Wenn notig bis zum Horizont

Siegmar Holsten uber das spannungsvolle Verhaltnis von Skulptur und Raum

Skulpturen — sind weitgehend unbewegt.

In Abbildungen gefrieren sie zu einansich-
tigen Bildern. Doch real sind sie interaktiver als
selbst die Medienkunst. Sie stehen im Raum und
verandern ihre Erscheinung mit jeder Bewegung
unseres Blickpunktes. Selbst wenn sie nur fir die
Frontalansicht geschaffen wurden, verwandelt
sich ihr Erscheinungsbild, wenn wir auch nur ei-
nen Schritt zur Seite treten. Bildwerke stehen im
selben Raum wie wir als Betrachter. Raum ist eine
zentrale Bedingung ihrer Existenz.

So liegt denn — mehr noch als in der langen
Lebensdauer — im Wechselbezug von Werk und
Betrachter die grofite Faszination der Gattung
Skulptur. Und wenn noch im 19. Jahrhundert der
bertihmte Kunstkritiker Charles Baudelaire die
Vielansichtigkeit einer Statue gegeniiber der Male-
rei als Mangel beklagt hat, weil kein Standort, den
man vor ihr einnehme, der richtige sei, so ist dem
entschieden zu widersprechen: Sie ist ihr eigent-
liches Faszinosum.

Die Beispiele dieser Mappe bieten eine Gelegen-
heit, sich dieses Wechselspiel von Skulptur und
Raum {iber Jahrtausende hin klar zu machen. Die
Auswahl zeigt zugleich, dass die Bildhauer und
Objektkiinstler der Moderne das Wechselspiel
von kdrperhafter Substanz und umgebendem oder
eindringendem Raum bis heute als Kern ihrer Ar-
beit angesehen haben.

Menschliche Gestalten zu modellieren, scheint
einem elementaren humanen Bedirfnis zu ent-
sprechen. Plastische Werke kennen wir schon aus
vorgeschichtlicher Zeit. Zu den iltesten Zeugnis-
sen gehoren pralle Terrakotta-Figtirchen aus dem
3. Jahrtausend v. Chr., die im Zusammenhang mit
der Ahnenverehrung entstanden sind.

Was ihre Schopfer bilden und im Handinneren
erfiihlen konnten, diente der tastenden Verge-
wisserung des Korpers. Vor allem aber gewahrte
es Ewigkeit. Der Raum spielte hier keine Rolle,
vielmehr entsprach die Erde, in die die Figurinen
versenkt wurden, dem Umschlieffen der schaffen-
den Hand — Begreifen im Doppelsinn von Ertas-
ten und Verstehen und Uberwindung des Todes
zugleich.

Sehr frith hat die Skulptur auch den Land-
schaftsraum erobert. Im steinzeitlichen Europa
haben die Kelten monolithische Steine, Menhire,
als Zeichen fiir Ahnen aufgestellt. Frontal ausge-
richtet und doch von allen Seiten sichtbar, stehen
sie in der weiten Landschaft. Das gilt auch fir die
riesigen Kopfskulpturen (Moai), die man als Zeug-
nisse einer eigenen Kultur auf der Osterinsel im
Studostpazifik vorfand.

Erscheinen uns solche Monumente wie aus ei-
ner anderen Welt, so sptirt man in der Skulptur
der alten Griechen die Wurzeln unserer eigenen
Kultur. Ankniipfend an altagyptische Statuen von
Gottern und Personlichkeiten, stand am Beginn
der griechischen Skulptur die in Schrittstellung
verharrende Statue, meist frontal ausgerichtet vor
einer Wand oder in einer Nische. Die Frontalan-
sicht blieb bis in die Hochbliite hellenistischer
Kunst vorherrschend.

In wenigen Jahrhunderten entfalteten die grie-
chischen Bildhauer eine Kunst von korperlicher
Sinnlichkeit und mitreiffender Bewegung. Dafiir
steht hier ein Ausschnitt des Kampfes der Got-
ter und Giganten vom Fries des Pergamonaltars.
Hier hat sich das herkdmmliche Hochrelief fast
vollplastisch vom Wandgrund gelést. Es schildert
einen Zeitablauf, den wir Schritt fiir Schritt ab-
lesen konnen. Korper von menschengestaltigen
Gottern, Halbgottern, Tieren und Mischwesen
zeigen sich in der vorgegebenen Untersicht aus
jeder nur denkbaren Perspektive. Raum entfaltet
sich hier im virtuosen Spiel mit dem Wechsel von
Blickwinkeln.

B ildwerke — so die deutsche Bezeichnung fiir

Nach dem Zusammenbruch des Romischen
Reiches geriet die Fihigkeit zu solch sinnlicher
Vergegenwirtigung vitaler Korperlichkeit in Ver-
gessenheit. In unzahligen Schritten romanischer
und gotischer Stilisierung erstand sie im Mittelal-
ter, oft im Verbund mit der Architektur, neu. Und
erst sehr spat, kurz nach 1200, brach sich in den
Bildwerken wieder unmittelbare Lebendigkeit
Bahn.

Beispielhaft dafiir ist der sogenannte Naumbur-
ger Meister. Seine Statuen lassen ihre Herkunftvon
den Saulenfiguren an franzdsischen Kathedralpor-
talen noch ahnen, beginnen aber zugleich, sich von
Pfeiler und Wand zu trennen. Sie befinden sich
entgegen den Gepflogenheiten der Hochgotik im
Inneren einer Kirche. Das Stifterpaar Ekkehard II.
von Meiflen und seine Gemahlin Uta gehoren zu
einer Folge von zehn Figuren bzw. Figurenpaa-
ren, die oberhalb der Sockelzone im Westchor des
Naumburger Doms zwischen den lichten hohen
Fenstern stehen. Sie umschlieffen den Raum an
drei Seiten wie eine ideale Versammlung.

Michelangelo tberwand das Mittelalter nicht
ohne italienische Vorliufer, aber sein ,,David® ist
ein Angelpunkt in der Geschichte der Skulptur
und verkorpert das neue Bewusstsein des Indi-
viduums besonders markant. Die Wiederentde-
ckung der griechischen Klassik und des Hellenis-
mus verband dieser Universalkinstler mit einem
neugierigen Studium lebendiger Wirklichkeit. Er
schuf so ein Inbild neuzeitlichen Selbstbewusst-
seins. Was Michelangelo aus einem einzigen Mar-
morblock herausgehauen hat, schliefft Zeit und
Raum ein. Es macht Korperbewusstsein von un-
bandiger und zugleich gelassener Kraft deutlich -
raumbeherrschend und tber alle Selbstzweifel er-

haben.

vollzog Auguste Rodin mit seinem ,,Schrei-

tenden Mann“. Zusammengeftigt aus dem al-
teren Fragment einer Statue Johannes des Tdufers
und dem Rumpf einer anderen Figur, verkorpert
dieser kopf- und armlose Mann im Aufbruch der
Moderne das Gegenteil von Michelangelos selbst-
gewissem Helden. Wenn man um diesen Torso
herumgeht, entdeckt man Blickwinkel, die ihn aus
dem Gleichgewicht zu bringen scheinen. Versucht
man gar, die Haltung leibhaftig nachzustellen, so
erfihrt man, dass sie keinen Halt gewihrt. Man
muss nicht sogleich an Symbolik im Sinne von Ge-
fihrdung denken. Vielmehr ging es Rodin in erster
Linie darum, aus der Schrittstellung ein Schreiten
zu machen.

Wihrend die moderne Skulptur mehr und mehr
zur Abstraktion tendierte und das Bild des Men-
schen verdringte, formierte sich in ganz Europa
ein konservativer Neoklassizismus mit monu-
mentalen Heroenstatuen, am iiberspanntesten im
Deutschland des Dritten Reiches. Fur ernsthafte
Bildhauer war das Menschenbild dadurch zu
einem Tabu geworden. Es ist das einsame Ver-
dienst von Alberto Giacometti, in einem zihen
Ringen dem Figurenstandbild wieder eine Form
gegeben zu haben, die dem Lebensgefithl die-
ser Zeit entsprach. Im Genfer Exil entwickelt er,
ginzlich zuriickgezogen, Kopfe und Gestalten,
die im Laufe der Arbeit immer kleiner wurden.
Dahinter stand die tberraschende Seherfahrung,
dass wir aus grofler Entfernung einen Menschen
zwar sehr klein wahrnehmen, aber dank der ver-
dichtenden Silhouette in der Haltung doch sein
Wesen erfassen konnen. Aus solch extremer Span-
nung zwischen Ferne und Nihe entwickelte er
Werke, die Distanz und Eindringlichkeit zugleich
suggerieren. ,Die ,Frau auf dem Wagen® ist das
Schlusselwerk.

Die bisherigen Beispiele konnten den Ein-
druck erwecken, die Skulptur sei generell auf die

E inen dhnlich bedeutsamen Jahrhundertschritt

menschliche Gestalt beschriankt. Der Mensch ist
jedoch seit dem Beginn der Moderne nur noch ein
Thema unter vielen. Doch kehrte der Mensch in
jungerer Zeit als Reflexion iiber das Verhiltnis von
Figur und Raum, Ich und Welt, in die Kunst der
dritten Dimension zuriick.

Eine der Revolutionen des modernen Skulptur-
verstandnisses fand im Weimarer Bauhaus statt.
Die Skulptur befreite sich von ihrem Jahrtausende
alten Thema der menschlichen Figur. An die Stelle
des Bildwerks trat die Raumkonstruktion mit viel-
faltigen neuen Dimensionen. Der Ungar Laszl6
Moholy-Nagy konstruierte in Weimar einen abs-
trakten Licht-Raum-Modulator. Auf einer durch
Motorkraft ins Kreisen versetzten Scheibe brachte
er drei radial aufgestellte Metallrahmen an, in
denen sich je eigene Bewegungsspiele ereignen:
70 zarte Glihbirnen und 5 Scheinwerfer versetzen
das hochpoliert spiegelnde Standmobile in ein Re-
flexionsspiel, dessen Erscheinung sich unablissig
wandelt. Objekt und Umraum sind in dieser Me-
tamorphose zu einer Einheit verschmolzen.

urde die Skulptur in den 1920er-Jahren
Wvon der Vorherrschaft der menschlichen

Figur befreit, so sprengte sie im letzten
Viertel des 20. Jahrhunderts den herkommlichen
Rahmen autonomer Kunst. Es war Joseph Beuys,
der mit einem neuen Verstandnis der Bildhauerei
als ,,Sozialer Plastik“ die Grenzen zwischen Kunst
und Leben aufhob — am spektakulirsten in seinem
Groflprojekt ,,7000 Eichen® von 1982. Raum ist
hier nicht mehr nur der Umraum als Bedingung
wechselnder Perspektiven, sondern der soziale,
ebenso kiinstlerische wie okologische Rahmen
unserer Umwelt geworden.

Zwischen den Polen Raumkonstruktion und
Sozialer Plastik hat sich in jiingerer Zeit ein breites
Spektrum plastischer Positionen entfaltet. Der
amerikanische Pop-Kiinstler Robert Rauschen-
berg z. B. griff die Neonleuchtsignale der Werbe-
welt auf und verwandelte sie zu farbigen Zeichen
im Stadtraum. Der englische Bildhauer Richard
Deacon steigerte molekulare Strukturen zu raum-
greifenden Schlingen von gigantischer Dimension
und doch scheinbarer Leichtigkeit. Und die nach
New York ausgewanderte Franzosin Louise Bour-
geois knupfte an surrealistische Verfremdungen
an. Thr spektakulirstes Werk ist eine tiberdimen-
sionierte Spinne, mit der sie dffentliche Plitze ero-
berte und den Betrachter durch gigantische Grofle
in die Schranken seiner Winzigkeit verwies.

Zuletzt haben verschiedene Bildhauer das gin-
gige Diktat der Abstraktion gebrochen und das
plastische Menschenbild wieder in sein Recht ver-
setzt. In allen Fillen geht es um das Wechselspiel
von Leib und Umraum. Dabei hat der englische
Bildhauer Antony Gormley einen Rickgriff in
prahistorische Zeiten gewagt. Seine 100 iberle-
bensgroflen nackten Minnergestalten aus Eisen-
guss, die Ausschau zu halten scheinen, stehen
vereinzelt auf den Hohen der Vorarlberger Alpen.
Aber in ihrer Nacktheit sind sie nicht Wanderer,
die sich nach Unendlichkeit sehnen, sondern eher
Ausgesetzte. Sie stehen fir den zeitgendssischen
Menschen, der sich bewusst ist, dass der Blick auf
den Horizont nicht Unermesslichkeit erschliefit,
sondern auf einem kostbaren endlichen Globus
gefangen ist. So ist der Raum, der sich wie ein ro-
ter Faden durch die Geschichte der Skulptur zieht,
am Ende eine gefihrdete Ressource, erfahrbar als
erschopfbarer Lebensraum.

Die ungekurzte Version dieses Essays ist im Begleitheft
,Quellen und Texte” abgedruckt.
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