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RESÜMEE

Rita Winkelmann

Max Beckmann
Studien zur Farbe im Spätwerk

Beckmann hat 1938 in der Londoner Rede Über meine Malerei mit einigen Sätzen auf die
Farbgestaltung in seinem Werk Bezug genommen: „Schön und wichtig ist mir, als Maler,
natürlich die Farbe, als seltsamer und großartiger Ausdruck eines unbegreiflichen Spektrums
des Ewigen. - - - - - - - - - - - Ich brauche sie auch zur Bereicherung der Bildfläche und tiefe-
rer Durchdringung des darzustellenden Objekts. Sie bestimmt bis zu einem gewissen Grade
meine seelische Grundhaltung, ist aber der Licht- und vor allem der Formbehandlung nach-
geordnet. […] Reine Lokalfarbe und gebrochene Töne müssen gleichzeitig verwendet werden,
da eins das andere erst richtig zur Geltung bringt.“1 Diese Aussagen Max Beckmanns sind
Leitlinie der Studie.

In Max Beckmann, Studien zur Farbe im Spätwerk konnten sehr viele Aspekte zur Farbe
erforscht werden. Bisher sind über die Bedeutung der Farbgestaltung im Werk des Künstlers
keine umfangreichen Untersuchungen gemacht worden. Nach Heimberg, der die Farbpalette
Beckmanns durch chemische Analysen untersucht hat, werden hier erstmalig der Farbge-
brauch und die Maltechnik Beckmanns in seinen Gemälden näher untersucht. Auch die Inter-
pretation einiger Gemälde Beckmanns geschieht unter besonderer Berücksichtigung der Far-
be, wobei zum ersten Mal interdisziplinär Farbtheorien und Ergebnisse der Experimentellen
Farbpsychologie eingebunden werden. In bisher nicht erfolgtem Umfang werden Texte aus
Helena P. Blavatskys Geheimlehre, die wesentlich sein Weltbild bestimmt hat, und Beck-
manns Kommentare darin zur Deutung herangezogen. Dies hat in der Studie zu einem
erweiterten Verständnis der Vorstellungen Beckmanns geführt, die er in seine Bildkonzepte
übernommen hat. Es zeigt sich insbesondere, dass sich die oben zitierten Aussagen Beck-
manns mindestens seit 1938 in seinen Gemälden bestätigt finden.

Die Ergebnisse dieser Studie auf der Grundlage von Gemälden aus dem Zeitraum von
1938 bis 1946 sind hauptsächlich durch neu entwickelte Verfahren zustande gekommen, das
sind Farbprotokolle und Form-Farbe-Analysen, die in eine farbanalytische Ikonographie
eingebettet sind.

Maltechnik. Im Vergleich von Gemälden zwischen 1922 und 1946 konnten entscheidende
Änderungen des Malstils dokumentiert werden: Beckmann arbeitet sowohl was den Farbauf-
trag als auch die Farbauswahl anbetrifft, immer variations-reicher und virtuoser. Innerhalb
einer Farbfamilie werden mannigfache Farbabstufungen wie auch unterschiedliche Farbauf-
träge verwendet. Dazu kommen trocken aufgesetzte Farben und feine Lasuren, so dass ein
vielschichtiger Farbeindruck entsteht. Beckmann verwendet vor-wiegend tonige Farben und
wenige reine Farben. Die Konturierung setzt spätestens 1926 ein und wird mit fortscheitender
Jahreszahl farblich durch Übermalungen und Lasuren immer stärker in die Malerei einge-
bunden.

Besondere Ergebnisse zu den ausführlich untersuchten Bildern:
Alle drei Bilder weisen verstärkte Variationen einer Farbe in Nuancen, im Auftrag und in

der Anordnung auf.
In Mutter mit spielendem Kind, 1946, sind die im Tagebuch verzeichneten Bearbeitungen

mit Rot und Violett teilweise sehr deutlich als Übermalungen zu erkennen. Sie erfolgen in

1 Beckmann, Max: Über meine Malerei, Rede gehalten in der Ausstellung „Twentieth Century German Art“ in
den Burlington Galleries, London, 21. Juli 1938, in: Beckmann, Mathilde Q.: Mein Leben mit Max Beckmann,
1985², S. 196.
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mannigfachen Nuancen und verschiedenem Auftrag. Das Bild wird durch Hell-Dunkel- und
Warm-Kalt-Kontraste geprägt.

In Ruhende Frau mit Nelken, 1940/42, konnten die in 1942 erfolgten Änderungen des
Bildes mit sehr großer Wahrscheinlichkeit nachvollzogen werden. Das Gemälde beeindruckt
durch einen großflächigen Simultaneffekt.

Bei Quappi in Blau und Grau von 1944 war es möglich, die Existenz eines zweiten Bildes
mit der gleichen Thematik – wie es die Schriften des Düsseldorfer Kunstmuseums angeben –
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit auszuschließen, da alle im Tagebuch ver-
merkten Farbänderungen tatsächlich im Bild sichtbar geblieben sind. Ein Warm-Kalt-Kontrast
mit Überschneidungen prägt das Bild.

Ordnungsstrukturen. Beckmann setzt Ordnungsstrukturen im Laufe der Jahre immer geziel-
ter ein. In den späteren Bildern wird eine Farbe in Verbindung mit Farbsymmetrien sowohl
unterschiedlich im Farbauftrag wie in der Farbnuance aufgetragen. Gleichzeitig strukturieren
Kontraste individuell jedes Bild, wobei die späten Bilder interessante Verflechtungen zeigen.

Interpretation farbiger Objekte. Die Farbe ist in Beckmanns Bildern nicht autonom. Sie ist
– in Beckmanns Diktion – der Form nachgeordnet. Dieses Nachsetzen stellt keine Minder-
bewertung der Farbe dar. Die Farbe interpretiert die Form und prägt wesentlich die Bildaus-
sage. Beckmann verwendet Farbe – ob intuitiv oder bewusst – weitgehend symbolisch, nach
Farbtheorien oder Erkenntnissen der Farbpsychologie. Die Farbe unterstreicht und erweitert
die Aussage der Form, die zwar aus der Kompositionsanalyse hervorgeht, deren Signifikanz
aber erst durch eine Form-Farbe-Analyse2 ausgeschöpft werden kann. Aus der Farbdeutung in
Zusammenhang mit der Form können auch Erkenntnisse gewonnen werden, die allein aus der
Form nicht hervorgehen, weil Farbe und Form verschiedene Informationsträger sind. Die vir-
tuose Farbgestaltung verfeinert und vertieft damit die Aussagen des Bildes.

In den ausführlich untersuchten Bildern setzen reine Farben besondere Akzente auf die
Dinge, die eine zentrale Bedeutung bei der Interpretation des Bildes haben. Sie sind ausdrück-
liche Hinweise auf Bildideen. Zugleich werden in der Amsterdamer Zeit im Bildkonzept
wichtige Objekte mit besonderer Farbvielfalt ausgeführt. Beckmann hat offenbar wie sein
großes Vorbild Cézanne jeden Farbfleck in die Bildorganisation eingeplant. Die Farbe wird so
zwingend eingesetzt, dass sie ein Kriterium für die Wahrscheinlichkeit einer Deutung oder ihr
Infragestellen sein kann. Es gibt Hinweise, dass die Farbwahl auch Rückschlüsse auf
Wunschvorstellungen des Malers zulässt, da sich die aus der Farbgestaltung gefolgerten Ver-
mutungen durch die Lebensumstände und Handlungen Beckmanns belegen lassen. Dabei
beeindruckt auch hier wieder der souveräne und gezielte Umgang mit der Farbe, und erst mit
ihrer Unterstützung kann dem Betrachter die ganze Tiefe des Kunstwerks erschlossen werden.

Es zeigt sich, dass das Werk Max Beckmanns spätestens ab 1938 und frühestens nach 1926
als eine Einheit betrachtet werden kann. Der Beginn dieser Periode ist gewiss nicht schon
1925, wie Göpel meint, denn reine Farben fehlen in Quappi in Blau von 1926. Für die Grafik
beschreibt Gohr den Einsatz reiner Farben in Aquarellen im Jahr 1933.3 Das genaue Einsetzen
der reinen Farbe mit gezieltem Hinweis auf Bildideen vor 1938 in der Malerei ist noch zu
ermitteln, da in der vorliegenden Studie Untersuchungen zwischen 1926 und 1938 fehlen.

Bei den drei ausführlich untersuchten Bildern spielen die von Beckmann mit reinen Farben
gesetzten Akzente eine Schlüsselrolle bei der Deutung. Es ergeben sich folgende Interpreta-
tionsmodelle4:

2 Eine Deutung im Zusammenhang von Form und Farbe wird Form-Farbe-Analyse genannt.
3 Gohr: Beckmanns Aquarelle und Pastelle in: Beckmann/Gohr/Hollein: Die Aquarelle und Pastelle, Werkver-

zeichnis, 2006, S. 38.
4 Unter einem Interpretationsmodell wird eine Deutung verstanden, die das gesamte Werk unter einem Teil-

aspekt der Bildidee sinnvoll erklärt. Unter Bildidee wird bei Fischer die Gesamtheit des Bildkonzeptes als
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Mutter mit spielendem Kind, 1946, zeigt den Archetyp der Großen Mutter sowohl in ihrer
guten wie auch in der gut-bösen Form, dargestellt in einem Harmonie- wie auch in einem
Konfliktmodell. Die Mutter kann auch als Abbild einer Schöpfergestalt der Gnosis gesehen
werden. Eine Deutung Jörns, der ein anderes gnostisches Motiv – die Sexualität und die
Verführung durch die Frau – zugrunde legt, kann nicht bestätigt werden, weil Farben, die
diesen Ansatz unterstützt hätten, im Bild fehlen.

Ruhende Frau mit Nelken, 1940/42, das vorher den Arbeitstitel Quappi auf Sofa bei Licht
trug, lässt aufgrund von Form-Farbe-Analysen sehr verschiedenartige Interpretationsmodelle
zu. Teils charakterisieren sie seine Frau oder machen transzendente Begriffe oder archetypi-
sche Gestaltungen sichtbar. Es gibt auch Interpretationsmodelle, die den Portraitcharakter des
Bildes in Frage stellen. Daher erscheint die Titeländerung plausibel. Der Farbdreiklang An-
thrazit–Gelb–Schwarz, der sich auch in einem Bild von 1944 findet, lässt psychologisch
darauf schließen, dass der im Exil lebende Beckmann ein großes Bedürfnis zu reisen hatte.
Dies lässt sich durch Äußerungen seiner Zeitgenossen wie durch außergewöhnlich zahlreiche
mittelmeerische Landschaftsbilder Beckmanns aus dieser Zeit belegen.

Quappi in Blau und Grau, 1944, ist ein Portrait seiner Frau, die Beckmann jedoch in einer
Überhöhung einer himmlischen Gestalt zeigt. Darauf weisen außer Äußerungen Max Beck-
manns sowohl Farbgebung und Form der Mandorla als auch ein Gemälde Hans Burgkmairs d.
Ä. hin, das Beckmann als Vorbild genommen hat. Gleichzeitig zeigt das Gemälde ein Anti-
bild seines Weltbildes, das er in vielen anderen Gemälden und Triptychen darstellt.

Beckmanns Weltbild in seinen Bildern. Beckmanns Bildwelt wird geprägt durch eine
umfassende Kenntnis verschiedener Religionen, Mythen, Philosophien und Weltanschauun-
gen. Sein Werk wird enigmatisch bleiben, solange nur christliche Vorstellungen zugrunde
gelegt werden. Da Tagebücher und Briefe nur gelegentlich Einblicke in Beckmanns Weltvor-
stellungen geben, wurde seine intensive Auseinandersetzung mit der Geheimlehre von Helena
P. Blavatsky erstmals für seine Malerei eingebunden. Beckmann wollte in der Fülle seines
Wissens den gemeinsamen Wurzeln der Erscheinungen der Realität auf die Spur kommen. Da
er mit untrüglicher Sicherheit Widersprüche in philosophischen und religiösen Auseinander-
setzungen aufspürte, wird er mit gleichem Weitblick oder besser ‚Tiefblick‘ die Quintessenz
eines Typus herausgeschält haben. Die Bildgegenstände sind daher meist Transformationen
alltäglich erscheinender Situationen in transzendente Vorstellungen. Die über den äußeren
Anschein hinausgehenden Interpretationsmodelle befinden sich durchweg im Bereich archai-
scher oder mythischer Vorstellungen. Sie können bis ins Detail durch Form-Farbe-Analysen
aufgebaut und gestützt werden. Beckmann hat offenbar ein zusammenhängendes Farb- und
Formkonzept wie sein großes Vorbild Cézanne. Es hat sich gezeigt, dass es mehrere in sich
schlüssige Interpretationsmodelle zu einem Bild geben kann, die auch miteinander verflochten
oder widersprüchlich sein können, wie es bei archetypischen Grundmustern der Fall ist. Selbst
ein Portrait ist bei Beckmann nicht nur die Charakterstudie einer bestimmten Person, sondern
Verkörperung der wahren Wesenheit eines hinter der Person erscheinenden Urbildes. Dieses
ist nicht unbedingt erklärbar mit anthropomorphen Gottesvorstellungen der christlichen
Lehre, sondern geht zurück bis an die Wurzeln und Quellen abstrakter Gottesvorstellungen.

Mit seiner Kunst will Beckmann Transzendentes, d. h. nicht sinnlich Erfahrbares, sinnlich
darstellbar machen durch archetypische Bilder, die unbewusst in jedem Menschen wirken und
die durch seine Kunst bewusst wie unbewusst ihre Wirkung auf den Betrachter ausüben. Sein
Ziel ist die Imagination des Unsichtbaren.

Transzendenz. Alle Bilder beinhalten Gestaltungsprinzipien der mittelalterlichen Kunst, um
Transzendenz darzustellen. Darunter sind Konturierung, Einsatz von reinen Farben als

Einheit verstanden. Differenzierungen dieser Ganzheit sind Teilaspekte der Bildidee. Der Begriff Bildidee ist in
der Beckmann-Literatur gebräuchlich und wird hier übernommen.
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Symbolfarben, Anklänge von Eigenlicht, verschiedenartige Lichtführung, Übergang räum-
licher in flächige Ausformung, wobei letzteres eher auf Transzendenz hinweist. Der Raum
wird nicht zentralperspektivisch dargestellt. Der Einsatz mittelalterlicher Farb- und Form-
gestaltung ist nicht verwunderlich, da Beckmann diese Epoche besonders geschätzt hat. Dass
jedoch seine Malerei in so hohem Maß von ihr geprägt ist, war nicht erwartet worden.

Die neuen Verfahren mit ihren Ergebnissen
Farbprotokolle sind die Basis, um Bildzustände bis ins Detail zu erforschen: Übermalungen
können schichtweise teils sehr genau rekonstruiert werden, so dass sich der chronologische
Arbeitsprozess, der im Tagebuch und in den Berichten beschrieben wird, in den Bildern
nachvollziehen lässt. Auch ohne schriftliche Quellen lässt sich der Entwicklungsprozess im
Bild verfolgen. Das Farbprotokoll stellt damit ein ausgezeichnetes Arbeitsmittel dar, den
Entstehungsprozess eines Bildes nachzuvollziehen und vorherige Farbfassungen aufzuspüren.
Außerdem ist es ein Instrument zur Erfassung von Konstanten und Entwicklungen in Beck-
manns Malstil, darunter der meisterhafte Umgang mit Farbe, der im Laufe der Jahre immer
virtuoser wird, wie auch der fortschreitend sich entwickelnde Einsatz der Farbe bei Kontra-
sten und Symmetrien, der zu außerordentlichen Farbklängen führt.

Form-Farbe-Analyse. Da es bisher keine umfassenden Untersuchungen zum Gebrauch und
zur Deutung von Farben in Beckmanns Werken gibt – auch bei anderen Künstlern fehlen sie
in dieser Ausführlichkeit –, konnte eine Fülle von Ergebnissen, die Grundlage weiterer Stu-
dien sein können, erarbeitet werden. Erst durch das Hinzutreten der Form-Farbe-Analysen,
die sich wesentlich auf Farbbedeutungen der mittelalterlichen Kunst, Aussagen von Farbtheo-
rien und Ergebnisse der Experimentellen Farbpsychologie stützen, können die Bildaussagen
in voller Tiefe ausgeschöpft werden. Erst durch sie gewinnt der Betrachter Einblick in die
Bildkonzepte (Bildideen) Beckmanns. Damit stellen die Form-Farbe-Analysen neben der
Komposition eine m. E. unverzichtbare Quelle für die Interpretation der Gemälde dar.

Das Verfahren der farbanalytischen Ikonographie. In dieser Studie wurde ein Verfahren
zur Interpretation entwickelt und angewandt, das sich nicht nur auf die Formgestaltung in den
Gemälden Max Beckmanns stützt, sondern wesentlich auch auf die Farbgestaltung. Es soll
farbanalytische Ikonographie genannt und hier noch einmal aufgeführt werden.

Farbanalytische Ikonographie

Äußere Umstände der Betrachtung
Formkomposition Bildbeschreibung Farbkomposition

↓ ↓              ↓ 
Farbprotokoll

↓ ↓              ↓ 
 Objekt →  Form-Farbe-Analyse ← Farbe  
↓ ↓              ↓ 

Raumgestaltung → Interpretationsmodelle ← Farbkontraste 
 ↑  

‚Persönlichkeit‘ des Malers
und weitere Literatur

Die farbanalytische Ikonographie beginnt mit Bild- und Kompositionsbeschreibungen.
Dann folgt im Farbprotokoll die genaue Beschreibung der Farben, des Farbauftrags und

des Pinselduktus, der Malschichten und Übermalungen, kurz der Malweise Beckmanns.
Es schließen sich Auslegungen der Raumgestaltung und der Farbkontraste an.



5

Die Form-Farbe-Analyse deutet die Objekte des Bildes im Zusammenhang mit ihrer Farbe.
Dabei werden Farbsymboliken, Farbtheorien und farbpsychologische Erkenntnisse eingebun-
den.

Unter Einbeziehung der Form-Farbe-Analysen und der Ergebnisse der Raumgestaltung
und der Farbkontraste werden Interpretationsmodelle für das gesamte Bild vorgeschlagen.

Die anschließende Interpretation der Bilder Beckmanns geschieht dann nicht nur unter Zu-
grundelegung seiner Tagebücher, Briefe und Reden, sondern hier zusätzlich unter Einbezie-
hung der umfangreichen Geheimlehre von Helena P. Blavatsky und Beckmanns Bemerkun-
gen darin. Dabei werden Beckmanns Vorstellungen zugrunde gelegt, die sich aus diesen Aus-
sagen ergeben.

Ergebnis. Beckmanns Farbgestaltung wird mit fortschreitender Jahreszahl immer reichhalti-
ger in der Farbvarianz und virtuoser in der Farbkomposition. Die Farbgestaltung stützt sich –
bewusst oder unbewusst – auf Farbbedeutungen, die sowohl mittelalterliche Vorstellungen,
farbtheoretische Erkenntnisse wie auch Ergebnisse der Farbpsychologie einbeziehen.

Die Farbgestaltung ist vollständig in die Verwirklichung seines Bildkonzeptes eingeplant.
Deshalb entstehen die Bilder meist in einem langen Arbeitsprozess, in dem reine Farben auf
Kerngedanken der Bildaussage hinweisen und in dem jeder Farbtupfen wie bei Cézanne ge-
plant zu sein scheint. Dabei fließt ganz wesentlich Beckmanns Weltbild ein, das stark durch
die Auseinandersetzung mit den Auffassungen der Geheimlehre geprägt ist. Immer sind Teil-
aspekte der Bildidee mit transzendenten Vorstellungen verknüpft.

Die Methode der farbanalytischen Ikonographie hat in dieser Arbeit gezeigt, dass sie Auf-
klärung geben kann über den Werdegang eines Bildes, dass sie die Deutungen der Bildgegen-
stände im Zusammenhang von Form, Farbe und Bildkontext vorschlagen kann, und dass sie
Bedeutungs- und Aussagewelten seines Werkes erschließen kann, die durch die Formanalyse
allein nicht zugänglich sind. Denn Form und Farbe sind verschiedene Informationsträger.

Ausblick. Der Zeitpunkt für den Einsatz reiner Farben, den Gohr bei Aquarellen für 1933
angibt, ist für Gemälde noch zu belegen. Außerdem ist zu prüfen, ob Beckmann gleichzeitig
mit dem Einsatz reiner Farben diese auch als Hinweis auf Bildideen benutzt hat. Diese Koin-
zidenz ist zwingend, um den Beginn eines neuen Werkabschnitts angeben zu können. Der
Nachweis ließe sich unter Anwendung der Form-Farbe-Analysen in einer farbanalytischen
Ikonographie führen. Auch für weitere Werke Beckmanns könnte dieses Verfahren eingesetzt
und seine Eignung getestet werden.

Der Gebrauch reiner Farben als Hinweis auf den Schwerpunkt der Bildidee findet sich
vielleicht schon bei Cézanne. Es stellt sich die Frage, ob er oder andere Künstler dies in glei-
cher Weise tun.

In den Interpretationen unter Einbeziehung der Farbe wurde häufig festgestellt, dass einige
Künstler Farben in gleicher Symbolik verwenden. Beckmann und Kandinsky sehen beide die
Farbe Gelb mit spitzen Formen optimal zur Geltung gebracht. Beckmann verwendet die Kom-
bination Grün-Rot wie van Gogh, um in einem bestimmten Kontext Weltverhaftetsein auszu-
drücken. Ferner zeigt sich bei Beckmann oft deutlich der Gebrauch der Farbe entsprechend
der Symbolik des Mittelalters. Es könnte geprüft werden, ob dies auch bei anderen Malern
seiner Zeit, etwa bei Georges Rouault, dessen Malerei Beckmann sehr schätzte, der Fall ist.

Es ist sicher ein lohnendes Ziel, diesen Kongruenzen nachzugehen und sich in die Kunst-
werke anderer Künstler zu vertiefen, d. h. mittels einer farbanalytischen Ikonographie eine
Deutung zu versuchen. Denn der Verweis auf Künstler, die Farben in vergleichbarer Weise
einsetzen, zeigt deutlich, dass den Kunstwerken der westlichen Welt ein teils unbewusster
Farbcode zugrunde liegt und dass allgemein in der Kunst die Farbe eine außerordentliche
Rolle spielt – was nie bestritten wird, – was jedoch nach meiner Erfahrung nur selten in
gebührender Weise in den Interpretationen der Werke Berücksichtigung findet.


