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Introduction

Max Ackermann belongs to the generation whose back-
ground ist still that of academic realism; at the same time
he is one of those who, as children, were exposed to the
reflexes of the founding fathers of Modern Art, of Cézanne,
van Gogh, Gauguin, Seurat, Marées. Artists who, like
Ackermann, were born in 1887 — the year in which
Marées died — spent their formative years at the end of
the century in which Goethe and Beethoven had lived
and entered the new century as sensitive adolescents.
In the same year, 1887, Alexander Archipenko, Hans Arp,
Le Corbusier, August Macke, Marc Chagall were born.
Macke was killed in 1914, at the beginning of the First
World War, 27 years old. Archipenko, Arp, and Le Cor-
busier reached a remarkable age. Marc Chagall und Max
Ackermann are the only ones whom we are privileged
to see living among us today. — They are all artists of the
pure dream. At the turn of the century they experienced
their own puberty and also the puberty of the worid,
with all its anxieties and its hopes.

Before Ackermann wholly dedicated himself to the utopias
of an art emancipated from objects his art, too, flourished
in the tangible Arcadian areas in which the art of August
Macke, of Marc Chagall lives — where couples are pro-
menading in front of volieres or are gliding through the
skies, accompanied by animals. Ackermann’s Arcadia
consisted mainly of the dance and the beach. Aslate asin
his thirties he joined the youth movement and drew the
dance scenes he could observe during the long hikes — he
presented them either as a great dynamic double-form,
one might say, of one dancing couple or as a combination
of many dancing groups that, in terms of form, amounted
to a sum of many small individual parts strewn together.
The beach as an expression of a way of living — familiar
to the impressionists and the expressionists as well — had
become something of a discovery to Ackermann even
before he settled (in the early thirties) at the Lake of
Constance for decades.

All the great artists had been impressed, even beaten
down by the aesthetic unworthiness of the industrial mass
products which made it appear impossible to present
them through works of art; by the lack of aesthetic qualities
of the landscapes dominated by them; by the same lack
that made itself visible, so it seemed, even in the human
beings who felt compelled to live in such a framework.
A new approach in the twenties — in the tendencies of
Social Realism, Magic Realism, »Neue Sachlichkeit« —
made itself felt with many, including Ackermann. The
critical fascination inherent in this was similar to that of
Pop Art in the early sixties. Now, after four decades,

Ackermann would not go along with those trying to create
a »New Figuration«; just because its model, its first
appearance was a matter of the past; to him it was some-
thing closed; besides his art is — as the Renaissance, in
the words of Ablrecht Durer, put it — »full of figure from
within «.

The human figure gave Ackermann the scaffolding for
his non-objective paintings. That was the heritage of the
sculptor he had been in his early beginnings. In addition
to this he made use of possible derivations from the art-
figure of the human face: the mask. To the mask he had
been led by an intermezzo one might call rather strange
to his true nature: in the chaos following the First World
War Ackermann turned to motifs of social criticism — like
inflation and prostitution; to be sure, he became a master
in this field, too, particularly in drawings and etchings;
the collision of Arcadian elements and those of verism
could only be grotesque, and it was the grotesque that
brought him the mask and, along with it, a wealth of
possibilities for a long time to come.

Max Ackermann is from a Thuringian family, but he was
born in Berlin and came back to Thuringia as a child.
He grew up in limenau and Weimar. Berlin was the capital,
but Weimar was a German Parnassus. Here Henry van de
Velde became Ackermann'’s first teacher, followed by the
Dresden and Munich academies; more, however, than he
could gain in these institutions he was to owe to the
experience of culture these cities bestowed upon him —
cities in which, for example, he could, at that time, observe
the development of such famous groups of artists as the
»Bricke« and the »Blauer Reiter«.

More than fifty years ago Ackermann came to Stuttgart,
the city that was to become the place of his life in every
sense of the word. It was then just about to become a
center of Modernism. Many an impulse leading to the
Bauhaus movement can be traced back to Stuttgart. —
In 1928 Ackermann had an exhibition there — with George
Grosz and Wassily Kandinsky —, and it showed him, as
one might say in a somewhat simplifying sense, in a
position between the two, for in his work there was, again
and again, an alternation from the non-objective to the
objective and back. Non-objective art to this spirit — with
his ways of feeling, thinking, and painting, with his back-
ground of classical ideals — was an experiment begun in
order to purify the means of expression. To-day we might
consider these studies — these »keys«, as he calls them —
as independent pictures; when he made them they did
not fulfill the vision he had of them.

Counterpoint in painting is Ackermann’s magic word. He
has it at his disposal; he could well produce pictures in a
computerlike way. This does not mean, however, that the
counterpoint might be used like a »recipe«. It is only in a
few cases that Ackermann’s work is of a formally instruc-
tive character; mostly his pictures reflect a convulsion or
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an elevation of the soul. Ackermann’s art has some of the
qualities of a diary, and while being far superior to any
temptation of subjectivism it is of an autobiographical
nature (perhaps the most praiseworthy achievement of art
since the cult of genuis we know from the Renaissance
and the 19th century). Like Paul Klee, Ackermann is a
careful diarist, and when — to some later generation — these
diaries will become accessible their readers will, by com-
paring the dates of the notes and those of the pictures,
realize the emotions which influenced the respective
creative processes. It is true, there is a sentence of Acker-
mann’s, ten or perhaps even fifteen years old —: »The
privacy of the soul must be overcome without throwing
it into a process at the end of which it would be like ice;
then we have the pure air of the classics « — but this is not
a contradiction in itself. To a person looking at these
pictures the privacy of the soul is overcome just by the
formulation of its life in pure de-objectified forms.
»Counterpoint« — from the Latin »punctum contra
punctumg, note against note — produces a balance within
the asymmetric, also a balance between basic geometrical
forms (Ackermann despises pure symmetry as well as pure
geometry; he does not subscribe to the illusion that a life
situation could be symmetrical, and he knows that if it
were it could but lead into boredom; besides he simply
wishes to make order between a theme and its counter-
part).

Ackermann instinctively avoids the danger of formalism
implied in the handling of counterpoints which, in itself,
is so very conducive to productivity; he avoids it by
throwing himself into psychological contradictions. What
the women and the friends around him often find it
difficult to interpret is the situation of conflict chosen by
himself: it exists only in order to be mastered by way of
counterpoints. Even if sometimes in his life this tendency
may have made things somewhat difficult, he certainly
has, by applying this principle, found the central theme
for his art.

The unusual intensity of his love for his work — which
sometimes became almost dangerous to the external
human being — reminds us of Nietzsche-Zarathustra’s
visions of superhuman possibilities (the young Ackermann
once planned to glorify him by a monument that was to
show him side by side with Christ and Goethe).Ackermann
has always made workshops out of the places where he
lived, »living« — in a bourgeois sense of the word — does
not mean much to him. The idea of a transpersonal place
has always been more important to him — of a central
building of cult and culture in which he has believed
since the days of his youth: particularly so when, after
the Second World War, everything was beginning anew.
Even defeats did he manage to transform into art, just as
the playwright Friedrich Hebbel once had told himself:
»Artist, do never meet the enemy with words, meet him
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with actions! If he throws stones at you, make statues out
of them !«

From the days of his youth one of Ackermann’s drawings
has survived: a young man using a pole to catapult him-
self out of a swamp. Desires have always been the theme,
no matter whether he might call a picture »Bridged
Continents«, »Colour Tower«, or »Radiating Gate«. The
more difficult it appeared to him to bridge the gap
separating human beings from one another the more
intensely the uttered, one might almost say, the two non-
objective forms that are combined by lineaments or by
streams of colour. The farther remote he was from being
»in « the morejubilant were the colour-towers he erected.
The more he found of a waste of misunderstanding around
his work the more radiant became the gates he opened
in his pictures — a well-drawn line can make the surface
of an area explode!

Ackermann’s language of forms has its own erotic aspects:
»playing around«, »opening«, »inserting«, »entwining«
— all of these are activities he considers possible even for
things non-objective and things not alive. (Of Goethe's
»Theory of Colours« it is known that it had both a religious
and an erotic meaning.) Ackermann has avoided temp-
tations — he preferred his work, in his pictures he makes
the forms and colours fight and love like a demiurge:
sublimated life.

In this Ackermann’s painting follows the laws of music.
They are by no means accepted as being of a self-evident
value to painting. Ackermann applies — to give but an
example — invertible themes and themes of a cancricanz
character in both a strictly formal and a symbolic sense of
the word, but, thanks to the former, not in a literary
sense: an invertible theme may mean some self-sufficiency
— in a Narcissus-like manner —, a cancricanz theme may
mean encirclement, or a falling back on something. — In
his essay on »Landscapes and Travels « a particularity of
his style is apparent — what seems to be a monotonous
vocabulary is the consequence of a restricting intention,
landscapes »enchant« and »bind« the artist again and
again; both words mean fascination in terms of lyric or
dramatic emotion which may be tender as well as grand.
That also explains the polarity of small and large sizes
which Ackermann loves so much.

Max Ackermann once admitted that ever since his child-
hood he has been full of a »basic sadness«. Franz Roh,
however, could call him »the always joyful Ackermann «.
Art is his anti-world gifted with the capability to overcome
the world. Gaston Bachelard has pointed out that there
is a basic human desire for weightlessness, and he distin-
guishes lkaros and Homer’s messenger of the gods — the
engineer and the dreamer, the one building wings, the
other just having ambrosial soles. — The Kineticists work
with motors, at least with the wind that moves their works
of art. Ackermann produces the phantom of movement



instead of the movement itself, and he thinks that that
is more attractive, more sublime, even more artistic. Thus
the picture remains static and yet insinuates dynamics
— in other words, it implies itself it is its own double.
Ackermann also does not choose the tondo form for his
pictures (which in the renaissance was esteemed by
Michelangelo, Raffael, Botticelli). There the circle symbo-
lizes absolute rest — with Ackermann is has always to
mediate between rest and unrest. In his youth Ackermann
loved the filled egg-form, now, in his old age, he loves
the open form of the circle.

Ackermann’s cosmic experience can come close to that
of the primitives, to the classicists, to the romanesque,
gothic, barocco, rococo forms of expression. There is no
imitation of styles, but why should not, in one individual
human being, the changes recurr that took place in
various eras of mankind ? Richard Hamann, like Nietzsche,
spoke of the return of the like. (Even Ackermann’s love
for the great composers was open to change, from Wagner

he came to Mozart, Bach, Beethoven; in his own work
one can find corresponding impulses.) — The problem of
rotation can, with Ackermann, mean happiness as well
as grief — what else could, at the age of 80, when so much
wisdom is won, so much of life is given away.

When looking at the pictures one may call back into
memory sentences once found in classical poetry — in
Schiller's »Ode To Joy, for instance: »Joy, the spring/of
all contriving, / In eternal Nature’s plan, / Joy set wheels
on wheels a-driving / Since earth’s horologe began; /
From the bud the blossom winning / Suns from out the
sky she drew, / Spheres through boundless ether
spinning / Worlds no gazer's science knew . .. «"

Or one may think of what Shakespeare’s Richard Il. says —
»For now hath time made me his numbering clock: / My
thoughts are minutes; and, with sighs, they jar, / Their
watches on unto mine eyes the outward watch, / Whereto
my finger, like a dial’s point, / Is pointing still, in clean-
sing them from tears. «

“This quotation follows the translation of Norman Macleod.






Einfihrung

Max Ackermann ist einer jener Generation, die noch vom
akademischen Realismus herkommen, sich organisch
entwickelt haben, als Kinder die Reflexe der Begriinder der
Moderne erlebten, Cézanne, van Gogh, Gauguin, Seurat,
Marées. Kiinstler, die, wie Ackermann, im Jahre 1887 —
dem Sterbejahr Marées’ — geboren sind, traten im zarten
Junglingsalter ins neue Jahrhundert hiniiber, ihre Kind-
heit hatten sie noch im alten Jahrhundert, dem Jahrhun-
dert, in dem Goethe und Beethoven lebten.

Zum Geburtsjahrgang 1887 gehéren auch Alexander
Archipenko, Hans Arp, Le Corbusier, August Macke,
Marc Chagall... Macke fiel im Ersten Weltkrieg 1914, mit
27 Jahren. Archipenko, Arp und Le Corbusier erreichten
ein betrachtliches Alter. Am Leben sind einzig noch Marc
Chagall und Max Ackermann. — Sie alle sind Kiinstler des
reinen Traums. Sie standen um 1900 kurz vor der Kon-
firmation, erlebten die eigene Pubertat und die Pubertat
der Welt, mit ihren Angsten und ihren Hoffnungen.

Bevor Ackermann sich ganz den Utopia der vom Gegen-
stand befreiten Kunst verschrieb, war auch seine Kunst in
den greifbaren arkadischen Gefilden angesiedelt, in denen
die Kunst August Mackes und Marc Chagalls wohnt, da,
wo Paare an Voliéren vorbeispazieren oder mit Tieren
durch den Himmel schweben. Ackermanns Arkadien waren
der Tanz und der Strand. Noch als DreiRigjahriger hatte er
sich der Jugendbewegung angeschlossen, auf ihren Wan-
derungen Tanz-Szenen gezeichnet, die er als grofe
dynamische Doppelform eines einzelnen-Tanz-Paares oder
als kleinteilige Streuformen vieler Tanz-Gruppen geben
konnte.

Den Strand als Ausdruck einer Lebenshaltung, den Im-
pressionisten und den Expressionisten vertraut, hatte
Ackermann fir sich entdeckt, noch bevor er sich in den
frihen dreiRiger Jahren fiir zwei Jahrzehnte am Bodensee
niederlief3.

Die Darstellungs-Unwirdigkeit der massenhaften Indu-
strieprodukte, auch der von ihnen bestimmten Landschaft,
auch des von ihnen bestimmten Menschen, hatte die
Kiinstler allesamt in die Flucht geschlagen; eine neue
Anndherung in den zwanziger Jahren, als Sozialer Realis-
mus, Magischer Realismus, Neue Sachlichkeit, vollzog
sich bei vielen, auch bei Ackermann. Es war eine dhnlich
kritische Faszination wie dann in den friihen sechziger
Jahren Pop Art. Nun, nach vier Jahrzehnten, mochte
Ackermann nicht eine »Neue Figuration« mitmachen;
eben ihr Vorbild, ihre erste Erscheinung, lag lange zurlick,
war vorbei und fiir ihn abgeschlossen, und auRerdem ist
seine Kunst ohnehin — wie die Renaissance mit Albrecht
Direr forderte — »inwendig voller Figur«.

Die menschliche Figur gab Ackermann das Gerust fur
seine gegenstandsfreien Bilder. Das war das Erbe des
Bildhauers, der er urspringlich war. Hinzu kamen Ablei-
tungen von der Kunstfigur des menschlichen Gesichts:
der Maske. Zur Maske hatte ihm etwas verholfen, das
eigentlich ein ihm fremdes Intermezzo war: Im Chaos, das
der Erste Weltkrieg hinterlieB, wandte sich Ackermann
den sozialkritischen Motiven Inflation und Prostitution zu;
freilich wurde er auch darin ein Meister, zumal in der
Zeichnung und der Kaltnadelradierung; der Zusammen-
prall von Arkadik und Veristik muRte grotesk sein, und
eben die Groteske brachte die Maske und mithin einen
Gestaltungsschatz fur lange Zeit.

Max Ackermann stammt aus einer Thuringer Familie,
wurde in Berlin geboren und kam als Kind nach Thiiringen
zurick. Er wuchs in limenau und Weimar auf. Berlin war
die Hauptstadt, Weimar aber ein deutscher Parnal. Hier
wurde Henry van de Velde Ackermanns erster Lehrer, es
folgten die Akademien Dresden und Munchen, mehr noch
bedeutete das Bildungserlebnis dieser Stiddte, in denen
auch Kunstlergruppen wie die »Brucke« und der »Blaue
Reiter « entstehen konnten.

Vor mehr als funfzig Jahren kam Ackermann nach Stutt-
gart, das im Guten wie im Schlimmen sein Schicksal
werden sollte. Diese Stadt war damals gerade im Begriff,
ein Zentrum der Moderne zu werden. Mancher Impuls far
das Bauhaus kann sich von Stuttgart herleiten. — 1928
hatte Ackermann in Stuttgart eine Ausstellung gemeinsam
mit George Grosz und Wassily Kandinsky; er stand, wie
man vereinfachend sagen konnte, zwischen beiden, er
arbeitete gegenstandlich und gegenstandsfrei im Wech-
sel. Die gegenstandsfreie Kunst war fur diesen an der
Klassik geschulten Geist ein Experiment zur Reinigung der
Mittel. Heute kdnnte man die Studien, die »Schlissel,
wie er sie nennt, als selbstédndige Bilder ansehen, seinem
eigenen Anspruch aber hatten sie noch nicht genugt.

Der Kontrapunkt in der Malerei ist Ackermanns Zauber-
wort. Ackermann beherrscht den Kontrapunkt im Schlafe.
Er konnte nachgerade computerhaft produzieren. Freilich
ist der Kontrapunkt kein »Rezept «. Nur selten ist das Werk
Ackermanns formal lehrhaft, meistens ein Zeugnis seeli-
scher Erschiitterung oder Erhebung. Ackermanns Kunst
hat Tagebuch-Charakter, sie ist, wiewohl Uber jeglichen
Subjektivismus erhaben, autobiographisch (vielleicht die
preisenswerteste Errungenschaft, die die Kunst seit dem
Geniekult der Renaissance und des 19. Jahrhunderts ver-
wirklichen konnte). Wie Paul Klee, so ist auch Max
Ackermann ein fleiliger Tagebuchschreiber, und man
wird, wenn einmal die Tagebiicher einer spateren Offent-
lichkeit zugdnglich sein werden, an den Datierungen der
Eintragungen und an den Datierungen der Bilder die
Emotionen registrieren konnen, die jeweils auf den
Schaffensprozell eingewirkt haben. Es gibt zwar einen
Satz von Ackermann, vielleicht vor zehn, finfzehn Jahren
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gesagt — »Das Privat-Seelische mul GUberwunden werden,
ohne in Seelenvereisung zu fallen; hier weht dann die
reine Luft der Klassik « — aber dieser Ausspruch ist kein
Widerspruch zu sich selbst. Gerade die Verschlisselungen
des Seelenlebens in reine entgegenstandlichte Form
uberwinden das Privat-Seelische fiir den Betrachter.
»Kontrapunkt¢, vom Lateinischen »punctum contra
punctum« — Note gegen Note — stellt das Gleichgewicht
in der Asymmetrie her, auch das Gleichgewicht zwischen
den geometrischen Grundformen (Ackermann verschméht
reine Symmetrie und reine Geometrie; er gibt sich nicht
der lllusion hin, eine Lebens- Situation konne symmetrisch
sein, und er weil}, wenn sie es ware, mifte sie langweilen,
also muB er Ordnung schaffen zwischen Thema und
Gegenthema).

Der Gefahr des Formalismus, wozu auch die produktions-
fordernde Beherrschung des Kontrapunkts verfiihren
kénnte, geht Ackermann instinktiv aus dem Wege, indem
er sich selbst in seelische Widerspriiche stlrzt. Was seine
Frauen und seine Freunde oft nicht zu deuten wissen, ist
die selbstgewahlte Kampf-Situation, die es kontrapunk-
tisch zu meistern gilt. Wenn er sich mit ihr auch manches
im Leben verbaut hat, so hat er fiir seine Kunst das Zentral-
thema. Die ungewodhnliche Liebe zu seinem Werk, an dem
der duBere Mensch beinahe zugrunde gehen kénnte,
erinnert an das Ubermenschentum Nietzsche-Zarathustras,
dem der junge Ackermann ein Denkmal neben Christus
und Goethe setzen wollte. Ackermann hat seine Aufent-
halte zeitlebens zu Werkstatten gemacht; burgerliches
Wohnen bedeutet ihm wenig. Wichtiger war ihm die
Idee eines uberpersonlichen Ortes, eines zentralen Kul-
turbaus, an den er von Jugend auf glaubte — und beim
Neubeginn nach dem Zweiten Weltkrieg besonders. Auch
aus Niederlagen hat er Kunst gemacht, wie es sich der
Dramatiker Friedrich Hebbel geboten hatte: »Kinstler,
nie mit Worten, mit Taten begegne dem Feinde! Schleu-
dert er Steine nach dir, mache du Statuen draus! «

Aus der Jugendzeit gibt es eine Federzeichnung: einen
Jingling, der sich mit einem Kalmusstab aus dem Sumpf
herauskatapultiert. Die Sehnsucht ist immer das Thema
geblieben, mag er es nun »Uberbriickte Kontinenteg,
»Strahlende Pforte «, »Farbturm« nennen. Je weniger ihm
die Uberbriickung zum anderen Menschen méglich er-
schien, um so intensiver setzte er die gegenstandsfreien
zwei Formen, die von Lineamenten oder von Farbstromen
verbunden werden. Je weniger er »oben« war, um so
jubelnder tirmte er die Farben zu Farbtiirmen auf. Je
mehr er verschlossen fand, um so strahlender offnete er
seine Pforten im Bild — ein Strich, richtig gefiihrt, vermag
eine Flache zu sprengen!

Die Formensprache Ackermanns hat ihre eigene Erotik:
»umspielen«, »aufreifen«, »hineinstoRen«, »verzahnen«
—das alles sind Tatigkeiten, die er den Nicht-Gegen-
standen und den Nicht-Lebewesen zubilligt. (Von Goe-
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thes Farbenlehre wei® man, daf sie sowohl religiés als
auch erotisch gemeint war.) Ackermann ist den Versu-
chungen, »im Sex umzukommeng, aus dem Wege ge-
gangen, und zwar seiner Arbeit zuliebe, in seinen Bildern
14t er wie ein Demiurg die Formen und Farben kdmpfen
und lieben: sublimiertes Leben.

Darin folgt Ackermanns Malerei musikalischen Gesetzen.
Musikalische Gesetze sind gar nicht selbstverstandlich
fur die Malerei erkannt. Ackermann wendet — zum Bei-
spiel — »Spiegel-Themen« und »Krebs-Themen« im
streng formalen Sinn an wie im symbolischen, aber dank
ersterem nicht literarischen Sinn: Spiegel-Thema kann
narzildtisches Sichselbstgenigen meinen, Krebs-Thema
kann EinschlieRen und Riickgreifen meinen. — In seinem
Aufsatz »Landschaften und Reisen« fallt eine Stil-
Eigentiimlichkeit auf, was dort an Vokabeln monoton er-
scheint, ist beschriankende Absicht: die Landschaften
»bezaubern« oder sie »fesseln« den Kiinstler immer wie-
der, beides meint Faszination, einmal lyrisch, einmal
dramatisch, einmal zart, einmal gewaltig. Damit ist auch
die Polaritat von Kleinformat und GrofRformat erklart, die
Ackermann gern auskostet.

Von Kindheit an ist Max Ackermann von einer »Grund-
Trauer« erfillt, wie er einmal bekannte. Franz Roh aber
konnte ihn den »allzeit frohlichen Ackermann« nennen.
Die Kunst ist seine iberwindende Gegenwelt. Gaston
Bachelard hat auf die Ur-Sehnsucht des Menschen nach
der Schwerelosigkeit hingewiesen, und er unterscheidet
Ikarus und den homerischen Gétterboten, den Ingenieur
und den Traumer, den, der sich Fligel baut, und den,
welchem ambrosische Sohlen gegeben sind. — Die Kineti-
ker arbeiten mit Motoren, zumindest mit dem Wind, der
ihre Kunstwerke bewegt. Ackermann gibt das Phantom
der Bewegung, was ihm reizvoller, sublimer, kiinstleri-
scher erscheint, als die Bewegung selbst zu geben. So
bleibt das Bild statisch und vermittelt Dynamik, ist also
doppelt. Ackermann waéhlit auch nicht die Bildform des
Tondo, wie sie in der Renaissance von Michelangelo,
Raffael, Botticelli geschatzt wurde. Dort ist der Kreis die
absolute Ruhe, bei Ackermann hat er Ruhe und Unruhe
zu verséhnen. In seiner Jugend hatte Ackermann die ge-
flllte Ei-Form geliebt, in seinem Alter liebt er die offene
Kreisform.

Ackermanns kosmisches Erleben kann den Primitiven,
der Klassik, der Romanik, der Gotik, dem Barock, dem
Rokoko nahekommen. Stile werden nicht imitiert, aber
warum sollte sich nicht im einzelnen Menschen an
Wechsel vollziehen, was sich in Menschheitsepochen
volizog ? Richard Hamann sprach mit Nietzsche von der
Wiederkehr des Gleichen. (Auch Ackermanns Liebe zu
den groflen Musikern war manchem Wandel unterwor-
fen, die Reihenfolge ist etwa diese: Wagner, Mozart,
Bach, Beethoven. Es gibt in seinem eigenen Werk Ent-
sprechungen.) — Das Rotationsthema kann bei Ackermann



— was denn sonst mit 80 Jahren, da so viel an Weisheit
gewonnen, aber auch so viel an Leben dahingegeben ist —
Glick und Schmerz bedeuten. Der Betrachter der Bilder
kann memorieren, was er in der klassischen Dichtung ge-
lernt hat. Er mag an eine Stelle aus Schillers Lied »An die
Freude« denken: »Freude heif’t die starke Feder/In der
ewigen Natur./Freude, Freude treibt die Rader/In der
grolRen Weltenuhr./Blumen lockt sie aus den Keimen,/

Sonnen aus dem Firmament,/Sphéren rollt sie in den R3u-
men,/Die des Sehers Rohr nicht kennt.« Er mag an eine
Stelle aus Shakespeares Drama »Kénig Richard 11« den-
ken: »Die Welt hat mich zu ihrer Uhr gemacht./Meine
Gedanken sind Minuten, die/als Seufzer ticken, mir in
das Zifferblatt/des Auges dringen, wohin unablassig/der

Finger gleich der Zeigerspitze kreist/und Trinen ab-
wischt. «

Das Shakespeare-Zitat ist in der Ubertragung Hans Rothes wiedergegeben,
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Max Ackermann: »On My Painting«

»Uber meine Malerei«



I greatly admire “Ur” and love Giotto. | approach with
humility and admiration so many of the great works of
art of the past which often appear to me as miracles.
How can we who live in the middle of this century find
to ourselves to begin something new?

Who wants to select one of the old masters for imitation ?
| need no examples, | am free through my own effort. |
became free through uninterrupted work knowing nothing
but the constant change from drawing to painting to
thinking. | have explored the powers which lie hidden in
the sacred means of the dynamic counterpoint. | know
the sound-quality and the radiance of colours, and the
force of the contrasts of dark and light move me deeply.
Coldness and warmth of colours make me drunk. The
hammering and raging of the active elements as well
as the calmness of the passive means rejoyce inside me.
And its simultaneousness excites me and calms me down
at the same time. To give to intensity and quantity of
colours their place in the hierarchy — in a sum, but never-
theless in manifold shades — this demands a daily concen-
tration, like a game of chess. | risk resounding passages of
high cinnabar and answer them provokingly with light
vellow and flowing blues. Colour with its spiritual ex-
pressiveness grand and manifold, its magic fountain, is by
no means exhausted yet, and every day of his life the
artist has to aspire to its highest perfection.

A painters’ message, however, is always most deeply
related to his predisposition. Whether he is more inclined
towards mysticism, philosophy or poetry, he will always
scent the suitable colour and form in the right moment.
The time in which we live always has a secret rule over us.
And we are children of this century, people of our
own age. Every age is good and bad. Beautiful madon-
nas and lovely angels were painted while human beings
were quartered, hanged and burnt. A painter can only
serve the good pole of his time in finding artistic expression
for it.

What does the manifestation of good look like in our
time ? We painters do not have an easy stand in the age
of technical reason. It will take a long time until we have
overcome all our innate romanticizing emotions. The
sooner, however, we realize the responsibility we have
towards our time, the sooner we will dare the jump and
endure the cold shower which iron-works and nuclear
energy bestow upon us.

The physicists will show us the world-picture of our time
to which alone we are bound. The coming of a new meta-
phisics based on a new physics may lead and comfort us.

Written Easter 1952

Ich verehre »Ur« und liebe Giotto. So vielen erhabenen
Kunstwerken der Vergangenheit, die mir oft wie Wunder
erscheinen, stehe ich voll Demut und Bewunderung ge-
genuber.

Wir in der Mitte dieses Jahrhunderts, wie kdnnen wir uns
finden, um ein Neues zu beginnen?

Wer will einen der alten Meister herausgreifen und ihn
imitieren ?

Ich brauche keine Vorbilder, frei bin ich durch mich selbst,
bin es geworden durch ununterbrochene Arbeit, die nur
den Wechsel von Zeichnen, Malen und Denken kennt.
Ich habe die Kréfte erforscht, die in den geheiligten Mittein
des dynamischen Kontrapunktes verborgen liegen. Ich
kenne die Klangwirkungen und die Strahlkraft der Farben,
und die Kraft der Helldunkel-Kontraste erschittert mich.
Das Kalte und das Warme der Farben machen mich trun-
ken. Das Hammern und Toben der aktiven Elemente, die
Ruhe der passiven Mittel, frohlocken in mir. Und das
Simultane erregt und beruhigt zugleich. Intensitat und
Quantitat der Farben als Summe, aber vielfach gestuft, in
eine Hierarchie einzuordnen, das erfordert tagliche Kon-
zentration, die einem Schachspiele vergleichbar ist. Ich
wage die schmetternden Passagen des hohen Zinnobers,
und beantworte sie herausfordernd durch lichtes Gelb
und flieRendes Blau. Die Farbe mit ihrer seelischen Aus-
druckskraft ist groBartig und vielfaltig, ihr Wunderbrunnen
ist noch lange nicht ausgeschopft, und an jedem Tag hat
der Maler ihre hochste Vollendung zu erstreben.

Die Aussage des Malers aber ist immer zutiefst an seine
Anlage gebunden. Ob diese nun zum Mystischen, zum
Philosophischen oder zur Lyrik neigt, er wird immer im
rechten Augenblick die entsprechende Farbe und die zu
ihr gehdrende Form wittern.

Es ist immer die Zeit, die ein geheimes Diktat (ibt. Und wir
sind Kinder dieses, unseres Jahrhunderts, also Gestalten
dieser, unserer Zeit. Jede Zeit ist gut und schlecht. Es sind
schéne Madonnen mit lieblichen Engeln gemalt worden,
und direkt daneben sind Menschen gevierteilt, gehdngt
und verbrannt worden. Die Maler konnen nur dem guten
Pol einer Zeit dienen, indem sie ihn gestalten.

Wie sieht das Gute in unserer Zeit aus? Wir Maler im
Zeitalter der technischen Ratio haben es nicht leicht. Bis
wir alle angeborenen romantisierenden Gefiihle iiberwun-
den haben, ist ein weiter Weg zu gehen. Je eher wir aber
erkennen, daf3 wir der Zeit gerecht werden miissen, um so
eher wagen wir den Sprung und lassen die kalte Dusche,
die uns Eisenhdmmer und Atomenergien bescheren, iiber
uns ergehen.

Die Physiker sind es, die uns das Weltbild unserer Zeit
zeigen, dem wir allein verpflichtet sind. Das Herannahen
einer neuen Metaphysik auf der Basis einer neuen Physik
fithre uns und troste uns zugleich.

Ostern 1952
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Catalogue . Katalog

The catalogue is arranged chronologically. Titles showing
a * were given by friends of the artist’s and are authorized
by him; originally the pictures were characterized only
by the dates of the years when they were painted. As to
the sizes: the heights are given first. A m below the cata-
logue number means that the picture is reproduced in
colour. The catalogue referred to in the » Notes« as the
» Koblenz catalogue « is the one Dr. Maria Velte published
for the anniversary exhibition at the artist’s 80th birthday.
Pictures not marked otherwise in the present catalogue
are in the possession of the artist.

Der Katalog ist chronologisch angeordnet. Mit einem *
versehene Titel sind von Freunden des Kinstlers gegeben,
danach vom Kiinstler autorisiert; die Bilder waren ledig-
lich durch Entstehungsdaten gekennzeichnet. Bei den
MaRen gilt Hohe vor Breite. Ein @ unter der Katalog-
nummer weist auf eine Farbtafel. Der unter Hinweise als
»Katalog Koblenz« markierte meint den von Dr. Maria
Velte anlaBlich der Jubildumsausstellung zum 80. Ge-
burtstag des Kiinstlers herausgegebenen. Wo nicht anders
vermerkt, befinden sich die aufgefiihrten Bilder im Besitz
des Kinstlers.
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»Aral« Collection - »Aral« Sammlung



The owner of the Chicago »Aral« Collection is the
American citizen Arthur David Lowenthal, a native of
Stuttgart, Germany, who has been living in the United
States for over three decades. His collection of original
Max Ackermann art goes back to the twenties. The
collector comments on it as follows:

»My art collection that | have called >Aral< collection
started in 1924 when a mutual friend introduced me to
the unknown artist Max Ackermann. | met him in his
studio in the Urbanstrasse in Stuttgart. It consisted of
some space in an attic. The first commission that | gave
him was a Dry-Point Etching of my own stubborn
»Swabian< head. Ackermann has given it the title: >Aral¢.
That’s how the collection got its name. This was in 1925.
| know the year because | gave the first print to my
parents for their Silver Wedding. This print got lost.
Gradually, and over the years, other Ackermann works
were added: Drawings, Etchings, Lithographs, Pastels
and finally an Oil Picture: >The Village Street in Bopfin-
gen<. This picture | received from the artist in return for
some financial aid | had given to him for his first trip to
Paris.

The last commission that | gave to my friend was in 1931:
the portrait etching of my wife.

In the year 1938 | was forced to leave Germany. While
packing up my belongings the GESTAPO came for an
inspection. The agents discovered the collection, that
besides other artists had grown to twenty-five Ackermann
»EUVRES« >How much is this collection worth ?< asked
me the one agent; >! don’t have the slightest ideac, | told
him. >To me this collection is priceless. It represents a
cross section of my youth! The artist is my friend. The
models that he used are my friends or, at least, people |
know personally. If you don't give me the permission
to take the collection with me, | shall tear it up. Piece
by piece, right before your own eyes.c

>Let him take the collection along< said the other GE-
STAPO agent. Y\We have enough degenerated art in
Germanyx.

That's how it happened that the »Aral< collection came
to America and escaped the bombs that destroyed the
studio of my friend Max Ackermann... and thus many of
his early, irreplaceable works of art. «

The listing of the catalogue has been compiled by the
collector himself and is printed exactly as supplied by
him. Many question-marks as for the years in which
works were done could not be avoided.

Exact dates can be determined only after the »OEuvre«
listing of all Ackermann Graphics has been completed,
a research job on which Dr. Freerk Valentien, Stuttgart, is
working presently.

The works of the »Aral« collection are marked in this
catalogue from | to Xl| in Roman numbers. The works
in the possession of the artist have Arabic numbers.
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The »Aral« collection is the largest Ackermann collection
in the United States and, without question, the only one
with so many early works.

Shortly after World War |l some newly created pictures
of Ackermann’s went to the United States. They were
bought, at a-very low price, by soldiers of the occupation
forces. They are now gone with the wind! In the interest
of the total work catalogue of all Ackermann paintings, the
owners are requested to get in contact with the Acker-
mann biographer; Mr. Dieter Hoffmann, Frankfurt am
Main, Germany.

Der Besitzer der »Aral« Sammlung in Chicago ist der
amerikanische Burger Arthur David Lowenthal, der aus
Stuttgart gebdurtig ist und seit drei Jahrzehnten in den
Vereinigten Staaten lebt. Seine Sammlung von Werken
Ackermanns geht auf die zwanziger Jahre zuriick. Der
Sammler teilt dazu folgendes mit:

»Meine Kunstsammlung, die ich >Aral< Sammlung ge-
nannt habe, begann im Jahre 1924, als mich ein gemein-
samer Freund dem damals unbekannten Maler und Gra-
phiker Max Ackermann vorstellte.

Ich traf ihn in seinem Atelier in der Urbanstrafe in Stutt-
gart. Es war eine groRere Dachstube.

Den ersten Auftrag, den ich ihm gab, war die Kaltnadel-
radierung meines eigenen schwabischen Dickschéadels.
Ackermann hat ihr den Titel gegeben: >Aral«. Auf diese
Weise kam die Sammlung zu ihrem Namen.

Das war im Jahre 1925. Ich weill das Jahr deshalb, weil
ich den Probedruck 1 meinen Eltern zur Silbernen Hoch-
zeit gab. Dieser Probedruck ging verloren.

Sukzessiv wurden weitere Werke erworben: Zeichnungen,
Radierungen, Lithographien, Pastelle, und schlieBlich ein
Olbild, die >DorfstraRe in Bopfingen«. Dieses Bild bekam
ich als Gegengabe von dem Kiinstler fir Zuschisse zu
seiner Reise nach Paris.

Den letzten Auftrag, den ich Max Ackermann gab, war
1931 das Portrait meiner Frau.

Im Jahr 1938 war ich gezwungen, Deutschland zu ver-
lassen. Beim Einpacken meines Hab und Guts kam auch
die Gestapo zur Inspektion. Die Beamten entdeckten die
Sammlung, die inzwischen auf 25 Werke angewachsen
war. >Wieviel ist die Sammlung wert ?< fragte der eine
Beamte. >Ich habe keine Ahnung¢, antwortete ich. >Fiir
mich ist die Sammlung unersetzlich. Die Sammlung ist
ein Querschnitt meiner Jugend! Der Kiinstler ist mein
Freund; die er gezeichnet hat, sind meine Freunde oder



zumindest Bekannte. Wenn Sie mich die Sammlung nicht
mitnehmen lassen, so werde ich sie Blatt fir Blatt vor
lhren Augen zerreil3en. <

>LaR ihn die Sammlung mitnehmen!< sagte der andere
Gestapo-Beamte, >wir haben genug entartete Kunst!¢ -
So kam die >Aral< Sammlung nach Amerika und entging
den Bomben, die das Atelier meines Freundes Max
Ackermann zerstdrten und damit viele seiner frithen, heute
unersetzlichen Werke. «

Die Katalogliste ist vom Sammler selbst zusammengestellt
und seinen Bedingungen gemaR unverandert hier wieder-
gegeben. Manches Fragezeichen hinter einem Ent-
stehungsdatum konnte nicht eliminiert werden, genaue
Datierungen wird erst das Euvreverzeichnis der Druck-
graphik ans Licht bringen, das Dr. Freerk Valentien, Stutt-
gart, gegenwartig vorbereitet.

Die Arbeiten aus der »Aral « Sammlung sind hier im Ka-
talog durchgehend mit romischen Ziffern, von | bis XI,
numeriert; die Arbeiten im Besitz des Kunstlers tragen
arabische Ziffern.

Die »Aral« Sammlung ist in den Vereinigten Staaten die
umfangreichste Ackermann-Sammlung und mit Sicher-
heit die einzige mit so vielen frihen Werken.

Kurz nach dem Zweiten Weltkrieg gingen etliche frisch
entstandene Bilder Ackermanns nach Amerika, von Sol-
daten der Besatzung glnstig erworben und nun in alle
Winde verstreut. Im Interesse eines (Euvre-Katalogs auch
der Bilder werden die Besitzer gebeten, sich mit dem Bio-
graphen des Kunstlers in Verbindung zu setzen: Hermn
Dieter Hoffmann in Frankfurt am Main.

The circles at numbers VI, X, and XI mean that these works are reproduced on
page 2 of this catalogue.

Der Kreis bei Nr. VII, X und X/ ist als Hinwejs darauf zu verstehen, dal3 diese Blit-
ter auf Seite 2 des Katalogs abgebildet sind.

Pencil Drawing 1906 1
Size: 3% " x 43/,
Paper: Light grey
Title: Head of a Sleeping Woman
Signed in pencil: M. A, 06
(There is also a drawing on the back) (Head of a Woman)

Colored Pastel Drawing 1923 (?) |l
Size: 16%"° x 17% "
Title: Kaschemme
(Erwin Schéttle and Whore)
Unsigned
(Sketch for Oil Picture)

Pencil with Graphite Drawing 1924 (?) 1]
Size: 10% " < 17%"
Title: Nude (Elien M. or Ruthie J.)
Signed in drawing: M. A,
Signed on overlay: Max Ackermann

Dry Point Print 5 1924 ( ?) v
Sizes: 7%’ x 14" Plate
14% " x 20% " Sheet
Title: GroBmutter E. (Grandmother E.)
Signed in pencil: Druck 5 GroBmutter E. M. Ackermann
Signed in the Plate: M. A,

Lead Pencil Drawing 1925 (?) \"
Size: 11% " x 83/,
Title: Zuhalter (Procurer)
Signed in drawing: M. A.

Colored Pastel Drawing 1925 (?) Vi
Sketch for Oil Picture
With Explanations Written by the Artist in His Own Handwriting
Size: 16% " x 17%""
Title: Man on a Chair
Unsigned
This sketch is, probably, one of the most valuable works in the Aral Collection,
Chicago, because the artist, Max Ackermann, explains in writing and drawing why
and how he lays out the space and how he arrives at his color scheme. It is
p;o’aat'zly the only sketch in existence of this kind, of the early pre-abstract period
of M. A,

Dry Point Print 7 1925 o VH
(Proof print No. 1 was destroyed by the Nazis!)
Sizes: 9% " x 6%’ Plate
20% " x 14% " Sheet
Title: Aral (Art Lowenthal)
Signed in the plate: M A
Signed in pencil: Druck 7 Aral M. Ackermann

Dry Point 1926 ( ?) Proof print 9 vil
Sizes: 15% " x 19% "’ Plate
) 217" x 26%"" Sheet
Title: Neues Postgebdude (New Post Office)
Signed in pencil: Probedruck 9 Max Ackermann
Signed in the plate: M. A.
(Slightly damaged on the right hand side)

Oil on Canvas 1927 (?) X
Size: 23%°" x 15% "
Title: Dorfstrale (Village Street) Bopfingen
Signed and titled on the original stretcher
Picture was exhibited at the International Art Exhibition at Findlay Galleries,
Chicago, from September 7 to September 17, 1967. It was selected and sponsored
by the German Consulate General, Chicago, as the sole representative of Contem-
porary West German art. This Oil Picture is one of the few early Ackermann works
that was painted by the artist outside of his studio. It is, probably, the only Acker-
mann Oil Picture of this period in the United States of America.

Dry Point 1927 oX

Sizes: 14% " x 11" Plate
20% " x 14% " Sheet

Title: Selbst mit Banane (Self with Banana)
Signed in the plate: M. A, 27
Signed in pencil on the sheet: Probedruck 1 (Proof print 1) Max Ackermann
Formerly in the Aral Collection, Stuttgart, Germany, then in the Aral Collection,
Chicago, lllinois, U.S.A. Now in the Art Institute of Chicago (since October 1966).
Reproduced in Diether Schmidt's book »lch war, ich bin, ich werde seinl«
(Selbstbildnisse deutscher Kiinstler des 20. Jahrhunderts), Berlin 1968 (p. 45).

Dry Point Proof 1 1931 o Xl
Sizes: 97 x 13% " Plate
14%°° x 21% " Sheet
Title: Hilde (Hilde Levy Lowenthal)
Signed in copy pencil: Probedruck 1 Hilde Max Ackermann 31
Signed in plate: M. A
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Coloured Reproductions - Farbtafeln
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Two graphisms, two figurations made of lines, a yellow
one and a white one, are like tender small voices, one left
and one right of the conglomeration of coloured areas
pushed together: forms cutting each other as well as
being cut. On a quiet brown background there stands a
quiet green, varied in its structure — dots, flakes, lines.
Someone thinking of concrete things might connect them
with a birds—eye view of woods and fields. But the pic-
ture is, above all, an example for balance in asymmetry; the
simultaneous green makes the left half of the picture
appear light, the repeated yellow accents on the bottom
right pull the forces of the left to the other side. The large
white graphism catches the eye of the spectator. Acker-
mann has always liked to combine drawing and painting.
The earliest example for an independant use of lines dates
from 1919. Joan Mird has graphisms as branches in
1918, then as aristas in 1922 and as an abstract mous-
tache in 1924. Both artists as well as Alexander Cal-
der's Mobiles may have been insprired by the Art Nou-
veau, by its ethereal linear figurations of Mackintosh and
Olbrich.

Zwei Graphismen, zwei Liniengebilde, ein gelbes und ein
weiRes stehen als zarte Nebenstimmen, eine links, eine
rechts von der Ansammlung zueinandergeschobener far-
biger Flachen: schneidenden wie geschnittenen Formen.
Auf dem ruhigen braunen Grund steht ruhiges Grun, das
eine variierte Struktur hat -~ Punkte, Flocken, Linien. Eine
gegenstandliche Assoziation kénnte eine Luftaufnahme
von Wildern und Feldern sehen lassen. Das Bild ist aber
vor allem ein Beispiel fir das Gleichgewicht in der
Asymmetrie; das simultane Griin macht die linke Bild-
seite leicht, die Wiederkehr des Gelb als Akzent rechts
unten zieht die Kréfte der linken Bildseite heriber. Der
grolRe weile Graphismus nimmt den Blick des Betrach-
ters gefangen. Ackermann hatte seit je die Neigung,
Zeichnung und Malerei zu verbinden, sein friihester Beleg
fir die selbstandige Setzung der Linie datiert von 1919;
bei Joan Miré gibt es Graphismen als Aste 1918, dann als
Granne 1922/23, als gegenstandsfreie Schnurrhaare
1924. Bei beiden Kiinstlern und auch bei Alexander
Calders Mobiles gehen die Graphismen wohl auf den
Jugendstil zuriick, auf &therisch lineare Figuration von
Mackintosh und Olbrich.
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Composition 1930
Komposition 1930
37,2"x39,2" (80%100,5 cm)






»Vertical Sound-Wave« is the name of this picture, a
mere working title as we often find with abstract pictures.
For his personal use Ackermann once called it »Orgel-
pfeifenbildchen« (Little Picture of Organ Pipes). It has a
motif which he took up again in 1968 in scatchings done
in concrete, the motif of fluting or binds which also has
occupied the artists of the Optical Art movement very
much. Ackermann himself formerly just called it »Zebra«.
The picture is static and dynamic at the same time, thus
expressing an important principle of Ackermann’s: polarity
and synthesis. The »necks« seem to fall over, but they
keep their balance. Horizontal areas on top of each other
make an emphasized vertical areas. The two main areas
make a rectangle out of the circle or out of the rectangle.
They have something of the naturally grown shape of
stones; the constructive linear elements produce a contrast
to them. The emphasis of top and bottom makes this
picture important for Ackermann’s pictures of 1968. The
motif of the »Weltentrager« (Bearer of the World),
however, could not find its proper expression as such
before the artist had reached his old age. (At first the
picture as »Tower«-motif as such. Ackermann started
with the upright man; many of his pictures are called
»Colour Tower«.)

»Vertikale Klangwelle « heil’t das Bild, ein reiner Arbeits-
titel, wie ihn abstrakte, gegenstandsfreie Bilder haben. Im
personlichen Gebrauch nannte es Ackermann einmal
»Orgelpfeifenbildchen «. Es hat ein Motiv, das er 1968 in
Betonritzzeichnungen wieder aufgenommen hat, das
Motiv der Kannelierung oder der Jalousie, was auch die
Kiinstler der Optical Art sehr beschiftigt und was Acker-
mann einst schlicht »Zebra « nannte. Das Bild ist statisch
und dynamisch, ein wichtiges Prinzip Ackermanns:
Polaritat und Synthese. Die »Halse« scheinen zu kippen,
aber sie halten Balance. Ubereinanderliegende Horizon-
talen ergeben eine betonte Vertikale. Die beiden Haupt-
flachen formen den Kreis zum Viereck oder das Viereck
zum Kreis hin, sie haben etwas von der natiirlich gewach-
senen Form des Steins; die konstruktiven linearen Ele-
mente schaffen dazu einen Gegensatz. Die starke Beto-
nung von Oben und Unten 13Rt dieses Bild fiir Acker-
manns Bilder von 1968 wichtig werden. Das Thema des
Weltentragers konnte sich freilich erst im Alter als solches
herausbilden. (Zunachst ist das Bild das Thema »Turm«
schlechthin. Ackermann begann mit dem aufrecht stehen-
den Menschen; viele seiner Bilder heilen »Farbturm«.)
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Vertical Sound-Wave
Vertikale Klangwelle

7932

711,3"x7,2" (29%x18,5 cm)






White is important to Ackermann as a functional basis for
paintings. ‘Even more important was grey at some time.
There are pictures painted on wood in the thirties which
are oil-grisailles and which perhaps started from ground-
ing, they are monochrome in the classical sense.of the
word and may later have supported Ackermann’s theory
of the »Tonic«, the one-coloured basic area he tried out
in all the different shades. The »White Sign« in grey is a
winter theme. In 1941 the Russian War began. But even
closer to the artist’'s memory are the experiences he owes
to the Lake of Constance. He writes, although not directly
referring to this picture: »Snow drifts in between reeds,
half-frozen puddles with their ice-flowers, in the middle
a dark hole in the ice. But what happened at the beach
when the storm from the East came over the Swiss
mountains at just about one centigrade below zero ? The
gentle waves came close, and when they wanted to return
they could not because they were frozen. And this — re-
peated for innumerable times — produced forms in the ice
so abstract and perfect as no human mind could ever have
conceived them. «— Itis in this picture that there appears for
the first time the important subject of the »Bridged Con-
tinents «.

WeilR hat fiir Ackermann grofRe Bedeutung als mitspre-
chender Bildgrund; noch gréoRere Bedeutung hat Grau
gehabt, es gibt aus den dreiBiger Jahren Bildtafeln auf
Holz, die Ol-Grisaillen sind, vielleicht auch von Unterma-
lungen ausgingen, sie sind im klassischen Sinn »mono-
chrom« und mochten Ackermanns spatere Theorie von
der Tonika unterstutzt haben, der einfarbigen Grund-
flache, die er in allen Farben ausgekostet hat. Das
»Weille Zeichen« im Grau ist ein Wintermotiv. 1941 be-
gann der RuBlandfeldzug. Aber naher liegt das Erlebnis
des Bodensees, der Kinstler schreibt, wiewohl nicht di-
rekt auf dieses Bild bezogen: »Schneewehen zwischen
Schilfrohren, halbgefrorene Timpel mit ihren Eisblumen,
in der Mitte ein dunkles Wasserloch. Wenn aber der
Sturm von Osten her Gber die Schweizer Berge kam, so
ein Grad unter Null, was geschah am Strand ? Die sanften
Wellen kamen nah, und wenn sie zuriick woliten, blieben
sie gefroren hdngen. Und solcher Vorgang ungezihlte
Male wiederholt, brachte Eisformen, so abstrakt und voll-
endet, wie sie ein Mensch nicht erfinden kann.« — In
diesem Bild ist zum erstenmal das wichtige Thema der
»Uberbriickten Kontinente « angeschlagen.
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White Sign

WeiBes Zeichen

1941

37,4"x39,2" (80,5%100,5 cm)






The »Profile« is for Ackermann of the same-importance as
the »Silhouette«, a word he used even more frequently
in earlier days. When he painted masks he preferred them
in profile. The profile tends towards the relief, towards flat
spatiality. In the silhouette the profile has experienced a
steady reduction. Otto Wagner, the architect, teacher of
Adolf Loos, expressively demanded that in town planning
the skyline, the »silhouette « of a town, the up and down
of towers, houses, domes, and roofs — as it had been
natural to the old towns — must not be neglected. — Cubism
made the silhouette which has been disregarded as a mere
hobby up to then subject to works of art when Braque and
Picasso glued cut-out pieces of paper on their canvasses.
It was rather late, after 1945, that the effect of space was
ultimately repressed by Henri Matisse with the flat pieces
of paper in one colour, the »Papiers découpés«. Acker-
mann’s »Profileson Yellow «datefrom 1942. Theyresemble
architecture, even with the economic use of colours, of the
brown, the blue, the black, and the white on yellow.
»Axis«, »Passage«, »perforated« are leitmotifs to Acker-
mann which he has taken over from architecture.

Das »Profil« hat fiir Ackermann dieselbe Bedeutung wie
die »Silhouette«, ein Wort, das er frither noch 6fter ge-
braucht hat. Wenn er Masken malte, gab er sie gern im
Profil. Das Profil tendiert zum Relief, zur flachen Raum-
lichkeit; in der Silhouette, dem Schattenri, dem Scheren-
schnitt hat sich das Profil konsequent reduziert. Der
Architekt Otto Wagner, Lehrer von Adolf Loos, hat nach-
drucklich bei neuen Stadteplanungen die »Silhouette«
des Stadtbildes gefordert,”das Auf und Ab von Tiirmen
und Hausern, Kuppeln und Dachern, wie es alten Stadten
selbstverstandlich war. — Der Kubismus hat die Silhouette,
die als Liebhaberbeschaftigung galt, zur Kunst erhoben,
als Braque und Picasso ausgeschnittene Papiere auf die
Leinwand klebten. Die raumliche Wirkung hat dann
Matisse ziemlich spéat erst, nach 1945, mit den glatten
einfarbigen Papieren, den »Papiers découpés «, zuriickge-
dréangt. Ackermanns »Profile auf Gelb« sind von 1942,
Sie wirken architektonisch, auch in ihrer sparsamen
Farbigkeit, dem Braun, dem Blau, dem Schwarz und dem
Weill auf Gelb. »Achse«, »Passage«, »durchbrochen «
sind Leitbegriffe Ackermanns, die der Architektur ent-
lehnt sind.
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Profiles on Yellow
Profile auf Gelb

1942

7125"x9,8" (32x25 cm)






The subject »Rotation« has proved its worth. We know
it from Leodnardo’s study of the proportions of a human
figure which, in order to show the develepment of move-
ment, has twice two arms and twice two legs. We know it
from a detail of the Osnabriick altar of a Westphalian
master of about 1380: the twelve apostles are seated round
a circular table, their halos rotating around their heads like
satellites. It is known to us through Seurat’s »Circus«
and through van Gogh's »Prison Court«. We know the
disk pictures by Frank Kupka, Robert Delaunay, E. W. Nay,
the »Proun «-pictures by El Lissitzky. Adolf Hoelzel drew a
»Flucht aus dem Kreis« (Escape from the Circle). — In
Ackermann’s pictures of rotation can be discerned distinct-
ly for the first time in 1943.»Komposition43 «(Composition
43) is the discrete title of a picture showing a disk and
around it a contant rotary motion similar to that in the
Osnabriick altar piece. For »Rotation Red« of 1967
reminiscences of dancing and fire may have been influen-
tial. In the early twenties Ackermann — with Rudolf von
Laban — took part in a midsummer celebration which
was characterized by dance and fire, by the measure of
man and the unmeasured force of the elements.

Das Thema »Rotation« ist bewahrt. Wir kennen es in
Leonardos Proportions-Studie einer menschlichen Figur,
die, um den Bewegungsablauf zu zeigen, zweimal zwei
Arme und zweimal zwei Beine hat. Wir kennen es im
Ausschnitt aus dem Osnabriicker Altar einesWestfélischen
Meisters um 1380 — an einem kreisrunden Tisch sitzen
die Apostel, ihre Heiligenscheine rotieren wie Satelliten.
‘Wir kennen es in Seurats »Zirkus« und in Van Goghs
»Gefangnishof«. Wir kennen die Scheibenbilder von
Frank Kupka, Robert Delaunay, Ernst Wilhelm Nay, die
Proun-Bilder von El Lissitzky. Adolf Hoelzel zeichnete
eine »Flucht aus dem Kreis«. — Bei Ackermann tritt die
Rotation zum erstenmal deutlich erkennbar im Jahr 1943
auf, ein dem Osnabriicker Altar dhnliches Kreisen um
eine Scheibe, das Bild hat den verschwiegenen Titel
»Komposition 1943 «. Zur »Rotation rot« von 1967 mdgen
die Erinnerungen an Tanz und Feuer wirksam geworden
sein; gemeinsam mit Rudolf von Laban hat Ackermann
Anfang der zwanziger Jahre an einer Sommer-Sonnwend-
feier teilgenommen, die von Tanz und Feuer bestimmt
wurde, vom MaR des Menschen und vom UnmaR des
Elements.
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Rotation Red

Rotation Rot

1966

47" x39,2" (120,5%x100,5 cm)






In this picture the game of contrasts is played by rounds
and squares as well as by coloured areas and shapes left
empty. The rectangles change from squares into trape-
zoids, the ‘round shapes of the circles into ovals. Only
a purist like Amedée Ozenfant could say that an egg with
a bump would not taste. He is right in his way and as far
as his own work is councerned. But Ackermann is no less
right when he slightly deforms and grinds off circles as
well as squares and makes something quite natural out
of something as paradoxical as the »squaring of the
circle«. — The yellow axis which bulges out to right and
left into the darkest and lightest parts of the picture is
rectangular at the top of the left side, round at the top
of the right side, round at the bottom of the left side and
rectangular at the right. Thus it seems to be climbing up
rhythmically, an impression confirmed by the circles and
fenced-in rectangles around it which are kept in a playful
balance almost like bubbles. These mediating linear forms
are of the same yellow as the axis on which they more
or less tend to stand — only that they are painted in a
lighter manner — and it is their function to »transport« the
white of the white-passage into the darkest field. The
picture is a good example for the active forces of light and
dark.

Das Kontrastspiel wird hier von Rund und Viereckig ge-
spielt, aulRerdem von voller Fliche und leergelassener
UmriR-Zeichnung. Die Vierecke ndhern sich aus dem
Quadrat dem Trapez, die Rundungen aus dem Kreis dem
Oval. Nur der Purist Amedée Ozenfant konnte sagen, wenn
ein Ei eine Beule hat, so schmeckt es uns nicht. Er hat auf
seine Weise und fiir sein Werk recht. Nicht weniger aber
hat Ackermann recht, der etwas so Paradoxes wie die
» Quadratur des Kreises« natiirlich macht, indem er den
Kreis und das Quadrat leicht verformt, abschleift. — Die
gelbe Achse, die sich nach links und nach rechts, ins
Dunkelste und ins Hellste hin ausbuchtet, ist links oben
viereckig, rechts oben rund, dafiir links unten rund, rechts
unten viereckig. Das gibt ihr einen kletternden Rhythmus,
der obendrein von den Ringen und umzéunten Vierecken
geradezu perlend, man kann sagen &quilibristisch um-
spielt wird. Diese vermittelnden Linienformen sind vom
gleichen Gelb wie die Achse, nur lockerer gemalt, auf der
sie halb zu stehen kommen, sie vermitteln das WeiR der
WeiRR-Passage, »transportieren« es ins dunkelste Feld.
Das Bild ist ein gutes Beispiel fir die aktiven Krifte des
Hell-Dunkel.
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Bright Passage

Helle Passage

1967

58,7"x46,8" (150,6x120 cm)






The shapes of the »Yeilow Rotation« fit loosely together,
but they do not fall apart, they seem to be held together
by some hidden magnetism. The active red of the red
parts stimulates and holds back at the same time. There
is a passage in Ackermann’s notes on Teneriffa about the
encounter of yellow and black: »! found there so much
sun and a vegetation which filled my brush with great
delight... The island, however, has also a dark, frightening
aspect, the »Pico de Teyde¢, an extinct volcano. This eerie
block— one sees it from the sea when one arrives, one sees
it when one lives on the island, all the time; it is always
there, »disquieting «. The closer | came the more it made me
shudder, this dark block of erupted rock. The sunny
island with its evil pico will remain my contradictory
model... | would very much like to hope that the island of
the sun becomes victorious within me.« — One of Acker-
mann’s unforgettable childhood reminiscenes is an oil-
mill of farmers, relatives of his, at Bad Tennstedt; the mill
was still worked by the wind. His »Yellow Rotation,
seven decades later, may well be brought into connection
with it.

Die Formen der »Gelben Rotation « sitzen locker, aber sie
fallen nicht auseinander, sie scheinen von einem geheim-
nisvollen Magnetismus gehalten.- Das aktive Rot der
Akzente feuert an und bremst zugleich. Fiir das Zusam-
mentreffen von Gelb und Schwarz gibt es in Ackermanns
Aufzeichnungen (ber Teneriffa einen Beleg: »lch fand
dort so viel Sonne und eine Vegetation, die mir ein Jubi-
lieren in den Pinsel jagte... Die Insel hat aber auch eine
dunkle, sehr bedngstigende Seite; der > Pico de Teydex,
ein erloschener Vulkan. Dieser unheimliche Brocken, man
sieht ihn vom Meer aus bei der Anfahrt, man sieht ihn,
wenn man auf der Insel lebt, immer; er ist immer da und
>beunruhigt <« Je naher ich ihm kam, um so mehr lieR er
mich erschauern, dieser aus Eruptivgestein geschaffene
schwarze Brocken... Die Sonneninsel mit dem bdsen
Pico bleibt mein widerspruchsvolles Modell... Gern will
ich hoffen, daR die Sonneninsel in mir siegt.« — Zu
Ackermanns unausléschlichen Erinnerungen an die Kind-
heit gehért eine Olmiihle bauerlicher Verwandter in Bad
Tennstedt; das Mihlwerk wurde noch vom Wind getrie-
ben. Seine »Gelbe Rotation«, sieben Jahrzehnte spiter,
kann damit wohl in Zusammenhang gebracht werden.
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Yellow Rotation

Gelbe Rotation

1967

54,6"x39" (140%x 100 cm)






»Stele « would perhaps be a simpler name for this tall and
slim picture (because of its interior forms which give the
impression of being carved or tattooed). But certainly the
title »Stake of Torture « is more correct. From Ackermann'’s
time as a student a nude youth is known which is
simply called »Knabe« (boy) but whose attitude is the
characteristic attitude of St. Sebastian, the martyr. Other
autobiographical pictures of youths were to be named
»Gottsucher« (Sekeker of God) or »Einsamer« (Lonely
Youth). Suffering and heroism are united in the attitude of
arms thrown up to the sky, as in Max Klinger's »Und
doch!« (And Yet). — Pink is one of Ackermann’s favorite
colours, it is Arcadian, and he frequently employed it du-
ring his years at the Lake of Constance. Now we suddenly
see the tender pink colour used for a stake of torture:
tortured Eros. The picture is painted al prima. Here drawing
is painting and painting is drawing. Extremely attractive is
the correction (something that can hardly ever be found in
Ackermann’s pictures) of the top greens and blues wich
now vibrate blue-greenish and form a light answer to the
solid base which ist painted in the same shades but mas-
sively and pressed together by black.

»Bildsaule « ware vielleicht ein einfacherer Titel fiir dieses
schmale grofRe Format (wegen seiner geschnitzt oder
tatowiert wirkenden Binnenformen). Aber gewill ist
»Marterpfahl« zutreffender. — Aus der Studienzeit des
Kinstlers ist ein Jiinglings-Akt bekannt, der schlicht
»Knabe « benannt ist, dessen Haltung aber die charakte-
ristische Martyrerhaltung des heiligen Sebastian ist (an-
dere autobiographische Junglingsgestalten sollten dann
»Gottsucher « oder »Einsamer « heiRen. Zum Leiden fand
sich Heroisches, die Haltung der himmelhoch gereckten
Arme wie bei Klingers »Und doch!«). Rosa ist eine von
Ackermann sehr geliebte Farbe, sie ist arkadisch, und er
hat sie in seiner Bodensee-Zeit oft gebraucht. Nun sehen
wir die zartliche Farbe Rosa plotzlich als Marterpfahl:
gepeinigter Eros. — Das Bild ist al prima gemalt. Die
Zeichnung ist hier Malerei und die Malerei ist Zeichnung.
AufRerordentlich reizvoll ist die Korrektur (etwas, das bei
Ackermann so gut wie nie vorkommt) der oberen griinen
und blauen Akzente, die nun malerisch blau-griin vibrie-
ren und eine leichte Antwort auf den schweren Sockel
sind, der in denselben Farben gemalt, doch massiv und
von Schwarz zusammengeprelt ist.
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Stake of Torture
Marterpfahl

1967

76,4"'x44,5" (196x114 e¢m)






In this picture Ackermann returns to an old motif; the
torso reduced to a graphism, a mere construction of wire.
The first known picture of this kind (1955) is in the
gallery of the city of Stuttgart, itis of an aimost monumental
size, and the graphisms there are not only black but also
white — contrary to those of the one shown here.
Besides the ground of the Stuttgart painting is covered
with many small parts, with scattered forms while in the
picture here it is quietly one-coloured. A new element
here is that the graphistic figure is attached at both ends
to two blocks so that one is not reminded of wires but of
iron. (In a picture we call »Blue Garden« here — which is
similar to the one in Stuttgart — this same graphic form
appears in a more delicate shape). The artist fixes the two
cold blue blocks by ramming into them one globe at the
top and two at the bottom. It is certain that these half-
figures, these metallic leg torsos could be found in
Ackermann’s painting before Rudolf Hoflehner, the
Austrian sculptor, came to invent similar gothic vice-and-
divider people which, however, he did as sculptures, as is
fitting.

Mit diesem Bild nimmt Ackermann ein alteres Motiv
wieder auf, das Motiv der zum Graphismus, zum Draht-
Gebilde reduzierten Halb-Figur. Das erste Bild mit sol-
chem Motiv, das bekanntgeworden ist (1955), befindet
sich in der Galerie der Stadt Stuttgart, es handelt sich um
ein groferes, fast monumentales Format, dort sind die
Graphismen, im Gegensatz zu dem hier besprochenen,
nicht nur schwarz, sonderh auch weif}, aulRerdem ist der
Bildgrund mit vielen Kleinteilen, mit Streuformen Uber-
sat; hier nun ist er still einfarbig. Neu kommt hier hinzu,
daR die graphistische Figur in zwei Blocke eingespannt
ist, man denkt nicht an Drihte, sondern an Eisen. (Zarter
war diese graphische Form in jenem dem Stuttgarter Bild
ahnlichen, das wir hier »Blauer Garten« nennen.) Der
Kinstler festigt die beiden kaltblauen Blécke, indem er
oben eine, unten zwei der schwarzen Kugeln einrasten
laRkt. Sicher ist, daR Ackermann diese Halb-Figuren, diese
metallischen Bein-Torsi, in seinen Bildern hatte, bevor der
osterreichische Bildhauer Rudolf Hoflehner zu dhnlichen
Erfindungen gotischer Zirkel- und Schraubstock-Men-
schen kam, die jener allerdings, wie es sich fir ihn ge-
ziemt, als Skulpturen ausfuhrte.
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Silhouettes of Lines
Linien-Silhouetten

7968

967x7,2" (245%x185 cm)






The window is a recurring subject of Gothic and Romantic
painting. It is a symbol for looking outside, into the open
air, into a world beyond our own. Famous pictures of
windows were painted by Caspar David Friedrich and
Moritz von Schwind. In the 20th century, with Robert
Delaunay, picture and window have become identical.
Oskar Schlemmer painted his window pictures —
which are seen from the outside — when he worried about
his work, his living and his getting older: longings of
someone feeling excluded. For Ackermann an additional
problem arises: how to make the space of the picture
explode. (In his earlier paintings he solved the problem
by literally cutting his pictures to pieces or by cutting
them in at the edges. Later he deliberately moved the
areas and lines away from the centre to the borders of the
picture; Lucio Fontana demonstrated the problem over-
clearly: he slit the canvas.) In 1940 the window or the
picture within the picture appears for the first time in
Ackermann’s paintings, now it emerges like a lonely
reminiscence. We also find the graphisms again, but for
the first time they are so very sober, black on white. It is
certainly not wrong to call the picture »Music of the
Spheres «, because of the graphisms bundled in the centre
where they play their dominating game.

Das Fenster ist ein Motiv der gotischen und der romanti-
schen Malerei, es ist ein Symbol fur den Blick nach auRen,
in das Freie, in das Jenseitige. Berihmte Fensterbilder
sind von Caspar David ¥Friedrich und von Moritz v.
Schwind gemalt worden. Im 20. Jahrhundert, bei Robert
Delaunay, werden Bild und Fenster identisch. Oskar
Schlemmer malte, als er Existenzsorgen und dem Alter-
werden ausgesetzt war, seine Fensterbilder, die von
auen gesehen sind: Sehnsucht eines Ausgesperrten. Bei
Ackermann kommt das Problem der Bildraumsprengung
hinzu (friher erreichte er sie experimentell, indem er ein
Bild buchstablich zerschnitt, die Bildrénder anschnitt;
spater drangte er bewullt die Flachen und Linien vom
Zentrum weg an die Bildrander; Lucio Fontana machte
das Problem iiberdeutlich, indem er die Bildleinwand
schlitzte). Das Fenster oder das Bild im Bild ist bei Acker-
mann zum erstenmal 1940 verwirklicht, jetzt taucht es als
einsame Erinnerung wieder auf. Ebenso finden wir die
Graphismen wieder, zum erstenmal aber so niichtern
schwarz auf weil. Es ist gewill nicht falsch, das Bild, in
dessen Zentrum diese gebiindelten Graphismen ihr be-
herrschendes Spiel spielen, »Sphéaren-Musik « zu nennen.
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Music of the Spheres
Sphéren-Musik

1968

13,7"x9,6" (33,56x24,5 cm)






This picture unites — like many of the later Ackermann
pictures — various traits of a coat of arms. With Ackermann
the coat has always been a favorite idea. The Madonna
under her protecting coat and the mould used for bell-
founding are comparisons which may help ourunderstand-
ing. It is also the system of the annual circles of a tree or,
better even, the system of an onion with its skin around
the skin around the skin. Henry van de Velde was the first
to draw the attention of the then 19 year-old Ackermann
on the construction of an onion. — The many different
shades of violet with lighter and darker patches evoke the
impression of flat space, of an imagined inaccessible relief.
Early in his life Ackermann spoke of a »papierdiinne dritte
Dimension« (a third dimension as thin as paper). By
forcing us to an act of volition in our imagination the
picture gains an additional aspect, that of a movable
spatiality so that it seems as if one could tip it from the
bottom to the top (or vice versa): we can regard the two
black circular forms as cases, the black rectangles as bolts,
both, although distant from each other, attempting to be
united into one whole.

Dieses Bild ist, wie viele der spaten Bilder Ackermanns,
wappenhaft. Im Englischen gibt es fiir gewisse Wappen
das Wort »Coat of Armes«, was wortlich Waffenmantel
heif’t. Der Mantel ist bei Ackermann ein alter, sehr belieb-
ter Begriff. Schutzmantelmadonna und der Mantel beim
GlockenguR konnten als Vergleich unserem Verstandnis
helfen. Esist auch das System der Jahresringe beim Baum-
stamm oder besser noch das System der Zwiebel mit
ihrer Schale um die Schale um die Schale. Henry van de
Velde hat den damals Neunzehnjidhrigen zum erstenmal
auf den Bau einer Zwiebel aufmerksam gemacht. — Die
vielen verschiedenen Violetts des Bildes geben mit helleren
und dunkleren Flachen eine flache Raumlichkeit, ein un-
betretbares gedachtes Bild-Relief; Ackermann sprach
frih schon von der »papierdiinnen dritten Dimension«.
Durch einen Willensakt in der Vorstellung, zu dem das
Bild zwingt, bekommt es noch eine bewegliche Rdum-
lichkeit, es scheint von unten nach oben zu klappen (oder
umgekehrt): Die beiden schwarzen Kreisformen denken
wir uns als Hilsen, die schwarzen Rechteckformen als
Bolzen; beides ist voneinander entfernt, strebt aber kor-
respondierend zur Vereinigung.
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Violet Center

Violette Zentrale

1968

9,6"%x72" (245%185 ¢cm)






The heavy-and monumental Atlas-theme is perforated, here
but the perforated form is not light and gay. Blood-red
signals shine through the pale-blue areas like flash-lights.
The blue sections are transparent so that even the red
shades shine through the blues, immersing everything.
This picture has the power of a cosmic vision, one might
see it corresponding to Alfred Mombert’s cosmic poems. —
The three columns are drawn with ball-point, they appear
massive; in this case the drawing is not intended to have
the effect of a graphism. The ball-point pen — normally
anything but a noble tool — is sublimated in Ackermann’s
drawings. It also has its specific function in the new small
pictures made with acrylic colours: a kind of frame-work
(for the composition of the whole) is drawn on a piece of
card-board which has been prepared with one or two
colours, thenitis frequently painted over again so that here
and there the lines shine through like from a distance.
(Ackermann mostly prepares several card-boards at the
same time, each series in a different shade; much later he
takes them up again and adds his drawing; much later
again he really finishes one or another of them).

Das schwere monumentale Atlas-Thema ist hier durch-
brochen, aber die durchbrochene Form ist nicht leicht
und heiter. Aus den Durchbriichen des Hellblau leuchtet
das Blut-Rot intensiv wie ein Blink-Signal. Das Blau ist
durchsichtig gemalt, fast laviert, so daR auch das Rot
hinter dem Blau selbst durchscheint, alles eintaucht. Die-
ses Bild hat die Kraft einer kosmischen Vision, man kénnte
es als eine Entsprechung der kosmischen Dichtungen
Alfred Momberts sehen. — Die drei Saulen sind mit Kugel-
schreiber gezeichnet, sie wirken massiv, die Zeichnung
ist hier nicht als Graphismus gedacht. — Der Kugelschrei-
ber, ein sonst keinesfalls edles Werkzeug, hat in Acker-
manns Handzeichnungen Sublimierung erfahren, auch in
den neuen kleinen Acrylfarbenbildern hat er seine Funk-
tion, auf einem ein- oder zweifarbig praparierten Karton
wird mit dem Kugelschreiber ein Kompositionsgeriist auf-
gezeichnet, oft Ubermalt, so daR die Linien hier und da
wie von ferne durchscheinen. (Ackermann legt meistens
mehrere Kartongriinde zugleich an, jede Serie in einer
anderen Farbe; erst viel spater nimmt er sie wieder vor
und zeichnet dariiber; wieder spiter vollendet er davon
den einen oder den andern zum Bild.)
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Three Red Signals

Drei rote Signale

1968

13,1"x9,6" (33,5%x24,5 cm)






A young lady once called this picture »Pfauenauge«
(spot on the feather of a peacock). When doing so she
may have thought of the feathers of a peacock as well
as of a butterfly which bears this name because its pattern
resembles a peacock’s feather. Male imagination may be
reminded of breasts by the two differently coloured
cockades. The patches of colour might be comprehended
like eregenous zones of a body. The artist probably only
thought of a cockade which naturally can lead to many
associations: breasts as well as flowers, animal as well
as vegetable matter. In this context Gauguin deserves
being quoted: »Let us look carefully at the bas-reliefs of
the lions in the Galérie Dieulafoi in the Louvre. | think an
immense amount of genius is required to be able to create
flowers which in reality are muscles and muscles which
are meant to be flowers. Yet in such things there lies all
the dreamy mysticism of the Orient.« — In 1914/15
Marsden Hartley painted a semi-abstract picture showing
military decorations, epaulettes and cockades. Undoub-
tedly he was very significant for the modern under-
standing of heraldry as it spreads again to-day — after
its former usefulness in public life has vanished.

Eine junge Dame hat dieses Bild »Pfauenauge« genannt
und dabei sowohl an die Feder des Pfaus gedacht als auch
an den Schmetterling, der von diesem Federschmuck
seinen Namen ableitet. Mannliche Phantasie mag bei den
zwei verschiedenfarbigen Kokarden an Briiste denken.
Akzente im Bild lassen sich wie erogene Zonen eines
Korpers auffassen. Dem Kiinstler wird lediglich die Ge-
stalt der Kokarde vorgeschwebt haben, aus der sich vieler-
lei ablesen 1aRt, Brust wie Blume, Fleischliches wie Pflanz-
liches. Im Zusammenhang mit dem eben Gesagten ver-
dient ein Satz Gauguins Erwdhnung: »Betrachten wir
aufmerksam die Basreliefs der Lowen in der Galerie
Dieulafoi im Louvre. Ich glaube, es bedarf eines unermef3-
lichen Genies, um Blumen darzustellen, die eigentlich
Muskeln sind, oder Muskel, die Blumen sein sollen. Doch
darin liegt die ganze vertraumte Mystik des Orients.« —
1914/15 hat Marsden Hartley ein halb-abstraktes Bild
aus Orden, Schulterstiicken und Kokarden gemalt. Er
hatte zweifellos groRe Bedeutung fiir die neue Auffassung
von Heraldik, wie sie sich heute wieder durchsetzt, nach-
dem ihr Gebrauchswert im 6ffentlichen Leben geschwun-
den ist.
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Cockades

Kokarden

1968

764"x44,7" (196x114,5 cm)






Ackermann understands the series of his rotation pictures
as Adolf Hoelzel understood his »Anbetung « (Adoration)
in green, inred, in yellow, and as Josef Albers understood
hisnHomagetothe Square«, whichisalsoaseriesof pictures
in which each one is of a different colour. It is well possible
to associate Ackermann’s rotations with ideals of nature, a
red one with the circulation of the blood, a yellow one
with the sun, a green one with the flora. — Ackermann
once said in a conversation that Oskar Schlemmer and
Willi Baumeister hardly ever painted green pictures,
probably — so he thought — because green reminded them
too much of nature. However, even a man as alien to
nature as Melchior Lechter, one of the esoteric representa-
tives of the Art Nouveau, showed his reverence to green.
His »Pallenbergsaal « was a »Symphony in Green¢and a
»Habitation forthe new Mang. Itis generallyacknowledged
that green has a soothing effect. It must strongly have
appealed to Ackermann to combine a soothing colour
and a rotating form. From the same time as the »Green
Rotation« dates another picture, painted, however, in a
most aggressive green, a »Reise nach dem Mond«
(Voyage to the Moon), a picture filled with hope - or with
resignation ?

Ackermann versteht die Serien seiner Rotationsbilder
ahnlich wie Adolf Hoelzel seine Bildfolgen der »Anbe-
tung« in Grin, in Rot, in Gelb, und ahnlich wie Josef
Albers seine in jeweils einer anderen Farbe vollzogene
»Huldigung« an das Quadrat. Es ist durchaus méglich,
Ackermanns Rotationen mit Naturvorstellungen zu asso-
ziieren, eine rote mit dem Blutkreislauf, eine gelbe mit der
Sonne, eine griine mit der Pflanzenwelt. — Oskar Schlem-
mer und Willi Baumeister hatten kaum griine Bilder ge-
malt, stellte Ackermann einmal im Gespréach fest, und er
fugte hinzu, wahrscheinlich habe Griin beide zu sehr an
die Natur erinnert. Allerdings hat auch ein naturferner
Esoteriker des Jugendstils, Melchior Lechter, der Farbe
Griin seine Reverenz erwiesen, sein Pallenbergsaal war
eine »Symphonie in Griin«, eine »Wohnung fiir den neuen
Menschen«. Die besdnftigende Wirkung der Farbe Grin
wird allgemein anerkannt. Es mu Ackermann geradezu
gereizt haben, eine besénftigende Farbe und eine turbie-
rende Form zu verbinden. Aus der gleichen Zeit wie die
»Griine Rotation« ist eine, allerdings giftgriine, »Reise
nach dem Mond« — ein Bild von Hoffnung oder von
Resignation erfullt ?
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Green Rotation

Grine Rotation

1968

58,7 %x46,8" (150,5x120 cm)






The garden of the Hesperides has its place in Greek
mythology, but what is mythology but psychology using
the wealth of an ancient imagery. The Hesperides and the
dragon Ladon guard the golden apples which Gaea grew
for Hera as a wedding gift. It was one of the twelve tasks
of Hercules to steal these apples. One could say that in
this picture the golden apples can be seen through a tiny
rift, like through a key-hole on which the eye concentrates.
At the same time the Atlas-theme has been clearly
realized through the violet sections stemmed into the
picture, which, at the bottom, support the picture like a
base and form the capital at the top. It is left to the
imagination of the spectator to see, even against the
artist’s will, dragon shapes in the positive-negative zigzag
lines; obviously they are a symbol for the saw, and in
psychoanalysis a saw in dream is a symbol for the occupa-
tion with other people’s grief. It seems paradoxical that
asaw should appearin a field which is so completely and
thoroughly green. Ackermann confirms that he used to
love drawing saw-mills when he was a young boy. Franz
Kafka's favorite poem was Justinus Kerner's »Der Wan-
derer in der Sagemiihle « (The Wanderer in the Saw-Mill).

Der Garten der Hesperiden gehort zwar in die antike
Sagenwelt, aber was ist Mythologie anders als bildliche
Psychologie. Die Hesperiden hiten mit dem Drachen
Ladon die goldenen Apfel, die Gaa fiir Hera als Brautge-
schenk wachsen lieR. Diese Apfel zu holen, war eine der
zwolf Arbeiten des Herakles. Man kann sagen, die golde-
nen Apfel sind hier durch einen winzigen Spalt wie durch
ein Schlisselloch gesehen, auf den sich der Blick kon-
zentriert. Zugleich ist das Atlas-Thema deutlich zum Aus-
druck gebracht mit den ins Bild gestemmten violetten Ak-
zenten, die unten, als Sockel, und oben, als Kapital, das
Bild »tragen«. Es bleibt der Phantasie des Betrachters
uberlassen, auch gegen den Willen des Kunstlers, in den
positiv-negativen Zickzackreihen durchaus Drachenfor-
men zu sehen; offensichtlich sind sie ein Sdge-Thema,
und die psychoanalytische Traumdeutung weiR, daR die
Sége Beschéftigung mit fremdem Leid bedeutet. Es ist
paradox, daf’ im Durch-und-durch-Griinen die Sage in
Aktion tritt. Ackermann bezeugt, daB er in seiner Kindheit
gern Sdgemiihlen gezeichnet hat. Justinus Kerners Ge-
dicht »Der Wanderer in der Sagemiihle« war Franz
Kafkas Lieblingsgedicht.
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Garden of Hesperides

Garten der Hesperiden

1968

58,7"x46,8" (150,5%x120 cm)
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One Man Shows

Einzelausstellungen
1924 Stuttgart, Kunstgebaude
1928 Stuttgart, Kunsthaus Schaller
(with George Grosz and Wassily Kandinsky)
1931 Ulm, Kunstverein
1931 Heilbronn, Kunstverein
1946 Stuttgart, Malerinnenhaus
1947 Stuttgart, Dr. Ottomar Domnick
1947 Wuppertal, Kunst- und Museumsverein
(with Adolf Hoelzel)
1947 Koln, Moderne Galerie
(with Erich Mueller-Kraus)
1948 Mannheim, Kunstkabinett Egon Gunther
1948 Koln, Moderne Galerie
1948 Miinster, Die Schanze
1948 Hamburg, Der Weg — Galerie Ruhstrat
1948 Braunschweig, Galerie Otto Ralfs
1949 Berlin, Galerie Gerd Rosen
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1950
1950
1951
1952
19563
1953
1953
1954
1956
1957
1957
1957
1957

1957
1958
1959
1959
1960
1960
1960
1961
1961
1963
1964
1964
1967
1967
1967
1967
1967

1967
1968
1968
1968
1968
1968
1969

Mannheim, Galerie Egon Giinther
Frankfurt am Main, Zimmergalerie Franck
Ko6ln, Galerie Christoph Czwiklitzer
Freiburg im Breisgau, Kunstverein
Hannover, Niedersachsische Landesgalerie
Frankfurt am Main, Zimmergalerie Franck
Paris, Galerie Arnaud

Tiabingen, Studio-Galerie der Universitat
Stuttgart, Staatsgalerie (Domnick-Raume)
Duisburg, Stadtisches Kunstmuseum
Aachen, Suermont-Museum

Stuttgart, Galerie Lutz und Meyer
Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle

(with J. Itten, B. Kleint, Vordemberge-Gildewart)
Mannheim, Galerie Inge Ahlers

Stuttgart, Atelier Rauls

Saulgau, Die Fahre

Rapperswil, Galerie 58

Disseldorf, Galerie Hella Nebelung
Wiesbaden, Galerie Renate Boukes
Stuttgart, Galerie Maercklin

Wuppertal, Galerie Parnal}

Nurtingen, Stadthalle

Stuttgart, Wiirttembergischer Kunstverein
Freudenstadt, Stadthaus

Minchen, Galerie Wolfgang Gurlitt
Stuttgart, Galerie Moderne Kunst

Koblenz, Mittelrhein-Museum

Koblenz, Galerie Teufel

Stuttgart, Galerie Valentien

Stuttgart, Stadtverwaltung und Kunstverein
(Rathaus)

Wolfsburg, Kunstverein

Koln, Galerie Baukunst

Kaiserslautern, Pfalzgalerie

Konstanz, Kunstverein

Stuttgart, Jugendheim

Freiburg im Breisgau, Galerie Kroner
Munchen, Galerie Christoph Diirr (Stuckvilla)



Works in Museums
and Institutions

Werke in Museen
und offentlichem Besitz

Basel
Kunstmuseum (Kupferstichkabinett)

Chicago
Art Institute of Chicago

Berlin
Nationalgalerie (Galerie des 20. Jahrhunderts)

Duisburg
Wilhelm Lehmbruck Museum

ERlingen am Neckar
Stadtische Kunstsammlung

Frankfurt am Main
Stadelsches Kunstinstitut (Kupferstichkabinett)

Freiburg im Breisgau
Augustiner-Museum;
Botanisches Institut der Universitat

Freudenstadt im Schwarzwald
Kurverwaltung

Hamburg
Kunsthalle (Kupferstichkabinett)

Kaiserslautern
Pfalzgalerie

Karlsruhe
Staatliche Kunsthalle (Kupferstichkabinett);
Stédtische Kunstsammlungen

Koblenz
Mittelrhein-Museum

Koln
Wallraf-Richartz- Museum

Ludwigshafen
Stadtische Kunstsammlungen;
Blrgermeister- Ludwig-Reichert-Haus

Mannheim
Stadtische Kunsthalle

Milheim an der Ruhr
Stadtisches Museum

Miinchen
Neue Staatsgalerie

Nirtingen
Sammlung Domnick

Paris
UNESCO

Santa Cruz de Tenerife
Museo Westerdahl

Singen/Hohentwiel
Stadtische Sammlung

Stuttgart
Staatsgalerie;
Stadtische Galerie;
Stadt-Archiv;
Kultusministerium;
Technische Hochschule

Ulm
Ulmer Museum

Wien
Graphische Sammlung Albertina;
Museum des 20. Jahrhunderts

Wolfsburg
Stadtische Galerie

Wuppertal
Von-der-Heydt-Museum
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Note on the Bibliography
Zur Bibliographie

This bibliography is confined to monographs. Dieter
Hoffmann’s book of 1965 already contains a bibliography
of the articles in periodicals, of catalogue-texts, and of
the places in histories of art where Max Ackermann is
mentioned or pictures of his are reproduced; at present
the author is completing it for some later occasion (this
includes a list of the exhibitions in which Max Ackermann
participated). It will then offer all dates available up to
the present time.

Diese Bibliographie beschriankt sich auf monographische
Werke. Eine Bibliographie der Zeitschriften-Aufsatze,
Katalogtexte, Erwadhnungen und Abbildungen in Kunst-
geschichten ist in Dieter Hoffmanns Buch von 1965 ent-
halten; der Autor ist gegenwartig damit beschaftigt, sie
fiir eine spatere Gelegenheit auf den neuesten Stand zu
bringen (das gleiche gilt von einem Verzeichnis der Be-
teiligung an Ausstellungen).
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Max Ackermann:

»Landschaften und Reisen «.

Zum 80. Geburtstag in Druck gegeben von Werner Wirthle.
Offizin der Frankfurter Societats-Druckerei, Frankfurt am
Main, 1967.

Max Ackermann:

»7 Serigraphien«.

Mit einem Text von Dieter Hoffmann.

Edition Domberger, Stuttgart-Bonlanden, 1969.

Will Grohmann:
»Max Ackermann «.
Verlag W. Kohlhammer, Stuttgart, 1955.

Dieter Hoffmann:
»Max Ackermann — Zeichnungen und Bilder«.
Societais-Verlag, Frankfurt am Main, 1965.

Kurt Leonhard:
»Max Ackermann — Zeichnungen aus fiinf Jahrzehnten «.
Societats-Verlag, Frankfurt am Main, 1966.

Maria Velte:
»Max Ackermann — Gemalde 1908—-1967 «.
Mittelrhein Museum, Koblenz, 1967.

Freerk Valentien, Stuttgart, is preparing a catalogue
containing all the prints Max Ackermann has done so far.

Freerk Valentien, Stuttgart, bereitet ein (Euvre-Ver-
zeichnis der Druckgraphik Max Ackermanns vor.

Ludwin Langenfeld, Karlsruhe, has completed the
manuscript of a book in which Rainer Maria Rilke and
Max Ackermann are confronted with each other.

Ludwin Langenfeld, Karlsruhe, hat das Manuskript
eines Buches abgeschlossen, das Rainer Maria Rilke und
Max Ackermann einander gegeniberstellt.
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