondern 
auch aul3erhalb des Bewul3tseins reaktions• und aktionsfahig sind , auf3er acht 
gelassen wird. 
Die aus einer Empfindung entstehende ki.instlerische (malerische) Auffassung 
der linearen, zweidimensionalen und raumlichen Erscheinungen stiitzt sich nicht 
auf eine verstandesmal3ige Erkenntnis des zweckmaf3igen Zusammenhanges dieser 
Erscheinungen; sie ist gegenstandslos und unbewul3t und bildet vom Stand• 
punkte des Verstandesmal3igen gewissermaf3en eine "blinde, unkontrol.lierbare 
Norm". 
J edoch dem Menschen ist das Bewul3tsein stets das Entscheidende, (- der We rt 
des Daseins - ). 
Die Leiche ist leblose Materie. Darin liegt ein \XIiderspruch, denn die Materie 
kann ni e zur Lei che werden; sie wird nicht geboren und kann nicht sterben, 
sie verande rt ihre Konsistenz ohne zu lei den, denn sie besitzt keine We rte. 
Der Mensch aber besitzt Werte, die selbst durch den T od nicht vernichtet wer• 
den; er wird von seinen Mitmenschen "bewertet" und z war nach Maf3gabe des 
in seinem Leben zur Realisation gelangten Bewuf3tseins. Der Wert des Men• 
sehen liegt keineswegs in dem materiellen Korper, sondern in dem Bewul3tsein, 
dessen Wesen und Gehalt in dieser oder jener Form als bleibende Werte zu 
realisieren sind. 

"\Vas ist nun aber das Wesen und der Gehalt unseres Bewul3tseins?- Die Un• 
fahigkeit, das T atsachliche zu erkennen l ---18 



Eigentlich interessiert uns Ja auch die Wahrheit des T atsachlichen gar 
nicht; uns interessieren die Veranderungen der Ersch~inungsformen des Er~ 
kennbaren. 
Aber diese Veranderungen sind, wie wir wissen, auch blofi formale Aussichts~ 
veranderungen, Visionen. Wir glau ben diese n Visionen; wir passen uns ihnen 
an, und sind bestrebt, diese m oder jenem N ervenzentrum eine entsprechende 
Funktion vorzuschreiben. Ware dies moglich, - waren wir imstande, die Funb 
tion der einzelnen Hirn~Zentralen und Hirn•Amter nach Belieben ein- und aus­
zuschalten, so ware auch die Hervorrufung einer bestimmten Aktivitat aufier• 
halb des Bewufitseins durch mechanische Einwirkung einer dirigierenden Be~ 

einflussung von Mensch zu Mensch denkbar. Die Auffassung des Erkennbaren 
konnte ebenfalls durch mechanische Eingebung neuer normierender Vorstellungen 
verandert werden. 
Zum T ci l sind derartige Erscheinungen im Leben selbst zu beobachten. Der 
Vater ist bemi.i ht (teilweise mit Erfolg), seine Familie (seine Kinder) im Sinne 
s e i n er Anschauungsnormen zu erzi e h en ; der Staat oder viel mehr die Regierung 
ist ebenfalls bestrebt, das Volk im Sinne der entsprechenden Verfassungsnormen 
zu beeinflussen, zu dirigieren. 
Dem taatsbi.irger wird eine Umgebung konstruiert, die ihn dazu zwingen soll , 
das normierende Element der Staatsverfassung als das normierende Element seines 
eigen en Bewufitseins anzusehen. Som it wird die Auffassung der T atsachlichkeit 
in dem Bewufitsein der Massen - also in dem Bewufitsein der Einzelnen -
durch die jeweilige Staatsverfassung, oder vielmehr durch die Anhanger dieser 
Staatsverfassung, beeinfluBt und rekonstruiert. (Siehe 12 bis 35). 
Diejenigen, die dem Einflusse der normierenden Gew alt unterliegen, werden 
sodann als dem Staate treu Gesinnte bevorzugt, wahrend diejenigen, die ihr sub~ 
jektives Bewufitsein und ihre individuelle Auffassung bewahren, als gefahrliches, 
unzuverlassiges Element angesehen und behandelt werden. 
Menschen dieser letzten Kategorie nennen sich freie Menschen und sind vor 
allem in den .,freien Berufen" zu finden. Ihre Gesinnung ist von keinerlei 
staatlicher Verfassungsma6igkeit abhangig; ihre Tatigkeit ignoriert das lnteresse 
des Staates, und so entsteht ein Kampf zwischen dem Staate und dem freien 
Menschen. Der Staat ist darauf bedacht, die T atigkeit des im freien Berufe 
Stehenden "zweckmafiig" zu beeinflussen, d. h. das im Sinne der Verfassung 
wirksame additionale Element dem Schaffenden aufzuoktroyieren, so daB bei~ 
spielsweise der Maler in seinem Bilde das zum Ausdruck gelangende additio• 
nale Element im Sinne d er Verfassungsnorm gestaltet. D enn jede schopfe­
rische Gestaltung demonstriert die Moglichkeiten neuer Auffassungen, neuer --19 
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N o rm en, die imstande sind, die Harmonie der al ten Auffassungen - die alte 
Norm - umzusti.irzen. 
Die Wirkung neuer Formen der Gestaltung konnte man die "Psychotechnik'' 
nennen und die neuen Formen selbst als die aktivierten Inhaltsteilchen des 
ne u en additionalen Elements betrachten. 
Die Wirkung dieser aktivierten und aktivierenden Inhaltsteilchen ist der Wirkung 
der Bakterien im menschlichen Organismus (in einem krankhaften Sonderwstande 
desselben) zu vergleichen ; jedoch mit dem Unterschiede, daB durch die Ein• 
wirkung des additionalen Elements alte Vorstellungen des Bewu!3tseins zerstort 
werden (d. h. von neuen Vorstellungen verdrangt werden), wahrend die Krank• 
heits•Vibrionen das Bewuf3tsein selbst (das Hirn) zerstoren. 
In der Kunst spielt das additionale Element eine entscheidende Rolle, da es die 
Wertverhaltnisse der "Dinge" in einem neuen Licht erscheinen laf3 t. 
Das additionale Element ist das Ze i chen einer Kultur, da s in der 
Maler e i durch eine charakteristische Verwertung der "Geraden" und 
der "Geschwungenen" zum Ausdr uc k kommt. (Siehe 36 bis 39.) 

36 
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Abb. 36- 39 
DIE KULTUR ADDI TIDNALER ELEMENTE DES 

C~ZANNEISMUS . DES KUBISMUS UND DES 

SUPREM A TIS M US. 
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Die Einwirkung des additionalen Elements der Malerei eines Ceza nn e, 
das an der faserartigen ,.Geschwungenen" zu erkennen ist, hat eine 
grundsatzlich andere Einstellung des Kun stlers zur Folge als die Ein• 
wirkung d es sichelformigen additionalenElements desKubismus, oder 
der "Geraden" des Suprematismus. 
Wir sehen bereits in den Bildern Cezannes, wie das eigentliche, gegenstandliche 
Element des Dargestellten (die Baume, das Wasser ... die Landschaft) sich in 
dem malerischen Element auflost. Der Realismus Cezannes ist ein ausgesprochen 
malerischer und hat nicht die geringste Ahnlichkeit mit dem Realismus des 
Akademikers. (Siehe 40 bis 43.) 
Tritt nun das additionale Element des Kubismus (das "Sichelformige") in Er• 
sche inung, so erkennen wir die dritte bed i ngte T atsachlichkeit ein es Realismus 
und kommen zu einer n euen N o rm, die das faserartige, malerische Element 
Cezannes in strenge geometrische Formen verwandelt, - eine neuartige Faktur 
schafft - und einen charakteristischen, eigenartigen (durch das "Sechs__fl_achige" 
der kubistischen Form bedingten) Aufbau im Raume vorschreibt. 
Die .,D1nge" konnen also tatsachlich ganz verschieden gesehen werden, je nach 
dem Gesichtswinkel der dirigierenden klinstlerischen Norm. 
Auf diese Weise entsteht ein unzweideutiger Widerspruch zwischen der kunstle• 
rischen (malerischen) Gesetzmai3igkeit und der wissenschaftlichen Gesetzmai3ig• --26 



hit ; wie di es z. B. in bez ug auf die Komplementarfarben der Fall ist. ( D ie 
U ntersuchung der " Farbenharmonien" an Bildern verschieden•normierter A us• 
drucksmethoden lieB erkennen, daB jede malerische Norm ih re eigenen Gesetze, 
auch in bezug auf die Komplementarfarben aufweist.) 
Eine nahere U ntersuchung neuer Kunstrichtungen in der Malerei wi.irde ein 
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Abb. 40- 43 
DIE VERANDERUNGEN EINER NATURALISTISCHEN 

BAUMDARSTELLUNG UNTER DEM EINFLUSSE 

DES ADDITIONALEN ELEMENTE$ CEZANNESCHER 

KULTUR. 

S c hischki n 
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umfangreiches Material zutage legen, das fur die Ausarbeitung einer begrundeten 
und begrundenden Theorie des neuen ki.instlerischen Schaffens verwertet werden 
mu()te, dami t die neue Kunst aus der isolierten "Sonderstellung". zu der sie 
durch den augenschein lichen Widerspruch mit allen andern Normen des mensch. 
lichen Schaffens gekommen ist, - befreit wird. 
\Vas ist denn die Ursache des merkwurdigen Dualismus auf dem Gebiete des 
menschlichen Schaffens? 
Wenn wir die Tatigkeit des Ingenieurs mit der des Kunstlers vergleichen, so 
erkennen wir eine prinzipielle Gegensatzlichkeit, sowohl in der Behandlung des 
Materials als auch in der entscheidenden Ideologic. 
Der Kunst! cr verwendet die Form en. um sie durch Kontraste in bildma()igen 
Einklang zu bringen; - die Form an sich ist ih m das Wesentliche. Der lngenieur 
ignoriert die kunstlerischen Wertverhaltnisse der Form ; - die Zweckmaf3igkeit 
der Konstruktion ist ihm das Maf3gebende. 
Der Kunstler gibt die Natur wieder und ergotzt s ich an ihr; der Ingenieur steht 
in standigem Kampfe mit ihr. 
D er eine findet sie herrlich, - der andere gefahrlich. 
Auf diese Weise kommt die gestaltende Energie auf verschiedenen \'<legen 
( verschieden normiert) zum Ausdruck. 
Die zweckma.Gigen Konstruktionen der Technik, die durch geschickte Ausnutzung 
einer Naturgewalt gegen die andere entstehen, haben nichts von einer .,kunstle. 
rischen" Imitation der Naturformen an sich; sie sind Neuschopfungen der mensch• 
lichen Kultur. 
Das Werk eines realistischen Kunstlers gibt die Natur als solche wieder und 
stellt dieselbe als ein harmonisches, organisches "Ganzes" dar. ln solch einer 
Reproduktion der Natur ist kein sc hopferisches Element zu erkennen, denn 
das schopferische Element ist nicht in der unveranderlichen Synthese der Natur -
als solcher zu suchen, sondern in der vedinderlichen Synthese der Auffassung. 
Ein Kunstler, der nicht imitiert, sondern schafft - bringt sich se lbst zum 
Au sdr uck; seine Werke sind keine Spiegelbilder der Natur, sondern neue 
Tatsachlichkeiten, die nicht weniger bedeutend sind als die T atsachlichkeiten 
der N a tur selbst. 
Die Darstellung der Begebenheiten des taglichen Lebens im Sinne der erwahnten 
Spiegelbilder bleibt denjenigen uberlassen, die nicht d ie Fahigkeit haben, N eu es 
zu gestalten und der Erscheinung als solcher unterliegen. 
Die "Kunst" eines solchen "Kunstlers" ist des additionalen Elementes bar, denn 
es ist ja immer wieder das additionale Element, das die 1'\atur in der Kunst 
zu neuen Erscheinungen gestaltet. --28 



Der erfindende Ingenieur, der gestaltende Ki.instler und der professionelle "Dar~ 
steller" reprasentieren semit drei Moglichkeiten der realisierenden Aktivitat ; wobei 
die Tatigkeit des erfindenden I ngenieurs so wohl als auch die des gestaltenden 
Ki.instlers das Schopfe r isc h e zum Ausdruck b rin gen, wahrend der ,.Darsteller" 
als ausfi.ihrcnde, reproduzierende Kraft im Dienste des Vorhandenen steh t. 

Die U rsache dieser Verschiedenartigkeit der Aktivitat liegt meiner Ansicht nach 
dario, daB die Vorstellung als Resultat einer mechanischen Obertragung der in 
Erscheinung tretenden Umgebung durch unsere Sinne, unter Bete iligung des 
einen oder des anderen Gehi rnzentrums, verschieden ausfa ll en kann. 

Das Vorhandensein eines solchen variablen Vorstellungsvcrmogens (das uber 
ein auBcrordentlich empfindliches Nervensystem verfi.igen muB) ist die erste 
Voraussetzung fi.ir einen Fortschritt und steht in unmittelbarem Gegensatz zu 
j ener mechanischen, professionellen .,Vorstellungsmethode", die dem BerufsmaBig: 
Ausubenden zur Gewohnheit wird und stets reaktionarer Art ist. 

N eben diesen beiden entgegengesetzten A uswirkungsmoglichkeiten menschlicher 
T atigkeit besteht nun noch die dritte- gewissermaBen dazwischenl iegende- Mog~ 
lichkeit der kombinierenden, umgestaltenden Tatigkeit, die zum Teil auch als 
professionelle Tatigkeit (in dem oben erwahnten Sinne) angesehen werden kann, 
jedoch durchaus progressiver, veranderlicher Natur ist. 

Semit hatten wir hier drei Tatigkeitskategorien zu unterscheiden: 

1. die des Erfindens (der Gestaltung des Neuen) } T .. t 
2 . die des Kombinierens (der Umgestaltung des Vorhandenen) progr. a· 
3 . die des Reproduzierens (der Nachbildung des Vorhandenen) reakt. Tat. 
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Wenn wir eine Geige mit der Darstellung derselben auf dem Bild e von 
P. Picasso vergleichen (siehe 44 bis 49), so laSt sich zwischen der T atsachlich• 
keit als solcher und dem Dargestellten eine ganze Reihe von zunehmend evolvieren• 
den Aufzeichnungen einbauen, die gewissermaBen das Assoziationsband zwischen 
den beiden Gegensatzlichkeiten bilden. Solch ein Assoziationsband enthalt die 
Aufzeichnung der Eigenart verschiedener Entwicklungsstadien auf dem Wege 
des Fortschrittes im Sinne der geschilderten Tatigkeitskategorien. 
Fi.ir einen Ki.instler wie Picasso ist die gegenstandliche Natur einzig und allein 
der Ausga n gspu nkt - die Ursac he - der Gestaltung neuer Formen, 
so daB die Gegenstande als solche in dem Bilde kaum oder gar nicht zu er• 

v kennen sind. 

44 45 46 
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Abb. 44- 49 
OARSTELLUNOSVERANOERUNGEN DER ,.NATUR" UNTER 

DEM EINFLUSSE AOOITIONALER ELEMENTE AUS KU· 

BISTISCHEN UNO SUPREMATISTISCHEN MALERISCHEN 

KULTUREN. 
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Die Kunst! er der dritten Kategori e hinge gen, den en die Fahigkeit, frei zu ge~ 
stal ten oder zu kombinieren, nicht gege ben ist , mi.isscn sich dam it begni.igen, 
die Natur nachzubilden .,so wie sie ist". (Siehe 50, 51.) Die \Verke solcher 
Ki.instler s ind der Gesellschaft (der Mehrheit) ste ts verstand! ich, denn sie bringen 
nichts Neues; wahrend die Werke des gestaltenden Ki.instlers neue Losungen 
des ewigen Konfliktes zwischen dem Subjekt und dem Objekt enthalten und 
nur wenig oder gar keine Ahnlichkeit mit der gewohnten Tatsachlichkeit auf~ 
wetsen. 
Eine Erfindung oder ein Kunstwerk wird der Allgemeinheit erst allmahlich (durch 
praktische Verwertung oder Vervielfaltigung) nutzbar oder verstandlich gemacht. 
Losungen kompliziertester Konflikte - das Resultat hochwertiger schopferischer 
Tatigkeit der Auserwahlten - werden Allgemeingut und bilden sozusagen den 
Boden fur neue schopferische Aktivitat. 
Auf diese Weise sind die schOpferisch Tatigen der Allgemeinheit imtner ein 

ti.ick voraus; - sie weisen ihr den \.Veg des Fortschrittes. 

Photographie 
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Auf dem Gebiete der Technik liegen Jie'"Entwicklung etappen klar vor Augen 
(Handwagen, Droschke, Eisenbahnwagen, - Flugzeug). 
Auf dem Gebiete der Kunst- im allgemeinen (und der Malerei - im einzelnen-) 
eben falls. 
Die Erscheinung des Lichtes in der Natur ruft eine Reihe malerischer (optischer) 
Konflikte in unserm Gehirn hervor (siehe 52, 53). Die Lčsung dieser Kon• 
flikte gesch ieht durch Aufstellung entsprechender Systeme - malerischer (kunst• 
lerischer Normen -, die dann wiederum zur Basis neuer schčpferisch~gestaltender 
Tatigkeit werden. 
(Jedes Kunstwerk - jedes Bild - ist folglich als Resu ltat einer Konfliktlčsung 
zwischen Subjekt und Objekt anzusehen). 
So entwickelt sich die gegenstandlich~darstellende Kunst der Malerei zur Licht~ 
und Farbenmalerei. 
Diese Licht- und Farbenmalerei erfordert wiederum diese oder jene Systemati~ 
sierung der Farbenwertverhaltnisse usw., die dann schl ie{))ich in neuen malerischen 
Normen zum Ausdruck kommt (Impressionismus, Divisionismus, Cezanncismus, 
Kubismus usw.). 

Wir unterscheiden also zwei Kategorien srhčpferischer Gestaltung: die kunstlerisch· 
asthetische (das Gebiet des Kunstlers) und die produktiv. technische (das Gebiet 
des Ingenieurs, - des Wissenschaftlers). 
Als Resultat der kunstlerisch~asthetischen Gestaltung entstehen absolute, un• 
vergangliche Werte; als Resultat der wissenschaftlichen (prodAechn.) Gestaltung 
entstehen relative, vergangliche Werte. 
Der Hand wagen, die Droschke, der Eiscnbahnwagen - das Flugzeug ... dies 
alles sind Glieder jener langen Kette ungelčster Probleme und Irrtumer, die 
sich Wissenschaft - Technik nennt; und wenn der Sozialismus auf die U nfehl· 
barkeit der Wissenschaft - der Technik - bau t, so steht i hm eine groBe Ent~ 
tauschung bevor, denn es ist dem Wissenschaftler nicht gegeben den "Gang 
der Dinge" vorauszusehen und bleibende Werte zu schaffen. 

34 

Giotto, Rubens, Rembrandt, Millet, Cezanne, Braquc, Picasso aber haben das 
\YI esen der D inge erfaBt und unvergangliche, absolute Werte geschaffen. 
\'V'enn man behaupten darf, daG Kunstwerke Gestaltungen unseres UnterbewuBt~ 
seins (oder DberbewuGtseins) sind, so muB man annehmen, daG dieses Unter• 
bewuGtsein unfehlbarer als da s BewuGtsein is t. 
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Abb. 52-53 
EINE IMPRESSIONISTISCHE VERANDERUNG DER .. NATUR". 
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Der Mensch erkennt die Natur in seinem BewuBtsein als ein gefahrvolles Ganzes 
der Naturgewalten und versucht, ihr erdachte Sicherheits• und Kampfrnittel ent• 
gegenzustellen. "Im Kampfe fiir seine Existenz" errichtet er eine gewaltige 
Industrie und denkt gar nicht daran, da!3 die Gefahr der Natur nichts als eine 
V ision seiner i.iberemp6ndlichen Vorstellungsfah igkeit ist. Er kampft gegen ein 
Phantasiegebilde - und si eh t die Vollkommenheit der N a tur nicht. 

In der Kunst ist das Verhaltnis zwischen Mensch und Natur ein durchaus anderes. 
Dem Ki.instl er ist die Natur immer Vollkommenheit; bei Sturm und Regen , 
wie bei Sonnenschein. 

Die Wege der Wissenschaft und der Kunst liegen wcit auseinander, so da!3 
der Gelehrte eher mit dem Geistlichen - mit dem Popen - gemeinsame Inter~ 
essen hat als mit dem Ki.instler . 

Der Anstrich einer Maschine wird zum Schutze der Maschine vor den zer• 
storenden Naturkraften der Atmosphare vorgenommen ; gleichsam wie das Ein• 
balsamieren eines Sterblichen (durch den Priester) zum Schutze gegen den bosen 
Geist ... Dies ist das Wesen der wissenschaftlichen \YI ertkonservierung! 

K i.instlerische "\X' erte - in unserm Fa Ile die asthetische Anordnung der Formen 
und der Farbe auf der Bildflache - sind an und fi.ir sich unverganglich und 
unme!3bar, denn sie stehen au!3erhalb der Zeit. Allerdings bewertet die Gesell• 
schaft Kunstwerke (Bilder) nach auBeren Kennzeichen im inne des "Gewohnten" 
- des Anerkannten: nach dem Sujet, nach der Ahnlichkeit des Dargestellten 
mit d er "Natur" usw. 

Weist nun ein Bild neue additionale Elemente auf, so da!3 es in dem Rahmen 
der gewohnten malerischen Norm nicht mehr unterzubringen ist, so wird es 
von der Gesell schaft abgelehnt ... J edoch ande rt das U nvers tandnis der Gesell• 
schaft nicht das geringste an dem tatsachlich ki.in stlerischen Werte eines Bildes, 
so da!3 dasselbe nach Verlauf gewisser Zeit, wenn s ich die Gesellschaft an das 
Ungewohnte gewohnt hat, unvermeidlich zur Gcltung kommt. 

Die neuesten Kunstrichtungen, die keine gegenstandlichc Darstellung (Abbildung) 
des Vorhandenen erstreben, werden bis heute von der Gesellschaft auf das ent• 
schiedenste bekampft. Dies ist dadurch zu erkUire n, daB die an sich der GeselJ• 
schaft mitunter bereits gelaufige Farbenharmonie, die bislang ausschlie!3lich in 
dem Gegenstandlichen der Darstellung auftrat, plotzlich gegenstandslos dasteht 
und die Reaktion der Gewohnheit in Bewegung setzt, so daB auch die Harmonie 
als solche dem emporten, aus seiner Ruhe gestorten Burger unharmonisch er• 
scheint. Ein tatsachliches Kunstwerk kann aber niemals unharmonisch sein; 
denn die Arbeit des Kiinstlers beste h t ja gerade dari n, dafi er den Konflikt 



der scheinbaren Tatsachlichkeit - den unharmonischen Uirm der Umgebung -
zu einer tatsachlichen, ki.instlerischen Harmonie umgestaltet. 
Der Kampf nvischen dem tatkraftigen Ki.instler und der t ragen Gesellschaft ist 
ei n chronischer, unvermeidlicher Zustand. Eine Beschleunigung des Fortschrittes 
auf dem Gebiete des Kunstverstandnisses laf3t sich kaum erreichen, da die Gesell• 
schaft sich ni e freiwillig zu einer n euen Einsicht beke h re n laG t ; auch wenn dies 
ganz offensichtlich und in jeder Hinsicht von Vorteil ware. ,.l ch will mich 
auf meine alten Tage nicht noch einmal umstellen ... " heif3t es immer. 
Die neue Kunst ist stets subjek ti ver Art; sie erscheint unverstandlich und un• 
harmonisch. solange sie sich noch nicht durchgesetzt hat , d. h. solange ihre 
subjektive Eigenart von der Gesellschaft nicht anerkannt und zur objektiven 
N ormalitat ,.erhoben" ist. 
Wie bereits erwahnt, stehen der schopferischen Gestaltung des Menschen zwei 
Wege offen: der wisscnschaftlich•formale (des Bewufitseins) und der asthetisch• 
ki.instlerische (des Unter• oder O berbewuf3tseins). 
Der Wissenschaftler, dem das aktive Bewuf3tsein in j eder Hinsicht das Maf3, 
gebende ist, kommt gar nicht in Vers uchung, dem U nter• oder Oberbewuf3tsein 
in bezug auf se ine durchaus konkrete Arbeit irgendwelche Rechte einzuraumen; 
der Ki.instler hingege n, der vor alle m Erkenntnisse des U nter• oder O berbewuf3t• 
seins zum Ausdruck bringt - und dabei verstanden werden - will , ist ge• 
zwungen, sich in seiner Arbeit sowohl des U nter• (oder Ober•)Bewuf3tseins als 
des Bewuf3tscins zu bedienen. Frei l ich spi el t fi.ir den Ki.instler, in seiner eher 
abstrakten als konkreten Arbeit, das Bewuf3tsein s tets eine untergeordnete Rolle, 
aber eine Rolle spielt es dolh, so daB die Verstandnislosigkeit der G esellschaft 
gewissermaf3en an dem isolierten "Verstandnis" fi.ir das ,.Wisscnschaftlich•for• 
male" in der Kunst gemessen werden kann. 

Das eigentliche ges taltende Element der Kunst - das asthetisch•ki.instlerische -
ist begreiflicherweise ausgesprochen subjektiver Art; es schafft neue, in der 
"objekti ven Natur" nicht vorhandene, ki.instlerische Tatsachlichkeiten (so wie 
beispielsweise das musikalische G ehor im unharmonischen La rm der U mgebung 
Moglichkeiten einer harmonischen Ordnung erkennt und diese Moglichkeiten 
zu realisieren vermag ). 

J_edes Kunstwerk, - jedes Bild - ist sozusagen die Wiedergabe einer su bje k. 
tlven Verfassung - die Darstellung einer durch das Prisma des S ubjektivs (des 
Gehirns) betrachteten Erscheinung. 
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Es ware samit durchaus denkbar, daB man in einem Gemalde an der Eigenart 
der formal en Wertverhaltnisse, der Farbenharmonie und der Fak tur die En t· 
wickelung der gestaltenden Bewegung und die veranlassende Verfassung des 
Kunstlers durch verglcichende Analyse der vermutlichen Absichten, der ver~ 
werteten Mittel und der erreichten Expression erkennen konnte. 
Das Resultat solch einer analytischen Untersuchung ware in bezug auf das for• 
male Element in einem bestimmten kom binierten Verhaltnis der G e raden zu 
der Geschwungcnen und in bezug auf das farbige Element in einem bestimm• 
ten Spektrum darzustellen. 
Eine auf diese Weise konstruierte Forme! konnte als Bewertungsma.l3stab des 
in einem Gemalde zum Ausdruck gelangten Verhaltnisses der gestaltenden Per• 
sonlichkeit (des Subjekts) zu der veranlassenden Erscheinung (zu dem Objekt) 
angesehen werden; vorausgesetzt, daG man sich dami t begnugt, ein Kunstwerk 
(das Gemalde) im Sinne der Zeit (des jeweiligen Zustandes der Kultur, der 
Technik, des Fortschrittes) zu bewerten, da ein Kunstwerk an und fur sich 
uberhaupt nicht mef3bar ist. Es entsteht auf3erhalb der Zeit, denn die Kunst 
progressiert nicht. 
Wir wollen uns also darauf einigen, das charakterisierende Element eines Bildes 
nach dem kombinierten Verhaltnis der Geraden und der Geschwungenen zu 
bestimmen. 

Da nun dieses charakterisierende Verhaltnis der Geraden und Geschwungenen 
durchaus verschieden ausf allen kann, so ist es am zweckma.l3igsten, annahernd 
gleichartige Erscheinungsformen desselben in Kategorien zu ordnen, eine male• 
rische Variabilitatsmčglichkeit der Erscheinungsformen innerhalb einzelner Kate• 
gorien festzusetzen und dieselbe durch eine graphische Forme! darzustellen. 
Diese graphische Forme! tritt, sobald sie die Eigenart des Verhaltnisses der 
Geraden und der Geschwungenen einer andern Kategorie beeinflu.l3t , als 
additionales Element in Erscheinung und bewirkt die Entstehung neuer charak. 
terisierender Verhaltnisse. 
Wir unterscheiden samit auf dem Gebiete der Malerei eine ganze Reihe ver• 
schiedenster Kunstrichtungen, verschiedenster Sonderzustande der "Kultur der 
Malerei" (Siehe 54); wo bei jede Kunstrichtung, j eder Sonderzustand der "K ul • 
tur der Malerei" ein charakteristisches, additionales Element aufweist, das in 
einem bestimmten kombinierten Verhaltnis der Geraden und der Geschwungenen, 
sow1e in einem bestimmten Farbwertverhaltnis, zum Ausdruck kommt. 
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Abb. 54 ANALYTISCHE UNTERSUCHUNG DER FDRMGESTALTUNG BEl DEN MALERISCHEN KULTUREN CEZANNES. 

DES KUBISMUS UND DES SUPREMATISMUS. ADDITIONALE EL EMENTE DIESER KULTUREN. 
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Fi.ir den Forscher ist das Gemalde, oder ein bestimmter Fall desselben, ein Do. 
ku ment formaler und koloristischer Wertverhaltnisse, die in der Struktur und 
in der Faktur des Gemaldes zu erkennen sind (siehe 55, 56) . Er findet 
"die Forme! der schopferischen Nervenreizung des Ki.instlers" sowohl in den 
kleinsten T eilflachen des Bildes als auch in g roBeren F rag mentteilen desselben 
und erkennt sie an einer bestimmten, geschwungenen, wellenformigen oder ge• 
raden Linearitat. Die Gesamtheit dieser Eigcnartigkeiten bestimmt dann die 
fleckenartig e , verschwommen e, matte, g latte , du rc h s ichtige oder un • 
durchsichtige Beschaffenheit des Bildk o rpe rs. 
Die Feststellung der Ursachen dieser oder jener Beschaffenheit des Bildkorpers, 
durch eine Pri.ifung des Zusammenhanges der formalen und koloristischen Ete. 
mente, ware die Aufgabe der nachsten Forschungsetappe. 
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Abb. 55 DIE STRUKTUR VON CEZANNES MALEREI. 
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Abb. 56 DIE STRUKTUR EINER IMPRESSIONISTISCHEN MALEREI. 
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Das Bild ist gewissermafien die Aufzeichnung einer variierenden Farbenenergie, 
die sich in Flachen, oder Linien konzentriert, so daG der allgemeine Begriff 
"Malerei" folgendermafien spezifiziert werden mi.iGte: 
l. far bige Graphik, 2. Farbflachen•Malerei und 3. eigentl iche Malerei. (Sie he 
57 bis 59.) 
(Die farbige Graphik eines Holbein, die Farbflachenmalerei eines Matisse oder 
Gauguin und die eigentliche Malerei Rembrandts und Cezannes.) 
Die Verschiedenartigkeit dieser drei Farbensprachen erkennen wir ohne weiteres 
an der Struktur des Bildkorpers, an dem C haraktcr des Farbennetzes etc. etc. 
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Abb. 57 
Ol E GRAPHISCHE .. K O L OR l S T l K" 

HOLBEINS 
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Abb. 58 
DIE .. KDLORISTIK" MATISSE$ 
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Abb. 59 
DIE ,.M A L ER E l " CEZANNE$. 
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Nach einem bestimmten Verhaltnis der Geraden und der Geschwungenen (im 
Sinne der bereits erwahnten Formel) erkennen wir ferner den Zusammenhang 
des einzelnen Bildes mit dieser oder jener ,,malerischen Kultu r" (die durch die 
Formel des additiona len Elements charakterisiert ist) und die Proportio n der 
Beteiligung des BewuGtseins und des Unter• oder DberbewuBtseins (d. h. des 
.,Wissenschaftlich$Formalen und des Asthetisch•Ki.instlerischen"). 

Auf diese Weise konnte man z. B. die charakteristischen Elemente: 
des Impressionismus, des Expres s ionismus, des Ceza n neism u s, des 
Kubi smus, de s Konstruktivismu s, des Futuri s mu s und des Suprema• 
tismus feststellen und graphische Darstellungen der Zusamme nhan ge 
kons truieren, in de nen nun ein ga n zes Sys tem der Entwickelung d er 
Geraden und der Geschwungenen, die Gesetze der formalen und der 
farbigen S tru kt u re n (sowie der Zusammen han g der se l ben mit den 
Ersc heinun gen des soz ialen Leb e n s versc hi edener Epoche n), die Kenn . 
zeic h en dieser oder jener "ki.instlerisc h e n Kultu r" und d ie Eigenart 
der Fakturen, S tru ktu ren etc. erken nbar se in mi.iBt e n. 

Eine in diesern inne durchgefi.ihrte Untersuchung d er Malerei ware einer bab 
teriologischen Untersuchung vergleichbar. Das sich hinzufi.igende (additionale) 
Element - di e Bakterie oder der Bazillus (z. B. das Tuberkel•Stabchcn) bewirkt 
bestimmte Veranderungen im Organismus. Wenn man den Normalzustand des 
gesunden Organismus in einem bestimmten Linienverhaltnis darstellt , so ware 
die Vedinderung des Zustandes unter dem Einflusse des sich hinzufugenden 
Elementes durch eine bestirnmte Verschiebung der Linienordnung darzustellen. 
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Ein streng organisierter kubistischer Aufbau (siehe 60 bis 62) erHihrt unter dem 
Einflusse des neuen additionellen Elementes des Suprematismus eine analoge 
Verschiebung der charakteristischen Linienordnung. Es beginnt eine Umgrup• 
pierung im Aufbau, der zu der neuen suprematistischen Ordnung fi.ihrt. 

Die Erforschung aller Erscheinungen dieser Art ist fi.ir die Erkenntnis zwecb 
maBiger U nterrichtsmethoden an den Kunstschulen von groGter Bedeutung; 
ebenso wie die Forschungen auf dem Gebiete der Bakteriolog ie fur den Me• 
diziner, der nach neuen, wirksamen H t'ilmethoden sucht , i.iberaus bedeutungs• 
voil sind. Die Erkenntnis jenes Verhaltnisses der Geraden und der Geschwun• 
genen, das eine malerische Kultur charakterisiert und das, indem es als additio• 
nales Element auftritt, die Umgestaltung anderer, bestehender Verhaltnisformen 
bewirkt, ist som it fi.ir uns eine N otwendigkeit erste n Grades. 
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Abb. 60 
BEEINFLUSSUNG KUBISTISCHER 

GESTALTUNG DURCH DIE 

.SUPREMATISTISCHE GERADE" 

Abb. 61 62 FORTFALL DER .. WIEDERHOLUNGSLINIEN" DES KUBISMUS. 
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Die Anfange des Futurismus und Kubisn1us haben viele Arzte zu der Annahme 
verleitet, daB die Futuristen und Kubisten, infolge einer pathologischen Storung, 
die Fahigkeit verloren haben , Erscheinungen in ihrer Gesamtheit zu erfassen, 
wo bei sie ihre Annahme dadurch zu beweisen versuchten, daB sie die Zeich• 
nungen der Kubisten mit den Zeichnungen geistig Kranker verglichen, in denen 
der darzustellende Gegenstand zerrissen und in ein::elnen unzusammenhangenden 
T eilen wiedergegeben war. 
D ie Abhandlungen der Gelehrten und die Wahl der argumentierenden Bei" 
spiele machten mich insofern stutzig, als s ie die Losung der zu behandelnden 
Frage ausschlieBlich auf Grund der von erkrankten Personen erlangten Doku• 
mente erreichen zu konnen glaubten und von den sachlichen Grundlagen des 
Kubismus, in denen doch ein durchaus gesundes Streben zu einem streng or• 
ganisierenden Aufbau unverkennbar ist, keinerlei Notiz nahmen. 
Die Kritik hat seit j eher jede neue Form der Kunst zunachst als eine krank" 
hafte Erscheinung darzustellen versucht. In neuerer Zeit fiihrt man sie mit Vor• 
liebe auf Klassenpathologie zuriick und nennt sie, spieBig, mystisch, idealistisch 
u. s. w.; vor allem aber wird den Kiinstlern vorgeworfen, dafi ihre Werke "den 
breiten Massen" unverstandlich sind. 
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Die Barbizonsche Schule rief seinerzeit durch den Verzicht auf die naturgetreue 
Wiedergabe deL "N a tur" einen Sturm der Entriistung in der Gesellschaft hervor. 
Spa ter, als die Barbizonsche Schule als "Normal•Zustand" ga lt, und die neue 
Stromung des Impressionismus sich bemerkbar machte, fie! die Gesellschaft und 
die Kritik mit neuer Kraft uber den Jmpressionisten her ... Dabei lag eine 
"Durchbrechung" der gewohnten Norm (fiir die sich die Barbizonsche Schule 
eingesetzt hatte) gar nicht vor, denn die Impressionisten haben, indem sie in 
immer grof3erem Mafie den malerischen Inhalt der N a tur umfaf3ten, das male• 
rische Element weiter entwickelt und die bestehende kiinstlerische Kultu r durch 
das neue additionale Element - das ,.Licht" ( - als solches) vervoJl standigt. 
Dies rief allerdings eine Veranderung der malerischcn Stru ktur hervor, wodurch 
die visuelle Auffassung der Natur (zu der die Gesellschaft durch die Barbizonsche 
Schule gelangt war) ebenfalls eine Anderung erfuhr. Auch glaubte man, den 
Impressionismus insofern als eine krankhaftc, un normale Erscheinung anse h en 
zu miissen, als die Verwertung blaf3blauer, k alter "Lichteffekte" in einer male• 
rischen Darstellung widernatiirlich erschien und der bisher gultigen Norm wider• 
sprach. Cezanne und spater die Kubisten und Futuristen ri efen in noch hoherem 
Ma13e die Entrustung der Gesellschaft hervor, denn ihre malerischen Darstellungen 
wichen scharf von jeder Norm ab. Die Verallgemeinerung der Erscheinungen 



ging hier so weit , da!3 der Laie ni chts mehr erkennen konnte und die neue 
kiinst!erischc Auffassu ng fiir "\YI ahnsinn hiel t. 
Hier uinu offensichtl ich cine radikale Revision aller bestehenden Normen vor 
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sich. Eine neue Weltanschauung tra t ins Leben, deren Inhal t und Bedeutung 
verkannt wurden; denn der Verzicht auf das gegenstandliche Element in der 
Malerei rechtfertigt keineswegs die Yoraussctzung einer krankhaften Entartung 
der Auffassungsfahigkeit oder gar der Degeneration einer Klasse. 
Man war gewohnt, die Er cheinungen der Farbe in untrennbarem Zusammenhang 
mit realen" Formen der Natur - mit \X ' olken. Menschen, Dorfern usw. -

" wahrzunehmen und konnte nicht verstehen, warum die farbige Struktur des 
Bildes plotzlich die eingefahrene Bahn verlie!3 - und Grunes, Blaues, W ei.Ges, 
Graues, Rotes sich in einem neuen, "unbegreiflichen" Z usammenhang ordnete, 
so daB Wolken, Dorfer und Fernsichten verschwanden. 
Doch nach vielen Jahren kam man zu der Erkenntnis, da.G die Impressionisten, 
Cezanne, ja sogar di e Ku bisten wertvoll seien ... , so da!3 heute die Bildwerke 
der Begriinder und Anhanger neuer malerischer Kulturen in Museen gesammelt 
und mit groBer Sorgfalt behiitet werden. 
Jedoch ist damit noch nicht gesagt, daB die Sarnmlungen in den Museen zum 
Gegenstande ernster Forschung auf den Kunstschulen geworden sind. Wir sehen, 
daB die Gesellschaft und die Erzieher alle Ma!3nahmen ergreifen, um die hoheren 
Schulen vor dem Eindringen der futuristischen Seuche zu bewahren. (Da man 
den Zusammenhang der Dinge in der neuen Kunst nicht erkennt, schli eBt man 
auf Destruktio n; denn jedes kubistische Bild zeigt den Zerfall des Gegenstandes, 
- jedes suprematistische Bi ld - die Gegenstandslosigkeit selbst. ) 
Es besteht hier eine vollige Analogie mit den Bestrebungen der Gesundheits• 
amter. \X/ie diese jede Krankheit durch alle moglichen Ma.Gnahmen zu bekampfen 
suchen und die Erkrankten von den Gesunden isolieren. so wird auch auf kiinstle• 
rischem Gebiet angestrebt, die bestehende Norm gegen all e Einfliisse zu schiitzen, 
die die alt hergebrachte Darstellungsform - das Yorbild - zerstoren konnten. 
Aber ungeachtet aller hygienischen MaBnahmen besteht weder in der Medizin 
noch in der Kunst die Moglichkeit, das addi ti o nale Element auszusperren. 

In der Malerei unserer Zeit machen sich un zahlige Stromungen bemerkbar, von 
denen jede auf einen gewissen Kreis von Personen durch den ihr eigenen Z usatz 
zu der bisherigen kiinstlerischen Logik (also durch ihre Eigenart) wirkt. (Am 
empfanglichsten fiir alle di ese Einfliisse sind die Kiinstler selbst und zwar um 
so mehr, je sensitiver ihr Nervensystem ist.) 
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Die verschiedenen Stromungen m der Malerei lassen sich in zwei Hauptgruppen 
einteilen: 

1. die der remen Farbe und 

2. die der vermischten Farbe. Diese zweite Gruppe konnte man auch die der 
"Farbenscheuen" nennen, da in derselben keine ausgesprochen reinen Farben 
vorkommen. 

Daneben besteht noch eine dritte Gruppe und zwar die der ubelsten Form 
kunstlerischen Schaffens. Zu dieser Gruppe gehoren die Eklektiker, die die un• 
moglichsten Kunstwerke hervorbringen, da sie die Fahigkeit besitzen, die ganze 
Vielfaltigkeit der Elemente versch iedener malerischer Kulturen in sich aufzunehmen 
und zu verwerten. (Solche Werke bezeichne ich als Vermischung kunstlerischer 
Begriffe und Empfindungen.) 

Nach einer eingehenden Untersuchung all dieser Erscheinungen erhielt ich eme 
Reihe von Diagrammen, in denen die charakteri s ti schen Linien der 
E ntwi ckelung der Form und der Farbe darge s tellt waren. Besonders 
anschaulich fie! dabei die Linie der Entwickelung der Geraden und 
Geschwungenen in den verschiedenen Stadien des Kubi s mu s aus. 

Bei der Erforschung des Cezanneismus, des Kubismus und des Suprematismus 
gelang es mir, d rei T ypen der additionalen Elemente festzustellen und diesel ben 
durch besondere charakteristische Zeichen zu fixieren. Samit war denn die 
Moglichkeit gege ben, das Vorhandensein der Elemente verschiedener Kulturen 
und das Verhaltnis derselben zueinander in einem beliebigen Gemalde festzu~ 
stellen, so dafi bei der Beurteilung der Arbeiten eines auszubildenden Malers 
die spezifische Veranlagung desselben ohne Schwierigkeiten erkannt werden 
konnte, wodurch wiederum die Wahl der zweckmaBigsten U nterrichtsmethode 
erleichtert wurde. 

Die Fahigkeiten und Veran lagungen eines Kunstschulers durfen nicht nach den 
Grundsa tzen der Asthetik beurteilt werden, schon deswegen nicht, weil das 
Element des Asthetischen ausgesprochen subjektiver Art ist. Hier kann nur 
eine streng wissenschaftliche, objektive Methode zum Ziele fuhren. Jede Kunst• 
schule - oder "Universitat der Kunste" muB in eine Reihe von Fakultaten 
zerfallen; - z. B.: fur Musik, Dichtkunst, Malerei, Architektur, - in deren 
jedcr die Erscheinungen dieser oder jencr Kultur erforscht werden. Bei jedem 
Schuler der Fakultat fur Malerei muB die Entwickelungsstufe derjenigen male• 
rischen Kultur, die ihm am meisten liegt, richtig erkannt werden, damit er seine 
Fahigkeiten zur vollen Entfaltung bringen kann. --48 



Leider ist nun aber das Verstandnis fi..ir die Verschiedenartigkeit malerischer 
Kulturen noch immer sehr mangelhaft; und obwohl wir neben der Haupt• 
einteilung der Erscheinungen in der bildenden Kunst (Graphik, Malerei, Archi· 
tek tur) verschiedene Strom u ngen (Kunstrichtungen) wie: lmpressionismus, Ku bis~ 
mu s, F uturismus usw. unterscheiden, sind die diesbezilglichen Begriffsbestimmungen 
noch so un klar, daB ohne wissenschaftliche Analyse eine Klarung unmoglich 
erscheint. 
Im Verlaufe vieler Jahre habe ich mit Malern, die unter dem Einflusse dieses 
oder jenes additionalen Elementes standen, verschiedene Versuche angestellt und 
interessante Resultate erzielt. Die ,.mit Malerei infizierten" Individuen wurden 
nach MaBgabe entsprechender, charakteristischer Zustandserscheinungen (je nach 
dem in Erscheinung tretenden additionalen Element) in zusammenhangende 
Gruppen geordnet. Sodann besch loB ich, die Ergebnisse meiner theoretischen 
Forschungen in der Praxis zu ilberprilfen. 
Es gelang mir, zwei Gruppen von Schillern zusammenzustellen. Die eine arbeitete 
im Sinne bewuBten, theoretischen Schaffens, die andere im Sinne des unbewuBten, 
intuitiven Gestaltens. Dabei stellte ich fest, daB die Schiller der ersten Gruppe 
nach Oberwindung des Cezanneismus auf dem Weg der theoretischen Erfassung 
miihelos bis ins letzte ( vierte) Stadium des Kubismus folgen konnten , wah rend 
die Schiller der zweiten Gruppe ilber Cezanne kaum hinauskamen. Man kann 
somit behaupten, daB das erste Stadium des Kubismus die au!3erste Grenze der 
malerischen Moglichkeiten darstellt. Die Malerei vertragt weder Konstruktion 
noch Rekonstruktion, so daB die verschiedenen Stadien des Kubismus, in denen 
das Element der Konstruktion odt>r Rekonstruktion entscheidend ist, den Maler 
veranlassen, zur Materie zurilckzukehren. Im zweiten Stadium d es Kubi smus bereits 
erkennt man die gegenstandliche Materie nicht mehr. Der Kilnstler, der seine 
Kunst uber die malerischen Moglichkeiten hinaus entwickeln will, is t gezwungen, 
zur T heorie und Logik zu greifen und semit das Gestalten des Unterbewu.Bt. 
seins unter die Kontrolle des BewuBtseins zu stellen. 
Kunstschulern, die im Sinne der Cezanneschen Kultur arbeiteten, demonstrierte 
ich verschiedene fragmentarische und konstruktive Organisationen des additio• 
na! en Elements. Die Wirkung war bei allen Schillern gleich stark, trotzdem 
sie sich in den Zustanden ihrer malerischen .,Infektion" voneinander unter~ 
schieden. 

Ich versuchte unausgesetzt, durch die Logik der Theorie auf das BewuBtsein 
einzuwirken und setzte dies solange fort, bis das BewuBtsein auf die entsprechenden 
Erscheinungen zu reagieren begann. 

Sobald dies der Fall war, begann das theoretische, logische Element an Bedeutung 
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zu verlieren, so daB die Losung des Aufbaues (also die Gestaltung selbst) 
sch lief31ich dem UnterbewuBtsein i.iberlassen blieb. Es lag semit in dem ge• 
schilderten F alle eine gestaltwerdende Erkenntnis vor, die als das Resu l tat einer 
regen Wechselbeziehung zwischen den Elementen des BewuBtseins und des 
Unter, (oder Ober~)BewuBtseins zu betrachten ist. 
In einem anderen Falle erprobte ich die gleichzeitige Wirkung zweier malerischer 
Kulturen. Einem Maler, der stark zu Cezanne neigte, vero rd nete ich eine be• 
deutende Dosis kubistischer Verbindungen von Geschwungenen und Geraden 
aus verschiedenen Momenten der Entwickelung aller vier Stadien des Kubismus. 
Die auf diese Weise erzielte gleichzeitige Wirkung zweier malerischer Kulturen 
(der Cezannes und der des Kubismus) erschi.itterte gewaltig die ki.instlerische 
Auffassung und die Darstellungsmethode des Malers. Ein darzustellender Gegen• 
stand ved:inderte sich in seinen Proportionen: zeitweise fielen unter der Wir~ 
kung des Sichelformigen (des Kubismus) aus dem sichtbaren Gegen­
stande einige Linien fort, dann aber erschien der Gegenstand - al s 
solcher und i n vollem Umfange wieder. (Siehe 63 bis 66.) 

Daraus ergab sich ein unaufhorliches Schwanken der gestaltenden Tatigkeit des 
Malers, die bald das "Faserartige" Cezannes aufnahm, bald das "Sichelformige" 
des Kubismus anwendete. Der Gegenstand schwankte zwischen "Zerlegung" 
und "Aufbau". Die nervose Reizbarkeit des Ki.instlers erhohte sich ; sogar das 
rein auBerliche Benehmen erfuhr eine Veranderung, ind em spontane Frohlich­
keit mit Gleichgi.iltigkeit wechselten. Dieses hatte seinen Grund in dem jeweiligen 
Vorherrschen ein es der add itionalen Elemente; das "Sichelformige" rief Kon~ 

zentration und Ruhe hervor (den Zustand, in dem der Maler sich bemi.ihte, 
seinen Verstand zur Erfassung des i hm vorschwebenden Systems zu zwingen); 
sobald er aber die Losung gefunden hatte, fixierte er s ie (die Losung), in heiterer 
Stimmung und mit Leichtigkeit, auf der Leinwand. 
Darauf verstarkte ich d ie Dosis des kubistischen additionalen Elements solange, 
bis sich eine Stockung in der Arbeit bemerkbar machte und schlieG!ich sozusagen 
die malerische Paralyse eintrat. Der Maler hatte sich die Losung gerne durch 
theoretische Berechnungen erleichtert, gelangte jedoch auf diesem Wege nicht 
zum Ziele, da in ihm das Streben zu malerischer Formgebung, im Sinne eines 
Cezanneschen gefi.ihlsmaBigen Aufbaues stark i.iberwog. Augenscheinlich ist die 
Losung (das Gestaltwerdenlassen der Empfindung) auf rein theoretischem Wege 
nicht zu erreichen. Die Theorie ist nur eine gewisse Grundlage im Rahmen 
des BewuBtseins; die endgi.iltige Losung aber bleibt immer dem Unter (oder 
Ober•)BewuBtsein - dem Gefi.ihlsmaBigen oder der Empfindung - vorbehalten. 
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Abb. 63- 66 VERSCHIEOENE STAOIEN DES KUBISMUS. 
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Die Stockung in der Arbeit des Malers (d ie auf den Kampf zweier gleichzeitig 
in Erscheinung tretender additionaler Elemente hinweist) ist der entscheidende 
Augenblick, in d em die maleri sche Kris is ein tri tt und in dem der Maler vor 
die Notwendigkeit geste !lt wird, sich eindeutig fur eine der be iden Kulturen 
zu entscheideu. 
Ich habe in einem Falle solcher Krisis beobachtet, daG das ,.Faserartige" Cezannes 
sich immer starker bemerkbar machte, bis s ie das .,Sichelformige" des Kubismus 
vollig verdrangte ... Der Cezanneist blicb in der malerischen Bahn und gelangte 
nicht zum Kubismus. In solch einem Falle durfte es am zweckmaGigsten sein, 
den Maler vor dem Einflusse ihm wcsensfremder Stromungen (mal. Kulturen) 
zu schutze n und durch die ungehinderte Fortentwicklung der ihm eigenen 
malerischen Kultur gewissermaGen eine Obersattigung h erbeizufi.ihren, wodurch 
dann der geeignete Boden fur die Aufnahme neuer malerischer Reizungen (die 
vom ersten Stad ium des Kubismus ausgehen) geschaffen werden konnte. 
Einer der unter meiner Beobachtung stehenden Maler der Cezanneschen Kultur 
hielt, trotzdem ihm crhebliche D osen vo n Kubismus zugefuhrt wurden, beson• 
ders lange stand; sein "kunstlerischer Organismus" zeigte starken Widerstand 
gegen das additionale Element d es Kubismus. Das unte rbewuBte Zentrum, das 
ganz ausgesprochen auf Cezannesche Harmonien eingestellt war, kam pfte hier 
gegen das BewuGtsein, das bereits vom Kubismus thcoreti sch uberzeug t war 
und standig das kubistische .,Sichelformige" anwandte . 
Das BewuGtsein brachte eine ganze Reihe logischer Voraussetzungen hervor, 
die der Maler annahm, trotzdem er nach wie vor zu der Cezanneschen Kultur 
neigte. Das BewuGtsein widerstand der unterbewuGten nervlichen Auffassung, 
indem es all e Vorteile und \'{lahrheiten des Kubismus nachwies. Jedoch war 
der Ruckgang des Einflusses des .. Sichelformigen" ohne weiteres vorauszusehen. 
U m nun die Krisis zu beschleun igen, fi.ihrte ich d ie suprematistische " G erade" 
ein und begann auf den Maler mit supremati stischen Elementen durc h die Logik 
der Theorie einzuwirken. Dies hatte eine hohe Inanspruchnahme des BewuGt. 
seins zur Folge , so daG die Arbeit des unterbewuGten, schopferischen Zen trums 
erschwert wurde. Der Maler war nun der g leichzeitigen Einwirkung dreier ver• 
schiedener add itional er Elemente de r entsprechenden Kulturen ausgesetzt: der 
rei n malerischen (lockeren, leichten) Cezannes, der kristallartigen (streng geo• 
metrischen) des Kubi smus und der fHichigen des Suprematismus. Es ergab 
sich ein eklektisches Durcheinander, aus dem nichts als eine ,.asthetische MiG• 
geburt" entstehen konnte. 
Dieser Versuch gab mir uber die \'V'irkung jedes einzelnen additionalen Ete. 
ments Aufsch lu G, auGerdem aber zeigte s ich bei der Arbeit des Malers selbst, --· 52 



daG jedes Element einer Kultur eine nur ihm eigene \Virkung ausi.ibt, daB also 
tatsachlich jedes Element seine besondere Farbung besitzt und das \'(/ esen einer 
neuen Konstruktion darstellt. Die MalAache (das erwahnte "Durcheinander" 
auf dem Bilde) enthielt somit verschiedene einander widersprechende Elemente, 
wie Malerei, Ton und Farbe, von denen zwei - Ton und Farbe - dem male• 
rischen Prinzip widersprechen. 
Ich wuGte, daG es dem Maler unmoglich sein wi.irde, diese Widerspri.iche in• 
tuitiv zu i.iberwinden, er mul3te vielmehr diese Probleme mit dem Bewul3tsein 
losen, d. h. jene Ursachen erkennen, die ihn am Aufbau eines malerischen Kor• 
pers hinderten. Nati.irlich ist cine derartige Arbeit fi.ir den Maler n icht leicht, 
sie ermi.idet ihn und gibt ihm nicht die Moglichkeit, ein Gemalde aus einer 
E inge bung heraus zu schaffen. Ich sa h, daG trotz aller Anstrengungen des 
Malers, sich auf der suprematistischen Geraden zu halten, sein Riickfall in die 
Cezannesche Kultur unvermeidlich war, da der Suprematismus von ih m n ur 
logisch, als Theorie aufgenommen, sein ganzes Innere aber malerisch gestimmt 
war. Auf diese Weise stellte ich den Grad der Einwirkungsmčglichkeit dreier, 
(standig zugefi.ihrter) additionaler Elemente fest. 

Bei einem andern Versuch fi.ihrte ich die Kultivierung und Entwickelung dieses 
oder jenes Zusatzelementes bis zu seiner aul3ersten Norm durch. Daher konnte 
ich feststellen, daG bei Erreichung der Norm. z. B. der Cezanneschen Kultur, 
ganz unauffallig sich kubistischc Geschwungene in ihren typischen Verbindungen 
zu entwickeln begannen. Jn dieser Periode begriff der Maler d ie theoretischen 
Angaben und reihte sie mit Leichtigkeit in das System ein, loste es entweder 
mit Hilfe theoretischer Grundlagen oder auf schopferischem, unbewuGtem \Vege. 
Sein Wesen war in Einklang mit dem kubistischen Gesetz gebracht. In dieser 
Entwickelungsperiode des Sichelformigen machte sich zeitweise die Neigung 
zur supremt\tistischen Gcraden bemerkbar, jedoch versuchte ich , dieser Neigung 
auf jede \Y/ e ise entgegenzuwirken, da sie ein Res ul tat der theoretischen Logik 
war, ich aber den Maler in der reinen Kultur des sich in ihm entwickelnden 
kubistischen additionalen Elements crhalten wollte. I ch isolierte ihn von Fu• 
turismus und Suprematismus, worauf er mit ungewohnlicher Kraft malerische 
Massen in kubistischem System aufzubauen begann. Sobald man ihn aber der 
malerischen Isolierung beraubte, so begann das Nervensystem sich von anderen 
Elementen zu nahren. und in das kubistische System drang eine neue Form 
oder ein Element, das dem kubistischen Aufbau wesensfremd war und ein 
eklektisches Gebilde ergab. In einem Falle, in dem die Isolierung gestort war, 
geriet in das suprematistische System ein kubistisches Element, welches die Ein• 
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heitlichkeit der MalfHiche so weit storte , daG sogar eine malerische Materie 
Cezannescher Konsistenz zu erkennen war. Dieses Verhaltnis war fur mich 
insofern ein wich tiges Res ul tat, als sich dara us erga b. daB die stufenmal3ige 
Entwickelung malerischer Kulturen bei strenger Isolierung des Malers den Orga• 
nismus in der letzten Kultur festigt, indem er alle andern Systeme ablehnt und 
im Unterbewuf3tsein nur ein System festhalt. Sein Verhaltnis zur Form bleibt 
frei von eklektischen Mischungen. Solch ein Maler nimmt bei Einwirkung 
eines neuen additionalen Elementes dieses als solches auf, bringt es nicht in 
sein letztes System, sondern arbeitet an demselben (dem System) und entwickelt 
es zu einem neuen System. 
Bei meinen Beobachtungen unterschied ich einige T ypen von M alem. die ich 
in bestimmte Kategori en: A, B, C, D usw. einteilte. Diese Kategori en zerfielen 
wiederum in einzelne Gruppen: A1 , A 2 ••• , B., B2 usw. A ls besonders charakte• 
risti sch erwiesen sich die Gruppen (Kategori en): A 1, A 2 D, A 8 D, A 4 und A 5 • 

DieKategorie A 2 D undA:~ D: die .,H ohlen", A 4 : die Eklektiker, A 5 : die Ein• 
heitlichen oder Bestandigen. In den .,Bohlen" A 2 D kann sich jede beliebige 
malerische Kultu r entwickeln, die von der Kategori e A 1 hervorgebracht wird. 
Die Kategorie der Bohlen A 3 D ist fahig, sich in die Kultur zu verwandeln, 
die ihr von der Kategorie A 1 eingeimpft wird. Sie bleibt unveranderlich, wo• 
durch sie sich von der Kategorie A 1 unterscheidet, welche unbestandig ist, sich 
verandert und neue Formen malerischer Kultu ren schafft. Die andere Kategorie 
A 2 D, in der man eine Kultur entwickeln, s ie erscho pfen und der man dara uf 
eine neue Kultur ein im pfen kann, besitzt einen Organismus, der die Fahigkeit 
hat, sich zu verwandeln und die Form der ihm eingeimpften neuen Kultur an• 
zunehmen. Die .,Bohlen" der Kategorie A 2 D sind widerstandsfahig und ent• 
wickeln das ihnen eingeimpfte addit ionale Element einer malerischen Kultur, 
ohne aus den Grenzen des gegebenen Systems herauszugehen , sie schaffen die 
"Schulen". Sie stellen d en Akkumulator dar, in dem die Energie des eingeimpf• 
ten additionalen Elementes der Kategorie A 1 aufbewahrt wird. Versiegt diese 
Energie, so ist das Individuum leer. d. h. ungeladen und ist somit fahig, eine 
beliebige neue Kultur, sei es der Vergangenheit oder der Z ukunft, au fzunehmen 
und von ihr zu leben, d. h. wenn ein Maler der Kategorie A 2 D z. B. Ku bist 
gewesen ist, kann er zu Cezanne, von Cezanne zu Mo net, Renoir und schlieB• 
lich zu Corot gelangen. Solche Falle habe ich bei einigen unter meiner Beob• 
achtung stehenden Malern feststellen konnen. Zu gegebener Zeit , wenn die 
Moglichkeit bestehen wird , das gesamte Material uber die an den Malern ge• 
mach ten Beobachtungen zu vero ffentlichen, we rd e ich versuchen, meine For• 
schungen in einer gesonderten Abhandlung zusammenzufassen, in der ich dann --54 



auf die Einzelheiten naher eingehen werde. Ungeladene ( ., 1 Io hle") Individuen 
der Kategorie A

2 
D verfi.igen i.iber greBe Aufnahmefahigkeit. Sie vertragen eine 

ganz erhebliche Spannung und bringen Werk e von groBer Kraft hervor. Einige 
der von mir beobachteten Maler der Kategorie A 2 D vertrugen d ie starke Span: 
nung der stahlernen Kultur der Stadt mehrere J ah re hindurch , wahrend andere 
(der Kategorie A:; D) nicht fahig waren, die notwendige Energ ie auch n u r ein 
Jahr lang aufzuweisen. Sie brauchen stets die Gegenwil rt der Kategorie A 2• 

Die Maler der Kategorie A 2 D bedi.irfen einer konstan ten Umgebung (eines 
unveranderlichen, bestandigen Milieus), in der sie bestehen und ihre Energie 
in starker Form zum Ausdruck bringen, sie konnen sich jcdoch auch einige 
Jahre in der Einsamkeit halten. Werden sie aber in eine andere Kultur ver: 
pflanzt, so lost sich di e (stahlerne) metallene Ladung in einige n Jahren auf und 
nimmt die sie umgebende neue Form an. Die dynamische Ebene der Ober: 
flache ihrer Arbeitcn wird rauh, dann zerfallt sie in einzelne Pinselstriche, bildet 
eine borkenartige Masse mit allerhand Abstufungen d er Tone und hat sch lieB: 
lich eine Lockerung der Malflache zur unvermeid lichen Folge, indem sie sich 
in ihrer Beschaffenheit der Cezanneschen Oberflache und dann der impressio: 
nistischen nahert. Die Beri.ihrung eines Individuums der Gruppe A 2 D mit einer 
neuen U mgebung macht sich sofort entweder an der Erschlaffung des stahlern# 
elastischen Zustandes der Maloberflache, des metallischen C ha rakters der Kon: 
struktion und an der Zerstorung der geometrischen Form der FHiche und des 
Raumes bemerkbar oder aber umgekehrt - geschwachte Linien und gefarbte 
Flecke spannen sich, sobald das Individuum in metallische Umgebung ko mmt. 
In dem Gemalde eines solchen Malers sind immer d iese oder jene Elemente zu 
erkennen , die zur Destruktion der ihm fri.iher eigenen Darstellungsmethode fi.ihrten. 
Die stahlerne Oberflache der Malerei wird we ichlich , wird absorbiert und bildet 
eine teigartige Masse mit schleimigen, farbigen O bergangen verschiedener Kon• 
sistenz. Dieser Zustand wird durch die Schwachung der Linien charakterisiert, 
die manchmal faserartig werden, me ist jedoch Flecke bi lden, die sich gege n: 
sei tig i.iberlagern, durchscheinen und eine dich te, schieferartige Elastizitat auf. 
we1sen. 
Die erschlaffte Farbenmasse zeigt an, daB die Form der malerischen Tatigkeit 
sich zu schwachen beginnt, daB das Nervensystem aus dem gespannten Zustand 
der straff:geradlinigen Gegeni.iberstellungen in den der faserig:geschwungenen 
Verbindungen i.ibergeht. Das malerische Zentrum des H irns vermindert sozusagen 
seine zentrifugale Bewegung, d ie bis dahin in so ho hem Mafie vorhanden war, 
da{) die faserigen Linien an den Wandungen der Zentrifuge eine g leichartige 
gerade und gespannte Form annahmen, die Farbenmasse aber, an die Wandungen --55 



der Zen tri fuge gepref3t, eine dich te, tT1etallische l tonartige oder far bige Massc 
bildete. Das geschwachtel zentrifugale Empfinden des Hirns offenbart alle oben 
erwahnten Zustande der Masse in ihrem schlaffen Zustande1 die verstarkte zentri• 
fugale Bewegung aber bringt umgekehrt die erschlafften Massen und Linien 
wieder in straffen Zustand. Ein Maler mit geschwachtem zentrifugalen Empfinden 
wird selbst in der Stadt stets weichkorperige Ansammlungen farbiger Masse 
aufnchmen. Es ist i hm unmoglich l die farbige Energie oder Linie in den 
metallischen Spannungen der Maschincn zu erfassen l sein Hirn wird einfach 
"zerzaust" und sein BewuGtsein unfahig l eine straffe Linie mit der anderen in 
Verbindung zu bringen. Es "vird stets das statische Moment in der Gegen• 
iiberstellung von Licht und Schatten der Mauernl die lockerel lehmartigel ocker• 
farbige Masse mit blau•blaulichen l braun•griinen Tonen suchen - es leidet an 
Farbenscheuheit. Die Technik ein es solchen Malers wird sich in borkenartigen 
Farbenmassen und den charakteristischen einander kreuzenden Pinselstrichen 
auGern; es ist eine ausgesprochene Staffeleimalerei, die unter Anwendung zweier 
verschiedener Methoden - der sichtbaren und der versteckten - entstehen kann. 
Der W erdegang e ines Produzenten solcher Staffeleimalerei bewegt sich auf der 
Bahn "Cezanne•Rembrandt" - (Perihelium und Aphelium). Wenn aber die 
"Hohlen" der Kategorie A 2D wieder in die Umgebung der stadtischen Kultur 
gelangen, so tri tt eine W'iederholung ein, d. h. i hr malerischer Zustand wird 
wieder straff. (Solche Falle der Riickkehr sind iibrigens von mir in der Praxis 
nicht beobachtet worden.) 
Die Maler der Kategorie A:!D konnen unter anderem nie gewisse Grenzen der 
Entwicklung dieses oder jenes malerischen Elementes iiberschreiten. Sie stehen 
zwischen zwei Einflu!3.Spharenl und die geringste N e i gun g zur Vo rstad t entfernt 
sie vom metallischen Pol. Die Darstellung der Natur (Wolken, Berghange, 
Walder usw.) lock t sie standig. Ein Maler der Kategorie A 2 D hat keine eigene 
Willenskraft, er kann nur einen fremden Willen aufnehmen und ihn wunder• 
voli kultivieren. Diese Kategorie bildet den giinstigsten Boden fur die Reali • 
sierung jeder !dee, durch sie halten sich Lehren, Systeme, Staaten. Als die ge• 
fahrlichste ist die Kategorie A4 - die eklektische - anzusehen; sie will ein Werk 
aus lauter sich widersprechenden Systemen schaffen. ([n der Politik wiirde man 
diese Kategorie .,Kompromi!3ler" nenncn.) 
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Die Maler der Kategorie A 1 haben die Fahigkeit, neue additionale Elemente 
hervorzubringen, die imstande sind, die gewohnte Auffassung umzusti.irzen und 
eine neue ki.instlerische Ordnung aufzustellen. Dieses kommt daher. weil durch 
das additionale Element eine Rekonstruktion widergespiegelter Erscheinung vor 
sich geht. Darum wird die Natur bal d zum Cezanneschen Realismus , hald 
kubistisch oder futuristisch. (Bei der Beobachtung eines Individuums, dem ein 
additionales Element irgendeiner malerischen Richtung eingeimpft war, habe ich 
gesehen, dafi der Zustand der malerischen Masse sich allmahlich verandert. Ich 
erklare das damit, daB in dem Bewu!3tsein des Malers gewisse Schwankungen 
der "Gewichtsempfindungen" durch die Einwirkung des additionalen Elements 
hervorgerufen werden.) 
Auf diese Weise erhalten wir auf der Maloberflache neue Projektionen der im 
Gehirn Gestalt werdenden I<.eizungen , die dami t fi.ir das Leben zu Realitaten 
werden. Die Erscheinungen der Natur oder der malerischen Form werden in 
cine neue Ebene verlegt, in der die Beziehungen der Elemente sich vom Gegen• 
standlichen zu befreien beginnen und eine neue Ordnung in der malerischen 
Auffassung bilden. Die Umgestaltung der Erscheinungen erfolgt also nicht 
willki.irlich oder infolge einer Veranderung des eigentlichen Sehvermogens des 
Malers, sondern nach unumsto!3lichen Gesetzen, die durch das jeweilig wirkende 
additionale Element bestimmt werden. Unter der Einwirkung dieses oder jenes 
additionalen Elementes verstarkt oder vermindert der Maler den empfangenen 
Eindruck, d. h. er laGt gewisse Elemente der Erscheinung fort oder fi.igt neue 
hinzu. Das Gegenstandliche der Darstellung, das fri.i her die Hauptsache war, 
tri tt in den Hintergrund, es lost sich in der neuen Ebene auf und geht damit 
fi.ir diejenigen verloren, die das umgestaltende Gesetz nicht erkennen. So er~ 
scheint z. B. eine mit den Augen des Kubister. gesehene Geige in der Darstel~ ---57 
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Jung ganz verande1t. Sie geht von der objektiven zur subjektiven Oarstellung 
(i n einer neuen malerischen Ebene) uber und hort damit auf, das eigentliche 
gegenstandliche "Ding" zu sein. 
Die Kenntnis der Gesetze, d ie durch die verschiedenen additionalen Elemente 
bestimmt werden, gibt die Moglichkeit, an dem fertigen Gemalde zu erkennen, 
welches additionale Element auf den Maler zur Zeit der Entstehung dieses Ge• 
maldes einwirkte und zu welcher der vorerwahnten Kategorien der Maler ge• 
hort. Die Wiederholung einer bestimmten neuen Erscheinung ermoglicht eine 
entsprechend formulierte Zusammenfassung, wodurch die neue Erscheinung fur 
immer weitere Kreise zur Norm wird und schlieG!ich als die objektive "\Virklich• 
keit angesehen werden kann. So erfolgt der Obergang der groi3en Masse aus 
einer Bewui3tseinsebene in die andere. J ed es additional e Element ubt einen 
starken Einflui3 auf die Einstellung des Malers zu dem ihn umgebenden Leben 
aus (auch in wirtschaftlicher und politischer Beziehung). Es macht ihn von 
gewissen Lebensverhaltnissen, von einer ganz bestimmten Umgebung abhangig, 
ohne die er nicht erfolgreich schaffen kann. So sind z. B. Futuristen und Kubisten 
ausgesprochene Groi3stadter. Sie sind vollkommen auf die Energie der Stadt, 
der Groi3industrie, konzentriert und spiegeln ihre straffe, dynamische Geometrik 
wider. Das Stam pfen der Maschinen, die rasenden Rad er ... g e h oren zu der 
inspirierenden Umgebung ihres metallischen Schaffens. Ein Maler der Ce• 
zanneschen Kultur wird dagegen immer aus der GroBstadt hinausstreben; ihm 
ist der Bauer und das "Land" nicht fremd. Besondere Vorliebe zeigt er jedoch 
fi.ir die Vorstadt und die mittleren Provinzstadte. Es ist somit anzunehmen, daB 
man eine weit hohere Leistungsfahigkeit bei einem Maler erreichen konnte, wenn 
man ihn stets in der entsprechenden Umgebung arbeiten lieBe. So muBte z. B. 
die Gruppe der Cezanneisten eine Akademie auBerhalb der Groi3stadt haben, 
denn in der Provinz wurde ein Maler dieser Gruppe am wenigsten der Ein• 
wirkung ihrn wesensfremder Elemente ausgesetzt sein und brauchte seine Krafte 
nicht zu verschwenden. Er konnte mit geringerem Kraftaufwand starkere Werke 
schaffen. 
Die Entwickelung der Malerei Millets, d essen malerische Kultur noch sozu< 
sagen im Zentrum des Dorfes stand (d. h. eine liindliche, rein malerische Kultur 
war). IaBt sich uber Cezanne bis in unsere Tage hinein verfolgen. Fur die 
Cezannesche Malerei war das Dorf als Mittelpunkt der erforderlichen Umgebung 
schon nicht mehr geeignet, ebenso fremd ist ihr aber die Kunst der Groi3stadt, 
des Industriearbeiters (und zwar um so mehr, je intensiver die durch Industrie• 
arbeit bedingte metallische Kultur ist). Erst im Kubismus und Futurismus nimmt 
die Kunst der industriellen Umgebung ihren Anfang, d. h. da, wo die eigent• 



lichc Malerei aufhort. O brigens sind diese beiden Kulturen (Kubismus und 
Futurismus) in ihrer Ideologie verschieden. Wahrend der Kubismus im ersten 

tadium seiner Entwickelung (Abb. 63 bis 66) noch an der Gren ze Cezannescher 
Kultur steht, verallgemeinert der Futurismus alle Erscheinungen bereits zugunsten 
der abstrakten Kunst und grenzt somit an eine neue Kultur- d e n gegens tand s• 
l o s e n S u pr e m a t i s m u s. 
Das additionale E lem ent des Suprematismus n e nne i c h "d ie s upr e• 
matistische Gerade" (dy namischen C harakters). Die dieser neuen 
Kultur cntsp r ec h ende U mgebung ist durch die neu este n Errungen• 
sc haften d er Techn ik in sbeso ndere der A viatik gegeben, s o daG man 
den Supremati s mus auch den "aeronauti sc hen" n e nn e n konnte. Die 
Kultur des Sup r ema ti s mu s kann in zweierlei Ersc h e inun gsfor men auf. 
trete n; un d zwar in der des dynamischen S upr ema ti sm u s der Flache 
(m i t d e m a d d. E l e m e n t d er "s u pr e m a t i s t i s e h e n G er a d e n") o d er i n d er 
de s s t ati schen S upr e m atismus im Raum e- der abstrakten Architektur­
(mit d em add it io n alen Element des "suprema ti s ti sc hen Quadra t s") . 
\ 'V'ie bereits gesagt , ist also die Kunst des Kubi sm us und Suprematismus als 
Ku nst der industriellen , straffen Umgebung anzusehen . I hr Bestehen ist von 
dieser Umgebung abhangig, ebenso wie das Bestehen der Cezanneschen Kultur 
von der l 'mgebung "Provinz" abhangig ist. Im Interessc der Leistungsfahigkeit 
der Kunsttatigen hatte der Staat dafiir Sorge zu tragen, daG fiir die Kiinstler 
der verschiedensten Kulturen die entsprechende U mgebung (das wohltuende 
"Klima") erreichbar ware, und zwar konnte dies bis zu einem gewissen Grade 
auf de m \'V' ege moglich gemacht werden. daG d ie Akademien i hren Sitz nicht 
immer unJ unbedingt in den Gro.Gstadten, sondern auc h in der Provinz und 
auf dem Lande hatten. 
Die unberi.ihrte Natu r , die Natur des landwirtes, die P rovinz , die Stadt, die 
GroGindustrie .. . bilden jene verschiedenartigen U mgebungen, flir deren jede 
eine bestimmtc klinstlerische Kultur die gegebene, die wesensverwandte ist. 
M an kann somit in bezug auf die additionalen Elemente verschiedener male• 
rischer Kulturen von g iinstiger und ung i.instiger U mgebung sprechen. Wi.irde 
man z. B. einen Futuristen, Kubisten oder Suprema tisten in die Provinz ver• 
setzen und ihn von der Stadt isolieren, so w i.irde er s ich allmahlich von dem 
ihm wesensverwandten additionalen Element befreien und unter dem Einflusse 
der auf ihn einwirkenden neuen Umgebung in den U rzustand (der Naturnach• 
ahmung) zuri.ickfallen. 
Die ihm gelaufige Sichclformige des Kubismus oder Gerade des Suprematismus 
wiirde durch die auGeren Verhaltnisse der neuen U mgebung, in der nichts von ---59 



einer metallischen Kultur, vo n d er rastlosen Beweg ung, von der Geometrik und 
der Straffheit ZLI erkennen ist, unterdri.ickt werden. Sein Schaffensdrang wurde 
nicht mehr zu intensiver Arbeit angeregt werden , immer mehr dem Einflufi der 
neuen Umgebung verfallen und s ich schliel3lich der Provinz anpassen. Die 
Elemente der Stadt, die der Maler in sich aufgenommen hat, verschwinden in 
der Provinz, so wie eine in der Stadt erworbene Krankheit in dem Erholungsheim 
(auf dem Lande) uberwunden wird. Diese Erwagungen sind durchaus imstande, 
dazu beizutragen 1 da{) die Allgemeinheit und die geleh rte Kritik Kubismus, 
Futurismus und Suprematismus als Krankheitserscheinungen ansehen, von denen 
die Kunstler geheilt werden konnen ... Man braucht den Kunstler nur vom 
Energie-Zentrum der Stadt zu entfernen, so da{) er keine Maschinen, Motoren 
und Lei tu ngen s ie h t und sich dem lieblichen An blick von H lige ln , \ XIieser., 
Kuhen, Bauern und Gansen hingeben kann, um ihn von dem ku bistischen oder 
futuristischen Leiden zu heilen. Kehrt dann ein Ku bist oder F uturist nach Hingerem 
Aufenthalt in der Provinz rnit einer M enge lieblicher Landschaften zuri.i ck, so 
wird er von freunden und Kritikern freudig begrufit als einer, der zu der 
gesunden Kunst zur i.ickgefunden bat. 
Das kennzeichnet nicht n ur die Einstellung der Provinzler, sondern auch die 
der GroBstadter 1 denn sic - auch s ie! - s ind b isher noch nicht in die metal: 
!ische Kultur der Grofistadt, in die Kultur der n euen menschlichen N a tur hi nein• 
gewacbsen. Immer noch zieht es sie hinaus aus der tadt in den landlichen 
Frieden, wodurch auch der Hang der Maler zu landlicber Natu r erklarlich wird. 
Die maleri sche Kultur der Provinz emport sich gegen die Kunst der Grof3stadt 
(den Futurismus us w.) und sucht s ie ZLI bekampfen, denn sie (die Kunst der 
Grof3stadt) ist ni cht gegenstandlich•darstellend und erschcint krankhaft. Ware 
aber der Standpunkt, dafi Kubismus, Futurismus und Supremati smus Krankheiten 
s ind, richtig, so muBte daraus die notwendige Konsequenz gezogen werden , 
daf3 die Stadt selbst, daB das dynamische Zentrum, eine krankhafte Erscheinung 
ist, denn i hr ist vor alle m die "krankhafte V ed:inderung" der Kunst und de r 
Kunstschaffenden zuzuschreiben. 
Die neuen Kunstrichtungen konnen nur in einer Gesellschaft besteben, die das 
Tempo der Gro!3stadt, das metallische der Industrie in s ich aufgenommen hat. 
Es kann keinen Futurismus geben dort, wo di e Gesellschaft noch die idyllisch• 
landliche Lebensweise aufrechterhalt. 
Die Maler furchten die meta llische Stadt, denn sie find en in der Stadt kein 
eigentlich•malerisches Element ... in der Stadt herrscht der Futurismus. 
Der Futurismus ist nicht die Kunst der Provinz, sondern die der industriellen 
Arbeit. Die Futuristen und die Industriearbeiter mbeiten Hand in Hand - s ic 
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schaffen bewegliche Dinge und bewegliche Fonnen - in Kunstwerken und in 
Maschinen. Ihr Bewufitsein ist stets rege. Die Gestalt ihrer \Verke ist un~ 
abhangig von Wetter, J ahreszeiten usw .... sie ist der Ausdruck der Rhythmen 
unserer Zeit. Ihre Arbeit ist an keinerlei Naturgesetze gebunden, wie das bei 
dem Landmann der Fall ist. Der lnhalt der Stadt ist die Dynamik, gegen die 
die Provinz stets protestiert. Die Provinz kampft fur ihre Ruhe. Sie wittert 
in der Metallisierung den Ausdruck einer n euen Lebensordnung, in der die 
primitiven Kleinwirtschaften, die G emutlichkeit des Landlebens, ihr Ende finden. 
Die Provinz protestiert daher gegen alles, was aus der Stadt kommt, was neu 
und ungewohnt erscheint, selbst wenn es sich um land wirtschaftliche Maschinen 
handel t. 

Es ist jedoch anzunehmen, da{) die Kultur der Stadt fruher oder s pater die 
ganze Provinz cr fassen und ihrer Technik unterwerfen wird. Erst wenn dies 
geschehen ist, kann die futuristische Kunst ihre voli e Kraft entfalten und in 
der Provinz ebenso wie in der Stadt gedeihen. Heute ist der Futurismus aller• 
dings noch der schonungslosen Verfolgung durch die Anhanger der idyllischen 
Kunst der Provinz ausgesetzt. Die Anhanger dieser Kunst sind ubrigens nur 
in ihrer Einstellung zur Kunst Provinzler, im ubrigen neigen sie bereits zur 
"Futuromaschinologie", da das Leben selbst ja bereits futuristisch ist. 

Je bewegter das Leben, um so intensiver und konsequenter die Gestaltung der 
dynamischen Form. 

D er Futurist soll aber keineswegs die Maschine portratieren, er soll neue abstrakte 
Forme n schaffen. 

Die Maschine ist gewissermafien die ,.aufiere" Form der zweckmafiigen Bewegung, 
die durch eine Multiplikation mit der gestaltenden Energie des Futuristen neue 
Formen und Form•formeln erzeugt. 

In diesem Sinne konnte man auch das unterscheidende Symptom der "Verviel• 
faltigung" durch das Gestalten des Futuristen gegenuber der Vervielfaltigung 
der Form durch den sogenannten realistischen (naturalistischen) Maler dario er• 
kennen, dafi der Futurist eine steigernde Multiplikation veranlafit, wahrend der 
Realist ni e uber das l X l = l hinauskommt. 

Der Futurist gestaltet unter vorwiegender Beteilig ung des U nter• oder Ober~ 
bewufitseins (indem er die Elemente der Stadt umbildet) genau so, wie dies 
jeder andere Kunstler tut. 

Das Wl issenschaftliche, Theoretische spie! t eine d urchaus untergeordnete Ro!le. 
Fur den Arbeiter, der Maschinen zu bauen hat (dynamische Elemente 
zu konstruieren hat) wird der Futurismus zu der sei n er Umgebung --61 



entsprechenden Kunst, da se in (des Arbeiters) dynamisches Leben 
den Inhalt dieser kunstlerischen Kultur bildet. 
Fur die eigentliche Malerei (Staffeleimalerei) hat er keinen Sinn -
sie gehort in die Provinz. Die Malerei steht somit auf dem Scheidewege 
und hat die Wahl, - entweder in der Richtung metallischer Materialorganisation 
oder in der Richtung der Staffeleikunst, - der plastischen Malerei - zu gehen. 
Ein Teil verbleibt also bei seinen alten Prinzipien, der andere aber beginnt, sich 
in einer neuen Bahn zu bewegen; er tri tt in den real en Raum und bringt die 
dynamische Kraft der tadt in den neuen Formeln des Kubismus und Futu• 
rismus zum Ausdruck. Ein dritter Teil verLillt in die gewerb liche 
Form (ein Irrweg der Kunst, der im gunstigsten Falle zu einer asthetischen 
Auswahl des Materials fuhrt, aus der s pater einmal Kunstwerke entstehen konnen). 
In der zweckmaBigen Gestaltung der Industrie findet die Malerei und die Archi• 
tektur keine Anwendung. N ur durch ein MiBverstandnis konnte eine angewandte 
Kunst (die Formen zweckmaBig zu gestalten hat) entstehen. 
Wir sehen in der Praxis, daB der Futurismus abgelehnt und verfolgt wird, wah~ 
rend die Kunst der Provinz unterstutzt und gepflegt wird. Daraus ist zu er• 
sehen, daB die Kunst der Provinz auch in der Grofistadt noch nicht ubcrwun• 
den ist. 
Wir beobachten fern er, daB die tendenziose Malerei (die politische Kunst, die 
Reklamekunst), in der die I dee der jeweilig aktu ellen, sozialen oder religiosen 
Lehre zum Ausdruck gelangt, in den Vord ergrund geschoben wird. Dabei ge• 
langt man unvermeidlich vor allem zu einer Darstellung der Person des Fuhrers, 
des Lehrers oder des Martyrers, dami t die Mass en in dieser Person i hr Ideal 
und sich selbst erkennen. Die Kunst, die aus der dynamischen U mgebung der 
Stad t entstanden ist, wird abgelehnt, da i hr j e d e Darstellung in dem erwahn• 
ten Sinne fremd ist. 
Es ist som it festzustellen, daB die Kunst d rei verschiedene \"'<lege einschlagen 
kann, den der Kunst der Provinz, den der Kunst der Stadt und den der an• 
gewandten Kunst. 
Die Kunstler bilden dementsprechend drei Lager, die sich gegenseitig bekampfen 
und ihr \"X/issen, ihr Temperament, ihre Kraft einander entgegenhalten. 
Die Anhanger der malerischen Kultur der Provinz werfen den Kunstlern der 
Stadt vor, dal3 ihre Kunst den Massen (der Allgemeinheit) unverstandlich ist. 
Zweifellos ist dem Bauer die Darstellung eines Landmannes, der sein Feld be• 
stellt, verstandlicher als die Darstt-llung eines Arbeiters, der komplizierte Maschi• 
nen bedient . .. 
Der Futurist aber entgegnet, daB auch das futuristische Gemalde der Allgemein• --62 



heit verstandlich se in konnte, wenn die Allgemeinheit sich die Mi.ihe machen 
wollte, den gewohnten, veralteten Standpunkt zu verlassen und sich den neuen, 
ungewohnten (aber durchaus gerechtfertigten) Standpunkt anzueignen. 
Der Arbeiter, der den modernen elektrischen PAug konstruiert, hat vollkommen 
recht, wenn er behauptet, daB dieser neue PA ug (wenn seine Konstruktion be• 
gri.ffen worden ist) ebenso beguem zu handhaben sei wie der veraltete primitive 
Pflug; man braucht blo!3 die neue Entwickelungsform des alten PAugcs zu 
erkennen, um seine nutzbringende neue Realitat zu begreifen. 
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ll. TEIL 

SUPREMATISMUS 



Unter Suprematismus verstehe ich die Suprematie der remen Empfindung in 

der bildenden Kunst. 
Vom Standpunkte des Suprematisten sind die Erscheinungen der gegenstand• 
lichen Natu r an sich bedeutungslos; wesentlich ist die Empfindung- als solche, 
ganz unabhang ig von der Umgebung, in der s ie hervorgerufen wurde. 
Eine sogenannte "Konkretisierung" der Empfindung in dem BewuGtsein bedeutet 
im Grunde eine Konkretisierung der Reflexion einer Empfindung durch eine 
reale Vorstellung. Solch eine reale Vorstellung ist in der Kunst des Suprema• 
tismus - wertlos . .. Und nicht nur in der Kunst des Suprematismus, sondern in 
der Kunst iiberhaupt, denn der bleibende, tatsachli che Wert eines Kunstwerks 
( welcher "Schule" es auch immer angehoren mag) liegt ausschli eBlich in der 
:.um Ausdruck gebrachten Empfindung. 
Der akademische Naturalismus, der Naturalismus der Impressionisten, der Cezan• 
neismus, der Ku bismus usw. - dies alles sind gewissermaGen nichts als dialeb 
tische Methoden, die an sich den eigentlichen Wert des Kunstwerkes in keiner 
Weise bestim men. 
Eine gegenstandliche Darstellung - an sich (das Gegenstandliche als Zweck der 
Darstellung) ist etwas , was mit Kunst nichts zu tun hat, jedoch schliel3t die 
Verwertung des Gegenstandlichen in einem Kunstwerk den hohen kiinstlerischen 
Wert desselben nicht aus. 
Fur den Suprema tisten ist demnach immer jenes Mittel der Darstellung das 
gegebene, das die Empfindung - als solche moglichst voil zum Ausdruck bringt 
und das G ewohnte der Gegenstandlichkeit ignoriert. 
Das Gegenstandli che - an s ich ist ih m bedeutungslos; - die Vors tellungen 
des BewuGtse ins - wertlos. 
Die Empfindung ist das Entscheidende ... und so kommt die Kunst zur gegen• 
standslosen Darstellung - zum Suprematismus. 
Sie gelangt in eine "\'<fuste", in der nichts als die Empfindung zu erkennen ist. 
A lles, was die gegenstandli ch.ideelle Struktur des Lebens und der " Kunst" be• 
stimmte: Ideen, Begriffe und Vorstellungen ... all es hat der Kiinstler verworfen, 
um der reinen Empfindung Gehor zu leihen. 
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Die Kunst der Vergangenheit, die (zum mindesten nach auBen hin) im Dienste 
der Religion und des Staates stand, soll in der reinen (unangewandten) Kunst 
des Suprematismus zu einem neuen Leben erwachen und eine neue Welt - die 
\o/elt der Empfindung aufbauen ... 

A ls ich im Jahre 1913 in meinem verzweifelten Bestreben, die Kunst von dem 
Ballast des Gegenstandlichen zu befreien, zu der Form des Quadrats fliichtete 
und ein Bild, das nichts als ein schwarzes ~tadrat auf weiBem Felde darstellte, 
ausstellte, seufzte die Kritik und mit ihr die Gesellschaft: "Alles, was wir geliebt 
haben ist ver! oren gega ngen: Wir sind in einer Wiiste ... Vor uns steht ein 
schwarzes Quadrat auf weiBem Grund l" 
Man such te nach "vernichtenden" Worten, um das Sinn bild der "Wiiste" zu 
verscheuchen und auf dem "toten Quadrat" das geliebte Ebenbild der "Wirk• 
lichkeit" ("die reale Gegenstandlichkeit" und die seelische "Empfindung") zu 
erblicken. 
Das Quadrat erschien der Kritik und der Gesellschaft unverstandlich und ge• 
fahrl ich ... und das war ja auch nicht anders zu erwarten. 
Der Aufstieg zu den gegenstandslosen Hohen der Kunst ist miihselig und voller 
Qualen ... aber dennoch begliickend. Das Gewohnte bleibt immer weiter und 
weiter zuriick ... Immer tiefer und tiefer versinken die Umrisse des Gegen• 
stand lichen; und so geht es Schritt um Schritt, bis schlieB!ich die Welt der gegen• 
standlichen Begriffe - "alles was wir geliebt hatten - und wovon wir lebten" 
unsichtbar wird. 
Keine "Ebenbilder der Wirklichkeit" -, keine ideellen Vorstellungen - nichts 
als eine Wiiste l 
Die Wiiste aber ist erfiillt vom Geiste der gegenstandslosen Empfindung , der 
alles durchdringt. 
Auch m ich erfii llte eine Art Scheu bis zur Angst, als es hieB, "die Welt des 
Willens und der Vorstellung" zu verlassen, in der ich gelebt und geschaffen 
hatte und an deren T atsachlichkeit ich geglaubte l1atte. 
Aber das begliickende Gefuhl der befreienden Gegenstandslosigkeit riB mich 
for t in die .,Wuste", wo nichts als die Empfindung Tatsachlichkeit ist ... -
und so ward die Empfindung zum Inhalte meines Lebens. 
Es war dies kein ",eeres Quadrat", was ich ausgestellt hatte, sondern die Empfin• 
dung der Gegenstandslosigkeit. 
Ich erkannte, daB das "Ding" und die ,.Vorstellung" fur das Ebenbild der 
Empfindung gehalten wurden und begriff die Luge der Welt des Willens und 
der Vorstellung. --· 66 



Abb. 6 7 DAS GRUNDLEGENDE SUPREMATISTISCHE ELEMENT. 
DAS OUADRAT. 

1913. 
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Abb. 68 DAS GRUNDLEGENOE SUPREMATISTISCHE ELEMENT. 
DIE ERSTE AUS DEM QUAORAT ENTSTANDENE SUPREMATISTISCHE FORM. 

1913. 
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Abb. 69 DAS ZWEITE SUPREMATISTISCHE GRUNOLEGENDE ELEMENT. 

1913. 
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Abb. 70 

70 

DIE BEWEGUNG DES SUPREMATISTISCHEN OU AD RATS, DIE EIN NEUES ZWEIFLACHIGES 

SUPREMA TISTISCHES ELEMENT ENTSTEHEN LASST. 

1913. 



Abb. 71 DAS VERUiNGERTE SUPREMATISTISCHE QUAORAT. 
1913. 
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Ist denn die MilchAasche das Sinn bild der Mile h? 
Der Suprametismus ist die wiedergefundene reine Kunst, die im Laufe der Zeit 
durch die Anhaufung der " Dinge" nicht mehr zu sehen \\ar. 
Mir scheint, daG die Malerei Raffaels, Rubens, Rembrandts usw. fur die Kritik 
und die Gesellschaft nichts als eine Kon k retio n von unzahligen "Dingen" 
geworden ist, die den eigen t lichen Wert - die veranlassende Empfindung -
unsichtbar macht. Bewundert w ird ausschlief3lich die Virtuositat der gegen~ 
sHindlichen Darstellung. 
Wenn es mogi ich ware, die zum Ausdruck gebrach te Empfindung - also 
den tatsachlichen kunstlerischen Wert - aus den Werken der grof3en Meister 
herauszuheben und zu verstecken, so wurde die Gesellschaft mitsamt der Kritik 
und den Kunstgelehrten dessen gar nicht gewahr w erden. 
Es ist also durchaus kein Wunder, daG mein Quadrat der Gesellschaft inhalts~ 

los erschien. 
Wenn man ein Kunstwerk nach der Virtuositat der gegenstandlichen Darstellung 
- nach der Lebhaftigkeit der Illusion - beurteilen will und in der gegenstand• 
lichen Darstellung als solcher das Sinnbild der veranlassenden Empfindung zu 
erkennen glaubt, so wird man nie des begluckenden lnhaltes eines Kunstwerkes 
teil ha ft. 
Die Allgcmcinhcit (die Gesellschaft) ist bis heute uberzeugt, daG die Kunst 
zugrunde gehen muG, wenn sie die Nachbi ldung der " heil3geliebten \'(/i rklich• 
keit" aufgibt; und so sieht sie denn mit Schrecken, wie das verhaGte Element 
der reinen Empfindung - die Abstraktion - immer mehr und mehr um sich 
greift ... 
Die Kunst will nicht mehr im Dienste des Staates und der Religion stehen, sie 
will nicht mehr die Sittengeschichte illustrieren, sie will nichts mehr von dem 
Gegenstande (als solchem) wissen und glaubt ohne das Ding (also ohne die 
"langbewahrte Lebensquelle") in sich und fur sich bestehen zu konnen. 
Aber das Wesen und die 1:3edeutung d es kunstleri schen Schaffens werden immer 
wieder verkannt, so wie das Wesen der gestal tenden Arbeit uberhaupt; denn 
es ist doch immer und uberall einzig und allein die Empfindung der Ursprung 
jeglicher Gestaltung. 
Die Empfindungen, die in dem Menschen lebendig werden, si nd starker als der 
Mensch selbst ... sie mussen um jeden Preis heraus - sie mussen Gestalt 
annehmen - sie mussen mitgeteilt oder untergebracht werden. 

--72 

Es ist nichts als die Empfindung der Schnelligkeit ...• des Fluges ... - di e, 
indem sie nach einer G estalt - einer form - such te , das Flugzeug entstehen 
lieG. Denn das Flugzeug ist nicht dazu erbaut, um Geschaftsbriefe von Berlin 



--------

Abb. 72 SUPREMATISTISCHE QUADRATKOMPOSITION. 
1913. 
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nach Moskau zu tragen, sondern um dem unwiderstehlichen Triebe der gestalt• 
werdenden Empfindung "Schnelligkeit" folge zu lei sten. 
Freilich muB der "hungrige Magen" und die in dessen Dienst stehende Ver• 
nunft stets das letzte Wort haben, wenn es darauf ankommt, den Ursprung 
und den Zweck eines bestehenden Wertes nachzuweisen ... aber das ist ja 
eine Sache fur sich. 
Und so ist es denn in der Kunst genau so , wie in der gestaltenden Technik ... 
In der Malerei (ich meine hier naturlich die anerkannte Kunstmal erei) sieht 
man hinter der kunstgerechten Abbildung des Herrn Muller oder einer genialen 
Darstellung der Blumenhandlerin am Potsdamer Platz nichts mehr von dem 
eigentli chen Wesen der Kunst - nichts von einer Empfindung. Die Malerei 
ist die Diktatur einer Darstellungsmethode zum Zwecke der Darstellung des 
Herrn Muller, seiner Umgebung und seiner Begriffe. 

Das schwarze Quadrat auf dem weifien Feld war die erste Ausdrucksform der 
gegenstandslosen Empfindung: das Quadrat = die Empfindung, das weiBe Feld 
= das "Nichts" aufierhalb dieser Empfindung. 
Doch die Allgemeinheit (die Gesellschaft) sah in der Gegenstandslosigkeit der 
Darstellung das Ende der Kunst und erkannte nicht die unmittelbare T atsach• 
lichkeit des Gestaltwerdens der Empfindung. 
Das Quadrat des Suprematisten und die aus diesem Quadrat entstehenden For­
men sind den primitiven Strichen (Zeichen) des Urmenschen zu vergleichen, 
die in ihrer Zusammenstellung kein Ornament, sonde rn die Empfindung 
des Rhythmu s darstellten. 
Durch den Suprematismus tri tt nicht eine neue W/ el t der Empfindungen ins 
Leben, sondern eine neue unmittelbare Darstellun g der Empfindungswel t -
uberhaupt. 
Das Quadrat verandert s ich und bildet neue Form en, d eren Elem ente nach 
Mafigabe der veranlassenden Empfindung auf diese oder jene Weise geordnet 
werden. 
Wenn wir eine antike Saule betrachten, deren Konstruktion, im Sinne der bau• 
techni schen Zweckmassigkeit, fur uns keine Bede u tung mehr hat, so erkennen 
wir in ihr die Gestalt einer reinen Empfindung. Wir sehen in ihr nicht mehr 
eme bautechnische Notwendigkeit, sondern ein Kunstwerk als solches. 

Das "praktische Leben" dringt, wie ein obdachloser Vagabund, in jede kunst• 
lerische Form und glaubt die Ursache und der Zweck der Entstehung dieser 
Form zu sem. Aber der Vagabund weilt nicht lange an einem Ort, und wenn --74 
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Abb. 73 KONTRASTIERENOE SUPREMATISTISCHE ELEMENTE. 

1913. 
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er wieder fort ist (wenn die Verwertung ein es Kunstwerk es fur "praktische 
Zwecke" nicht mehr zweckmafiig erscheint), gewinnt das Kunstwerk seinen volJen 
Wert wieder. 
Man bewahrt in den Museen antike Kunstwerke und behutet sie sorgsam, nicht 
um sie fur den praktischen Gebrauch zu erhalten, sondern um das Ewig•Kunst• 
lerische in ihnen zu genieGen. 
Der Unterschied zwischen dfr neue n, gegenstandslosen ("unzweckmagigen") 
Kunst und der antiken Kunst liegt darin, dafi der volle kunstlerische Wert der 
Ietzteren erst dann zum Vorschein kommt (erkannt wird), wenn das Leben auf 
der Suche nach neuer Zweckmafiigkeit sie verlassen ht~t, wahrend das unangewandte 
kunstlerische Element der ersteren dem Leben vorausei lt und vor der "praktischen 
Verwertung" die Turen schliefit. 
Und so steh t denn die neue gegenstandslose Kunst da als Ausdruck der reinen 
Empfindung, die keine praktischen Werte, keine Ideen, kein "gelobtes Land" 
sucht. 
Der antike Tempel ist nicht deswegen schon, weil er einer gewissen Lebens• 
ordnung oder der entsprechenden Religion als Schlupfwinkel gedient hatte, sondem 
weil seine Form aus einer reinen Empfindung plastischer Vcrhaltnisse entstanden 
ist. Die kunstlerische Empfindung (die durch den Bau des Tempels Gestalt 
"'"urde), ist uns fu r alle Zeiten wertvoll und lebendig, die Lebensordnung hin• 
gegen (d ie einst den Tempel umgab) - tot. 

Das Leben und seine Erscheinungsformen s ind bisher von zweierlei Gesichts~ 
win kein betrachtet word en: dem materi ellen und dem religiosen. Man sollte 
meinen, daG die Betrachtung des Lebens vom Standpunkte der Kunst zum 
dritten, gleichberechtigten Gesichtswinkel werden muGte; in der Praxis aber wird 
die Kunst (als G roGe zwei ten Ranges) in den Dienst derjenigen geste ll t , die 
unter einem der zwei ersteren Gesichtswinkel d ie Welt und das Leben betrachten . 
Dieser Zustand steht in einem merkwurdigen Verhaltnis zu jener Tatsache, daG 
die Ku nst immer und unter allen Umstandcn d ie entscheidende Rolle in dem 
ges taltenden Leben spielt und daG nur Kunstwerte vollkommen und von ewiger 
Lebensdauer s ind. Mit den primitivsten Hilfsmitteln (Kohle, Borsten, Modellier• 
holz, Darm" und Stahlsaiten usw.) schafft der Kunstler das, was die raffinierteste, 
zweckmaGigste Mechanik nie zu schaffen imstande sein wird. 
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Die Anhanger der " ZweckmaGigkeit" glauben die Kunst als Apotheose des 
Lebens (und zwar des zweckmaGigen Lebens) ansehen zu durfen. 
lm Zentrum dieser Apotheose steht "Herr Muller" - oder vielmehr die Ab· 
bildung des Herrn Muller (d. h. das Ebenbild des "Ebenbildes" des Lebens). 



Abb. 7 4 KOMPOSITIONELLE SUPREMATISriSCHE ELEMENTE. 

1913. 
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Abb. 7 5 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION UNTER BENUTZUNG DER FORM DES DREIECKS. 
1913. 
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A bb. 76 KOMPOSI TI ON SUPREMATISTISCHER ELEMENTE (EMPFINDUNG DES FLUGES). 

1 91~ - 1 5. 

79 



80 

Abb. 77 KOMBINIERTE SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION. 

(EMPFINOUNG METALLISCHER LAUTE 

(BLASS - METALLISCHE FAF.BUNG) 

1915. 
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Abb. 78 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINOUNG DES 

STROMES. TELEGRAPHIE.) 

1915. 
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Die Maske des Lebens verdeckt das wahre Gesi cht der Kunst. Die Kunst ist 
uns nicht das, was sie uns sein kčnnte. 
Dabei konnte die zweckma!3ig mechanisierte Welt tatsachlich zweckmaGig sein, 
und zwar wenn sie da fur sorgen wo ll te, daG wir (j eder einzelne von uns) so 
viel "freie Zeit" als irgend mčglich gewinnen kčnnten, um der einzigen tat• 
sachlichen Verpfl ichtung, die der Mensch der Natur gegenu ber ubernommen 
hat, gerecht zu werden - d. h . Kunst zu machen. 
Diejenigen, die die Tendenz der Konst ruktion nutzlicher, zweckmaGiger "Dinge" 
fčrdern und die Kunst bekampfen oder versklaven wollen, muBten daran denken, 
daB es keine zweckmaGigen, konstruierten "D inge" gibt. Hat denn die Erfahrung 
der Jahrtausende nicht bewiesen, daB die ZweckmaGigkeit d er "Dinge" nicht 
lange zweckmaGig bleibt?l 
Alles, was in den Museen zu sehen ist, spricht unzweideutig dafii r, daB nicht 
ein einziges "Oing" wirklich zweckma.l3ig (d. h. beguem) ist; - sonst wurde 
es ja nicht in dem Museum stehen! Und wenn es fruher einmal beguem und 
zweckmaBig erschien, so schien es eben bloB so, weil man damals noch nichts 
Beguemeres kannte ... 
Haben wir denn die geringste U rsache anzunehmen, daG die uns heute zwecb 
maGig und beguem erscheinenden "Dinge" morgen nicht uberholt sein werden ... ? 
und gibt denn die Tatsache, daG die altesten Werke der Kunst heute wie vor 
viel en tausend J a hren ebenso schon und selbstverstandlich wirken, nicht geniigend 
zu denken ? 

Die Supremati sten haben nun auf eigene Faust die gegenstandliche Darstellung 
der Umgebung fallen lassen, um auf die Spitze der wahren "unmaskierten" Kunst 
zu gelangen und von dort aus das Leben durch das Prisma der rei nen , kunst• 
lerischen Empfindung zu betrachten. 
ln der Welt des Gegenstandlichen steht nichts so "fest und unerschutterlich", 
wie wir es in unserm BewuGtsein zu sehen g lauben. Wir erkennen in unserm 
BewuBtsein nichts a priori - und fur alle Ewigkeit Konstruiertes. Alles "Fest• 
stehende", Gewohnte laGt sich verschieben un d in eine neue (zunachst einmal 
ungewohnte) Ordnung bringen. \'V'arum sollte man es nicht zur kunstlerischen 
Ordnung bringcn kčnnen ? ! 
Die verschiedenen komplementi erenden und kontrastierendcn Empfindungen, 
oder viel mehr die Vorstell ungen und Begriffe, die aus diesen Empfindungen 
heraus (als deren Reflexe) in unse rm BewuBtsein visionar entstehen, kampfen 
unausgesetzt gegeneinander; - die Empfindung Gottes gegen die des T eu fel s, -
die Empfindung des H ungers - gegen die des Schčnen. 



Abb. 79 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION. 

WEISS IN WEISS. (EMPFINOUNG DES VERKLINGENS.) 

1916. 
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Abb. 80 SUPREMATISTISCHES ELEMENT DES VERKLINGENS. 

1917. 



Abb, 81 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINDUNG MAGNETISCHER ANZIEHUNG). 

1914. 
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Die Empfindung Gottes ist bestrebt, die Empfindung des T eu fels zu besiegen 
- - - und zugleich den Leib. Sie versucht die Verganglichkeit der irdischen 
Guter und die ewige Herrlichkeit Gottes "glaubhaft zu machen". 
Auch die Kunst, soweit sie nicht im Dienste des Gotteskultus (der Kirche) 
steht, wird verdammt ... 
- Aus der Empfindung Gottes entstand die Religion - und aus der Religion 
die Kirche. 
- Aus der Empfindung des Hungers entstanden die Begriffe der Zweckma.Gig• 
keit - und aus diesen Begriffen: Gewerbe und Industrie. 
Die Kirche sowohl als auch die Industrie versuchten nun die Fahigkeit des 
kunstlerischen Gestaltens, die immer wieder zum Ausdruck kommt, fur sich in 
Anspruch zu n eh men, um wirksame Lockmittel fur ihre Erzeugnisse (fur die 
ideell•materiellen sowohl als auch fiir die rein•materiellen) zu gewinnen. Auf 
diese Weise wird, wie man zu sagen pflegt: .,Das Angenehme mit dem Nutz• 
lichen verbunden". 
Die Gesamtheit der Reflexe verschiedenster Empfindungen in dem Bewul3tsein 
bestimmt die "Weltanschauung" des Menschen. Da nun die in dem Menschen 
wirkenden Empfindungen wechseln, beobachten wir die merkwurdigsten Ver• 
anderungen der "Weltanschauung": der Atheist wird gottesfurchtig, der Gottes• 
furchtige unglaubig usw. . . . Der Mensch ist gewissermal3en einem kombinier" 
ten Radio•Empfangsapparat zu vergleichen, in dem eine ganze Reihe verschie• 
dener Empfindungswellen aufgefangen und realisiert werden, deren Gesamtheit 
die erwahnte Weltanschauung bestimmen. 
Die Beurteilung der Werte des Daseins ist somit durchaus veranderlich. Nur 
die kunstlerischen Werte trotzen dem Wechselspiel der Urteilstendenzen; so dal3 
beispielsweise Heiligen• oder Gottes bilder, so weit die in ihnen gestaltgewor• 
dene, kunstlerische Empfindung erkennbar ist, anstandslos in den Museen der 
Atheisten aufbewahrt werden kon n en (und auch tatsachlich aufbewahrt werden). 
Wir haben also immer wieder Gelegenheit, uns davon zu uberzeugen, dal3 die 
Anordnungen unseres Bewul3tseins - die zweckmal3ige "Gestaltung" - stets 
relative Werte (also Wertlosigkeiten) ins Leben rufen, und dal3 nichts aul3er 
dem Ausdruck des unter• oder uberbewul3ten reinen Empfindens (also nichts 
aul3er der kunstlerischen Gestaltung) absolute W erte "greif bar" machen kann. 
Eine tatsachliche Zweckmal3igkeit (im hoheren Sinne des Wortes) konnte somit 
nur dadurch erreicht werden, dal3 man dem Unter• oder Oberbewu.I3tsein das 
Privileg der gestaltenden Anordnung zuspricht. 
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Abb, 82 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (MAGNETISCHE ANZIEHUNG) . 

1914. 
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Abb. 83 
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SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINDUNG DER BEWEGUNG UNO DES 
WIDERSTANDES). 

1916. 



Abb. 84 
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• 
SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (KOMBINIERTE EMPFINOUNG : KR EIS UNO OUAORAT). 
1913. 
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Abb. 85 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINOUNG DES WELTALLS). 

1916. 



Abb. 86 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINDUNG DES WELTRAUMES). 

1916. 
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Unser Leben ist ein Schauspiel, in dem die gegenstandslose Empfindung durch 
die gegenstandliche Erscheinung dargestellt wird. 
D er Patria rch ist nichts anderes als ein Schauspieler, der eine religiose Empfin• 
dung (oder vielmehr die religiose Gestalt eines Reflexes der Empfindung) durch 
Gebarden und Worte in einer zweckm~H3ig gestalteten Umgebung mitteilen will. 
D er Kontori st, der Schmied, der Soldat, der Buchhalter, der General ... dies 
alles sind Rollen aus diesem oder jenem Theaterstiick, die von den entsprechen~ 
den Leuten gespielt werden, wobei die "Schauspieler" dermaBen in Ekstase ge~ 
raten, daB sie das Theaterstiick (und ihre Rollen darin) fur das Leben selbst 
halten. Das eigentli che Gesicht de s Men sc h e n bekommen wir so gut wie 
gar nicht zu sehen ; und wenn man jemand en frag t, wer er sei, so erhalt man 
die A ntwort : "Ingenieur", "Bauer" usw. - also die Bezeichnung der Rolle, die 
von dem entsprechenden Menschen in di esem oder jenem Schauspiel der 
Empfindungen gespielt wird. 
Diese Bezeichnung der Rolle ist auch in d em Passe neben dem Vor• und Zu~ 
n amen noti e rt und beglaubigt; wodurch die iiberraschende Tatsache , dai3 der 
Inhaber des Passes der Ingenieur Iwan und nicht der Maler Kasimir ist, aui3er 
Zweifel gestellt wird. 
Im G runde weil3 ein j eder auch von sich se lbst sehr wenig, denn das "wahr~ 
haftige menschliche Gesicht" ist hinter der erwahnten Maske, die fUr das "wah r~ 
haftige Gesicht" gehalten wird, nicht zu erkennen. 
Die Philosophie des Suprematismus hat alle Ursache, sowohl der Maske als 
dem "wahrhaften Gesicht" skeptisch gegeni.iberzustehen, denn sie bestreitet die 
Wirklichkeit ein es menschlichen Gesichts (einer menschlichen Gestalt) uber~ 

ha u pt. 
Die Ki.instler haben s ich in ihren Darstellungen stets mit Vorliebe des mensch• 
lichen G es ichts b edi en t ; denn sie sahen in demselben die beste Ausdrucksmog• 
li chkeit ihrer Empfindungen (die vielseitige, elastische, ausdrucksvolle Mimik). 
Die Supremati sten jedoch haben die Darstellung des menschlichen Gesichts 
(und des naturalistisch Gegenstandlichen i.iberhaupt) aufgegeben und neue Zei• 
chen fi.ir die Wiedergabe der unmittelbaren Empfindungen (nicht des "gestalt• 
gewordenen" Reflexes der Empfindung) gefunden, denn der S upr ema ti s t be• 
tra ch tet ni cht und betastet nic ht , - er empfin det. 

Wir sehen also, daB die Kunst auf der Grenze des 19. und 20. Jahrhunderts 
den Ballast der ih r aufoktroyierten rel igiosen und staatlichen Ideen von sich 
wirft und zu sich selbst - zu der ihrem eigentli chen Wesen entsprechenden 
Form - ge langt, und neben den zwei erwahnten "Gesichtswinkeln der Welt• ---92 



Abb. 87 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINDUNG EINER MYSTISCHEN 

.. WELLE" AUS DEM WELTALL). 

11117. 
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Abb. 88 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINOUNG DES MYSTISCHEN WILLEN$ : UNWILLKOMMEN). 

1915. 



Abb. 89 SUPREMATISTISCHE KOMPOSITION (EMPFINOUNG DER GEGENSTANOSLOSIGKEIT). 

1919. 
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anschauung" zu e mem dritten, selbstandigen und g leichberech tigten "Gesichts• 
wi nkel" wird. 
Die Gesell schaft ist zwar nach wie vor davon uberzeugt, daB der Kunstler un• 
notige, unzweckmagige Sachen macht ; sie denkt nicht daran, daB diese unnotigen 
Sachen viele Jahrtausende hindurch bestehen und "aktuell " bleiben, wahrend 
die notwendigen, zweckmaBigen Sachen n ur wenige T age alt werden. 
D ie Gesellschaft ist sich dessen durchaus nicht bewuBt, daB sie den eigcntlichen, 
tatsachlichen Wert der Dinge nicht erkennt. Dieses ist auch die Ursache des 
chronischen MiBerfolges aller ZweckmiBigkeit. Eine wirkliche, absolute Ordnung 
in dem Leben der Menschen mit• und untereinander ware nur dann zu erreichen, 
wenn die Menschheit d ie Gestaltung dieser Ordnung im Sinne der unvergang• 
lichen Werte durchfu h ren wollte. Augenschein lich mi..iBte demnach das kunst• 
lerischc Moment in j eder H insicht als das en tscheidende angesehen werden: 
solange dies nicht der Fall ist, wird in dem Leben der M enschen unterei nander 
statt der ersehnten Ruhe der ,.absoluten Ordnung" die Unruhe der "provisorischen 
Ordnungen" herrschen, denn die " provisorische Ordnung" wird mit dem MaBe 
der jeweiligen ZweckmaBigkeitserkenntnisse gemessen, und dieses MaB ist, wie 
wir wissen, im hochsten Grade veranderlich. 
Vor der Hand sind demnach auch alle Kunstwerke, die im "praktischen Leben" 
stehen oder die von dem prakt ischen Leben in Anspruch genommen werden, 
gewissermaBen "entwertet". Erst wenn sie von dem Ballast der praktischen 
Verwertungsmoglichkeit befreit werden (also wenn sie in die Museen kommen) 
wird ihr eigentlicher kunstlerischer (absoluter Wert) erkannt. 

D ie Empfindungen des Sitzens, Stehens oder Laufens sind vor allem plastische 
Empfindungen, die die Entstehung der entsprechenden "Gebrauchsgegenstande" 
veranlassen und auch ihre Gestalt im wesentlichen bestimmen. 
Der Stuhl, das Bett, der Tisch sind nicht ZweckmaBigkeiten, sondern die Gestalt 
p lastischer Empfindungen, so daB der allgemein ublichcn Ansicht, alle Gegen• 
stande des taglichen Gebrauchs seien das Resultat praktischer Erwagungen, falsche 
Voraussetzungen zugrunde liegen. 
\.Vir haben genug Gelegenheit, uns davon zu uberzeugen, daB wir nie eine tat• 
sachliche ZweckmaBigkeit der Dinge zu erkennen imstand e sind und daB es 
uns nie gelingen wird, einen tatsachlich zweckmaBigen Gegenstand zu konstruieren. 
Wahrscheinlich kon n en wir das \V e sen einer absoluten Z weckmaBigkeit n ur 
empfinden; da nun aber eine Empfindung immer gegenstandslos ist, so ist alles 
Suchen nach einer Erkenntnis der ZweckmiiBigkeit des Gegenstandlichen- U topie. 
Das Bestreben , die Empfindung in einer Vorstellung des BewuBtseins ein• --96 
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Abb. 90 SUPREMATISTISCHE ELEMENTE IM RAUM. 1915. 

(ZUR VOLLEN ENTWICKLUNG GELANGT IM JAHRE 1923.) 
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zuschli el3en oder gar durch solch eine Vorstellung zu ersetzen und in eine konkrete 
utilitare Form zu bringen, hat die Entstehung all jener unni.itzen "zweckmaBigen 
Dinge" zur Folge, die von heut auf morgen zu Lacherlichkeiten werden. 
Man kann es nicht oft genug wiederholen: nur auf dem Wege des ki.instlerischen 
unter• oder i.iberbewuBten Schaffens entstehen absolute, reale \Verte. 

Die neue Kunst des Suprematismus, die durch das Gestaltwerden der malerischen 
E mpfindung neue Formen und Formverhaltnisse geschaffen hat, wird, indem 
sie diese Formen und Formverhaltnisse von der Flache der Leinwand in den 
Raum i.ibertdigt, zu einer neuen Baukunst. 
Das Element des Suprematismus ist, sowohl in der M alerei als in der Architektur 
von j eder sozia len oder sonstigen materiali stischen T endenz frei . 
J ede soziale I dee, so groB und so bedeutungsvoll sie a uch sein mag, entsteht 
aus der Empfindung des Hungers; jedes Kunstwerk, so klein und bedeutungs• 
los es auch erscheinen mag, entsteht aus der maleri schen oder plastischen Emp• 
find un g. Es ware doch wohl die hochste Zeit, einzusehen, daB die Probleme 
der Kunst und die des Magens und der Vernunft weit auseinanderliegen. 
Nachdem nun d ie Kunst durch den Supremati smus zu sich selbst - zu ihrer 
reinen unangewandten Form - gekommen ist und die U nfehlbarkeit der gegen• 
standslosen Empfindung erkannt hat, versucht sie eine neue wahrhaftige Welt• 
ordnung, eine neue Weltanschauung aufzurichten. Sie erkcnnt die Gegenstands• 
losigkeit der Welt und bemi.iht sich nicht mehr darum, Illustrationen der Sitten• 
geschichte zu lie fern. 
Die gegenstandslose Empfindung ist zwar zu allen Zeiten die einzige Moglich• 
keit der Entstehung eines Kunstwerkes gewesen, so daB der Suprematismus in 
dieser Beziehung nichts Neues bringt; jedoch bot die Kunst der Vergangenheit, 
ohne es zu wollen, durch die Verwertung des GegensHind lichen einer ganzen 
Reihe ihr wesensfremder Empfindungen Unterkunft. 
A ber was ein Baum ist - das bleibt ein Baum, auch wenn die Eule in seiner 
H ohlung sich ein Nest gebaut hat. 
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Durch den Suprematismus werden der bildenden Kunst insofern neue Moglich• 
ke i ten eroffnet, als d u rc h de nF or tf all der sogen ann ten "Z weckmal3igkei t s• 
ri.ic k sichten" eine auf der Bildflache wiede r gegebene, plas ti sc he Emp • 
findung in den Raum i.ibertrage n werde n kann. Der Ki.instler (der Maler) 
ist nicht mehr an die Leinwand (an die Bildflache) gebunden und kan n seine 
Kompositionen von der Leinwand in den Raum i.ibertragen. 



Abb. 91 SUPREMATISTISCHE ARCHITEKTONA. 
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Abb. 92 SUPREMATISTISCHE ARCHITEKTONA. 
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