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@/! Die Sammlung Domnick zahlt zu den herausragenden privaten Museumsprojekten in Deutschland nach
dem Zweiten Weltkrieg. Am Anfang stand die leidenschaftliche Idee, fur die - in Nachwirkung nationalso-

Editorial zialistischer Feme - noch immer diskreditierten Kinstlern der Abstraktion ein Forum zu schaffen, das
den Gestaltungsanspruch der Werke ernst nimmt und ihnen einen optimalen Kontext zur Entfaltung bie-
tet. Nach Ottomar Domnicks gescheitertem ersten Versuch, bereits 1948 ein solches Museum der Abs-
traktion neuartigen Konzepts in Stuttgart zu initiieren,’ konnte sich der Sammler zwanzig Jahre spater
nach Planen des Architekten Paul Stohrer (1909-1975) schliefilich in Nurtingen seinen Lebenstraum erfal-

len, moderne Architektur und abstrakte Kunst symbiotisch miteinander zu verbinden.

Sammlung Domnick

Wahrend das unter dem Namen Samm!lung Domnick denkmalgeschiitzte Museumsensemble schon meh-

rere ausfihrliche Wirdigungen erfuhr,? steht eine eingehende Darstellung von Kinstlern und Werken der

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Kinstler, Fotografen und deren Rechtsnachfolger 2003
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Sammlung bis dato aus. Mit einem digitalen work in progress soll dem zunachst im Internet, den Interes-
sen von Publikum und Wissenschaft gleichermafien dienend, abgeholfen werden. Die ersten rund 20
Kinstlerkapitel sind nun online verfugbar, die anderen - ca. vierzig - folgen sukzessive. Abschlieend
wird auf der Grundlage archivgestutzter neuer Erkenntnisse zum Sammlungsbestand die Geschichte der

Sammlung Domnick im Ganzen umrissen.

Ein Web-Katalog ersetzt kein Buch. Es ist daher vorgesehen, zu gegebener Zeit den Katalog auch
in gedruckter Form zu publizieren. In der Bildschirmdarstellung unvermeidbare Beeintrachtigungen der
Abbildungsqualitat werden sich dann erubrigt haben, provisorische Arbeitsfotos werden durch professio-

nelle Ektachrome ersetzt sein. Interessenten mogen bereits jetzt - unverbindlich - ihr Interesse an einer

-O

Subskription bekunden (s.u.).

Der Katalog ist alphabetisch aufgebaut und umfasst in einzeln abrufbaren Kunstlerkapiteln die
Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick, soweit sie zum Zeitpunkt der Konstitution der Stiftung
- 1994 - vorhanden waren. Eine ganze Reihe von Werken hatte Ottomar Domnick im Hinblick auf eine
stetige Optimierung seiner Sammlung selbst verkauft, getauscht oder verschenkt.® Ein zentrales Werk

Kasimir Malewitsch
Autoportrait en deux dimensions, 1915 der frdhen Sammlung Domnick und chef d'oeuvre des Suprematismus, Kasimir Malewitschs Autoportrait

ehemals Sammlung Domnick en deux dimensions von 1915 musste auf Grund eigentumsrechtlicher Vorbehalte des Treuhanders von
Malewitschs Nachlass schliefilich wieder zuriickgegeben werden.®

Die mehreren hundert, zum Teil noch zu identifizierenden und inventarisierenden Arbeiten auf
Papier® bleiben ausgespart und spaterer Bearbeitung vorbehalten.

Gemaf Ottomar Domnicks Erbvertrag mit dem Land Baden-Wurttemberg und den Statuten der
Stiftung sind die Werke der Sammlung Domnick der Staatsgalerie Stuttgart als Sonderbestand Uberant-
wortet. In Anerkenntnis dieser Verantwortung hat die Staatsgalerie Stuttgart den Anstof3 zu dem lange
entbehrten Bestandskatalog gegeben und die erforderliche wissenschaftliche Ressource bereitgestellt.

Ohne dieses Engagement waren die aufwendigen Basisarbeiten in Archiv, Bibliothek und Inventar nicht zu

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Kinstler, Fotografen und deren Rechtsnachfolger 2003
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bewaltigen und der erste Block Kinstlerkapitel in der vorgelegten Weise nicht zu realisieren gewesen.
Frau Prof. Dr. Gudrun Inboden und Frau Dr. Karin von Maur, Vertreterinnen der Staatsgalerie im Kurato-
rium der Stiftung Domnick, sowie Herrn Prof. Dr. Christian von Holst, Direktor der Staatsgalerie, gebuhrt
hierfur besonderer Dank!

Ebensolcher Dank gilt allen Kinstlern, Fotografen und Nachlassen, die auf die Verwertungshonorare
bei der Internet-Wiedergabe ihrer Werke verzichtet haben. Erst durch dieses Entgegenkommen wurde
das gegenwartige Web-Projekt Uberhaupt ermaglicht.

Gedankt sei last but not least Herrn Michael Wagner, EDV-Administrator der Staatsgalerie Stuttgart,
fur seinen unverzichtbaren Einsatz bei Aufbau und Pflege der Computerprogramme sowie den Herren
Karl und Julian Henn fur ihre wertvollen Ratschlage bei der Handhabung von WinWord, mit dem sich der
Web-Katalog als ,zero budget project' handstricken lief.

Alle Interessenten, die nicht auf eine spatere Buchversion des Katalogs warten mdchten, kénnen

einzelne Kunstlerkapitel fur Studienzwecke im Schwarzweiflausdruck von uns erhalten.

Nurtingen, Mitte Juni 2003

Dbwr

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Kinstler, Fotografen und deren Rechtsnachfolger 2003
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Anmerkungen

'Vgl. hierzu im einzelnen: Werner Esser, »Stuttgarter Aufbruch« oder »Die Zukunft hatte schon begonnenx.
Ottomar Domnick, Franz Marc, die Staatsgalerie und das erste Sammlermuseum des Landes, in: Landesstelle far
Museumsbetreuung Baden-Wirttemberg (Hg.), Nevordnungen. Siidwestdeutsche Museen in der Nachkriegszeit,
Tubingen 2002, S. 117-135.

2 S0 von Ottomar Domnick selbst in: Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Domnick - ihre Entstehung,
ihre Aufgabe, ihre Zukunft. Eine Dokumentation, Stuttgart /Zurich 1982; zuvor u.a. von Wolfgang Mahringer, Portrat Dr.
0. Domnick, in: Arzteblatt Baden-Wiirttemberg 5/1970, Sonderdruck, S. 1-7; in jingerer Zeit u.a. von: René Straub,
Vollendet im Zeittakt in: Zyma 4/1995, S. 18-23; Claus Zoege von Manteuffel (Hg.), Die heroischen Jahre der Abstrak-
tion. Sammlung Domnick - Staatsgalerie Stuttgart. Ausstellung auf Schlofi Achberg. Auswahlkatalog, Stuttgart 1995;
Werner Esser, Sammlung Domnick. Eine Einfdhrung, Nartingen 1999.

3 Hinweise hierzu in den einzelnen Kinstlerkapiteln.

“ Stedelijk Museum Amsterdam, Inv. Nr. A-7683; Farbabb. in: Ausst.-Kat. Kazimir Malevich 1878-1935: Russi-
an Museum Leningrad u.a., Moskau / Amsterdam 1988/89, S. 135, Kat. Nr. 51 (steht Kopf).

5 Der Verlust dieser bereits in Letzten futuristischen Gemaldeausstellung 0,710in St. Petersburg 1915 ausge-
stellten Inkunabel der Moderne (Abb. u.v.a. in: Uwe M. Schneede, Die Geschichte der Kunst im 20. Jahrhundert. Von
den Avantgarden bis zur Gegenwart, Minchen 2001, S. 36, 0. re.) war sehr schmerzlich. Domnick hatte das Bild fest
zu seinem Besitz gerechnet (vgl. Ausst.-Kat. Stedelijk Museum Amsterdam. Catalogus No. 100. Verzameling Dr. O.
Domnick, Kat.-Nr. 95 (mit falschem Titel und Datierung »compositie 1921«; Abb.) und es qua Vereinbarung vom
19.08.1953 mit Uber 160 weiteren Bildern der Staatsgalerie Stuttgart (vgl. Tilmann von Stockhausen, Der gescheiterte
Mézen?

Ottomar Domnick und die Stuttgarter Staatsgalerie, in: Thomas W. Gaehtgens / Martin Schieder (Hg.), Mazenatisches
Handeln. Studien zur Kultur des Blirgersinns in der Gesellschaft, Berlin 1998, S. 185-191; Esser 1999 [Anm. 2], S. 8, S.
18; Esser 2002 [Anm. 1], S. 125-130) vermacht, doch gehérte es ihm eigentlich noch gar nicht. Hugo Haring, Male-

witschs Treuhander in Deutschland seit den 20er Jahren, hatte es dem Sammler im Marz 1950 vielmehr nur als

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Kinstler, Fotografen und deren Rechtsnachfolger 2003
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Leihgabe - mit der »festen Vereinbarung« einer spateren Bezahlung, wenn die Eigentumsverhaltnisse am Nachlass
Malewitschs geklart waren - Uberlassen, es aber im Marz 1956 Gberraschend wieder zurlckgefordert (Akten im
Archiv Sammlung Domnick). Das Stedelijk Museum Amsterdam, das sich seit den 50er Jahren intensiv um den Auf-
bau einer Malewitsch-Sammlung bemhte (vgl. Joop M. Joosten, Malevich in The Stedelijk, in: Ausst.-Kat. Kazimir
Malevich1988/89 [s.0.], S. 44ff), erwarb es schliefilich. Im jangsten Werkverzeichnis - Andréi Nakov, Kazimir Male-
wicz. Catalogue Raisonée, Paris 2002, Nr. S-21 - findet sich kein Hinweis auf die zeitweise Zugehorigkeit des Gemal-
des zur Sammlung Domnick.

¢ Sie befinden sich gréftenteils im Magazin der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart.

Fotonachweis

= Sammlung Domnick: © Wilfried Dechau, deutsche bauzeitung

= Kasimir Malewitsch, Autoportrait en deux dimensions. © Stedelijk Museum Amsterdam

Wir danken Herrn Wilfried Dechau sowie dem Stedelijk Museum Amsterdam fir die freundlichen Reproduktionsge-

nehmigungen.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Kinstler, Fotografen und deren Rechtsnachfolger 2003
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(114

Max Ackermann

Uber das Musikalische in der Kunst

Max Ackermann war nicht Mitglied im Blauen
Reiter. Paul Klees Sohn, Felix Klee, machte im
April 1947 Ottomar Domnick auf einen Irrtum
aufmerksam,' der dem Stuttgarter Schriftsteller
und Kunstkritiker Kurt Leonhard im Prospekt zu
Domnicks vierter, Max Ackermann gewidmeter
Einzelausstellung im Rahmen des »Zyklus'
kunstwissenschaftlicher Veranstaltungen uber
das Thema abstrakte Malerei«? unterlaufen war.

Leonhards Lapsus aber war produktiv,
verwies er doch auf eine innere Verwandtschaft
Ackermanns mit Kandinskys reformatorischem
Anspruch, der Kunst als Gestaltungskraft im
Abstrakten eine Grammatik der Formensprache
zu verleihen. Eine wesentliche Rolle spielte da-
bei die Anverwandlung musikalischer Termini,
Strukturen und Empfindungen, die kategoriale
Analogisierung von Klang und Farbe, als unmit-
telbarsten Ausdruckstragern des Seelischen.

Max Ackermann hat der Musik zeit sei-
nes Lebens eine Leitfunktion fir seine Malerei
zugesprochen,? ob in theoretischen AuBerungen,
Seminarveranstaltungen, Bildtiteln oder auch
beim Malen selbst nach Symphonien von

Beethoven etwa, doch ist es zu keiner expliziten

Beschaftigung mit Kandinsky und dessen Kreis
gekommen; die kurze Begegnung beider Kinst-
ler anlasslich einer Gruppenausstellung in
Stuttgart 1928* hatte eher episodischen Charak-
ter. Trotz der gemeinsamen Verwurzelung in der
Musik blieben die Kunst Kandinskys und Acker-
manns einander grundsatzlich fremd: Kandinsky
und der Blaue Reiter zogen aus, neue Raume
der Empfindung, eine Asthetik freier Tonalitat
und dynamischer Dissonanzen zu erschliefien -
sie waren Avantgarde. Ackermann hingegen
koppelte sich retrospektiv an Harmoniegesetze
der Vergangenheit, den Goldenen Schnitt etwa
oder Goethes Farbenlehre, blieb, bei aller Abs-
traktion, ein Klassiker, der nach Harmonie in der
Vielfalt strebte, nach Gleichmaf.? Nicht Schén-
berg, sondern Bach und Beethoven, nicht Kand-
insky, sondern Willem van de Velde und Adolf
Holzel bildeten Ackermanns Fundamente.® Ins-
besondere Hoélzels Harmonielehre, wonach Li-
nie, Form und Farbe als die drei wichtigsten
bildnerischen Mittel »durch Kontrast und Aus-
gleich« zur Harmonie gebracht werden sollen,’
sowie sein Vorentwurf einer - in Entsprechung

zur musikalischen - bildnerischen »Kontrapunk-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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tik«,® wurden zu zentralen Paradigmen in
Ackermanns kinstlerischer und kunstpadagogi-
scher Arbeit. Das von Holzel Vorgedachte, es
fand in Texten Ackermanns seine definitive For-
mulierung’ und in manchen Bildern - vgl. DOM G
1 - eine fast allzu wortliche Umsetzung.

Ottomar Domnick hatte einst grofie
Hoffnungen in Max Ackermann gesetzt und sich
bei befreundeten Sammlern und bei Galeristen
fur ihn verwandt. Der stille, einzelgangerische
Maler von der Hori, einem Kinstler-Refugium
am Bodensee wahrend der Nazizeit, zahlte zu
Domnicks Kinstlern der ersten Stunde. Unmit-
telbar nach dem Krieg hatten sie sich kennen
gelernt.® 1946 erwarb Domnick die ersten Arbei-
ten, eine kleine Olkreidezeichnung und ein Pas-
tell, die sich auch heute noch im Bestand der
Sammlung Domnick befinden." Sechs Jahre spa-
ter, als Domnick seine Sammlung der Staatsga-
lerie Stuttgart Ubergab,”” umfasste seine Be-
standsliste bereits 17 Positionen von Max
Ackermann, einige weitere kamen bis 1967 hinzu.
Im inventarisierten Nachlass Domnicks jedoch
finden sich nur noch vier Gemalde sowie funf

Arbeiten auf Papier, alle anderen waren von

dem Sammler im Lauf der Jahre verkauft oder
getauscht worden,® darunter auch zwei Arbei-
ten, die heute als Verlust fur die Sammlung zu
werten sind, da sie Ackermann im grofien For-
mat und mit charakteristischen Bildfindungen
der spaten Jahre reprasentierten: Uberbriickte
Kontinente von 1954 und Gelbe Rotation aus
dem Jahr 1967. Dass Domnick Uberbriickte
Kontinente hergab, erscheint umso befremdli-
cher, als der Sammler diesem Werk in Will
Grohmanns erster monographischer Publikation
Uber Max Ackermann' eine kostspielige Farbre-
produktion finanziert hatte'” und ihm ein Jahr
spater Kurt Leonhard im Katalog der von Dom-
nick arrangierten Ackermann-Ausstellung in der
Staatsgalerie Stuttgart 1956 mit einem eigenen
Gedicht den Ehrenplatz zugewiesen hatte.®® Uber
die Grunde fur diesen Verkauf noch vor Einrich-
tung der Sammlung Domnick in Ndrtingen 1967,
lasst sich nur mutmafen. Wie aus Bilderlisten
und Briefen der b0er Jahre hervorgeht, hatte
Domnick bei Max Ackermann besonders die
kleinen Formate geschatzt.” Der Kinstler selbst

wollte sein Image eines ,Kleinmeisters'

Uberbriickte Konti-
nente, 1954

uberwinden, ihm schwebte Grofles vor: »Meine
,Bilderchen* in der Domnicksammlung der Wttb.
Staatsgalerie missen monumentalisiert wer-
den«,? forderte er von sich 1953, und er ver-
sprach Domnick als Dank fir dessen Engage-

ment in der Staatsgalerie: »[..] wenn der neue

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Raum mit freien Wanden fertig sein wird, dann
soll ein ganz grofles Bild meiner Hand dort ein-
ziehen. Eine solche Stiftung wird Thnen Freude
bereiten.«? Die grofle Form jedoch schatzte
Domnick bei Ackermann offenkundig nicht so
sehr, auch nicht in spateren Jahren: den Bildern
Stele 14.XI11.1966 (DOM G 5) und Gelbe Rotation
war kein Platz auf Dauer in der Sammlung be-
stimmt. DOM G 5 wanderte ins Depot, Gelbe Ro-

tation in andere Hande.

* 1887 in Berlin.

1906-12 Studium bei Henry van de Velde in Weimar
sowie an den Kunstakademien von Dresden, Mldnchen
und Stuttgart. Pragender Einfluss von Adolf Holzel.
1915-17 Kriegsdienst. 1920 Gast der Stuttgarter
Uecht-Gruppe (Hélzel-Kreis), erste Ausstellungsmag-
lichkeit. 1928 Begegnung mit Wassily Kandinsky in
Stuttgart. 1930 Seminar fur Absolute Malerei an der
VHS Stuttgart. 1936 Lehrverbot; teilweise Ubersied-
lung auf die Halbinsel Héri/Bodensee. 1947 Ausstel-
lung innerhalb von Ottomar Domnicks Zyklus »Die
schopferischen Krafte in der abstrakten Malereix.
1948 Teilnahme am 3éme Salon des Réalités Nou-
velles in Paris. 1950 Stroher-Preis fir gegenstands-
freie Kunst. 1952 Seminar Uber Malerei und Musik
zusammen mit dem Komponisten W. Fortner in
Horn/Bodensee. 1953 Begegnung mit H. Laurens, H.
Hartung, C. Domela,

J. Gonzalez, S. Delaunay in Paris. 1955 erste mono-
graphische Publikation Uber Max Ackermann von Will
Grohmann. 1956 grof3e Einzelausstellung in der
Staatsgalerie Stuttgart. 1957 Ernennung zum Profes-
sor; Ruckkehr nach Stuttgart. 1973 Umzug nach Unter-
lengenhardt aus gesundheitlichen Grinden.

1 1975 in Unterlengenhardt/Bad Liebenzell.

Max Ackermann
1943

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DOMG1

Komposition 1919

Ol auf Malkarton, 32,5 x 20, 5 cm
Bez. auf der Rickseite: M. ACKERMANN,/ STUTT-
GART/ KOMPOSITION/ 1919

Erw. 1950, Geschenk des Kinstlers

Inv. Nr. DOM G 1

(AN

= Domnick 1982, S. 140, Nr. 1

= von Manteuffel 1995, Abb. S. 21

In dieser kleinen Studie wendet Ackermann
buchstabengetreu Holzels Rezeptur fur eine
harmonische Komposition an, die sog. »Meister-
formel«.?? Das Kompositionsgerdst ist an den
Unterzeichnungen noch gut ablesbar. Es basiert
auf zwei Ubereinander gelegten Andreaskreu-
zen, die sich aus der Diagonalteilung des ge-
samten Bildrechtecks und des darin einge-
schriebenen oberen Quadrats, dessen Seiten-
lange der Breite des Bildrechtecks entspricht,
ergeben.?® Quadrat und doppelte Diagonalteilung
markieren die wesentlichen Binnenfelder, die
sich im Hinblick auf die Farbténe - Ausmischun-
gen von Grun, Orange, Purpur -, ihre Hellig-
keitswerte sowie auf das duale Spiel von kurvi-
gen und geraden, grofien und kleinen Formen
zueinander komplementar verhalten.

Eng verwandt mit DOM G 1ist die im

gleichen Jahr entstandene, gleichformatige

Gegenstandslose Studie (ACK 3019) im Besitz
der Staatsgalerie Stuttgart.?* Deren kontrastrei-
chere Farbgebung lasst sie etwas spannungs-
voller erscheinen als die in gedeckten Valeurs
aufgebaute Komposition von 1919.

Innerhalb der Sammlung stellt DOM G 1
eine Inkunabel dar als eines der frihesten abs-
trakten Werke. Der Sammler erhielt es 1950 von

Max Ackermann zum Geburtstag geschenkt.?®

Gegenstandslose Studie, 1919

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Schwarze und blaue Formen [1943

Olund Tempera auf Malkarton, 30 x 18,5 cm

Bez. auf der Ruckseite:

M. ACKERMANN/ STUTTGART/ 1943/.../,schwarze
+ blaue Formen”

Erw. vor dem 31.03.1952, vermutl. vom Kinstler
Inv. Nr. DOM G 2

[ Domnick 1982, Abb. S. 91; S. 140, Nr. 3

Spiel um Senkrechte | 1946

Ol und Tempera auf Malkarton, 29 x 19 cm

Bez. auf der Rackseite:

M. ACKERMANN/ STUTTGART/ SPIEL UM SENK-
RECHTE/ 1946

Erw. vor dem 31.03.1952, vermutlich vom Kinst-
ler

Inv. Nr. DOM G 3

Domnick 1982, Abb. S. 91; S. 140, Nr. 4 DOM G 2 DOM G 3
Als Pendants in Format und Rahmung stehen die

Hori in den 40er Jahren. Die Dialogbeziehung

beiden skizzenhaften Arbeiten fir die spieleri- einzelner Farbformen tiber schwebendem Weil-

sche Experimentierphase Ackermanns im klei- grund ist das Thema. Mit klar konturierten, ganz

nen Format wahrend seines Ruckzugs auf die in die Flache bis zu den Bildrandern hin ausge-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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breiteten Farbformen ohne ausgepragtes Zent-
rum, eignet diesen Ol-Tempera-Miniaturen ein -
im positiven Sinne - dekorativer Charakter, der
auch eine Ubertragung in ein gréBeres Format,
als Wandmalerei etwa, vorstellbar machte. Wah-
rend Schwarze und blaue Formen (DOM G 2)
ganz auf die Dualitat von Schwarz und Blau
setzt, instrumentiert Ackermann das drei Jahre
spater entstandene Spiel um Senkrechte (DOM G
3) mit den drei Grundfarben und drei gebroche-
nen Sekundarfarben (Grin, Rosa, Purpur) farb-
lich reicher. Das senkrechte Rickgrat der Kom-
position bleibt imaginar; es ist nicht als axiale
Form ausgebildet, sondern als Formtendenz, die
den aus Rechteck, Kreis und Dreieck abgeleite-
ten Einzelformen und ihrer Zuordnung zueinan-
der innewohnt.

Ackermanns Ideal einer heiteren musi-
kalischen Malerei, die polyphon und kontrapunk-
tisch strukturiert und nicht nur abstrakt, son-
dern absolutist, d.h. nichts als Formenklang, frei
von figlrlichen Konnotationen, findet in Spiel um
Senkrechte seine Vorpragung. Bald werden die
Bildtitel lauten »Herabkunft der Musik«, »Haupt-

stimme umworben«, »Hymne« und »An die Mu-

sik«.2¢ Doch nach wie vor gilt - im Gegensatz zu
Kurt Leonhards den Kinstler in seiner Pro-
grammatik der Verschwisterung von Malerei und
Musik?” wortlich nehmender Rezeption - die
eher kritische Einschatzung Will Grohmanns von
1955, wonach »die Kinste nur in der Wurzel kon-
vergieren, nicht in der Krone, daf} es eine Ver-
wandtschaft nur im Elementaren gibt, nicht in
der Erscheinung, im Resultat.«?®

Verweist Spiel um Senkrechte auf den
kunftigen, sich frei spielenden Ackermann, so
sind bei Schwarze und blaue Formen Anklange
an die Malerei Willi Baumeisters untbersehbar,
insbesondere an dessen Serie Afrikanisch,? mit
dem komplementaren Ineinandergreifen winkli-
ger, chiffrenhafter Formflecken, denen bisweilen
figlrliche Konturlinien eingeschrieben sind.
Doch wo Baumeister die Bildoberflache als kor-
perhaften Grund begreift, aus dem heraus die
Formen, Eigenwesen gleich, erwachsen, respek-
tiert Ackermann die Flache als »heilig«.® Sie ist
ihm Dispositionsplan. Auf ihr arrangiert er seine
Farb-Form-Stimmen wie ein Komponist. Gerade
dies so evident Spielerische ist es, was Acker-

mann spater Baumeister, den er als seinen un-

Uberwindbaren Rivalen empfand, aufs Heftigste
ankreidete: »Wir konnen keine Hieroglyphen
setzen, da wir keinen Mythos haben. - Nur ein
Spiel treiben, wie W.B. es tat, ist ein Verbrechen
am Lebendigsten ... die Zeichen sind entleert. O

Jammerl«®
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Stele 14.X11.1966 | 1966

Acryl auf Leinwand, 175 x 50,5 cm

Bez. auf der Ruckseite:

Ackermann , 14.X11.71966"

Inv. Nr. DOM G 5

R

= Domnick 1982, S. 140, Nr. 10

= Ausst.-Kat. Lutz Tittel (Hg.), Max Ackermann
1887 - 1975. Zum 100. Geburtstag: Galerie der
Stadt Stuttgart, Stuttgart 1987, Abb./Kat. Nr. 125
(steht Kopf)

Das extreme Hochformat begegnet bei Acker-
mann seit den spaten 20er Jahren immer wie-
der,®2 und man kénnte im Hinblick auf Acker-
manns Bezeichnung Stele versucht sein, in die-
sem Bild eine Reminiszenz an das Frihwerk zu
sehen, z.B. das statuarische, die Nahe zu Bau-
meister und Schlemmer nicht verleugnende
Figurinenbild Gartnerin,® in dem einzelne Form-
elemente der Stele 14.XI11.1966 in figurlich-
dinglicher Konkretisierung vorgebildet scheinen.
Die Anklange an Figurliches sind jedoch
ausgesprochen frei; vor allem ist im Gegensatz

zu dem Werk der 20er Jahre Ackermanns Male-

rei der 60er Jahre ganz an die Flache gebunden.
Auch die eine gewisse Reliefhaftigkeit suggerie-
renden Binnenschattierungen klaren die Formen
nicht im plastischen Sinne, vielmehr erscheinen
sie als ambivalente Einschreibungen ,im Kon-
junktiv'. Der plakativen Statuarik des in den drei
Grundfarben, ganz auf Vertikalitat angelegten
Bildbaus setzt Ackermann somit ein Irritations-
moment entgegen. Vor allem hinsichtlich der
klaren, leuchtenden Buntfarbigkeit der Acrylbil-
der Ackermanns aus jener Zeit sah Gabriele
Schneider einen Einfluss Ernst Wilhelm Nays
wirksam, mit dessen Werk der mittleren 60er

Jahre sich Ackermann intensiv befasst hatte.®*

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Anmerkungen

1 Brief Felix Klee an Ottomar Domnick 19.04.1947 (Ar-
chiv Sammlung Domnick).

2 Das Katalogbuch hierzu, eine aufwandige kunstpub-
lizistische Pionierleistung der Nachkriegszeit, er-
schien noch im selben Jahr: Ottomar Domnick (Hg.),
Die schopferischen Krafte in der abstrakten Malerei.
Ein Zyklus, Bergen/Obb. 1947.

3 Vgl. hierzu jungst Gabriele Schneider, Max Acker-
mann 1887-1975. Die Genese des malerischen Werkes,
Diss. FU Berlin 1998, Bd. 1 (Text); ferner Kurt Leon-
hard, in: Ausst.-Kat. Karin v. Maur (Hg.), Vom Klang
der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts: Staatsgalerie Stuttgart, Minchen 1985, S. 430ff.
4 Ausst.-Kat. Lutz Tittel (Hg.), Max Ackermann 1887-
1975. Zum 100. Geburtstag: Galerie der Stadt Stuttgart,
Stuttgart: 1987, S. 180.

5 Vgl. Schneider (Anm. 3), S. 174ff.

¢ Ebd., S. 32ff; s. auch: Leonhard (Anm. 3), S. 430f.

7 Schneider (Anm.3), S. 61ff.

8 Ebd., S. 155ff.

? »Die Entwicklung des Form-Farb-Themas aus Ur-
form und Urfarbe, dazu das Gegenthema, den Kampf
der Themen, die Variationen und Auflésungen um eine
starke Harmonie nenne ich den Kontrapunkt.« Zit.
nach K. Leonhard, Musikalische Malerei, in: Domnick

1947 (Anm. 2), S. 84; vgl. auch Schneider (Anm.3),

S. 155ff.

0 Brief Domnick an Ackermann 21.12.1955 (Archiv
Sammlung Domnick).

" Seesttick (DOM C91/2) und Glasfensterentwurf
(DOM C91/3) - beide in einem Verzeichnis friher Er-
werbungen erwahnt und abgebildet (Archiv Samm-
lung Domnick).

2Vgl. Werner Esser, »Stuttgarter Aufbruch« oder »Die
Zukunft hatte schon begonnen«. Ottomar Domnick,
Franz Marc, die Staatsgalerie und das erste Samm-
lermuseum des Landes, in: Neuordnungen. Stidwest-
deutsche Museen in der Nachkriegszert, Tubingen
2002, S. 117-135, hier S. 125ff (mit weiterer Lit.).

8 Zuletzt 1984: Ohne Titel (DOM G 4).

WV ACK 0643. Heute im Besitz der Landesbank
Baden-Wdrttemberg; vgl. Schneider (Anm. 3), Abb.
209; Tittel (Anm. 4), Kat. Nr. 83 (Abb.); Ludwin Langen-
feld, Max Ackermann. Aspekte seines Gesamtwerkes,
Stuttgart etc. 1972, Taf. XXVII; Ausst.-Kat. Maria Velte
(Hg.), Max Ackermann. Gemdlde 1908-1967 Mittelrhein
Museum, Koblenz 1967, Kat. Nr. 109, Taf. IX.

5 Ausst.-Kat. Hans H. Hofstatter (Hg.), Gedenkausstel-
lung Max Ackermann zum 90. Geburtstag: Stadtische
Museen Freiburg, Freiburg i.Br. 1978, s.p. (Abb.).

6 Will Grohmann, Max Ackermann, Stuttgart 1955.

" Korrespondenz Domnick/Ackermann 09.04. und

01.05.1954 (Archiv Sammlung Domnick).

8 In: Ausst.-Kat. Max Ackermann. Kollektiv-
Ausstellung: Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart 1956, S.
4f.

% Brief Domnick an Ackermann 21.01.1953 (Archiv
Sammlung Domnick): »Sie sollen sich nicht immer
dartber Gedanken machen, dass Sie nur mit kleinen
Formaten vertreten sind. Dieses Format passt zu
Ihnen und die schénsten Dinge machen Sie eben in
dieser spontanen Niederschrift im kleinen Format.«
20 Brief Ackermann an Domnick 23.11.1953 (Archiv
Sammlung Domnick).

2 Brief Ackermann an Domnick 09.07.1956 (Archiv
Sammlung Domnick).

22\gl. hierzu Schneider (Anm. 3), S. 60ff sowie S. 81f.

2 Konstruktionsgertst von DOM G 1:
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24 \WV ACK 3019; Inv. Nr. DKM 362. Vgl. Ausst.-Kat. Max Abgekurzt zitierte Literatur

Ackermann. Aspekte des abstrakten Werkes 1919 bis
1973:Wirttembergischer Kunstverein Stuttgart, Stutt- » Domnick 1982
gart 1973, S. 1.

% Brief Ackermann an Domnick 17.04.1950 (Archiv

Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - ithre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukuntft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

= von Manteuffel 1995:

Sammlung Domnick).

2 \gl. Tittel (Anm. 4), Abb. 65, 67, 69, 71.
71 Leonhard, in: Domnick 1947 (Anm. 2), S. 84-90; ders,, Ausst.-Kat. Claus Zoege von Manteuffel (Hg),
Max Ackermann. Zeichnungen aus fiinf Jahrzehnten, Die heroischen Jahre der Abstraktion. Sammlung
Frankfurt a.M. 1966: ders. (Anm. 3), S. 430f. Domnick - Staatsgalerie Stuttgart. Ausstellung auf

2 Grohmann (Anm. 16), s.p. (S. 7). Schlofi Achberg. Auswahlkatalog, Stuttgart 1995

2 Vgl. Will Grohmann, Willi Baumeister. Leben und
Werk, K6ln1963, Nr. 641 u.a.m.; Peter Beye / Felicitas
Baumeister, Willi Baumeister. Werkkatalog der Ge-
mélde [/, Ostfildern 2002, Nr. 964 ff.

30 Vgl. Kurt Leonhard, Die heilige Fldche. Gespréche
lber moderne Kunst, Stuttgart 1947; Schneider (Anm.
3),

S. 223ff.

3 Max Ackermann, Tagebuch 21.01.1961, zit. nach
Schneider (Anm. 3), S. 162.

32 Vgl. u.a. Tittel (Anm. 4), Abb. 21, 29, 79, 98; in der
Sammlung Domnick ferner ein Glasfensterentwurf
von 1947 (DOM C 91/3), Pastell auf Papier, vgl. Dom-
nick 1982, Nr. 6.

3 Tittel (Anm. 4), Abb. 21.

34 Schneider (Anm. 3), S. 249ff.

Fotonachweis

= DOM G 1: Uwe Seyl
DOM G 2: WE

= DOM G 3: Foto Augustin
« DOMG 5 | Gegenstandslose Studie | Uberbrickte

Kontinente. Archiv Sammlung Domnick

= Portrait: Max-Ackermann-Archiv

Wir danken Herrn Rudolf Bayer, Max-Ackermann-

Archiv, fur die freundliche Reproduktionsgenehmi-

gung.

Max Ackermann im Internet

www.max-ackermann-archiv.de

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de
http://www.max-ackermann-archiv.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Arakawa |1

@ Vermutlich war Ottomar Domnick bereits 1965 in
einer Ausstellung des Warttembergischen

Shusaku Arakawa Kunstvereins' dem Werk Shusaku Arakawas, der

in den 70er Jahren zur Spitze der internationa-

»Blank« — Das Geheimnis
len Avantgarde gehoren sollte, begegnet. Seit

als Konstrukt und Spiel .
1961 lebte der Japaner in New York, und es war

der DUsseldorfer Galerist Alfred Schmela, der
ihm 19642 mit der ersten europaischen Einzel-
ausstellung den Weg in die deutsche Kunstszene
gebahnt hatte. Von diesem, also aus erster
Hand, erwarb Domnick seine beiden Arbeiten
Arakawas 1967, noch vor dem internationalem
Durchbruch des Kunstlers auf der Biennale Ve-
nedig.

Die zwei weifigrundigen, zeichenhaften
Bilder wirken im Kontext der Sammlung Dom-
nick fremd, da sie sich deren asthetischer Leitli-
nie von freier Formfindung und malerischer
Durchbildung entziehen. Sie bringen ein unge-
wohntes Moment von distanzierter Konzeptuali-
tat ins Spiel, das letztlich Domnicks Sache nicht
war; nach eigenem Bekunden hat er »diese Stil-
richtung spéater nicht weiter verfolgt.«®

Als Maler bezieht Arakawa eine Position

an der Grenze der Malerei. Arakawas Malerei ist

Zeichnung, diagrammatische Darstellung, ent-
subjektivierte Schematik. Immer wieder begeg-
nen Schablonenlettern, mit Zirkel und Lineal
gezeichnete Grundrisse, Schnitte, perspektivi-
sche Geometrien, Skalen, Vektoren, Spektralfa-
cher, Schrift und Ziffern in vielerlei Gestalt auf
meist weiflem oder nebelgrau geténtem Grund.
Solch collagierender Einsatz formelhafter Bild-
und Sprachelemente aber ware in der Tat poe-
tisch? zu nennen (und nicht etwa zielgerichtet
rhetorisch), da das syntaktische Zusammenspiel
ein grofles Unbestimmbarkeitsmoment enthalt
und somit kein eindeutiges Lesen/Betrachten
erlaubt. Die formal helle, spektralfarbenfreund-
liche Luziditat fuhrt inhaltlich oft ins Dunkel. Das
weifle Bild auf der Netzhaut hinterlasst ein
schwarzes Nachbild im Gehirn: Sehen und Den-
ken® fallen auseinander. Die Spaltung des Sinns
in Augen- und Gedanken-Sinn aber bereitet uns,
,sinnbegabten’ Wesen abendlandischer Proveni-
enz, Schmerz: immer wieder versuchen wir, das
Disparate zu vereinen, das Ratsel der Zeichen in
einer Botschaft zu erlésen.

Dada, Duchamp und die Surrealisten ha-

ben programmatisch mit der Entkoppelung von

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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Wahrnehmung und Denken operiert, Mallarmé
und Wittgenstein die Sprache als sich selbsttra-
gende, ihren Eigensinn transportierende objekti-
viert. Aus diesen geistigen Quellen sowie der
Meditationskultur des Zen mit ihren Ubungen in
Aporie und Absurditat speist sich die Kunst A-
rakawas. Auf hohem intellektuellen Niveau und
in enger Kooperation mit der Schriftstellerin
Madeline Gins betreibt er ein komplex verzweig-
tes Sprachspiel mit bildnerischen Mitteln,® das
jenen Mechanism of Meaning - so der Titel einer
als work in progress uUber fast ein Jahrzehnt
konzipierten, mehr als achtzig Tafeln umfassen-
den Bilderfolge” - als Leitmotiv umkreist und
schliefllich ad absurdum fuhrt.

Arakawas auf diverse Wissenschaftsbe-
reiche - Wahrnehmungsphysiologie, Sprachphi-
losophie, Mathematik, Medizin, Psychologie
u.a.m. - rekurrierende Rebusse sind Verge-
heimnissungen jener elementaren Energie, die
er mit dem Schlusselwort »blank« zu 6ffnen
versucht. Im Englischen bedeutet blank nicht nur
leer, ,unbeschrieben’, ,ausdruckslos’, blank
heif}t auch ,Gedankenstrich' und sammelt meta-

phorisch in diesem Intermittierungszeichen die

Aufmerksamkeitsenergie auf das noch unbe-
stimmte Folgende; es verkorpert die Energie der
Latenz.®

Auf der Ebene der bildlichen Reprasen-
tation kann blank als die fur Arakawa typische
weille oder weifllichgraue, energiehaltige Neut-
ralflache angesehen werden. Sie ist kein mythi-
scher, eher labortechnischer Grund, der je nach
Zutat allerlei syntaktische Zusammenhange
generiert: eine Bewusstseinszone vor der Kon-
stitution von Sinn. Letzteren produziert der Be-
trachter hochstselbst - und stellt ihn, als selbst
gemacht erkennend, ,selbstredend’ sogleich
wieder in Frage.

Als »art at the service of the mind«” ist
fur Arakawa Malerei »only an exercise, never
more than that.«'® Eine Voribung, so ware in der
Rickschau zu erganzen, fur Arakawas und Gins'
»further work off the canvas«" - jene stadt- und
landschaftsraumlichen Projekte der 90er Jahre,
die beider Utopie des »reversible destiny« fopo/
zu geben suchen: modellhafte Orte, an denen
Werk und Erfahrung, Kérper und Geist sich zum
ganzheitlichen, architekturalen Text/Kontext

verbinden.

* 1936 in Nagoya.

1954 -58 Studium zunachst der Medizin, Mathematik
und Physik an der Universitat Tokio, dann der Bilden-
den Kunst am Musashino College of Art in Tokio. 1958
erste Einzelausstellung, Museum of Modern Art, To-
kio. 1958-61 neodadaistische Aktionen und Grindung
einer Dada-Bewegung in Japan. 1961 Ubersiedlung
nach New York, Bekanntschaft mit Yoko Ono und John
Cage. Ab 1963 Zusammenarbeit mit der Schriftstelle-
rin Madeline Gins, Arakawas spaterer Ehefrau.

1964 erste Ausstellung in Europa, Galerie Schmela,
Dusseldorf. 1968 und 1977 Teilnahme an der documen-
ta, 1972 Stipendiat des DAAD Berlin. 1986 Chevalier
des Arts et des Lettres. 1987-88 John Simon Guggen-
heim Fellowship. 1988-89 Belgischer Kritikerpreis.
1991 grof3e Retrospektive im National Museum of Mo-
dern Art, Tokio, 1997 im Guggenheim Museum Soho,
New York.

Shusaku Arakawa lebt in New York.
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Untitled 1965
[Ohne Titel]

Ol auf Leinwand: 153,5 x 107 cm

Bez. Mitte rechts: S. ARAKAWA /1965

Erw. 1967, Galerie Alfred Schmela, DUsseldorf
Inv. Nr. DOM G 6

[ Domnick 1982, S. 140, Nr. 11

Spuren der realen Hand, planimetrische und
stereometrische Konstruktionslinien, Schablo-
nenlettern und -ziffern, Pentimenti, Skalenleis-
ten, Verschummerungen im blank, Spektralauf-
facherungen, Richtungspfeile: ein Grofteil von
Arakawas ikonographischem Repertoire taucht
in diesem frihen Diagrammbild bereits auf. Auch
das Wort »mistake«, das in mehreren weiteren
Bildern aus den 60er Jahren begegnet.”? Ein
,Fehler* aber ist nicht einfach nur falsch, son-
dern besitzt auch einen positiven Energiewert,
insofern er zu neuen Frageansatzen zu fihren
vermag: ¢{rial and errorist das zentrale natur-
wissenschaftliche Experimentierprinzip, das
Erfahrungsparadigma schlechthin. Solange wir

uns bewusst machen - und in Erinnerung halten,

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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d.h. die Reueziige sichtbar lassen -, dass etwas
falsch ist, sind wir auf dem richtigen Weg.

Das Sujet von Untitled ist so unbestimmt
wie sein (Nicht-)Titel. Offensichtlich aber geht es
hier um das Bewegungsmotiv einer Hand, die
von rechts kommend, sich in drei Ansatzen - mit
jeweils zunehmend dichter werdenden Abdru-
cken des rechten Handballens - ins Bild schiebt.
Die Fingerkuppen sind durch funf flache Zirkel-
bdgen konturiert. Die intendierte Bewegungs-
richtung - schrag nach oben - gibt ein pfeilarti-
ges Bindel von Spektralsegmenten eindeutig an.
Am Scheitelpunkt angekommen, wird die imagi-
nare Bewegung im Viertelkreis nach unten ge-
fuhrt, abgesetzt und schliefilich in gerader Bahn
nach vorne rechts zu einem Abschluss gebracht.
Die Hand verlasst, wie die weifilichen Wischspu-
ren suggerieren, dann wieder das Bild. Die im
spiegelbildlichen Gegenlauf zum ersten Viertel-
kreis in Richtung der Markierungen »F« und »B«
als Alternative (?) vorgezeichnete Bewegungs-
bahn lauft ins Offene aus, eine als »MISTAKE«
markierte Stelle umkreisend.

Jede Deutung des Ganzen bleibt Speku-

lation. Stellt man das subversive Potential des

Neo-dadaisten Arakawa, der sich zu Beginn der
60er Jahre in seinem Heimatland mit provokan-
ten Aktionen unbeliebt gemacht hatte, in Rech-
nung, konnte man gar in Untitled die absurd-
prazise Visualisierung eines Kammvorgangs
sehen: die ,paraphysikalische Durchleuchtung™
einer Drehbewegung des Handgelenks beim
Scheiteln. Die Spektralanalyse der Hand und das
darauf bezogene Rontgenbild des Kammes links
oberhalb der Mitte fanden so eine Erklarung.
Jenseits einer solch wortlichen Lesart aber und
ins Metaphorische ausgesponnen, konnte sich
Untitled als abstrakte Satire auf die abgezirkel-
te Aufgeraumtheit gesellschaftlich-kultureller
Verhaltnisse entpuppen oder auch - starker
kunstimmanent und im Rickbezug auf
Duchamps Fundamentalkritik am klassischen
Werkbegriff betrachtet - als ironischer Kom-
mentar auf den abstrakten Expressionismus und
die Feier des Gestus in der Malerei der 50er und
60er Jahre, im Kleid eines ,metaphysisch-
kritischen Diagramms'™ Nur zu gerne jedoch
lauft der Mechanismus der Bedeutung in die Irre,
und jede Interpretation, kaum formuliert, stellt

sich selbst in Frage. Besteht angesichts eines

nach Duchamp weiterentwickelten kinstleri-
schen »Konzept(es), in dem sich Seriositat und
Phantasterei, Ernst und Ironie unauflosbar ver-
binden«,”™ woméglich ein grundsatzlicher mista-
ke darin, die Konstruktion sinnvoller Bezlige
Uberhaupt zu versuchen?

Es ist nicht ohne Ironie, dass Ottomar
Domnick Untitled unter dem Titel »MISTAKE« in
seine Sammlung aufgenommen hatte. Shusaku

Arakawa hat diesen Lapsus jlngst korrigiert.”

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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DOMG 7

S.A. Equation no.2 | 1964
[S.[husaku] A.[rakawa] Gleichung Nr. 2]

Ol auf Leinwand; 150 x 120 cm

Bez. unten rechts: S. ARAKAWA / 64.

Erw. 1967, Galerie Alfred Schmela, Diusseldorf
Inv. Nr. DOM G 7

Domnick 1982, S. 140, Nr. 12

Auch S.A. Equation no.2,” Variante eines Bildes
gleichen Titels von 1961-63,™ zeigt ein ratselhaf-
tes Schema. Sind es die als visuelle Gleichung
zu identifizierende Bezugslinien einer (pseudo-)
wissenschaftlichen Versuchsanordnung? - In
das blank des homogen hellgrau getonten Bild-
grundes setzt Arakawa ein proportional zum
Bildformat verkleinertes, nach unten offenes
und leicht verbreitertes, irregulares Viereck. Die
vier Eckpunkte beherrschen ikonische Zeichen
aus dem Bereich der Medizin und Biochemie:
oben links ein schematisierter Schnitt durch das
menschliche Auge mit der Andeutung von Pupil-
le un  d Hornhautkrimmung; unten links die
Umrisszeichnung einer Petrischale mit dem

Abdruck einer in den Spektralfarben eingefarb-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Shusaku Arakawa 2003



Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen

Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Arakawa| 6

ten Hand; unten rechts der Umriss eines an die
rechte Bezugslinie gelehnten Thermometers
ohne Skalenteilung, der jedoch in der Vervielfa-
chung seiner von Rot (warm) nach Blau (kalt)
gestaffelten Konturlinien einen Messverlauf
wiederzugeben scheint; oben rechts schliefilich
ein durch zwei graue Rechtecke verdecktes,
bipolares Energiezentrum, aus dem ein Entla-
dungsstrom zur Petrischale schlagt. In dieser
elektrochemischen Entladung treten Fibrillen zu
Tage, elementare Eiweififasern, die sich zu Ner-
ven-, Muskel- oder Bindegewebe auswachsen
konnen: Grundstrukturen des Bios.

Ein spielerischer Versuch im Grundkurs
Bakteriologie fuhrt angehenden Biologen und
Medizinern vor Augen, wie sich das Leben ,ge-
staltet: eine in den Nahrboden einer grofien
Petrischale gedrickte Hand lasst wie von selbst
Bakterienkulturen wachsen, und zwar exakt in
der Form des Abdrucks.” Damit die Hand derart
schopferisch sein kann, bedarf es auf3er des
Grundstoffs auch der Energiezufuhr von aufien:
der Warme, d.h. elektromagnetischer Strahlung.
In Arakawas Versuchsdiagramm sind das Auge

- betrachtende Instanz- auf die Hand als

bildende, formgebende Instanz bezogen (weifles
Band links), der Warmemesser auf den Bipol -
die ,Batterie’ - und diese wiederum auf beide,

Hand (Warmestrom) und Auge (Linie oben), denn

auch das Licht ist elektromagnetische Strahlung.

Auf dem Versuchsfeld des Asthetischen
sind Entstehen und Sichtbarwerden eins: die
Energie wirkt nicht im Verborgenen, sondern sie
bringt ans Licht - Warme wird Gestalt, das Er-
schaffene ist das Sichtbargemachte. »Kunst gibt
nicht das Sichtbare wieder, sondern macht
sichtbar, lautet Paul Klees berihmtes Diktum.
Arakawa gibt quasi /n abstracto wieder, wie das
Sichtbare entsteht: durch Warme und Licht. Das
universelle Kreativitatsprinzip wird im Labor-
versuch erhellt.

So machte alles seinen schoénen Sinn,
wenn nicht am Ende ein Unbehagen bliebe, in
dieser geradezu Beuys'schen Code-Kette (Bi-
pol/Batterie - Licht - Auge - Hand - Warme -
Leben/Gestalt) auch die Ironie des Uberdeutli-
chen zu empfinden: S.A. Equation no.2 als Anlei-
tung fur Fluxus aus dem Chemiebaukasten?

Oder sollte hier doch alles ernst gemeint sein? -

Der Mechanismus der Bedeutung kreist erneut
um sich selbst ...

»Worauf es Arakawa ankommt,« so Ar-
min Zweite 1981, ,liegt jenseits des materialen
Substrats des Gemaldes: das Kunstwerk als
Ausloser von Gedankenexperimenten.«?® Auch

Fehlschlisse sind erlaubt.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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Anmerkungen

'Vgl. Dieter Honisch, Faltblatt zur Ausst. Shusaku
Arakawa. Wurttembergischer Kunstverein Stuttgart
(Studioausstellung 3), Stuttgart 1965.

2 Nicht 1963, wie in den meisten Biographien angege-
ben; Mitt. von Ursula Schmela 19.06.2001.

3Domnick 1982, S. 82.

“So sprach Domnick (ebd.) von den »frihen dstlich-
poetischen Bildraume[n]« Arakawas.

® Seeing and Thinking - dies der Titel zweier Bilder
Arakawas von 1961/62; vgl. Volkmar Essers, in: Kat.
Einblicke. Das 20. Jahrhundert in der Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Disseldort, Ostfildern 2000, S.
327, Abb. S. 250.

® Charles W. Haxthausen, in: Ausst.-Kat. Reversible
Destiny. Arakawa/Gins: Guggenheim Museum Soho
1997, New York 1997, S. 17, nennt, auf Wittgenstein
anspielend, Arakawas frihe Bilder »signification ga-
mes.«

7Vgl. Shusaku Arakawa/ Madeline Gins/ Lawrence
Alloway, Mechanismus der Bedeutung. Werk im Ent-
stehen. 1963-1971 Minchen 1971; Ausst.-Kat. Araka-
wa/Gins 1997 (Anm. 6), S. 42-111, mit Farbabb. der
gesamten Serie.

8 Zu »blank« vgl. u.a. Ausst.-Kat. Armin Zweite, A-
rakawa. Bilder und Zeichnungen 1962-198F Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Munchen 1981, S. 42 ff; Es-

sers (Anm. 5), S. 330; Haxthausen, in: Ausst.-Kat.
Arakawa/Gins 1997 (Anm. 6), S. 23-26. Die fur Haxt-
hausen schlissigste Definition von »blank« findet sich
als »Anm. d. Ubers.« bei Dagmar Buchwald: » blank ist
fir Madeline Gins und Arakawa ein Schlissel-Begriff,
der fUr sie annaherungsweise das bezeichnet, was
allem Denken, Handeln und Wahrnehmen voraus- und
zugrunde liegt und nicht direkt gedacht, getan oder
wahrgenommen werden kanng, in: Ausst.-Kat. A-
rakawa: DAAD-Galerie, Berlin 1990, S. 27.

? So Haxthausen, in: Ausst.-Kat. Arakawa/Gins 1997
(Anm. 6), S. 16, Arakawa unmittelbar auf Marcel
Duchamp beziehend.

10 Zit. nach ebda.

"Ebda., S. 9.

2Um nur einige zu nennen: Numbers, 1963, vgl. Zweite
(Anm. 8), Abb. S. 57; Mistake, 1967, vgl. ebda., Abb. S.
27; Still Life, 1967, vgl. Ausst.-Kat. . Constructing the
Perceiver - Arakawa. Experimental Works. The Na-
tional Museum of Modern Art u.a., Tokyo 1991, Abb. S.
131; The Mechanism of meaning / Panel 3.2, vgl. Ara-
kawa/Gins/Alloway (Anm. 7), Abb. S. 42; Ausst.-Kat.
Arakawa/Gins 1997 (Anm. 6), Farbabb. S. 62.

3 Paraphysik' paraphrasiert Alfred Jarrys surreales
Wissenschaftskonzept der Pataphysik, zu Duchamps
Rekurs hierauf und die Nachfolge Arakawas in deren

Geist vgl. Zweite (Anm. 8), S. 25.

% Shusaku Arakawa 1965: »Ich fiihle, daf3 die Form des
Diagramms der richtige Weg ist, eine metaphysische
Welt zu reprasentieren und hervorzubringen [..]«, zit.
nach Honisch (Anm. 1), s.p. - Dagegen zehn Jahre
spater: »Was ich mache, ... ist nicht metaphysisch,
sondern kritisch, zit. nach Yvonne Friedrichs:
Shusaku Arakawa, in: Das Kunstwerk 2 XXIX 1976, S.
44,

5 Zit. nach Zweite (Anm. 8), S. 26 f; zu Arakawa und
Duchamp vgl. ebd. auch S. 24f sowie Haxthausen in:
Ausst.-Kat. Arakawa/Gins 1997, S. 16.

1 Schreiben vom 23.01.2003.

" Auch dieses Bild war unter einem falschen Titel in
der Sammlung Domnick registriert (»Electronic«),
zudem auf Grund eines Lesefehlers falsch datiert
(1969), wie Arakawa (Anm. 16) mich wissen lief3.

8 Vgl. Ausst.-Kat. Arakawa 1991 (Anm. 12),

Abb. S. 97.

¥ Ich danke Michael Wagner, Nurtingen, fir diesen
wichtigen Hinweis.

2 7weite (Anm. 8), S. 11.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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Abgekdirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukuntft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Zarich 1982

Fotonachweis

= DOM G 6: Volker Naumann
= DOM G 7: WE

= Portrait: Eeva Inkeri

Wir danken Herrn Shusaku Arakawa fir die

freundliche Reproduktionsgenehmigung.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Shusaku Arakawa 2003
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(114

Joannis Avramidis
Die »Formel zum Bauplan

des menschlichen Kérpers«!

Die Achse der Welt ist der Mensch, er ist das
Maf der Dinge - zumindest fur Joannis Avrami-
dis. Dessen ganzes kinstlerisches Bemuhen gilt
der menschlichen Figur. Uber Jahrzehnte war er
- und ist es bis heute - auf der Suche nach zeit-
los glltigen Inbildern, »ldole[n] des Schonen,?
im Maf3 des Menschen. Als »Grieche unter Grie-
chen<® fihlt er sich mehr im kinstlerischen
Raum der Antike und der Frihrenaissance be-
heimatet als in dem der Gegenwart.* Er ist auf
seine radikale Weise konservativ, indem er be-
harrlich das eine grofle, klassische Thema ver-
folgt.

Alberto Giacometti hatte vor dem Hin-
tergrund seines eigenen Werkes die idolhafte
Konzentration und innere Spannung in Avrami-
dis' Bild vom Menschen als existentielle Ein-
samkeit und Verschlossenheit wahrgenommen.®
Andererseits aber sind Avramidis' im permanen-
ten visuellen Dialog mit der Welt geschaffenen
Urbilder in hohem Grade daseinsbezogen. In
ihrem abstrakten Nachschopfungsprozess, der
die Wachstumsstruktur, die innere Architektur
des Menschen - oder auch eines Baumes - als

Eigengestalt begreifbar macht, fihren sie als

Echo die Naturerfahrung, den Ausgangskontext
stets mit sich. So eignen sich Avramidis‘ Skulp-
turen in besonderer Weise dazu, analog dem
Menschen als einem ens sociale in Dialog zu
treten mit ihrer Umgebung. Domnicks Platzie-
rung seiner Avramidis-Stele im Skulpturenpark,
in ,geschwisterlicher’ Nachbarschaft mit einer
Weide, ist hierfir beredtes Beispiel.

Die Grof3e Figur | zahlt zu den ersten
Erwerbungen fur den Skulpturenpark und setzt
einen programmatischen Akzent, Domnicks Ge-
staltungskonzept paradigmatisch verkérpernd:
die Symbiose von Konstruktion und Organik,
Kunst und Leben. Nicht nur im Visavis von
Kunstwerk und Natur tritt sie zu Tage, sondern

auch explizit in sich, der organoiden Kunstfigur,

selbst:

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Joannis Avramidis 2003
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»Die Zeit um 1960«, so Michael Semff, »zeigt
Avramidis auf dem Hohepunkt seines Strebens
nach einer absoluten Figur, in welcher organi-
sches Leben und rationale Konstruktion, Natur-
anspruch und ideale GesetzmafRigkeit zur Syn-
these gelangen.«®

Die Spannungsbeziehungen von Achse
und Kontur, Volumen und Substanz, Gerust und
Haut, vertikaler Dynamik und horizontalen Zasu-
ren pragen die Skulpturen von Avramidis seit
den spaten 50er Jahren, als er, den blockhaft-
kanti-gen Kubismus seines Akademielehrers
Wotruba hinter sich lassend, zu seinem eigenen,
unverwechselbaren Kanon fand. Wie im Fluss
erscheinen Avramidis’ Figuren modelliert,
schlank und weich in ihrem Kontur, dabei von
einer eminenten konstruktiven Festigkeit, die
ihnen eine unverrickbare, monumenthafte Pra-
senz verleiht, ohne je zu erstarren. Ausgehend
von Proportionsstudien am Aktmodell, unter-
wirft Avramidis die intuitiv bestimmte Hohen-
entwicklung seiner Figuren geometrischen Re-
geln, rationalisiert, vergeistigt sie. Alle Wol-
bungsflachen in der Vertikalen und alle Krim-

mungsquerschnitte in der Horizontalen sind

Abschnitte exakter Kreisbdgen, d.h., die Figuren
setzen sich aus - um ein zentrales Achsenkreuz
herum gruppierten - Schalensegmenten zu-
sammen, den anatomischen Aufbau des
menschlichen Korpers paraphrasierend. Ver-
gleichsweise einfach in der Struktur, erreicht
Avramidis’ »Formel zum Bauplan des menschli-
chen Korpers«’ in ihrer Ausgestaltung grof3e
Komplexitat - vergleichbar der eines Ornamen-
tes, die sich aus der Verknupfung und Ver-
schrankung elementarer Geometrien ergibt.
Avramidis legte grof3en Wert darauf, das Kon-
struktionsprinzip seiner Figuren offen zu legen,
deren Elementbauweise zu verdeutlichen. So
liel er im Guss die Grate der das Gipsmodell
durchziehenden Vertikalrippen stehen, verschliff
die horizontalen Einschnirungen meist nicht:
»Eines der wichtigsten, vielleicht das wichtigste
Anliegen meiner Arbeit ist, daf3 sie Uberprufbar,
lesbar ist«, so der Kunstler selbst.®

Gingen die canones der antiken Plastik
(und spater auch Albrecht Durer) von der Fuf3-
lange des Menschen als Grundmaf aus, so be-
zieht sich Avramidis auf einen inneren Grund-

kreis, auf dem samtliche Mittelpunkte der den

Querschnitt bildenden Kreisbogen liegen. Eben-
so von unten also, von der Basis her, definiert
sich die Avramidis'sche Figur, wachst »wie ein
Baum von der Wurzel her«’ scheinbar organisch
auf und ist doch durch und durch architektural
gebaut.

Das Problem der Dichotomie zwischen
den zwei Vertikalachsen der Beine und dem
einachsigen Rumpf lost Avramidis dadurch, daf3
er die Achsen blindelt, ohne die Figur zu verblo-
cken. Sie bleibt in ihrer Gliedrigkeit erhalten. Die
anatomische Gliederung aber nach Muskel- und
Gelenkpartien ist eine abstrakte, reduzierte. Sie
beschreibt die Figuren wie im Zustand der Ver-
puppung, vor ihrer Entfaltung: voller Energie und
Potentialitat, aber nicht raumgreifend, allenfalls
in metamorphotischer Bewegung innerhalb ihrer
Kerngestalt. Um ein weniges heraustretend aus
ihrem Kern, ihrer Achse, machen sie ihre inne-

ren Formkrafte sichtbar.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Joannis Avramidis 2003
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* 1922 in Batumi, Georgien.

1937-39 Studium an der Staatlichen Kunstschule in
Batumi. 1939-43 Aufenthalt in Athen. 1943 Ubersied-
lung nach Wien. 1945-49 Studium der Malerei an der
Akademie der Bildenden Kinste in Wien. 1953-56
Studium der Bildhauerei bei Fritz Wotruba.

1956 Staatspreis der Akademie der Bildenden Kinste

in Wien; Teilnahme an der Biennale Venedig. 1957
erste Einzelausstellung, Galerie Wurthle, Wien. 1958
Osterreichischer Férderungspreis fiir Plastik. 1961
Forderungspreis der Stadt Wien; Hugo-von-Montfort-
Preis, Bregenz; Preis des Osterreichischen Industriel-
lenverbandes. 1962 Vertreter Osterreichs bei der Bi-
ennale Venedig; Begegnung mit Alberto Giacometti.
1964 Preis der Stadt Wien; Teilnahme an der docu-
menta 3. 1965-66 Leiter der Klasse fur Aktzeichnen an
der Akademie der Bildenden Kinste in Wien. 1966-67
Gastprofessur an der Akademie der Bildenden Kiinste
in Hamburg. 1968 Will-Grohmann-Preis der Stadt
Berlin, Mitglied der Wiener Secession. 1968-92 Pro-
fessur der Akademie der Bildenden Kunste in Wien.
1973 GroBer Osterreichischer Staatspreis; Preis der
Biennale fur Kleinplastik, Budapest. 1977 Teilnahme an
der documenta 6. 1979 Teilnahme an der Biennale
Sydney. 1998 Korrespondierendes Mitglied der Aka-
demie in Athen.

Joannis Avramidis lebt in Wien.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Joannis Avramidis 2003
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Grofe Figur | 1963

Bronze, Exemplar 2/3

Hohe 201 cm, inkl. 12 cm hohem Sockel
Durchmesser Figur: 33 cm

Durchmesser Sockel: 97 cm

Bez. am Fuf3 des Korpus in griech. Versalien:
AVRAMIDIS, auf der Oberseite des Sockels:
A2/3

Erw. 1977, Galerie Elke Droscher, Hamburg;

Inv. Nr. DKM P 175

)

= Domnick 1982, S. 156, Nr. 266

= Ausst.-Kat. Johannes Avramidis. Skulpturen, Ent-
wlirfe, Zeichnungen.: Kunsthalle Nurnberg, Ntrnberg
1980, Kat./Abb. Nr. 23; dort als Grofle Figur I/ betitelt

= Domnick 1987, Abb. S. 35

= Ausst.-Kat. Johannes Avramidis. Skulpturen und
Zeichnungen 1953 bis 1988 Galerie Brusberg, Berlin
1989 (= Brusberg Dokumente 18), S. 30f, Abb.; dort als

Figur | (mit abgesetzten Profilen) betitelt

DKM P 175

Fuf3, Fessel, Wade, Knie, Oberschenkel, Hufte: es
scheint, als hatte Avramidis Durers Abhandlung
Vier Biicher von menschlicher Proportion aus
dem Jahr 1528 zu Rate gezogen,”® um mit dessen
elf Kérperquerschnitten und Aufrisspartien sei-
ne Grofle Figur | zu gliedern. Der Mensch als
Konstrukt nach dem Baukastenprinzip: die von
den Proportionslehrern der Antike (Vitruv) und
der Renaissance (Leonardo, Durer) entdeckte
Regularitat des menschlichen Kérperbaus wur-
de von Avramidis aufs Konsequenteste zum
Thema gemacht, indem er sich den Proportions-
beziehungen als solchen selbst widmete, auf die
anatomische Ausformung aber verzichtete. Die
Korperteile sind als rundplastische Einzelvolu-
mina aufgefasst, um ihre Achse ineinanderge-
dreht, ohne eigentliche Schauseite. Kein Fuf,
keine Wade, kein Brustkorb ist zu erkennen, die
einzelnen Korperpartien lassen sich nur durch
ihre Lage zueinander und ihre Grof3enrelationen
bestimmen. Die Arme fehlen vollends bei Avra-
midis’ ,protoplastischen’ Gestalten, die noch alle
Maoglichkeit der Individuation zu haben scheinen.
Dieser organischen Anmutung widerspricht der

schichtweise architekturale Aufbau der Figuren.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Joannis Avramidis 2003
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Einem Buindelpfeiler vergleichbar, dessen
Dienste sich lagenweise um einen Kern gruppie-
ren, setzt sich Avramidis’' »menschliche Saule«"
aus Segmenten zusammen, deren Querschnitt-
umrisse jeweils die Vereinigungsmenge von acht
einander schneidenden Kreisen bildet. Es sind
komplexe ,Rotationskorper' mit exakten Radien,
ihre Schonheit ist mathematisch zu definieren.
Besonders markant treten in der Grof3en Figur |
die Vertikalrippen des Gussmodells in Erschei-
nung und verweisen auf die kurvig ausgeschnit-
tenen Aluminium-Profile des Grundgerustes: die
Konstruktion macht sich transparent.

Zur Groflen Figur | gibt es zumindest vier
im gleichen Jahr - 1963 - entstandene Varian-
ten: eine gleich hohe Bronzeversion mit starker
verschliffenen Segmenten (GrofRe Figur I1),”? eine
etwas kleinere, 163 cm hohe Bronzeversion (Fi-
gur 1),® eine Version aus Aluminiumscheiben
Uber einem Messinggertust von 81 cm Hohe
(Mittlere Figur II)™ sowie eine Bronzeversion von

nur 40 cm Hohe (Kleine Figur 1).®

Mittlere Figur II, 1963/65

Anmerkungen

1Zit. nach Ausst.-Kat. Peter Prange / Raimund Win-
sche, Grieche unter Griechen. Joannis Avramidis in
der Glyptothek: Glyptothek Minchen, Miinchen 1999, S.
33.

2 So Fritz Wotruba, Avramidis’ Lehrer an der Wiener
Akademie, in seiner Lobrede auf einen jingeren Kol-
legen anldsslich der Verleihung des grofien Osterrei-
chischen Staatspreises an Joannis Avramidis 1973,
vgl. Ute Strimmer, Das Zeitlose - »ldole des Sché-
nen«, in: Kunstler. Kritisches Lexikon der Gegen-
wartskunst, Ausg. 51, Heft 17, Minchen 2000, S. 1 so-
wie Ausst.-Kat. .

Joannis Avramidis - Agora. Skulpturen und Zeich-
nungen 1953 bis 1988, Berlin: Galerie Brusberg 1989 (=
Brusberg Dokumente 18), S.7.

3 So der Titel der Ausstellung von Avramidis' Skulptu-
ren inmitten der Antiken der Minchner Glyptothek
1999 (Anm. 1).

4Vgl. hierzu das Gesprach zwischen Avramidis und
Curt Heigl in: Ausst.-Kat. Joannis Avramidis. Skulptu-
ren, Entwiirfe, Zeichnungen. Kunsthalle Nurnberg,
Nirnberg 1980, s.p. (S. 5f); ferner auch Michael Semff
in: Ausst.-Kat. Joannis Avramidis. Zeichnungen.
Staatsgalerie Stuttgart - Graphische Sammlung,
Stuttgart. 1986, S. 23.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Joannis Avramidis 2003
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®Vgl. Franco Ruzzoli (1970) ebda., S. 7. sowie Strim-
mer (Anm. 2), S. 3.

¢ Semff (Anm. 4), S5.21-23.

7Vgl. Anm. T; Winsche hat ebda., S. 27-30, den Aufbau
der Avramidis'schen Skulpturen mit grof3er Klarheit
beschrieben.

8 Ausst.-Kat. Nirnberg 1980, (Anm. 4), s.p. (S. 5).
Semff (Anm. 4) S. 21.

0 Abb. bei Prange / Winsche (Anm. 1), S. 26 und 29.

" Strimmer (Anm. 2), S. 7.

2 Ausst.-Kat. Joannis Avramidis. Skulpturen und
Handzeichnungen.. Kunsthalle Bremen, Bremen 1979,
Abb. 17, Kat.-Nr. 22.

B Abb. in: Berichte der Galerie Brusberg 15, Hannover
1973, S. 72.

4 Ausst.-Kat. Bremen 1979 (Anm. 12), Abb. 21, Kat. Nr.
31; vgl. auch Strimmer (Anm. 2), Abb. 4 sowie Brus-
berg Dokumente 18, (Anm. 2), S. 32.

S Ausst.-Kat. Joannis Avramidis. Kestner-
Gesellschaft Hannover, Hannover 1967, Kat.-Nr. 35 (o.
Abb.).

Abgekdrzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukuntft.
Eine Dokumentation, Stuttgart /ZGrich 1982

= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,

Stuttgart 1987

Fotonachweis

= DKM P 175: WE

= Portrait: Archiv Joannis Avramidis

Wir danken Herrn Prof. Joannis Avramidis fur die

freundliche Reproduktionsgenehmigung.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Joannis Avramidis 2003
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wr

Willi Baumeister

Das Unbekannte zeigt sich

Das Unbekannte in der Kunst

‘,

g/ﬁ%é’

’(Véff« s g 77

Willi Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst
Titelblatt mit Widmung an Ottomar Domnick
1947 (Ausschnitt)

Zwei bedeutende Pionierwerke zur abstrakten
Kunst erschienen zur gleichen Zeit und in nach-
barschaftlichem Beieinander: Willi Baumeisters

Das Unbekannte in der Kunstim November 1947

und Ottomar Domnicks Die schépferischen Kraf-

te in der abstrakten Malere/im Dezember 1947.2
Quasi am Gartenzaun konnten die beiden Ver-

fasser einander ihre Schriften Uberreichen: der
Maler, Stuttgart, Gerokstrafle 39 und sein Adept,

Gerokstrafe 65. Zwei Jahre zuvor hatten sie

Uber den gleichfalls auf der Stuttgarter Ganshei-
de wohnenden Kunstkritiker Hans Hildebrandt
einander kennen gelernt,® und die Ideenschmie-
de Bubenbad, ein seinerzeit legendares Kinst-
lerlokal auf der Gansheide* hatte sie als Vor-
kampfer der auch nach dem Krieg noch immer
unter dem nationalsozialistischen Verdikt der
»Entartung« leidenden abstrakten Kunst zu-
sammengeschweifit. Kaum eine Generation alter
als Domnick war Baumeister, der charismati-
sche Lehrer, fUr den Sammler eine verlassliche
Instanz in Sachen Kunsturteil. Domnick hatte in
vielen Privatstunden bei Beaujolais und Zigarren
seinen asthetischen Blick und sein Verstandnis
fur die malerischen Mittel geschult.® Und Bau-
meisters kunsttheoretisches Konzept des »Un-
bekannten«, das als transzendentale, in der Na-
tur und der Kunst sich kundtuende Urkraft die
Intuition des Kunstlers wie des kunstlerischen
Betrachters steuert, war den Vorstellungen des
mit Prozessen des Unbewussten vertrauten
Psychiaters vollstandig affin.®

Baumeister war der dritte, international
bedeutendste Kunstler in der Reihe von Domni-

cks Pionierausstellungen, dem Zyklus kunstwis-
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senschaftlicher Veranstaltungen 1947 lber das
Thema abstrakte Malerei. Unter dem Titel Die
schopferischen Krafte in der abstrakten Malerei
wurden sie noch im gleichen Jahr als ein Basis-
werk der deutschen Kunstliteratur nach 1945 in
Buchform dokumentiert. ”

Wie sonst nur noch mit Hans Hartung®
sah sich Ottomar Domnick mit Willi Baumeister
aufs engste verbunden.? In entscheidenden Sta-
tionen beim Kampf um die Anerkennung der
Abstraktion standen sie fireinander ein. So hat-
te es Domnick Willi Baumeister und seinen ex-
zellenten Kontakten zur franzdsischen Kunst-
szene® zu verdanken gehabt, dass ihn die Ver-
antwortlichen des 3éme Salon des Réalités nou-
velles 1948 damit beauftragten, die Teilnahme
der deutschen Sektion an dieser Ausstellung zu
organisieren." Es war dies der erste internatio-
nale Auftritt deutscher Kinstler nach dem Krieg.

Domnick seinerseits brach zwei Jahre
spater Baumeister publizistisch eine Lanze, als
dieser sich mit seiner schonungslosen offentli-
chen Kritik an der Nominierung des kinstlerisch
rickwarts gewandten Wilhelm Hausenstein zum

deutschen Generalkonsul in Paris exponiert

hatte.” In einer an die Presse und prominente
Forderer der Avantgarde mit der Bitte um Un-
terstitzung verschickten Stellungnahme »Zum
Fall Hausenstein«® starkte Domnick Baumeister
argumentativ den Ricken - was allerdings nicht
verhindern konnte, dass der dupierte Bundes-
prasident, Theodor Heuss, Baumeister binnen
kurzem in einem offenen Brief prasidial abkan-
zelte™

Seite an Seite schlieflich traten Domnick
und Baumeister beim denkwiirdigen ersten
Darmstadter Gesprachim Juli 1950 auf. Unter
dem Motto Das Menschenbild in unserer Zeit
war es dort zu einer Fundamentalauseinander-
setzung mit den provokant-konservativen The-
sen Hans Sedlmayrs vom »Verlust der Mitte«'™
und den »Gefahren der modernen Kunst«" ge-
kommen. In einem vorab verteilten Gegenreferat
bot Baumeister Sedlmayr aufs Dezidierteste
Paroli. Mit Verweis auf sein Buch Uber das Un-
bekannte drehte Baumeister den Spief3 Uber-
zeugend um: Gerade die Besinnung auf die eige-
ne, rational nicht fassbare, Kosmos und Schop-
fung verbundene Mitte sei es, die den abstrakten

Maler Uberhaupt erst zur Kunst befahige - einer

Kunst, die mehr sei als »Farben und Formen«
und die sichtbare Welt transzendiert."” Auch
Domnick hatte bekenntnishaft Position fur die
Abstrakten bezogen und seine Rede®™ ganz im
Sinne Baumeisters unter Beifall geschlossen:
»Das Lebendige, aus seinen eigenen Gesetzen,
aus sich selbst heraus Wachsende, realisiert
sich gestaltbildend in der neuen Kunst. Das jet-
zige Menschenbild laBt sich fdr mich nur noch in
der abstrakten Kunst verwirklichen.«"

Wie heftig jene damals ,bis aufs Mes-
ser?’ ausgetragene Debatte die Gemuter erreg-
te, illustriert eine kleine private, recht boshafte
Karikatur Baumeisters in Domnicks erstem Gas-
tebuch.? Etliche solcher graphischen Humores-

ken Baumeisters haben sich im Archiv der
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Karikatur Baumeisters in Domnicks Gastebuch, 1950
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Sammlung Domnick erhalten; sie kommentieren
voller Witz und Selbstironie gemeinsame Le-
bensstationen oder Begebnisse von beider Man-
ner Interesse.

Eine der wichtigsten gemeinsamen
Wegmarken war Domnicks Produktion eines
Dokumentarfilms Uber Willi Baumeister 1954,
der mehrere internationale Preise errang.?
Domnick suchte in suggestiver filmischer Nach-
schopfung Baumeisters Kunst einem breiten
Publikum zu erschlieen. Dass er aber zuguns-
ten padagogischer Anschaulichkeit mit allzu
direkten Parallelisierungen von Bildmotiven und
Erscheinungen der Lebenswirklichkeit Baumeis-
ters bildnerische Ideale nachgerade diskredi-
tierte,?® war dem Filmautor gewiss nicht be-
wusst. Vielmehr beklagte sich Domnick tber
Baumeisters nur distanzierte Anteilnahme an
dem Projekt und dass der Kinstler den Film
nicht explizit kommentieren wollte.? Dieser lief3
Domnick eigenverantwortlich machen, betrach-
tete aus souveraner Distanz, was herauskam.
Doch schon bald nach Beilegung ihres Dissen-
ses schickte Baumeister Ottomar Domnick eine

vielsagende GruBadresse zum Geburtstag: die
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Glickwunsch Baumeisters zu Domnicks Geburtstag 1954

Apotheose des Filmgenies als weinfreudiger
Buddha, unter der Aureole seines Streifens sich
Abstraktes zufachelnd; Greta Domnick, die ,Frau
an seiner Seite' beschatzend im Hintergrund,
und der Kunstler, eine Figur am Rande, doch mit

Uberdimensionalem Blumenstrauf3 - welche

Huldigung! Der im Oktober 1954 in Stuttgart ur-
aufgefihrte Film wurde schliefilich ein grofler
Erfolg,?® und auch Baumeister erkannte Domni-
cks »Freundschaftsdokument«? gebihrend an:
mit dem Geschenk von Faust schwebend (DOM G
24), einem der wertvollsten Bilder der Samm-
lung heute.

Nicht unerwahnt bleiben darf, dass es
Willi Baumeister gewesen war, der den ent-
scheidenden Anstof3 gegeben hatte, die Samm-
lung Domnick 1952 der Staatsgalerie Stuttgart
als Stiftung zu vermachen.?’ Und so entfalten in
der raffiniert geklappten Einladungskarte zur
Auftakt-Ausstellung nicht von ungefahr Bau-

meisters Formgeister? ihren Spuk.

g domnick

sammlung .I.'lll Ili(l(

kultminister dr. schenkol
museumsdirekfor dr. musper

S Samm

Einladungskarte Wirttembergische Staatsgalerie 1952
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Angesichts der inneren Koharenz, Fes-
tigkeit und Strahlkraft von Baumeisters maleri-
schem Gesamtwerk, wie es jungst paradigma-
tisch von Peter Beye analysiert? und in den Ret-
rospektiven von Madrid und Minchen®® vor Au-
gen gestellt wurde, ist es nicht zu verwegen,
dem figurativen Kontinent Picasso® einen abs-
trakten ,Kontinent Baumeister' gegentberzustel-
len. Schon 1948 hatte ihn ein franzdsischer Kriti-
ker »le Picasso allemand« genannt,3 und Will
Grohmann verwies zu Recht auf das metamor-
photische Grund-movens, welches das Oeuvre
beider durchzieht und das bei all seinen Ge-
staltwandlungen »immer de[n]selbe[n]
Mensch[en] fihlbar« bleiben lasst.® Daruber
hinaus gewahrleistete Willi Baumeister in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts als einer der
wenigen Kunstler von Rang die Kontinuitat der
abstrakten Moderne in Deutschland Uber die
zwolfjahrige Totzeit nationalsozialistischer Kul-
turpolitik. Dieser besonderen Bedeutung Bau-
meisters tragt seine Ausnahmestellung inner-
halb der Sammlung Domnick Rechnung. Allein
mit Blick auf die Vielzahl seiner dort vertretenen

Werke /st Domnicks Sammlung im gleichen Ma-

Re Baumeisterwie sie Hartung ist®* Program-
matisch hatte der Sammler Ensembles von
Werken Baumeisters denen Hartungs als polare
Positionen einander gegenlber gehangt.®® Wie
sehr Domnick das Oeuvre Baumeisters als ein
Fundament der Abstraktion schlechthin empfun-
den haben muss, bezeugt die Tatsache, dass
Domnick aufler von Fritz Winter® sonst nur noch
von Baumeister Gemalde aus fruheren
Werkphasen zur Profilierung seiner Sammlung
erworben hatte.

Dies macht um so tieferen Sinn, als
Baumeisters malerisches Werk, von den grund-
legenden Mauerbildern bis zu den Kulminationen
des Spatwerks als ein einziger, sich in sich be-
wegender und aus sich heraus sich fortzeugen-
der Bildorganismus aufgefasst werden kann.
Aus den Leitvorstellungen von Genesis, Meta-
morphose und dem eigentlich unvorstellbaren
Unbekannten heraus keimend, hat Baumeister
eine Uberaus eindrucksvolle, anschauungsreiche
Vielgestalt gewonnen. Jede Einzelform, jedes
Gemalde, jede Werkreihe birgt in sich das Po-
tential zu Transformation und weiterer Entfal-

tung. Im Laufe dreier Jahrzehnte individueller

Malereigeschichte geht so eines aus dem ande-
ren hervor, in vielfaltiger Wachstumsrichtung -
auch zuruck, zu den Wurzeln hin.%” Frihe Form-
findungen kundigen spatere an, Spateres knupft
an Friherem an, in fortwdhrendem Prozess.
»Demc, so Beye, »Aspekt des Prozessualen, der
sich im Werden schon des Einzelwerks manifes-
tiert, wachst so eine werkubergreifende, die
Entwicklung des Malers im ganzen bestimmende
Dimension zu.«® Er definiert auch wesentlich die
Wahrnehmung des Betrachters, in welchem die
Sinnesdaten der Malerei zum koharenten Bild
zusammenwachsen. Folgerichtig setzt Baumeis-
ters Theorie des Unbekannten in der Kunst” mit
dem Betrachten als geduldigem, schopferischen
Akt ein, der nicht intentional etwas (wieder-)
erkennen will, sondern sich dem bislang Unge-
sehenen, dem Unbekannten 6ffnet - ganz analog
dem Maler, der »sich Uberraschen [lasst] von
dem, was unter seinen Handen entsteht.«*? Die
generativen Kraft des Unbekannten ist fir Bau-
meister gleichbedeutend mit der Naturkraft, an
welcher der Kanstler teil hat, sofern er mit sei-
ner »Mitte« und in dieser mit dem »Weltstoff«*’

als einer alles durchdringenden Energie verbun-
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den ist. Durch den »Kinstler als Membran«*?
formt sich der Weltstoff zu »eine[m] kleinen
Kosmos, der sich parallel zur Natur behaup-
tet«.”® Diese Formwerdung von etwas, was vor-
dem nicht war, aber vollzieht sich »als ein
Gleichnis der stromenden Metamorphose«,*in
ewigem, unabsehbaren Wandel. Das Unbekannte
bewahrt so seine »Geheimkraft«*, auch wenn es

sich zeigt.*

* 1889 in Stuttgart.

1905-07 Lehre als Dekorationsmaler, danach Studium
an der Stuttgarter Kunstakademie u.a. bei Robert
Poetzelberger und Adolf Holzel; Freundschaft mit
Oskar Schlemmer und Otto Meyer-Amden. 1911 erster
Studienaufenthalt in Paris, wohin es Baumeister spa-
ter immer wieder flhren wird. 1914 erste Einzelaus-
stellung, Neuer Kunstsalon am Neckartor, Stuttgart.
1914-18 Kriegsdienst. 1919 Mitbegridnder der Stuttgar-
ter Uecht-Gruppe; Mitglied der Berliner November-
gruppe; Beginn der Tatigkeit als Typograph und Buh-
nengestalter. 1922 Zusammenarbeit mit dem Architek-
ten Richard Docker bei der Stuttgarter Werkbundaus-
stellung (»Mauerbilder«). 1924 Reise nach Paris, Be-
ginn der Freundschaft mit Léger, Le Corbusier und
anderen franzdsischen Kunstlern. Von 1924 an inter-
nationale Ausstellungsbeteiligungen und erste kunst-
publizistische Arbeiten. 1927 Beitritt zu dem von Kurt
Schwitters gegrundeten ring neue werbegestalter.
1928 Professur fur Gebrauchsgraphik und Typographie
an der Stadelschule Frankfurt a.M. 1929 Ablehnung
des Angebots fir einen Lehrauftrag am Bauhaus
Weimar. 1930/31 Mitglied der Pariser Kinstlergruppen
Cercle et Carré und Abstraction Création. 1933 Entlas-
sung aus dem Lehramt durch die Nationalsozialisten,
Rickkehr nach Stuttgart. Der Nazi-Feme zum Trotz

arbeitet Baumeister verdeckt weiter. 1937-44 Forde-

Willi Baumeister
um 1950

rung durch den Wuppertaler Lackfabrikanten Dr. Kurt
Herberts, dessen Institut fur Malstoffkunde ihm (wie
auch Oskar Schlemmer u.a.) kinstlerisch zu forschen
und zu publizieren ermdoglicht. Ausstellungen in der
Schweiz, in Paris und in London. 1943 Kriegszersto-
rung seines Stuttgarter Hauses, Ubersiedlung nach
Urach; Arbeit an dem Buch Das Unbekannte in der
Kunst, das 1947 erscheint. 1946-55 Professur fur Ma-
lerei an der Stuttgarter Kunstakademie; Bekannt-
schaft mit Ottomar Domnick. 1948 Teilnahme am Salon
des Réalités nouvelles in Paris und an der Biennale
Venedig. 1949 Grindungsmitglied der Kinstlergruppe
ZEN 49.1950 Maf3gebliche Beteiligung am ersten
Darmst&dter Gesprach. 1951/52 Teilnahme an den
Biennalen von Sao Paulo und Venedig, Ausstellung in
New York. 1955 Teilnahme an der ersten documenta in
Kassel. Mitbegrinder des Kinstlerbundes Baden-
Wurttemberg.

1955 in Stuttgart
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DOMG 8

Der Maler mit Prismafarben | 1924

Ol und Sand auf Leinwand

66 x 46 cm

Bez. auf dem Keilrahmen: »W B«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an
die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 312

Inv. Nr. DOM G 8
i

= Domnick 1953, Kat. Nr. 16

= Grohmann 1963, S. 269, WV Nr. 199 (Abb.)

= Domnick 1982, Abb. S. 17; Abb. S. 81; S. 140,
Nr. 15 (Abb.)

= Esser 1999, S. 22f (Farbabb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, Abb. S. 48; Bd. 2,
S.137, WV 312 (Abb.)

Um 1919 gelang Baumeister nachdem er »eine
spatimpressionistische, eine cézanneske, eine
postkubistische Phase«*’ durchlaufen hatte, der
Vorstof3 zur eigenen Bilder- und Formenwelt.
Unter dem Leitthema von ,Figur und Flache zum
Raum® in enger Zwiesprache mit dem Freund
Oskar Schlemmer, ebenfalls einem Schaler Hol-

zels, entwickelte er mit seinen semiplastischen

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschutzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Baumeister |7

Mauerbildern“® eine vielbeachtete bildnerische
Syntax. Diese hat mit herkdmmlicher Staffelei-
malerei und deren motivischem Illusionismus
nichts mehr zu tun, vielmehr generiert sie das
Bild als ein dinghaft in den Raum stehendes,
,abstraktes Konkretum®' unter dem »Primat der
Mittel« (Adolf Holzel). Das Hauptaugenmerk liegt
auf der Flache als Basis jeglicher Malerei. Sie
transportiert nicht mehr als Mittel zum Zweck
die malerische Botschaft, sondern wandelt sich
zum generativen, d.h. Komposition und Bild er-
zeugenden Medium. Durch Felderung und
Schichtung wird die Bildflache architektural
verraumlicht und vermittels der Beigabe von
plastizierenden Fremdmaterialien (hier Sand,
mitunter auch Spachtelmasse, Sperrholzstiicke
u.a.) sensuell, als reale ,Wandflache' verkorper-
licht;*’ sie bindet so die motivischen, figuralen
Formelemente vollkommen ein. Dabei »wach-
sen«, wie Beye charakterisierte, »die einzelnen
Formen in Umkehrung perspektivischer Regeln
dem Betrachter entgegen« - ein Verfahren, das
«auf das im synthetischen Kubismus entwickelte
Prinzip der ,plans superposés" zuriickgehen

dirfte.«%

Thematisch verknUpft Baumeister beim
Maler mit Prismafarben seine um Apoll grup-
pierte Werkreihe Gestaffelter Figuren mit der
streng konstruktivistischen Werkreihe der Fla-
chenkrafte aus dem gleichen Entstehungszeit-
raum, 1920-23. Figurale Abbreviaturen werden
mit geometrisch-abstrakten, in ihren Proportio-
nen aufeinander bezogenen Farb- und Texturfel-
dern kombiniert, mit der Langsachse als be-
stimmender Ordinate. Wahrend bei WV Beye/
Baumeister 313, einer Variante von DOM G 8
gleichen Titels, die liegende Acht (als Zielpunkt
im Unendlichen), dem Linien-(d.h. Blick)winkel
und dem Prismafarbenfeld (des Sichtbaren)
symbolhaft einander zugeordnet und im Riick-
verfolg der Werkreihe auf die Figur des Apoll,
bzw. des ,apollinischen Malers’, der das Gesehe-
ne in einen abstrakten Bildmechanismus trans-
poniert (vgl. WV Beye/Baumeister 302), deutlich
zu beziehen sind, bleiben in Der Maler mit Pris-
mafarben die motivischen Anklange sehr frei.
Das hornartig sich aufschwingende Element
erinnert kaum mehr an den die Palette halten-
den Arm, die Kurvaturen kaum mehr an Kérper-

kontur, und die Unendlichkeits-Acht hat sich fast

schon zum qua Teilung wachsenden Zellgebilde
der spateren Eidos-Periode weiterentwickelt:
vom Symbol zur .tatigen’ Form. Die wenigen
Motivanspielungen genlgen indes, den Maler mit
Prismafarben wie auch die anderen Varianten
dieser Reihe - DOM G 8 am nachsten stehend:
WV Beye/Bau-meister 3119 - als eine Metapher
vom bildnerischen, Sichtbarkeit und Ordnung
erzeugenden Tun zu verstehen, das nicht Uber
der Welt (und dem »Weltstoff«) steht, sondern
wesensmafig in sie eingebunden ist.%2 - Willi
Baumeister selbst zu dem im Maler mit Pris-
mafarben angeschlagenen Thema: »Der Maler ist
gezwungen, sich mit der Zugehorigkeit seines
Bildes zu umgebenden Wand auseinanderzuset-
zen. Uberhaupt ist ja alles, was der Maler tut,
etwas der Architektur sehr Verwandtes. Seine
Produktionen sind Bezugskaérper fur das Auge,
Grenzen wie die Wande und Mauern. [..] Ich
mochte aus der neutralen Wand einen stoffli-
chen Korper machen oder solche Kérper darauf
und davor setzen, um mit diesen eine echte

Raumbegrenzung erkennen zu lassen.«®
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DOM G 9

Tennis | 1928

Ol und Sand auf Leinwand

65 x 46 cm

Bez. auf dem Keilrahmen: »W B ,Tennis" 1928/29

Baumeister«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 452

Inv. Nr. DOM G 9

N

= Grohmann 1952, S. 57, Nr. 22, Abb.

= Domnick 1953, Kat. Nr. 34

= Baumeister 1954, Kat. Nr. 60

= Ausst.-Kat. Hélzel und sein Kreis. Wartt. Kunst-
verein Stuttgart 1961, S. 50, Kat. Nr. 25

= Grohmann 1963, S.275, WV Nr. 287, Abb.

= Domnick 1982, Abb. S. 81; S. 140, Nr. 16 (Abb.)

=  Boehm 1995, Abb. S. 24

= Esser 1999, S. 22f, Farbabb.

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 13, Abb. S. 48;
Bd. 2, S. 191, WV 452, Abb.

In Baumeisters wahrend der zwanziger Jahre
aufgeschlagenen Themenkreis der Sportbilder
spielt das von ihm selbst ausgelbte Tennis eine

Hauptrolle. Wie seine Maler- so fasste Baumeis-

ter auch seine Tennisspieler-Figuren als
»Selbstdarstellungen«® auf.

Wahrend der Kiinstler etliche der Sport-
bilder, die er in einem neu-sachlichen®® und, wie
Will Grohmann meinte, »vielleicht [...] zu lebens-
nahe[n]«% Illusionismus gehalten hatte, spater
Ubermalte oder zerstorte, gehort Tennis (DOM G
9) zu den vollgultigen Fassungen dieses Themas.
Organisch fugt es sich Baumeisters Werkverlauf
ein, knUpft an Fruheres an, bereitet Spateres
vor. Die in den verworfenen Sportbildern vor-
herrschende illustrative Komponente® ist zu-
gunsten einer diagrammatischen, die Dynamik
des Spielverlaufs in diagonaler Nah-Fern-
Staffe-lung nachzeichnenden Strenge - form
follows function®® - zurlickgenommen. Die
rechtwinkelige Felderung des Bildgrundes adap-
tiert Konstruktivismen und Oberflachentexturen
der Phase der Flachenkrafte und der Maler-
Serie, die homogen brauntonige, erdige Farbig-
keit, die flieBenden Konturlinien und partiellen
Verschummerungen jedoch verweisen auf die
bemerkenswerten Sandgrund-Bilder der dreifli-
ger Jahre (vgl. DOM G 10 und DOM G 11). Bau-

meisters auf die gegenstandsfreie Malerei Kand-
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inskys gemunztes Diktum, wonach »die Mittel [...]
das Konkrete [sind] und [das Werk] konkretisie-
ren«, gilt ganz besonders flr sein eigenes nur
mehr abstrahierendes, ganz in der »Spannung
zwischen Gegenstandlichkeit und Verformung«®
stehendes Bild Tennis, sind doch die Bewe-
gungslinien der figuralen Chiffren hier einem

wirklichen ,Sandplatz' eingeschrieben.

Zwei Figuren auf Sand | 1933

Ol und Sand auf Leinwand

81x 65 cm

Bez. auf der Rickseite (Uber getilgtem alteren
Bild): »W Baumeister 8.33. Zwei Figuren auf
Sand«; auf dem Keilrahmen: »W B«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an
die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 520

Inv. Nr. DOM G 10

AN

= Grohmann 1952, S. 57, Nr. 40, Abb.

=  Domnick 1953, Kat. Nr. 17
= Baumeister 1954, Kat. Nr. 59

DOM G 10

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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= Grohmann 1963, S.56; S.277, WV Nr. 311, Abb.

= Domnick 1982, S. 141, Nr. 17 (Abb.)

=  Boehm 1995, S. 23; S. 169, Nr. 23, Farbabb.

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 13, Farbabb.
S.107; Bd. 2, S. 218, WV 520, Abb.

Die Einbettung der Figuren in ihren Sandgrund
wird in Baumeisters Linienbilder der ersten
Halfte der 30er Jahre noch gesteigert. In Zwei
Figuren auf Sand entfaltet der Maler ein beweg-
tes Spiel von Figur und Grund in flieBender Mo-
dulation. Auf grobkdérnigem Sandgrund erschei-
nen, ornamental ausgebreitet und ineinander
verschrankt, zwei auferst abstrahierte, in Kopf,
Rumpf und Beine zergliederte Figuren: in drei
schwellenden, von Weif} Gber Grau zu Schwarz
gestuften Bandlinien moduliert die eine, vordere;
als kompartimentierter, durch Verschummerung
der Randzonen optisch plastizierter, gebrochen
blau-gelb-roter Flachenschemen die andere. Ein
den Figurenpartikeln unterlegtes, aus dunkel-
braunen Pinseltupfen gebildetes Viereck - in
seinen kurvigen Konturen schwingend wie ein
Segel - dient Baumeister als katalytische Zwi-

schenschicht zwischen dem karnigen Grund und

den glatten Teilfeldern bzw. Konturbandern der
Figuren, deren Umeinander- bzw. Ineinander-
spiel befligelnd.

Die fir Baumeister so wichtige, von
Cézanne abgeleitete »Zeitsubstanz«® als ein
Essential der Malerei, das den Betrachter sei-
nerseits »in ein bewegtes Sehen«*? bringt,
kommt, wie Gottfried Boehm betonte bei Bau-
meisters Linienbildern in der »Flexibilitat, chan-
gierend[n] Vieldeutigkeit und Ortlosigkeit [ihrer]
vagierende[n] Elemente«® besonders zur Gel-
tung. Zwei Figuren auf Sand scheint Baumeis-
ters Satz: »Flache, Farbe, Linie enthalten ur-
springliche Zeitsubstanzen. Je nachdem [wie]
Flache, Farbe, Linie auftreten, werden die Zeit-
substanzen empfindbar, be-sonders in Rhyth-
mus und Variation«®* nachgerade zu exemplifi-
zieren.

Dass Baumeister in dieser Phase seiner
Werkentwicklung keinen Umweg Uber Arp oder
Mird zu machen brauchte sondern auf Eigenem
aufbaute,®® wird nicht zuletzt dadurch bestatigt,
dass sich auch unmittelbar Kommendes moti-
visch anklndigt: Die bewegt ausgreifenden

Beinpartie der Bandlinienfigur enthalt als Form-

potential bereits den piktogrammhaften Lauf-
schritt der 1933/34 einsetzenden Valltorta-
Figuren, die ihrerseits fur Baumeister »eine Art
Formen-depot [bildeten], aus dem er noch viel-
faltige Anregungen schépfen sollte.« ¢’

Zu DOM G 10 gibt eine vorbereitende
Skizze es im Tagebuch des Kinstlers vom 3.
Februar 1933 sowie eine bildmafig ausgefihrt-
re Bleistift-Kohle-Zeichnung aus dem gleichen

Jahr.#

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Tertiar-Gestalt (Waldmensch) | 1935/39

Ol und Sand auf Leinwand

66 x 47 cm

Bez. auf dem Keilrahmen: »W B«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 530

Inv. Nr. DOM G T

N

= Ausst.-Kat. Galerie Herbert Herrmann, [1. Aus-
stellung], 0.0. [Stuttgart], 0.J. [1947], Abb. s.p.

= Domnick 1953, Kat. Nr. 18

= Grohmann 1963, S.56, S. 60, S. 277, WV Nr. 321,
Abb.

= Domnick 1982, Abb. S. 30, Abb. S. 81; S. 141,
Nr. 18 (Abb.)

= Manteuffel 1995, Farbabb. S. 37

= Esser 1999, S. 24f, Farbabb.

= Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 13, Abb. S. 51;
Bd. 2, S. 222, WV 530, Abb.

In Tertiar-Gestalt (Waldmensch) erreicht das fur
die Linienbilder charakteristische Prinzip frei
fluktuierender Formen (vgl. DOM G 10) einen

Hohepunkt. Figur und Grund verschmelzen voll-

DOM G 11 ends miteinander. Baumeisters Schlusssatz im

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschutzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Unbekannten: »Kunst als Gleichnis der stromen-
den Metamorphose wird Kunst = Naturerschei-
nungsform«” ist hier bereits Bild geworden,
noch vor den Serien Eidos (vgl. DOM G 12) und
Wachstum (vgl. DOM G 23), die das Geheimnis
evolutionarer Formwandlung explizit zum Thema
machen.

Baumeisters phantasmagorische Terti-
ar-Gestalt (Waldmensch) flief3t in ihrer Zejtsub-
stanzvor den Augen des Betrachters erst zur
»Figur« (wie der Kinstler das Bild ebenfalls
bezeichnete) zusammen: bizarr proportioniert
zwar, doch lassen sich Kopf, Rumpf und Beine
als Potentiale - /n statu nascendi - erkennen.
Der braun-grautonige Bildgrund erweist sich
hier als veritabler ,Urschlamm’, den imaginare
Wellenbewegungen - Krafte der »stromenden
Metamorphose« - zu kleinen Inseln, Formzellen
konturiert und diese zu einer Schimare kompi-
liert, bei der es offen bleibt, ob sie dem Bereich
des Organischen oder Anorganischen angehort
oder ob sie nicht gar im nachsten Moment wie-
der zerflief3t - oder vom Kinstler Uberarbeitet
wird. Mit der urspranglichen, 1935 entstandenen

Fassung von DOM G 11" war Baumeister offenbar

nicht zufrieden und hatte das Bild dann erst »im
Marz 1939 durch Hinzufiigung einiger die Kom-
position kontrastreich belebender Schattenpar-
tien [laut Tagebuch] fertiggestellt'.«"

Die Erfahrung Baumeisters, »daf3 in der
Reihenfolge des Entstehens das Bild in sich die
Vorbereitung zu vielen weiteren Moglichkeiten

enthalt, aus denen sich dann das nachste Bild

konzipieren kann«,” ist im Vergleich von Tertiar-

Gestalt (Waldmensch) mit Steingarten erdfar-

ben’ und Eidos erdfarben aus dem gleichen

Jahr, 1939, anschaulich nachzuvollziehen.

Beye/Baumeister WV 530 Beye/Baumeister WV 875
DOM G

Beye/Baumeister WV 892

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Eidos 111 | 1939

Ol auf Leinwand

100 x 82 cm

Bez. unten rechts: »W Baumeister«; auf dem

Keilrahmen: »12.5.39 Willi Baumeister Eidos Il

100 x 81,5«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 823

Inv. Nr. DOM G 12

A

= Ausst.-Kat. Willi Baumeister: Galerie Gunther
Franke, Minchen 1947, Kat. Nr. 15

= Ausst.-Kat. XX/V. Biennale di Venezia, Venedig
1948, S.192, Nr. 1

= Ausst.-Kat. Kunstschaffen in Deutschland.: Cent-
ral Collecting Point, Minchen 1949, S. 8, Nr. 5/1

=  Domnick1953, Kat. Nr. 19

= Baumeister 1954, Kat. Nr. 143

= Ausst.-Kat. Holzel und sein Kreis. Wirtt. Kunst-
verein Stuttgart 1961, S. 50, Kat. Nr. 28

= Grohmann 1963, S.64, S. 287, WV Nr. 531, Abb.

= Domnick 1982, Abb. S. 73; S.141, Nr. 19 (Abb.)

= Baumeister 1989-Berlin, Farbabb. S.170; S. 231,
Kat. Nr. 52

DOM G 12

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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= Manteuffel 1995, Titelabb.; Farbabb. S. 39
= Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 331, WV Nr. 823,
Abb.

In Baumeisters Kunsttheorie vom Unbekannten
in der Kunst spielt der aus der Ideenlehre Pla-
tons entlehnte Begriff des e/dos (Urbild) eine
wichtige Rolle.” Der Maler aber hatte bereits
Jahre vor der philosophischen dessen bildneri-
schen Idee in extenso ausformuliert: Uber ein-
hundert Nummern umfasst die Gruppe der Ei-
dos-Bilder im neuen Werkkatalog der Gemalde
Baumeisters;” sie zahlt nicht nur quantitativ,
sondern auch kanstlerisch zu dessen bedeu-
tendsten.” Das Domnick'sche Bild gehort zu den
vom Kunstler selbst romisch nummerierten
Hauptvarianten, die 1938 einsetzen.” 1941 klingt
die Werkreihe aus.

Eidos fuhrt an die Quelle der visuellen
Kreativitat und des Bildes. Als »Voraussetzung
und fortwahrende Begleiterin des kinstleri-
schen Bildens«® ist es Ausfluss des Unbekann-
tenund hat wesentlich teil am »Gleichnis der
stromenden Metamorphose.«®' »Alles«, so Beye,

»ist [in den Eidos-Bildern] im Stadium der

Wandlung begriffen, [...] wird als reine Verge-
genwartigung des Schopferischen erlebbar.«8?
Oder, wie Boehm charakterisierte: » £/dos meint
Urbild, eine erste Sicht beziehungsweise Ge-
sichtslinie, entlang derer sich Realitat ausgrenzt
und zeigt. Dieses Erste der Natur sucht Bau-
meister nicht in einem abstrakten, platonischen
I[deenhimmel, sondern in seiner Phantasie und in
Blicken durch ein fiktives Mikroskop, das [...]
eine zweite und dritte Realitat unter der Haut
der Dinge erschliefit: eine Welt urtimlicher [...]
Gebilde [..] an der Grenze des Amorphen.«®
Auch Eidos Ill (DOM G 12) bezeugt, er-
zeugt diese Vorstellung. Der Betrachter wohnt
der Formwerdung zu vielfaltiger Gestalt fahiger
- ,pluripotenter’ - Zellen bei, die in einer Region
des Vagen, Materiearmen in lichtem Farbparti-
kelstieben Uber- und ineinander driften. Die
Formimpulse gehen der Farbgebung voraus.
Keine der Formkonturen scheint vollends von
ihrer Farbe erfullt, vielmehr reichern sie sich
soeben erst an: mit Blau, mit Rot, mit Schwarz,
mit Gran und Gelb. Am markantesten zeigt sich
dieser Prozess der Farbformwerdung in dem -

leitmotivisch alle Eidos-Bilder durchziehenden -

von Baumeister als »Amobe« bezeichneten Ge-
bilde am oberen Rand. Eingeschnurt in der Taille
und mit im Umriss eines Schwimmers ausgrei-
fenden Extremitaten zieht sie Uber die anderen,
vertikal aufsteigenden Formzellen in einer Hori-
zontalbewegung dahin. Von einem dunkelbraun
umschatteten Zellkern in der Mitte strahlt ihr
Karminrot zu den Gliedern hin aus, immer din-
ner, durchscheinender werdend. Der Austausch
der Zellflussigkeiten - Farbstoff gegen Plasma -
ist noch lange im Gange. Wahrend die stehende
Blauform, rudimentare Gliederfigur, und die
sinkend daruber sich ablagernden Schwarzfor-
men weitgehend bereits von ihren Farben erfullt
sind, harren zahlreiche andere, wie Zellschnire
verschlungene, in ihrem Farbverlauf wechselnde
Konturen noch ihrer Entfaltung und farblichen
Definition.

Im Unterschied zum chthonischen Cha-
rakter der Tertiar-Gestalt (DOM G 11) ist die
(Farb-)Atmosphare von Eidos Ill eine luzide,
vergeistigte: das Licht fuhrt hier Regie. Gleich-
sam als Signum dieses Regisseurs erscheint im
rechten oberen Bildviertel ein flacher Regenbo-

genstreif: Summenzeichen aller Sichtbarkeit.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Wie eng die Baumeister'schen Werk-
gruppen miteinander verzahnt sind, macht auch
Eidos Il deutlich: So lasst die gliederhafte, zur
Seite geneigte Blauform an einzelne Figuren der
Sportbilder von 1934 denken (vgl. Beye/Bau-
meister WV 537f), in den quergelagerten
schwarzen Formen klingen die seit 1938 ent-
standenen ldeogramme an (Beye/Baumeister
WV 750ff), und das Ineinanderspiel von Farb-
und Konturlinienformen zeigt sich Jahre zuvor in
Werkserien wie Formen (vgl. Beye/Baumeister
WV 703f), Masken und Figuren (vgl.
Beye/Baumeister WV 655, 658), Linienfiguren
(vgl. Beye/Baumeister WV 634 f) wie auch be-
reits in den Flammchenbildern von 1931 (vgl.

Beye/Baumeister WV 493, 495) vorgepragt.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Afrikanisch (Dahomey) | 1942

Ol mit Kunstharz und Sand auf Leinwand

65x81cm

Bez. auf der Ruckseite: »W Baumeister dek.

Entwurf«; auf dem Keilrahmen: »42/1942« u.a.m.

Erw. 1946 vom Kunstler

WV Beye/Baumeister 989

Inv. Nr. DOM G 13

/AN

= Domnick 1953, Kat. Nr. 35

=  Baumeister 1954: WKV: W.B., Kat. Nr. 84

=  Grohmann 1963, S. 100, S. 293, WV Nr. 664,
Abb.

= Domnick 1982, S. 141, Nr. 20 (Abb.)

=  Baumeister 1989-Berlin, S. 232, Kat. Nr. 57,
Farbabb. S. 174

=  Boehm 1995, S. 26; S. 38; S. 171, Nr. 52,
Farbabb.

=  Werner Spies, in: ders., Schnitt durch die Welt.

Aufsdtze zu Kunst und Literatur, Stuttgart 1995,

S. 178f, Abb.
=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 392, WV Nr. 989,
Abb.
DOM G 13 = Baumeister 2003/2004, S. 134, Kat. Nr. 38,
Farbabb.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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»Kleines Bild, sieht aus wie Afrika-Ornamentik,
schwarz-weif}. - Die ratselhafte Kriegszeit be-
stimmt nun alles« notierte Baumeister am 26.
Januar 1942 in sein Tagebuch.®* Mit den Afrika-
Bildern setzt eine neue Werkphase ein, in der
Baumeister, Uberschneidungen vermeidend, das
Geviert des Bildes als parataktisches, ornamen-
tal-figurales Geflige organisiert, dessen Drama-
turgie ein markanter Hell-Dunkel-Kontrast be-
stimmt.

Schwarze, komplementar einander zu-
geordnete Forminseln auf hellem Grund, die eine
plan ausgebreitete, entfernt an afrikanische
Stoffmalerei® erinnernde ornamentale Land-
oder besser: Figurenkarte' ergeben - so liefien
sich die Afrika-Bilder summarisch charakteri-
sieren. Die Bildflache wird meist zur Ganze ge-
nutzt, einer Bilderschrift, welche die ganze Ton-
platte einnimmt, vergleichbar. Es gibt Tafeln mit
in GrofBe und Ausdruck eher gleichgewichtigen
Figuren,® die das dekorative Moment betonen,
und solche mit ausgepragter kompositorischer
Gewichtung und dramatisch-erzahlerischem
Charakter. Zu letzteren gehort Domnicks Afrika-

nisch (Dahomey), eines der malerisch dichtesten

Bilder der gesamten Afrika-Serie, das Groh-
mann mit »den geisterhaften Felsbildern
Sldspaniens aus dem 2. Jahrtausend«® v. Chr.
in Verbindung gebracht hatte. Uber einem hell-
tonigen, partienweise mit Sand und Kunstharz
flach aufmodellierten Bildgrund greifen die dra-
matischen Ausdrucksgebarden stelen- und to-
temartiger, in pastosem Schwarz, Ocker und Rot
chiffrierter Figurinen ineinander.® Es ist ein
ambivalentes Mit- und Gegeneinander der For-
men, bei dem doch zuletzt - vor allem in der
Beziehung zwischen der schwarz drauenden,
von einem ockerfarbenen Hof abgeschirmten
und statisch in sich versammelten Totem-Figur
und der wie in einem Verzweifelungsgestus weit
ausgreifenden dynamischen Figur in Karminrot -
der Eindruck des Antagonistischen uberwiegt.
Hatte schon Angela Schneider eines der Eidos-
Bilder anspielungsreich Picassos Guernica ge-
genubergestellt,® so lassen sich in Afrikanisch
(Dahomey) vielleicht noch deutlichere motivi-
sche Reminiszenzen aus dem Guernica-Umfeld
ausmachen - etwa in dem klagend aufgerisse-

nen Kopf der roten Figurine oder in deren nach

rechts auswucherndem, dramatisch Uberstei-
gertem ,Arm’‘ bzw. ,Fligel'

Seit den 20er Jahren hatte sich Willi
Baumeister fir auBereuropaische Kulturen inte-
ressiert, und verstarkt im Rahmen seiner mal-
technologischen Untersuchungen bei Dr. Her-
berts in Wuppertal in den Jahren ab 1940. Gezielt
sammelte er damals ethnographische Kunst-
werke, insbesondere auch aus Afrika® und
adaptierte in frei-assoziativer Weise motivische
und kompositorische Elemente jener fremden
Formwelten, um sie in seine eigene Werkent-
wicklung einzugliedern. lhre magisch-kultische
Aufladung verwandelte sich dabei wie in einem
Ubertragungszauber in dsthetische Energie, in
die Aura des Unbekannten. Die ,Afrika’ als den
Kontinent geheimnisvoller Riten evozierenden
Bildtitel tragen die Phantasie des Betrachters in
Zonen der Kunst hinweg, wo inmitten des Form-
spiels eines »dek. Entwurf[es]«” plétzlich etwas
Archaisch-Numinoses aufscheint, das den
Kunstler der Moderne, wie ihn Baumeister ver-
steht, mit dem der Vorzeit substantiell verbin-
det.”? Baumeisters Diktum von 1931: »Es wird

immer archaische Zeiten geben [...] Die moderne

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst,
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abstrakte Malerei ist archaisch«? erweist sich in
seiner »Afrikanischen Epoche«’ exemplarisch

bestatigt.

Hadeswachter | 1942

Ol mit Kunstharz und Spachtelkitt auf Hartfaser-

platte; 45 x 53 cm

Bez. rechts oben: »Baumeister 42«; auf der

Rickseite: »HADES-WACHTER«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 1139

Inv. Nr. DOM G 14

[N

= Ausst.-Kat. Deutsche Kunst der Gegenwart: Kur-
haus Baden-Baden 1947, S. 8, Kat. Nr. 10

= Domnick 1953, Kat. Nr. 20

= Grohmann 1963, S. 299, WV Nr. 806

= Domnick 1982, Abb. S. 85; S. 141, Nr. 21 (Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 450, WV

Nr. 1139, Abb.
DOM G 14
Seine in der Afrika-Serie entwickelte bildneri-
sche Hieroglyphik schreibt Baumeister in einer ins Dustere, Urweltliche um. Dunkles Umbra ist lein in der Differenzierung von reliefhafter, von
parallelen Bilderfolge fort, und er schreibt sie die beherrschende Farbe, sie bestimmt Figur Lichtreflexen durchzogener Pastositat und ho-
und Grund. Die Gestaltbildung vollzieht sich al- mogen glattem Grund. Flissiges Erz oder

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Tonschlick scheint auf den leeren ,Tisch der Zeit'
getropft und vom Finger des Demiurgen zu ei-
nem urtiimlichen Archipel vermalt. Diese Welt
ist noch licht-los; vage nur, nebelhaft glosen
dumpfe Farbwolken in Blau, Rot und Violett im
Umbragrund auf: das Dammern eines ,Morgen’,
eines ,Gestern?

Im Unterschied zu manchen wie spiele-
risch ausgebreiteten Afrika-Tableaus? eignet
den Bildzeichen dieser von Baumeister wegen
ihrer erzenen Farbigkeit und ihrem Reliefcha-
rakter prosaisch als Ofenplatten bezeichneten
Gruppe? nichts Dekoratives, vielmehr die Be-
deutungsschwere mythischer Botschaften.”
Aber, so Boehm, »der Stimulus, der von Uberlie-
ferten Mythen ausgeht, Ubertragt sich nicht ab-
bildend, auch nicht nacherzahlend. Seine Ener-
gie ist [...] evokativ«’ und »niemals sind wir be-
trachtend darauf angesprochen, die Bildratsel zu
l6sen,«” da es keine »definitive, einzig richtige
Bildlekture« [...] bei Baumeister«'® gibt. »Die
Form selbst ist«, wie Gudrun Inboden dargelegt
hat, »mythisch,«' und ihr Mythos ist leer,®? bzw.
so vielfaltiger Interpretation fahig, dass ahnliche

Formbildungen mit den unterschiedlichsten As-

soziationen verknupft und thematisch aufgela-
den werden kénnen:'® Jura, Tropfende Formen,
Gilgamesch und Enkidu lauten die Titel einiger
sich um Hadeswachter (DOM G 14) gruppieren-
den Werke."® Den bedeutendsten Ausfluss der
aus den ersten Ofenplatten Ende 1942 hervorge-
gangenen Arbeiten aber stellt, auch in quantita-
tiver Hinsicht, die Gruppe der vom altsumeri-

schen Gilgamesch-Epos inspirierten Gemalde,

Frottagen, Zeichnungen und Druckgraphiken dar.

Fern jeglichen illustrativen Sich-Bemachti-gens
eines literarischen Textes - auch wenn in man-
chen Bildtiteln auf konkrete Szenen der Erzah-
lung Bezug genommen wird - breiten die
Gilgamesch-Variationen ein abstraktes bildneri-
sches Epos von eminenter Suggestionskraft
aus.'®

In flieBendem Ubergang folgen den rea-
len Reliefbildern jene durch Baumeisters (von
Max Ernst angeregten) Durchreibe-Zeichnungen
von 1942 vorbereiteten Scheinreliefs der Perfo-
rationen, in deren Zusammenhang auch das
spatere Riesen Gelb Braun (DOM G 17) zu sehen

ist.

Eine nach dem Gemalde Hadeswachter
(DOM G 14) entstandene, die je halftige Vertei-
lung der Formgewichte durch Hinzufligung einer
weiteren Gestalt variierende Kohlezeichnung
findet sich unter dem gleichen Titel bei Ponert,

datiert 1942/43.1%
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Farbige Wolken | 1944

Ol mit Kunstharz und Spachtelkitt auf Hartfaser-

platte

45 x 53 cm

Bez. auf der Rickseite: »Baumeister 44/St /

,Omagwy mit farbigen Wolken" / Baumeister;

Titel von anderer Hand Uberschrieben: »FARBI-

GE WOLKEN«

Erw. 1945 vom Kuinstler

WV Beye/Baumeister 1373

Inv. Nr. DOM G 15

A

= Ausst.-Kat. Willi Baumeister: Galerie Gunther
Franke, Minchen 1947, Kat. Nr. 35

= Ausst.-Kat. Deutsche Kunst der Gegenwart: Kur-
haus Baden-Baden 1947, S. 8, Kat. Nr. 11

= Domnick 1947, Farbabb. S. 73

= Domnick 1953, Kat. Nr. 23

= Ausst.-Kat. Beginn und Reife. 10. Ruhrfestspiele:
Kunsthalle Recklinghausen 1956, Kat. Nr. 48,
Abb.

= Grohmann 1963, S.64, S. 309, WV Nr. 1008

= Domnick 1982, Abb. S. 17, S. 73; S. 141, Nr. 22
(Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 540, WV
Nr. 1373, Abb.

Die in ihrer GroBe mit Hadeswachter (DOM

G 14) Ubereinstimmende Tafel Farbige Wolken
von 1944 vereinigt Elemente friherer Werkgrup-
pen zu einer gelésten, in ihrer Farbstimmung

heiteren Komposition, welche die grofle Gruppe

4 DOMG15

der 1946 einsetzenden Metaphysischen Land-
schaften vorbereitet." So lassen die ineinander-
schwebenden, farbigen Konturlinienfiguren auf
einem von Farblichterscheinungen durchdrun-

genen hellen Grund zuruckdenken an die Eidos-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Baumeister |21

Periode (vgl. DOM G 12), aber auch an die Werk-
serie der Linien und Lasuren der Jahre um
1940;'°¢ die pastos aufmodellierte, schieferfarbe-
ne Inselformation rechts ist den Gilgamesch-
und Ofenplatten-Serien (vgl. DOM G 13) entlehnt;
und die markanten Kammzugspuren der Boden-
zone, aus der heraus die Konturlinienfiguren
aufsteigend sich herauslésen, verweisen auf
eine von Baumeister ab 1944 fur eine ganze
Werkserie als bildbestimmend eingesetzte neue
Technik.'%?

Ob die Verkirzung des urspringlichen,
auf Baumeisters afrikanische Bilder anspielen-
den (Fantasie-)Titels »Omagwy mit farbigen
Wolken« zu Farbige Wolken auf den Kinstler
selbst zurlck geht, bleibt offen. Mit dem Titel
aber andert sich quasi auch die Bildgattung -
aus einem Figuren- wird ein Landschaftsbild.
Baumeisters Werkprinzip der permanenten
Wandlung brachte sich auch hierin zur Geltung.

Mit einzelnen Bildern der Gruppe der
Metaphysischen Landschaften, die Farbige Wol-
ken einleitet, geriet Baumeister in die Nahe zu
Mird. Durch diese »Gleichklange«™ mit Mird sah

sich Domnick veranlasst, seinem sonst so ge-

schatzten Kinstler in erstaunlich schroffem Ton
vorhalten zu mussen, er diskreditiere sein eige-
nes Genie: »Die Grosse des Kunstlers ist immer
an die Originalitat gebundenx, schrieb er in ei-
nem Brief vom 16.November 1949, »und es tut
mir leid, dass gerade Sie, fir den ich bis zum
letzten immer eintreten werde, dieses Prinzip
nicht beachten. Vielleicht erwidern Sie, dass Sie
dem Einfluss Miro [sic] nicht unterliegen. Aber
es ist sehr schwer, das dem Betrachter klar zu
machen, wenn nur die Bilder sprechen und lhre
verteidigende Stimme nicht mehr gehort werden
kann.«"" In Anbetracht der Eigenstandigkeit des
Gesamtwerks Baumeisters aber erscheint ein
solcher Vorwurf obsolet, und es gilt auch fur die
Metaphysischen Landschaften Beyes Bekrafti-
gung im Sinne Grohmanns, dass sie »Gestal-
tungsprinzipien verpflichtet [sind], die in Bau-

meisters eigener Entwicklung angelegt sind.«™
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I.\./Iaya—Mauer | 1946 : 1 . " x4 = . f’_'-?".‘,-";t'ﬁ whn
Ol mit Kunstharz und Spachtelkitt auf Karton i T 1% : : - A . .
65 x81cm
Bez. rechts unten: »Baumeister 3.46«; auf der
Rackseite: »W Baumeister 1946 / 66 x 81,5 / Ma-
ya-Mauer 1946«
Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an
die Staatsgalerie Stuttgart 1952
WV Beye/Baumeister 1270
Inv. Nr. DOM G 16
A
= Domnick 1953, Kat. Nr. 22 (»peruaanse muur«)
= Baumeister 1954, Kat. Nr. 145
= Grohmann 1963, S. 304, WV Nr. 910 (Abb.)
=  Domnick 1982, S. 141, Nr. 23 (Abb.)
= Baumeister 1989-Berlin, S. 233, Kat. Nr. 75,
Farbabb. S. 184
= Manteuffel 1995, Farbabb. S. 38
= [Esser 1999, S. 25f, Farbabb.
=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 500, WV
Nr. 1270, Abb.

Bereits 1942 entsteht ein Bild mit dem Titel Figu-
renmauer,™ das einer ganzen, ab 1945 intensiver DOM G 16

bearbeiteten Werkgruppe das Thema vorgibt:
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organoide vom Graphischen her bestimmte, in-
und nebeneinander geflgte »Formlinge«,"™ die
das Bildformat fast vollstandig fullen und die
Assoziation einer zeichenbedeckten Mauer her-
vorrufen mogen.

In der Domnick'schen Maya-Mauer von
1946 erreicht Baumeister einen Hohepunkt an
Verdichtung von graphischen und koloristischen
Momenten, die durch Uberlagerung, Verwi-
schung, Wegkratzen, Uber- und Ineinander-
schreiben zu einem hochkomplexen Palimpsest
gesteigert werden. Der von Baumeister so ge-
schatzte sehr trockene Farbauftrag erhalt durch
die Beimischung von Spachtelkitt und die Ver-
wendung eines Strukturkartons als mitspre-
chendem Bildtrager einen ausgepragten, mau-
erputzartigen Reliefcharakter. Mit reich modu-
lierten, einer ungewohnlich bunten Palette ent-
nommenen und von Schwarz, Weif3 und Ocker
als dampfenden Grundtdnen durchsetzten Farb-
flecken erzeugt Baumeister einen Effekt ver-
schleierter, flirrender Ortlosigkeit. Auf den ers-
ten Blick weniger Komposition als Konglomera-
tion, bildet doch der zweite, geduldige Blick -

geleitet von der Zeichnung in Schwarz - im Ge-

wirre von formdefinierenden und formauflésen-
den Elementen einzelne anthropomorphe Figu-
ren heraus (man entdeckt u.a. einen bogenfor-
mig ausschwingenden Arm, Maskengesichter,
Kriegerfigurinen mit Schild), deren Positionen
und Gebarden dem Bild ein bewegtes, doch fes-
tes, durch Schattierung scheinplastisches
Strukturgerist einziehen. Baumeisters auf
Cézanne geminztes Wort vom »rhythmischen
Zellenwerk des Bildes, das besonders durch die
Schatten bestimmt wird«™ lasst sich vollgltig
auf Maya-Mauer tbertragen. »Die Schattenver-
teilung uber die Bildflache«, so fuhr Baumeister
fort, »ergibt eine allgemeine Flachenerschutte-
rung, eine Wellenbewegung oder Modulation der
gesamten Bildflache.«™

In besonderem Mafe trifft auf Maya-
Mauer zu, was der Maler einmal generell zum
Anteil des Betrachters feststellte: »Seine Mit-
wirkung am Kunstwerk macht 50 Prozent aus«,"
bringt er doch, wie in einem Vexierbild, die figlr-
liche Bildvorstellung durch eigene Fixation her-
vor: »Die Form ist zuerst da, die Figur wird hin-

eingesehen«™ - bzw. ,herausgesehen’ aus dem

Substrat der zugrundeliegenden Zeichnung. Zwei
Blatter bei Ponert zeigen die figurale
Grundstruktur von Maya-Mauer deutlich.™

Mit seinem assoziativen Bildtitel gibt
Baumeister dem Betrachter den Anstof3, das
figurale Grundmuster zu identifizieren,'”® ohne
aber tatsachlich etwas zu erzéahlen, eine Ge-
schichte, einen bestimmten Mythos zu enttarnen.
Im Gegenteil, mit dem Titel legt er einen ,Schlei-
er der Vergangenheit' Uber das Bild, ruckt es in
die uneinholbare Ferne des Unbekannten und
belasst ihm so seine genuine, offene »Maglich-
keit[...] zum Erhabenen und Vertieften.«'? Nur zu
verstandlich ist es daher, dass Baumeister zu
Domnicks filmischer Spurensuche auf Distanz
geht, wenn dieser allzu direkte Vorbilder aus der
Umgebungswirklichkeit annimmt'?? und etwa
vom Stuttgarter Hausermeer zu Maya-Mauer
Uberblendet.'?

Ein zweites, annahernd gleichgrofles
Bild aus der Serie der Figurenmauern, betitelt
Peruanische Mauer musikalisch,'® hatte Dom-

nick bereits in den 50er Jahren wieder verkauft.
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Riesen Gelb-Braun | 1947

Ol auf Malkarton

53 x 64 cm

Bez. links oben: »Baumeister 6.47«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart im Marz 1952

WV Beye/Baumeister 1312

Inv. Nr. DOM G 17

A

= Ausst.-Kat. Moderne deutsche Kunst seit 1933:
Kunsthalle Bern 1947, Kat. Nr. 26 (»Waldrand«)

= Ausst.-Kat. Grofie Minchner Kunstausstellung:
Haus der Kunst, Miinchen 1949, S. 33, Nr. 13, Abb.
S.25

= Domnick 1953, Kat. Nr. 25 (»gele vormen op
bruin«)

= Grohmann 1963, S.306, WV Nr. 958

= Domnick 1982, S. 141 Nr. 24 (Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 515, WV
Nr. 1312, Abb.

Aus einer strichelnd vorgetragenen dunkel-

braun-schwarzen Konturmalerei auf umbrafar-

benem Grund tauchen, immer wieder durchsetzt

DOM G 17

- auratisiert - von pointillistischen Akzenten in

leuchtendem Gelb, Orange, Rot und Blau, frag-
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mentarische, aus inselhaften Flecken in bewegt
moduliertem gelblichem Weif3 zusammenge-
setzte - zusammenzusehende - Gestalten von
undefinierbarer Natur auf: Figuren, die sich in
ihrer Gestalt selbst in Frage stellen, Sendboten
des Unbekannten. |hr Auftritt bringt die ganze
Bildbuhne zum Erzittern, zum ,Erschauern’, und
diese halt nicht still, so intensiv man sie auch zu
fixieren sucht. Das Geheimnis des Bildes liegt
nicht in der mysteridsen Gestalt jener Riesen
Gelb-Braun, sondern in ihrem malerischen Zu-
standekommen aus dem verwirrenden Wechsel-
spiel positiver und negativer Setzungen.'” Von
daher ist Baumeisters Wort »In jedem absoluten
Bild muf es spuken«™ , nicht vordergrundig auf
das Motiv zu beziehen, sondern auf das Zauberi-
sche der Malerei selbst.

Riesen Gelb-Braun entstammt der
Werkgruppe der aus den Perforationen' ab 1946
hervorgegangenen Urzeitgestalten,™® v on denen
die Staatsgalerie Stuttgart ein herausragendes,
DOM G 17 sehr nahestehendes Beispiel besitzt.'?
Pate standen dieser Werkgruppe jene, quasi ex

nihilo erzeugten, schemenhaften Frottagen auf

Bittenpapier, die Baumeister im Zusammenhang
mit seiner Werkserie Afrikanisch schuf.’®

Im Katalog der Grof3en Minchner Kunst-
ausstellung 1949 (siehe oben) ist Riesen Gelb-
Braun unter dem Titel »Figurales Bild« als Leih-
gabe der Galerie Gunther Franke, Mlnchen, ver-
zeichnet. Domnick durfte daher wohl das Bild
von dort erworben haben, nicht vom Kinstler

selbst.

DOM G 18

Schwarz auf Schiefergrau | 1947
Ol mit Kunstharz auf Karton
51x 70 cm
Bez. rechts unten: »Baumeister 47«;
auf der Ruckseite: »Schwarz auf Schiefergrau
Sept 1947 Baumeister«
Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an
die Staatsgalerie Stuttgart 1952
WV Beye/Baumeister 1537
Inv. Nr. DOM G 18
[
= Domnick 1953, Kat. Nr. 27 (»rust en beweging«)
=  Grohmann 1963, S.314, WV Nr. 1129, Abb.
=  Domnick 1982, Abb. S.17,S. 30; S. 141, Nr. 25
(Abb.)
=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 604, WV
Nr. 1537, Abb.
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DOM G 20

Grau-Braun-WeiB-Blau | 1948

(Durchbrochenes Oval)

Ol mit Kunstharz auf Karton: 54 x 46 cm

Bez. rechts unten: »Baumeister 1.48«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an

die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 1553

Inv. Nr. DOM G 20

(AR

= Domnick 1953, Kat. Nr. 28 (»rust en beweging«)

= Grohmann 1963, S. 314, WV Nr. 1146

= Domnick 1982, Abb. S.17,S.30, S. 86; S. 141, Nr. 27
(»Kaniglich«; Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 609, WV Nr. 1553,
Abb.

DOM G 19

Grun-Schwarz-Weif3 | 1948

Ol mit Kunstharz auf Karton; 54 x 65 cm

Bez. links unten: »Baumeister 6.48«;

auf der Ruckseite: »Grin-Schwarz-Weiss
Baumeister 48«

Erw. vor Ubergabe der Sammlung Domnick an
die Staatsgalerie Stuttgart 1952

WV Beye/Baumeister 1556 | Inv. Nr. DOM G 19

/A

= Domnick 1953, Kat. Nr. 29 (»rust en beweging«)

= Grohmann 1963, S. 314, WV Nr. 1147, Abb.

=  Domnick 1982, Abb. S. 31, S. 86; S. 141, Nr. 26
(Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 610, WV Nr. 1556,

Abb.

e e

DOMG 21

Schwarz auf rosa Grund | 1948

Ol mit Kunstharz und Sand auf Karton
46 x 65 cm

Bez. rechts unten: »W Baumeister 9 48«;
auf der Ruckseite: »65 x 45,5«

Erw. 1948 vom Kinstler

WV Beye/Baumeister 1570 | Inv. Nr. DOM G 21

]

= Ausst.-Kat. Willi Baumeister: Galerie Jeanne Bu-
cher, Paris 1949, Abb. s.p.

= Domnick 1953, Kat. Nr. 30 (»rust en beweging«)

= Grohmann 1963, S.315, WV Nr. 1167, Abb.

= Domnick 1982, S. 141, Nr. 28 (»Ruhe und Bewegungx;
Abb.)

= Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 615, WV Nr. 1570,
Abb.
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Die vier Gemalde DOM G 18 - 21 waren 1953 bei
der grof3en Prasentation der Sammlung Dom-
nick im Stedelijk-Museum Amsterdam,” die
anschlieflend an das Musée des Beaux Arts in
Brussel weiterwanderte,®? unter dem gleichen
Titel »rust en beweging« (»Ruhe und Bewe-
gung«) ausgestellt. Doch nur fir Schwarz auf
rosa Grund (DOM G 21) ist »Ruhe und Bewegung«
als authentischer Zweittitel bei Beye aufgefuhrt
und auch in Domnicks Sammlungsdokumentati-
on so genannt. DOM G 21 ware demnach die
zweite Fassung des gleichlautenden Themas,
das Baumeister im Juli 1948 begonnen hatte.™
Die gesamte Werkgruppe, der DOM
G 18 - 21 zuzurechnen sind,” tragt den anspie-
lungsreichen Titel Cézanne auf dem Weg zum
Motiv.™ Sie geht, mit Ruhe und Bewegung als
Bindeglieder, nahtlos Uber in die Reihe der 1949
einsetzenden Formenplane.”® Dieser Begriff
umreiflt die malerische Fragestellung, mit der
sich Baumeister, an vermeintlich Abgeschlosse-
nes anknupfend, damals erneut befasste: der
Frage nach Einzelform und Flachenordnung.
Isolierte, schablonenhaft flache »geometri-

sche[..]JFiguren [...] Noch dunner als Schatten«™’

werden als frei bewegliche Kompositionsmodule
zum Leerfeld eines einfarbig hellen Bildgrundes
in spannungsvolle Relation gesetzt. Zu Recht
bringt Beye, Baumeisters eigenen Hinweis 8
aufgreifend, die Ideogramme der spaten 30er
Jahre ins Spiel,®” nimmt sich doch Grau-Braun-
WeiB-Blau (DOM G 20) von 1948 wie eine Para-
phrase des zehn Jahre alteren Ideogramm([s] mit
Kammzug'? aus. Aber auch an das Spiel der
konstruktivistischen Flachenkrafte von 1920, in
denen es Baumeister um das Spannungsver-
haltnis (hier allerdings streng rechtwinkeliger)
Flachenformen zueinander und zum einfarbigen
Bildgrund zu tun war, darf im Zusammenhang
mit den Formenplanen erinnert werden." Hier
wie dort betreibt der Maler kompositorische
Grundlagenforschung auf der Basis einfacher
formaler Parameter und knupft dezidiert an
Cézanne als dem Entdecker des Flachenraums
und damit entscheidenden Impulsgeber der Mo-
derne an. »Beim Malen nach der Natur, so
Baumeister in seinem Cézanne-Essay,'*? »setzt
Cézanne Gegen-stande in eine enge Formbezie-
hung, die im Naturraum voneinander durch die

Raumtiefe getrennt sind, aber in der Projektion

des Bildes einander unmittelbar berthren. [..]
Die Projektion auf die Flache macht beide Gebil-
de unmittelbar nachbarlich auf derselben
Schicht.«3 Der »Weg zum Motiv«'* also fuhrt
Uber Nachbarschaft der Formen auf der einen,
fur den Maler mafigeblichen Flache, der materi-
ellen Bildebene. Und wie im Fokus lasst Bau-
meister jene ,Flache in der Flache’ als Bild im
Bild bei fast allen Gemalden der Cézanne- und
Formenplane-Reihe aufscheinen. (Hier beson-
ders gut zu sehen bei DOM G 20.) Ist erst einmal
die Nachbarschaft der Formen in einer ausge-
wogenen, gleichwohl wechselseitig stimulativen
Flachenbeziehung hergestellt, sind diese offen
fur verschiedenste Motivbildung und inhaltliche
Interpretation ex post. So entdeckten Grohmann
und Baumeister sozusagen ,im Nachbild' in einer
zipfeligen Doppelspitz-Figur den Kélner Dom,™®
lie3 das Wechselspiel von statisch und dyna-
misch empfundenen Geometrien Baumeister an
ein Uhrwerk denken,™ sah der Kinstler in dem
auf DOM G 21 folgenden Bild der Reihe Ruhe und
Bewegung »eine Maglichkeit fur religiose The-

men«.“ﬂ
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Wahrend Baumeister in den drei Gemal-
den DOM G 18 - 20 das Farbrelief auflerst flach
halt und der Bildflache nur durch sparsame
Koérnung (DOM G 20) oder durch Grattagen (DOM
G 18, G19) Korper gibt, baut er in Schwarz auf
rosa Grund (DOM G 21) ein pragnantes Relief auf,
wobei dem mit Sand verstarkten Impasto mitun-
ter sogar eine formdefinierende Funktion zufallt.
(Vgl. die halbrunde Komplementarform zu dem
stehenden schwarzen Pfeil links.) Cézannes, von
Baumeister bekraftigte Forderung, »Modulieren,
nicht modellieren« & scheint darin genial umin-
terpretiert: Modulieren durch Modellieren. Dar-
Uber hinaus hebt sich Schwarz auf rosa Grund
durch sein leuchtendes, von Rosa, Rot und Weif3
bestimmtes Farbspiel von der matt- stumpfen
Farbigkeit der drei anderen Domnick’-schen
Bilder ab.

Bald nachdem Domnick dieses Bild zum
Geburtstag seiner Frau 1948 von Baumeister
erworben hatte, bat der Kinstler den Sammler,
es ihm wieder zurtickzugeben: »lch méchte das
Bild auf Rosa noch nicht weggeben. Es ist das
jungste einer Reihe und damit Ausgangspunkt

fur weiteres.«' Domnick lehnte entschieden ab,

nicht nur, weil er »ein Geschenk doch nicht wie-
der riickgangig machen« kdnne, sondern auch
im Hinblick auf sein hohes Ziel eines Museums
der abstrakten Kunst in Stuttgart:™ »Das zu-
kunftige Museum darf nur gute Arbeiten fuhren,
das freute Sie doch immer. Alles was ich tue,
geschieht immer fir diese Kunst. Gerade weil
ich das Museumsziel sehe, muss ich mit [der
Rickgabe oder dem Tausch von] Arbeiten kri-
tisch sein.«™  Mit der »Reihe«, die Baumeister
ansprach, ist die Serie Ruhe und Bewegung ge-
meint, die dann in die Formenplane mundet.

Zu DOM G 18, G 20 und G 21 fuhrt Ponert
in seinem Katalog der Zeichnungen Baumeisters
vier nach den Gemalden entstandene Varianten

auf.’®?

Baumeister |28

Willi Baumeister, Formenplane,
darunter DOM G 18 - 21,
Atelieraufnahme um 1948
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»Nascendi« hei3t DOM G 22 mit seinem zweiten
Titel; der Genitiv des Gerundiums von lat. nasc/
bezeichnet somit ein Bild »des Geborenwerdens/
Entstehens/ Wachsens«. Allein von da her ge-
horte das kleinformatige Gemalde in jene aufler-
ordentliche, einen Kulminationspunkt im Ge-
samtwerk Baumeisters markierende Gruppe'™?
von Wachstum und Wind. Grohmann und Beye
haben Schwarz auf Hell - so der archivalisch
verbirgte Originaltitel von DOM G 22™* - auch
dieser Gruppe zugerechnet, wenngleich Bilder
wie Schwarze Formen schwebend und Verklin-

| gend™s, welche die beiden Autoren anderen

Werkgruppen zugehorig sahen,™ thematisch,

! e ' motivisch und in ihrem malerischen Duktus DOM
DOMG 22 G 22 naher stehen als die kithnem informellem
Gestus sich zu ndhern scheinenden Bilder von
N
Schwarz auf Hell 11950 = Wachstum und Wind. Es liegt aber in der Natur
Ol mit Kunstharz auf Hartfaserplatte *  Domnick 1953, Kat. Nr. 31 (»compositie«), Cover- o . L
ob des in sich verschrankten Oeuvres mit seinen
46 x 65 cm anb. N . ) .
. vielfaltigen, zeitlich parallel gefihrten themati-
Bey rechic unten sBaumeicter X| 50« = Grohmann 1963, S.319, WV Nr. 1245 (»Nascendic), g P 9
’ ' Abb schen Reihen, dass jeder Eingruppierung einiger
Erw. 1951 ' . 57
. = Domnick 1982, S. 141, Nr. 29 (»Nascendi«; Abb.) Spielraum zukommt.
WV Beye/Baumeister 1675 = Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 661, WV Der Bildtitel Schwarz auf Hell ;stimmt" in
Inv. Nr. DOM G 22 Nr. 1675, Abb. maltechnischer Hinsicht so nicht, da die schwar-

zen Formen wunterder hellen Ubermalung liegen,

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Figur und Grund ihre Rollen tauschen.”® Gleich-
wohl steigen optisch die weich konturierten
Schwarzformen vom hellen ,Grund’ auf und ord-
nen sich, kosmische Erscheinungen an taghel-
lem Himmel, frei schwebend um eine leere Mitte.
Zwar hat Baumeister in friheren Jahren haufig
schon jene Technik der Formgenese ex negativo,
d.h. durch »Aussparung«®? angewandt - u.a. bei
den Valltorta-Bildern der 30er Jahre und in der
Afrika-Serie der 40er Jahre (vgl. DOM G 13) -,
doch kindigt sich bei Schwarz auf Hell in den
weichen Konturen der sich mit der Bildschicht
daruber verwebenden Formen eben jenes fiir die
Serien von Wachstum und Wind so charakteris-

tische Stilmittel an.

Wachstum | 1952

Ol mit Kunstharz u. Tempera auf Hartfaserplatte

129 x 99 cm

Bez. rechts unten: »Baumeister 3 52«, auf der

Rickseite: »Wachstum«

Erw. 1952

WV Beye/Baumeister 1698

Inv. Nr. DOM G 23

L

=  Domnick 1953, Kat. Nr. 33

= Baumeister 1954, Abb. s.p., Kat. Nr. 168

= Ausst.-Kat. Beginn und Reife. 10. Ruhrfestspiele:
Kunsthalle Recklinghausen 1956, Kat. Nr. 49

= Ausst.-Kat. Willi Baumeister. Cuadros, dibujos,
serigrafias: Libreria y Exposicién Buchholz, Mad-
rid 1957, Kat. Nr. 12, Abb.

= José Camon Aznar, Willi Baumeister, in: Goya
20/1957, S. 122, Abb.

= Ausst.-Kat. /. documenta 59. Kunst nach 1945,
Bd. 1, K6ln 1959, S. 70, Kat. Nr. 7

*=  Grohmann 1963, S. 120, Abb. S. 227; S. 321, WV Nr.
1263, Abb.

= Ausst.-Kat. Willi Baumeister. Gemdlde und Zeich-
nungen. Wallraf-Richartz-Museum Kéln / Badi-
scher Kunstverein Karlsruhe, Kéln 1965, S. 18,

Kat. Nr. 51, Abb.

Ausst.-Kat. Willi Baumeister 1889-1955: Akademie
der Kunste, Berlin 1965, S. 42, Kat. Nr. 57, Abb. S.
29

Domnick 1982, S. 77, S. 141, Nr. 30 (Abb.)
Baumeister 1989-Berlin S. 234, Kat. Nr. 90, Farb-
abb. S.197

Christa Lichtenstern, Metamorphose. Vom Mythos
zum Prozelidenken [...]Metamorphose in der
Kunst des 20. Jahrhunderts, Bd. 2, Weinheim 1992,
S. 368f, Abb. 260

Boehm 1995, S. 30f; S. 173, Nr. 80, Farbabb.
Manteuffel 1995, Abb. S. 40

Esser 1999, S. 25; Farbabb. S. 28
Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 19; Bd. 2, S. 661,
WV Nr. 1698, Abb.
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DOM G 23

Grohmann, Boehm und Beye haben den beson-
deren Rang der Bildserien Wachstum und Wind
im Oeuvre des Kunstlers hervorgehoben. In der
Tat wird hier, stellvertretend nachvollziehbar in
DOM G 23, der ersten Fassung des Bildthemas
Wachstum, Malerei zum Ereignis. Die Genese
des Bildes vollzieht sich vor den Augen des Be-
trachters im Nachverfolg eines Gestus, der nicht
beschreiben, keine Form(en) finden, sondern
sich selbst als eine bewegte, mit den Augen
nicht zu haltende, erscheinungshafte Gestalt
erfinden will. »Auch hier Antilogik, Entmateriali-
sation, Entstofflichung, dafiir Bewegung und
Schwebeng, hatte Baumeister in seinem Rede-
manuskript zum Darmstddter Gesprach 1950 im
Hinblick auf die neue Welterfahrung im Spiegel
der Atomphysik formuliert, und er ist mit einer
erstaunlichen Konsequenz bildnerisch zu ahnli-
chen Ergebnissen gelangt. »Ohne dal3 es einer
optischen Ruckkoppelung bedarf, Ubertragt sich
die Darstellung elementarer Krafte diesmal auf
den Malvorgang selbst«, so Beye.¥! Und Boehm:
»Jetzt werden Prozesse der Natur nicht vorge-
fuhrt, sondern in sich selbst erkennbar, in einem

Geschehen, das mit dem Ort seines Erscheinens

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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vollig zusammengewachsen ist.«? Solche Male-
rei aber erfordert »ein produktives Sehen, wel-
ches sich jenseits der verbrauchten Naturbe-
obachtung etabliert«, verlangt »partizipato-
risch[e] Sinnesaktivitaten«'® auf Seiten des Be-
schauers. Und einen gewissen Wagemut, sich
den herausfordernden Ambivalenzen des Bildes
auszusetzen: Wahrend der Dauer konzentrierter
Betrachtung sind es bald die hellen Flecken, die
das Bildgeschehen in Gang setzen, bald die
schwarzen; rundet sich das ,Blatterwerk’ der
tachés zum Umriss eines Busches, um sich doch
sogleich in den flirrenden Helldunkelkontrasten
zu einem sujetlosen all over aufzuldsen,; steigt
die Bilddynamik, in der Dunkelzone links unten
wurzelnd, zunachst gerichtet nach oben, breitet
sich schon bald aber nach allen Seiten pulsie-
rend aus. Das Bild wachst, wahrend des Be-
trachtens. Und zwar auch in die Tiefe und auch
nach vorne, in den Raum hinein. Denn der wenn-
gleich flache, doch mehrlagige Farbauftrag, bei
dem ein grau und blau moduliertes, d.h. intensi-
viertes und von ockerfarbenen Flecken durch-
setztes Schwarz von einem gebrochenen Weif3

partiell Gberdeckt wird,"* bildet einen optischen

Schichtenraum, in dem die Schwarzflecken den
Blick in die Tiefe ziehen, wahrend die dartber
gesetzten WeiRhchungen irrlichternd nach vorne
blitzen.

All dies ist nicht kalkuliert, sondern Re-
sultat eines offenen Malprozesses, den das ,her-
anwachsende’ Bild quasi selbst steuert. »Ein
beliebig auf die Malflache gesetzter Fleck tritt
sofort in Beziehung zu den Bildkanten und legt
damit die Anordnung eines zweiten Fleckes fest,
und das gilt wieder fur den dritten und vierten
Fleck usw., sodaf} die Entstehung des Bildes
auch fur den Maler ein Abenteuer ist«, schrieb
Baumeister in Zimmer- und Wandgeister,’ und
er beschrieb damit das Wachstum von Wachs-
tum. Domnick hat es in den Schlusssequenzen
seines Baumeister-Films'¢ getreu dokumentiert:
das Gemalde entstand vor laufender Kamera. Es
ist fr Domnicks kunstlerische Urteilskraft in
jenen Jahren sehr bezeichnend, dass er mit der
Genese gerade dieses Werks das Geheimnis der
Malerei Willi Baumeisters, der Kunst schlecht-
hin, zu erschlieflen suchte. »Kunst ist Genesis,

wie das Lebeng, so die Botschaft aus dem Off in

der emphatischen Schlusseinstellung des Films,
das soeben vollendete Wachstum im Bild.

Dass Baumeister bei allem Eigenleben
der Farbe und dem gestischen Duktus in diesem
Gemalde wie der ganzen Werkgruppe von
Wachstum und Wind stets von der Form ausge-
gangen war, offenbart Domnicks Film: mit der
Zeichenkohle legte er den Rundkontur als
Gestaltgerust fur die Farbflecke fest. Zuerst also
eidos, die Urform,'” dann ihre unendliche Meta-

morphose qua Farbe.
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allife

DOM G 24

Faust schwebend | 1952
Ol mit Kunstharz auf Hartfaserplatte

99 x 130 cm

Bez. links unten: »Baumeister 2 52«;

auf der Rickseite: »130 x 100 /1952 / Kéln/

Baumeister«, »Dr. Ottomar/ Domnick/ Fur die

Arbeit des/ schénen Films/ Premiére 30.X.1954/

Willi Baumeister«

Erw. 1954

WV Beye/Baumeister 1914
Inv. Nr. G 24

]

Grohmann 1952, S. 59, Nr. 161, Abb.

Ausst.-Kat. Deutscher Kinstlerbund. Malerer und
Plastik der Gegenwart. 2. Ausstellung: Staaten-
haus, Kéln 1952, Kat. Nr. 13

Baumeister 1954, Kat. Nr. 208

Grohmann 1963, S. 137f; S.334, WV Nr. 1454, Abb.
Domnick 1982, S. 141, Nr. 31 (Abb.)

Manteuffel 1995, Abb. S. 41

Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 757, WV Nr. 1914,
Abb.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Wenige Jahre vor seinem Tod bewegt sich Bau-
meister auf einen weiteren Gipfelpunkt seines
Oeuvres zu: die monolithischen Montaru-, Mon-
turi- und Aru-Formationen, die den geistigen
Kontinent des Unbekannten wohl am Nach-
dricklichsten verkorpern. Auf dem Weg zu jenen
schwarzen bzw. weiflen, das Bildformat quasi
unter Druck setzenden »monumentalen Formso-
listen«'® mit ihren leuchtenden Farbprotuberan-
zen'? und Auslegern, entsteht unter dem Titel
Faust und Phantom eine von den Phantasmago-
rien des Faust-Stoffs angeregte Bildserie.”®
Baumeister setzt darin einen dramatischen
Form-Dialog zwischen einer oder zwei von
Schwarz dominierten Hauptfigur(en) und parti-
kelweise verstreuten bunten Nebenfiguren in
Szene. Wie bei der Gilgamesch-Serie, aus der
Baumeister einzelne Formideen entnommen
hatte," sollte auch bei den Faust-Variationen
nicht nach illustrativen, einzelnen Textstellen
zuzuordnenden Motiven gesucht werden. Die
Bezlge zu seinen Quellen - ob literarischen
oder aus der Anschauung gewonnenen - sind

bei Baumeister eben immer nur ,schwebend’ und

von grofler assoziativer Freiheit, auch far den
Betrachter, wie der Kinstler nicht mide wurde
zu betonen."?

Wirde in Faust schwebend nicht der
Titel eine Identifikation der rechts von der Mit-
telachse wie im Flug oder Aufsteigen befindli-
chen schwarzen, von gelben und roten Drei-
ecksschwingen bemantelten Hauptfigur mit Goe-
thes Faust als jenem »edlen Glied der Geister-
welt«'™ nahe legen, so liefle sich in die Figuren-
disposition und ihre spezifische Dynamik durch-
aus eine Verklindigungsszene /n abstracto hin-
einphantasieren (die schwarze und blaue Drei-
seitform stinde dann fur den von links heranna-
henden Engel, die schwarz-rot-gelbe Polygo-
nalfigur fur die erschreckt ausweichende Magd
des Herrn) oder aber auch ein Auferstehungs-
bild mit dem in den Himmel sich emporhebenden
Christus in der Glorie. Uber ein solches ikono-
graphisches »Vergucken«" hatte sich Baumeis-
ter wohl in bestem Einvernehmen amdusiert,
verweist es doch auf den unentwegt metamor-
photischen, nicht zu durchschauenden Masken-

tanz des Unbekannten.

Wahrend die Werkreihe Faust und Phan-
tom anfangs von eher kleinteiligen, wie aus Fet-
zen farbigen Papiers zusammen- und Uberei-
nandergeschobenen Kompositionselementen -
einem walpurgisnachtlichen Durcheinanderpur-
zeln - bestimmt ist, mutiert das zunachst noch
Freundliche Phantom' bald zum Schwarzen
Phantom"® und wachst sich unversehens zum
monumental-bedrohlichen, im Schwarz nichten-
den’™ Montaru aus,"” das seine buntfarbigen
Mitspieler mitsamt dem hellgrauen, heiter an-
mutenden Grund an den Bildrand drangt. Die
plakative Kraft, die diesen spaten collagenhaften
Serien eignet, verliert sich auch nicht im kleinen

Format; eine postkartengrofle, doppelseitige

Willi Baumeister
[Montaru mit Gondel]
Collage, 1954
Sammlung Domnick
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Collage im Archiv der Sammlung Domnick be-
weist es."

Zu Faust schwebend (DOM G 24) weist
Ponert eine titelgleiche Federskizze aus dem-
selben Jahr, 1952, nach.’™

Wie bereits erwahnt, hat Willi Baumeis-
ter Faust schwebend Ottomar Domnick anlass-
lich der Premiere von dessen Baumeister-Film
gewidmet;™® der groflinige Gestus der Wid-
mungsinschrift beansprucht fast die ganze

Rickwand des stattlichen Bildes.

DOM G 24, verso

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschutzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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Kessaua auf Rosa | 1953

Ol mit Kunstharz auf Hartfaserplatte

65x 79 cm

Bez. links oben: »Baumeister 9.53«;

auf der Rickseite: »81 x 65 / "Kessaua" 9.1953 /

auf Rosa / Baumeister«

Erw. vermutlich 1954/55

WV Beye/Baumeister 1899

Inv. Nr. DOM G 25

AN

= Grohmann 1963, S. 137; S.334, WV Nr. 1449, Abb.

= Domnick 1982, S. 141, Nr. 32 (Abb.)

=  Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 22, Farbabb.
S.126; Bd. 2, S. 751, WV Nr. 1899, Abb.

Ebenso wie es sich bei »Montaru«, »Monturi,
»Aru«, »Kessiu« und anderen spaten Bildtiteln
um lautmalerische Phantasieschépfungen Bau-
meisters handelt,'®? ist auch der fur europaische
Ohren ,afrikanisch’ klingende Name »Kessaua«

eine Erfindung Baumeisters. Die so betitelte

Werkgruppe umfasst rund ein Dutzend Gemalde.

Kessaua auf Rosa beschwort einen fer-
nen Kulturraum. Eine tiefschwarze, ahnlich

Baumeisters Gilgamesch-Figuren archipelhaft

DOM G 25

eingeschnurte Fleckengestalt tritt gestikulierend
ins Zwiegesprach (oder in einen Kampf) mit ih-
rem gleichgrofen, doch zur reinen Umrisszeich-

nung auf farbig moduliertem altrosa Fond redu-

zierten Pendant: Ein Schatten begegnet dem
Schatten eines Schattens - in einer Welt des
Ubergangs, wo die Seinsmodi im Aus-

tausch/Ausgleich von Leere und Erfulltheit erst

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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zu finden sind. Ein Hauptthema von Eidos™?
klingt hier wieder an, verknupft allerdings mit
den Dialoggestalten der Afrika- und
Gilgamesch-Serien.’® So scheint Kessaua auf
Rosa enger mit Baumeisters Gilgamesch-
Variationen um1948 verwandt'® als mit den
Bildern aus der ,Entdeckungszeit' von Montaru,
jenes »machtige[n] Kontinent[s] eines Dun-
kels«,'® dessen fortschreitende Erkundung und
Transformation Baumeister zu den Meilenstei-
nen seines Spatwerks fuhrte. In diesem Nach-
klingen von Friherem mit erweiterten Stilmit-
teln manifestiert sich wieder sehr deutlich Bau-
meisters Prinzip »einer das Wandlungspotential
der Formenwelt selbst aktivierenden Gestal-
tung«®’ als das Arbeitsverfahren eines wesen-
haft evolutionaren Oeuvres.

Domnick verfolgte als Sammler dieses
Oeuvre bis zum Todesjahr des Kinstlers weiter.
Eines der letzten Gemalde Baumeisters, wel-
ches das aus Montaru entwickelte Motiv des
schwarzen Felsens mit den Konturlinien und
Arabesken von Kessaua vereint, Auf Rosa,’®
befand sich offenbar flr einige Jahre in Domni-

cks Stuttgarter Wohnung,"® doch ist aufier einem

entsprechenden Listeneintrag nichts tber dieses
Bild im Domnick’schen Archiv zu finden.

Unter WV Nr. 2190 und Nr. 2191 brachte
Ponert zwei Kohle- und Pastellzeichnungen
von1953 in unmittelbaren Zusammenhang mit
Kessaua auf Rosa, eine spatere, DOM G 25 kolo-
ristisch und motivisch sehr nahestehende Vari-
ante schuf Baumeister im April 1955, Kessaua

auf Rosa mit Laterne.'”®
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Anmerkungen

= Baumeister 1947; zu Entstehungs- und Rezeptions-
geschichte sowie zum ideengeschichtlichen Hinter-
grund dieses Buches vgl. ausfuhrlich René Hirner, in:
Baumeister 1988, S. S. 237ff sowie Hirner 1990, mit
weiterfuhrender Literatur; ferner Roland Recht, in:
Baumeister 1999-Colmar, S. 184ff.

2= Domnick 1947; s. unten, mit Anm. 7.

3 Vgl. Mahringer 1970, S. 3; Domnick 1977, S. 167; Esser
2002, S. N9f.

“Vgl. Domnick 1977, S. 164ff, Esser 1999, S. 16.

5Vgl. Domnick 1977, S. 238; in den frihen Gastebl-
chern Domnicks (Archiv Sammlung Domnick) finden
sich Dutzende von Eintragen Willi Baumeisters.

¢ Vgl. hierzu die beiden Essays Domnicks, in: Domnick
1947, 5.13-20; S. 121-134.

" Der Zyklus, zu dem jeweils ein Ausstellungsfaltblatt
erschien, umfasste funf Maler:

»  Fritz Winter (25./26. Januar 1947);

= QOtto Ritschl (22./23. Februar 1947)

= Willi Baumeister (29./30. Marz 1947)

=  Max Ackermann (26./27. April 1947)

= Georg Meistermann (17./18. Mai 1947).

Zu Zyklus und Buch s. Domnick 1977, S. 179-182; Dom-
nick 1982, S. 16-19; Angela Schneider, in: Ausst.-Kat.
Berlin 1985, S. 92f;, Esser 1999, S. 16; Esser 2002, S.
123f, mit Anm. 16.

8 Vgl. das entsprechende Kapitel in diesem Web-
Katalog.

? Die Freundschaft zwischen den Ehepaaren Domnick,
Hartung und Baumeister, zu denen das Archiv Samm-
lung Domnick etliche Dokumente birgt, ware eine
eigene Darstellung wert.

10 Zu Baumeister und Frankreich vgl. den einschlagi-
gen Ausst.-Kat. Baumeister 1999-Colmar.

"Wahrend Domnick sich in seiner Autobiographie
(Domnick 1977, S. 184) nicht mehr erinnern konnte,
wie ihm diese ehrenvolle Aufgabe zugefallen war,
fanden Kaufmann 2001, S. 100ff bzw. Salm-Salm 2003,
S. 157f im Archiv Baumeister heraus, dass urspriing-
lich Willi Baumeister die Auswahl der deutschen Ma-
ler hatte treffen sollen, dieser aber dann den Auftrag
an Domnick mit Zustimmung des franzdésischen Komi-
tees delegierte.

2Vgl. Schneider, in Ausst.-Kat. 1985, S. 88; Karin v.
Maur, in: Baumeister 1979, S. 19.

3 Archiv Sammlung Domnick. Dieser Beitrag ging am

05.05.1950, zwei Tage nach Baumeisters offenem Brief

in der Neven Zeitung an deren Reaktion. Weitere Ad-
ressaten waren u.a.: Otto Stangl, John Anthony Thwai-
tes, Franz Roh, Hans Hildebrandt, Georg Schmidt.

% Zum Baumeister-Hausenstein-Eklat vgl. die Passa-
gen in der Baumeister-Biographie von Felicitas Bau-
meister und Jochen Canobbi, in: Baumeister 1989-
Berlin, S. 66f (ebenso in: Boehm 1995, S. 233f; Bau-
meister 2004, S. 272f), Hirner 1990, S. 224-227, Beat
Wyss, Willi Baumeister und die Kunsttheorie der
Nachkriegszert, in: Ausst.-Kat. Berlin 1997, S. 532-538,
hier S. 535.

S Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende
Kunst des 19 und 20. Jahrhunderts, Salzburg 1948.
Vgl. hierzu u.a.: Wolf Goeltzer, Ausst.-Kat. Stunde Null.
Deutsche Kunst der vierziger Jahre: Staatsgalerie
Stuttgart, Stuttgart 1999, S. 9f, S. 21f; Dina Sonntag,
Zugriff auf die Moderne. Fallstudien zu Kunstwissen-
schaft und Kunstausstellung um 7950, Berlin 1999, S.
19-49.

6 So der Titel von Sedlmayrs Grundsatzreferat, abge-
druckt in der Dokumentation: Hans Gerhard Evers,
Darmstddter Gesprach. Das Menschenbild in unserer
Zeit, Darmstadt 1950, S. 48-62; wiederabgedruckt in:
Heinz Winfried Sabais, Die Herausforderung.

Darmstadter Gesprdche, Minchen 1963, S. 9-22.
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" Da Sedlmayr durch Uberraschende Abreise sich der
direkten Auseinandersetzung mit Baumeister entzo-
gen hatte, verzichtete dieser auf Verlesung seines
ausgearbeiteten Manuskriptes (s. Evers 1950, wie
Anm. 16, S. 146-155; wiederabgedruckt in: Baumeister
1960, S. 199-212 ) und improvisierte stattdessen eine
polemisch gefarbte Gegenrede, welche die Debatte
betrachtlich anheizte (s. ebda., S. 134-145). Zu Verlauf
und kunsthistorischer Wurdigung des Darmstadter
Gesprachs vgl. Hirner, in: Baumeister 1989-Berlin, S.
102-110; Hirner 1990, S. 227-240; Wyss 1997 (wie Anm.
14), S. 534f; Goeltzer 1998 (wie Anm. 15).

8Vgl. Evers 1950 (wie Anm. 16), S. 129-134; Sabais
1963(wie Anm. 16), S. 35-40.

9 Zit. nach Evers 1950 ( wie Anm. 16), S. 134.

20 Ottomar Domnick: »Bei den ,Darmstadter Gespra-
chen” fihrte er [Baumeister] tapfer und geschickt die
Klinge gegen Sedlmayr, dessen Pamphlet zur abs-
trakten Malerei er eine Abfuhr erteilte, daf3 dieser
Mann den Kongref3 vorzeitig verlief3. Ich stand auf der
Seite von Baumeister und schlug in dieselbe Kerbe.
Wir waren uns sehr einig in Darmstadt« (Domnick
1982, S. 76).

2 Archiv Sammlung Domnick. Eintrag vor dem

24.08.1950. Der Sensenmann tragt Domnicks Zge:

unumkehrbar ist die Zeit fur die ewig Gestrigen, die
bis zum Hals noch in der (braunen) Jauche stecken,
gekommen. Domnick hatte dem noch eines darauf
gesetzt und offensichtlich selbst »Koppe weg! Brrr - -
hhh...« mit seiner Signatur darunter gesetzt. Den
Feinden der Toleranz wurde mit gleicher Minze zu-
ruck gezahlt.

22 Willi Baumeister, 35 mm, Schwarzweif3 und Farbe,
30 Minuten; Regie, |dee, Drehbuch: Ottomar Domnick,
Kamera: Rudi Klemm; Text: Will Grohmann; Urauffih-
rung: Oktober 1954; vgl. Domnick 1977, S. 227f; Dom-
nick 1982, S. 38f; Gunter Minas, in: Hans-Michael Bock
(Hg.), Cinegraph. Lexikon zum deutschsprachigen
Film, Minchen 1984ff, Lg. 13, F1.

2 Vgl. dazu Baumeisters dezidierten Kommentar in
seiner erst posthum veroffentlichten Schrift Zimmer-
und Wandgeister: »Auch der in meinem Film ange-
deutete, nicht von mir stammende Vergleich mit den
Ruinen gilt nur subjektiv fur den einen Beschauer, der
den Filmtext gemacht hat, trifft jedoch vorbei, falls er
die Vorstellung des Malers meint« (Baumeister 1967,
S. 131, Zimmer- und Wandgeister wurde erneut publi-
ziert in: Baumeister 1999-Grafenau, S. 7-48). Vgl. fer-
ner Hans Hildebrandt, in: Das Kunstwerk1/V1/1952, S.

54: »Da Baumeister, was er auszusagen und zu ge-

stalten winscht, am liebsten mit den reinen kinstle-
rischen Mitteln als solchen ausdruckt, weist die
Mehrzahl seiner Bilder und Graphiken keine Assozia-
tionen an die Erscheinungen der sichtbaren Umwelt
auf.« Vgl. auch Anm. 24.

24 Brief Baumeister an Domnick 23.03.1954 (Archiv
Sammlung Domnick), worin dieser ihm darlegt, dass
er als der von einem anderen in einer Monographie
oder einem Film »beleuchtete« sich mit Kommentaren
unbedingt zurldckhalten muisse, »alles andere ware
ein boser charakterfehler.« Baumeisters kategori-
sches »Ich will und muss lhnen ihre kommentare
Uberlassen« hatte Domnick dann so strikt beherzigt,
dass Baumeister seinerseits am 25.04.1954 in seinem
Tagebuch festhalt: »Dr. Domnick halt mich bewuf3t
fern, die bis jetzt vorhandenen Bruchstiicke zu sehen
...« (zit. nach Baumeister 1989-Berlin, S. 71 (ebenso in:
Boehm 1995, S. 239; Baumeister 2004, S. 276).

% \Vgl. den Tagebucheintrag Baumeisters vom
22.10.1954 in: Baumeister 1989-Berlin, S. 71, ebenso in:
Boehm 1995, S. 240; Baumeister 2004, S. 276.

2 Brief Domnick an Baumeister 26.3.1954 (Archiv
Sammlung Domnick).

27Vgl. Domnick 1977, S. 240; Tilmann von Stockhausen,

Der gescheiterte Mdzen? Ottomar Domnick und die
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Stuttgarter Staatsgalerie, in: Thomas W. Gaehtgens,
Martin Schieder (Hg.), Mézenatisches Handeln. Stu-
dien zur Kultur des Bdrgersinns in der Gesellschaft.
Festschrift fir Ginter Braun zum 70. Geburtstag,
Berlin 1998, S. 179-195, insbes. S. 185 ff: Esser 2002, S.
125ff.

28 In Anspielung auf Baumeisters Zimmer- und Wand-
geister (Baumeister 1967) und den bei
Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 23, Anm. 78 wieder-
gegebenen Satz des Kinstlers: »In jedem absoluten
Bild muf3 es spuken.« Die Illustration geht auf das Bild
Eule | aus dem Jahr 1950 (Beye/Baumeister WV 1649)
zuruck.

2 Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 9-27.

%0 Baumeister 2003; Baumeister 2004.

3 Werner Spies, Kontinent Picasso. Ausgewahlte Auf-
satze aus zwei Jahrzehnten, Minchen 1988.

%2 Hirner 1990, S. 198, Anm. 1; vgl. auch Wyss 1997 (wie
Anm. 14), S. 532.

3 Grohmann 1963, S. 12.

34 Vgl. Domnicks kurzschliefende Charakterisierung
(»meine Sammlung [ist] Hartung«) im Hartung-Kapitel
dieses Web-Kataloges, S. 2, Anm. 14.

% Vgl. auch Domnicks Schlussbemerkung in seiner

Autobiographie: »Diese beiden Maler - so grundver-

schieden sie [..] sind - haben unser Leben nach dem
Krieg begleitet und es ist kein Zufall, daf3 von hier aus
die Sammlung ihren Anfang nahm: einmal vom
Psychographischen, einmal von der Formkunst her«
(Domnick 1977, S. 336).

3% Vgl. das entsprechende Kapitel in diesem Web-
Katalog.

37 So Baumeister selbst in Zimmer- und Wandgeister:
»|ch muf} meine Bilder immer wieder sehen. Sie sind
der Humus, der mich befruchtet. Altes ist zu korrigie-
ren oder daran anzuknipfen. Neues am Alten zu
Uberprifen« (Baumeister 1967, S. 137). Es folgt eine
Aufzahlung beispielhafter Motiv- und Formmetamor-
phosen.

3 Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S .9.

3 vgl. Anm. 1.

“0 Baumeister 1947, S. 156.

“'Ebda., S.102

“2 Ebda., S. 157

43 Zit. nach Baumeister 1979, S. 3. Baumeister adap-
tiert darin den berihmten Satz Paul Cézannes: »Kunst
ist eine Harmonie parallel zur Natur.« Vgl. hierzu
Hirner 1990, S. 125ff.

“Baumeister 1947, S. 175.

“5 Ebda.

“6 Gottfried Boehm: »Das Unbekannte ist so sinnlich
und so greifbar wie die Bilder, in denen es sich zeigt,
ohne sich je darin zu vereindeutigen und zu enthul-
len« (Boehm 1995, S. 43).

4T Ebda., S.13.

48 Beye/Baumeister 2002, WV 192ff.

49 Vgl. hierzu auch Gudrun Inboden, in: Baumeister
1979, S. 21: »Der Mauer-Charakter ist also nicht nur
vorgestellt, sondern greifbar, die Bildflache ist kon-
krete Wand.« Peter Beye (in: Beye/Baumeister 2002,
Bd. 1, S. 12) spricht im Zusammenhang der Mauerbil-
der von »einer Art Skulptomalerei, die Archipenko
voraussetzt und zugleich erweitert.«

%0 Ebda.

5 Figur mit Prismafarben, 1924; Farbabb. davon in:
Baumeister 2004, S. 95.

52Vgl. hierzu insbesondere Boehm 1995, S. 20f.

%3 Zitat aus Zimmer- und Wandgeister, Baumeister
1967, S. 135.

% Ebda,, S. 150.

% »Baumeister meine spater einmal, die ,Sportbilder”
seien sein Beitrag zur ,Neuen Sachlichkeit’ gewesen«
(Grohmann 1963, S. 52); vgl. auch Beye, in:
Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 12f.

% Grohmann 1963, S. 50.
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S Willi Baumeister in Zimmer- und Wandgeister:
»Tennis: der Ball spielt natirlich eine Rolle. Der Kreis,
die Kugel, der Punkt [...] Sie erkennen den Ball, der
Ubers Netz fliegt [...] Bei den Tennisspieler-Figuren
kam es mir auch auf die Drehbewegung des Kérpers
an, das Funktionelle als Basis des Formalen. Ist das
nicht auch ein Leitsatz der modernen Architektur?«
(Baumeister 1967, S. 150.

% Vgl. Baumeisters Bemerkungen zur »Funktion« in
Zimmer- und Wandgeister (Baumeister 1967, S. 149)
sowie das in Anm. 57 wiedergegebene Zitat, das un-
mittelbar auf den berihmten Leitspruch Louis Sul-
livans von 1896 Bezug nimmt.

% Baumeister, in: Domnick 1947, S. 80.

0 Ebda.

¢ Baumeister 1947, S. 119-137.

2 Ebda. S. 129.

¢ Boehm 1995, S. 23.

¢ Baumeister 1947, S. 137.

5 Vgl. Beye, in: Beye/Baumeister 2002 Bd. 1, S. 13.

¢ \gl. Beye/Baumeister WV 580 ff.

¢7 Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S.14.

8 Vgl. Beye/Baumeister 2002, Bd.2, S. 218, Erlauterun-
gen zu WV Nr. 520.

¢ Ponert WV 438.

0 Baumeister 1947, S. 175.

" Abb. in: Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 222. Es war
die dritte Variante dieses bereits 1933 aufgegriffenen
Themas; vgl. Beye/Baumeister WV 528f.

2 Beye/Baumeister 2002, Bd. 2, S. 222.

s Baumeister 1947, S. 170.

4 Beye/Baumeister WV 875, 65 x 54, entstanden 1939;
Farbabb. im Kat. des Stuttgarter Kunstauktionshauses
Dr. Fritz Nagel, /0. Auktion Moderne Kunst/25. 4. 1998,
Stuttgart 1998, S. 98, Nr. 712.

> Beye/Baumeister WV 892; 65,5 x 46 cm. entstanden
1939; Farbabb. in: Baumeister 2002-Grafenau, S. 61.

" Vgl. hierzu im einzelnen Hirner 1990, S. 128ff.

" Beye/Baumeister WV 802 (Vorstufen) bis WV 919
(Nachklange).

8 Vgl. Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. |, S.14.

" Beye/Baumeister WV 819 f.

80 Baumeister 1947, S. 108.

8 Ebda., S. 175.

82 Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. I, S.15.

8 Boehm 1995, S. 29.

84 Zit. nach Baumeister 2004, S. 132.

8 Vgl. das in: Das grofle Lexikon der Malerei, Braun-
schweig 1982, S. 666 abgebildete Beispiel aus dem

Sudan.

8 \Vgl. u.a. Beye/Baumeister WV 983, 986, 990.

87 Grohmann 1963, S. 100.

8 Nur eine Form fugt sich nicht dem Gebot der Para-
taxe: die kantig gebrochene, maskenhafte Ringform in
der rechten Bildhalfte, die mit ihrem Augenbesatz
gleich zwei Figuren, den ockerfarbenen Schemen und
den ,roten Hahn' Uberschneidet und bannt.

8 Baumeister 1989, S. 96.

99 Vgl. hierzu Nicola Assmann, in: Baumeister 2002-
Grafenau, S. 6-14, hier S. 7, sowie Boehm 1995, S. 25f.
9 So die Bezeichnung Baumeisters auf der Rickseite
von DOM G 13.

92Vgl. hierzu auch Boehm 1995, S. 26: »Der frihe homo
sapiens und der moderne Maler verbinden sich in
einem gemeinsamen Duktus der Hand, einer ,Aus-
drucksbewegung” (Konrad Fiedler) [..] Auf Grund
dieser Verwandtschaft war es allein méglich, dafi sich
Baumeister durch prahistorische Forschungen kinst-
lerisch stimulieren lassen konnte.«

%3 Zit. nach Baumeister 1971, S. 78.

%4 Grohmann 1963, S. 98.

% Vgl. die Afrikanischen Spiele, Beye/Baumeister WV
976ff.

% Vgl. die Erladuterung bei Beye/Baumeister WV 1137.
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97 Zum Verhaltnis von Mythos, Schrift und Abstraktion
in den Bildern Baumeisters seit Beginn der 40er Jah-
re vgl. Boehm 1995, S. 35ff sowie, grundlegend zum
Aspekt des Mythischen bei Baumeister, Gudrun Inbo-
den, Die Gemadlde - entmythologisierend, in: Baumeis-
ter 1979, S. 21-24.

%8 Boehm 1995, S. 37.

% Ebda., S. 39.

10 Ebda.

' Inboden, in: Baumeister 1979, S. 22.

192 \/gl. Ebda.

1 Vgl. Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 16f.
194 Beye/Baumeister WV 1138; 1140; 1142. Vgl. die Farb-
abb. bei Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S.110f.

105 Zur Gilgamesch-Serie vgl. insbes. Dorte Zbikowski,
Geheimnisvolle Zeichen. Fremde Schriften in der
Malerei des 20. Jahrhunderts, Gottingen 1996, S. 192-
213.

1% Ponert WV 830, Abb.

97 Vgl. hierzu Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd.1, S.
18; Bd. 2, WV 1372ff.

198 \/gl. z.B. Beye/Baumeister WV 948f.

199 Vgl. hierzu Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd.1, S.
18; Bd. 2, WV 1341ff.

0 Vgl. Grohmann 1963, S. 13: »Wenn man hier und da
eine Beziehung zu Mird entdecken zu missen glaubte,
sondern ist diese nicht Abhangigkeit, sondern Ver-
wandtschaft. Der Spieltrieb, der bei beiden zu den
wesentlichen Komponenten des Schopferischen ge-
hort, fuhrt gelegentlich zu Gleichklangen in der Ara-
beske, der Gestalterfindung (Drachen, Gestirne), der
Wahl der Farben, aber es sind Gleichklange, nicht
mehr.«

™ Archiv Sammlung Domnick.

"2 Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd.1, S. 18; vgl.
auch das in Anm. 110 wiedergegebene Zitat von Groh-
mann sowie Karin v. Maur, in: Baumeister 1979, S. 17,
die Baumeisters eigene Entkraftung gelegentlicher
Plagiatvorwirfe aus den Fragmenten zu Zimmer- und
Wandgeister anfuhrt. »Die Wirklichkeit ist alles, was
uns umgibt, auch vom Kunstler erdachte Formen, d.h.,
daf3 alles Sichtbare als Motiv zu gelten hat. Auch Bil-
der und Kunstwerke. Daher muf3 es auch kein geisti-
ger Diebstahl sein, wenn bei einem Kinstler Motive
auftauchen, die er beim Werk eines andern Kinstlers
gesehen hat. Denn indem er dieses Formerlebnis
hatte, entsteht ja in ihm schon etwas Neues« (Bau-
meister 1967, S. 143).

™ Figurenmauer graphisch = Beye/Baumeister

WV 1252.

" Eine fUr Baumeisters metamorphotische Grundfor-
men ungemein treffende Wortfindung Will Grohmanns
(7); vgl. Grohmann 1963, S. 56 u.a.m.

" Aus: Willi Baumeister, Cézanne. Gemaélde, Saarbri-
cken 1947, S. 6; vgl. auch Baumeister 1960, S. 196.

" Ebda.

" Baumeister 1967, S. 140.

8 Ebda., S. 136.

" Ponert WV 1798 und 1799.

120 7Zu Baumeisters oft im Figurativen wurzelnden
abstrakten Bildphantasie vgl. Spielmann, in: Baumeis-
ter 1999-Grafenau, S. 9; Vgl. auch Karin von Maur: »Ja,
es ist geradezu ein Charakteristikum, dafi Baumeis-
ters Kompositionen in der Vorstellung des Betrach-
ters einen Suchprozef} auslésen, weil es zum Wesen
dieser verschlusselten Gebilde gehort, daf3 sie Asso-
ziationen wachrufen und unser Erinnerungspotenzial
stimulieren, in: Baumeister 1979, S. 17.

2 Baumeister 1967, S. 135.

122 \Vgl. Anm. 23.

123 Zu Domnicks Baumeister-Film vgl. oben, S. 3 und
Anm. 22.

124 Beye/Baumeister WV 1275.
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125 7u diesem - von Cézanne abgeleiteten - Wechsel-

spiel vgl. den in Zimmer- und Wandgeister Uberliefer-

ten Bildkommentar des Klnstlers aus dem Jahr 1950,

der sich auf eine Perforation von 1944 bezieht, der
aber auch auf DOM G 17 zutrifft: »Bei Cézanne haben
die negativen Formen eine ebenso grof3e Bedeutung
wie die positiven. Auf dem Bild Positiv-Negativ
[Beye/Bau-meister WV 1223] bewegen sich schwarze
Flecken auf dem weiflen Grund und umgekehrt wird
Weif3 positiv auf schwarzer Grundflache; zit. nach
Baumeister 1967, S. 161.

126 7it. nach Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S.
23; zuerst in: Paul Ferdinand Schmid, Geschichte der
modernen Malerej, Stuttgart u.a. 1952, S. 254; vgl.
hierzu Beye, a.a.0., Anm. 78.

127 Beye/Baumeister WV 1218ff.

128 Beye/Baumeister WV 1303 ff; vgl. die schéne Ge-
genuberstellung von Perforation aus dem Jahr 1944
(Beye/Baumeister WV 1221) und Urformen von 1946
(Beye/Baumeister WV 1304) in: Baumeister
2003/2004, S. 152f.

29 Urformen, 1946 (Beye/Baumeister WV 1304); vgl.
Karin v. Maur, in: Kat. Karin v. Maur / Gudrun Inboden

(Hg.), Staatsgalerie Stuttgart. Malerei und Plastik des

20. Jahrhunderts, Stuttgart 1982, S. 77, Inv. Nr. 2587,
Farbabb. S. 32.

130 Vgl. u.a. Ponert WV 803f.

131 = Domnick 1953.

32 Ohne eigenen Katalog; vgl. Esser 1999, S. 17.

13 Vgl. Beye/Baumeister WV 1567ff. WV 1569 ist drei
Monate nach WV 1570 entstanden bzw. datiert.

134 \Vgl. die Atelieraufnahme bei Grohmann 1952, S. 115,
wo alle vier Gemalde im Verbund mit weiteren dieser
Gruppe zu einer Bilderwand zusammengestellt sind.
135 Beye/Baumeister 1537ff.

13 Beye/Baumeister WV 1572ff.

87 So Baumeister in Zimmer- und Wandgeister, Bau-
meister 1967, S. 165.

138 Ebda.

139 Beye, in: Beye/Baumeister 2002, Bd. 1, S. 19.

140 Beye/Baumeister WV 796.

417 B. Beye/Baumeister WV 240-242.

142 \/gl. Anm. 115.

3 Zit. nach Baumeister 1960, S. 194.

44 Vgl. die Bildtitel Auf dem Weg zum Motiv von
Beye/Baumeister WV 1545-1548.

145 \/gl. Spitze Formen, 1948 (Beye/Baumeister WV
1563ff); hierzu Grohmann 1963, S. 114.

16 \/gl. Horlogerie auf Gelb, 1949 (Beye/Baumeister
WV 1560); Grohmann ebda.

T Baumeister 1967, S. 165.

148 \gl. Baumeister 1960, S. 198.

149 Brief Baumeister an Domnick 24.10.1948 (Archiv
Sammlung Domnick).

150 Vgl. hierzu Esser 2002.

51 Brief Domnick an Baumeister 28.10.1948 (Archiv
Sammlung Domnick).

152 7u DOM G 18 vgl. Ponert WV 2032f; zu DOM G 20 vgl.
Ponert WV 2040; zu DOM G 21 vgl. Ponert WV 2056.

53 Vgl. Grohmann 1963, S. 120; Boehm 1995, S. 32, Beye,
in: Beye/Baumeister Bd. 1, S. 19.

154 GemaR einer Erinnerungsskizze in Baumeisters
Ausgangsbuch vom 24.06.1957; vgl. Beye/Baumeister
2002, Bd. 2, S. 662, Erl. zu WV 1675.

155 Beide von 1950; Beye/Baumeister WV 1598f.

156 Beye/Baumeister WV 1598: Grohmann und Beye zu
Schwebende Welt; Beye/Baumeister WV 1599: Groh-
mann zu Kosmische Geste, Beye zu Schwebende Welt.
57 Vgl. Beye, in: Beye/Baumeister, Bd. 1, S. 22.

158 Vgl. Anm. 125.

59 Vgl. hierzu Beye, in: Beye/Baumeister, Bd. 1, S. 19.
160 Evers 1950, S. 154; Baumeister 1960, S. 212; vgl.
Boehm 1995, S. 31.
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1 Beye, wie Anm. 159.

%2 Boehm 1995, S. 32.

13 Ehda.

164 \Vgl. oben die Erlauterungen zu DOM G 22.

15 Baumeister 1967, S. 139.

6 Vgl. oben S. 3, mit Anm. 22.

187 7Zu Baumeisters Eidos-Bildern vgl. oben die Erlau-
terungen zu DOM G 12.

18 Willi Baumeister, zit. nach Beye/Baumeister , Bd. 1,
S. 21, Anm. 70.

189 Zum Begriff der Protuberanzen vgl. Baumeister
1967, S. 167.

0 Der Zusammenhang zwischen den Montaru- und
den Faust-Bildern ist offensichtlich und wurde auch
von Baumeister explizit in seinem und in Briefen so
kommentiert; vgl. Beye, in Beye/Baumeister Bd. 1, S.
21.

Mygl. Beye, in: Beye/Baumeister, Bd. 1, S. 21, mit Anm.
68.

27 B. u.v.a. in: Baumeister 1967, S. 145. Vgl. auch
Grohmann 1963, S.137f, der darin ein schénes, unmit-
telbar auf Baumeister Ubertragbares Zitat von Goethe,
in dem dieser allen, die es zu genau wissen mdchten,
ins Leere laufen lief.

%3 Zit. nach Grohmann 1963, S. 137.

74 Vgl. Baumeister 1967, S. 167.

5 Beye/Baumeister WV 1909f.

76 Beye/Baumeister WV 1911 und WV 1929.

7 Vgl. hierzu das bei Beye/Baumeister, Bd. 1, S. 21,
Anm. 70 wiedergegebene Zitat Baumeisters, wonach
dieser »schwarze Mitte neben der monumental-
solistischen Eigenschaft auch die Eigenschaft des
Nichts, des Vakuums, der Leere« eignet. Vgl. auch die
von Spielmann 1993, S. 64 zitierte Stelle aus einem
kurz vor Baumeisters Tod gefuhrten Interview.

178 So sind das Schwarze Phantom von 1952
(Beye/Baumeister WV 1929) und Montaru | von 1953
(Beye/Baumeister WV 1936) kaum mehr voneinander
zu unterscheiden.

77 Collage aus schwarzem und wei3en Papier auf
hellgrinem Karton, mit Bleistift und Pastell (?) in
Blau, Rot, Gelb, Violett, Grin, Braun; 158 x 108 mm;
recto signiert u. li.. »Baumeister 8 54«. Verso Collage
mit Frottage in Bleistift und schwarzer Tusche: »18.
Sept«. - Nicht bei Ponert; vgl. dort aber Montaru
VIIIL1954 (Ponert WV 2261) oder Montaru mit Gondel
VI11.1954 (Ponert WV 2268) in gleicher bzw. ahnlicher
Grofe. Diese kleine Arbeit war wohl ein Geschenk des

Klnstlers an den Sammler und kénnte im

Willi Baumeister, Collage 1954, verso

Archiv Sammlung Domnick

Zusammenhang mit der Fertigstellung von Domnicks
Baumeister-Film gestanden haben, der einen Monat
spater, am 22. Oktober 1954, in Stuttgart uraufgefuhrt
werden sollte (vgl. oben, S. 3).

180 Ponert WV 2196.

®1Vgl. oben, S. 3.

82 \/gl. u.a. Beye in Beye/Baumeister, Bd. 1, S. 21 mit
Anm. 69 sowie Spielmann 1993, S. 64, der sich auf
entsprechende AuBerungen Baumeisters in einem
Interview von 1955 bezieht.

183 \/gl. die Erlduterungen zu DOM G 12.

184 Vgl. die Erlauterungen zu DOM G 13f.

185 \/gl. Beye/Baumeister WV 1187-1189.

186 Boehm 1995, S. 42.
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87 Beye, in: Beye/Baumeister , Bd. 1, S. 9. Vgl. auch
oben, S. 4f.

188 Beye/Baumeister WV 2089, vollendet am 21.04.1955.
189 Geman einer auf den 11.03.1957 datierten Aufstel-
lung, die Domnicks »Bilder der Sammlung in Wohnung
/ aus Liste / ausser Liste« vermerkt (Archiv Samm-
lung Domnick). Bei Beye/Baumeister WV 2089 ist als
erste Provenienz allerdings ein anderer Sammler
genannt.

%0 Beye/Baumeister WV 1907; Farbabb. bei Boehm
1995, Taf. 97.
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(114

Gerlinde Beck
»Raumchoreografien« eines

»Tdanzermenschen«

Manche Kindheitserfahrung ist von solch nach-
haltiger Wirkung, dass sie nicht nur die Person-
lichkeit eines Kiunstlers, sondern auch dessen
Oeuvre pragt. Bei Gerlinde Beck war es eigenem
Bekunden nach ein Tanzspiel, das in Leben und
Werk gewissermafien eine Achse einzog: sich
mit ausgebreiteten Armen in wechselnden Ge-
schwindigkeiten um die eigene Achse zu drehen
und im Widerspiel von Zentrifugalkraften und
Gravitation die Stabilitat der eigenen Mitte zu
spuren - wie auch ihre Gefahrdung. Aus dieser
Elementarerfahrung des bewegten Selbst in den
Kraftfeldern des Raumes entwickelte Gerlinde
Beck ein vielgliedriges Werk von abstraktem
Anthropomorphismus, das seine Nahe zu den
Konzepten Oskar Schlemmers nicht verleugnet,
ihnen, im Gegenteil, huldigt.! Oskar Schlemmers
Wort vom »Tanzermenschen«? wird in Gerlinde
Beck Person und in ihrem Werk Figur. So darf
»Raumchoreografien, ein Werkbegriff Gerlinde
Becks aus den 80er Jahren, den sie in enger
Anbindung an Oskar Schlemmer fur sich gepragt
hat, als Sammelbegriff fir ihr ganzes Oeuvre
stehen.® »Der rote Faden, der sich durch das

Gesamtwerk zieht,« resimierte Wolfgang Zem-

ter, »ist die kiinstlerische Frage nach der Positi-
onierung der Figur im Raum, ihrem Verhaltnis
zur Umgebung.«* Es ist nur folgerichtig, dass
sich Gerlinde Beck daher insbesondere mit Pro-
jekten im offentlichen Raum befasste.®

Zum Tanz gehort wesentlich die Musik,
auch sie ist eine Raum-Kunst. Gerlinde Beck hat
eine starke Affinitat zu ihr. Sie geht seit den 70er
Jahren sogar so weit, das Klangpotential, das in
den Hohlkérperfiguren aus Stahlblech steckt,
akustisch zu aktivieren: als Instrumente be-
spielt,® bringen die Skulpturen - Resonanzkor-
per - ihren Innenraum nach auflen: Eigenraum
und Umraum gehen ineinander Uber. Die per-
kussive Skulptur - sie ist wohl eine der sinnfal-
ligsten Ausformungen jenes Grundthemas der
modernen Plastik, Innen und Auf3en in erfahrba-
re Beziehung zueinander zu setzen, d.h. den
skulpturalen Korper, den plastischen Raum zu
6ffnen. So stand die intensive Auseinanderset-
zung mit dem Werk Henry Moores am Beginn
von Gerlinde Becks kinstlerischem Werdegang.”

Neben Tanz und Musik ist das Handwerk
das dritte £ssential der Kunst Gerlinde Becks.

Hineingeboren in einen Zimmereibetrieb, war ihr
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Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Beck|2

dieses Metier schon frih vertraut. Aber nicht
Holz wurde zu ihrem Werkstoff, sondern Bleche
aus Eisen, Messing, Kupfer; sukzessive und zu-
nachst noch parallel zu Arbeiten in Holz und
Stein machte sie sich das Metall zu eigen:
scharfkantiges, ungefiiges, kalt-technoides Ma-
terial, das planvoll gehandhabt werden will und
oft den Einsatz von Maschinen erfordert. Nur
wenige Kinstlerinnen ihrer Generation haben es
sich in dieser Hinsicht ahnlich schwer gemacht.
Gerlinde Becks Vorliebe fur Metall und
handwerkliche Soliditat, ihre Affinitat zur Musik
sowie ihr Konzept einer humanistischen, den
Menschen in seiner Stellung zur Welt reflektie-
renden Abstraktion verbanden die Kunstlerin mit
Ottomar Domnick, dem sie bei dessen Besuch .
in den Ateliers der Stuttgarter Kunstakademie
1949 erstmals begegnet war.® Zum einem Ankauf
Domnicks kam es jedoch erst 1977 (DOM P 11),
und der Strebepfeiler blieb auch die einzige gro-
Bere Plastik Gerlinde Becks im Domnick’'schen
Skulpturenpark. Wenigstens ,en miniature' aber
sind zwei andere Werkgruppen der Kunstlerin in

der Sammlung vertreten.

* 1930 in Stuttgart-Bad Cannstatt.

1949-56 Urspringlicher Wunsch, Tanzerin zu werden,
nicht realisierbar. Stattdessen Studium an der Staatli-
chen Akademie der Bildenden Kinste Stuttgart bei
Karl Hils, Alfred Lorcher, Willi Baumeister u.a. Erste
Ausstellungsbeteiligungen in Paris. Feinblechnerleh-
re. 1956 Heirat mit dem Musiker Hans-Peter Beck. 1961
2. Preis beim Hugo-von-Montfort-Preis, Bregenz. 1962
erste Einzelausstellung, Galerie Parnass, Wuppertal-
Elberfeld. Zweiter Preis beim 3éme Grand Prix Inter-
national de Sculpture in Monaco. 1964 Bezug des Ate-
liers in Muhlacker-Grof3glattbach. 1967 Kunstpreis der
Béttcherstrafle, Bremen. 1972 Gemeinsam mit ihrem
Mann Arbeit an ersten Klangskulpturen. 1977 Stipen-
dium des Landes Baden-Wdrttemberg fur die Cité
Internationale des Arts in Paris. Vorstandsmitglied
des Deutschen Kinstlerbundes, Grindungsmitglied
der Kunststiftung Baden-Wurttemberg. 1981-86 Mit-
glied der Kunstkommission des Landes Baden-
Wurttemberg. 1984 Verdienstkreuz am Bande des
Verdienstordens der Bundesrepublik Deutschland.
1989 Verleihung des Professorentitels. 2001 Ver-
dienstkreuz 1. Klasse des Verdienstordens der Bun-
desrepublik Deutschland.

Gerlinde Beck lebt in MUhlacker-Grof3glattbach.

[

Gerlinde Beck
1962
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DOM P 29

Konkrete Gemeinschaft | 1962

Eisen, geflammt, auf quadratischem Kantholz-
sockel montiert

32 x5,5x5,5cm (ohne Sockel)

Bez. auf der Skulptur unten: g beck 62

Erw. 1986 oder friher, Geschenk der Kiinstlerin

Inv. Nr. DOM P 29 | WV Zemter 1962.5
o

= Domnick 1987, Abb. S. 68

= Rith/Zemter 1995, Bd. 2, Abb. S. 48

Der Bozzetto DOM P 29 gehort zu der Werkgrup-
pe von Drahtplastiken zu Beginn der 60er Jahre,
mit denen Gerlinde Beck international reussier-
te. Mit einer Auflenplastik fur die Bregenzer
Seeanlagen aus der Reihe Imaginare Gesell-
schaft hatte sie 1961 den zweiten Preis beim
Hugo-von-Montfort-Preis gewonnen, mit einer
anderen aus derselben Reihe den zweiten Preis
beim 3éme Grand Prix International de Sculpture
in Monaco.? Konkrete Gemeinschaft fasst das
Thema der abstrakten Figurengruppe enger als
die vorausgegangene Reihe, und zwar im wortli-

chen Sinne: die (imaginare) Gesellschaft redu-

ziert sich zur (konkreten) Gemeinschaft Die
bergenden Halbschalenformen (der ,Gemein-
schaftskérper’), aus denen die figuralen Draht-
gestange herauswachsen, schrumpfen zu einem
kollektiven Harnisch-Mantel: flach gekrimmten
Plattchen und Bandern, welche die dicht beiei-
nanderstehenden, spindeldirren, figuralen Ru-
dimente umschlief3en. Solche Armierung bietet
Schutz, versagt aber jede Bewegung. So greift
die Dreiergruppe der Konkreten Gemeinschaft
nicht Raum, sondern bildet ihn in ihrem Innern,
im Filigran - dem ,Beziehungsgeflecht' - der
zusammengeldteten Stabchen. Konkrete Ge-
meinschaft verschwistert Gesten des Informel,
das Gerlinde Beck in Paris kennen gelernt hatte
- man denke an die verdichteten Liniengespinste
eines Wols oder Mathieu aus den 40er und 50er
Jahren - mit dem figuralen Hohlkorper-
Plastizismus Henry Moores.

Mit DOM P 29 eng verwandt sind die bei-
den, ebenfalls Konkrete Gemeinschaft betitelten,
doppelt bis funfmal so grofien Versionen WV
Zemter 1962.6-8.1°

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke der Kinstlerin: Gerlinde Beck 2003
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Strebepfeiler | 1964

V 2A-Stahl, 140 x 60 x 50 cm
Erw. 1977 von der Kinstlerin

Inv. Nr. DOM P 11 | WV Zemter 1964.23

(N

= Ausst.-Kat. Gerlinde Beck. Skulptur: Galerie Par-
nass, Wuppertal 1964, Abb. S. 4

= Ausst.-Kat. Gerlinde Beck. Skulpturen, Hand-
zeichnungen, Druckgraphik. Kunsthalle Bremen,
Bremen 1970, Kat. Nr. 14, Abb. S. 22

= Ausst.-Kat. Gerlinde Beck. Skulptur und Grafik.
Entwicklung 1953-1974: Kunstverein Harmonie,
Heilbronn 1974, Kat.Nr./ Abb.63

= Wilhelm Nettmann, Gerlinde Beck. Mensch und
Werk, Recklinghausen 1975, Kat. Nr./ Abb. 63

= Ausst.-Kat. Gerlinde Beck: Museum am Ostwall,

= Dortmund 1977, Kat. Nr. 59

=  Domnick 1982, Abb. S. 119, S. 133, S. 156, Nr. 267

= Domnick 1987, Abb. S. 39

= GUnther Wirth Gerlinde Beck. Zeichen im Raum,
Stuttgart 1990, Abb. S. 25

= RUth/Zemter 1995, Bd. 1, Abb. S. 87; Bd. 2, Abb.
S.58

DOMPTN

Die wuchtige, 1964 entstandene AufB3enplastik
Strebepfeiler aus V 2A-Stahl ist eines der
Hauptwerke Gerlinde Becks aus der grofien
Gruppe kubischer Stelen der mittleren 60er Jah-
re. Unverkennbar darin die Beschaftigung mit
den Stelen und Karyatiden Fritz Wotrubas, Vor-
bild einstmals auch fur Joannis Avramidis. Zielte
jedoch Wotruba trotz aller kubischer Zasuren
auf eine blockhafte Geschlossenheit der Ge-
samtform, die auch im Werkstoff Metall die Ar-
chaik und Wirde des Steins in sich bewahrt, so
bringt Gerlinde Beck in ihre Stelen ein Moment
gewissermalien ,tanzerischer' Labilitat ins Spiel.
Bei DOM P 11 fugen sich in drei Stockwerken
paarweise einander zugeordnete, irregular ge-
brochene Polyeder mit vier- und fuinfeckigen
Seitenflachen zu einem kristalloiden Geschiebe
von riskanter Balance. Ein Strebepfeiler ist ge-
meinhin ein Stutzpfeiler, dient dem Abfangen
von Schubkraften. Gerlinde Becks Strebepfeiler
aber strebt selbst empor als freie Tiurmung und
ponderiert sich aus in sich. Nicht erst der Ver-
gleich mit verwandten, »Stele« und »Herme«
betitelten Arbeiten Gerlinde Becks aus jenen

Jahren' legitimiert die Assoziation von Figurli-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke der Kunstlerin: Gerlinde Beck 2003


http://Kat.Nr./

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen

Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

chem, auch die Proportionierung der Plastik
selbst in Schulter-, Hals- und Kopfpartie. Ger-
linde Becks Strebepfeiler ist Architektur und
JArchifigur' zugleich. Die DOM P 11 zugrunde lie-
gende Entwurfszeichnung, auch sie im Bestand
der Sammlung Domnick,” vermittelt noch star-

ker den Eindruck einer Buste.

BT

DOM C 91/124 Blste der Osterinseln

Die ausgeflhrte Plastik ist dezidiert allansichtig:
ihre heikle, in einer Drehbewegung gehaltene
Balance® erschlief3t sich erst aus den wechseln-
den Perspektiven beim Umschreiten. Dann auch
setzt das Farb-, das Lichtspiel ein, das wesent-
lich zu dieser Skulptur und ihrer Dichotomie von
gedrungener Formschwere und labiler Leichtig-

keit gehort: Seidige Schimmer auf den ange-

schliffenen, leicht gewdlbten Edelstahlflachen
wechseln mit den tiefen Schatten der Hohlungen
und Ecken sowie den dunklen Schmauchspuren
an den Lotnarben ab. Der Dialog mit dem Licht
und den Farben der Umgebung sowie das Labili-
tatsmoment virtuell gegeneinander driftender
Formen verorten das vermeintlich autarke Ob-
jekt als eine in den physisch-physikalischen
Raum integrierte Entitat." »FGr mich,« so Gerlin-
de Beck in einem Statement 1990, »gibt es keinen
Umraum. Skulptur und Raum werden eins,
nachst dem Tanz... [Es] gibt nur einen dialogisie-
renden Raum: dies ist die Pramisse meiner

Skulpturen.«®

DOMP 1

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke der Kunstlerin: Gerlinde Beck 2003
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DOM P 37

Raumfiihlerfigurine | 1982

Messing, Stoff, Farbe, montiert auf Plexiglas-
plinthe, 16 x 23 x 12 cm (ohne Sockel)

Erw. 1987, Geschenk der Kunstlerin

Inv. Nr. DOM P 37 | WV Zemter 1982.3
RUth/Zemter 1995, Bd. 2, Abb. S. 142

Das vorige Zitat trifft noch sinnfalliger auf Ger-
linde Becks Werkgruppe der seit den frihen
80er Jahren entwickelten Raumflhlerfiguren zu,
in denen sie sich das bildnerische Denken Oskar
Schlemmers explizit anverwandelte. Die Figur -

der Mensch - als Koordinationsachse des Rau-

mes und, in Umkehrung, der Raum als vorgege-
benes Bezugssystem fur die Figur sind das
Thema. Genauso wenig wie in Gerlinde Becks
Rohrenstelen der 70er Jahre® verkérpert sich
auch hier nicht die Figur in eindeutig anthropo-
morpher Gestalt, sondern als organo-technoide
Hybride: stereometrische Verpuppung eines
Wahrnehmungswesens, das mit seinen tenta-
kelhaften Fihlern die Richtungskrafte des Rau-
mes ertastet, um sich darin zu verorten.

Immer wieder geht es in den Titeln die-
ser aus kompositen Materialien - Messing, Stoff,
Farbe - geschaffenen Werkgruppe um Tanz
(Denkmal fur Josefine Baker; Monument fur
Dore Hoyer, ihrem Drehtanz gewidmet; Kleine
Tanzerin)" und damit auch um einen persoénlich-
biographischen Bezug™. Wie konkret sich Gerlin-
de Beck als Person in ihren Plastiken wiederfin-
det, verrat ein Zitat von 1991: »Meine Skulpturen,
oft fir gegenstandslose Dinge angesehen, sind
aus der menschlichen Figur heraus entwickelt.
Ausgangspunkt ist das Naheliegend-ste - ich
selbst. Meine Proportionen und Maf3einheiten,
die mir von Natur aus mitgegeben sind. Daraus

resultiert, daf3 viele meiner Arbeiten in Bewe-

gung und Haltung geradezu Selbstportrats ge-
worden sind. Abstraktion ist fir mich nicht Ge-
genteil von Natur, sondern eine Steigerung, die
die Natur dem Menschen abfordert.«"

Zieht man daruber hinaus in Betracht,
dass sich Gerlinde Beck bei der Entwicklung
ihrer »Bandage-Skulpturen« von agyptischen
Mumien hat anregen lassen,? ist es alles andere
als abwegig, in den Proportionen des konisch
sich nach oben verbreiternden Kopfes Anklange

an die BUste der Nofretete zu sehen.?

Buste der Nofretete
Agyptisches Museum, Berlin

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke der Kunstlerin: Gerlinde Beck 2003
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Anmerkungen

'Vgl. die Skulptur Huldigung an Oskar Schlemmer
(WV 1983.4) bei Ruth/Zemter 1995, Bd. 2, Abb. S. 153
sowie die Passagen ebda., Bd. 1, S. 70ff.

2Vgl. ebda., S. 70.

3 Gerlinde Beck 1987: »Ich nenne diese Arbeiten
Raumchoreografien. Auch hier ist eine Tagebuchein-
tragung von Oskar Schlemmer vom 17. Februar 1937:
....ich will das Wesen des Raumes und keine sInteri-

eurs<!" zu einer Forderung an mich selbst, an meine

Arbeit gewordenl« Zit. nach Ruth/Zemter 1995, Bd. 1, S.

72.

“Ebda., Bd. 2, S. 6.

5Vgl. hierzu Gunter Wirth, Gerlinde Beck. Zeichen im
Raum, Stuttgart 1990.

¢ Vgl. die Performance Alangstral3e 1974 im Kunstver-
ein Heilbronn; Abb. bei Rith/Zemter 1995, Bd. 1, S. 185
"Vgl. ebda., S. 18, 26ff.

8 Briefl. Mitteilung der Kinstlerin, 18.04.2002.

7 Vgl. Ruth/Zemter 1995, Bd. 1, S. 102f, Bd. 2, S. 45f.

1 Abb. bei Rith/Zemter 1995, Bd. 2, S. 48.

vgl. Rath/Zemter 1995, Bd. 2, S. 51-62.

2DOM C 91124, Fullfederhalter, blaue Tinte auf wei-
Bem Papier, 20,9 x 24,8 cm.

B Vgl. hierzu eine AuBerung G. Becks von 1963:
»Raumkorper unterschiedlicher Grof3e werden aufei-
nander getirmt und gegeneinander versetzt im Sinne
von Torsion [...] Ich drehe die Korper bis zu dem
Punkt, an dem sie zu kippen drohen oder nur fir
Zehntelsekunden in dieser Position verbleiben kénn-
ten.« Zit. nach Ruth/Zemter 1995, Bd. 1, S. 86.

% Zum Raumbezug der Stelen vgl. ebda.

5 Zit. nach Rath/Zemter 1995, Bd. 1, S. 76.

®Vgl. ebda., Bd. 2, S. 74ff.

7Vgl. ebda., Bd. 2, S. 142ff sowie jungst: Ausst.-Kat.
Gerlinde Beck. Die tanzende Skulptur, Bildhauergale-
rie Berlin, Berlin 2002

8 |n einem »Zu meinen neuen Arbeiten« betitelten
Statement von 1982 ( Beilage zu einem Brief an Otto-
mar Domnick, 19.08.1982; Archiv Sammlung Domnick)
unterstreicht G. Beck diesen personlichen Bezug. Es
ging ihr um »ein Orten meiner Befindlichkeit«.

9 Zit. nach Rath/Zemter 1995, Bd. 1, S. 30.

20 So die Kinstlerin in dem oben (Anm. 18) erwahnten
Text.

2 Hinweis von Mirka Hésl, Tubingen, 13.12.2001.

Abgekdirzt zitierte Literatur

Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - ithre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukuntft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982
=Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,
Stuttgart 1987
= Rath/Zemter 1995:
Uwe Rith / Wolfgang Zemter, Gerlinde Beck. Raum-
Choreografien. Bandl: Uwe Ruth, £E/ine monographi-
sche Collage, Band 2. Wolfgang Zemter, Das Werk-

verzeichnis der Skulpturen, Ostfildern 1995

Fotonachweis

DOMP 11 | DOM P 29 | DOM P 37: WE

DOM C 91/124: Archiv Sammlung Domnick

= Osterinselblste: N.N.

Nofretete: Margarete Busing

= Portrait: Marianne Gotz

Wir danken Frau Prof. Gerlinde Beck fur die freundli-

che Reproduktionsgenehmigung.

Gerlinde Beck im Internet

= Domnick 1982:

www.kunstplattform.de/kuenstler/beck

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke der Kinstlerin: Gerlinde Beck 2003
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(114

Franz Bernhard

Existenzformen

Zwischen Figuration und Abstraktion hat sich Franz
Bernhard eine unverwechselbare Position unter den
deutschen Bildhauern des 20. Jahrhunderts geschaf-
fen. Vom Menschen ein Bild zu schaffen als dinghaft-
autonome Form? ,abseits eines figiirlichen Illusionis-
mus‘ ist Bernhards Kernthema seit vier Jahrzehnten.
Bernhard gelangte zu elementar-plastischen, zugleich
emotional gepragten und sprechenden Ausdrucks-
formen fir die Funktionsbeziehungen des Korpers
und seiner Glieder, fir Haltung und Bewegung, fiir
stille Gebarden und entschiedenes Ausgreifen, flr
den Bezug des Korpers zu Himmel und Erde, Wand
und Boden: »architektonischel...] Gebilde«, die, wie
er einmal sagte, »als anthropomorphel...] Zeichen
verstanden sein« wollen.?

Zu Avramidis verhalt sich Bernhard wie ein
Antipode: enthob jener die idolhafte, in Bronze ge-
gossene Urgestalt des Menschen aller Zeitlichkeit, so
setzt dieser sein aus verganglichen Materialien kom-
poniertes, noch alle Spuren der Bearbeitung auf sei-
ner Haut zeigendes Menschenbild dem Situativen,
Transitorischen® aus und formuliert es als individuel-

le, singuldre Gestalt. Diese aber verkorpert nicht

Momente sondern Grundbefindlichkeiten des Da-
seins in der Welt: existentialistische Skulptur.

Das Verhaltnis von Figuration und Abstrakti-
on in seinem Werk beschreibt der Kuinstler selbst
sehr anschaulich: »Bei den Klassikern findet Abstrak-
tion statt, also eine Bewegung weg von der Figur. In
meiner Arbeit vollzieht sich die Bewegung eher in
umgekehrter Richtung, also als Bewegung vom Ding
zur Figur.«*

Bernhards Bildsprache ist radikal reduziert.
Er kommt mit nur zwei Materialien aus, Holz und
Eisen bzw. Cortenstahl, und er verwendet sie im We-
sentlichen roh, mit gréRter Feinflihligkeit. Wie bei
einem durch jahrzehntelangen Gebrauch in seine
Gestalt hineingereiften Werkzeug greift eines ins
andere, umgreift eines das andere, Holz und Metall in
selbstverstindlicher Symbiose.® Dem Dualismus des
Materials entspricht ein oft zweigliedriger Aufbau der
Skulptur, bei dem der eine Teil mit dem anderen in
Dialog tritt: entweder —,unisono‘ —in Form und Be-
wegungsimpulsen einander entsprechend, oder aber
Form und Bewegungsimpulse gegeneinander bre-
chend. Die Gelenkstellen, die Kanten, Abbriiche,

Verknipfungspunkte sind hierbei die neuralgischen

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Punkte, die entscheidenden Ausldsemomente fur die
emotionale Rezeption. Geradezu als schmerzhaft sind
manche Knicke zu empfinden,® und als zirtlich man-
che Schmiegen und Uberginge, bei denen das Metall
das Holz sanft einfasst oder beriihrt.” »Ich gestalte
Ubergénge«® — so ein programmatisches Statement
Franz Bernhards 1969. Andrea Weber hat unlangst in
ihrer Dissertation zu Franz Bernhard Hauptaspekte
seiner Kunst im Einzelnen analysiert:® die immer
wieder durch das komposite Grundprinzip und un-
vermutete, gewissermalien anorganische Richtungs-
anderungen gebremste Dynamik innerhalb der Figu-
ren; ihre unmittelbare, durch keinen Sockel beein-
trachtigte, korpernahe Interaktion mit dem Umfeld —
Boden und Wand, dem AuBenraum; ihre sensitive
visuelle Fragilitat, in der »Momente prekarer Span-
nung [...] aus der Zuordnung von Proportionen und
Gewichten, aber auch aus der spezifischen Beziehung
[... der] Komposition zu den Raumgrenzen«® wirksam
werden; ihre virtuell labile Positionierung im Raum,
die die innerfigiirlichen »Ausdruckswerte der Aktivi-
tat«! und Soliditdt in Frage stellt.

Franz Bernhards spezifischer »Spagat zwischen Figur

und freier Form, [...] zwischen Konstruktion und Emo-

tion«!? war fiir Domnicks Konzept seines Skulpturen-
parks, das genau auf jenes Zusammengehen von
Figur und freier Form im gemeinsamen Kontext einer
gestalteten Natur abzielte, von besonderem Interes-
se. So gehorte Corten | zu den Primarerwerbungen
der Skulpturensammlung in den beiden ersten Jah-

ren.

* 1934 in Neuhduser (Nové Chalupy) / stdliche Sudeten.
1946 Ubersiedelung nach Siegelsbach bei Heilbronn. 1949
Beginn einer Schreinerlehre. 1956 Abitur, danach in ver-
schiedenen Berufen tatig. 1959-66 Studium der Bildhauerei
an der Kunstakademie Karlsruhe bei Wilhelm Loth. Besuch
der Werkklasse von Fritz Klemm. 1963 Stipendium der
Studienstiftung des Deutschen Volkes. 1967 erste Ausstel-
lung, Galerie am Jakobsbrunnen, Stuttgart. 1968 Villa—
Romana-Preis, Florenz. 1969 Stipendium der Villa Massimo,
Rom. 1970 Wilhelm-Lehmbruck-Férderpreis der Stadt
Duisburg. Gastlehrauftrag an der Kunstakademie Karlsruhe.
1971 Stipendium aus den Mitteln des Kunstpreises

Berlin. 1972 Umzug von Karlsruhe nach Jockgrim/ Pfalz.
1975 Pfalzpreis fir Plastik. 1976 Arbeitsstipendium des
Kulturkreises im Bundesverband der deutschen Industrie.
1977 Hans-Thoma-Preis des Landes Baden-Wirttemberg.
1980 Prix de la Ville de Mulhouse. 1981 Liitze-Preis.

Franz Bernhard
1982

1984 Kunstpreis der Heitland Foundation, Celle. 1986
Kunstpreis des Landes Rheinland-Pfalz. 1989 Lovis-Corinth-
Preis. 1990-92 Mitglied der Akademie der Kiinste, Berlin.
1994-2001 Erster Vorsitzender des Kiinstlerbundes Baden-
Wirttemberg.

Franz Bernhard lebt in Jockgrim/Pfalz.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DKM P 278

Cortenl | 1974

Cortenstahl, ca. 290 x 240 x 130 cm
Erw. 1978; Galerie Rothe, Heidelberg
Inv. Nr. DKM P 278 | WV Rothe 161

AR

= Ausst.-Kat. Franz Bernhard. Skulpturen und Zeichnun-
gen 1964-1976: Kunstverein Braunschweig, Braun-
schweig1977, Kat.-Nr. 161, Abb. S. 189.

= Domnick 1982, S. 122f (Abb.); S. 156, Nr. 268

= Ausst.-Kat. Manfred Schneckenburger, Franz Bern-
hard. Skulpturen und Zeichnungen: Mittelrheinisches
Landesmuseum Mainz, Stuttgart 1985, Kat.-Nr. 48,
Abb. S. 69.

= Domnick 1987, S. 19 (Abb.)

= Rothe WV 161 (Abb.)

= Peter Anselm Riedl, Franz Bernhard. Die 6ffentlichen

Arbeiten, Stuttgart 1995, S. 14; Abb. S. 48f.

Ob es sich bei dem von Domnick seinerzeit fir Corten
| verwandten Titel »Liegende« um eine eigene, freie
Gestaltinterpretation des Sammlers handelt oder um
die Verwechslung mit einem fritheren Nenntitel Franz
Bernhards (»Sitzende«!?), muss offen bleiben. Der
authentische Titel begniigt sich mit der Angabe des

Materials.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Corten | ist Bernhards erste in diesem Stahl ausge-
flihrte Arbeit und sie zahlt zu den wenigen Skulptu-
ren, die ganz auf Holzpartien verzichten. Nichtsdes-
totrotz ist auch Corten | zweigliedrig. Es besteht aus
einem dramatisch steil aufragenden parabolischen
Bogensegment und — als unmittelbar daran ansto-
Rendes Gegenlager — einer breit gelagerten Rampen-
form mit trapezoidem Querschnitt, deren Heckpartie
sich nur leicht Gber die Grasnarbe erhebt. Klingen-
scharf lauft das Bogenstlick aus, doch seine ,trium-
phierende’ Dynamik wird gebrochen in einer Scher-
bewegung zur Seite, die den Grundschwung schwacht
und die Figur zum Taumeln bringt. Auch hier also
zeigt sich das fir Bernhard typische Gefdahrdungs-
moment seiner skulpturalen »Verlaufsform.«*
Corten | ist dezidiert fiir eine Aufstellung auf — nach-
giebigem — Wiesengrund geschaffen: die Figur soll
leicht einsinken, den Kontakt mit der Erde aufs In-
timste suchen, wie ein der Domnick’schen Plastik
vorausgegangenes Holzmodell im MaRstab 1:1 von
1972% sowie eine Tischversion aus getriebenem
Messingblech — F 13 (1974)¢ — deutlich machen. Hier
wird die im Bogen herabfahrende Bewegungsenergie

vom Boden aufgefangen, scheinbar unterirdisch zur

)

f ’

LAy

Franz Bernhard, F 13, 1974

,Rampe’ und von dort wieder nach oben, himmel-
warts, abgeleitet — in durchgehendem Schwung, der
aus zwei Partien eine einzige Energiefigur macht.’

Solche Gewissheit der Kohdrenz aber gonnte
Bernhard Corten |, der ausgefiihrten GroRskulptur,
nicht und nicht dem Betrachter — paradoxerweise
gerade dadurch, dass er beide Formteile aneinander
montiert und die Gelenkstelle durch einen Beschlag
mit acht Sechskantschrauben markiert. Aber das nur
spannenbreite Gelenk ist visuell zu schwach um beide
Korper verlasslich beieinander zu halten: es beldsst
sie in der Ambivalenz der Gefahrdung. Genau an

dieser Stelle, so Peter Anselm Riedl in seiner Analyse

von Corten |, »wird so etwas wie die kritische Region
des Ganzen aufgedeckt und damit ein Formdrama
eigener Art inszeniert.«*® Ein Formdrama, so wire zu
ergdnzen, das sich am Anfang des 20. Jahrhunderts in
den Figuren Wilhelm Lehmbrucks in bestiirzender
Intensitat ereignet hatte. Lehmbrucks »beseelte Glie-
derarchitektur«®® erfahrt bei Franz Bernhard ihre
Entsprechung im Abstrakten. Bernhards Wertschat-
zung dieses Kiinstler als seines geistigen Vorbilds ist
in Corten | deutlich zu spiren, insbesondere wie sehr
dessen Emporsteigender Jingling in seiner »goti-
sche[n] Gestrecktheit [... und] gespannte[n] Stille, die
[...] nicht nur Kérper war, sondern auch Architek-
tur«?® den Stahlbildhauer bereits wihrend seiner
Studienjahre in den Bann gezogen hatte.?*

Corten I, eine Variante von Corten | aus dem
gleichen Jahr (WV Rothe 162) zieht beide Teilformen
zusammen, so dass die ,Rampe’ als schrag gestellter
Sockel eines starker pfeiler- denn bogenférmigen

Aufbaus fungiert.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DOM P 21

Dynamische Figur | 1982
Cortenstahl, Bongossiholz ca. 180 x 310 x 110 cm
Erw. 1984 vom Kiinstler

Inv. Nr. DOM P 21 | WV Rothe 233

(B8]

= Domnick 1982, S. 122f (Abb.); S. 157, Nr. 286

= Domnick 1987, S. 86 (Abb.)

= Rothe, WV 233 (Abb.)

= Peter Anselm Riedl, Franz Bernhard. Die 6ffentlichen

Arbeiten, Stuttgart 1995, S. 17f; Abb. S. 56

Auch bei der Dynamischen Figur sind der Bezug zum
Boden und das Element sich aufschwingender Dyna-
mik die dominanten Aspekte. Einer Welle vergleich-
bar, die ihre Kraft in der Breite, auf dem Grund sam-
melt und in einer windschief aufschlagenden Bewe-
gung in die Hohe schickt, um sich dort zu brechen,
formt sich die Dynamische Figur zur bewegten, Uber
rechteckigem Grundriss in eine irreguldre Bogenform
sich verjlingenden Masse, deren Energieimpuls aller-
dings, ungleich der Welle, kein Ankommen findet
oder in einen Kreislauf mundet, sondern stecken
bleibt. Paradoxerweise stecken bleibt in eben jenem
Element, das als Fortsetzung figuriert: jenem in die
gekropfte Manschette des MetallfuBes eingezapften
Vierkantbalken, der so unvermittelt, durch einen

glatten Vertikalschnitt gekappt, endet.

Auch Bernhard legte, dem Arbeitsethos zahlreicher
Metallbildhauer der Moderne folgend, stets den
Herstellungsprozess seiner Skulpturen offen. »Sagen,
Schneiden, Stlickeln, Schichten, Schmieden, Schwei-
Ren, Himmern, die Eingriffe des Holzeisens sind ein-
sehbar, nichts ist iberformt.«?? Diese handwerkliche
Authentizitat hat entscheidende dsthetische Funkti-
on; sie bringt ein Moment der Ungeschliffenheit,
Sprodigkeit ins Spiel, das Haltung und Gesten der
Figuren die Eleganz nimmt. So lieR Bernhard auch in
der Dynamischen Figur die Ndhte des aus mehreren
einzelnen Rechteckplatten zusammengeschweiliten
Stahlkorpers stehen, betont damit dessen Komparti-
mentcharakter, und das Kantholz greift nicht blindig
in die Manschette ein, sondern mit einer ,stérenden’,
visuell destabilisierenden Liicke. Bernhard lasst so
das Material selbst, quasi in der Verarbeitungsstufe
von Halbzeug, dem Schwung der Gesamtform gegen-
steuern und sie in ihrer Einheit hinterfragen.?

In Analogie zum Ulmer Knie von 1980%* kénnte man
in der Dynamischen Figur die Gestaltidee des ,FufRes’
erkennen —in der Bernhard-typischen Auspragung: er
verheillt weniger Stand in der Welt als vielmehr Be-

wegung, Risiko, offenes Ende.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DOM P 21

Anmerkungen

1Vgl. die bei Rothe, S. 14f, zitierten AuBerungen Bernhards
von 1971 und 1980.

2 Ebda., Zitat von 1970.

3 Peter Anselm Riedl: »[...] man splrt das Transitorische [...]
einer [...] Gebéarde, einer Oberflachenregungg, in: Eroff-

nungsrede zur Wanderausstellung Franz Bernhard. Der

Morat-Block: Stadtische Museen Heilbronn etc. 2001f (Kat.:

Heidelberg 2001).

4 Aus einem unveréffentlichten Manuskript des Kiinstlers,
zit. von Dieter Brunner, ebda. S. 40.

5 Die Assoziation ,Werkzeug’ ist nicht unproblematisch.
Franz Bernhard hat sich selbst immer wieder gegen zu
platte Vergleiche seiner Arbeiten »mit Werkzeugen, insbe-
sondere mit bauerlichem Gerat gewehrt«, wie Brunner, in:
Ausst.-Kat. Heidelberg 2001 (Anm. 3), S. 30f, herausstellt.
Auch Manfred Schneckenburger, in: Ausst.-Kat. Franz Bern-
hard. Skulpturen und Zeichnungen: Mittelrheinisches Lan-
desmuseum Mainz, Stuttgart 1985, S. 7f, riickt diesbezlgli-
che Fehldeutungen zurecht. Mir ging es in meiner Anspie-
lung nicht um Formentsprechung, sondern um den ,Reife-,
d.h. Sensitivitatsgrad in der Verbindung der beiden Mate-
rialien miteinander.

6Z.B. in der Figur mit Knie, 1971 (Rothe, WV 109) oder bei
Keil mit Bein, 1971 (ebda., WV 105)

7Z7.B. bei den im Ausst.-Kat. Heilboronn 2001 (Anm. 3), S. 8
und S. 63 abgebildeten Skulpturen (Rothe, WV 236, 298,
315).

8 Zit. nach Rothe, S.13.

9 Andrea Weber, Figur und Abstraktion im Werk Franz
Bernhards, Frankfurt a.M. etc. 2001; in wesentlichen Teilen
rekapituliert in Ausst.-Kat. Heilboronn 2001 (Anm. 3), S. 61-
85.

10 Ebda., S. 72.

11 Ebda., S. 82.

12 Brunner, ebda., S. 40.

13 F. Bernhard brieflich 03.01.2003.

14 Weber (Anm. 9), S. 62.

15 Vgl. Peter Anselm Riedl, Franz Bernhard. Die 6ffentlichen
Arbeiten, Stuttgart 1995, S. 14, Abb.

16 Rothe, WV 160.

17Vgl. auch die Analyse Riedls (Anm. 15): »Ein Kérper mit
einer steil hochschieRenden Spitze und einem blockigen
Unterteil scheint so weit in den Boden eingesunken, daR es
der Imagination Uberlassen bleibt, die unterirdische Strecke
zwischen den beiden Komponenten auszufiillen. Lastender
Druck und nerviger Aufschwung machen sich als Potential
einer Masse geltend, die geteilt und dennoch ein Ganzes
ist.«

18 Ebda.

19 M. Schneckenburger, in: Ingo F. Walther, Kunst des 20.
Jahrhunderts, K6ln 2000, S. 414.

20 F, Bernhard 1987, in: Rothe, S. 17.

21 Ebda.

22 Schneckenburger 1985 (Anm. 5), S. 9.

23 Domnick tat sich zunichst schwer mit dieser seit 1978 im
Entstehen begriffenen Skulptur; er betrachtete sie als

»Problemfall« (Brief Domnick an Bernhard 19.08.1978,
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Archiv Sammlung Domnick) und machte dem Kiinstler gar
vermeintliche ,Verbesserungsvorschlage’ (Fotos mit Kor-
rekturanmerkungen Domnicks vom 31.08.1981, Archiv
Franz Bernhard; briefl. Mitteilung des Klnstlers
03.01.2003). Denn die Arbeit »entsprach gar nicht dem,

was sie (ohne den Holzbalken) versprach« (Brief Domnick

an Eberhard Fiebig 04.09.1982, Archiv Sammlung Domnick).

Erst zwei Jahre nach ihrer Fertigstellung konnte sich Dom-
nick zum Ankauf entschlieRen.

24 Rothe, WV 217; vgl. Riedl 1995 (Anm. 15), S. 17, Abb. S.
50f.

Abgekiirzt zitierte Literatur

Fotonachweis

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Ziirich 1982

= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,
Stuttgart 1987

= Rothe: Wolfgang Rothe, Franz Bernhard. Werk-
verzeichnis der Skulpturen 1964 bis 1989, Heidel-
berg/Frankfurt a.M. 1990

= DKM P 278 ‘ DOM P 021: WE
= F13: Franz Bernhard

= Portrait: Lucia Bernhard

Wir danken Herrn Prof. Franz Bernhard fir die freundliche

Reproduktionsgenehmigung.
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@ Als Erfinder der Puzzleskulpturhat Miguel Ber-
rocal die Geschichte der figurlichen Plastik mit

Miguel Berrocal einem eigenen Akzent versehen. Die Einflisse

Handhabungsplastik von Julio Gonzalez und Eduardo Chillida, der

beiden bedeutendsten Eisenplastiker Spaniens
im 20. Jahrhundert, Anfang der 60er Jahre ab-
streifend, begann er nach markanten abstrakten
Anfangen, in denen unter dem Leitthema 7orso
die Idee der zerlegbaren, mehrteiligen Skulptur
bereits grundgelegt war,' diese Idee in extensi-
ver Weise auszubauen. Es entstanden Figuren
und Torsi von zunachst nur wenigen, im Laufe
der Werkentwicklung bis zu mehreren Dutzend?
kompliziert ineinandergreifenden Einzelelemen-
ten3

Das Verfahren, mittels Variation und
Kombination vorgegebener Teile zur Endgestalt
zu gelangen, legt es nahe, die Teile eines sol-
chen Bausatzes in Serie zu produzieren. Konse-
quent fuhrte Berrocals Weg vom geschmiedeten
Unikat aus Eisen uber den Auflagenguss in
Bronze zum Multiple; mit Auflagenhdhen von bis
zu 10.000 Exemplaren und Miniaturisierung der
Skulpturen auf Kaminsimsformat wurden die

Grenzen zum Kunstgewerblichen ohne Scheu

Uberschritten.” Der Markt dankte Berrocal diese
Art von ,Ent-Elitarisierung’ der Kunst in Zeiten
von Pop Art und Wirtschaftswunder mit erstaun-
lichem Erfolg, auch in Deutschland.

Hauptaspekt des Montageprinzips ist fur
Berrocal die Einbeziehung des Rezipienten: das
eigene Hantieren mit dem Objekt und die Ver-
antwortung fur die definitive Gestalt der Skulp-
tur: Plastik als Handlungsform.® Dieser insbe-
sondere fur die deutsche Kunst der 60er Jahre
bedeutsame Ansatz sowie die Anklange an den
frihen Chillida, den Domnick sehr schatzte,
mogen den Sammler, der sich auch immer als
Gestalter verstand,® bewogen haben, 1978, nach-
dem Berrocal langst als figurativer Kunstprodu-
zent Karriere gemacht hatte, ein Frihwerk des

Kinstlers fur den Skulpturenpark zu erwerben.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Miguel Berrocal 2003
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* 1933 in Algaidas (Malaga), Spanien.

1949-1952 Studium der Mathematik, Chemie, Architek-
tur in Madrid; daneben Schuler des Bildhauers Angel
Ferrant und Gasthérer an der Escuela de Bellas Artes
de San Fernando und anderen Kunstschulen. 1952
erste Einzelausstellung (Gemalde) in Madrid, Galeria

Xagra. 1952-1957 Studienaufenthalt in Italien, Stipendi-
Miguel Berrocal

Ende der 60er Jahre

um der franzosischen Regierung fur Paris. 1954 Teil-
nahme als Maler an der Biennale Venedig. 1955 erste
Eisenskulpturen. 1956 Rickkehr nach Italien; Ent-
schluss, sich ganz der Bildhauerei zu widmen. Zu-
nehmende internationale Ausstellungserfolge.
1958/59 erste zerlegbare Skulpturen. 1964 erstes
Multiple; Teilnahme an der Biennale Venedig. 1966
Gastprofessur an der Staatlichen Hochschule fur
Bildende Kinste Hamburg. Preis fur Bildhauerei bei
der Biennale in Paris. Bezug der Villa Rizzardi in Ne-
grar bei Verona. 1967 Goldmedaille beim VII° Concorso
Internazionale del Bronzetto, Padua. 1968 Chevalier de
'Ordres des Arts et des Lettres. 1969 Goldmedaille
des italienischen Prasidenten. 1973 Ehrenpreis der

Biennale von Sao Paolo. 1989 Korrespondierendes

Mitglied der Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid. 1993 Auszeichnung mit der Gold-
medaille von Andalusien. 2002 grof3e Retrospektive im
Institut Valencia d’Art Modern.

Miguel Berrocal lebt in Negrar bei Verona.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Miguel Berrocal 2003
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Estela: Alma de arbol | 1961

[Stele: Seele des Baumes]

Bronze, ca. 145 x 70 x 15 cm (mit Sockel)

Aufsatz ohne Sockel: ca. 25 x 69 x 15 cm

Gegossener Signaturstempel Mitte rechts:

BERROCA(L) 2/6

Erw. 1978, Galerie Lauter, Mannheim

Inv. Nr. DKM P 176

WV (Catélogo general 1974) opus 42

(a8

= Ausst.-Kat. Miguel Berrocal: Galerie Thomas,
Mianchen 1965, Kat. Nr. 2 (0. Abb.)

= Ausst.-Kat. Miguel Berrocal. Plastik. Zeichnungen.
Badischer Kunstverein, Karlsruhe 1968, Kat. Nr. 3
(0. Abb.)

= Berrocal. Catalogo general. Obras recientes, 0.0.
[Negrar] 1974, S. 66, Nr. 42 (Abb.)

= Ausst.-Kat. Miguel Berrocal:Galerie Lauter, Mann-
heim 1976, Kat. Nr. 3, Abb. S. 4

= Domnick 1982, Abb. S. 126, S. 156, Nr. 269

= Berrocal [Werkverzeichnis], Negrar 1983ff, S. 14,
Abb. 33

= Domnick 1987, Abb. S. 17

= Ausst.-Kat. Miguel Berrocal Skulpturen. Ulmer
Museum, Ulm 1987, S. 44f (Abb.)

DKM P 176

= Ausst.-Kat. Giorgio Cortenova (Hg.), Berrocal. Scul-
tur e disegni 1958-1995: Galleria d'Arte Moderna e
Contemporanea di Palazzo Forti, Verona 7995, S.
216 (Op. 42), Abb. S. 16

In der dreigliedrigen, quergelagerten Grundform
von Estela: Alma de arbol klingt das von Berro-
cal in den Jahren um 1960 und Uber Jahrzehnte
hin” immer wieder bearbeitete Torso-Thema an,
doch nicht explizit. Es wird, im Gegenteil, ver-
borgen durch einen Titel, der in andere Assozia-
tionsraume fuhrt.®

Vegetabile, mit dem Werktitel korres-
pondierende Formen indes sucht man in der
Plastik vergebens. Sie formt sich vielmehr ganz
im Abstrakten aus als ein Geflige von drei anna-
hernd gleichgrof3en, auf je verschiedene Weise
raumbildenden Kompartimenten. So akzentuie-
ren der kurvig-blockhafte Seitenteil Raum als
Auf3envolumen eines Kdrpers, das fensterartig
geodffneten Mittelstlick Raum als eine Art Kern-
gehause, und in der mehrfachen Aufkantung des
anderen Seitenteils erscheint der plastische

Raum als gefaltetes, reziprokes ,Innenaufien’. In

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Miguel Berrocal 2003
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DKM P 176 (Det.) verso

solch kompositem Nebeneinander dreier hete-
rogener Formstlicke nimmt Berrocal das Monta-
geprinzip seiner spateren Plastiken vorweg.

Die Gesamtform des Aufsatzes erinnert
aufler an 7orso auch an einen Amboss,? und
manche Binnenformen sind wie eingegossene
Spolien eiserner Werkzeuge: im Mittelstlck un-
ten ein querliegendes Axtblatt, senkrecht aufra-
gend am Ubergang zum blockhaften Seitenstiick
die Finne eines Hammers, das gekantete Seiten-
teil lasst an die Schar eines Pfluges denken. Mit
der Verwendung solcher Relikte aus der Ding-
welt des Schmiedes schlief3t Berrocal - im Ge-
folge Chillidas™ - an eigene frihere abstrakte
Skulpturen an, in denen ahnliches Werkzeug als

der bildhauerischen Arbeit mit dem Eisen huldi-

gende Rohformen gestaltbestimmend heraus-
steht.”

Das Zusammenspiel von Sockel und Aufsatz ist
ein entscheidendes Moment der Skulptur. Ber-
rocal lasst ausdrucklich zwei Moglichkeiten zu,
das Objekt mit seinem Trager in Beziehung zu
setzen: so, wie es Domnick getan hat, mittig auf
dem Sockel mit aufschwingendem Seitenteil,
oder, umgekehrt, die ,Hammerfinne' am Sockel-
rand anschlagend, mit abschwingendem Seiten-
teil - wie es Berrocal bei der Aufstellung seiner
Fassung im eigenen Park vorgezogen hat und
wie die meisten Kataloge Estela: Alma de arbol

abbilden.

o vk o
Estela: Alma de arbol, Negrar (Det.)

Im Bezug auf den Titel bote sich die Berro-
cal'sche Aufstellung als die naheliegendere an,
suggeriert sie doch, die Lanzetten im Mittelteil
als aufstrebende ,Sprosse’ zu interpretieren.”? Im
Handumdrehen aber ist die Form vollig ins Abs-
trakte gewendet und nur noch als Monument
ihrer selbst zu wirdigen, ahnlich Gerlinde Becks
Strebepfeiler (DOM P 11).

Der Originalversion von Estela: Alma de
arbol aus geschmiedetem und geschweifiten
Eisen folgten 6 Auflagenglsse in Bronze sowie

ein Guss E.A.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Miguel Berrocal 2003
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Anmerkungen

1Z.B. in Grande Torse, 1959, Eisen, 7 Teile (Op. 31);
Torso Her, 1961, mit 2 austauschbaren Teilen (Op. 40);
vgl. Abb. in: Ausst.-Kat. Miguel Berrocal. Skulpturen:
Ulmer Museum, Ulm 1987, S. 36ff. Zum Thema der
zerlegbaren Skulptur vgl. E. Bellati, ebda., S. 54ff.

2 Die Kleinplastik Goliath (Op. 114, Messing) z.B. enthalt
79 Elemente; vgl. ebda., Abb. S.83f.

3 Von Henry Moore gibt es zahlreiche Zeichnungen
seit den 30er Jahren, in denen er die plastische Wir-
kung seiner Figuren mittels eines dreidimensionalen
Liniennetzes aus komplementar ineinandergreifen-
den, kleinteiligen und schematisierten Kompartimen-
ten steigert, d.h. mittels eines Strukturdiagramms der
Auflenhaut ein Geflige imaginarer Binnenvolumina
suggeriert; vgl. David Sylvester (Hg.), Henry Moore.
Volume I. Sculpture and Drawings 1927-1948, London
1957 (4.), Abb. S.187; dito., Volume II. Sculpture and
Drawings since 1948, London 1955 (1.), Abb. 93, Abb.
106; W. Grohmann, Henry Moore, Berlin 1960, Abb. 126.
- Far jeden modernen Bildhauer nach dem zweiten
Weltkrieg war Henry Moore eine zentrale Bezugsgro-
Re; es ist schwerlich vorstellbar, dass Berrocal von
solchen Zeichnungen Moores unbeeindruckt, unbeein-

flusst blieb.

4 Unter www.puzzlemuseum.com findet man reiche
Beispiele ( »the Ultimate in 3d puzzles«).

5 Vgl. Manfred Schneckenburger, Plastik als Hand-
lungsform, in: Kunstforum International 34/1979, S.
20-164.

¢ Vgl. Werner Esser, Sammlung Domnick. Eine Einfih-
rung, Nurtingen 1999, S. 21.

"Vgl. Grand Torse (Anm. 1), Torso de luces, 1994 (Op.
442) in: Ausst.-Kat. Giorgio Cortenova (Hg.), Berrocal.
Sculture e disegni 1958-7995.: Galleria d'Arte Moderna
e Contemporanea di Palazzo Forti, Verona 1995, Abb.
S.18,S.79.

8 »Stele«, bezeichnet, auch im Spanischen, aufler
(Grabes-)Stele als botanischer Fachterminus »die
Gesamtheit des von der Rinde umschlossenen Gewe-
bekomplexes pflanzlicher Sprossachsen« (Meyers
Enzyklo-padisches Lexikon, Bd. 22, Mannheim u.a.
1981, S. 516). Es ist allerdings fraglich, ob diese termi-
nologische Besonderheit dem Kinstler (der immerhin
einige Zeit Chemie studiert hatte) damals bewusst
war. Gemaf einer Mitt. vom 16.01.2002 stellte er den
botanischen Bezug in Abrede: »This work is like a
tombstone inserted in the earth, [having] not anything
to do with plant life.« Nichtsdestotrotz setzt der Titel
Estela: Alma de &rbol der »Seele des Baumes« ein

Denkmal.

9 Beide gehoren fur Berrocal zusammen, in seiner
Werkgruppe der Almogavares (ab 1981) versteckt er
gar Abgusse tatsachlicher Ambosse im Kern jener
Torsi; vgl. hierzu U. Willmes in Ausst.-Kat. Ulm 1987
(Anm. 1), S. 138ff, insbes. S. 142; exzellente Farbtafeln
von opus 251 (Roger de Flor Almogavar |)in: Ausst.-
Kat. Berrocal: Institut Valencia d’Art Modern, Valencia
2002, s.p.

0Vgl. die Abb. in Ausst.-Kat. Thomas M. Messer, £du-
ardo Chillida. Eine Retrospektive: Schirn Kunsthalle
Frankfurt, Frankfurt am Main 1993, Kat. Nr. 4ff, zum
Thema Amboss hatte auch Chillida mit seiner in den
50er Jahren entstandenen Serie Yunque de suefios
Wesentliches beigetragen; vgl. ebda., Kat. Nr. 15ff.
"Vgl. Abb. in Ausst.-Kat. . Verona 1995 (Anm. 7), S. 35-
44,

2Vgl. 0., Anm. 8.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Miguel Berrocal 2003
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Abgekdirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - thre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Zarich 1982

= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,
Stuttgart 1987

Fotonachweis

= DKM P 176: WE
= Estela: Alma de arbol, Negrar \ Portrait:

Studio Miguel Berrocal

Wir danken Herrn Miguel Berrocal fur die freundliche

Reproduktionsgenehmigung.

Miguel Berrocal im Internet

= www.egoiste-webarts.com/gallery/ berro-
cal_index.htm
= www.puzzlemuseum.com/berrocal/berrocal.htm

= www.sopde.es/cultura/museos/museo32.html

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Miguel Berrocal 2003
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& Als Mitinitiator der Basler Kiinstlervereinigung Grup-
pe 1933 und des Zusammenschlusses moderner

Walter Bodmer schweizerischer Kinstler, Allianz (1937), zahlte Wal-

Gefl'.ige in der Schwebe ter Bodmer zu den Pionieren der Abstraktion in der

Schweiz.! Ausgehend vom Kubismus George Braques
und angeregt durch die transrealen Strukturbildun-
gen seines Landsmannes Paul Klee fand der als Maler
wie als Plastiker arbeitende Kiinstler in nur drei Jah-
ren, zwischen 1933 und 1936, zu seiner eigenen
Bildsprache. Sie ist gepragt durch die versammelte
Dynamik ,drahtig’-spréde gefiihrter Linien. Seit 1936
setzt das flache Drahtrelief, Bodmers spezifischer
Beitrag zur Plastik der Moderne,? die Liniengeriiste
der zeitgleich entstandenen Gemalde in der dritten
Dimension fort.2 Sensibel und beharrlich gleicherma-
Ren, blieb Bodmer seinem formalen Programm Uber
vier Jahrzehnte treu: wie Arturo Bonfanti ein stetiger
Verfeinerer seines Repertoires und — im Hinblick auf
seine Vorliebe fir das intime Format — ebenso ein
Kleinmeister.*

Dass Walter Bodmer sich zeitlebens intensiv
mit Paldontologie und Geologie beschaftigte und
selbst eiszeitliche Versteinerungen freigelegt hatte,

belegt seinen Sinn fir handwerkliche Akkuratesse

und Geduld. Seine Drahtarbeiten zeichnet eine nach-
gerade uhrwerksmaRige Stimmigkeit und Prazision

aus. Und es eignet ihnen der Rhythmus und Schwung
eines Uhrenkalibers: die Musikalitit der Person® wur-

de auch wirksam im Werk.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Margy Bodmer 2003
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#1903 in Basel.

1919-1923 Studium an der kunstgewerblichen Abteilung
der Allgemeinen Gewerbeschule in Basel; Studienaufent-
halte in Paris, Stdfrankreich, Spanien, Italien. 1924-1939
Arbeit als Jazz-Saxophonist und Drummer in Basel. 1932-
1933 Erste ungegenstandliche Werke; Mitbegriinder der
Basler Kiinstlervereinigung Gruppe 1933. 1936 Erstes

Drahtbild und erste Drahtplastik. 1937 Mitbegriinder der

Walter Bodmer
um 1949

Schweizer Kinstlervereinigung Allianz. 1939-1968 Lehrer

far figrliches Zeichnen und plastische Anatomie an der
kunstgewerblichen Abteilung der Allgemeinen Gewerbe-
schule Basel. Seit den 40er Jahren ausgepragtes Interesse
an Paldontologie und Geologie, eigene Forschungen. Teil-
nahme an internationalen Ausstellungen der Gegenwarts-
kunst in Europa und Ubersee (u.a. USA, Brasilien, Indien).
1956 Preis der Salomon R. Guggenheim Foundation, New
York. Seit 1960 Mitglied der Kommission der Offentlichen
Kunstsammlung Basel. 1968 Kunstpreis der Stadt Basel.

t 1973 in Basel.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Margy Bodmer 2003
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DOMP 1

Bemaltes Drahtbild | 1951

Eisendraht und -blech, Farbe (OI?) auf weiR grundier-
tem Holz

62x70x4 cm

Bez. auf der Riickseite (handschriftl. Aufkleber):
»Walter Bodmer/ Missionsstrasse 41 Basel/ Bemaltes
Drahtbild/ 1951«

Erw. 1952, Galerie Otto Stangl, Miinchen

Inv. Nr. DOM P 1

(B8]

= Ausst.-Kat. Walter Bodmer - Hans Hartung: Kunsthalle
Basel, Basel 1952, S. 11, Kat. Nr. 107 (o0.Abb.)

= Domnick 1982, S. 142, Nr. 40

Schwarze, in divergente Richtungen schieRende, von
Pfeilen und farbigen Flachenpartikeln durchsetzte
Linienwirbel ordnen sich zu einem bewegten Ganzen,
bei dem eines ins andere greift. Dahinter ein unbe-
stimmter WeilRgrund, moduliert lediglich vom Duktus
des Pinsels. Vor dieser Leere erzeugt der Bildraum
sich selbst durch die allseitige Verzweigung — Ver-
drahtung — der Lineamente. Ein dreidimensionales
Netzwerk entsteht, in dem sich die Flachensplitter
verfangen. Anders gesehen: auf dem Tragegerist
bewegter Lineaturen artikuliert sich, einer Noten-
schrift ahnlich, ein Dreiklang von Rot, Gelb und Blau
in irreguldaren Formakkorden. Auch die Farbformen
sind dreidimensional: mehrfach gekropft binden sie
sich ein ins Gerist mit groRtmoglicher Stabilitat. Es ist
eine Verfestigung in der Schwebe: das Schattenge-
flecht, das sich, je nach Lichteinfall, in mehrfacher
Uberlagerung und differenten Graustufen auf dem

Weillgrund abzeichnet, schafft einen weichen Reso-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Margy Bodmer 2003
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nanzraum — visuelles Polster — flir das trennscharfe
Strebewerk dartiiber.

Die Organisationsimpulse fiir die Formkrafte
kommen aus der Diagonale und dem Kreis, sie sind
intuitiv gesetzt. Das Linienspiel folgt seiner dynami-
schen und struktiven Eigengesetzlichkeit ohne in
repetitive, konstruktivistische Starre zu geraten. Un-
ter dem Motto »Weg von Mondrian!«® setzte Bodmer
dem Rationalismus der Ziircher Konkreten eine Kunst
entgegen, die Improvisation und Komposition in sich
vereint.’

Anschaulich schilderte Bodmers Schiiler,
Lenz Klotz, dessen Vorgehensweise im Atelier: wie
er, Schritt fur Schritt und sorgfaltig prifend, Richtung,
Schwung und Lange der einzelnen Drahtlinien ermit-
telt und das gesamte Bildgeflige zunachst frei verlo-
tet, in der Schwebe hdilt, bevor er es endgliltig auf
seinem Erscheinungsgrund montiert.?

Erworben wurde DOM P1 1952 in der fir die
Entwicklung der Kunst in Deutschland nach dem
zweiten Weltkrieg so bedeutenden, 1948 gegriinde-
ten »Moderne[n] Galerie Otto Stangl«, Miinchen.
Diesem Galeristen, auch er ein Wegbereiter der Abs-

traktion, insbesondere fur die Maler aus dem Um-

kreis der Gruppe Zen 49, blieb Domnick tiber Jahr-
zehnte hin freundschaftlich verbunden.®

Ein zeitnah entstandenes Vergleichsstlick zu
DOM P1 befindet sich in Basler Privatbesitz,° ein
weiteres, ins Querformat gestrecktes Drahtrelief von
1951 im Besitz der Offentlichen Kunstsammlung Ba-

sel. 1!

Drahtbild, 1951, Privatbesitz Basel

Anmerkungen

Lvgl. Willy Rotzler, Konstruktive Konzepte, Ziirich 1977, S.
127ff sowie die ausfiihrliche Monographie von Walter
Tschopp, Walter Bodmer. Maler und Plastiker 1903-1973,
Basel 1985.

2 Frith gewdrdigt u.a. auch von Eduard Trier in seinem
Klassiker, Moderne Plastik, Berlin 1954, S. 72, Taf. 84.
3Vgl. Christian Geelhaar, in: Ausst.-Kat. Walter Bodmer im
Kunstmuseum Basel: Kunstmuseum Basel, Basel 1978, S.
14ff, insbes. S. 21ff.

4 Lenz Klotz, ebda., S. 6: »Dem grossen Format ging er aus
dem Wege, ja misstraute ihm — die grosse Geste bedeutete
ihm nichts.«

515 Jahre lang war Walter Bodmer Saxophonist und
Drummer einer renommierten Schweizer Jazzband, bevor
er sein kiinstlerisches Lehramt an der Kunstgewerbeschule
Basel antrat; vgl. Tschopp (Anm. 1),

S. 14f.

6 Zit. nach Klotz (Anm. 4), S. 12.

7Vgl. Dorothea Christ, in: Ausst.-Kat. Walter Bodmer:
Kunsthalle Basel, Basel 1973, s.p. [S. 4f]: »Die Eigenart
Bodmers und damit auch die Tragfahigkeit seiner formalen
Erfindungen beruhen darauf, dass er die Ambivalenz zwi-
schen Fixierbarem, formal exakt zu Definierendem und
freiem Phantasieren nie unterdrtickt, sondern in der Aus-

bildung seiner Formensprache ausdrticklich betont hat.«

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Margy Bodmer 2003
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8 Klotz 1978 (Anm. 4), S. 10ff. Fotonachweis

9 Zur Geschichte der Galerie Stangl vgl. Clelia Segieth, Etta

und Otto Stangl. Galeristen. Sammler. Museumsgriinder, = DOMP1: WE

= Portrait: Eidenbenz SWB

Koln 2000.
10 Drahtbild, 1951, 43 x 50 cm; vgl. Tschopp (Anm. 1), Abb. Wir danken Frau Margy Bodmer fiir die freundliche Repro-
S. 200. duktionsgenehmigung.

11 Drahtbild, 1951, 62 x 100 cm; Kunstmuseum Basel, Inv.
Nr. 2274, Depositum im Kunstmuseum Luzern (Farbabb. in:
Ausst.-Kat. Willy Rotzler, Konstruktion und Geste. Schweizer
Kunst der 50er Jahre: Stadtische Galerie im Prinz-Max-
Palais, Karlsruhe 1986, Kat. Nr. 36, S. 67; falschlicherweise
dort auf 1952 datiert); die Rotationsdynamik wird hier auf

zwei Zentren verteilt.

Abgekdrzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Ziirich 1982

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Margy Bodmer 2003
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(114

Arturo Bonfanti

Einklang und Spannung

»Certain noms de personnes ressemblent a des pré-
destinations. [...] Rien n‘explique mieux la peinture
de Bonfanti que le nom de Bonfanti,« schrieb Michel
Seuphor in einem hymnisch gestimmten Text liber
den Malerfreund 1962. Das ,gute Kind‘ gilt ihm als
das lautere, zuriickhaltende, das um die »présence de
la grandeur« weils. Seine »simplicité est la plus haute
exigence de la noblesse.«?

In der Tat sind Feinheit und Behutsamkeit
zwei Haupteigenschaften der Werke dieses im Stillen
arbeitenden Kinstlers, der, obgleich auch auf inter-
nationalen Ausstellungsbiihnen vertreten, nie den
grolRen Auftritt gesucht und in seiner Kunst alles
Laute, die groRe Geste vermieden hat.

Bonfantis kompositorische Aquilibrien sind
empfindlich, sie erfordern ein leises Betrachten, wie
es etwa auch die Kunst Piero della Francescas und
Giottos verlangt, der Bonfanti sich eng verbunden
fiihlte.2 Bonfanti war kein Bahnbrecher der Abstrakti-
on, aber ein Verfeinerer jener Bahnen, die eine Gene-
ration zuvor von den russischen Konstruktivisten und
dem Bauhaus angelegt worden waren. Insbesondere
zu Werken Malewitschs und LaszIé6 Moholy-Nagys

finden sich bei Bonfanti formale Bezlige, mit der

ganzheitlichen Bildorganisation Paul Klees hat er sich
intensiv befasst.3

Konsequent gingen Bonfantis »intime Abs-
traktionen«* mit Beginn der 40er Jahre aus dessen
gegenstandlicher Werkphase der 30er Jahre hervor,
die von einer auf elementare Formwerte reduzierten
und hochprazisen, dabei in magischen Beziehungs-
strukturen gebannten Dingwelt in der Nachfolge der
Pittura Metafisica gepragt war. Figlirliche Konnotati-
onen und rdumliche Gegenstandsdaten verwandelten
sich Schritt flr Schritt in freie geometrische Konstella-
tionen der Flache: Bonfanti wurde zum Morandi der
Abstraktion.®

Ottomar Domnick nahm im Dezember 1966
erstmals Kontakt mit dem Maler auf, in der Vorberei-
tungsphase fiir sein Niirtinger Museum. Der Kiinstler
zeigte sich »certamente lieto di figurare nel suo mu-
seo«,® das er sieben Jahre spiter auch personlich

kennen lernen sollte.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Lorenzelli Arte Milano 2003
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* 1905 in Bergamo.

1924 Besuch der Kunstschule Andrea Fantoni in Bergamo.
1925 Militardienst in Florenz. 1926 Umzug nach Mailand;
Tatigkeit als Gebrauchsgraphiker und Inneneinrichter. 1927
Erste Einzelausstellung, Galleria Permanente, Bergamo.

1940-45 Wahrend der Kriegsjahre Wohnung in Bergamo.

1946-50 Reisen ins Ausland; Bekanntschaft mit A. Magnelli,

®¥!| Arturo Bonfanti
1961

H. Arp, M. Bill, W. Baumeister, G. Fruhtrunk, B. Nicholsen,
V. Pasmore. 1950 Definitive Hinwendung zur konkreten
Malerei. 1952 Ruckkehr nach Mailand; Arbeit an Kurz- und
Trickfilmen; Teilnahme am VIII. Festival d’Amateurs, Can-
nes. 1954 Prix du Film de Marionettes. 1956 Inszenierung
der Oper Panchina von S. Liberovici in Bergamo. 1959 Teil-
nahme an der Biennale Italia Francia, Turin. 1968 Einzelpra-
sentation auf der XXXIV. Biennale Venedig. 1969 Teilnahme
an der X. Biennale Sdo Paulo. 1975 Aus gesundheitlichen
Griinden starke Einschrankung der kiinstlerischen Arbeit.

t 1978 in Bergamo.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Lorenzelli Arte Milano 2003
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DOM G 27
Progetto | 1960 auf der Riickseite oben links:
[Plan] »BONFANTI/1960/ PROGETTO/ cm 100x81«
Ol auf Sperrholz, 81 x 100 cm Erw. 1971, Galleria Lorenzelli, Bergamo
Bez. unten links: »BONFANTI«; Inv. Nr. DOM G 27

AR

= Ausst.-Kat. Bonfanti: Galerie Charles Lienhard, Zirich
1961, Kat. Nr. 1, Abb. Titelblatt

= Ausst.-Kat. Bonfanti: Galleria Lorenzelli, Milano 1962,
Kat./Abb. Nr. 22

= Alberto Sartoris, Bonfanti, Paris 1971, Abb. S. 47

= Domnick 1982, Abb. S. 90; S. 142, Nr. 41

Mit dem Gegensatzpaar »Kontingenz und Harmonie«
brachte Matthias Haldemann das bildnerische Kon-
zept Arturo Bonfantis auf den gemeinsamen Nenner
der Spannungsverhaltnisse konstruktivistischer Bil-
der.” Erst die Abweichung macht das MaR interes-
sant und das Bild erlebbar als dynamisches Gefiige
von Kraften und Gegenkraften.

MaRgabe von Progetto war ein Bildformat
im Seitenverhaltnis 4:5, das sich iber das imaginare
Achsenkreuz der Seitenhalbierenden in vier Recht-
ecke gleicher Proportion untergliedert. Gegen dieses
virtuelle Grundgerist steuert Bonfanti auf subtile
Weise an. Grundsatzlich dessen Koordinationskraft
respektierend, verschiebt er seine planimetrischen
Bildfiguren — dies sind spitz- und stumpfwinkelige
Drei- und Vierecke, zudem gekrimmte, mit Zirkel und

Kurvenlineal konstruierte und mit Hilfe von Schablo-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Lorenzelli Arte Milano 2003
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nen aufgetragene Formen — so gegeneinander, dass
sie eine Konfiguration mit eigenen Achsbeziigen ein-
gehen, diese aber auch mit den Grundachsen des
Bildformats in Beziehung treten.® Auf den ersten Blick
zu sehen ist die komplexe Interdependenz der Ach-
sensysteme von Bildfiguration und Bildformat nicht,

doch zu spiiren — als harmonisches Ineinander.

DOM G 27, Achsenschema

Der Verschiebung der Formen entlang imaginarer
Achsen entspricht eine Verschiebung des Farben-
spektrums entlang der ,Achse’ Gelb/Braun von einem
hellen Beige Uber drei Varianten von gelbem Ocker
bis hin zu grinlichem Umbra und Schwarz. So stiftet
auch die progressive Brechung des Grundtons Zu-

sammenhalt und unterstiitzt die Syntax der Formen.

Kontingent ist Bonfantis Verfahren insofern, als er
nicht kalkuliert, sondern probiert: seine opaken Farb-
schablonen collagierend hin- und herschiebt, bis das
Geflige, die Balance von FeldgroRen, Richtungskraf-
ten und Farbwerten, visuell — nicht geometrisch® —
stimmt, Spannungsmaximum und Ruhepol einander

in einem Moment gespannter Ruhe halten.

Mi. 180 | 1969

Ol auf Lw., 10 x 20 cm (Bildfeld), 16 x 26 cm (Lw.);
nachtraglich auf Hartfaser aufgeklebt

Bez. auf dem Rahmenband Mitte unten:

»BONFANTI/ 69«; auf der Ruickseite: »MI.180/ 1969./
cm.20x10.«

Erw. 1971, Geschenk des Kiinstlers

Inv.Nr. DOM G 28

(a8}
= Domnick 1982, S. 142, Nr. 42

DOM G 28

Das Querformat der Miniatur Mi. 180 mit seinem
Seitenverhaltnis 1:2 wird in zwei Quadrate aufgeteilt
und von opaken, in der Skala von warmem Rotbraun
liber Grauviolett bis Schwarz gehaltenen Farbformen
entlang der Diagonalen des rechten Quadrats organi-
siert. Wie bei Progetto verteilen sich die Valeurs in
punkt- und achsensymmetrischer Entsprechung, doch
fehlt in der Proportionierung der Farbformen wie
auch ihrer Zuordnung zueinander das Spannungs-
moment der groRen Komposition. Nicht kiihn ge-
spannt wirken die kurvig beschnittenen Flachen, eher
wie ausgebreitet: Segel in Erwartung des Windes.
Sehr beeintrachtigt ist das »zarte Bild-
chen,«% das der Kiinstler dem Sammler anlasslich

eines Besuches in Nirtingen 1971 geschenkt hatte,

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Lorenzelli Arte Milano 2003
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durch eine unsachgemalle spatere Rahmung. Die
Leinwand war dabei auf eine Hartfaserplatte aufge-
klebt und mit einem glanzenden Olfirnis versiegelt

worden.!

Anmerkungen

1 Michel Seuphor, in: Ausst.-Kat. Bonfanti: Galleria Loren-
zelli, Milano 1962, s.p. [S. 12f.]

2Vgl. Matthias Haldemann, in: Ausst.-Kat. Arturo Bonfanti:
Kunsthaus Zug, Milano 1991, S. 22ff; Luciano Caramel, in:
Ausst.-Kat. Klaus Wolbert (Hg.), Arturo Bonfanti. Intime
Abstraktionen 1926-1975: Institut Mathildenh6éhe Darm-
stadt, Darmstadt/ Milano2001, S. 24ff.

3 Vgl. hierzu im einzelnen den Beitrag von Hans-Peter Witt-
wer, in: Ausst.-Kat. Zug 1991 (Anm. 2), S. 29ff.

4 Dies der Untertitel der jingsten Retrospektive

(Anm. 2).

5 Vgl. Luciano Caramel, in: Ausst.-Kat., Arturo Bonfanti:
Lorenzelli Arte, Milano1987, S. 8 und Wolbert

(Anm. 2), S. 7ff.

6 Brief von Bonfanti an Domnick 15.12.1966

(Archiv Sammlung Domnick).

7 Haldemann (Anm. 2), S. 10ff, insbes. S. 18ff.

8 So trafen z.B. — vgl. Schemaskizze — der untere Schenkel
des liegenden beigefarbenen Trapezoides und der untere
Schenkel der aus einem Halboval und einem Rechteck
zusammengesetzten gelben Winkelform, wiirden sie nach
links verlangert, auf der Querachse des Bildfelds in einem
Punkt zusammen, und die nach unten verldngerte rechte
Seite der halbovalen Winkelform trafe die Langsachse des
Bildes genau im linken unteren Eckpunkt der konvexen
Gelbform.

9 Visuell gibt es zwei nah beieinander liegende Angelpunkte
der Komposition: die linke untere Ecke des stehenden
spitzen Dreiecks und die rechte untere Ecke des liegenden
Trapezoids. Die geometrische Mitte des Bildformats aber
befindet sich knapp links neben dem oberen Angelpunkt
der Komposition. Dieses ,Unschiarfemoment’ ist wesentlich:
es erhalt das Bild lebendig. Auf den geometrischen Punkt
gebracht, ware die Komposition tot.

10 Ottomar Domnick in einem Brief an den Kiinstler vom
15.8.1973 (Archiv Sammlung Domnick).

11 ebda.

Abgekiirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

Fotonachweis

= DOM G 27: Volker Naumann
= Achsenschema DOM G 27 ‘ DOM G 28: WE

= Portrait: Archivio Lorenzelli Arte Milano

Wir danken Herrn Matteo Lorenzelli fur die freundliche

Reproduktionsgenehmigung.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Lorenzelli Arte Milano 2003
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(114

Andreas Brandt
»Das Mal3, die Zahl, die Proportion,
die Menge, die Lage«’

In der zweiten Halfte der 60er Jahre feierte die kon-
struktiv-konkrete Kunst in Deutschland und der
Schweiz ihre Triumphe. Unter den zahlreichen Aus-
stellungen machte insbesondere Formen der Farbe
von sich reden: ein kithner Briickenschlag zwischen
amerikanischen und europaischen Positionen der
nachmalerischen — den Gesten des Informel ab-
schworenden — Abstraktion, mit dem der Organisator
Dieter Honisch 1967 »Hard Edge-Maler, Minimal
Artisten und Konkrete erstmalig zusammenfiihrte.«?

Andreas Brandt trat erst 1970, im Alter von
vierunddreilig Jahren auf den Plan, dies allerdings
mit einem ausgereiften und flir Jahrzehnte tragfahi-
gen, puristischen Werkansatz. Impulse des abstrakten
Expressionismus sowie insbesondere der amerikani-
schen Hard Edge-Malerei aufgreifend, ging es ihm um
die Selbstverwirklichung der Farbe als dynamischer
Form im selbsterzeugten Flachen-Raum, abseits aller
aullerbildlicher Referenzen.

Die Kunst Andreas Brandts ist zwar eine ma-
thematisch basierte, konstruierte Kunst, doch —
ebenso wie die von Giinter Fruhtrunk - keine kon-
struktivistische im Sinne von Dieter Honischs: »Die

Konstruktivisten firben Formen.«3 Brandts friithe

Farbwinkel von 1968/69, und erst recht die mono-
chromen Streifenbilder seit den 70er Jahren, sind
vielmehr Hochenergie-Aggregate, die aus der Bipola-
ritat von Farbform und intuitiv bemessener Leere
eine das Koordinations- und Einfiihlungsvermogen
des Betrachter herausfordernde, raumgreifende und
kontextpragende Spannung schlagen. »Hinter der
scheinbaren Einfachheit der sofort erfassbaren Struk-
tur,« so Curt Gritzmacher im ersten Ausstellungska-
talog Andreas Brandts 1970, »[steht] ein im Grunde
komplizierter Bildorganismus [...], der von den beiden
Kategorien Farbe und Raum und ihrem Verhaltnis
zueinander gepragt wird. Das daraus entstehende
Resultat ware eher lyrisch zu nennen; einem rein
konstruktivistischen Denken entspringt es nicht.«*
Insofern wiirde Domnicks Vorliebe fiir die lyrische
Abstraktion auch von den strengen Bildarchitekturen

Andreas Brandts erfillt.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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* 1935 Halle an der Saale.

1954-55 Studium der Malerei an der Universitat Halle. 1955
Umzug nach West-Berlin; Studium an der Hochschule fiir
bildende Kiinste Berlin bis 1961. 1962 Emil-Nolde-
Stipendium. 1970 Erste Einzelausstellung,

Galerie Peuckert, KéIn. Gastdozent an der Hochschule fir
Andreas Brandt

um 1969

bildende Kiinste Berlin. Mitglied des Deutschen Kiinstler-

bundes (bis 1993). 1973 Reise nach Kalifornien; Begegnung
mit Sam Francis. 1975-76 Aufenthalt in New York. 1977-78
Berliner Kunstpreis; einjdhriger Arbeitsaufenthalt im Gas-
teatelier der Emil-Nolde-Stiftung, Seebdill. In den 80er
Jahren Ausstellungen in ganz Deutschland, der Schweiz,
Skandinavien und USA. 1982. Wechsel von Berlin nach
Hamburg; Professur an der Hochschule fiir bildende Kiinste
(bis 2001). 1986 Wohn- und Atelierhaus in Niebull. 1990
Camille-Graeser-Preis, Zurich. 1995 Fred-Thieler-Preis fur
Malerei, Berlin. 2002 Nordfriesischer Kulturpreis.

Andreas Brandt lebt in Niebdill.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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DOM G 29

Dunkelblau-WeiR | 1968-69

Olauflw., 135 x 169,5 cm
Bez. auf der Riickseite: »Andreas Brandt 1968/69«
Erw. 1974 vom Kinstler

Inv. Nr. DOM G 29

(B8]

= Ausst.-Kat. Andreas Brandt: Galerie Peuckert, Koln
1970, Abb. (s.p.)

= Domnick 1982, S. 142, Nr. 44

= Ausst.-Kat. Andreas Brandt. Meine Bilder aus 15 Jah-
ren. Uberblick: Galerie Teufel, K6In 1983, Abb. S. 24

= Ausst.-Kat. Claus Zoege von Manteuffel (Hg.),
Die heroischen Jahre der Abstraktion. Sammlung Dom-
nick / Staatsgalerie Stuttgart. Ausstellung auf Schlof3
Achberg. Auswahlkatalog, Stuttgart 1995, Abb. S. 43

Der im Katalog der ersten Einzelausstellung Andreas
Brandts fir DOM G 29 verwendete Titel Dunkelblau-
WeiR entspricht Brandts Prinzip, seine Bilder lediglich
»mit den Farben in der Reihenfolge ihrer Setzung« zu
bezeichnen.> »Winkelbild blau-weiR«, hatte seinerzeit
Domnick das Gemalde genannt. Eine dritte Titelvari-
ante, die fiir eine kleinere Fassung von DOM G 29 in
amerikanischem Privatbesitz verwendet wurde, Nach

links,® suggeriert eine Richtungsdynamik , die jedoch

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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die blaue Form so eindeutig nicht erzeugt. Weder
steigt noch fallt das Blau, sondern ist in sich aufs
Stabilste abgestitzt.

Farbe ist Form und Form ist Farbe: eine
senkrechte Bahn und eine diagonale aus dunklem
Ultramarin, hineingestellt ins Weil3. Aber auch das
WeiB ist Form. Rechteck, Trapez und Dreieck werden,
Bausteinen eines Tangrams vergleichbar, komple-
mentar auf Stol8 zu einem querrechteckigen Ganzen
zusammengesetzt. Fast ohne Modulation, ,plakativ’
erscheint die Farbe aufgetragen, aber sie ist nicht
,flach’. Dem verweilenden, vom Blau in eine imagina-
re Tiefe gezogenen Blick entwirft sie ein scheinplasti-
sches Relief, aus dem bald die weiRen Dreiecke, bald
die blauen Vierecke wechselweise heraustreten. Figur
und Grund tauschen die Rollen, heben einander als
hierarchisierende Kategorien auf.

Dunkelblau-WeiR ist wie eine gemalte Ver-
haltnisgleichung. Die Verhaltnisse zwischen Blau und
Weil} sind ausgewogen, wobei Brandt nicht einfach
die Flachenquantitdten gegeneinander 50:50 auf-
rechnet, sondern ihre Paritdt auf dem Anndherungs-
wege ermittelt: Blau und Weil} sind nur anndhernd

gleich grofR. Ausgemessen ist die Blauflache um rund

13,5 Prozent groRer gegeniliber dem Weil — visuell,
emotionell, halten sie einander die Waage.

Der Rahmen, eine gedoppelte schlichte,
dunkelbraun gebeizte Holzleiste, wurde vom Kiinstler
bestimmt.” Er hilt die Formen an der Wand, lasst ihr
Energiepotential sich nach innen entwickeln, und
nicht unkontrolliert in den Raum hinausschieRen. Mit
diesem Bekenntnis zum klassischen Tafelbild offen-
bart sich der Kiinstler als Traditionalist, der Maf} und
Mitte sucht und bei bisweilen erstaunlichen formalen
Parallelismen zu Werken von Elsworth Kelly z.B. oder
von Imi Knoebel und Blinky Palermo mit deren kon-
zeptuell erweitertem Bildbegriff nichts zu tun hat.

Nichtsdestotrotz steckt in einer solchen
»Kunst der harmonikalen Ordnung,«® noch genug
,Erregungspotential’ und ihr Einfluss auf den astheti-
schen Kontext ist enorm. Domnick erfuhr dies, als er
den richtigen Platz fir Dunkelblau-WeiB in seiner
Sammlung suchte: »Und wenn ich nun mit lhrem Bild
von Wand zu Wand zog,« schrieb er dem Kinstler
1974, »bollerte es. Den Nachbarn passte der neue
Geist nicht [...] und zeigten sich ablehnend. Ich mufSte
mit meinem unvertraglichen Brandt [...] weiterziehen

und ihn an eine stille leere Wand postieren [...] Ja—

lhr Bild ist eine ,absolute Diktion.’ Es |asst der Deu-
tung keinen Spielraum. Es ist diktatorisch. Und das ist

viel.« ?

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003



Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Brandt | 5

DOM G 30

Schwarz-Weil | 1976

Ol auf Lw., 125x 210 cm
Bez. auf der Riickseite: »ANDREAS BRANDT '76«
Erw. 1977, Galerie Bossin Edition, Berlin

Inv. Nr. DOM G 30

(B8]

= Ausst.-Kat. Andreas Brandt. Bilder 73-76: Neuer Berli-
ner Kunstverein, Berlin 1976/77, Kat. Nr. 16 (Abb.)

= Domnick 1982: S. 142, Nr.45

Andreas Brandt verbindet man vor allem mit seinen
Streifenbildern, die in den friihen 70er Jahren einsetz-

ten und sein Oeuvre bis weit in die 80er Jahre prag-

ten. Die Winkel und Schrégen, die unterschiedlich
breiten und signalfarbigen Bahnen der Jahre zuvor
wurden aufgegeben, das kompositorische Zusam-
menspiel der Formen ersetzt durch ein subtiles, In-
tervall und Progression?® zum bildnerischen Prinzip
erhebendes Arrangement vertikaler schwarzer oder
farbiger Streifen gleicher Breite auf weiRem Grund, in
standardisierten, den Proportionen des goldenen
Schnittes angendherten Formaten. Eberhard

Roters hat das syntaktische Verfahren Brandts 1975
eingehend dargelegt: »Die Gliederung des Bildfeldes
ergibt sich aus einer von links nach rechts verlaufen-
den Folge von [...] gleichmaRig breiten senkrechten
Streifen. Die Breite der einzelnen Streifen ebenso wie
das Breitenverhaltnis der aufeinanderfolgenden Strei-
fen zueinander innerhalb der [...S]equenz richtet sich
stets nach dem proportionalen Grundverhaltnis von
Hohe und Breite des gesamten Bildfelds. Brandt be-
rechnet die Relation von Hohe zu Breite; die gewon-
nenen Verhaltniszahlen ergeben das Verhiltnis der
Farbmenge zur WeiBmenge und bestimmen das Mal}
fir die Breite der Streifen. Mit der Ermittlung dieses

Verhéltnisprinzips hat Brandt nun den Generalbass

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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gefunden, der fir das MaRverhéltnis im Rhythmus
des weiteren Verlaufs entscheidend ist.«!!

Betrug das Verhaltnis der Farbflaichensum-
men bei Dunkelblau-WeiR in etwa 1:1, so ist es bei
Schwarz-Weilt dem goldenen Schnitt, der Proportion
des Bildformats angenahert. Die einseitige Positionie-
rung der schwarzen Streifen in der einen Bildhélfte
wirde zum visuellen Kippen des Bildes, zum Abdrif-
ten des Blicks nach rechts flihren, wenn Brandt nicht
flir einen Ausgleich sorgte: die ,Fermate’ am rechten
Bildrand halt den Blick im Format und schickt ihn, in
kleiner werdenden Schritten, zuriick Richtung Bild-
mitte. Und beim ersten Streifen angekommen, auch
er eine Fermate, die den Blick vor dem Sich-verlieren
im Weill bewahrt, beginnt er erneut in die Gegenrich-
tung zu wandern. Denn das erste Schwarz steht nicht
in der Mittelachse des Bildes, sondern genau um
Streifensbreite nach rechts versetzt. So gehen die
Blickimpulse hin und her, und das Wahrnehmen wird
zum Akt der Bewegung.? Ein starrer Blick auf Achse
flhrte zur Spaltung der Wahrnehmung: das linke
Auge sdhe ,nichts’, das rechte den ,Rest’: zusammen

machte es kein Bild.

Zu Schwarz-Weil} gibt es zwei Varianten im
Format 108 x 180 cm aus dem gleichen Jahr: Rot-
Weil3, in genau der gleichen Abfolge der Streifen wie
bei DOM G 30, sowie Gelb-WeiR, in umgekehrter
Reihenfolge.* Domnick gab, wohl im Hinblick auf die
durchgangige Hell-Dunkel-Dramaturgie seiner Samm-
lung, Schwarz-Weil gegeniiber den beiden farbigen

Versionen bei den Vorzug.

Anmerkungen

1 Andreas Brandt Uber sein bildnerisches Konzept: »Es gilt,
die Flache —in ihrer Begrenzung und Ausdehnung — durch
Farbe in Bewegung zu bringen. Raum, autonomen Bildraum
zu schaffen. Ordnungen zu finden, die Mittel hierfiir das
MaR, die Zahl, die Proportion, die Menge, die Lage. Immer
dabei das Einfachste als das moglich Richtige ansehenc, in:
Faltblatt zur Ausst. Andreas Brandt: Galerie Diogenes im
Cubus, Berlin 1970, s.p.

2 Dieter Honisch in: Ausst.-Kat. 1945-1985. Kunst in der
Bundesrepublik Deutschland: Nationalgalerie - Staatliche
Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin 1985, S. 169. Vgl.
auch Sabine Weder Arlitt, in: Viviane Ehrli (Hg.), Andreas
Brandt, Ostfildern 1995, S.161: »Seine Bilder sind konstru-
iert, aber sie sind nicht eigentlich konstruktivistisch zu
nennen.«

3 Honisch (Anm. 2), S. 175, im Zusammenhang mit Glinter
Fruhtrunk.

4 Curt Gritzmacher, in: Ausst.-Kat. Andreas Brandt: Galerie
Peuckert, K6In 1970970, s.p. [ S.4 ].

5Vgl. Ehrli (Anm. 2), S. 21.

6 Datiert 1969, 33 x 46 cm, Privatbesitz Los Angeles; vgl.
Ehrli (Anm. 2), S. 10 (Abb.); Abb. auch bei Eberhard Roters,
Andreas Brandt, in: Kunstforum International 14/1975, S.

89-97, hier S. 91 (ohne Angabe eines Bildtitels).

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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7 Das Rahmenprofil hat Brandt iber Jahrzehnte beibehal- Abgekirzt zitierte Literatur

ten. Meist ist es weild gefasst, seltener schwarz oder dun-

kelbraun; vgl. die Abbildungen bei Ehrli (Anm. 2). * Domnick 1982:

8 Eugen Gomringer, Andreas Brandt. Fred-Thieler-Preis fiir Ottomar und Greta Domnick, Die Sammiung

Malerei 1995. Laudatio, Berlin 1995, S. 11 Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

9 Brief Domnicks an Brandt vom 28.10.1974 (Archiv Samm- Eine Dokumentation, Stuttgart/Ziirich 1982
lung Domnick); vgl. auch Ausst.-Kat. Andreas Brandt. Meine

Bilder aus 15 Jahren. Uberblick: Galerie Teufel, K&In 1983,
Abb. S. 24. Fotonachweis

10 vgl. Gomringer (Anm. 8), S. 13.

= DOM G 29: Uwe Sey!
11 Roters (Anm.6), S. 90; in Ausziigen zit. auch von Jens

= DOM G 30 ‘ Portrait: Archiv Andreas Brandt
Christian Jensen, in: Ehrli (Anm. 2), S. 9.

12 vgl. hierzu die Analyse von Roters (Anm. 6) sowie den Wir danken Herrn Prof. Andreas Brandt fiir die freundliche
Beitrag von Friedrich W. Heckmanns, in: Ehrli (Anm. 2), S. Reproduktionsgenehmigung.
15-18.

13 Vgl. Kat. Nr. 14ff (mit Abb.), in: Ausst.-Kat. Andreas

Brandt: Neuer Berliner Kunstverein, Berlin 1976/77, s.p.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Andreas Brandt 2003
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& »Zwei Brinings«' gab es nicht. Der vermeintliche

Riss im Werk Peter Brinings im Jahr 1964, als

Peter Brunmg nach dem international erfolgreichen Debdit je-

»Zwei Briinings« oder nes gestisch-informellen Briining, der eine freie,
Gesten zu Zeichen hochkultivierte peinture auf seine - landschafts-

bezogene - Weise zu pflegen verstand, plétzlich
ein ganz anderer, »antiindividueller«?, »objekti-
vierender«®, der kartographische Brining eben,
die Szene betrat, ist vom Kinstler selbst nie so
empfunden worden® und auch im Laufe dreier
Jahrzehnte Rezeptionsgeschichte verheilt.’ »Es
gibt nur diesen einzigen einen [Bruning],« so
Manfred de la Motte, Weggefahrte des Kunstlers
seit den b0er Jahren, »dessen ,brennende Linien’
zu Légendes’ wurden.«®

Stets an Landschaft - weniger als Sujet
denn als Vision - orientiert, hat sich Brining von
kubistischen Studien ausgehend und sukzessive
freier werdend im malerischen Vortrag einen
rhythmisch strukturierten, »elastischen Raum«’
geschaffen, der sich in seiner offenen Konzepti-
on als auflerst erweiterungsfahig erwies, bis hin
zu skulpturalen Stadtraum-Projekten in den
spaten 6oer Jahren. Waren Ende der 50er Jahre

Brunings Bildraume zunachst von gestisch zu

dunkelfarbigen Konglomeraten zusammenge-
rafften, Form - nicht aber Komposition - ver-
weigernden Pinselzligen gepragt, so wurde der
Bildraum ab 1961 zusehends lichter, die weifle
Grundierung als eigenwertiger Bestandteil der
Malerei aktiviert. Sparsame, doch sehr lebhaft -
teils unbewusst, teils im Hinblick auf komposito-
rische Stimmigkeit kontrolliert - gesetzte
Farbnotate bringen den Leerraum zum Schwin-
gen. In einem vom Publikum unerwarteten, fur
ihn aber konsequenten dritten Schritt 1964 ver-
wandelte Brining seine zu individuellen Zeichen
gewordenen Gesten in allgemein gebrauchliche
semiotische Formen. Im Bewusstsein, mit seiner
offenen, prozessualen Malerei an jenem Punkt
angekommen zu sein, wo »Ubergrofle Freiheit«
ins »Tyrannische« umschlagt,® unterwirft
Brining, wie er selbst sagte, seine »freie gesti-
sche Handschrift der Disziplin einer Syntax.«’
Statt handschriftlicher Leerzeichen ordnen sich
nun standardisierte Symbolformen aus dem
Repertoire der Kartographie zu ,Musterbildern’
von Landschaft. Brunings kartographische Dis-
positive sind meist phantastischer Natur, mitun-

ter aber auch topographisch exakt zu bestim-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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men. Anfangs dezidiert als Flachenraume konzi-
piert,”® wachsen sie ab 1966 peu a peu in die drit-
te Dimension hinein, von illusionistischen Schat-
tierungen innerhalb des Bildes Uber reliefhafte
Applikationen aus Sperrholz" und freistehende
Assemblagen aus bemaltem Blech® bis hin zum
monumentalen Autobahndenkmal,” in dem Bild-
raum und offentlicher Raum ineinander flief3en,
die Einheit von Verkehrs-, Lebens- und Wahr-
nehmungsraum in einer Metapher mit weit grei-
fendem Verweischarakter gefasst werden. In-
nerhalb dreier Jahrzehnte mutierte somit
Brinings ,Malerei aus dem Handgelenk', in der
Spuren von Bewegung - und Leben - dem Be-
trachter einen unbegrenzten, subjektiven Ein-
schwingungsraum erdéffneten, zu einer koharen-
ten Symbolik des verzweigten kollektiven
Raums, in dem Bewegung - ,modernes Leben’ -
Funktionsablauf heift.

Bruning hatte Ottomar Domnick bereits
1950 in Stuttgart kennen gelernt, als Schiler
Willi Baumeisters anlasslich einer Privatfuhrung
in Domnicks Sammlung.” Aber erst zehn Jahre
spater, nachdem sich Bruning von den formalen

Einflissen Baumeisters, Légers, der Ecole de

Paris emanzipiert hatte und mit eigenem, durch
Stipendien und internationale Ausstellungen
anerkanntem Profil hervorgetreten war, hatte
Domnick die ersten drei Arbeiten Brinings
(DOM G 21 sowie zwei kleinere Aquarelle aus
dem gleichen Jahr) erworben. Von da an beglei-
tete der Sammler alle Entwicklungsschritte
Brinings mit grofem Interesse und Ankaufen.
Fur sein 1967 in NUrtingen eroffnetes
Museum erwog Domnick, eines der von Brining
so genannten Zeichen-0bjekte als »Wegweiser«
zu erwerben.® Domnicks Mittel, durch den Bau
gebunden, lielen dies jedoch damals nicht zu,
und die Frage stehenden Objekte gelangten bald

in andere Sammlungen.'

* 1929 in Dusseldorf.

Ausgepragte kinstlerische Begabung, Ausstellungs-
beteiligungen schon wahrend der Gymnasialzeit.
1950-52 Studium der Malerei bei Willi Baumeister an
der Staatlichen Akademie der Bildende Kunste Stutt-
gart; lernt die Sammlung Domnick kennen und reist
mit der Klasse Baumeister nach Paris.1952-54 Auf-
enthalt in Soisy-sur-Seine bei Paris als Stipendiat der

Unesco.

Peter Bruning
1964

Seit 1954 Wohnsitz und Atelier in Ratingen. 1955
Mitglied der Gruppe 53. Forderpreis zum Cornelius-
preis der Stadt Dusseldorf. 1956 Erste Einzelausstel-
lung in Duisburg, Geschaftsstelle der Neuen
Ruhr/Neuen Rhein-Zeitung. 1959 Stipendium des Kul-
turkreises im Bundesverband der Deutschen Indust-
rie. Von 1959 an regelmafige Teilnahme an der docu-
menta. 1960 Freundschaft mit Cy Twombly in Rom. 1961
Villa-Romana-Preis, Florenz und XII. Premio Lissione.
1964 Honorable Award auf der 3" International Young
Artists Exhibition, Tokio. Erste kartographische Bilder.
1969 Nach Ablehnung mehrer Professuren in den
Jahren zuvor Berufung auf den Lehrstuhl fur Freie
Malerei an der Staatlichen Kunstakademie Dusseldorf.
11970 in Ratingen.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser Brining |3

Nr. 21 »Informel« | 1959

Ol auf Leinwand, 110,5 x 130 cm

Bez. unten rechts: »Brining 59«;

auf der Ruckseite: »21«

Erw. 1960, Galerie Hans-Jurgen Muller, Stuttgart
WV Otten 266

Inv. Nr. DOM G 31

(B8]

= Domnick 1982, S. 142 Nr. 46

= Otten 1988, WV Nr. 266; ebda. S.145f
(mit weiterer Bibliographie)

= Ausst.-Kat. Peter Briining. Retrospektive seines
Werkes. Moderne Galerie des Saarland-Museums
Saarbricken u.a., Koln 1988, Kat. Nr. 33 (0.Abb.)

Vor einem homogen beigen Hintergrund ver-
dichten sich entlang einer imaginaren Horizont-

linie in der Querachse des Bildes braune, graue

und vor allem schwarze, von oben nach unten
i L gesetzte Pinselspuren zu gestaltlosen, in der

Vertikalen wie zur Seite hin ausfasernden Ag-

glomeraten. Insgesamt drei ,Epizentren’ eines

DOM G 31 malerischen Bebens sind es, welche die Weite,
die Latenz des Bildraumes rhythmisieren und

mit ihren gespinsthaft ineinander greifenden

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Schwingungslinien strukturieren. Energie sam-
melt sich in Spuren. Die Entladungskrafte kom-
men geordnet ins Bild. Brining organisiert es
von der Mitte her, wo ein sich nach unten aufga-
belnder, am oberen Ansatz mit einem Kreuz
markierter lackschwarzer Pinselstrich die dua-
len, vertikal und in Bégen ausgreifenden Dyna-
mismen des Bildes in sich zusammenfuhrt.

Immer wieder bremsen wie Béen her-
einfahrende Wischspuren die Dynamik der
schwarzen Setzungen. Sie tragen wesentlich zu
Brinings »Raum-Suggestion« bei und halten die
»Erstarrung« der Gesten, von der Brining ein-
mal sprach", elastisch®.

Brinings lebenslanger Bezug zur Land-
schaft - »lch glaube, daf3 in meinem Fall die
vermeintlich verschiedenen Ausdrucksformen
eigentlich immer dasselbe Anliegen spiegeln: die
Landschaft.«'® - ist auch in den frei-gestischen
Werken der spaten 50er Jahre spurbar: Land-
schaft als Inspirationsquelle und Einstellungs-
hilfe fur den inneren Blick, niemals aber in repe-
titiv-abstrahierender Darstellungsabsicht, auch
wenn »formal Analogien zu Erscheinungsformen

innerhalb der Natur aufkommen konnen.« »Wie

alle informellen Bilder«, nimmt Marie-Luise
Otten die Werke Briinings gegenuber ,impressi-
onistischen' Verweisen auf die unmittelbare
Landschaftsumgebung des Ratinger Ateliers in
Schutz, »verweisen sie [...] vor allem auf sich
selbst zurlck.«*® - »Chiffre[n]«, wie Brining
sagte, fur »das Bildganze« als autonomes
»Kraftfeld«, keine »Fenster in die illusionisti-
schen Fernen des Naturalismus.«*'

Aus der grof3en Gruppe der im Zusam-
menhang mit Nr. 21 entstandenen, mit heftiger
Gebarde vorgetragenen Arbeiten stehen WV
Otten Nr., 260, Nr. 265 sowie insbesondere
Nr. 25822 in Bewegungsablauf und der dreiglied-

rigen Disposition dem DOM G 31 am nachsten.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DOM G 32

Nr. 103 | 1961

Ol auf Leinwand, 130 x 98 cm
Bez. unten rechts: »Brining;
auf der Rickseite: »103« (im Kreis)

Erw. vermutlich 1966, Galerie Anne Abels, Kéln

WV Otten 416

Inv. Nr. DOM G 32

(28]

= Domnick 1982, S. 142, Nr. 49
= Otten 1988, WV Nr. 416

(mit weiterer Bibliographie)

Im Unterschied zu Nr. 21 mit der gedrangten
Koharenz der Elemente ist bei dem zwei Jahre
spater entstandenen Bild Nr. 103 der komposito-
rische Zusammenhalt offener. Bruning reif3t
seinen Bildraum weiter auf, durchlichtet ihn,
setzt die Spuren sparsamer: es artikulieren sich
kaum mehr aktionistische Hiebe im Bild, viel-
mehr skripturale Gesten und fadendunne drip-
pings neben diaphan lasierten Flecken in leuch-
tender Farbigkeit mit Akzenten in klarem Rot
und Gran. Die Sonne Roms scheint hier herein. -
Brining war 1961 Preistrager der Villa Romana in
Florenz und hatte in Rom intensiven Gedanken-
austausch mit Cy Twombly. Unverkennbar fand
dies in Brinings Werk der Jahre 1961 bis 1964
seinen Niederschlag. Es kam zu formalen, »bei-
derseits provokante[n]«?® Parallelismen der bei-

den Gleichaltrigen, vergleichbar etwa jenen zwi-

schen Braque und Picasso funf Jahrzehnte zu-
vor. In Nr. 103 klingt dies bereits an.

Brinings Forderung nach raumlich-
kompositorischer Gebundenheit der Bildelemen-
te?* wird auch von Nr. 103 erfillt. So gibt es ei-
nen Schwerpunkt - in der Mitte - und eine
Grunddynamik des malerischen Gestus - im
Bogenverlauf von links unten nach oben rechts -
, den akzentuierende tachés begleiten. Aber das
Bildganze ist nicht geplant, sondern organisiert
sich wie von selbst, aus den Kraften des Unbe-
kannten, wie Willi Baumeister in seiner einfluss-
reichen Kunstlehre dargelegt hat. Unausgespro-
chen, aber unmissverstandlich bezieht sich
Brining auf seinen Lehrer, wenn er in einem
Text 1962 formuliert: »Das Unbekannte entsteht,
wird nicht errechnet. Ich arrangiere nicht Wir-
kungen, ein begrenztes Spiel, bei dem man nicht
mehr erreicht als was man vorher schon weif3.
Also eher ein Programm der Programmlosigkeit;
denn alles, was ich mir vorgenommen habe, ist,
wenn das Bild geschehen ist, ad absurdum ge-

fuhrt.«®

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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Nr. 16/66, »Hohenlinien« | 1966

Ol auf Leinwand, 170 x 150 cm

Bez. unten rechts: »Brining 66«;

auf der Ruckseite: »16/66«

Erw. 1970 vom Kunstler

WV Otten 636

Inv. Nr. DOM G 34

[

= Domnick 1982, Abb. S. 87; S.143 Nr. 51

= Otten, WV Nr. 636 (mit weiterer Bibliographie);
Taf. 72

= Ausst.-Kat. Peter Briining. Retrospektive seines

Werkes:Moderne Galerie des Saarland-Museums
Saarbrucken u.a., Koln 1988, Kat. Nr. 100 (Abb.)

1964 entdeckte Peter Brining die Kartographie
fur sich als eine elementare bildnerische Spra-
che, »in der sdmtliche Mittel der Malerei [..] rein
enthalten sind: Linien, Strukturen, Flachen, Far-
ben.«? »Ich habe diese Malart gewahlt,« so flihr-
te Brining weiter aus, »weil sie im Gegensatz zu
einer individuellen Interpretation eine antiindivi-
duelle ist [...] die Kartographie [..] basiert auf

einem kollektiven Ubereinkommen.«?’ Mit seiner

DOM G 34 »kalligraphischen« Malerei an einem Punkt flar

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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ihn unbefriedigender, freier Virtuositat ange-
kommen, suchte er nach neuen Verbindlichkei-
ten, die ihn im Formalen forderten - nicht als
Bruch mit Friherem, sondern als »technische
Weiterentwicklung meiner Bildvorstellungeng,
um »von der optisch-illusionistischen Vortrags-
weise zu einer absolut flachigen Interpretation
zu gelangen.«? Die Trivialasthetik der Pop Art
hatte ihn dabei nicht interessiert, ihm ging es um
den Malerei-immanenten Ersatz seines Zeichen-
repertoires: vom Personlichen weg zum Univer-
sellen.

Oft lagen Brinings Kompositionen reale
topographische oder physikalische Karten zu
Grunde. In Nr. 16/66, »Hoéhenlinien« und den an-
deren Bildern dieser Werkgruppe (WV Otten Nr.
630-636)? aber verwendet Brining das karto-
graphische Repertoire - Symbole fur »Laub-
wald«, »Wiese«, »Héhenzug«, »Gebaude« etc.
sowie die Schattierungsgrade zur Differenzie-
rung des Gelandeprofils - in freier Weise, als
visuelle Noten einer ganzheitlichen, auf den
Dreiklang Rot-Braun-Schwarz gestimmten
Komposition von ornamentaler Flachigkeit. Ein-

zig die wie Resonanzen die bildbestimmenden

Linien begleitenden Schattenbahnen und -felder
sorgen fur eine gewisse raumliche Tiefe, die
aber das Bild in seiner Ganzheit als nur ver-
meintliche entlarvt. Brinings Bildraum bleibt
ganz in der Flache.

Hierarchielos all over gesetzt finden die
Zeichen miteinander zu einem gleichgewichtigen
System aufsteigender und absinkender Elemen-
te. Brinings Prinzip der stabilisierenden Koordi-
nation - in den informellen Arbeiten als dyna-
misch-unbewusstes wirksam - tritt in den Kar-

tographien mit geklarter Luziditat zu Tage.

DOM G 33

Nr. 18/66, »Rhein« | 1966

Ol auf Leinwand, 110 x140 cm

Bez. unten rechts : »Bruning 66«;
auf der Rickseite: »18/66 (Rhein)«
Erw. 1966: Galerie Anne Abels, Koln
WV Otten 638 | Inv. Nr. DOM G 33

(a8}
= Domnick 1982, S. 143 Nr. 50

= Otten 1988, WV Nr. 638 (mit weit. Bibliographie)
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Die Werkgruppe der Rheinbilder schlie3t unmit-
telbar an die der Héhenlinien an. Lehnte sich die
im engen Spektrum von Rot, Braun und Schwarz
gehaltene Farbigkeit der Hohenlinien an die sei-
ner informellen Arbeiten von 1962-64 an, so geht
Brining mit jenen Werken, die »die Sprache der
Autokarten«® sprechen, in eine heiter anmuten-
de, der Pop Art verwandte Buntfarbigkeit; auch
diese allerdings ist innerhalb eines bestimmen
Spektrums - hier Blau, Gelb, Grin und Weif} -
orchestriert, ganz gemaf Brinings grundlegen-
dem Bindungsprinzip der malerischen Mittel
(s.0.). Der ,Verkehrsverdauungstrakt' Rhein,
mitsamt seinem Wirtschaftsraum Dusseldorf ist
hier Thema; der Kiunstler spielte es 1966 in meh-
ren Varianten durch (vgl. u.a. WV Otten Nr. 637f;
Nr. 640-643 u.a.m.)

Brinings Kartenbild paraphrasiert den
windungsreichen Rheinverlauf zwischen Dls-
seldorf und Neuss, das berthmte Rheinknie, mit
seinen markanten, landschaftspragenden Buh-
nen. In Nr. 18/66, »Rhein« jedoch ist ,Norden'
nicht oben, und auch sonst erlaubt sich der
Kunstler poetische Freiheit in der Angabe und

vor allem: dem Weglassen von Straf3en, Bru-

cken, Zivilisation. Leitmotivisch treten die Buh-
nen (die D&mme, mit denen der Mensch dem
Rhein seine Richtung gab und sich die Ufer zur
Besiedlung sicherte) in plastizierender Schum-
merung hervor. Sie sind das wesentliche Mo-
ment fUr die Erschlieung dieses Landschafts-
raumes, sie erst machen den Fluss nutzbar.
Auf der Suche nach »einem neuen Sinn
der zeitgendssischen Natur«® wollte Briining
der blinden Rasanz der realen Welt mit »stati-
sche[n] Zeichen [...] symbolhafte Stabilitat«®
entgegensetzen. Brinings Bilder des offentli-
chen Raums finden letztlich genau dort ihre
Erfallung, als Denkmaler der modernen »Ver-
kehrslandschaft, die [..] uns eine zweite Natur«®
geworden ist. Wie flr die Autobahn (s.0.) hatte
Brining auch fur die Verkehrsader »Rhein« eine
farbige Monumentalplastik projektiert: ein was-
serblau quellendes, mit Buhnen gespicktes
Band, im weiten und hohen Bogen des Dussel-
dorfer Rheinknies Gber der Stadt triumphie-

rend.3

Anmerkungen

' Georg-Wilhelm Koltzsch: »Es ist immer die Rede von
zwei Brunings.«, in: Ausst.-Kat. Peter Brining. Retro-
spektive seines Werkes: Moderne Galerie des Saar-
land-Museums Saarbricken u.a., Koln 1988, S. 6.

2 P. Braning in einem Interview 1965, zit. bei Otten
1988, S. 484

3 Koltzsch (Anm.1), S. 6.

“Vgl. das in Anm. 2 genannte Interview.

5 Vgl. hierzu ausfuhrlich Otten 1988 sowie ihr sugges-
tiver Kurzbeweis im Ausst.-Kat. Saarbricken 1988
(Anm. 1), S. 36f mit der Gegenuberstellung dreier
Werke Brinings aus den Jahren 1949, 1959, 1964.

¢ Manfred de la Motte, ebda., S. 23. »Brennende Li-
nien« und »Légendes« sind Begriffe von Brining
selbst. Ersterer meint die gestischen Arbeiten vor
1964 (vgl. den Quellentext bei Otten 1988, S. 479), letz-
terer bezeichnet die ersten kartographischen Bilder
ab 1964 (WV Otten 1988, Nr. 562ff).

7 Ein Terminus, so Otten - in: Ausst.-Kat. Saarbriicken
1988 (Anm. 1), S. 34 -, den der Kritiker John Anthony
Thwaites gepragt hatte und den Brining selbst immer
wieder in eigenen Stellungnahmen zu seinem Werk
verwendete; vgl. u.a. die Quellentexte bei Otten 1988,
S. 477, 479.

8 P. Briining 1965 (Anm. 2), S. 485.
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? P. Brining 1969, zit. bei Otten 1988, S. 487.

0P, Brining 1965 (Anm. 2): ,Und zwar [..] wollte ich
von der optisch-illusionistischen Vortragsweise zu
einer absolut flachigen Interpretation gelangen, um
noch auf jedes so kleine Moment einer Vortauschung
verzichten zu kénnen."

Z.B. WV Otten Nr. 653, 654.

127 B. WV Otten Nr. 639, 668.

3 WV Otten 704.

“Vgl. Otten 1988, S. 30.

5 Korrespondenz zwischen Briining und Domnick,
Frihjahr1967; darunter Fotos von Otten WV 620, 639
und 668 (Archiv Sammlung Domnick).

% Tel. Hinweis Dr. Marie-Luise Otten 26.02.2002.
P, Brlning 1959; zit. bei Otten 1988, S. 479.

8 \gl. Brinings Text von 1962 (zit. bei Otten 1988,

S. 480-483), wo er (S. 482) von einem »gebremste[n]
elastische[n] Raumeindruck« sprach.

¥ P. Brining 1965 (Anm. 2).

20 Otten 1988, S. 147.

2'p_ Brining 1962, zit. nach Otten 1988, S. 482.

22 Farbabb. in: Ausst.-Kat. .Saarbricken 1988 (Anm. 1),

Nr. 22.
2 de la Motte, ebda., S. 21.

2P, Briuning 1962 (Anm. 21), S. 483: »Kein Nieder-
schlag macht sich selbstandig. Alle Elemente des
Vortrags bleiben gebunden.«

% Zit. nach Otten 1988, S. 480.

% P. Brining, Interview 1965; zit. bei Otten 1988, S.
484-486, hier S. 485.

21 ebda., S. 484.

28 ebda.

2 Vgl. Otten 1988, S. 181.

% Dies der Titel verschiedener Statements von
Brining aus dem Jahr 1964; vgl. Otten 1988, S. 483.
3 ebda.

32 P, Brining 1967; zit. nach Otten 1988, S. 486.

33 P, Brining 1969; zit. nach Otten 1988, S. 488.

34 Zu Branings Rheindenkmal und den Rheinbildern
vgl. Otten 1988, S. 205ff; S. 220; Taf. 94; GroBabb.
S. 474,

Abgekurzt zitierte Literatur

= Otten 1988 | WV Otten:
Marie-Luise Otten, Peter Briining. Studien zu Ent

wicklung und Werk. Werkverzeichnis, Koln 1988

Fotonachweis

« DOM G 31| DOM G 34: Uwe Seyl
« DOM G 32 | DOM G 33: WE

= Portrait: Nachlaf3 Prof. Peter Brining

Wir danken Frau Dr. Marie-Luise Otten, Nachlaf3
Prof. Peter Bruning, fur die freundliche Reprodukti-

onsgenehmigung.

Peter Brining im Internet

= Domnick 1982:

Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung

Domnick - ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zu-

kunft. Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

www.peterbruening.de
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Giuseppe Capogrossi
»Das Zeichen ist alles,

alles das Zeichen «!

Singuldr und von unerschopflicher Bildkraft — so stellt
sich Giuseppe Capogrossis Kunst im Kontext der eu-
ropdischen Malerei der Nachkriegszeit dar.? Im figu-
rativen Tonalismus rémischer Pragung wurzelnd und
sich in den 40er Jahren lber die Auseinandersetzung
mit Van Gogh, Cézanne und Matisse zu Farbe und
Abstraktion befreiend, vollzog Capogrossi um
1949/50 mit einem radikalen konzeptionellen Schritt
seinen Bruch mit den Usancen der anerkannten Mo-
derne. Er erfand die Welt des Bildes neu, indem er
Sujet, malerischen Habitus, suggestive Bildraumlich-
keit und Vielfarbigkeit aufgab und das Spektrum sei-
ner Mittel extrem reduzierte: auf ein archaisch anmu-
tendes, asemantisches Zeichen, den (bisweilen durch
Signalfarben akzentuierten) Dualismus von Schwarz
und Weil sowie die Zweidimensionalitdt der Flache
als vollwertigem Bildraum. Das markante segno sollte
zu Capogrossis Signet werden. Der Kiinstler verdeut-
lichte seinen von Publikum und Kritik mit grofem
Befremden aufgenommenen Neuanfang, indem er
sein Oeuvre in einer Art liber veritatis® neu registrier-
te: alle Bilder hieRen von 1950 an Superficie und
erhielten statt eines Titels nur eine laufende

Nummer.

Fir Julio Carlo Argan, Capogrossis ausfihr-
lichsten Werkmonographen, war der Neubeginn eher
ein »punto d’arrivo« als ein »punto di partenza«:* mit
seinem segno Zeichen habe der Kiinstler nach jahre-
langer Suche endlich die Generalformel zur Genese
eines neuen bildnerischen Kosmos entdeckt. Es war
dies zur hohen Zeit des Informel und anderthalb
Jahrzehnte vor Peter Briining, Zeichensucher auch er,
der erst 1964 sein neues Formrepertoire zur Repra-
sentierung von Welt vermittels der Kartographie sich
erschloss.

Capogrossis segno ist von urtlimlicher Lapi-
daritat wie zu Zeiten der Erfindung der Schrift — ein
offener Bogen, Querstrich, zwei Senkrechte, nicht
mehr. Man konnte es mit breitem Pinsel skizzieren
oder gar mit dem Daumen: ein Elementar-Modul, das
formvariiert und in differenten GrofRRen, in den unter-
schiedlichsten Kombinationen, Akkumulationen und
Reihungen zu immer neuen Konstellationen — Textu-
ren —zu verweben war. Die ,Texte’, die Capogrossi
mit solcher Letter schrieb, machen Sinn nur jenseits
der Worte. Kein Laut, kein Begriff, kein Bild korres-
pondieren mit ihnen, und doch erzahlen sie visuelle

Geschichten voller Ambiguitdt und Emotionalitat. Es
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ist eine Sprache des Mdglichen, wie Franz Mon sie
verstand: »Sie behauptet nichts, als was sie vorzeigt
[...],und dies nur, insofern sie ihre Formulierungen
unabléassig aufhebt. [...] Inhalt dieser Schrift des Mog-
lichen ist die bestimmte Negation aller Inhalte, die ihr
vorausgehen.«>

In einer Anekdote, die zur Legende taugt,
schilderte Capogrossi den Ursprung seines Zeichens
im Unbewussten und im visuellen Nichts.® Als Zehn-
jahriger hatte er in Rom zwei blinde Knaben erlebt,
die ein Blatt mit mysteridsen schwarzen Zeichen
bedeckten: Zeichen voller emotionaler Kraft, die
nichts Gesehenes der duBeren Welt reprasentierten,
sondern Ungesehenes der Innenwelt, einen Raum
jenseits der Wahrnehmung, doch der Wahrheit, d.h.
der Authentizitat. In dieser Begegnung mit seinen
ersten, blinden Lehrmeistern, so Capogrossi, sei seine
Berufung zum Kinstler erfolgt. Seitdem verstand er —
im Sinne Paul Klees — Kunst als Auftrag, Zeichen zu
finden flr jenen Raum des Unsichtbaren, aus dem
unser Denken und Handeln entspringt. Jahrzehnte
sollte es allerdings noch dauern, bis Capogrossi seine
,Stammform’ — Matrix— als polyvalentes Universal-

zeichen aus dem Unterbewusstsein barg.

Mit der Nummerierung der Superfici begann
Capogrossi erst 1952, und die laufende Werknummer
entspricht nicht der Chronologie der Entstehung.
Viele Arbeiten wurden erst im Nachhinein erfasst und
nachdatiert; insbesondere die zeitliche Abfolge der
friihen, vor 1952 entstandenen Superfici divergiert
stark von ihrer numerischen Ordnung.”

Allein das bei Argan registrierte Oeuvre flihrt
iber 600 Superfici an,® und kaum eines gleich dem
anderen. Das Bildpotenzial von Capogrossis Reduk-
tionismus ist immens, unendlich die ,Tautologie’ der
Formulierungen.

Ottomar Domnick hatte sein Bild bald nach
Entstehen im Atelier gekauft; viele Jahre zahlte es zu
den markantesten und grofSten Werken seiner sonst
von den kleinen und mittleren Formaten der Nach-

kriegszeit bestimmten Sammlung.

Giuseppe Capogrossi
1967

#1900 in Rom.

1922 Abschluss eines Jurastudiums mit Promotion, danach
Hinwendung zur Malerei; Aktschule in Rom. 1927-31 Studi-
enaufenthalte in Paris. Seit 1930 regelmaRige Beteiligung
an der Biennale Venedig. 1933 Mitbegriinder des »Gruppo
dei nouvi pittori romani« (E. Cavalli, C. Cagli) in Mailand.
1946 Erste Einzelausstellung, Galleria San Marco, Rom.
1949 Beginn der Werkreihe der Superfici, die seine kiinftige
Arbeit bestimmt. 1950 Skandal bei deren Prdsentation in
der Galleria del Secolo, Rom. 1951 Mitbegriinder der Grup-
pe »0Origine« (u.a. A. Burri, E. Colla), Rom, und Anschluss an
den »Spazialismo« um Lucio Fontana, Mailand.1953 Premio
Graziano, Mailand. 1954 Premio Einaudi, Biennale Venedig.
1957 Premio Bari. 1959 Teilnahme an der documenta Il.
1962 Erster Preis der Biennale Venedig. 1971 Preis der
Biennale Sdo Paolo. Goldmedaille des italienischen Bil-
dungsministeriums.

t1972 in Rom.
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AR T 5,

Superficie 334 | 1959
[Oberflache 334]

Ol auf Leinwand, 195 x 140 cm
Erw. 1960 vom Kiinstler
WV Argan 373

Inv. Nr. DOM G 35

(B8]

= Julio Carlo Argan, Capogrossi, Roma 1967, S. 180,
WV Nr. 373 (Abb.)

= Domnick 1982: S. 143, Nr. 54

Capogrossis Zeichen verwandelt die Flache zum re-
ziproken Feld, Leerstellen zu Formstellen. Das aktive
Moment liegt ganz beim Zeichen: es repliziert sich,
mutiert, setzt sich in Bewegung, tritt ins Bild und
verlasst es, geht Bindungen ein und zerschlagt sie.
Nie begegnet es allein, vielmehr als ein Gemein-
schaftswesen, ausgerichtet auf Kommunikation. In
fast allen Superfici Capogrossis stehen die segni paa-
rig einander gegeniiber: Offnung gegen Offnung oder
Riicken an Riicken. In dieser Grundanordnung bilden
sie Reihen, Ketten, Muster. SchlieRlich macht ein
einziger Buchstabe noch keinen Text; dieser entsteht

erst im Verbund mit anderen, durch Para-
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taxe und Syntax.

In Superficie 334 gibt es unter den Zeichen
Protagonisten und Statisten. Eine Formation einander
zugewandter grofileibiger segni gerat in tumultuari-
schem Gedrange durcheinander. Ein groRes segno
oberhalb der Bildmitte geht gar zu Bruch. Die GroRen
werden begleitet von vielen Kleinen. Diese erschei-
nen zu Zwillingszeichen gedoppelt, und als Spaliere
gereiht am oberen und unteren Rand: ein Ornament
der Masse.

Unweigerlich gerdt man mit seinen Assozia-
tionen auf das unabgrenzbare Gebiet metaphorischer
Interpretation, die das Capogrossi-Zeichen als Chiffre
fur den Menschen versteht — oder anderes staaten-
bildendes Krabbelgetier. Aber Capogrossis Bild-
Erzahlung ist genuin abstrakt; sie ,rapportiert’ das
Verhaltnis — die Verhaltensweise — bedeutungsloser
Zeichen zueinander, den Antagonismus und die Dy-
namik der Formen in der Flache als ihrem Existenz-
raum.

Aus dem Schwarzweil} von Zeichen und Fla-
che fallt ein rotes, gabelférmiges Storgebilde heraus.
Oft fligt Capogrossi einen solchen »tassello rosso«® in

seine Bilder ein. Er Ubernimmt die Rolle des Jokers,

der Erscheinungsform und -ort selbst zu bestimmen
scheint!® und das Bildgeschehen als Katalysator in
Gang setzt und halt. Dabei ist die Richtung des Ge-
schehens im hohen Male von der Disposition des
Betrachters abhangig. Bei Superficie 334 bleibt offen,
ob die grofRen Formen in einem von ,Zaungasten’
gesdumten Zug von links nach rechts vorbeidefilieren
oder sich zwei kampferischen Stellungen in der Verti-
kalen gegenliberstehen.

Tausendundeine Variation sind moglich fir
Capogrossis abstrakte Erzahlung vom unendlichen
Raum, der nur kraft der Zeichen zum (Geschehnis-
)Ort, zur distinkten Topographie und damit zum Bild
werden kann. Durchnummeriert, reprasentiert jede
Superficie einen prazisen Ausschnitt der superficie
totale, gesehen aus der ,Lieben-Gott-Perspektive’ des
Menschen. Diese ist notgedrungen beschrankt:
Capogrossi gibt ihr nur zwei Dimensionen. Scheinbar
geheimnislos bringt die Reduktion aufs Plakative sehr
wohl ein groRes Geheimnis zum Bewusstsein — das

jenes ,anderen’, n-dimensionalen Raums.

Anmerkungen

I»ll segno é tutto, tutto é il segno«, Julio Carlo Argan,
Capogrossi, Roma 1967, S. 48.

2 Nach Argan (Anm. 1) die ausfiihrlichste Gesamtdarstel-
lung: Ausst.-Kat. Patrizia Rosazza Ferraris (Hg.), Capogrossi.
| segni del secolo: Galleria nazionale d’arte moderna, Roma
1999.

3 Maurizio Fagiolo dell’Arco, in: ebda., 5.136 .

4 Ebda., S. 41.

5 Franz Mon, in: Ausst.-Kat. Schrift und Bild: Stedelijk Muse-
um Amsterdam / Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, Ba-
den-Baden1963, S. 16.

6 Argan (Anm. 1), S. 45.

7Vgl. Fagiolo dell’Arco, in: Argan (Anm. 1), S.136.

8 Ebda., S. 225f.

9 Ebda., S. 45; »tassello« = ,Dibel’, ,Einsatzstiick’.

10 Vgl. die Farbabb. im Ausst.-Kat. Giuseppe Capogrossi:
Centro Iniziative Culturali Pordenone (109a mostra d’arte),

Pordenone 1979, Kat. Nr.10-12, 14-16 u.a.m.

Abgekiirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung
Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Ziirich 1982
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= DOM G 35: Uwe Seyl

= Portrait: Archiv Galleria del Naviglio di Milano
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(114

Michael Croissant
Gestalthillen

Im Oeuvre des Metallbildhauers Michael Croissant?
begegnet man so heterogenen Vorbildern der klassi-
schen Moderne wie Brancusi und Giacometti, Moore
und Gabo, aber auch Croissants Generationsgenossen
wie Cimiotti, Fiebig und Brodwolf; noch andere wéren
zu nennen.? Das Spektrum der Einfliisse und Anklidnge
ist weit, doch hat es Croissant verstanden, daraus
eine bildnerische Eigenstdndigkeit zu amalgamieren,
die sich — wie in seinen monumentalen, reduktionisti-
schen Koépfen und Figuren der 80er Jahre — visuell
kraftvoll in Szene setzt.

Im Grundzug konservativ, am Menschenbild
als Formaufgabe festhaltend und den Protokubismus
Cézannes in einen minimalistischen Postkubismus,
der auf der Einsicht fult, »daR nur eine extreme Zu-
ricknahme des Figlirlichen unserer Wirklichkeit noch
standhilt,«® weiterfiihrend, gelangte Croissant zu
seiner spezifischen Abstraktion, die sich als extreme
Formverknappung zum Stereometrischen hin ver-
steht, ohne je metrisch, reguldr zu werden, sondern
das Ausdruckspotenzial des irreguldr Lebendigen zu
bewahren sucht. Croissants Werk beschreibt eine
Gratwanderung entlang der Grenze von freier Form

und referentieller Bindung an die Figur, die in sol-

chem abstrakten Aushéhlungsprozess stets »gefahr-
det« erscheint.* Peter Anselm Ried| charakterisierte
diesen Grenzgang als »Darlegung einer eigentiimli-
chen Dialektik: Indem das Organische sich geomet-
risch verfestigt, wachst ihm ein fremder Ausdruck zu,
und indem sich das Geometrische vertrauter Gestalt
annahert, verliert es seine Anonymitiat.«> »Croissant
ruft,« so Riedl weiter, in einer wie auf Giacometti
gemiinzten Wendung, »Gestalt als Erscheinung auf,
die alles Individuelle hinter sich gelassen hat.«®
Croissants Gestalten erscheinen als dreidimensionale,
konturbetonte Flachenfiguren: Formkorper nicht aus
massivem Eisen oder Stahl, sondern aus miteinander
verschweiRten, roh belassenen Blechen’: Schalen-
formen. In diesem Herangehen an die Form von au-
Ren, ihrem raffiniert organoid-geometrischen Zu-
schnitt auf optische Wirkung hin, kommt ein gewisser
Manierismus zum Ausdruck, der im fortgeschrittenen
20. Jahrhundert riskant erscheint. So sieht sich Lud-
wig Rinn in seinem Uberblick tiber Croissants Werk
bis 1990 auch veranlasst, den Kiinstler gegen einen
moglichen Vorwurf der Naivitat in Schutz zu nehmen

und den Betrachter mit dem Hinweis auf die »exis-
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tentielle Gestimmtheit«® der Croissant’schen Figuren * 1928 in Landau/Pfalz.
auf deren spezifische Elegie® einzustimmen. 1942 Steinmetzlehre in Landau. 1948-53 Studium an der

Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen, bei Toni Stadler.
1953-66 Freischaffend in Miinchen tatig. 1955 Stipendium

des Kulturkreises der deutschen Industrie. 1960 Pfalzpreis.

1963 Erste Einzelausstellung, Galerie Glnther Franke, Miin-

chen. 1963 Darmstddter Kunstpreis. 1965 Forderpreis der Michael Croissant

Stadt Miinchen. 1966 Hans-Purrmann-Preis. 1966-90 Pro- um 1989
fessur an der Stadelschule Frankfurt am Main. Seit 1972

Mitglied der Bayerischen Akademie der Schonen

Kinste, der Darmstadter Sezession u.a. 1978 Kunstpreis des

Landes Rheinland-Pfalz. 1985 Kunstpreis der Stadtsparkasse

Frankfurt. 1991 Ubersiedlung nach Miinchen. 1993 Bun-

desverdienstkreuz 1. Klasse. 1994 Max-Lutze-Medaille,

Stuttgart.
12002 in Frankfurt am Main.
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DKM P 412

DKM P 412
Verso

Figur | 1983

Eisen, geschweillt, ca. 180 x 50 x 45 cm
Erw. 1984; Galerie Wentzel, KéIn

Inv. Nr. DKM P 412
A
= Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,

Stuttgart 1987, Abb. S. 15

Allein der aufrechte Stand und die Hohe der Skulptur
im menschlichen Mal lassen Croissants Figur anthro-
pomorph deuten — abgesehen vom Kontext des
Croissant‘schen Werkes, das fir sein Bild des Men-
schen oft eine gréRere Gestaltndhe wahlt.

Stand als ,Herausstehen’ — Existenz — wird
von Croissant nicht absolut statisch verstanden, son-
dern als ein in die Kontingenzen des Lebens sich ein-
schwingendes Stehen. Die stereometrischen Grund-
formen — hier ein vertikales dreiseitiges Prisma — sind
subtil zum Irreguldren hin ,korrigiert’, d.h. als Quasi-
Lebendiges, Gewachsenes organisiert. Die Seitenfla-
chen wolben sich unter Spannung leicht ein, die Kan-
tenkonturen verlaufen gekrimmt, und eine Rost-
Patina moduliert die Oberflachen, macht sie zur zeit-

ausgesetzten Haut. Wieder sei Peter Anselm Ried|
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zitiert, der anhand einer ahnlichen Figur Michael
Croissants aus dem Jahr 1984 deren ambivalentes
Verhaltnis von Form, Material und Ansicht beschrieb
und daraus interpretatorisches Potenzial schopfte:
»Eine schwache Torsion, Kantenbiegungen und Fla-
chenwdolbungen (die im Rahmen der natdrlichen
Materialverwolbbarkeit bleiben) laden die >Figur< mit
einer Belebtheit auf, die den Materialcharakter Gber-
spielt, oder richtiger: die verborgene[n] Qualitdten
des technischen Konstruktionsstoffes Plattenstahl
zum Sprechen bringt. Mit dem Wechsel des Betrach-
tungsortes wandeln sich die Ansichten auf tberra-
schende Weise: Die Figur wirkt einmal mehr ge-
spannt-statisch, das andere Mal mehr instabil und
dynamisch. Diese als imaginare Wandlungsfahigkeit
auffaBbare Vielgesichtigkeit gibt der Phantasie die
Chance, auf menschliche Gestalt und menschliches
Verhalten zu folgern.«1°

Eine gewisse Irritation allerdings erzeugt das
Material; es suggeriert Massivitat, wo es doch nur
einen Hohlraum umkleidet, seine Schwere erweist
sich als vermeintlich. Zwar ware dies im Hinblick auf
die Krise des Menschenbildes im 20. Jahrhundert, das

nur noch als ,Hulle’ und ,Zeichen’ formuliert werden

kénne,! konzeptionell stimmig, doch kann bei der
Figur im Park der Sammlung Domnick kaum die Rede
davon sein, dass man »ohne weiteres,« wie Ried| fur
andere Arbeiten Croissants hervorhob, »auf das Ma-
terial, ndmlich Plattenstahl, [schliet]« und »auch die
Nicht-Massivitat des Ganzen [spiirt].«*? Das Gegenteil
scheint der Fall und so im Auseinanderfallen von
physischer und visueller Prasenz die bildnerische

Kraft der Skulptur zu schwachen.

Anmerkungen

1 Das Werkverzeichnis der Skulpturen, hg. von Josephine
Gabler und Birk Ohnesorge im Auftrag der Stiftung flr
Bildhauerei, Berlin, erscheint in Kirze.

2 Doris Schmidt, in: Ausst.-Kat. Michael Croissant. Retro-
spektive 1958-1989: Frankfurter Kunstverein u.a., Frankfurt
am Main 1990, S. 16f, fihrt z.B. auch

J. Lipchitz und A. Pevsner an; Ludwig Rinn, ebda., S. 8f,
weist insbesondere auf Toni Stadler, Croissants akademi-
schen Lehrer, hin. Zur Frage der Einflisse im Werk von
Croissant vgl. auch Peter Anselm Riedl, Michael Croissant,
Minchen usw. 2002, S. 8ff.

3 Rinn, in: Ausst.-Kat. Michael Croissant 1990 (Anm. 2),S. 8,
mit Auszligen aus einem Statement Croissants von 1986.
4Vgl. zu diesem Aspekt insbesondere den Beitrag von

Rinn: Die gefdhrdete Figur: Auflésung, Hiille, Zeichen, ebda.
S. 7-15.

5 Riedl, in: Ausst.-Kat. Michael Croissant 1990 (Anm. 2), S.
19.

6 Ebda., S. 20.

7 Nach den Ausfiihrungen Rinns, ebda., S. 12, arbeitete
Croissant 1974 erstmals mit Eisenplatten, um dann 1980/81
sein friheres Verfahren des Eisengusses zugunsten der
SchweilStechnik ganz aufzugeben. Neben 4 mm starken
Eisenblechen verwendete er auch solche aus Cortenstahl,

Aluminium und — seit den spaten 80er Jahren — Bronze.
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8 Ebda., S. 8.

9 Vgl. auch Riedl 2002 (Anm. 2), S. 21.

10 Rjedl, in: Ausst.-Kat. Michael Croissant 1990 (Anm. 2), S.
20f; vgl. auch Riedl 2002 (Anm. 2), S.22.

11ygl. Anm. 4.

12 Rjedl, in: Ausst.-Kat. Michael Croissant 1990 (Anm. 2), S.
20.

Fotonachweis

= DKM P 412 ‘ DKM P 412 verso: WE

= Portrait: Walter Kranl

Wir danken Herrn Klaus Waldschmidt, Nachlass Prof. Mi-

chael Croissant, fiir die freundliche Reproduktionsgenehmi-

gung.
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(114

Piero Dorazio
Verflochten: Farbe und Linie,

Flache und Raum

Den jahrhundertealten Antagonismus der
abendlandischen Malerei - Linie gegen Farbe -
hat Piero Dorazio auf seine Weise aufgehoben:
Zeichnung tritt als Farbe auf, Farbe als Zeich-
nung, in ununterscheidbarer Verflechtung. Dora-
zio gelang es, das Unbestimmbarkeitsmoment
der Farberscheinung in komplexen Linearstruk-
turen zu fassen, Farbe auf diese Weise als »In-
strument«' einzusetzen zur Erzeugung sinnlich-
emotionaler Resonanzen mit praziser, gleich-
sam ausgemessener Schwingungszahl. Dorazios
aus Linien und Bandern geflochtene Farbfla-
chenraume transzendieren nicht wie etwa die
Farbraume von Rothko (Dorazios bewundertem
Freund?) oder Newman zum Sublimen, Unfass-
baren, sondern halten den Betrachter in der
Ordnung des Visuellen; sie sind auf Nachvoll-
ziehbarkeit und Harmonie angelegt. Kandinskys?
- Raume des Religids-Spirituellen betrat Dora-
zio nie. Das Gerstige in der Kunst vollzieht sich
bei ihm ganz im Evidenten. Als erklarter Marxist
und Mitbegruiinder der Kinstlergruppen Forma /
(1947) sowie Arte Concreta (1951) in den Jahren
seiner kunstlerischen Pragung bekannte sich

Dorazio zu der von der politischen Linken als

formalismo geschmahten, Form-bezogenen
Abstraktion, die Seherfahrung durch kontrollier-
te, die Farbe betonende Strukturgebung zu ver-
mitteln suchte: Kunst nicht als Transporteur
ideologischer Inhalte, auch nicht als Ausdruck
der Seele, sondern als Selbstausdruck der Form
mittels Farbe. Als einzigen ,Sinn* auf3erhalb der
Malerei lieBen die Kunstler von Forma /gelten,
den Menschen durch die bildende Kunst eine
gewisse Lebensfreude zu schenken; und an die-
ser philanthropischen Intention hat der stets
auch politisch und kunstpublizistisch aktive Do-
razio zeit seines Lebens festgehalten. *

Die Genese des Dorazio'schen Werkes
aus dem Impressionismus und dem italienischen
Divisionismus wurde unlangst von Annette Pa-
penberg-Weber im einzelnen hergeleitet und
Dorazios Selbstaussage, wonach es nichts
grundsatzlich Neues in der Malerei gébe,® durch
Aufzeigen der vielfaltigen Einflisse auf den
Kunstler verifiziert:® Die Befreiung der Palette zu
lichtdurchfluteter Buntfarbigkeit durch die Im-
pressionisten, die optischen Synthesen in der
Stricheltechnik des Neoimpressionismus, die

Uber lineare Farbachsen entwickelten Dyna-
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mismen der Futuristen, die systematischen Un-
tersuchungen Kandinskys zum Wechselverhalt-
nis abstrakter Bildelemente untereinander so-
wie nicht zuletzt das allover-Prinzip der New
York School der 50er Jahre - all dies schlug sich
deutlich in Dorazios Oeuvre nieder. Als vielge-
reister und von vielen Personlichkeiten der in-
ternationalen Szene geforderter Kosmopolit,
vollzog Dorazio in den rund zwei Jahrzehnte in
Anspruch nehmenden Entwicklungsschritten
seines kinstlerischen Ichs die Kunstgeschichte
der Moderne nach, um Ende der 50er Jahre,
nach einer Phase intensivster Arbeit in Klausur,
mit seinen monochromen Farbgitterbildern an
einem Kulminationspunkt angekommen zu sein,
der fur ihn den internatonalen Durchbruch be-
deutete. Hier entdeckte ihn Domnick. En bloc
erwarb er 1960 drei grofiformatige Bilder im
Atelier des Kunstlers in Rom (DOM

G 36-38), ein viertes (DOM G 39) kam 1965 hinzu,
erworben aus der Sammlung seines Freundes
Karl Stréher. Ein funfter Dorazio der Zeit um
1970 ging nach einigen Wochen der asthetischen
Probe wieder an den Galeristen zurtck;’ Dorazi-

os bald nach der Mitte der 60er Jahre vollzoge-

nen Sprung in eine starke Buntfarbigkeit hatte

der Sammler nicht mitmachen wollen.

*1927 in Rom.

1945-51 Architekturstudium in Rom; daneben Besuch
der Poetik-Vorlesungen von Giuseppe Ungaretti. 1946
erste abstrakte Arbeiten. Grindung der Gruppe Arte
Sociale. 1947 Mitbegrinder der Gruppe Forma I. 1947-
48 Stipendium der franzdsischen Regierung; in Paris
Begegnungen mit fihrenden Kinstlern der Moderne.
Foérderung durch Hilla von Rebay. Beginn der kunst-
publizistischen Tatigkeit. 1952 Grindung der Fonda-
zione Origine, eines privaten Forums fur moderne
Kunst in Rom; erstmals Teilnahme an der Biennale
Venedig. 1953-54 Studienaufenthalt in den USA mit
Stutzpunkt New York; Begegnungen mit Motherwell,
Newman, Frankenthaler u.a., Freundschaft mit Mark
Rothko. 1953 erste Einzelausstellung, Wittenborn One-
Wall Gallery, New York. Von 1957 an Trager zahlrei-
cher nationaler und internationaler Preise. 1958 erste
Bilder mit Rasterstrukturen. 1959 Teilnahme an der
documenta II; Begegnungen mit Kiinstlern der Zero-
Gruppe. 1960-70 Lehr- und Vortragstatigkeit an meh-
reren Universitaten der USA. 1964 Atelier in New York.
1968 Ernennung zum Ordentlichen Professor in Phi-

ladelphia; DAAD-Stipendium fur Berlin. 1970 Kommis-

Piero Dorazio
1959

sionsmitglied der Biennale von Venedig. 1972-73 Buh-
nengestaltungen fir die Mailander Scala u.a. 1974
Einrichtung von Wohnung und Atelier im verlassenen
Kloster von Todi, Umbrien. 1978 Grindung einer Lehr-
werkstatt fUr zeitgendssische Keramik in Todi. 1979
Kandidatur bei den romischen Senatswahlen fur den
Partito Radicale. 1986 Auszeichnung mit dem Preis
der Accademia Nazionale di San Luca durch den itali-
enischen Staatsprasidenten. 1988 Bisher letzte Pra-
sentation auf der Biennale Venedig. 1992 Mitglied der
Akademie der Kunste, Berlin. 1993-96 Kunstlerischer
Leiter des Projektes »Arte Metro Roma« zur Ausge-
staltung von funfzig Metrostationen mit Mosaiken.

Piero Dorazio lebt in Todi.
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: DOM G 36

Meridiem |1958

Ol auf Leinwand, 195 x 130 cm

Bez. auf der Rickseite: »PIERO DORAZIO /
,MERIDIEM.«

Erw. 1960 vom Kunstler

WV Crisafi 308

Inv. Nr. DOM G 36

(AN

= Ausst.-Kat. Mit Kunst leben. Ausstellung aus wiirtt.
Privatbesitz. Il. Zeitgenossen. Wurtt. Kunstverein
Stuttgart, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 1 (0. Abb.)

= Crisafi 1978, Kat. Nr. / Abb. 308
(mit weiterer Bibliographie)

= Domnick 1982, S. 143, Nr. 62

In den vier frihen Gemalden der Sammlung
Domnick ist Dorazios Systematisierung einer
Bildidee exemplarisch nachzuvollziehen, Farbe
ganzlich von der Form zu emanzipieren und ihr
vollgultigen Eigenwert zu geben: als flachen-
raumliche, doch von der Linie bestimmte, mono-
chrome, doch lichttragende Struktur. In einem
Dreischritt gelangt Dorazio, ausgehend von ei-
nem soeben sich auszurichten beginnenden,

hierarchielosen ,Chaos' in Meridiem (DOM
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G 36), Uber strukturierte, dramatisch-
dynamische Modulationen (DOM G 37 und DOM
G38) schlieflich zu einem gefestigten, schwe-
bend-federnden Raster (DOM G 39).

Flirrend, verwirrend, wie auf einem von
bdigem Wind bestrichenen Kornfeld fliefien in
Meridiem blaugraue, zu kurzen Strahnen gebuin-
delte Strichelungen in diagonalen Strémungsli-
nien zu einem grof3en, einheitlichen Energiefeld
zusammen. Die helle, graugrine, von zahlrei-
chen Akzenten in Blau, Rot und Rosa durchsetz-
te Untermalung schimmert zwischen den Li-
nienblndeln stets hindurch und definiert, an den
Randern in schmalen Streifen unbedeckt belas-
sen, die Grenzen des Bildes. Dorazios allover
greift nicht Uber die Leinwand hinaus, sondern
,bleibt im Rahmen’, bleibt klassische Malerei.

Wie im impressionistischen Bild entsteht
optische Tiefe rein aus dem Helligkeitskontrast
eng beieinanderliegender oder einander Uberla-
gernder Buntwerte. Das Auge schafft sich so ein
imaginares Relief, gibt der Farberscheinung
Raum. Durch flachendeckende Homogenisierung
mit Weif3 halt jedoch Dorazio sein Farbrelief

bewusst flach: es oszilliert zwischen Flache und

Raum.

Auch der Bildtitel oszilliert - zwischen
a.m. (ante meridiem)und p.m.(post meridiem) -
und fahrt in einen Raum auflerhalb bestimmba-
rer Zeit wie auch definierter Bedeutung. Den
verlasslichen Standpunkt, genau diesen enthalt
Dorazio dem Betrachter vor: »Meine Bilder be-
deuten im Hinblick auf die Illustration eines
Themas absolut nichts Bestimmtes, weil sie
absolut nichts illustrieren [...]. Der Titel [...] de-
plaziert den Betrachter, desorientiert ihn, so,
dass er das Bild vorurteilsfrei sehen kann.«®

Die aus Dorazios ,Wimmelbildern’, einer
den frihen Mondrian adaptierenden Werkgruppe
um 1954,° ber Zwischenstufen hervorgegange-
nen monochromen Arbeiten um Meridiem gelten
als erste Werkgruppe Dorazios, mit der er Uber-
zeugende Eigenstandigkeit beweist."® Ob nicht
jedoch auch hier ein markanter Einfluss von
auflen wirksam wird - und zwar der von Mark
Tobey -, auch wenn Dorazio und seine beiden
ausfihrlichsten Monographen ihn nicht erwah-
nen, " muss offen bleiben. Es ist jedoch schwer-
lich vorstellbar, dass jene skripturalen, einen

monochromen Lichtraum erzeugenden Gespins-

te, mit denen Tobey mehrfach an der Biennale
von Venedig teilgenommen hatte und fir die er
dort 1958, im Entstehungsjahr von Meridiem, mit
dem Groflen Internationalen Preis fur Malerei
ausgezeichnet worden war, keinen Eindruck auf
den am Ende seiner bildnerischen Identitatsfin-

dung stehenden Piero Dorazio gemacht hatten.
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Lettura verde | 1959

[LektUre in Grin]

Ol auf Leinwand, 89 x 116 cm

Bez. unten rechts: »DORAZIO ' 59«;
auf der Rickseite: »PIERO DORAZIO /
LLETTURA VERDE" 1959«

Erw. 1960 vom Kinstler

WV Crisafi 359 | Inv. Nr. DOM G 37

DOM G 37

Bl
= Crisafi 1978, Kat. Nr. / Abb. 359 (m. Bibliogr.)
= Domnick 1982, S. 143, Nr. 63

Der Titel mutet wie eine Paraphrase auf Mark
Tobeys seit 1935 entstandenen, berihmten »whi-
te writings« an. Auch Lettura verde ist ein ,ge-
schriebenes’ Bild, ein 7ext - eine Textur aus
aberhunderten kurzen blauen und roten Strichen

auf heller gelbgriner Grundierung.

Durch aquarellierende Lasurtechnik mischen
sich Blau und Gelb zu intensivem Grun, das Rot
hellt sich auf zu Orange, wird zugleich durch die
Nachbarschaft des komplementaren Grin zum
Braunlichen hin gebrochen oder durch Uberla-
gerung mit Blau ins Violett gestuft. Der maleri-
sche Vortrag ist in seiner optischen Wirkung
aufBerst komplex, je nach Betrachtungsabstand
und Fokussierung nimmt man andere Farbener-
giestrome wahr. Im Unterschied zu den agil be-
wegten Strichen von Meridiem sind in Lettura
verde die Striche wie Schraffen regelmafig ge-
setzt, orthogonal und diagonal Uber Kreuz, so
dass ein engmaschiges Gitterwerk entsteht.
Doch Dorazios Farbagitter ist nicht gleichmafig
strukturiert, vielmehr subtil moduliert, es
schwingt in sich, weist Zonen unterschiedlicher
Dichte und Leuchtkraft auf. Am auffalligsten sind
die zwei wie Fehlstellen im Gewebe von oben
nach unten verlaufenden Ausdidnnungen - Auf-
hellungen, die das Farblichtspiel dramatisieren
und dynamisieren. Wahrend bei Meridiem die
Dynamik der Malerei die Grenzen des Formates

respektiert, flief3t sie bei Lettura verde in der
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o i b s e

Vertikalrichtung dardber hinaus, macht die lettu-

ra zum unendlichen Strom.

Trail dire e il mare | 1959

[Zwischen dem Sagen und dem Meer]

Ol auf Leinwand, 100,5 x 180,5 cm
Bez. auf der Ruckseite

Erw. 1960 vom Kunstler

WV Crisafi 340 | Inv. Nr. DOM G 38

DOM G 38
B8

= Ausst.-Kat. Mit Kunst leben. Wirtt. Kunstverein
Stuttgart, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 2 (Abb.).

= Crisafi 1978, Kat. Nr. / Abb. 340 (m. Bibliogr.)

= Domnick 1982, Abb. S. 104; S. 143 Nr. 64

Tra il dire e il mare treibt die Bildidee von Lettu-
ra verde um einen Komplexitatsgrad weiter.
Nicht nur verdichten sich hier die in verschiede-

nen Blautonen lasierten, mit Rot durchsetzten

und von fleckenhaften Aufhellungen unterbro-
chenen Schraffurlagen, sondern das Bild greift
in seiner Materialitat ganz anders Raum. Blau
Ubermalte, unmittelbar aus der Tube in horizon-
talen Bahnen aufgetragene Weif3héhungen er-
zeugen ein riefeliges Relief, das die (durch Farb-
stimmung, extremes Querformat und Titel ver-
mittelte) Anmutung von flieBendem Wasser noch
verstarkt: impressionistisches Impasto.

Die Blauschraffuren sind von oben und
unten an eine das ganze Bild durchlaufende
horizontale Scheidelinie - eine Aussparung im
Farbauftrag - herangemalt. Dieser Riss quer
durch die \Welt' des Bildes hat, genauso wenig
wie die schimmernden vertikalen Ausdinnung in
Lettura verde metaphysische Bedeutung, son-
dern ist fur den Kinstler ein dramaturgisches
Mittel zur Steigerung der malerischen Sensati-
on.”

Der Bildtitel bezieht sich, so Dorazio in
einem Brief an Ottomar Domnick auf ein italieni-
sches Sprichwort: »tra il dire e il fare c'é di mez-
zo il mare«® (,Zwischen dem Sagen und dem Tun
liegt zur Halfte das Meer’). Domnick hatte den

Titel spater (versehentlich?) zu »Tra il dire - il
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mare«™ verkurzt” und ihm eine so nicht implizite

Metaphorik unterlegt.

DOM G 39

Atlantic Puff |1960
[Atlantischer Windstof]

Ol auf Leinwand, 195 x 96,5 cm

Bez. unten rechts: »DORAZI0_'60«

Erw. 1965 aus der Sammlung Stréher,
Darmstadt; zuvor Galerie Springer, Berlin
WV Crisafi 470

Inv. Nr. DOM G 39

(a8

= Ausst.-Kat. Mit Kunst leben: Wirtt. Kunstverein
Stuttgart, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 3 (0. Abb.)

= Crisafi 1978, Kat. Nr. / Abb. 470 (m. Bibliogr.)

= Domnick 1982, S. 143, Nr. 65

Atlantic Puff ist das malerisch subtilste der
Domnick’'schen Dorazios, ein Meisterwerk der
Koloristik und zeichnerischer Flechtkunst. Unter
einem engmaschigen Flechtwerk orthogonaler
und diagonaler, jeweils Uber die ganze Bahn
gezogener, schnurdinner und lasurfeiner Linien
in gebrochenem Weif3 und Beige bringt sich eine
in nuancierten Rottonen, Violett und Grin wech-
selweise aufgebaute, weich vermalte Unterma-

lung wie ein glimmender Grund zur Geltung. Die

durch die dominante, vollflachige Verschnirung
weggesperrte Farbe entfaltet unterschwellig
umso nachhaltiger ihre Wirkung, versetzt das
flache Gitterwerk in Vibration. An vielen Stellen
Uber das ganze Format versprengt, scheinen
Karminrot und Zinnober von unten hervorzubre-
chen, in Wirklichkeit wurden sie, irrlichternde
Partikel, mit trockenem Pinsel als abschlieende
Akzente aufgesetzt.

Bei Dorazios Bildern von ,Flechtwerk’,
,Textur', ,Gewebe' zu sprechen, erweist sich an-
gesichts von Atlantic Puff als besonders legitim:
sein textiler Charakter ist unverkennbar, das
Farbrelief ein rein optisches (und nicht wie in
Tra il dire e il mare auch haptisch zu erfahren).
Zu Textilien und Dekor hat Dorazio ein unbefan-
genes Verhaltnis, und er betrachtet es keines-
wegs als Geringschatzung, wenn man seine
Bilder damit in Beziehung setzt.” Diese haben
jedenfalls sehr viel mehr mit der Systematik
textiler Flachenstrukturen gemein als z.B. mit
der meditativen, metaphysischen Tiefenraum-
lichkeit der Gemalde eines Mark Tobey, trotzt
mancher Parallelitat in den Phanomenen. In der

Tat weisen sie, wie man einmal verhalten kri-
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tisch angemerkt hatte, »bereits in das Gebiet
einer mechanistischen Kunstauffassung, die den
kunstlerischen Vorgang dann in Programmie-
rung und Ausfihrung trennen wird.«'"7 Dorazios
serielles Durchspielen von vielerlei Varianten im
Hinblick auf Farbe und \Webtechnik' seiner Ho-
mochromien, wirde dieser Einschatzung Vor-
schub leisten wie auch die Tatsache, dass er mit
seinen Mitte der 60er Jahre entstandenen bunt-
farbigen Streifenbildern in den Grenzbereich zur

Op Art gelangte.

Anmerkungen

"»|l colore per me & uno strumento [...]«; zit. nach
Annette Papenberg-Weber, Pjero Dorazio. Die kiinst-
lerische Formierung bis 1959, Basel 2002, S. 94, Anm.
375.

2 Ebda,, S. 91.

3 Kandinsky war einer der wichtigsten bildnerischen
Impulsgeber Dorazios; vgl. ebda. S. 120ff.

“Ebda., S. 64, S.135; Vgl. auch Abdruck des Manifestes
von Forma /ebda., S. 186ff.

% So Dorazio in dem von Annette Papenberg-Weber

gedrehten Filmportrait Die Farben des Jahrhunderts -

Eden II. Der italienische Maler Piero Dorazio, SWF
Baden-Baden 1987.

¢ Papenberg-Weber (Anm. 1).

" Brief Domnick an Franz Larese, 28.03.1971 (Archiv
Sammlung Domnick).

8 Dorazio, zit. nach Papenberg-Weber (Anm. 1),

S.103.

? 7.B. WV Crisafi 108-111; vgl. auch Papenberg-Weber,
S. 142f.

0 Marisa Volpi Orlandini, in: Crisafi 1978, S. 7.

" Nicht genannt bei Volpi Orlandini (Anm. 10) und Pa-
penberg-Weber (Anm. 1).

2Vgl. hierzu die Analyse eines ahnlichen, DOM G 38
vorausgegangenen Bildes von Dorazio, Crack bleu
(1958/59), bei Papenberg-Weber (Anm. 1), S. 115f.

3 Brief Dorazio an Domnick, 01.12.1960 (Archiv Samm-
lung Domnick).

“ Sinngeman: ,Zwischen den Worten - das Meer".

5 Domnick 1982, S. 104. Im Ausst.-Kat. Mit Kunst leben.
Ausstellung aus wiirtt. Privatbesitz: Wartt. Kunstver-
ein Stuttgart, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 2, ist der Titel
noch korrekt angegeben.

e Papenberg-Weber (Anm. 1), S. 156.

" Hans H. Hofstatter, Malerei und Graphik der Gegen-
wart, Baden-Baden 1969, S. 230.

Abgekdrzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, D/e Sammlung
Domnick - ithre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zu-
kunft. Eine Dokumentation, Stuttgart/Zurich 1982
« WV Crisafi | Crisafi 1978:
Marisa Volpi Orlandini / Giorgio Crisafi, Dorazio,
Stuttgart / Zirich 1978

Fotonachweis

« DOM G 36| DOM G 37 |DOM G 38 | DOM G 39:
Volker Naumann

= Portrait: Rudolf Springer

Wir danken Herrn Prof. Piero Dorazio fur die freundli-

che Reproduktionsgenehmigung.
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@ In Katalogen und auf Einladungskarten zeigt sich
Eberhard Fiebig gerne als »Metaller«,' als »Ei-
Eberhard Fiebig senbeifler«? - in schwerer Montur und in kon-
»Eisenbeiler« und »art engineer« zentrierter Anstrengung seinem Material, zenti-
meterdicken Stahlplatten und Eisentragern, zu
Leibe rickend. Den Kraftakt des Machens, die
Schwere des Stoffs und seine nur mit Maschinen
unter Einsatz von Feuer und Wasser zu bewalti-
gende Widerstandskraft nachvollziehbar zu ma-
chen, gehort wesentlich zu Fiebigs kinstleri-
schem Konzept: »Die Schwere verstehen, das ist
schon fast alles in der Bildhauerei.«3 Fast. Zur
Muskel- tritt die Geisteskraft, denn das Material
verlangt nach Ordnung - fur Fiebig nicht nach
intuitiver, sondern berechneter, mathematischer
Ordnung. Max Bills 1949 postulierte, die konkrete
Kunst fundamentierende »mathematische
Denkweise in der Kunst unserer Zeit«* machte
sich Fiebig auf seine Weise zu eigen: ausgehend
von Quadrat, Rechteck und Warfel als uner-
schopflichem Fundus flr einfache wie auch
komplexe, aus Kombination, Faltung und Teilung
zu entwickelnde plastische Gebilde. »Bevor eine
SKULPTUR eine frau, einen krieger, ein rof3 oder

eine anekdote darstellt, ist sie SKULPTUR, ein

gegliederter korper bestimmter ordnung [...]«
paraphrasierte er 1987 ein beriihmtes Diktum
von Maurice Denis, aus dem Jahre 1890.5 Sein
gesamtes Werk versteht er als »Pladoyer fur
eine intelligente Kunst.«®

Die ersten geometrisch-konstruktiven
Arbeiten entstanden 1962,7 1964 formuliert er,
angeregt u.a. durch Max Bense, ein striktes Re-
gelsystem fur skulpturale Flachenfaltungen.®
Fortan wird dieses geometrische Generations-
prinzip seine Stahlblechskulpturen bestimmen.
Eugen Gomringer hat dem »Falter Fiebig« ein
konkret-poetisches Denkmal auf quadratischer
Basis gesetzt.’

Ob unmittelbar evident in elementaren
Formverbindungen oder verborgen in Anord-
nungen hoher Komplexitat: mathematische Lo-
gik bildet fur Fiebig stets das innere Gerust und
gibt die Impulse fur den auf3eren Formverlauf.
Folgerichtig bezog er als einer der ersten Bild-
hauer in Deutschland den Computer zur Kon-
struktion seiner Plastiken ein.”® Und es ist wohl
auch folgerichtig, dass sich Fiebig vom kunstle-
rischen Autodidakten Uber den kampferischen

Hochschulprofessor der 68er-Generation
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schliefllich in den 80er Jahren zum Unterneh-
mer entwickelte. art engineering prof. eberhard
fiebig bietet Konzernen und 6ffentlichen Auf-
traggebern Kompetenz in kinstlerischen Aus-
stattungsfragen an, »von der reprasentativen
gestaltung von hauptverwaltungen, 6ffentlichen
platzen, der integration von kunst in architektur
und landschaft bis in die bereiche film, video,
fotografie [...]«"."

Dieser umfassende pragmatische Ge-
staltungsanspruch durfte es - neben dem Werk-
stoff Stahl und Fiebigs eloquentem, widerspens-
tigen Temperament - gewesen sein, der den
Kunstler fur den geistesverwandten Sammler
frih schon interessant machte. In einem Brief
von 1982 spricht Fiebig von seiner »tber 20 jah-
rigen verbundenheit« mit Domnick, jedoch be-
dauernd, dass er noch immer nicht in dessen
Sammlung ,mit einer reprasentativen arbeit
vertreten” ist.”

Domnick, der bei Fiebig seit 1978 Aus-
schau hielt nach einer geeigneten Plastik fur
seinen Skulpturenpark, hatte sich lange Zeit
gelassen mit einem Ankauf, und immer wieder

scheiterten Erwerbungsvorschlage, an der Gro-

Re des jeweiligen Objektes.” Anfang 1983
schliefllich erwarb Domnick die beiden Plastiken
Beteigeuze und Ostinato, die drei anderen,
Kleinplastiken, sind spatere Geschenke des

Klnstlers an den Sammler.

* 1930 in Bad Harzburg.

1949 Lehre als Chemielaborant in Wiesbaden, daneben
autodidaktische Beschaftigung mit der Bildhauer-
kunst. 1953 erste Plastiken. 1958 erste Einzelausstel-
lung, Galerie Renate Boukes, Wiesbaden. 1959 erste
Stahlskulptur; Mitglied der Kinstlergruppe Die Tau-
cher. Unter dem Eindruck von Giacometti widmet sich
Fiebig von 1960 an ganz der Bildhauerei. 1963 Uber-
siedlung nach Frankfurt a.M. 1964 erste Faltskulptu-
ren aus Stahlblech. Seit 1967 Versuche mit computer-
gestutzten Entwurfen. Skulpturale und architektoni-
sche Gestaltungsauftrage von Firmen und Kommunen.
Mobelentwurfe, Typographie. Starkes gesellschafts-
politisches Engagement innerhalb der Studentenbe-
wegung. Seit 1974 Professur fir Metallbildhauerei an
der Universitat Kassel. Kunst- und gesellschaftskriti-
sche Pamphlete und Artikel. Herausgabe eigener
FotobUlcher. 1984 erste Peiner-(Stahltrager-) Skulptu-
ren. 1986 Grundung des Unternehmens art enginee-
ring, gemeinsam mit der Malerin Dorothea Wickel und

Paul Bliese; computergestutzte Graphiken, Objekte,

Skulpturen und Architekturen, Multiples. Zahlreiche
offentliche Auftrage, darunter das monumentale 7or
des irdischen Friedens fur die Universitat Kassel. 1995
Emeritierung.

Eberhard Fiebig lebt in Hann. Minden.
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Beteigeuze | 1982

Cortenstahl, ca. 120 x 160 x 100 cm

Bez. auf dem Sockel mit separatem Stahlschild:
BETEIGEUZE / E. FIEBIG 83

Erw. 1983 vom Kiinstler, zus. mit DOM P 23

Inv. Nr. DKM P 470

Domnick 1987, Abb. S. 37, S. 50, S. 88

DKM P 470
Wie die GrofRplastik Gordon (1972) auf dem Ge-
lande des Hessischen Rundfunks in Frankfurt
a.M.™ gehort auch die zehn Jahre spater ent-
standene ,Kasten-Skulptur’ Beteigeuze in Fie-
bigs Werkgruppe der kantenparallelen Faltun-
gen®. Dies sind raumliche Systeme ebener
Grundfiguren - bei DKM P 470 ein Rechteck im
Seitenverhaltnis 1:2 -, deren Flachenkanten pa-
rallel verlaufen und deren Ebenen im rechten
Winkel zueinander stehen. Das Grundmafl der
10mm starken Stahlplatten von Beteigeuze bildet

ein Quadrat von ca. 32 cm Kantenlange, das zum

Rechteck gedoppelt und verdreifacht, zum Quad-
rat vervierfacht vorkommt. Verraumlicht bilden
die Stahlplatten zwei Uber Eck aufgeschnittene
Quader auf der Grundflache von 64 x 64 cm und
96 cm Hohe, deren eine Langspartie ganz, die
gegeniberliegende nur in der Mitte (in Lange
des Grundmafes) so aufgeschnitten wurden,
dass sie vice versa ineinandergeschoben wer-
den konnen. Derart verschrankt und zudem um
45° gekippt, bilden sie eine komplexe, komple-
mentar-paradoxe Gesamtfigur mit verbluffen-
den, doch regelmafigen Geometrien, je nach
Blickachse: ein gordischer Knoten fir die Au-
gen.'® Die Aufstellung auf nur vier Eckpunkten
gibt Beteigeuze eine drangende Dynamik und
zugleich schwebende Leichtigkeit, die auch den
anderen Skulpturen dieser Werkgruppe eigen
ist.

Der Name Beteigeuze bezeichnet einen
sog. Roten Uberriesen, einen der hellsten Fix-
sterne unserer Galaxis im Sternbild des Orion;
er gibt der Skulptur intentional jene Monumen-
talitat, die sie ihrer relativ kleinen Abmessungen

zum Trotz auch visuell besitzt.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Eberhard Fiebig 2003
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Gemaf dem Titel macht Fiebig bei dieser Bo- Kleine Tanagra | 1982

denskulptur die ,ostinate' Wiederkehr eines L-

formigen, aus einer 30 x 30 cm groflen und Eisen, 39.5x8,5x 7.5 cm
Erw. vor 1987, Geschenk des Kunstlers
Inv. Nr. DOM P 28

Domnick 1987, Abb. S. 68

20mm starken quadratischen Stahlplatte her-
ausgeschnittenen Grundbausteins zum Thema.
Jeweils sechs Module im Winkel von 90° mit
versetzten Kanten zusammengeschweifit, erge-

Die Kleine Tanagra - benannt nach den hellenis-

ben einen Uber Eck offenen Wurfel, der sich mit tischen Kleinfiguren aus Ton der Nekropole

seinem Gegenstlck auf verschiedene Weise von Tanagra, Bootien - ist von Fiebig »als kleine

kombinieren und positionieren lasst - verkropft

und auf die Spitzen gestellt wie bei DOM P 23
DOMP 23 oder parallel ineinandergeschoben und auf den

) Kanten ruhend, wie einer anderen Variante des
Ostinato | 1982

Objektes.”
Cortenstahl, ca. 55 x 70 x 65 Waurfel eignen sich besonders zum Spiel.
Erw. 1983 vom Kinstler, zus. mit DKM P 470 So entwickelte art engineering prof. eberhard
Inv. Nr. DOM P 23 fiebig im Auftrag von Siemens fur die Messe
Domnick 1987, Abb. S. 44 Cebit 1990 aus den Ostinato zugrundeliegenden

L-Flanken eine bewegliche Leuchtskulptur nach
dem Prinzip eines Yo-Yos:® die sechs Seiten
falten sich automatisch in vorgegeben Takt zum
Wiurfel zusammen und entrollen sich wieder, auf

und ab - Kunst, die sich ,werblich* macht.

DOM P 28

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Eberhard Fiebig 2003
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transportable skulptur, die man in die hand
nehmen soll« gedacht, »als eine art hand-
schmeichler.«" Folgt man dieser Intention des
Kiunstlers, so wird man des konstruktiven Raffi-
nements der Plastik, ihres in einer Scherbewe-
gung um die Vertikalachse sich entfaltenden
paradoxen Widerspiels von Vorder- und Rick-
seite sogleich gewahr. Sechs, aus einem rezip-
roken Faltprozess heraus sich ergebende spitz-
winkelige und gegenstandige Dreiecksflachen
bilden hochkant gegeneinander geneigt eine
verdrehte Saule mit drei komplementaren Sei-
ten. Seit den 60er Jahren befasst sich Fiebig mit
Ideen fur gefaltete und gedrehte Saulen, spaten
Abkdmmlingen der manieristischen figura ser-
pentinata, deren Kontur in jedem Moment der
Betrachtung wechselt.

Gerne hatte Fiebig eine grofie Saule in
Domnicks Skulpturenpark gesehen,?® doch der
Sammler winkte ab: »Was die Saule durch ih-
re[...] Wendelung an Bewegung schafft [,] ist aber
doch nicht das, was uns wirklich an Ihren Skulp-
turen anspricht.«? Wenn schon keine grofle
Tanagra, so sollte wenigstens eine kleine Versi-

on dieser bereits 1971in zwei Messing-Varianten,

Hohe je 2 Meter?, und 1979 als Grofskulptur von
5 Metern Hohe aus Cortenstahl realisierten
Plastik? in die Sammlung Domnick einziehen -
als Geschenk.

Unter dem Titel Polymer und in einer
Hohe von 8 Metern aus Edelstahl schuf Fiebig
1988 eine weitere Variante der Skulptur,?* und im
Jahr darauf machte sich auch Michael Croissant
diese Formidee in zwei Varianten aus Bronze zu
eigen, in riskanter Nahe zu den Fiebig'schen

Vorlaufern.?®

Tanagra, 1979

DOM P 31

Affekt | 1981

Stahl, 18,5 x 21 x 17 cm

Bez. auf der Unterseite: AFFEKT /E. FIEBIG 81
Erw. vor 1987 vom Kunstler

Inv. Nr. DOM P 31

Domnick 1987, Abb. S. 69

Lapidaritat und Selbstverstandlichkeit strahlt
diese nur aus zwei kontrar-komplementaren
Elementen bestehende Kleinplastik Affekt aus -
ein minimalistisches Monument. Der Kinstler
selbst verstand Affekt jedoch nicht als eigen-

standige Skulptur, sondern als »dummy« bzw.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Eberhard Fiebig 2003
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plastische »Notiz« fir spatere Vorhaben.?¢ DOM
P 31 steht im Zusammenhang mit einer Serie von
Arbeiten der Zeit um 1980/81, in denen Fiebig
Balancen aus miteinander verkeilten, formlo-
gisch aufeinander bezogenen Einzelformen tes-
tet, wie z.B. die beiden ,gesteckten’ Skulpturen
Fatimas Finger von 1980?7 und Kagemuscha von
1981.%8

Affekt erweckt den Anschein, als ob Fie-
big die Verbindung der beiden massiven Ele-
mente der selbststabilisierenden Wirkung der
Schwerkraft Uberantwortet hatte. Dem ist jedoch
nicht so. Versteckte Schweif3nahte frieren die
Neigungswinkel ein, die labile Dynamik des Ma-

terials erweist sich als rein visuelle.

DOM P 30

Clinch | 1987

Stahl, 5,5 x9x 6 cm

Erw. 1987, Geschenk des Kunstlers
Inv. Nr. DOM P 30

0 /.

Auch Clinch, ein Geschenk Fiebigs an Ottomar
Domnick »als zeichen unserer kampferischen
freundschaft,«% ist die Nachbildung einer Grof3-
skulptur en miniature aus dem Jahr 1984.% Fie-
big hatte damals den sog. Peiner, einen Profil-
stahltrager mit H-formigen Querschnitt fur sich
als neuen Werkstoff entdeckt. Mit seinen urtim-
lichen und schwergewichtigen, in ihrer raumli-
chen Verschrankung vergleichsweise einfachen
und spontan Uberzeugenden Peiner-Skulpturen
hatte Fiebig grofien Erfolg. Hauptwerk seiner
Gruppe der Stahltrager-Skulpturen ist zweifels-
ohne das 1987 eingeweihte monumentale, leuch-
tend blau lackierte Tor des irdischen Friedens®
vor der Gesamthochschule Kassel, inzwischen
ein Wahrzeichen der Stadt.

Clinch fugt zwei quadratische Peiner-
Rahmen in engem clinch zu einer hermetischen

Paar-Figur zusammen, wobei der Querschnitt

Clinch, 1984

der Innend6ffnung genau dem Querschnitt des
Stahlprofils entspricht. Eine solche ,Kette' ist
nicht verlangerbar. Wahrend die Miniatur in be-
liebiger Weise aufgestellt werden kann, hat Fie-
big fur die grofBe Originalversion eine strenge,
statische Vertikalposition vorbestimmt, diese
jedoch durch einen signalroten Anstrich dynami-
siert.

Die skulpturale Idee von Clinch entwi-

ckelte Fiebig bald darauf zum Rotulus® weiter

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Eberhard Fiebig 2003
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und schob drei rechteckige Peiner-Rahmen im
Seitenverhaltnis 1:2 zu einem ,gordischen’ Knau-
el zusammen. art engineering flihrte diesen

Rotulus spater als Firmenlogo.

art engineering

st 34 4-0500 kassel tol DSl 16264 77010

Anmerkungen

TUnter diesem Titel begriindete E. Fiebig 1978 eine
Reihe von Ausstellungen mit seinen Studenten an der
Universitat Kassel; vgl. Ausst.-Kat. Eberhard Fiebig.
Werke und Dokumente. Pladoyer fir eine intelligente
Kunst: Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg
1996, S. 267.

2 E. Fiebig in der Einladung zur Ubergabe seiner Grof-
skulptur, 7or des Irdischen Friedens, an die Gesamt-
hochschule Kassel 1987: »das tor ist von tiefblauer
farbe, wie der rock aller eisenbeifler. ich liebe diese
[...] farbe, in der, wie in keiner anderen, fur mich die
arbeit spirbar bleibt.« Vgl. Fiebig 1996 (Anm. 1), S.
374-385. Zu Fiebigs ,Lob der Arbeit’ siehe auch E.
Gomringer in: Ausst.-Kat. Eberhard Fiebig: Galerie
Karin Fesel, Wiesbaden1980, s.p. (S. 2f).

3 Zit. E. Fiebig, in: Ausst.-Kat. Eberhard Fiebig: Kunst-
halle Mannheim, Mannheim 1985, S. 32.

4 Aufsatz in: Das Werk Nr. 3/1949; wiederabgedruckt
in: Ausst.-Kat. Karin v. Maur (Hg.), Magie der Zah!:
Staatsgalerie Stuttgart, Ostfildern 1997, S.331-

334.

5 In einem Faltblatt von1987; wiederabgedruckt bei:
Fiebig 1996 (Anm. 1), S. 390. Der Satz von Denis,
Grundsatz der kommenden Abstraktion, lautet: »Ein

Bild - bevor es ein Schlachtrof3, eine nackte Frau oder

irgendeine Anekdote ist - ist wesentlich eine plane,
von Farben in einer bestimmten Anordnung bedeckte
Oberflache.« Zit. nach: Werner Haftmann, Malere/ im
20. Jahrhundert, Minchen 19877, Bd. 1, S. 50.

¢ Vgl. Fiebig 1996 (Anm. 1).

"Vgl. ebda., S. 94ff.

8 Ebda., S. 116; zu Fiebigs Freundschaft mit Bense vgl.
ebda., S. 238f.

9 Ebda., S. 143, zu Fiebigs ,Liebe zur Geometrie’ vgl.
ebda., S. 163-165.

0 Es ist eine Ironie des Schicksals, dass ausgerechnet
Heinrich Klotz, spaterer Grindungsdirektor des Zent-
rums fur Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, in
einem offenen Brief in der Frankfurter Rundschau
vom 4. Februar 1984 in scharfer Polemik sich gegen
Fiebigs Geometrismus als einer obsolet gewordenen
Kunstauffassung aussprach (Archiv Sammlung Dom-
nick).

Zit. nach einem Prospekt des Kinstlers 1987. Weiter
heif}t es darin: »art engineering ist ein Unternehmen
mit umfassenden kenntnissen im bereich architektur-
und technik-orientierter kunst. wir bieten fur diesen
bereich produkte und dienstleistungen auf hdchstem
niveau. unser angebot reicht von der problemanalyse,
ideensuche, konzeptfindung und planung bis zur

durchfihrung. [..] fir eine sachdienliche beratung
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Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nurtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Fiebig|8

stehen wir ihnen gern zur verflgung« [Archiv Samm-
lung Domnick].

2 Brief von Fiebig an Domnick 10.07.1982 (Archiv
Sammlung Domnick).

B Darunter die Plastik Marcoufvon 1975 (vgl. Fiebig
1996 (Anm. 1), S. 243), fur die sich Domnick sehr inte-
ressierte. Er musste jedoch feststellen: »dass sie an
keinem Platz, auch ausserhalb der Mitte, den gegebe-
nen Massen unseres Parks« entsprach (Brief von
Domnick an Fiebig 04.09.1982, Archiv Sammlung
Domnick).

" Fiebig 1996 (Anm. 1), S. 300f.

5 Ebda., S. 242f.

6 Vgl. Fiebigs Zeichnungen zu Gordon, ebda., S. 300.
" Ebda., Abb. S. 457.

8 Objekt Hermdéon, ebda., S. 411-415.

' Brief von Fiebig an Domnick 24.04.1987 (Archiv
Sammlung Domnick).

2 Korr. hierzu im Archiv Sammlung Domnick.

2 Brief von Domnick an Fiebig 05.12.1984 (Archiv
Sammlung Domnick).

22 Sammlung Spiekermann sowie Sammlung Warth
(Briefl. Mitt. des Kunstlers 16.06.2002).

2 Tanagra, Amtsgericht Friedberg; Abb. in Fiebig 1980
(Anm.2), S. 13.

2 Vgl. Fiebig 1996 (Anm. 1), S. 400ff. Eine weitere,

20 m hohe Grofiversion dieses »Konstruktionstyps«
(E. Fiebig) findet sich vor dem Bundesverteidigungs-
ministerium in Bonn (Groffe Wuwa, 1997); vgl.
www.art-engineering.de/grskulp.htm.

% Ausst.-Kat. Peter Weiermair (Hg.), Michael Crois-
sant. Retrospektive: Frankfurter Kunstverein, Frank-
furt a.M. 1990, Kat. Nr. 67, Abb. S.23; S.97.

2 Briefl. Mitt. des Kinstlers 23.06.2002.

21\gl. Fiebig 1980 (Anm. 2), Kat. Nr./ Abb. S. 9.

28 Galerie Tim Gierig, Frankfurt a.M.; Abb. in Fiebig 1996
(Anm. 1), 5.289.

2 Vgl. Anm. 21.

30 Im Besitz des Kinstlers; Abb. in: Fiebig 1996

(Anm. 1), S. 338f.

3 Ebda., S. 374ff.

32 Ebda., S. 342ff.

Abgekdurzt zitierte Literatur

= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,
Stuttgart 1987

Fotonachweis

« DKPP 470 | DOM P 23 |DOM P 28 |DOM P 30 |
DOM P 31: WE
« Portrait | Tanagra 1979 | Clinch 1984:

Archiv Eberhard Fiebig

Wir danken Herrn Prof. Eberhard Fiebig fiir die

freundliche Reproduktionsgenehmigung.

Eberhard Fiebig im Internet

www.art-engineering.de
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Gerhard Fietz

Zen und die Kunst des Malens

Wie Max Ackermann gehorte Gerhard Fietz zu Dom-
nicks Malern der ersten Stunde. »Ich schatze sehr die
Strenge lhres Urteils und ich bin gliicklich, mich mit
Ihnen eins zu fihlen in der héchsten Anforderung an
das Kunstwerk,« so der Kiinstler voll Ehrerbietung
gegeniiber seinem ersten Sammler 1948.% In jenem
Jahr hatte Domnick als Kunstbeauftragter der Besat-
zungsregierung den jungen Maler zum 3éme Salon
des Réalités Nouvelles nach Paris geholt, und Dom-
nick plante, in Ergdnzung seines ersten, so erfolgreich
verlaufenen Zyklus mit fiinf Einzelausstellungen ge-
genstandsloser Maler? fiir den Herbst einen zweiten
»Cyclus« mit Julius Bissier, Theodor Werner und
Gerhard Fietz als den drei einzigen aus dem Gros der
Abstrakten herausragenden Kinstlerpersonlichkei-
ten.3 Die allgemeine Geldnot nach der Wahrungsre-
form hatte die Verwirklichung dieses Vorhabens zwar
nicht zugelassen, doch dafiir half Domnick Gerhard
Fietz bei der Realisierung einer Einzelausstellung in
der Modernen Galerie Otto Stangl, Miinchen.* Dar-
Uber hinaus — und fir den Kiinstler von besonderem
Wert in jenen Jahren der Entbehrung — unterstitzte
Domnick Gerhard Fietz mit monatlichen Zahlungen,

die durch Bilder »kompensiert« > wurden. In einer

Vereinbarung vom 10. Oktober 1948 heil’t es: »Wir
kommen darin (iberein, dass die weitere laufende
Produktion von Gerh. Fietz, ehe sie anderen angebo-
ten oder Galerien ibergeben wird, Herrn Dr. Domnick
gezeigt wird im Hinblick auf weitere Erwerbungen.«®
Bis Marz 1952, als Domnick seine Sammlung der
Staatsgalerie libergab, waren auf diese Weise min-
destens 11 Werke in die Sammlung Domnick gelangt.”
Offenbar jedoch flihrte eine weitere vertragliche
Fixierung der so freundschaftlich begonnenen Ge-
schaftsbeziehung zwischen dem Sammler und seinem
Protegé zu einer tiefgehenden Irritation,® die Korres-
pondenz jedenfalls brach im April 1952 fiir viele Jahre
ab, und Domnicks sammlerisches Interesse an dem
Klnstler, von dem er sich einst die Exklusivrechte
ausbedungen hatte,’ erlosch.

Gerhard Fietz war Mitbegriinder von ZEN 49,
und darin liegt seine kunsthistorische Bedeutung. Im
engen Anschluss an Baumeisters Gedanken zum Un-
bekannten in der Kunst und unter Berufung auf das
geistige Vermachtnis des Blauen Reiters suchten die
Kinstler dieser legendaren Gruppe einen Neuanfang
auf der Grundlage eines ganzheitlichen, von ferndostli-

cher Spiritualitat gepragten energetischen Weltver-
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standnisses, das den Einzelnen, seine Psyche und
seine kiinstlerischen Ausdruckskrafte eingebunden
sieht in ein kosmisches Ganzes.' Eine zentrale Rolle
spielt das Unbewusste. lhm muss sich der Maler an-
vertrauen auf seiner Entdeckungsreise in jenen, so
Fietz, »ungeahnten, dem Wesen der Schopfung be-
nachbarten Bereichen,«*! wo sich ihm »das Sein der
Dinge, [...] ihre[...] Beziehungen und Spannungen,
ihre[...] Zeitlosigkeit und ihre inneren Energien« of-
fenbaren und ihn so zu »immer tieferen Entdeckun-
gen seines eigenen Selbst [fiihren].« 12 Das aus dem
Unbekannten, in meditativer Gelostheit des Malers
von quasi von selbst sich bildende Bild ist genuin
abstrakt, verwirklicht »sich auf einer neuen Ebene
reiner Verhiltnisse.«3 Seine Ordnung »ist die gleiche
einer noch groRBeren Ordnung.«** Und diese Ordnung
ist bestandigem Wandel unterworfen, erfordert im-
mer neue Bilder, in unabschlieRbarem Prozess: Male-
rei als Erfahrung des Taos, des ewigen Wegs als des
eigentlichen Ziels. Auf diesem Weg mochte sich Fietz
nicht festlegen, keine Richtung im Sinne eines distink-
ten Individualstils ausbilden, sondern er vagabundier-
te gewissermaRen im kollektiven Repertoire der Abs-

traktion, adaptierte unbefangen Baumeister, Bissier,

Cavael, Fautrier, Geiger, Grieshaber, Hartung, Holzel,
Kandinsky, Klee, Mathieu, Matisse, Mird, Nay, Tapies,
Thieler und andere mehr — vielleicht sogar ohne sich
der formalen Ndhe zu den anderen im einzelnen
bewusst zu sein.'® Seine Monographen verteidigten
diese stilistische Offenheit als Programm, Max Ernst
referierend, ein Maler sei verloren, wenn er sich
fiande.'®— eine Sicht, die Sammler, Markt und Museen
nicht unbedingt teilten.

Domnick jedenfalls hatte die Halfte seines
Fietz’schen Bestandes im Laufe der Jahre wieder
verkauft, und den verbliebenen Bildern keine dauer-

hafte Prasenz in seiner Schausammlung gewahrt.

* 1910 in Breslau.

1930-39 Studium an den Kunstakademien Breslau, Dissel-
dorf, Berlin; Meisterschiiler von A. Kanoldt. 1939 Ubersied-
lung nach Schlederloh-Icking im Isartal. 1940 Erste Einzel-

ausstellung, Galerie Glinther Franke,

Gerhard Fietz
um 1950

Miinchen. 1941-43 Kriegsdienst, Verwundung. 1946 Beginn
des abstrakten Oeuvres. 1948 Teilnahme am 3éme Salon
des Réalités Nouvelles, Paris. 1949 Mitbegriinder der Kiinst-
lergruppe ZEN 49, Miinchen. 1950 Stréher-Preis, Darm-
stadt; Teilnahme an der Biennale Venedig. 1950-Atelier in
Stuttgart; Teilnahme am Domnick-Preis fiir Malerei 1951.
1951-57 Atelier in Buch bei lllertissen. 1956-57 Gastdozen-
tur an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Hamburg. 1957-
75 Professur an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin.
1975-90 Langere Aufenthalte auf der Insel Cres, Kroatien.
1979 Gast in der Kiinstlerstatte Bleckede an der Elbe; Uber-
siedlung nach Géddingen bei Bleckede. 1988 Kulturpreis
des Landkreises Liineburg. 1991 Lovis-Corinth-Preis Kiinst-
lergilde e.V. Ostdeutsche Galerie Regensburg.

11997 in Géddingen bei Bleckede/Elbe.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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Bild 1948/71 | 1948

Eitempera auf Holz, 26 x 32 cm

Bez. unten rechts: »Gerhard Fietz 48«;

auf der Rickseite: »Gerhard Fietz // Bild 1948/71«
Erw. vom Kiinstler 1948, zus. mit 5 weiteren Arbeiten
(WV Fietz 0570 — 0575)

WV Fietz 0571 | Inv. Nr. DOM G 41

DOM G 41

= Domnick 1982, S. 144 Nr. 72
= Fietz 2000, S. 188

In additiver Collage und mit Elementen, die an Klee,
Baumeister, Bissier und die asiatische Kalligraphie
gemahnen, baut Fietz sein kleines Bild von der GréRe
einer Schreibtafel auf: Fond, Felder, Zeichen, eines

liber dem anderen. Auf schlammfarbenem

(Ur-)Grund stehen zwei an den Randern sich teilweise
auflésende Rundfelder, ein helles und tiefdunkel-
blaues, einander entgegen. lhren Dualismus — Yin und
Yang — Uberspielen schriftartige schwarze Zeichen,
staksige Lettern in der Art Paul Klees aus abendlandi-
schem Repertoire links, eine kalligraphische ,Chinoi-
serie’, die jedoch nicht tusche-leicht, sondern pastos-
korperhaft mit korniger Beimischung in der Art Willi
Baumeisters!’ ausgebildet ist, rechts. Ein westéstli-
ches Zusammenspiel ganz nach Geschmack und Be-
durfnis der Zeit, als Eugen Herrigel Zen und die Kunst
des Bogenschief3ens nach Deutschland brachte und
die Spiritualitat des Zen grofRe Popularitat erfuhr.
Willi Baumeister, der sich zwei Jahrzehnte zuvor be-
reits intensiv mit dem Zen-Buddhismus befasst hatte,
warnte vor zu schneller, notgedrungen oberflachli-
cher Aneignung einer fremden Kultur. Der durch den
Namen ZEN 49 fiir die neu gegriindete Gruppe der
Gegenstandslosen signalisierte Anspruch erschien

ihm so einfach nicht einlésbar.'®

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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| DOM G 44
Bild 1948 Nr. 89 | 1948 0
= Domnick 1982, Abb. S. 83; S. 144 Nr. 75
Eitempera auf Leinwand, 51 x 73 cm (»Bewegte Formenc)
Bez. unten rechts: »Gerhard Fietz 1948«; auf der = Fietz 2000, S. 190

Rickseite: »Gerhard Fietz Bild 1948 Nr. 89«

Erw. vermutlich 1949 vom Kiinstler. Baumeisters Einfluss auf die deutschen Maler der

WV Fietz 0585, Inv. Nr. DOM G 44 zweiten Abstraktion ist nicht zu tiberschatzen. Als

Mensch, Lehrer und Kiinstler war er zentraler Be-

zugspunkt fur die Gegenstandslosen, weit Gber ZEN
49 hinaus. Mit seiner Theorieschrift Das Unbekannte
in der Kunst (1947) und mit seinem koharenten, ver-
zweigten Werk formulierte er Paradigmen einer neu-
en intuitiven, subtil durchgearbeiteten Malerei. So
macht sich Fietzens Text Uber den Prozefs des Malens
von 1950 wesentliche Aspekte von Baumeisters Buch
zu eigen®® und die malerische Reife, die einem in Bild
1948 Nr. 89 gegenlibertritt, ist nicht die eines Kiinst-
lers, der erst zwei Jahre zuvor zur Abstraktion gefun-
den hatte, sondern eine dltere —aus dem Vorbild
Baumeisters — erwachsene.

Zeichenhafte, mit schwarzer Tempera gezo-
gene, teils offene, teils zu irregularen Feldern oder
Zellen geschlossene und opak gefiillte Flachenformen
segeln Uiber einem monochromen, rotlich-beigen,
reliefhaft ausgepragten Grund dahin. Grauschwarze
Frottagen auf den Hohungen — den Riefen und Koér-
nern des beigemischten Fiillstoffs — bilden diffus
ausdampfende, doch plastisch strukturierte Flecken
und Zonen von eigenem Realitatscharakter. Drei
Ebenen wiederum sind es, die hier zusammengehen:
Grund (beige), Fleck (grau) und Form (schwarz). Ge-

geniiber DOM 41 erscheint das Zusammenspiel der

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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drei Schichten allerdings differenzierter, interaktiver:
die eine entwickelt sich aus der anderen, um in toto
das Bild einer abstrakten, in ihrer Form-Dynamik
ausgeglichenen Choreographie zu erzeugen.

Aus einem Brief Domnicks an den Kiinstler
im September 1949 ist zu schlieRen, dass bei diesem,
auch von Willi Baumeister sehr geschatzten Werk
urspriinglich der Rahmen in der gleichen kornigen

Struktur wie der Bildgrund bemalt war, Bild und

Rahmen also eine Einheit bildeten. Nach Domnicks

DOM G 45

und Baumeisters Ansicht jedoch, wiirde das Bild
dadurch »entwertet,« und kurzerhand beschied Bild 1949/44 | 1949

Domnick dem Kunstler: »Wir wollen die K6rnung

abschleifen und dann glatt streichen.«?° Die Autono- Eitempera auf Leinwand, 48 x 63 cm

mie des Kunstwerks fand so in Verfligungsgewalt Bez. unten rechts: »Gerhard Fietz 49«;

. . . . auf der Riickseite Etikett des Kiinstlers mit Titel,
seines Vermittlers unwidersprochen ihre Grenze.

Technik, MalRen

Erw. vermutlich 1949 vom Kiinstler.

DOM G 46

WV Fietz 0654
Bild 1949/48 | 1949
Inv. Nr. DOM G 45

cH Eitempera auf Leinwand, 70 x 52 cm

= Domnick 1982, S. 144 Nr. 76 .
Bez. unten rechts: »Gerhard Fietz 49«;
= Fietz 2000, S. 195

auf der Riickseite Etikett des Kiinstlers mit Titel,

Technik, MaRen. Erw. vom Kiinstler, vermutlich 1949.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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WV Fietz 0657
Inv. Nr. DOM G 46

[N
= Domnick 1982, S. 144 Nr. 77
(»Schwebende Formen auf Griin«)

= Fietz 2000, S. 195

Bild 1949/70 | 1949

Eitempera auf Leinwand, 60 x 75 cm

Bez. unten rechts: »Gerhard Fietz 1949«;

auf der Rickseite Etikett des Kiinstlers mit Titel,
Technik, MafRen

Erw. vermutlich 1949 vom Kiinstler.

WV Fietz 0671

Inv. Nr. DOM G 47

(R
= Domnick 1982, Nr. 78
= WV Fietz 2000, S. 197

Im Miteinander von Leere und Zeichen durch den
Geist des Zen-Buddhismus inspiriert, diesen jedoch
nicht ,illustrierend’ wie DOM G 41, atmen die drei

1949 entstandenen Bilder DOM G 45-47 eine

DOM G 47

konzentrierte, meditative Ruhe, die aus wenig alles
entstehen lasst — das ganze Bild, in freiem Spiel, auf
Kandinskys Exempel tiber Punkt und Linie zu Fldche
(1926) die Probe machend.

In Bild 1949/44 (DOM G 45) und Bild
1949/70 (DOM G 47) finden gerade und gekrimmte,
lineare und flachige Formen lber einem lichten, nur
leicht gekdrnten braunen Grund zu einer intuitiven
Gleichgewichtsordnung von gewissermaRen innerer
Notwendigkeit.?! Bildbestimmend ist jeweils ein far-
biger, in den Malgrund diffundierender Fleck. Rot bei
Bild 1949/44, gelb bei Bild 1949/70, gibt er seine

Energie an den leeren Raum ab, temperiert ihn und
zieht so gestische Impulse des Malers auf sich: tem-
peramentvoll verkndulte Kurvaturen bei Bild
1949/44, abgeklarte bei Bild 1949/70. Wahrend bei
Bild 1949/44 die Formen von oben nach unten zu
sinken scheinen — dies vor allem bewirkt durch die
breitgelagerte kornig-reliefhafte Kufenform unten
links —, so steigen sie bei Bild 1949/70, das Gerhard
Fietz 1948 in einer groBen Pastell-Studie vorbereitet
hatte,?? hinauf in eine indefinite Helle.

Bild 1949/48 (DOM G 46), von Domnick sei-
nerzeit mit »Schwebende Formen auf Grun« betitelt,
greift Elemente der beiden anderen Gemalde auf,
festigt deren Zeichenhaftigkeit jedoch zum bildmaRig
Gebundenen: kein ,neutraler’ Grund, sondern ein
mattes Blaugriin, das die Dynamik und Trennscharfe
der lebhafteren Griinténe (in der sich aufschwingen-
den Pfeilform unten links, der Herz- oder Paletten-
form rechts) sowie das Violett des oberen Schatten-
feldes vermindert. Um so stdrker treten die Konturen
der schwarzen und hellen Zeichen in Erscheinung,
schweben tatsachlich Gber dem Fond, in of-
fenem Bezug zueinander und entspannter

Ausgeglichenheit.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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Bild 1949/48 weist eine frappierende Nahe
zu zeitgleichen Kompositionen Rolf Cavaels —auch er
Mitbegriinder von ZEN 49 — auf,? in denen Schablo-
nen-Formen wie Mikroorganismen auf graugriinem
Grund schwebend zueinander finden. Angesichts des
intensiven Gedankenaustauschs im Freundeskreis der
Gruppe ZEN 49 ist es schwer zu entscheiden, wer von
beiden Kiinst-lern mehr der Gebende, wer mehr der

Nehmende war.

Anmerkungen

1 Brief G. Fietz an O. Domnick, 12.10.1948 (Archiv Samm-
lung Domnick).

2 |In Buchform publiziert: Ottomar Domnick (Hg.), Die schép-
ferischen Krdfte in der abstrakten Malerei. Ein Zyklus, Ber-
gen/Obb. 1947.

3 »Wenn es noch einen wesentlichen Mann in Deutschland
g[alebe, ich wiirde zu ihm fahren! Aber ich kenne keinen
mehr. Auch Probst weiss niemand. Baumeister niemand.
Bissier niemand. [...] Ich wiirde sonst anstatt der 3 dann
eben noch den 4. unentdeckten dazunehmen,« so Domnick
in einem Brief an Fietz, 21.01.1948 (Archiv Sammlung

Domnick).

4 Ausst.-Kat. Gerhard Fietz: Moderne Galerie Otto Stangl,
Miinchen 1948; vgl. Clelia Segieth, Etta und Otto Stangl.
Galeristen, Sammler, Museumsgriinder,

Kéln 2000, S. 57.

5 Brigitte Lohkamp, in: Ausst.-Kat. Gerhard Fietz. Retrospek-
tive: Galerie Angelika Harthan, Stadtische Galerie Leinfel-
den-Echterdingen u.a., Stuttgart u.a. 1991,

S. 24.

6 Archiv Sammlung Domnick.

7 Liste vom 31.03.1948 (Archiv Sammlung Domnick).

8 Brief Domnick an Fietz, 09.04.1952 (Archiv Sammlung
Domnick); es ist der letzte aus dem Fietz‘schen Konvolut
der friihen Jahre. GroRBe Liicken im Archiv der Sammlung
Domnick lassen die ndheren Hintergriinde der Irritationen
im Dunkel. Ein Streitpunkt aber war die von Fietz offenbar
nicht gutgeheiBene Schwarzweill-Reproduktion eines sei-
ner Werke, sehr wahrscheinlich von Bild 1948/75 (WV Fietz
0575; Abb. in Ausst.-Kat. 1991 [Anm. 5], S. 25). Neben
Werken von Ackermann, Hartung und Baumeister hatte
Domnick dieses Bild in seinem Verlag als Postkarte — wohl
anlasslich der groRen Prasentation der Sammlung Domnick
in der Wirtt. Staatsgalerie 1952 — herausgegeben. Im De-
zember 1977 schlieBlich machte es Domnick, so ist aus
entsprechender Korrespondenz (Archiv Sammlung Dom-
nick) zu schlieen, seinem Stuttgarter Rechtsanwalt zum

Geschenk.

9 Vgl. die oben, S. 1 zitierte Vereinbarung.

10 Am 19. Juli 1949 zuné&chst unter dem Namen Gruppe der
Gegenstandslosen in der Modernen Galerie Otto Stangl in
Minchen gegriindet, nannte sich die Vereinigung ab Januar
1950 ZEN 49. Zum Kern der Gruppe zadhlten die Maler Willi
Baumeister, Rolf Cavael, Gerhard Fietz, Rupprecht Geiger,
Willy Hempel und Fritz Winter sowie die Bildhauerin Brigit-
te Meier-Denning-hoff. Zur Geschichte von ZEN 49 vgl. den
Ausst.-Kat. Jochen Poetter (Hg.), ZEN 49: Staatliche Kunst-
halle Baden-Baden, Baden-Baden, 1986.

11 G. Fietz in einem (undatierten) Text tGber ZEN 49; zit.
nach Ausst.-Kat. 1991 (Anm. 5), S. 61.

12 Ebda.

13 G. Fietz, in: »Uber den ProzeR des Malens«, um 1950; zit.
nach Ausst.-Kat. 1991 (Anm. 5), S. 44.

14 Ebda.

15 Vgl. Fietzens programmatische »Notizen Gber Malerei«,
1972, in: Ausst.-Kat. 1991 (Anm. 5), S. 46-49;

an keiner Stelle weist Fietz auf etwaige, dabei so offen-
kundige Impulse aus fremden Oeuvres hin. Auch der friihe
Text »Uber den ProzeR des Malens« (Anm. 13) nennt die
Inspirationsquelle seiner Gedanken, Baumeisters Das Un-
bekannte in der Kunst (1947), nicht.

16 Lohkamp, in: Ausst.-Kat. 1991 (Anm. 5), S. 15ff.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kunstlers: Anne Fietz 2003
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17 Vgl. u.v.a.: Willi Baumeister, Graues Reliefbild, 1942
(Grohmann 807 / Beye 1137); Farbabb. bei Gottfried
Boehm, Willi Baumeister, Stuttgart 1995, Taf. 54.

18 \Vgl. ausfuhrlich hierzu Dirk Teuber, in: Ausst.-Kat. Baden-
Baden 1986 (Anm. 10), S. 25ff.

19 vgl. Anm. 15.

20 »Lieber Herr Fietz! Am Montag geht zum erstenmal
wieder eine Teilzahlung an Sie ab. Ihr Bild hangt in meinem
Arbeitsraum tUber dem Blcherbrett, wo fruher der Atlan
hing. Ich freue mich jeden Tag liber diese Arbeit. Baumeis-
ter war [...] von diesem Bild sehr beeindruckt. Lediglich die
Struktur des Rahmens sagt mir nicht zu. Es ist so, dass der
Grund des Bildes nicht im Rahmen fortgesetzt werden
sollte, dadurch entwertet man das Bild. Baumeister ist
Ubrigens der gleichen Ansicht. Wir wollen die Kérnung
abschleifen und dann glatt streichen.« Brief O. Domnick an
G. Fietz 16.09.1949 (Archiv Sammlung Domnick). Dass sich
die zitierte Briefstelle tatsachlich auf DOM G 44 (WV Fietz
0585) bezieht, ist nur durch Indizien zu belegen. WV Fietz
0575, das ebenfalls bis Dezember 1977 zur Sammlung
Domnick gehorte und einen ebenso kérnigen Bildgrund
aufwies, konnte kaum gemeint gewesen sein, denn dieses
Gemalde hatte Domnick im Konvolut mit 5 weiteren — WV
Fietz 0570-0575 (davon heute nur noch DOM G 41 vorhan-
den) — bereits 1948 erworben. In Domnicks Brief aber geht

es offensichtlich um eine jlingere Erwerbung.

21 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,

(1. Miinchen 1912), 10. Aufl. Bern 0.J., S. 120.

22 Bild 1948/106 (WV Fietz 0617), Abb. in Ausst.-Kat. 1991
(Anm. 5), S. 25.

237.B. zu den beiden im Ausst.-Kat. Rolf Cavael (1898-
1979). Ein Kiinstler des deutschen Informel. Retrospektive
zum 100. Geburtstag: Museum Ostdeutsche Galerie, Re-
gensburg 1998, S. 92 (Kat.-Nr. 108) und S. 95 (Kat.-Nr. 110)

abgebildeten Blattern.

Abgekiirzt zitierte Literatur

Fotonachweis

« DOM G 44| DOM G 45 | DOM G 47: WE
= DOM G 46: Uwe Seyl

= Portrait: Helga Fietz

Wir danken Frau Anne Fietz und Frau Cornelie Rehberg fir

die freundlichen Reproduktionsgenehmigungen.

Gerhard Fietz im Internet

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung
Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

* WV Fietz | Fietz 2000:
Anne Fietz (Hg.), Gerhard Fietz. Anndherung und
Werk, 0.0. 2000

www.galerieharthan.de/fietz.htm

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kinstlers: Anne Fietz 2003
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Lothar Fischer

Bildwerke, »Kunstfiguren«!

Mit seinem figurativen, auf den weiblichen Akt und
das Arbeiten in weichplastischem Ton gerichteten,
malerisch-sensibilistischen Konzept passt Lothar Fi-
scher eigentlich nicht in die Reihe der von Domnick
bevorzugten, auf Dynamik und abstrakte Tektonik
und die Ausdruckskraft von Stahl und Eisen setzen-
den Bildhauer. Lothar Fischers an mittelmeerisch-
archaischer, etruskischer und romanischer, aber auch
an afrikanischer und melanesischer Plastik sowie an
Dubuffets art brut orientiertes Werk machte viele
Metamorphosen durch, um Anfang der 80er Jahre zu
einer hieratischen, zeremonitsen Strenge zu gelan-
gen, die den Vorstellungen des Sammlers im Hinblick
auf bildnerische Klarheit offenbar doch entsprach. So
fand der GrofRRe geharnischte Kopf seinen Platz im
Skulpturenpark: im westlichen, ,verwaldeten’ Teil,
unweit von Michael Croissants Figur. Diese Nachbar-
schaft ist insofern stimmig, als die Hiillenplastik auch
ein Hauptthema Fischers Uber Jahre hin war: »Der
Mensch ist fir mich ein so diffiziles Gebilde, daR ich
ihn nicht darzustellen wage. Ich schaffe eine Hille, in

der man ihn sich vorstellen kann.«?

Lothar Fischer
Anfang der 80er Jahre

#1933 in Germersheim / Pfalz.

1952-58 Studium an der Miinchner Kunstakademie, Meis-
terschiler von Heinrich Kirchner. 1956 erste Einzelausstel-
lung, Veste Coburg. 1958 Mitbegriinder der gesellschafts-
kritischen Klnstlergruppe SPUR. 1960 Kunstpreis der Ju-
gend fur Plastik, Mannheim. 1961 Villa Massimo-
Stipendium, Rom. 1964 Teilnahme an der documenta IIl.
1967 Schwabinger Kunstpreis, 1968 Pfalzpreis, 1971 For-
derpreis der Stadt Miinchen, 1972 Kunstpreis der Stadt
Darmstadt. 1975-1997 Professur an der Hochschule der
Klnste, Berlin.

1977 Teilnahme an der documenta VI, Kassel.

1990 Kunstpreis des Landes Rheinland-Pfalz.

Seit 1991 Mitglied der Bayerischen Akademie der Schénen
Kinste, Miinchen.

Lothar Fischer lebt in Berlin und Baierbrunn.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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DKM P 413

GroRer geharnischter Kopf | 1980

Eisenguss, 58 x 47 x 29 cm

Bez. auf dem Sockel: »Lothar Fischer«
Auflage: je 6 Exemplare in Eisen und Bronze
Erw. 1984; Galerie Timm Gierig, Frankfurt a.M.
WV Dornacher 1025

Inv. NR. DKM P 413

BA

= Domnick 1987, Abb. S. 18

= Thorsten Rodiek (Hg.), Lothar Fischer. Plastiken und
Zeichnungen aus 40 Jahren, Bramsche 1995, Abb.
Umschlag innen

= Pia Dornacher (Hg.), Lothar Fischer. Das plastische
Werk. 1953-1998. Werkverzeichnis, Bramsche 1998,
S. 432, Nr. 1025, Abb. S. 246 (Ton-Version)

Wahrend das in Fischers Werkverzeichnis wiederge-
gebene Ton-Original® eine dem Kiinstler eigene (und
auf seine nonkonformistische Vergangenheit in der
Kinstlergruppe SPUR verweisende) humoreske Am-
bivalenz von Imponierhabitus und bréckelnder Zer-
brechlichkeit ausstrahlt, scheint die gegossene Eisen-

version des GroRen geharnischten Kopfes gewisser-

mafRen zum Denkmal erstarrt. In ihrer Formverknap-
pung zahlt sie zu den liberzeugendsten Arbeiten
Fischers der Werkphase 1975 bis 1984, die Thorsten
Rodiek seinerzeit mit » Idole — Konzeption, Strenge
und Geschlossenheit« tiberschrieben hatte.?

Wie die meisten seiner Plastiken hat Lothar
Fischers® auch den GroRen geharnischten Kopf auf
eine archaisierende Frontalansicht hin konzipiert. Die
trapezoide, von unten nach oben gespreizte, halb-
rund abgeschlossene Form ist spiegelsymmetrisch
entlang eines Vertikalgrates in vier Horizontalzonen
klar gegliedert: eine vogelartige Helmbuste mit aus-
gepragtem Nasen- bzw. Schnabelansatz, dessen ei-
gentiimliche Osen-Niistern als einzige Sinnesdffnun-

gen die Augen mit vertreten. Hinter der idolhaften

Buste

Kleine weibliche Biste
1980 (WV 1008)

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2003 [www.bildkunst.de]
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steht eine weibliche Figurenidee. Die verwandten
Arbeiten WV 967f., 971, 1008, 1022° geben mehr von
ihr preis und berufen ihre dgyptischen Ahnen in den

Staatlichen Museen zu Berlin.”

DKM P 413 verso

Anmerkungen

1 L. Fischer, zit. nach Thorsten Rodiek (Hg.), Lothar Fischer.
Plastiken und Zeichnungen aus 40 Jahren, Bramsche 1995,
S. 11: »Mein Thema ist hauptsachlich der Mensch in seinen
Grundhaltungen: Stehen — Sitzen — Liegen, aber begriffen
als , Kunstfigur”.«

2 |. Fischer, zit. nach Ausst.-Kat. 1945-1985. Kunst in der
Bundesrepublik Deutschland: Nationalgalerie/Staat-liche
Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin 1985,

S. 370.

3 Pia Dornacher (Hg.), Lothar Fischer. Das plastische

Werk. 1953-1998. Werkverzeichnis, Bramsche 1998,

S. 432, Nr. 1025, Abb. S. 246.

4 Rodiek (Anm. 1), S. 22.

5 Ebda,, S. 22.

6 Vgl. Abb. bei Dornacher (Anm. 3), S. 238, 240, 242, 246.
7 Zum agyptisierenden Moment in Fischers Plastiken vgl.

Rodiek (Anm. 1), S. 32f.

Abgekiirzt zitierte Literatur

Fotonachweis

= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,

Stuttgart 1987

= DKM P 413 ‘ DKM P 413 verso: WE

= Portrait: Archiv Lothar Fischer

Wir danken Herrn Prof. Lothar Fischer fiir die freundliche

Reproduktionsgenehmigung.
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Glinter Fruhtrunk

»Provokation des Sehens«!’

Die Kunst Glnter Fruhtrunks —innerhalb der konkre-
ten Malerei in Deutschland so herausragend wie
herausfordernd — ist eine tragische. Nicht wegen des
frihen, verzweifelten Todes des Kiinstlers, sondern
im Hinblick auf das in den Werken angelegte Schei-
tern des Betrachters. Es ist eine Malerei, die sich nie
zur Komposition verfestigt, sondern in fortwahrender
Formation zu einem maglichen Bild hin in ihren Far-
ben oszilliert. Der Dynamismus einer asystematischen
Geometrie sowie die unkalkulierbare Sprungkraft
kontrarer Farben lberfordern die Wahrnehmung und
flihren die Kategorie des Bildes in eine Krise. Das als
Bild Gesehene, die farbraumliche Interaktion seiner
einzelnen Elemente, bleibt stets vorlaufig, der An-
schauungsprozess lasst sich »nicht abschlieRen, man
kann ihn nur abbrechen.«?

»Sich durchdringende Farbstrukturen und
Partikel, die ihre Eigenfarbigkeit je nach Quantitats-
verhaltnissen und Beeinflussung verlieren,« formu-
lierte Fruhtrunk in einem Text von 1966, »heben sich
durch ihre trennende und verbindende Gleichzeitig-
keit als moglicher Raum auf. Sie verleihen sich durch
Lagerungsqualitat wechselwirkend gesteigerte Exis-

tenz und vernichten sich als ,materiell’ Anwesendes.

Das visuell Wahrgenommene zieht uns nicht durch
das Gestaltete hindurch in ,andere Welt’, sondern
entwickelt sich im Sehvorgang als stéandig Werdendes
zu seiner rhythmisierten Lichtenergie zurtick und
durchstoRt das von allem Benennungswert freie Farb
= Licht.«3

Obwohl Fruhtrunk seinen Erfolg auf dem
Kunstmarkt seit den mittleren 60er Jahren seiner
vermeintlichen Nihe zur Op Art verdankt,* hat er
jedoch mit deren kalkulierten Oberflachenirritationen
nichts zu tun. Er wurzelt tiefer: in der Umsturzpro-
grammatik von Malewitschs Suprematismus, der die
asthetische Koharenz des Bildgefliges grundsatzlich in
Frage gestellt hatte, einerseits wie dem ,abstrakten
Expressionismus’ Kandinskys andererseits, der eine
solche Koharenz bei aller Disparitat der Bildelemente
durch farblichen Zusammenklang zu stiften suchte.®

Trat in den 50er Jahren bei Fruhtrunk Farbe
noch als individuelle, im bewussten Bezug auf das
Bildformat gesetzte abstrakte Form auf — als Figur auf
Grund —, so erscheint sie im Jahrzehnt danach als
anonymisiert® zur Struktur, die mit dem Feld des
Bildtragers zunehmend in eins geht und sich als kor-

perloses Farb-Licht-Ereignis konkretisiert. Im Unter-
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schied zu den seriellen und modularen, den rationa-
listischen Strukturen der geometrischen Abstraktion
im Umfeld der Ziircher Konkreten etwa (Max Bill,
Richard Paul Lohse), lassen sich Fruhtrunks Farbgeo-
metrien nicht errechnen. Sie sind intuitive Findungen
in freier, nicht getakteter Rhythmik, allen Verlaufser-
wartungen trotzend und in ihrem Ausdrucksverhalten

unabsehbar.

* 1923 in Minchen.

Zunéchst Studium der Architektur, Abbruch nach zwei
Semestern. 1941-45 Kriegsdienst, schwere Kopfverletzung.
1945-50 Privatstudium bei dem Berliner Maler und Graphi-
ker William Straube in Neufrach/ Bodensee. 1947 erste
Einzelausstellung, Galerie Der Kunstspiegel, Uberlingen.
1952 Studium bei Fernand Léger, Paris; erstes gegenstands-
loses Bild. 1954 Ubersiedlung nach Paris, Stipendium. 1955
Arbeit im Atelier von Hans Arp. 1957 Beginn der Zusam-
menarbeit mit der Galerie Denise René, Paris. 1961 Prix
Jean Arp, KoIn. 1966 Medaille d’argent, Prix d’Europe,
Ostende. 1967 Burda-Preis fir Malerei, Mlinchen; Professur
an der Akademie der bildenden Kiinste, Miinchen. 1968
Teilnah-me an der documenta IV und der Biennale Venedig.

11982 in Mlnchen.

Glnter Fruhtrunk
1973
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DOM G 49

[ohne Titel] | 1966-70, evtl. 1968

Acryl und Kasein auf Hartfaser

77 x 79 cm (mit Rahmen)

Bez. auf der Riickseite: »Ftk.«

Erw. 1970 vom Kiinstler

[vermutl. WV Gomringer 212-111]; nicht im WV Wendt

Inv. Nr. DOM G 49

(B8]
= Ausst.-Kat. Mit Kunst leben: Wiirtt. Kunstverein Stutt-

gart, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 300, Abb. S. 61
(mit nicht authentischem Titel »Diagonal«)

= Domnick 1982, Abb. S. 86; S. 144, Nr. 82
(mit falschem Titel »Cantus firmus«)

= Ausst.-Kat. Claus Zoege von Manteuffel (Hg.),
Die heroischen Jahre der Abstraktion. Sammlung Dom
nick / Staatsgalerie Stuttgart. Ausstellung auf Schlofs
Achberg. Auswahlkatalog, Stuttgart 1995, Abb. S. 42

Domnicks (?) friherer Behelfstitel »Diagonal« fallt
einem Tauschungsmandver des Bildes zum Opfer.
Genauso wenig wie Malewitschs beriihmtes Schwar-
zes Quadrat auf weiem Grund tatsachlich ein Quad-
rat zeigte,” verlaufen die staccatierenden, hell-
dunklen Farbbahnen in diagonaler Richtung. lhrem

45°-Winkel zu den Horizontalkanten entspricht kein
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Quadrat als Bildformat, sondern ein dem Quadrat nur
angendhertes Rechteck. Die Schragbahnen springen
um ein weniges, aber eben Entscheidendes aus der
diagonalen Achse des Bildes und irritieren den Be-
trachter. Weitere Unruhemomente kommen hinzu:
die Bahnen, ungleich Streifen, sind in ihrem Verlauf
unterbrochen, zu Feldern gegliedert und gegeneinan-
der versetzt; ihre Breite variiert, doch in unstetiger
Pro- bzw. Degression; das Staccato von Schwarz und
Phosphorgriin, von den Augen kaum zu halten, wird
in seinem Pulsieren durch Akzentbahnen von sattem
Grin und durch diinne Sdume aus leuchtendem Blau
ins Extreme gesteigert.

Die Sehbewegungen in der Flache folgen
keiner eindeutigen Richtung: von links unten nach
rechts oben, von oben links nach rechts unten oder
umgekehrt —im Verfolg jeder Richtung wird der Blick
durch Entgegenkommendes gestort. Beim Versuch
gar, das Ganze als Einheit zu Uberschauen (genau dies
legt der Kiinstler nahe, indem er die Tafel mit einer
schwarzblau bemalten, schmalen Rahmenleiste hin-
terfangt) verliert er erst recht allen Halt. Die Farb-
bahnen stollen — vermoge ihrer harten Lichtkontraste

—in einen virtuellen Raum, suggerieren ein ambiva-

lentes, bestdndig umspringendes Vor-und-zu-riick.
Keine Farbe ist in Bezug zur anderen in ihrer Tiefenla-
ge eindeutig bestimmbar. Die Bahnenkanten geraten
in Schwingung, reflektieren das Licht, den Minimalre-
flexen des Augenmuskels folgend, in Wellen: das
ganze Bild bebt, erschiittert seinen Ort, [6st sich auf
in einen Wahrnehmungsprozess mit offenem Ergeb-
nis. Der Betrachter, derart in »Interferenz[en] von
Sukzessivitat und Simultaneitit,«® »Expansion und
Konzentration«®, »Begrenztheit und Entgrenztheit«'°
verstrickt, kann seine »Anschauung des Bildes nicht
abschlieRen, [...] nur abbrechen.«!!

Das Scheitern des »responsive eye«*? aber
ist durchaus produktiv, denn es verlangt einen
,responsive mind‘, der sich weitere Fragen stellt: nach
der Ontologie des Bildes etwa oder der ,Logik’ des
Asthetischen.

Variantenbildungen, die Fruhtrunk so liebte,
machen eine eindeutige Identifizierung des Dom-
nick’schen Bildes innerhalb des Gesamtwerks des
Malers schwierig. In engstem Zusammenhang mit
DOM G 49 aber steht eine annidhernd formgleiche,
um 90° nach rechts gedrehte groRRe Version auf Lein-

wand mit dem Titel Griine Akzente, 1966, die

Fruhtrunk 1973 auch als Siebdruck!® herausgegeben
hatte. Eine ebenfalls 1966 entstandene dhnliche
Variante von etwa gleicher GréRe wie DOM G 49 —
befindet sich im Musée d’art et histoire de Cholet.®
Wenn nicht mit letzter Gewissheit, so doch mit eini-
ger Wahrscheinlichkeit ist DOM G 49 mit der im WV
Gomringer unter Nr. 212, Expl. 1,7 aufgefihrten
Variante von Griine Akzente zu identifizieren.® Der
auf einem riickseitigen Ausstellungsaufkleber des
Wirttembergischen Kunstvereins Stuttgart von 1973
genannte Titel »Diagonal« jedenfalls ist nicht authen-
tisch.'® Ob das dort angegebene Entstehungsjahr,
1968, stimmt, muss dahingestellt bleiben. Bei Dom-
nick 1982 wird das Bild »Cantus firmus« betitelt,
offensichtlich in Verwechselung mit einem ein Jahr
zuvor Uber die Galerie nachst St. Stephan, Wien,
erworbenen etwa gleichgroBen Bild, das der Sammler
dann aber beim Kiinstler gegen DOM G 49 einge-

tauscht hatte.?®
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Anmerkungen

1 Max Imdahl 1982, zit. nach: Ausst.-Kat. Peter-Klaus Schus-

ter (Hg.), Glinter Fruhtrunk — Retrospektive: Nationalgale-

rie, Staatliche Museen zu Berlin u.a., Minchen 1993, S. 173.

2 Ebda., S. 174.

3 Typoskript im Archiv Sammlung Domnick; auszugsweise
zit. in: Ausst.-Kat. Glinter Fruhtrunk im Arithme-um, Bonn
2002, S. 21f.

4 Karin Wendt, Giinter Fruhtrunk. Monographie und Werk-
verzeichnis, Frankfurt am Main etc. 2001, 104f.

5 Zur Genese des kinstlerischen Werkes Giinter Fruhtrunks
vgl. im einzelnen die Darlegungen von Wendt (Anm. 4).

6 Ebda., S. 90ff.

7 Vielmehr ein leicht windschiefes, quadratdhnliches Vier-

eck; vgl. Gerd Steinm{ller, Die suprematistischen Bilder von

Kasimir Malewitsch. Malerei iiber Malerei, Kéln 1991, S. 71.

8 Imdahl ( Anm. 1), S. 170.

9Ebd., S. 172

10 Epd., S. 173.

11 Ebda., S. 174.

12 Titel einer beriihmten, Op Art und kinetische Kunst inter-
national bekannt machenden Wanderausstellung des Mu-
seum of Modern Art, New York, 1965, an der auch
Fruhtrunk teilgenommen hatte; vgl. Wendt (Anm. 4), S.
104.

13 Eine minimale Abweichung in der Staffelung der Farb-
bahnen findet sich im der rechten unteren Eckfeld.

14 Kunstsammlungen der Ruhruniversitat Bochum, Inv. Nr.
506, 191 x 189 cm (WV Wendt 1966-09).

15 Ausst.-Kat. Position konkret. 6 Kiinstler aus Deutschland:
Neuer Sachsischer Kunstverein u.a., Dresden 1991/92, Kat.
Nr. 19, Abb. S. 46 — hier allerdings mit einer Staffelung der
Bahnen im rechten unteren Zwickel wie bei DOM G 49 (vgl.
Anm. 13).

16 Grliner Hiatus, Acryl auf Isorel, 76 x 73 cm;

WV Wendt 1966-05. Eine groRere, etwas spatere Version
von Griiner Hiatus (151 x 146 cm) im Kunstmuseum Dussel-
dorf, WV Wendt 1966/67-04.

17 WV Gomringer, S. 82.

18 So auch die Einschdtzungen von Karin Wendt (Brief
11.09.2002) und Rosemarie Ruchti, Nachlass Glnter
Fruhtrunk (Brief 13.11.2002), im Hinblick auf die mit DOM
G 49 libereinstimmenden Material- und MaRangaben von
WV Gomringer 212, Expl. Il und dessen private Provenienz.
19 S0 R. Ruchti, ebd.

20 Korrespondenz im Archiv Sammlung Domnick. Die bei
Wendt (Anm. 4) aufgefiihrten Bilder der Reihe Cantus

firmus sind in vertikalen Bahnen organisiert.

Abgekiirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung
Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

= WV Gomringer:
Eugen Gomringer / Max Imdahl / Gabriele Sterner,

Glinter Fruhtrunk, Starnberg 1978
= WV Wendt:

Karin Wendt, Giinter Fruhtrunk. Monographie und

Werkverzeichnis, Frankfurt am Main etc. 2001

Fotonachweis

= DOM G 49: Uwe Seyl

= Portrait: Adelheid Heine-Stillmark

Wir danken Herrn Prof. Dr. Helmut Friedel, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen/Nachlass Giinter
Fruhtrunk sowie Frau Adelheid Heine-Stillmark fir die

freundlichen Reproduktionsgenehmigungen.
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Rupprecht Geiger
Farbe — das Medium wird Botschaft

»Rot ist die Farbe Rupprecht Geigers. Es gibt keinen
zeitgenossischen Kiinstler, der sich so in-tensiv mit
dieser Farbe auseinandergesetzt hat.«* Verbindet
man Yves Klein mit jenem tiefen, einen indefiniten
Raum aufschlagenden Blau, so Rupprecht Geiger mit
seinen gleichsam protuberierenden, die Augen ver-
brennenden Rottdnen. Aber es gab einen Geiger
davor. Der Interpret des Rots kam aus surrealen
Landschaften und suggestiv modulierten, ins Offene
hineingebauten Farbarchitekturen, denen, so ambiva-
lent sie sich in ihrer farbraumlichen Dynamik auch
gaben, Form und kompositorischer Zusammenhalt
noch wesentlich war. Blickt man vom Spatwerk Gei-
gers, das die Farbe als mit sich selbst identische
Form-Materie-Licht-Erscheinung absolut setzt, aus
zurlick, so lasst sich bereits am Beginn der kiinstleri-
schen Karriere des gelernten Architekten die Farbe
als das Essential seiner Malerei erkennen. In einem
programmatischen Text zur Ausstellung »Extreme
Malerei« im Schaezlerpalais Augsburg 1947 ver-
schaffte er dem Anspruch der Farbe als Trager einer
neuen Kunst zum Unbekannten, in das Abenteuer
eines nie da gewesenen Sehens hin, auch rhetorisch

Geltung: »Entwirklichte Farb- und Formgebung sind

die Stimmungstrager der zu gestaltenden Idee. Es
wohnt ihnen die magische Kraft inne, die Tore in den
Bereich des Ubernatirlichen, in die Welt des Unbe-
wuBten zu 6ffnen. [...] Da ist vor allem die Farbe.
Gewichtig steht sie an erster Stelle.«? In einem kiih-
nen Schritt, der von der Uberzeugung ausging, dass
die »Farbe [...] beim Auftrag den ihr eigenen Geset-
zen folgend ihre Form priagen«3 wird, hatte Geiger
schon Ende der 40er Jahre das Prinzip des shaped
canvas der amerikanischen Malerei der 60er Jahre
vorweggenommen und seine Leinwande in irregulare,
harte Winkel gefasst, d.h. die Farben in ihrer je eige-
nen Gestaltausdehnung konturiert.* SolchermaRen
Vorkdmpfer fiir eine radikal neue Malerei und Mitbe-
grinder von ZEN 49, spielte Geiger in der deutschen
Kunstgeschichte der Nachkriegszeit eine wichtige
Rolle, geférdert u.a. von so einflussreichen Kunstkriti-
kern wie John Anthony Thwaites und Franz Roh.
Rupprecht Geiger zdhlte zu den 17 deut-
schen Kiinstlern, die unter der organisatorischen
Leitung von Ottomar Domnick die »Zones occupées
en Allemagne« beim »3eme Salon des Réalités Nou-
velles« 1948 in Paris vertraten.> Auch zur Teilnahme

am ersten (und einzigen) Wettbewerb um den

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Rupprecht Geiger 2003



Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Geiger | 2

»Domnick-Preis« fiir Malerei 1951 hatte ihn der
Sammler und Kunstagent eingeladen; Geiger beteilig-
te sich mit finf, von Domnick selbst ausgewahlten
Eitempera-Bildern, in denen die Farbe Gelb Leitmotiv
war,® und errang damit den dritten Preis.” E 105, das
im Katalog abgebildete Werk, verblieb in Stuttgart, in
Domnicks Sammlung. »Dort vertreten zu sein«, so
Rupprecht Geiger in einem Dankesbrief an den
Sammler, »ist mir eine grolRe Freude u. Genugtu-

ung.«®

* 1908 in Miinchen.

Sohn des Malers Willi Geiger. 1926-35 Ausbildung zum
Architekten in Miinchen, anschlieRend Arbeit in einem
Architekturbiro. 1940-1944 Kriegsdienst. Von 1945 an
autodidaktisches Studium der Malerei; erste abstrakte
Bilder und Teilnahme am 3éme Salon des Réalités Nouvel-
les in Paris 1948. 1949 Mitbegriinder der Kiinstlergruppe
ZEN 49. 1949-1962 eigenes Architekturblro. 1951 dritter
Preis beim Domnick-Preis 1951. 1953 erste Einzelausstel-
lung, Moderne Galerie Otto Stangl, Miinchen. Von 1959 an
mehrfache Teilnahme an der documenta und weitere in-
ternationale Ausstellungsbeteiligungen. 1962 erste mono-
chrom modulierte Farbflachen. 1965-76 Professur fiir Male-
rei an der Kunstakademie Diisseldorf. Seit den 70er Jahren
zahlreiche Ehrungen und Preise, u.a. Burda-Preis 1970,
Berlin-Preis und GroRes Verdienstkreuz der Bundesrepublik
Deutschland 1988, Rubenspreis der Stadt Siegen 1992,
Bayerischer Maximiliansorden fiir Wissenschaft und Kunst
1993.

Rupprecht Geiger lebt in Miinchen.
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DOM G 50

105E | 1950

Eitempera auf Hartfaser; 60 x 87,5 cm
Bez. auf der Riickseite: R. Geiger/ Miinchen 19/ FRANZ-MARCstr/ 10/ »105 E«
Erw. 1951 vom Kinstler

Inv. Nr. DOM G 50 | WV Dornacher/Geiger 69

,Suprematistische’ Elemente, frei im Raum organi-
siert, doch atmosphérisch gebunden —so lieRe sich
105 E, das Ottomar Domnick unter dem illustrativen
Titel »Raumstation« vereinnahmt hatte, vielleicht am
kiirzesten charakterisieren. »E« steht fir Eitempera,
»105« ist die laufende Nummer in Rupprecht Geigers
erstem Werkverzeichnis.

Die Hauptrolle spielt das Gelb, das Geiger in
einer leicht verzogenen Quadratform an einem dun-
kelroten Gestange aus mdandrierenden Linien wie ein
Segel vor gewittrigem Himmel aufzieht. Der aufge-
spritzte blaugraue Grund frisst sich von rechts in das
Gelbsegel hinein, doch dieses behauptet sich, nach
links hin dunkler und fester werdend, in suggestiver
Plastizitat. Wenngleich jedes der kompositorischen
Elemente mit dem anderen dank der durchgehenden
horizontalen Linienfihrung in Verbindung steht, ist
der Zusammenhalt doch ein duBerst labiler, im Zick-
zack gefiihrter. Harte Buntwert- und Helligkeitskon-
traste vereinzeln die Formen, lassen sie zu Antagonis-
ten einer dramatischen Konfrontation werden. Das
Buhnenbildhafte, das Geigers surreal abstrakten
Landschaftsbildern eignete,’® ist hier noch zu spiiren,

wenn auch im Gegenstandslosen sublimiert. Insze-
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niert wird Farbe als Lichtform: als leuchtend modu- (a8}

liertes Gelb, als glimmendes, von einem rétlichen = Ausst.-Kat. Domnick-Preis — Porsche-Preis: Wrtt.

. . . Staatsgalerie, Stuttgart 1951, s.p. [S. 21], Abb.
Lichthof hinterfangenes Schwarz, als gletscherartig aatsgaerie, Stutigar s:p- [ ]

. . . = Ausst.-Kat. Verzameling Dr. O. Domnick: Stedelijk
trib aufschimmerndes oder als mondhelles Weil3, in
Museum Amsterdam, Amsterdam 1952, s.p., Abb.

ambivalentem, rdumlich nicht ortbarem, doch gemafR ) ) o
= Art d‘aujourd’ hui. Revue d‘art contemporain, série 4,

der Proportion des Bildfeldes ausbalanciertem Wi- numéro 6, aodt 1953, 5. 10f, Abb,

derspiel zueinander. Im weiteren Verlauf der Werk- = Ausst.-Kat. Rupprecht Geiger: Kestner-Gesellschaft

entwicklung wird sich die solcherart als »Lichttra- Hannover, Hannover 1967, Kat. Nr. 2 (0. Abb.)

ger«® verstandene Farbe schlieRlich zu jener Form- = Ausst.-Kat. Rupprecht Geiger: Kunsthalle Dusseldorf,

Uberwindenden, raumschaffenden, a- Disseldorf 1967, Kat. Nr. 2 (0. Abb.)

kompositionellen und anonymen Eigenqualitt ver- * Domnick 1982, Abb. S. 86; S. 144, Nr. 83

selbststandigen, die Rupprecht Geiger als »unbe- = Ausst.-Kat. Rupprecht Geiger: Akademie der Kiinste,

.. . Berlin 1985, Kat. Nr. 25, Abb. S. 47
grenztel...], gegenstandslose[...] Schénheit«!! 1949 erin at A

L . = Ausst.-Kat. Peter-Klaus Schuster (Hg.), Rupprecht
bereits visionar vorausschien.
Geiger: Staatsgalerie moderner Kunst, Miinchen
1988, Kat.-Nr. 19, Abb.
= Pia Dornacher / Julia Geiger, Rupprecht Geiger. Werk-
verzeichnis 1942-2002. Gemdilde und Objekte. Archi-
tekturbezogene Kunst, Miinchen 2003; S. 46, WV 69

(Abb.)

Anmerkungen

1R.-G. Dienst, in: Ausst.-Kat. Position Konkret. 6 Kiinstler
aus Deutschland: Neuer Sachsischer Kunstverein, Dresden
1992, S. 49.

2R. Geiger, in: Ausst.-Kat. Extreme Malerei: Schaezlerpalais
Augsburg, Augsburg 1947, s.p. (S.11f); wieder abgedruckt
in: Ausst.-Kat. Jochen Poetter (Hg.), ZEN 49: Staatliche
Kunsthalle, Baden-Baden, Baden-Baden 1987, S. 258; ferner
in: Ausst.-Kat. ZEN 49. Fragmente der Erinnerung: Pinako-
thek der Moderne, Miinchen 1999, S. 57.

3 R. Geiger, Tagebucheintrag 1949; zit. nach Poetter (Anm.
2),S. 258.

4Vgl. hierzu J. Meinhardt, in: Ausst.-Kat. Petra Giloy-Hirtz
(Hg.), Rupprecht Geiger: Russisches Museum, St. Peters-
burg, Ostfildern 1994, S. 91-96.

5 Geiger zeigte dort drei im selben Jahr entstandene, bild-
maRige Aquarelle; vgl. Ausst.-Kat. Réalités Nouvelle. 3éme
Salon: Palais des Beaux-Arts, Paris 1948, S. 45, Kat. Nr. 606-
608.

6 Ausst.-Kat. Domnick-Preis — Porsche-Preis: Wrtt. Staats-
galerie, Stuttgart: 1951; vgl. Werner Esser, Sammlung
Domnick. Eine Einfiihrung, Nirtingen 1999, S. 17f.

7 Der mit 1.000 DM dotierte Hauptpreis ging an Karl Kunz,

der zweite Preis — eine Woche Aufenthalt in Paris — an Fritz

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Rupprecht Geiger 2003
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Winter. Insgesamt waren 31 Maler unter 50 Jahren zur
Teilnahme aufgefordert, u.a. G. Fietz,

R. Cavael, K.O. G6tz, E.W. Nay, H. Trier. In der Jury: W.

Baumeister, O. Domnick, W. Grohmann, H. Hildebrandt, R.

Probst, F. Roh.

8 Brief von Geiger an Domnick vom 10.05.1951

(Archiv Sammlung Domnick).

9 Vgl. J6rn Merkert, in: Ausst.-Kat. Rupprecht Geiger: Aka-
demie der Kiinste, Berlin 1985, S. 20.

10R, Geiger, in: Ausst.-Kat. Rupprecht Geiger: Kestner-
Gesellschaft Hannover, Hannover 1967, S. 35.

11 vgl. das von Beatrice Vierneisl im Ausst.-Kat. Berlin1985
(Anm. 9), S. 89, wiedergegebene Zitat aus einem Manu-

skript des Kiinstlers von 1949.

Abgekiirzt zitierte Literatur

Fotonachweis

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung Dom-
nick - ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart /Zurich 1982

= DOM G 50: Volker Naumann

= Portrait: Helga Fietz

Wir danken Herrn Prof. Rupprecht Geiger und Frau Cornelie
Rehberg fiir die freundlichen Reproduktionsgenehmigun-

gen.
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(114

Volkmar Haase
Eisen, Stahl, Edelstahl

»Er hat als Maler und Radierer angefangen und hat
sich erst kurz vor Beendigung seines Studiums der
Plastik zugewandt, als er entdeckte, dald ihn an der
Radierplatte das Metall starker faszinierte als der
Druck.«! Gepackt vom Eros des Materials und des
Handwerks beginnt Haase Ende der 50er Jahre zu
schmieden und zu schweilRen. Eisen, Stahl und Edel-
stahl werden zu seinen bevorzugten Werkstoffen fir
Jahrzehnte. Je edler das Material desto gefahrlicher
die Verlockungen der schénen Form, sich selbst zu
genligen und zur Schmuckform auszubliihen. Doch
Volkmar Haases konstruktiv-organoides Friihwerk,
das Ottomar Domnick sehr geschatzt hatte, vermoch-
te sich kraftvoll im Kontext der europdischen Eisens-
kulptur der 50er und frilhen 60er Jahre zu behaup-
ten.

Eine Plastik von Volkmar Haase war es, die
den Beginn von Domnicks Weg zu den Skulpturen
markierte: Verstrebung (DOM P 36). Bald nach ihrer
Entstehung erworben, spielte sie als Requisit in Gino,
Dompnicks zweitem, 1960 gedrehten Spielfilm, der das
komplizierte Geflecht einer Dreiecksbeziehung zum
Thema hatte, eine markante Rolle.2 Und wiederum

zwei Skulpturen Volkmar Haases waren es (DOM P 19

Volkmar Haase
ca.1972

#1930 in Berlin.

Studium der Malerei an der Hochschule fiir Bildende
Kinste, Berlin. Meisterschiiler von Max Kaus; pragende
Einfllisse von Hans Uhlmann. 1958 erste Einzelausstellung,
Museum Osnabriick. Seit 1958 als freischaffen-der
Bildhauer in Berlin anséassig. 1960 Stipendium des
Kulturkreises im Bundesverband der deutschen Industrie.
1964 Arbeitsaufenthalt in den USA, 1968 im Tessin.
Zahlreiche Arbeiten im 6ffentlichen Raum, insbesondere in
Berlin.

Volkmar Haase lebt in Berlin.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003
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und DOM P 22), die bereits 1974 den Grundstock fur Verstrebung | 1957/58
den spateren Skulpturenpark lieferten. Mit diesen

drei Plastiken aus Eisen, Stahl und Edelstahl sind die Eisen, geschmiedet

malgeblichen Werkgruppen Volkmar Haases in der 90 x46 x 35 cm

Sammlung Domnick vertreten. Erw. 1959 vom Kiinstler

DOM P 36

B8

= Domnick 1982:S. 157, Nr. 287
= Domnick 1987, Abb. S. 67

Verstrebung zahlt zu den typischen Strukturplastiken
der 50er Jahre und friihen 60er Jahre, die —in der
weiteren Nachfolge von Piet Mondrians Neoplasti-
zismus — ein Geflige horizontaler und vertikaler Stre-
ben mit Flachenelementen und setzen und Skulptur
als offene, d.h. durchlassige und kommunikative, sich
selbst organisierende Struktur im Raum begreifen,
bei der ein Element ins andere greift. Jean Gorins
streng geometrische Raumkonstruktionen? gehdren

ebenso dazu wie die wachstiimlicher strukturierten

St Verstrebungen eines John Rood,* Ibrahim Lassaw,>
DOM P 36 Hansjorg Gisiger.®

Wie fiir Miguel Berrocal so diirfte damals
auch fiir Volkmar Haase Eduardo Chillida wesentli-

cher Anreger gewesen sein. Zum »Lob des Eisens«’

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003
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hatte Chillida archetypische Werkzeuge des ,Eisen-
zeitalters’ in seine Schmiedeskulpturen eingearbei-
tet.® Auch Haases Verstrebung enthéilt Formelemen-
te, die an Werkzeug gemahnen (Beilklingen, MeiRel,
StoRel). Der Gesamteindruck der in rechtwinkeligem
Versatz Uber Kreuz und gestuft sich aufbauenden
Gliederskulptur aber ist eher ein anthropomorpher:
der einer Figurengruppe — von einem Abstraktions-
grad allerdings, der selbst die Personnages von Julio

Gonzalez aus den 30er Jahren® hinter sich lasst.

alte Stele | 1960

Stahl, massiv

ca.250x40x40cm

Erw. 1977 vom Kiinstler

DOM P 18

[BA]

= Domnick 1982, Abb. S.120; S. 156, Nr. 271
(dort als »Stele 1l, 1962« bez.)

= Domnick 1987, Abb. S. 89 (dito)

DOM P 18 DOMP 18

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003
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vertikal Il | 1962 eines »Eisenbeifers«*?. Aus zentimeterdicken Stahl-

platten wurden mit dem Brenner einzelne anndhernd

Stahl, massiv . .
rechteckige Placken herausgeschnitten und hochkant

ca.230x 60 x50 cm
Gber Eck in freier Vertikalentwicklung Gbereinander

Erw.1974 vom Kinstler
geschweildt. Wie ein Schnitzmesser kerbte der

DOM P 19
ay

Schneidbrenner die offenen Kanten, lieB sie haptisch
schroff und schrundig, optisch jedoch malerisch und

= Udo Kultermann, Junge deutsche Bildhauer,

Mainz 1963, Abb. 45/46 weich stehen. Dass Haase zuvor Maler war, wird in

» Domnick 1982, Abb. 5.117; 5.121; S. 156, dieser Auffassung von lebendiger Oberflache und

Nr. 270 (dort als »Stele I, 1960« bez.) Kontur besonders deutlich. Wie gewachsen, staffeln

sie sich empor, »in ihrer Natur wie Naturdinge selbst.

Die beiden im Abstand von zwei Jahren entstandenen Wohl gerade auch deshalb finden sie ihre beste

Stahlskulpturen DOM P 18 und DOM P 19 bilden im Nachbarschaft in der Natur und nicht innerhalb eines

Skulpturenpark eine stimmige Gruppe, wenngleich [...] Gebdudekomplexes.«!! Die Aufstellung inmitten

jede einzelne als Solitar geschaffen worden war. Die der Baumgruppen am Siidhang des Skulpturenparks

Werktitel entsprechen Volkmar Haases Benennungen als »zwei Hadeswachter«,wie Domnick die beiden

in der Korrespondenz mit dem Sammler. Domnicks Stelen in Anspielung auf ein (wie ein Flachrelief aus

friihere Bezeichnungen- »Stele I« (fiir DOM P 19) und Eisen in Erscheinung tretendes) Bild Willi Baumeis-

»Ste-le ll« (fiir DOM P 18) sind als Behelfstitel anzu- ters? einmal genannt hatte,® darf daher als beson-

sehen, wobei er in Nummerierung und Datierung die ders gelungen gelten

Reihenfolge irrtimlich vertauscht hatte. Eine parallel zu vertikal Il geschaffene Vari-

Mit dem Thema Stele befasste sich Volkmar ante, konfrontiert,}* verweist in ihrer strengeren

Haase Anfang der 60er Jahre mit der Leidenschaft Geometrisierung auf Haases kubische Edel-

stahlsidulen der 70er Jahre,* im Blick zuriick aber

DOMP 19

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003



Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Haase | 5

DOM P 22

verraten die Stahlstelen ihre motivische und stilis-

tische Herkunft aus dem Geist der 50er Jahre. 16

kubisch schwingend | 1967

V2A-Stahl
ca.85x145x45cm
Erworben 1974, zusammen mit DOM P 19

DOM P 22

[N

Domnick 1982, S. 156 Nr. 272
Domnick 1987, Abb. S. 45

Vergleichbar Otto Herbert Hajek, Erich Hauser und
Eberhard Fiebig, die ab Mitte der 60er Jahre von
freien, organoiden Gebilden zur Systematik geometri-
scher Formen fanden, gelangte auch Volkmar Haase
in den Bannkreis der konkreten Kunst des ,Edelstahl-
zeitalters’ mit ihren zahllosen Moglichkeiten eines
dynamisch-eleganten, die Glanzwirkung kantig ge-
brochener und polierter Oberflachen dramaturgisch
einbeziehenden Raumkérperspiels. 17 »Hier gibt es
keine organischen Anklange mehr; hier ist alles artifi-
ziell [...] Haases Plastiken sind [...] autonom geformte
Gebilde, deren legitimes Erscheinungsfeld nicht der
Naturraum, sondern der Zivilisationsraum ist.«*8
Folgerichtig hatte Volkmar Haase kubisch schwingend
urspringlich fir eine Platzierung vor einer Wand und
auf einem Sockel von 35 cm Héhe vorgesehen;® doch
zeigte er sich von Domnicks spdterer bodennaher
Aufstellung an exponierter Stelle im Park sehr ein-
verstanden.?°

kubisch schwingend setzt Haases arabesken-
haft durchbrochene und mit ornamentalen Ziselie-
rungen akzentuierte Ficherforma-tionen der Jahre
1963-652! in puristischerer Haltung fort: eine Faltfigur

aus Edelstahl, arrangiert aus Dutzenden von glatten

Dreiecksflachen unterschiedlichen Zuschnitts. Die
ineinanderdringenden, aneinanderstoRenden, einan-
der Uberlappenden Dreiecke sind in ,chaotischer
Ordnung’ zu einem FulRpunkt als dynamischem Ent-
faltungszentrum hin orientiert und befolgen damit
ein in Volkmar Haases Oeuvre immer wieder begeg-
nendes Grundprinzip.

Eine kleinere Variante von kubisch
schwingend wurde 1968 als Wandplastik ausge-
fiihrt,?? eine weitere Variante als GroRplastik fiir das

Schwimmbad Berlin-Wedding.?

Volkmar Haase, Wand-Plastik, 1968

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003



Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Haase|6

DOM P 2

gespaltenes Dreieck | 1970

V2A-Stahl, massiv

13,5x20x19cm

Bez. oben rechts: HAASE

Erw. vor 1982, Geschenk des Kiinstlers
DOM P 2

(B8]

= Domnick 1982, S. 157, Nr. 288

= Domnick 1987, Abb. S. 72

= Ausst.-Kat. Volkmar Haase: Zeichnung 1970-1989.
Skulptur: Kunstamt Spandau von Berlin / Palas der

Zitadelle Spandau, Berlin 1989, S. 6 (Cover-Abb.)

gespaltenes Dreieck, Variante einer GroRskulptur im
Volkspark Maiendorf,?* setzt sich aus vier entlang
einer durchgehenden ,Firstlinie’ arrangierten, doch
gegeneinander versetzten und in die Schrage gezoge-
nen dreiseitigen Pyramiden zusammen, deren Spit-
zen, upside down, in einem gemeinsamen FuB- und
Drehpunkt zusammenlaufen. Die Drehung erzeugt
frappante Perspektiven, lasst dasselbe Objekt in ver-
schiedener Gestalt auftreten. Das kombinatorische
Potential des Dreiecks, Haases bevorzugter Grundfi-
gur bis in die 70er Jahre,?* und seine dynamischen
Effekte werden in dieser kleinen, konzentrierten
Skulptur funkelnd vor Augen geflihrt. Ein gleichgrolRes

Pendant ist nicht mehr vorhanden. %®

Anmerkungen

1 Eberhard Roters, in: Ausst.-Kat. Volkmar Haase: Kunstamt
Berlin-Wilmersdorf / Berliner Festwochen, Berlin, 1962, s.p.
[S. 1].

2 Abb. (Standfoto mit Eleonore van Hoogstraten) in: Film-
broschiire Gino. Ein Film von Ottomar Domnick, Stuttgart
0.J. [1960].

3 Vgl. Michel Seuphor, Die Plastik unseres Jahrhunderts,
Koln 1959, Abb. S. 133, re.

4 Ebda., Abb. S. 324, Ii.

5 Ebda., Abb. S. 196, o.li.

6 Ebda., Abb. S. 172, re. Auch Gerlinde Becks Werkgruppe
Konkrete Gemeinschaft von 1962 (darunter DOM P 29) darf
in diesem Zusammenhang genannt werden; s. das Kapitel
zu G. Beck.

7 Elogio del hierro - so der Titel einer Skulptur von 1956; vgl.
Seuphor (Anm. 3), Abb. S. 182, re; Ausst.-Kat. Chillida:
Kunsthalle Wirth, Schwabisch Hall, Kiinzelsau 2002, Abb. S.
36.

8 Vgl. das Kapitel zu Berrocal.

9 Vgl. Ausst.-Kat. Skulpturen der Moderne. Julio Gonzalez
[...], Paris u.a. 1980, Kat.-Nr. 6ff, mit Abb.

10 vgl. das Kapitel zu Eberhard Fiebig.

11 Walter Huder, in: Ausst.-Kat. Volkmar Haase. Skulptur —

Graphik: Kunstamt Berlin-Charlottenburg/ Kunstkabinett,

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2003 © Werke des Kiinstlers: Volkmar Haase 2003
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Berlin 1972, s.p. [S.3]. Huders Satz passt trefflich auf Haases

frihe Stahlstelen, kaum jedoch auf die Faltungen aus Edel-
stahl der 70er Jahre, auf die er gemiinzt war und die Curt
Gritzmacher entsprechend kontrar charakterisierte (vgl.
DOM P 22 mit dem in Anm. 18 nachgewiesenen Zitat.)

12 Hadeswéchter (DOM G 14); vgl. das Kapitel zu Willi Bau-
meister.

13 Brief Domnick an Haase 14.06.1977 (Archiv Sammlung
Domnick).

14 Vgl. Udo Kultermann, Junge deutsche Bildhauer, Mainz

1963, Abb. 47f (dort mit 1963 datiert; laut einem Brief des

Kinstlers an O. Domnick vom 29.01.1987 [Archiv Sammlung

Domnick] ist sie »parallel zu vertikal Il 1962 entstand[en].«)

15 vgl. Ausst.-Kat. Volkmar Haase 1987 (Anm. 17),

Abb. S. 37, 39, 41.

16 Vgl. z.B. die bei Seuphor (Anm. 3), S. 305, abgebildete
Stele von Mirko Basaldella, 1956.

17 vgl. etwa die Erich Hauser nahestehenden geometrischen

Faltfiguren aus Edelstahl mit ihrer raumgreifenden Form-

Rhetorik, Abb. in: Ausst.-Kat. Volkmar Haase 1972 (Anm.

11), Kat. Nr. 2, 4, 6, 8ff; Ausst.-Kat. Volkmar Haase. Skulptu-

ren 1965-1987: Galerie Bremer, Berlin 1987, S. 12ff.

18 Curt Gritzmacher, in: Ausst.-Kat. Volkmar Haase: Galerie

S/ Europa-Center Berlin, Berlin 0.J. [1968],
s.p. [S. 10].

19 Brief Haase an Domnick 22.09.1974 (Archiv Sammlung
Domnick).

20 Brief Haase an Domnick 17.09.1987 (Archiv Sammlung
Domnick).

21 Vgl. Ausst.-Kat. Volkmar Haase: Galerie Thomas, Miin-
chen o.J. [1965], S. 1 ff, Abb.

22 \Vg|. Ausst.-Kat. Volkmar Haase 1972 (Anm. 17),

Kat. Nr. 13, Abb.

23 Laut Mitt. des Kiinstlers 03.11.2002.

24 Edelstahl, 220 x 350 x 350 cm, 1972; vgl. Ausst.-Kat.
Volkmar Haase 1987 (Anm. 17), Abb. S. 15.

25 Vgl. Gabriele Hohle, in: Ausst.-Kat. Volkmar Haase:
Zeichnung 1970-1989. Skulptur: Kunstamt Spandau von
Berlin/ Palas der Zitadelle Spandau, Berlin 1989, S. 6.

26 Ehemals DOM P 3 (laut Inventar aus Eisenguss; nach Mitt.

des Kinstlers 03.11.2002 aus Edelstahlguss). Der Verbleib

ist unbekannt.

Abgekiirzt zitierte Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung
Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.
Eine Dokumentation, Stuttgart/Ziirich 1982
= Domnick 1987:
Ottomar Domnick, Mein Weg zu den Skulpturen,

Stuttgart 1987

Fotonachweis

«DOMP2 | DOMP18 |DOMP 19 | DOMP 22
DOM P 36: WE

= Wand-Plastik, 1968 ‘ Portrait: Archiv Volkmar Haase

Wir danken Herrn Volkmar Haase fiir die freundliche Re-

produktionsgenehmigung.
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@! Der Urblitz. Als Souverdn seines eigenen Mythos’
lasst Hans Hartung sein 1976 publiziertes Autopor-
Hans Hartung trait* mit der produktiven Verarbeitung traumati-
»sPeinture comme action«? scher Gewittererlebnisse der Kindheit beginnen. Dem
Sechsjdhrigen war es gelungen, die von Mutter und
GroRBmutter Gbernommene Angst vor den Blitzen
dadurch zu ertragen, dass er dem Schrecklichen un-
verwandt ins Auge sah und es durch unmittelbar
hingeworfene Zeichnungen zu bannen suchte. Die
Blitzangst wurde abreagiert, bildnerisch ausagiert.
Viele dieser spontanen Aktionszeichnungen sollten
sich in Hartungs Schulheften sammeln; der Vater
nannte sie daraufhin »Blitzbiicher«.? Sie sind das
virtuelle Stammbuch des spateren Kinstlers.

Die Aktion, die Spur, die Bild geworden war,
steht im engsten Zusammenhang mit kosmischem
Geschehen. Und dieser Bezug der subjektiven Geste
zur Welt und ihren kosmischen Kraften durchzieht als
Generalbass Hartungs Malerei von den ersten Anfan-
gen bis zum dramatischen Schluss. Das Wetterleuch-
ten der Kindheit, es strahlt noch ins Spatwerk hinein.

Hartungs Weg in die Abstraktion beginnt mit
einer erstaunlichen Vorvollendung. Hartung war ein

Tachist avant la lettre. Bereits der Achtzehnjdhrige

experimentierte zu Anfang der 20er Jahre mit gegen-
standslosen Pinselzeichnungen und Aquarellen,®in
denen Ausdruckskraft, Interaktion und Strukturbil-
dung intuitiv gesetzter Flecke und Linien das Thema
bildeten. Er war damit der kiinstlerischen Avantgarde
dreiRig Jahre voraus. Mit unerschiitterlichem Selbst-
vertrauen hielt der spatere Akademiestudent und
freie Maler an seiner immer expressiver und komple-
xer werdenden ,Fleckenmalerei fest, nahm Einzel-
gangertum und Erfolglosigkeit auf dem Kunstmarkt
fur zweieinhalb Jahrzehnte in Kauf, bis ihm bald nach
dem zweiten Weltkrieg der internationale Durch-
bruch gelang.* Zu diesem Erfolg hat ein kardinales
Missverstandnis des aktionistischen Moments, das
sich in Hartungs Bildern in den Vordergrund drangt,
maRgeblich beigetragen. Das avancierte Publikum der
Nachkriegszeit, in der psychomotorischen Befreiung
der Malerei in art informel, tachisme und action pain-
ting die eigene Befreiung als teilhabendes Wahrneh-
mungssubjekt mitvollziehend, schatzte Hartungs
»peinture comme action«.® In Wirklichkeit aber war
es eine Malerei des ,als ob‘: auf der Leinwand gewis-
sermafen nachgestellte Aktion: In altmeisterlich

bedachtsamem und vorlagentreuem Ubertragungs-

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]
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prozess machte Hartung aus einer spontanen Papier-
skizze, die er aus Dutzenden von Blattern als kompo-
sitorisch ausgewogen ausgewahlt hatte, ein vollgiilti-
ges Bild, und zwar so gut wie ohne Korrekturen. Die
Leinwandfassung sollte der Ausgangsskizze so nahe
wir moglich kommen. Bereits in den 30er Jahren
wandte Hartung dieses Verfahren an. Er selbst be-
grindete es damit, dass seine materielle Not zu die-
ser Zeit es ihm nicht erlaubt hatte, auch nur das
kleinste Stiick Leinwand zu vergeuden; Jean Hélion
habe ihm den entscheidenden Rat zu der 6konomi-
schen Ubertragungstechnik gegeben.® Bis zum Beginn
der 60er Jahre” sollte Hartung daran festhalten und,
aus der Not eine Tugend machend, das Behelfsver-
fahren zum kinstlerischen Konzept weiterentwickeln.
Franz- W. Kaiser hat jlingst Hartungs spezifische, von
ihm selbst niemals verheimlichte Weise der Bildpro-
duktion ausfuhrlich dargelegt und deren erstaunli-
ches konzeptuelles Moment in den Vordergrund
gestellt.® Es gipfelt darin, dass der Maler manche
Zeichnungen oft Jahre spater und mehrfach, in unter-
schiedlichen Formaten, auf Leinwand Ubertrug, teil-
weise gar von Assistenten ab Mitte der 50er Jahre, zu

Zeiten des bilderhungrigen Marktes, vorbereitend

Gibertragen lielR. Gewiss spielte Hartungs Kriegsinvali-
ditat — er hatte im Kampf gegen Hitlers Truppen auf
franzosischer Seite ein Bein verloren — hier eine Rolle,
doch wiegt der methodisch-konzeptuelle Aspekt
schwerer. So entstanden in der zweiten Halfte der
50er Jahre Hunderte von seriellen Tuschpinselzeich-
nungen als ein »Arsenal fiir die Ubertragung auf
Leinwand«,® und systematisch rapportierte Hartung
in einem seit den spaten 40er Jahren geflihrten
Handkatalog,'° welche Zeichnung in welcher Weise
bereits verwendet worden und wie befriedigend das
Ergebnis fiir ihn war.! Nicht ganz illegitim erscheint
es daher, dass Domnick Jahre nach Entstehen einer
frihen Erwerbung den Maler einmal bat: »Am klei-
nen Bild mussen Sie noch etwas arbeiten.«*2

Hartung war Domnicks ureigenste Entde-
ckung auf dem 3éme Salon des Réalités nouvelles in
Paris 1948, und er war fur ihn — neben Willi Baumeis-
ter— d er Kiinstler der Sammlung. 3 In einer Brief-
stelle von 1952 bringt er es auf den Punkt: »Wie ich
Ihnen in Paris schon sagte, ist meine Sammlung Har-
tung.«* Mit der Ziindkraft eines Blitzes war Hartungs
Malerei in Domnick aufgegangen und fihrte zu einer

»bedingungslose[n] Passion.«® Fiir keinen anderen

Kinstler hatte sich Domnick derart eingesetzt und
finanziell verausgabt und, dies darf auch erwahnt
werden, mit keinem anderen hatte er spater solch
kapitale Erlése aus dem Verkauf von Bildern realisie-
ren kénnen wie mit jenem Fixstern der Ecole de

Paris.'®

Werke Hans Hartungs in der Wanderausstellung
franzosischer abstrakter Malerei 1948/49
Kunst- und Museumsverein Wuppertal
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Es war Domnicks Verdienst, Hartung in Deutschland
ins Gesprach gebracht zu haben: zunachst Gber seine
bundesweite Wanderausstellung franzésischer abs-
trakter Malerei 1948/49'7 (»Ich bin gliicklich, lhnen
sagen zu kénnen, dass Sie als der interessanteste
Kiinstler bezeichnet werden«'®), sodann und vor
allem durch die Herausgabe jener dreisprachigen,
opulent illustrierten Monographie 1949 — der ersten
zum Werk des Malers {iberhaupt °—, die Domnick als
jungen Verleger mit der viel zu hoch angesetzten
Auflage von 5000 Exemplaren an den Rand des Ruins

gebracht hatte,?° sowie nicht zuletzt durch

Domnicks Hartung-Monographie, 1949

zahlreiche Leihgaben zu Ausstellungen Hartungs seit
Beginn der 50er Jahre.?* Z.B. firmierten alle fiinf in
der zweiten Ausstellung von ZEN 49 in Miinchen 1951
gezeigten Werke Hartungs unter der Provenienz »Dr.
Domnick, Stuttgart«,?? und auch bei der groRen, von
Werner Schmalenbach 1957 ausgerichteten, durch
ganz Deutschland wandernden Retrospektive kamen
zahlreiche Leihgaben aus Domnicks Sammlung.?® Als
Hartung 1958 den neu eingesetzten Rubens-Preis der
Stadt Siegen erhielt, widmete ihm Domnick einen
nobel gestalteten Katalog — »ein bekenntnis zu hans
hartung — zu dem werk wie zu dem menschen [...]ein
dokument des dankes und der anerkennung.« 2*

Die beiden annahernd Gleichaltrigen ver-
band eine lebenslange, von gegenseitigem Respekt
gepragte Freundschaft. An den entscheidenden Le-
bens- und Karrierestationen Hartungs nahm Domnick
Anteil und gab seinen Rat, wo immer er sich kompe-
tent sah. So hatte er Hartung 1950, nach der Schlie-
Bung der Galerie von Lydia Conti, sehr massiv Louis
Carré als engagierten Galeristen empfohlen,?® hatte
den Kinstler immer wieder wegen dessen von der
Amputation herrithrenden Neuralgien beraten und

behandelt,?® hatte behutsam, in Loyalitit zu beiden

i
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hans hartung

Ausstellungskatalog Siegen 1958

Partnern in Hartungs schwerer Ehekrise 1952 zu ver-
mitteln versucht,?” und es wire auch nicht verwun-
derlich, wenn Domnick seine Hand im Spiel gehabt
hatte, als man Hartung 1954 antrug, an der Stuttgar-
ter Kunstakademie die Nachfolge Willi Baumeisters
anzutreten.?® 1966 schlieRlich, als die Hartungs ihren
Wohn- und Atelierkomplex in Antibes planten, schal-
tete sich Domnick in ungewdhnlich detaillierter Wei-
se ein und warb — allerdings vergeblich — fiir ,seinen’
Paul Stohrer als flr eine derartige Aufgabe besonders
ausgewiesenen Architekten.?® Angesichts solch enger
Verbundenheit Domnicks mit Hartung, muss es den

Sammler geschmerzt haben, in Hartungs Autoportrait
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nicht gerade mit einer Glanzrolle bedacht worden zu
sein.3® Dennoch, Domnick hat Hartung zeit seines
Lebens die Treue gehalten und seinen Namen stets

mit dem von Hartung fiir die Monographie von 1949

entworfenen Signet verbunden.?! Noch 1982, obwohl

der Sammler seit gut drei Jahrzehnten kein Gemalde
mehr von seinem favorisierten Kiinstler erworben
hatte, lieR jener diesen wissen: »Wir blattern oft in
Deinen Katalogen und sind immer wieder begeistert
von Deiner Kunst. Wie auch in unserer Sammlung Du

der Kénig bist.«3?

* 1904 in Leipzig.

1912-14 mit der Familie in Basel. GroRes Interesse an
Astronomie. 1915-24 Humanistisches Gymnasium in
Leipzig, Abitur. 1921-24 erste ungegenstadndliche
Tuschezeichnungen und Aquarelle. 1924-26 Studium der
Malerei, Kunstgeschichte, Philosophie an der Universitat
Leipzig und an den Kunstakademien Leipzig und Dresden.
1926-29 Studienaufenthalte in Paris und Studfrankreich;
intensive Beschaftigung mit den Prinzipien des Goldenen
Schnitts. Maltechnische Studien bei Prof. Doerner an der
Kunstakademie Miin- chen. 1929 Heirat mit der
norwegischen Malerin Anna-Eva Bergman. 1931 erste
Einzelausstellung, Galerie Heinrich Kiihl, Dresden. 1933-34
eigenes Atelierhaus auf Menorca. 1935 nach voriibergehen-
dem Aufenthalt in Deutschland endglltige Nieder-lassung
in Frankreich. 1938 Scheidung von Anna-Eva Bergman;

verzweifelte finanzielle Situation, arbeitet im

Atelier von Julio Gonzalez. 1939 Heirat mit Roberta
Gonzalez, Tochter des Bildhauers. Eintritt in die Frem-
denlegion. 1944 Amputation des rechten Beines nach
Kampfeinsatz gegen die deutschen Truppen in Belfort. 1945
Wiederbeginn der kiinstlerischen Arbeit in eige-nem Atelier
in Paris. 1946 franzosische Staatsbirger-schaft. 1947 erste
Einzelausstellung in Frankreich, Galerie Lydia Conti, Paris;
Hartung wird zunehmend bekannter. 1948 Begegnung mit
Ottomar Domnick, der fortan sein Freund und Férderer
wird. 1952 Tren-nung von Roberta Gonzalez und erneute
Heirat mit Anna-Eva Bergman; erste internationale
Ausstellungs-erfolge und Preise: Chevalier de la Légion
d’honneur; Teilnahme an der Biennale Venedig. 1956 Prix
Guggenheim; 1958 Rubenspreis der Stadt Siegen; 1960
GrofRer Internationaler Preis fir Malerei der Biennale
Venedig; 1967 Commandeur de I'Ordre des Arts et des
Lettres. 1968-73 Bau des Wohn- und Atelierkomplexes in
Antibes. 1970 Grand Prix des Beaux Arts de la Ville de Paris.
1974 Stephan-Lochner-Medaille der Stadt KéIn. 1976
Autobiographie. 1977 Mitglied im Orden pour le Mérite,
Bonn, und der Aca-démie des Beaux Arts, Paris. 1981
Oskar-Kokoschka-Preis der Rebublik Osterreich. 1984
GrofRes Bundesver-dienstkreuz. 1987 Tod von Anna-Eva
Bergman. 1989 Grand Officier de la Légion d’honneur.
11989 in Antibes.
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DOM G 56

T 1947-7 (Abb. oben)

Ol auf Karton, 50 x 23 cm

Bez. unten links: »Hartung 47«

Erw. vor 1952; evtl. 1948 vom Kiinstler

Inv. Nr. DOM G 56

a
= Domnick 1953, Kat. Nr. 65
= Domnick 1982, S. 145, Nr. 100 (Abb.)

T 1947-8 (Abb. rechts)

Ol auf Karton, 44 x 36 cm

Bez. unten rechts: »Hartung 47«

Erw. vermutl. 1948 vom Klnstler

Inv. Nr. DOM G 57

AR

= Hartung/Winter 1951, [vermutl.] Kat. Nr. 2

= Faltblatt zur Ausst. ZEN 49, Minchen 1951, s.p. (»Kleine
Komposition auf Blau)

= Domnick 1953, Kat. Nr. 66

= Ausst.-Kat. Die Handschrift des Kiinstlers: Stadtische
Kunsthalle Recklinghausen/Ruhrfestspiele 1959, Kat.-Nr.
131 (Abb.)

= Domnick 1982, S. 145, Nr. 101 (Abb.)

= Watzke 1995, S. 61f; S. 111, Abb. 34 (»Kalligraphie«)

Im Zusammenhang mit den Exponaten zu Domnicks
Wanderausstellung franzésischer abstrakter Malerei
1948/49% erwahnt Hartung in einem Brief an Dom-

nick vom 11.11.1948 »das kleine Olbildchen, das Sie

DOM G 57

selbst bei Madeleine Rousseau [der Hauptautorin von
Domnicks Hartung-Monographie] mitgenommen
haben.«3* Ob es sich hierbei um DOM G 56 oder DOM
G 57 handelte, bleibt die Frage, doch eines von bei-
den war vermutlich von Domnick fiir die Ausstel-
lungstournee, bei der Hartung eine Hauptrolle spiel-

te, 3 ausgesucht worden.3¢
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Hartung beliel seine meisten Bilder ohne Titel,
er nummerierte sie lediglich nach einem Schema, das
er im Sommer 1948 — so belegt ein Brief an Domnick
vom 10.10.1948 — entwickelt und jahrzehntelang
beibehaltenen hatte; 3 friihere Werke wurden ent-
sprechend nachnummeriert. »T« steht fur tableau
oder toile, die Ziffer hinter der Jahreszahl ist ein Nu-
merus currens, 38 der bei den frithen Arbeiten Har-
tungs wegen dessen nachtraglicher Vergabe aller-
dings nicht verlasslich die Reihenfolge ihrer Entste-
hung angibt. Zu den nachnummerierten Arbeiten
zdhlen auch T 1947-7 und T 1947-8, von Domnick
zeitweise auch »Kalligraphie« genannt.

T 1947-7 und T 1947-8 kniipfen an Hartungs
frei gestische Tuschpinselzeichnungen der Zeit um
1938 an, die ihrerseits die friihen ‘Klecksographien’
und Spontanzeichnungen der 20er Jahre fortfiihren.3°
Allerdings ist das zeichenhafte Moment bei den bei-
den Olbildern sehr viel stirker ausgepragt.

Schon vom schlanken Hochformat her erin-
nert T 1947-7 an eine chinesische Kalligraphie.*® Eine
Kalligraphie jedoch, bei der die Zeichen nicht unterei-
nander, sondern ineinander geschrieben wurden und

der Zeitablauf des malerischen Gestus sich als Schich-

tung kundtut. Bereits der Bildgrund von T 1947-7 ist
in mehreren Lagen aufgebaut, das Braun liberdeckt
eine Untermalung in Schwarz und gibt dem Grund
eine unauslotbare Tiefe. Die Formschichtung enthalt
mehrere Elemente, die im Typenreservoir Hartungs
stets wiederkehren: Winkelbogen, Kreis, Diagonalbal-
ken, parallele Linienbiindel. Und auch die diagonale
Verspannung des Zeichengeristes iber das gesamte
Bildformat darf als eine flir Hartung typische Konstan-
te angesehen werden.

Bei T 1947-8 kommt ein weiteres Moment
ins Spiel, das den Werken Hartungs ihre Suggestions-
kraft gibt: die Durchleuchtung des Bildgrundes und
die hierdurch bewirkte Steigerung seiner rdumlichen
Wirkung. Der Lichtraum wird zum Tiefenraum, vor
dem sich ein gestisches Geschehen in Chiffren zur
Komposition arrangiert. Auch wenn der Betrachter
nichts von den biographischen Bezligen zu Blitz,
Weltraum, Fenster und Nacht wiisste,** wiirden sol-
che Assoziationen von T 1947-8 in ihm hervorgeru-
fen.

Als »Kleine Komposition auf Blau« hatte
T 1947-8 bei Hartungs Gastspiel in der zweiten Aus-

stellung der Gruppe ZEN 49 das kleine Format vertre-

ten. *? Wenn Domnicks oben erwéhnte Bitte um
Nachbesserung eines Bildes* sich auf T 1947-8, das
in seinen dunklen Partien rechts offensichtlich Gber-
malt worden war, bezieht, dann hatte Hartung erst
nach Ende der Miinchner Ausstellung, wahrend sei-
ner beiden Stuttgarter Aufenthalte im Sommer und

Herbst 1951,* dieser Bitte nachkommen kénnen.

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Hartung|7

DOM G 55
T 1947-33 (»Le scorpion«)

Ol auf Holz, 50 x 73 cm

Bez. unten rechts: »47 / Hartung; auf der
Rickseite: »T 47-33«

Erw. 1948 vom Kinstler

Inv. Nr. DOM G 55

= Hartung 1951, Kat. Nr. 1

= Faltblatt zur Ausst. ZEN 49, Mlnchen 1951, s.p.

= Domnick 1953, Kat. Nr. 70

= Ausst.-Kat. Zeugnisse europdischer Gemeinsamkeit:
Stadtische Kunsthalle Recklinghausen/Ruhrfestspiele
1954, Kat. Nr. 130 (Abb.)

= Stuttgart 1973, S. 8, Kat. Nr. 6

= Domnick 1982, Abb. S. 8, S. 107, S. 145, Nr. 99
= Watzke 1995, S. 15f, S. 19f, S. 28, S. 39, S. 61; S. 107,
Abb. 2

T 1947-33, von Hartung auch Le scorpion genannt,
war das Bild, mit dem sich Ottomar Domnick als Pro-
tagonist der Moderne ins Bewusstsein der Offentlich-
keit brachte: ein oft publiziertes Foto von Adolf Lazi
aus dem Jahr 1948 zeigt ihn als ,Sammler in Weil}* in
pyramidaler Monumentalitdt am leeren Schreibtisch
sitzend, mit dem sanften, energischen Blick des
Therapeuten den Betrachter befragend; und im Hin-
tergrund das gestische, enigmatische Gespinst von Le
scorpion.®

Wenngleich von relativ kleinem Format, darf
doch T 1947-33 zu den frilhen Hauptwerken der
Sammlung Domnick gerechnet werden. Die ganze
Komplexitdt von Hartungs Malerei der Nachkriegsjah-
re erscheint hier geblindelt: der Antagonismus von
Farbe und Linie, die wechselseitige Durchdringung
von Raum und Flache, die Ambivalenz von Spur und
Form, die Paradoxie eines geordneten Chaos, eines
beruhigten Sturms.

Aggressiv durchfahren in gegenldufigen Dia-

gonalbewegungen schwarze Pinsel- und Olkreideziige
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einen lichthaften Bildgrund, den kalt (zitronengelb,
tiirkis) und warm (braun, violett) aufleuchtende Farb-
flecke tiefenrdumlich staffeln. Drangt sich auf den
ersten Blick das gestische, Geschwindigkeit suggerie-
rende Moment als das Bild beherrschende vor, so
wird doch bald deutlich, dass auch der Bildgrund mit
seinen diagonal getreppten, antithetisch (in den Kalt-
tonen) auf- und (in den Warmténen) absteigenden
Farbfeldern einen eminent aktiven Part spielt, die
Bewegungen des Linienspiels begleitend und vermit-
telnd.

In Le scorpion entfaltet Hartung eine Rheto-
rik des Widerspruchs: jede Setzung scheint Gegenre-
de zur vorigen (Hell gegen Dunkel, Kalt gegen Warm,
Gerade gegen Krimmung, offen ausfahrende Bégen
gegen konzentrierende Schlaufen usw.), in toto stei-
gern sie sich zu einem Gewirr von Stimmen, das den
Betrachter nétigt, die Simultanéitidt der Komposition
auf die Sukzessivitat des Vortrags zurlickzufiihren.
Das Bild manifestiert sich so als Zeitereignis, als Do-
kument einer Aktion. Dass diese Aktion nicht unmit-
telbar, sondern in bedachtsamem Nachmalen ausge-
fuhrt wurde,* ist bei T 1947-33 kaum ablesbar, viel-

leicht aber in der Ausgewogenheit des Gesamtarran-

gements splrbar. Denn darauf zielte Hartungs ganzes
Bestreben: die individuelle Emotionsenergie mit all
ihren Dissonanzen in einen Aggregats-, d.h. Formzu-
stand universell giiltiger Harmonie zu transformieren.
Erst durch diesen Einklang mit jenem Universalprinzip
des Ausgleichs der Krafte vermag eine spontane Skiz-
ze als Bild zu taugen, ihre Kontingenz Giiltigkeit bean-
spruchen.?”

Die Komplexitdt und den oft aggressiven
Duktus seiner Malerei der Nachkriegsjahre fiihrt
Hartung in seiner Autobiographie auf seine damaligen
Verbitterung dariber zuriick, dass er, Opfer des Krie-
ges, seine Malerei flir Jahre hatte unterbrechen mis-
sen, wahrend viele Malerfreunde »den Krieg auf
angenehme Art und Weise verbracht [...] und ihre
Malerei bei sich zu Hause, in der Schweiz oder in
Amerika fortgesetzt«*® hitten. — Ein Satz wie Wasser
auf die Miihlen der beiden friihen Interpretatoren
Hartungs, Madeleine Rousseau und Ottomar Dom-
nick, die das Oeuvre unmittelbar kongruent mit der
Person und Lebensgeschichte des Kiinstlers sahen.*

1956 liels Domnick als «kleinen Ostergruf«
an den Kiinstler 5000 farbige Postkarten von Le scor-

pion produzieren — Ausdruck der besonderen Wert-

schatzung des Sammlers gerade fir dieses Bild.>°

O. Domnick vor T 1947-33
1948
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DOM G 59

T 1948-18 (»Formes noires«)

Ol auf Leinwand, 97 x 147 cm
Bez. unten rechts: »Hartung 48«
Erw. 1949 vom Kiinstler

Inv. Nr. DOM G 59

(B8]

= Domnick 1948, s.p. (Abb.)

= Hartung 1949, s.p. (Abb.)

= Bodmer/Hartung 1952, S. 18, Kat. Nr. 20 (Abb.)

= Domnick 1953, Kat. Nr. 74

= Hartung 1958, s.p. (Abb.)

= Stuttgart 1973, S. 8, Kat. Nr. 5

= Helmut Heilenbuttel (Hg.), Stuttgarter Kunst im 20.
Jahrhundert. Malerei, Plastik, Architektur, Stuttgart 1979,
Abb. S. 158

= Domnick 1982, Abb. S. 26, S. 30, S. 80, S. 146,
Nr. 106

= Frosch 1992, S. 82, Abb. 20

= Watzke 1995, S. 31, S. 39f, S. 53, S. 61f, S. 65,
S. 109, Abb. 22

= Manteuffel 1995, Abb. S. 26

= Ausst.-Kat. Vis-a-vis: Deutschland und Frankreich: Haus
der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, Bonn;
Koln 1998, S. 100

= Esser 1999, S. 29f (Abb. S. 29)

= Baumeister 1999-Colmar, Abb. S. 182 u. S. 222
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Das in der verwirrenden Gemengelage von Le scorpi-
on (DOM G 55) hinter gestischer Spontanéitat ver-
steckte kompositorische Moment greift bei T 1948-18
(»Formes noires«) untibersehbar Raum. Die nervésen
Gesten verfestigen sich zu wuchtigen konkaven For-
men, zusammenschoben zu einem komplementaren
Konglomerat aus schwungvollen Hakenziigen, horn-
artig zugespitzten Bogen, Schlaufen, Kringeln, spitz-
winkeligen Linien. Das solcherart geordnet gefiigte
Nebeneinander suggeriert jedoch nicht weniger Dy-
namik. Die Kraft entfaltet sich in zwei diagonalen
Schubrichtungen von links und rechts unten zur Mitte
hin.

Wie schon bei Le scorpion wird der helle,
hier jedoch durch vertikale Schlieren getriibte Grund,
vor dem sich das Formgeschehen abspielt, weniger
definiert, als vielmehr markiert und dynamisiert.
Diinn, durchscheinend, mit trockenem Pinsel aufge-
riebene Farbfelder in Karminrot, Blau, Zitronengelb
unterstiitzen — als Begleitstimmen sowohl dem Grund
als auch dem Formgeschehen zugehorig — die Gra-
phismen in Schwarz, differenzieren die virtuelle Ge-
schwindigkeit der einzelnen Setzungen. Abseits links

oben hélt sich ein Braunfeld in der Schwebe. Seiner

wolkenhaften Fragilitdt zum Trotz bildet es den ent-
scheidenden Widerpart fir die von rechts unten dia-
gonal heraufstoBenden Formen.

T 1948-18 (»Formes noires«) ist in seiner
kompositorischen Festigkeit und Entschiedenheit,
zudem im ,Konigsformat‘ ausgefiihrt, eines der be-
deutendsten Werke Hartungs in der Sammlung Dom-
nick, auch in rezeptionsgeschichtlicher Hinsicht, denn
es war eines der Hauptstiicke von Domnicks Wander-
ausstellung.”! Nachdem die Exponate bereits nach
Paris zurtickgeflhrt worden waren, hatte es Domnick
von dort im Dezember 1949 — er hatte der Familie
Hartung seine soeben erschienene Hartung-
Monographie Gberreicht — zusammengerollt im Kof-
ferraum in seine Sammlung geholt.>? Dort nahm es an
Stelle von Le scorpion den Ehrenplatz ein: (iber dem
von Domnick selbst entworfenem ,Kommando-

/53

stand ‘3 seiner Klinik, im Riicken des ,Sammlers in

WeiR’.

Domnick vor T 1948-18, Anfang der 50er Jahre

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]

Hartung|10


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen

Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Hartung| 11

DOM G 60

T 1948-33

Ol auf Hartfaser, 93 x 136 cm; bez. unten links: »H. Hartung 48-49«
Erw. 1949 vom Kinstler; Inv. Nr. DOM G 60

= Hartung 1949, s.p. (Farbabb.)

= Hartung 1951, Kat. Nr. 5

= Bodmer/Hartung 1952, S. 17, Kat. Nr. 18

= Domnick 1953, Kat. Nr. 75

= Hartung 1958, s.p. (Farbabb.)

= Stuttgart 1973, S. 8, Kat. Nr. 4 (»Schienenbild«), Abb. S. 10

= Domnick 1982, Abb. S. 100, S. 146, Nr. 107

= Watzke 1995, S. 12ff, S. 19, S. 25f, S. 28, S. 65, S. 71, S. 107, Abb. 1

DOM G 58
T 1949-2

Ol auf Hartfaser, 93 x 136 cm

Bez. unten rechts: »H. Hartung / janvier 49«
Erw. 1949 vom Kinstler

Inv. Nr. DOM G 58

= Domnick 1982, S. 145, Nr. 105, Abb. (»T 1948«)

= Watzke 1995, S. 16f, S. 19ff, S. 25f, S. 39, S. 107, Abb. 4 (»T 1948«)
= Manteuffel 1995, Abb. S. 27 (»T 1948«)
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In seinen heftigen graphischen Antagonismen und
seiner luziden, kalt temperierten Farbfeldgliederung
des Bildraumes erweist sich T 1948-33 mit T 1947-33
(»Le scorpion«) eng verwandt. Beider graphisch
(durch die Diagonallinien sowie die einander entge-
gengesetzten Kreis- und Quadratkonturen) wie farb-
lich (durch das bipolare Gelb) definierter Grundstruk-
tur steuert Hartung aber in T 1948-33 durch eine
dezidierte Mittelaxialitat entgegen. Mit grolRer visuel-
ler Vehemenz staut sich die Bildbewegung in der
Mitte zusammen und entlddt sich in der Vertikalen.
Ganz im Unterschied zu diesem ,Zusammen-
halt durch Zusammenballung’ findet T 1949-2, das
kurz nach T 1948-33 entstanden ist und ebenso das
Zusammenspiel von Diagonalitdt und Vertikalitdt zum
Thema macht, seine Kohéarenz in einer offenen Balan-
ce weniger Elemente, die sich einander anndhern,
doch nicht bedrédngen. Vielmehr strebt Hartung hier
einen Moment spannungsvoller Ruhe an, wo Distanz
und Nahe im richtigen, d.h. harmonisch empfunde-
nen Verhaltnis zueinander stehen. Die Harmonie
bleibt gleichwohl labil, steht auf der Kippe, gehalten
an der Spitze des roten Dreiecks wie im Angelpunkt

einer ,Wippe'.

T 1949-2 (bislang falschlich als »T 1948«
bezeichnet) variiert eine Mirés schwebende Bildrau-
me ins Bewusstsein rufende Komposition aus der
Sammlung von James Johnson Sweeney, New York, T
1948-19 — jenes Bild also, das auf dem Salon des
Réalités nouvelles 1948 Domnicks Begeisterung fir

Hartung entziindet hatte.>*

T 1948-19, Sammlung Sweeney, New York

Hartung — und dies ist nicht uninteressant
fir das enge Verhéltnis zwischen Protegé und protec-
teur —malte T 1949-2 zusammen mit T 1948-33 so-
wie einem dritten, heute im Musée d’Art et
d’Industrie, Saint Etienne, befindlichen Tableau glei-
cher GréRe und Materialbeschaffenheit wahrend

eines einmonatigen Aufenthaltes im Hause Domnick

von Mitte Dezember 1948 bis Mitte Januar 1949.%°
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Mit dunklen Bildgriinden hatte Hartung bereits in den
30er Jahren gearbeitet und in spateren Jahren kam er
immer wieder darauf zurlick, durch die suggestive
Unergrindlichkeit des ,ndchtlichen’ Fonds seine
Formfelder und Lineamente als markante Farblichter-
scheinungen hervortreten zu lassen.>®

T 1950-42 ist wiederum Uber die Diagonale
strukturiert, die als Balanceachse die beiden Bildhalf-
ten mit ihren unterschiedlichen Formgewichten ge-
geneinander ausgleicht. Wie bei T 1949-2 (DOM G 58)
dominiert das kompositorische Kalkiil gegentiber der
intuitiven Geste. Diszipliniert umspielen die farblich
differenziert modulierten Linien die beiden wie ge-
baut im rechten Winkel zueinander gesetzten Farb-
felder in Chromgelb und weiBlichem Grau.

Ein in Proportion und Komposition

DOM G 61 nahestehendes Vergleichsstiick kann
DOM G 61 in T 1950-33%7 gesehen werden, letzteres allerdings
mit einer ausgepragten Betonung vertikaler Bildstruk-

T 1950-42 o turen auf dem dunklen Grund.

Ol auf Leinwand, 54 x 65 cm = Domnick 1953, Kat. Nr. 80

Bez. unten rechts: »Hartung 50« ® Hartung 1957, 5. 27, Kat. Nr. 39

Erw. vor 1952, vermutl. vom Kiinstler = Domnick 1982, S. 146, Nr. 111, Abb. (»T 1950«)

= Watzke 1995, S. 9, S. 17, S. 25, S. 28 S. 107, Abb. 5
Inv. Nr. DOM G 61
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T 1951-15 (Abb. unten)

Ol auf Karton , 27 x 100 cm
Bez. unten rechts: »Hartung 51«
Erw. vermutlich 1951 vom Kinstler

Inv. Nr. DOM G 63
(a8
= Domnick 1953, Kat. Nr. 81ff

DOM G 62 - = Hartung 1957, S. 31, Kat. Nr. 49

= Domnick 1982, Abb. S. 72, S. 146, Nr. 114
(»T 1951-10«)

= Watzke 1995, S. 75f, S. 112, Abb. 45
(»T 1951-10q«)

= Esser 1999, Abb. S. 29

Im Juli 1951 war das Ehepaar Hartung ein zweites Mal

im Hause Domnick zu Besuch — Hartung kam zur Be-

handlung seiner Amputationsschmerzen nach Stutt-

DOM G 63
gart, Roberta, nervenleidend, absolvierte eine Kur in
Domnicks Praxis.>® Auf der Riickreise nach Frankreich
T 1951-14 (Abb. oben) m suchte Hartung einen Prothese-Spezialisten in Oster-
Ol auf Karton , 27 x 100 cm = Domnick 1953, Kat. Nr. 81ff reich auf. Wahrend dieses Aufenthaltes kam es zu
Bez. unten links: »Hartung 51« = Hartung 1957, S. 31, Kat. Nr. 48 einem lebensgefihrlichen Autounfall,>® bei dem
Erw. vermutlich 1951 vom Kiinstler ®* Domnick 1982, Abb. S. 107, S. 146, Nr. 113 Roberta eine schwere Gehirnerschiitterung mit Ge-
Inv. Nr. DOM G 62 * Watzke 1995, S. 66ff, S. 111, Abb. 38 dachtnisverlust und Hartung einen Beckenriss davon-

* Manteuffel 1995, Abb. 5. 28 getragen hatten. Robertas Therapie flihrte schliefilich
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die Hartungs erneut im Herbst 1951 als Patienten in
Domnicks Praxis. Wahrend dieser zwei Monate, so
erinnert sich Hartung in Autoportrait, »brachte [...
Domnick] mich dazu, zu arbeiten. Er gab mir ein Zim-
mer unter dem Dach, Kaffee und Alkohol, kaufte mir
Material und forderte mich auf zu malen.« &

Sehr wahrscheinlich sind T 1951-14 und T
1951-15 zusammen mit zwei weiteren Gemalden
gleichen Formates®! in eben diesen Wochen entstan-
den, und ein1949 bereits begonnenes Bild, T 1951-19
(DOM G 64), war von Hartung fertig gemalt worden.®?
Von den vier queroblongen Tableaus haben T 1951-
14 und T 1951-15 ihren Platz in der Sammlung behal-
ten, von den beiden anderen hatte sich Domnick
einige Jahre spater offenbar wieder getrennt.5

Ein Foto um 1975% zeigt den Sammler vor
Le Scorpion und T 1951-14 am Cello sitzend, ein auf-
geschlagenes Notenblatt vor dem einen Bild, der
geoffnete Cellokasten vor dem anderen — eine bered-
te Inszenierung. Sie bringt das Moment des Musikali-
schen ins Spiel, das bei Hartung — der sich am ehesten
vorstellen konnte, wenn nicht Maler, Musiker zu
werden® und meistens mit Musik arbeitete®® — un-

terschwellig stets wirksam ist, auch wenn es sich nur

O. Domnick vor den Bildern Hartungs, um 1975

selten direkt im Rhythmus der zeichnenden oder
malenden Hand niederschlug.®’

Gerade die beiden queroblongen Tafeln
aber, insbesondere T 1951-14 mit seinen parallelen
Linienstrangen und ,Bogenstrichen unterschiedlicher
,Intonation’ und Dynamik, scheinen das implizit Mu-
sikalische in Hartungs Kunst zu explizieren: Malerei
als eine von links nach rechts mit den Augen zu
spielende Partitur; visuelle Sequenzen, deren Einzel-
motive, zu einer ,melodischen’ Komposition gebun-
den, sich in einen farblichen Gesamtklang einbetten.

Die einzelnen Pinselziige beschreiben nicht

eigentlich Formen, sondern Bewegungsrelationen,

bei denen eines ins andere greift. In der bildmaRigen
Ubertragung der vorausgegangenen Zeichnung wird
die Geschwindigkeit aus der urspriinglichen Aktion
wie unter einem ,Verlangsamungsglas’ herausge-
nommen und als Faktum stillgestellt.

Bei Domnick 1982 sind sowohl T 1951-15 wie
auch T 1951-19 (DOM G 64) irrtimlicherweise als »T
1951/10« bezeichnet. Letzteres jedoch befindet sich
seit den 50er Jahren im Besitz der Musées Royaux des

Beaux-Arts de Belgique in Briissel.®®
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T1951-19

Ol auf Leinwand, 97 x 151 cm

Bez. unten links: »Hartung 51«

Erw. 1951 vom Kdiinstler

Inv. DOM G 64

(A

= Bodmer/Hartung 1952, S. 17, Kat. Nr. 8
(»T 1951-10«)

= Domnick 1953, Kat. Nr. 82 (»T 1951-10«)

= Hartung 1957, S. 31, Kat. 45 (»T 1951-10«)

= Thwaites 1960, Abb. S. 28

= Domnick 1982, Abb. S. 66, S. 72, S. 146, Nr. 115 (»T 1951-
10«)

= Watzke 1995, S. 18, S. 108, Abb. 6 (»T 1951-10«)

Ebenso wie vermutlich T 1951-14 (DOM G 62) und T
1951-15 (DOM G 63) war T 1951-19 wahrend Rober-

tas Klinikaufenthalt bei Domnick entstanden, bzw.

von Hartung zu Ende gemalt worden. Mit der Arbeit
DOM G 64 an diesem Bild hatte Hartung bereits 1949 begonnen,
als er zum ersten Mal fur einen langeren Zeitraum
nach Stuttgart gekommen war.%° In einem Brief vom
08.10.1951 bittet Domnick den Maler, der sich ange-
kiindigt hatte, um Roberta abzuholen, »die grosse

Tafel, die Sie vor zwei Jahren begonnen haben, die
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aber nicht fertig wurde« zu »vervollstandigen« und
fligt vorsichtig hinzu: »Aber nur, wenn Sie Lust ha-
ben.«’° Hartung kam Domnicks Wunsch gerne nach,
doch er kam wegen seines offenbar eiligen Aufbruchs
von Stuttgart nicht mehr dazu, seine Malutensilien zu
versorgen: »verschliel$t bitte gut die Flaschen und
macht die Stopsel auf die Farbtuben! [...] es wéare
schade, wenn sie sonst austrockneten. Sie konnen
noch gut dienen ein anderes Mal« 7! lieR er, wieder in
Paris, am 04.11.1951 Domnick wissen. Dariber hin-
aus empfahl er, nach etwa zwei bis drei Monaten
dieses Bild, »besonders aber die kleinen farbigen«
(gemeint sind sehr wahrscheinlich DOM G 62 und
DOM G 63 nebst den beiden weiteren, von Domnick
spater wieder abgegebenen quer-oblongen Tableaus)
»firnissen zu lassen [...] aber moglichst durch jeman-
den, der das versteht, Fietz [sic!] zum Beispiel.« 72

Wie bei T 1949-2 (DOM G 58) ist das Motiv
der schragen ,Wippe‘ Basis der Bildbalance, doch
inszeniert Hartung hier das kompositorische Drama
vor einem wetterleuchtenden braunen Fond.

Der Dreh- und Angelpunkt des Bildgesche-
hens liegt im Zentrum eines dreistrahligen Sternes,

dessen Drehimpuls nach links dem Gefélle der Schra-

ge folgen moéchte. Diese Tendenz wird jedoch ent-
schieden gebremst durch ein den Stern hinterfan-
gendes, kaltgelbes Lichtfeld; als Gravitationszentrum
des Bildes bindet es alle linearen Energiestrahlen und
die dunkel sich absenkenden Farbwolkenfelder an
sich. Sein Sog ist so stark, dass der Maler es durch
einen von dem runden schwarzen Fleck links unten
ausgeldsten, nach vorne stoRenden Gegenimpuls hart
konternd ausglich.

Der ausgepragt improvisatorische Charakter
von T 1951-19 tiuscht, wie fast immer bei den frihen
Arbeiten Hartungs, und sein 1954 in einem Interview
gedullerter Satz, »Donner |'impression d’improviser
sur-le-champ tout en imposant une perfection qui
nous conquiert. Voila le véritable probleme techni-
que,«”3 gilt fir dieses, Giber einen Zeitraum von zwei
Jahren entstandene Bild in besonderem Mal3e.

Moglicherweise fihrten die ungewdhnlichen
Entstehungsumstdande von T 1951-19 zu jener Fehl-
nummerierung mit »T 1951-10«, die sich durch alle

bisherigen Publikationen hindurchzieht.#
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T1983-R 21

Ol auf Leinwand, 130 x 102 cm

Bez. auf der Rickseite: »H[artungl«, von anderer
Hand: »Faite [...] 27-4-83«

Erw. 1987, Galerie Haus Geiselhart, Reutlingen

DKM 491

So gefeiert von der Kunstkritik Hartungs Werk der
frihen und reifen Jahre war, so diskreditiert war sein
Spatwerk seit den 70er Jahren, nachdem er lange
schon von vermeintlichem action painting zu tatsach-
lich spontan-expressiver, »seinen extremen Harmo-
nie- und Ausgewogenheitsanspriichen«’ gleichwohl
standhaltender Malerei in immer gréfReren Formaten
und immer ,fllissiger werdenden Farben wie Gesten
gekommen war. Vom »gefélligen und ausufernden
Spatwerk [... eines] dekorativen Epigonen seiner
selbst« war die Rede, bei dem es schwer fiele, »das
Psychodrama [... der] Entstehung [der Bilder] auf
Anhieb nachzuempfinden.« 76 Robert Fleck hat das
dramatische Kippen der Kunst und Gunst in Hartungs
Biographie anschaulich referiert.”

Bei aller malerischer Delikatesse der Gber

Farbraume von bengalischem Feuer schwungvoll

DKM 491
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hingeworfenen Graphismen und aller Sicherheit im
Handhaben experimenteller Gerate bei der Suche
nach suggestiven gestalterischen Effekten ist doch in
den Werken des letzten Lebensjahrzehnts ein exis-
tentieller, hyper-vitalistischer Zug unverkennbar, der
Hartungs Malerei mit Spritzpistole und Reisigbesen
als kreatives Aufbegehren gegen Krankheit und Tod
verstehen lasst. Noch aus dem Rollstuhl heraus, von
Assistenten gehalten und unterstiitzt und unter den
Klangen lautstark-temperamentvoller Barockmusik
schlug er auf seine Leinwiénde ein,”® erzeugte er,
Demiurg, dessen eigenes Leben zu Ende ging, vulka-
nisch-eruptive Bildwelten wie zu Anbeginn der Zeit:
Das Kosmische entdulRert sich in der Person des Ma-
lers, der nicht anders kann, als der Naturgewalt in
sich zu unmittelbarem Ausbruch und Ausdruck zu
verhelfen. Hartungs Lebens- und Schaffenskreis flihr-
te so zu Elementarerfahrungen der Kindheit zuriick,
als ihn Weltall- und Wettergeschehen in den Bann
geschlagen hatten.”®

Diese letztliche intentionale Einheit des
Oeuvres (ber alle Erscheinungsbriiche hinweg wird
Domnick bewogen haben, seiner zu Beginn der 50er

Jahre eigentlich abgeschlossenen Hartung-Sammlung

—auler einigen wenigen Arbeiten auf Papier sind seit
1951 keine weiteren Werke mehr in die Sammlung
Domnick gelangt — sechsunddreiRig Jahre spater noch
ein grofRformatiges Alterswerk hinzuzufiigen — eine
letzte groRe Geste »des dankes und der anerken-
nung«® 1987, zwei Jahre vor Hartungs und Domnicks
eigenem Tod und 30 Jahre nach seiner Stuttgarter
EinfUhrungsrede anlasslich Hartungs groRe Deutsch-
landtournee,® unterstrich Domnick in seiner Anspra-
che zur Eréffnung der Reutlinger Ausstellung, aus der
heraus T 1983-R 21 erworben wurde, nochmals die
liberragende Bedeutung dieses Kiinstlers fiir seine
Sammlung, insbesondere aber fiir sein eigenes, unbe-
irrtes kreatives Schaffen: »Ich habe seit 1947 keinen
leidenschaftlicheren Maler kennengelernt [...] fir den
ich bereit war, viel zu tun. Daraus entstand die erste
Hartung-Monographie [...]. Letztlich aber auch die
Anregungen zu meiner eigenen Arbeit: dem Film im
Sinne der Bildgestaltung, dem Museumsbau, der

Stiftung an das Land Baden-Wiirttemberg.«®Mit

anderen Worten, Hartung war Domnicks Leitstern auf

allen seinen Nebenwegen.
In einem Interview aus Anlass seines 75. Ge-

burtstags betonte Hartung die positive Grundstim-

mung seines kiinstlerischen Naturells: »Selbst wenn
ich explodiere, bin ich immer noch positiv.«® Und
Jorn Merkert sieht in den spaten Bildern Hartungs
»die unbewulte Sehnsucht aufgehoben [...], das
kreatirliche Menschenleben und sich selbst wieder
als Teil der Natur und damit der kosmischen Ordnung
zugehdrend erfahren zu kénnen.« 8

Bei allem Trostlichen solch einer Erfahrung
sah sich Domnick angesichts des kosmischen Vitalis-
mus von T 1983-R 21 ausgesprochen traurig ge-
stimmt, wie er gegenlber Hartung in einem Brief vom
Dezember 1987 gestand: »Es ist flir mich ein Tranen-
bild. Warum soll ich es nicht so sehen?«® Die
schwarzen Kaskaden als Vorboten eines tiefen, end-
giltigen Sturzes? - Warum sollte man dies nicht so

sehen?
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Anmerkungen

1 Hartung 1976 (franz.); Hartung 1981 (dt.).

2 Hartung 1976, S. 8; Hartung 1981, S. 5.

3 Will Grohmann widmete diesen friihen Aquarellen ein
bibliophiles Album im Folioformat: Hartung 1966.

4Vgl. Thwaites 1960.

5 Eine lange vor dem von Harold Rosenberg 1952 in Umlauf
gebrachten Begriff des action painting durch den Pariser
Kritiker Charles Estienne gepragte Wendung; vgl. Ginderta-
el 1960 (1962), S. 79; Werner Haftmann, in: Hartung 1975,
s.p. [S. 10].

6 Hartung 1976, S. 112; Hartung 1981, S. 86.

7 Hartung entdeckte damals die Spritztechnik fir sich, mit
der er spontan und in groBen Formaten, die sein spateres
Oeuvre bestimmen sollten, arbeiten konnte (vgl. Hartung
1976, S. 200; Hartung 1981, S. 157f). Inzwischen internatio-
nal renommiert und finanziell unabhangig, spielte die
Scheu, kostspielige Farben und Bildtrager zu verderben,
keine Rolle mehr.

8 Franz-W. Kaiser, Conceptuel avant la lettre /Konzeptuell
,avant la lettre’, in: Hartung 2003, S. 9-91.

9Ebda., S. 64.

10 vgl. die Erlauterungen zu DOM G 56/57.

11 Kaiser, in: Hartung 2003, S. 64ff.

12 Brief Domnick an Hartung 24.05.1951 (Archiv Sammlung

Domnick). Domnick bezieht sich darin auf einen bevorste-
henden Aufenthalt Hartungs in Stuttgart, wo er ihn als
Facharzt fur Neurologie wegen fortdauernder Probleme mit
der Beinprothese behandeln wollte. Bei dem in Rede ste-
henden Bild handelt es sich méglicherweise um T 1947-8
(DOM G 57).

13 Domnick widmet in seiner Autobiographie Hartung meh-
rere ausfuhrliche Passagen: Domnick 1977,

S. 185-189; S. 197-201; S. 232ff und (Baumeister und Har-
tung als die beiden Pole seiner Sammlung beschreibend:)
S.335f.

14 Brief Domnick an Hartung 08.12.1952 (Archiv Sammlung
Domnick). Hartung driickte der Sammlung Domnick im
wahrsten Sinne seinen Stempel auf: noch heute verwendet
die Stiftung Domnick das von Hartung fiir die Monographie
von 1949 (s. S. 3) gestaltete und von Domnick spatestens
1967 als Sammlungs-Logo eingeflihrte Signet (vgl. Esser
1999, S. 17).

15 Brief Domnick an Hartung 05.12.1952 (Archiv Sammlung
Domnick).

16 Zwei der bedeutendsten, u.a. auf der Biennale Venedig
1960 ausgestellten und spater immer wieder abgebildeten
Gemalde aus Domnicks Sammlung —

T 1949-6 (»Prison«) und T 1949-9 (»Shanghai«) verkaufte

Domnick in den 60er Jahren an die Staats-

T 1949-6, Staatsgalerie Stuttgart
(ehemals Sammlung Domnick)

T 1949-9, Kunstsammlung NRW, Dusseldorf
(ehemals Sammlung Domnick)

galerie Stuttgart und an die Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Disseldorf; vgl. Kat. Karin v. Maur / Gudrun

Inboden (Hg.), Staatsgalerie Stuttgart. Malerei und Plastik
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des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1982,

S. 147, Inv. Nr. 2642, Abb.; Kat. Einblicke. Das 20. Jahrhun-
dert in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diissel-
dorf, Ostfildern 2000, S. 481f., Abb. S. 156.

17 Domnick 1948; zu dieser Ausstellung vgl. Watzke 1995, S.
29-31; Martin Schieder, Rayonnement culturel, in: Baumeis-
ter 1999-Colmar, S. 205-230, insbes. S. 221ff; Marie-Amélie
Kaufmann, Les échanges artistiques franco-allemands en
1948-49. La participation de I’Allemagne au llle Salon des
Réalités nouvelles a Paris et I’exposition itinérante «Franzé-
sische abstrakte Malerei» en Allemagne, in: Les Cahiers du
Musée national d’art moderne, Heft 75 [Paris] 2001, S. 98-
111, insbes. S. 103ff.; Martin Schieder, Expansi-
on/Integration. Die Kunstausstellungen der franzésischen
Besatzung im Nachkriegsdeutschland, Minchen/Berlin
2004, S. 58ff.

18 Brief Domnick an Hartung 17.11.1948 (Archiv Sammlung
Domnick).

19 Hartung 1949. Dieses Buch bedeutete fiir Hartung, so
Daix 1991, S. 174, »vraiment la consécration internationa-
le.«

20Vgl. Domnick 1977, S. 197-201. Die Hartung-
Monographie war der erste Band einer geplanten »Interna-
tionalen Schriftenreihe Uber neue Kunst«. Der zweite be-

reits avisierte Band zu Mirdé kam nicht mehr zustande,

ebenso wenig ein zu Julio Gonzélez (Hartungs zweitem
Schwiegervater) projektiertes Buch, an dem sich die Har-
tungs durch den Verkauf einer Gonzélez-Plastik finanziell
hatten beteiligen sollen (Korresp. 1950-51 im Archiv Samm-
lung Domnick).

21 AuRer den im Text erwdhnten, seien noch die Doppelaus-
stellungen Fritz-Winter / Hans Hartung im Amerika-Haus
Erlangen 1951und Walter Bodmer / Hans Hartung 1952 in
Basel genannt. Dem Amerikahaus Erlangen hatte Domnick
seine »gesamten Hartung-Bilder [...] bis auf eines« (Brief
Domnick an Hartung 02.02.1951, Archiv Sammlung Dom-
nick) als Leihgaben zur Verfigung gestellt; im Faltblatt zur
Ausstellung (Hartung/Winter 1951) — ich danke dem Stadt-
archiv Erlangen fur die Fotokopien — sind wenigstens die
Kat.-Nrn. 1, 2, 5 mit den Gemalden DOM G 55, DOM

G 57, DOM G 60 zu identifizieren und Kat. Nr. 6 mit

T 1949-6, das Domnick spéter an die Staatsgalerie Stuttgart
verkauft hatte (vgl. Anm. 16). Die Basler Doppelausstellung
umfasste gar 21 Leihgaben Domnicks (Brief Domnick an
Hartung 13.02.1952, Archiv Sammlung Domnick); nur ein
Teil davon ist im Katalog (Bodmer/Hartung 1952) mit der
Provenienz »Sammlung Dr. O. Domnick, Stuttgart« ausge-
wiesen.

22 \/gl. Faltblatt zur Ausst. ZEN 49: Galerie des Amerika

Hauses Miinchen 1951, s.p., abgebildet in: Ausst.-Kat.

Jochen Poetter (Hg.), ZEN 49: Staatliche Kunsthalle Baden-
Baden, Baden-Baden 1986, S. 354; Frosch 1992, S. 81f. mit
Anm. 220; Watzke 1995, S. 91f. — Was die drei Gemalde
angeht, so gibt es m.E. keinen Zweifel, dass mit der »Gro-
Re[n] Komposition auf Schwarz« T 1949-9 (vgl. oben Anm.
16) und mit der »Kleine[n] Komposition auf Blau« T 1947-8
gemeint sind. Watzkes Vermutung, die vertragliche Bindung
Hartungs an den Galeristen Louis Carré (die Domnick ver-
mittelt hatte; vgl. unten S. 3, Anm. 25) hitten die Ubersen-
dung von Bildern aus Paris nach Miinchen nicht erlaubt,
scheint mir wenig plausibel. Domnick hatte bei solchen
Problemen gewiss seinen Einfluss geltend gemacht. Eher
werden es pragmatische Griinde gewesen sein — der kurze
Weg von Stuttgart nach Minchen und die guten Beziehun-
gen zwischen Otto Stangl und Ottomar Domnick (vgl. die
Kapitel im Web-Katalog zu Walter Bodmer, S. 4,

Anm. 9, und Gerhard Fietz, S. 1, Anm. 4) —, die zu jener
,exklusiven’ Exponateliste im Falle Hartung gefiihrt hatten.
23 Hartung 1957; Kat. Nr. 26, 27, 39, 45, 48, 49.

24 Hartung 1958, S. 1.

25 Brief Domnick an Hartung 03.07.1950: »Carré ist ein
ausgezeichneter Mann [...] Ich gebe Ihnen den dringenden
Rat, unbedingt mit Carré abzuschliessen. Er ist fur Sie der
einzige Mann, der sich wirkungsvoll und fiir die Dauer

einsetzen kann.« Domnicks Empfehlung hat Hartung
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schliefRlich mit bewogen, die Kooperation mit Carré zu
besiegeln (Brief Hartung an Domnick 25.07.

1950, Archiv Sammlung Domnick).

26 Eine Kriegsverletzung von 1944; vgl. Hartung 1976, S.
162ff; Hartung 1981, S. 126ff; Domnick 1977, S. 186. Im
Sommer 1951 war Hartung zu einer langeren Behandlung
bei Domnick sowie einem Orthopadisten nach Stuttgart
gekommen; Korresp. im Archiv Sammlung Domnick.

27 Korresp. 1952 im Archiv Sammlung Domnick.

28 Brief Hartung an Domnick 24.12.1954 (Archiv Sammlung
Domnick): »lch wurde vor einiger Zeit gefragt ob ich die
Professur von Willi Baumeister Gbernehmen wolle. Das ist
natlrlich ein sehr ehrenvolles und nettes Angebot — (iber
das ich mich gefreut habe — aber ich kann hier nicht weg.
Wo kam eigentlich der Vorschlag her (von Baumeister?), ich
bekam ihn hier durch einen Brief von Cassou.«

23 Korresp. im Archiv Sammlung Domnick.

30 Hartung 1976, S. 177f; Hartung 1981, S. 136f.

Vor allem der im Zusammenhang des ersten Kennenlernens
(anlasslich des Salon des Réalités nouvelles 1948) geduRer-
te Satz: »Domnick, obgleich er praktisch nichts von abstrak-
ter Kunst verstand, fielen meine Bilder sowie die Werke von
Schneider und von Piaubert auf« dirfte Domnick als krén-
kend empfunden haben, auch wenn sich im Archiv Samm-

lung Domnick keine schriftliche Reaktion hierauf findet. Seit

Mitte der 60er Jahre ist die Korrespondenz mit Hartung
entweder nur lickenhaft archiviert, falsch abgelegt oder
aber es hat, von gelegentlichen Gliickwiinschen und Gri-
Ben abgesehen, keinen weiteren Briefwechsel zwischen
beiden gegeben.

31 vgl. oben, Anm. 14.

32 Brief Domnick an Hartung 20.12.1982 (Archiv Sammlung
Domnick).

33vgl. oben S. 3, Anm. 17.

34 Archiv Sammlung Domnick.

35 Vgl. oben S. 3, Anm. 18.

36 In Domnicks Exponateliste fiir die erste Station der Wan-
derausstellung im Kunstverein Stuttgart ist unter Kat. Nr. 36
ein Bild von »Hartung (klein 1947)« erwdhnt. Es ldsst sich
leider nicht naher identifizieren. Im Katalog (Domnick 1948,
s.p.), erscheint jedoch ein anderes Werk (»Composition
1948«). Hartung hatte Domnick 21 Werke flr diese Ausstel-
lung aus Paris gesandt (Korresp. im Archiv Sammlung Dom-
nick), so dass Domnick bei der Zusammenstellung des
Hartung-Teils variieren konnte. Auf keinem der im Archiv
Sammlung Domnick verwahrten Ausstellungsfotos der
spdteren Stationen ist jener »Hartung (klein 1947)« zu
entdecken. Moglicherweise hat Domnick dieses Bild im
Anschluss an Stuttgart nicht weiter auf die Reise geschickt,

sondern seiner Sammlung zugefihrt. Hierfiir wiirde auch

die oben, S. 2, Anm. 12, erwdhnte Briefstelle von 1951
sprechen, wonach Hartung »am kleinen Bild« noch etwas
hatte arbeiten sollen.
37 Brief Hartung an Domnick 10.10.1948 (Archiv Sammlung
Domnick): »lch habe diesen Sommer auf [Denys] Sutton’s
und Lydia Conti’s Bitte hin, alle meine Arbeiten numerotiert
[sic]. T heiRt toile oder tableau, A Aquarel natirlich u.s.w.
und die erste Ziffer ist die Jahreszahl.« Hartungs Bemer-
kung in Autoportrait, wonach er »von Anfang an« seinen
Bildern keine Titel, sondern Nummern gegeben habe (Har-
tung 1976, S. 102; Hartung 1981, S. 79), ist daher als kleine
,Unkorrektheit’ zu verstehen, die eine zu Vereinfachungen
zwingende summarische Riickschau nach Jahrzehnten mit
sich gebracht haben mochte. Der hier zitierte, im Zusam-
menhang mit der Wanderausstellung (vgl. oben S. 3, Anm.
17) stehende Brief ist erst bei den Recherchen zu diesem
Kapitel aufgetaucht, so dass noch Kaiser (in: Hartung 2003,
S. 48) vermutete, erst Domnicks groRe, 1949 erschienene
Hartung-Monographie habe den AnstoR zur systematischen
Nummerierung des Gesamtwerkes gegeben.
38 Entsprechend stehen:

»Ac« flr aquarelle

»C« flr craion

»D« flr dessin

»E« fUr encre
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»Gu« fur gouache

»L« flr lithographie

»P« flr pastel.
39 Vgl. z.B. die drei Tuschezeichnungen E 1922-23 (Abb. bei
Hartung 1949, s.p.), Encre de chine — 1927 (Gindertael

1960/62, Abb. S. 39) und Untitled, 1938 (Mundy 1996, Abb.

S. 92) sowie das Gemalde

T 1938-11 (Abb. bei Hartung 1949, s.p.).

40 Zum Aspekt des Kalligraphischen bei Hartung vgl. Mdller-
Yao 1985, S. 119f; Watzke 1995, S. 61.

41Vgl. obenS. 1.

42Vgl. oben S. 3.

43Vgl. oben S. 2 und Anm. 12.

44 Vgl. oben Anm. 26 und unten S. 14f.

45 Zuerst publiziert in Stuttgarter Leben, 4/1949, S. 16; eine
Variante dieses Fotos zeigt Kaufmann 2001 (Anm. 17), S.
101: Domnick vor gleicher ,Kulisse’, im Katalogheft einer
Hartung-Ausstellung der Galerie Lutz & Meyer, Stuttgart
1949, blatternd. Dieses Heft war ein Sonderdruck bzw. die
Vorankindigung der wenige Monate spater erscheinenden
Hartung-Monographie.

46 Vgl. oben, S. 1f.

47 Eine geradezu Matisse’sche Hymne an die Ausgewogen-
heit und an das (im Goldenen Schnitt sich kundtuende)

Regelwerk natirlicher Harmonie bei Hartung 1976, S. 96f;

Hartung 1981, S. 75.

48 Hartung 1976, S. 197f; Hartung 1981, S. 155.

49 Hartung 1949, S. 37f; S. 55.

50 Brief Domnick an Hartung 06.04.1956 (Archiv Sammlung
Domnick).

51vgl. oben S. 3, Anm. 17.

52 \ig|. Domnick 1977, S. 199; Domnick hat hier die Uberlas-
sung dieses Bildes als Gegengabe fir seine verlegerische
Arbeit dargestellt. Urspriinglich aber war sehr wohl daran
gedacht, den Wert des Bildes in Geld auszugleichen. In
einem Brief vom 16.11.1951 (Archiv Sammlung Domnick)
bittet Domnick Hans Hartung sich hinsichtlich der Abgel-
tung von Formes noires (DOM G 59) wie auch von Le scor-
pion (DOM G 55) »noch etwas zu gedulden, bis wir die
Moglichkeit haben, durch Erlés der Biicher [Domnicks
Hartung-Monographie von 1949] fiir Sie ffrs. zu erhalten.«
Da aber Domnick mit dem Buch niemals Gewinn machte
(Domnick 1977, S. 199ff), hatte wohl Hartung spater auf
eine Bezahlung der beiden Werke verzichtet.

53 Vgl. Domnicks eigene Beschreibung dieses bastionsarti-
gen Mobels (Domnick 1977, S. 124).

54 Vgl. Domnick 1977, S. 185; es ist dort nicht explizit ge-
nannt, doch eindeutig beschrieben. Vgl. Abb. bei Hartung
1949, s.p.

55 Freundliche Mitteilung von Marie Aanderaa, Fondation

Hartung-Bergman, Antibes. Das dritte, von Hartung 1982
nach Sainte-Etienne verkaufte Bild ist T 1949-1, Ol auf
Isorel, 93 x 136 cm. Ein viertes groRes Olbild war wihrend
dieses Aufenthaltes in Stuttgart begonnen, aber erst zwei
Jahre spater vollendet worden: T 1951-19 (DOM G 64).
Darliber hinaus entstanden in diesem fruchtbaren Schaf-
fensmonat noch einige Zeichnungen (Brief Domnick an
Hartung 18.12.1951, Archiv Sammlung Domnick), darunter
4 Pastelle der Sammlung Domnick (DOM C 91/36-39), von
denen D 1948-9 (DOM C 91/ 37) in Domnicks Hartung-
Monographie (Hartung 1949, s.p.) mit einer Farbtafel be-
dacht worden war.

56 Z.B. bei T 1932-11 (Hartung 1981/Ausst., Kat.-Nr./Abb.
118), T 1938-15 (Daix 1991, Abb.199),

T 1939-7 und -8 (Daix 1991, Abb. 200f) T 1946-13 und -15
(ebda., Abb. 208, Abb. 213); ferner bei T 1949-9, einem der
wichtigsten Bilder Hartungs, das Domnick in den 60er Jah-
ren an die Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen verkauft
hatte (vgl. oben Anm. 16) und T 1950-33 (Descargues 1983,
Abb. 125). 1973 entstanden ganze Werkserien mit schwar-
zen Bildgriinden (vgl. Hartung 2003, Abb. S. 95ff).

57 Descargues 1983, S. 162, Abb. 125.

58 Korresp. im Archiv Sammlung Domnick.

59 Vgl. ausfuhrlich bei Hartung 1976, S. 174ff; Hartung 1981,
S. 135ff; auch in einem Brief an Domnick vom 22.08.1951
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(Archiv Sammlung Domnick) schildert Hartung dieses Be-
gebnis und dessen Folgen im Detail.

60 Hartung 1976, S. 177; Hartung 1981, S. 137.

51 |m »Verzeichnis der an die Staatsgalerie Stuttgart abge-
gebenen Bilder« vom 31.03.1952 sind unter den Nrn. 129,
134, 135 und 136 vier Tafeln des Formates 27 x 100 cm
aufgeftihrt (Archiv Sammlung Domnick); auch Hartung
hatte in seinem Exemplar des Ausst.-Kat. Bodmer/Hartung
1951, S. 20 handschriftlich »4 horizontale lange schmale
Bilder von Dr. Domnick« (Archiv Fondation Hartung-
Bergman, Antibes; freundlicher Hinweis von Marie Aander-
aa) als weitere Exponate vermerkt. Eines der nicht mehr in
der Sammlung Domnick vorhandenen Tableaus aus dieser
qgueroblongen Reihe ist wenigstens fotografisch tberlie-
fert:: im Hintergrund einer Raumdokumentation Domnicks
von 1951 (Archiv Sammlung Domnick) gibt es sich als eine

Variante von T 1951-14 gerade noch zu erkennen:

T 1951-?? (ehemals Sammlung Domnick)

62 Korrespondenz zwischen Domnick und Hartung im Okto-
ber / November 1951 (Archiv Sammlung Domnick).

63 Bereits in dem von der Staatsgalerie Stuttgart erstellten
»Verzeichnis Sammlung Dr. Ottomar Domnick« vom
26.05.1955 sind unter den Nrn. 88, 89, 90 nur noch drei der
Tafeln erwdhnt, im »Verzeichnis der Sammlung Domnick«
vom 09.01.1961 unter Nr. 83 und Nr. 84 nur noch zwei
(Archiv Sammlung Domnick).

64 Archiv Sammlung Domnick.

65 Hartung 1976, S. 218; Hartung 1981, S. 171.

66 Hartung 1976, S. 216; Hartung 1981, S. 170.

67 Ebda.

68 \/gl. Hartung 1957, S. 27, Kat. Nr. 44. Esist das Bild T
1951-10 (Ol auf Lw., 97 x 146 cm), Musée d’Art Moderne,
Inv. Nr. 6707; vgl. den Catalogue en ligne des Musées Ro-
yaux des Beaux-Arts de Belgique: www. opac-
fabritius.be/fr/ F_ database.htm (ohne Abb.).

Auch die Kat.-Nr. 45 bei Hartung 1957, S. 31, aus der
Sammlung Domnick tragt irrtimlich die Bezeichnung »T.51-
10«; es handelt sich aber um T 1951-19 (DOM G 64). —Ich
danke Marie Aanderaa, Fondation Hartung-Bergman, Anti-
bes, fur diese Richtigstellung.

69 Vgl. oben S. 12, Anm. 55.

70 Archiv Sammlung Domnick.

71 Archiv Sammlung Domnick.

72 Brief Hartung an Domnick 04.11.1951 (Archiv Sammlung
Domnick).

73 Zit. nach Gindertael 1960, S. 98; in der deutschen Ausga-
be (1962, S. 98) wie folgt libersetzt: »Man muR den Ein-
druck erwecken, alles sei improvisiert, und doch mul§ das
Werk vollkommen sein, so daf8 es den Beschauer hinreil3t.
Das ist das wahre technische Problem.«

74Vgl. oben S. 15 und Anm. 68.

75 Fleck 1996, S. 32.

76 S0 Wilfried Wiegand in seinem Nachruf auf Hartung in
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vom 11.12.1989.

77 Fleck 1996.

78 Ebda., S. 29.

72 Vgl. in diesem Sinne auch Wiegand 1989 (Anm. 76):
»Hartung ist mit diesen Bildern zu einem Jugendtraum
zuriickgekehrt, einst ein Astronom zu werden.«

80 vgl. oben S. 3, Anm. 24.

81ygl. oben S. 3, Anm. 23. Das (unpublizierte) Manuskript
befindet sich im Archiv Sammlung Domnick.

82 Epda., Ms. S. 13b.

8 |n: Stiddeutsche Zeitung 21.09.1979.

84 In: Hartung 1981/Ausst., S. 31.

85 Brief Domnick an Hartung 05.12.1987 (Archiv Sammlung

Domnick).
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Wir danken der Fondation Hans Hartung et Anna-Eva

Bergman, Antibes, fiir die freundliche Reproduktionsge-

nehmigung.

Hans Hartung im Internet:

www.fondationhartungbergman.fr
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we

Gerhard Hoehme

»Strukturplantagen«

Gerhard Hoehme, ein Hauptvertreter des deutschen
Informel hat dieses schon friih iberwunden oder
zumindest umgepragt. In der »gestuale[n] Inszenie-
rung«® des Tachismus eine Sackgasse sehend, machte
sich Hoehme ab 1957 daran, »den Strom der Zeit in
das eigene Bett zu leiten.«? Dies hieR: Riicknahme
des Gestus, Ordnung der tachés, Bandigung zugleich
auch Verlebendigung der Farbe mittels Monochro-
mie, Strukturbildung, Ausdifferenzierung. Vor allem
aber hiel} es, die Farbstréme von ihrer Bindung an die
heilige Fliche® zu l16sen und sie als pastos-taktile
Korper im Raum, d.h. in ihrer ganzen Dinglichkeit
,greifbar’ zu machen. 1957 entstanden die ersten
reliefhaften Strukturbilder®, Farbobjekte® und shaped
canvases®, in denen die Malerei ihre Materialitit
feiert und die dsthetische Erfahrung zur Kérpererfah-
rung wird. »Den Gesetzen der Flache bin ich immer
nur widerwillig gefolgt«, umriss Gerhard Hoehme
damals seine bildnerischen Intentionen, »weit mehr
hat mich die GesetzmaRigkeit der Farbe, ihr Stromen
und Wachsen, ihre Materie und Struktur interessiert.
[...] Meine Sehnsucht war der weite Raum [...] nach
oben, zur Seite, nach vorn, ja sogar nach hinten, aber

ohne illusionistische Tiefe.«” Die u.a. von Fautrier und

Dubuffet (durch Vermittlung des Disseldorfer Gale-
risten Jean-Pierre Wilhelm, Hoehmes wichtigstem
Mentor in den 50er Jahren) empfangenen Impulse zu
einer kérperhaften Malerei entwickelte Hoehme in
extremer Weise weiter. Das Bild wurde nicht nur
Relief und Objekt, sondern es hielt es schlieflich —
seit der zweiten Halfte der 60er Jahre — nicht mehr an
der Wand. Mit anmontierten Auslegern und Traban-
ten griff es auf den Ausstellungsraum zu, verstrickte
mittels Farbschniiren und -schlduchen sein Gegen-
iber buchstablich in seine Welt. Eine Position gegen-
liber gab es fur den Betrachter dann nicht mehr, nur
noch eine mittendrin —umschlossen von der Totalitat
des Bildes und im Austausch mit dieser. Der Betrach-
ter war im Bild und das Bild im Betrachter, ihr Ver-
haltnis zueinander relational. Mit»Relationen« fand
Hoehme 1968 seinen Schliisselbegriff zur Wesensbe-
stimmung solcherart mehrdimensionaler Malerei-
Assemblagen; er schrieb ihn fest als Manifest.?

Raumerfahrung als und im Bild kann wohl als
das entscheidende kiinstlerische Movens Gerhard
Hoehmes genannt werden. Immer wieder wurde —
auch vom Kiinstler selbst — darauf hingewiesen,

welch groRen Einfluss dessen »aviatorische Existenz«®

Text und Abbildungen sind urheberrechtlich geschiitzt. © Werner Esser 2004 © Werke des Kiinstlers: VG Bild-Kunst, Bonn 2004 [www.bildkunst.de]


http://www.bildkunst.de

Museum der Abstraktion. Die Gemalde und Skulpturen der Sammlung Domnick Nirtingen
Ein digitales Katalogprojekt der Stiftung Domnick von Werner Esser

Hoehme | 2

— Hoehmes Kampffliegerzeit im zweiten Weltkrieg —
auf sein visuelles Weltverstandnis wie kiinstlerisches
Oeuvre gehabt hatten. »Weite Horizonte, der schrage
Blick von oben, das Kartographische, die Entdeckung
des freien Vorraumes vor der vertikalen Bildflache
belegen«, so Gottfried Bohm, »diese Pragung« durch
das »Aviatische«.?® Unverkennbar hat sich die eigen-
tiimliche Verquickung von gesteigerter korperlicher
Raum- und visuell (durch das Cockpitfenster) be-
grenzter Flachenerfahrung in diesem bewegten
,Raumbild von oben’, in Hoehmes bildnerisches Kor-
pergedachtnis eingeschrieben. In Hoehmes Struktur-
bildern der Zeit um 1960 bereits »zeigt sich«, so Rolf-
Gunter Dienst, »Raum [...] als kontinuierliche Aus-
dehnung auf der Fliche.«!! Die Fliche also: ein pro-
zessualer Ausdehnungsraum fiir die Materie Malerei,
die wabenartig, quasi organisch und all over sich zu

»Strukturplantagen«!? auswichst.

* 1920 in Greppin bei Bitterfeld.

1939-46 Kriegsdienst als Jagdflieger, Kriegsgefangenschaft.
1948 Beginn des Kunststudiums bei dem Schriftkiinstler
Herbert Post, Burg Giebichenstein bei Halle a. d. Saale.
1952 Ubersiedlung nach Diisseldorf; fiir drei Semester
Studium bei dem Graphiker Otto Coester an der dorftigen
Kunstakademie. Freundschaft mit dem Galeristen Jean-
Pierre Wilhelm, dem wichtigsten Protagonisten des deut-
schen Informel. 1954 erste Einzelausstellung, Galerie Verti-
co, Bonn; Cornelius-Preis der Stadt Dusseldorf. 1954-57
Sprecher der Dusseldorfer Avantgardebewegung Gruppe 53
(darin u.a. P. Bruning, K. F. Dahmen, K. O. Gotz, B. Schultze,
E. Schumacher). Seit 1956 internationale Ausstellungsbetei-
ligungen. 1957 2. Preis der Int. Graphik-Biennale, New York.
1958 1. Forderpreis des Landes Nordrhein-Westfalen. 1959
Teilnahme an der documenta Il, Kassel. 1960 Stipendiat der
Villa Massimo, Rom; Freundschaft mit Paul Nizon und Giulio
Carlo Argan. Professur fiir freie Malerei an der Kunstaka-
demie Dusseldorf (bis 1984); Premio Marzotto, Mailand.
1962 weiterer Wohnsitz in Nemi, nahe Rom. 1966 erstmals
Verwendung von farbigen Nylonschniiren in seiner Malerei,
die in den Folgejahren zunehmend an Bedeutung gewin-
nen. 1974 Ubersiedlung nach Neuss. 1984 Mitglied der
Akademie der Kiinste, Berlin. Paul-Klee-Professur der Uni-
versitat Giellen.

T 1989 in Neuss.

Gerhard Hoehme
um 1965
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DOM G 65

weisse Schwarzheit | 1960-61

Ol auf Leinwand, 100 x 80 cm

Bez.: »Ho[e]hme 60.«, auf der Riickseite:

»G. Hoehme / Dusseldorf / “weisse Schwarzheit”
1960/61«

Erw. 1963 vom Kiinstler

Inv. Nr. DOM G 65

WV Hoehme 61-32

[RA

= Ausst.-Kat. Interferenzen. 5 deutsche Maler: Briining,
Gaul, K. 0. Gétz, Hoehme, Thieler: Nassauischer Kunst-
verein / Stadtisches Museum, Wiesbaden 1961, Kat. Nr.
93

= Hoehme 1962, Kat. Nr. 31

= das kunstwerk 9/XV 1962, Abb. s.p. [S. 31]

= Hoehme 1964, Kat. Nr. 58

= Domnick 1992, Abb. S. 103; S. 146, Nr. 119 (Abb.)

= WV Hoehme 1998, S. 194, Nr. 61-32 (0. Abb.)

In Hoehmes Borkenbildern, seiner zweiten, 1957
einsetzenden Werkreihe, die ihn innerhalb des deut-
schen Informel als eigenstandige Kiinstlerpersonlich-
keit profilierte, gewinnt sein Ansatz, die »plane Ideali-
tat« der Bildflache aufzugeben und sie »zum Ort

materieller Manifestationen«'® zu machen, pragnante
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Gestalt. Die Leinwand wird bedeckt von schrundig
auftrocknenden, an die Beschaffenheit von Baumrin-
de erinnernden Farbschollen, die keinen psychody-
namischen Gestus beschreiben, keine Form mehr
bilden, lediglich ein schieres, doch malerisch auRer-
ordentlich differenziertes Oberflachenrelief. Die ei-
gentliche (Bunt-)Farbe wirkt dabei ,subkutan’: von
unten her, als Untermalung durch die pastos-mono-
chromen Placken hindurch.

weisse Schwarzheit steht dieser Werkgruppe
der Borkenbilder nahe. Ein Bild, wie von selbst ge-
wachsen: keine Komposition, vielmehr eine Ausbrei-
tung im Zustand der Gerinnung, wobei Momente der
Kontingenz mit solchen der Steuerung sich mischen.
Uber einer schwarz-braun-roten Untermalung trigt
Hoehme in mehreren Schichten, lasierend und pas-
tos, weille Farbflecke fast flaichendeckend auf. Durch
Aussparungen und nachtragliches Wegnehmen wie
auch durch das Krakelee der Schwundrisse flackert
die dunkle Untermalung durch die Deckschichten
hindurch. Der Maler steigert die Diffusion der Farbla-
gen, in dem er in den Tonen der Untermalung ab-
schlieBende Akzente setzt und mit vereinzeltem Blau

den Gesamteindruck auffrischt.

Hoehme setzt seine Farben nicht willkirlich,
sondern partienweise horizontal, so dass ein Zei-
lencharakter entsteht. Durch Reihen kurzer Vertikal-
markierungen in der Art von Zahlstrichen wird dieser
noch verstarkt und eine ausgepragt graphische Kom-
ponente mit handschriftlichem Duktus ins Spiel ge-
bracht. weisse Schwarzheit verweist damit auf eine
weitere Werkgruppe, die der Zahlen- und Sprachbil-
der ab 1959/60, in denen Hoehme Ziffern und
Textelemente zeilenweise zu mitunter wandgroRen
Tableaus collagiert.’ Selbst ganz ohne ,Text’ sollen,
im Sinne von Umberto Ecos Theorie des offenen
Kunstwerkes Hoehmes Bilder in »stets veranderli-
che[n] Lektiire[n]«!> »gelesen, nicht betrachtet wer-
den«, wie allein der Titel Endloser Brief eines ge-
genstandsfreien Strukturbildes von 19587 nahe legt.
Die interessanteste Betrachterperspektive flir Hoeh-
mes Strukturbilder ist in der Tat die des mit einer
Lupe bewaffneten Auges, das Zeile fir Zeile das Reli-
efbild der Farbfurchen ,entziffert’.

In Hoehmes graphisch gepragten Arbeiten der Zeit
um 1960 scheint eine Ndhe zu denen Cy Twomblys,
die Hoehme damals in Rom kennen lernen konnte,

auf. Doch diese N&he ist nur ein voriiber gehendes

,Oberflaichenphdnomen’, und Hoehme hat — wie zur
selben Zeit auch Peter Briining'® — bald sein Oeuvre
systematisch weiter entwickelt: zu seinen Raum grei-
fenden asthetischen Apparaturen und einem auf den
Betrachter als verarbeitenden Empfanger zielenden
Konzept, welches »das Bild als visuelles Informations-
system«?!® begreift.

Zu weisse Schwarzheit gibt es in dem gleich
grolRen, etwa ein Jahr spater entstandenen Bild in
WeilR wurzelnd?® ein Gegenstiick mit dhnlicher Ober-
flachenstruktur, doch genau umgekehrter Farbfolge:
hier wird der weif3e Grund von Griin und Schwarz
Uberdeckt.

Gerne hatte Hoehme ein groRformatiges
Hauptwerk, den wahrend seines Stipendiums in der
Villa Massimo 1960 entstandenen R&mischen Brief??,
in Domnicks Sammlung gegeben.?? Offenbar aber
waren dessen Dimensionen fir private Verhéltnisse
doch zu herausfordernd und Domnick entschied
sich? fir das handhabbarere weisse Schwarzheit,
nebst einer anndhernd gleich grofRen, gespinstfeinen
Struktur-Zeichnung mit dem Titel Patriarchat.?*

Einige Monate nach dem Erwerb des Bildes

hatten Domnick die von Hoehme mit Leinwandflicken
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hinterklebten Rissstellen in der Malerei alarmiert, da
anscheinend »inzwischen [...]Jdas Bild an zwei weite-
ren Stellen gerissen« war.?> Hoehmes beruhigende
Antwort an den Sammler, die Genese des Bildes an-
schaulich schildernd: »Ja, alle meine Bilder haben
hinten Wunden. Ich meine das im Ernst, denn im
Prozess des Malens kratze ich Schichten wieder ab,
die schon vorher angetrocknet waren, setze neue
darauf, zerstore sie wieder — verletze und glatte.
Vorher war das Bild schwarz, nachher wurde es weiss.
Es ist ein fortwahrender Prozess, dabei komme ich
mit dem Palettenmesser oft durch die Leinwand hin-
durch. [...] Es kann sein, dass ich nicht alle aufge-
schlitzten Stellen Gberklebt habe. Aber seien Sie un-

besorgt [...]«.%8

Anmerkungen

1 Rolf-Gunter Dienst, in: Hoehme 1965, s.p. [S. 5].

2 Wie Anm. 1.

3 So die als ein Buchtitel Kurt Leonhards von 1947 beriihmt
gewordene (von Max Ackermann entlehnte) Formel, die
Malerei der Moderne unter dem Leitaspekt der Flache als
ihrer maRgeblichen Bezugsgrofle zu charakterisieren; Kurt
Leonhard, Die heilige Fldche. Gesprdche liber moderne
Kunst / Objokus. Neue Gesprdche, Stuttgart 19662.

4Z7.B. WV Hoehme 57-02; 57-16; 57-29.

5Z.B. WV Hoehme 57-30; 57-57; 57-63.

6Z.B. WV Hoehme 57-59; 57-60; 57-68.

7 Gerhard Hoehme 1957, zit. nach Hoehme 1998, S. 506.
8Vgl. Thurn, in: Hoehme 1983, S. 131ff; B6hm, in: Hoehme
1998, S. 31ff. Hoehmes Manifest Relationen ist abgedruckt
u.a. in: Hoehme 1998, S. 512.

9 Bdhm, in: Hoehme 1998, S. 13.

10 Ebda., S. 15.

11 Wie Anm. 1.

12 Ebda.

13 Bghm, in: Hoehme 1998, S. 19.

14 Der Romische Brief der Staatsgalerie Stuttgart (WV
Hoehme 60-06) ist das bedeutendste Werk dieser

Reihe; vgl. unten Anm. 21.

15 Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt am Main
1977 (Mailand 19621), S. 154; vgl. auch Ausst.-Kat. Chris-
toph Zuschlag u.a. (Hg.), Brennpunkt Informel. Quellen,
Strémungen, Reaktionen: Kurpfalzisches Museum Heidel-
berg / Heidelberger Kunstverein, K6In 1998, S. 42f.

16 »Brief heiRt lesen. Meine Bilder sollen gelesen, nicht
betrachtet werden,« so Hoehme mit Bezug auf den Romi-
schen Brief in einer 1970 verfassten Rickschau auf sein
Werk, in: Hoehme 1998, S. 514f.

17 WV Hoehme 58-12, Abb. S. 135.

18 Vgl. das entsprechende Kapitel in diesem Katalog.

19 Vgl. hierzu insbes. Bohm, in: Hoehme 1998, S. 27ff.

20 WV Hoehme 62-30, Abb. S. 213; Hoehme 1983, Abb. S.
90. Es ist eine kleinere Variante des 170 x 130 cm messen-
den Bildes Schattenspiegel der Kunsthalle Diisseldorf (WV
Hoehme 60-09, Abb. S. 169; Hoehme 1983, Abb. S. 93).

21 Rgmischer Brief, Ol, Graphit, Collage auf Lw., 215 x 295
cm, WV Hoehme 60-06, Abb. S. 167; Hoehme 1983, Abb. S.
82f. Das Bild gelangte 1971 in die Staatsgalerie Stuttgart
(Inv. Nr. LK 1065); vgl. Kat. Karin v. Maur / Gudrun Inboden,
Staatsgalerie Stuttgart. Malerei und Plastik des 20. Jahr-
hunderts,

Stuttgart 19842, S. 154f.

22 Brief Hoehme an Domnick 28.07.1963 (Archiv Sammlung

Domnick).
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23 Nachdem Domnick die kleinere Ol-Skizze zum rémischen
Brief (WV Hoehme 60-07, Abb. S. 168) doch »etwas skiz-
zenhaft« erschienen war (Brief Domnick an Hoehme
23.08.1963, Archiv Sammlung Domnick).

24 Entstanden 1960, 100 x 65 cm; Inv. DOM C 91/46;

bei Domnick 1982, S. 146, Nr. 120 falschlich als
»Patriarmat« betitelt.

25 Brief Domnick an Hoehme 28.01.1964 (Archiv Sammlung
Domnick).

26 Brief Hoehme an Domnick 31.01.1964 (Archiv Sammlung

Domnick).

Verzeichnis der abgekiirzt zitierten Literatur

= Domnick 1982:
Ottomar und Greta Domnick, Die Sammlung
Domnick — ihre Entstehung, ihre Aufgabe, ihre Zukunft.

Eine Dokumentation, Stuttgart/Zirich 1982

Hoehme 1962:
Ausst.-Kat. G. Hoehme. Olbilder, Collagen, Borkenbilder,
Grabebilder, Schreibebilder 1950-1961: Kdlnischer Kunst-

verein, K6ln 1962

Hoehme 1964:
Ausst.-Kat. Gerhard Hoehme: Kunsthalle Mannheim u.a.,

Mannheim 1964
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Ausst.-Kat. Gerhard H6hme: Haus am Waldsee,

Berlin 1965

Hoehme 1983:

Giulio Carlo Argan / Hans Peter Thurn,
Gerhard Hoehme. Werk und Zeit 1948-1983,
Stuttgart/Zirich 1983

= Hoehme 1998 / WV Hoehme:
Margarete Hoehme u.a. (Hg.), Gerhard Hoehme.

Catalogue Raisonné, Ostfildern-Ruit 1998

Abbildungsnachweis

= DKM 65: WE

= Portrait: Reinhard Friedrich

Wir danken Frau Margarete Hoehme fiir die

freundliche Reproduktionsgenehmigung.
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we

Rudolf Hoflehner

De-Figurationen

Mit zweiundfiinfzig Jahren horte er plotzlich auf —um
neu anzufangen. 1968, nachdem der »Name Hofleh-
ner [ldngst] zu einem Markenzeichen geworden«?
war, zog er —im Bewusstsein, auf dem Gebiet der
Eisenplastik das fiir ihn Notige und Mogliche geschaf-
fen zu haben — einen radikalen Schlussstrich. Mit
Entschiedenheit und einem dramatischem Aus-
drucksbegehren wandte er sich Malerei und Zeich-
nung zu, jenen beiden Sparten, mit denen seine
kiinstlerische Laufbahn vor dem Zweiten Weltkrieg an
der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien ihren
Anfang genommen hatte. Aber es sind nicht die im
Geiste Bacons wie aus innerer Not hervorgequalten
hochexpressiven, von Kadavern, exzessiver Aggressi-
on und Sexualitat erzdhlenden Manierismen in Hof-
lehners Bildern der 70er und 80er Jahre,? denen der
Klnstler seine internationale Anerkennung verdank-
te; es ist vielmehr sein ,eisernes’ Oeuvre des Dezen-
niums von 1955 bis 1965: »ein Bestand von rund
hundert Skulpturen. Sie stehen einsam, wenn nicht
einzigartig in der europaischen Kunst der Nachkriegs-
jahre.«3

Der Weg des Eisenplastikers begann 1951 im

Atelier eines Steinbildhauers — bei Fritz Wotruba in

Wien, der wie kein anderer in Osterreich mit seiner
bildnerischen Grundauffassung von materialgerech-
tem Purismus, archaisierender Verknappung und
innerer Monumentalitit* das Gesicht der abstrakten
figuralen Plastik nach dem Zweiten Weltkrieg pragte.
Auch Joannis Avramidis® war — zur gleichen Zeit wie
Hoflehner — Wotrubas Schiler.

Bereits vertraut mit Schmieden, Schweiflen
und Drehen fand Hoflehner, ehemals Schiiler einer
Gewerbeschule fir Maschinenbau, wie von selbst
zum Eisen als dem ihm gemaRen Werkstoff. Eine
erste Werkgruppe raumgreifender, von dynamischem
Linienspiel bestimmter Drahtreliefs, hinter denen die
Vorbilder Gonzalez, Picasso und Mird deutlich hervor-
traten,® hat der Kiinstler 1954 verworfen und wieder
zerstort. In jenes Jahr datiert Hoflehners bildnerische
Individuation, als er wahrend eines sechsmonatigen
Griechenland-Stipendiums die konstruktive Tektonik
archaischer Bildwerke studierte und ihm bewusst
wurde, dass es vor allem die Gelenke sind, die die
Figur bilden. Sein Cicerone war Ernst Buschors Buch
Friihgriechische Jiinglinge; es »wurde fir ihn zum
Sprungbrett in die Formenwelt seiner eigenen Skulp-

turen.«” Zuriickgekehrt nach Wien, begann er, der
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zuvor »in Eisen gearbeitet« hatte, auch »in Eisen zu
denken«® und das Archaische mit einer »bewulRten
Entscheidung zur Zeitgenossenschaft des 20. Jahr-
hunderts«® zu verbinden. Im Gegensatz zu Avramidis’
Weg in eine harmonische Idealitat folgte Hoflehner
einem dunklen, von tief eingewurzelten Lektireer-
fahrungen aus Camus, spater auch Beckett und Bern-
hard mitgepragten Ausdrucksverlangen nach einem
den Unerbittlichkeiten und Ratlosigkeiten des tech-
nokratischen Zeitalters adaquaten Menschenbild. Die
Hoflehner’sche Figur ab Mitte der 50er Jahre ist eine
gebrochene, in Frage gestellte, verstérende: mit dem
SchweilRgerat aus industrieliblichen Roheisenteilen
»unbeschonigt« zusammengestiickt und mit dem
Schneidbrenner »gewaltsam fragmentiert«, so dass
»kein gerundetes Ganzes« entsteht, »sondern ver-
stimmelte Gesten, denen das Fragezeichen der Un-
vollendbarkeit und Unstimmigkeit eingeschrieben«
ist. 10

Wahrend in den Jahren bis etwa 1963 ein
aggressives viriles Moment vorherrscht, das hartkan-
tige Formstilicke von Figur und Verletzung, Panzerung
und Waffe ununterscheidbar ineinander fiigt,* voll-

zieht sich dann in Hoflehners Oeuvre ein bemerkens-

werter Umbruch.'? Im Umfeld der Venus von Krieau
(1964)*3 wird — in sehr reduzierter, sinnbildhafter —
Form das weiblich konnotierte Organische Thema:
Fruchtbarkeit, Knospung, Wachstum. Die Formen
runden sich, werden geglattet und in physiologisch
stimmiger wirkende Koharenz zueinander gebracht.
Aus dieser ,weichen’ Werkphase stammt die von
Domnick ausgesuchte und im Eingangsbereich des
Skulpturenparks schrag gegeniiber von Miguel Berro-
cals Stele: Seele des Baumes®* beziehungsreich auf-

gestellte Figur 85.

* 1916 in Linz.

1932-1936 Staatsgewerbeschule fiir Maschinenbau in Linz.
1936-38 Achitekturstudium an der TH Graz. 1938-39 Studi-
um an der Akademie der Bildenden Kiinste Wien. Nach
Kriegsdienst und -gefangenschaft 1945-51 Lehrer an der
Kunstgewerbeschule Linz. 1951 Riickehr nach Wien und
Eintritt in das Atelier von Fritz Wotruba als freischaffender
Kinstler; erste Eisenplastiken. Erste Einzelausstellung, Neue
Galerie der Stadt Linz. 1954 Griechenland- Stipendium der
UNESCO fur 6 Monate, weitere Studienreisen nach Grie-
chenland in den folgenden Jahren. 1959 Preis der Stadt

Wien, Bezug des Staatsateliers Krieau; Teilnahme an der

Rudolf Hoflehner
um 1963

Biennale Sdo Paulo. 1960 GrofRer Erfolg auf der Biennale
Venedig. 1961 Begegnung mit dem Werk von Francis Ba-
con, das Holflehners spatere Malerei pragen wird. 1962-81
Professur an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiins-
te Stuttgart. 1967 Preis der Stadt Berlin. 1968 letzte Eisen-
plastik; Hoflehner widmet sich fortan fast ausschlieBlich der
Malerei. Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin. 1969
GroRer Osterreichischer Staats-preis. 1970 Mitglied der
Bayerischen Akademie der Schénen Kiinste Miinchen. 1977
Jerg-Ratgeb-Preis. 1985 letztes Tafelbild, erneute Hinwen-
dung zur Bild-hauerei. 1986 Kulturpreis des Landes Oberds-
terreich.

11995 in Colle Alto di Val d’Elsa (Toskana).
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DKM P 174

Figur 85 | 1964
Eisen, massiv
193x 76 x49 cm
Erw. 1977; Galerie Dieter Brusberg, Hannover
WV Schmied 132
Inv. Nr. DKM P 174
&
= Hofmann 1965, Abb. 61f
= New York 1965, s.p., Abb.
= Berlin 1967, s.p., Abb. (gegentiber Kat. Nr. 25)
= Brusberg Berichte 15/1973, Kat. Nr. 15/65,
Abb. S. 77
= Domnick 1982, Abb. S. 128; S. 156, Nr. 273 (Abb.)
= Domnick 1987, Abb. S. 80, S. 91
= Schmied 1988, Abb. S. 127; S. 252, Nr. 132 (Abb.)
= Elben 1992, S. 87-90 (Abb.)
= Hoflehner 1997-Wien, Faksimile-Teil, S. 53 (Abb.)

Wieland Schmied, der sich wohl am intensivsten mit
dem Werk von Rudolf Hoflehner auseinandergesetzt
hat, ist die folgende Charakterisierung von dessen
Arbeitsweise seit 1955 zu verdanken: »Das Rohmate-
rial, auf das Hoflehner sich fortan stitzt, sind schwere
Rundstiicke und Vierkantblocke, die er — wie Kolben,

Walzen, Kreisscheiben und Kugelsegmente — groRtei-

DKM P 174
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lig in massiven Blocken einsetzt. Dabei beldl3t er die
Teilstlicke weitgehend so, wie sie in seine Hand
kommen. [...] Er verdndert Details ihrer Form, nicht
aber ihren Charakter. [...] Alle Spuren der Bearbei-
tung 1aRt er stehen, als gélte es, mit dem Stolz eines
Kriegers vernarbte Wunden vorzuweisen. Der Ein-
fachheit des Materials entspricht die Geradlinigkeit
des Arbeitsvorgangs. [...] Die Parole ist: weglassen,
aussparen, verzichten. Andeuten, nicht aussprechen.
Erinnern, nicht beschreiben. Suggerieren, nicht erzah-
len.«

Suggeriert wird das Schrittmotiv einer ste-
henden Figur, erinnert an die zeremonidse Strenge
eines archaischen Weihebildes. »Die Beine«, so Wer-
ner Hofmann, »werden immer mehr zu Stltzen, die
den eigentlichen Formvorgang vorweisen, als wollten
sie seine Erhabenheit zelebrieren.«® Stirker kaum
Iasst sich die menschliche Figur reduzieren als auf
jenes aus den Gelenken quasi herausgeloste, stolze
Schreiten des Eisentorsos von Figur 85. Zwei keulen-
formige ,Pleuel’, konisch tber elliptischem Quer-
schnitt sich nach unten verjliingend, im spitzen Winkel
Uber einer in konkaven Bogen geschwungenen

Plinthe gespreizt. Es ist ein Schreiten, das zugleich

innehélt; das Schrittbein nimmt das Standbein nicht
mit, und das sich in einer Drehbewegung aufschwin-
gende ,Kopfstiick’ — zwei gegeneinander verschobene
Halbkugeln, aus einem halsartigen Strunk zwischen
den ,Schulterblattern” hervorgewachsen — setzt der
Vorwdrtsbewegung ein markant retardierendes Mo-
ment entgegen.

Die spezifische, aus dem eisernen
Sockelbecken aufsteigende, fragmentarische Morphe
von Figur 85 — gestelzter Schritt, symmetrische
Schulterpartie, vorkragendes Kopfstiick — wird in
einer Reihe verwandter Figuren der Jahre 1963/64 in
Varianten durch-gespielt.l” Dabei macht das
Kopfstiick die starksten Gestaltwandlungen durch:
von der kleinformatigen, kaum die Wolbungen der
Schulterpartie Gberragenden ,Kopf’-Kugel (Figur 73
K)!® Giber die Briiste suggerierenden, weit
ausladenden gedoppelten Dreiviertel-Spharen der
Venus von Krieau (Figur 81),'° bis hin zu der linglich-
schwellenden oder der spiralig aufge-drehten
,Fruchtform’ von Figur 84 K und Figur 89.%°

Werner Hofmann verstand die Kugel als »die
Urzelle aller Formentfaltung« und Hoflehners

Figurationen jener Zeit als eine »Beschwdérung der
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Fruchtbarkeit«, die ihrerseits metaphorisch auf »den
schépferischen Akt des Bildhauers« verweist.?! Zu
Recht »konzertriert sich« Hofmanns Vorstellungskraft
[...] auf die groBe Mutter, die groRe Runde.«*? Wie
die Venus von Krieau entsteigt auch Figur 85 ikono-
graphisch ,den Wogen des Meeres’ — eine

Anadyomene des Maschinenzeitalters.

Anmerkungen

1 Otto Breicha, in: Hoflehner 1997-Salzburg/Linz, S. 12. Den
internationalen Durchbruch hatte Hoflehner bereits 1960
mit seinem Erfolg auf der Biennale Venedig errungen. Zwar
erhielt er »keinen Preis, konnte aber den groRten Teil sei-
ner Arbeiten schon in den ersten Tagen der Ausstellung
verkaufen« - so ein Kurzbericht im Biennale-Sonderheft von
Das Kunstwerk 1-2/XIV 1960, s.p.

2 vgl. u.a. die Kataloge Hoflehner 1997-Salzburg/Linz und
Hoflehner 1997-Wien.

3 S0 Wieland Schmied in seinem Nachruf auf den Kiinstler
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung,

06.09.1995. Zum Korpus der Eisenplastiken vgl. die Faksimi-
le-Reproduktion von Hoflehners eigenem Werkverzeichnis
H.R. Fe. 1945-1967., das 1945 beginnt und 1968 mit einem
emphatischen »ENDE + — « schlieBt, in: Hoflehner 1997-
Wien, S. 41-107, mit Anmerkungen von G. Tobias Natter,
ebda., S. 109-114.

4Vgl. Schmied 1988, S. 15.

> Vgl. das entsprechende Kapitel in diesem Katalog.

6 Abb. bei Schmied 1988, S. 21,5. 231f.

7 Schmied 1988, S. 27.

8 Ebda., S. 25.

% Ebda.

10 Hofmann 1965, S. VII.

11 vgl. Schmied 1988, S. 42f.

12 vgl. Hofmann 1965, S. XIV; Schmied 1988, S. 46f.
13 Figur 81, Schmied 1988, WV 128; Abb. S. 125.

14 vgl. das entsprechende Kapitel in diesem Katalog.
15 schmied 1988, S. 30f.

16 Hofmann 1965, S. XIV.

7 vgl. Schmied 1988, S. 250-253, WV 119-136 (Abb.).
18 Ebda., WV 119.

19 Ebda., WV 128.

20 Epda., WV 131; WV 136.

21 Hofmann 1965, S. XV.

22 Epda.
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