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Vorwort

Der Kiinstler Friedrich Vordemberge-Gildewart soll seinen ,,angemessenen Platz® im Kulturleben
ebenso finden wie die mit ihm verbundene konstruktiv-konkrete Kunst: Dies ist die zentrale
Intention der Stiftung kunst.konkret.konstruktiv — vordemberge-gildewart, die zum Ende des
Jahres 2018 in Osnabriick ihre Arbeit aufgenommen hat. Mit dieser Publikation legt sie eines
ihrer ersten greifbaren Arbeitsergebnisse vor.

Die Verodffentlichung fasst Beitrdge zusammen, die auf Vortrdge des Symposiums
,Perspektiven des Konstruktiven: Friedrich Vordemberge-Gildewart in der Kunst des 20.
Jahrhunderts® zuriickgehen, das am 2. und 3. Dezember 2022 im Osnabriicker Museumsquartier
abgehalten worden ist. Im Auftrag der Stiftung versammelte Hans Peterse Fachleute, die eine
ganze Reihe von Aspekten des Werkes von Friedrich Vordemberge-Gildewart beleuchteten.

Dabeiist es aus Sicht der Stiftung wichtig, dass Vordemberge-Gildewart und seine Kunst nicht
als Gegenstand blofser Riickschau, sondern auch in seiner Relevanz fiir die aktuelle Entwicklung
der Kunst diskutiert worden ist. Das Symposium hat eine doppelte Perspektive eingenommen
— einmal mit dem Blick auf die wesentlichen Phasen von Leben und Werk Vordemberges, zum
anderen mit der Perspektivierung relevanter Denkanstdfie, die von seinem Werk ausgehen.

Das Symposium hat damit modellhaften Charakter fir die kiinftige Beschiftigung mit
Vordemberge-Gildewart. Auch in den kommenden Jahren soll dem Fachgespriach zum Thema
auf diese Weise ein Forum gegeben, die Beschéftigung mit Vordemberge-Gildewart zentriert
und vorangetrieben werden. Die vorliegende Publikation versammelt erste Ergebnisse dieses
Gespréachs. Sie kann auch als kleines Kompendium zu Friedrich Vordemberge-Gildewart
gelesen werden.

Dabei ist es der Stiftung kunst.konkret.konstruktiv — vordemberge-gildewart ein Anliegen,
Vordemberges Geburtsstadt Osnabriick zu einem zentralen Ort dieses Diskurses zu machen.

In diesem Sinn gilt der Dank all jenen, die geholfen haben, Symposium und Publikation
zu einem Erfolg werden zu lassen — Hans Peterse fiir seine umsichtige Organisation, dem
Museumsquartier Osnabriick als freundlicher Gastgeber, der Stadt Osnabriick und dem Land-
schaftsverband Osnabriicker Land e.V. als grofsziigiger finanzieller Férderer, den Referentinnen
und Referenten des Symposiums sowie Jorg Frenzel und seinem Team. Sie haben die vorliegende
Publikation trefflich gestaltet.

Dr. Siegfried Hoffmann
Vorsitzender des Vorstands

Stiftung kunst.konkret.konstruktiv — vordemberge-gildewart



Stefan Liddemann, Hans Peterse

Einleitung

Eine Kunst, die sich als autonomes System aufstellt und so keine Wirklichkeit mehr abbildet,
sondern selbst eine eigenstindige Wirklichkeit bildet: Friedrich Vordemberge-Gildewart wirkte
entscheidend mit an diesem Jahrhundertprojekt der Kunst. Wenn sich die Kunst der Moderne,
um mit einem berithmten Bildtitel Paul Klees zu sprechen, in Haupt- und Nebenwege aufteilt,
dann ist die konstruktive und konkrete Kunst als eine ihrer Autobahnen anzusehen.

Paul Cézanne beginnt damit, ihren Spurverlauf zu trassieren, indem er, so sein Diktum, das
Bild als Harmonie parallel zur Natur konstituiert. Motive sind auf seinen Bildern noch erkennbar.
In den sichtbaren Vordergrund riicken allerdings die Strukturen einer Konstruktion, die sich
bereits selbst tragt, die in der Konsequenz keinen Referenten in der Aufsenwelt mehr benétigt.
Die Vertreter der konstruktiven Kunst lassen nicht nur das Motiv als Referenten einer bildlichen
Darstellung zuriick, sie verabschieden auch die Abstraktion als Verfahren, dufsere Wirklichkeit
im Bild auf Kiirzel und Chiffren zu reduzieren. Sie konstruieren Bilder aus Elementen, die nichts
als sich selbst meinen. Das Bild zeigt eine autonome Welt, die in ihrer jeweils eigenen Logik ver-
standen werden will.

DasProjektder konstruktiven Kunstreagiert aufjenen Verlust der Funktion eines Abbildes, den
das Tafelbild in der Mediengeschichte durch das Aufkommen der Fotografie hinnehmen muss.
Der Konstruktivismus projiziert zugleich das Bild einer Kunst, die in Gesellschaft interveniert.
Diese Kunst befreit keine bislang blockierten seelischen Impulse wie der Expressionismus.
Sie legt auch keine verborgenen Schichten der Wirklichkeit frei wie der Surrealismus. Diese
neue Kunst will als Konstruktionsanleitung fiir nichts weniger als eine neue Gesellschaft gelesen
werden.

Die Hitzegrade der Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts mégen sich abgekiihlt haben.
Damit hatauch das Projekt des Konstruktivismus jene Dringlichkeit verloren, die ihr von Akteuren
wie Kasimir Malewitsch und Piet Mondrian verliehen worden war. Der Konstruktivismus bleibt
jedoch auch in der Zeit nach den Avantgarden im Spiel. Er bildet eine grundsétzliche Option
der Kunst, die sich als strenger Anspruch versteht — an sich selbst, an ihre Umwelt und an ihre
Rezipienten. Diese Kunst will nicht einfach nur empfunden, sie will in der Rezeption analysiert
und noch einmal konstruiert sein: Dieses Mal von einem Rezipienten, der nicht nur passiver
Betrachter bleibt, sondern sich auch in der Rezeption aktiviert.

Der Mensch, der in der Begegnung mit der Kunst nicht nur seine Sinne aktiviert, sondern
sich auch seines Verstandes bedient, er ist der Adressat der konstruktiven Kunst. Diese Kunst
lebt mit ihrem Logos — und dem des Menschen, der mit dieser Kunst umgeht. In diesem Moment
liegt die universelle Idee der konstruktiven und konkreten Kunst. Ihr Projekt kann niemals
wirklich abgeschlossen sein.

Friedrich Vordemberge-Gildewart ist als zentrale Figur dieses Projekts neu zu konturieren.
Dabei geht es nicht um die vordergriindige Prominenz einer Figur der Kunstgeschichte des 20.
Jahrhunderts, sondern um die Nachhaltigkeit eines kiinstlerischen Werkes, das als reprdsen-
tativ fiir das Projekt der konstruktiven Kunst und ihres kiinstlerischen Anspruchs angesehen

werden kann. Vordemberge-Gildewart hat im Kontext des Konstruktivismus und der Konkreten
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Kunst einen eigenstindigen Beitrag geleistet, der nicht in der Philosophie einer kiinstlerischen
Gruppierung oder Strémung aufgeht.

Das Wort Jahrhundert ist aus zwei Griinden fiir Vordemberge-Gildewart keinesfalls zu
hoch gegriffen. Dieser Kiinstler reprdsentiert mit seiner Vita von Avantgarde tiber Exil bis zum
Neubeginn nach 1945 paradigmatische Zeitabschnitte der neueren Kunstentwicklung. Er
verkérpert dariiber hinaus jene Eigenstindigkeit der konstruktiven Kunst, die ihren zentralen
Anspruch darstellt. Vordemberge ist beides, der Reprdsentant und der Individualist. Beide Aspekte
komplettieren nicht nur das Bild des Kiinstlers Friedrich Vordemberge-Gildewart, sie bieten
jeweils auch Ansatzpunkte dafiir, die spezifische Leistung des Kiinstlers forschend genauer
aufzuschlisseln.

Das Symposium ,Bildende Kunst im Kontext: Friedrich Vordemberge-Gildewart 1899-
1962% das die Stiftung kunst.konkret.kreativ vordemberge-gildewart am 2. und 3. Dezember
2022 im Osnabriicker Museumsquartier ausrichtete, hat beide Aspekte Vordemberges in den
Blick genommen. Die vorliegende Publikation dokumentiert die wesentlichen Vortrége dieses
Symposiums in iberarbeiteter Form.

Die sechs Beitrige dieser Publikation lassen sich entsprechend in zwei Strédnge aufteilen,
die jeweils eigenstdndige Perspektivierungen von Leben und Werk Vordemberge-Gildewarts
erdffnen. Dabei geht es zum einen um die biographischen Stationen, zum anderen die dsthetischen
Philosophien, die Vordemberges Entwicklung ihre ganz unverwechselbare Kontur verleihen.

Unumgehbarer Initialpunkt der Biographie Friedrich Vordemberge-Gildewarts ist das
Geburtshaus in der Osnabriicker Altstadt. Gabriele Vofsgrone zeichnet in ihrem Beitrag
mit der Geschichte dieses Hauses in der Grofsen Gildewart 27 nicht nur ein Stick lokaler
Sozialgeschichte nach, sie konturiert zugleich jene Lebenswelt, in der Friedrich Vordemberge-
Gildewart frithe Pragungen erhielt. Dabei geht es nicht um den Kontrast zwischen der Herkunft
aus einer Handwerkerfamilie und einer spéiteren internationalen Karriere als bildender Kiinst-
ler. Viel wichtiger sind jene Kompetenzen und Erméchtigungen, die Vordemberge-Gildewart
in seiner frithen Lebenswelt erhielt und mit auf seinen Weg genommen hat. Das Portrit des
Geburtshauses avanciert so zum Konterfei des Kiinstlers selbst, seiner grundlegenden Werte
und Orientierungen. In der Welt des Handwerks wird jener Sinn fiir Exaktheit, jenes Ethos der
Vermessung angelegt, das den spéteren Kiinstler Vordemberge-Gildewart leiten wird.

In seinem Beitrag iiber die Jahre des Exils vertieft Hans Peterse das Wissen iiber eine bislang
viel zu wenig beleuchtete Lebens- und Arbeitszeit Vordemberge-Gildewarts. Der von den
Nationalsozialisten als ,entartet” verfemte Kiinstler sieht sich 1938 gezwungen, Deutschland
zu verlassen. Vordemberge wendet sich gemeinsam mit seiner Frau nach Amsterdam. Das Paar
wird 16 Jahre in der niederlindischen Metropole verbringen. Diese Zeit Vordemberges ist von
zwei gegenldufigen Tendenzen geprégt: Auf der einen Seite steht die Erfahrung persénlicher
Bedringnis in der Lebenssituation des Exils, auf der anderen Seite eine Werkentwicklung, die
von bemerkenswerter innerer Freiheit des Kiinstlers zeugt. Vordemberge bleibt gleichwohl
ein Verfolgter des Dritten Reiches, dem es nur teilweise gelingen kann, der Isolierung im Exil
den Aufbau eines lokalen Netzwerkes entgegenzusetzen, zu dem niederldndische Kiinstler und
Kuratoren gehorten.

Vordemberge-Gildewart hat nach 1945 noch einen entscheidenden neuen Schritt in seiner
Lebens- und Werkentwicklung machen kénnen. Von 1954 bis zu seinem Tod im Jahr 1962 wirkt

er als Lehrender an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm. Susanne Diichting zeichnet in ihrem

Beitrag jenen Weg nach, mit dem Vordemberge-Gildewart zuletzt auch noch der Hochschule
fir Gestaltung seine Signatur eingepragt hat. Seine Stellung ist dabei nicht unproblematisch,
vertritt Vordemberge doch aus der Sicht der Studierenden eine dltere, im frithen 20. Jahrhundert
verankerte Generation, aus der Sicht der Hochschulplaner jenen Kiinstler, der zu den Ideen eines
industriellen Designs nicht recht passen will. Vordemberge vermittelt das Erbe der Avantgarde
in den Kontext der Hochschule fiir Gestaltung. Zugleich gerét er in Konflikt mit einer Philosophie
der Produktgestaltung, die eher auf Errechnung als auf kiinstlerische Ansétze setzt.

Ebenso wie die drei eben skizzierten Beitrdge zentrale biographische Etappen in der Vita
Vordemberge-Gildewarts aufgreifen, analysieren drei weitere Beitrige die &sthetische
Philosophie des Kiinstlers und der von ihm vorangetriebenen kiinstlerischen Stromung. Elk
Franke nimmt sich dabei nicht weniger vor, als das Projekt der konkret-konstruktiven Kunst noch
einmal in seiner ganzen Komplexitéit vorzustellen und so dessen weiter aktuelle Dringlichkeit
fassbar zu machen. Fir ihn ist Vordemberge-Gildewart ein zentraler Protagonist der konst-
ruktiven Kunst, weil er Konflikte und Widerspriiche der konstruktiven Kunst ebenso durchlebt
wie er ihre Optionen und Chancen aktiv ausgestaltet. Konstruktive Kunst ist ein ebenso
geschlossenes wie offenes Gebilde. Sie bedarf der Abgeschlossenheit, um sich konstituieren
zu kénnen, ebenso wie der Offenheit, um ihre Wirkung zu entfalten. Frankes Beitrag zeichnet
Anspruch, Wirklichkeit und vor allem Moéglichkeit der konstruktiven Kunst nach. Dabei erkennt
er in ihrem Appell an den miindigen Betrachter ihr zentrales und aktuell weiter fortwirkendes
Anliegen. Vordemberges Kunst erweist sich in dieser Perspektivierung als ein unbedingt
zukunftstriachtiges Projekt.

Diese Qualitdt ist nur deshalb erreichbar, weil sich Vordemberge in der Riickschau
als unbedingt eigenstidndiger Kiinstler erweist. Stefan Liiddemann zeichnet anhand des
GestaltungselementsderDiagonalendasProfiljenerOriginalititnach,diedenKiinstlerim Kontext
der Avantgarde und ihrer gerade im Feld der konstruktiven Kunst ausgeprégten gestalterischen
Orthodoxie auszeichnet. Vordemberge riickt als Mitglied der Kiinstlergruppe De Stijl in das
Zentrum der Avantgarde und ihrer Ambitionen. Er wahrt jedoch Distanz zu jener Rigorositéit
des rechten Winkels, mit der vor allem Piet Mondrian dieser Kunstrichtung seinen Stempel
aufdriicken mochte. Vordemberge entwickelt die Diagonale als Grundidee einer alternativen
Bauweise von konstruktiv-konkreten Bildwelten. Er entwickelt eine Konstruktionsweise, die
Prézision und Freiheit verbindet. Gerade mit dieser Qualitit wird die konstruktive Kunst
offen fiir eine Entwicklung, die sich auch nach den historischen Avantgarden des frithen 20.
Jahrhunderts fortsetzen lasst.

Einen Blick in jene Zukunft wirft Juliane Rogge mit ihrem Beitrag, der den konstruktiven
Konzepten in der Gegenwartskunst gewidmet ist. Die Autorin geht dabei von der Uberlegung
aus, das konkrete Kunst prézis gebaut sein muss, um als solche gelten zu kdnnen, gleichzeitig
aber eine Offenheit fiir neue Zeitstréomungen und kiinstlerische Tendenzen aufweisen muss. Die
Sichtung aktueller Beispiele konstruktiver und konkreter Kunst ergibt den Befund, dass sich
auch heute auf der Grundlage grundlegender Prinzipien dieser Kunstrichtung neue Ergebnisse
formulieren lassen, die heute einen wesentlichen Beitrag zur Kunst leisten. Konstruktive Kunst
kann logisch geschlossen und zugleich offen sein fiir neue Anséitze der Gestaltung, des Materials
und der Verortung von Kunst in ihrer Gegenwart.

Die Beitrdge der vorliegenden Publikation zeichnen Entwicklungslinien der Biographie

und der Werkentwicklung Vordemberge-Gildewarts nach. Bei genauerem Hinsehen zeigt sich,
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dass diese Trennung nur heuristischen Charakter hat. In Wirklichkeit verschranken sich bei
Vordemberge Leben und Werk zu einem Entwicklungslauf der einer durchgehenden Logik folgt.
Dass diese Logik auch Ridume lasst flr Freiheit und Innovation, macht in nicht geringer Weise die

besondere Qualitit der Kunst Friedrich Vordemberge-Gildewarts aus.



Susanne Diichting

VG an der HfG Ulm (1955-1962)

»Gestalten! Und nicht malen, modellieren, schwitzen oder désen. Gestalten! Als heutiger Mensch.

(...) Gestalten — Konstruieren. Mit den klarsten und knappsten Mitteln. Und ZweckmdfSigkeit ist
logisch.“*

Dieses von VG fiir die avantgardistische Gruppe K (1924) gegen ,1 art pour art und die
Tradition formulierte Credo, sein kiinstlerischer Werdegang und die vielfiltigen Bereiche, fir
die er gestaltet hat, schienen ihn rund zwanzig Jahre spéter als Dozenten fir die neu gegriindete
Hochschule fiir Gestaltung (HfG) Ulm zu prédestinieren.

Der Text handelt davon, wie VGs Beitrag zur Pionierarbeit in Ulm aussah und warum
seine kiinstlerische Haltung des steten Durchdenkens konkreter Gestaltung in Bildern,
Schriften und Briefen zunéchst geschétzt wurde; dann aber wurde die Position des als autonom
wahrgenommenen Kinstler-Entwerfers in dem sehr dynamischen Experimentierfeld HfG
zunehmend in den Hintergrund geriickt zugunsten der Herausbildung des bis heute weltweit
giiltigen Berufsbildes der Designer:in.

Die HfG Ulm war von Inge Aicher-Scholl — Pddagogin, Autorin, Griinderin und Leiterin der
Volkshochschule Ulm (1946-1974) — und ihrem Mann, dem spéter weltberiihmten Grafiker Otl
Aicher, der sich auch fir Architektur, Stidtebau und fiir das interessierte, was wir heute Design
nennen, konzipiert worden: In der bauhaus-Tradition zeitgenossisch und international und
explizit antifaschistisch im Gedenken an ihre Ermordeten Geschwister bzw. Freunde Hans
und Sophie Scholl. Kern des programmatischen Konzepts fiir die private Hochschule war das
»Lernen fiir eine freie und demokratische Zivilgesellschaft“ sowie politische und wirtschaftliche
Autonomie fiir weitreichende Experimente in Theorie und Methodik, um wissenschaftlich-
technische sowie Kkiinstlerisch-gestalterische Féhigkeiten und Kenntnisse zu schulen.
Finanzielle Unterstiitzung erreichte Inge Aicher-Scholl zunichst durch eine Fundraising-Tour
durch die USA (McCloy-Fond), in Deutschland fanden sich im reaktioniren Ulmer Umfeld, aber
auch in Land und Bund nicht viele Unterstiitzer aus Politik, Wirtschaft und Verwaltung fiir die
radikale Idee.? Unter massivem Druck — Anfeindungen, biirokratisch-juristischen Hindernissen,
Geld- und Zeitmangel - wurde die relativ kleine Hochschule HfG Ulm dann in kiirzester Zeit auf-
gebaut und der Gebdudekomplex erstellt. Im Laufe der Zeit besuchten 644 Studierende aus aller
Welt die HfG und trugen ihre Idee wiederum in die Welt. Der Anteil ausldndischer Studieren-
der betrug ab 1960 rund 40 %, davon allein 93 Studierende aus der Schweiz; der Frauenanteil
insgesamt lag den Umstdnden der Zeit entsprechend bei geringen 15%.

Der bauhaus-Griinder und erste Direktor, Walter Gropius, war aus den USA angereist und
formulierte programmatisch in seiner Festrede: ,Breite Erziehung muss den richtigen Weg
weisen fiir die richtige Art der Zusammenarbeit zwischen dem Kiinstler, dem Wissenschaftler
und dem Geschéiftsmann. Nur zusammen konnen sie einen Produktionsstandard entwickeln,
der den Menschen zum Mafs hat, d.h. die Imponderabilien unseres Daseins ebenso ernst nimmt
wie physische Bediirfnisse. Ich glaube an die wachsende Bedeutung der Arbeit im Team fir die
Vergeistigung des Lebensstandards in der Demokratie.“3 Als Griindungsrektor (1953-56) war der

ehem. Bauhaus-Schiiler, der Ziircher Architekt, Kiinstler und Gestalter Max Bill gewonnen worden.
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Er hatte zudem die Sonderschau des Schweizer Werkbundes ,Die gute Form“ fiir die Messe
in Basel (1949) konzipiert, die danach u.a. in Ulm zu sehen war und sehr einflussreich wurde
(Publikation 1957). Es waren Gebrauchsgegenstinde und Gebrauchsgrafik ausgestellt, deren
Eigenschaften sich als dsthetisch einfach, ohne tiberfliissige Dekoration, funktional und gesell-
schaftlich niitzlich, mit hohem Gebrauchswert, langer Lebensdauer, guter Verstindlichkeit und
Verarbeitung, ergonomischer Anpassung, innovativer Technologie und dem Anspruch auf ,zeit-
lose” Giiltigkeit beschreiben lassen.

Hier finden sich Beziige zu VGs Auffassung von Gestaltung, auf die auch Max Bill in seinem
Brief zu sprechen kommt, mit dem er VG fiir Ulm gewinnen wollte (5.5.1954): ,deshalb komme
ich auf dich: im praktischen erprobt und im kiinstlerischen auf unserer Linie“4 VG nahm die
Stelle an, auch in der Hoffnung, als festangestellter Dozent mehr Zeit zu haben fiir die eigene
kiinstlerische Arbeit, die sich jedoch nicht erfiillte, wovon spéter noch die Rede sein wird.
Wie mit Bill konnte VG dank der Unterstiitzung durch seine Ehefrau Ilse Leda zeitlebens eine
lebhafte Korrespondenz mit vielen Zeitgenossen iiber Kunst, Gestaltung und den Kunstbetrieb
fihren. So gibt es bspw. auch mit dem argentinischen Maler, Gestalter und Philosophen Tom4ds
Maldonado noch vor Beginn der gemeinsamen Tétigkeit in Ulm einen regen Austausch tiber den
Begriff ,Gestaltung® und seine differierende Bedeutung bei der Ubersetzung in verschiedene
Sprachen anlésslich der Ausstellungseréffnung von VG im Stedelijk Museum (1954).°

Die Ideen, Lehrkonzepte und Forschungsergebnisse der HfG Ulm haben das Leben in der
noch jungen Bundesrepublik und weit dariiber hinaus nicht nur dsthetisch geprégt, sondern als
»gute Form® und ,Neo-Funktionalismus®“ wurden sie auch zum moralischen Dogma bis weit in
die 1970er Jahre hinein. Dabei ist der am Hang liegende, mehrteilige und nicht hierarchisch
gegliederte Gebdudekomplex der HfG, Max Bills Hauptwerk, ein hervorragendes Beispiel
fir »Konkrete Architektur” und Vorbild fiir viele andere Bauten weltweit: Streng, aber nicht
monoton werden analog der Prinzipien der ,,Konkreten Kunst“ Vielfalt und Komplexitéit erzeugt,
durch Variation von wenigen Grundelementen bei Form (Rechtecke) und Material (Sichtbeton,
Naturholz, geschldimmter Backstein, Terrazzo). Das Lehrkonzept orientierte sich einerseits
am bauhaus — nach einem einjidhrigen fachiibergreifenden Grundkurs fiir alle erfolgte die
Spezialisierung —, andererseits waren die fiinf Fachrichtungen (Information, Visuelle Gestal-
tung / spiter Visuelle Kommunikation und Film, Produktgestaltung, Industrialisiertes Bauen)
den Erfordernissen und (technologischen) Méglichkeiten der modernen Welt angepasst worden.
Neben den Dozenten fiir die im Mittelpunkt der Lehre stehende Entwurfsarbeit trugen hoch-
karitige Referenten aus aller Welt aus den Bereichen Soziologie, Okonomie, Politik, Philosophie
und Psychologie zur theoretisch-wissenschaftlichen Fundierung bei. Moderne péddagogisch-
didaktische Formate und Ansétze wie Gruppenarbeit, learning by doing, die theoretische
Argumentation und Begriindung des Tuns wurden hier entwickelt und erprobt, ebenso die
studentische Gremienmitarbeit.

Im Laufe des rund 12 Jahre dauernden Bestehens der HfG kam es immer wieder zu internen,
harten Kontroversen tiber die Ausrichtung sowie das Leitungsmodell. Zu Anfang legte Max Bill
den Fokus auf freie (konkrete) Kunst, doch gleichzeitig sah sein damaliger Sekretir, der spéitere
Schriftsteller und Begriinder der Konkreten Poesie Eugen Gomringer, eine Verschiebung hin zum
Design im heutigen Sinne, wie er in einem Brief an VG schrieb: ,auch ich hoffe, mit ihnen hier
zus.zutreffen. die seite der ,wortspieler” ist bis jetzt zugunsten der allmacht ,industrial design“

sowieso noch sehr im hintertreffen. dabei sind doch worte so interessante dinge. ich spiele eben

von natur aus schon gern im kopf. es miissen ja nicht immer gleich ,gebrauchsgegenstinde”
daraus werden: tische, stithle und lampen, usw.“® In den ersten Jahren waren neben Otl Aicher,
Max Bill und VG u.a. Josef Albers, Max Bense, Hans Gugelot und Tomdas Maldonado an der HfG, in
der gesamten Zeit des Bestehens waren es rund 280 Dozenten. 1957 setzten jiingere Dozenten
wie Otl Aicher, Hans Gugelot und Tomdas Maldonado eine starkere Verbindung von Gestaltung
und Wissenschaft durch. Daraufhin verliefs Max Bill die Hochschule und die drei tbernahmen
zusammen mit VG als Rektoratskollegium die Leitung, mit Folgen fiir den Lehrplan: «es entsteht
das ulmer modell: ein auf technik und wissenschaft abgestiitztes modell des design, der designer
nicht mehr als tibergeordneter kiinstler, sondern gleichwertiger partner im entscheidungspro-
zess der industriellen produktion» (Otl Aicher)”. Doch VG war nicht gliicklich mit dieser Wendung
weg von der Kunst, im November 1957 schrieb er: ,Gleich zu beginn des neuen studienjahres
schnitt maldonado die frage ,kunst“ an, und zwar in verbindung mit der geplanten berufung
von arno schmidt. Meine reaktion war, dass ich mich freue, nun endlich mal dieses problem
positiv gehort zu haben, ich forderte jedoch die , kunst“ nicht nur in verbindung mit dem ,Wort*,
sondern auch in verbindung mit der farbe und der plastik, also auch in der optik!“® In seinem
programmatischen Text ,,Zur Einfiihrung. Cursus [VG] (an der HfG Ulm), Oktober 1957 hatte
er seinen Ansatz deutlich gemacht: ,In unserer Abteilung visuelle Kommunikation werden alle
Mittel zur Kommunikation untersucht und trainiert, die die Technik uns gegeben hat: der Buch-
stabe allein oder in Verbindung mit einer Reproduktion, Foto und Fotoreportage, Film, Television
und Ausstellungen. Diesen grofsen Bogen der Zusammenfassung dirfen wir niemals aus den
Augen verlieren. (...) Ich bin kein Gebrauchsgrafiker, sondern lehre hier als Typograf. Mit Hilfe der
Typografie erleben wir die visuelle Einfihrung! Und keine technische Einfiihrung. (...) Wir wollen
keine Musterzeichner heranbilden (..) Nein! Wir wollen studieren und untersuchen...(sic!).”
Damit wendet sich VG gegen eine rein ausfithrende Tétigkeit; es geht ihm um ,,visuelles Training®,
d.h. Wahrnehmen und Erkennen von Strukturen, sowie um das Erlernen von ,,Erlebnisfahigkeit®, °
Die Lehre mit Veranstaltungen wie ,Grundlehre — Anleitung zu typographischer Entwurfs-
arbeit”, ,Kulturgeschichte des 20. Jahrhunderts“ (z.B. Entwicklungsgeschichte der neuen
konkreten Gestaltung von Jugendstil an) und ,Farbiibungen“ sowie Exkursionen, Diskurse,
Offentlichkeitsarbeit (Ausstellungen, Publikationen), Abteilungsleitung, Gremienarbeit und
Aufgaben in der Hochschulleitung nahmen seine Zeit und Energie sehr in Anspruch, was er
zunehmend beklagte.® Wie wichtig aber gerade auch die Aufendarstellung fiir die HfG ist,
davon zeugt ein Brief des Schweizer Architekten, Designers und Dozenten, Alfred Roth. Nach
dem Erscheinen der ersten drei Nummern der Vierteljahresschrift ,,ulm” schreibt Roth an VG
im Mérz 1959: ,Ich gratuliere der HfG aufrichtig zu dieser Neuerscheinung: Sie ist fir uns
Aufienstehende ein ganz vorziiglicher Rechenschaftsbericht iiber den Geist und die Arbeit der
Schule und man ist von deren klaren Grundsétzlichkeit und begeisternden Intensitit zutiefst
beeindruckt!“1?

Wihrend dieser Zeit gelang es VG trotz der starken Einbindung in die HfG, Arbeiten in
Einzel- und Gruppenausstellungen in Ulm, Zirich und weiteren Stddten in Deutschland zu
zeigen. Zusétzlich hatte er dafiir ein Bildplakats neuen Typs entworfen (T567 - T571).
Auf die Bedeutung fiir die Reproduktion hat Dieter Helms hingewiesen, denn: ,Das den
Feldeinteilungen unterlegte Zahlenspiel, das im Schema leicht zu durchschauen ist, gibt in der
Werksausfithrung dem Betrachter Ritsel auf” bzw. die ,\Vollendung des Werkes [vollzieht sich]

im Wahrnehmungsgang*.*?
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Zum lebhaften Campus-Leben (studieren, lehren, diskutieren, wohnen, feiern) trug auch das
offene Haus des Ehepaars VG und Ilse Leda bei, wovon auch die Eintrége in den Géstebiichern
zeugen.?® Eine ehemalige Studentin erinnert sich: ,Erinnerlich sind mir aufler den schons-
ten VGs einige Arbeiten von El Lissitzky, van Doesburg, mehrere Schwitters, Giacometti, Loh-
se und Baumeister.“ Die ehem. Studentin freute sich ,noch in der Nachschau [...] an diesem
auf dem HfG-Geldnde wahrhaft unerwarteten Ort und an der Unberirrtheit, mit der [VG]
seiner Malerei treu blieb, ohne sich von der ’ideologisch besetzten Kunstfeindlichkeit " an der
HfG bertihren zu lassen.“!* Fiir diese Offenheit steht auch der wochentliche Gymnastikabend
fir die weiblichen HfG-Angehoérigen, den Ilse Leda als ehem. Schiilerin der Ausdruckstinzerin
Mary Wigman angeboten hat.® Die positive Resonanz — in den Worten eines ehem. Student: ,VG
war zunéchst eine sehr grofse Hoffnung, und ein toller Typ, sehr lustig, ein sehr guter Lehrer
der Typografie“ — wich bei einigen Studierenden der Enttduschung, nachdem sie drei Monate
an ihren Entwiirfen gearbeitet hatten, denn: ,Es kam die erste Kritik. Und diese Kritik war
die erste grofde Enttduschung: Er sagte zum Beispiel wortlich: Das ist eine sehr royale Losung.
Royale Losung! Wir waren von Max Bense geschult!“® Die Reaktion zeigt die zunehmende Kluft
zwischen den Disziplinen Kunst und einer Design-Auffassung, die von objektiv messbaren
Kriterien gepréigt war. Wie es scheint, stand VG als Kiinstler allein im Kollegium?'?, erschwerend
hinzu kam vermutlich der Alters- und Generationsunterschied zu Kollegen und Studierenden.
Dennoch blieb VG bis zu seinem frithen Tod Ende 1962 als Leiter der Abteilung fiir visuelle
Kommunikation tatig.

1 Zit. nach: Dietrich Helms: Friedrich Vordemberge-Gildewart. Schriften und Vortrage. St. Gallen, 1976 https://vordemberge-gilde-
wart.eu/wp-content/uploads/Friedrich-Vordemberge-Gildewart_Schriften-und-Vortraege_1976.pdf

2 Vgl. René Spitz: HfG Ulm. Kurze Geschichte der Hochschule fir Gestaltung. Zirich 2014

3 Zit. nach: https://hfgulmarchiv.de/ausstellungen/erffnungssausstellung/ddae8d0c7cea517ebfOb5fdc4096c9e5 (Zugriff:
28.09.2023)

Vordemberge-Gildewart: Briefwechsel, Bd. 2, Wiesbaden 1997, S. 207

a.a.0.,S.100

Brief vom 10.8.1954, zit. aus: Vordemberge-Gildewart: Briefwechsel, Bd. 2, Wiesbaden 1997, S. 346
https://www.hfg-ulm.de/de/hfg-ulm/geschichte/ (Zugriffsdatum: 28.09.2023)

VG: ,prinzipielle padagogische fragen (organisation und leitung der hochschule)®, HfG-Archiv PA 664.1, zit. nach: Christiane

o N o o b

Wachsmann: Vom Bauhaus befliigelt. Menschen und Ideen an der Hochschule fir Gestaltung Ulm. Ludwigsburg 2018, S. 121)

9  zit. nach: Vordemberge-Gildewart: Typographie und Werbegestaltung. Ausstellungskatalog Wiesbaden 1990, S. 100

10 Vgl. bspw. Briefe an Richard Paul Lohse. In: Vordemberge-Gildewart: Briefwechsel, Bd. 1, Wiesbaden 1997)
https://vordemberge-gildewart.eu/the-artist/archive/

Vgl. Dieter Helms. Die Konstruktion des Poetischen. Zu den tektonischen Bildern der Ulmer Phase Vordemberge-Gildewarts. In: Vor-
demberge-Gildewart: Retrospektive. Wiesbaden 1996, S. 205

11  Vordemberge-Gildewart: Briefwechsel, Bd. 1, Wiesbaden 1997, S. 206

12 Vgl. Dieter Helms. Die Konstruktion des Poetischen. Zu den tektonischen Bildern der Ulmer Phase Vordemberge-Gildewarts. In:
Vordemberge-Gildewart. Retrospektive. Wiesbaden 1996, S. 205ff

13 Vordemberge-Gildewart. Gastebiicher 1925-1962. Wiesbaden 2006.

14 Gerda Miller-Krauspe: Selbstbehauptungen. Frauen an der hfg ulm. Frankfurt/M. 2007, S. 210f. zit. nach: Christiane Wachsmann:
Vom Bauhaus befligelt. Menschen und Ideen an der Hochschule fiir Gestaltung Ulm. Ludwigsburg 2018, S. 150

15  Christiane Wachsmann: Vom Bauhaus befligelt. Menschen und Ideen an der Hochschule fir Gestaltung Ulm. Ludwigsburg 2018,
S. 150

16 Almir Mavignier 1993, im Gesprach mit Christiane Wachsmann. Zit. nach: Christiane Wachsmann: Vom Bauhaus befligelt. Men-
schen und Ideen an der Hochschule fir Gestaltung Ulm. Ludwigsburg 2018, S. 95

17  Vgl. Dieter Helms. Die Konstruktion des Poetischen. Zu den tektonischen Bildern der Ulmer Phase Vordemberge-Gildewarts. In:
Vordemberge-Gildewart. Retrospektive. Wiesbaden 1996, S. 205



Elk Franke

Anspruch — Wirklichkeit — Moglickeit ,,konkreter konstruktiver kunst®.
Bildende Kunst im Kontext von Friedrich Vordemberge-Gilderwart

,Kalte Kunst?“ nannte Karl Gerstner 1957 sein Buch iiber einen 50 Jahre- Riickblick der
konkreten Malerei. In diesem Jahr war Friedrich Vordemberge-Gildewart schon 3 Jahre
Professor an der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung und konnte damit von sich sagen, dass sein
Lebenswegnichtnurzeitlich,sondernauchinhaltlichengmitdieserbesonderen Kunstentwicklung
verbunden war, die ihn nicht nur begleitete, sondern die er auch mitgestaltete.

Gerstner, selbst konkreter Kiinstler, versah seine Uberschrift aber auch mit einem
Fragezeichen, wodurch sichtbar werden sollte, dass er mit diesem provozierenden Titel eine
Verteidigungsposition gegeniiber einem weit verbreiteten Verstindnis der konkreten Kunst
seiner Zeit entwickeln wollte. Im Vorwort begriindet er sein Vorhaben mit einem Ausblick in die
Zukunft:

Es geht um eine Malerei, die, wie dem Autor scheint, relativ unentdeckt, unerforscht geblieben ist, die
vielleicht die Vorurteile leicht und das Verstehen schwer macht. Vor allem ein Vorwurf trifft diese Kunst
stets von neuem: sie sei kalt“und macht dies in einem anderen Zusammenhang deutlich:

~Was den Zugang zur konstruktiven Kunst versperrt, ist ihre wirkliche oder vermeintliche Nihe zur
Geometrie: schlimmer noch — weit abstrakter: zur Mathematik. Kunst und Mathematik: das ist Feuer und
Wasser, wobei das Wasser der Zahlen das Feuer der Empfindungen loscht“ (Gerster ,Geist der Farbe“
in Riese 2013, S. 37) 1960, drei Jahre spéter, organisiert Max Bill, der Griindungsdirektor der
Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, der VG als Dozent 1954 zur Riickkehr nach Deutschland
bewegen konnte, eine Ubersichtsausstellung im Helmhaus in Ziirich unter dem Titel: ,konkrete
kunst — 50 Jahre Entwicklung®. Auch dort zeigt sich schon in der Einleitung, in welcher Weise
sich diese Kunstentwicklung auch nach einem halben Jahrhundert in ihrem Selbstverstindnis
immer noch in einer Verteidigungsposition sieht, wenn Bill schreibt: ,,obwohl sie noch lebendig ist

...kommen heute, wie vor 50 jahren, die stimmen nicht zur ruhe, die ihr baldiges ende prophezeien und nicht
miide werden zu verkiinden, hier wiirden verirrte geometer oder sonst irgendwelche scharlatane ihr, iibri-
gens ganz harmloses, unwesen treiben” (Bill 1960).

Wéhrend Gerster sich noch selbstkritisch fragt, ob der Maler mit Gefiihl oder dem Verstand
malen soll und auf den Verstand verweist, da nur durch Bezug aufihn auch eine Reflexion méglich
sei, sieht Bill vor allem &ufsere Umstdnde als Grund dafiir, dass die konkrete Kunst bisher nicht
die Wirkung entfalten konnte, die sie nach dem Selbstverstdndnis ihrer Vertreter verdient hétte.

Bezogen auf aktuelle Kunstentwicklungen nach 1945 betont er: ,zugegeben, jeder aufregede
rausch zeugt von vitalitit ... so war die welle nach dem krieg ein ausbruch der befreiung der persinlichkeit
und eine reaktion auf vermeintlich zu feste systeme der konkreten kunst* (Bill 1960).

Auch VG, fiir den erst mit Beginn der 1950 er Jahre sich wieder vereinzelt Einladungen zu
Ausstellungen und Vortréagen ergaben, musste feststellen, wie schwer es geworden war, die tiber
Jahrzehnte entwickelten Kunstvorstellungen priasentieren zu konnen. 1953 erhielt er zwareinen
Preis der Biennale in Sao Paulo, aber in Deutschland war es schwer geworden, an gewohnte
Traditionslinien anzuknipfen, wie eine Ausstellungsabsage durch die Kestner-Gesellschaft in
Hannover zeigt, bei der er noch 1931 mit Ausstellungen aktiv war, und wo er das Atelier von

Lissitzky ibernehmen durfte.
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In einem Brief an den Kunsthistoriker Hildebrandt schreibt er 1952: ,,anbei den brief in abschrift,
den heutzer von der kestner-gesellschaft mir geschrieben hat. dieser brief ist ein dokument nicht, weil
ich darin behandelt werde, sondern dass dieser mann der einstmals so beriihmten kestner-gesellschaft es
wagt, meine arbeiten als nicht-selbstindige kunstwerke zu betrachten — warum werden in deutschland
stes nay, trokes, meistermann, gilles und konsorten gezeigt, derweil vertreter der grossen disziplin...
geradezu ignoriert werdern?” (Helms/Rattemeyer Bd. II, 45). In dem genannten Brief an VG schreibt
jener Heutzer:

»Ihr Briefvom 10.10. liegt noch unerledigt auf meinem Schreibtisch, weil es mir nicht ganz leichtfillt,
Ihnen zu antworten. Unsere Plane fiir 1952 haben sich... in anderer Richtung entwickelt ... Ich habe mir
inzwischen... anhand des schénen Buches tiber ihre Arbeiten die Bilder wiederholt angesehen und komme
immer wieder zu dem Ergebnis, dass ich die Arbeiten zwar interessant und wegen ihrer Wirkung auf die
Gebrauchsgraphik auch sehr wichtig finde, aber eine Ausstellung der Bilder als selbststindige Kunstwerke
in der Kestner-Gesellschaft doch eigentlich nicht machen mdchte” (Helms/ Rattemeyer Bd. II. S. 25)

Ein Jahr spéter berichtet VG dem Kunsthistoriker Alfred Roth 1953: ,,unsere de stiji-ausstellung
in new york ist ene grojse pleite, sie muss gnadenlos erbédrmlich gezeigt sein. Unser freund johnson hat da
einen fotobericht ... geliefert, dass man sich schiimen muss: aussen quadrat — innen biedermeier! ... eine
ganze arbeit hingt da von mir, titel im museum unbekannt ... die paar kritiken ... sprechen alle durch die
bank von der stijl-ausstellung als enttduschend ... was niitzt alles, der ernst und die treue und die sorge ...
wenn eitle herren und snobisten kulturleistungen zu dekorativem unsinn degradieren?* (Hems/Ratte-
meyer Bd. II, S. 200).

Es ist bei dieser stindigen Herausforderung um Anerkennung in einer verdnderten
Kunstlandschaft der 1950er und 1960er Jahre nachvollziehbar, welche Bedeutung positive
Riickmeldungen — zumindest aus den eigenen Reihen — immer wieder haben konnten.
Dies galt sowohl fiir die Berufung von VG durch Max Bill auf eine feste Planstelle in Ulm als
auch fiir gemeinsame Ausstellungen in Ulm und Ziirich sowie private Wertschitzungen
wechselseitiger Arbeiten. Ein tiberzeugendes Beispiel dafiir ist ein Brief von Richard Lohse, dem
renommierten Vertreter neben Max Bill der Ziircher Konkreten am 15. November 19962 an
Leda Vordemberge—einen Monat vor VG’s Tod.

»Liebe Leda, darfich Dir noch meinen ganz grofSen Dank fiir Deine/Eure grofsziigige Gabe zu meinem
Geburtstag ansprechen. Was fiir eine Freude, einen Vordemberge zu haben. Als ich im Atelier war, empfand
ich wiederum die ganze Grofse des Meisters. Ein untriigliches Zeichen dafiir ist es, dagegen kann ich mich
nicht wehren, wie ich will, wenn ich pldtzlich den kalten Strom im Riicken spiire. Das geht mir so wie bei
Piero, Ce’zanne, Juan Gries und anderen” (Helms/ Rattemeyer Bd. 1I, S. 94).

Hans Peter Riese, ausgewiesener Kenner und Kommentator der konkreten Kunst, kennt aus eige-
ner Erfahrung solchen selbstbestédtigenden Riickzug, wenn er schreibt: ,,Wir kennen... dieses Gruppen-
verhalten der konstruktiv/konkreten Kiinstler, an dem ich manchmal gelitten habe. Da wird oft nach dem Motto
verfahren, wenn die Umgebung (sprich Kunstbetrieb) uns schon nicht anerkennt, dann ziehen wir uns auf unser
eigenes Territorium zurtick und bilden ein Gruppen-Symposium... (mit) fast tautologisch kreisenden Themen,
das nur noch wenig Beziige zur AufSenwelt hat“ (Riese 2013, S. 39). Heute, 60 Jahr nach diesen Zeitzeug-
nissen und provozierenden Kommentaren aus der Innensicht, ist die Bedeutung der konstruktiv-
konkreten Avantgarde anerkannt aber weiterhin auch umstritten — insbesondere hinsichtlich ihres
Status in der Kunstgeschichte. War es eine zeitlich begrenzte Bewegung des 20. Jahrhunderts oder
wurden dort grundsétzliche und wegweisende Forderungen an ein neues Kunstverstindnis entwi-

ckelt, die auch — unabhéngig von zeitgendssischer Anerkennung — von Bedeutung sein kénnen?

Diese Frage soll im Folgenden in den drei in der Uberschrift erkennbaren Schritten nachgehen.
Dabei ist zu bedenken, dass der konkreten konstruktiven Kunst zwar riickblickend iiber-
einstimmende Ziele und gemeinsame Handlungsprinzipien nachgesagt werden, sie aber
in den vergangenen 100 Jahren nicht zu einer Bewegung wurde, die einen singuldren
Sprachgebrauch rechtfertigen wiirde. Es waren einzelne Protagonisten oder befristetelose
Verbindungen, die durch gleichartige Forderungen und Ziele auf sich aufmerksam machten.
Es ist deshalb auch nicht verwunderlich, dass die Kennzeichnung ,konstruktiv konkret“
zundchst, wie Hans Arp 1915 betont, eher eine Denk- und Arbeitsweise kennzeichnet als schon
eine stilprigende Epoche.

,Ohne uns zu kennen, hatten wir dem gleichen Ziel entgegengearbeitet... es war ein Aufbrechen von allen
Farben und Formen der Welt. Diese Malereien, diese Bildhauerarbeiten — die Dinge enthielten keine kon-
ventionellen Elemente mehr. In allen Léndern gab es Jiinger dieser neuen Kunst“ schrieb der konkrete
Kiinstler Hans Arp 1915.

Unter diesem Vorbehalt soll im Folgenden von der konstruktiv-konkreten kunst-Bewegung
(abgekiirzt kkk-Bewegung) unter Bezug auf einzelne Vertreter gesprochen werden.

1. Anspruch

1.1 Herausforderungen

Die Uberschrift ,Anspruch” suggeriert ein absichtsvolles Handeln, was fiir die Kunst bzw.
Kiinstler ungewohnlich ist, da sie in der Regel die Deutung ihrer Werke nicht mitliefern, sondern
diese dem Betrachter bzw. der interpretierenden Kunstgeschichte iiberlassen. Sie ordnet ein,
stellt Zusammenhénge her und liefert mit ihren Begriindungen Antworten auf ,Warum®-Fragen,
die dann iber das interpretierte Werk nicht selten im Nachgang zur impliziten Intention des
Kiinstlers deklariert wird, bzw. zur Typisierung von Stilen oder Epochen beitragt.

Dies ist in der kkk-Bewegung anders. Zwar gibt es auch ursdchliche Rahmenbedingungen
und Einzelaktionen, die im Riickblick als Beginn eines verdnderten Kunstverstindnisses
angesehen werden, aber Merkmal der kkk-Bewegung ist, dass sie schon sehr frith die Abkehr
von tradierten Kunstvorstellungen nicht nur durch ihre Werke dokumentierte, sondern dieses
neue Denken auch bewusst in eigenen Publikationen kommentierte.

Zu den ursidchlichen Rahmenbedingungen gehoéren die gravierenden Verdnderungen in der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts bis zum 1. Weltkrieg in Technik, Wirtschaft und Gesellschaft.
Elektrizitit, neue Mobilititsangebote durch Bahn, Auto, Flugzeug, Fahrrad, neue Produktions-
formen und Techniken von der Manufaktur zum Fliefsband, Fotografie, Kinematografie, Horfunk
u.a. auf dem Hintergrund von populédren Interpretationen zur Relativitidt von Raum und Zeit mit
Bezug auf Einstein oder Freuds Psychoanalyse hatten bei aller Unterschiedlichkeit eine zentrale
Wirkung: Die Verdnderung dessen, was allgemein bisher als , die Wirklichkeit“ wahrgenommen
bzw. bezeichnet worden war.

Auf diesem Hintergrund ist es auch nachvollziehbar, dass die Akteure einer ,Kunst im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit® wie es Walter Benjamin 1936 nannte, sich fragten,
auf welche Wirklichkeit sich die gesehene nachahmende (mimetische) Kunst noch beziehen
kann, bzw. wie diese anders dargestellt werden kénnte oder sogar miisste. Wenn durch einen
Knopfdruck die wahrgenommene Wirklichkeit zum Bild werden kann und durch einen Film

prozesshafte Bewegungsabldufe gespeichert und beliebig wiederholt werden kénnen. So war
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es kein Zufall, dass mit dem Fortschritt technischer Abbildungen der Wirklichkeit sich die

Tendenzen zu einer abstrakten Kunst verstarken.

1.2 Absoluter Neuanfang

Als Endpunkt und gleichzeitiger radikaler Neuanfang in dieser Entwicklung wird allgemein
das ,,Schwarze Quadrat“von Malewitsch 1915 angesehen, dessen Bild auch als ,,Nichtbild“ oder
»~schwarzes Loch“ bezeichnet wurde. Es dokumentiert den absoluten Endpunkt einer Malerei,
die sich in unterschiedlichen abstrakten Formen — letztlich auch bis zum Kubismus — noch
als mimetische Kunst verstanden hatte. Eine Kunst, deren Aufgabe es bisher war, Gegenstinde,
Personen oder Landschaften mit Mitteln von Form und Farbe bei unterschiedlicher
Verfremdung oder Abstraktion abzubilden.

Das schwarze Quadrat wurde demgegeniiber als ein Nullpunkt und gleichzeitiger Neuanfang
wahrgenommen Fiir Malewitsch ein ,befreites Nichts“, durch die ,die ureigene Idee der Kunst
(erkennbar wird): ihre Gegenstandslosigkeit” (Malewitsch 1962, S.11). Sie pragte anschliefsend auch
den von ihm gegriindeten Suprematismus.

Im Folgenden wird Bezug genommen auf Ereignisse und Personen der kkk-Bewegung, die in
einer Beziehung zu VG standen, d.h., dass Initiativen wie der Russische Konstruktivismus oder
das Bauhaus u.a. nicht weiter bearbeitet aber mitgedacht werden kénnen.

Wie schon angedeutet, war es ein Anliegen der sich iber gemeinsame Ziele formierenden
kkk-Bewegung, ihr ,neues Denken“ moglichst schnell und umfassend bekannt zu machen
und sich dabei nicht nur auf externe Interpretationen einer Rezeptions-Asthetik zu verlassen,
sondern auch selbst auf die Voraussetzungen und Ziele ihrer Kunst-Produktion in eigenen
Fachzeitschriften und Biichern zu informieren, wodurch wir heute relativ viel Gber Intentionen,
Grundsitze und Ziele der kkk-Bewegung wissen.

Von zentraler Bedeutung fiir die Zusammenfiihrung einzelner Akteure nach dem 1. Weltkrieg
in Europa war u.a. die 1919 von Doesburg gegriindete Zeitschrift ,,De Stijl“ und die daraus sich
ergebende gleichnamige Gruppenbildung ,.de stijl“, der ab 1925 auch VG angehorte. Das zentrale
Ziel der monatlichen Zeitschrift war es, die grundlegende Erneuerung der Kunst und Kultur zu
beférdern, wobei eine ,Mitwirkung aller méglich ist... durch Beitrige im weitesten Sinne (kritische,
philosophische, architektonische, wissenschaftliche, literarische, musikalische usw. sowie reproduktive” wie
es in dem wesentlich von Doesburg verfassten Manifest in der Griindungsphase Ende 1918 heifst.

Die folgenden 10 Jahre, die die Zeitschrift und die Gruppe ,,De Stijl“ existierte, war fiir die
Konsolidierung von Zielen und Prinzipien der kkk-Bewegung von grofser Bedeutung. Danach
sollte die neue Kunst die Welt nicht mehr die Welt nur bedeutungsvoll abbilden, sondern selbst,
mit eigenen Mitteln, zur Erkenntnis von Welt beitragen. Woraus folgte: Eine solche Kunst muss

autonom sein!

2. Wirklichkeit

2.1 Praxiswerden des neuen Denkens

Abweichend vom schon angesprochenen Begriff ,Wirklichkeit ist er hier alltagssprachlich
zu verstehen und soll ansatzweise skizzieren, in welcher Weise die hohen Anspriiche eines
neuen Denkens in der Kunst auch in der Praxis bedeutsam werden konnten. Dem Zeitrahmen

geschuldet, wird sich das nur exemplarisch auf Personen und Anwendungsfelder beziehen, die

fir VG von Bedeutung waren. Zu seiner Selbsteinschétzung als 26 jahriger, noch suchender
Kiinstler, schreibt er nach der Einladung durch Doesburg 1962 riickblickend:

»Als Benjamin unter den Mitgliedern der «De Stijl»-Bewegung und von der Architektur und Plastik
kommend ist mir der Umweg erspart geblieben. Das konstruktive Denken, die Okonomie der Mittel sind
bei mir nicht via Bdume oder Kirchenfassaden wachgelegt, sondern durch das Wesentliche des jeweiligen
Materials“. (V.G. ,,Zur Geschichte der ,,De Stijl“-Bewegung” 1962, In Helms 1976, S.49)

Ein solches Kunstwerk entsteht nicht durch einen direkten oder verfremdenden mimetischen
Bezug zu den Ordnungsmustern der natiirlichen Welt, sondern ist immer ein eigenstindiger
Entwurf von der Welt., fiir die generation nach dem weltkriege (gegen 1919) setzte aufgrund der dstheti-
schen Erfahrung eine neue arbeitsweise ein, und zwar radikal neu, weil von ganz anderen voraussetzungen
ausgehend. statt der abstraktion begann eine kleine gruppe von kiinstlern, vollig unbelastet vom impressio-
nismus, nun «direkt> und kreativ aus dem jeweiligen material heraus zu arbeiten «...> diese elementaristen (zu
denen auch der Verfasser) gehdrt, arbeiten schon in der technik vollig neu. Wihrend der ausfiihrung bei den
futuristen und kubisten noch alliiren der impressionisten anhaften «..> begann hier eine periode ganz
einfacher und exakter gestaltung® (V.G. ,abstrakt-konkret-absolut” 1944 in Helms 1976, S. 29).

Geprigt durch seine praktische Tischlerlehre und das Architekturstudium war dieser
Gestaltungsprozess flir VG letztlich nur moéglich durch Ausschaltung des Zufalls und Analyse
der Voraussetzungen von Raum, Flache, Form, Farbe, Licht und Bewegung und deren exakten
messbharen Bedingungen im Entstehungsprozesses eines Kunstwerkes. Auf diesem Hintergrund
ist auch die zentrale Pramisse, die VG’s Kiinstlerleben bestimmte, ,.ein bild wird gebaut wie ein haus*
verstindlich.

Daraus folgt, ein konkretes Kunstwerk muss nicht nur méglichst von allen Vorgaben der
Naturwahrnehmung abstrahiert werden, was noch die Futuristen und Kubisten versuchten,
sondern es muss neu und eigenstindig konstruiert werden. Entsprechend nennt VG seine Wer-
ke bis 1924 auch ,,konstruktionen” und griindet im gleichen Jahr mit Hans Nitzschke die Gruppe
,K“ in Hannover, die fir , Konstruktion“ bzw. fir ein umfassendes Verstandnis von , Konstruktivis-
mus* in der Kunst plddiert.

In dieser Auffassung wurde er auch bestéirkt, als er 1925 das Angebot von van Doesburg
erhielt, neben Mondrian u.a. Mitglied in der renommierten Kunstbewegung ,De Stijl“ zu-
werden. Gleichzeitig erweiterte VG seine Zielperspektive, ohne seine Grundprinzipien
aufzugeben. Einerseits itbernahm er den fiir die de Stijl-Bewegung bekannt gewordenen
Anspruch, mit Kunst an einer Erneuerung der Gesellschaft mitzuwirken bei gleichzeitigem
Eintreten fiir die dabei zu wahrende Eigenstindigkeit &dsthetischer Objekte. Andererseits
erweiterte er den Blick iiber eine Zuordnung bisheriger geometrischer Formen (rechter Winkel,
Zirkelschlag, Kreisfliche) zugunsten der Komposition von Formen, Farben, Linie und Fliche,
was sich auch in der Kennzeichnung seiner folgenden Werke als ,,kompositionen“ (ab K 14) zeigt.

In seinen Selbstbeschreibungen, insbesondere in seinem zentralen Text ,abstrakt-
konkret-absolut* relativiert VG diese schnell auch als utilitaristisch zu verstehenden Vorstellungen
zugunsten einer strengen, konsequenten immanenten Kunstauffassung, die er nach der
stufenweisen Abgrenzung zur abstrakten Kunst (Futuristen, Kubisten) zunéchst ,konkret’, dann
Jkonstruktiv und schliefdlich ,absolut“ nennt. Mit diesem Begriff kennzeichnet er seine radika-
le, allein auf den Gestaltungsprozess und die darin sich zeigende konsequente kunstimmanente
Auffassung und erwirbt sich damit innerhalb der konstruktivistischen Kunst ein gewisses Alleinstellungs-

merkmal (vgl. dazu Schottner-Ubozak, 2021), was auch die folgenden Selbstbeschreibungen belegen:
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»die kleine gruppe der konsequent arbeitenden kiinstler leitete eine periode ein, die man mit recht
nennen kann: « die absolute gestaltung» und die « anti-virtuositit». Sprach man vorher mit recht von
«abstrakter kunst», so fiihite man, dass dieser ausdruck jetzt nicht mehr der eigentlichen haltung und
auffassung gerecht wurde <..> diese kunst ist die gestaltung der reinen, elementaren relationen,
hervorgerufen und bedingt allein durch das mass, das verhdltnis und die spannung der farbténe: die
absolute farbkonstruktion, das heisst die malerei, die villig von innen heraus sich gestaltet und keinem
einfluss von aussen unterliegt <...>

diese kunst der farbrelationen ist nicht deskriptiv. Sie ist nach eigener logik gebaut. Sie ist autonom
und behauptet sich durch sich selbst” (VG ,,abstrakt-konkret-absolut” 1944, in Helms 1976, S.29-31).

»Dank des neuen visuellen Alphabets erstrahlt die Schéonheit einfach und unmittelbar in hichster
Harmonie vor unseren Augen. Kein falsches Pathos, keine sinnlose Ubertreibung stehen der wahren
Gestaltung mehr entgegen” (VG ,,Zur bildenden Kunst — Ausblick“ 1953, in Helms 1976, 74).

Wéhrend bei der Formulierung dieser Basisbedingungen weitgehend Einigkeit herrschte,
zeigten sich beider Umsetzungin der gestalterischen Praxis und deren Begriitndung Unterschiede
und Differenzen, die u.a. auch zum Bruch und Austritt Mondrians 1925 aus der Gruppe fiihrten.
Fiir Mondrian war es wichtig, im Gestaltungsprozess der Kunst zu versuchen, ein ,,Absolutes” zu
finden bzw. zu schaffen, was nach ihm nur gelingen kann, wenn ,,die Gleichgewichtsbeziehungen
in der Natur (Position, Dimension und Wert) <...> durch Position, Dimension und Wert von geraden Linien
und rechteckiger Farbfliiche (gestaltet werden), denn diese Positionsbeziehung ist die ausgewogenste, weil
darin die Beziehung des extremen Einen zum extremen Anderen in vollkommener Harmonie ausgedriickt
wird und sie alle anderen Beziehungen umfasst“ (Mondrian ,Die neue Gestaltung in der Malerei“
1917/18, S. 38).

Fir Michel Seuphor, den Kiinstler und Theoretiker, der Mondrian noch in Paris kennenlernte,
und der die erste Biographie von ihm verfasste, lisst sich in dieser Zeit auch das in
unterschiedlichen Formen wiederkehrende Kreuz in den Werken von Mondrian erkléren, ,das
er nie auf die optische Bildmitte ausrichtet, sondern immer asymmetrisch hinstellt und das durch das
dynamische Gleichgewicht dieser Asymmetrie, von wenigen Ausnahmen abgesehen, durch den
ausgekliigelten Versatz farbiger Flichen unterstiitzt wird, bekommt Mondrian etwas von Absolutem in den
Griff und gewinnen seine Bilder den ihnen eigenartigen Charakter des Unabdinderlichen® (Seuphor 1957,
S.149).

Erst auf dem Hintergrund dieser prinzipiellen Argumentation ist nachvollziehbar, warum
es schon nach wenigen Jahren zum Austritt Mondrians aus der Stijl-Gruppe kam. Den Anlass
boten 1924 van Doesburgs Vortrdge in Prag, Wien und Hannover, wo er u.a. ,mit dem Maler
Vordemberge-Gildewart zusammentrifft; er lidt ihn ein, nachdem er seine Arbeiten gesehen hatte, sich der
Stijl-Bewegung anzuschliefsen”, und entwickelt zeitgleich in seinen Kontrakompositionen> ,.zum
ersten Male ein Kompositionsschema, das auf diagonalen Linien beruht. Diese Malweise leitet eine neue
Entwicklung in der Malerei Doesburgs und des Stijl ein. Van Doesburg nennt sie «Elementarismus».” (Jaffe’
1965, S. 34)

Neben der skizzierten Erweiterung zu einem komplexen , Elementarismus“ und dessen prag-
matischer Abgleichung mit der Kunstgeschichte wurden auch die urspriinglichen abstrakten
Anspriiche Doesburgs, die ihn anfangs noch mit Mondrians Absolutheitsanspruch verbanden,
immer mehr in den kulturpolitischen Alltag verlagert.

Diese Ausweitung der Legitimation iber rein &sthetische Rechtfertigungsversuche hinaus

zugunsten utilitaristischer Erwartungen und Hoffnungen war wesentlich bestimmt worden durch

die russische Avantgarde (insbesondere El Lissitzky, Kandinsky, Tatlin), die die Verkniipfung
von kunsttheoretischen Anspriichen und gesellschaftspolitischen Verdnderungen nach der
Russischen Revolution 1917 in Europa verbreiteten.

Um diese weitreichenden Anspriiche im Diskurs tiber die Kunst als einer ,eigenstdndigen
Sprache” begriinden zu kénnen, wurden in den Griinderjahren einerseits Anleihen bei der
Philosophie (u.a. Hegel, Spinoza) gemacht. Andererseits spielten die nach der Jahrhundertwende
populdar diskutierten Erkenntnisse in der Physik zur Quantenphysik (Max Planck) und
Relativitdtstheorie (Albert Einstein) eine Rolle. Die Neuorientierung in den Naturwissenschaften,
dieSuchenachdenkleinsten Bausteinen der Materie befliigelten auch inanderen Kulturbereichen
die Bemithungen um die Suche nach dem ,Elementaren®, dem ,, Absoluten®, den spezifischen und
gleichzeitig allgemeingiiltigen GesetzméifSigkeiten, dem ,Universalen” im Mensch-Welt-Bezug.

Damit verbunden war das Gefiihl, auf diesem Weg eine Verwissenschaftlichung in den
verschiedenen Kulturbereichen (Malerei, Architektur, Musik, Tanz, etc.) erreichen zu kénnen.
Begiinstigt wurden diese Bestrebungen durch die Fortschritte in der modernen Technik
(Fotografie, Automobil, Flugzeug etc.), die auch zu jeweils eignen neuen Positionsbestimmungen
herausforderten . Gleichzeitig sollte bei dieser eindeutigen Ausrichtung auf eine rationale,
objektive allgemeingiiltige Kunstproduktion- und Rezeption vermieden werden, dass das
kiinstlerische Oeuvre ohne eigenen Gehalt nur als die Umsetzung formaler (mathematischer)

Bedingungen erscheint, was besonders Mondrian in der Griitndungsphase betonte.

2.2 Idee vom Gesamtkunstwerk

2.2.1 Architektur und Baugestaltung

Das Verhéltnis der konkret-konstruktivistischen Avantgarden zur Architektur hatte fiir viele ihrer
Vertreter eine besondere Bedeutung und war fiir einige auch eine konkrete Aufgabe. Zunichst
galt die Architektur, insbesondere fiir jene, die mit ihrer Kunst auch eine gesellschaftliche
Aufgabe verbanden, als Musterbeispiel fiir konstruktives Gestalten bei gleichzeitigem Anspruch
einer direkten Verdnderung gelebter Wirklichkeit. Ein Architekt plant nicht nur, sondern er
beeinflusst mit einem Bauwerk auch immer direkt die Lebensmdglichkeiten der Menschen.
Dennoch war es nur eine kleinere Zahl von Mitgliedern der verschiedenen Kunstbewegungen,
die direkt als Architekten Baumafsnahmen nicht nur planten, sondern auch abgeschlossen
haben.

Neben der Malerei gehoérte die Architektur zu den zetralen Arbeitsbereichen der de
Stijl-Gruppe, was sich auch an der relativ grofsen Zahl an Architekten in der Griitndungsphase
zeigte, wie u.a. Robert van’t Hoff, J.J. Oud, Jan Wils, Gerrit Rietveld, Cornelius van Esten. Wie
die Stijl-Hefte belegen, wurde schon friith versucht, die Vorstellungen von einem neuen Bauen,
das durch Klarheit und Ordnung gekennzeichnet sein sollte, nicht nur in Entwiirfen bekannt zu

machen, sondern auch in Bauvorhaben zu verwirklichen.

2.2.2 Handwerk und Raumgestaltung
Schon in der Grindungsphase war es ein zentrales Anliegen der Stijl-Gruppe, die dufdere
Baugestaltung mit einer inneren Raumgestaltung zu verbinden, wobei eine erkennbare

Arbeitsteilung zwischen dem Architekten und dem Maler umgesetzt werden sollte, mit dem Ziel:
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Zusammenarbeit und gleichzeitige Unabhdngigkeit auf der Basis gleicher Prinzipien, wie es van der Leck
schon im ersten Heft de Stijl (I, S. 6) gefordert hatte. Dort zeigt er, wie es mdglich sein kdnnte,
ausgehend von Mobelentwiirfen fiir ein Wohnzimmer, die Zusammenarbeit verschiedener Zwei-
ge der bildenden Kunst in einer erweiterten Raum —und Bauplanung so zu gestalten, dass etwas
Gemeinsames entsteht, bei dem jeder Zweig sich auf seine genuinen Ausdruckmittel stiitzt
(Vergl. Jaffe 1965, S. 24).

Mondrian unterstiitzte diese ,grenziiberschreitenden” Planungen in den ersten Jahren der
Gruppe, allerdings mit einem strategischen Anspruch, wie er in einem Brief an van Doesburg
erkennen lasst:

LIch stimme vollkommen mit Ihnen iiberein, wenn Sie schreiben, dass die Inneneinrichtung der
wichtigste Bestandteil ist. Aber erst in der Zukunft...Ich bin davon iiberzeugt, dafs wir wegen dieser
verderbten Architekten, wegen dieser Knechte des Publikums und dessen Geld augenblicklich nur in der
Lage sind, es auf dem Papier zu verwirklichen® (Brief an Doesburg 1922, Stijl-Katalog 1951, S. 72 in
Jaffe’ 1967)

Zwischen 1950-1954 folgte der Bau der Hochschule fiir Gestaltung (HfG) in Ulm. Dort erhielt
Bill den Auftrag fiir die Planung, Bauausfiithrung, innenarchitektonische Gestaltung und Ausge-
staltung (Regale, Sitzmobel etc.) sowie die Moglichkeit, als erster Rektor (1951-1956) den inhalt-
lichen und personellen Aufbau der Hochschule wesentlich mitzubestimmen.

Durch diese komplexe und vielschichtige Aufgabe bot sich ihm die seltene Gelegenheit,
ein ,,Gesamtkunstwerk” zu schaffen, was seit den Anfingen der konstruktiven Kunstbewegung
(vor allem der de Stijl-Gruppe) als ideale Voraussetzung einer gesellschaftlichen Verdnderung
angesehen wurde. Auch wenn die Funktionen der Ridume, die Bill als Architekt bautechnisch
gestaltete, sehr unterschiedlich waren, lasst sich doch eine Gemeinsamkeit erkennen, die
auch den Stil der Bauhaus-Architekten kennzeichnet. So bestimmen horizontale und vertikale

Achsen mit klaren Proportionen (u.a. Quadrate, Rechtecke) den baulichen Gesamteindruck.

2.2.3 Typographie und Design

Der Grundsatz, freie kiinstlerische Entwicklung und grafischer Entwurf sollten eine gemeinsame
Herausforderung fiir Kunstbewegungen sein, der seit den russischen Konstruktivisten und
der De Stijl — Bewegung zur Leitidee geworden war, bestimmte auch die Arbeit der Ziircher
Schule der Konkreten. Diese Anerkennung bedeutete aber nicht, dass Malerei und Gebrauchs-
graphik auch gleichen Rechtfertigungsbedingungen unterlagen. So wurde mit der Malerei und
Plastik immer ein Erkidrungsanspruch hinsichtlich tiefer liegender Strukturen der Wahrnehmung
des Menschen bzw. der Welt verbunden, der In der Regel einen analytischen Blick notwendig
machte, um dem Erkenntnismdglichkeiten des Oeuvres entsprechen zu kénnen.

Neben diesem prinzipiellen Bezug zur Techniker gab sich — &hnlich wie in der
Architektur — die Frage, inwieweit sich die konstruktivistischen Kiinstler in die Gestaltung von Pro-
dukten einbinden lassen wollen, die die Industrie durch die fortschreitende Technik in immer neu-
er Weise produzierte und damit zum Musterbeispiel der technischen Reproduzierbarkeit wurde.

VG stellte sich dieser Entwicklung und formulierte schon frith dazu eine eigene Position: ,,Die
[iiiher feindselig gesinnten Elemente (Kunst — Religion — Wissenschaft — Technik) werden jetzt leise eingefan-
gen, um so gegeneinander ausgewogen und gewertet zu werden, wie die einzelnen Materialien der Malerei”
(VG ,Raum — Zeit — Flache” 1923 — 1926, in Helms 1976, S. 16), wodurch sich neue Méglichkeiten

ergeben.

Neben diesen grundsitzlichen Positionsbeschreibungen hatte VG sich auch aktiv in die
Diskussion um die ,,gute Form* von Industrieprodukten eingebracht:

»1930wurdein Hannover als Giinther-Wagner- Stiftung das, Museum fiir das vorbildliche Serienprodukt
gegriindet. Damit nahm die avantgardistische Kestner-Gesellschaft in ihr Programm auch diese Seite der
Gestaltung auf <...> im Dezember 1930 konnte die erste Wanderausstellung in der Kestner Gesellschaft
erdffnet werden: «Reine Form im Hausgerdt», <...> die durch mich und meinen Kollegen Hans Nitzschke
gestaltet und aufgebaut wurde <...> wichtige Fragen werden durch Erlduterungstexte und vergleichende
Gegeniiberstellungen sowie durch Vortrége behandelt: «<Wie entsteht ein Serienprodukt?», « Serienprodukt
und individuelles Einzelerzeugnis», « Maschinelle Arbeit und Handwerkserzeugnis», «Dekorierte Form
oder Schonheit durch die Form an sich », «Ornamentale Willkiir oder Zweckform», «gesuchte Modernitit
und echte Standardform», Seit 200 Jahren im Gebrauch befindliche modern gebliebene Formen», « Neue
Form durch neue Materialien und neue Arbeitsmethoden» usw.“ (VG ,Museum fir das vorbildliche
Serienprodukt” 1952, in Helms 1976, S. 62).

2.3 Bestandssicherung und Weiterentwicklung in der Schweiz

Im Anschluss an die Kunstausstellung 1936 in Ziirich ,Zeitprobleme in der Schweizer Malerei
und Plastik“ bildete sich die ,Ziircher Schule der Konkreten“ als loser Zusammenschluss
von Kiinstlern, die die bis dahin entwickelten Prinzipien konstruktiv konkreter Kunst in
ihren Arbeiten umgesetzt hatten. Uberzeugt davon, dass das Kunstwerk nicht aus der
Naturabstrahiert, sondern eine eigene Wirklichkeit aus Formen und Farben besitzt, schlossen
sie sich an die bis dahin herausgebildeten funktionalen konstruktiven Prinzipien an, betonten
aber die sich inzwischen entwickelte, eigenstdndige konkrete Realitit dieser Oeuvres.

Wenige Jahre nach Auflosung der ,de Stijl“-Gruppe und Schliefsung des ,Bauhauses“ bot
sich dadurch die Moglichkeit, die Ideen konstruktiver konkreter Kunst trotz Stalinismus und
NS-Diktatur in der neutralen Schweiz weiterzuentwickeln und Grundlagen fiir einen Neuanfang
nach dem zweiten Weltkrieg zu legen. Hier sind vor allem die Schweizer Kiinstler Richard
Paul Lohse und Max Bill neben Camille Graeser, Leo Leuppi und Verena Loewensberg zu nen-
nen, die durch ihre vielseitigen Arbeiten in bildender Kunst, angewandter Kunst, Architektur
etc. und umfangreicher theoretischer Begriindungen zur weiteren Vertiefung und Verbreitung
dieser eigenstindigen Kunstentwicklung beitrugen. Héaufig als ,Zweite Generation“ konstruktiv-
konkreter Kiinstler bezeichnet, waren sie vor allem an der Systematisierung in den Bereichen
Typographie und Industrie-Design sowie darauf ausgerichteter Institutionen in den 50er und
60er Jahre des letzten Jahrhunderts beteiligt.

Anders als noch van Doesburg wenige Jahre vorher spricht Bill auch nicht mehr von
~konkreter kunst“, sondern von ,konkreter gestaltung”. Entsprechend ist die Orientierung an der
Logizitit der Mathematik fiir ihn nicht eine schlichte Ubernahme der Mathematik in der Kunst,
sondern die Anwendung logischer Prinzipien bei der konkreten Gestaltung durch den Kiinstler
wie er 1949 betont: ,die mathematische denkweise in der heutigen kunst ist nicht die mathematik selbst,
Jja sie bedient sich vielleicht kaum dessen, was man unter exakter mathematik versteht. sie ist vielmehr
eine anwendung logischer denkvorgdnge zur gestaltung von rhythmen und beziehungen, von gesetzen, die
individuellen ursprung haben, genauso wie andererseits auch die mathematik ihren ursprung hat im in-
dividuellen denken der bahnbrechenden mathematiker. wie die euklidische geometrie fiir den heutigen
wissenschaftler nur noch bedingt giiltigkeit besitzt, so gilt sie auch fiir die kunst nur noch beschrdnkt.

genauso, wie der begriff der endlichen unendlichkeit fiir mathematisches und physikalisches denken
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notwendiges hilfsmittel ist, so ist er notwendiges mittel kiinstlerischen gestaltens geworden” (Bill 1949 in
Weinberg-Staber 2001, S. 81)

Dreifsig Jahre spéter erweitert Bill diese Perspektive und bewertet sie in ihrer Komplexitit
neu: ,heute ziehe ich es vor, diesen gestaltungsprozess nicht mehr, wie vor dreifsig jahren, als mathematische,
sondern als logische methode zu bezeichnen. das heifst, jeder teil des kreativen vorgangs entspricht schritt
fiir schritt logischen operationen und deren logischer tiberpriifung” (Bill 1978 in Holz 2001, S. 162).

Bei der Form-Gestaltung orientiert sich Lohse ebenso wie Bill mit Bezug auf Mondrian an
Rechtecken bzw. Quadraten, dem rechten Winkel und geraden Linien. Im Bemiihen, einen
elementaren iiberindividuellen Ausgangspunkt fiir die Bildkomposition zu finden, spielt der
rechte Winkel eine besondere Rolle, da diesem innerhalb der Geometrie ein absoluter Wert
zugeschrieben wird. Fiir Mondrian pridestiniert — er dadurch auch eine, von personlichen oder
kulturellen Wahrnehmungsbedingungen unabhéngige Bedeutung.

Lohse prézisiert solche Bemithungen um méglichst unabhingige Basisbedingungen der
Gestaltung und sieht darin die Suche nach der ,Anonymitét der Form®. Durch Reihungen der
Quadrate, Rechtecke und Linien ergeben sich fiir ihn in der Bildgestaltung unterschiedliche
Proportionen, die bei bestimmter Betrachtung eine Dynamik hinsichtlich horizontaler, vertikaler
oder diagonaler Sichtweise ergeben kdnnen. Obwohl Lohse dabei nur die operationale Methode
der Addition und der Reihung benutzt, ist es erstaunlich, welche Variabilitit sich dadurch
ergeben kann. Dabei unterscheidet er zwischen ,,Modularen Ordnungen® und ,Seriellen Ordnungen®.

Modulare Ordnungen gehen mit Bezug auf den Begriff Modul von einem Grundmafd bzw.
feststehenden Mafirelationen oder Proportionen aus. Bekannt sind solche Modulordnungen
z.B. seit Jahrhunderten in der Architektur. Anders als dort, wo die plastische Form z.B. eines
griechischen Tempels hinter der naturalistischen Baustruktur verborgen ist, geht es Lohse darum,
solche elementaren Formen in seiner Kunst offen zu legen. Werden sie bei einem Bild konsequent

geplant, ergeben sich weitere horizontale, vertikale, diagonale und rotative Bewegungen.

21 Element und Flachenbildung

Prinzipiell mégliche Operationen sind:
a. Addition oder Reihung eines unveranderlich bleiben-
den Elements in vertikaler

und horizontaler Richtung. Diagonale Folgen ergeben

sich.

a b ) b. Progression bzw. Degression der Proportionen, wo-

durch ach das Element variier wird.

T T c.Rotation oder Drehung um die Mittelachse bei gleich-

- 1 T zeitiger Zunahme der Elementbreite

l‘ 1 1 im inneren Umlauf und entsprechender Abnahme im

o L‘J auferen Umlauf. Beide Drehrichtung lassen sich ver-

> tauschen.
=Sl

d.Zusammenfassung verschiedener Operationen. Es

21

bedarf schon einer farbigen Differenzierung,

um den Spiralgang sichtbar zu machen.
€ d ) In: Albrecht 2002, 5.68

Serielle Ordnungen werden dagegen von Reihenthemen bestimmt, worunter gleich-
maéfsige, progressive und degressive Abldufe zu verstehen sind, die den Eindruck von
horizontalen, vertikalen und diagonalen Bewegungen auf der Bildfliche erzeugen. Dabei

wird der Bewegungseffekt der Reihen durch an- und abschwellende Impulse erzeugt.

Das Basisthema in Fiinfzehen ineinandergehende systematische Farbreihen mit vertikaler Verdichtung nach unten. Fiinfzehen Werte
eines kontinuierlichen Spektrums sind so angeordnet, dafs beim Fortschreiten jeweils ein Schritt ausgelassen wird. Nach den ersten
Ablauf kehrt die Bewegung zum Ausgang zurlick, wo der zweite Ablauf beginnt. Der seinerseits wieder zum ersten Wert zurlickspringt.

Ein endloser Doppelzyklus entsteht. Er [t sich aber auch 6ffnen und nach beiden Seiten entsprechend der gegeben Regel erweitern.

In: Albrecht 2002, S. 88.

Ohne Beachtung der Farbe sind solche verdndernden und dynamischen Eindriicke bei einer
Bildwahrnehmung jedoch nur schwer zu erreichen. Die Farbe ist daher neben den elementaren
Formen (rechter Winkel, Quadrat, Linie) ein zentraler Faktor der Strukturdsthetik. Durch die
farbigen Differenzierungen entstehen einzelne Flichenelemente, die sich durch Helligkeits-
und Farbkontraste voneinander absetzen, wobei die Formelemente als Rechteck, Quadrat oder
Streifen oft erst durch die Farbe wirklich gegeben sind. D.h., der Kontrast oder die Ausdehnung
der Form eines Elements ergibt sich erst durch die Farbe bzw. ist mit dieser identisch.

~Form und Farbe heben sich als Gegensatz auf. Es entstehen die Probleme grofser Zahlenordnungen und
limitierter Farbfolgen, der Farbdurchdringung, der Farbengleichheit, der Farbkombinatorik“ (Lohses
Rede anlésslich der Verleihung des Kunstpreises Ziirich 3.11. 1973 in: Holz u.a. 2002, S. 215)

Ebenso wie bei den Formen, bei denen Lohse dem rechten Winkel und daraus
abgeleiteten Formen eine Uberindividuelle ,Anonymitdt“ zuweist, um von dort aus die
Vielfalt des ,limitiert-unlimitierten Systems“ zu dokumentieren, ist er auch bestrebt, dies
fir die Farbgestaltung zu erreichen. Hilfreich sind dabei zunéchst die fundamentalen
Gesetzmaéfsigkeiten, die sich vor allem aus dem Komplementérgesetz der Farben ableiten lassen.
Unklar bleibt fiir ihn aber, inwieweit dieser, aus der psychisch-physischen Wahrnehmung des
Menschen entwickelten Systematik, auch eine allgemeine naturwissenschaftlich objektivier-
bare Bedeutung zugeschrieben werden kann, um eine iiberpersonliche ,Anonymitit” fir den
Bereich der Farbe in der Kunst zu erreichen. Lohse beendet diese Suche nach einem neutralen
Ausgangspunkt mit einem Kompromiss, worauf Albrecht verweist:

wJedoch ist die Tendenz oder sogar Nihe der in der Malerei verwendeten ,reinen’ Farben zu den
physikalischen Spektralfarben nicht zu tibersehen. Das Spektrum wiederum zeigt unter normalen
Bedingungen immer die gleiche Folge reiner bunter Qualitdten... Der iiberindividuelle Ausdruck der reinen
Farben kann in dem gleichen Sinne verstanden werden, wie es vorher fiir den rechten Winkel und das
Rechteck dargelegt worden ist“ (Albrecht 2002, S. 74).

31



32

Auf der Basis der elementaren ,anonymen“ Form- und Farbbestimmung entwickelt
Lohse seine ,neue Gestaltung® einer Bildentstehung. Zentral ist die Farbe. Ausgehend vom vorher
geplanten Thema kann sie:

A. Elemente verbinden und trennen

B. Rhythmen bilden und Reihungen aktivieren durch:

1. Gruppenordnungen bzw. Strukturordnungen
2. diagonale und symmetrisch-asymmetrische Systeme
3. rotative Systeme bzw. modulare Ordnungen

4. serielle Systeme bzw. serielle Ordnungen

Zu A. Eine einfache Weise zwei Elemente miteinander zu verbinden ist die gleiche Farb-
gebung. Bei gemeinsamer Grenze fliefsen sie ineinander, bilden eine gréfsere Einheit. Sind sie
getrennt angeordnet, muss der Betrachter ein Zwischenfeld gedanklich tiberspringen etc.

Zu B. Die einfache Rhythmisierung kann durch regelhafte Wiederholung eines Elements
oder einer Gruppe gleichbleibender Abstéinde erreicht werden. Bei stindigem Wechsel durch
Dopplung, Auslassung oder Umkehrung kann sich u.U. auch der Eindruck einer Dynamik
ergeben.

Auf diese Weise entsteht ein Bild als Strukturfeld mit hohen Symmetrieeigenschaften
und einer scheinbar unbegrenzten Variationsbreite. Wesentlich dafiir ist die Vielfalt der
Farbabstufungen, die oft Symmetrien ergeben, die dem ersten Blick noch verborgen bleiben,
und erst nach intensivem , Lesen” der Bildgestaltung erkannt werden. Ebenso wie Bill versucht
auch Lohse, dem Betrachter dies zu erleichtern durch die Kennzeichnung seiner Bilder und

einer zuséitzlichen Information zur perspektivischen Wahrnehmung.

3.Moglichkeiten

3.1 Das Erbe

Fragt man nach diesem skizzierten Riickblick auf die Anspriiche und Umsetzungen der
kkk-Bewegung nach der Wirkung, die sie heute, tiber 100 Jahre spéter, im allgemeinen
Kunstverstidndnis entfalten konnte, fillt die Bewertung, bezogen auf die Zeit nach VG’s Tod vor
60 Jahren unterschiedlich aus:

1. Betrachtet man die Klassiker der kkk-Bewegung wie Malewitsch, El Lissitzky, Mondrian,
Kandinsky, Arp, Schlemmer, Bill oder Lohse kann man sagen, sie werden in ihrer Form-Farben-
Sprache inzwischen akzeptiert. Durch ihre iiberschaubare Symbolik prigen sie nicht nur die
Gebrauchsgrafik, sondern z.T. auch das Design von extravaganten Alltaggegenstinden (wie
Handtaschen oder Uhren mit Verweis auf Mondrian oder Bill) und kénnen auch grofse Ausstellun-
gen in New York, Amsterdam, Ziirich, Basel oder aktuell zu Mondrian in Diisseldorf bestimmen,
wobei oft schon der Verweis auf sie und ihre Werke ausreicht. Auch auf dem Kunstmarkt kénnen
die Bilder der Protagonisten der kkk-Bewegung immer wieder Hochstpreise erzielen.

2. Differenzierter miissen dagegen einzelne Entwicklungen betrachtet werden, die von der
Zielsetzung oder dem dufseren Anschein nach der Tradition der kkk-Bewegung zugeschrieben

werden.

Ein tibergeordnetes Merkmal, trotz unterschiedlicher Ausruckmittel und Materialien, ist der
Versuch, einen voreiligen Bezug auf Geometrie oder Mathematik zu vermeiden, ohne jedoch
den Grundsatz logisch konstruierter Kompositionen aufzugeben. Um dies zu erreichen, er-
halten Begriffe wie Struktur, Regel, Serie, Mutation oder Reihe, die schon bei Vertretern der
zweiten Generation wie Bill und Lohse relevant wurden, eine grofsere Bedeutung. Dariiber
hinaus ist der Einfluss wissenschaftlicher Methoden, wie zunéichst der Kybernetik und spéter
digitaler Techniken unverkennbar. Wobei in Verbindung mit spezifischen Raumanordnungen,
Lichtmodulationen und der Implementierung der Kinetik sowie der Einbindung des Rezipien-
ten als aktiver Betrachter neue Wahrnehmungsperspektiven angeboten werden. Durch sie soll
das reflexive Ziel einer zeitgendssischen Asthetik: ,,Sehen als performative Praxis® exemplarisch
erfahrbar werden.

Dadurch entsteht eine konkrete Kunstlandschaft, deren konstruktive Bedingungen sich
oft vielfaltig unterscheiden, aber hinsichtlich ihrer strukturierten Organisationsmuster und
Regelhaftigkeit in einem erweiterten Verstindnis der kkk-Bewegung zugeordnet werden konnen.
Auch wenn sie nicht den aktuellen Kunstbetrieb bzw. zeitgendssische Stilentwicklungen wesent-
lich beeinflussen, haben sie — nicht zuletzt durch idealistische Sammler, Museumsleitungen
und Galeristen eine wiedererkennbare Nische im Kulturbetrieb besetzen kénnen. Adressen wie
die Sammlung fiir konkrete Kunst in Wiirzburg, in Ingolstadt, dem Haus fiir konkrete Kunst in
Zirich, dem Museum in Ludwigshafen oder der Galerie Hoffmann in Friedberg sind Beispiele fir
ein modeunabhéngiges spezialisiertes Kunstverstandnis.

Dass dies aber keine Bestandsgarantie ist und immer wieder neu begriindet werden muss,
zeigen Verdnderungen in den vergangenen Jahren. So hatte zwar das Museum in Ludwigshafen
zwar gern die grofse Sammlung hervorragender Kiinstler der ersten Generation der kkk-
Bewegung von Wilhelm Hack 1993 iibernommen, erklirte aber schon zehn Jahre spéiter, dass
das keine Garantie dafiir ist, dieser Kunstentwicklung eine zentrale Bedeutung im Museum
einzurdumen. Ebenso ist die 1993 nach der Wiedervereinigung gegriindete und schon nach 25
Jahren beendete Konzentration auf die kkk-Bewegung durch das ,Forum konkrete Kunst“ in
Erfurt ein eher resignierendes Beispiel fiir die weiterhin geringe Resonanz dieser Kunstauffas-
sung im allgemeinen Kunstverstdndnis. Trotz beispielloser Initiativen, jahrlichen Symposien
und Netzwerkaktivitdten war es nicht gelungen, eine nachhaltige Institutionalisierung zu
implementieren, nachdem wesentliche Wegbereiter, wie in diesem Fall die Leiterin Frau
Bierwisch ihre Tétigkeit beendete. Andererseits bedeutet das aber nicht, dass es nicht immer
wieder lohnenswert ist, die Grundideen der kkk-Bewegung in ein Verhéltnis zu aktuellen
Entwicklungen zu stellen, wie es der gelungen Band ,Hommage“ fiir VG zu seinem 100.
Geburtstag 1999 durch Inge Jaehner, Susanne Tauss und Wendelin Zimmer belegt. Was zu der
abschliefsenden Frage fiihrt:

Gibt es trotz der immer wieder erkennbaren Einschrinkungen und Relativierungen der
kkk-Bewegung durch zeitgeméfie Kunstentwicklungen gute Griinde, sie nicht nur als eine
historisch relevante, begrenzte Bewegung einzuordnen, sondern ihr auch — unabhingig vom
Echo der schnelllebigen Kunstwelt — eine grundlegende Bedeutung im Verhéltnis der Kunst zur
Welt zuzusprechen?

3. Wie Gerstner im zitierten Buch ,, Kalte Kunst?“ bemerkt, ist dies keine leichte Frage, bei de-
ren Beantwortung nicht nur die erkennbare formale Rezeptions-Perspektive, sondern auch die

Voraussetzungen der sogenannten Produktions-Asthetik beriicksichtigt werden miissen.
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3.2 Die Gradwanderung

Versucht man sich darauf einzulassen, erweist sich auch fiir viele gutwillige Begleiter der kkk-
Bewegung ein zentraler Aspekt als grofses Problem: die enge Anbindung der Elementarisie-
rungsversuche hinsichtlich primérer Formen und Farben an die Geometrie bzw. Mathematik.
In Analogie zur Linguistik ist es der Versuch, dem neuen Alphabet der Kunst aus den Formen
(Linie, Kreis, Dreieck, Viereck bzw. Kugel, Kegel, Wiirfel) und Primérfarben eine Grammatik,
eine Ordnungsstruktur zu geben, die fiir eine nicht-mimetische — die Welt auf eigene Weise
erklarende Kunst — kein Abbild der Natur sein darf. Es muss eine rein geistige, eine unabhéngige
Ordnung sein — und als diese erweist sich die logisch strukturierte, analytische Ableitungen
ermoglichende Mathematik als besonders geeignet.

Richard Paul Lohse geht in einem Beitrag ,,Entwicklungslinien“ (1960) auf diese Vorausset-
zung ein: ,,Eines der Hauptprobleme besteht darin, der Flexibilitiit der Elemente eine logische Kontinuitét
zu geben, andererseits das Ordnungsprinzip flexibel zu erhalten” (Lohse in Holz u.a. 2002, S. 179).

D.h., einerseits muss eine gewisse Gesetzméfsigkeit innerhalb der Organisation der
Bildstruktur sichergestellt werden, wenn diese nicht nur interpretierend verstanden, sondern
durch sie auch ein Erkldrungsanspruch eingelést werden soll. Andererseits muss es individuelle
Gestaltungsspielriume geben, damit die Komposition aus Formen und Farben nicht nur als
angewandte Mathematik erscheint.

Eine Gratwanderung, die bei gleichzeitiger Beachtung mathematischer Prinzipien kaum
erfolgreich sein kann, worauf Hans-Peter Riese 2008 verweist, wenn er betont:

»Die Kunst ringt darum, auch theoretische Autonomie und damit ihre ontologische Dimension neu zu
begriinden. Dass diese im Prozess der Verwissenschaftlichung und Mathematisierung ...verloren zu gehen
drohte, das liefs sich bereits in ,Asthetika’ von Max Bense Mitte der fiinfziger Jahre nachlesen, wurde aber
mangels einer theoretischen Auseinandersetzung mit ihm nicht weiterverfolgt” (Riese 2008, S, 228).

Durch ein solches geometrisch-strukturelles Denken ergab sich nach Riese nicht selten eine
dsthetische Tautologie, bei der die ontologische Frage nach dem genuin Kunstrelevanten nicht
mehr einldésbar war und damit eine allgemeine Verbreitung nicht nur als eine andere, sondern
als die neue zukunftweisende Kunst verhindert wurde. Entsprechend ist es auch nachvollziehbar,
dass in der Kunstgeschichte in der Regel die kkk-Bewegung nur als eine spezielle Variante der

abstrakten Kunst nach dem Expressionismus und Kubismus angesehen wird.

3.3 Die semiotische Perspektive

In dieser eher resignierenden Schlussfolgerung wird jedoch tibersehen, welche tieferliegenden
Méglichkeiten sich u.U. aus solchen elementaren Begriindungsversuchen der Kunst ergeben kén-
nen. Ansatzweise wurden sie weniger von der Kunstgeschichte als aus kulturwissenschaftlicher
Sicht, mit Bezug auf wahrnehmungstheoretische und semiotische Aspekte, bearbeitet.

Dabei erhalten nicht die kritisierten geometrischen Ordnungsprinzipien, sondern formale
Formungs-Aspekte wie serielle oder modulare Strukturen mit ihren Regel- und Reihenbildungen
die systemerhaltende Funktion. Anders als geometrische Ableitungs-Ordnungen ermdéglichen
sie bei gleichzeitiger Aktivierung der Rezipienten-Perspektive unter Beachtung von Aspekten
wie Raum, Wahrnehmungs-Perspektive, Licht, Bewegung, Selbstbewegung etc. Freiheitsgrade,
durch die diesen konstruktiv-konkreten Oeuvres eine genuine Kunstbedeutung zugesprochen
werden kann. Dabei wird oft bewusst distanziert, mitunter spielerisch bzw. ironisch auf

bestimmte Ordnungsmuster Bezug genommen jedoch die Giiltigkeit bestimmter semiotischer

Prinzipien nicht in Frage gestellt wie u.a. die:

- Ablehnung von Gegensténdlichkeit, Abbild- und Erzdhlanspruch

- Reduktion auf elementare Grundformen

- Behandlung der Materialien als deren Inhalt

- Reflexion der Kunst-Werke auf sich selbst

Versucht man dies in einem generalisierenden ,,System-Code“ zusammenzufassen, kann
man unabhéngig von den dadurch sich ergebenden unterschiedlichen Ausprigungs-Formen
sagen: Der Uibergeordnete Anspruch ist, Kunstwerke zu schaffen, die autoreflexiv sind.

Dies bedeutet, sie sind Zeichen, die auf sich selbst verweisen. D.h. anders als das Wort ,,Baum“
als Zeichen, das seine Bedeutung durch Bezug auf die Vorstellung von einem realen Baum er-
hélt, verweisen z.B. Zahlen wie 1, 9, 4, 5 zunéchst nur auf sich selbst, kdnnen aber eine wei-
terfiihrende (neue) Bedeutung erhalten, wenn sie als Verbund z.B. als Jahreszahl 1945 auf ein
Ereignis (z.B. Ende des 2. Weltkrieges) verweisen. Ahnlich ist es mit den Formen und Farben
konstruktiver konkreter Kunst. Sie haben keine Bedeutung fiir etwas oder wie der Philosoph
Max Bense, eine gewisse Zeit Kollege von VG in Ulm, immer wieder betonte: Alles Konkrete ist
nur sich selbst.

Durch Beibehaltung der beiden Grundmechanismen Reflexivitit und Selbstreferenz bei
gleichzeitigem Ausloten produktiver und rezeptiver dsthetischer Freiheitsgrade, entsteht fir
den Sprachphilosophen und Kulturwissenschaftler Siegfried J. Schmidt die schlichte und
folgenreiche semiotische Aussagebedeutung: ,,Zeigen statt Sagen® auf minimalistischer Basis,
durch die sich auch eine enge Anbindung an Entwicklungen in der konkreten Poesie (u.a.
Gomringer 1969 ) oder zu elementaren Musikformen (z.B. 12-Tonmusik) ergibt.

»S0 erzdhlt etwa konkrete Dichtung keine Geschichten, sondern Sie zeigt, dass sie qua literarische
Praxis in, mit und als Sprache jenseits narrativer Sequenzbedingungen arbeitet” (S.J. Schmidt 2009,
S. 16). Die Relativierung bzw. das Ignorieren geometrischer oder mathematischer Grundmuster und die
dadurch errungene gewisse Darstellungs-Freiheit bei gleichzeitiger Reflexivitdit und Selbstreferenz bedeutet
aber auch fiir die aktuelle kkk-Bewegung immer, die ,,Rezipienten miissen bereit und in der Lage sein, zu
Co-Produzenten zu werden, die konkrete Arbeiten auf ihren Erzeugungsmechanismus zuriickfiihren und
das heifst reflexiv rezeptieren zu kénnen... als Co-Produzenten miissen sie freiwillig das Spiel des Konkretis-
mus mitspielen, die Regeln der Bezugnahmen und Weiterverarbeitung kennen und in Differenz zur Rezep-
tion andere Kunstvarianten bewusst anwenden” (Schmidt 2009, S. 16).

Resiimee
Auch die aktuelle konstruktiv/konkrete Kunst ist nicht einfach zu verstehen, sondern setzt,
bildlich gesprochen, eine ,Wissens-Briicke“ voraus, die nicht die Bedeutung des Werkes — im
traditionellen Sinne einer mimetischen Interpretation — erldutert. Vielmehr ist es ein Wissen um
die Erzeugungs- und Gestaltungsbedingungen des autoreflexiven, auf sich selbst verweisenden
Oeuvres. Erst durch dieses Hintergrund-Wissen kann das Werk in seiner ,,Absolutheit” — wie es
VG genannt hat — zum Ausgangspunkt von weiteren dsthetischen Zuschreibungen werden. D.h.:
»Nur wer die Referenz... herstellen kann, ist fiihig, die Werke ,zu lesen (Schmidt 2009, S. 16).

Das ,,andere Lesen® konstruktiv-konkreter Kunstwerke zeichnet sich fiir den Sprachphilo-
sophen und Kulturwissenschaftler Schmidt dadurch aus, dass ,die Brille, durch die wir die Welt
sehen... abgenommen werden (sollte). In unserer Gesellschaft spielen ...Zeichensysteme als symbolische

Rdume eine entscheidende Rolle... Die Grenzen zwischen Kunst und Nichtkunst, Bild und Text, Literatur
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und Kunst sind fliefSend geworden, der Rezipient wird zum interaktiven Mitspieler in gesellschaftlich
relevanten Zeichenprozessen“ (ebenda S. 17). Oder wie es schon 1924 Erich Maria Remarque
im Begleittext fiir VG's erste Ausstellung mit Hans Nitzschke in der Kestner-Gesellschaft in
Hannover schrieb:

wDiese Kunst ist mehr als abstrakte Raumaufteilung; denn sonst bewiese sie nur ein hiibsches Gefiihl
fiir dsthetische Gruppierung. Sie will zur platonischen Idee der Dinge und zur Rhythmik des Raumes. Die
scheinbar niichternen Werke gewinnen, je linger man sie anschaut. Man entdeckt immer mehr inhnen,
sie werden immer voller, personlicher und lebendiger. Eine ungemeine Beschwingtheit liegt in ihrer
prizisen Exaktheit. Sie lassen der Phantasie weitesten Spielraum, greifen nicht vor, dréingen nichts auf; sie
schwingen in sich selbst. Sie sind kristallinisch geschlossen und werfen das Gefiihlshild des Beschauers klar
zuriick, — ist es da besonders merkwiirdig, wenn sie manchem nichts sagen?” (Remarque 1924 in Helms/
Rattemeyer Bd. IL. S. 137).

Entsprechend ldsst sich zusammenfassen: Die Griindergeneration und die aktuellen
Spielformen konstruktiv-konkreter Kunst sind nicht eine zeitlich begrenzte Variante abstrakter
Kunst, sondern sie bieten ein Gestaltungsangebot fiir reflexive Orientierungen in einer immer
komplexer werden Welt und sind Ausdruck einer besonderen performativen Asthetik —
allerdings fiir einen hohen Preis: Man wird nur zum Mitspieler, mitgestaltender CO- Produzent
und Rezipient, wenn man auch bereit ist, sich ein Wissen fiir dieses Mitspielen anzueignen. Eine
Bereitschaft zur Mitgestaltung, die sich nach Riese aber auch lohnen kann: ,Wer sich fiir diese
Kunst engagiert ...hat ein schwieriges Geldinde gewdhit. (Aber) die Arbeit dafiir... lohnt sich iiber alle Mafsen*
(Riese 2013, S. 40).
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Stefan Liddemann

Die andere Avantgarde —

Friedrich Vordemberge-Gildewart und seine Idee der Diagonale

Die Avantgarde und ihr Projekt

Der Titel dieses Beitrags setzt voraus, dass es im frithen 20. Jahrhundert nicht nur eine
Avantgarde gegeben hat. Die Avantgarde war kein Block, sondern ein Delta. Die Avantgarde kann
als ,.ein Geflechtvon Gruppierungen, Bewegungen, Ismen, Stromungen, Tendenzen“*beschrieben
werden. Diese Strémungen verbindet allerdings der gemeinsame Impuls einer Uberwindung
der als defizitdr empfundenen Gegenwart hin zu einem neuen, idealen Zustand.

Avantgarde definiert sich vor allem durch die fiir die Moderne typische Zeiterfahrung,
den ,Eindruck der Beschleunigung des zeitlichen Ablaufs und die Erfahrung der Gegenwart
als einer Phase des Ubergangs“.? Die Avantgarde kennt kein ,weiter so“. Um vorausgehen zu
kénnen, muss sie ungeduldig sein. Es gibt keine Avantgarde ohne Rigorismus und Purismus. Im
Sinn der Avantgarde ist Kunst Uberholung — und Medium einer asthetischen Revolution, die als
gesellschaftliche Umwilzung gedacht wird.

Friedrich Vordemberge-Gildewart hat den Geist der Avantgarde mitgepragt. ,Gestalten!
Und nicht malen, modellieren, schwétzen oder dosen. Gestalten! Als heutiger Mensch. Ohne
Riicksicht auf Grossviter und Zukunft“.® Der Konstruktivist braucht 1924 fiir sein Manifest
»,Gruppe K“ nur vier Absétze. Jedes Wort ein Ausrufezeichen, jeder Satz ein Fanal: Schon der junge
Vordemberge-Gildewart zeigt perfekt, wie sie funktioniert: Avantgarde als Appellstruktur. Trotz der
kurzatmigen Ungeduld seiner Syntax wird der in Osnabriick 1899, also fiir die Avantgarden zum
genau richtigen Zeitpunkt geborene Konstruktivist bei dieser Ungeduld nicht bleiben.

Friedrich Vordemberge-Gildewart geht innerhalb der Avantgarden des 20. Jahrhunderts
seinen eigenen, unverwechselbaren Weg. Dieser Weg fiihrt ihn weg vom Rigorismus hin zur
Relativitit, weg von der Militanz der Avantgarde und hin zur Menschlichkeit der Kunst. Das
Signum dieser ganz eigenen Entwicklung ist die Diagonale — als bildnerische Gestaltungsidee und
als gedankliches Konzept.

Die Diagonale befreit vom Zeitpfeil der Avantgarde. Diese Kunst hat weiter Bestand, als sich
die Orthodoxie der Avantgarde erschopft und deshalb als falsch erwiesen hat, weil sie zu einem
Teil mit totalitdren politischen Systemen kompatibel war.

Der vorliegende Beitrag zeigt auf, wie Friedrich Vordemberge-Gildewart seinen Weg der Frei-
heit geht. Das Konzept der Diagonale ist dabei als alternativer Weg zu verstehen, der wegfiihrt
von allzu geradlinigen Lésungen der Avantgarde und ihrem Purismus. Die Diagonale trassiert
mit ihren Orientierungen auf der Bildfliche befreiende Blickrichtungen und unerwartete Kom-
binationsmoglichkeiten. Friedrich Vordemberge-Gildewart ist der Virtuose der Diagonale und
damit Praktiker eines Denkens, das nicht nur im kiinstlerischen Sinn wirklich frei ist.

De Stijl: Die Avantgarde des rechten Winkels

»Es gibt ein altes und ein neues Zeitbewusstsein. Das alte richtet sich auf das Individuelle. Das
neue richtet sich auf das Universelle“#. Ein Jahr nach Griindung formuliert die Kiinstlergruppe
De Stijl in ihrem Manifest von 1918 paradigmatisch jenes Zeitbewusstsein, das fiir die Avant-

garden zu Beginn des 20. Jahrhunderts kennzeichnend ist. Zeit zerfillt in ein Vorher und
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Nachher, sie zieht sich zusammen auf einen Punkt, von dem aus alles anders sein wird, sein
muss. Der Fortschritt der Kunst verlauft nicht linear, er explodiert. Der Schritt zum Universellen
markiert mit der Wende auch einen radikalen Geltungsanspruch.

»Soverstanden ist das Universelle das, was stets ist und bleibt“ ... ,,So zielt die Kunst zur gleich-
gewichtigen Gestaltung®... ,Das ist insbesondere das Wesen der neuen Gestaltung in der Malerei.
Sie ist eine Komposition farbiger Rechtecke, welche die tiefste Realitat ausdriicken®®, formuliert
Piet Mondrian sein Credo einer Kunst als préstabilisierter Harmonie.

De Stijl beansprucht die neue Zeit fiir sich. Sie verwirklicht sich in der Verbindung von
Fortschritt und einem Durchbruch zu den reinen Mitteln der Kunst, in deren Zeichen nicht
nur das Anekdotische der aufserkiinstlerischen Wirklichkeit verabschiedet, sondern auch eine
Harmonie jenseits der Zeit und ihrer Wandlungen propagiert wird. In dieser Kunstphilosophie
sind Schonheit und Wahrheit eins.

Dabei spaltet sich die Avantgarde der zwanziger Jahre in vielfiltige Stromungen auf und
relativiert so den absoluten Anspruch der Gruppe De Stijl. Ob Surrealismus, Neue Sachlich-
keit oder spéiter Expressionismus und Neoklassizismus — viele Bewegungen konkurrieren in
dem Anspruch miteinander, die jeweils fortschrittlichste Position zu markieren. Friedrich
Vordemberge-Gildewart entfaltet seine Position als Mitglied der Gruppe De Stijl und damit in der
diinnen Hohenluft eines Rigorismus, dem er bald eine eigenstidndige Haltung entgegensetzen
wird.

Vordemberge-Gildewarts Konzepte der Diagonale zeigen, wie eine fortschrittliche Kunst
jenseits strenger, liberzeitlich gedachter Prinzipien aussehen kann. Die Diagonale verleiht
seinen Bildern der konkret-konstruktiven Kunst eine Zugénglichkeit, die auch progressive

gesellschaftliche Lesarten eroffnet.

Rechter Winkel oder Diagonale? Woriiber De Stijl streitet

Wer die Bedeutung der Diagonale und der mit ihr verbundenen innovativen Bildkonzepte von
Friedrich Vordemberge-Gildewart verstehen mdchte, muss auf jene kiinstlerische Vorstellungs-
welt schauen, die er mit seinem Ansatz iberschreitet. Wie es in dieser Vorstellungswelt gedacht
und diskutiert wird, fiihrt Mondrian 1919 in seinem Dialog {iber die neue Gestaltung vor. Die
Form des Dialogs zitiert das Muster der platonischen Wahrheitssuche im inszenierten Gespréch.
Mondrians Kunstkonzept zielt darauf, Kunst als Medium einer letzten, nicht mehr hintergeh-
baren Wahrheit zu verstehen.

,Die Neigung, das Grofde zu gestalten, flihrte zum Suchen nach der gréfsten Spannung: diese
liegt im Kontrast der Geraden“®, heifst es in jenem Dialog. Mondrian korreliert das Grofse, also
das letzte Ziel der offensichtlich tiber allen historischen Wandel erhabenen Wahrheit mit einem
Mittel kiinstlerischer Gestaltung. Die Kunst bietet fiir Mondrian eine exklusive Leistungsfahig-
keit — eine letzte Einsicht in die Gesetze der Welt, die in der Philosophie abstrakt bleiben muss,
im Bild aber sichtbar werden kann. Das bildnerische Aquivalent dieser letzten Wahrheit liegt fiir
Mondrian in zwei Geraden, die einen rechten Winkel treffen.

»A: Es leuchtet mir ein, dass Sie das Unwandelbare zur Grundlage nehmen, da das Wan-
delbare doch keinen Halt bietet. Und was nennen Sie das Unwandelbare? B: Die Darstellung
der unwandelbaren Beziehung: der Beziehung von zwei geraden Linien, die im rechten Win-
kel zueinander stehen®“.” Das Zitat verdeutlicht, in welcher Stringenz Mondrian Kunst und

Philosophie, Bild und Ontologie in eins setzt. Wo der rechte Winkel gesetzt ist, kommt das

Kontinuum der Zeit und damit der Fluss unaufhaltsamer Verdnderungen zum Stillstand.
Diese Vorstellung erhoéht die Schonheit zu einem Medium der Wahrheit. Dies ergibt sich
folgerichtig aus einem Denken, dass Kunst und Philosophie im Sinn einer letzten Einsicht
zusammenfiihrt: ,Sowohl die Philosophie wie die Kunst driicken das Universelle gestaltend aus,
erstere als Wahrheit, letztere als Schonheit. Da im Grunde Wahrheit und Schoénheit nur Eines
sind, wére es nicht logisch, die augenscheinliche Verwandtschaft beider Gestaltungen zu leug-
nen“®. Mondrians rhetorische Operationen stellen gedankliche Kurzschliisse in Serie her. Die
letzte Einsicht, die mit der Kunst sichtbar wird, hat gesellschaftspolitische Konsequenzen.

Piet Mondrian will mit der Kunst ablésen, was er das Tragische nennt. Dieser Zustand des
Lebens in seiner Zufélligkeit, ja Konfusion, hat durch das Spirituelle iberwunden zu werden.
Kunst tragt dazu bei, indem sie die Spiritualitiit letzter Wahrheit sichtbar werden l4sst. Mond-
rian identifiziert diese beiden Pole des Lebenszustandes mit den Geschlechtern. ,Das Feminine
und Materielle beherrschen Leben und Gesellschaft und fesseln den spirituellen Ausdruck in
den méannlichen Funktionen®“®, konstatiert Mondrian und schlussfolgert in einer aus heutiger
Sicht unfassbaren Drastik: ,Die Proklamation des Hasses gegen die Frau, das Feminine, welche
in einem futuristischen Manifest erschien, ist gdnzlich gerechtfertigt. Das Weib im Manne ist die
direkte Wurzel der Herrschaft des Tragischen in der Kunst“2°,

Piet Mondrians Theorie macht Kunst zum Mittel gesellschaftspolitischer Einflussnahme, die
Freiheit exklusiv versteht — als Vorherrschaft des Mannes und Zuriicksetzung der Frau. Eine
Kunstphilosophie, die Geometrie als Zeichen einer unwandelbaren Wahrheit propagiert, muss
auch die so entworfene Differenz der Geschlechter und die aus ihr folgende Ungleichheit als
uberzeitlich giiltige Wahrheit festschreiben wollen. Kiinstlerische Avantgarde als gesellschafts-
politischer Riickschritt? Der Blick auf Mondrians Diktion legt diesen Schluss nahe.

Die Kunst als Medium einer Erkenntnis des eigentlich Wirklichen — diesem Modell folgt auch
Theo van Doesburg. ,Die Kunst ist eine geistige Fihigkeit im Menschen, die darauf abzielt, ihn
vom Lebenschaos und vom Tragischen zu befreien“??, heif3t es bei ihm. Die Avantgarde fiihrt
mit ihrer Reduktion auf knappste Mittel aus einer alten Zeit in eine neue — und dies mit einem
kiinstlerischen Idiom, das zur technisch geprigten Moderne passt.

Friedrich Vordemberge-Gildewart teilt diese Sicht, wenn er zeitgleich mit den zitierten
Schriften Mondrians und van Doesburgs 1925 schreibt: ,,Aber wir als Zeitgenossen der Maschine
und des Elektrischen Jahrhunderts, wir als der Typ der ganz modernen Seele, fithlen, dass das
bisherige Bild, das formerstarrte und formverlogene Theater, iberhaupt jede bisher iibliche
Kunstform uns bei weitem nicht mehr interessiert, geschweige denn befriedigt.”*?

Vordemberge-Gildewart ruft mit dieser Formulierung, ebenso wie Mondrian und van
Doesburg, Avantgarde als ein komplexes Motivgeflecht auf, in dem sich beschleunigtes Zeit-
gefiihl, innovative Asthetik und politische Neuerung?® gegenseitig potenzieren. Asthetische
Rickstidndigkeit verfehlt die Gegenwart. Wie Mondrians Theorie zeigt, geht der Fortschritt der
Kunst flir diese Avantgardisten in eine doppelte Richtung: Nach vorn in der Zeit, indem das Alte
verworfen und das Neue erobert wird; nach innen, indem die Oberflache blofser Nachahmungen
verneint wird zugunsten tieferen Wahrheit, die allen Wandlungen enthoben ist.

,Wir sind Maler. Wir denken und messen. (...) Die Malerei ist ein Mittel, um Gedanken visu-
ell zu verwirklichen: Jedes Bild ist ein Farbgedanke“!4, verkntpft auch Theo van Doesburg die
Kunst mit Erkenntnis und Wahrheit. Die Avantgarde gerit damit in die Gefahr, zur Orthodoxie zu

erstarren. Sie geridt auch in den Widerspruch einander widerstreitender Zeitregime.
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Auf der einen Seite will diese Avantgarde zeitgenodssisch im Sinn des Fortschritts sein. Sie defi-
niert Zeit damit als Bewegung durch den Raum, als Zeitpfeil. Auf der anderen Seite will sie eine
Erkenntnis definieren, die immer gilt und damit aller Zeitlichkeit enthoben ist. Solche Erkennt-
nis hebt den Lauf der Zeit auf.

~,Denn — vergessen wir es nicht — wir sind an einem Wendepunkt der Kultur“!>: Mondrian
totalisiert die Avantgarde — als Stillstand. Sein Anspruch duldet weder Ironie noch Relativierung.
Deshalb geraten Mondrian und van Doesburg tiber jene Idee der bildnerischen Gestaltung in
grundsitzlichen Konflikt, die sich mit der Orthodoxie des reinen rechten Winkels nicht vertragt:
die Diagonale. Kunst ist ,,ein Gleichnis des Universums, mit kiinstlerischen Mitteln“*¢. Die Frage
ist nur: Was hat in diesem Universums Platz und welche Bildformel ist ihr addquater Ausdruck?

Sowohl Mondrian als auch van Doesburg beschéftigen sich mit der Diagonale. Van Doesburg
entdeckt ab Mitte der Zwanziger die Diagonale als Mittel der Dynamisierung des Bildes. Fiir ihn
stellt die Diagonale das Mittel einer letzten Befreiung von der Konvention des rechten Winkels
dar, den er mit der Statik der Architektur vergleicht.

Friedrich Vordemberge-Gildewart beschéftigt sich ungeféhr zeitgleich mit van Doesburg mit
den Mitteln der Diagonalen. Mitte der zwanziger Jahre nehmen Diagonalkompositionen im Werk
Vordemberge-Gildewarts einen zentralen Platz ein. Die formale Abweichung vom Prinzip der
senkrechten und waagerechten Linie und des rechten Winkels, in dem sie sich treffen, verdndert
das Programm dieser Spielart der avantgardistischen Kunst entscheidend.

Vordemberge-Gildewart wird die Diagonale nutzen, um eine Version der Avantgarde zu
formulieren, die ihre Errungenschaften nutzt, ohne sich in ihrer ideologischen Verkrustung zu
verfangen. Dem Osnabriicker Konstruktivisten gelingen dabei Werke, die wie die ,lyrisch-weise
Quintessenz aus deren (der Avantgarde, d. Vf.) Eroberungen und Einsichten“'” erscheinen. In
diesem Ergebnis spiegelt sich ein Prozess der Sublimierung, der nicht nur eine kiinstlerische,

sondern auch politische, ja ethische Dimension aufweist.

Die Diagonale

Die Diagonale dementiert den rechten Winkel. Sie durchkreuzt den aufgerdumten Plan einer
Bildlogik, die nur zwei Richtungen kennt. Die Ideologie des rechten Winkels wirkt aus heutiger
Sicht ebenso iberholt wie der Streit um die Diagonale. Theo van Doesburg bezieht die Diagonale
in seine Bildgestaltungen mit ein. Piet Mondrian reagiert darauf mit klarer Ablehnung. Er hat
auch keine andere Wahl. Seine strikte Kunstphilosophie vertrigt keine Relativierung ihrer
einmal als unausweichlich erkannten Idee.

Die Diagonale arriviert in der Moderne zu einem eigenen Konzept, das nicht nur Mondrians
Purismus in Frage stellt, sondern auch die Avantgarde und ihren Wahrheitsanspruch insgesamt
relativiert. Die Diagonale beschreibt gegeniiber dem Zeitpfeil der Moderne eine Richtungs-
dndrung, die ebenso bildnerisch konkret wie geistig metaphorisch zu verstehen ist.

Die Diagonale verbindet zwei nicht miteinander benachbarte Ecken eines Vielecks. Sie
dynamisiert die Bildfliche. Die Diagonale weist {iber die Bildgrenzen hinaus. Das Wort Diagona-
le bezieht sich auf das spétlateinische Wort Diagonalis und seine Bedeutung: durch die Winkel
fiihrend. Im 18. Jahrhundert wird es als Lehnwort in die deutsche Sprache eingefiihrt. Der
Ausdruck geht zuriick auf zwei Worter des Altgriechischen: Dia = durch und gonia = Winkel.

Friedrich Vordemberge-Gildewart gehort als Mitglied der Kiinstlergruppe De Stijl in den

Kontext der Avantgarde. In den zwanziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts macht er

sich allerdings schnell frei von ihrer Rigorositét. Er bleibt geistig und kiinstlerisch beweglich.
~Gestalten — Konstruieren! Mit den klarsten und knappsten Mitteln!“*8, In seinem Manifest fur die
Gruppe K votiert er fiir eine Kunst des Konstruktiven.

Die entscheidende Differenz zu Mondrian: Vordemberge-Gildewart sieht Kunst nicht
als Rickverweis auf eine absolute Wahrheit, sondern als Vorausweis auf Einsichten, die
noch kommen werden. ,die kunst geht nun einmal als empfindlicher anzeiger den geistigen
Wirkungen voraus“?*®, notiert der Kiinstler 1944 und prézisiert: ,wie die téne nur der ballast
der melodischen linie sind, ihr bedeutungsvoller inhalt aber das unhérbare ist, so wird in den
werken der absoluten kunst auf etwas hingewiesen, was tiber das rein optische hinausgeht“?2°

Dieser Verweis auf eine Dimension, die iber das Optische hinausgeht, meint eine Kunst der
Beziehungen und ihrer Gestaltung, die offen ist, auch im politischen Sinn. ,,Wenn nun Theo van
Doesburg und ich die horizontal-vertikale Gestaltung drehen (...) so ist die weniger ein Verrat an
De Stijl, als vielmehr eine Erweiterung des picturalen Denkens, Planens, Operierens®??, blickt er
in seiner Schrift zur De Stijl-Bewegung in seinem Todesjahr 1962 zuriick.

Der Osnabriicker Konstruktivist formuliert in diesem Kontext auch seine Kritik an Piet
Mondrian: ,Diagonale Gestaltung als Gegensatz zur vertikalen Haltung des Betrachters, das
ist bei Mondrian ein vollig tibersehener Spannungskontrast“??. Vordemberge-Gildewart
erweist sich in der Auseinandersetzung mit dem tiberméchtig erscheinenden Mondrian als freier
Geist der neuen Kunst. Damit avanciert der Kiinstler zu einer unverwechselbaren Figur in der
Geschichte der Avantgarde.

Die Diagonale im Bild: Zwei Beispiele

Die Diagonale taucht in Vordemberge-Gildewarts Werk zum ersten Mal mit dem Gemdélde
K 19“von 1926 auf. Als letztes Bild in seinem (Euvre, das diesem Gestaltungsprinzip folgt, ist ,,K
186“ von 1951/52 zu betrachten. Die Diagonale kennzeichnet also tiber 36 Jahre das Werk des
Kiinstlers. Sie beschreibt als Formprinzip selbst eine Diagonale durch die Bildwelt ,,VG’s“. Dabei
durchlduft diese Idee eine bezeichnende Wandlung. Sie wird zunéchst in strenger Form einge-
setzt und spiter immer freier inszeniert. Die Diagonale avanciert zu einer Bild gewordenen Idee
der Freiheit.

Diese These lasst sich nur anhand von Beispielen erhérten. Deshalb sollen hier zwei Bilder
Vordemberge-Gildewarts diskutiert werden, die beide dem Prinzip der Diagonale folgen. Sie
liegen mit ihren Entstehungsjahren 1926 und 1942 zeitlich ausreichend weit auseinander, um
einen instruktiven Vergleich zu erméglichen. Zugleich gehéren sie zu Lebens- und Werkphasen
des Kiinstlers, die in deutlichem Kontrast stehen: Aufbruch in Hannover, Exil in Amsterdam.

Auf seinem Gemélde ,K 19“2% von 1926 setzt Vordemberge-Gildewart seine diagonale
Gestaltung in einen quadratischen Bildumriss von 80 mal 80 Zentimetern. Das Bild ist mit Ol
auf Leinwand gemalt. Mit dem Fragment eines Bilderrahmens und einer holzernen Halbkugel
montiert der Kiinstler zwei reale Objekte auf die Bildflache. Sie brechen nicht nur den Illusions-
charakter des Bildes, sondern zitieren auch Werkzeuge der Konstruktion. Der Kiinstler riickt
seinekiinstlerische Arbeitdamitindie NdhedesHandwerks, der Technikund Architektur. Zugleich
zitiert die schwarze Farbfldche in ihrer Kontur eine Aufrifdschiene und damit wiederum ein
Instrument technischen Entwerfens.

Die Bildkomposition erweist sich als genau berechnet. Das aufmontierte Rahmenstiick

bezeichnet den markantesten Schnittpunkt der Bildkomposition. Mit seiner Spitze beriihrt der
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Rahmen die obere Bildkante genau im Goldenen Schnitt. Die ganze Bildkonstruktion héngt so
gleichsam an einem Grundgesetz der Harmonie der Proportionen. Die beiden Schenkel des
Rahmenstiicks verlaufen parallel zu den Kanten rechts und links oben der schwarzen Farbflache.

WerdurchdieBildflichedie Diagonalen zieht, findet, dassdie schwarze Farbflichegenauinder
Richtung jener Diagonale steht, die von links oben nach rechts unten fiihrt. Auf der anderen Seite
beriihrt die hoélzerne Kugel die andere Diagonale von links unten nach rechts oben. Eine nach-
geordnete, aber sichtbare Rolle spielt auch jene Diagonale, die von der Basis der schwarzen Farb-
fliche unten rechts bezeichnet wird. Sie trifft an der rechten Bildkante die Teilung der Hohe des
Bildes und lauft auf der unteren Bildkante nahe am Goldenen Schnitt aus. Wer ganz genau hin-
schaut, bemerkt, dass der Schatten, den die Holzkugel wirft, jene Linie beriihrt, die rechts von
ihm die Bildfldche senkrecht im Goldenen Schnitt teilt.

Diese Befunde zusammengefiihrt, liest sich das Bild ,,K 19 als ein Manifest des Bildkonst-
rukteurs Friedrich Vordemberge-Gildewart. 1926, in jenem Jahr, in dem dieses Bild entstanden
ist, hat sich der Kiinstler gefunden. Was leicht und wie zuféllig zueinander gefiigt erscheint, er-
weist sich bei genauem Hinsehen als genau ausgerechnet. Die Diagonale bringt Bewegung und
Spannung in ein Bild, das seine Elemente dennoch in eine Matrix der Mafse und ihrer Verhilt-
nisse einspannt.

Der Vergleich mit dem Bild ,K 132“?* von 1942 belegt, wie sehr sich die Diagonalkomposi-
tionen bei Vordemberge-Gildewart entwickeln. Das mit 100 auf 80 Zentimetern als Hochformat
angelegte Bild iberrascht mit seinen grundsitzlichen Gestaltungsweisen. Der Kiinstler legt sei-
ne fein austarierte Darstellung auf einen hellblauen Fond. Die Konstruktion dieses Bildes wirkt
damit, als sei wie ein vergéngliches Zeichen in den offenen Himmel gezeichnet. In der Zeit des
Exils werden Vordemberge-Gildewarts Kompositionen in doppeltem Sinn leichter, formal und in
ihrer geistigen Haltung.

DasBildzeigteineunglaublichzarte Komposition,einschwebendesDreieck,daswieein Symbol
der Freiheit wirkt. Das Dreieck balanciert elegant auf seiner Spitze, als offenes Kompositum. Das
Bildvereinigtdiefarblichen Valeurs der Konkreten Kunst mit Schwarz und Weifs, den Primérfarben
Gelb, Rot und Blau. Der Kiinstler begniigt sich dabei mit sparsamen Setzungen, mit Gelb, der
Sonnenfarbe im Zentrum des Bildes.

DieBildkomposition entfaltetsich als Gleichgewichtzwischendem Dreieckin der Mitteund der
Kreuzung der Bildelemente unten. Wieder sind die Mafsverhéltnisse dieser Bildelemente prizis
berechnet. So treffen sich die gelbe und die hellblaue Linie auf Bildmitte im Goldenen Schnitt. Die
untere hellblaue Linie des Dreiecks bertihrt mit ihrer Verldngerung die Bildgrenze links ebenfalls
im Goldenen Schnitt. Das Gleiche gilt fiir die untere gelbe Linie und ihren rechten Endpunkt. Die
roteLinieuntenverldngertdie gelbe Linierechts. Gleich drei Malkommt damit der Goldene Schnitt
ins Spiel. Die so immateriell schwebend wirkende Bildkonstruktion verdankt sich einem prézis
planenden Geist.

Dem entspricht auch die Farbgebung. So zart das aus Linien in Weif3, Gelb und Blau gefiigte
Dreieck in der Bildmitte auch wirken mag — die krédftigen Akzente von Rot und Schwarz in den
kurzen Linien in der unteren Bildhéilfte halten das ganze fliegende Konstrukt des Bildes. Der
feine Geist und das untriiglich klare Proportionengefiihl ,VG's“ bewéhrt sich in einer Farbregie,
die den kriftigeren Farben nur sparsamen Raum einrdumt. Er reicht jedoch hin, um das weit
ausgespannte Dreieckskonstrukt der helleren Farbtone auszugleichen und zu halten.

Das Bild wirkt wie ein Zeichen der geistigen Selbstbehauptung in der Bedriickung des Exils.

Das Prinzip der Diagonale hat sich durchgehalten. Es erscheint nun aber in seiner Bedeutung
gewandelt. Es geht nicht mehr, wie bei dem Bild von 1926, um den sich selbstbewusst zeigenden
Bildkonstrukteur. Nun wird die Diagonale als Prinzip einer Freiheit sichtbar, die darin besteht,
allseitige Beziehungen zu stiften. Die Linien, die das zentrale Dreieck bilden, sind ja allesamt
nicht durchgezogen. Sie sind locker gefiigt, um einen offenen Raum zu bilden, der sich als auf-
nahmefihig erweist flir eine Fortsetzung in volliger Freiheit. Spitestens an diesem Punkt er-
weist sich das Kompositionsprinzip der Diagonale in Vordemberge-Gildewarts Werk ebenso als

dsthetische Bauweise wie als politische Botschaft.

Die Diagonale und ihre Bedeutung

Mit seinen Diagonalkompositionen &ffnet Friedrich Vordemberge-Gildewart seine Kunst fir
eine neue Lesart der Moderne. Diese Lesart verabschiedet starre Systeme und die mit ihnen
verbundene Orthodoxie, fiir die vor allem Piet Mondrian steht. Er machte aus dem rechten
Winkel ein Votum fiir eine Kunst mit absolutem Wahrheitsanspruch. Vordemberge-Gildewarts
Diagonalkompositionen dynamisieren nicht nur Bildstrukturen, sie bringen auch in Bewegung,
was sich mit einer als Utopie gemeinten Kunst verbinden muss — ihr Bild von Gesellschaft.

Der Blick in die Schriften Mondrians hat gezeigt, wie sehr sich der rechte Winkel mit
einer riickschrittlichen Auffassung von Gesellschaft verbindet. Die Diagonale Vordemberges
dagegen bricht das Bild auf. Dessen Geviert ist kein abgeschlossenes Konstrukt mehr, sondern
Arena fiir eine Begegnung. Das hermetische Bildkonstrukt ist verabschiedet zugunsten eines
Kreuzungspunktes von Energien, die von aufsen kommen und wieder zurtick in den Umraum
wirken. Vordemberge-Gildewart geht es nicht mehr um eine kosmisch unverriickbare
Harmonie. Seine Bilder verweisen auf keine iiberzeitliche Wahrheit, sie konstituieren
Interaktionen, die sich im Bildgeschehen immer neu herstellen.

In diesem Ansatz steckt eine implizite politische Botschaft: Kunst zeigt das Zusammenspiel
von Energien in ihren Relationen. Es geht nicht um den geometrisch festen Bau, sondern um eine
Beziehung von Farben und Formen, von Energien und Richtungen. Das macht Vordemberges
Kunst zu einem Votum fiir die freie Gesellschaft. Die Diagonale bedeutet deshalb viel mehr als
ein zufillig gewihltes bildnerisches Gestaltungselement. Sie avanciert zum Freiheitszeichen
einer Kunst, die ihre Betrachter auffordert, die Mafsverhéltnisse und Bewegungsenergien einer
diagonalen Komposition auch als Erméchtigung zu eigener Freiheit zu verstehen.

Friedrich Vordemberge-Gildewarts Moderne erweist sich in diesem Punkt deshalb als
besonders haltbar und heute neu lesbar, weil sie den Utopismus der Avantgarden des frithen
20. Jahrhunderts als ideologisch arretiert entlarvt. Mit Vordemberges Bildern 14sst sich iiber die
Widerspriiche des 21. Jahrhunderts trefflich diskutieren — etwa iiber die Frage, wie komplexe
Gesellschaften eine gemeinsame Kultur finden kénnen, ohne in falsche Bilder von Homogenitét
zu verfallen ?® oder wie es moglich ist, angesichts der Enttduschungen der Moderne das Projekt
des Fortschritts weiterzutreiben 2. Wenn es um ,,den Prozess der Arbeit am Allgemeinen®?? geht,
sind Friedrich Vordemberge-Gildewarts Diagonalkompositionen die besten, weil feinsinnigsten
Ratgeber.
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Juliane Rogge

Konstruktive Konzepte in der Gegenwartskunst

Das Weiterleben konstruktiver Kunst ldsst sich nicht daran ermessen, dass weiterhin Werke konstruktiven
Charakters geschaffen werden. Wo konstruktive Arbeit mehr sein will als routinemdjSiger Gebrauch vor-
Zeprigter Methoden und Schemata, muss sie sich dauernd an neuen Zeitsituationen und Entwicklungen
orientieren. Sie muss aus ihrer Position heraus Beitrége, neue Denkanstiofse, Mafsstibe fiir die Bewidltigung

anstehender Probleme liefern'* Willy Rotzler

Konstruktive Kunst: Aktuell?

In Bezug auf aktuelle Kunst von , konstruktiv“ oder , konkret“ zu sprechen, irritiert oftmals und
selten bezeichnen zeitgendssische Kiinstler*innen ihr eigenes Schaffen in dieser Weise. Die
begriffliche Ndhe zu , Konstruktivismus® und , Konkreter Kunst“ suggeriert einen historischen
Stil mit einem strengen Kanon. Sie assoziiert Zeiten, Orte und Manifeste, deren teils enge
Grenzen ldngst iberwunden sind, iberwunden werden mussten, um — in der Metapher bleibend
—ausgehend vom Heimatland und mit dem kulturellen Erbe im Gepéck Neuland zu erobern und
sich in vielfaltigen Stringen weiterzuentwickeln.

Die Ausdifferenzierung aktueller Kunst in sehr individuelle Positionen mag ,Labels, die
sie in einen Uiberindividuellen Kontext stellen wiirden, weder erméglichen noch verlangen. Es
waren komplexe, zeit- und ortsspezifische Situationen, die Biindnisse von Kiinstler*innen —
sowohl die russischen Konstruktivisten? wie auch die Ziircher Konkreten® oder die British
Constructionists* — dazu brachten, das eigene Schaffen mit schlagwortartigen, kraftvollen
Bezeichnungen zu versehen, die in die Kunstgeschichte eingegangen sind: Suprematismus,
Konstruktivismus, De Stijl, Konkrete Kunst und weitere.

Die Begriffsbildungen arbeitete Matthias Bleyl 2015 auf.® 2016 schrieb Margit Weinberg-
Staber zur Frage der Begriffe: ,Das Ei des Kolumbus hat vielleicht Willy Rotzler gefunden.
Seiner 1977 publizierten Geschichte der konstruktiven Kunst vom Kubismus bis heute gab er den
treffenden Titel Konstruktive Konzepte, sowohl breit genug wie genau genug gedacht.“® Rotzler
~fasst [...] den Begriff der konstruktiven Kunst so weit, dass er alle wesentlichen Verzweigungen
mitumfasst, in denen geometrische Ordnungsprinzipien von Fliche und Raum wirksam sind
[...]“7und skizziert dementsprechend zunéchst konstruktive Tendenzen seit Anbeginn mensch-
lichen Kunstschaffens, bevor er die ,Geschichte der konstruktiven Kunst vom Kubismus bis
heute“ en detail schildert — heute, das heifdt fir die vorliegende Ausgabe das Jahr 19888, Auf
dieser Grundlage hat der Begriff , konstruktiv” einen zwar spezifischen Charakter, der aber mit-
definiert ist durch all die Ausdifferenzierungen, teils kontriren Entwicklungen, Fokussierungen,
lebendigenErneuerungenundBereicherungen,diezubestimmtenZeiten,anbestimmtenOrten,in
bestimmten Gruppen oder bei bestimmten Ausrichtungen je eigene Namen wie etwa
»Konstruktivismus® oder , Ztircher Konkrete* hatten.

Vor diesem Hintergrund kann ,konstruktiv® eben nicht als einengende, starre und zeitlich-
geografisch umgrenzte Stilrichtungsbezeichnung verstanden und verwendet werden, sondern
als ein Adjektiv, das durchaus auf relevante zeitgendssische Positionen angewandt werden kann,
weil es auf eine gewachsene Sammlung von konzeptionellen und gestalterischen Elementen,
Prinzipien und auch Zielsetzungen einer bestimmten Denk- und Arbeitsweise verweist, deren

Wesentlichste in ihren Zusammenhéingen im Folgenden umrissen werden.
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Aspekte konstruktiver Kunst

Der grundlegendste Aspekt konstruktiver Kunst ist zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Europa
wohl der revolutionérste: Die Befreiung der Kunst aus dem Dienst der Abbildung und aus der
Abhéngigkeit von den realen Dingen in den 1910er Jahren. Das Kunstwerk war nun etwas
origindr Eigenstdndiges, jedes ein Neues in der Welt, weshalb schon in den frithen 20er
Jahren die Bezeichnung ,konkret geprdgt wurde.® Die Errungenschaft der Gegenstands-
freiheit ermoglichte der bildenden Kunst nun, sich mit rein gestalterischen Problemen
zu beschéftigen und dabei immer weiter zu den grundsétzlichsten Fragen vorzudringen.
Im weiteren Verlauf eroffneten sich dadurch neue Themen, etwa die Untersuchung von
Wahrnehmungsphidnomenen und iiberhaupt eine neue Nidhe zu Wissenschaft und Recherche.

Zunichst aber bedeutet die ,reine Gestaltung” nun, mit grundsétzlichen Bildelementen
wie Linie, Flache, Form und Farbe und - zun&chst noch undenkbaren — neuen Gestaltungs
elementen wie etwa realer Bewegung oder echtem Licht zu arbeiten. Waren die Kompositionen
zunéchst durch das Verhéltnis geometrischer Elemente gepriigt, traten Mitte des Jahrhunderts
,oft numerische oder andere Systeme der Ordnung an ihre Stelle.“*° In jedem Fall folgt die
gegenstandsfreie Komposition —etwa mit Mitteln der Balance, des Rhythmus, oder geometrischen
Prinzipien — der Eigengesetzlichkeit der Werke. So wird z.B. schon bald die Zentralperspektive
in der Malerei iberwunden, was auch ideelle Griinde hatte: Bereits El Lissitzky lag daran, die
hierarchische Dominanz des Bildes {iber den Betrachter zu eliminieren.?* Damit zusammen
hingt das Bemiihen auch anderer Konstruktivisten, etwa Wladimir Tatlins, die ,autokratische“
Form des ,gerahmten Bildes an der Wand“ zu iiberwinden®?. Hier beginnt sich ein neues
Verhéltnis zum Raum zu entwickeln, das die Grenzen zwischen den Gattungen einriss und
neue entstehen liefs. So konnte auch die Plastik vom Volumen befreit werden, Raum selbst und
Bewegung integriert werden. Die konsequente Expansion der Kunst, die Eroberung des Raumes
mit all seinen Dimensionen — und das heifst auch, der Lebenswelt — schreitet noch immer fort.

Das Bemiithen um Distanz zum ,,Bild an der Wand” verbesserte die Bedingungen fiir das
gegenstandsfreie Werk — das nun kein Fenster mehr zu sein schien — wie auch fir seine
Beziehung zum*r Betrachter*in, die*der ein tiberaus wichtiger Bezugspunkt ist. Als Rezipient*in
waren nun alle Menschen gedacht, nicht nur Méchtige, Reiche, besonders Gebildete oder andere
zuvor in der Kunsterfahrung privilegierte Gruppen.

Das zeigt sich auch an der zentralen Forderung nach iiberindividuellem, tiberpriifbarem,
d.h. idealerweise logisch nachvollziehbarem und somit rationalem Aufbau der Gestaltung.
Méglichkeiten dazu bieten geometrische Prinzipien, wie etwa Flachenteilungen, mathematische
Grundlagen, Systeme. Daflir notwendig ist eine planvolle, konzeptionelle Herangehensweise,
die oftmals als zentrales Element konstruktiver Kunst gilt*3: ,Das Kunstwerk muss vor seiner
Ausfiihrung vollstindig im Geiste entworfen und ausgestaltet sein.“?*

Hier sind das materielle Werk und seine Ausfiihrung von Kiinstlerhand, der handwerkliche
Prozess, zwar noch nicht infrage, aber immerhin mit dem geistigen Anteil gleichgestellt. Der
weitere Weg fiihrt dann auch zur Vermeidung einer sichtbaren Faktur, zu einer Infragestellung
des ,,Originals® und zu einer neuen Haltung zur Produktion, die neue Materialien und Techniken
mit sich bringt und ab den 1960ern zum Multiple fithrt. Der kiinstlerisch-handwerkliche
Herstellungsprozess wurde zeitweise vollig hintenangestellt, was in der Konzeptuellen Kunst
gipfelte. Das Hinarbeiten auf Umsetzung kiinstlerischer Formulierungen in (industrieller)

Massenproduktion hing zusammen mit einem universellen Anspruch, der wiederum mit

der neuen Auffassung des Betrachters und dem Ideal umfassenden Zugénglichkeit (fiir alle
sichtbar und verstindlich) in Zusammenhang steht. Sie ist auch durch den besonderen
politischen und gesellschaftlichen Anspruch bedingt, der weit iiber die konstruktivistischen
Wurzeln und den Stijl hinweg relevant blieb und ein besténdiges Element konstruktiver Kunst
ist: Dieser Anspruch ist kein geringerer als eine umfassende ,,Lebensreform nach dsthetischen
Modellen“?%. Die Mittel dazu werden zunédchstvorallem in Architektur und Design gesehen und ins-
besondere das Bauhaus arbeitet intensiv, konsequent und nachhaltig an der ,,Durchwirkung des
Lebens mitkinstlerischen Prinzipien® ¢, Im Grindungsmanifest der Internationalenschipferischen
Arbeitsgemeinschaft der Konstruktivisten, das Theo van Doesburg 1922 gemeinsam mit El
Lissitzky und anderen herausgab, lautet die Definition von ,konstruktiv: Verwirklichung
praktischer Aufgaben (einschlieflich aller Problemstellung der Gestaltung).“*”

Das Verhiltnis konstruktiver Kunst zur Realitét ist ein besonderes: Die Gegenstandslosig-
keit bewirkt eben keine Ablésung von der bestehenden, umgebenden Realitdt, sondern mit der
Integration von Kunst und Wirklichkeit vielmehr ein Verhéltnis auf Augenhéhe: Seitdem sie die
Welt nicht mehr nachahmt, kann die Kunst sie verdndern.

...in der Gegenwart

Diese Konzepte, Prinzipien, Aspekte und Elemente konstruktiver Kunst wie sie ab dem frithen
20. Jahrhundert mit grofier Energie erarbeitet wurden, sind lebendiger, d.h. auch sich weiter
entwickelnder Teil zeitgendssischer Kunst. Dieser Beitrag kann nur einige Aspekte konstruktiver
Kunst und nur wenige zeitgendssische Positionen vorstellen, denen eine enorme Vielfalt
weiterer Gegenwartskiinstler*innen gegeniibersteht, die in diesem Kontext relevant sind.
Intensiv widmet sich dem Thema das Haus Konstruktiv in Ziirich (CH), das seinen Fokus auf
Ausstellungen aktueller Positionen im Kontext der konstruktiven Tradition gelegt hat. Auch
andere Hiuser, die sich auf konstruktive oder konkrete Kunst spezialisiert haben, zeigen
zeitgenossische Kunst.*® Aktuell, im Herbst 2023, befasst sich mit Analysis, Disruption, System eine
von den britischen Kiinstler*innen Andrew Bick, Jonathan Parsons und Katie Pratt kuratierte
Ausstellung der Stiftung Konzeptuelle Kunst im Raum Schroth im Museum Wilhelm, Soest, dezidiert

mit dem Verméchtnis alterer konstruktiver Kunst in der Gegenwart. *°

Katie Pratt, Dijkstripe, 2023, Ol auf Lein-
wand, 190 x 160 cm

Katrina Blannin, Domenica Series: Oppo-
sition #2 (P), 2023, Acryl auf Leinwand,
127 x127 cm

Giulia Ricci, Untitled Painting 111, 2023,
Acryl und Bleistift auf Leinwand
Ausstellungsansicht , Analysis, Dis-
ruption, System*“, RAUM SCHROTH im
Museum Wilhelm Morgner, Soest, 2023
Copyright Katie Pratt, Katrina Blannin,

Giulia

Foto: Stefanie Nafé
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Gegenstand(slosigkeit)

Diese Kunst ist nicht mehr Abbild, sondern neues System, Vermittlung elementarer Krifte auf sinnlich
wahrnehmbare Weise. [...] Die Kunst hat Gebiete erfasst, die ihr friiher verschlossen waren. Eines dieser
Gebiete bedient sich einer mathematischen Denkweise, die trotz ihren rationalen Elementen viele weltan-
schauliche Komponenten enthilt, die bis tiber die Grenzen des Unabgekldrten hinausfiihren. >° Max Bill

Sobeziehen sich u.a. die Werke Hellmut Bruchs (¥*1936, AT) auf die Realitat des Immateriellen,
seine Kompositionen folgen, wie er sagt, jenen Voraussetzungen, die der materiellen Welt Gestalt
geben und sie prédgen. Dies sind fiir ihn insbesondere das Licht wie auch die Gravitation, aber
auch mathematische Ordnungssysteme, insbesondere die Fibonacci-Zahlenreihe?!. Er ,nutzt“
sie aber nicht fiir komplexe Kompositionen oder illustriert sie, sondern setzt sie unmittelbar
um. Dabei arbeitet er mit dufserst reduzierten formalen Mitteln und nutzt entsprechend der
universalen Themen Techniken, die keine individuelle Faktur, nichts Subjektives erkennen
lassen.

Mit weniger ideellen, realeren Voraussetzungen, die der materiellen Welt Gestalt geben,
beschéftigen sich Kiinstler*innen wie Inge Dick (*1941, AT), die in einem griindlich konzipierten
Prozess das reine Tageslicht dokumentarisch fotografiert und in formal strengen Kompositionen
anordnet, oder Jill Baroff (1954, US). Der Rhythmus ihrer formal auf Kreis, Linie und eine Farbe
reduzierten Werke beruht auf Tide-Daten, welche die Wasserstdnde des Meeres an bestimmten
Orten und zu bestimmten Zeiten, etwa im Verlaufe eines Hurricanes, aufzeichneten. Werke wie
diese beziehen sie sich auf die reale Welt und bestimmte Ereignisse, die aber in ihrer Grundsétz-
lichkeit und Immensitét nicht sichtbar sind, sondern durch die Kiinstler*innen sichtbar gemacht
werden. Sie bieten damit das immense Potenzial, unsere Wahrnehmung und unser Verstindnis

der Welt, unserer Lebensbedingungen und grofderer Zusammenhénge zu steigern. 2

Bildelemente

Dabei arbeiten sie mit konstruktiven Bildelementen wie Linie, Farbe oder geometrischen
Formen. Diese Elemente werden weiterhin und weitverbreitet genutzt, auch von jiingeren
Generationen Kunstschaffender. So reduziert sich etwa Giulia Ricci (*1976, IT) in ihrer (mono-/
duochromen) Malerei allein auf das rechtwinklige Dreieck, das als repetitives Modul von
unverdnderter Grofse das einzige formale Element ihre Bilder ist. Lediglich die Ausrichtung
variiert sie innerhalb eines orthogonalen Rasters durch Drehung oder Spiegelung, entscheidet
dariiber aber intuititivim Malprozess, der von Hand und mit klassischen Materialien stattfindet.
Die Faktur bleibt, wenn auch nur fiir das genaue Auge, sichtbar. Andere Kiinstler*innen lassen
eine deutliche Faktur, Ungenauigkeiten etwa der Form oder der Kante und auch freieren Gestus

zu.

Konzept und Prozess

Intuition, Spontaneitit und Subjektivitit konnen in aktueller Kunst parallel zu etablierten
konstruktiven Kompositionsmitteln wie objektiven und rationalen Systemen oder auch
Algorithmen auftreten. Als drittes, von sowohl subjektiven wie auch objektiven Kompositions-
mitteln verschiedenes wird weiterhin der Zufall eingesetzt, den bereits Francois Morellet und
andere nutzten, um besonders ,,konkrete®, d.h. in der Welt genuin neue Werke, deren Ursprung
noch tber die geistige Idee hinausgeht, zu schaffen. Einige Kiinstler*innen unserer Zeit beziehen

Elemente der verschiedenen Methoden in eine dezidiert prozessuale Werkentwicklung ein,

Elisabeth Sonneck, Rollbild100 Soest Griine Werte Metamorphose I,
2021

bestehend aus:

Olfarbe auf Papier, 2021, 125 x 375 cm, Nylonschnur, Betonbruchstiick
Olfarbe auf Papier, 2016, 110 x 680 cm, Ol auf Papier, 2021, 125 x 375
cm, Nylonschnur, Vorschlaghammer, Pflasterstein, Gewicht, Griinsand-
stein, Bandeisen

Olfarbe auf Papier, 2020, 125 x 375 cm, Nylonschnur, Bohrkern,

Grlnsandstein

Ausstellungsansicht , Elisabeth Sonneck. Introspektiv — Griine Werte* im

RAUM SCHROTH im Museum Wilhelm Morgner, Soest, 2021

e

.-lﬂ,/

die im Sinne des Konstruktiven mit einem vorab festgelegten, oft komplexen systematischen

i

Foto: Stefanie Nafé

Regelwerk arbeitet und dennoch unabsehbare Resultate hervorbringt. Solche Werke schafft etwa
Katie Pratt (1968, GB) und sie haben ein ihrem Schaffensprozess gemafs zugleich konstruktives
wie auch organisches Erscheinungsbild. Obwohl sie klassisch mit Olfarbe auf Leinwand arbeitet,
bringt sie mit ihrem unorthodoxen pastosen Auftrag ungewohnte Eigenschaften des Materials

hervor und provoziert damit auch Stérungen ihres kiinstlerischen Systems.

Material

Die respektvolle Nutzung von Material seinen Eigenschaften geméfs ist nicht nur Anliegen vieler
aktueller Positionen, sondern triagt auch mafsgeblich zur Weiterentwicklung konstruktiver Kunst
bei. Die Malerin Elisabeth Sonneck (¥*1962, DE) lasst das — sonst in der Malerei zumindest in
seiner Raumlichkeit vollig untergeordnete — Trdgermaterial, das in ihrem Fall oft Papier in
langen, ungeschnittenen Bahnen ist, durch sein Gewicht und seine Eigenspannung die Form der
Bilderim Raum zustande bringen. Aus einer malerischen Position heraus, die sich als Installation
behauptet, und durch einen sensiblen Umgang mit dem (Um)Raum definiert sie diesen neu.
Damit fiihrt sie auch den Weg des ,gerahmten Bildes weg von der Wand“ in eigenstédndiger Weise
und besonders konsequent fort.

Die Schliisselrolle spielt das Material bei Martin Willing (*1958, DE), der seine Plastiken aus
Edelmetallen wie Titan unter Beriicksichtigung ihrer Eigenspannung entwickelt. Er arbeitet nicht
gegen das Material an, bricht nicht seinen Widerstand, sondern nutzt diesen in Kombination
mit komplexen, exakten Berechnungen, um einzigartige kinetische Werke zu schaffen, die
ohne Motoren oder Scharniere auskommen. Ein minimaler Impuls wie etwa ein Lufthauch
geniigt, um die Bewegung und damit die immer wieder neue Realisierung in Raum und Zeit
Zanzustofden. Die Beschéftigung mit dem Raum, die Befreiung der Skulptur bzw. Plastik
vom Volumen und auch von der Statik sind als Wegbereitung fiir diese einzigartige Position

mitzudenken. 23
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Zu ihrer Zeit neue Materialien wie Acrylglas oder Neonréhren machten sich innovative Kiinst-
ler*innen umgehend zunutze, aber auch (industrielle) Materialien ,kunstferner” Bereiche.
So nutzte beispielsweise Hartmut Béhm (1938-21, DE) mit Vorliebe Halbzeug, Beat Zoderer
(*1955, CH) arbeitet unter anderem mit Alltagsmaterialien wie Gummibidndern oder
Zlgnacio Uriarte (*1972, DE/ES) bedient sich auch der Techniken des Biiroalltags.

Digitale Medien und Ridume

Als neues Material, Medium und Kompositionsmittel zugleich ist Digitales zu verstehen: Bereits
dieerstenverfiigharen Computer wurden von Kiinstler*innen wie Vera Molnar oder Manfred Mohr
genutzt. Mit Algorithmen zu arbeiten, eréffnete ein weites Feld ungeahnter Gestaltungsmoglich-
keiten. Mittlerweile sind Computer in vielfiltigen Formen aus dem téglichen Leben aller nicht
mehr wegzudenken, und sie sind ausgestattet mit Bildschirmen: Damit sind sie modglicherweise
mittlerweile der verbreitetste Bildtrager, der mit reinem Licht quasi immaterielles Pigment tragt.
Langst befasst sich die zeitgendssische Kunst mit Augmented Reality, dem heraufziehenden
Metaversum und den vielfiltigen Méglichkeiten und Bedingungen der digitalen Welt.

Der Kiinstler Rafaél Rozendaal (1980, NL/BR), setzt diese schon lange spezifisch ein. Seine
bewegten Kompositionen mit klarer, konstruktiver Formensprache sind programmiert und als
Webseiten oder NFTs im Internet als neuer Ebene 6ffentlichen Raums frei zugénglich. Wer sie
kauft, verpflichtet sich, sie zugénglich zu halten. Rafaél Rozendaals Arbeit zielt auf eine zeitge-
maifse Integration von Kunst und Leben und stellt sich der Frage nach der Definition von Kunst:
»Jetzt, da die Kunst auf demselben Bildschirm wie alle anderen agieren muss, verschwindet das
kontextuelle Privileg [des Museums].“2*

Integration von Kunst und Leben

Der Anspruch an kiinstlerische Durchwirkung des Lebens beziehungsweise die Zuginglichkeit
von Kunst sorgte immer wieder fiir neue Formulierungen — etwa bei Hartmut Bohm (1938-21,
DE), dessen Verstdndnis des Betrachtenden als aktiv Partizipierenden zentral fiir sein Schaffen
war und dessen Form pragte ?® — und Prasentationsformen — etwa bei Jeffrey Steele (1931-2021,
UK), der 1967/68 sein Werk ,Domenico” auf Plakatwinde in sozial benachteiligten Gegenden
von Stidwales tapezierte.

Die Werke des Kiinstlers Raul Walch (1980, DE), ,,der mit seinem politischen Engagement
die Welt nicht nur kiinstlerisch erkunden und kommentieren, sondern aktiv mitgestalten
mochte“?, sind zumeist fiir den 6ffentlichen Raum?’ konzipiert. 2021 schuf er fir eine von
Vlado Velkov kuratierte Ausstellung am und im Silbersee (Haltern) im Rahmen von Urbane
Kiinste Ruhr die Arbeit Assembly. Der draufsen im Badesee schwimmende oktogonale Wind-
pavillon auf einer Plattform aus Holz war vom Ufer aus sichtbar und verdnderte sein Bild
stetig, wihrend er sich nach dem Luftstrom ausrichtete. Er war aber auch begehbar. Einmal
aus dem Wasser hinaufgeklettert, erfuhr man den See — Wasser, Licht und Wind, d.h. die
rdumlichen Bedingungen — auf neue Weise und kam mit anderen Badenden, die bewusst oder
unbewusst Ausstellungsbesucher*innen waren, zusammen, tollte gemeinsam herum oder kam
beim Entspannen ins Gespridch. Wind und Licht wurden von groféen Segeln eingefangen, die
sich mit ihrer geometrischen Malerei sowohl von der Natur als auch von beliebigen Dingen —
z.B. mit Werbung bedruckten Segeln — und der Un-Ordnung des restlichen Raums abhoben.

Eine Malerei auf Stoff ist meist Element von Raul Walchs Werken, die als Mobiles, Segel, Drachen,

Fahnen, Flaggen oder Banner in Interaktion mit Wind und Bewegung kinetisch auftreten. Die
Motive sind oft geometrische Flachenteilungen oder Elemente. Vielfach handelt es sich dabei
um Textilien aus anderen Projekten, die er gemeinschaftlich mit anderen Menschen bemalte.
Die geometrische Gestaltung mag sich im kollektiven Arbeitsprozess als universal verstédndlich
erwiesen haben.

Gegenstandsfrei, eine eigene und neue Realitit, nach ,geometrischen Ordnungsprinzipien
von Fliache und Raum“?® konzipiert, logisch und rational aufgebaut, den Raum erobernd und
verdndernd, kinetisch unter alleiniger Nutzung der Naturenergien, unmittelbar erfahrbar,
zugédnglich ohne besondere Anforderungen an 6konomisches oder kulturelles Kapital, die
Wahrnehmung der Welt verdndernd und soziales Miteinander ermdéglichend, ist Assembly eine
Arbeit, die alle etablierten Merkmale konstruktiver Kunst aufweist und zugleich ganz und gar

zeitgemafs ist.

Raul Walch, Assembly, 2021, mixed media, ca. 450 x 600 x 600 cm
Ausstellungsansicht ,,Ruhr Ding: Klima*, Urbane Kinste Ruhr. Am
Silbersee II, Haltern am See, 2021

Copyright Raul Walch, Foto: Rosa Merk

Foto: Rosa Merk
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jetzt, aber auch ein bisschen gestern und morgen. Das konstruktiv-konkrete Erbe im Spiegel der Gegenwartskunst® in: Du. Die Zeit-
schrift der Kultur, Nr. 872: Konstruktive Kunst, Ziirich 2016, S. 42-51.

9  Bereits 1922 von Max Burchartz, siehe dazu Rotzler (wie Anm. 1), S. 132ff. Ein hilfreiches Glossar stellt die Webseite des Museums
im Kulturspeicher Wirzburg zur Verfiigung: www.kulturspeicher.de/ausstellungen/dauerausstellungen/sammlung-peter-c-rup-
pert1/518517.GLOSSAR.-Worte-und-Begriffe-zur-Konkreten-Kunst.html, zuletzt abgerufen am 30.10.23). Vom Schweizer Kiinstler
Hans J6rg Glattfelder initiiert und begonnen, wurde es durch andere Kunstschaffende erganzt und in mehrere Sprachen (ibersetzt; die
englische Ubersetzung besorgte der 2022 verstorbene Jeffrey Steele. Der dortige Eintrag zu , Konkretion: Der Vorgang der Konkretion
ist die spiegelbildliche Umkehrung der Abstraktion: eine vorher nur in der Vorstellung existierende Idee wird materiell in einen sicht-
baren, konkreten Gegenstand umgesetzt. [...] Um von einem konkreten Kunstwerk im eigentlichen Sinne zu sprechen, darf darin keine
abbildende Bezugnahme auf etwas aufserhalb existierendes Konkretes vorkommen; subjektive Entscheidungen seien auf ein striktes
Minimum beschrankt. In der Struktur des Werks muss eine klare Idee als Basis seines Aufbaus begrifflich fassbar sein. [...]"

10 Rotzler (wie Anm. 1), S. 276.

11 Noemi Smolik, ,Malewitsch und Tatlin — Vertreter einer anderen Moderne?, in: Markus Mdiller (Hrsg.), Die Revolution entlésst ihre
Bilder. Von Malewitsch bis Kandinsky, Ausst-Kat. Kunstmuseum Pablo Picasso, Wienand, Kéln 2014, S. 64.

12 Ebenda.

13 Glattfelder u.a., Glossar (wie Anm. 9): , Konstruktion: Man spricht von Konstruktion bei einem materiellen oder vorgestellten
Gegenstand, wenn dessen Aufbau vollstandig und ausschliefilich einer einsehbaren Prozedur folgt, die im Gegenstand selbst auch
aufweisbar ist. Konstruktive Regeln haben eine rationale, oft systematische Basis (etwa im Unterschied zu magisch-beschwoérenden
Prozeduren). Viele Werke der konkreten Kunst haben einen konstruktiven Ursprung, aber nicht jede bildnerische Konstruktion fihrt zu
einem konkreten Kunstwerk [...]. Dartiber hinaus gibt es konkrete Kunstwerke, die nicht durch ein konstruktives Verfahren entstanden
sind.”

14 Theo van Doesburg, Die Grundlage der konkreten Malerei, 1930, zitiert nach Bleyl (wie Anm. 5), S. 21.

15 Matthias Bleyl (wie Anm. 5), S. 19.

16 Rotzler (wie Anm. 1), S. 109.

17  Zitiert nach Bleyl (wie Anm. 5), S. 19.

18 Unter anderem das Museum fir Konkrete Kunst in Ingolstadt (1992 ertffnet), das Museum im Kulturspeicher Wiirzburg, ins-
besondere durch die dortige Sammlung Peter C. Ruppert (Sammlung Peter C. Ruppert — Konkrete Kunst in Europa nach 1945, seit
2002 im Museum im Kulturspeicher), das Museum der Wahrnehmung in Linz, AT (1990 gegriindet), das Museum Ritter in Waldenbuch
(2005 eroffnet) oder das Kunstmuseum Reutlingen | konkret (seit 2017, mit Bestanden der Stiftung fir konkrete Kunst, gegriindet
1987, sowie der hochkaratigen Privatsammlung von Manfred Wandel). Und es bleibt lebendig: Auch die VG Initiative plant, zeitgends-
sische Kunst im Kontext der konstruktiven Tradition vorzustellen. Im Herbst 2022 erst hat sich — auf Initiative des Kinstlers Marek
Radke - in Bad Driburg der Verein flr konstruktive Kunst gegriindet. Das Forum Konkrete Kunst Erfurt leistete von 1993-2016 wichtige
Arbeit mit Ausstellungen und ,internationalen Theoriekolloquien zu Entwicklungstendenzen der Konkreten Kunst*.

19 Derim November 2023 erscheinende Ausstellungskatalog enthélt substanzielle Texte von Andrew Bick, Felicity Lunn, Jonathan
Parsons, Katie Pratt und Jon Wood.

20 Max Bill, Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit, 1948, zit. nach Rotzler (wie Anm. 1), S. 146.

21 Die Beschaftigung mit Zahlenreihen und anderen Ordnungssystemen findet in der konstruktiven Kunst bereits mindestens seit
den 1960er Jahren statt. S. z.B. Rotzler (wie Anm. 1), S. 231.
22 ,Richard Paul Lohse hat fir Kunst generell, schliefslich aber vor allem fir die Konkrete kunst formuliert, sie erhalte ihren sozialen

Wert als Instrument des Erkennens und damit den aufklarerischen Gehalt von Kunst allgemein formuliert.” Hans-Peter Riese (wie Anm.

8),S.213).

23 Antoine Pevsner und Naum Gabo in ihrem Realistischen Manifest von 1920: ,,Um der Wirklichkeit des modernen Lebens mit
ihrem Ubergewicht an Wissenschaft und Technik zu entsprechen, muss die Kunst sich auf zwei Hauptelemente stiitzen: Raum und
Zeit. Im Bereich des Plastischen ist das Volumen nicht die einzige Moglichkeit von raumlichem Ausdruck. Kinetische und dynamische
Elemente schaffen die Méglichkeit, die reale Zeit zum Ausdruck zu bringen, was statische Rhythmen nie vermégen.” Zitiert nach Rotz-
ler (wie Anm. 1, S.128).

24 ,Now that art has to operate on the same screen as everybody else, the contextual privilege disappears®, Rafaél Rozendaals
Statement auf seiner Webseite www.newrafael.com/texts, zuletzt abgerufen am 29.10.23.

25  Hartmut Béhm schrieb einmal: ,Meine Arbeiten sind zu verstehen als didaktische Modelle, die erst in ihrer aktiven Aneignung
real prasent sind.” (zit. nach Rotzler, wie Anm. 1, S. 221). Dazu nutzt er nachvollziehbare, klare systematische Kompositionen, arbeitet
etwa mit Verdoppelungen —,das Ziel ist die Verringerung der Distanz zwischen Kiinstler und Betrachter*. Seine Kompositionen zielen
in die Unendlichkeit. Damit ist ein grofser Anteil seiner Werke immateriell und realisiert sich —immer wieder neu bis in alle Zeiten —im
Geiste der Betrachtenden.

26 www.urbanekuensteruhr.de/de/festival/ruhr-ding-klima/artist/raul-walch, zuletzt abgerufen am 30.10.23.

27  Das Arbeiten im 6ffentlichen Raum hat eine lange Tradition auch und besonders im konstruktiven Bereich. Gottfried Honegger
etwa schatzte es als Expansion der Kunst und als Gegenposition zum Konsum. Auch Max Bill stellte solche Werke in den 6ffentlichen
Raum, die Aktion und Interaktion ermdglichen sollen, siehe dazu Rotzler (Ebenda, S. 284). , Arbeiten dieser Art bezeugen Vitalitat und
Virulenz konstruktiven Denkens. Sie fiihren die — gewissermafsen kammermusikalsichen Mafdstabe der alteren konstruktiven Kunst,
namlich gerahmtes Bild, gesockelte Skulptur, in groRraumliche Dimensionen Gber.“ (Ebenda) — Diese Virulenz findet mittlerweile auch
in der digitalen Ebene statt.

28 Rotzler (wie Anm. 1), S. 281.

67



Gabriele Vofsgrone

Vom ,,Alten Reich® ins 21. Jahrhundert —
die Geschichte der Grofsen Gildewart 27,
Elternhaus des Kiinstlers Friedrich Vordemberge-Gildewart

Vorbemerkung

Der nachfolgende Beitrag basiert auf einer Power-Point-Priasentation iiber die Geschichte des
Elternhauses des in Osnabriick geborenen Kiinstlers Friedrich Vordemberge-Gildewart. Die
Vorstellung fand im Rahmen eines zweitdgigen, 6ffentlichen Symposiums statt, das den 1899 in
Osnabriick geborenen Kiinstler Friedrich Vordemberge-Gildewart, sein Werk und sein soziales
Umfeld sowie die Historie des Geburtshauses thematisierte.

Aufgezeigt werden konnte die Entstehungsgeschichte des Hauses Grofse Gildewart 27, die
eingehende Recherchen seit 2020 erbracht haben. Grund der Studie war seinerzeit die Bitte
der Stiftung kunst.konkret.konstruktiv-vordemberge-gildewart in Osnabriick, die sich der
Erinnerungsarbeit iiber VG und sein Werk verschrieben hat. Gefragt worden waren fiir diesen
Vortrag Einsichten in die Architektur dieses in der Osnabriicker Altstadt unter Ensembleschutz
stehenden Hauses im klassizistischen Baustil des 19. Jahrhunderts. Als aufschlussreich fiir die
Bedeutung dieses Gebdudes zeigte sich bei der Arbeit die Geschichte der Osnabriicker Altstadt
und diverser Einrichtungen in der Grofsen Gildewart. Nicht zu vergessen die der Nachbarn und
Bewohner iiber einen Zeitraum von mehr als einhundert Jahren.

Der Wunsch nach einem Tagungsband des am 2. und 3. Dezember 2022 in den Ridumen
des Museumsquartiers Osnabriick stattgefundenen Symposiums war wihrend der laufenden
Veranstaltung von Tagungsteilnehmern ausgesprochen worden.

Eine schriftliche Vorlage des damaligen Vortrages existiert nicht, so dass der Beitrag fiir
diesen Tagungsband eine verschriftlichte Aufbereitung der PPP darstellt.

Die ausfiihrlichen Forschungsergebnisse der Geschichte des Hauses im Kontext der
Osnabriicker Altstadt, die einen Zeitraum vom Ende des 18. Jahrhunderts bis in die Gegenwart
umfassen, sind einer jiingst erschienenen Publikation zu entnehmen. Sie wurde von der Sievert

Stiftung fiir Wissenschaft und Kultur als aktueller Eigentimerin des Geb&udes gefordert.*

Die Geschichte des Elternhauses von Friedrich Vordemberge-Gildewart in der GrofRen
Gildewart 27

Blick auf Osnabriick

Die Stadt Osnabriick hatte sich seit ihrer Griindung an einer Furt iber die Hase um 800 n.Chr.
durch Karl d. Grofsen stetig vergrofsert. Zum Schutz vor Feinden hatte man sie seit dem 12. Jahr-
hundert mit einer Stadtmauer umgeben, durch die finf Stadttore in die Auféenbezirke — die
Feldmark flihrten. Sie war — von einigen Ausnahmen abgesehen — unbewohnt und diente als

Weide- und Gartenland fiir die Stadtbewohner.
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Abb. 1: Ausschnitt Altstadtmodell im Osna-
briicker Rathaus, dargestellt die Situation um
1630, in griin eingezeichnet sind die Strafse
Grofse Gildewart, hellgrin= Kleine Gildewart,
turkis= Heger Strafde, tiirkis gestrichelt=
Schweinestrafde, dunkelblau= Lohstrafse. =
Heger Tor, X = Bucksturm, = Natruper Tor, -« =
Dominikaner Kloster, X = ungefahre Lage der
spateren Grofse Gildewart 27, Aufnahme und

Bearbeitung: G. Vofdgrone

Der Strafsenzug Grofse Gildewart kann als ,Umgehungsstrafse” fiir Reisende gesehen werden,
die iber die Strafde nach Lengerich (heute Lotter Strafde) anreisten. Nachdem sie das Heger Tor
und die Zollstation passiert hatten und weiter nach Norden oder Osten reisen wollten, standen
sie vor der Wahl, der Grofsen Gildewart, und danach der Lohstrafde bis zur Einmiindung in die
Hasestrafse zu folgen. Nach dem Durchqueren des Hasetores am Ende der Hasestrafse konnten
sie zu ihren gewiinschten Zielen weiterreisen. Eine Passage durch die engeren Gassen der Alt-
stadt — der Heger Strafse sowie des Bereiches um den Marktplatz am Rathaus — war dadurch
vermeidbar und sparte sicherlich Zeit.

Das Haus in der Grofsen Gildewart und seine Nachbarn
Die Grofde Gildewart gehorte im Westen zu dem an den Auslidufern des Westerberges gelegenen
Bereich der sogenannten ,Butenburg®, einem der urspriinglich fiinf ,Stadtteile” Osnabriicks.

In diesem Strafdenzug hatten sich vorzugsweise die sogenannten Gilden, die Vereinigungen
der Handwerker angesiedelt. Ebenso lag an der Grofsen Gildewart der dstliche Teil des Teck-
lenburger Hofes, des Sitzes des Kirchenvogtes als weltlichem Gegenpart zum Bischof widhrend
der spiten Phase des Mittelalters. Nach dem Ende der Tecklenburger Herrschaft an dieser
Stelle dienten die Geb&dude als Armen- und Waisenhaus der Stadt, es gab auf dem Areal eine
Armenkirche mit Friedhof. Im 19. Jahrhundert fungierte ein stattliches Gebdude an der Strafse
Grofse Gildewart als Stadttheater, bevor 1909 das jetzige stidtische Theater in unmittelbarer
Nidhe zum Dom diese Funktion iibernahm.

Anhand iberlieferter Brandkassenbiicher und aufgrund der Neuerungen durch die
Besetzung Osnabriicks durch Napoleon entstandenen Meldeverzeichnisse ab ca. 1815 war es
moglich, einen grofsen Teil der Nachbarschaft in der Grofsen Gildewart, diverse Namen und

Berufe anzugeben.

Vor allem hinsichtlich des Hauses mit der Nummer 27 und seiner Bewohner waren die
Untersuchungen der Quellen aufschlussreich, die im Niedersdchsischen Landesarchiv-Abt.
Osnabriick (NLA OS) bewahrt werden.

Liickenlos bis zum Ende der 1760er Jahre konnte nachgewiesen werden, dass stets Hand-
werker das damals existierende Gebdude bewohnten und ihre jeweiligen Werkstatt an diesem
Ort betrieben. So lebten seit 1832 drei Generationen der Tischlerfamilie Schmalriede an
der Grofsen Gildewart 27. Pline dieses Baues und der Werkstatt liegen nicht vor. Lediglich
auf Katasterausziigen des Jahres 1873 sind schwach Umrisse von Gebdudeteilen zu ersehen.

Allerdings existieren die Neubauplédne aus dem Jahr 1877, die von dem dritten Vertreter dieser

Familie in Auftrag gegeben und umgesetzt wurden.

Abb. 2: Vergrofierter Ausschnitt der Anlage
Grofse Gildewart 27, 1873, ,Einschatzungs-
Kupons der Gemarkung Osnabriick-Stadt Nr.
1% NLA OS Rep 540 Osn.Stadt Nr. 4, Aufn. 23,
Bearbeitung G. Vofsgrone.

Warum Heinrich Ludwig Schmalriede (III) sich fiir die Architektur des Klassizismus entschied, ist
nicht Giberliefert. Vielleicht wollte er sich von den altherkémmlichen Fachwerkgebduden Osna-
briicks absetzen und seine potenzielle Kundschaft beeindrucken. Bereits seit dem letzten Viertel
des 18. Jahrhunderts waren Hiuser in diesem Baustil errichtet worden (so z.B. die Bischofskanz-
lei, die Hirschapotheke am Nikolaiort, das Haus Tenge in der Kranstrafse). Auch in der Arndt-
strafse, die nach und nach ab den 1860er Jahren bebaut wurde und aufserhalb des ehemaligen
Festungsringes der Stadt lag, entstanden Hiuser vornehmer Biirger in dieser Bauweise. Es war
wohl ihr Bestreben, mittels dieses Baustils ihren gehobenen sozialen Status zu demonstrieren.
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Abb. 3:,Grofse Gildewart 27 Bl. 11:
Lageplan, Ansicht, Grundrisse und Schnitte
zum Neubau eines Wohnhauses fiir Herrn
Tischlermeister Schmalriede, Grofse Gildewart
27,1877, NLA OS K Akz. 2012/084, Nr.9 M
BL. 11, Teil 2

Das Haus Grofse Gildewart 27 entsprach zur Strafdenseite mit einer Breite von annidhernd
7,40m und mit seinen drei Achsen einem sogenannten Drei-Achsen-Haus, wie es u.a. in
Koéln-Ehrenfeld heute noch zu sehen ist.

Zum Hof hin verbreiterte sich das Grundstiick, so dass auch das Haus sich erweitern konnte.
Der rechts liegende Hausflur mit einer Linge von 16,70m zog sich ldngs durch das Gebdude
bis in den Hof mit seinem Materiallager und Werkstattraumen. Bemerkenswert ist, dass alles
Material, angefangen vom Holz iber Werkzeug und die fertigen Produkte ausschliefslich durch
diesen schmalen Innengang transportiert werden konnten.

Es gab ein Kellergeschoss, z.T. mit einem Gewdlbemauerwerk, wahrscheinlich noch aus der
Zeit des Vorgéngerbaues vor 1877 — und noch heute erhalten.

Im Parterre lagen linksseitig Stuben und Kammern sowie eine Treppenanlage mit Zwischen-
podest in die erste Etage und das dariiber gelegene Dachgeschoss. An der hinteren linken Haus-
seite war an der Seite zum Nachbarn — quasi als Grenzbebauung - eine eingeschossige Kiiche
angebaut. Eine Aufsentiir bot die Méglichkeit, sowohl in den Hof als auch mittels Aufsentreppe in
den Keller zu gelangen.

Der Etagengrundriss belegt ebenfalls diverse Stuben und Kammern.

Das Dach zeigte zur Strafdenseite ein Walmdach, zur Hofseite einen geraden Giebel.

Der Erbauer des Hauses, Tischlermeister Schmalriede (III.) verkaufte kurz vor seinem Tod
Haus, Grundstiick und Werkstatt an den 28jahrigen Heinrich August Vordemberge aus Bramsche.

Vordemberge war ebenfalls Tischlermeister, jung verheiratet, und mit seiner Frau Marie
bekam er zwischen 1895 und 1908 vier Kinder: 1895 Tochter Marie, Mimi gerufen. Es folgte
1896 die Tochter Luise, Issy genannt. 1899 bekamen die Vordemberges den Sohn Friedrich,

der Friedel gerufen wurde und nach einer Tischlerlehre 1920 nach Hannover zum Studium

der Innenarchitektur ging. Friedel wurde der international bekannte konstruktivistisch tétige
Maler, Bildhauer und Architekt Friedel Vordemberge-Gildewart. Um sich von seinem ebenfalls
als Kiinstler titigen Cousin gleichen Namens abzusetzen, hatte Friedel frith seinem Namen
den Zusatz ,Gildewart” gegeben. In Anlehnung an den Standort seines Geburtshauses in der
Osnabriicker Altstadt. Im Jahr 1908 erhielten die Vordemberge-Geschwister einen Bruder
August, der spéter Jurist als Jurist titig war.

Im Jahr 1906 wurde sich den neuen hygienischen Anforderungen angepasst und im Hof
linksseitig eine Abortanlage gebaut. Des Weiteren erhielt die Kiiche im Parterre einen Aufsatz
mit Pultdach, aus der Kiiche wurde ein Holz- und Materiallager. Die beiden linksseitig liegenden
Stuben zur Strafse dienten als Mobellager.

Spéitestens zu dieser Zeit wurde das Parterre nur noch fiir das Geschift genutzt, die
Wohnridume lagen im ersten Geschoss. Inwieweit der Dachboden als Wohnraum fungierte, geht

aus den Planen nicht hervor.

Abb 4: Dieses Foto, wahrscheinlich im Sommer
1910 aufgenommen, soll Heinrich August Vordem-
berge mit Familienmitgliedern zeigen: Das kleine
Méadchen an seiner Hand ist unbekannt, links im
Turrahmen ist Friedrich (Friedel) Vordemberge zu
sehen, die nur schemenhaft zu sehende Person ist
ebenfalls unbekannt. Rechts am Turrahmen stehen
Marie (Mimi) Vordemberge, wohl mit dem Jiingsten,
Sohn August (Atzen), geb. 1908. Unzweifelhaft zu

erkennen sind die historischen Langfenster —im
Parterre noch nicht umgebaut zu Schaufenstern —
demnach ist die Aufnahme vor 1914 entstanden.
Auf dieser Aufnahme ebenfalls eindeutig ersichtlich
ist an der linken Hausseite die mit einem Brett
zugestellte schmale Gasse (Ublich war eine Breite
von 30-40cm), die beidseitig als Brandschutz das
Haus von den Nachbarhausern trennte. Das Uiber
der Haustir liegende Fenster hat die Breitenmafse
der Tire Gbernommen und stimmt damit definitiv
nicht mit der urspriinglichen Bauzeichnung von
1877 Uberein. Am rechten Bildrand erkennbar der
seitliche Abschluss des Nachbarhauses Nr. 26,
Fotoalbum S. Widder
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Eine weitere Anpassung an die Zeit erfolgte 1914 — kurz vor Ausbruch des Ersten Weltkrie-
ges. Nach und nach warben die Geschéfte mittels grofdziigiger Schaufensterfronten um die
Kundschaft. So auch Tischlermeister Vordemberge. Die zwei Fenster links der Haustir liefs er
durch ein lings zweigeteiltes Fenster ersetzen. Dariiber lief ein Band aus schmalen Fenstern,
von denen man zwecks Liiftung einige aufstellen konnte.

Wohl zu Beginn der 1930er Jahre ersetzte der Hauseigentiimer die bis dahin vorhandenen
Fenster in Langform im ersten Stock gegen holldndische Schiebefenster.

Ein Bombenangriff der Alliierten 1944 zerstorte das Haus an der Grofsen Gildewart — wie
auch die umliegenden Gebédude — fast vollstindig.

Die Werkstatt war zu diesem Zeitpunkt bereits in eine weitere Tischlerfirma im Katharinen-
viertel ausgelagert gewesen. Beide Firmen unterstiitzten sich wihrend dieser Phase gegenseitig.

Die Zerstérung des Hauses hatte August Vordemberge sen. nicht mehr erlebt, ein Jahr zuvor
war er in einem Krankenhaus in Ohrbeck nahe bei Osnabriick verstorben. Die beiden Schwestern
waren die Erbinnen. Sie entschieden sich nach Kriegsende mithilfe ihres Bruders Friedel fir
einen Wiederaufbau des Geb&udes. Er hatte mit seiner jiidischen Ehefrau den Krieg im Exil in
den Niederlanden iiberlebt, und 1950 die Niederldndische Staatsbiirgerschaft angenommen.

Das Haus wurde wieder aufgemauert, wobei zur Hofseite nur der halbe Giebel als Wohnraum
entstand. Der andere Teil zum Hof fand eine neue Nutzung als Dachterrasse mit Blick auf den
Turm der St. Marienkirche und das Dach des Rathauses.

Holldndische Schiebefenster aus eigener Werkstatt fanden wieder eine Verwendung, das
grofse Schaufenster im Parterre wurde ersetzt durch zwei einzelne Fenster.

Eine Erneuerung stellte sich an der rechten Hausseite ein: Das Fachwerk-Nachbarhaus
mit der Nr. 26 war ebenfalls zerstort worden. Bereits 1943 war es von August Vordemberge
sen. gekauft worden, und ging nach seinem Tod per Testament an die beiden Schwestern Mimi
und Issy. Sie entschieden nun, es unbebaut zu lassen, das Grundstiick stattdessen als vergro-
fserten Hof mit Zugang zum fritheren Hof zu nutzen. Nun gab es einen direkten Zuweg — ohne
auf den schmalen Flur angewiesen zu sein. Auch ermoglichte die freie Flache das Einbringen
von vier Schiebefenstern an dieser Hausseite. Licht und Luft fanden ungehindert Zugang zu den
Wohnrdumen im ersten Stock.

Das war &dufserst wichtig, da die beiden Geschéftsfrauen einen Tischlermeister hatten
einstellen miissen. Die Damen waren kundig in Buchfiihrung und dem Fiihren eines Bestat-
tungsinstituts, allein es fehlte der Meistertitel eines Tischlers. Mimi und Issy bewohnten {iber
viele Jahre den vorderen Teil des Stockwerks im ersten Stock, der Meister mit seiner Frau den
hinteren Teil mit zwei Zimmern. Beide Parteien verfiigten tiber jeweils eine eigene Kiiche und
ein Bad.

Ein vollig neues Werkstattgebdude im hinteren Hofteil, das Friedel Vordemberge-Gildewart
im Stil der Bauhaus-Architektur geplant hatte, entstand ab 1952.

Im Zuge der Altstadtsanierung Osnabriicks wurden diverse alte Gebdude abgerissen, so auch
dieses in den frithen 1980er Jahren. Mimi und Issy waren bereits in den 1970ern verstorben,
die Nichte Sigrid Widder — angenommene Tochter von August Vordemberge jun. — fiihrte
zunédchst das Bestattungsinstitut weiter bis 1976, als ihr Vater, der Erbe der beiden verstorbenen
Schwestern, Haus und Grundstiick an die Neue Heimat als Sanierungstriager verkaufte.

Neue Eigentiimer waren ab 1982 die Eheleute Dr. Renate Hoffmann-Schilhan und Dr.

Siegfried Hoffmann. Sie sorgten dafiir, dass originale Tischlerhandwerkskunst aus den Hianden

von Friedel Vordemberge-Gildewart, der 1962 verstorben war, erhalten blieb. Seit dem Ende der
1990er Jahre 6ffneten sie das Erdgeschoss des Hauses mehrfach fiir Ausstellungen konkreter
Kunst.

Aus Altersgriinden tibertrugen Dres. Hoffmann 2017 — mit lebenslangem Wohnrecht — ihr

Haus der Osnabriicker Sievert Stiftung fiir Wissenschaft und Kultur.

Nachtrag

Die Sievert Stiftung fiir Wissenschaft und Kultur baute das Parterre und Kellergeschoss um,
brachte neueste Technik ein und nutzt seit der Eréffnung im September 2023 das Haus als Sitz
der Sievert Stiftung. Der durch den Umbau neu entstandene grofe Raum im hinteren Teil des

Gebidudes dient zukilinftig fiir Ausstellungen, Vortrige und kulturelle Veranstaltungen.

1 Gabriele Vofsgrone: Grofse Gildewart 27. Geschichte des Geburtshauses von Friedrich Vordemberge-Gildewart — im Kontext der

Osnabricker Altstadt, Osnabriick 2023, ISBN 978-3-948583-00-2.
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Autoren

Prof. Dr. Susanne Diichting, Die Kunst- und Designwissenschaftlerin, geboren 1967 in
Heidelberg, hat ab 1986 Kunstgeschichte, Neueren deutschen Literaturgeschichte und
Neueren Geschichte in Freiburg i.Br. und Wien studiert. Den Magister machte sie 1994 mit
einer Arbeit iiber ,Tanzdarstellungen im Vortizismus“. Von 1995-2010 war Susanne Diichting
als wissenschaftliche Mitarbeiterin und Assistentin am Institut fiir Kunst- und Designwissen-
schaften (IKUD) der Universitdt Duisburg-Essen tétig, wo sie im Jahr 2000 mit der Arbeit iber
»,Konzeptuelle Selbstbildnisse“ promoviert wurde und 2009 {iber ,Kartografische Verfahren in
der zeitgenossischen Kunst“ habilitierte.

Parallel dazu nahm sie Lehrauftrige an der Folkwang Universitdt der Kiinste Essen, der Uni-
versitit zu K6ln und der Hochschule Osnabriick wahr und ist seit 2008 als Gastkuratorin an der
Kunsthalle Miinster tatig. Seit 2012 ist sie Professorin flir Theorie und Geschichte der Produkt-
gestaltung an der Hochschule Osnabriick. IThre Texte zu Kunst und Design im 20. und 21. Jahr-
hundert zu Themen wie Kartografie, Wahrnehmungsprozessen und Materialien wie Sprengstoff,
Korpersubstanzen oder Pflanzen erscheinen in fachwissenschaftlichen und kunstkritischen
Publikationen wie z.h. Ausstellungskatalogen, www.nrw-museum.de, Kunstforum International.

Prof. Dr. Elk Franke (¥*1942), Promotion Philosophie TU Karlsruhe, Kulturwissenschaftliche
Professuren zur Philosophie, Soziologie und Pddagogik u.a. des Sports an der Universitdt Osna-
brick 1979 — 1995, der Humboldt Universitat zu Berlin bis 2010 und der Universitdt Bremen
bis 2013. Arbeitsschwerpunkte: Ethik und Asthetik, Handlungstheorie und Bildungstheorie.

Informationen: www.sport.philosophie.de, elkfranke@gmzx.de.

Dr. Stefan Liddemann (¥*1960), Promotion Kultur- und Sozialwissenschaft 2003 an der
FernUniversitét in Hagen, Berufung zum Honorarprofessor an der Universitidt Osnabriick 2019.
Kulturjournalist Neue Osnabriicker Zeitung. Publikationen zu Kultur, Kunst, Kulturjournalismus,
Vordemberge-Gildewart. Forschungsschwerpunkte im Bereich der Kulturwissenschaft und
Kultursoziologie, Medialitdt und Praxis der Kultur. Information: www.stefan-lueddemann.de.
Kontakt: stefan.lueddemann@outlook.de.
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Dr. phil. Hans Peterse wurde am 1. Mirz 1959 in Eibergen in der Provinz Gelderland
geboren. Seine Schulzeit verbrachte er am Jacobus College in Enschede. Anschliefsend studierte
er Geschichte an der Katholieke Universiteit Nijmegen (neben Geschichte als Hauptfach auch
Philosophie, Kunstgeschichte und Islamwissenschaften). 1987 erhielt Peterse im Rahmen einer
Doktorarbeit iiber den christlichen Antijudaismusim 16.Jahrhundert ein Forschungsstipendium
am Institut fiir Europdische Geschichte in Mainz; 1991/1992 war er Stipendiat der
Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel. Nach seiner Promotion in Leiden wurde er
wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitit Osnabriick (1993-2000 Institut fiir Katholische
Theologie; 2000-2004 Institut fiir Kulturgeschichte der Frithen Neuzeit). Seit 2005 ist Dr. Peterse
als Lehrbeauftragte fiir die Geschichte der Niederlande in der Frithen Neuzeit am Zentrum
flir Niederlande-Studien in Miinster tétig. Aufserdem hat er in den vergangenen Jahren an
verschiedenen Ausstellungen mitgearbeitet (u. a. Calmeyer-joden. Redding van mensen en
schuld tijdens de Bezetting, 1941-1945; De stad en de mensen. Haarlem en Osnabriick in het
jaar 1961).

Juliane Rogge MA (*1989) ist Kuratorin der Stiftung Konzeptuelle Kunst, die mit dem
RAUM SCHROTH im Museum Wilhelm Morgner einen Ausstellungsort fiir internationale
Gegenwartskunst konkreter, konstruktiver und konzeptueller Prigung betreibt. Daneben ist
sie freiberuflich tétig, insbesondere im Bereich von Ausstellungskuratierung, - organisation
und -betreuung, Sammlungsinventarisation und Kunstvermittlung. Sie studierte Klassische

Archéologie und Kunstgeschichte in Miinster, Wien und Rom; Masterabschluss 2014.

Dr. Gabriele Vofsgrone, Jahrgang 1954, studierte von 2003 bis 2009 Geschichte und Literaturwis-
senschaft an der Universitit Osnabriick. In ihrer 2016 verdffentlichten Dissertation beleuchtete
sie Aspekte der Geschichte Osnabriicks und der Person des Politikers und Historikers Johann
Carl Bertram Stiive vor dem Hintergrund der Forschungen zum Biirgertum. Fiir ihre Arbeit wur-
de sie 2016 mit dem Forderpreis der Herrenteichslaischaft Osnabriick ausgezeichnet.

Die freiberufliche Historikerin recherchiert fiir ihre Arbeiten u.a. im Niedersichsischen Lan-
desarchiv/Abt. Osnabriick und bringt ihre Forschungsergebnisse in populédr-wissenschaftlicher
Form ein. Bildbegleitete 6ffentliche Vortrage zu diversen Themen Osnabriicker Stadtgeschichte
und -Personlichkeiten runden ihren Schaffensbereich ab.
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