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Fir meine Eltern.



Kapitel 1

Vorwort und Erlauterungen

Abbildung 1.1: KUB An-
sicht vom Bodensee

Néahert man sich Bregenz von der
Seeseite her, fallt neben der Seeblh-
ne des Bregenzer Festspielhauses,
dem Landestheater und dem Post-
gebaude ein wirfelférmiger Bau im
Stadtbild der Vorarlberger Landes-
hauptstadt besonders auf. Durch sei-
ne Milchglasfassade steht das Ge-
baude im besonderen Kontrast zur
umgebenden Baustruktur. Gleichzei-
tig erscheint dieses Gebaude wie ei-
ne lllusion, wie Nebel, der sich jeden
Augenblick aufzulésen scheint.

Dieser an ein monumentales und

transzendentes Kunstwerk erinnernde Kubus ist das KUB, das
Ausstellungsgebéude der Vorarlberger Landesgalerie fur zeitge-
nossische Kunst. KUB ist das Akronym des Kunsthauses Bre-
genz und kein durch den gleichzeitig spektakuldren und ntich-
ternen Bau bedingter Beiname. Neben dem qualitativ hochwerti-
gen Ausstellungsbetrieb ist es jedoch nicht zuletzt diese Architek-
tur, die zur internationalen Etablierung des KUB beigetragen hat.



Francois Morellet betonte die Bedeutung der Museumsarchitektur

in seinem Brief zum Thema Raume der Kunst vom 14. Februar

1997 folgendermalien:

... Damit es [ein neues Museum] allgemein bekannt wird,
braucht es eine geniale Architektur, ausgefuhrt von Bildhau-
er-Architekten. In solchen Museen zielt alles darauf ab, die
Kunstwerke in Vergessenheit geraten zu lassen oder ihre Pra-
sentation zu vereiteln: schrage oder gekrimmte Raume, Mau-
ern aus unverputztem Beton, Marmor oder Glas, oder statt
der Mauer ,schwebende Paneele’, usw...“ 1

Francois Morellet spricht damit ein Problem an, das sich auch
zu Beginn der Ausstellungstatigkeit des Kunsthauses Bregenz zu
bestatigen schien: Die dominante Architektur erschwerte vielen
Klnstlern die Inszenierung ihrer Werke. Inzwischen wird die Archi-
tektur aber als Herausforderung fir die ausgestellte Kunst wahr-
genommen. Die ausstellenden Kinstler nutzen die Architektur als
Kontrast oder Verstarker fur inre Kunst und arbeiten mit dem Haus.
Dabei verwischen sie regelmalig die Grenzen zwischen Kunst-
werk und Bauwerk, sie definieren so das Museum neu. Das von
Peter Zumthor geplante KUB ist als ein Bau aufzufassen, ,der die
Kunst in der radikalsten Form ernst nimmt, indem er sich selbst ih-
ren Gesetzen unterwirft“>. Weder ein Blick aus den Ausstellungs-
geschossen auf die Landschaft, noch die Maglichkeit eines Blickes

1 Morellet, Francois; Museum Konkreter Kunst, 1997 / Museum of Concrete
Art, 1997; In: Kdb, Edelbert und Adolph Stiller (Hrsg.); Rdume der Kunst
| Space of Art; Verlag Anton Pustet; Salzburg; 1998. mit Beitrdgen von
Georg Baselitz u. a.; Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im Aus-
stellungszentrum der Wiener Stadtischen Allgemeinen Versicherung in Wi-
en, Schottenring 30. Ausstellungsdauer: 7.10. - 13.10.1998 (Architektur im
Ringturm 1), S. 46f

2 Achleitner, Friedrich; Die Konditionierung der Wahrnehmung oder Das
Kunsthaus Bregenz als Architektur der Kunst; In: Kunsthaus Bregenz, ar-
chiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Peter Zumthor. Kunsthaus
Bregenz; Hatje Verlag; Werkdokumente; Ostfildern/Ruit; 2. Auflage. Aus-
gabe; 1999, S. 49



von einer Dachterrasse auf den See, machen das Gebaude zu
einer touristischen Attraktion.® Die Architektur nimmt ,die Funkti-
on des Museums, Kunstwerke zu bewahren, zum Anlali3 [...], de-
ren Eigengesetze auf sich selbst zu tibertragen*. Klaus Jan Phil-
ipp entsprechend, ist das Kunsthaus Bregenz ein ,Meta-Ausstel-
lungsstiick*®. Deshalb wird im KUB auf eine besondere Weise das
Spannungsfeld zwischen Kunst und Architektur deutlich.

Anfangs faszinierte mich die Archi-
tektur des Kunsthauses. Es wirkte
auf mich wie eine architektonische
Skulptur — wie ein Kunstwerk. Als
Kunstvermittlerin und Archivassistenz
bin ich seit 1999 im KUB tétig. Durch
meine Arbeit im Fotoarchiv wurde ich
das erste Mal auf die Sammlung Ar-

chiv Kunst Architektur (kurz aka) auf-
merksam. Die entscheidende Grund-
Abbildung 1.2: KUB Foyer |age fiir meine Diplomarbeit war ein

Praktikum im aka im Sommer 2000.
Diese Studiensammlung ist eine Dokumentation von Werken im
Spannungsfeld von bildender Kunst und Architektur. Sie befasst
sich mit der Thematik Kunst und Architektur. Die Sammlung bein-
haltet Arbeiten von Kinstlern und Architekten. Hier fand ich genau
das, was mich begeisterte und interessierte. Es handelt sich um
ein Gebiet, in dem die Grenzen zwischen Kunst und Architektur
unscharf werden und sich sogar verwischen. Deshalb stellten sich
mir einige Fragen, mit denen ich mich im Folgenden befassen wer-
de:

Vgl. ebenda
Bredekamp, Horst; Musseen als Avantgarde; Zitiert aus: Philipp, Klaus Jan;
ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren Beziehung; Deut-
sche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 116

5 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 116
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Wie berihren sich Kunst und Architektur?
Wie beeinflussen sie sich gegenseitig?

Wie und wann werden die Trennungslinien unscharf und verwi-
schen sich?

Sind Kinstler Architekten und Architekten Kiunstler?
Wie beziehen sich Kunstler und Architektur zueinander?

Arbeiten Kinstler und Architekten zusammen? Wenn ja, wie au-
Bert sich diese Zusammenarbeit?

1.1 Themenbeschreibung

Ausgangspunkt meiner Betrachtung sind die einzelnen Disziplinen
Malerei, Bildhauerei und Architektur. Die Architektur wird haufig
von den anderen beiden Disziplinen getrennt betrachtet, weil die
Resultate einer anders gelagerten kulturellen Funktionalitat zuge-
rechnet werden.® Trotzdem kann von der Antike bis zur Gegenwart
ein kontinuierlicher, gegenseitiger Einfluss der unterschiedlichen
Disziplinen festgestellt werden. Dieses Kontinuum flief3t in meine
Betrachtungen ein, obwohl mein besonderes Augenmerk dem 20.
Jahrhundert gilt. In Kapitel 3 werde ich im Zusammenhang mit den
allgemeinen Entwicklungen der Kunst- und Architekturgeschichte
genauer auf diese Verbindung eingehen.

Mein besonderes Interesse gilt der Personlichkeit der kreativ Ta-
tigen — also Kunstlern und Architekten — und deren Umgang und
Auseinandersetzung mit Raum. Diese Auseinandersetzung im
Werk von Kinstlern und Architekten findet im Kontext des aka
statt. Die von mir in Kapitel 4 behandelten Personlichkeiten sind im
Forschung- und Sammlungsschwerpunkt des Archiv Kunst Archi-

6 Vgl. Naredi-Rainer, Paul von; Architektur und Harmonie; DuMont; Kdln;
6. Ausgabe; 1999. Zugl.: Graz; Univ.; Habil.-Schr.; 1982, S. 8



tektur vertreten. Trotz dieser Einschréankung bleibt die Komplexitat
des Themas erhalten, da die vielfaltigen und differenten Aspekte
des Spannungsfeldes zwischen Kunst und Architektur bei einzel-
nen kreativ Tatigen in unterschiedlichen Auspragungen auftreten.
Diese Auspragungen werde ich anhand von vier Dimensionen er-
lautern:

Kunstler als Architekt

ArchitekturSkulpur und SkulpturArchitektur

Architekt als Klinstler

Kooperation von Kunstlern und Architekten

1.2 Methodik

Im Zuge meiner Auseinandersetzung mit diesem Thema eréffnete
sich mir ein sehr umfangreiches und schwieriges Feld. Schwierig
deshalb, weil die Historizitat des Themas fur jeden behandelten
Aspekt aus einer anderen Perspektive betrachtet werden muss.
Umfangreich, weil sich dieser historische Hintergrund in den Ar-
beiten der von mir betrachteten Kiinstlern und Architekten auf sehr
unterschiedliche Art aul3ert. Eine Einschrdnkung des Themas war
daher unvermeidbar. Die von mir gewéhlten kreativ Tatigen sind
durch Arbeiten, Modelle oder Skizzen im Archiv Kunst Architektur
des KUB vertreten.

Wegen der Komplexitat des Themas gliedert sich meine Arbeit
zwangslaufig in zwei zentrale Teile: Dem theoretischen Input (Ka-
pitel 3) und dem praktischen Output (Kapitel 4).

Im theoretischen Input werde ich das Kontinuum des gegenseiti-
gen Einflusses der kinstlerischen Disziplinen seit dem Mittelalter
bis heute umreissen. Mein besonderes Augenmerk gilt dem 20.
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Jahrhundert. Speziell die Konzepte und Modelle, die sich mit dem
spezifischen Verhaltnis von Kunst und Architektur befassen, wer-
den in diesem theoretischen Teil fokussiert.

Im praktischen Output werde ich ausgewéahlte Vertreter bzw. de-
ren Werke aus der Sammlung des aka im Hinblick auf meine Fra-
gestellungen exemplarisch behandeln. Dabei werden Zusammen-
hange und Beziige mit den zuvor besprochenen Manifesten und
Programmen des 20. Jahrhunderts sowie den Kinstlern und Ar-
chitekten herausgearbeitet. Im Gegensatz zu den vom KUB her-
ausgegebenen Werkdokumenten’ bearbeite ich nicht in einer iso-
lierten Betrachtung einzelne Kunstwerke oder Bauten. In dieser
Arbeit steht der biographische Bezug im Gesamtwerk des jewei-
ligen Architekten oder Kinstlers sowie die Einordnung innerhalb
der theoretisch herausgearbeiteten Kontexte im Vordergrund.

7 Kunsthaus Bregenz; o.T., WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/dwelcome.html
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Kapitel 2

aka - Archiv Kunst
Architektur:
Sammlung und Archiv

Das Kunsthaus Bregenz fihrt verschiedene Sammlungen und Ar-
chive mit unterschiedlichen Themenschwerpunkten. Eine dieser
Sammlungen ist das Archiv Kunst Architektur. Beim aka handelt
es sich um eine Studiensammlung, deren stdndige Prasentati-
on im musealen Bereich des KUB derzeit nicht geplant ist. ,Die
Sammlung aka ist eine Dokumentation von Werken im Spannungs-
feld von bildender Kunst und Architektur.“ Sie besteht aus Origi-
nalen, Modellen, Planen und Entwurfen sowie der Bild- und Text-
dokumentation. Da diese Objekte bisher nur in beschréanktem Ma-
Be im Interesse von Sammlungen oder des Kunsthandels lagen,
ist die Bewahrung vor dem Verlust und deren Dokumentation Ziel
dieser Sammlung. Dabei wird der Schwerpunkt des aka durch Ar-
beiten internationaler zeitgenéssischer Kiunstler und Architekten
gebildet. Bei einem Teil der archivierten Objekte handelt es sich

1 Kunsthaus Bregenz; o.T.;, WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/dwelcome.html



um unrealisierte oder unpublizierte Arbeiten.?

Obwohl fur das aka bereits seit einigen Jahren die Sammlung
vorangetrieben wird, ist sie bis heute noch im Stadium des Auf-
baus. Die meisten Objekte des aka sind nur archivarisch erfasst,
aber zum Teil nicht umfassend dokumentiert. Es ist geplant, ei-
ne vollstandige Dokumentation der Sammlungsobjekte der jewei-
lig kreativ Tatigen in das Archiv zu integrieren, damit eine umfas-
sende Basis fur die wissenschaftliche Forschung geschaffen wer-
den kann. Derzeit wird die Reihe Werkdokumente vom KUB her-
ausgegeben, in der priméar Einzelobjekte behandelt werden.® Eine
ubergreifende Arbeit, die mehrere Objekte, Klinstler oder Architek-
ten der Sammlung erfasst, steht noch aus. In dieser Hinsicht kann
meine Arbeit als Versuch verstanden werden, Teile der Sammlung
in einen theoretischen Zusammenhang zu stellen.

Die Sammlung ist in zwei grundsatzliche Richtungen gegliedert,
kinstlerische Arbeiten und architektonische Arbeiten. Diese Un-
terteilung kann auf die disziplinare Trennung der bildenden Kiins-
te und der Architektur zuriickgeftihrt werden. Innerhalb dieser Ka-
tegorisierung sind einzelne Themenbereiche differenzierbar. Des
Weiteren ist geplant, in der Sammlung Design sowie Kunst im 6f-
fentlichen Raum starker zu berticksichtigen.*

2.1 Arbeiten von Kunstlern

Fur das aka sind die Kunstler von besonderem Interesse, welche
sich mit Architektur und der Thematisierung von Raum ausein-
andersetzen. Zu diesen zahlen unter anderen Max Bill, Donald
Judd, Franz Erhard Walther, Erwin Heerich, Walter Pichler, Corne-

2 Vgl ebenda
3 Vgl ebenda
4 Vgl. ebenda



lius Kolig, Fred Sandback, Daniel Buren, James Turrell, Gerwald
Rockenschaub, Mario Merz und Robert Morris.®

Die einzelnen Arbeiten sind nach folgenden Themenschwerpunk-
ten kategorisiert:

e Architektonische Arbeiten wie Atelier-, Museum-, Sakralbau-
ten etc.

e Architektonische Arbeiten als Bestandteil eines Gesamtkunst-
werkes

e Archetypen

e Architektonische Skulpturen
e Land Art

e Thematisierung des Raumes

e Thematisierung von historischen, philosophischen, sozialen
und psychologischen Aspekten von Architektur

2.2 Arbeiten von Architekten

Aus der Konzeption des aka heraus ist bereits erkennbar, dass
gerade Architekten bzw. Architektengruppen speziell gesammelt
werden, die den bildenden Kiinsten nahestehen.
Innerhalb der Sammlung wird folgendermalfien differenziert:

e Programmatische Projekte und Bauten

e Utopische und phantastische Architektur

¢ |deale Projekte und Bauten

5 Vgl ebenda



Diesen Kategorisierungen werden unter anderen folgende Archi-
tekten zugeordnet, die dem Sammlungs- bzw. Forschungsschwer-
punkt entsprechen: Frank O. Gehry, Coop Himmelb(l)au, Raimund
Abraham, Daniel Libeskind und Hans Hollein.
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Kapitel 3
Theoretischer Input

Das Spannungsfeld zwischen den bildenden Kiinsten (Malerei und
Bildhauerei) und der Architektur, wie es sich heute darstellt, ist oh-
ne eine historische Betrachtung kaum erschlie3bar. Obwohl das
Verhaltnis zwischen den Disziplinen bis in die Antike zurtckreicht,
werde ich mich erst auf die Zeit ab dem Mittelalter beziehen. Dort
nahmen die Entwicklungen, die entscheidend die zeitgendssischen
Stile und Stromungen beeinflussten, ihren Ausgang.

Im Mittelalter waren diese Disziplinen von einander getrennt und
einander untergeordnet. Malerei und Skulptur dienten der Ver-
schonerung und Schmiickung — sie standen im Dienste der Ar-
chitektur. Die Klnstler arbeiteten anonym oder als Mitglied einer
Zunft. Namentlich bekannt waren vor allem Architekten und Bau-
herrn. Das &anderte sich im Zeitalter der Renaissance. Die bil-
denden Kinste, Malerei und Bildhauerei, emanzipierten sich, und
die Kinstler wurden mit Namen genannt. Giorgio Vasari, Vater
der Kunstgeschichte, verfasste 1550 die Kunstlerviten!, die ers-

1 Vgl Vasari, Giorgio; Leben der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und
Baumeister von Cimabue bis zum Jahre 1567; Band I-VI (in 8 Bénden);
0.A.; Worms; 1988. Ubersetzt von Ludwig Schorn und Ernst Forster
Sowie Vasari, Giorgio; Lebenslaufe der beriihmtesten Maler, Bildhauer und
Architekten; Manesse Verlag; Zrich; 1974. Ubers. aus dem ltal. von Trude
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te Klnstlerbiographie.

Aus der Triebkraft des florentinischen Temperamentes entstand
durch die Entdeckung der Perspektive eine neue Raumkonzep-
tion. Diese brach mit der mittelalterlichen Auffassung und fihrte
zu einer volligen Umwalzung der Raumerfahrung im 15. Jahrhun-
dert. Der moderne Begriff des Individualismus fand durch die Ent-
deckung der Perspektive sein kiinstlerisches Aquivalent. Sie war
Ausdruck einer ganzen Zeit.?

Dieses neue Prinzip wurde vom toskanischen Renaissancemaler
Masaccio (1401- um 1428) erstmals angewandt. Die Architekten
zbgerten noch, sich auf die neue Erfindung einzulassen, was de-
ren Schwerfalligkeit aufzeigt.

Der Idee eines Gesamtkunstwerkes entsprechend, fanden die
Klnste im Barock wieder zu einander und vereinten sich — Syn-
ergieeffekte konnten entstehen. Florian Matzner zufolge, wurde
die Welt durch die Vorstellung vom barocken Gesamtkunstwerk
in eine neue Ordnung gebracht. Das verdnderte die Raumerfah-
rung &hnlich umfassend, wie die Entwicklung der Zentralperspek-
tive wahrend der Renaissance.®

Im Spéatbarock waren die Renaissanceformen nur ,primitive Ele-
mente der architektonischen Komposition“4. Die von spatbarocken
Architekten geschaffenen Innenrdume sind durch eine ,untrenn-

Fein unter Heranziehung der dt. Ausg. von L. Schorn und E. Forster, Anm.
von W. Rotzler u. E. Deér, Nachw. von R. Steiner

2 Vgl Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhduser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 50

3 Vgl. Matzner, Florian (Hrsg.); Public Art. Kunst im 6ffentlichen Raum; Hatje
Canz Verlag; Ostfildern-Ruit; 2001. Anlésslich des 60. Geburtstages von
Klaus BuBmann; Schriftenreihe der Akademie der Bildenden Kiinste Mun-
chen, S. 13

4 Vgl. Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhauser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 91

12



bare Einheit von zwei gewohnlich getrennten Interessensphéaren
gekennzeichnet: Es sind ,Produkte rein mathematischer Uberle-
gungen von sehr komplexer Ordnung und vdllig visionare oder
mystisch imaginative Schopfungen*®.

Der italienische Baumeister und Architekt Francesco Borromini
(1599-1676) ,hat als erster dem barocken Bauwerk jene Kompli-
ziertheit der Raumverschrankung und -durchdringung“’ gegeben.
Dies préasentiert sich in ,elastischen und lebendig bewegten Kur-
vaturen des Grundrisses*®. Borrominis groRe Erfindung war die
Modellierung der Wand. Hier zeigt sich deutlich die typisch ge-
wellte Bewegung des Barock: Es entstand eine wellenférmige Fla-
che.® Die ,ausgehohlten Nischen und den Zusammenklang von
kontrapunktischen Elementen [in der] Betonung von Vor- und Zu-
riickgehen der Wand“!° verstarken diesen Eindruck. Der so mo-
dellierte Raum wird durch das Anschwellen und Zurickweichen
markant. Das Licht unterstitzt dabei, das plastisches Gewoge zu
erzeugen.

Um die Bewegung fortzusetzen, schnitt Borromini aus dem vollen-
deten Kreis einer Kuppel Teile heraus, als ware sie flexibel. Auf
seine Zeitgenossen muss das einen unerwarteten Eindruck hin-
terlassen haben, da bis zu jener Zeit alle Kuppeln rund oder oval
waren. Durch diese Modellierung des Raumes, scheint die Bewe-
gung, den gesamten Bau ohne Unterbrechung zu durchflie3en.
Dem Problem der Auflésung der Grenze zwischen Aul3en und In-
nen kommt der Baumeister dadurch nahe, da in seinen Gebauden
die Bewegung jeden Teil des Innenraumes bis hinauf in die obers-

Ebenda
Ebenda
Jahn, Johannes; Worterbuch der Kunst; Alfred Kroner Verlag; Stuttgart;
1995. begr. von Joh. Jahn, fortgef. von Wolfgang Haubenreil3er, S. 104
Ebenda
Vgl. Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhauser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 92

10 Ebenda
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te Spirale der Laterne durchdringt.'!

Im 19. Jahrhundert wurde die im Ba-
rock geforderte und vollzogene Ver-
einigung der Kunste wieder gel6st,
das zu einer neuerlichen Trennung
von Architektur, Malerei und Skulptur
fuhrte. Man war der strickten Uber-
zeugung, dass diese ,kinstlerischen
Medien“!? nicht miteinander verein-
bar seien und pladierte fur ihre Auto-
nomie.

Trotz der disziplinaren Trennung &h-

nelten sich die Themen, mit denen
Abbildung 3.1: F. Borromi- sich die kreativ Tatigen beschaftig-
ni; San Ivo della Sapienzo: ten. Als Beispiel fur die nun vollzoge-
Rom: 1642-1660 ne vollkommene Durchdringung von

Innen- und Auf3enraum ist der Uber

300 Meter hohe Eiffelturm (1889)
vom Ingenieur Gustave Eiffel (1832—-1923) zu nennen.'® Gustav
Adolf Platz bezeichnete diese Meisterleistung der Technik als ,ei-
nen Triumph des technischen Geistes Uber die Materie [...], noch

ehe [...] das Wunder des Fluges vollbracht war“'#. Der Eiffelturm

11 Vgl. ebenda, S. 97

12 Matzner, Florian (Hrsg.); Public Art. Kunst im offentlichen Raum; Hatje
Canz Verlag; Ostfildern-Ruit; 2001. Anlasslich des 60. Geburtstages von
Klaus BuBmann; Schriftenreihe der Akademie der Bildenden Kunste Min-
chen, S. 13

13 Vgl. Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhauser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 97
Sowie: Platz, Gustav Adolf; Die Baukunst der neuesten Zeit; Gebr. Mann
Verlag; Berlin; 2000. Herausgegeben von Ulrich Conrads und Helmut Gei-
sert, S. 21

14 Platz, Gustav Adolf; Die Baukunst der neuesten Zeit; Gebr. Mann Verlag;
Berlin; 2000. Herausgegeben von Ulrich Conrads und Helmut Geisert,
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machte die neue GroRstadt fiir Auge und Geist fassbar'® und Ioste
die Grenze zwischen Innen- und Aul3enraum auf.

Damit sich die Zusammenhéange zum Praxisteil besser nachvoll-
ziehen lassen, mochte ich im Folgenden intensiver auf die Ent-
wicklungen des beginnenden 20. Jahrhunderts eingehen. Anhand
von Manifesten und Programmen, die sich spezifisch mit Kunst
und Architektur befassen, werde ich aufzeigen, in wie weit Klinst-
ler und Architekten miteinander in Verbindung standen, wo es Vor-
reiter, Schnittpunkte, Gemeinsamkeiten oder Beeinflussungen gab.

3.1 Kubismus

Wahrend im 19. Jahrhundert noch die nach der Tradition der Re-
naissance geltenden Maf3stabe in Kunst und Architektur ange-
wandt wurden, brachen die avantgardistischen Kunstler und Ar-
chitekten des 20. Jahrhunderts mit der Vergangenheit.

Schon gegen Ende des 19. Jahrhunderts zeigt sich ein Wandel
in der Bildhauerei. Dieser Wandel ist gekennzeichnet durch eine
Veranderung der Plastik. In der Modellierung der Oberflache — wie
beispielsweise bei Auguste Rodin — driickt sich diese Veranderung
zuerst auRerlich aus!®, um dann ,im Kubismus und Konstrukti-
vismus zur Erforschung der inneren Strukturierung des Volumens

S.21
Sowie: Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer
neuen Tradition; Birkhauser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 195-
203

15 Vqgl. Platz, Gustav Adolf; Die Baukunst der neuesten Zeit; Gebr. Mann Ver-
lag; Berlin; 2000. Herausgegeben von Ulrich Conrads und Helmut Gei-
sert, S. 21

16 Vgl. Miller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 34
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zu gelangen“!’. Mit dem Einzug des Kubismus in die Bildhauerei
setzt 1912 ,ein Wendepunkt innerhalb der Entwicklung der moder-
nen Plastik!® ein.

.Man darf die Dinge nicht nur abbilden wollen. Man muf3 in
sie eindringen, man muf selbst zum Ding werden. [...] Es
genugt nicht, sichtbar zu machen, was man malt. — Man muf3
es auch greifbar machen.”

George Braque®®

Der Maler und Bildhauer Pablo Pi-
casso (1881-1973) modellierte in sei-
nen Bildern, Collagen und bildhaue-
rischen Werken nicht mehr ein Vo-
lumen, er schuf durch Flachen
Raum.?° Der Betrachter musste nicht
um das Kunstwerk — beispielsweise
eine Skulptur — herumgehen, um es
als korperhafte Gestalt wahrzuneh-
men. lhm wurde diese auch in der
zweidimensionalen Darstellung, als

Bild oder Collage dreidimensional
prasentiert.

Abbildung 3.2: P. Picasso;
Fanny Tellier (M&dchen mit
Mandoline); 1910

Die vorherrschenden Themen waren
in der Bildhauerei wie in der Malerei
Gegenstande aus dem taglichen Le-
ben. Es wurden jedoch neue Mate-
rialien verwendet, wobei der Kiinstler durch diese und deren Kom-

17 Ebenda, S. 35

18 Ebenda

19 Mosaik. Texte zum Verstandnis unserer Zeit, ihrer Gestalten und Probleme;
Nr. 5; Kunst im Umbruch. Stimmen zur modernen Malerei und Architektur;
Verlag Moritz Diesterweg; Frankfurt a. Main, Berlin, Bonn; 0. J.; S. 16

20 Mdller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 35
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bination neue Realitatsebenen erreichte.?! Inneres wie AuReres
wurden thematisiert und zur Darstellung gebracht.

Die kubistische Architektur versuchte, die von Braque und Picasso
formulierten, kubistischen Prinzipien zu tGbertragen.

3.2 Futurismus

In Italien herrschte zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Zeit der
Ruhe. Die Futuristen stellten sich jedoch gegen diese und scham-
ten sich dafiir, dass Italien?? ,Zufluchtsort fur jene geworden war,
die vor den Forderungen und Realitaten ihrer Zeit fllichteten*?.
Die Kunst solle aus den ,dammrigen Hohlen der Museen*?* her-
auskommen, ,sich im Licht des modernen Denkens und Fiihlens*%®
behaupten und sich in der ,authentischen Sprache des Augen-
blicks*“2® ausdriicken.

Das futuristische Manifest

1909 wurde das futuristische Manifest?’ von Filippo Tommaso Ma-
rinetti (1876-1944) im Pariser Figaro verdffentlicht. Dieses Mani-
fest ist eine ,provozierende Kampfansage an die Geschichte und

21 Vgl. ebenda

22 Vqgl. Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhduser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 284

23 Ebenda

24 Ebenda

25 Ebenda

26 Ebenda

27 Marinetti, Filippo Tommaso; Manifest des Futurismus; In: Harrison, Charles
und Wood, Paul (Hrsg.); Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Kinstler-
schriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews;
Band I; Verlag Gerd Hatje; Ostfildern-Ruit; 1998. Fur die dt. Ausg. erg. von
Sebastian Zeidler, S. 183-187
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ein rauschendes Bekenntnis zu einer absolut gesetzten Technik.“%®
Angesichts der voll entwickelten Industriegesellschaft wollten die
Futuristen eine Synthese zwischen technischen Formen, Material
und der neuen Befindlichkeit der Menschen in der aufkommen-
den Massengesellschaft schaffen. Diese neue futuristisch-tech-
niche Weltsicht stand im Widerspruch zur traditionellen Gesell-
schaft. Die Futuristen waren antimuseal, antiakademisch, antilo-
gisch und antisentimental. Die Futuristen priesen die ,Liebe zur
Gefahr?®, den Hochmut, die ,Schonheit der Geschwindigkeit“°,
die Aggression und den Krieg als ,einzige Hygiene der Mensch-
heit“3!. Sie rihmten ,den Militarismus, Patriotismus, die Vernich-
tungstat der Anarchisten“®? und die ,Verachtung des Weibes“3,
Die Futuristen forderten die Zerstérung der Museen, der Biblio-
theken und der Akademien jeder Art3* und wollten ,gegen den
Moralismus, den Feminismus und gegen jede Feigheit kampfen,
die auf ZweckmaRigkeit und Eigennutz beruht“®. Sie lobten ,die
groRen Menschenmengen“*® und besangen die moderne Indus-
trie und Technik. Marinetti richtete sich gegen jede Form von Tra-
dition. Kein Bereich der Kunst und des Lebens blieb von den Fu-
turisten verschont.

28 Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der Antike
bis zur Gegenwart; Verlag C. H. Beck; Munchen; 1995. Studienausgabe,
S. 466

29 Marinetti, Filippo Tommaso; Manifest des Futurismus; In: Harrison, Charles
und Wood, Paul (Hrsg.); Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Kinstler-
schriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews;
Band I; Verlag Gerd Hatje; Ostfildern-Ruit; 1998. Fur die dt. Ausg. erg. von
Sebastian Zeidler, S. 185
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Der Futurismus zeigt ausgesprochen faschistische Zige. Aller-
dings ist die radikale Opposition zur Gesellschaft fur den Futuris-
mus kennzeichnender, als die Formulierungen zum Aufbau eines
neuen Staates.

»Wir sollten vom zentralen Kern eines Objektes, das sich selbst
schaffen will, ausgehen [...] um jene neue Form zu entde-
cken, die das Objekt unsichtbar mit dem Unendlichen der sicht-
baren Plastizitdt und mit der Unendlichkeit der inneren Plas-

tizitat verbindet.© 3’

Im Futurismus stand die Bewegungskomponente im Vordergrund.
Die Bewegung ist Ausdruck ,der Dynamik einer vom Maschinen-
zeitalter gepragten Gegenstandswelt“*®. Die Verherrlichung der
Maschine war eine extreme Reaktion auf das ,noch herrschen-
de Primat stereotyper Formgebilde einer statisch-anthropozentri-
schen Wirklichkeitsvorstellung“®®. Die Maschine — ein mechanisch
bewegter Gegenstand — war zur neuen mal3stabbildenden GroR3e
geworden.*0

Umberto Boccioni

Futuristische Malerei, Plastik und Architektur basieren auf der Dar-
stellung von Bewegung und ihrer Korrelate: Durchdringung und
Simultanitat. Dementsprechend ist die erste Simultandarstellung
der inneren und aul3eren Ansicht eines Gegenstandes die von
Umberto Boccioni (1882-1916) geschaffene Arbeit Entwicklung ei-
ner Flasche im Raum (1912). Der Maler und Bildhauer stellte ein

37 Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen
Tradition; Birkh&auser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 285

38 Sting, Helmuth; Der Kubismus und seine Einwirkung auf die Wegberei-
ter der Modernen Architektur; Dissertation; Fakultat fir Bauwesen der
Rheinisch-Westfélischen Technischen Hochschule Aachen; Aachen; 1965,
S. 68

39 Ebenda, S. 70

40 Vgl. ebenda
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,aus dem Bildzusammenhang isoliertes Objekt“** in einer Bewe-
gung dar. ,Durch die Auflésung der Umrif3zeichnung und dem Auf-
brechen des Volumens wird ein Dialog von innerer und aul3erer
Form, raumaufnehmender und hinausgreifender Elemente ermég-
licht. Die dynamische Entwicklung der Durchdringung von Kérper
und Umraum wird in eine tektonische Schichtung der verschiede-
nen Anblicke tUberfuihrt.“4?

Im Gegensatz zur Malerei blieben die Werke in der Bildhauerei
noch gegenstandlich. Wahrend es der Malerei leichter fallt, sich
vollstandig vom Bildinhalt zu I6sen, unterliegt die Skulptur noch
dem Zwang, ein Gegenstand zu sein.

»Nur durch die Reduzierung des Objektes auf seine Synthese,
seine Form, kann Plastik abstrakt sein. Dies hat zur Folge,
dal3 die ,Struktur/Tektonik’ an die Stelle des ,Wesens' einer
Gestalt tritt.”
Ute Miiller*®®

Umberto Boccioni hat die Ziele des Futurismus am klarsten be-
schrieben** und zahlt zu den wichtigsten Bildhauern und Mitglie-
dern des Futurismus.*®

41 Mduller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 31

42 Ebenda, S. 36

43 Ebenda

44 Vgl. Boccioni, Umberto und andere; Die futuristische Malerei: Technisches
Manifest; In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Archi-
tektur im 20. Jahrhundert; Birkhauser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente,
Nummer 1; Basel; 2001, S. 188ff

45 Vqgl. Trier, Eduard; Bildhauertheorien im 20. Jahrhundert; Gebr. Mann Ver-
lag; Berlin; 1999, S. 32ff
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3.2.1 Antonio Sant’Elia und futuristische Architek-

tur

Abbildung 3.3: A.
Sant’Elia; Zentralbahn-
hof der ,CittA Nuova“,
1914

Wahrend Italien in der européischen
Kunst mit dem Futurismus wieder ei-
ne fihrende Rolle tibernahm, gelang
die architektonische Umsetzung erst
spat. Dies geschah durch wenige
Manifeste und Projekte, die jedoch
kaum in eine reale Bautétigkeit Uber-
gingen.*® Die erste Stellungnahme
zu einer futuristischen Architektur
fuhrt Hanno-Walter Kruft auf den Ma-
ler Enrico Prampolini zurtick.*” In die-
sem Anfang 1914 entandenen Ma-
nifest wird eine ,Architektur als Aus-
druck futuristischen Lebensgefunhl
gefordert“*® und ist von ,Dynamik,
Energie, Licht und Luft“*® bestimmt.

Die einzigen Kriterien, die Prampolini formuliert, sind ,[r]Jaumliche

Abstraktheit und standiges Wachstum*°.

Im selben Jahr stellen zwei junge Architekten, Antonio Sant’Elia
(1888-1916) und Mario Chiattone, in Mailand Zeichnungen und
Plane zu einer Neuen Stadt aus. Diese gezeichneten Entwirfe

Sant’Elias, dem Mitbegrinder der Gruppo Nuove Tendenze (1912),

zeigen Bauten fur die Citta Nuova, welche Kraftwerken und For-

dertirmen gleichen. Sie kiinden vom neuen Maschinenzeitalter,

46 Vgl. Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der An-
tike bis zur Gegenwart; Verlag C. H. Beck; Miinchen; 1995. Studienausga-

be, S. 466
47 Vgl. ebenda, S. 467
48 Ebenda
49 Ebenda
50 Ebenda
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das mit allen althergebrachten urbanen Vorstellungen bricht.>! Im
Katalog zur Ausstellung fordert Sant’Elia im Namen des moder-
nen Lebensgeflhls in einem unbetitelten Essay: ,, [...] die grund-
satzliche Abkehr von allen tberkommenen Traditionen“?. Die im
Vorwort des Kataloges geaul3erten radikalen Gedanken des Ar-
chitekten werden vom Wortfuihrer der italienischen Futuristen —
Marinetti — sofort in ein Manifest der futuristischen Architektur®?
umgedeutet und im Juli 1914 als solches vero6ffentlicht.

In diesem Manifest artikulieren die Futuristen, dass es seit dem
18. Jahrhundert keine Architektur mehr gegeben habe. Was als
moderne Architektur bezeichnet werde, sei ein Gemisch aus den
verschiedensten Stilelementen, mit dem ,das Skelett der moder-
nen Bauten maskiert“>* werde. Durch die ,karnevalistischen Deko-
rationen“>® wurde die Schonheit von Zement und Stahl entweiht,
die weder durch konstruktive Notwendigkeiten, noch durch den
Geschmack zu rechtfertigen sind. Sie entstammen entweder dem
alten Agypten, Indien und Byzanz®® oder aber aus der ,erstaunli-

51 Vgl. Neumeyer, Fritz; Quellentexte zur Architekturtheorie; Prestel Verlag;
Munchen, Berlin, London, New York; 2002. Unter Mitarbeit von Jasper
Cepl, S. 360

52 Ebenda

53 Vgl. Neumeyer, Fritz; Quellentexte zur Architekturtheorie; Prestel Verlag;
Munchen, Berlin, London, New York; 2002. Unter Mitarbeit von Jasper Ce-
pl, S. 361-366
Sowie Sant’Elia, Antonio und Fillipo Tomaso Marinetti; Futuristische Archi-
tektur; In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Architek-
tur im 20. Jahrhundert; Birkhauser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente,
Nummer 1; Basel; 2001, S. 30-35

54 Sant’Elia, Antonio und Fillipo Tomaso Marinetti; Futuristische Architektur;
In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Architektur im
20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente, Num-
mer 1; Basel; 2001, S. 30
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chen Blite des Schwachsinns und der Unfahigkeit“’.

Beim Problem der futuristischen Architektur handelt es sich nicht —
so die Futuristen — um die lineare Umgestaltung. Es geht vielmehr
darum, ,das futuristische Haus nach einem gesunden Plan zu er-
richten und dabei alle Quellen der Wissenschaft und der Tech-
nik zu nutzen“*®, Das Haus sollte ,alle Forderungen unserer Sitte
und unseres Geistes genauestens“® erfillen und ,alles Grotes-
ke, Plumpe und uns Fremde“®® ablehnen. Es mussen ,neue For-
men, neue Linien, eine neue Harmonie der Profile und des Volu-
mens, kurz, eine Architektur®’ bestimmt werden, die ,ganz und
gar auf den besonderen Bedingungen des modernen Lebens*®?
beruht und dem ,Verhaltnis fur die Existenz und den &asthetischen
Wert, der von uns empfunden wird“®® entspricht.

Die Futuristen sind der Meinung, dass eine solche Architektur kei-
nem Gesetz historischer Kontinuitat unterworfen sein kann. Die
Architektur muss daher so neu wie die Geisteshaltung sein.
Obwohl die Architektur den allgemeinen Charakter unverandert
bewahren konnte, entwickelte sich die Baukunst im Laufe der Zeit
und ging von einen Stil zum anderen Uber. Den Futuristen zufol-
ge, sind neue Baumaterialien, wissenschatftliche Errungenschatf-
ten, neue Mdglichkeiten und dergleichen nicht mit der Tradition
vereinbar.%4

Ein Neuanfang der Architektur ist fir die Futuristen unumgang-
lich.%®> Demzufolge musste ebenso auf Veranderungen hingefiihrt

57 Ebenda

58 Ebenda, S. 31
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werden, wie auf ein neues Schonheitsideal. Dieser neue Ge-
schmack orientierte sich ,am Leichten und Praktischen, am Ver-
ganglichen und Raschen“®®, Die Futuristen sind ,die Menschen
der grol3en Hotels, der Bahnhofe, der ungeheuren Stral3en, der
riesigen Hafen, der Markthallen, der erleuchteten Bogengange,
des Wiederaufbaus und der Sanierung“®’.

Sie fordern die Erfindung und Erbauung der futuristischen Stadt.
Diese ,mul} einer grof3en, larmenden Werft gleichen und in al-
len ihren Teilen flink, beweglich [und] dynamisch sein“®. In die-
ser Stadt muss es Hauser geben, die als riesige Maschine kon-
zipiert sind, ohne Malerei und ohne Verzierung. Alles Dekorative
muss verschwinden.®® Der dekorative Wert hangt allein von der
L,urspriinglichen Anordnung des Rohmaterials“’® ab, das ,unver-
falscht oder lebhaft gefarbt’! ist. Das futuristische Haus muss
Jreich allein durch die Schonheit seiner Linien und Formen*“’? sein,
jedoch ,auf3erordentlich ,h&Rlich' durch seine mechanische Ein-
fachheit“’®. Es ,soll sich tber dem Geheul eines larmenden Ab-
grundes erheben ... “".

Die futuristische Architektur wird als “Architektur der Berechnung,

66 Vgl. ebenda
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68 Ebenda, S. 33

69 Vgl. Loos, Adolf; Ornament und Verbrechen; In: Conrads, Ulrich (Hrsg.);
Programme und Manifeste zur Architektur im 20. Jahrhundert; Birkhauser
Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente, Nummer 1; Basel; 2001, S. 15ff

70 Sant’Elia, Antonio und Fillipo Tomaso Marinetti; Futuristische Architektur;
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20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente, Num-
mer 1; Basel; 2001, S. 34
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der verwegenen Kiihnheit und der Einfachheit’® bezeichnet. Sie
besteht aus Eisenbeton, Eisen, Glas, Karton oder Textilfaser, wel-
che ,die hochste Elastizitat und Leichtigkeit ermdglichen“’®. Die-
se Architektur gleicht — wie mir scheint — der heutigen Architektur
sehr. Holz, Stein oder Ziegel wurden bislang noch nicht vollstan-
dig verdrangt. Vielerorts wird wieder auf natlrliche Baustoffe, wie
Holz, zuriickgegriffen, jedoch haben die erstgenannten ihren Platz
in der Architektur fixiert. Die Architektur ist heute, wie damals er-
klart, ,keine schale Kombination von Zweckmafigkeit und Nutz-
lichkeit“’”. Sie ist eine Kunst, eine Synthese und Ausdruck.’®
Desweiteren erklaren die Futuristen, ,dal3 schrage und elliptische
Linien naturgem&n dynamisch sind, dal3 ihre emotionale Wirkung
tausendmal gréRRer ist als die vertikaler und horizontaler Linien und
daR keine dynamische Architektur ohne sie existieren kann“’®.
Unter Architektur ist ,die Fahigkeit zu verstehen [...], Umwelt und
Menschen frei und kihn in Ubereinstimmung zu bringen — das
heil3t, die Welt der Dinge zu einem genauen Abbild der geistigen
Welt zu machen“€0,

Die futuristische Architektur wird verbraucht und ist verganglich.
Jede Generation wird sich deshalb ihre eigene Stadt bauen mus-
sen.8!

Diese radikalen Gedanken stellen ,einen gewaltsamen Bruch [...]
mit der Kontinuitéat des im Menschen verwurzelten Wirklichkeitsbil-
des"® dar. Dies geschieht nicht zuletzt deshalb, weil die Futuristen
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auf Erscheinungsformen zurtickgehen, ,die von ihrer Bedeutung
her nur als ein Teil und von ihrem Wesen her nur mittelbar einen
Bezug zum Menschen herstellen kénnen“®3. Sie sind somit inner-
halb dieser Grol3enordnungen ,nur in den Entwicklungsprozel der
Raumdarstellung eingegangen — in erster Linie in die Konzeptio-
nen neuer Stadtgebilde. Als Ganzheit bleiben sie jedoch Utopie“84.

3.3 Konstruktivismus

Im Konstruktivismus erreicht die architektonische Skulptur zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts ihren Durchbruch.®®

.Die zentralen kinstlerischen Prinzipien, die fur die Etablie-
rung des neuen Segments der Skulptur verantwortlich sind,
bestehen einerseits in der Auflésung der traditionellen Kunst-

gattungen bzw. deren synthetischer Verschmelzung, anderer-
seits in einer in die Gegenstandslosigkeit mindenden Reduk-
tion der Form und einer daraus folgenden neuen Kombination
der Teile.”

Markus Stegmann®®

3.3.1 WIladimir Tatlin

Das erste Abstrakte Werk der Bildhauerei ist vom ,Vater des Kon-
struktivismus*“®” Wladimir Tatlin (1885-1953). Mit seinem Wandre-
lief Eck-Konterrelief (1915) halt die Abstraktion Einzug in die Plas-
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83 Ebenda
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85 Vgl. Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. His-
torische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tabingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 191
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tik. ,Das Kunstwerk erhélt seine Bedeutung allein aus seiner Ma-
terialitdt und dynamischen Verbindung zum Umraum und dient
der Veranschaulichung abstrakter, mithin wahrer Wertesysteme,
auf die sich die zukinftige Gesellschaft grinden soll.“®® Die von
Wiladimir Tatlin geschaffenen Konterreliefs gelten als erste kiinst-
lerische Umsetzung dieser Forderungen. Sie sind scheinbar frei-
schwebende ,Relief-Skulpturen®, die ,auf vielfaltige Weise in den
realen Raum“® eingreifen und ihn umschlieRen.

.Die Konterreliefs lassen sich [...] als Modelle zukinftiger
Gesellschaftsstrukturen wie auch architektonischer Situatio-
nen deuten.”
Ute Miiller®

Diese abstrakten Zeichen gehen
Uber die Gattungsgrenzen hinaus.
Traditionelle bildhauerische Werk-
stoffe werden abgelehnt, wobei mo-
derne Materialien wie Eisen, Zink
und Aluminium zur Verarbeitung kom-

men.

In der Verwendung neuer Werkstoffe

Abbildung 3.4: W. Tatlin; fur Architektur und Plastik zeigt sich

Eck-Konterrelief: 1915 die Befreiung vom Zwang des Abbil-

dens, der Wandel in der Raumvor-
stellung und die neue Auffassung vom Bildgegenstand.®* Dadurch
ist die Entstehung abstrakter Skulptur bzw. Plastik méglich, wobei
sich diese den Erscheinungsformen moderner Architektur anna-

88 Miller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 37
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hert. Wladimir Tatlin hatte mit seinen Konterreliefs den Konstruk-

tivismus eingefuhrt und damit ,den architektonischen Raum zum

integralen Bestandteil der Skulptur gemacht“°2,

Monument fur die Ill. Internationale

Nach 1918 entwickelten Kunstler, auf Anregung Lenins, Denkma-

ler fur ,die Helden der Weltrevolution“?®. Eines, dieser unter dem

Motto Monumentalpropaganda entstandenen Denkmaler, war auch

das von Tatlin geplante Monument der Ill. Internationalen (1919-
1920).

Abbildung 3.5:
Tatlin; Monument fir

die Ill. Internationale;

1919-1920

W.

Mit der Formel: Malerei + Ingenieurwissen-
schaft - Architektur = Materialkonstruktion
(a + ¢ - 0 = k) formulierte Tatlin seine Kon-
zeption des Konstruktivismus. Neben der
Kunst bezog er auch die Architektur und
das Gebrauchsdesign unter dem Begriff
Materielle Kultur mit ein.® Daraus ergab
sich ,ein umfassendes Konzept zur »Ge-
staltung der gegenstandlichen Umwelt als
einheitliches Ganzes«“%.

Wiadimir Tatlin war ein Vertreter der Pro-
duktivisten. Diese lehnten die traditionelle
Kunstauffassung ab und verherrlichten die
Technik. Obwohl Tatlin ihr radikales Pro-
gramm unterschrieb, war er nicht fur ei-
ne Aufhebung der Kunst und ihrer Erset-
zung durch die Technik“®. In den von Tat-
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lin formulierten Prinzipien wird deutlich, dass fur ihn der Konstruk-
tivismus immer eine Kiinstlerische Richtung blieb.®’

Tatlin strebte eine umfassenden Synthese von Architektur, Bild-
hauerei und Malerei an, ,um die revolutionaren Erneuerungen
in alle gesellschaftlichen Bereiche zu tibertragen“®®. Eine ,Vereini-
gung kinstlerischer und utilitarer Formen“®® sollte ermoglicht wer-
den und zur Integration von Kunst und Technik fuhren.

»Das Verhaltnis von Architektur und Skulptur sowie von Kunst
und Technik findet eine fundamentale Neuinterpretation. Die
Kunst wird aus ihrer rein asthetischen Ebene entlassen und
fur eine nutzlichkeitsorientierte Bestimmung verpflichtet.”
Markus Stegmann®

Dies kommt am wirkungsvollsten durch eine vertikale Konzepti-
on mit einfachen geometrischen Raumformen zum Ausdruck. Die-
ses Prinzip wurde fur das Monument der Ill. Internationalen um-
gesetzt. Der Monumentalbau zeigt nach auf3en eine einheitliche
monolithische Form.1%?

Die, in seinen Konterreliefs entwickelten, formalen Gestaltungs-
prinzipien zog Tatlin fir sein Monument heran. Durch dessen Ent-
wurf wurde dem Kunstler die Zusammenfassung und die Verwirk-
lichung seiner Grundséatze moglich.

.Er vereinte die Prinzipien des Konstruktivismus mit denen
der Produktivisten durch seine Formensprache und seinen
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sozialen ldealismus. Es wurde ein Kunstwerk mit funktionel-
ler Nutzung und weitreichender symbolischer Bedeutung.”
Markus Stegmannt0?

Das Monument zeigt sich als offene, gerustartige und spiralfor-
mige Raumkonzeption. Es sollte mit einer Hohe von 400 Metern
den Eiffelturm Uberragen und das hochste Bauwerk der Welt wer-
den.'%® Vergleichbar mit dem Eiffelturm wird der Ubergang von
Innen- und AuRenraum Realitat.2%* Diese, im 20. Jahrhundert er-
scheinenden Projekte, sind vom selben Geist getragen wie je-
ne Francesco Borrominis. Tatlin verwendet wie Borromini die Spi-
ralform, mit der ihr ,innewohnenden Bewegung“®. Er greift die
Marx’sche Idee auf, nach der die Spirale das ,Symbol flr das uto-
pische Bestreben des Kommunismus nach seiner weltweiten Ver-
breitung und fur die in ihm steckende technische Fortschrittlich-
keit“108 st.

Die Materialien mussten zeitgenéssisch und modern sein. Das
Monument sollte aus Metall fur das Gerust und Glas fur die Raum-
konzeption bestehen. Zudem musste es Informations- und Propa-
gandazwecken entsprechen (Rundfunkstation, Telefonamt, Film-
leinvand und Projektionsstation). Auch technische Anlagen, wie
eine Klimaanlage und Fahrstiihle, sollten eingebaut werden.10?

Das Monument fur die Ill. Internationale ist eine Skulptur mit Funk-
tion und zeigt eine praktische, ,auf dem neuesten Stand der Tech-
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nik basierende Nutzungsmoglichkeit“'°, Die ungewohnliche
Raumkonstruktion und das doppelte Spiralgewinde, zeigen eine
enorme Dynamik. Diese Dynamik lasst unterschiedliche Deutun-
gen zu und weist einen symbolischen Charakter auf.1%®

Obwohl die kinstlerische Entwicklung von Wladimir Tatlin im Zei-
chen der Uberwindung von Gattungsgrenzen stand, duRerte er
sich nicht offentlich zu seinem Monument. Die inhaltliche Inter-
pretation uber ,Das Denkmal der llI. Internationalen“!° tibernahm
Nicolaj Punin.11!

3.3.2 Naum Gabo und Antoine Pevsner

1920 verfassten die Bildhauer und Brtider Naum Gabo (1890-
1977) und Antoine Pevsner (1886—1962) in Moskau das ,Realisti-
sche Manifest“. Mit diesem Manifest fixierten sie die Grundprinzi-
pien des Konstruktivismus und beeinflussten das russische Bauen
nach dem ersten Weltkrieg. Auf dem Futurismus basierend formu-
lierten sie unter der Einflussnahme des Kubismus und Suprema-
tismus sowie der russisch-byzantinischen Kunst ihr Manifest.*?

Die beiden Autoren fassen Konstruktionen im Raum als Plastik
und nicht als Architekur auf. Dabei spielen haptische und optische
Reize, die sich aus dem Zusammenftigen verschiedenartiger, vor-
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111 Vgl. Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der An-
tike bis zur Gegenwart; Verlag C. H. Beck; Minchen; 1995. Studienausga-
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wiegend industriell gefertigter, Materialien in diesen raumlichen
Konstruktionen ergeben.3

Gabo und Pevsner waren der Uberzeu-
gung, ,dafl’ die von ihnen geschaffenen
Konstruktionen, die in der Methode
mehr den Ingenieurwerken als tberlie-
ferten Skulpturen glichen[,] eine »neue
Realitat« darstellten“!'4. Zudem stand
das Realistische Manifest im starken
Kontrast zur offiziellen Kunstauffassung
oder zu der Anti-Kunst-Propaganda der

,Produktivisten“, da diese versuchten,
konstruktivistische Arbeit und Ideologie

zu vereinen.1®

Abbildung 3.6: N. Gabo Die wichtigste Idee des Realistischen
und A. Pevsner: Saule: Manifestes war ,die Feststellung, daf3
1923 die Kunst einen absoluten, unabhangi-

gen Wert habe und in jeder Gesell-
schaftsordnung, sei sie kapitalistisch, sozialistisch oder kommu-
nistisch, ihre Funktion erfilllen konne“*'é. Neben der Vorstellung
einer ,friedlichen Koexistenz der Kunst mit kontraren Gesellschafts-
systemen“!'’ betonte Naum Gabo ,die Formelemente von Raum
und Zeit als Grundlage der konstruktiven Kunst“'®, Somit ist das

113 Vgl. Gabo, Naum und Antoine Pevsner; Grundprinzipien des Konstruktivis-
mus (Auszug); In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur
Architektur im 20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Funda-
mente, Nummer 1; Basel; 2001, S. 53
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Realistische Manifest als universelles Konzept zu verstehen, wel-
ches in diesem Sinn auch das neue Kunstverstandnis von Kasi-
mier Malewitsch aufgriff.

In der Einleitung zum Funf-Punkte-Programm?!® von Gabo und
Pevsner wird ,mit den Kunstbewegungen Futurismus und Kubis-
mus abgerechnet*!?® und die ,»realen Gesetze des Lebens« zur

Grundlage der Kunst erklart“?1,
Daraus wurden folgende Konsequenzen gezogen:

»L. Wir lehnen den geschlossenen korperlichen Umfang als plas-
tischen Ausdruck fur die Gestaltung des Raumes ab. Wir behaup-
ten, dald man den Raum nur von innen nach auf3en in seine Tiefe,
nicht von auf3en nach innen durch sein Volumen gestalten kann.
Denn was ist der absolute Raum anders als eine einzige zusam-
menh&ngende und unbegrenzte Tiefe?

2. Wir lehnen die geschlossene Masse als ausschliel3liches Ele-
ment fur den Aufbau plastischer und architektonischer Kérper im
Raume ab. Wir stellen dagegen die Forderung, plastische Korper
stereometrisch zu gestalten.

3. Wir lehnen die dekorative Farbe als malerisches Element im
plastischen Bauen ab. Wir stellen die Forderung, das konkrete Ma-
terial als ein malerisches Element zu verwenden.

4. Wir lehnen die dekorative Linie ab. Wir fordern von jeder Linie
im Kunstwerk, dalf? sie lediglich zur Prazisierung der inneren Kraft-
Richtungen im darzustellenden Korper dient.

5. Wir begnigen uns nicht mehr mit den statischen Formelemen-
ten in der bildenden Kunst. Wir verlangen die Einbeziehung der
Zeit als neues Element und behaupten, dal? die reale Bewegung
in der bildenden Kunst verwendet werden muf3, um nicht nur illu-
sorisch die Anwendung kinetischer Rhythmen zu ermoglichen. 1?2

119 Ebenda, S. 39f
120 Ebenda, S. 39
121 Ebenda

122 Gabo, Naum und Antoine Pevsner; Grundprinzipien des Konstruktivismus
(Auszug); In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Archi-
tektur im 20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente,
Nummer 1; Basel; 2001, S. 53

33



Naum Gabo und Antoine Pevsner wahlten fir inre Werke moderne
Materialien — wie Glas und Plexiglas — und entsagen somit der Tra-
dition. Mittels transparentem Volumen wollten sie eine neue Form
der Raumvisualisierung erlangen.

3.4 Suprematismus

3.4.1 Kasimir Malewitsch

Vor dem Hintergrund des Kubofutu-
rismus war in Russland der kunst-
lerische Aufbruch in besonders kon-
sequenter Weise von der ldee des
Gesamtkunstwerks!?® bestimmt. Die
futuristische Oper Sieg Uber die Son-
ne (1913) war das ,erste bedeuten-

de Dokument eines solchen synas-
thetischen Zusammenwirkens der
Abbildung 3.7: K. Male- Kiinste*!24. Fir diese Oper wirkte Ka-

witsch; Schwarzes Qua- simir Malewitsch (1878-1935) als
drat auf weiBem Grund; Maler mit.

1913
El Lissitzky zufolge, riskierte Male-

witsch durch das Werk Schwarzes
Quadrat auf weil3em Grund (1913) sein ,Verderben®. Er gestal-
tete eine Form, die zu allem, was Lissitzky und seine Genossen
als Bild, als Malerei, als Kunst begriffen, im Kontrast stand.'?®

123 Vgl. dazu die Idee eines Gesamtkunstwerks im Barock.
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VEB Verlag der Kunst; Dresden; 1977, S. 25

34



-Wenn behauptet wurde, dal3 die Jahrhunderte ihre Malerei
bis zum Quadrat gefuihrt habe, auf dal3 sie hier untergehe, so
sagen wir: wenn die Platte des Quadrates den engen Kanal
der malerischen Kultur verschlossen hat, so dient ihre Rick-

seite als machtiges Fundament fir das raumliche Wachstum
der realen Welt. [...] Das Quadrat und der Kreis haben bei ih-
rer Spaltung den Suprematismus geboren.”

El Lissitzky!26

Kasimir Malewitsch selbst war der Uberzeugung, dass er durch
dieses Werk den Nullpunkt in der Kunst erreicht hatte. Von einer
abnehmenden Reihe der Form in der Malerei kommend, begann
nun wieder eine ansteigende Reihe — allerdings jenseits der Ma-
lerei.’?” Fur Malewitsch markierte das suprematistische Quadrat
entsprechend einen ,Wendepunkt zwischen dem Alten und dem
Neuen“l?®, Er reduzierte ,das abstrakte System der traditionellen
Wirklichkeitsvorstellung auf die einfachste Formel ihrer geometri-
schen UrsprungsgroRen“t?®, Es entstand ,Schwarzes Quadrat auf
weilRem Grund®, die ,nackte, ungerahmte Ikone seiner Zeit“'3°.

Durch die allméhliche Reduktion des komplizierten perspektivi-
schen Systems der ,gewohnten abstrahierten Raumvorstellung“t3?,
kommt es schlussendlich zum Zusammenschrumpfen auf die ,.ein-
fache Multiplikation der geometrischen Horizontal- und Vertikal-
komponente (und auf die primére Nichtfarbe Schwarz auf weiRem
Grund)“132,
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Kasimir Malewitsch stellt demonstrativ ,sein Paradigma der ab-
strahierten statischen Raumvorstellung“*3® gleichzeitig an das En-
de des Alten und an den Beginn des Neuen.3

Architektona

Durch Kasimir Malewitsch wurde die Gattungsgrenze zwischen
Architektur und Skulptur extrem beansprucht. Er versuchte, ,die
Gestaltungsmittel der Malerei auf die Dimension des Raumes zu
ubertragen“'3® und gestaltete Objekte, die eine eigenwillige ,Syn-
these einer utopischen Architekturvision mit einer experimentellen
Erprobung autonomer Skulptur“}3® darstellen.

Die wahrend der zwanziger Jahre entstandenen suprematistischen
Architekturmodelle bezeichnete er als Architektona. Diese beste-
hen aus Ubereinander gelagerten stereometrischen Kuben ver-
schiedener Volumen oder ,tirmen sich zu architekturdhnlichen
Gebilden auf“'®’. Klaus Jan Philipp schreibt, dass sich die archi-
tektonische Dimension aus einem oder mehreren Hauptkorpern
ergibt, denen kleinere Kuben angegliedert sind, wobei die vertika-
len Gebilde wie Hochhausentwiirfe erscheinen.** Obwonhl sie As-
soziationen an ,architektonische und stadtebauliche Modelle*t3°
wecken, sind sie nicht der Architektur zuzuordnen, da sie ,als
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zweckfreie Kunstwerke konzipiert“!4° sind. Heute wiirde man sie

als ArchitekturSkulptur bezeichnen.

Abbildung 3.8: K. Male-
witsch; Gota 2-A. Architek-
tona; 1923-1927

War nun die Zeit gekommen, an dem
sich auch in der Architektur ein Wen-
depunkt abzeichnete? Wahrend ,die
Maler zum  gegenstandslosen
Wesen der Malerei vorgedrungen“#
sind, stehen nun ,die Architekten vor
der Frage nach einer gleichsam ge-
genstandslosen, zweckfreien Archi-
tektur“42, Malewitsch unterscheidet
begrifflich zwischen ,der zweckfrei-
en absoluten Architektonik und der
zweckgebundenen  Architektur 43,
da diese der korperliche Ausdruck
des Zweckes ist. Baudenkmaler aus
friheren Epochen, welche vom ur-
sprunglichen Zweck mittlerweile be-

freit seien, sind als reine Form aufzufassen. Architektur ist im Grun-

de eine Kunstform — also Architektonik. Malewitsch war der Auf-

fassung, dass jede Zweckerfullung, Nutzlichkeit, Sachlichkeit und

jeder Gebrauch die reine Form — die Kunst — verhindert.144 Des-

halb ist die suprematistische Architektur ,der Beginn einer neuen

klassischen Baukunst, deren Schonheit vollendet und unwandel-

bar sei“14°,

Markus Stegmann bezeichnet Malewitschs Architektona als Bru-

ckenschlag zwischen ,der zuvor in seiner Malerei formulierten Au-
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tonomie der Kunst und einer gewissen, aus deren formalastheti-
schen Gestaltungsprinzipien abgeleiteten Funktionalisierungsten-
denz“!4¢, Die Architektona zeigen keine bautechnischen Details
und erreichen auch kein produktionsreifes Stadium, welches die
Realisierung als Bau ermoglichen wirde. Somit handelt es sich
bei den Architektona nicht um Architekturmodelle. Sie lassen sich
als Experimente zur Klarung der Frage verstehen, ,,0b die neuge-
wonnenen autonomen Gestaltungsprinzipien der Kunst fur funktio-
nale Aufgaben der neuen russischen Gesellschaft herangezogen
werden konnten“!4’. Es kann dabei angenommen werden, dass
Malewitsch ,in dieser Frage keine konkreten Ergebnisse erzielte
bzw. erzielen wollte“*8. Dennoch sind Malewitschs Arbeiten in-
nerhalb der architektonischen Skulptur als Meilensteine der his-
torischen Entwicklung, vergleichbar mit Tatlins Monument fir die
1. Internationale.4

Suprematistisches Manifest

Kasimir Malewitsch verdeutlicht durch seine Architektona ein neu-
es Konzept fur die Architektur, welches er im 1924 veroffentlichten
~Suprematistischen Manifest“>° formuliert:

.Die Kunst der Gegenwart, und insbesondere die Malerei, hat
auf der ganzen Front gesiegt. Das Bewul3tsein hat die Flache
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147 Ebenda

148 Ebenda

149 Vgl. ebenda, S. 193
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Uberwunden und ist zur Kunst raumlicher Gestaltung vorge-
stoRen.”
Kasimir Malewitsch®>?

Fur Malewitsch ist die Malerei ,durch das raumliche Bewusstsein
[...] zur konstruktiven Gestaltung entwickelt worden“'®2, Der Su-
prematismus als ,ungegenstandliche Weltanschauung“'®3 aufge-
fasst, fordert eine Beseitigung der Vergangenheit und ein ,unauf-
haltsames Vorwartsdrangen auf dem neuen Wege“™*. Er erteilt
dem Gestern eine Absage und fordert die ,Entrimpelung des Be-
wuBtseins“!*>. Das Leben musse vom Geriimpel der Vergangen-
heit, vom parasitaren Eklektizismus gereinigt werden, um ,,zu sei-
ner normalen Entfaltung gebracht werden“!>® zu kénnen.

.Die neuen Behausungen der Menschen liegen im Weltraum.
Die Erde wird fur sie zu einer Zwischenstation, und dement-
sprechend mussen Flugplatze angelegt werden, die sich den
Aeroplanen anpassen, also ohne saulenartige Architektur.”
Kasimir Malewitsch®®’

Das Zeitalter des Aeroplans und des Automobils hatte fur Male-
witsch begonnen. Neue Behausungen missen fur die Menschen
errichtet werden, welche dem Leben ,im Weltraum als auch auf
der Erde den Aeroplanen angepaRt‘>® sein miissen. ,Ein so be-
schaffenes Haus wird sich auch morgen bewahren.“**°® Die Supre-
matisten schlagen daher die gegenstandslosen, schwebende Pla-
niten als Grundlage fur die zukiinftigen Stadte und Behausungen
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der Menschen vor.16°

Wie die Futuristen sind auch die Suprematisten der Meinung, dass
es eine neue Architektur geben muss, die dem Heute entspricht.
Malewitsch konstatiert jedoch, dass fur die Neue Kunst noch keine

Verbraucher existieren.161

.Der Suprematismus verlegt den Schwerpunkt seines Wir-
kens an die Front der Architektur und ruft alle revolutionaren
Architekten auf, sich ihm anzuschlief3en.”

Kasimir Malewitsch62

3.4.2 El Lissitzky

»Architektur ist die Kunst zu bauen.

Die Kunst ist das Ideal des Handwerks .

Das Produkt jedes Handwerks ist etwas  Greifbares — ein Ge-
genstand .

Das Produkt der Kunst ist ein  hoherer Gegenstand , ein Ge-
genstand, der in sich ein Ideal birgt, das heil3t etwas, das
noch auf3er der Hulle existiert.

Der Mensch ist ein Werk der Kunst.

Die Kunst ist das Leben.”

El Lissitzky, 30.8.1911163
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Kasimir Malewitsch bildete mit dem Suprematismus den gedank-
lichen und kinstlerische Ausgangspunkt flr den russischen Kon-
struktivismus, der jedoch zu ,vollig anderen Schlussfolgerungen®164
kam. El Lissitzky (1890-1941) darf als wichtiges Bindeglied zwi-
schen Konstruktivismus und Suprematismus angesehen werden.
Wahrend Malewitsch der formalen Ausdrucksweise verpflichtet
war, zielte Lissitzky auf die gesellschaftliche Ebene ab.1%®

El Lissitzkys malerisches Hauptwerk ist Proun; zu den architekto-
nischen Hauptwerken z&hlen die Rednertribiine und der Wolken-
bugel.

.Proun habe ich als Umsteigestation von der Malerei zur Ar-
chitektur geschaffen. Das Staffeleibild hat seinen Lebensgang
als Kunstwerk abgeschlossen, und alle schépferischen Ener-
gien, die hier ihren Ausgang hatten, missen ein neues Kunst-
werk (nicht Staffeleibild) schaffen. Alles plastische Schaffen
realisiert sich in und um die Architektur.

Diese Architektur ist mein Ziel .*
El Lissitzky'66

El Lissitzky versuchte mit der Formel des Proun, die konventio-
nellen Formen von Bild, Skulptur und Architektur zu Gberwinden.
Die Produktionsformen der Kunst werden durch Proun verandert,
da sie ,Umsteigestationen von Material zu Architektur*®’ sind.
»[AJuf dem kommunistischen Fundament aus Stahlbeton soll eine

164 Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der Antike
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S. 483
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einheitliche Weltstadt fur alle Menschen der Erde errichtet wer-
den."168

Seine Architekturideen fanden im so genannten Wolkenbigel ihre
Umsetzung. Diese gemeinsam mit dem Niederlander Mart Stam
konzipierten Hochhausprojekte setzten einen neuen Mal3stab fur
den Stadtebau in Moskau. Hanno-Walter Kruft schreibt, dass die-
se jeweils auf drei Stutzen ruhenden Horizontalbauten, ,ein Ma-
ximum an Nutzflache bei einem Minimum an Stitzflache errei-
chen“'®®_ Hierfur projektiert der ausgebildete Architekt ,technisch
unrealistische Stahlkonstruktionen“7°,

El Lissitzky trug mit grol3er Wahrscheinlichkeit die konstruktivisti-
schen Ideen von 1920 nach Deutschland, wo er diese auch be-
kannt machte.’’* Er griindete in Berlin 1922 eine konstruktivisti-
sche Internationale, der auch Theo van Doesburg angehdrte. Da-
durch erhielt auch die niederlandische De Stijl-Bewegung die neu-
en Impulse.l’?

3.5 De Stijl

"Durch die Einheit der neuen Asthetik konnen Baukunst und
Malerei eine Kunst formen und ineinander aufgehen.”
Piet Mondriant’3

168 Ebenda

169 Ebenda

170 Ebenda

171 Vgl. Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Architektur im
20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente, Num-
mer 1; Basel; 2001, S. 112

172 Repp, Barbro; Konstruktivismus (Architektur); Webseite; August 2002;
http://encarta.msn.de

173 Mondrian, Piet; Zitiert in: Muller, Ute; Zwischen Skulptur und Architek-
tur. Eine Untersuchung zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert;
Shaker Verlag; Aachen; 1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.:
Aachen; Techn. Hochsch.; Diss.; 1995, S. 74
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Der Maler, Architekt und Theoretiker Theo van Doesburg (1883—
1931) grindete 1917 gemeinsam mit dem Maler Piet Mondrian
(1872-1944), dem Architekten Jacobus Johannes Pieter Oud
(1890-1963) und anderen die De Stijl-Bewegung. Dieser schlos-
sen sich bald auch andere kreativ Tatige an, wie der Bildhauer
Georges Vantongerloo (1886-1965) und der Mdobeltischler und
Architekt Gerrit Thomas Rietveld (1888-1964). Es war der Zu-
sammenschluss von Kreativen verschiedener Disziplinen, wie Ma-
ler, Architekten und Bildhauer. Die dadurch entstandenen Werke
kénnen als experimentelle Versuche gelten, die Gattung(grenz)en
aufzubrechen und ,neu miteinander zu verschmelzen“’4, Diese
Entwicklung steht im engen Bezug zum russischen Konstruktivis-
mus!’.

Das Zusammenwirken der Kiinste bezog sich in erster Linie auf
die Malerei und Architektur. Da der theoretische und praktische
Input hauptsachlich vom Maler Mondrian und vom Maler-Architek-
ten van Doesburg kam, spielte die Bildhauerei nur eine unterge-
ordnete Rolle.X’® Fir meine Betrachtungen sind die damals ent-
standenen skulpturalen bzw. plastischen Werke trotzdem wichtig,
um die Entstehung von architektonischer Skulptur, wie Architek-
turmodelle, zu thematisieren, da sie keine reinen Skulpturen sind.

174 Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. Histo-
rische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tibingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 190

175 Vgl. ebenda

176 Vgl. Miiller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 74f
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Zeitschrift De Stijl und das De Stijl-Manifest

1917 erschien die erste Ausgabe der Zeitschrift De Stijl, die bis
1931 herausgegeben wurde und anfangs stark durch Mondrians
Neoplastizismus gepragt war. In den ersten Jahrgangen von De
Stijl stand durch Mondrians Einfluss die Malerei im Mittelpunkt
des theoretischen Interesses. Nach der Verlegung der Zeitschrift
an das Bauhaus Weimar verringerte sich die Einflussnahme des
Malers zugunsten eines starkeren geistigen Austausches mit an-
deren Kiinstlern.t’”

Die Zeitschrift war Sprachrohr fir das neue Gestalten und Ort der
theoretischen Fixierung der kiinstlerischen Absichten der De Stijl-
Mitglieder, welche die reine Kunst anstrebten.’® Diese Neue Ge-
staltung wird von Mondrian als Neo-Plastizismus formuliert, des-
sen theoretische Grundlage die antroposophischen und theoso-
phischen Ideen von M. H. J. Schoenmaekers und die Schriften
Spinozas sind.!”® Ziel des Neoplastizismus ist die Entwicklung
eines neuen Schonheitsbewusstseins, welches sich auf dem Uni-
versellen und der absoluten Harmonie begriindet.’® Als Aus-
drucksform dient das von allen abbildhaften, subjektiven und in-
dividuellen Zugen befreite Kunstwerk, da es ,nur in der reinen
Gegenstandslosigkeit seine Aufgabe erfiillen“®! kann. Das Kunst-
werk fungiert als Vermittler einer zuktinftigen idealen Welt, in der
Kunstwerke keinerlei Notwendigkeit mehr haben und abgeschafft

177 Vgl. Thomas, Karin; Bis heute. Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20.
Jahrhundert; DuMont; Kéln; 1998, S. 143

178 Vgl. ebenda

179 Vgl. Miiller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 73

180 Vgl. ebenda

181 Ebenda
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werden. 82

Theo van Doesburg definiert fir den Kinstler zwei Aufgaben: Ers-
tens muss er das rein visuelle Kunstwerk schaffen. Zweitens muss
er die Offentlichkeit fur die Schonheit rein visueller Kunst aufnah-
mefahig machen. Die Grundlage seines Handels ist kein indivi-
duelles Gefiihl, sondern ein allgemein giiltiges.'®® Die Architek-
tur stellt den kinstlerischen ,Gesamtausdruck unseres Lebens*184
dar und nimmt in diesem Sinne eine fihrende Rolle innerhalb ei-
ner kollektiven Kunst ein. Besonders mit dieser Auffassung ent-
spricht die De Stijl-Bewegung den Ideen der russischen Konstruk-
tivisten.1&

De Stijl-Kunstler proklamieren ,die konstruktiv-klare, geometrische
Funktionalitat einer modernen Kunst in der technisierten Gesell-
schaft“!®, Dabei ist das zentrale plastische Element die Flache,
durch die der dreidimensionale Raum definiert wird.'®” De Stil
fordert die ,vollkommene Abstraktion“'88 zur ,Ausschaltung der
sinnlichen Wirklichkeit'®®. Dazu werden die stilistischen Grund-
elemente auf gerade Linien, rechte Winkel, die Priméarfarben Rot,
Gelb und Blau sowie die Nicht-Fraben Schwarz und Weil3 redu-
ziert.’®® Die Kunst des De Stijl ist der modernistischen Idee der

182 Vgl. ebenda

183 Vgl. ebenda, S. 73f

184 Ebenda, S. 74

185 Vgl. ebenda

186 Thomas, Karin; Bis heute. Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20. Jahr-
hundert; DuMont; Koln; 1998, S. 143

187 Vqgl. Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neu-
en Tradition; Birkhauser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 282

188 Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der Antike
bis zur Gegenwart; Verlag C. H. Beck; Minchen; 1995. Studienausgabe,
S. 437

189 Ebenda

190 Vgl. Mdller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
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Naturwissenschaften verpflichtet, das heil3t der Befreiung von
Subjektivitat, Gefuhl und Natur.!®* Dabei steht die Architektur im
Brennpunkt der De Stijl-Diskussion und ,wird zu einem Feld ange-
wandter bildender Kunst“192,

Im November 1918 wurde das erste De Stijl-Manifest!®3 veroffent-
licht und leitete gleichzeitig den zweiten Jahrgang der gleichnami-
gen Zeitschrift ein.*® Im Folgenden erschienen weitere Manifeste
und Schriften.

In dem ersten Manifest wird der gultige Stil eines neuen Zeitbe-
wusstseins propagiert. Dieser soll das Individuelle verdrangen und
es durch das Universelle ersetzen. Die Naturform soll aufgehoben
werden, da sie dem reinen Kunstausdruck im Wege steht. De Stijl
hat sich zur Aufgabe gemacht, ,die neue Lebensauffassung in ein
reines Licht zu stellen“1%,

1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 77

191 Vgl. Kruft, Hanno-Walter; Geschichte der Architekturtheorien. Von der An-
tike bis zur Gegenwart; Verlag C. H. Beck; Minchen; 1995. Studienausga-
be, S. 437

192 Ebenda

193 0.A.A. ; De Stijl. Manifest I; In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Ma-
nifeste zur Architektur im 20. Jahrhundert; Birkhauser Verlag; Reihe: Bau-
welt Fundamente, Nummer 1; Basel; 2001, S. 36f

194 Vgl. Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Manifeste zur Architektur im
20. Jahrhundert; Birkhduser Verlag; Reihe: Bauwelt Fundamente, Num-
mer 1; Basel; 2001, S. 36

195 0.A.A.; De Stijl. Manifest I; In: Conrads, Ulrich (Hrsg.); Programme und Ma-
nifeste zur Architektur im 20. Jahrhundert; Birkhauser Verlag; Reihe: Bau-
welt Fundamente, Nummer 1; Basel; 2001, S. 37
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3.5.1 Skulptur und Architektur

Basierend auf den ,Uberlegungen einer Synthese bzw. Verschmel-
zung der bildenden Kiinste und der Architektur!°, initiiert Theo
van Doesburg den Begriff der ,architektonischen Plastik“}®’. In
diesem Zusammenhang entstanden mehrere dreidimensionale Ar-
beiten des Maler-Architekten. Seine Theorien finden in Wandge-
staltungen und Architekturentwirfen hauptsachlich ihre Anwen-
dung. Seine skulpturalen Arbeiten bleiben jedoch im Stadium des

Experimentes.®®

Theo van Doesburg fertigte bereits
1917-1918 das, im Kontext der archi-
tektonischen Skulptur stehende Leeu-
warden Monument an. Der architek-
tonische Charakter dieses Werkes
ist deutlich erkennbar, obwohl es als
Monument, also Skulptur, konzipiert
wurde.’®® Das verschollene Modell
des Monuments ist ein Experiment zur
vorsichtigen Erprobung und ,Erschlie-

Bung bisher kaum bekannter Rand-
Abbildung 3.9: T. van zonen zwischen den traditionellen
Doesburg; Leeuwarden Kunstgattungen?®. Hier kann eine
Monument; 1917-1918 formale Verbindung zu Malewitschs

Architektona hergestellt werden.?%!

196 Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. Histo-
rische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tibingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 93

197 Ebenda

198 Vgl. ebenda

199 Vgl. ebenda

200 Ebenda, S. 95

201 Vgl. S. 36ff
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Ein weiterer Aspekt dieser Uberlegungen ist die Nahe von Archi-
tekturmodell und architektonischer Skulptur. Bereits ,das Hinzu-
fugen oder Weglassen kleiner Details geniigt, um [eine] Arbeit in
die eine oder andere Richtung zu steuern“?®?2, Das wird beson-
ders in den Arbeiten von George Vantongerloo deutlich,?°® da hier
~eine verbluffende Ambivalenz von autonomer Kunst und Funktio-
nalitat in Erscheinung“?° tritt. Dadurch wird die Durchlassigkeit zu
Nachbargattungen der architektonischen Skulptur sowie ihre be-
achtliche Wandlungsfahigkeit deutlich.2%

Anfang bis Mitte der 20er Jahre des
20. Jahrhunderts entstanden aus der
Zusammenarbeit von Theo van
Doesburg und Cornelis van Eeste-
ren (1897-1988) Werke, die offen-
sichtlich die Synthese von Architek-
tur und Skulptur anstreben, wobei
eine gattungsspezifische Zuordnung
dieser Arbeiten nicht ohne weiteres
mdglich ist.?%® Diese Werke markie-

ren eine Ubergangszone von ,auto-
Abbildung 3.10: T. van nomer Skulptur, experimentellem
Doesburg und C. van Ees- Architekturmodell, tektonischer und

teren: Maison Particuliere: architektonischer Skulptur<2o7.

Entwurf; 1923 Wahrend der jahrelangen Zusam-
menarbeit mit Architekten entwickel-

202 Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. Histo-
rische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tlbingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 97

203 Vgl. ebenda

204 Ebenda

205 Vgl. ebenda, S. 95

206 Vgl. ebenda, S. 95f

207 Ebenda, S. 96
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te van Doesburg mit van Eesteren die Prinzipien der De Stijl-Ar-
chitektur, die in drei Modellen und mehreren Entwurfszeichnungen
zum Ausdruck kam. Diese wurden anlasslich der De Stijl-Ausstel-
lung in Paris 1923, angefertigt und dort ausgestellt.2%8

In einem 17-Punkte-Programm fasste van Doesburg die ,Grund-
satze der neuzeitlichen (gestaltenden) Architektur*?%®® zusammen:
Daraus geht hervor, dass sich das Baugeftige ,,in seine zwei- (und
ein-) dimensionale Bestandteile*?!? auflost. Die freigewordenen
Aufbauelemente, wie Linien und Flachen, ,werden in ein neues
Beziehungssystem eingeordnet“?!!. Theo van Doesburg nennt
dies Kontra-Konstruktion und meint damit das vom Kubismus tber-
nommene ,rhythmische Gestaltungsprinzip neoplastizistischer
Pragung“?'2. Dadurch ist die ,dualistische Trennung von Innen und
AuRen [...] aufgehoben“?®® und ein neues Raumkontinuum in
Form einer Durchdringung beider Spharen entsteht.?'4 Das Fens-
ter als solches hat keine Existenz mehr und bleibt nur ,der (ima-
ginar) entstofflichte Ubergang von »geborgenem Umraum« und
Allraum“2%5, Es gibt kein Vorne, Hinten, Links und Rechts mehr,
wenn maoglich wird sogar ,das Oben und Unten gleichwertig ge-

208 Vgl. Miller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 76

209 van Doesburg, Theo; Die neue Architektur und ihre Folgen; veroffentlicht
in Wasmuths Monatshefte fir Baukunst; Jahrgang 1952; Heft 12; S. 503ff

210 Sting, Helmuth; Der Kubismus und seine Einwirkung auf die Wegberei-
ter der Modernen Architektur; Dissertation; Fakultét fur Bauwesen der
Rheinisch-Westfalischen Technischen Hochschule Aachen; Aachen; 1965,
S. 110

211 Ebenda

212 Ebenda

213 Ebenda, S. 111

214 Vgl. ebenda

215 Ebenda
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macht“?1® — nichts dominiert. Das Mobelstiick wird zum ambulan-
ten architektonischen Aufbauelement?'’, das ,nun gleichermafRen
einen strukturellen raumlichen Ort“?!8 bildet und mit der Innenar-
chitektur organisch zusammenhangt.?!® Entstofflichte Farbe und
Licht werden ,als elementare Gestaltungsfaktornen in das Bau-
werk einbezogen*“?2°,

Die Architektur des De Stijl setzt sich
aus einer Konstruktion ineinander-
greifender Wandflachen zusam-
men.??! Sie zielt, mittels ,Offnung
des Raumkoérpers durch elementare

Strukturen“??2, auf eine nach Klarheit
und Prazision strebende Wirkung.

Farbflachen werden ,unabhangig von
den realen Wandflachen gesetzt?23,

Abbildung 3.11: G. Riet-
veld; Haus Schroder; 1924

wobei sie diese nur teilweise bede-
cken oder mehrere Wande tbereck
verbinden. Sie erzeugen einen leben-

216 van Doesburg; Zitiert in: Sting, Helmuth; Der Kubismus und seine Einwir-
kung auf die Wegbereiter der Modernen Architektur; Dissertation; Fakultat
fur Bauwesen der Rheinisch-Westfélischen Technischen Hochschule Aa-
chen; Aachen; 1965, S. 111

217 Vgl. Sting, Helmuth; Der Kubismus und seine Einwirkung auf die Wegbe-
reiter der Modernen Architektur; Dissertation; Fakultét fur Bauwesen der
Rheinisch-Westfélischen Technischen Hochschule Aachen; Aachen; 1965,
S. 111
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zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 77
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digen Raum und stellen ein Gleichgewicht aller Bauteile her.??*
Die geschlossene aufl3ere Form der Architektur wird dahingehend
verandert, dass die Innenraumanordnung die dul3ere Gestalt be-
stimmt. Dadurch ist eine dominante Fassade nicht mehr mdglich,
sondern ,eine gleichwertige Ansicht aller Seiten*??> — von Innen
wie von Aul3en — erzielt. Die ,traditionelle Trennung von Archi-
tekturraum und Umraum*“?2® wird dadurch erschwert.??” Durch die
~rhythmische Gliederung der Fassade“??® kommt das Bewegungs-
moment als die Vierte Dimension in den Baukorper.??° So vermit-
telt das Bauwerk einen schwebenden Eindruck.?*° Die Architektur
.erscheint einerseits durch ihre Flachigkeit zweidimensional und
in Kombination mit ihrer Farbgestaltung wie ein Bild, andererseits
verbindet sie sich tber die Bewegungskomponente mit dem Um-
raum und erlangt universelle Dimension“?3!,

Das von Gerrit Rietveld entworfene Haus Schrdder (1924) in Ut-
recht, verdeutlicht die Umsetzung dieses Programmes am deut-
lichsten.?®? Es erfiillt neben den theoretischen Vorzeichen des
Neoplastizismus auch die Vision Ludwig Hilberseimers:

. - . das Verlangen nach Raumen einer neuen Architektur, die
keine Dekoration mehr notig hat; einer Architektur, wo die

224 \Vgl. ebenda
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228 Muller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 78

229 Vgl. ebenda
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Wande nicht nur eine raumtrennende und abschlieRende, son-
dern auch eine raumbildende Funktion haben .. .*“
Ludwig Hilbersheimer?33

Diese Raumdifferenzierung wollte Ludwig Hilberseimer 1924
,durch den Aufbau von Wéanden, Fenstern, Turen und Mdbeln zu
einer organischen Einheit erreichen?**. Das ,endgiiltige Ziel ei-
ner solchen neuen Architektur, die sich Hilberseimer durch Ma-
terial- und Farbkontraste belebt denkt“?®, ware schlieBlich ,der
vollige Verzicht auf jede weitere Wand- oder Raumdekoration*26.
Wahrend die Wand ,zuerst von den dekorativen Auswichsen des
19. Jahrhunderts befreit werden“?®” musste, wurde sie nun konsti-
tuierendes Element des Volumens.?®® Dementsprechend hat das
von Rietveld entworfene Haus Schroder einen starken skulptura-
len Charakter und stellt die Quintessenz eines Gesamtkunstwerks
dar.

Obwohl die Architektur in der De Stijl-Doktrin eine besondere Rol-
le spielte, trennten sich einige Architekten von der Gruppe, wie
beispielsweise J. J. Oud.?*°

233 Hilberseimer, Ludwig; Zitiert in Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die
Geschichte einer fruchtbaren Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stutt-
gart Minchen; 2002, S. 86

234 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 86
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3.5.2 Piet Mondrian und der Weg zur Abstraktion
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Abbildung 3.12: P. Mon-
drian; Komposition Nr. 10
(Pier und Meer); 1915

»Ich bemihte mich lange Zeit, diejenigen Besonderheiten von

Form und Naturfarbe zu entdecken, welche subjektive Ge-
fuhlszustande erwecken und die reine Realitat triben. Hinter
den wechselnden natirlichen Formen liegt die unveranderli-

che reine Realitat. Man muf also die nattrlichen Formen auf
reine unveranderliche Verhaltnisse zurltckfihren und die na-

tUrlichen Farben auf die Primarfarben reduzieren. Das Ziel ist
nicht, andere bestimmte Formen und Farben mit all ihren Ein-
schrankungen zu schaffen, sondern im Interesse einer gro-
Reren Einheit auf ihnre Aufhebung hin zu arbeiten.”

Piet Mondrian?4°

Piet Mondrian war einer der Pionie-
re der abstrakten Malerei. Urspiing-
lich vom Impressionismus und Sym-
bolismus beeinflusst, wandte er sich
spater dem Kubismus zu, den er bis
zur extremen Vereinfachung in sei-
nen Plus/Minus-Bilder abstrahier-
te.?*! Von Anfang an verfolgte Mon-
drian eine individuelle Mal- und
Gestaltungsweise. In der Farbge-
bung und dem klaren Bildaufbau war
er den Kubisten jedoch verpflichtet.

Im Gegensatz zu diesen, verwende-

te Mondrian fir seine Sujets organische Strukturformen wie bei-

spielsweise Baume oder das Meer.?*? In seinem Bemiihen um ei-

ne »wahre Vision der Wirklichkeit«“2*3, blendete er nach und nach

240 zitiert aus: Honour, Hugh und John Fleming; Weltgeschichte der Kunst;
Prestel Verlag; Muinchen; 1992, S. 582

241 Vgl. Read, Herbert (Hrsg.); DuMont’s Klnstlerlexikon. Von der Antike bis
zur Gegenwart; DuMont; KoIn; 1997, S. 445

242 Vgl. Honour, Hugh und John Fleming; Weltgeschichte der Kunst; Prestel
Verlag; Minchen; 1992, S. 582

243 Jaffé, Hans L. C.; Piet Mondrian; DuMont; KéIn; 1971, S. 15
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alles Zufallige aus seinem Werk aus.?**

Ab 1913/1914 malte Piet Mondrian verstarkt abstrakt, um sich
1917 dann vollig vom wahrnehmbaren Gegenstand zu I6sen.?#®
Waren die Kubisten dem realen Objekt und seinem Verhaltnis zur
Umwelt verbunden, verfolgte Mondrian die Idee der reinen Kunst,
im Sinne einer objektivierten Asthetik. Er war der Meinung, dass
dieses Ziel nur durch die fortwahrende Reduktion der grafischen
Elemente erreicht werden kénnte.?*¢ Daher beschrankt sich Mon-
drian in seinen Werken konform zum De Stijl-Manifest auf die ho-
rizontale und vertikale Linie, die Primarfarben Rot, Gelb und Blau
sowie die Nichtfarben Wei und Schwarz.?*’

Mondrians Neoplastizismus stellt ein
neues Raumkonzept dar: Es thema-
tisiert Farbe, Flache, Rythmus und
Unendlichkeit sowie deren Wirkung
im Raum. Die Aufgabe des Kunstlers
ist die Gestaltung des Raumes mit
Hilfe sehr einfacher Kompositionsge-

setzte?*®, so dass ,die universelle
Harmonie, die letzte Wahrheit hinter
den sichtbaren Erscheinungen deut-
lich“?4° wird.

Die individuelle Perspektive istin die-

Abbildung 3.13: P. Mondri-

an; Komposition 2; 1922
sem Kontext etwas Zufélliges, das

die GroRe der Natur verbirgt. Auf Mondrians Weg zur reinen Kunst
ist sie daher hinderlich, was dazu fuhrte, dass sie aus seinen Wer-

244 Vgl. ebenda

245 Vgl. ebenda, S. 38

246 Vgl. ebenda, S. 15f

247 Vgl. ebenda, S. 16

248 Vgl. ebenda, S. 10

249 Honour, Hugh und John Fleming; Weltgeschichte der Kunst; Prestel Verlag;
Munchen; 1992, S. 600

54



ken verschwand.

Fur Piet Mondrian war das radikale Konzept des Neoplastizismus
so fundamental, dass es 1925 zum Bruch mit der De Stijl-Gruppe
kam: Seiner Meinung war Theo van Doesburg den universellen
,Grundsatzen der »neuen Gestaltung« untreu geworden“?>°.

250 Jaffé, Hans L. C.; Piet Mondrian; DuMont; Kéln; 1971, S. 8
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Kapitel 4
Praktischer Output

In diesem Kapitel werde ich die Arbeiten ausgewahlter Kinstler
und Architekten besprechen, die einen Bezug zum Archiv Kunst
Architektur des Kunsthauses Bregenz haben. Die einen sind mit
Skizzen, Entwurfen, Zeichnungen oder Modellen in der Sammlung
vertreten (Donald Judd, Erwin Heerich, Franz Erhard Walter, Per
Kirkeby), andere bilden einen Forschungsschwerpunkt des aka
(Frank O. Gehry, Claes Oldenburg). Ich habe im Folgenden ver-
sucht die Kunstler zu kategorisieren, wobei mir bewusst ist, dass
diese Kategorisierung nicht absolut sein kann. Wie sich bereits
im theoretischen Input abzeichnete, sind die Grenzen der Diszipli-
nen Malerei, Plastik und Architektur nicht statisch. Es ist auch auf-
fallend, dass sich zeitgendssische Kunstler und Architekten kei-
ner spezifischen Gruppe zuordnen lassen, ihr Handlungsfeld lasst
sich nicht mehr strikt eingrenzen. In Anbetracht meiner Arbeit und
deren Fragestellung zeigt sich, dass die gewéhlte Vorgehenswei-
se ein funktionierendes Instrument ist, um die fir mich wichtigen
Aspekte herausarbeiten zu kdnnen.

Aus der von mir vorgenommenen Kategorisierung ergibt sich fol-
gende Gliederung:

e Kinstler als Architekt: Hier habe ich Donald Judd, und Franz
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Erhard Walther zugeordnet.

e Architektonische Skulptur (ArchitekturSkulptur) und skulptu-
rale Architektur (SkulpturArchitektur): Als Beispiel fur archi-
tektonische Skulptur wahlte ich Per Kirkeby und fur skulptu-
rale Architektur Erwin Heerich.

e Architekt als Kinstler: Frank O. Gehry deckt in meiner Arbeit
diesen Bereich ab.

e Kooperation von Kunstler und Architekt: Dies zeige ich am
Beispiel der Zusammenarbeit von Claes Oldenburg und
Frank O. Gehry.

4.1 Kunstler als Architekt

4.1.1 Donald Judd

Der Hauptvertreter der Minimal Art* und wohl einer der einfluss-
reichsten amerikanischen Kdinstler des 20. Jahrhunderts? —
Donald Judd — wurde 1928 in Excelsior Springs, Missouri, gebo-
ren. Er absolvierte mehrere Studien, wie beispielsweise ein Kunst-
studium an der Arts Students League und ein Kunstgeschichtestu-
dium an der Columbia University, New York. Zudem war er Kunst-
kritiker fir Kunstmagazine, Kunsttheoretiker und Lehrer. 1994
verstarb der Kunstler und Architekt in New York.?

1 Erlauterungen zur Minimal Art in: Thomas, Karin; Bis heute. Stilgeschichte
der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert; DuMont; Kdln; 1998, S. 13f

2 Vgl. Egler, Dietmar (Hrsg.); Donald Judd. Farbe; Hatje Cantz Verlag;
Ostfildern-Ruit; 2000. Anlésslich der Ausstellung im Sprengel Museum
Hannover vom 16. Januar bis 30. April 2000 und im Kunsthaus Bregenz
vom 13. Mai bis 2. Juli 2000, S. 7

3 Vgl. Kunsthaus Bregenz; o.T., WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/bio_judd.htm
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.- - Mein Denken kommt aus der Malerei, wenngleich ich auch
nicht male.”
Donald Judd*

Donald Judds Frihwerk zeichnet sich durch
Malerei aus, beeinflusst durch den abstrak-
ten Expressionismus. Uber Relief und ver-
schiedene Drucktechniken, wie Monotypien
und Holzschnitte, kam er zur Objektkunst.
Seine Kastenensembles bezeichnete er als

»Specific Objects«®. Fir diese verwendete
er industriell vorgefertigte Materialien wie
Stahl, Holz, Aluminium und Plexiglas. Seine
Arbeiten zeichnen sich durch ein reduzier-

BECHN

tes Formenvokabular aus. Dabei sind Farbe,
Form und Material fiir ihn sehr wichtig.®

Abbildung 4.1: D. Mit dreidimensionalen Objekten wird Donald
Judd; Ohne Titel; Judd hauptsachlich assoziiert. Sie haben
1992 sich aus der Malerei heraus entwickelt, ob-

wohl das auf den ersten Blick nicht immer

Trier, Eduard; Bildhauertheorien im 20. Jahrhundert; Gebr. Mann Verlag;
Berlin; 1999, S. 290

Vgl. Meyer, Franz; »Specifc object«, Minimal Art und Donald Judd; In: Poet-
ter, Jochen (Hrsg.): Donald Judd. Edition Cantz; Stuttgart, Bad Cannstatt;
1989. Katalog zur Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle Baden-Baden
vom 27.8. bis 15.10. 1989, S. 51-64

sowie Judd, Donald; Spezifische Objekte; In: Stemmrich, Gregor (Hrsg.):
Minimal Art. Eine Krititsche Retrospektive; Nummer 134 Reihe: Fundus
Bucher. Verlag der Kunst; Dresden, Basel; 1995. mit Texten von Carl Andre
u.a., S. 59-73

Vgl. Schellmann, Jérg und Mariette Josephus Jitta (Hrsg.); Donald Judd.
Prints and Works in Editions 1951-1994; Edition Schellmann; Miinchen,
New York; 2. Ausgabe; 1996

Sowie Egler, Dietmar (Hrsg.); Donald Judd. Farbe; Hatje Cantz Verlag;
Ostfildern-Ruit; 2000. Anlasslich der Ausstellung im Sprengel Museum
Hannover vom 16. Januar bis 30. April 2000 und im Kunsthaus Bregenz
vom 13. Mai bis 2. Juli 2000
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erkennbar ist. Donald Judd hat Raum und Skulptur neu definiert
und sich damit von allen traditionellen Werkvorstellungen befreit.
Dies war ein bedeutender Schritt und ein radikaler Bruch mit der
traditionellen Kunst.

Die serielle Gliederung einzelner Elemente durch Material, Form
und Farbe bilden gemeinsam die zentralen Merkmale dieses
kunstlerischen Ansatzes. Diese Eigenschaften hat der Kinstler in
seinen theoretischen Reflexionen Uber sein Werk besonders be-
tont.

,Donald Judd war ein Bildhauer, der seine Arbeiten in Rela-

tion zur Architektur setzte, sich ein Territorium fur die Reali-

sierung eines ganzheitlichen Lebensentwurfs absteckte und

die gedanklichen Prinzipien der Kunst auf den Bereich des
Bauens anwendete.” ’

Donald Judds Architektur und Mdobel-
entwirfe zahlen zu den weniger be-
kannten Bereichen seiner Arbeit, ob-
wohl sich diese tber 20 Jahre erstreck-
te. Es gibt viele hunderte Entwiirfe, die
der Offentlichkeit unbekannt blieben
und nicht realisiert wurden. Fur ihn war

die offensichtlich formale Verwandt-

Abbildung 4.2: D. Judd;
Couch, Bett; Douglas-

schaft zur Skulptur durch die Ge-

brauchsfunktion von Architektur und
Tanne . o

Mdobel ein wichtiger Gegenpol. Judd

wies mehrfach auf den Unterschied zwi-
schen Architektur und Kunst hin, da Architektur eine Gebrauchs-

funktion habe und Kunst frei davon ist.8

7 Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur; Projekt Donald Judd. Aus
dem Handapparat zur Ausstellung im Kunsthaus Bregenz vom 13. Mai bis
2. Juli 2000; 0.A.J.

8 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 7
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Als Moébeldesigner entwarf er eine Serie lackierter Aluminium-,
Holzmobel und ein von ihm entwickeltes System fir Sessel, Ti-
sche und Regale aus Sperrholz. ,Judds Vorschlage zum Sitzen,
Liegen, Stehen und Arbeiten entsprechen den strengen Forde-
rungen nach asthetischer Verknappung und der Prazisierung des
Gegenstandes aus seiner Form und dem Material heraus.*®

,Donald Judds Architektur ist ein Einzelfall. Methode und Ab-
sichten sind mit nichts anderem zu vergleichen.”
Marianne Stockebrand®®

Hauptsachlich renovierte Donald Judd bestehende Gebaude, die
er fur das Wohnen, Arbeiten und Installieren von Kunst brauchbar
machte. Es war fur ihn ein ,Akt der Reinigung“!?, um die Raume
und das Gebaude in reiner Form zu erhalten.

Sein erstes Projekt war ein Haus in der Spring Street, New York,
das Donald Judd 1968 erwarb.'?> Der Umbau erstreckte sich tber
mehrere Jahre. Er wollte fir ,das Miteinander von Leben und Kunst
die richtigen Bedingungen“'? schaffen.

GrolRere Komplexe in Marfa, Texas kamen in den 70er Jahren hin-
zu.'* Die Umgestaltung des ehemaligen Militarforts an der Gren-

9 Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur; Projekt Donald Judd. Aus
dem Handapparat zur Ausstellung im Kunsthaus Bregenz vom 13. Mai bis
2. Juli 2000; 0.A.J.

10 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 5

11 Ebenda

12 Vgl. Judd, Donald; Architektur; Westfalischer Kunstverein; Miunster; 1989.
Publikation anlésslich der Ausstellung vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 12—
21

13 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 5

14 Vgl. Judd, Donald; Architektur; Westfalischer Kunstverein; Miunster; 1989.
Publikation anlasslich der Ausstellung vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 64ff
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ze zu Mexiko ,veranschaulicht einerseits die Positionen Donald
Judds als Architekt und Inszenator des eigenen Werks, demons-
triert aber dartber hinaus exemplarisch den radikalen Autonomie-
anspruch, den der Kunstler fur sich als Person hatte.“*®

Durch verschiedene Veranderungen (axiale Ausrichtung der Fens-
ter und Turen sowie deren Anordnung, Erneuerungen von Ful3-
bodden und Decken, farbigem Anstrich, das Einfassen des Areals
durch Mauern und die Bepflanzung) vollfiihrte er entscheidende
Schritte, die aus Allerweltshausern Architektur machten.*®

.Das Ergebnis ist stets von bestechender Einfachheit; es gibt
keine Schnorkel, keine Kompliziertheiten oder optischen Ver-
wirrungen, statt dessen Ubersichtlichkeit, Helligkeit, Ruhe und
vor allem Raum.”

Marianne Stockebrand!’

Donald Judds Pramisse war, ,eine Grenze zwischen Innen und
Aul3en zu ziehen, den Raum selbst ansonsten aber weitgehend
unangetastet zu lassen.“!8 Diese Grenze beschrankt nicht nur das
architektonische Volumen, sondern hebt gleichzeitig das Objekt
von der Umgebung ab. Anders als beim konstruktivistischen Kon-
zept oder den Prinzipien des De Stijl, wird die Auflésung eines Vo-

Sowie Kob, Edelbert und Adolph Stiller (Hrsg.); Raume der Kunst / Space
of Art; Verlag Anton Pustet; Salzburg; 1998. mit Beitrdgen von Georg Ba-
selitz u. a.; Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im Ausstellungszen-
trum der Wiener Stadtischen Allgemeinen Versicherung in Wien, Schot-
tenring 30. Ausstellungsdauer: 7.10. - 13.10.1998 (Architektur im Ringturm
), S. 38f

15 Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur; Projekt Donald Judd. Aus
dem Handapparat zur Ausstellung im Kunsthaus Bregenz vom 13. Mai bis
2. Juli 2000; 0.A.J.

16 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 5

17 Ebenda

18 Ebenda, S. 6
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lumens in seiner Umgebung von Judd nicht angestrebt. Ihm geht
es vielmehr um die Betonung der Differenz*®.

Die ,kompromissloseste Version von
Judds Architektur“?® sind seine Be-
ton-Gebaude in der Sierra Chinati.?!
Diese ersten von ihm vollstandig neu
errichteten Bauten ,basieren auf we-
nigen Grundeinheiten, welche Malie,

Proportion und Anordnung bestim-
Abbildung 4.3: D. Judd; Men und sich vom Detail bis zum
Betongebaude; 1980 Gesamtplan durchziehen*??. Diese

Wiederholung miindet in einer engen
Beziehung von Architektur, M6bel und Kunst. Trotz der sich wie-
derholenden Grundmuster sind die unterschiedlichen Elemente
eindeutig voneinander getrennt.?

Entwurf fir das Sammlungsgebéude des aka des Kunsthau-
ses Bregenz

Donald Judd schatzte die programmatische Ausrichtung des Kunst-
hauses Bregenz. Es entstanden gemeinsame Projekte, die auf-
grund seines Todes nicht mehr realisiert werden konnten. 1992
entwarf Donald Judd ein Geb&ude fir die Sammlung des Archiv

19 Vgl. Luhmann, Niklas; Die Gesellschaft der Gesellschaft; Band 1; Suhr-
kamp; Frankfurt a.M.; 1989, S. 60ff

20 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 6

21 Vgl. Judd, Donald; Architektur; Westfalischer Kunstverein; Minster; 1989.
Publikation anlasslich der Ausstellung vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 86—
89

22 Stockebrand, Marianne; Vorwort; In:  Judd, Donald; Architektur; Westfali-
scher Kunstverein; Minster; 1989. Publikation anlasslich der Ausstellung
vom 16. April bis 4. Juni 1989, S. 6

23 Vgl. ebenda, S. 7
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Kunst Architektur in Bregenz — ein Archiv- und Bibliotheksgebau-
de. Zu diesem sind 11 Objekte im aka — ein Modell, vier Projekt-
studien und 6 Entwurfe der einzelnen Stockwerke und Ansichten.
Der Entwurf des Sammlungsgebéudes entstand noch in der Zeit
der Planungsphase des KUB, welches vom Schweizer Architekten
Peter Zumthor geplant und 1997 fertiggestellt wurde.

Die ,einfache und kraftvolle Archi-
tektur?* des Sammlungsgebaudes
erfullt alle geforderten Funktionen
(Archiv, Verwaltung, Bibliothek und
Vortragshalle) und ist wie Judds
Skulpturen ,mit grof3ter Klarheit aus

Konstruktion, Material, Proportion
entwickelt“?>. Donald Judds Entwurf
zeichnet sich durch Stringenz und

Abbildung 4.4: D. Judd;
Sammlungsgebaude; Mo-
dell; 1992

Einfachheit aus, wobei es ,den ar-
chitektonischen Raum fur den
Zweck des Hauses"?® darstellt: ,,Do-
kumentation und Sammlung von kiinstlerischen Arbeiten im Span-
nungsfeld von Kunst und Architektur.“?” Der Preistrager der Stan-
kowski Stiftung, 19932% — Donald Judd — ,bezog das Objekt klar
auf die umgebende Architektur. So wurden Kunst und Raum zu

24 Krempel, Ulrich und Edelbert Kéb; o.T.; In: Egler, Dietmar (Hrsg.); Donald
Judd. Farbe; Hatje Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 2000. Anlasslich der Aus-
stellung im Sprengel Museum Hannover vom 16. Januar bis 30. April 2000
und im Kunsthaus Bregenz vom 13. Mai bis 2. Juli 2000, S. 8

25 Ebenda

26 Kunsthaus Bregenz; o.T., WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/bio_judd.htm

27 Ebenda

28 Dieser Preis wird fir besondere Verdienste um die Verknupfung und Zu-
sammenfihrung von Kunst, Architektur und Design bzw. der Bereiche frei-
er und angewandter Gestaltung verliehen.

63



einer klar durchdachten und gestalteten Ganzheit verbunden.“?°

.Diese Qualitdt ,Ganzheit’, sie stellt eine komplizierte Ange-
legenheit dar, rihrt von bestimmten Materialien, bestimmten
Anordnungen und Proportionen von Dingen.*

Donald Judd®°

In Zusammenarbeit mit dem Schweizer Architekten Adrian Jollens
hat Donald Judd dieses Projekt bis ins Detail geplant und im Mo-
dell 1:25 (von Johannes Stattmann) Uberprift. Kurz vor seinem
Tod konnte noch gemeinsam ein Ort gefunden werden, an dem
das Sammlungsgebaude errichtet werden sollte und der seinen
Vorstellungen entsprach.! ,In einer von der Stadt Bregenz in Auf-
trag gegebenen Bebauungsstudie fir das Seeufer wurde er im Ab-
stand von ca. 500 Metern vom Kunsthaus beim Bootshafen fest-
gelegt.“*? Auch Judd’s Erben haben einer Realisierung ihrerseits
zugestimmt.33

Das Gebaude ist die Dokumentations- und Forschungsstelle flr
Arbeiten im Spannungsfeld von Kunst und Architektur und zeich-
net sich durch einen Baukorper mit der BemalRung 9,45 x 9,25
x 13,50 Meter (H6he x Breite x Lange) aus. Die Materialien sind
Sichtbeton, Stahl und Glas, und die Gesamtflache belauft sich auf
455 m?. Im Untergeschoss befindet sich das Archiv fir Bilddo-
kumentation, Zeichnungen, Plane und Modelle; im Erdgeschoss
die Verwaltung; im 1. Obergeschoss die Fachbibliothek und im 2.
Obergeschoss ein Vortrags- und Ausstellungsraum.3

29 Kunsthaus Bregenz; o.T., WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/bio_judd.htm

30 Kunstverein St. Gallen (Hrsg.); Donald Judd; Kunstverein St. Gallen;
St.Gallen; 1990. Katalog, S. 40

31 Vgl. Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur; Projekt Donald Judd.
Aus dem Handapparat zur Ausstellung im Kunsthaus Bregenz vom 13. Mai
bis 2. Juli 2000; 0.A.J.

32 Ebenda

33 Vgl. ebenda

34 Ebenda
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Donald Judd machte diesen durchgearbeiteten Entwurf dem
Kunsthaus Bregenz zum Geschenk. Obwohl die Konzeption des
Kunstbaues den inhaltlichen Schwerpunkt der Sammlung nach
aul3en betonen wirde, konnte dieser noch nicht verwirklicht wer-
den.

4.1.2 Franz Erhard Walther

.Das, was wir Werke nennen, sollte in Handlungen entstehen
...Korper, Zeit, Raum, Ort, Sprache, Geschichte, Erinnerung
waren zu Materialien geworden, mit denen das Werk verwirk-
licht wird.”

Franz Erhard Walther®

Das Werk des 1939 geborenen deutschen Zeichners und Instal-
lationskiinstlers®® Franz Erhard Walther zeichnet sich durch eine
komplexe Synthese von Prozess, Materialien, Ort, Zeit, Raum und
Betrachter aus. In seiner Arbeit veranschaulicht er ,seine Idee des
Erweiterten Werkbegriffs, der die Handlung des Betrachters als
Bedingung des Werks ansieht.“%’

.Das Objekt wird zum »Werksatz«, der Betrachter zum Benut-
zer.Erst die im Umgang erlebte, gelebte Erfahrung konstruiert
das Werk.“ 38

35 Kunstmuseum Bonn; Franz Erhard Walther. Mit dem Koérper formen; WWW
Seite; August 2002; http://www.bonn.de/kunstmuseum/ausstellungen/walt-
her/walther.htm; Ausstellung im Kunstmuseum Bonn vom 21. April bis 21.
Juli 2002

36 Vgl. Kunstverein Hannover (Hrsg.); Franz Erhard Walther. ich bin die Skulp-
tur. Handlungsstiicke und Zeichnungen 1957-1994; Kunstverein Hannover;
Hannover; 1998. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Kunstverein
Hannover vom 14. Méarz bis 26. April 1998

37 Hessisches Landesmuseum Darmstadt; Der Kopf zeichnet — Die Hand
denkt; WWW Seite; August 2002; http://www.darmstadt.gmd.de/Museum/-
HLMD/ausstellungen/walther.html; Ausstellung im Hessischen Landesmu-
seum Darmstadt vom 25. April 1999 - 27. Juni 1999

38 Schneckenburger, Manfredl; Skulpturen und Objekte; In: Walther, Ingo F.
(Hrsg.): Kunst des 20. Jahrhunderts; Seiten 403-575 . Benedikt Taschen
Verlag; Kéln; 2000, S. 553
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Im 1. Werksatz von 1963-1969 findet die erste Umsetzung sei-
nes der Prozessdemonstrationen verschriebenen Konzeptes statt.
Er umfasst 58 verschiedene Objekte, welche von Walther ent-
worfen und von seiner Frau genaht wurden. Die aus vorwiegend
textilen Materialien bestehenden Objekte®® dienen als ,Arbeits-
material zur Auflosung von Grunderfahrungen“®. Franz Erhard
Walthers Objekte sind ,»Handlungsanweisung«, in der das Kor-
pergefiihl, »dieses In-Sich-Sein« zum »inneren Erfahrungsraum
fir Ruhe« wird“4!. Der Betrachter liefert ,durch das Handeln mit
den Werkstlicken selbst einen individuellen Beitrag zur Entste-
hung des Werks“4? und nutzt dabei das Werk als Instrument. Ute
Mdiller zufolge, spricht Walther schon zur Zeit des ersten Werksat-
zes von Plastik als Handlungsraum.*3

~Skulptural — architektonisch: Das Korperhafte der mensch-
lichen Figur wird betont. Kérper und Handlung werden plas-
tisch definiert und herausgestellt, das Handelnde bewegt sich
in baulich-raumlichen Verhaltnissen und nimmt Bezug dar-
auf. Raumbezogen — personenbezogen: Die Elemente und ihr
Aufbau sind unmittelbar auf den gegebenen Raum bezogen.
Die Handlung darin folgt diesem Sachverhalt[,] die Handlung

39 Stoffblcher, Sacke, Taschen, Hillen, Bahnen u.a.

40 Thomas, Karin; Bis heute. Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20. Jahr-
hundert; DuMont; K6In; 1998, S. 347

41 Schneckenburger, Manfredl; Skulpturen und Objekte; In: Walther, Ingo F.
(Hrsg.): Kunst des 20. Jahrhunderts; Seiten 403-575 . Benedikt Taschen
Verlag; Kéln; 2000, S. 553

42 Hessisches Landesmuseum Darmstadt; Der Kopf zeichnet — Die Hand
denkt; WWW Seite; August 2002; http://www.darmstadt.gmd.de/Museum/-
HLMD/ausstellungen/walther.html; Ausstellung im Hessischen Landesmu-
seum Darmstadt vom 25. April 1999 - 27. Juni 1999

43 Vgl. Miiller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 190
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mit den Elementen verlangt eine direkte Beziehung zu den

anderen Beteiligten.”
Franz Erhard Walther*

Abbildung 4.5: F E. Walt-
her; Drei Raume; 1973

Nach einem mehrjahrigen Aufenthalt
in den USA* fand sein Werk in den
70er Jahren eine direkte Verbindung
zur Architektur. Franz Erhard Walt-
her kombinierte Raumelemente zu
Handlungsformen, welche zeit-, kor-
per- und raumbezogen waren.*® Der
zugehorige 2. Werksatz beginnt 1969
mit sogenannten Schreitsticken und
Stand-Schreitstiicken Diese grof3en
begehbaren Metallobjekte mit offener
Benutzung erweitern die Erfahrungs-
welt des Benutzers um die Dimen-
sion von Raum, Zeit, und Bewe-
gung.*” ,Handlung wird zum kiinst-
lerischen Material der Werkbestim-

mung, Zusammenhange werden erst im Prozel3 erfahren, der

44  Walther, Franz Erhard; 1977; nach: Muller, Ute; Zwischen Skulptur und Ar-
chitektur. Eine Untersuchung zur architektonischen Skulptur im 20. Jahr-

hundert; Shaker Verlag; Aachen; 1998. Berichte aus der Kunstgeschichte.
Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.; Diss.; 1995, S. 190

45 1969/70 fuhrte Franz Erhard Walther im Museum of Modern Art in New
York seinen 1. Werksatz erstmal umfassend vor.

46 Vgl. Muller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung
zur architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;

Diss.; 1995, S. 190
47 Vgl. Abschnitt 3.2

67



Raum wird erst beim Durchschreiten wahrnehmbar.“4®

Fur Franz Erhard Walther ist raumbezogene Kunst immer auch
personenbezogen. Das skulpturale Werk entsteht durch die Ver-
bindung aller Elemente im Raum und muss erhandelt werden. Das
Kunstwerk wird so zum Werkzeug fur die individuelle Raumerfah-
rung.*® Der Kiinstler inszeniert in seiner Arbeit die Modellsituati-
on einer Raumerfahrung und instrumentalisiert somit die Skulp-
tur. Der Handlungsablauf wird weitgehend vorgeschrieben, da alle
Vorgaben genau festgelegt sind. Zur Vervollstandigung tragt allein
das Agieren des Betrachters bei. Dieser kann, bedingt durch meh-
rere Ein- und Austrittsmaoglichkeiten eines Werkes, den Weg durch
dieses selbst wahlen. Dabei sind mdgliche Begegnungen mit an-
deren Besuchern und deren Reaktionen nicht ausgeschlossen.>®
In einer solchen ,isolierten Raumsituation werden Entscheidungs-
ablaufe konzentriert wahrgenommen, mit der Konsequenz der Be-
wultmachung, nach welchen Verhaltensmustern auf bestimmte
Gegebenheiten reagiert wird.“>! Dies trifft auf Walthers gesamtes
Werk zu und kann bezeichnend dafur gelten.

Seit 1979 stellt Franz Erhard Walter farbige Wandformationen aus
neutralen und starkfarbigen Baumwollstoffen her, womit er ,die
plastisch-skulpturale Kraft spezifischer Farben erprobt*2.

48 Mdller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 190

49 Vgl. ebenda

50 Vgl. ebenda

51 Ebenda, S. 191

52 Read, Herbert (Hrsg.); DuMont’s Kinstlerlexikon. Von der Antike bis zur
Gegenwart; DuMont; Kéln; 1997, S. 669
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Kunsthalle Ritter

Abbildung 4.6: F. E. Walt-
her; Kunsthalle Ritter; Kla-
genfurt; 1989-1992

Im Zusammenhang mit dem Bau
neuer Raume fiur die Druckerei und
den angeschlossenen Verlag lies der
Klagenfurter Druckereibesitzer Hel-
mut Ritter eine private Kunsthalle er-
richten. Dadurch wollte er im Ausstel-
lungswesen der Region Karnten
neue Akzente setzen. Der Kinstler
Franz Erhard Walther lieferte das
Konzept und den Entwurf daflr. Er
erhielt die Gelegenheit, ,,eine Gegen-

position zu den von Kinstlern vielfach kritisierten Bedingungen

der Prasentation von Gegenwartskunst zu formulieren.“® Da Walt-

her in seiner Arbeit aktive Beziehungen zwischen Kunstwerk (oder

Kunstler) und Betrachter herstellen will und ihm diese auch sehr

wichtig sind, kam dieses Projekt seinem kiinstlerischen Schaffen

sehr entgegen.>*

,Die kubisch sprode Asthetik des Gebaudes tiberzeugt durch
eine selbstverstandliche Wirde und Monumentalitét, die ein
klares Bekenntnis zur Moderne ablegt.“  >°

Der Planungszeitraum des Projektes erstreckte sich von 1989 bis

1991, danach folgte die Bauphase von Mai 1991 bis zur Eréffnung

im August 1992.5 In der ersten Bauphase wurde der vom Ham-

burger Architekten Reinhold Mahncke in Zusammenarbeit mit dem

53 Kaob, Edelbert und Adolph Stiller (Hrsg.); Raume der Kunst / Space of Art;
Verlag Anton Pustet; Salzburg; 1998. mit Beitragen von Georg Baselitz u.

a.; Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im Ausstellungszentrum der
Wiener Stadtischen Allgemeinen Versicherung in Wien, Schottenring 30.
Ausstellungsdauer: 7.10. - 13.10.1998 (Architektur im Ringturm 11), S. 58

54 Vgl. ebenda
55 Ebenda
56 Vgl. ebenda
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Architekturbiro Domenig aus Graz umgesetzte Teil ausgeftihrt.
Der nun vorhandene Bau ist nur ein Viertel des gesamten Gebau-
dekomplexes. Da Druckerei und Verlag in Konkurs gegangen sind,
ist die stufenweise Realisierung sehr unwahrscheinlich geworden.
Das bestehende Gebaude wurde von der Karntner Landesgalerie
ubernommen, wobei die weitere Verwendung des Baus als Kunst-
halle bis 2000 noch in Frage stand.®’

Franz Erhard Walther fertigte fur den
Entwurf der Kunsthalle Ritter ein um-
fangreiches Konvolut von Zeichnun-
gen an. Es zeigt ,die intensive Aus-
einandersetzung des Kinstlers mit

der komplexen Aufgabenstellung“®.
Im Archiv Kunst Architektur befinden
Abbildung 4.7: F E. Walt-  sich Originalblatter des Entwurfs und
her; Kunsthalle Ritter; Mo- ein Original-Architekturmodell, wo-
dell; 1992 durch die Entwicklung der Entste-

hung des Gebaudes nachvollziehbar
wird.

Sein erster Entwurf war eine Kopf-Leib-Glieder-Figuration. Verlag
und Druckerei waren in einem versenkten Sockelbereich unterge-
bracht. Es war ein gro3eres Projekt, welches der Kiinstler in der
Folge sehr reduzierte.>® Die Integration eines Ausstellungsraums
in ein Gebaude mit mehreren Funktionen stellte sich als besonde-
re Erschwernis dar.

57 Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Museumsarchitektur. Texte
und Projekte von Kiinstlern; Verlag Buchhandlung Walther Konig; Kaln;
2000, S. 111

58 Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.);
Franz Erhard Walther. Kunsthalle Ritter; Hatje Verlag; Werkdokumente;
Stuttgart; 1996, S. 7

59 Vgl. ebenda, S. 7ff
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Das Ergebnis weitreichender Uberlegungen war eine 3-teilige L6-
sung. Das Architekturmodell von 1992 ergibt beim Zusammenfuh-
ren der drei Teile einen grof3en geschlossenen Baukdrper. Dieser
Quader zeigt an der Oberseite und an den beiden Schmalseiten
Vertiefungen. Sie lockern den monolithen Koérper auf und lassen
ihn als mehrteiligen Komplex erkennen. Der linke Teil des Ensem-

bles wurde in der Kunsthalle zur Ausfiihrung gebracht.

-wenn wir die Herkunft der Formen nicht sehen kdnnen, kann

die Gestalt nicht aufgehen. die Erinnerung dem Erlebnis ge-
genuber. der Bau hat eine Haut, der Bau hat einen Kern. die
korperliche Umschreibung belebt den Bau. da man Zeit nicht

formen kann ... was im Korper vorhanden ist. ein Verhaltnis

zur Umgebung mul3 bestehen. feste Orte sind eine Frage des
Bewul3tseins. alles wird in Bewegung gehalten. Orte innen.
Orte auf3en. im Material genaue Umschreibung der Form. Ar-
gumentation der Form.

der Erinnerungsraum dem Erlebnisraum gegeniber. der Bau
braucht einen Kern. Zeitform. Ort fur Kunst. keine Uberfor-
derung. im Verhaltnis zur Umgebung. fester Ort. bewegliche
Orte. Innen. AulRen. Formgeste*

Franz Erhard Walter®°

Franz Erhard Walther hat seine Entwirfe mit programmatischen
Texten beschriftet. Das oben angefiihrte Zitat befindet sich auf ei-
nem Originalblatt.’! In einem Statement anlasslich des Symposi-
um Raume fur Kunst — Européische Museumsarchitektur der Ge-
genwart betont Walther, dass Raume fur Kunst nicht nur physisch
umbaute Raume sind. Den Begriff Ort fir Kunst zieht er Ausstel-
lungsraum vor: Ein solcher Ort bedarf einer Definition, die beim
Ausstellungsraum implizit vorweggenommen wird. ,Orte sind »So-
ckel« fir Kunst: Raumproportionen, Material, Licht und die Model-

60 Transkripiert vom Originalblatt des Entwurfes der Kunsthalle Ritter aus dem
aka.

61 Im Werkdokument F. E. Walthers sind weitere Abbildungen mit dazugehdri-
gen Transkriptionen abgedruckt. Vgl. Kunsthaus Bregenz, archiv kunst ar-
chitektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Franz Erhard Walther. Kunsthalle Ritter;
Hatje Verlag; Werkdokumente; Stuttgart; 1996, S. 12-29
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lierung. Dies gilt auch fur konzeptuelle Entwurfe, die eine Verstoff-

lichung nicht brauchen. Es wird dann der Ort ein Erinnerungs-

raum, der er fur die mit traditionellen Mitteln gemachten Werke

immer ist.“62

Abbildung 4.8: F. E. Walt-
her; Kunsthalle Ritter;
Zeichnung; 1992

herrn zu richten.

Franz Erhard Walter ist bei der Pla-
nung der Kunsthalle von der
,Perspektive der Erweiterbarkeit‘®3
ausgegangen. Die entstandene Form
ist fur ihn ,die beste Synthese von
Segmenthaftigkeit [...] und abge-
schlossener Gestalthaftigkeit“®. Die
Kunsthalle ist der ,Kopf des Gan-
zen“%>, Die Gestaltung der Verwal-
tungs- und Produktionsrdume hatten
sich [...] nach den Notwendigkei-
ten“%® der Druckerei und des Bau-

,Balance. die Architektur darf nicht die Kunst dominieren,
noch diese sich der Architektur unterwerfen. der Bau braucht
ein unverwechselbares Gesicht. die Ruhe des Raumes. die
Ruhe der Zeit. in der Begegnung mit dem Baukorper muf3 die
innere Ruhe auch aul3erlich sichtbar sein. gegentber. Dialog
zwischen Innen und Aul3en. der Korper verbindet die Raume.

Ort.”
Franz Erhard Walther®’

62 Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Museumsarchitektur. Texte

und Projekte von Kunstlern; Verlag Buchhandlung Walther Kdénig; Kaln;

2000, S. 112

63 Walther, Franz Erhard; Erlebnis- oder Erfahrungsraum; In: Kunsthaus Bre-
genz, archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Franz Erhard Walt-
her. Kunsthalle Ritter; Hatje Verlag; Werkdokumente; Stuttgart; 1996, S. 31

64 Ebenda
65 Ebenda, S. 32
66 Ebenda

67 Transkripiert vom Originalblatt des Entwurfes der Kunsthalle Ritter aus dem

aka.
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Franz Erhard Walther ging von einer dienenden Funktion der Ar-
chitektur aus. Beim Entwerfen dachte er immer daran, dass die
Raume fur das ,gesamte Spektrum der Kunstgeschichte“®® funk-
tionieren sollten. Dementsprechend hat er in seinem Bau ,der ge-
wunschten Zeitlosigkeit bis ins Detail Rechnung getragenund [. . . ]
die gesamten Materialien so gewahlt, dal3 sie keinen aufdring-
lichen Eigenwert haben.“®® Das architektonisch Besondere die-
ses Baus entsteht aus dem ,Wechselspiel von Geschlossenheit
und Offenheit“’°. Ein weiterer Planungsaspekt war die Lichtfiih-
rung. Neben Hohe, Breite und Tiefe war flr die Schaffung der
Raumlichkeiten auch das Wechselspiel zwischen Hell und Dunkel
wichtig. Obwohl der Kinstler Informationen Uber Bodenbeschaf-
fenheit, ortstibliches Baumaterial, Klimabedingungen und die von
Himmelsrichtungen abhangigen Lichtverhaltnisse einholte, reagier-
te er nicht auf die in der Umgebung bestehenden Geb&aude. Im
Gegensatz dazu setzte er sich intensiv mit der dort befindlichen
Landschaftssituation auseinander und wahlte dementsprechend
die Form der Architektur.

,Ohne diese landschaftliche Gegebenheit hatte ich jedenfalls
ganz sicher nicht mit den sehr markanten Fenstern, besser:
Wandeinschnitten gearbeitet, die immer wieder einen Blick
nach drauf3en offnen. Ware der nicht reizvoll, hatte ich der
Kunsthalle geschlossene Wandflachen gegeben.”

Franz Erhard Walther’*

Das Gebéaude erhielt 1992 den dsterreichischen Bauherrenpreis.
Im Archiv Kunst Architektur befinden sich das dreiteilige Architek-
turmodell und eine Schenkung 1995 mit 30 Entwurfszeichnungen
der Kunsthalle Ritter von Franz Erhard Walther.

68 Walther, Franz Erhard; Erlebnis- oder Erfahrungsraum; In: Kunsthaus Bre-
genz, archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Franz Erhard Walt-
her. Kunsthalle Ritter; Hatje Verlag; Werkdokumente; Stuttgart; 1996, S. 33

69 Ebenda

70 Ebenda, S. 34

71 Ebenda, S. 35
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4.2 ArchitekturSkulptur und SkulpturArchi-
tektur

In der aktuellen Skulptur- und Architekturszene sind deutlich je-
ne Tendenzen erkennbar, die jenseits der Gattungsgrenzen neue
Bereiche fur bildende Kunst und Architektur 6ffnen: Architekto-
nische Skulptur und Skulpturale Architektur.”?> Die Vermischung
der skulpturalen und architektonischen Bereiche ist das Bestre-
ben von Kunstlern und Architekten des 20. Jahrhunderts, was zu
einer ,Dimensionerweiterung der Skulptur“’® fuhrt.

.Beide Kinste, Plastik und Architektur haben wesentliche Ei-
genschaften gemeinsam: sie bilden Korper und Raume.*”
Eduard Trier’

Wie meinem Theorieteil bereits entnommen werden konnte, ist
das beginnende 20. Jahrhundert fir diese Entwicklung auf3erst
bedeutsam. Obwohl sich Architektur und Skulptur auf die Kernfra-
gen ihres jeweiligen Gebietes konzentrierten und ihre Autonomie
festigten, ndherten sie sich in ,bislang unbekannten Bereichen
einander an“’®. Beispielsweise sind Kasimir Malewitschs Archi-
tektona’® keine reinen Architekturmodelle, sondern Ubergangsfor-
men zwischen Skulptur und Architektur. Malewitsch war der Auf-
fassung, dass Architektur im Grunde eine Kunstform — Architek-

72 Vgl Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtba-
ren Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 9

73 Miuller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 272

74 Trier, Eduard; Bildhauertheorien im 20. Jahrhundert; Gebr. Mann Verlag;
Berlin; 1999, S. 297

75 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 9

76 Vgl. Abschnitt 3.4.1
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tonik — ist. Denkmaler der Baukunst, die schon lange von ihrem
urspringlichen Zweck befreit sind oder diesem nicht mehr die-
nen, werden von ihm als reine Form bezeichnet. ,Jede Zwecker-
fullung, Nutzlichkeit und Sachlichkeit, jeder Gebrauch, wirde die
reine Form, die Kunst [...] verhindern.”” Die suprematistische Ar-
chitektur ist somit ,der Beginn einer neuen klassischen Baukunst,
deren Schonheit vollendet und unwandelbar“’® ist.

Die Grundlagen fir die Entwicklung der modernen Architektur wie
der abstrakten Skulptur waren wechselseitige Emanzipation, Se-
paration und Integration.’”® Seit Ende des 19. Jahrhunderts zeigt
sich in der Entwicklung der Skulptur eine zunehmende Konzen-
tration auf ,reine Ausdrucksmittel der plastischen Sphare“®. Die
Skulptur ist durch die Gestaltung im und durch den Raum charak-
terisiert. Dadurch kommt sie in engen Kontakt mit dem ,Kernpro-
blem der Architektur8 und lost sich von ihrer traditionellen Rolle
sowie ihrer ,geistigen Funktion“®?. Diese Nahe zur Architektur ist
dadurch gekennzeichnet, dass die moderne Skulptur frei von ,lllu-
sion, Imitation und literarischen Belastungen“® ist. Sie geht eine
,selbstandige plastische Realitat ein“®* und besinnt sich — wie die

77 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 100

78 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 100
Hier setzt beispielsweise auch Per Kirkeby mit seinen Backsteinskulpturen
an, welche als ArchitekturSkulptur zu bezeichnen sind. Dieser im Folgen-
den von mir besprochene Kinstler, der sich in den 60er Jahren intensiv mit
Kasimir Malewitsch beschéaftigte, zieht spater selbst die Parallelen: Seine
Backsteinskulpturen sind auch ,Architektonik’.

79 Vgl Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtba-
ren Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 11

80 Ebenda

81 Vgl. ebenda

82 Vgl. ebenda

83 Vgl. ebenda

84 Vqgl. ebenda
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Architektur — auf die Kernfrage des eigenen Faches.®

ArchitekturSkulptur

Die Bildhauer suchten immer wieder die Nahe zur Architektur oder
bezeichneten ihr Werk als architekturgleich. Constantin Brancusis
(1876—-1957) Werke haben beispielsweise architektonische Aus-
malie, der Bezug zur Architektur liegt jedoch auf einer Metaebene.
Klaus Jan Philipp schreibt, dass diese Metaebene ,das Architek-
tonische, das Tektonische meint und nicht Architektur im Sinne
eines funktionierenden Bauwerks*e®,

Ein weiterer Aspekt, der die Skulptur mit der Architektur verbindet,
ist der Bewegungsaspekt. Die Kubisten stellten dreidimensionale
Objekte zweidimensional dar. Der Betrachter musste nicht mehr
um das Kunstwerk herumgehen, um es als raumliche Darstellung
zu erfassen. Die Futuristen holten die Bewegung als Bestandteil
der Darstellung in ihr Werk. Damit hielt die Dynamik Einzug in
die Kunst. In der Folge kam es zu einer differenzierten Behand-
lung des Themas Bewegung. Die Entwicklung der Skulptur wurde
durch den zweiten Weltkrieg weitgehend unterbrochen. Erst durch
die Wahrnehmungstheorie erlangte die Skulptur in den 70er Jah-
ren wieder neue Anstol3e. Diese Theorie besagt, dass ,ein Objekt
in seiner Ganzheit nicht allein visuell wahrgenommen wird“®’. Ne-
ben den physikalischen Eigenschaften gehéren ,auch die durch
Bewegung des Wahrnehmenden hervorgerufenen Empfindungen
zu einer kompletten Vorstellung des Objektes“®. Ein Gegenstand

85 Vqgl. ebenda

86 Vgl. ebenda, S. 12

87 Muiller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 187

88 Ebenda
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wird erst durch die Summe aller Sinnesreize erfasst.

Es bedarf der Aktivitdt des Betrachters, um ein solches Objekt
zu erfassen. Der Rezipient wird nun gefordert, aktiv teilzunehmen
und das Kunstwerk zu erforschen. Er wird nicht mehr, wie in tra-
ditioneller Weise, vom Kunstwerk bedient. Der Betrachter ist ein
Teil des Kunstwerks, indem er sich damit auseinandersetzt. Dabei
stehen des Rezipienten Selbsterkenntnis sowie ,die Aufdeckung
verschitteter Grunderlebnisse wie Schutz, Angst, Unsicherheit*®®
im Vordergrund.®°

Um dem Betrachter die Moglichkeit zu geben, Teil der Skulptur zu
werden, muss sie materielle, dimensionelle wie strukturelle Veran-
derungen erfahren. ,Konzept, Standort, Material und Benutzer«:
konstituieren das skulpturale Werk. Die begehbare Skulptur halt
Einzug in das kunstlerische Schaffen und kann der Architekturs-
kulptur zugeordnet werden. Sie hat architektonische Merkmale,
wie MaRstab, Material und ist an einen Standort gebunden.®? Ob-
wohl eine ArchitekturSkulptur betreten werden kann, entspricht in
keiner Weise der Funktionalitat von Architektur. Sie befriedigt we-
der ,das elementare Bediirfnis nach Schutz und Geborgenheit®,
noch bildet sie ,eine Grundvoraussetzung menschlicher Lebens-
gemeinschaft“%4.

Der Unterschied zwischen skulpturaler Architektur und architek-
tonischer Skulptur zeigt sich durch ihre Funktionalitat: Die Skulp-
turArchitektur hat eine architektonische Funktion, die Architektur-

89 Ebenda

90 Vgl. Franz Erhard Walther; Abschnitt 4.1.2

91 Muller, Ute; Zwischen Skulptur und Architektur. Eine Untersuchung zur
architektonischen Skulptur im 20. Jahrhundert; Shaker Verlag; Aachen;
1998. Berichte aus der Kunstgeschichte. Zugl.: Aachen; Techn. Hochsch.;
Diss.; 1995, S. 187

92 Vgl. Per Kirkeby, Abschnitt 4.2.1; Donald Judd, Abschnitt 4.1.1

93 Naredi-Rainer, Paul von; Architektur und Harmonie; DuMont; Kéln; 6. Aus-
gabe; 1999. Zugl.: Graz; Univ.; Habil.-Schr.; 1982, S. 8

94 Ebenda
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Skulptur nicht.

SkulpturArchitektur

1919-1920 schuf Erich Mendelsohn (1887-1953) mit seinem Ein-
steinturm in Potsdam eine sich der Skulptur annahernde Architek-

tur, die in ihren bewegten Formen von der traditionellen Architektur

abweicht.%

Abbildung 4.9: Le Cor-
busier;  Wallfahrtskirche;
Ronchamp; 1950

In den 50er Jahre waren plastische
Tendenzen in mehreren Bauwerken
auszumachen, so in Le Corbusiers
(1887-1965) Wallfahrtskirche in
Ronchamp (1955) sowie das Opern-
haus von Jgrn Utzon (geb. 1918) in
Sidney (1957).

Trotz ihres eindeutig skulpturalen
Charakters ist die Wallfahrtskirche in
Ronchamp eine funktionierende Ar-
chitektur.®® Die ,vielfaltige Ausschop-
fung der starken plastischen Méglich-
keiten“®” des verwendeten Stahlbe-
tons unterstitzte den Architekten in

seiner kunstlerischen Kreativitat. Die neuen ,ungewoéhnlich frei-

en Formen“?® stehen auch im harten Kontrast zu der traditionel-

len Formensprache der Gebaude. In diesem Bauwerk kommt die

skulpturale Wirkung innen wie auf3en voll zur Geltung.

95 Vqgl. Virilio, Paul; Das irreale Monument; Merve Verlag; Berlin; 1992

96 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 12

97 Pahl, Jurgen; Architekturtheorien des 20. Jahrhunderts. Zeit - Raume;
Prestel-Verlag; Minchen, London, New York; 1999, S. 139

98 Ebenda, S. 141
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In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts verangstigte viele Archi-
tekten die Feststellung:
.Die Architektur ndhert sich der Plastik und die Plastik nahert

sich der Architektur.”
Siegfried Giedion®°

Seit dieser Zeit hat sich ein Spannungsfeld zwischen Kunst und
Architektur er6ffnet. Die entstandenen Objekte, seien es Skulptu-
ren oder Bauwerke, sind keinem der Bereiche Kunst oder Archi-

tektur exakt zuzuordnen.

Ein Beispiel fur von Kinstlern
entworfene SkulpturArchitektur
ist die Heiliggeistkirche vom 0s-
terreichischen Bildhauer Fritz
Wotruba (1907-1975). Diese
Kirche wurde vom Kunstler ge-
meinsam mit Fritz G. Mayr in
einem Aul3enbezirk von Wien
zwischen 1974 und 1976 errich-
Abbildung 4.10: F. Wotruba; Hei-  tet. Damit konnte sich der Bild-
liggeistkirche bei Wien; 1967- nayer kurz vor seinem Tod den
1976 Wunsch erfillen, ,ein Stick Ar-

chitektur gleichsam als eine be-

gehbare Skulptur zu schaffen“'%°, Die Heiliggeistkirche stellt durch
ihren kubischen Aufbau die Architektur eines Bildhauers dar. Sie
»Zzieht den Raum durch die Spalten zwischen ihren massigen, tber-
wiegend aufrecht stehenden Betonblécken in das Innere, verdich-
tet ihn zum Ereignis, um ihn durch eben dieselben Spalten wieder
an die AuRenwelt zuriickzugeben“1t,

99 Giedion, Siegfried; Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen
Tradition; Birkh&duser Verlag; Basel, Boston, Berlin; 2000, S. 29

100 Pahl, Jurgen; Architekturtheorien des 20. Jahrhunderts. Zeit - Raume;
Prestel-Verlag; Minchen, London, New York; 1999, S. 149

101 Ebenda

79



4.2.1 Per Kirkeby

,Das danische Baumaterial ist der Backstein, wir besitzen
kein anderes natirliches Material: Die Feldsteine der Mora-
nen sind von den Erbauern der mittelalterlichen Dorfkirchen
aufgebraucht worden, deshalb ist heute nur noch der Lehm
der Moranen Ubrig.* 102

Per Kirkeby wurde 1938 in Kopenhagen geboren. Schon als Kind
beeindruckten ihn die Backsteinbauten seiner Umgebung — vor al-
lem die Grundtvigs-Kirche, die 1921-1940 in Kopenhagen erbaut
wurde. Er studierte Geologie und Paldontologie. Wahrend seiner
Tatigkeit als Geologe unternahm er mehrere Expeditionen nach
Gronland, Zentralasien und Mittelamerika. In den folgenden Jah-
ren machte Per Kirkeby auch Reisen, u. a. nach Mexiko, Griechen-
land und in die Turkei. Seine Reiseerlebnisse nahmen grof3en
Einfluss auf sein kinstlerisches Schaffen. Stilelemente unterge-
gangener Kulturen, wie die der Mayas oder der Agypter, zeigen
sich immer wieder in seinen Arbeiten. Aber auch Persdnlichkei-
ten wie der deutsche Architekt und Maler Karl Friedrich Schinkel
(1781-1841) oder der niederlandische Architekt und Architektur-
theoretiker Hendrik Petrus Berlage (1856—-1934) zahlen zu seinen
Vorbildern.

Per Kirkebys Werk zeichnet sich durch seine Vielfaltigkeit aus. Ne-
ben der Malerei, Zeichnung, Grafik, Skulptur und Architektur be-
schaftigte er sich auch mit Geologie, Ethnologie, Literatur und dem
Filmemachen.1%® Seine Reiseerlebnisse setzte er in ersten Bildzy-
klen in Mischtechnik um. Ab 1977 wandte er sich der Olmalerei zu.

102 Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In: Bre-
genz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteinskulptur
und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walther Konig;
Kéln; 1997, S. 16

103 Vgl. Sagmeister, Rudolf; o.T.; In: Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb
(Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis;
Verlag der Buchhandlung Walther Konig; Koln; 1997, S. 4
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Seine Olmalerei zeichnet sich durch eine neoexpressionistische
Malweise aus. Allerdings hebt sich Kirkeby von der reinen Male-
rei ohne Firguration'®* ab. Das wird deshalb deutlich, da er durch
die Malerei Uber die Zeichnung zur Skulptur kommt. Die Vorge-
hensweise Kirkebys ist dadurch gekennzeichnet, dass ,er bereits
in allerersten Anfangen seine Entscheidungen stets als Maler trifft
und [...] nicht als Bildhauer“1%. Kirkebys Skulpturen entwickeln
sich parallel zum malerischen Werk.

In dieser Arbeit mochte ich das Hauptaugenmerk auf Per Kirkebys
Backsteinskulpturen legen, da in diesen Bauten das Spannungs-
feld zwischen Kunst und Architektur auf eine besondere Art deut-
lich wird. Anhand der Kunstlerentwicklung und dem Bestand des
Archiv Kunst Architektur mochte ich einen Einblick in sein skulp-
turales Schaffen ermdglichen. Sein malerisches Werk sowie die
vom Kiunstler geschaffenen Skulpturen in Gasbetonsteinen und
Bronze werden von mir nicht explizit behandelt.

,Die jugendliche Problematik rein-unrein, wie sie mich wéah-
rend meiner jungen Jahre plagte. Entweder war etwas reine
Form, oder reine Stofflichkeit, Gr6Ren ohne Assoziationen.
Unrein dagegen war beschwert und belastet durch unklare
Erinnerungen und sich in historische Tiefen verlierende As-
soziationen.

Einen Backstein betrachtete ich als beiden Spharen zugeho-
rig, sowohl der reinen wie der unreinen. Eine elementare Form,
wohl auch mit historisch belasteten Assoziationen behaftet,
aber auf eine relativ angenehme, sozusagen echte Art. Farbe,
Licht, Stofflichkeit, alles stimmte mit dem historischen Bau-
material Uberein, doch das war eine »wirkliche« Assoziation
und keine »symbolisierende«.

104 Kunsthaus  Bregenz; o.T., WWW Seite; September 2002;
http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/bio_kirkeby.htm

105 Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In: Bre-
genz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteinskulptur
und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walther Konig;
Kéln; 1997, S. 12
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Mit Backsteinen lie3en sich konstruktiv gesehen tragbare und
interessante Strukturen bauen, wenn man nur gewisse, ganz
bestimmte und festgelegte Regeln befolgte. Es war ein Sys-
tem.

Hier bekam ich eine Mdglichkeit — so dachte ich damals in
jungen Jahren — das lastige Schisma zwischen rein und un-
rein zu Uberwinden oder miteinander zu verbinden. Ein erster
Schritt auf dem visionaren Weg. ... "

Per Kirkeby!%

Per Kirkebys erste Backsteinskulptur war 1965 in der Kopenhage-
ner Holbergsgade, einer Kellerraumgalerie, zu sehen. Zwei tem-
porére Skulpturen ohne Mortel waren ganz im Sinne der Minimal
Art gestaltet. Diese Installation war nur Skulptur — ohne jegliche
Funktion oder Nutzen und vergleichbar mit Arbeiten der amerika-
nischen Minimalisten, wie beispielsweise Carl Andre.

Anfang der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts kommt der funktio-
nale Aspekt in Kirkebys Werk: Ab dieser Zeit gestaltete er Skulp-
turen, die eine spezielle Funktion haben. Entweder sind sie Spiel-
haus fiir Kinder, Raucherofen fiir Fische'®” oder Ausstellungsin-
stallationen fiir seine Malerei.1%8

1973 setzt der Kiinstler in Ikast auf Jutland, Danemark, an einen
FuRgangerweg durch eine grol3ere Einfamilienhaussiedlung, ein

106 Kirkeby, Per; Handbuch. Texte zur Architektur und Kunst. Berln, Berlin;
1993, S. 48

107 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
Walther Konig; Kdln; 1997, S. 66

108 Vgl. Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In:
Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kob (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Kénig; Kéln; 1997, S. 13
Sowie Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
Walther Konig; Koln; 1997, S. 68ff
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Jfremdartiges Backsteinhaus“1%°. Das als Spielhaus fiir Kinder kon-
zipierte Huset / Das Haus bietet fir diese, Katzen und Hunde
Unterschlupf. ,Es ist ein Haus verborgener Traume und Phantas-
men.“!1% Die Ornamentik des Hauses erinnert an traditionelle da-
nische Architektur, wobei die Baugliederung an die Auseinander-
setzung mit archaischen Formen und der Maya-Kultur erinnert.!!

.Kirkebys Backsteinarbeiten liefern einen wichtigen Beitrag
zur aktuellen Skulptur- und Architekturdiskussion. Gleichzei-
tig sind sie ein Schliissel zu seinem Malerischen Schaffen.* 112

Per Kirkeby entsagte nie seiner Lie-
be zur Malerei. Er integrierte in der
zweiten Halfte der siebziger Jahre
bei verschiedenen Gelegenheiten
Backsteinskulpturen funktional in den
Kontext einer Ausstellung: Die Back-
steinskulpturen wirkten wie Rahmun-
gen fur seine Malerei. Wenn der Be-

trachter das Ensemble von Malerei
Abbildung 4.11: P. Kirkeby; und Skulptur ansah, war es fir ihn
Huset (Das Haus); lkast; Nicht klar, ob der Backsteinrahmen
1973 die Malerei tragt oder umgekehrt. Da-

durch konnte Kirkeby die damals vi-
rulent gewordene Frage nach Présentation und Reprasentation
auf seine Weise stellen. Nach der Ausstellung wurden die Skulp-

109 Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In: Bre-
genz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteinskulptur
und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walther Konig;
Kéln; 1997, S. 12
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111 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig; Kéln; 1997, S. 64
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turen wieder abgebaut.'*®

Ab 1976 zeichnet sich sein Schaffen durch historisierende Aspek-
te aus: Das Ruinenhafte erobert Kirkebys Werk. Archaisch an-
mutende Objekte erinnern an Ruinen historisch bedeutender Orte
(Mayas, Agypten). Seine Skulpturen scheinen ,versunkene' Bau-
werke langst vergangener Tage widerzuspiegeln. Dieser histori-
sierende Aspekt zeigt sich schon in der Gestaltung des Huset,
entwickelte sich aber weiter und findet bis heute seine Umsetzung.

Der Dokumenta-Bau!!* (1982) stellt
ein Schlusselwerk dar. Diese Back-
steinskulptur wurde anlasslich der
documenta 7 im Kassler Karlsaue-
Park errichtet. Mit dieser Skulptur
kommt noch ein wichtiger Aspekt in
Kirkebys Werk: Das Monument. Die
Backsteinskulptur, die zugleich aber
auch architektonische Zuge aufweist,
erhebt sich Gber einem rechteckigen
Grundriss. Die Fassade ist an der
Schmalseite vollig geschlossen und

schmucklos, an der Langsseite durch
Pfeiler und Nischen gegliedert. Es
Abbildung 4.12: P. Kirkeby; entsteht der Eindruck eines zweige-
Skulptur fir die dokumenta schossigen Baus, der durch ein Sat-
7; Kassel; 1982 teldach abgeschlossen ist. Ein Ein-
treten in das Innere ist jedoch nicht

113 Vgl. Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In:
Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Koéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig; Koln; 1997, S. 13

114 Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kdb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig; Kdln; 1997, S. 82f
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moglich, da keine Offnung vorhanden ist. Konnten die Kinder das
Huset noch betreten, bleibt hier dem Betrachter das Betreten ver-
wehrt. Obwohl die Skulptur architektonische Merkmale tragt, fehlt
ihr die Funktionalitat echter Architektur.

Diese Skulptur soll von Transformator-Hauschen beeinflusst wor-
den sein, die Kirkeby beeindruckten. 1986 wurde sie durch die
Stadt Kassel abgebrochen, was internationale Proteste hervorrief.

Der Aspekt der Monumentalitat greift Per Kirkeby 1984 in einer
temporaren Skulptur anlasslich der Ausstellung neuer deutscher
Kunst in Dusseldorf wieder auf.}’®> Seine frilhen Monumente ha-
ben eine monolithisch, kristalline Struktur.

,ES waren richtige Monolithen, ratselhaft, geschlossen und
doch ganz naturlich. Und jetzt zeigte sich der grof3e Vorteil
der Backsteine: ihre ruhige und einleuchtende Anonymitat.
Mit Backsteinen lie3en sich monolithische Monumente bau-
en, die nicht aufdringlich persdnlich, »privat« waren, sondern
die ruhig ihre Herausforderung geltend machten, und das um-
so starker als es ganz selbstverstandlich aussah.

Diese Naturlichkeit und diese Anonymitat waren ein absolut
notwendiger Schritt, um in die Néhe jenes Kunstwerks zu ge-
langen, das sich zu einer allumfassenden Vorstellung aus-
bauen lie3. ..."

Per Kirkeby?!'®

Neben den ruinenartigen sind die monumentalen Skulpturen kenn-
zeichnend fur Kirkebys Werk. Der Kiunstler kombiniert auch beide
Formen flr Projekte, sodass Ensembles entstehen, welche bei-
des beinhalten: Monumentales/Monolithisches und Ruinenhaftes.
Als Beispiel dafir ist die zweiteilige Arbeit auf dem Hindenburg-
platz in Munster (1986) zu nennen.!” Eine Kombination des Mo-

115 Vgl. ebenda, S. 84f

116 Kirkeby, Per; Handbuch. Texte zur Architektur und Kunst. Berln, Berlin;
1993, S. 48

117 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kob (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
Walther Konig; Kéln; 1997, S. 116f
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numentalen und Ruinenhaften, zeigt sich auch durch das Monu-
ment fur Niels Bohr in Kopenhagen (1988).118 Diese Zwitterbau-
ten sind verstarkt Ende der 80er Jahre in Kirkebys Schaffen zu
finden. In dieser Zeit ist auch eine Entwicklung seiner Backstein-
arbeiten von der Skulptur zur Architektur zu beobachten. Per Kir-
keby fasst ,das Verhéltnis der beiden Gattungen als ein transito-
risches auf; vergleichbar mit Peter Eisenmans Formulierung vom
»Dazwischen«“1'®, Per Kirkeby schreibt:

~Fraher habe ich Werke gebaut, die aussahen wie Gebaude —
H&auser, in die man jedoch nicht hineingehen konnte. Es wa-
ren monolithische, sehr grosse Skulpturen. Die neuen sehen

nicht aus wie Hauser. Es sind neue, klobige Formen — von
aussen betrachtet. Es ist aber eingeplant, dass man in sie
hineingeht. Und wieder hinaus. Sie sind zum Hindurchgehen

gedacht.”

Per Kirkeby!?°

Fur diese neuen Skulpturen nimmt der Kinstler den Funktionsa-
spekt wieder auf — es entstehen begehbare Skulpturen. Sie na-
hern sich der Architektur, da beide — Skulptur und Architektur —
das Spiel zwischen Volumen und Hohlraum zum Inhalt haben.?!

... Das Werk, das sowohl da ist als auch nicht da ist. Um das
man nicht herumgehen muf3, weil man hineingehen kann. Das
massiv aussieht und doch transparent ist. Das aussieht wie
ein Geb&ude und doch keines ist, und weder aussieht wie ei-
ne vergrolerte Skulptur, noch unwohl das Gewicht von einem
Bein auf das andere verlagert. Weil es vollig da ist, was es ist
und diese Frage erst gar nicht stellt. Vielleicht aber andere

118 Vgl. ebenda, S. 132f

119 Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtbaren
Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Minchen; 2002, S. 117f

120 aus: Philipp, Klaus Jan; ArchitekturSkulptur. Die Geschichte einer fruchtba-
ren Beziehung; Deutsche Verlags-Anstalt; Stuttgart Miinchen; 2002, S. 118

121 Vgl. Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In:
Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig; Koln; 1997, S. 18
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Fragen. Nach dem ausgemessenen Universum. Nach der Be-
standigkeit der Mauern, der Flichtigkeit von Hausern. Fragen
Uber menschliche Klugheit, die befreit ist von intellektuellen

Lastern.

Uber Versteckspielen und dariiber, eine Mauer zum Ballspie-

len zu haben.”
Per Kirkeby!??

Abbildung 4.13: P. Kirkeby;
Temporare Skulptur (Zeit-
los); Berlin; 1988

Die erste begehbare Skulptur ist wie-
derum temporar und wurde anlass-
lich der Gruppenausstellung Zeitlos
im Park des Hamburger Bahnhofs in
Berlin 1988 errichtet'?3. Auffallend an
dieser Skulptur ist jedoch, dass Kir-
keby seinen ausschlie3lich roten
Backsteinen untreu wurde und auch
gelbe, zur Gliederung der Wand, ver-
wendete.

Die begehbare Skulptur in Arnheim-
Otterlo (1988) vermittelt von aul3en
den Eindruck einer Architektur. Kir-
keby ,stellt dem geschlossenen Ent-
wurf das Argument der Transparenz

entgegen. Die entworfene, monolithische Form o6ffnet sich und

lasst sich durchdringen. Ihren eigentlichen Sinn erhéalt die Skulptur

spurbar erst dann, wenn man sie durchschreitet und das entwor-

122 Kirkeby, Per; Handbuch. Texte zur Architektur und Kunst. Berln, Berlin;

1993, S. 48

123 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kb (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig; Kéln; 1997, S. 134f
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fene Ganze aus dem Innern heraus erfahrt.“*>* Dementsprechend
ist fir die Rezeption des Kunstwerks durch den Betrachter die ei-
gene Raum-Korper-Erfahrung sehr wichtig.1?®

Die Zuordnung von Kirkebys Backsteinbauten zur Architektur oder
Skulptur ist problematisch.'?® Markus Stegmann wahlt architek-
tonische Skulptur, ,da skulpturale und architektonische Merkma-
le miteinander verschmolzen sind. Die Verflechtung der beiden
Gattungen bewirkt eine Erweiterung der skulpturalen Bestandteile
um architektonische Assoziationsfelder und der architektonischen
um skulpturale.“'?” Deutlich wird das durch das Entstehen einer
~Wechselbeziehung von Vollendung und Fragment, da die Arbei-
ten in rein skulpturaler Hinsicht vollendet, in architektonischem
Sinne fragmentarisch erscheinen.“*?8, wie Stegmann betont.

Per Kirkebys Entwicklung (klnstlerisch wie architektonisch) ist
stets durch Neuerungen sowie Wiederverwendung schon vergan-
gener Motivik gekennzeichnet. Er nimmt Zitate aus seinen alteren
Arbeiten auf und setzt sie auf seine Art und Weise in neuen Ob-
jekten um. Mitte der 90er Jahre des 20. Jahrhunderts andert Kir-
keby seinen Status. Er Uberwindet die von ihm selbst bezeichnete

124 Vgl. Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In:
Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kob (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Kénig; Kéln; 1997, S. 18

125 Vqgl. Franz Erhard Walther: Das Kunstwerk als Handlungsraum in Abschnitt
41.2

126 Vgl. Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. His-
torische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tibingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 144

127 Ebenda

128 Ebenda, S. 145
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sinnlose Skulptur, und versucht in Bauten weiterzudenken.'?® Sei-
ne Backsteinskulpturen werden tberdimensional grof3 und wirken
wie Architektur.

LU0 @ /

] 1

o

(]
|
|
1}

Abbildung 4.14: P. Kirkeby; Sk&rum Molle-Stensamlingen; Vemb;
Zeichnung; 1992

Ab 1994 entwirft Per Kirkeby Architektur — das Steinhaus von 1995
in Vemb/Dé&nemark ist daflir als Beispiel zu nennen. Es ist ein
Ausstellungs- und Archivraum fur die Steinsammlung des Ama-
teurgeologen Carlo Moller am Folkeuniversitetscenteret Skarum
Molle und erinnert durch seine Form an einen Sakralbau. Vor al-
lem der Grundriss des Gebaudes lasst Assoziationen mit Kirchen-
bauten zu, welche sich durch ein Langhaus, Querhaus, Chor und
eine Vorhalle auszeichnen. Auch die Baugliederung, wie Strebe-
pfeiler, Fensterdffnungen und turmartigen Baukdorper, lasst diesen
Schluss zu. Der rechteckige Raum (Langhaus) ist fur die Prasen-

129 Vgl. Gachnang, Johannes; Zum Schluss wird Stein auf Stein gelegt; In:
Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig; Koln; 1997, S. 18
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tation der Sammlung, der quadratische Raum (Querhaus rechts)
fur Studien- und Archivzwecke, der halbkreisformige Raum (Chor)
fur das Auditorium und der runde Raum (Turm) fur ein Observato-
rium sowie fur die Ausstellung von Edelsteinen. Per Kirkebys Vor-
stellungen entsprechend sollte die Einrichtung den Raum nicht be-
lasten und das Ensemble von Ausstellungsort und Ausstellungs-
gegenstanden einen ,reinen‘ und harmonischen Eindruck vermit-
teln. 130

Echte  Architektur schuf Kirkeby
1994/95 in Danemark auf der Insel
Laeso6. Fiur seinen Freund Arne Frem-
mich und Dorte Mette Jensen plante er
ein Ferienhaus. Der Grundriss dieses
Gebéaudes geht von einem Neunerqua-
drat aus, wie viele seiner Skulpturen
auch. Um einen rechteckigen Raum ist

an jeder Ecke ein weiterer rechteckiger
Raum angefligt. Daraus ergeben sich

Abbildung 4.15: P. Kirke-
by; Ferienhaus; Laeso;
Zeichnung; 1994/95

vier unterschiedlich grof3e Terrassen,
die durch davorbefindliche Pfeilerreihen
von der Landschaft abgegrenzt sind.
Dadurch verlangert sich die Gebaude-
kante und der Eindruck eines geschlossenen Baukérpers wird ver-
mittelt. Rhythmus und Sensibilitat im Umgang mit Raumgestaltung
zeichnen dieses Gebéaude aus. ,Der zentrale Wohnraum ist ho-
her als die Seitenrdume und besitzt eine zusatzliche Fensterreihe
[...] und ein offenes Satteldach.“'3! Die vier Nebenraume — K-
che, Schlafzimmer, Gastezimmer sowie Wasch- und Heizraum —
haben ein Pultdach, das zur Mittelachse hin aufsteigt. Die Zie-

130 Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kb (Hrsg.); Per Kirkeby. Backsteins-
kulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig; Kéln; 1997, S. 224ff
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gelsteinfassade ist weil, die Ziegelstruktur ist jedoch gut sichtbar.
Das Haus war urspringlich gréf3er geplant, wurde jedoch auf Bau-
herrenwunsch maf3stablich verkleinert.

In den folgenden Jahren entstanden noch weitere Architekturent-
wurfe sowie Skulpturen, die teilweise realisiert wurden. Per Kirke-
by war und ist auch auf der Raketenstation (Museumsinsel Hom-
broich) tatig.32

.Die Ziegelsteinskulpturen [...] bieten die Anonymitat des Kunst-
werks als eine Grol3e dar, die nicht zu Gbersehen ist. Anony-
mitét ist eine paradoxe Grolie eines jeden tUberlegenen Kunst-
werks.* 133

Von Dezember 1997 bis Februar 1998 war Per Kirkeby eine Ein-
zelausstellung im Kunsthaus Bregenz gewidmet.'3* Alle ausge-
stellten Zeichnungen stammen aus der Schenkung Per Kirkebys
an das Kunsthaus, dem sich dieser sehr verbunden fihlt. Im De-
zember 1995 Ubergab er dem KUB 181 zum Teil grof3formatige
Grafiken, die sich nun im aka befinden. Alle ausgestellten Zeich-
nungen stammten aus dieser Schenkung. Sie stellten auch die
Grundlage fiir die Erstellung des Werkverzeichnisses* von 1997
dar. Viele von mir besprochenen Objekte sind in der Sammlung
des aka vertreten.

132 Vgl. Kapitel 3 und Erwin Heerich; Raketenstation auf Seite 99.

133 Stegmann, Markus; Architektonische Skulptur im 20. Jahrhundert. Histo-
rische Aspekte und Werkstrukturen; Wasmuth Verlag; Tibingen, Berlin;
1995. Zugl.: Univ., Diss., Basel, 1993, S. 144

134 Vgl. Kunsthaus Bregenz und Edelbert Kob (Hrsg.); Per Kirkeby. Malerei,
Skulptur, Zeichnung; Kunsthaus Bregenz; Bregenz; 1997. Katalog zur Aus-
stellung vom 6.12.1997-15.02.1998 im Kunsthaus Bregenz

135 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Per Kirkeby. Back-
steinskulptur und Architektur. Werkverzeichnis; Verlag der Buchhandlung
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Lesepavillon fur Eremiten — Entwurf flr Bregenz

. Ein wichtiger Bestandteil des Kon-
zeptes der Verwirklichung und Pla-
nung des Kunsthauses Bregenz war
die Errichtung von Freilichtskulpturen
im Stadtraum Bregenz. Bereits 1993
wurde mit Per Kirkeby fur ein solches
Projekt Kontakt aufgenommen. Er
sollte eine Backsteinskulptur fur den

Park der Vorarlberger Landesbiblio-
thek entwerfen. Dies tat der Kiinstler
nach eingehendem Studium der his-
torischen und topografischen Situati-
Abbildung 4.16: P. Kirkeby; onund ein Lesepavillon flr Eremiten
Lesepavillon fiir Bregenz; entstand. Dieser zeigt einen Kreuz-
Zeichnung; 1993 grundriss, an dessen Enden Mauer-

teile rechtwinkelig angefuigt sind. Sie
bilden vier geschlitze Bereiche, die im Sommer als Leseplatze ge-
nutzt werden konnen. ,Die Wande sind teilweise durchbrochen*3¢
und ergeben spannende Durchblicke, Licht- und Schattenspiele
sowie Sitzflachen in den Nischen. Die Mal3e betragen ca. 2,9 x
8,5 x 8,5 Meter (Hohe x Breite x Lange), und das Material ist roter
Backsteinziegel.

Warum wahlt der Kunstler fur diese Backsteinskulptur einen Grund-
riss, der ein umgekehrtes Hakenkreuz erkennen lasst? Zum einen
ergab sich dieser aus kinstlerischen, formalen und funktionellen
Grunden. Aber der fir mich viel wichtigere Grund ist, dass Per
Kirkeby sehr subtil auf die Geschichte der Vorarlberger Landes-
bibliothek eingeht. Das Gebaude, in dem sich diese heute befin-
det, war einst das St. Gallusstift, welches durch die Nationalso-

136 Ebenda, S. 6
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zialisten im Janner 1941 aufgehoben und geschlossen wurde. Da
dieser formale Bezug zur Vergangenheit nicht unmittelbar erkenn-
bar ist, stellt die Skulptur ein ,behutsames Mahnmal an die ge-
schichtlichen Vorgange“'®” dar. Die Landesbibliothek bietet genau
den richtigen Ort fUr eine solche Meditationsmauer, weil sie geis-
tiges Zentrum, Ort der Erinnerung und des Nachdenkens ist. Das
Kunstwerk sollte seinen Platz auf einer kleinen Anhéhe gegen-
Uber der Bibliothek finden. Die vor der Landesbibliothek befindli-
che Wiesenmulde und der Park bleiben frei. Fur denjenigen, der
den Weg zur Backsteinskulptur aufnimmt, ergibt sich somit eine
wStille Zwiesprache zwischen Backsteinskulptur, Architektur, Ge-
schichte und Gegenwart“%,

Aufgrund ihres Grundrisses wurde die Backsteinskulptur nicht rea-
lisiert. Das Buchenholzmodell von 1994, Entwirfe und Pléne von
Per Kirkeby sind Bestandteil der Sammlung des aka.

4.2.2 Erwin Heerich

.Nach dem Studium der Plastik und Skulptur richtete sich

mein Interesse auf die Form des architektonischen Gestal-
tens, das in der Plastik neben dem mimetischen Prinzip von

einer autonomen Raumbildung bestimmt wird. Meine plasti-

schen und zeichnerischen Studien galten von da ab einer In-
tensivierung der Flache, die in der Weiterfihrung den Raum
aufbaut. Der Prozel3 der Wandlung von der Flache zum Raum
vermittelt wesentliche Einsichten in die Verhéaltnisse von Malf3,

Proportion und Materialitat. Von dieser Position aus entwi-

ckelt sich der entscheidende Weg im morphologischen Den-

ken, das meine plastische Arbeit begleitet.

Das plastische Element in der Architektur der Gegenwart er-
scheint mir weitgehend verkiimmert, vertrieben vom Primat
der Technik. Die Skulptur hat ihrer Autonomie entsagt und
folgt gedanklichen, inhaltlichen Themen.

137 Sagmeister, Rudolf; Schreiben vom 10.09.1996 an den Landesrat Dr.
Hans-Peter Bischof, Landhaus Bregenz. Aus dem Schriftenverkehr des

aka; September 1996
138 Ebenda
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Der architektonische Gestaltbegriff ist fir mich der wesentli-
che Faktor zum Ausdruck dreidimensionaler Wirklichkeit.
Erwin Heerich* 139

Der 1922 in Kassel geborene Bildhauer — Erwin Heerich — be-
gann seine kinstlerische Arbeit mit ersten Zeichnungen in iso-
metrischer Darstellung und ersten Kartonplastiken und Grafiken.
Uber groRe Arbeiten in Stahl, Holz, Stein und Kunststoff kam der
Mataré-Schiler zur skulpturalen Architektur. Die Grundelemente
seiner Arbeit sind die ,Berechenbarkeit der formalen Mittel“'4° und
die ,exakt nachmessbare Umsetzung von der Konstruktionszeich-
nung zum raumlich-stereometrischen Gebilde“***. ,Mehr noch als
die Kinstler des Konstruktivismus und De Stijl 16ste er sich voll-
stéandig von Beziehungen zu visuellen und emotionalen Gegeben-
heiten“142, Erwin Heerich lasst ,reine, urspriingliche Form“43 pe-
stehen.

,Das Uberfliissige ist dem Werk fremd. Bildnerische Gestal-
tung ist reduziert auf ihren Kern.* 144

139 Heerich, Erwin; Skulptur und der architektonische Raum; Verlag Buch-
handlung Walther Konig; Kdln; 1998, S. 5

140 Bruckgraber, Iris und andere; Kunst des 20. Jahrhundert. Museum Ludwig
Kdln; Benedikt Taschen; Kéln; 1996, S. 272

141 Ebenda

142 Ebenda

143 Ebenda

144 Kunstmuseum Dusseldorf im Ehrenhof (Hrsg.); Kunst + Design. Erwin
Heerich. Plastische Modelle fir Architektur und Skulptur. Preistréager der
Stankowski-Stiftung 1995; Richter-Verlag; Dusseldorf; 1995. Katalog zur
Ausstellung im Kunstmuseum Disseldorf im Ehrenhof; 29. April bis 13. Au-
gust 1995, Neues Museum Weserburg Bremen; 8. Dezember 1995 bis 4.
Februar 1996, Museum Wiesbaden; 18. Februar bis 14. April 1996, Stad-
tische Galerie GOppingen;28. April bis 2. Juni 1996, Vorwort ohne Seiten-
angabe
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Sein Werk zeichnet sich durch eine ungewohnliche Okonomie
aus.'® Die Zeichnung, das Diagramm ist die Grundlage bildneri-
scher Arbeit. Auf hunderten zeichnerischer Blatter Erwin Heerichs
sind ,wie in einer Keimzelle alle weiteren bildnerischen Méglich-
keiten enthalten, die Entfaltung des Entwurfs zur Skulptur ebenso
wie diejenige zur Architektur und zum Gebrauchsgegenstand. 146
Diese Zeichnungen sind im umfassenden Sinne disegno, Idee und

Konzept.

Erwin Heerichs Werk fand in der Epoche
der Minimal Art und der Konzeptkunst sei-
ne erste internationale Anerkennung. Dies
ist bezeichnend fir sein Schaffen.}4” Je-
doch anders als die Kinstler der Minimal
Art ,sucht Heerich, mit seinen mathema-
tischen Korpern neue, auf logischen Ge-
setzmaligkeiten und Ordnungsprinzipien
begriindete Formen der Komposition zu
entdecken.“'*® Parallelen dazu sind in der

Konkreten Kunst zu finden.

Abbildung 4.17: E. Heerichs  Gestaltungselemente  sind
Heerich: Monument: Kubus, Quader, Pyramide, Kugel, Zylinder
1989 sowie Teile und Kombinationen aus den-

selben. Das von ihm verwendete Material
hat nur ,veranschaulichende Funktion“*® und spiegelt somit die
anonyme Objektivitat seiner Werke. Bei der Umsetzung seiner Ob-
jekte geht Erwin Heerich nicht von einer festen Masse, sondern

145 Vgl. ebenda, Vorwort

146 Ebenda, Vorwort ohne Seitenangabe

147 Vgl. ebenda

148 Bruckgraber, Iris und andere; Kunst des 20. Jahrhundert. Museum Ludwig
KoIn; Benedikt Taschen; Koln; 1996, S. 272

149 Ebenda, S. 273

95



vom entwickelbaren Plan, aus.’® Die Dauer seines Vorhabens
liegt nicht im Bereich des Gemachten. Sie liegt im Bereich des
Gedachten. Fur Erwin Heerich ist die Plastik eine ,Manifestation
des plastischen Denkens*!%,

Einhergehend mit dieser Entwicklung vollzieht sich ein ,Wandel
zur Monumentalitat“*>? und eine ,Reduzierung der formalen Ge-
staltungsmittel, Aspekte, die in besonderem Mal3 in seinen archi-
tektonischen AuRenplastiken zum Ausdruck kommen.“t53

Heerichs Werk zeigt einen hohen kinstlerischen Anspruch. Die
Arbeiten des Kunstpreistragers der Stankowski-Stiftung 1995 wah-
ren das Ideal der Einheit von freier und angewandter Kunst.?>* Das
Grundverstandnis von Heerich verengt sich nie zur ldeologie. Er-
win Heerichs Bauten sind Architektur und Skulptur zugleich.

Museumsinsel Hombroich

Seit 1976 gab es gemeinsame Uberlegungen vom Immobilien-
makler und Kunstmazen Karl-Heinrich Miller und dem Kiinstler
Erwin Heerich, in der Natur, fir Millers Sammlung Ausstellungs-
raume zu errichten. Damals wurde auch tber die Form der Archi-
tektur des Museums diskutiert, das urspringlich kleiner geplant
war. Man entschied sich fur eine skulpturale Architektur in Pa-

150 Vgl. ebenda, S. 272f

151 Ebenda, S. 273

152 Ebenda

153 Ebenda

154 Vgl. Kunstmuseum Diisseldorf im Ehrenhof (Hrsg.); Kunst + Design. Er-
win Heerich. Plastische Modelle fur Architektur und Skulptur. Preistrager
der Stankowski-Stiftung 1995; Richter-Verlag; Disseldorf; 1995. Katalog
zur Ausstellung im Kunstmuseum Dusseldorf im Ehrenhof; 29. April bis
13. August 1995, Neues Museum Weserburg Bremen; 8. Dezember 1995
bis 4. Februar 1996, Museum Wiesbaden; 18. Februar bis 14. April 1996,
Stadtische Galerie Goppingen;28. April bis 2. Juni 1996, Vorwort ohne Sei-
tenangabe
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villonform. Das erste Projekt entstand auf einem Gelande neben
dem Nordpark in Dusseldorf.

1982 erwarb Karl-Heinrich Muller die
ersten Inselgrundstiicke an der Erft
und ein neues Programm fiur den
Bau der Pavillons auf der Insel wur-
de entwickelt. Zwischen 1982 und
1994 wurden nahe der Stadt Neuss
am Niederrhein in Nordrhein-West-
falen elf Heerich-Gebaude errichtet.

Fur Anatol Herzfeld wurde eine

Abbildung 4.18: E. Hee-
rich; Turm; Museumsinsel
Hombroich; 1990

Scheune nach seinen Vorstellungen
zu seinem Atelier ausgebaut und
zwei historische Gebaude restauriert
sowie eine zweite Scheune in einen
Konzertsaal umgewandelt. Die Erdffnung fand 1987 statt. Im sel-
ben Jahr bezog Erwin Heerich sein Atelier auf der Museumsinsel
Hombroich.>®

Das Areal sollte Zufluchtsort fur Freunde von Kunst und Natur
werden. Im Projekt Kunst parallel zur Natur will der engagierte
Kunstsammler seine Ideen umsetzen.®® Die jingsten Entwicklun-
gen stellen das Gelingen dieses Vorhabens jedoch in Frage.

Die Museumsinsel Hombroich stellt als Werk eines Kiinstlers einen
Sonderfall aktueller Museumsarchitektur dar. Sie ist mit ihren Bau-
ten keinen stilistischen Tendenzen des Bauens verpflichtet und will
sich auch nicht ,,durch technische Innovationen und materielle Ex-

155 Stiftung  Hombroich; o.T.;, WWW  Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/presse_time.htm

156 Vgl. Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kob (Hrsg.); Museumsarchitektur.
Texte und Projekte von Kunstlern; Verlag Buchhandlung Walther Koénig;
Kdln; 2000, S. 43
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perimente hervorheben“!®’. Die gewahlte Pavillonform zeigt ,ein-
fachste geometrische Formen, die durch ihr Zusammenspiel von
Licht und Raum Uberzeugen.“1°8

.Diese Pavillons sind gleichermalRen Raume fir Kunst sowie
begehbare, konkrete Skulpturen, deren Formfindungsprinzi-
pien meist einfachen Regeln folgen, die aber durch konse-
guente Reduktion in materialer und proportionaler Hinsicht
groRe Ausdruckskraft erlangen.© %9

Da an eine Planung eines grol3en, zusammenh&ngenden Baukor-
pers fur die Kunstsammlung Mdller, durch die gegebenen Land-
schaftsverhaltnissen, nicht zu denken watr, fiel die Wahl auf die Pa-
villonbauweise. Sie entspricht der Idee, eine auf Skulpturen beru-
hende Architektur zu verwirklichen. Die einzelnen Baukorper kon-
nen unabhangig voneinander bestehen und im landschaftlichen
Zusammenhang abwechslungsreich auftreten.16®

Die Anlage besteht aus: Eingangsgebaude, Turm, Labyrinth, Cafe-
teria, Galerie, Anatol's Haus, Vitrine, Orangerie, Gastehaus, Wohn-
haus, Scheune, Tadeusz-Pavillon, Grol3e Galerie, Schnecke und
Graubner Atelier.'%! Sje ist ein architektonisches Werk, ,das sich
im Umsetzen skulpturaler Entwurfe in Geb&ude formuliert und ei-
ne eigene Werkentwicklung aufweist, die Gber die bildhauerischen

157 Ebenda

158 Vgl. ebenda

159 Zschokke, Walter; Und es fing ganz harmlos an; WWW Seite; Juni 2002;
http://db.nextroom.at/tx/512.html

160 Vgl. Kastner, Joachim Peter; Architektur in Hombroich; In: Kunsthaus Bre-
genz, archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Erwin Heerich.
Museumsinsel Hombroich; Hatje Verlag; Werkdokumente; Stuttgart; 1996,
S. 15f

161 Vgl. Kunsthaus Bregenz, archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.);
Erwin Heerich. Museumsinsel Hombroich; Hatje Verlag; Werkdokumente;
Stuttgart; 1996, S. 7

98



Moglichkeiten weit hinausgeht.“16?

.Heerichs Bauten sind aus Skulpturen entwickelte autonome Ge-
baude, deren konsequente Geometrie ein reiches raumliches Kraf-
tespiel entfaltet und einen spannungsvollen Dialog mit Kunstwer-
ken vieler Epochen und KulturrAume ermoglicht. Diese Bauten
sind genauso Raume fir Kunst wie begehbare, konkrete Skulp-
turen, deren formale Prinzipien einfachen Regeln folgen, die Aus-
druckskraft aus der konsequenten materialen und proportionalen
Reduktion beziehen. Die Mauern aus wiederverwendeten Ziegeln
sind im Inneren weil3 und glatt verputzt. Die Dachkonstruktion be-
steht aus verzinktem Stahl, Holz und Stegplatten. Es sind einfache
Raumkonzeptionen, die in ihrer Verdichtung starke Wirkung erlan-
gen.“'63 Technik befindet sich nur dort, wo sie dringend bendtigt
wird.

Klarheit, Objektivitat, Zweckmafigkeit und Charakter zeichnen
Heerichs SkulpturArchitektur aus — wie sein kinstlerisches Schaf-
fen.

Raketenstation

1994 erwarb Karl-Heinrich Muller die ca. einen Kilometer entfernte
ehemalige Raketenstation der NATO. Diese bot fur Kinstler und
Architekten eine besondere Herausforderung. Vorhandene Bau-
lichkeiten, Unterkiinfte, Hangars und Kommandoburos wurden re-
noviert und umgenutzt. Es entstanden Ateliers, Wohngebaude,

162 Kastner, Joachim Peter; Architektur in Hombroich; In: Kunsthaus Bregenz,
archiv kunst architektur und Edelbert Kéb (Hrsg.); Erwin Heerich. Muse-
umsinsel Hombroich; Hatje Verlag; Werkdokumente; Stuttgart; 1996, S. 29

163 Bregenz, Kunsthaus und Edelbert Kéb (Hrsg.); Museumsarchitektur. Texte
und Projekte von Kinstlern; Verlag Buchhandlung Walther Konig; Kéln;
2000, S. 43
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Werkstatten und eine Veranstaltungshalle. Ein ,Kulturlabor*1%4 soll-
te entstehen.

Architekten und Kinstler erarbeiteten Projekte, die dem neuen
Zweck entsprachen. Alvaro Siza schuf einen Entwurf fur ein bio-
physikalisches Institut, dieses befindet sich noch im Planungssta-
dium. Zwischen 1995-2000 wurden von Erwin Heerich ein Biro-
gebaude fur das Internationale Institut fir Biophysik IIB, ein Se-
minargebaude und das Offene Kloster sowie das Fontana-Haus
realisiert. Die Herrmannsdorfer Landwerkstatten von Erwin Hee-
rich befinden sich noch in Planung.t®® Ein von Oliver Kruse und
Katsuhito Nishikawa entworfenes Gastehaus fur alleinstehende
Menschen — das one-man house — wurde ebenfalls realisiert. Ein
Ausstellungsgebaude fiur klassisch-moderne Kunst der Jahrhun-
dertwende wurde von Tadao Ando projektiert, und Raimund Abra-
ham entwarf ein Haus fir Musiker, in dem sich ein Musikstudio
sowie Ubungs- und Wohnraume fir Musiker und Komponisten be-
finden. Beide Gebaude sind noch im Stadium der Planung. Auf
dem Gelande befinden sich auch begehbare Skulpturen von Heinz
Baumiller und Katsuhito Nishikawa. Eduardo Chillidas Skulptur
ist noch Projekt. Desweiteren befinden sich noch verschiedene
Ateliergeb&ude, ein Labor des Internationalen Instituts fir Biophy-
sik 1IB (Planung), Dietmar Hofmanns Lehmhaus sowie die Morris-
Louis-Halle fiir Veranstaltungen auf der Raketenstation. 66

164 Zschokke, Walter; Und es fing ganz harmlos an; WWW Seite; Juni 2002;
http://db.nextroom.at/tx/512.html

165 Vgl. Stiftung Hombroich; o0.T.; WWW Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/presse_time.htm
Sowie Stiftung Hombroich; Lageplan; WWW Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/station_plan.htm

166 Vgl. Stiftung Hombroich; Lageplan; WWW Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/station_plan.htm
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.Die neuinterpretierte Raketenstation soll zu einem Begeg-
nung-, Arbeits-, und Forschungszentrum von Kinstlern ver-
schiedener Disziplinen werden.*

Walter Zschokke!®’

Auch Per Kirkeby entwarf 1999 einen Bahnhof und 8 weitere In-
stitutsgebaude und Pavillons fur die Raketenstation. Im Juli 2000
wurde die Bushaltestelle nach seinen Planen fertiggestellt. Eben-
falls im Jahr 2000 wurden auch das Gebaude fur das Literatur- und
Kunstinstitut Hombroich sowie der Bau fur ein Institut oder fur Ate-
lierraume, nach Entwirfen von Per Kirkeby, begonnen. 2001 wur-
den drei kleine Ausstellungspavillons auf dem Kirkebyfeld, nach
Entwirfen des Kunstlers, errichtet. Der Bau eines Musikfilmdoku-
mentationszentrums und einer Bahnstation, ebenfalls auf dem Kir-
kebyfeld gelegen, sollte 2001 durchgefiihrt werden.6®

Fontana Pavillon

Das von Erwin Heerich 1997/98
entworfene Gebaude zur Unter-
bringung eines Reliefs von Lucio
Fontana wurde 2000 er6ffnet. Das

Modell, vier Zeichnungen und

zwei Architekturpléane des Fonta-
Abbildung 4.19: E. Heerich; na-Hauses befinden sich im
Fontana Pavillon; Modell; Archiv Kunst Architektur. Die
1997/98 Zeichnungen und Architekturpla-

ne sind Schenkungen Erwin Hee-
richs an das Kunsthaus Bregenz fir die Sammlung des aka.

Das ursprunglich fur die Museumsinsel Hombroich geplante Ge-

167 Zschokke, Walter; Und es fing ganz harmlos an; WWW Seite; Juni 2002;
http://db.nextroom.at/tx/512.html

168 Vgl. Stiftung Hombroich; o.T.; WWW Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/presse_time.htm
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baude!® zeigt einen unregelmaRigen Kreuzgrundriss. Die Wand-
flachen sind, bis auf schmale Lichtschlitze in den inneren Ecken,
geschlossen. Dieser Bau ahnelt, mit seiner roten Ziegelsteinfassa-
de und dem geraden Gebaudeabschluss, eher einer grof3en be-
gehbaren Skulptur, vergleichbar mit Kirkebys Backsteinbauten. Er
hat jedoch eine Funktion: Er prasentiert das Lucio-Fontana-Relief
und dient als Meditationshalle.’®© Um dieses groRformatige Kera-
mikrelief betrachten zu kénnen, begibt sich der Besucher durch
den schmalen Eingangsbereich, welcher den Blick auf das Kunst-
werk eroffnet und als ,Ubergang vom Umraum zum Innenraum*’*
dient. Die Konzentration bezieht sich auf ein einzelnes Kunstwerk
und dient der meditativen Vertiefung.!’? Den Worten Walter
Zschokkes entsprechend wird ein Erfahrungsraum geschaffen, der
dem Besucher ein ,spielerisches Erforschen von R&umen, Raum-
stimmungen, Licht, Enge und Weite, aber auch der Wirkung von
Kunstwerken im und mit dem Raum ermdglicht.“1"3

169 Vgl. Kbdb, Edelbert und Adolph Stiller (Hrsg.); Raume der Kunst / Space
of Art; Verlag Anton Pustet; Salzburg; 1998. mit Beitragen von Georg Ba-
selitz u. a.; Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im Ausstellungszen-
trum der Wiener Stadtischen Allgemeinen Versicherung in Wien, Schot-
tenring 30. Ausstellungsdauer: 7.10. - 13.10.1998 (Architektur im Ringturm
), S. 30

170 vgl. Stiftung Hombroich; o.T.; WWW Seite; Dezember 2002;
http://www.inselhombroich.de/presse_time.htm

171 Zschokke, Walter; Und es fing ganz harmlos an; WWW Seite; Juni 2002;
http://db.nextroom.at/tx/512.html

172 Vgl. Kb, Edelbert und Adolph Stiller (Hrsg.); Raume der Kunst / Space
of Art; Verlag Anton Pustet; Salzburg; 1998. mit Beitragen von Georg Ba-
selitz u. a.; Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im Ausstellungszen-
trum der Wiener Stadtischen Allgemeinen Versicherung in Wien, Schot-
tenring 30. Ausstellungsdauer: 7.10. - 13.10.1998 (Architektur im Ringturm
), S. 30

173 Zschokke, Walter; Und es fing ganz harmlos an; WWW Seite; Juni 2002;
http://db.nextroom.at/tx/512.html
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4.3 Architekt als Klunstler

4.3.1 Frank O. Gehry

.Da der Zweck des Kunstlerdaseins darin besteht, etwas zu
schaffen, das ohne Kunst nicht entstehen kénnte, lag die Er-
fullung von Gehrys Wunsch, er selbst zu sein, in einem Leben
als Kunstler.*

Kurt W. Forster’4

Frank O. Gehry (geb. 1929) hatte seit seiner Kindheit immer eine
starke Beziehung bzw. Bindung zur Kunst. Schon als Kind ging
er mit seiner Mutter ins Museum, um Kunst anzuschauen, und im
College begann er Kunstgeschichte zu studieren. An der Universi-
ty of Southern California hatte Gehry ein Kunststudium begonnen
und belegte einen Keramikkurs.*”> Er kam von der Kunstgeschich-
te Uber die Kunst zur Architektur — und das formte sein Werk, sein
Schaffen. Seit Beginn seiner architektonischen Laufbahn verbin-
det ihn seine ausgepragte Fahigkeit des skulpturalen Denkens mit
zahlreichen Kinstlern und Kulturschaffenden der New Yorker Sze-
ne. Es sind seit den sechziger Jahren zahlreiche Beziehungen und
Freundschaften entstanden, die bis heute andauern.’®

Als Student versuchte Gehry Architekten und Kinstler an der
Schule zusammenzubringen. Obwohl sich die Abteilungen fir Ar-

174 Forster, Kurt W.; Der Architekt, der unter die Kinstler fiel; In: Bechtler, Cris-
tina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt W. Forster;
Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im Gesprach,
S. 14

175 Vgl. Bechtler, Cristina; Gesprach zwischen Frank O. Gehry und Kurt W.
Forster mit Cristina Bechtler. Santa Monica, Kalifornien, 24. August 1997;
In: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 53

176 Vgl. Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry /
Kurt W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur
im Gesprach, S. 8
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chitektur und Kunst im selben Universitatsgebaude befanden, re-
deten die Institutsmitglieder nie miteinander. Sein Versuch, diese
beiden einander naher zu bringen scheiterte.’” Frank O. Gehry
spurte zu jener Zeit, dass er zum Fachbereich der Architektur ge-
horte, und er beendete die Atelierkunst.

Aus den damals aufRerhalb der Universitat entstandenen Bezie-
hungen zu Kinstlern erwuchs eine vielfaltige Zusammenarbeit
beispielsweise mit Richard Serra, Claes Oldenburg oder Frank
Stella. Diese Zusammenarbeit bringt die ,urspriinglich intendierte
Synergie zwischen Kunst und Architektur auf einzigartige Weise
zum Ausdruck“}’®, Im folgenden werde ich in meiner Arbeit noch
auf die Zusammenarbeit von Architekt und Kinstler eingehen, im
speziellen die Kooperation von Frank O. Gehry und Claes Olden-
burg.179

War die Freundschaft mit Kiinstlern bestimmend fur Gehrys Ent-
wicklung als Architekt, zeigt sich auch eine starke Beeinflussung
der Kunst, auf die Suche nach seiner eigenen Personlichkeit. Kurt
W. Forster sagt, dass Frank O. Gehry in dem Moment, als er die
Gesellschaft von Kinstlern suchte, in einem von ihm gewahlten
Revier mit diesen zu wetteifern begann.&

177 Vgl. ebenda, S. 8 und S. 55

178 Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 8
Zur Beeinflussung durch Kinstlern vgl.Hines, Thomas S.; Heavy Metal.
Frank O. Gehrys Ausbildung; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry
und seine Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Aus-
stellung der Hauptwerke von 1964-1986, S. 19

179 Vgl. Abschnitt 4.4

180 Vgl. Forster, Kurt W.; Der Architekt, der unter die Kiinstler fiel; In: Bechtler,
Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt W. Forster;
Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im Gesprach,
S.15
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LEr wollte nicht wirklich ein Kinstler unter Kinstlern sein,
sondern ein Kinstler auf dem Gebiet der Architektur.”
Kurt W. Forster8!

Frank O. Gehry kann sich als Architekt nicht den Zwangen seines
Berufes entziehen, aber als Kinstler kann er versuchen, die Spiel-
regeln zu andern. Er pflegt die Architektur als Kunst zu betrachten
und neigt dazu, die ,Kunst innerhalb der Architektur zu sehen und
nicht als etwas Hinzugefligtes oder Untergeordnetes“®2. Mit dem
Guggenheim Museum in Bilbao gelang es Gehry einen Bau zu
schaffen, dessen verschieden gestaltete Raume den Kinstlern als
Ausstellungsort dienen. Die Kinstler konnten, in dem von beispiel-
los ,sinnlichem Vergniigen“'83 zeugenden Bauwerk, ihre eigenen
Einbauten vornehmen.8*

Gehrys Architektur ist nicht einfach einzuordnen. ,Sein Werk exis-
tiert auRerhalb der Einengung gebrauchsfertiger Kategorien.“&

.Mein Architekturansatz ist anderer Art. Ich suche nach den
Werken von Kinstlern, und verwende dann die Kunst als Mit-
tel zur Inspiration. Ich versuche, mich und die anderen Mit-
glieder meiner Firma von der Burde der Kultur zu befreien,
und suche nach neuen Wegen, einem neuen Werkansatz. Ich
mochte offen bleiben. Es gibt dabei keine Regeln, kein richtig
oder falsch. Ich bin sowieso unsicher, was nun hasslich, was
hidbsch ist.”

Frank O. Gehry'86

181 Ebenda

182 Ebenda

183 Ebenda

184 Vgl. ebenda

185 Haag Bletter, Rosemarie; Frank Gehrys Raumkonstruktionen; In: Center,
Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine Architektur; Wiese Verlag; Ba-
sel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der Hauptwerke von 1964-1986,
S. 25

186 Frank O. Gehry, 1976, zitiert aus: Haag Bletter, Rosemarie; Frank Gehrys
Raumkonstruktionen; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 25
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Die enge Freundschaft zu Malern und Bildhauern und ,furchtlose
Bewunderung“!8’ deren Arbeit, veranlassten manchen Beobach-
ter zur Annahme, dass sich Gehry ,tief in seinem Innern mehr als
Kinstler denn als Architekt“!8 versteht. Mildred Friedman ist je-
doch der Auffassung, das Gehry dies verneint und mit seinen Ge-
bauden belegt, welche ,echt architektonisches Gedankengut“8°
ausdriucken. ,Seine intensive Beschaftigung mit Raum, Struktur
und Licht, und mit den psychologischen wie praktischen Bedurf-
nissen seiner Kunden, spiegeln rein architektonische Interessen.
Dennoch durchziehen Analogien zur Malerei und Bildhauerei sein
Werk.“190

Fur den Entwurf des Winton Guest House lies sich Frank O. Gehry
von der Kunst Inspirieren, wie ich im Folgenden noch erlautern
werde. Er agierte beim Entwerfen wie ein Kiunstler und kompo-
nierte das Bauwerk aus einzelnen Formen. Durch eine Vielzahl
von Studienmodellen testete Gehry verschiedene Ldsungen, bis
er schlussendlich zum fertigen Entwurf kam. Dieser Bau kann
ebenso dem Kapitel SkultpurArchitektur zugeordnet werden. Mir
geht es jedoch mehr um die Tatsache, dass Frank O. Gehry als
Architekt eine SkulpturArchitektur schafft, die meines Erachtens
auch ein Kunstwerk mit Funktion darstellt und den Entstehungs-
prozess eines Werkes widerspiegelt, welches eher dem eines
Kunstwerks entspricht.

Winton Guest House

.Frank Gehrys intuitive Antwort auf 6konomische, 6kologi-
sche und soziale Erfordernisse ist ebenso bemerkenswert wie

187 Friedman, Mildred; Fast Foot; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry
und seine Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Aus-
stellung der Hauptwerke von 1964-1986, S. 87

188 Ebenda

189 Ebenda

190 Ebenda
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sein konstruktives Gespur.*
Robert Rauschenberg!®!

Frank O. Gehry erhielt den Auf-
trag, fur ein Gastehaus bzw. Ge-
rateschuppen zum von Philip
Johnson entworfenen Haupt-
haus in Wayzata, Minnesota.
Das von seinem Mentor Anfang
der 50er Jahre des 20. Jahrhun-
derts geplante Haus ,liegt am

oberen Ende des Terrains, das
langsam gegen den Lake Min-

Abbildung 4.20: F. O. Gehry;
Winton Guest House; Wayzata;
1987

netonka abfallt.“%2 Das nun von
Gehry entworfene Winton Guest
House (1982-1987) sollte zum
einen kostengiinstig sein und zum anderen die ikonenhafte Uber-
legenheit des Johnson-Baus nicht unterlaufen.'®®* Zudem sollte
das Gebaude dem ausgepragten Engagement der Wintons fur
moderne Kunst entsprechen. Da die Kunstsammler ein Gastehaus
brauchten, wollten sie einen von Philip Johnson geplanten Zubau.
Philip Johnson lehnte aber ab. Die Beflirchtung, ein zusatzliches
Gebaude in einem anderen Stil wirde den Charakter der Anlage
storen, war berechtigt. Frank O. Gehry wusste um diese Befirch-

191 Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 23

192 Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlésslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 202

193 Vqgl. Bechtler, Cristina; Gesprach zwischen Frank O. Gehry und Kurt W.
Forster mit Cristina Bechtler. Santa Monica, Kalifornien, 24. August 1997;
In: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 23
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tung und wollte sich deshalb vom Johnson-Bau fernhalten.®*

»ich wollte Onkel Phils Baby nicht storen. “
Frank O. Gehry!%

Frank O. Gehry orientierte sich auf die gegeniuber des Johnson-
Baus liegende Seite des Grundstiicks. Auf der andere Seite der
Hecke, die sich nun zwischen den Bauten befand, konnte eine
separate Zone geschaffen werden, auf der er fiur die Verwirkli-
chung seines Projektes Platz fand. Letztlich musste die Hecke je-
doch entfernt werden, da sie den Johnson-Bau vom Gehry-Bau
getrennt hétte. 1%

Nach der Ortsbestimmung fertigte der Architekt mehrere Entwiirfe
an, welche den Auftraggebern aber nicht gefielen. Wahrend einem
ausgedehnten Besuch bei den Wintons wurde Frank O. Gehry
klar, dass der Neubau wie ein Kunstwerk aussehen musste.'%’

,Die einzelnen Teile wurden als dichter Komplex entworfen,
wie ein Stilleben, ein Morandi beispielsweise.”
Frank O. Gehry!%8

194 Vqgl. Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und
seine Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung
der Hauptwerke von 1964-1986, S. 203

195 Ebenda

196 Vqgl. Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine Architektur; Wie-
se Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der Hauptwerke von
1964-1986, Abbildungen auf S. 202ff; Anhand dieser Abbildungen kann
auch stufenweise die Entwicklung des Entwurfes nachvollzogen werden.

197 Vgl. Bechtler, Cristina; Gesprach zwischen Frank O. Gehry und Kurt W.
Forster mit Cristina Bechtler. Santa Monica, Kalifornien, 24. August 1997;
In: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 23

198 Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 206
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Stlck fur Stick ordnete der Kunstliebhaber und Kinstler — Gehry
— verschiedene Formen in Beziehungen zueinander an. Es sind
sehr einfache Formen, da jedes Teil seinen Objektcharakter beibe-
halten musste. Der Bau durfte kein fortlaufendes Gebilde sein.'%°
Gehrys Auftraggeber waren begeistert.

Das fur Gehry wirklich Wichtige an
diesem Bau war ,die Idee der Spal-
ten zwischen den Geb&auden“?®
Durch keilférmige Spalten sollten
,die Teile der reinen Formen“?%!
voneinander differenziert werden.
Gerade dieser Spaltung sollte ver-

deutlichen, dass die einzelnen
Bauformen ,eigentlich ganze For-

Abbildung 4.21: F. O. Gehry;
Winton Guest House; Wayza-
ta; Modell; 1987

men*“?%? sind. Jedoch die Vorstel-
lung, dass Schnee und Eis in die
Spalten eindringen konnten, fihr-
te zur Annahme, dass sich daraus
Probleme ergeben.?® Ein kompliziertes und ausgefeiltes System,
um das Wasser abflieRen zu lassen, wurde entwickelt. Grol3e Mo-
delle zeigten aber, dass dieses komplizierte System vollig unnotig
war.204

199 Vgl. Bechtler, Cristina; Gesprach zwischen Frank O. Gehry und Kurt W.
Forster mit Cristina Bechtler. Santa Monica, Kalifornien, 24. August 1997,
In: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 21ff

200 Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 206

201 Ebenda

202 Ebenda

203 Vgl. ebenda

204 Vgl. ebenda, S. 207
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~Frank verkorpert einen Bruch mit der gesamten zeitgendssi-
schen Architektur. Seine Architektur entsteht nicht aus einer
alten Ordnung. Er ist der erste, der wirklich mit der Konventi-
on des rechten Winkels bricht.”

Richard Serra?%®

Die nun entstandene ,bildhauerische Losung“?°® war als ,groRe,
im Freien stehende Skulptur‘?®” zu verstehen. Frank O. Gehrys
Worten entsprechend wirkt das Winton Guest House, wenn man
es vom Haus Philip Johnsons erblickt, weniger wie ein Geb&ude,
sondern wie eine gro3e Skulptur.

Bei diesem Auftrag hatte er die Gelegenheit einige der Baukorper
hdher zu planen. So plante er einen zentral liegenden Wohnraum
als turmahnliches Gebilde, das eigentlich sehr klein ist.2%® Die an-
deren Baukorper sind in einem Kreuzgrundriss um den Mittelteil
angeordnet. Eine spatere Erweiterung sollte noch mdglich sein.

Fur die Oberflachengestaltung des Winton Guest Houses verwen-
dete Frank O. Gehry verbleites Kupfer, Stein und finnisches Sperr-
holz. Letztgenanntes ist nach seiner eigenen Aussage eines sei-
ner Lieblingsmaterialien. Fir den offenen Kamin wurden Ziegel
verwendet.?%

Die Wintons sowie Frank O. Gehry wollten ein Gebaude, das ein
bisschen Humor ausstrahlt, zugleich auch geheimnisvoll und phan-
tasievoll wirkt. Die Enkelkinder der Wintons sollten sich immer an
Grossmutters Haus erinnern.?t0

205 nach: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry /
Kurt W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur
im Gesprach, S. 29

206 Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlésslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 206

207 Ebenda, S. 205

208 Vgl. ebenda

209 Vgl. ebenda, S. 206

210 Vgl. ebenda, S. 207
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4.4 Kooperation von Kinstler und Archi-
tekt

4.4.1 Frank O. Gehry und Claes Oldenburg mit Coos-
je van Bruggen

Im vorigen Kapitel sprach ich Uber Frank O. Gehrys Beziehung zur
Kunst. An dieser Stelle mochte ich auf die seit langem bestehen-
de Zusammenarbeit mit Kinstlern und anderen Architekten einge-
hen. Im speziellen soll die Zusammenarbeit mit Claes Oldenburg
Thema sein.

Gehrys Erfahrungen, welche ,von denen eines typischen Architek-
ten stark abweichen“?!!, haben seine Arbeit ganzlich in eine ande-
re Richtung gelenkt, wie andere amerikanische Architekten. Sein
Werk tberschneidet sich Immer wieder mit dem anderer Kinstler
und Architekten.?!? Selten wird der Punkt erreicht, ,an dem sich
eine intuitive Ubereinstimmung zwischen Kunstler und Architekt
einstellt“?’® und tatsachlich etwas daraus entsteht.

-Wir haben es also mit einem Prozel3 zu tun, bei dem einer
die schopferische Phantasie des jeweils anderen befruchtet.
Keiner stand irgend jemandem im Wege."

Frank O. Gehry?#

Diese engagierte Zusammenarbeit zwischen Kinstler und Archi-
tekt ist im allgemeinen eher eine Ausnahmeerscheinung. Kritik

211 Forster, Kurt W.; Der Architekt, der unter die Kunstler fiel; In: Bechtler, Cris-
tina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt W. Forster;
Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im Gesprach,
S. 17

212 Vgl. ebenda

213 Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 85

214 Ebenda, S. 84
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von Seiten der Kinstlerschaft wurden von Frank O. Gehry tole-
riert sowie er ihre Gonnerhaftigkeit und ihren Neid duldete. Im
Gegensatz zu anderen Architekten, die sich von Kinstlern ver-
unsichert fihlen, welche die Grenzen ihrer Disziplin Uberschreiten
und in den Bereich der Architektur eindringen, sucht Gehry die-
se Begegnungen. Auch er respektiert die Grenzen der Architektur
nicht und verlangt auch nicht von anderen die Grenzen ihres Fa-
ches zu respektieren. Kritiker aus den 70er und 80er Jahre des 20.
Jahrhunderts bezeichneten Gehry gerne als Gesetzesbrecher. Er
brach aber nur die Regeln, welche ,nicht seiner eigenen Ordnung
der Dinge angehdrten.“?*® Frank O. Gehry folgte seinen eigenen
Regeln. Diese hatte er ,im Laufe eines erfahrungsreichen Lebens
geschmiedet*?18,

Die sich durch die Zusammenarbeit von Architekt und Kunstler er-
gebenden Konflikte scheut Frank O. Gehry nicht.?’

Auch die Kunstler interessierten sich fur Gehrys Schaffen. Viele
besuchten ihn in seinem Haus in Santa Monica. Es schien, als
Ubte dieser Bau eine magische Anziehungskraft auf die amerika-
nische Kinstlerschaft aus. Es interessierte die Kunstler sehr, was
Gehry tat und diesen wiederum interessierte es, was die Kunstler
taten. Deshalb leistete er auch den Einladungen in die Ateliers der
Klnstler Folge. Durch Vivienne Kauffmann lernte Frank O. Gehry
den amerikanischen Kunstler Claes Thure Oldenburg (geb. 1929)
kennen. Der geburtiger Schwede bat ihn, fur ein Projekt aus Platz-
grianden in Gehrys Buro arbeiten zu dirfen, das ihm Gehry auch
erlaubte.

215 Hines, Thomas S.; Heavy Metal. Frank O. Gehrys Ausbildung; In: Center,
Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine Architektur; Wiese Verlag; Ba-
sel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung der Hauptwerke von 1964-1986,
S. 21

216 Ebenda

217 Vgl. Abschnitt 4.4
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Claes Oldenburgs Werk zeichnet sich durch einen ironischen Um-
gang, ,sowohl mit den traditionellen Eigenschaften von Skulpturen
als auch mit der alltaglichen Warenwelt“?'8 aus. Mit dieser Vor-
gehensweise wurde er zum herausragenden Bildhauer der Pop
Art. Kennzeichnend fir die Kunstrichtung der Pop Art ist die Re-
produktion der Realitat auf eine sehr ironische Weise und mit ei-
nem ,leicht irritierten Gleichmut“?*®. Der Kiinstler war zum Enter-
tainer geworden. Claes Oldenburg stellte Ubergrof3e Abbilder von
Gebrauchsgegenstanden her. Mitte der sechziger Jahre fihrte er
diese sogar widersinnig in weichem textilem Material aus. Seine
hollandische Frau Coosje van Bruggen half ihm dabei.?%°

Coosje van Bruggen erzéhlt im Essay: Springe ins Unbekann-
te?2! von der wachsenden Freundschaft und Zusammenarbeit zwi-
schen Frank O. Gehry und Claes Oldenburg. Beide Familien be-
suchten sich in ihrem Zuhause und erinnerten sich wahrend an-
geregter Gesprache an beinahe stattgefundene Zusammenarbeit.
Gehry zéahlte in den frihen 80er Jahren bereits zu den wenigen
Architekten, die fur ihr kreatives Verstandnis fur Kunst bekannt
waren. Zur damaligen Zeit ware aber eine Zusammenarbeit kaum
denkbar gewesen, da einer der beiden — Architekt oder Kunstler
— mit seiner Arbeit auf der Strecke geblieben und untergegangen
ware. Eine Basis musste geschaffen werden, damit ein Ausgleich
zwischen Kunst und Architektur existierte. Bevor dies nicht gesch-
ah, war keiner der beiden wirklich an einem gemeinsamen Projekt
interessiert.

218 Vqgl. Feist, Peter H.; Figur und Objekt. Plastik im 20. Jahrhundert. Eine
Einfihrung und 200 Biographien; E. A. Seemann Verlag; Leipzig; 1996,
S. 177

219 Vgl. ebenda

220 Vgl. ebenda

221 Vgl. Bruggen, Coosje van; Srpunge ins Unbekannte; In: Center, Walker Art
(Hrsg.); Frank Gehry und seine Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989.
Anlasslich einer Ausstellung der Hauptwerke von 1964-1986, S. 122ff
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Durch die Entwicklung grof3dimensionierter Objekte im Freien (seit
1976) wurden Oldenburg und van Bruggen mit Problemen kon-
frontiert, ,denen sich auch ein Architekt gegentiber sah“??2, Im
Gegensatz zur herkdmmlichen Entwicklung einer Skulptur bedarf
es fur ein groRdimensioniertes Objekt mehr, als nur eine dreidi-
mensionale Skizze und ein Modell aus Karton oder Stoff. Das
Entwerfen entspricht dem eines Architekten, der fur ein Gebaude
auch Modelle anfertigt und sie bis zum endgultigen Design ver-
andert, manchmal auch verwirft. Dieses Vorgehen erfordert aber
Berechnungen, beispielsweise von Bauingenieuren, und ein ar-
chitekturspezifisches Grundwissen. Auch der Kinstler muss dem
Rechnung tragen und manche Aufgaben fachkundigen Personen
Ubergeben. Der einzige Unterschied zwischen der Uberdimensio-
nalen Skulptur und der Architektur ist der, dass die Skulptur nicht
bewohnt wird. So ist auch die Bewohnbarkeit primares Hindernis
Kunst in Architektur umzuwandeln.??3

»,Gehry reagierte seinerseits immer positiv auf das Vokabular
von Kinstlern. Er empfindet das Hin und Her von Informatio-
nen unter den verschiedenen Disziplinen wie Wissenschatft,
Kunst und Architektur als Anregung.”

Coosje van Bruggen??*

Erst als sich beide auf dem gleichen Stand in ihrer Entwicklung
befanden, mit den selben Problemen zu k&dmpfen hatten, jedoch
jeder auf seine eigene Art und Weise, war die Basis fur eine frucht-
bare Zusammenarbeit von Architekt und Kinstler geschaffen. Als
deren Beispiel bespreche ich im Folgenden das Blrogebaude fur
die Werbeagentur Chiat/Day/Mojo in Venice.

222 Ebenda, S. 124
223 Vgl. ebenda, S. 124f
224 Ebenda, S. 125
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Burogebaude fir die Werbeagentur Chiat/Day/Mojo

Die Werbeagentur Chiat/Day/
Mojo in Venice suchte ein Ge-
baude, welches auf Kunst und
Umwelt Bezug nahm und in
dem ihre Angestellten gut arbei-
ten konnten. Der zuklnftige
Standort war schwierig. Fur den

Entwurf des Bulrogebaudes
(1975/1989-1991) in Venice ar-
beitete Frank O. Gehry an der

Abbildung 4.22: Chiat-Day-
Mojo-Gebéaude; Venice; 1989-
1991

Idee einer dreiteiligen Fassade.
Der anfangliche Entwurf zeigte
drei auf die Main Street blickende Elemente. Der erste Teil war ei-
ne gebogene, bootséhnliche Form. In der Mitte befand sich ein
kreuzformahnliches Gebilde aus Ziegelsteinen. Die dritte Form
war eine Abstrahierung von Bauformen — Saulen. Er hatte also
einen Teil als ,Schiff' und einen anderen als ,Bdume’ entworfen,
aber der dazwischenliegende Teil fehlte noch. So blieb eine Liicke.
Als sich Gehry mit seinem Klienten Jay Chiat traf, fragte dieser,
wann er den Mittelteil fertig stellen werde. Frank O. Gehry antwor-
tete ihm, dass er sich das Beste fir den Schluss aufheben wer-
de. Chiat erklarte ihm seine Vorstellungen und Gehry griff intuitiv
zu Oldenburgs rotem Fernglas, welches auf Gehrys Schreibtisch
stand und stellte es in die Mitte. Das war perfekt!?2°

.Ein paar Jahre zuvor hatten Claes Oldenburg, Coosje van
Bruggen und ich in Venedig, Italien, mit einer Binokularform

gearbeitet. Sie war aus einer friilheren Idee von Claes entstan-
den, der einen hohen Binokular-Turm draussen in der Lagu-
ne haben wollte. Ich hatte noch die Maquette fur den Binoku-
lar-Turm bei mir auf dem Pult, und stiess sie vor die zentrale

225 Vgl. Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und
seine Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlasslich einer Ausstellung
der Hauptwerke von 1964-1986, S. 152
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Form, als ich Jay Chiat die bildhauerischen Eigenschaften be-
schrieb, die das Zentrum brauchte. Es funktionierte.,,
Frank O. Gehry?2¢

Auch dem Auftraggeber gefiel dieser ,eine Art surrealistischer Akt
von automatischem Design“??’. Claes Oldenburg und dessen Frau
Coosje van Bruggen kamen, um sich den neuen Entwurf anzuse-
hen und ,hatten bei der Idee ein gutes Gefiihl“??8, Das Modell wur-
de Uberarbeitet, ,um die Binokular-Form in das Eingangsgebaude
einzufiigen, und sie in einen funktional verwendbaren Raum zu

verwandeln“229,

Die neuerliche Zusammenarbeit
fuhrte den Prozess weiter. Es
gab jedoch auch Schwierigkei-
ten: Claes Oldenburg war Kinst-
ler und musste nun Architektur
entwerfen. Er hatte keine Erfah-
rung mit dem Errichten von Ge-
bauden und beispielsweise
grof3e Probleme mit der Verwen-
dung von Fenstern. Aber auch

fur Gehry war es gar nicht ein-
Abpildung  4.23:  Chiat-Day- ach, denn er war Architekt und
Mojo-Gebaude; Venice; 1989- mysste nun eine Skulptur an-
1991 fertigen und in den Bau integrie-

ren. Beide bewegten sich auf
unbekanntem Terrain!

226 Ebenda, S. 153

227 Vgl. Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry /
Kurt W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur
im Gesprach, S. 72

228 Gehry, Frank O.; 0.T.; In: Center, Walker Art (Hrsg.); Frank Gehry und seine
Architektur; Wiese Verlag; Basel; 1989. Anlésslich einer Ausstellung der
Hauptwerke von 1964-1986, S. 153

229 Ebenda
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Naturlich war Frank O. Gehry von Anfang an klar, dass er dem
Kunstler die Hauptrolle dieses Baus Uberlassen werde — lberlas-
sen musse. Das tat er auch! Er selbst bezeichnet es sogar als das
Fernglasgebaude.?*°

230 Vgl. Bechtler, Cristina; Gesprach zwischen Frank O. Gehry und Kurt W.
Forster mit Cristina Bechtler. Santa Monica, Kalifornien, 24. August 1997,
In: Bechtler, Cristina und Kunsthaus Bregenz (Hrsg.); Frank O. Gehry / Kurt
W. Forster; Cantz Verlag; Ostfildern-Ruit; 1999. Kunst und Architektur im
Gesprach, S. 70f
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Kapitel 5
Schlusswort

Die Architektur entwickelte sich von der ersten der bildenden Kiins-
te! zum gleichwertigen Partner von Malerei und Bildhauerei. Das
Verhaltnis zwischen Malerei, Bildhauerei und Architektur emanzi-
pierte sich seit dem Mittelalter. Durch meinen theoretischen In-
put habe ich einen Raster tUber das Thema: Im Spannungsfeld
zwischen Kunst und Architektur. Das Archiv Kunst Architektur im
Kunsthaus Bregenz gelegt, das die Entwicklung bis heute grob
und stichpunktartig aufzeigt.

Waéhrend im Mittelalter eine hierarchische Trennung der Diszipli-
nen ohne Individualismus bestand, zeigt sich eine radikale Veran-
derung mit der Entwicklung eines neuen Raumkonzepts in der Re-
naissance. In dieser Zeit pragt sich der Individualismus stark aus.
Die bildenden Kunste emanzipierten sich bei gleichzeitigem Erhalt
ihrer Trennung. Im Barock stand die Idee des Gesamtkunstwerks
im Mittelpunkt und ein Zusammenschluss der Disziplinen vollzog
sich. Im 19. Jahrhundert wurde die strikte Trennung von bilden-
der Kunst und Architektur gefordert und fir eine Autonomie der
einzelnen Disziplinen pladiert. Das &nderte sich Anfang des 20.
Jahrhunderts. Die Gattungsgrenzen wurden aufgeweicht und die

1 Vgl. Naredi-Rainer, Paul von; Architektur und Harmonie; DuMont; Kdln;
6. Ausgabe; 1999. Zugl.: Graz; Univ.; Habil.-Schr.; 1982, S. 8
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Betonung der stilistischen Merkmale fand in den verschiedenen
Ismen ihren Ausdruck. Ende der 20er/Anfang der 30er Jahre kam
zu einer starkeren Auspragung des Individualismus, der bis heu-
te dominant ist. Die Theorien des beginnenden 20. Jahrhunderts
sind Realitat geworden und in die Praxis tibergegangen.

Der besondere Bezug auf den Beginn des 20. Jahrhunderts war
fur diese Arbeit bedeutend, da meines Erachtens in dieser Zeit der
Grundstein fur die Entwicklung der zeitgendssischen Kunst gelegt
wurde.

Wie meine Ausfuhrungen zeigen, sind sich bildende Kunst und Ar-
chitektur ahnlich. Vor allem Skulptur und Architektur befassen sich
mit dem selben Thema — Raum und Raumwahrnehmung. Beide
Disziplinen, bildende Kunst und Architektur, haben dabei ihre be-
sonderen stilistischen und konzeptuellen Eigenheiten entwickelt.
Wie sich aus dem praktischen Output erkennen lasst, wird der je-
weilige Schwerpunkt im Schaffen allein vom kreativ Tatigen selbst
bestimmt. Eine exakte Zuordnung zu Architektur oder bildender
Kunst ist nunmehr tGber das Selbstverstandnis des kreativ Téatigen
maglich.

Die stichprobenartige Behandlung einzelner Kinstler und Archi-
tekten aus dem Bestand des Archiv Kunst Architektur spiegelt
die jungsten Entwicklungen in diesem Themenbereich. Der von
mir vorgestellte Querschnitt aus der Sammlung wurde so gewahlt,
dass die gesamte Bandbreite des Sammlungs- und Forschungs-
schwerpunkts des aka erfasst wird. Der besondere Wert dieser
Sammlung liegt in der Mdglichkeit, die verschiedenen zeitgends-
sischen Erscheinungen im Spannungsfeld zwischen Kunst und Ar-
chitektur gegentberzustellen und zu analysieren.
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amt, Landeskonservatorat fur Vorarlberg,
A-6900 Bregenz

Kunstvermittlung im Kunsthaus Bregenz,
Vorarlberger Landesgalerie zeitgendssi-
scher Kunst, A-6900 Bregenz

Projekt Bildarchiv-Inventur im Kunsthaus
Bregenz, Vorarlberger Landesgalerie zeit-
genossischer Kunst, A-6900 Bregenz
Praktikum im Archiv Kunst Architektur,
Kunsthaus Bregenz, Vorarlberger Landes-
galerie zeitgendssischer Kunst, A-6900
Bregenz

Kunstvermittlung im Tiroler Landesmuse-
um Ferdinandeum, A-6020 Innsbruck. Aus-
stellung: Artur Nikodem. ... Kunst ist Schaf-
fen aus seiner Seele

Freie Mitarbeiterin im Tiroler Kunstkataster,
Amt der Tiroler Landesregierung, A-6020
Innsbruck
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Seit Marz 2001 Kunstvermittlung im Kunstmuseum Liech-
tenstein, Vaduz, Flrstentum Liechtenstein

Publikationen

Beitrage fir die Neuausgabe der Vorarlbergchronik; Land Vorarl-
berg [Hrsg.]; Dornbirn; 2000: Hubert Berchtold,Claus Strobele

Fremdsprachen Kenntnisse

Englisch

Sonstige Kenntnisse und Fahigkeiten

Computerkenntnisse: Microsoft Windows, Microsoft Office-Applikationen
Musikinstrumente: Gitarre, Flte
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