Zeitschrift: Das Werk : Architektur und Kunst = L'oeuvre : architecture et art

Band: 47 (1960)

Heft: 10: Laboratorien und Institute
Artikel: Die Anfange der Konkreten Kunst
Autor: Staber, Margit

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-36818

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 21.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-36818
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Margit Staber

Die Anfange der Konkreten Kunst

Die Bezeichnung Konkrete Kunst wurde von Theo van Does-
burg eingefiihrt, als er 1930 in Paris mit Gleichgesinnten eine
Gruppe und Zeitschrift dieses Namens griindete, um den bis
dahin unter den widersprechendsten Bezeichnungen auf-
tretenden neuen kiinstlerischen Konzeptionen ein sowohl
programmatisches als auch theoretisch sicherndes Gerlst
zu geben. Seither ist der Begriff Konkrete Kunst zu einer wenn
auch nicht anerkannten, so doch geduldeten Kategorie des
Kunstgespraches aufgeriickt.

«Konkrete und nicht abstrakte Malerei, denn nichts ist konkre-
ter, wirklicher als eine Linie, eine Farbe, eine Oberflache. Sind
auf einer Leinwand etwa eine Frau, ein Baum oder eine Kuh
konkrete Elemente? Nein - eine Frau, ein Baum, eine Kuh sind
konkret im nattirlichen Zustand, aber im Zustand der Malerei
sind sie weit abstrakter, illusionistischer, unbestimmter, speku-
lativer als eine Linie...», und: « Wir sind Maler, die zu denken
und zu messen wagen... Wir wollen keine kiinstlerische Aus-
drucksschrift. Wenn man einen Kreisbogen nicht mit der
freien Hand ziehen kann, dann nimmt man einen Zirkel. Alle
durch die Notwendigkeit groBerer Perfektion intellektuell ent-
wickelten Instrumente sind zu empfehlen. . .»"

Diese situationsbedingt provozierenden Formulierungen des
Manifestes von 1930 erschienen in der ersten und einzigen
Nummer von « Art Concret». In der Folge hat dieses Programm
die Meinung bestarkt, es handle sich bei Konkreter Malerei und
Plastik allein um mit geometrischen Mitteln geschaffene, um
«errechnete» Kunst; diese Meinung, die sich riickblickend auf
die Anfange und auch fiir die nachfolgende Entwicklung der
Konkreten Kunst festsetzte, ist insofern verstandlich, als bis
zu den dreiBiger Jahren tatsachlich die geometrischen Ten-

denzen vorherrschten und andere Strukturen wenig zur Aus-
wirkung gelangten.

Es war nicht das erstemal, daB Van Doesburg eine konstruier-
bare, perfektionierbare Kunst forderte. Schon 1918 war in der
von ihm 1917 ins Leben gerufenen Zeitschrift «De Stijl» ein
Manifest erschienen, neben andern von Piet Mondrian und
Georges Vantongerloo unterzeichnet, in dem ahnliche Auf-
fassungen zum Ausdruck kamen?.

Ungefahr gleichzeitig hatte Kasimir Malevitsch in RuBland, in
logischer Fortsetzung des Kubismus, durch den «Suprema-
tismus» tabula rasa mit allen gangigen Kunstvorstellungen
gemacht: «Unter Suprematismus verstehe ich die Suprematie
der reinen Empfindung in der bildenden Kunst. Vom Stand-
punkt des Suprematisten sind die Erscheinungen der gegen-
standlichen Natur an sich bedeutungslos; wesentlich ist die
Empfindung als solche, ganz unabhangig von der Umgebung,
in der sie hervorgerufen wurde... Fir den Suprematisten ist
deshalb immer jenes Mittel der Darstellung das gegebene, das
die Empfindung als solche méglichst voll zum Ausdruck bringt
und das Gewohnte des Gegenstandlichen ignoriert. . .»®

1

Wassily Kandinsky (1866-1944), Aquarell 1910. 50:65 cm. Sammlung
Vime Nina Kandinsky, Neuilly-sur-Seine

Aquarelle 1910

Water colour 1910
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Schon 1912 waren in Paris Kupka und Delaunay zu einem voll-
standigen Verzicht auf die auBere Wirklichkeit gelangt. Sie
hatten in Apollinaire ihren wortgewandten Theoretiker, der
auch die Bezeichnung « Orphismus» fiir ihre malerische Arbeit
fand: «Sie ist die Kunst, neue Ganzheiten mit Elementen zu
malen, die nicht der visuellen Wirklichkeit entlehnt, sondern
ganzlich vom Maler erschaffen wurden; er verleiht ihnen
machtvolle Wirklichkeit. Die Werke der orphischen Maler wollen
ein ungetriibtes asthetisches Wohlgefallen hervorrufen, zu-
gleich aber eine sinnfallige Konstruktion und eine sublime
Bedeutung, das heit: das Sujet wiedergeben. Das ist reine
Kunst...» Apollinaire, der Dichter und Kunstinterpret, sah die
Realitat dieser neuen Kunst bereits in einem weiteren und
offeneren Raum als die mitihren neuartigen Problemen ringen-
den Kiinstler®.

Die Ausstellung Konkrete Kunst, von der Ziircher Kunst-
gesellschaft und der Verwaltungsabteilung des Stadtprésiden-
ten im Helmhaus Ziirich wahrend des Sommers 1960 gezeigt,
konzipiert und gestaltet von Max Bill, war ein Uberblick tiber
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ihre nunmehr fiinfzigjahrige Geschichte. Die einseitig nur
Geometrie und Rechnung zulassende Auffassung der Kon-
kreten Kunst wurde sinngemaB zugunsten einer viel weiter
reichenden Konzeption aufgehoben. Max Bill beruft sich dabei
auf den Begriff der Struktur, daB heiBt, den GestaltungsprozeB
auf Grund einer bewuBt angelegten und uber alle Stadien des
Entstehens kontrollierbaren bildnerischen Organisation. Da-
mit ist eine Arbeitshypothese fiir eine allgemeine Festlegung
der Merkmale dieser Kunstgattung gewonnen. Bill greift damit
Methoden einer wissenschaftlichen Asthetik auf, die eine
objektivere Annaherung an asthetische Phédnomene erstrebt,
als dies mit den bisher tblichen Methoden einer historisch-
interpretierenden Deutung maéglich war — nicht um diese aus-
zuschlieBen, sondern um sie zu erweitern®.

In anderem Zusammenhang hat Bill vor kurzem nochmals den
Strukturbegriff, daB heit die Gestaltméglichkeiten der Kon-
kreten Kunst, prazisiert: «Die Konkrete Kunst ist gekenn-
zeichnet durch ein Merkmal: die Struktur. Die Struktur des
Aufbaues in der Idee, die Struktur des Visuellen in der Realitat,
die Realitat als Struktur der Idee, die Idee als Struktur der
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Giacomo Balla (1871-1958), Compenetrazione Iridescente N° 2, 1912.
77:77 cm. Privatbesitz Rom

Compénétration irisée N° 2

Iridescent Interpenetration No. 2

3

Robert Delaunay (1885-1941), Kreisformen, 1912-30. 67: 110 cm. Galerie
Louis Carré, Paris

Formes circulaires

Circular Forms

Die Anfange der Konkreten Kunst

4

Frank Kupka (1871-1951), Blaue und rote Vertikalplane, 1913. 72: 80 cm.
Galerie Louis Carré, Paris

Plans verticaux bleus et rouges

Vertical blue and red planes

Realitat. Und die Gesetze der Struktur sind: die Reihung, der
Rhythmus, die Progression, die Polaritat, die RegelmaBigkeit,
die innere Logik von Ablauf und Aufbau...»®

Auf diesen Seiten sind nun einige frithe Pionierleistungen der
Konkreten Kunst gezeigt. Man kann daran zweierlei ablesen:
einmal, wie erschépfend bereits in jener frithen Epoche zwi-
schen 1910 und 1920 die Grundziige einer strukturell fundierten,
autonomen Bildrealitat ausgebildet wurden; zum andern, wie
die damals erschlossenen Systeme offen und zu weiteren
Méglichkeiten entwickelbar blieben und doch immer zu neuen
Erscheinungsformen, neuen «Erfindungen» fiihren kénnen.
Was Kandinsky, Kupka, Balla, Delaunay, Malevitsch, Mondrian,
Vantongerloo, Van Doesburg, Van der Leck, Arp, Lissitzky,
Mansouroff fast gleichzeitig an weit auseinanderliegenden
Orten erarbeiteten, um die durch Impressionismus, Neo-
impressionismus und Kubismus bereits schwer erschiitterte
Physiognomie der bildenden Kunst vollends zu zerstéren und
an ihrer Stelle Neues anzulegen, erscheint uns heute als eine
Einheit von Vorstellungen und Absichten, die bereits wieder
vom Schein des Klassischen umwoben ist.

Zunachst einmal, nachdem alle Gradationen der Abstraktion
durchlaufen waren, trat zwangslaufig ein tiefgehender Bedeu-
tungsverlust im herkémmlichen Sinn der Kunst ein. Auch die
Kiinstler selbst fragten sich, was eigentlich unter ihren Handen
im Entstehen begriffen war, was daraus werden kénnte. Heute
wird der Anfang dieser neuen Kunst mit Kandinskys Aquarell
von 1910 angesetzt (von dem er spater sagte, es sei sein erstes
Bild ohne Naturvorbild gewesen). In seinem 1910 geschriebenen
und 1912 verdffentlichten Buch «Uber das Geistige in der
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5

Kasimir Malevitsch (1878-1935), Suprematismus. Schwarzes Trapez und
rotes Viereck, 1915. 101,5: 62 cm. Stedelijk Museum, Amsterdam
Suprématisme. Trapéze noir et carré rouge

Suprematism. Black trapezoid and red rectangle

6

Hans Arp (1887), Irdische Formen, 1916/17. 42: 28 cm. Sammlung Frau
Marguerite Arp-Hagenbach

Formes terrestres

Earthly Forms

7

Georges Vantongerloo (1886), Konstruktion in der Kugel, 1917. Gips
versilbert. Hohe: 17,8 cm. The Museum of Modern Art, New York
Construction dans la sphére. Platre argenté

Construction in the Sphere. Plaster silverplated

Kunst» hat Kandinsky auch einen ersten theoretischen Beitrag
gegeben. Spater schrieb er, die Ereignisse jener Jahre kommen-
tierend, man habe damals Zukunftsvisionen einer vom Intellekt
regulierten Kunst gehabt, die ihn jedoch fiir seine eigenen
malerischen Absichten in dieser Zeit nicht (und wohl auch
spater wenig) berlihrt hatten: — «Nichts aber lag mir ferner, als
an den Verstand, an das Gehirn zu appellieren, diese Aufgabe
ware noch verfriiht gewesen und wird sich als nachstes,
wichtigstes und unvermeidliches Ziel in der weiteren Ent-
wicklung vor die Kiinstler stellen. Dem sich gefestigt und starke
Wourzeln gefaBt habenden Geist kann und wird nichts mehr
gefahrlich sein, also auch nicht die vielgefiirchtete Gehirn-
arbeit in der Kunst - sogar ihr Ubergewicht tiber den intuitiven
Teil des Schaffens nicht, und man endet vielleicht mit der ganz-
lichen AusschlieBung der ,Inspiration‘ ... das von uns durch
Nebel der Unendlichkeit weit entfernte Kunstwerk wird vielleicht
auch durch Errechnung geschaffen, wobei die genaue Er-
rechnung nur dem ,Talent' sich eréffnen wird, wie zum Bei-
spiel in der Astronomie. Und wenn es auch nur so ist, so wird
auch dann der Charakter des UnbewuBten eine andere Farbung
haben als in den uns bekannten Epochen...»”

Kandinskys Aquarell von 1910 ist eine rein intuitive Abkehr von
der Vergangenheit, ein Suchen nach neuen Positionen, die
es erlaubten, die «erkannte Wirklichkeit» (Apollinaire) mit den
Mitteln der Malerei darzustellen. Die «gefiirchtete Gehirn-
arbeit in der Kunst» hat darin, so frei, so improvisiert dieses
Aquarell erscheint, ihre ersten Spuren hinterlassen. Indem an
Stelle des Gerlistes « Wirklichkeit» ein «erfundener Gegen-
stand» tritt, muB3 notwendigerweise die Einbildungskraft durch
andere ordnende Prinzipien abgestitzt und gesichert werden;
deren Hauptkomponente ist zweifellos bis heute die Geometrie,
auch wenn sie freiere und kompliziertere gestaltbildende Pro-
zesse mit einschlieBt. Schon Wilhelm Worringer betonte in
seiner 1907 geschriebenen Dissertation « Abstraktion und Ein-
fihlung» die entscheidende Stellung der Formstruktur in der
bildenden Kunst und daB man von Asthetik nurim Zusammen-
hang mit formalen Gesetzen sprechen kénne... «Die dsthe-
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tische Wirkung kann dagegen nur von jenem hoheren Zustand
des Stoffes ausgehen, den wir Form nennen und dessen
inneres Wesen GesetzmaBigkeit ist, mag nun diese Gesetz-
maBigkeit einfach und tbersichtlich sein oder so differenziert
wie die nur ahnungsweise empfundene GesetzmaBigkeit des
Organischen.»®

Man beansprucht heute Kandinskys Aquarell mit Recht auch
als den groBen Vorlaufer des Tachismus und der lyrischen
Abstraktion. Aber noch viel mehr ist dieses Werk eines der
Fundamente der Konkreten Kunst. Nicht die Prozesse der
Auflésung und der Improvisation sind darin entscheidend,
sondern die der Strukturierung freier Gestaltelemente — wie in
Kandinskys nachfolgenden Werken und in allen hier fiir die
Darstellung der Entwicklung vor 1920 gezeigten Beispielen zur
Konstituierung der Konkreten Kunst.

1910 hatte Giacomo Balla mit Boccioni, Severini, Carra und
Russolo das Manifest der futuristischen Maler unterschrieben.
In den Jahren darnach malte er seine bekannten futuristischen
Bilder, die wohl abstraktesten Versionen der futuristischen
Tendenz. 1912 aber gelangte Balla in den Entwirfen fur die

Die Anfange der Konkreten Kunst

Deckenmalereieiner Music Hall in Disseldorf (zerstort wahrend
des ersten Weltkrieges) als erster der neuen Malergeneration
zu rein geometrischen Bildstrukturen. Sorgféaltig auf Leinwand
gemalt, hat er die Entwiirfe als wichtiges Ergebnis seiner kiinst-
lerischen Arbeit verstanden, obschon er, wohl der futuri-
stischen Gruppentendenz wegen, diese Konzeption spater
nicht weiter verfolgte. In den Titeln dieser Bilder (an der dies-
jahrigen Biennale in Venedig war ein weiteres Beispiel aus-
gestellt), «Compenetrazione iridescente», umschreibt Balla
seine malerische Absicht sehr deutlich, namlich die Farb-
durchdringung und die in der Durchdringung vibrierende
Farbe, erzeugt in einem mit den Mitteln der Geometrie objekti-
vierten Formgerist.

Die Kiinstler um die Zeitschrift «De Stijl», Mondrian, Van-
tongerloo, Van Doesburg und Van der Leck bringen eine noch
viel kiihler scheinende Konzeption in die im Entstehen be-
griffene neue Kunst: « Als reine unverfalschte Darstellung des
menschlichen Geistes muB3 die Kunst sich in reinen, das heif3t
abstrakten asthetischen Formen ausdriicken.» Mondrian ge-
langte gewissermaBen zur Abstraktion der Abstraktion, indem
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er die malerischen Ausdrucksmittel — Farbe und Form - noch-
mals reduzierte: «Die neue Gestaltungsweise (der Neo-
plastizismus) darf sich nicht natiirlicher Formen und Farben
bedienen, denn diese sind ja Kennzeichen der Sonderung, der
Vereinzelung. Sie muB ihren Ausdruck vielmehr in der Ab-
straktion von jeglicher Form und Farbe finden, das heiBtin der
Geraden und der genau bestimmten Hauptfarbe. Die neue
Gestaltungsweise ist also nichts anderes als eine genaue-
stens dargestellte &sthetische Beziehung.»® Die bis aufs
auBerste reduzierten und objektivierten Linien- und Farb-
relationenin Mondrians Bildern sind alsoim ProzeB3 des Malens,
auf Grund seiner Empfindungen, in asthetische Beziehung
gebracht, um das Ideal der «gleichgewichtigen» Harmonie zu
verwirklichen: eine weit weniger konstruierte, errechnete Kunst,
als mancher vorerst zu glauben geneigt ware.

Vantongerloo ist der erste und einzige Kiinstler, der um jene
Zeit plastische Werke autonomer Konzeption schuf. Die beiden
hier gezeigten Beispiele 6ffnen zwei Bahnen plastischen Aus-
drucks, die sich bis heute noch nicht erschopft haben, so
reichlich man auch von ihnen Gebrauch gemacht hat. Beide
Plastiken beruhen auf geometrisch geordneten Beziehungen,
die Vantongerloo — zumindest damals — als einzig méglichen
Ausgangspunkt betrachtete, um den «sens des rapports équi-
librés» zu realisieren. Seine « Konstruktion in der Kugel» (1917)
antizipiert die Plastik der offenen und geschlossenen Vo-
lumen, des flieBenden Rhythmus (Hans Arp kam mit seinen
Holzreliefs der Dada-Zeit — also von einer viel freieren, spiele-
rischen Auffassung her - zu &hnlich aussehenden Form-
prinzipien). Mit den «Rapports des volumes» («émanant du
carré inscrit et du carré circonscrit d'un cercle») begriindete
Vantongerloo auch die Plastik des tektonischen Rhythmus.
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8

Bart van der Leck (1876-1958), Komposition, 1918. 101 : 100 cm. Stedelijk
Museum, Amsterdam

Composition

Composition

9

Piet Mondrian (1872-1944), Komposition. Graue Struktur mit Farbflachen,
1918. 49: 60,5 cm. Sammlung Max Bill, Ziirich

Composition. Structure et surface colorées

Composition. Grey structure with coloured surfaces

10

Theo van Doesburg (1883-1931), Komposition in Schwarz und WeiB,
1918. 74,5 : 54,5 cm. Offentliche Kunstsammlung Basel, Emanuel Hoffman-
Stiftung

Composition en noir et blanc

Composition in black and white

1

Georges Vantongerloo (1886), Beziehung der Volumen, 1919. Stein.
12:12:18 cm

Rapport des volumes. Pierre

Relationship among Volumes. Stone

Die Anfange der Konkreten Kunst

Fiir den Suprematismus, den Malevitsch 1913 inauguriert hatte,
war das Quadrat das grundlegende Element. Mit dessen Hilfe
wurden die bestehenden kinstlerischen Dogmen zerstért und
der Weg zu neuen Formen und Formverhéltnissen freigelegt.
Malevitsch fragte sich, welches die «Ursachen der Entstehung
einer kiinstlerischen Struktur» seien: er nannte sie die «additio-
nalen Elemente»: das Quadrat, dann den Kreis und dessen
Derivate. « Der Kiinstler ist bestrebt, das additionale Element
zu einer harmonischen Norm, zu einer OrdnungsmaBigkeit zu
bringen.» Die Absicht des Suprematismus (eingepackt in eine
heute eher zweifelhafte technizistische Romantik) bestand
darin, dynamische Empfindungen direkt in einen asthetischen
Sachverhalt umzusetzen, als kiinstlerischer Ausdruck der Zeit,
die man als dynamisch empfand. Das hier abgebildete Bild ist
dafiir ein typisches, bereits tber die Anfange weitergefiihrtes
Beispiel: Trapez und Viereck und davon abgeleitete Elemente
sind durch ihre Form, GréBe und Lage in einem schwebenden,
ja entschwebenden Gleichgewicht gehalten.

Der Suprematismus war eine besondere Richtung des russi-
schen Konstruktivismus: Neben Malevitschwirkten Tatlin, Puni,
Rodschenko, Mansouroff, Lissitzky und andere (1920 veréffent-
lichten dann Gabo und Pevsner das «Realistische Manifest»).
Die Kunst politisierte sich zusehends; mit dem Glauben an
eine neue, revolutionére Lebensordnung wuchs der Glaube an
eine hundertprozentig konstruierbare Kunst. Die Etablierung
des «Sozialistischen Realismus» zerstérte dann diesen opti-
mistischen Traum grindlich. Lissitzkys «Proun»-Bild und
Mansouroffs «Malerische Form» sind Beispiele jenes intellek-
tuellen Suchens nach neuen Bildstrukturen. (Das Bild von
Lissitzky ist ibrigens hier erstmals in seiner wirklichen Lage
gezeigt, nachdem bei einer Restaurierung die Signatur und
Datierung festgestellt wurden).

Alle diese Konzeptionen finden sich heute im Rahmen der
Konkreten Kunst zusammen. lhre literarischen, ethischen,
bekenntnishaften, politischen Begriindungen haben sich ver-
fliichtigt, und der Eigenwert eines jeden Werkes muBte sich,
aus sich selbst heraus, als Kunst beweisen.
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Paul Mansouroff (*1896), Malerische Form, 1918. 46: 70 cm
Forme picturale

Pictorial Form
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El Lissitzky (1890-1941), Prun, 1919. 71: 95 cm. Privatbesitz Basel
Proun

Proon
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