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An der Akademie Stuttgart tritt Otto Meyer 1909 in eine Kompositionsklasse über. In dieser 
Zeit beschreitet er den Weg zur Abstraktion. In Amden setzt er seine künstlerische Arbeit 
fort, ohne sich aber wie Wassily Kandinsky oder Piet Mondrian in letzter Konsequenz der 
ungegenständlichen „absoluten Malerei“ zu verschreiben. In der figürlichen Darstellungswei-
se findet er fortan seine Bestimmung. Der Wendepunkt erfolgt 1912 mit dem Umzug von der 
schwäbischen Metropole ins Bergdorf über dem Walensee. 
 
1912 gibt Europa ein Zerrbild ab. Gespräche des britischen Kriegsministers mit dem deut-
schen Reichskanzler über Rüstungsbeschränkungen bleiben ergebnislos. Der deutsche 
Reichstag beschliesst daraufhin einen weiteren Ausbau der Kriegsflotte. Ermutigt durch die 
Erfolge Italiens im Krieg gegen die Türken, beginnt der Balkankrieg gegen das Osmanische 
Reich. Unter der Leitung von Robert F. Scott erlebt die britische Terra-Nova-Expedition zum 
Südpol ihr tragisches Ende. Auf der Jungfernfahrt sinkt der Luxusdampfer RMS Titanic im 
Nordatlantik nach dem Zusammenstoss mit einem Eisberg. 
 
Auf der Zielgeraden der Abstraktion 
 
Die wachsenden Konflikte münden zwei Jahre später in den Ersten Weltkrieg. Neben der 
unheilvollen politischen Entwicklung befindet sich die Kunst auf der Zielgeraden der Abstrak-
tion: Sie reisst die letzten Schranken der Gegenständlichkeit nieder. Exponenten stossen - 
jeder für sich und auf seine Weise - unumkehrbar ins Reich der Ungegenständlichkeit vor. 
 
1912 erregen Kunstereignisse die Gemüter. Die Vereinigung „Sonderbund“ stellt in Köln aus. 
Laut Katalog ist dort in der ersten Schau der europäischen Moderne die „vielumstrittene Ma-
lerei unserer Tage“ vertreten, darunter Werke von Ferdinand Hodler und Giovanni Segantini. 
Herwarth Walden gründet in Berlin die "Sturm-Galerie", in der Bilder des deutschen Expres-
sionismus und des italienischen Futurismus zu sehen sind, später auch jene des Schweizers 
Cuno Amiet. Die Ausstellenden werden als „Horde farbespritzender Brüllaffen“ (1) verun-
glimpft. In München erscheint zu der gleichnamigen Ausstellung der Almanach „Der Blaue 
Reiter“, herausgegeben von Wassily Kandinsky und Franz Marc. Die Presse lässt ihre ganze 
Wut gegen diese Ausstellung los, das Publikum spuckt auf die Bilder (2). 
 
„Märtyrer der Moderne“ 
 
1912 hat Giovanni Giacometti eine Ausstellung im Kunsthaus Zürich. Er ist der Vater von 
Alberto, der zu den bedeutendsten Bildhauern des 20. Jahrhunderts gehören sollte. Georges 
Braque und Pablo Picasso durchbrechen in Paris mit den „Papiers collés“, einer Frühform 
der Collage oder Montage, den traditionellen Entstehungsprozess des Tafelbildes, indem sie 
ausserkünstlerische Dinge zum ästhetischen Bestandteil eines Werkes werden lassen - zum 
Beispiel Tapetenfragmente.  
 

   
 

Piet Mondrian: Der graue Baum, Öl auf Leinwand, 1912 Piet Mondrian: Blühender Apfelbaum, Öl auf Leinwand, 1912 
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Auch der Holländer Piet Mondrian wirkt in der französischen Hauptstadt, der im Rückblick 
sein Pariser Malerleben als das eines „Märtyrers der Moderne“ (3) beschreibt. Der dramati-
sche Abstraktionsvorgang lässt sich bei ihm von Bild zu Bild verfolgen. Der Baum etwa ist 
ihm Vorlage und Vorwand zugleich. Das Astgewirr überführt er in ein rhythmisiertes Gebilde 
schon fast ohne Abbildcharakter. Nicht mehr das „Was“ (Motiv), sondern das „Wie“ (Struktur) 
erlangt Bedeutung (4). Bei diesem Läuterungsablauf gerinnen die Farben zu Grau, Braun 
und Schwarz und entsprechen der Palette der Kubisten. Die Linien werden zum Grundgerüst 
des Bildes und überziehen die Fläche mit einem regelmässigen Muster, das mehr auf sich 
als auf ein Motiv verweist. Die berühmten Rasterbilder Piet Mondrians aus vertikalen und 
horizontalen schwarzen Linien mit den Primärfarben Rot, Gelb und Blau sowie die Nicht-
Farben Schwarz, Weiß und Grau entstehen ab 1921. 
 
Tanne als Ausgangspunkt der Abstraktion 
 
Was für ihn der Baum, ist für Otto Meyer - auch ein „Märtyrer der Moderne“ -  die Tanne. Sie 
ist für ihn der Ausgangspunkt  seiner Erkundigungen im Niemandsland der Abstraktion. Am 
29. Juli 1910 erklärt er seinem Freund Hermann Huber, den er von der Ausbildung an der 
Kunstgewerbeschule Zürich (1904/1905) her kennt, seine momentane Beschäftigung in 
Stuttgart: „Ich male im Wald eine Studie, welche junge Tannen darstellt, beim Morgenthau, 
am Mittag, am Abend, vielleicht ist es, dass ich auch bald in der Nacht daran malen werde; 
30 male habe ich gewiss daran gearbeitet und ich kann nicht sehen, wann ich fertig sein 
werde damit, und das soll nun erst eine Studie sein für das Bild des Gärtners“ (5). 
 

 
 

Otto Meyer: Gärtnerbild, Öl, 1911 
 
Für den künstlerischen Werdegang  Otto Meyers ist die lange Studienreihe ebenso wichtig 
wie das Resultat selber, das 1911 entstandene „Gärtnerbild“. Dass er sich überhaupt der 
Waldthematik widmen kann, schuldet er Hermann Huber. Dieser bewegt im Wissen um die 
materielle Not seines Freundes den Zürcher Geschäftsmann und Sammler Hermann Reiff-
Franck dazu, dem mittellosen Studenten in Stuttgart einen Auftrag für ein Gemälde zu geben 
und ihn während einigen Monaten zu bezahlen. Daraus entsteht das „Gärtnerbild“: die rät-
selhafte morgenlichterfüllte Szenerie birgt eine Doppelgestalt in der Bildmitte, die sich als 
Symbol der Zerrissenheit des Künstlers zwischen künstlerischen und existentiellen Ansprü-
chen zu lesen anbietet (6). 
 



„H. versteht meine Sachen wohl nicht“ 
 
Otto Meyer wechselt Anfang 1909 an der Stuttgarter Akademie als Meisterschüler mit eige-
nem Atelier in die Kompositionsklasse von Professor Adolf Hölzel, einem Kunstpädagogen, 
der die gesetzmässige Anwendung der Bildmittel lehrt. Der Meister „zeigt dem jungen Künst-
ler gegenüber grosses Verständnis, das dieser indessen nicht immer erkennt“ (7). Ein halbes 
Jahr später eröffnet Otto Meyer Hermann Huber, „H.[ölzel] versteht meine Sachen wohl 
nicht, deshalb sagte er mir, ich könne machen, was ich wolle, denn er weiss dass ich strebe“ 
(8). Neben den schulisch-künstlerischen Problemen treiben ihn finanzielle Schwierigkeiten 
um, da ihm das Stipendium nicht mehr gewährt wird. Er wechselt mehrere Male den Stutt-
garter Wohnort und nimmt bescheidene Verdienstgelegenheiten wahr. Er malt zum Beispiel 
Dekorationen für eine Eisenprägefabrik. Otto Meyer ersucht am 29. Juni 1910 Hermann Hu-
ber: „Wenn Du kannst, so bitte ich Dich dringend mir etwas zu schicken.“ Einen Monat später 
doppelt er nach: „Ich bin wieder sehr in äusserer Not…Ich bitte Dich schicke mir noch einige 
Mark“ (9). 
 
Sehnsucht nach Künstler- und Produktionsgemeinschaft 
 
Trotz widriger materieller Umstände hängt Otto Meyer Wunschträumen nach. In einem weite-
ren Brief an Hermann Huber gesteht er ihm: „Mit Dir möchte ich gern zusammen sein, auch 
mit den andern.“ „Aber ich möchte nach Bern, heim oder in die Berge“ (10).   
 
Ein Vierteljahrhundert vor Otto Meyer macht die Sehnsucht nach einer Künstler- und Produk-
tionsgemeinschaft einem andern Künstler zu schaffen. In einem Brief an seinen Bruder Theo 
verkündet Vincent van Gogh den Plan für einen Zusammenschluss darbender unbekannter 
Künstler. Er fordert ihn auf, für das „Atelier des Südens“ der oberster Beschaffer des Be-
triebskapitals zu sein. 1888 mietet er sich in Arles in Südfrankreich ein. Paul Gauguin trägt er 
an, „sich von jetzt ab als Haupt dieses Ateliers“ zu wähnen. Doch dieser ziert sich und ist 
schliesslich der einzige, der in Arles eintrifft, aber schon nach wenigen Wochen nach einer 
Auseinandersetzung mit seinem Künstlerfreund zurück nach Paris fährt (11). 
 
Im Oktober 1912 in Amden 
 
Das Bedürfnis, in die Berge zu gehen und zusammen mit andern zu arbeiten, veranlasst 
Hermann Huber, seinem Malerfreund Reinhold Kündig nach Grächen VS zu folgen. Von Al-
bert Pfister, einem gemeinsamen Freund auf Amden aufmerksam gemacht, mieten sie dort 
jeder ein Haus und laden Otto Meyer zu einem Aufenthalt ein (12). Dieser kommt im Oktober 
1912 nicht zuletzt der Geldnot gehorchend nach Amden - jedoch mit der freudigen Aussicht, 
eine Künstlergemeinschaft auf Zeit zu bilden. Er und Willy Baumeister kennen sich von der 
Stuttgarter Akademie her. Hermann Huber schreibt am 1. November 1912 Willy Baumgart-
ner, er freue sich, wenn auch er bald nach Amden komme: „Ich sprach mit Otto darüber“ 
(13). In der Folge halten sich eine Reihe von Stuttgarter und Zürcher Freunden für kürzere 
oder längere Zeit in Amden auf. Doch kaum ein Jahr nach Otto Meyers Ankunft verlässt 
Hermann Huber im August 1913 die Berggemeinde. Willy Baumeister geht im Dezember 
dieses Jahres. 
 
„Haben Sie Lust, Ihren tänzelnden Schritt hierher zu lenken?“ 
 
Am 6. November 1912 fragt Otto Meyer Oskar Schlemmer, mit dem er wie mit Willy Bau-
meister von Stuttgart her in Freundschaft verbunden ist: „Haben Sie Lust, Ihren tänzelnden 
Schritt hierher zu lenken?“ (14). Damit hebt ein regelmässiger Briefwechsel zwischen zwei 
wesensverwandten Künstlerpersönlichkeiten an, ein eindringlicher Austausch über Kunstan-
gelegenheiten, der bis 1932, ein Jahr vor Otto Meyers Tod (1933), anhalten sollte. Oskar 
Schlemmer besucht seinen hochgeachteten Briefpartner in der Berggemeinde wahrschein-
lich viermal (15). Otto Meyer, der ursprünglich von einem befristeten Aufenthalt ausgeht, 
bleibt bis 1928, bis er sich an der Kunstgewerbeschule Zürich bewirbt und sich dort als Leh-
rer für Gerätezeichnen anstellen lässt. Der in Bern aufgewachsene Künstler verweilt dem-
nach sechzehn Jahre in Amden und nimmt schliesslich die Ortsbezeichnung in seinen Na-
men auf. 



Der Monte Verità im Linthgebiet 
 
Ab 1913 nutzt er allein das Haus im Faren als Wohnstätte und Atelier. Er ist der letzte einer 
Anzahl verwegener Lebenskünstler, die sich im Bergdorf niederlassen. Kurz nach 1900 ent-
steht hoch über dem Walensee ein besonderer „Berg der Wahrheit“, gleichsam der Vorläufer 
des Monte Verità bei Ascona. Hier wie dort entwickelt sich im Zuge einer Erneuerungsbewe-
gung ein Versuchsfeld für alternative Lebens- und Kunstformen. Die Illusion nach einem irdi-
schen Paradies und einem Gottesreich auf Erden bringt die Vertreter und Anhängerinnen der 
Lebensreform nach Amden - dem Monte Verità im Linthgebiet. Sie prangern den Fort-
schrittsglauben und die Gottesferne der modernen Industriegesellschaft an. Zwischen Kom-
munismus und Kapitalismus reklamieren sie „den dritten Weg“: Er führt, wie auf einer un-
scheinbaren, aber programmatischen Illustration dargestellt, auf einen von der Sonne be-
schienenen Palmenhain zu, der hinter sich eine Siedlung verbirgt. Der Luftkurort Amden 
scheint dieser Vision zu entsprechen und wird Wallfahrtsort für Gottessucher, Spiritisten und 
Okkultisten. Ein gewisser Josua Klein kauft für sehr viel Geld zahlreiche Häuser und andere 
Immobilien. Er plant, Tempel, Kapellen und Ateliers errichten zu lassen und engagiert für 
diese Aufgabe Hugo Höppener alias Fidus, um 1900 einer der bekanntesten Maler Deutsch-
lands. Dieser folgt dem Ruf nach Amden, wohin er 1903 übersiedelt. Doch das Experiment 
Künstlerkolonie misslingt: 1906 scheitert der ursprüngliche Plan, ein Siedlungsvorhaben zu 
verwirklichen (16). 
 

 
Hugo Höppener alias Fidus: Der dritte Weg, Illustration 
 
Danach streckt Fidus, der Umtriebige, auf dem Monte Verità in Ascona seine Fühler aus. Im 
Sommer 1907 verbringt er einige Zeit im Tessin und prüft, wie weit sich dort seine Tempel- 
und Atelierideen verwirklichen lassen. Henri Oedenkoven, ein Mitbegründer der Tessiner 
Künstlerkolonie, drückt 1908 mit einer Postkarte an Fidus sein Bedauern aus, dass der Ate-
lierbau nicht zustande gekommen ist. Wie in Amden kann Fidus auch nicht im Tessin seine 
Bauabsichten umsetzen. 
 
Gegenentwurf zu einer Künstlerkolonie 
 
Inmitten der Zeit des Ammler Aufenthaltes von Otto Meyer erhebt sich in der Nähe ein weite-
rer „Berg der Wahrheit“ und bewirkt den Umschlag einer Vision in eine Konkretion. 1924 ist 
für Karl Bickel, einen erfolgreichen Plakatgestalter und Betreiber des „Ateliers für erstklassi-
ge Reklame“, ein Wendejahr: Nach dem Tod der Mutter verkauft er sein Zürcher Elternhaus, 
zieht für immer nach Walenstadtberg und beginnt eigenhändig mit dem Paxmal-Bau. Der 
Tempel auf Schrina-Hochrugg mit der verglasten Front ist ihm Atelier, der befensterte Gie-
belraum dient der jungen Familie bis 1938 als Wohnung. 1949, nach 25-jähriger Arbeit, ist 
das Paxmal vollendet - sozusagen als individueller Gegenentwurf zu einer Künstlerkolonie. 
Das Paxmal ist Zeichen einer Sehnsucht nach innerem und äusserem Frieden und steht am 
Ende einer Reihe weltlicher Gotteshäuser, die im 19. Jahrhundert als neue Bauaufgabe in 
Gestalt von Ruhmes- und Heldentempeln, Siegesdenkmälern und Walhallas errichtet wer-
den. Otto Meyer und Karl Bickel dürften sich dem Namen nach gekannt haben. Eine Begeg-
nung ist nicht überliefert. 
 



 
 

Karl  Bickel: Zeichnung/Entwurf Paxmal, 1922 
 
Das erste in der Schweiz gezeigte rein abstrakte Kunstwerk 
 
In dem Jahr, in dem Hermann Huber seinen Künstlerfreund Otto Meyer ins Bergdorf einlädt, 
nimmt er an der zweiten Ausstellung der Künstlervereinigung „Der Moderne Bund“ im Kunst-
haus Zürich teil, die am 7. Juli 1912 eröffnet wird. Erstmals tritt diese von Hans Arp, Walter 
Helbig und Oscar Lüthy in Weggis gegründete Gruppe mit einer Bilderschau Ende 1911 in 
Luzern an die Öffentlichkeit und markiert damit den „Beginn der Moderne in der Schweiz“ 
(17). An beiden - von der Presse verhöhnten - Präsentationen stellen Schweizer und Aus-
länder gemeinsam zeitgenössische Kunst aus.  
 

 
 

Wassily Kandinsky: Schwarzer Fleck I, Öl auf Leinwand, 1912, ausgestellt an der zweiten Ausstellung der Künst-
lervereinigung „Der moderne Bund“ im Kunsthaus Zürich, eröffnet am 7. Juli 1912 - wohl das erste in der Schweiz 
gezeigte rein abstrakte Kunstwerk. 
 
„für die Weiterentwicklung der naturalistischen Malerei brauchen Sie noch Jahre“ 
 
An der Zürcher Ausstellung ist Wassily Kandinsky die Hauptfigur: Er zeigt aktuelle Arbeiten, 
darunter das Ölgemälde „Schwarze Fleck I“, wohl das erste rein abstrakte Werk, das in der 
Schweiz offiziell zu sehen ist. Hermann Huber ist mit vier Malereien vertreten. Ein Gemälde 
heisst „Waldinneres“ (18). Otto Meyer bietet Richard Kisling neben andern Arbeiten das 
Werk „Waldinnere“ an, ein Bild, das praktisch gleich heisst wie jenes von Hermann Huber. 
Der Zürcher Sammler lässt Otto Meyer sein Verdikt mit Brief vom 16. September 1910 wis-
sen: Es „hat für mich zu wenig Bedeutung als dass ich es erwerben möchte“ (19). Er ver-
stärkt sein negatives Urteil noch mit dem Hinweis, man sehe in den Arbeiten „deutlich den 
Einfluss Hubers“ (20). Vielleicht ist es genau umgekehrt, dass Otto Meyer seinen Freund 
zum Waldmotiv verleitet. Hermann Huber ist nämlich im Besitze einer entsprechenden Arbeit 
von Otto Meyer. Das geht aus einem Brief hervor, worin die Rede ist vom „Bild des grünen 
Waldes, das ich Dir geschenkt habe“ (21). 
 



 
 

Hermann Huber: Waldinneres, um 1911/1912, Öl auf Leinwand, wahrscheinlich an der zweiten Bilderschau der 
Künstlervereinigung „Der Moderne Bund“ im Kunsthaus Zürich ausgestellt 
 
Richard Kisling lässt sich im Brief an Otto Meyer zu einer flapsigen Bemerkung über die zeit-
genössische Kunst hinreissen: „das Ausschalten der Tiefenwirkung“ sei „momentan ziemlich 
Mode“ (22). Damit übersieht er geflissentlich, dass es bezeichnend für den Kubismus, den 
Expressionismus oder den Konstruktivismus ist, dass sie den Raumillusionismus als Erbe 
der Zentralperspektive der Renaissance bewusst zerschlagen. Damit nicht genug. In Ver-
kennung des Strebens des Schweizers in Stuttgart nach Überwindung des Kunstwerks als 
blosses Abbild der äusseren Wirklichkeit möchte Richard Kisling ihn auf den Weg wirklich-
keitsgetreuer Darstellungen schicken: „für die Weiterentwicklung der naturalistischen Malerei 
brauchen Sie noch Jahre“ (23). 
 
„abstrackte Arbeit“ 
 
In einem Brief im Jahr 1910 an den Sammler Hermann Reiff-Franck erwähnt Otto Meyer eine 
„abstrackte Arbeit…die meine beste ist“ und die „strengerer“ und „reinerer“ sei als eine „ähn-
liche Bild-Idee“ von Ferdinand Hodler (24). Möglicherweise bezieht er sich dabei auf eine 
Studie oder ein Werk im Zusammenhang mit dem „Gärtnerbild“. Jedenfalls verwendet Otto 
Meyer das auf die Gegenwartskunst bezogene brandneue Wort „abstrakt“ und zwar gleich-
zeitig mit Wassily Kandinsky. Dieser führt den Begriff im 1910 geschriebenen Buch „Über 
das Geistige in der Kunst“ ein. Vielleicht kennen beide die 1908 bekannt gewordene kunst-
theoretische Studie „Abstraktion und Einführung“ von Wilhelm Worringer, der erstmals die 
Kategorie des „Abstrakten“ zur Diskussion stellt (25). Das aufrichtige und beharrliche Bemü-
hen Otto Meyers um abstrakte Gestaltung bleibt vor allem seinen Stuttgarter Freunden nicht 
verborgen.  
 
Maiglöckchen 
 
Als Reaktion auf die Nachricht des Todes Otto Meyers notiert Willy Baumeister am 15. Janu-
ar 1933 in sein Tagebuch: Unter den „ersten Arbeiten“, die er vom Schweizer gesehen habe, 
sei „die ganz abstrakte ‚Maiglöckchen-Komposition‘“  (26) gewesen. Auch Oskar Schlemmer 
berichtet in seiner Monografie über Otto Meyer, das bereits ein Jahr nach dessen Tod er-
schienen ist: Die Zeit unmittelbar nach dem Austritt aus der Stuttgarter Akademie sei jene 
gewesen, „da auch das Maiglöckchen oftmals dargestellt wird als des Künstlers Lieblings-
blume“ und es später als „Symbolform wiederkehrt“ (27). In der Gedächtnisausstellung 1934 
in Zürich und Bern ist eine Ölstudie mit dem Titel „Maiglöckchen“ aufgeführt. Das Motiv findet 
Eingang im „Gärtnerbild“ (1911) und in dem als „Dialog II“ (1916) bezeichneten Grafitbild. 
Ansonsten ist es kaum bestimmbar und überliefert, zumal die Hauptfassung des Bildes fehlt 
und kein Beschreibungsversuch der „abstrakten“ Bildidee etwa aus Briefen bekannt wäre. 
 
In der Sammlung von Willy Baumeister jedoch ist eine kleine Bleistiftskizze von Otto Meyer 
erhalten geblieben, die gemäss Vermerk auf dem Unterlagenkarton eine „Studie zum Mai-
glöckchen-Bild“ darstellt. Etwas links von der Mittelachse gibt sich ein stark vereinfachtes, 
frei lineares Kopfprofil zu erkennen, das sich zu einer geometrisch-abstrakten, zweifach ge-



winkelten Linie auswächst. Die daraus entstandene Grundform - das Treppenmotiv - wieder-
holt sich nun in kleinen Abwandlungen an mehreren Stellen der Skizze. Auch wiederspiegelt 
sich dieses Zeichen im Kelchrand der beiden nach oben und unten gerichteten Maiglöck-
chen. Die losen Bildteile stehen jedoch in keinem logischen oder nachvollziehbaren Zusam-
menhang. Das nährt die Vermutung, dass es sich dabei nicht um einen Entwurf, sondern um 
einen späteren zeichnerischen Erklärungsversuch eines bestehenden Bildes oder einer Bild-
idee - eines Abstraktionsvorganges - handelt. 
 

   
 

Otto Meyer: Studie zum Maiglöckchen-Bild,   Willy Baumeister: Skizze zum Maiglöckchen-Bild 
Bleistift, Sammlung Willi Baumeister (nach Otto Meyer), Bauhaus-Archiv, Berlin 
 
„Absolute Abstraktion“ 
 
Die „Symbolform“ taucht erneut in einer erläuternden Zeichnung von Willy Baumeister auf, 
versehen mit der Notiz: „ca. 1908-09 Absolute Abstraktion nach menschlichem Profil und 
Maiglöckchen-Kelch“. Hier ist, einem kleinen Rechteck eingeschrieben, das „Resultat“ der 
Abstraktion mit vier diagonal verlaufenden Zackenlinien (Treppenmotiv) dargestellt. Dieses 
als „Gedächtnisskizze“ bezeichnete Blatt richtet sich an Hans Hildebrandt, Professor an der 
Technischen Hochschule Stuttgart. Diesem habe er „sehr empfohlen“, so schreibt 1925 Willy 
Baumeister an Oskar Schlemmer, „Meyer in seinen Blick auf zu nehmen“ (28). 
 
Otto Meyer in einer Reihe mit Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Paul Klee 
 
Hans Hildebrandt verfasst in den Jahren zwischen 1924 und 1930 die Publikation „Die Kunst 
des 19. und 20. Jahrhunderts“.  Es ist einer der ersten kühnen Versuche einer Übersicht der 
modernen Kunst mit ihren Wurzeln im 19. Jahrhundert bis zu ihrer aktuellsten Entwicklung im 
20. Jahrhundert. Im Kapitel „Die absolute Malerei - die konstruktivistischen Bewegungen“ 
schreibt er: „Auch die absolute Malerei hat ihre Epochen expressionistischen Durchbruchs 
und tektonischer Klärung. Zumeist sind es nämlich Künstler, deren persönliche Wandlung die 
allgemeine Wandlung der Kunst spiegelt - Adolf Hölzel in Stuttgart, Otto Meyer in Amden, 
Augusto Giacometti in Zürich, sind um 1910 neben Kandinsky zur reinen Abstraktion ge-
langt“. In einem andern Kapitel würdigt Hans Hildebrandt neben den soeben genannten Pro-
tagonisten auch Piet Mondrian und Paul Klee. In einem Brief an Wassily Kandinsky hebt er 
nochmals die Koryphäen der Abstraktion hervor und berichtet über Otto Meyer, der um 1908 
„sich in Stuttgart aufhielt und gerade in dieser Zeit eine Reihe ganz abstrakter Zeichnungen 
schuf. Ich weiss dies von Willy Baumeister und Oskar Schlemmer“. Und fährt fort: „Da Otto 
Meyer indes nicht an die Möglichkeit glaubte, mit völlig gegenstandslosen Bildern in weitere 
Kreise wirken zu können, ging er von diesem auch einmal eingeschlagenem Weg wieder ab“ 
(29). 
 
Die „Händehochhaltenden“ 
 
In der Publikation „Die Kunst des 19. und 20. Jahrhundert“ wählt Hans Hildebrand als Abbil-
dung und Beispiel für das „ganz abstrakte“ Schaffen Otto Meyers nicht etwa eine entspre-
chende (nicht figurative) Arbeit, sondern eine Fassung der „Händehochhaltenden“. Mit dieser 
speziellen Thematik setzt sich Otto Meyer intensiv um 1922 auseinander, und zwar im Rah-
men seiner Beschäftigung mit den Schulbildern, einer Serie, die zu seinem Hauptwerk gehört.  



„Typus der konstruktiven Gegenstandsmalerei“ 
 
Im Nachlass von Otto Meyer (30) findet sich ein Skizzenblatt mit der Aufschrift 
„Cubik…Conzentration…Kontrolle, Ort, Ordnung“ - sicherlich eine Studie zu den „Hände-
hochhaltenden“ und sicherlich ein Beispiel dafür, wie sich der Künstler um die formale und 
geistige Bewältigung eines Themas befleissigt. Die Studie veranschaulicht mit den verschie-
denen, teils sich überschneidenden Dreieckformen die Erprobung der künstlerischen Darstel-
lungsmittel im Sinne der Aufschrift. Die Endfassungen mag man als Erinnerungsstücke an 
die Internatszeit Otto Meyers halten. Unübersehbar indessen ist ihr kompositioneller, kon-
struierter Charakter jenseits aller naturalistischen Abbildhaftigkeit. Die Werke dieser abstrak-
ten Art von Otto Meyer ordnet Hans Hildebrandt dem „Typus der konstruktiven Gegen-
standsmalerei“ (31) zu. Dieser Kategorie unterstellt er auch die Arbeiten Oskar Schlemmers 
und Willy Baumeisters.  
 

 
 

Otto Meyer: Entwurf zur Werkgruppe der „Händehochhaltenden“, um 1922 
 
Bezeichnend für Otto Meyer ist sein Interesse für die Arbeit seiner Künstlerfreunden einer-
seits und für kunsttheoretische, auch die „absolute Malerei“ betreffenden Fragestellungen 
andererseits. Ein beredtes Zeugnis dafür ist der (wahrscheinlich nicht versandte) Brief 
„Hochverehrter Maler Herr P. Mondrian“ (32). Er berichtet ihm, dass er gegenwärtig „unter 
mächtiger Berührung“ das Bauhaus-Buch „Neue Gestaltung“ (Nr. 5, 1925 erschienen) lese, 
und er habe auch „einige Tafeln Ihres Werkes hier [bei Giedion/Wolfsberg] gesehen“.  „Kein 
noch so kühnes und glaubensstarkes Wort, womit in Ihren Aufsätzen die wahre neue Gestal-
tung unterschieden wird von der unvollkommenen, ist zuviel gesagt. Sonst ist freilich der Bo-
den für das Absoluthe Ihres Werkes hier noch nicht günstig“. Dieser letzte Satz scheint ihn 
selber einzuschliessen, denn in Amden setzt Otto Meyer unermüdlich seinen künstlerischen 
Gang fort - ohne in letzter Konsequenz wie Wassily Kandinsky oder Piet Mondrian die „abso-
lute Malerei“ im Sinne der radikalen Gegenstandslosigkeit anzustreben. 
 

 
 

(Undatierter, wahrscheinlich nicht versandter) Brief von Otto Meyer an Piet Mondrian, einen Hauptvertreter der 
„absoluten Malerei“ 
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