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»Minderwertige Malerei entsteht durch den Anspruch,

alles wiedergeben zu wollen; das Ganze versinkt in den Details,

die Langeweile ist die Folge davon.

Der Eindruck aber, der aus der einfachen Verteilung der Farben,
Lichter und Schatten hervorgeht, das ist die Musik des Bildes.

Bevor man tiberhaupt weifS, was das Bild darstellt,

ist man doch sofort ergriffen von dem magischen Akkord seiner Farben.
Das ist die wahre Uberlegenheit der Malerei iiber die anderen Kiinste,

denn jene Ergriffenheit triflt den innersten Teil der Seele.”

Paul Gauguin

1 | Paul Gauguin
Selbstbildnis, 1885






KUNST SEREN!/

Florenz, Galleria dell’Accademia: Der Kunstwis-
senschaftler Michael Bockemiithl umrundet mit
tinfundzwanzig Studierenden den David Miche-
langelos. Anstatt der tiblichen Verweildauer von
drei Minuten verbringen sie ganze drei Stunden da-
mit, die bekannteste Skulptur der Kunstgeschichte
mit ihren Blicken zu erforschen. Nur: warum so
lange hinschauen, wenn doch auf den ersten Blick
geklért ist, was zu sehen ist? Das Motto der Ex-
kursion: ,Sehen lernen®. Aber muss das Sehen erst
gelernt werden?

Was es mit dieser Fihigkeit auf sich hat, legte
Professor Bockemiihl von der Privaten Universi-
tat Witten/Herdecke Anfang der 1990er Jahre in

1 ,Ein Professor der Privaten Universitat Witten/Herdecke reiflt mit
seinen Ansichten die Massen in seinen Bann!“ hieft es zum Beispiel in
einem Fernsehbeitrag (vgl. ,Der Wittener Professor und die Kunst*,
Sendung vom 19.05.1993, WDR Fernsehen). Ein weiterer Bericht iber
eine Vorlesung zu Joseph Beuys endete mit den Worten: ,So wenig
Notizen, so viel Begeisterung fur die Art der Vorlesung. Kunstge-
schichte als Happening - gibt’s noch ne Steigerung?“ (vgl. ,Das sicht-
bare Unsichtbare”, Sendung vom 17.11.1994, WDR Fernsehen).

2 Die Ausfihrungen zu Paul Gauguin entstammen nicht, wie die tbri-
gen, der Vortragsreihe. Dem vorliegenden Text liegt die Katalogverdf-
fentlichung zu Gauguin (,Der Traum der Sinne und die innere Einheit",
Dumont 1998, S. 102-117) zugrunde. Von Herrn Bockemiihl wurde
dieser Text gleichwohl in die Liste der Vortrage zu ,Kunst Sehen” mit
aufgenommen. Er wurde hier dem Stil der brigen Vortrage angepasst.

3 Jana Eckey, Philosophie und Kulturreflexion.
4 Rose Link, Philosophie, Politik, Okonomie (PPO).
5 Clara Wicharz, Wirtschaftswissenschaften.

6 Michael Bockemihl, ,Die Wirklichkeit des Bildes", Stuttgart 1985,
S. 180.

7 Nikolas v. Kameke, Humanmedizin.
8 Andreas GrieRer, Philosophie, Politik, Okonomie (PPO).

9 Michael Bockemiihlin: boesner Katalog 2004, hrsg. von Wolfgang
Boesner, Witten, 2004, S. 52.
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einer offentlichen Vorlesungsreihe dar. Anstatt
seine Zuhorerinnen und Zuhorer tiber die Kunst
zu belehren, lud er sie ein, an ausgewédhlten Werken
die Moglichkeiten des eigenen Sehens zu entde-
cken. Das Publikum im ausverkauften Saalbau war
begeistert und stromte zu den Vorlesungen.! Doch
mittlerweile ist ein Vierteljahrhundert vergangen
und der Kunstwissenschaftler lange verstorben.
Warum also diese Vortrige publizieren?” Welche
Relevanz konnten sie heute noch beanspruchen?
Als ich die bereits vergilbten Abschriften der
auf Tonbéndern aufgezeichneten Vorlesungen in
mein Seminar mitbrachte und an die Studierenden
austeilte, war ich mir unsicher, wie sie darauf re-
agieren wiirden. Umso mehr erstaunte es mich, dass
ausnahmslos alle ihre Begeisterung zum Ausdruck
brachten. So schrieb mir eine Studentin auf meine
Frage, warum die Vortragstexte veréffentlich werden
sollten: ,,Fiir mich gibt es auf diese Frage nur eine
schlichte Antwort: Wir haben verlernt, wirklich zu
sehen. Unser Blick fiir Schonheit und die Natiirlich-
keit der Welt ist durch unseren Lebensstil und die
Gesellschaft getriibt. Michael Bockemiihl zeigt uns
anhand von Kunstwerken, wie wir unseren Blick
wieder dafiir 6ffnen konnen.“ Eine weitere Riickmel-
dung lautete: ,,Ich kann nicht genau benennen, was
das Lesen der Worte und das Sehen der Bilder in mir
angesprochen haben. Ich war in jedem Falle bewegt
und hatte beim Fortschreiten in die Vielschichtigkeit

der Bilder kleine, wenn man das Wort benutzen darf,



,Der Kiinstler ermoglicht, was der Anschauende verwirklicht”

,Offenbarungsmomente’ Ein drittes Pladoyer hief3:
»Herr Bockemiihl hilft mir durch seine Ausfithrun-
gen, die Kunst auf mich wirken zu lassen. Und was
ich dann selbst erlebe, offenbart mir das Kunstwerk.
Er hilft mir, selbst der Forscher zu sein.*

In seinen Vorlesungen nimmt uns Michael
Bockemiihl geméf3 seinem Credo: ,,Der Kiinstler
ermoglicht, was der Anschauende verwirklicht
gleichsam bei der Hand und fithrt uns zu den
einzelnen Kunstwerken hin. Dabei werden weder
Spekulationen tiber ihre méglichen Bedeutungen
angestellt, noch abstrakte Theorien iiber das Sehen
geschmiedet. Mit Witz und methodischer Konse-
quenz sucht der passionierte Wahrnehmungsfor-
scher vielmehr die Aufmerksamkeit auf die durch
nichts anderes als durch das Kunstwerk eréffneten
Anschauungsmoglichkeiten zu lenken. Das bleibt

nicht folgenlos. So schrieb mir ein weiterer Semin-

arteilnehmer: ,,Es ist nicht nur ein Kunst-Lesebuch.

Es weist iiber sich hinaus, da es eine Anleitung zur
Eigenverantwortung im Umgang mit Kunst ist.
Auflerdem regt es zum eigenen Erleben an und zur
weiteren Anwendung im Leben des Lesers. Da-
durch trégt es zur personlichen Weiterentwicklung
des Interessierten bei.””

An die Stelle einer das Kunstwerk erklarenden,
abgeschlossenen Interpretation tritt hier das eigene
Sehen als offener Prozess: ,,Herr Bockemiihl gibt
mir die Werkzeuge an die Hand, die ich benotige,

um mit Kunst so umzugehen, dass sie mich weiter-

Michael Bockemiihl

bringt, dass sie mir etwas zeigt, das ich sonst nicht
gesehen, gefithlt hitte.®

Die Vortrége lassen, wie die Riickmeldungen
verdeutlichen, einen Resonanzraum entstehen, in
dem Betrachter und Kunstwerk einander niher
riicken. Mehr noch: wir lernen uns selbst und
unsere Umwelt kiinstlerisch zu betrachten. Und
kiinstlerisch meint hier: ,schirfer, exakter, weiter,
konkreter, hautnaher, lebensvoller — und all dieses
mehr und mehr bewusst.” Damit liefern sie nicht
nur einen die bisherigen Bemiihungen der Kunst-
wissenschaft fruchtbar erginzenden Baustein. Sie
er6ffnen zugleich die Aussicht auf eine Wissen-
schaftskultur, die schon von ihrem methodischen
Ansatz her Theorie und (dsthetische) Praxis so eng
wie moglich miteinander verbindet. Eine Kultur,
die den Gebrauch der eigenen Sinne férdert und
das Wahrnehmen mit dem Denken verbindet. Das
aber brauchen wir in einer Zeit, in der wir mit digi-
talen Fertigwaren reichlich versorgt und bisweilen
geradezu tiberschiittet werden.

Wer sich auf Michael Bockemiihls Ausfithrun-
gen einldsst und seinen Anregungen folgt, dem
enthiillt nicht nur die eingangs erwidhnte Skulptur
Michelangelos einen unvermuteten Facettenreich-
tum. Thm wird auch zur Gewissheit, dass es in der

Welt noch viel zu entdecken gibt.

David Hornemann v. Laer,
Witten im Febuar 2018
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2 | Bockemiihl, 2003




,ES IST UNGLAUBLICH,
WIE MAN SO VIEL GEHEIMNIS
IN SO LEUCHTENDE FARBEN

HULLEN KANN.

Meine Damen und Herren,

»Es ist unglaublich, wie man so viel Geheimnis

10 soll der

in so leuchtende Farben hiillen kann'
franzosische Schriftsteller Stéphane Mallarmé ein-
mal vor Gauguins Bildern gesagt haben. Gauguin
jedenfalls berief sich darauf in einem Brief aus
Tahiti, da er sich von Mallarmé verstanden fiihlte
und mit dessen Worten seine Malerei charakteri-
sieren konnte. In seinen spéten Jahren verabscheute
er es, sein kiinstlerisches Anliegen theoretisch zu
erkldren und bemerkte: ,,Ich kann meine Kunst nur
durch meine Bilder sprechen lassen.“"" Er wehr-

te sich gegen eine allegorische Auslegung seiner
Bildinhalte. Fiir ihn bestand die Aufgabe der Kunst
nicht darin, zuvor gefasste Ideen durch Formen

zu versinnlichen. Vor allem in der Farbe sah er

die Moglichkeit, zum unmittelbaren Erlebnis zu
bringen, ,was in der Natur das Allgemeinste und
deswegen auch das am schwersten Fassbare ist,
ndmlich die sie im Innern bewegende Kraft”.?
Gauguin zdhlt zu den Malern, die die Wir-
kungskraft der Farbe als einen eigenen kiinstleri-
schen Wert erkannt haben und erstmals bewusst
zu gestalten suchten. Er erschloss damit nicht allein
fir die Farbmalerei im 20. Jahrhundert, sondern
auch fir unser heutiges Sehen neue Moglichkeiten

einer bewussten Erfahrung der Farbe. Denn selbst

10 Brief an den Kritiker André Fontainas vom Méarz 1899. Zit. nach: Paul
Gauguin. Briefe, Fischerhude 1989, S. 248.

11 Ebd,, S. 250.
12 Ebd,, S. 247.
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nach der Moderne und Postmoderne wirken die
Farben Gauguins noch heute kithn in ihrer Zusam-
menstellung, unerschopflich in ihrer Vielfalt und
tiberraschend in ihrer individuellen Ausfithrung.

Gauguins Bilder wahren ihr Geheimnis noch
heute. Es scheint, als sei die kiinstlerische Produk-
tion seiner Malerei der bewussten Rezeption ihrer
anschaulichen Werte weit vorangeschritten. Die
von Gauguins Farbgestaltung hervorgerufene an-
schauliche Evidenz erweist sich noch immer als ein
grundlegendes Problem der Betrachtung. Wie die
anderen grofien Kiinstler seiner Zeit hat Gauguin
zum Ende des 19. Jahrhunderts Bildphdnomene vor
Augen gestellt, die das bewusste Erfahren der Farbe
als einer eigenen Wirklichkeit unausweichlich
machen. Seine Bilder zwingen den Betrachter zur
Auseinandersetzung mit dem unmittelbar Sichtba-
ren, da sich das Dargestellte und seine Farbwirkung
einer letzten inhaltlichen Deutung stets entziehen.
Vom Betrachter wird dadurch mehr gefordert, als
nur ein Erfassen wiedererkennbarer Inhalte oder
die Einordnung in den Zusammenhang der Kunst-
bzw. Geistesgeschichte. Der Sinnzusammenhang
bleibt fiir den Betrachter ohne Auseinandersetzung
mit der sichtbaren Farbe und ihrer Form unvoll-
standig. Gauguins Bilder fordern vom Betrachter,
auf ihre Farbwirkungen aktiv einzugehen. Denn
diese kénnen ihre Wirkungskraft nur im unmittel-
baren Erleben entfalten. Erst in der Unmittelbarkeit
des Anschauens beginnen die Bilder zu sprechen —
erschlieft sich ihr Sinn.

Damit ist der Ausgangspunkt der nachfolgenden
Betrachtungen bezeichnet und der Bereich beschrie-
ben, auf den sie sich ausschliefilich beschranken.
Um beides naher zu bestimmen, méchte ich vorab
Grundsitzliches zum Problem des unmittelbaren
Farberlebens ansprechen und an einige Begriffe

erinnern, an denen Gauguins Zeiten die Reflexion
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tiber sein kiinstlerisches Anliegen zunéchst orien-
tierte. Das ist im Rahmen einer solchen Betrachtung
nur andeutungsweise und verkiirzt moglich. Doch
mdochte ich Sie dazu anregen, die besondere Weise,
in welcher Gauguin das Bewusstsein auf die Erfah-
rung der Farbe lenkt, aus heutiger Sicht zu beachten
und einige Wirkungsmdoglichkeiten der Farben

seiner Bilder in eigener Beobachtung zu erproben.

Dass jedes Ding seine Farbe hat, gilt als selbstver-
standlich. Wer wach die Augen offen hat, bemerkt
Dinge. Im Gesichtsfeld reiht sich Ding an Ding. Lii-
ckenlos schliefit sich eine Form an die andere und
mit den Formen Farbe an Farbe. Unbemerkt bleibt,
dass wir beim Erfassen von Dingen immer bereits
eine Vorentscheidung getroffen haben, ndmlich die
Farbe als eine ihrer Eigenschaften anzusehen. Denn
es wire kein Ding sichtbar, ohne die Eigenschaft
farbig zu sein. Ein Ding tritt nur durch seine Farbe
in die Sichtbarkeit. Diese Tatsache kann zugleich
deutlich machen, dass unsere Wahrnehmung in
einem anderen Verhiltnis zu den Dingen steht als
zur wahrnehmbaren Farbe.

Ohne néhere Reflexion erscheinen die Dinge
als das fiir die Anschauung primar Gegebene. Wir
unterscheiden die Dinge anhand der ihnen eigenen
Formen und Farben. Fiir das Wahrnehmen verhalt
es sich umgekehrt. Fiir das Auge ist zunéchst nichts
anderes gegenwirtig als Farbe. Und erst aus deren
Differenzierungen unterscheiden sich Formen, die
letztlich das Erfassen abgegrenzter Dinge ermog-
lichen: Primair sind nicht die Dinge fiir das Auge
gegeben, sondern die Farben.

Dass dies sich so verhilt, bestatigt bereits jedes
mimetische Bild, jedes Bild also, mit dem etwas
abgebildet wird. Der Maler bringt nicht die Dinge
selbst ins Bild, sondern was er von ihnen sieht. Auf

der Bildfliche stellt er bestimmte Farben so zusam-
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AUF DEM WEG
/UR ENTDECKUNG
DER REINEN FARBE

Wie viele Kiinstler griff auch Gauguin zunichst die Tendenzen seiner Zeit
auf, bevor er seinen eigenen Weg fand. Diese Zeit war gepragt von grofien
Gegensitzen. Im Realismus und im Naturalismus hatte die Malerei den
hochsten Gipfel abbildlicher Wiedergabe erreicht. Nur die in diesem
Anliegen entwickelte Photographie konnte das Prinzip der abbildlich-mi-
metischen Wiedergabe noch iiberbieten. Dennoch wirkte in den Salons
die akademische Tradition von Motivik und Komposition im Verbund
bewidhrter Zeichen- und Maltechniken ungebrochen fort. Allegorese und
Mythologie verbanden sich dabei mit historistischer Akkuratesse und mit
der dinglichen Gegenstandstreue der neuen naturalistischen Errungen-
schaften.

Demgegeniiber traten Kunstrichtungen auf, die zunehmend den rein
anschaulichen Werten des Bildes, vornehmlich den Eigenwerten der Far-
be ihr Interesse entgegenbrachten. Mit Eugene Delacroix hatte sich eine
Malerei Bahn gebrochen, die sich vom Prinzip mimetischer Abbildung
zu lgsen begann und die Wirkungsmaoglichkeiten der Farbe bewusst als
Ausdruckswert des Bildgeschehens erprobte™. Die Entwicklung zu einer
bewussten Gestaltung der Eigenwerte der Farbe im Bild — und schlief3-
lich durch das Bild - verlief vielfdltig und ereignete sich auf sehr unter-
schiedliche Weise. Auch wirkten zunehmend Wissenschaft, Kunsttheo-

rie und Kunstkritik in diese Entwicklung mit ein.

Mit dem Impressionismus hatte sich eine besondere Malweise entwickelt,
die zunichst die Wiedergabe der Dinge im Bild optimierte. Nicht nur die
Dinge als solche, sondern auch die Situationalitét, in der sie sichtbar sind
— ihre Erscheinungsweise im Licht, in der Atmosphire, in der Bewegung

- sollten bildlich fassbar werden. Die impressionistische Malweise sollte

eine der Naturerfahrung entsprechende Bilderfahrung erméglichen.”” Im



3 | Paul Signac, Die Seine bei Samois (Studie), 1899

Neoimpressionismus beziehungsweise Divisionismus wurden im Natur-
erlebnis sichtbare Farben der Dinge auf der Bildfliche in Partikel unge-
mischter Grundfarben des Farbkreises zerlegt.

Fiir Gauguins Situation sind vor allem die Folgen von Belang, die
dieses Verfahren fiir den Umgang mit der Farbe mit sich brachte. In
Paul Signacs Bild ,,Die Seine bei Samois“ beispielsweise relativiert sich die
Nihe zum Naturbild durch die in einzelne Punkte entmischte Farbe. Der
Unterschied zwischen der im Bild sichtbaren Farbe und dem Farbein-
druck in der Natur vergroflerte sich schliefSlich so weit, dass die Farbwer-
te auf der Bildfliche selbst wie blofigelegt vor Augen standen und so als

solche nicht mehr iibersehen werden konnten.

13 Vgl. KUNST SEHEN. Die
Malerei des 19. Jahrhunderts,
Bd.1,S.74-89.

14 Vgl. Max Imdahl, Die Rolle
der Farben in der neueren fran-
zosischen Malerei-Abstraktion
und Konkretion, in: Poetik und
Hermeneutik II, hrsg, von H. R.
Jauss, Miinchen 1966, S. 212 ff.

15 Vgl. KUNST SEHEN. Monet,
Bd.2
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AUF DER SUCHE NACH
DER EIGENEN BILDFORM

Gauguin hat den Kreis der Kiinstler und Kunstrichtungen, die ihm Anregung zur eigenen
Arbeit gaben, stets weiter ausgedehnt und sich mit immer unterschiedlicheren Stilelemen-
ten

befasst. Pragend war fiir ihn jedoch die Begegnung mit seinem Lehrer Pissarro 1874.
Durch ihn wurde Gauguin auf die Vielfalt der Differenzierungsmoglichkeiten der Farbe
aufmerksam. Die Begegnung und Auseinandersetzung mit van Gogh gab Gauguin den
entscheidenden Anstof3, seine eigene Bildform herauszubilden und zu behaupten.

Kompositionen von Giotto oder dgyptische Fresken, landliche Topfereien oder die
elegante Bildwelt Manets oder Degas, japanischer Holzschnitt, primitive Plastik und
anderes mehr - seine Offenheit gegeniiber allen Kunstformen, die heute an Tendenzen
der Postmoderne erinnern kénnte, war in seiner Zeit auflergewohnlich. Nach und nach
konzentrierte sich sein Interesse jedoch auf den Ausdruck archaisch-urspriinglicher Ge-
staltungen, das ihn zunéchst zur Darstellung bduerlicher Landschaften und Figuren der
Bretagne und schliefllich der exotischen Welt Tahitis fiihrte.

Nur schwer ldsst sich in unseren Tagen der Rechtfertigungsdruck vergegenwirtigen,
unter dem Gauguin stand, als er gegen den beiflenden Hohn der Offentlichkeit seine
neuen Schritte in der Malerei zu verteidigen suchte. Denn er tiberschritt nicht allein die
Grenzen der akademischen Tradition, sondern auch die des Impressionismus, der gerade
zu jener Zeit erste Anerkennung errungen hatte. Fiir das Neue, was ihm vorschwebte, war
noch keine angemessene Sprache gefunden. In den nicht abreiflenden Diskussionen mit
Kiinstlerfreunden und Literaten hoben sich Begriffe heraus, an denen er sich ausrichtete.
Der literarische Symbolismus, insbesondere wie dieser von Mallarmé vertreten wurde,
kam seinen Ansichten am néchsten. Der Austausch mit Mallarmé wurde so ausschlag-

gebend fiir sein Denken iiber Kunst. Wie Gauguin suchte Mallarmé nach der Unmittel-

4 | Paul Gauguin, Selbstportrait, 1885
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Dass diese vor fiinfundzwanzig Jahren begonnene und
gliicklicherweise auf Tonband aufgezeichnete Vortragsreihe
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Texte in eine erste Form und suchte die Dias zu den Vortrigen
zusammen. SchliefSlich gab es zahlreiche Studierende, die sich
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mann v. Laer geleitet wurden, in unterschiedlicher Besetzung
um eine vorsichtige Uberarbeitung der Vortrige kiimmerten,
welche den Stil der frei gehaltenen Vortrige beibehielt und sie

gleichwohl auch lesbar machten.
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Die Buchreihe verdankt ihre das Kunstwerk ins Zentrum
riickende Gestaltung dem Grafiker Frank Schubert. Birgit
Bockemiihl stand uns mit Rat und Tat beiseite. Zudem danken
wir den im Folgenden genannten Forderern, deren grof3zii-
gige Spenden die Drucklegung der ersten drei Bande dieser
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