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Antonio Calderara

Lichtraume
Malerei aus fuinfzig Jahren
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Raum Licht

Ein Himmel, ein Wasser und darin der Berg, die Insel, das Ufer.

Die Beschrankung des Sichtbaren bis an die Grenze des Natdrlichen.
Das Gedachte.

Das Bild auf ein reines und einfaches Schema reduziert.

Geistige Konstruktion, orthogonale Geometrie nicht als Selbstzweck,

Horizontal- und Vertikalstruktur, in der die Farbe den Wert menschlicher Poesie erstrebt.

Spazio luce

Un cielo un’acqua e dentro il monte, l'isola, la riva.

La riduzione del visibile fino al limite del naturale.

Il pensato.

L'immagine ridotta a puro e semplice schema geometrico.
Costruzione mentale, geometria ortogonale non fine a se stessa,

struttura orizzontale e verticale nella quale il colore aspira a valore di umana poesia.

Antonio Calderara 1972



Ich m&chte in jedem Augenblick am Rande tatig sein,

an der Grenze jenes MaBes, welches das Mal3 meiner endlichen Natur ist.

Vorrei essere in ogni momento attivo al margine,

al confine di quella misura che € la misura della mia natura finita.

Antonio Calderara 1970

Karsten Muller

Calderara. Malen an der Grenze

Die Bilder des Norditalieners Antonio Calderara (1903-1978)
zdhlen zu den Hohepunkten subtiler Malkunst im 20. Jahrhun-
dert. Zumeist weniger als dreiBig Zentimeter breit, entfalten die
in feinsten Farbnuancen komponierten Werke eine poetisch stil-
le, suggestive Magie.

Die Uberwiegend in transparenten Lasurschichten auf diinnen
Holztafeln ausgefihrten Gemalde sind Zeugnisse einer be-
merkenswerten kinstlerischen Entwicklung. Nachdem Calde-
rara 1925 ein Ingenieurstudium zugunsten der Malerei aufge-
geben hatte, schuf er als Autodidakt bis zum Ende der 1950er
Jahre ausschlieBlich figurative Bilder: Portréts, Stillleben und
Landschaften (S. 12-21, 23-32, 67-68 [1-20]). Bevorzugtes Mo-
tiv war der oberitalienische Orta-See, an dem Calderara einen
GroBteil seines Lebens verbrachte und dessen neblig-luminose
Atmosphare seine Kunst entscheidend préagte (S. 14, 16, 21, 26,
27,68117]).

Die liber Jahrzehnte entstandenen Ansichten des Lago d'Orta
zeigen nicht nur den See im Wandel der Jahreszeiten und Licht-
stimmungen, sondern dokumentieren auch eindrucksvoll die
Stationen einer stilistischen Transformation: Auf neoimpressio-
nistische Frihwerke in der Art Georges Seurats folgten Bilder,
deren zunehmende farbliche und formale Reduktion eine be-
sondere Vorliebe fir die Malerei von Giorgio Morandi, Piet
Mondrian und Josef Albers offenbart. Erst 1959 verdichtete der
56-jdhrige Calderara, seinem Ideal einer »Beschrankung des

Sichtbaren bis an die Grenze des Natirlichen«’

entsprechend,
Landschaftseindriicke zu abstrakten Gemaélden — der letzte
Schritt auf dem Weg vom See- zum Sehstick.

Calderaras Arbeiten der 1960er und 70er Jahre sind keine unge-
genstandlichen Bilder im Sinne einer streng systematisch kon-
struierten Kunst, ihnen liegt eher eine intuitiv vom Gegenstand-
lichen abstrahierende Sichtweise zugrunde. So scheinen in den
lichten Bildrdumen — Spazio luce (Raum Licht) und Luce spazio
(Licht Raum) sind bevorzugte Werktitel Calderaras — immer
wieder Reminiszenzen an mediterrane Landschaften auf: Seine
abstrakten Kompositionen lassen dunstig verhangene Horizon-
te oder das Licht der tief stehenden Sonne ahnen, das sich auf
einer Wasseroberflache spiegelt (S. 53, 60, 70 [41]).

In seiner leisen Konsequenz und sanften Radikalitat ist Calde-
raras spater Weg in die Abstraktion beispiellos. Er fihrte den
Kinstler zu einer in ihrer Einfachheit hoch komplexen Malerei —
und damit an jene Grenze zur Transzendenz, die er in seinem
»Bediirfnis nach Uberwindung, nach Vollkommenheit«? letztlich
anstrebte. Doch lag es Calderara fern, seinen kinstlerischen
Werdegang riickblickend als lineare Entwicklungs- oder gar
Fortschrittsgeschichte zu betrachten. 1970 resimierte er: »Mit

Befriedigung kann ich feststellen, dass meine Malerei von heute

meine Malerei von gestern ist, kann es sagen in dem Sinn, dass
meine Malerei sich ihrem Wesen nach nicht verandert hat. Sie
ist konsequent, verbunden durch einen roten Faden namens
Licht.«® Diese Vorstellung einer wandelbaren Unwandelbarkeit
im eigenen Schaffen visualisierte Calderara 1976 eindruckvoll in
seiner Aquarellfolge Geschichten vom Orta-See.* Der 73-Jahri-
ge zeigt in diesem achtzehnteiligen Werk Variationen einer sich
von konkreten Landschaftsbezligen I6senden und durch geo-
metrisierende Reduktion ins Vieldeutig-Allgemeinglltige wei-
tenden Zeichenkunst® — und wiirdigt damit noch einmal die aus
dem Gegensténdlichen erwachsenen Grundlagen seiner nicht-
figurativen Spatwerke.

Mit dieser geradezu didaktischen Rickbeziehung und Herlei-
tung seines abstrakten Zeichenrepertoires verwischte Caldera-
ra eine Trennlinie, die in der Kunst des frihen 20. Jahrhunderts
mit besonderem ideologischen Eifer gezogen wurde und die
auch nach 1945 noch fir Kontroversen sorgte; gerade in Calde-
raras »Umbruchsjahr« 1959 erlebte der Streit um Gegenstand-
lichkeit und Abstraktion in Auseinandersetzungen Uber die Aus-
richtung der Documenta 2 einen neuen Héhepunkt.® Caldera-
ra wahlte eine gelassene Perspektive: Seine Geschichten vom
Orta-See handeln nicht von kategorialen Unterscheidungen,
sondern von Gradationen und der Offenheit fir vielféltige dar-
stellerische Mdglichkeiten.

Wéhrend Calderara gegen Ende seiner finfzigjahrigen Maler-
laufbahn mit den Geschichten auf seine Anféange zurickschau-
te, wiesen diese bereits auf Kommendes voraus. Schon in den
Architektur- und Landschaftsbildern der 1920er und 30er Jahre
formulierte Calderara im Kern, was ihn auch nach 1959 beweg-
te: Sie offenbaren ein auffélliges Interesse am Wechselspiel
von Bildrdumen und Flachenformen. Piazza Correnti bei Nacht
(S. 67 [2]) und WeiBe Stille (S. 67 [3]) verbindet neben ihrer zur
Monochromie tendierenden Farbigkeit und einer betonten
Horizontal-/Vertikalrhythmisierung auch eine rédumliche Staf-
felung der Bildelemente, deren Tiefenwirkung durch markante
Flachenbetonungen immer wieder entkraftet wird. So bleiben
etwa in Piazza Correnti die Verstrebungen der Oberleitungen
vor dem gleichmaBigen Nachtblau des Himmels ein abstrak-
tes, im Bildgeviert verspanntes Liniennetz. Den Geb&uden ver-
leiht Calderaras dekonstruierender lllusionismus eine kulissen-
hafte Anmutung, die sich in bildparallelen Kompositionen der
1950er Jahre wie Die Mole (S. 14), Hauser (S. 29) und Ohne Titel
(S. 68 [18]) noch verstérkt. Das Gebaute im Bild verweist auf das
Bild als Gebautes.

Nicht nur in der winterlichen Szenerie der Piazza Correnti er-
scheinen Calderaras Figuren in wattierter Vereinzelung. Auch

in seinen artifiziellen Portrats wirken sie versonnen und in der

Sphare des Bildes verkapselt. Zumeist sind die Dargestell-
ten Angehdrige: Vater (S. 26) und Mutter, die Ehefrau Carmela
(S.17, 21, 25) und die bereits 1944 im Alter von elf Jahren gestor-
bene Tochter Gabriella (S. 19). Ob Calderara seine Modelle in
lichtem Dunst auflost (S. 21), ihre Konturen behutsam verwischt
(S. 17) oder durch einen fedrigen Pinselstrich vibrieren lasst
(S. 25); ob er humoristisch Uberzeichnet (S. 26) oder renaissance-
hafte Strenge Ubt (S. 21); ob er das brave Schulmé&dchen (S. 19)
oder Damen von Welt inszeniert (S. 24, 25): In immer neuen
Variationen verleiht Calderara seinen Modellen eine paradox
anmutende entrlckte Présenz.

Zugleich eint viele seiner Figurenbilder — trotz verwirrend viel-
faltiger stilistischer Suchbewegungen zwischen Piero della Fran-
cesca’ und Pittura metafisica — ein bemerkenswertes Eigenge-
wicht der Hintergriinde, die sich im Ricken der Portrétierten zu
Protagonisten emanzipieren: Die stilisierten Ausblicke auf den
Lago d'Orta und die im See liegende Insel San Giulio, die Cal-
derara gern als Setting wéhlte (S. 21, 26), verfestigten sich schon
zu Beginn der 1950er Jahre zu wirkungsvollen Arrangements aus
hoch- und querrechteckigen Farbstreifen, die die Aufmerksam-
keit des Betrachters auf sich ziehen (S. 19, 23-25). Diese Hinter-
griinde rahmen und stltzen die Figuren, relativieren aber auch
ihre Kérperlichkeit und gliedern ihr Posieren in eine abstrakte
Choreografie ein, die weniger einem naturalistischen Abbil-
dungswunsch folgt als vielmehr einer prazisen Idealvorstellung
von innerbildlichen Balancen und Harmonien.

In diesem Zusammenspiel aus Farben und Formen kann jedes
Detail innerhalb des Gesamtklangs Bedeutsamkeit erlangen:
eine Brosche, die die Rundungen eines Haarknotens und einer
geschwungenen Sofalehne wiederholt (S. 25); ein karierter Rock,
der zwischen den Kérperformen des Modells und den archi-
tektonischen Elementen des Hintergrunds vermittelt (S. 21);
ein Ensemble aus leuchtend gelbem Hut und gleichfarbigen
Handschuhen, deren Dreiecksformation ihre Tragerin in einem
orthogonalen Bezugssystem aus Stuhl, Wand-, Boden-, Him-
mels- und Wasserflachen verankert (S. 24); wahrend sich die Fin-
ger vor dem gedrehten Kérper wie Vektoren spreizen, formt die
Handtasche ein ins linke untere Eck ausschwingendes gleich-
schenkliges Dreieck: Calderaras Bildwelten sind nicht erst seit
1959 minutios austarierte Kompositionen.

Wie intensiv Calderara in seiner betont antinaturalistischen Ma-
lerei das Bild auch als materielles Objekt bedachte, zeigt sein
groBes Interesse an Rahmungen, das wohl in den frihen 1950er
Jahren einsetzte. Calderara beschéftigte sich ausgiebig mit
unterschiedlichen Méglichkeiten, seine Bilder in ein bestimmt-
unbestimmtes Verhaltnis zu ihrem Umraum zu setzen und zu-

gleich die Autonomie seiner Bildwelten zu betonen.® Dabei



fand er bescheidene und eigenwillige Lésungen, die er meist
selbst oder gemeinsam mit dem &rtlichen Schreiner realisierte,
so dass eine Vielzahl von Calderara-Werken als originale Bild/
Rahmen-Konstellation Uberliefert ist. Eine Rahmungsvariante
besteht im Einfassen der Bildtafeln in hdlzerne Leisten, die das
Gemélde wie ein Passepartout umschlieBen, indem sie dessen
Randzonen (mitunter auch Teile der Signatur) rings Uberde-
cken (S. 12). Manche Werke, wie Die Mole (S. 14) und Weibliche
Figur — Atelier (S. 25), sind darlber hinaus von weiteren Einfas-
sungen umgeben, die den Bildern Halt verleihen, den Eindruck
der Kostbarkeit steigern und Uber ihre Tiefenstaffelung die Auf-
merksamkeit des Betrachters bindeln.

Auch den umgekehrten Weg des Freistellens statt Einbettens
beschritt Calderara. Vor allem bei Portréts und Landschaf-
ten der frihen und mittleren 1950er Jahre (S. 15, 19-21, 23),
aber auch bei spateren abstrakten Bildern wie Raum Licht von
1959/60 (S. 33) oder WeiBBe und schwarze Prdsenzen von 1968
(S. 50) unterlegte er seinen Gemalden eine weil3 bemalte din-
ne Holzscheibe, die als umlaufender Rand wie ein flaches Po-
dest zwischen Bildraum und einem tragenden Untergrund ver-
mittelt. Die durch den Bildrand definierte Grenze erhélt so eine
erganzende Zone, die zugleich die Eindeutigkeit einer Tren-
nung zwischen Nochbild und Nichtmehrbild verwischt.

Ab Anfang der 1960er Jahre nahm Calderara das Rahmenthe-
ma verstarkt auch als Motiv in seine Bilder hinein (S. 22, 37, 43,
51, 52, 69 [30, 31, 36]). Hellere Farbbander definieren darin Rand-
zonen, die von dunkleren Binnenflachen und einzelnen Farb-
formen in spannungsvolle Interaktionen einbezogen werden
kénnen. Zur Standardrahmung fir solche und andere Spatwerke
wurde ein weil3 lackierter, verglaster Objektkasten mit schma-
ler, unprofilierter Rahmenleiste, in den Calderara seine bis zu
ein Zentimeter dicken Holztafeln ohne weitere Binnenrahmung
einlieB. Scheinbar vor der Rickwand schwebend, betonen die
auf Immaterielles verweisenden Bilder so nachdriicklich ihren
materiellen Charakter.”

1960 kam Calderara seinem Ziel einer »Beschrankung des Sicht-
baren bis an die Grenze des Naturlichen« durch einen bedeut-
samen Verzicht ndher: »1960 ist es vorbei mit der gerundeten Li-
nie, die mich verleitete, einen Bogen zu konstruieren, ein Auge,
eine Brust, einen schwangeren Leib. Ich weil3 mich schlieBlich
reif flir mein neues Abenteuer: Rechtecke, Quadrate, Streifen
zu malen, die nicht geometrische Malerei sein wollen, sondern
eine Darstellung des menschlichen Maf3es in einem Raum des
Lichts.«'® Mit der selbst gewahlten Beschrankung des formalen
Vokabulars verstarkte sich auch Calderaras ohnehin ausgepréag-
ter Hang zu monochromen Nuancierungen. Dank dieser Aske-

se konnte sich ein neuer, subtiler Reichtum der Zwischenténe

entfalten.!" Dabei lberwiegen helle, in warmes WeiB spielende
Farbwerte, zuweilen jedoch entschied sich Calderara auch fir
eine kraftvolle Grundfarbigkeit seiner Bildraume — von leuch-
tendem Orange und Rot (S. 37, 45, 56, 69 [30]) Gber Grin (S. 43)
und Blau (S. 52, 69 [31]) bis zu samtigem Schwarz (S. 50, 51,
69 [36)).

Die konzentrierte Stille der Orthogonalkompositionen bedeu-
tet keineswegs eine Stillstellung ihrer einzelnen Elemente — im
Gegenteil: Asymmetrische Formsetzungen und subtile Farbdif-
ferenzen sorgen in ihrem Zusammen- und Wechselspiel fur eine
Dynamik, die noch sparsamste Abstraktionen zu komplexen Er-
eignisbildern werden lassen kann. Calderaras Farbformen kon-
nen je nach Konstellation positiv oder negativ, als gefillte Volu-
men, Zwischen- oder Hohlrdume erscheinen, kdnnen vortreten
oder zurlickweichen, schweben oder lasten, sich als kompakte
Einzelformen behaupten oder in seriellen Strukturen flimmernd
auflésen. Derart offen bleibt auch der schmale, dreifarbig unter-
teilte Vertikalstreifen auf warmweifRem Grund (S. 70 [37]), in dem
sich das Destillat eines Durchblicks auf den Orta-See vermuten
l&sst, wie ihn das acht Jahre zuvor gemalte Bild Hguser (S. 29)
zeigt. Von jedem Architekturbezug befreit, kann der Streifen
zwar noch als Tiefenoffnung zwischen zwei bildparallel platzier-
ten Quadern verstanden werden, ebenso gut aber auch als ein
auf weiBer Ebene gespanntes Farbband.

Calderaras Werke leben von solchen »Kippmomenten«, die
dem Betrachter eine »doppelte Lesbarkeit« anbieten.” Diese
Aktivierung des Blicks, die auf dem meist eng begrenzten Feld
des Bildes widerstreitende Seherlebnisse provoziert, unter-
stUtzte Calderara auch durch seine Bildtitel. So heiBt das Ge-
malde mit dem schmalen Farbstreifen Rechteckige violette An-
ziehung in zweifarbiger Vertikalspannung, wahrend andere Titel
von Weil3en und schwarzen Prasenzen (S. 50) sprechen oder eine
Ausdehnung des Orange Violett Griin (S. 55) hervorheben.

Der Blick des Betrachters, den Calderara auf dem Bildfeld in
Bewegung hélt, erfahrt Widerspriichliches auch in der Struk-
tur der Oberflachen. Einerseits wirken die planen Holztafeln
dank immer wieder geschliffener Lasurschichten wie farbig
emailliert und bezaubern mit ihrem luminosen Schmelz, der
die mikrotonalen Differenzen zwischen einzelnen Farbformen,
ja sogar die leicht abgerundeten Rander der Bildtafeln vibrie-
rend verschwimmen I8sst (S. 32, 39, 60); Formgrenzen werden
so gleichsam Uberflossen, und Flachenmuster weiten sich zur
atmenden Raumstruktur. Andererseits behaupten sich Einzel-
formen durch ihre mit spitzem Bleistift vorgezeichneten (S. 29,
34, 46, 53, 56), mitunter sogar mit einem Messer tief in die Tafel
geritzten Konturen (S. 51, 52, 69 [31, 36]); einige Werke zeigen

zudem glanzende und stumpfe Partien (S. 51) oder wirken durch

unterschiedliche Oberflachenniveaus beinahe wie Flachreliefs
(S. 69 [30, 31)). Auf diese Weise lasst Calderara eines seiner zen-
tralen Lebensthemen im Wesen seiner Farbformen unmittelbar
augenfallig werden: das Existieren im Spannungsfeld zwischen
der Akzeptanz von Begrenztheit und dem Impuls zu Grenzauf-
|6sung und -Uberschreitung.

Das Nebeneinandersetzen von Widerspriichen und ihr sym-
biotisches Ausbalancieren werden als ein wesentliches Prinzip
in Calderaras kinstlerischer Arbeit erkennbar. Es findet sich als
besondere Vorliebe fur die rhetorische Figur des Oxymorons
auch in seinen poetisch-philosophischen Texten.”® In der 1973
veroffentlichten Aphorismensammlung Pagine besingt er etwa
das Licht mit den Worten: »Licht // MaB3 des Geistes, gedank-
liche Konstruktion, Imagination. / Bedurfnis zu glauben, mora-
lische Ordnung, Hoffnung. / Keine Grenze, jenseits der Grenze,
die Nicht-Grenze. / Das Nichts, das Ganze, das Endliche, das
Unendliche.«™

Die ins Universelle ausgreifenden Bewegungen des Denkens,
Glaubens und Fihlens wollte Calderara von kleinsten Bildta-
feln ausgehen lassen, denen er durch die Delikatesse und In-
tensitat ihrer Bearbeitung eine Aura ikonenhafter Kostbarkeit
verlieh. Tatsachlich ist die Miniaturisierung von Beginn an ein
Kennzeichen seiner Malerei. Wahrend Mark Rothko und Bar-
nett Newman, die von Calderara geschatzten (und in seinen
Pagine mit Widmungsgedichten bedachten)™ Protagonisten
des Abstrakten Expressionismus, in den 1950er Jahren die spi-
rituellen Krafte der Farbe in Monumentalgemalden zu entfalten
suchten, deren Ausmaf3e das Sehfeld des Betrachters bewusst
Uberschreiten, ging Calderara mit seiner malerischen Sublimie-
rungskunst den entgegengesetzten Weg der Entgrenzung. Erst
die fokussierende Versenkung von Blick und Geist erméglicht
die Konzentration auf jene malerischen Feinheiten, in denen
sich Calderaras |deal manifestiert: »lch méchte das Nichts ma-
len[...], das das Ganze ist, die Stille, das Licht, der Raum.«'®
Calderara erstrebte Paradoxes: Die Endlichkeit des Bildes soll

V7 seine Materialitit Immaterielles

Unendlichkeit reprasentieren,
in sich bergen, die Bildflache den Zugang zu einem »mentalen
Raum« eréffnen.’® Calderaras Malerei ist getragen von einer
mystisch grundierten Spiritualitat, die harmonische MaBverhalt-
nisse und mathematische Prézision als Gleichnis nimmt fir eine
geistige Ordnung, »welche — im Bewusstsein, dass der Gipfel
des Menschseins die ideale Grenze zwischen Endlichem und
Unendlichem ist — jenem Raum Sinn gibt, der jenseits der Gren-
ze ist.«"?

Erkenntnis der Begrenztheit und Wunsch nach Entgrenzung,
Wissen um die eigene Endlichkeit und Sehnsucht nach ihrer

Uberwindung verleihen Calderaras Bildern nicht erst in den spa-

ten Jahren ihre so besondere Anmutung von rationaler Prag-
nanz und emotional ergreifender Prasenz. Es war wohl die Er-
schitterung durch den plétzlichen Tod der elfjdhrigen Tochter
Gabriella im Mai 1944, der das Malen fir Calderara zum exis-
tenziellen Philosophieren in Licht-Bildern werden liel3. Weite-
re Todesfalle in der Familie und drei schwere Herzinfarkte hiel-
ten das Thema der Vergénglichkeit auch in den folgenden Jahr-
zehnten wach; 1973 erdffnete Calderara seine Pagine mit einer
beriihrenden Anrufung der Tochter?® und fiigte dann eine Reihe
von Betrachtungen lber Tod und Sterben an.?'

Mit Calderaras Vorstellung vom Tod als »Ende und Anfang«??
korrespondiert eine Kunst der Immaterialisierung, die 1969, im
Jahr des dritten Infarkts, auch aus tiefstem Dunkel einen Spazio
luce hervorbringt (S. 51). Solch lichte Finsternis istin Calderaras
Werk eine Ausnahme, doch bleibt das visuelle Oxymoron bis
zuletzt kennzeichnend fur seine Malerei. So sind die 1976 ent-
standenen Briefe eines Genesenden (S. 57, 61, 63) erfillt von
dem beredten Schweigen, mit dem sich eine nichtlesbare Zei-
chenschrift Gber die helltonigen Bildfelder ausbreitet. In ihrer
antikisierenden, wie gemeiBelten Klassizitat evoziert sie das
Geheimnis einer Uberzeitlich glltigen Sinnfille. In den »Raum
jenseits der Grenze« verabschiedet sich Calderara mit Chiffren

aus Licht.

Welch geradezu subversive Kraft Calderaras Subtilitat in unse-
rer Zeit des Lauten, Schnellen und Grellen entfalten kann, war
jingst eindrucksvoll in zwei Schweizer Ausstellungen zu erleben:
Ende 2016 im Museo d'arte della Svizzera italiana in Lugano und
Anfang 2017 im Kunstmuseum Winterthur. In Norddeutschland
wurden Calderaras Werke zuletzt 1982 in der Ausstellung Der
Maler Antonio Calderara. Freunde — Einflisse — Anregungen in

der Kunsthalle zu Kiel gezeigt, initiiert vom damaligen Direktor

1 Vgl. S. 5in diesem Band.

2 Antonio Calderara: Pagine, Planegg/Munchen 1973, S. 49.

3 Antonio Calderara: »Autobiografische Notizen 1970, in:
Antonio Calderara 1903-1978, hrsg. von Friedrich W. Heckmanns,
Ausst.-Kat. Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen und
Kunstmuseum Dusseldorf, Koln 1981, S. 127-141, hier S. 139
(Ubersetzung KM).

4 Storie del lago d'Orta, 1976, 18 Aquarelle auf Papier, je

15,4 x 15,8 cm, Fondazione Calderara, Vacciago di Ameno.
Abgebildet in: Paola Bacuzzi/Luciano Caramel/Eraldo Misserini:
Antonio Calderara 1903-1978, Mailand 2013, S. 258 f.

5 Siehe hierzu die Analyse von Barbara Willert in ihrem Beitrag
»Schweigen ist Gold« oder die Anwesenheit der Abwesenheit
in Antonio Calderaras Malerei, in: Antonio Calderara,
Ausst.-Kat. Museum Ritter, Waldenbuch, Heidelberg 2011,
S.7-11, hier S. 11.

6 Hierzu Marianne Heinz: »Abstraktion und Gegenstandlichkeit.
Die documenta Il — ein Forum der abstrakten Malerei,

in: Moderne Kunst, hrsg. von Monika Wagner, Bd. I, Reinbek
bei Hamburg 1991, S. 533-551.

Jens Christian Jensen und kuratiert von seinem wissenschaft-
lichen Mitarbeiter Ulrich Bischoff. Ausgangspunkt waren die
beiden 1979 und 1980 von Jensen fir das Museum erworbenen
Gemalde Hauser (S. 29) und Raum Licht (S. 69 [26]), denen spa-
ter noch Quadrat auf Quadrat (S. 68 [23]) folgte.

Die Wirdigung des Malers Antonio Calderara im Hamburger
Ernst Barlach Haus kniipft an die Kieler Schau an — und ist zu-
gleich eine Hommage an Jens Christian Jensen, der unserem
Museum als Mitglied des Vorstands von Juni 1995 bis zu seinem
Tod im April 2013 eng verbunden war. Nach einer gemeinsam
konzipierten und realisierten Ausstellung zum 100. Geburtstag
von Emil Schumacher, die das Ernst Barlach Haus im Herbst 2012
zeigte, wollten wir unsere freundschaftliche kuratorische Zu-
sammenarbeit mit einem Calderara-Projekt fortsetzen. Daher
sind die Ausstellung Antonio Calderara. Lichtrdume und das
vorliegende Buch Jens Christian Jensen gewidmet — er hatte
am 11. Mai 2018 seinen 90. Geburtstag gefeiert.

Jensens groBe Sensibilitat fir Calderaras Malerei spricht aus
seinem Text Calderaras Gemalde Case oder: iber die Schénheit,
den wir dem langst vergriffenen Kieler Katalog entnommen
haben (S. 30-31). Dankenswerterweise hat auch Ulrich Bischoff
nach 35 Jahren den Calderara-Faden wiederaufgegriffen und
mit der Malerei Georg Friedrich Kerstings verknipft, eine durch
den grof3en Romantik-Kenner Jensen angeregte Verbindung
(S. 74-75). Dass wir die Erinnerung an die Kieler Calderara-Con-
nection schlieBlich durch eine Ausleihe der drei Gemaélde aus
der Sammlung der Kunsthalle aufleben lassen dirfen, bedeutet
unsviel. Der Direktorin der Kunsthalle zu Kiel, Anette Hisch, und
der Leiterin der Gemaélde- und Skulpturensammlung, Regina
Gockede, gilt dafuir unser groBer Dank.

Insgesamt vereint die Ausstellung Lichtrdume rund sechzig Ge-
malde aus den Jahren 1927 bis 1977. AuBer den drei Kieler Wer-

7 Calderaras Verehrung fiir den Renaissancemaler Piero della
Francesco ist vielfach belegt, unter anderem durch ein Gedicht,
das in seiner Textsammlung Pagine (wie Anm. 2, hier S. 69) am
Beginn einer Reihe von Zueignungstexten steht. Siehe auch unten,
Anm. 17.

8 Vgl. das Gesprach von Andreas Bee und Rupert Walser in
Ausst.-Kat. Waldenbuch 2011 (wie Anm. 5), S. 53.

9 Ebd,, S. 49.

10 »Autobiografische Notizen 1970« (wie Anm. 3), S. 138
(Ubersetzung KM).

11 Vgl. Erich Franz: »Calderara — Dramen der Stille«, in: Antonio
Calderara, hrsg. von Simona Ciuccio, Ausst.-Kat. Kunstmuseum
Winterthur, Zirich 2017, S. 12-21, hier S. 16 1.

12 Ebd., S. 16 f.; vgl. auch Elio Schenini: »Sull’orlo del visibile pen-
sare«, in: Antonio Calderara. Una luce senza ombre, hrsg. von

Elio Schenini, Ausst.-Kat. Museo d'arte della Svizzera italiana,
Lugano 2016, S. 28-59, hier, S. 49 f.

13 Vgl. ebd,, S. 37.

14 Pagine (wie Anm. 2), S. 21.

15 Ebd., S. 83 und 95.

ken stammen samtliche Bilder aus Privatbesitz, und wir danken
folgenden Leihgebern herzlich fur lhre Unterstitzung: Steffen
Barth; Ginter Hackenberg, Miinchen; der Sammlung Kienbaum,
K&In — Jochen Kienbaum, Julia Wedlich; der Sammlung Liebelt,
Hamburg — Michael und Susanne Liebelt, Dorothee B&hm; der
Sammlung R & B, Miinchen, sowie einem Kdlner Privatsammler,
der ungenannt bleiben méchte.

Ein besonderer Dank fir Austausch, Rat und Hilfe geht auBer-
dem an Simona Ciuccio, Elke Dréscher, Jochen Flinzer, Ulrike
Growe, Thomas Herbig, Hinnerk Jensen, Gerdt Kiffmeyer, Dag-
mar Lott-Reschke, Hedda und Julius Méller, Dorit Schéfer, Hel-
mut Schmitt-Siegel, Dieter Schwarz, Florian Trummer, Barbara
Willert und Alex Winter. GréBter Dank gebihrt dem Calderara-
Drucker, -Galeristen, -Freund, -Kenner und -Bewunderer Rupert
Walser. Ohne seine enthusiastische, groBherzige und gedul-
dige Unterstltzung hatte unser Projekt in der gewdinschten
Form nicht realisiert werden kénnen.

Eine auBergewodhnliche Form war auch fir dieses Buch ge-
wlnscht. Es unternimmt den Versuch, das fir Calderara so we-
sentliche Thema der MaBverhéltnisse und Formate — »misurac
isteinerseiner Leitbegriffe —erstmalsauch in einer Publikation
zur Anschauung zu bringen: Sadmtliche ausgestellten Werke
mit einer maximalen Breite von 27 Zentimetern sind in Original-
groBe reproduziert. Den besonderen fotografischen, litho-
grafischen, drucktechnischen und gestalterischen Heraus-
forderungen, die dabei zu meistern waren, widmeten sich
Susanne Bax, Marten Dannenberg, Annette Fischer, Matthias
Hake, Heike Kohler, Christian Lieb, Philipp Mansmann, Lothar
Schnepf, Antje Schrader und Rupert Walser mit Prazision und
Feingefihl.

Mége das Ergebnis lUber das Ende der Ausstellung hinaus

dazu beitragen, Calderaras Licht mehr Raum zu geben.

16 Ebd., S. 13.Vgl. Schenini (wie Anm. 12), S. 57.

17 »Die konzeptionelle Kunst, die mit Piero [della Francesca] beginnt,
realisiert das Unendliche innerhalb der Grenzen des Endlichen.

Die konzeptionelle Kunst Uberschreitet die Grenze des Endlichen.«
Antonio Calderara 1971 im Gespréch mit Raimer Jochims, zit. nach
Raimer Jochims: Antonio Calderara in Briefen und Gespréchen,

Kiel 1982, S. 70.

18 Calderara im Gespréch mit Friedrich W. Heckmanns, in: Ausst.-Kat.
Dusseldorf 1981 (wie Anm. 3), S. 70.

19 Ebd., S. 71 (Ubersetzung KM).

20 »Gabriella. / Nun bist du das Unendliche.« Pagine (wie Anm. 2),

S. 3.

21 Siehe u. a. ebd. S. 5 (»Der Tod, Ende und Anfang, gibt dem
Anfang seine Bedeutung.«) oder S. 51 (»Sterben bedeutet in
derselben Dimension zu sein, die uns bestimmt hat. Anfang und Ende
haben keine Bedeutung. Der Anfang, das Ende, der Nicht-Anfang, das
Nicht-Ende. Ungeteilte Bedingung verschiedener Zustdnde.«). Zum
Todesbezug in Calderaras Werk vgl. das Gespréch von Andreas Bee
und Rupert Walser in Ausst.-Kat. Waldenbuch 2011 (wie Anm. 5), S. 49.
22 Pagine (wie Anm. 2), S. 5.



Kontemplation, Harmonie, Ausgewogenheit, Stille,

dies ist der unsichtbare Faden, der meinen Anspruch webt.

Contemplazione, armonia, equilibrio, silenzio

e il filo invisibile che tesse la mia ambizione.

Antonio Calderara 1970



12 Drei Forellen (Tre trote), 1953 [11] 13 Ohne Titel (Senza titolo), 1942 [4]



14

Die Mole (Il molo), 1953 [12]
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15 Isola dell’Amore, 1956 [14]




16 Der Orta-See (Il Lago d'Orta), 1947 [7] 17 Bildnis (Ritratto), 1946 [6]



19

Gabriella, 1951 [8]




20

Ohne Titel (Senza titolo), 1956/57 [15]

i

21

Carmela, 1955/56 [13]
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22 Licht Raum (Luce spazio), 1962/64 [32] 23 Ohne Titel (Senza titolo), 1956/58 [16]



24

Weibliche Figur mit gelben Handschuhen (Figura di donna in guanti gialli), 1951 [9]

25
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Weibliche Figur — Atelier (Figura di donna - studio), 1953 [10]



Ohne Titel (Senza titolo), 1959 [20]

Erinnerung an den Vater (Ricordo del padre), 1943 [5]



29 Hauser (Case), 1958 [19]



Jens Christian Jensen

Calderaras Gemalde Case oder: Uber die Schénheit

Oft habe ich beobachtet, dass Besucher unserer Kunsthalle [zu Kiel] achtlos an den beiden Gemélden von Antonio Calderara
voribergehen, die wir 1979 und 1980 erwarben. Offenbar sehen die Bilder nichtssagend aus. Sie sind hell, so hell, dass sie bei un-
serem nordlichen Licht aus sich heraus leuchten und die zarten Farbfelder, die sie tragen, von den gréBeren Weil3flachen gleich-
sam Uberstrahlt werden. Dadurch erhalten sie fir den schnellen Zublick etwas Abweisendes; sie werben nicht fir sich, machen
sich nicht interessant. Wie Scheiben in einem Fenster, die den Blick in einen leuchtenden nebligen Tag 6ffnen, geben sie vor, sie
hatten den Augen nichts weiter mitzuteilen als milchigen diffusen Schimmer.

Dabei ist das Gemalde Case (Hauser) aus dem Jahre 1958 ein gegenstandliches Bild, denn es zeigt einen Blick durch eine von
Hausern umstellte Gasse auf das Meer. Die Bildflache ist jedoch von Calderara so streng und Uberlegt aufgeteilt, dass man zu-
erst denkt, man habe es nicht mit einem Gegenstand aus der Wirklichkeit, also etwa einer Landschaft, zu tun, sondern mit einem
Abstraktum: einem nach bestimmtem Schema strukturierten Bild aus zwei bestimmenden groBen und einer schmalen Weil3-
flache, drei schlanken Flachen in verschiedenen Blaumischungen, zwei rétlichen, drei hochrechteckigen kleinen Gelbflachen und
einer ebenso kleinen quadratischen griinen. Zwdlf verschieden groBe rechteckige und zum Teil auch verschieden farbige Felder
errichten also das Bild. Sie grenzen in der »Gasse« ein unregelmafiges, gleichwohl streng umrissenes geometrisches Blaufeld
ab, das als Hintergrund zu lesen ist, sich dennoch nach oben zu vordrangt als Himmelsausschnitt, der von unten aus der Bildtiefe
stufenweise aufsteigt und oben in der gleichen Raumschicht angekommen zu sein scheint, in welcher die weiBe Hauserwand links
mit den gelben >Fenstern< und dem griinen Quadrat aufragt. Da zwdlf rechteckige beziehungsweise anndhernd quadratische
Felder, dazu das unregelmafBig begrenzte Blaufeld die Bildflache organisieren, gibt es naturlich eigentlich keine Perspektive aus
Fluchtlinien. Wenn man den Eindruck also hat, dass die Gasse in die Tiefe zu kraftigem Meeresblau und Himmelshellblau fihrt, so
ergibt sich der Bildraum aus der Zusammenordnung der zwélf Felder, die zugleich Farbfelder sind, also aus der Form und aus der
unloslich mit ihr verbundenen Farbe, deren Wertigkeit sich aus sich selbst und zugleich aus der Zusammenordnung des Ganzen
bestimmt.

Diese zwolf Farbflachen (Calderara legt uns nahe, das Weil3 als Farbe anzusehen) sind dermal3en klar und konsequent ange-
ordnet auf dem Bildplan — indem das System zwischen hochrechteckigen Feldern, horizontal gelagerten Rechtecken und quasi
quadratischen Flachen so zwingend erscheint wie ein Mauerwerk, in welchem jeder Stein jeden anderen des Mauerverbundes
bedingt, trdgt und rechtfertigt —, dass der Gegenstand, ndmlich der Durchblick durch die Gasse zum Meer, darin restlos aufge-
gangen ist. Erist verschwunden, so wie auf einem romanischen Ornamentfries ein Fabeltier so eingebunden ist, dass es vollig von
organischer Form absorbiert scheint, solange nicht der entdeckende Blick dem Tier seine Gestalt zurtickgibt. So hier: Wenn wir
die Gegensténdlichkeit dieser Flachenanordnung einmal gefunden haben, kénnen wir das Mal3 der Reinheit der hier errichteten
Ordnung erst wirklich beurteilen. Wir merken: Der Realitdtsgehalt ist so zwingend in ein absolutes System Uberfihrt, das System
andererseits so gesattigt von Realitat, dass beides eine unerschiitterbare Einheit bildet. Diese Einheit verhélt auf der schmalen

Grenze zwischen naturbestimmter Wirklichkeit und ihrer mathematischen Formel, zwischen Gestalt und Struktur, oder, um auf

den romanischen Fries zurlickzukommen: zwischen Figur und Ornament. Anschauung und Begriff sind in diesem Gemalde also
zur Deckung gebracht. Nehmen wir die Gegensténdlichkeit wichtig, so blicken wir zurlick auf des Malers Landschaften, Bildnisse
und Stillleben der Jahrzehnte zwischen 1928 und 1958/59. Fiihlen wir uns aber ein in die zwingende Ordnung der Flachenteile, so
weist das Bild Case voraus auf die Werkreihen von 1959, die bestimmte Schemata nach dem Prinzip der Variation in Serien aus-
arbeiten, wobei das Verhiltnis von Fliache und Farbform Bildinhalt ist. Uberwiegt also vor 1958/59 die Anschauung, so nach
diesem Zeitpunkt der Begriff. Calderaras Malerei ist also ein klassisches Beispiel fir das Erwachsenwerden des Menschen, fur
das Ausschreiten der Bildmoglichkeiten von der Abbildung zur Erfindung, vom »leiblichen« zum »geistigen« Auge (so hat es
Caspar David Friedrich genannt), ein Weg, der Calderara von den einzelnen Erscheinungen der AuBenwelt zu den gesetzmali-
gen Bausteinen gefiihrt hat, die Gestalt von innen nach auBBen bilden.

Ich habe von zwingender Ordnung gesprochen und meinte damit, dass Calderaras System, Farbfelder, die zugleich Farbformen
sind, zusammenzuordnen, nicht vom Zufall bestimmt ist, sondern von luzider Rationalitat. Uns Deutschen fallt es ja besonders
schwer, Rationalitdt mit Empfindung zu verbinden, ja mit Emotionalitdt. Wir meinen immer, Geflhl sei das eigentlich Mensch-
liche, das im Dunkel britet und in Eruptionen ans Licht bricht. Verstand und Rationalitét sehen wir immer als an dem jedem Gefuhl
entgegengesetzten Pol, sie vertreten das Prinzip trockener Ordnung, kihler Vernunft, unlebendiger Disziplin. Dass sich beides
durchdringen kénne, erscheint uns unglaubhaft. Calderara und allgemein die mediterrane Auffassung, zu denken und zu bilden,
beweisen uns, dass beides Einheit sein kann. So ist Calderaras zwingende Ordnung von Lebensatem erfillt. Seine Farbfelder
pulsieren, sie sind nicht in ihren Begrenzungen erstarrt. Die Farbe ist eigentiimlich weich, und dort, wo Farbfelder aneinander
grenzen, ist keine scharfe Trennungslinie, sondern die Farbe schwingt in klarer Front aus als hielte sie die Stimme an, und im
benachbarten Farbfeld beginnt ein neuer Ton.

Die Assoziation zur Musik stellt sich ja fast zwangslaufig ein, weil sich die Ausstrahlung dieser Bilder so am besten im Gleich-
nis fassen lasst: Ein jedes schlagt einen Akkord an, sehr bestimmt und Uberaus prézise, aber mit einem unvergesslich indivi-
duellen Anschlag, der diese Prazision in gefihlvolle Sanftheit einbettet, eine Sanftheit, die nichts Geflihliges hat, sondern
sich ganz konkret als Empfindung fiir die Materialitdt und die Leuchtkraft, fiir das Irdische und Uberirdische der Farbe zu
erkennen gibt.

Man darf, ja man muss hier von Schonheit sprechen, als einer Kategorie, die harmonische Ordnung mit der Empfindung fir die
stoffliche Qualitat der Farbe verbindet zur Gestalt. Diese Bild-Gestalt Calderaras |asst sich nicht analytisch aufbrechen. Ihre
Rationalitat ist bis zu dem Punkt vorgetrieben, da sie umschlagt in Geflhl; ihre stoffliche Gegenwart, die Farbe aus sich selbst in
einem Prozess unablassiger Einfihlung entwickelt, ruft wiederum béndigende Ordnung hervor. So weif3 man — steht man vor den
Bildern — nicht, was zuerst da war, die Imagination der Farbe oder die Vorstellung eines systematischen Schemas, so wenig wie

wir wissen, ob dem romanischen Steinmetzen das Ornament aus dem Tierkdrper erwuchs oder sich das Tier aus dem Ornament

bildete.



32 Das Meer (Il mare), 1959/60 [24] 33 Raum Licht (Spazio luce), 1959/60 [25]



34 Licht Raum, vertikale Progression (Luce spazio, progressione verticale), 1959/60 [22] 35 Ohne Titel (Senza titolo), 1974 [52]



37 Raum Licht (Spazio luce), 1961 [29]



38 Malerei (Pittura), 1960 [28] 39 Rechteckige und quadratische Anziehung in weilem Quadrat (Attrazione rettangolare e quadrata in quadrato bianco), 1964 [34]




4 Raum Licht (Spazio luce), 1964 [35]



42 Quadratische gelbe Anziehung in weiller und unterbrochener Vertikalspannung (Attrazione quadrata gialla in tensione verticale bianca e interrotta), 1966 [38] 43 Présenz (Presenza), 1963 [33]



45 Quadratische Prasenz (Presenza quadrata), 1968/69 [42]



46 Quadratische Anziehung (Attrazione quadrata), 1970/71 [46] 47 Vertikale Spannung (Tensione verticale), 1966 [39]



49 Kontrapunkt aus vertikalen Rhythmen — Hommage an Erik Satie (Contrappunto di ritmi verticali — omaggio ad Erik Satie), 1960 [27]



WeiBe und schwarze Prasenzen (Presenze bianche e nere), 1968 [40] Raum Licht (Spazio luce), 1969 [43]



52 Malerei — Chromatische Variationen (Pittura — Variazioni chromatiche), 1969/71 [44] 53 Ohne Titel (Senza titolo), 1972 [48]



55 Ausdehnung des Orange Violett Griin (Misura di arancio viola verde), 1971/72 [47]



56 In rotem Raum unterbrochene Spannung (In spazio rosso tensione interrotta), 1972 [49] 57 Brief eines Genesenden (Lettera di un convalescente), 1976 [55]



59 Raum Licht (Spazio luce), 1977 [56]



60 Ohne Titel (Senza titolo), 1974 [51] 61 Brief eines Genesenden (Lettera di un convalescente), 1976 [54]




63 Brief eines Genesenden (Lettera di un convalescente), 1976 [53]



lch mochte, dass die Farbe ihre materielle Natur verliert,

um sich in der Wirklichkeit des Lichts zu reinigen.

Vorrei che il colore perdesse la sua natura di materia

per purificarsi in realta di luce.

Antonio Calderara 1970



Ausgestellte Werke

Die mit * gekennzeichneten Werke sind im Tafelteil (S. 12-63) in OriginalgréBe abgebildet.

66

Ortseingang von Vacciago
Entrata di Vacciago

1927

Ol auf Holz

49 x 35 cm

Sammlung R & B, Miinchen

5
Erinnerung an den Vater *

Ricordo del padre

1943

Ol auf Holz

25,5x19 cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S. 26)

9 10

Weibliche Figur mit gelben Handschuhen *
Figura di donna in guanti gialli

1951

Ol auf Holz

14 x 18 cm
Privatsammlung, Koln
(S. 24)

67

Piazza via Correnti bei Nacht
Piazza via Correnti (Notturno)
1928

Ol auf Leinwand

55x45cm

Steffen Barth

6 7

Bildnis *

Ritratto

1946

Ol auf Zinkblech

22 x 16 cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S.17)

Weibliche Figur — Atelier *
Figura di donna - studio
1953

Ol auf Holz

18 x 14 cm (ohne Rahmen)
Sammlung R & B, Miinchen
(S. 25)

[

3

Weile Stille
Silenzio bianco
1932

Ol auf Leinwand
56 x 76 cm

Sammlung R & B, Miinchen

Der Orta-See *

Il Lago d'Orta

1947

Ol auf Zinkblech

22 x 27 cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S. 16)

11
Drei Forellen *

Tre trote

1953

Ol auf Holz

12 x 18 cm (ohne Rahmen)
Sammlung R & B, Miinchen
(S.12)

Ohne Titel *

Senza titolo

1942

Ol auf Leinwand auf Karton
24 x 28 cm

Sammlung Liebelt, Hamburg

(S.13)

Gabiriella *

1951

Ol auf Holz

18 x 14 cm (ohne Rahmen)
Sammlung R & B, Miinchen
(S.19)

12

Die Mole *

I molo

1953

Ol auf Holz

6,5 x 14 cm (ohne Rahmen)
Sammlung R & B, Miinchen
(S.14)



13

Carmela *

1955/56

Ol auf Holz

14 x 11 cm (ohne Rahmen)

Sammlung R & B, Miinchen
(S.21)

17

Olmalerei

Pittura ad olio

1957

Ol auf Holz

23x30cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

21

Olmalerei

Pittura ad olio

1959

Ol auf Holz

38 x 46 cm

Sammlung R & B, Miinchen

68

14

Isola dell’Amore *
1956
Ol auf Holz

8 x 13,5 cm (ohne Rahmen)
Steffen Barth
(S.15)

18

Ohne Titel

Senza titolo

1958

Ol auf Holz

23,5x30cm

Sammlung Liebelt, Hamburg

22

Licht Raum, vertikale Progression *
Luce spazio, progressione verticale
1959/60

Ol auf Holz

18 x23cm

Sammlung R & B, Miinchen

(S. 34)

15

Ohne Titel *

Senza titolo

1956/57

Ol auf Holz

14 x 11 cm (ohne Rahmen)
Sammlung R & B, Miinchen
(S. 20)

19

Hauser *

Case

1958

Ol auf Holz

21 x 27 cm
Kunsthalle zu Kiel
(S. 29)

23

Quadrat auf Quadrat

Quadrato su quadrato

1959/60

Ol auf Holz

27 x 35cm

Kunsthalle zu Kiel,
Dauerleihgabe Kulturstiftung des
Landes Schleswig-Holstein

& #N

16

Ohne Titel *

Senza titolo

1956/58

Ol auf Holz

16 x 13 cm (ohne Rahmen)
Sammlung Kienbaum, Kéln
(S. 23)

20

Ohne Titel *

Senza titolo

1959

Ol auf Holz

21 x27 cm

Sammlung Kienbaum, KéIn
(S. 27)

24

Das Meer *
Il mare
1959/60

Ol auf Holz
22 x 27 cm
Steffen Barth
(S.32)

25

Raum Licht *

Spazio luce

1959/60

Ol auf Holz

16 x 20 cm (ohne Rahmen)
Sammlung Liebelt, Hamburg
(S.33)

29

Raum Licht *

Spazio luce

1961

Ol auf Holz

21x27 cm

Sammlung Kienbaum, Kéln
(S. 37)

33

Prasenz *

Presenza

1963

Ol auf Holz

27 x 24 cm

Sammlung Kienbaum, Kaln
(S. 43)

69

26

Raum Licht
Spazio luce
1959/60

Ol auf Holz

45 x 46 cm
Kunsthalle zu Kiel

30

Raum Licht

Spazio luce

1962/63

Ol auf Holz

27 x 36 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

34

Rechteckige und quadratische Anziehung
in weiBem Quadrat *

Attrazione rettangolare e quadrata in
quadrato bianco

1964

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Privatsammlung, KéIn

(S.39)

27

Kontrapunkt aus vertikalen Rhythmen —
Hommage an Erik Satie *
Contrappunto di ritmi verticali —
omaggio ad Erik Satie

1960

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

(S. 49)

31

Raum Licht

Spazio luce

1962/63

Ol auf Holz

27 x 36 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

35

Raum Licht *

Spazio luce

1964

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S.41)

28

Malerei *
Pittura

1960

Ol auf Holz
27 x 27 cm
Steffen Barth
(S. 38)

32

Licht Raum *

Luce spazio

1962/64

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Kienbaum, K&In
(S.22)

36

Ohne Titel (schwarz)

Senza titolo (negro)

1964

Ol auf Holz

36 x 36 cm

Sammlung Kienbaum, KéIn



37

Rechteckige violette Anziehung in zweifarbiger
Vertikalspannung

Attrazione rettangolare viola in tensione verticale
bicroma

1966

Ol auf Holz

42 x 54 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

41

Horizonte 0-0=0

Orizzonti 0-0=0

1968

Ol auf Holz

54 x 54 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

45

Ohne Titel

Senza titolo

1970

Ol auf Holz

36 x 54 cm

Sammlung R & B, Minchen

70

38

Quadratische gelbe Anziehung in weifler und
unterbrochener Vertikalspannung *

Attrazione quadrata gialla in tensione verticale
bianca e interrotta

1966

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

(S.42)

39

Vertikale Spannung *
Tensione verticale

1966

Ol auf Holz

27 x3cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S.47)

40 49

WeiBe und schwarze Présenzen *
Presenze bianche e nere

1968

Ol auf Holz

11 x 14 cm (ohne Rahmen)
Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S. 50)

42 43 44

Quadratische Prasenz *
Presenza quadrata

1968/69

Ol auf Holz

18 x 27 cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S. 45)

46

Quadratische Anziehung *
Attrazione quadrata

1970/71

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S. 46)

Raum Licht *

Spazio luce

1969

Ol auf Holz

27 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S.51)

47

Ausdehnung des Orange Violett Griin *

Misura di arancio viola verde
1971/72

Ol auf Holz

21 x 27 cm

Sammlung Kienbaum, KéIn
(S. 55)

Malerei — Chromatische Variationen *

Pittura — Variazioni chromatiche
1969/71

Ol auf Holz

27 x 18 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S.52)

48

Ohne Titel *
Senza titolo
1972

Ol auf Holz
27 x 27 cm
Steffen Barth
(S. 53)

In rotem Raum unterbrochene Spannung *
In spazio rosso tensione interrotta

1972

Ol auf Holz

27 x 24 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

(S. 56)

53

Brief eines Genesenden *
Lettera di un convalescente
1976

Ol auf Holz

24 x 27 cm

Steffen Barth

(S. 63)

71

50

Gelbe Vertikalspannung

Tensione verticale giallo

1973

Ol auf Holz

54 x 54 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen

54

Brief eines Genesenden *

Lettera di un convalescente

1976

Ol auf Holz

24 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S. 61)

51

Ohne Titel *

Senza titolo

1974

Ol auf Holz

27 x 24 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S. 60)

55

Brief eines Genesenden *

Lettera di un convalescente

1976

Ol auf Holz

18 x 27 cm

Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S.57)

52

Ohne Titel *
Senza titolo
1974

Ol auf Holz
27 x 27 cm
Sammlung Hackenberg, Miinchen
(S. 35)

56

Raum Licht *
Spazio luce
1977

Ol auf Holz
27 x 27 cm

Sammlung R & B, Miinchen
(S.59)



Ich mochte das Nichts malen, jenes Nichts, das das Ganze ist,

die Stille, das Licht, der Raum.

Vorrei dipingere il niente, quel niente che ¢ il tutto,

il silenzio, la luce, lo spazio.

Antonio Calderara 1973



Ulrich Bischoff
Kersting und Calderara an der Kieler Férde

Vom Innenraum zum AufBenraum. Bilder der Stille

Im Jahr 1979 erwarb die Kunsthalle zu Kiel ein zentrales Werk
Antonio Calderaras, Hauser von 1958 (S. 29); ein Jahr spater
das groBe quadratische Bild Raum Licht (1959/60, Abb. 1/S. 69
[26])." Diese beiden Werke wurden im September 1982 zusam-
men mit frihen Hauptwerken und abstrakten Bildern der Zeit
nach 1960 ausgestellt, erganzt durch eine Auswahl von ande-
ren Kunstwerken unter dem Titel Antonio Calderara. Freunde —
Einflisse — Anregungen. Ich hatte das Gllck, dass ich mit der
Konzeption und Realisierung dieser Ausstellung betraut wor-
den war. Schon 1980 hatte es im ersten Seitenkabinett auf der
Galerieetage eine kleine Premiere gegeben: Die nahezu abs-
trakten, matt leuchtenden Bildtafeln von Calderara hingen dort
in engem raumlichen Kontext zu einem 1827 entstandenen Bil-
derpaar von Georg Friedrich Kersting, Vor dem Spiegel (Abb. 2)
und Am Stickrahmen (Abb. 3).

Konzentriert man sich auf die damals angebotene Gegeniber-
stellung der Werke Vor dem Spiegel von Kersting und Raum
Licht von Calderara, dann ist es zunachst einmal ein gewaltiger
Schritt, nicht nur 1980, sondern auch noch heute, den man gehen
muss, um die Entscheidung des damaligen Museumsdirektors
Jens Christian Jensen fir diese Paarung nachzuvollziehen.

In Kerstings Werk blickt man in einen Innenraum, in dem sich
eine junge Frau vor einem Spiegel das Haar zu einem Zopf flech-

tet. Details wie der bereit liegende Hut, die Handtasche und er-

Antonio Calderara

Raum Licht (Spazio Luce), 1959/60
Ol auf Holz, 46 x 46 cm

Kunsthalle zu Kiel

ganzende Kleidungssticke legen den Schluss nahe, dass sich
die Frau zum Ausgehen vorbereitet. Calderara lasst den Be-
trachter einem sehr hellen, nahezu abstrakten »Lichtraum« aus-
gesetzt sein, gleich einer groBen Nebelwand auf der Lagune
oder auf dem Lago d'Orta. Der zart durchscheinende Blauton
der in vielen Schichten aufgetragenen Untermalung gibt dem
Bildraum Durchléssigkeit, eine bedeutende Transparenz. Aus
der monochromen transparenten Bildfliche wird durch eine
entscheidende kompositionelle Zutat der im Titel Spazio Luce
benannte Bildraum: An der rechten Bildkante begrenzt ein
2,3 Zentimeter breiter vertikaler Streifen die helle Bildflache.
Durch seine Gliederung in drei farblich und gréBenmaBig unter-
schiedene Teile entsteht eine rdumliche Wirkung, die an Durch-
blicke zwischen den Hausern auf den Orta-See, den Dunst und
den Himmel in Vacciago denken l&sst.

1854 hatte der Schleswig-Holsteinische Kunstverein die Grin-
dung einer Geméldegalerie beschlossen, um unabhéngig von
den wechselnden Ausstellungen dem Publikum der aufblihen-
den Universitatsstadt ein dauerndes Kunstangebot offerieren
zu kénnen. So kamen als sehr frithe Erwerbungen mit den Inven-
tarnummern 7 und 8 die beiden Innenraumbilder von Kersting
in die Sammlung. Sie waren das Geschenk eines Kunstvereins-
mitglieds, Frau Becher, geb. Binzer, und man nahm sie als »zwei

altere Bilder von einem unbekannten Kinstler« an.

Nach seiner Ausbildung an der Kopenhagener Akademie
nahm der 1785 in Gustrow geborene Kersting seinen Wohnsitz
in Dresden, wo er sich mit Caspar David Friedrich anfreunde-
te und Zugang zu den Kinstlern der Dresdner Romantik fand.
Bekannt wurde Kersting erst nach der Wiederentdeckung von
Friedrich im Rahmen der Berliner Jahrhundertausstellung von
1906.2 In diesem Jahr erwarb die Nationalgalerie auch das be-
rGhmteste Interieur von Kerstings Hand, Capar David Friedrich,
stehend in seinem Atelier von 1812. Mit den Augen Calder-
aras gesehen, ist das zentrale Bildmotiv das zu zwei Dritteln
lichtdurchlassige obere Fensterquadrat: »Das Fenster allein
spricht.«®

Dass die formatgleichen Interieurs Vor dem Spiegel und Am
Stickrahmen als Pendants verstanden wurden, hdngt auch mit
der Bedeutung von Bilderpaaren in der Dresdner Romantik zu-
sammen. In der Tradition von Tages- und Jahreszeiten-Darstel-
lungen erhalten die Gegenstiicke von Caspar David Friedrich,
Ludwig Richter und anderen eine zusétzliche Bedeutungsebene.
Landschaften - beispielsweise Friedrichs Hiinengrab im Schnee
und Ausblick ins Elbtal (beide 1807) oder Fichtendickicht im
Schnee und Geblsch im Schnee (beide 1827/28) — und Alltags-
szenen wie Ludwig Richters Civitella (Der Abend) und Ariccia
(Der Morgen) (1827/28) lassen sich etwa auf religidse oder auch

nationale Auferstehung beziehen. In ihrer Abfolge steht der

Abend (oder Winter) vor dem Morgen (oder Frihling). Die Kennt-
nis dieser romantischen Bildsprache hatte Friedrichs Wander-
freund Kersting ermutigt, bei seinen »stillen Bildwelten« hinter
den Wandflachen, den Spiegeln und den Fenstern Bedeutungs-
schichten anzulegen, die Uber die Widerspiegelung eines be-
schaulichen Biedermeierdaseins hinausreichen.
Grenzsituationen in der Identitdtsvergewisserung finden sich
sowohl bei Friedrich als auch bei Kersting und Calderara. Ich
meine die »Nachtstlcke«, die von der Einsamkeit der kinstleri-
schen Existenz Zeugnis ablegen. Exemplarisch sei auf Friedrichs
Leipziger Bild Seesttick bei Mondschein von 1830/35 verwiesen,
mit seinen 25 x 31 Zentimetern gewissermalBen ein Calderara-
Format: »Man hat den Eindruck, als habe Friedrich hier ein
sinneres Selbstbildnis< gemalt.«*

Von Calderara lassen sich neben dem frihen Gemélde Piazza
Via Correnti bei Nacht von 1928 (S. 67 [2]) zwei nahezu schwar-
ze »abstrakte« Bilder nennen: Raum Licht von 1961/63% und
Das Licht an der Grenze zwischen Endlichem und Unendlichem
von 1968 (Abb. 4). Sie bilden gewissermal3en die Gegenstiicke
zu dem hellen Kieler Bild.

Kehren wir noch einmal zu Kerstings Interieur Vor dem Spie-
gel zuriick. Die Konstruktion des kastenférmigen Innenraumes
beruht auf einer sorgféltig geplanten Unterzeichnung. In leich-

ter Schrégsicht fihrt der Blick an der Rickenfigur vorbei in die

Georg Friedrich Kersting
Vor dem Spiegel, 1827
Ol auf Holz, 46 x 35 cm
Kunsthalle zu Kiel

Georg Friedrich Kersting
Am Stickrahmen, 1827

Ol auf Holz, 47,5 x 36,5 cm
Kunsthalle zu Kiel

Antonio Calderara

Das Licht an der Grenze zwischen Endlichem und Unendlichem
(La luce al confine tra finito e infinito), 1968

Ol auf Holz, 24 x 27 cm

Privatsammlung

rechte hintere Raumecke, die von dem Polsterstuhl und dem
gelben »Schutenhut« verdeckt wird. Zentrales Bildmotiv ist
jedoch das Fenster, dessen rechter gedffneter Fligel den Blick
auf eine Landschaft mit blauen Higeln und heiterem, zart-
blauem Himmel freigibt. Die griine Wandfarbe dominiert den
gesamten Farbklang der Bildtafel und I&sst in ihrer feinen Ab-
stufung die blau untermalte Farbigkeit des AuBenraumes so-
gar noch starker hervortreten. Zur linken Seite des Fensters
reicht der Uber der Kommode angebrachte Wandspiegel fast
bis zur Zimmerdecke. Die in gedampftem Licht erscheinende
Spiegelflache zeigt das angeschnittene Spiegelbild der sich be-
trachtenden jungen Frau. lhr aufmerksamer Blick in den Spiegel
dient vor allem der Kontrolle der Gppigen Haarpracht, die in ei-
nem Zopf gebandigt wird.

In der Kunstgeschichte ist dieses Spiegelmotiv zum Topos
der »Toilette der Venus« geworden, gemalt als Szene hdchster
erotischer Kostbarkeit von Tizian, Velazquez, Rubens und ande-
ren. Kerstings Toilette vor dem Spiegel verzichtet jedoch nahe-
zu vollig auf erotische Elemente, Werner Schnell spricht sogar
von einer »Negation von Korperlichkeit«. Das eindringende
Tageslicht umhdllt die junge Frau vielmehr mit annéhernd reli-
gidser Intensitat, nicht im Sinne einer Verzliickung, sondern viel-
mehr in stiller Prosa. Somit wird das Licht zum entscheidenden

Bedeutungstrager.

Antonio Calderara

Selbstbildnis (Autoritratto), 1953
Ol auf Holz, 24 x 18 cm
Privatsammlung

Calderaras Selbstbildnis von 1953 (Abb. 5) zeigt einen flinfzig-
jahrigen Maler vor einem »Spiegelkabinett« — ein aus der Bild-
mitte nach rechts geriicktes Brustbild, das sich in die Tiefe
gehend wieder und wieder spiegelt. Diese kleine Holztafel im
Format 24 x 18 Zentimeter zum Thema der kritischen Selbstre-
flexion kiindet von einer groBBen, aus geometrischen Formen
gewonnenen Einfachheit. Es ist sicher kein Zufall, dass der
Maler ein Jahr spater das Werk von Mondrian entdeckt und dar-
in eine Bestatigung seines Weges zu noch gréBerer Abstraktion
findet.

Die GegenUberstellung der Werke von Kersting und Caldera-
ra korrigiert die oberflachliche Wahrnehmung von Kerstings
Vor dem Spiegel als biedermeierliches Interieur — es ist ein
existenzialistisches Bild, gleichermaBen mit utopischem Ge-
halt und mit Gefédhrdungspotential. Fir Calderaras Raum Licht
bedeutet das vergleichende Sehen die Befreiung von reiner
physikalischer Wahrnehmung des Lichtes — der Formenspra-
che der Konkreten Kunst verwandt — zu einer Sichtweise, die
in dem Bild das Resultat von sinnlicher Fille erkennt: von Hori-
zont, von Landschaft, von gebautem Lebensraum. Kersting und
Calderara erzeugen mit ihren Holztafel-Lasurmalereien ein
Tiefenlicht, eine gemalte Stille, die die Wahrnehmungsanstren-
gung des Betrachters ganz wesentlich unterstiitzt. Es sind

Bilder, vor denen man den Atem anhalt.

1 An der Verbreitung des Werkes von Calderara in Deutschland
hatte neben Friedrich W. Heckmanns im Rheinland der Galerist
Rudiger Schéttle in Miinchen ganz wesentlichen Anteil. Sowohl

die genannten Bilder Hauser und Raum Licht als auch das etwas
spater hinzugekommene Quadrat auf Quadrat von 1959/60

(S. 68 [23]), alle drei Kunsthalle zu Kiel, waren zuvor von der

Galerie Schottle erworben worden. Ridiger Schéttle stand seit
seiner Galeriegrindung im Jahre 1968 in engem Kontakt mit
Raimer Jochims, dem damaligen Professor an der Akademie der
Bildenden Kinste Miinchen. Jochims war Mitgriinder des Studio
UND. Zu Calderara hatte er seit 1965 Kontakt, der sich zu einer
engen Freundschaft entwickelte. Vgl. Raimer Jochims: Antonio
Calderara in Briefen und Gesprachen, Kiel 1982, und Ulrich Bischoff:
»Poesie der Aufklarung im Wandel von drei Jahrzehnten. Das Bild
im Galerieprogramm von Ridiger Schéttle, in: Bild — Erzdhlung —
Offentlichkeit. Die Galerie Schéttle, hrsg. von Heinz Schiitz,

Wien 2001, S. 115-125.

2 Vgl. Die deutsche Jahrhundert-Ausstellung Berlin 1906,
Einleitung Hugo von Tschudi: »Wie konnte es nur geschehen,

dass die Dresdener Gemaldegalerie nicht ein einziges Bild dieses
Kunstlers [Kersting, UB] besitzt? Denn er steht um nichts den meisten
der hollandischen Kleinmeister nach, die dort in Masse vertreten
sind, und er war ein Deutscher und er hat in Dresden gemalt, an der
Porzellanfabrik von MeiBen sogar in staatlicher Anstellung. Und wie
ist es moglich, dass von diesem Maler, der 64 Jahre alt wurde, nur
knapp sieben Bilder bekannt sind?« (S. 28).

3 Jens Christian Jensen: Malerei der Romantik in Deutschland,
K&In, 1985, S. 74.

4 Jens Christian Jensen: Caspar David Friedrich. Leben und Werk,
5. Auflage KéIn 1980, S. 239.

5 Antonio Calderara. Freunde - Einflisse — Anregungen, hrsg.
von Jens Christian Jensen, bearb. von Ulrich Bischoff, Ausst.-Kat.
Kunsthalle zu Kiel 1982, Nr. 25, Abb. S. 47.

6 Werner Schnell: Georg Friedrich Kersting. Das zeichnerische
und malerische Werk, Berlin 1994, S. 70.



Antonio Calderara in den 1970er Jahren
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Antonio Calderara

Lebensdaten

1903 wird Antonio Calderara am 28. Oktober in Abbiategrasso bei Mailand geboren. 1914 zieht die Familie
nach Mailand. lhre Sommer verbringt sie in Vacciago di Ameno am Orta-See; dort entstehen Calderaras erste
Gemalde. 1923 nimmt er ein Ingenierstudium am Maildnder Polytechnikum auf und hat eine erste kleine
Einzelausstellung in Vacciago. 1925 bricht er das Studium ab und konzentriert sich als Autodidakt ganz
auf die Malerei. 1929 wird Calderara zu einer Ausstellungsbeteiligung in Mailand eingeladen und durchlebt in
der Folgezeit eine kiinstlerische Krise. 1932 lernt er seine spatere Frau Carmela kennen. 1933 wird die Toch-
ter Gabriella geboren. 1934 heiratet er Carmela und hat eine Einzelausstellung in Mailand. 1936 stirbt der
Vater. Antonio zieht mit Carmela und Gabriella ins elterliche Haus nach Vacciago. Calderara wird zum Mili-
térdienst eingezogen, aber wegen eines Herzfehlers noch vor Kriegsbeginn entlassen. 1944 stirbt Gabriella
an einer Blutvergiftung. Im selben Jahr erscheint eine vom befreundeten Kunsthistoriker Raffaello Giolli ver-
fasste Monografie zum Werk Calderaras. 1950 erleidet Calderara einen Herzinfarkt. 1953 stirbt sein Bruder.
1954 lernt er das Werk Piet Mondrians kennen, das ihn tief beeindruckt. In der Folge experimentiert er mit
neuen Darstellungsprinzipien und Rahmungen. 1959 malt Calderara sein erstes nichtfiguratives Bild, Recht-
ecke und Quadrate (Rettangoli e quadrati); italienische Sammler seiner figirlichen Werke ziehen sich zurick.
1960 lernt er den deutsch-brasilianischen Maler Almir Mavignier kennen, der eine erste Ausstellung in
Deutschand — in Kurt Frieds studio f in Ulm — anregt. Im selben Jahr ist Calderara an einer von Max Bill orga-
nisierten Gruppenausstellung zur Konkreten Kunst in Zirich beteiligt. 1963 wird er von einem zweiten Herz-
infarkt Uberrascht. 1965 stirbt die Mutter. Calderara begegnet Heinke und Raimer Jochims sowie Brigitte
und Wolfgang Wezel, die im Vorjahr in Minchen das Studio UND gegriindet haben. Es folgen gemeinsa-
me Projekte und internationale Ausstellungen. 1968 nimmt Calderara an der Documenta 4 in Kassel teil.
1969 erleidet er einen dritten Herzinfarkt. Wahrend eines Erholungsaufenthalts in San Remo verfasst er seine
Autobiografischen Notizen. 1973 erscheint Calderaras Buch Pagine. 1977 griindet er gemeinsam mit seiner
Frau die Fondazione Antonio e Carmela Calderara. 1978 stirbt Calderara am 27. Juni in Vacciago. Seine zu
Lebzeiten angelegte Sammlung mit Werken von Kunstlerkollegen und -freunden wie Josef Albers, Max Bill,
Dadamaino, Lucio Fontana, Raimund Girke, Raimer Jochims, Richard Paul Lohse oder Piero Manzoni ist seit-

her in seinem Haus in Vacciago der Offentlichkeit zuganglich.



Dieses Katalogbuch erscheint anlasslich der vom 11. Februar bis 3. Juni 2018 im Ernst Barlach Haus Hamburg gezeigten Ausstellung Antonio

Calderara. Lichtrdume. Malerei aus fiinfzig Jahren in einer nummerierten Auflage von 270 Exemplaren.

Dieses Exemplar trégt die Nummer

Konzeption und Herausgabe lagen in den Hénden von Karsten Miller. Die Textbeitrége verfassten Ulrich Bischoff, Jens Christian Jensen
und Karsten Miller, die Gestaltung Gbernahm Susanne Bax, Berlin. Das Buch ist aus der Avenir gesetzt und wurde von der Feindruckerei
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Die Umschlagabbildung zeigt einen Ausschnitt aus dem Gemalde Wei3e Stille (Silenzio bianco) von 1932 (S. 67 [3]).

Die Texte von Antonio Calderara auf den Seiten 5, 6, 11 und 65 sind, in teils verdnderter Ubersetzung, dem Ausstellungskatalog Antonio
Calderara 1903-1978, herausgegeben von Friedrich W. Heckmanns, Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen und Kunstmuseum
Dusseldorf, K&ln 1981 (S. 84, 138-140) entnommen. Der Text auf Seite 73 entstammt dem Band Pagine von Antonio Calderara, Edition UND,
Planegg/Miinchen 1973 (S. 13). Der Beitrag von Jens Christian Jensen auf den Seiten 30-31 erschien zuerst im Ausstellungskatalog Der
Maler Antonio Calderara. Freunde — Einflisse — Anregungen, herausgegeben von Jens Christian Jensen, bearbeitet von Ulrich Bischoff,
Kunsthalle zu Kiel 1982 (S. 30-32).
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