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HERMANN SCHERER
Rummingen 1893 — 1927 Basel

liebespaar

Arvenholz
1924
66 x 20 x 21 cm

Provenienz
- Nachlass des Kinstlers
- Galerie Iris Wazzau, Davos
- Privatsammlung, Schweiz

Ausstellungen
- Wirttembergischer Kunstverein, Stutigart; Kunsthaus, Zirich 1988,/89. Hermann Scherer Holzskulpturen 1924-1926.
S. 40-45, Farbabb.
- Kunstmuseum, Chur 2007. Hermann Scherer. Skulpturen, Gemélde, Holzschnitte. S. 13-15, Abb.
- Kunstmuseum, Bem; Groninger Museum, Groningen; Bindner Kunstmuseum, Chur 2007 /2008. Expressionismus aus den Bergen.

S. 165, Nr. 136 mit Farbabb.

Literatur
- Stutzer, Beat. Hermann Scherer, Skulpturen, Gemalde, Holzschnitte. Ausstellungskatalog Bindner Kunstmuseum Chur 1999.

S. 13-15 mit Abb.




,lch komme da auf ganz neve Sachen durch das
direkte Heraushauen aus dem Holzstamm, es ist eine
Tatigkeit, die mir viel Freude macht.” (H. Scherer)

Ein halbes Jahrhundert war Hermann Scherers Werk
lediglich Epochenspezialisten bekannt. Erst das Los
Angeles County Museum sfieB auf die Spuren dieses
Ausnahmekinstlers und lieferte ihm posthum in der
1983 konzipierten Ausstellung ‘German Expressionist
Sculpture” zum ersten Mal eine infernationale Bihne.
Das verhalf ihm auch in der deutschen und schweizeri-
schen Museumlandschaft zu weitrdumiger Rehabilito-
tion. Heute zahlt Hermann Scherer neben Ernst Barlach,
Wilhelm Lehmbruck und Ernst Lludwig Kirchner zu den
bedeutendsten Bildhauern des Expressionismus.

Die Komponente des aubergewdhnlichen Talents findet
sich gleich mehrfach bei Scherer: nach seiner Lehre als
Steinmetz und anschlieBender Assistenz beim klassizi-
stischen Bildhauer Carl Burkhard sollte die Ziricher Re-
trospektive des Fruhexpressionisten Edvard Munch

1922 einen Schlisselmoment fir Scherer darstellen und
ihn darin bestarken, selbst Maler zu werden. Als er an-
schliefend dem deutschen Expressionisten Ernst Ludwig
Kirchner beim Errichten dessen Einzelausstellung in der
Kunsthalle Basel helfen sollte, lud ihn dieser umgehend
in sein Haus bei Davos ein. Daraus solltlen drei langere
Aufenthalte werden, die beide Kinstler kinstlerisch un-
gemein befruchteten. Vereint in ihrer Abneigung gegen
die géngige Bildhauerpraxis des Plastizierens und die
gelaufige Praxis in groBen Kunstlerwerkstatten in der
Tradition Auguste Rodins, fanden beide Kinstler hier zu
einer ganz urspringlichen Form der Bildhauerei. In
Davos entstand ein GroBteil von Scherers multidiszipli-
narem Oeuvre beginnend mit Malerei Gber Druckgro-
phik (vorwiegend Holzschnitte), um schlieBlich den
Hehepunkt in der Skulptur zu finden.

Liebespaar sfellt die erste einer Reihe von 24 bekannten
Holzskulpturen dar. In seinem Gberschaubaren plasti-
schen Werk thematisiert Scherer die gesamte emotio-
nale Bandbreite von Angst, Bedrohung, Verstortheit und
Entfremdung einerseits und das Verlangen nach liebe
und Geborgenheit andererseits. Fir sein Liebespaar
wadhlte er das ambivalente Verhdlinis zwischen Mann
und Frau, welches er mehrfach in seinem Werk ver-
suchte zu entschlisseln und dabei einen fir ihn ganz
eigenen Frauentypus entwarf, tber den Kirchner in sei-
nem Nachruf Gber Scherer sagte: ,Das VWeib, das
Scherer schuf, ist weder Venus noch Madonna, es ist
die Frau, die halbgebickt mit mitterlichen Augen um
sich blickend, ein Kind tUber eine drmliche Strafde fuhrt.
Es ist ein bestimmter Typus unserer Zeit.” Indem er seine
Skulpturen zwar mit Skizzen vorbereitete, dann aber in
Kirchners Tradition im “faille directe’ Verfahren unmittel-
bar aus einem Holzstamm herausschlug, verlieh er sei-
nen Skulpturen eine unverfdlschte Urspringlichkeit, frei
von Deutungsebenen.

Nach kurzer intensiver Schaffensperiode verstarb der
Kiinstler im Alter von 34 Jahren. Seine Werke stellen
daher umso mehr ein Rarissimum der Klassischen Mo-
derne dar und befinden sich heute in internationalen
Sammlungen wie dem Kunsthaus Zirich, dem Museum
ludwig, Kéln, dem Museo Cantonale d'Arte, Lugano
und dem bereits eingangs erwahnten los Angeles
County Museum of Art.







GERHARD MARCKS
Berlin 1889 — 1981 Burgbrohl

Aegina

Bronze

1966 / lebzeitenguss Juni 1968

100 x 250 cm x ca. 100 cm

mit Signum, nummeriert ‘ll” und mit Giesserstempel ‘Barth, Berlin’
geplante Auflage 5 Exemplare, nur 3 Exemplare wurden gegossen

Rudloff 866

Der erste Guss der Bronze ist vom Januar 1968, der zweite von Juni 1968, der dritte Guss vom Mai 1979.
Das dazugeharige Modell ist laut den Unterlagen zerstért. Seit 1968 ist ein Exemplar der Bronze in den Bremer
Wallanlogen am Abhang des Theaterbergs dffentlich zu sehen.

Provenienz

- Nachlass Gerhard Marcks

Ausstellungen (dieser oder andere Gisse)
- Musée Rodin, Paris 1971 /72. Gerhard Marcks. Kat.-Nr. 61 m. Abb
- Calerie lempertz, Kéln 1974. Gerhard Marcks. Kat.-Nr. 62 m. Abb

Literatur

- Rudloff, Martina. Gerhard Marcks, Das Plastische Werk. Frankfurt/Main 1977. Nr. 866, S. 439 m. Abb.
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Jch versuche der Sache auf dem fir mich als richtig
erkannten Wege ndaherzukommen, Formlosigkeit wie
banale Abstraktion vermeidend. Es ist gar nicht die
Hauptsache, zeitgemdh zu sein, noch die Mitmen-
schen mit gesuchter Originalitét zu verbliffen. Plastik
ist eine Sache der Gewichte und Proportionen, dem
Chaos des Lebens abgerungene Form. Da gibt's nichts

Neves'." (G. Marcks)

Gerhard Marcks findet zunéchst im Selbststudium zur
Bildhauerei. Auf den Spuren der lokalen Kinstlerfirsten
seiner Heimatstadt Berlin, August Gaul und Georg
Kolbe, fertigt er Tierstudien im Berliner Zoo an. Erst
nach seiner Rickkehr aus dem Kriegsdienst erfolgt durch
die Aufnahme an die Kunstgewerbeschule Berlin der
Grundstein seiner offiziellen Kinstlerlaufbahn, die nach
einem Jahr in der Berufung an das Bauhaus in Weimar
gipfelt, wo er fortan die Topferwerkstatt leiten soll.
Seine klassische Herangehensweise an die Bildhauerer,
der vorbereitende Studien und das Modellieren von
Ton- bzw. Gipsmodelle vorangehen, ist ebenso sympto-
matisch fir Gerhard Marcks wie sein reduzierter archai-
scher Stil, der sich nicht selten dem Formenvokabular
aus der griechischen, rémischen und germanischen
Mythologie bedient.

Die liegende Aegina, welche Marcks in der fir ihn
eigenen sireng vereinfachten Formsprache konzipiert,
bei der die natirliche Form der Figur im Mittelpunkt
steht, ist gleich in mehrfacher Hinsicht tberaus traditio-
nell: die von Marcks gewdhlte Position des liegenden
weiblichen Akts kann auf eine jahrhundertealte Tradition
zuriickblicken. Doch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
war die Akidarstellung im Rahmen der akademischen

Kunstvermitlung an strenge Normen gebunden: Akte
mussten in einen literarischen, mythologischen oder
biblischen Kontext eingebettet werden. Erst bei Ingres’
Odalisquen sollte diese Art von Gemalden frei von
ieglichem historischen Kontext sein. Diese Entwicklung
fand ihren Hohepunkt schlieBlich bei Eduard Manets
zeitgendssischer expliziter Darstellung der Olympia,
einer Dame der Halbwelt, welche die franzdsische
Modeme einlauten sollte.

Gerhard Marcks' Liegende sfellt eine Ruckkehr zum Akt
im klassischen Sinn dar: ihr Titel Aegina ist gleich in
doppelter Hinsicht ein Schlissel zur Deutung dieser
sinnlichen Skulptur: entlehnt aus der griechischen My-
thologie nach der Nymphe und Geliebten von Zeus,
Aigina, und gleichzeitig Namensgeberin eben jener
Insel, auf der Gerhard Marcks seit den frihen 1960ern
ein Sommerhaus besaB. Aus seinen Briefen geht hervor,
dass diese Uberlebensgrofe Skulptur, die zundchst als
eine Ser Auflage geplant war, von Anfang an fir
Bremen konzipiert war. Jene Stadt, in der drei Jahre
spater die Gerhard Marcks Stiftung begrindet werden
wird. Dabei gibt es zundchst keinen direkten biografi-
schen Bezug fir Gerhard Marcks bei der Standortwahl
seiner Stiffung, bis auf die Tatsache, dass er 1951 mit
den Bremer Stadimusikanten das werbewirksame Sym-
bol der Hansestadt geschaffen hatte. Mitte der 1960er-
Jahre entwickelt der Bildhauer zusammen mit dem
Hamburger Kunsthéndler Rudolf Hoffmann die Idee sein
Werk zu stiffen. Somit transferiert Marcks in Gestalt der
liegenden Aegina seinen griechischen Sehnsuchtsort
an den realen Ort, in dem sein Werk bis heute gewahrt
wird und schafft somit eine Verbindung seiner idealen
zu seiner realen Umwelt.




ALEXANDER ARCHIPENKO
Kiew 1887 — 1964 New York

Clorification of Beauty (Standing Concave

Bronze, versilbert

1925 / posthumer Guss 1968

Hohe 48,8 cm / Breite ca. 13 cm

mit Signatur, nummeriert und bezeichnet '12/12 F/

Gesamtauflage 19 Exemplare: 6 lebzeitengisse, 13 nummerierte posthume Gisse

Archipenko 5.25-11/2519
Mit einer Bestatigung der Archipenko Foundation, dass das Werk im Archiv der Foundation registriert ist.

Der Originalgips befindet sich, in der Sammlung des Saarlandmuseums.
Ein Exemplar der Skulptur ist seit 1928 in der sténdigen Sommlung des Puschkin Museums in Moskau.

Provenienz
- Nachlass des Kinstlers
- Donald Karshan, New York (1972 von Obigem erworben)
- Maureen Cristal Karshan und Ben Cristal, Florida (durch Erbschaft]

- Privatsammlung, Schweiz

Ausstellungen (dieser oder andere Gisse)

- Palace of Fine Arts, Philadelphia 1926. Painfings, Sculpture and Prints in the Department of Fine Arts. Nr. 1419

- Art Museum, Denver 1927. Alexander Archipenko. NIr. 31, Abb.

- Litfle Review (Jane Heapl; 119 West 57th Street, New York 1927. Machine-Age Exposition. S. 28, Nr. 333

- The Anderson Galleries, New York 1928. Archipenko. Nr. 20

- Braxton Gallery, Hollywood 1929. Alexander Archipenko. Nr. 24

- Saks Fifth Avenue, The New Fifth Floor, New York, 1929. Modern Sculpture by Alexander Archipenko. Nr. 10, ill.

- The Arts Club of Chicago, 1929. Alexander Archipenko. Nr. 12

-J.B. Speed Memorial Museum, Louisville 1929. Exhibition of Sculpture and Paintings by Alexander Archipenko. Nr. @

- Braxton Galleries, Hollywood 1931. The Archipenko Exhibition. Nr. 24

- Renaissance Gallery, Montecito 1931, Archipenko. NIr. 16

- John levy Galleries, New York 1932. Alexander Archipenko Exhibition of New Works. Nr. 19

- The Renaissance Society, Chicago 1932. Small Sculptures and Drawings by Sculptors

- Chicago World's Fair, Ukrainian Pavilion, Chicago 1933-34. The Archipenko Exhibition of Sculpture and Painting. Kat. Nr. 15

- Mills College Art Museum, Oakland 1933. Exhibition of Sculpture and Painting by Alexander Archipenko. Nr. 10

- los Angeles Museum — Exposition Park, los Angeles 1935. From the Collection of Josef von Sternberg. Nr. 11

- los Angeles County Museum of Art, Llos Angeles 1943. Collection of Josef von Sternberg. Nr. 66

- Musee Rodin, Paris; Musee des Beaux Arts, Lyon; Musee des Beaux Arts, Rennes; Musee des Beaux-Arts, Nantes;
Palais des Beaux-Arts, Brussels, 1969. Archipenko, Ein Internationaler Visiondr. Nr. 45, Abb. 103, S. 104

- Bernard Danenberg Galleries, New York 1970. Archipenko The American Years: 1923-1963. Nr. 2, S. 10, Abb.

- Philbrook Art Center, Tulsa 1978. Sculpture: Modem Works

- The Norton Center for the Arts, Kentucky 1985. Archipenko: Sculpture, Drawings and Prints, 1908-1963. Nr. 68, Abb S. 128, 129.

- Moderne Galerie des Saarland-Museums, Soarbriicken 1986. Alexander Archipenko. Nr. 56, S. 126. (Gips)

- Perls Galleries, New York 1988.

- Saarlandmuseum, Saarbriicken 2008,/09. Alexander Archipenko. Nr. 58, Abb S. 119, 215-216

Literatur (dieser oder andere Giisse)

- The Hue and Cry Woodstock Annual, 1926. S. 2, 29

- Hekter, Maxim. Aus der Werkstatt Alexander Archipenkos, in: Die Welt am Sonntag, Dez. 1933

- Archipenko, Alexander. Archipenko, Fifty Creative Years: 1908-1958, New York, 1963. Abb. Tofel 226

- lldiko, Nagy. Archipenko. Budapest 1980. Abb. Tafel 40

- Karshan, Donald. Archipenko: The Sculpture and Graphic Art, Including a Print Catalogue Raisonne. Tibingen 1974/Boulder 1975. S. 40

- Karshan, Donald. Archipenko, Sculpture, Drowings and Prints, 1908-1963. Centre College, Danville/Indiana University Press, 1985.
Nr. 68, S. 128, Abb. [dieser Guss)

- Barth, Anette. Alexander Archipenkos plastisches Oeuvre, Teile | und II. Dissertation, Universitat Trier 1997, S. 298, 299, Nir. 159, Abb.

- Archipenko Foundation. Catalogue Raisonné [online). NIr. s.25-11/2519.
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Archipenkos Skulptur der Verherrlichung der Schénheit
entstand kurz nach seiner Ubersiedlung in die Vereinig-
fen Staaten und verbindet die Quintessenz vieler Form-
prinzipien der Skulptur des Kinstlers von vor dem ersten
Weltkrieg ebenso wie stilistische Elemente der Kunst
und Kulturgeschichte der frihen zwanziger Jahre.

Archipenko gestaltet seine Personifikation der Schénheit
als stehende weibliche Figur, mit gewendetem Kopf und
starkem, klassischem Kontrapost, so dass sich schon aus
diesem Standmotiv ein Anklang an eine Allansichtigkeit
ebenso ergibt wie eine deutliche Dynamisierung und
Spannung innerhalb des statischen Motivs — ein Gestal-
tungsprinzip, das sich aus dem klassischen Kanon der
Antike wie der Renaissance herleitet, auf die sich
Archipenko bezieht, nicht ohne sich tber die langung
der Figur hellenistisch-manieristischen Tendenzen anzu-
schliefen.

Dieser Bezug zur klassischen Kunst sowohl in themati-
scher wie formaler Hinsicht ist typisch fur Archipenko
wie fir viele Bildhauer und Maler der Avantgarde am
Beginn des 20. Jahrhunderts — nicht ohne Grund schloss
Archipenko sich der kubistischen Kunstlervereinigung
der Section d'Or an, die mit dem namengebenden
Bezug zum von leonardo da Vinci Gbernommenen &s-
thetischen Prinzip des goldenen Schnitts genau diese
Traditionslinie aufriefen.

Die stehende weibliche Figur erscheint auf den ersten
Blick als Akt, tragt aber in der Tat, wie die Gewand-
falten an ihren Beinen zeigen, ein Kleid oder einen
Umhang. Die zeitliche Referenz auf die zwanziger
Jahre manifestiert sich in ihrem Bob, der bestimmenden
Modefrisur dieser Zeit. Durch die Schattenwirkung der
Formen erscheinen die Kérperrundungen vorgewdlbt,
sind aber in Wirklichkeit an vielen Stellen, insbesondere
an der Brust und den Oberschenkeln, konkav einge-

schnitten — woraus sich der Nebentitel Standing Con-
cave erklart. Solche Negativiormen hatte Archipenko
bereits vor dem Krieg in seine Skulptur eingefihrt und
bis zur Perforation der Figur getrieben. Damit erfand er
eine Formgebung, die die Skulptur des 20. Jahrhunderts
tief geprégt hat und grofen Einfluss auf nachfolgende
Bildhauer hatte, am konsequentesten vielleicht bei
Henry Moore, der aus dieser Formidee sein bildhaue-
risches Abstraktionsprinzip und damit eine véllig neuve
Auffassung von Skulptur schuf.

Archipenkos Absicht in der Anwendung dieser konka-
ven Formen lag darin, Schwellungen und Rundungen
nicht durch die Skulptur selbst zu geben, sondem durch
ihr Gegenteil, das das Auge des Betfrachters gewisser-
mafen invertieren muss, um zur vollrunden Vorstellung
zu gelangen. Diese aus der kubistischen Kunst abgelei-
tete aktive Einbeziehung des Befrachters beabsichtigt,
diesem nicht eine illusionistische Tauschung vor Augen
zu fihren, sondem ihn mit seiner VWahmehmung zu be-
anspruchen, um so eine nicht nachahmende Wirklich-
keit und Korperlichkeit — und damit auch eine Dynamik
und Bewegung — vor dem inneren Auge entstehen zu
lassen. Diese charakteristische Vorgehensweise Archi-
penkos, namlich den Raum und die Dreidimensionalitat
gerade durch ihr Fehlen in der Skulptur umso starker
hervorirefen zu lassen, ist sein enfscheidender Beitrag
in der Weiterentwicklung von Kubismus und Futurismus.

Insgesamt ist Glorification of Beauty eine hochmoderne
Inferpretation der im amerikanischen Jazz Age vorherr-
schenden Asthetik, die sich aus Art Déco, Neokubis-
mus, Neoklassizismus und Futurismus speiste. Durch die
verchromte, oder, wie in diesem Fall, versilberte Ober-
flache verstarkt Archipenko diese @sthetische Wirkung
noch und fassf so in seiner Skulptur Gestaltungselemente
zusammen, die die Bildhauerei der Moderne bis heute
nachhaltig gepragt haben.




PABLO PICASSO
Malaga 1881 = 1973 Mougins

Femme debout

Bronze mit dunkler Patina

1945 / lebzeitenguss

Hohe 17,5 cm

nummeriert 3/10

Auflage 10 Exemplare + ein unnummeriertes Exemplar

Guss C. Valsuani

Spies 326

Provenienz
- Privatsammlung
- Privatsammlung, Texas (2005 erworben)

Literatur
- Spies, Werner. Picasso. Das Plastische Werk. Berlin 1983. Nr. 326, S. 346 mit Abb. und S. 386
- Wofsy, Alan. The Picasso Project. Picasso’s Paintings, Watercolors, Drawings and Sculpture. A Comprehensive lllustrated

Catalogue 1885-1973. Liberation and Post War Years, 1944-1949. San Francisco 2012. NIr. 45-105, S. 50.
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Picasso hat im Jahr 1945 in Sidfrankreich tber zwanzig
Variationen des Themas der stehenden Frau in kleinen
Gips- oder Terrakottomodellen geschaffen, die anschlie-
Bend in Bronze gegossen wurden. Sie stehen am
Beginn seiner infensiven Beschaftigung mit Ton und Ke-
ramik in Vallauris, und sie sind ebenso gepragt von den
Einflussen antiker Kunst wie von Picassos Experimentier-
freude in einem Material, das ihm sowoh! plastische
wie zeichnerische Bearbeitung erlaubte.
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Gerade in Femme debout lasst sich gut nachvollziehen,
wie Picasso die Terrakotta zundchst mit den Fingemn
formte und bearbeitete, sie dann aber mit einem Stichel
oder anderen Werkzeugen ritzte, durchlécherte und be-
zeichnete. Wie in einigen anderen Figuren dieser
Gruppe sind hier Gesicht und Briste durch Linien und
Punkte in das plastische Material gezeichnet, und wah-
rend andere dieser stehenden Frauenfiguren blockhaft
geschlossen und in addierfen Volumina gegeben sind,
hat Picasso hier eine eher reliethafte Figur mit deutlich
unterscheidbaren Gliedmafen geschaffen. Das Loch
am oberen Ende der Kopfscheibe Icsst unmittelbar die
Assoziation eines Anhéngers, eines Amulettes aufkom-
men, und 1947 schuf Picasso in Forfsetzung dieser
Analogie nochmals eine Reihe von diesesmal als Relief
gesalteten Fravenfiguren, die ebenfalls eine solche Ose
aufweisen. Dies bedeutet aber nicht, dass Picasso tat-
scchlich an eine konkrete Verwendung als Anhanger
dachte. Vielmehr zitiert er eine antike, ja vorklassische
Tradition, die ihm, der in seinem Werk eine so intensive
und Uberreichliche Rezeption der Antike prasentiert,
zweifellos bekannt war.

Die Femme debout erinnert an kykladische Idole,
efruskische und iberische Statuetten und die dabei hau-
fig vorzufindende Talisman-Form. Es handelt sich bei Pi-
casso um ein Wiederaufgreifen dieser bildnerischen
Uberlieferung und den Versuch, die Urform der Frau und
des Weiblichen in diesen Figuren zu bannen. Dass
Picasso an diese antiken Vorbilder dachte, l&sst sich,
soweit notwendig, durch die ab 1947 entstandenen
Keramikfiguren weiblicher Stehender belegen, die
Picasso in Anlehnung an die polychromen aligriechischen
Terrakottafiguren als “Tanagra’ bezeichnete.




FERNANDO BOTERO
Medellin, Kolumbien 1932 — lebt in Monaco und Pietrasanta

VWoman on a Horse

Bronze

2010

120 x 80 x 56 cm

mit Signatur, Nummerierung und Gief3erstempel
Auflage 6 Exemplare + 2 A.P.

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Privatsammlung, USA
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Fernando Boteros bildhauerischer Stil ist, wie seine
Malerei, ebenso unverwechselbar wie einmalig. Die
ins Groteske Ubersteigerten Korperrundungen seiner
Figuren erzeugen selbst bei kleinformatigen, oder, wie
hier, unterlebensgroBen Skulpturen eine monumentale
Wirkung, deren Prasenz durch die hieratische Haltung
der Figuren und die glatten, faltenlosen und glanzenden
Oberflachen noch gesteigert wird.

Dabei sind diese Darstellungen keinesfalls karikaturi-
stisch gemeint, sondern vielmehr eine Ubersteigerung,
die fur Botero an den Kern des bildnerischen Problems
fuhrt, ebenso in der Skulptur wie in der Malerei.

Botero verschmilzt in seinen VWerken vielfaltige Einflusse
der abendléndischen wie der sidamerikanischen Kunst
seines Herkunftslandes. Seine Themen beziehen sich
haufig — wo sie nicht der kolumbianischen Alllagswelt
entnommen sind — auf klassische Motive der westlichen

24

Kunst oder berihmte Werke alter Meister, die er selbst
vorwiegend in ltalien und Spanien studiert hat.

Formal nutzt Botero die Formensprache alter Kulturen,
sowohl der prékolumbianischen wie der prahistorischen
Kunst. Die unrealistische Ubersteigerung der Formen ist
dabei auch bei Botero nicht als Verzerrung, sondern als
Betonung, als Akzentuierung zu verstehen. Sein Thema
ist die Gestaltung des Kérpers im Raum, dessen durch
die fast immer zu bemerkende Beziehungslosigkeit auch
der miteinander auftretenden Figuren, aber auch durch
deren Haltung gegeniber einem Betfrachter zu einer
Strenge fihrt, die im Gegensatz zu der zundchst als
ironisch empfundenen Kérperfille steht.

Genau an diesem Punkt setzt aber Boteros Kritik an as-
thetischen Normen und bildnerischen Kanonisierungen
an, die sowohl eine formal&sthetische Beschrankung
des ‘richtigen Darstellens’ als auch avantgardistische
Abirrungen zum Selbstzweck als Kolonialisierungs-
versuche' der Kunst ablehnt. Dennoch ist es gerade in
diesem Punkt ein Kiinstler wie Picasso, dessen bildneri-
sches Bestreben und fortwdhrendes Zertrimmern, Ver-
&ndern und Kombinieren von Darsfellungsformen
vielleicht den wichtigsten Einfluss auf Boteros kinstleri-
sche Entwicklung genommen hat.

Auch in einem seiner sehr hdufigen Motive, der
Woman on a Horse, greift Botero einerseits das tradi-
tionsreiche Thema des Reiterstandbilds auf, entkleidet
es aber jeden Anspruchs auf hoheitliches Pathos. Zum
anderen reflektiert er darin mythische Vorstellungen von
Reitervolkern und Amazonen, enffihrt den Betrachter —
unter Bedienung von dessen unbewusster Schaulust —
in das Reich von Sagen und legenden, von Fruchtbar-
keitssymbolen und fremden Géttinnen, dem diese Figur,
die sich in ihrer Nacktheit und kérperlichen Uberpré-
senz jeder Kontaktaufnahme entzieht, zu entstammen
scheint.

Zugleich ist die Reiterfigur bei Botero aber immer auch
eine Reminiszenz an seine eigene Biographie und das
Kindheitsbild seines Vaters, der seinen Geschdaften als
Handlungsreisender landes- und zeittypisch zu Plerde
nachging.




Cincinnati 1935 — lebt in Paris und Walla Walla

Bronze, Emailfarbe und Patina

2007
168,3 x 94,6 x 58,4 cm
mit Signatur, datiert und nummeriert '3 /8’

Auflage 8 Exemplare + 2 A.P.

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers

Literatur

- Davidson, Sara. Jim Dine: Sculpture, 1983-Present. Arfifex Press online catalogue raisonné, Nr. 2007.22

JIM DINE

Colorful Parrot at Home
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Jim Dine wird zumeist den Kiinstlern der amerikanischen
Pop Art zugerechnet, denen er zweifellos nahesteht.
Dennoch unterscheidet sich sein Werk im gesamten An-
satz erheblich von den Absichten und kinstlerischen Vor-
gehensweisen der Pop Art. Dines kinstlerische Anfange
liegen im Happening, von dem aus er zu environmen-
falen Arbeiten gelangte, in denen er grof3formatige Lein-
wénde mit dreidimensionalen Objekten verknipfte, die
in das Bild oder vielmehr auf die Bildfléche collagiert
wurden — womit Dine neben Tom Wesselmann und Ro-
bert Rauschenberg einer der Wegbereiter der Combine
Paintings war —, oder die den Bildraum in den eigent-
lichen Raum hinein erweitern. Anders als bei den Kinst
lern der Pop Art besitzen diese ins Bild einbezogenen
Alllagsgegenstande bei Jim Dine jedoch immer einen
dezidierten autobiographischen Bezug.

28

Von diesen in den Raum vor oder neben das Bild
gestellien Objekten war es nur ein kleiner Schritt hin zur
eigentlichen Skulptur. Wie in den Gemdlden ent-
wickelte Dine hier Gber die Jahre eine personliche lko-
nographie, in der bestimmte Symbole wiederholt
auftreten und zumeist Chiffren fur seine eigene Biogra-
phie und Persanlichkeit sind, aber im erweiterten Sinne
auch fur die VerfaBtheit des menschlichen Individuums
im allgemeinen. Solche Symbole sind, neben Werkzeu-
gen, dem Bademantel und der Figur des Pinocchio,
auch das Herz und der Vogel — im Falle von Colorful
Parrot at Home der Papagei.

Eine Kindheitserinnerung liegt der Bedeutung des
Vogelmotivs fiir Jim Dine zugrunde, allerdings war es
eine Krahe, die den jungen Dine bei einem Zoobesuch
mit den Worten ,Hallo, ich heife Jimmy" angesprochen
hat. Angesichts der Namensgleichheit ein frappieren-
des Erlebnis, und durch das Nachahmen der mensch-
lichen Sprache auch eine Verbindung zum Papagei.
Wie der Affe, der ebenfalls in Dines Werk zu finden
ist, besitzt der Papagei eine besondere Symbolik: denn
es sind zwei Tiere, die menschendhnliches oder
menschliches Verhalten nachahmen. Der Affe, der
zudem seit der Renaissance als Verkérperung der nach-
ahmenden Kunst allegorisch gedeutet wird, gleicht dem
Menschen in den kérperlichen Handlungen und in sei-
nem Aussehen, der Papagei simuliert die Sprache.
Beide sind exotische Tiere und verweisen damit zu-
gleich auf das Paradies und den Urzustand der Welt
nach der Schépfung. Auf der anderen Seite werden
beide Tiere als Sinnbilder der friebhaften Seite und der
Sexualitat des Menschen gesehen. Das Vogelmotiv hat
also auch eine dunkle Seite und steht sowohl fur die
seelische als auch fur die urspringliche sinnliche Seite
des Menschen.

Der Papagei sitzt auf einem Herz, das Jim Dine seit
Jahrzehnten in seinem Werk als Symbol fir das mensch-
liche Individuum und sein Selbst einsetzt. Das auf einem
Felsen erscheinende Heart on a Rock schuf Jim Dine
ersimals 1983 als Skulptur. 1984 war der Kinstler erst-
mals in Minchen, 1988 erneut und schuf seine Zeich-
nungen nach Antiken, die er in der Glyptothek studiert
hatte. Eben dort fand 1990 die Ausstellung dieser Ar-
beiten statt, und in Dines plastischem Werk taucht
erstmals der Papagei auf. Es ist nicht ganz von der
Hand zu weisen, dass der Kinstler die Anregung zu
diesem Motiv in Miinchen bekam, denn er hat bei sei-
nen Aufenthalten mit Sicherheit die formal sehr nahe-
stehenden Nymphenburger Porzellan-Papageien, etwa
im Botanischen Garfen, gesehen.




Edelstahl, bemalt und chromiert
1987
68 x 39 x 34 cm

Das Werk ist im Archiv des Studio John Chamberlain, Shelter Island Heights, New York, unter der Nr. 3006 registriert.

Provenienz

JOHN CHAMBERLAIN
Rochester/Indiana 1927 — 2011 New York

Olympus Photo

- Calerie Academia, Mario Mauroner, Salzburg

- Privatsammlung, Kérnten

Ausstellungen

- Galerie Academia, Mario Mauroner. John Chamberlain. Skulpturen, Monotypien, Fotografien. Salzburg 1999. Abb.
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John Chamberlain begann in den 1950er Jahren, in
seiner bildhauerischen Arbeit mit Metallteilen zu expe-
rimentieren. 1957 integrierte er erstmals gefundene
Teile von Auto-Karosserien in seine Arbeiten. Seit 1959
stellfen diese Karosserieteile sein hauptsachliches Mo
terial dar, oft in Streifen geschnitten, aber auch in gro-
Bem MaBstab in die Lénge gezogen oder in kompake
Blécke gepresst. Er fhlte sich den Abstrakfen Expres-
sionisten verbunden, was sich zumindest assoziativ in
seinem Ausspruch ausdriickt, er habe in seinen Skulptu-
ren die Farben von de Kooning und die Formen von
Franz Kline. Auf der anderen Seite liegt in der Neube-
werfung und Aufwertung von Alllagsmaterialien, ja
sogar von Abfall, wie ihn Chamberlain in Gestalt von
Autoschrott verwendet, eine groPe Nahe zum Ansatz
der Pop Art, mit deren Ideen Chamberlain unfer ande-
rem durch seinen Freund Larry Rivers in engerem Kon-
fakf stand. Dieses Koordinatensystem von Chamberlains
Kunst kann noch durch Duchamps epochemachende
Erfindung des Readymades ergénzt werden, und unter
diesem Gesichtspunkt nimmt es nicht mehr Wunder,
dass einer der wichtigsten Bildhauer der Minimal Art,
Donald Judd, in Chamberlain schon 1962 den viel
leicht besten jungen amerikanischen Bildhauer sah.

Fir Olympus Photo hat der Kinstler aus bemalten und
verchromfen Blechstreifen eine Skulptur geformt. Die be-
malten Elemente drehen sich nach links, die verchrom-
fen nach rechts. Die sichtbaren Schweifndhte sind grob
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belassen, die Farbe zeigt Spuren der Bearbeitung, des
Formens und Quetschens, was den industriellen Prozess
unterstreicht. Doch obwohl er auf diese VWeise und mit
solch einem Material arbeitete, strebte der Kinstler in
geradezu klassischer Kompositionsweise nach Balance
und Harmonie.

Die stelenartige Skulptur présentiert sich als erratischer
Block, durchaus in einer Allansichtigkeit mit je anderen
Aspekten, wie sie von der traditionellen Skulpturtheorie
gefordert wird. Das Werk vermittelt gar den Eindruck,
Chamberlain habe eine Verteilung und Bewegung der
Masse angestrebt, die an einen Kontrapost wie bei
einer antiken Standfigur denken lésst. Diese Umformung
und Umdeutung des unbrauchbar gewordenen Restes
eines industriellen Produkts ist Chamberlains charakferi-
stischer Beitrag zur Geschichte der Skulptur, und er ver-
bindet diesen Prozess durchaus mit einer ironischen
Ambivalenz.

Auch die Titel seiner Werke sind oft mehrdeutig und
laden den Betrachter ein, in ein freies Spiel der Asso-
ziationen einzutreten, um aus dem vollstandig unabbild-
haffen, zeichenlosen Gebilde eine Symbolik oder
zumindest einen Verweis herauszulesen. Olympus Photo
|gsst im Feld des Autothemas — aus dem ja der Rohstoff
fur das Kunstwerk stammt — etwa an die ‘Olympus Rally’
denken. Dieser Motorsport-Event in den USA war von
1986 bis 1988 Teil der Weltmeisterschaft, also in dem-
selben Zeitraum, in dem Chamberlains Werk entstand.
'Olympus’ ist jedoch auch ein Kamerahersteller, und so
mag Olympus Photo auf diese Firma hinweisen, oder
aber, nicht ohne einen gewissen sarkastischen Witz,
aus der Skulptur eine dreidimensionale Detailabbildung
der gleichnamigen Rally werden. Und im Bereich der
schon angesprochenen antikischen Bezige der Skulptur
mag man bei ‘Olympus’ auch an den Sitz der griechi-
schen Gatter denken — ein groBerer Spagat vom Ur-
sprung dieser Mefallskulptur zu ihrer hochkulturellen
Nobilitierung ist kaum vorstellbar.

Insgesamt ist Olympus Photo trotz all dieser Anknip-
fungspunkte und Inferpretationsféhrten, die der Kinstler
selbst gelegt hat, eine informelle Skulptur und steht in
seiner konnofationsfreien Sinnsetzung dem abstrakfen
Expressionismus durchaus nicht nur formal nahe. In der
Tat sind Chamberlains Skulpturen auch immer eine Art
dreidimensionaler ungegenstéandlicher Malerei, als ob
die Pinselstriche oder Farbschichten ausgeschnitten und
in den Raum projiziert worden waren.




HORST ANTES
Heppenheim 1936 — lebt in Karlsruhe, Berlin und Castellina

Der Kopf oder die lust an Adam

Stahl, mehrfarbig bemalt
1967
210 x 250 x 50 cm

aus einer Serie von 3 bemalten Exemplaren sowie drei weiteren Exemplaren aus Cortenstahl

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Privatsammlung, Minchen (Ende der 1970er Jahre beim Kinstler erworben)

Ausstellungen
- Botanischer Garten, Bundesgartenschau Karlsruhe 1967 Lustgarten mit 7 Monumenten der Liste. Farbabb. S. 8 u. 9.
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Horst Antes schuf seine farbig bemalte Skulptur mit dem
Titel Der Kopf oder die Lust an Adam fir eine Gruppe
von sieben ‘Monumenten der Liste’, die er fir den
Botanischen Garten in Karlsruhe anlaBlich der Bundes-
gartenschau 1967 entworfen hatte. Die sieben ver-
schiedenen groflen  Stahlskulpturen  bildeten im
Lustgarten einen ‘Garten der Liste’ oder ‘Garfen des
Malers’, wie ihn Horst Antes selbst betitelte und der da-
mals einen Sturm der Enfristung in der Lokalpresse und
in Teilen der Karlsruher Bevolkerung entfachte. Die
comichafte, an die Asthetik der damals auf dem Héhe-
punkt befindlichen psychedelischen Kunst erinnernde
Bildsprache von Antes’ Skulpturen, die dieser noch
dazu nicht als Kunst, sondern als ,Dekorationen” ver-
stfanden wissen wollte, war einem Teil des Publikums,
zudem unter diesem Titelthema der Liste, zu avanigar-
distisch und blieb zunachst unverstanden.

Tatsachlich gehorte Antes aber zu den Pionieren der
figirlichen Bildhauerei und Malerei in den sechziger
Jahren, die zumindest in Deutschland noch von Informel
und Minimalismus gepragt waren. Seine kinstlerische
Anerkennung fand Anfes schon in diesen Jahren
weltweit, und auch Der Kopf wurde zweimal in der
Weltkunstausstellung der Documenta in Kassel gezeigt:
gleich im Johr nach seiner Entstehung bei der
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Documenta IV von 1968, und dann nochmals bei der
zwolften Documenta von 2007 .

Antes formuliert in den sieben symbolhaften Grof3skulp-
turen Seelen- und Gefihlszustande, die er beinahe lyrisch
um das spielerisch aufgegriffene Thema des ‘Lustgartens’
komponiert. Sein berihmt gewordenes und fir ihn cha-
rakferistisches Symbol des Kopfes, den er teils mit Glied-
mafen, teils aber auch ohne diese allein fir das gesamte
Individuum ohne Kérper zur Darstellung brachte, be-
nannte er halb im Scherz KopffiBler, und in diese grofe
Gruppe von Arbeiten gehort auch die Lust an Adam.

Formal die leicht wiederzuerkennenden auBeren Um-
risse und Binnenzeichnungen aufgreifend, Ubersefzt
Antes diese Form hier in eine monumentale Skulptur,
die aber mehr Relief als vollrunde Figur ist, denn sie bie-
tet nur die Seitenansichten. Diese wiederum sind in ein-
zelne Bestandteile — die Nase, das Auge, die
Kopfhélften — fragmentiert, als ob sie Gbereinanderge-
schoben seien. Die Reliefhaffigkeif, gewissermafen
eine 'Kopflandschaft’, wird durch die farbige Fassung
noch verstarkt. Der Kopf steht also jeweils als Metapher
for die Empfindungen oder Gedanken des gesamten
Wesens, da sie sich in ihm formen und die innere wie
Gubere Wahrnehmung insgesamt bestimmen.




HANS (JEAN) ARP
Strabburg 1886 — 1966 Basel

Petit Seuil

Messing
1959
1275 x 71 x 29 cm

Exemplar 2 von 2
Hartog 19%a
Die Authentizitat wurde von der Arp Stiftung in Clamart bestétigt.

Provenienz
- Jacques Polieri, Paris
- Privatsammlung (seit 1985

Ausstellungen
- Théatre de I'Alliance Frangaise and Brussels. Paris 1960. Festival infernational du Théatre d'Avantgarde.

Literatur
- Polieri J. Jacques Polieri présente 3 aufres nouveaux: Jean-Pierre Faye, Fernando Arrabal, Jean Thibaudeau. Paris 1959 (betitel Seuils).
-Jianou, 1. Jean Arp. Paris 1973. Nr. 199, S. 76 (kleinerer Guss abgebildef].
- Trier, E. Jean Arp, Sculpture, His Last Ten Years. New York 1968. Nr. 199, pl. 30 S. 111 (kleinere Marmorskulptur abgebildet).
-Hartog, A.; Fischer, K. Hans Arp, Sculptures, A Critical Survey. Ostfildern 2012. Nr. 199, S. 325.
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Petit Seuil (kleine Schwelle) von 1960 gehért zu der
Werkgruppe der Schwellenplastiken, die Arp Ende der
funfziger Jahre begonnen hat und zu der auch Arbeiten

wie die Petits Théatres oder die Schwellen mit Planzen-

innerem gehoren. Die erste fatsdchliche Schwellen-
plastik war vermutlich die Architektonische Skulptur von
1958, die von dem nicht ausgefihrten Projekt fur ein
Gebaude von Marcel Breuer zeugt. Die Grundidee,
eine durchschreitbare Plastik zu schaffen, die ein reales
architektonisches Element darstellt, beschaftigle Arp
schon seit Mitte der finfziger Jahre, wie Zeichnungen
in seinen Skizzenbichern belegen. Arp schuf mit den
Schwellen eine Skulpturgattung, die zwischen dem Re-
lief und der vollrunden, umschreitbaren Plastik angesie-
delt ist. Demnach ist der Titel Petit Seuil, anders als bei
anderen, poetischen oder mefaphorischen Werktiteln
durchaus wartlich und programmatisch zu verstehen.
Formale Voraussetzung sind allerdings schon viel friher
enfstandene Arbeiten, wie ein Blick auf die Découpages
und einzelne Reliefs verrat, die bereits den Leerraum im
Zentrum thematisieren.

Ein unmittelbares Vorbild war sicherlich die Porfe Gradiva
von Marcel Duchamp, die dieser 1937 fur die Galerie
Gradiva von André Breton schuf. Diese Eingangstire
zur Galerie bestand aus einer groPen Glasscheibe, aus
der schattenhaft anthropomorphe Formen in Lebens-
groBe ausgeschnitten waren, durch die die Besucher
hindurchschreiten mussten, um die Galerie zu betreten.
André Breton sprach von der Seuil de Gradiva, und
Gradiva war so etwas wie eine Muse der Surrealisten.
Der Name stammt aus der gleichnamigen Novelle von
Wilhelm Jensen und bezeichnet das antike rémische
Relief einer Schreitenden, zu dem ein Archdologe eine
fraumatische Liebe entwickelt, in deren Folge sich Traum
und Wirklichkeit vermischen — die Vorlage fir Sigmund
Freuds berihmte psychoanalytische Studie iber
Begehren, Sexualitat und Traum, einem der Leittexte des
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Surrealismus. Die Schwelle der Gradiva war also der
Ort des Ubertritts von dieser in eine surreale Welt
erweiterfer Erfahrungsmaglichkeiten, und in eben diesem
Sinne sind auch Arps Schwellen zu verstehen.

Auch wenn Arp in dem Werk von 1960 mit dieser
Formidee spielt, denn der Rahmen der ‘eigentlichen’
Schwellenplastik steht seinerseits (labil) auf einer die
Schwelle anhebenden Form, so ist das Entscheidende
doch die Vorstellung der Durchschreitbarkeit und der
Hinweis auf die Maglichkeit, in ein anderes Wahr-
nehmungsreich einzufreten, sei es nun die Erweiterung
des Diesseitigen oder efwas Jenseitiges, eine Metapher,
die im Surrealismus allgegenwartig ist. Arps Seuil ist
eine solche Schwelle, die das Erreichen eines trance-
artigen, trdumerischen Zustands ermoglicht. Arp selbst,
der in seinen Notizen das bildhauerische Konzept ganz
eindeutig mit den Worten ,iber eine schwelle schrei-
fen, eine plastik, von beiden seiten durchschreitbar” be-
schrieben hat, hat dies so formuliert: ,nur tréumer
vermdgen, die schwelle der beiden reiche hiben und
dritben aufzuldsen”.

Seuil enfstand 1960 im Aufirag des Bihnenbildners
Jacques Polieri fir die Auffihrung von Jean Thibaudeaus
"Texte pour des sculptures de Arp’, die dieser im Mai
und Juli desselben Jahres im Pariser Théatre de I'Alliance
Francaise vortrug. Unter den Zuschauern der Urauffih-
rung waren neben Arp und seiner Frau Marguerite auch
Alexander Calder, Sonia Delaunay und Antoine
Pevsner. Jean Thibaudeau war Mitherausgeber der seit
1960 erschienenen Zeitschrift Tel Quel’, einem Sprach-
rohr des Nouveau Roman und des Strukturalismus, und
dies zeugt von Arps Prasenz auch in den neuesfen phi-
losophischen und kiinstlerischen Stromungen seiner Zeit.
Tel Quel” erschien, wie die Schriffen Thibaudeaus, be-
zeichnenderweise in dem Avantgarde-Verlag ‘Editions

du Seuil’.




ROBERT INDIANA
New Castle, Indiana 1928 — 2018 Vinalhaven

LOVE

Polierte Bronze

1966/1998

455 x 45,5 x 23 cm

mit Signatur und nummeriert '2/8’
Auflage 8 Exemplare + 4 A.P.

Provenienz
- Atelier des Kinstlers
- Privatsammlung, USA
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Als Robert Indiana 1965 vom Museum of Modern Art
in New York den Aufirag erhielt, die Weihnachtskarte
des Museums zu entwerfen, war nicht absehbar, dass
er dabei eine der grébten lkonen der Kunst des 20.
Jahrhunderts schaffen wiirde. Schon in den 1950er Jah-
ren hatte Indiana sich mit Typographie beschaftigt und
seine damaligen Gedichte entsprechend gestaltet.
Dabei tauchte auch das Motiv der spateren MoMA-
Weihnachtskarte und dieser Skulptur zum ersten Mal
auf: die Buchstaben des Wortes LOVE paarweise Gber-
einandergestellt. Fir den spéteren Entwurf der Weih-
nachtskarte formulierte er die endgiltige Version, bei
der das O leicht zur Seite geneigt erschien. Schon
zuvor war die typographische Asthetik von Werbe-
plakaten, Hinweisschildern und anderen graphischen
Cesfaltungen der sechziger Johre ein wichtiges Reser-
voir fur Indianas Arbeiten, etwa seine vielen Varianten
der Grundzahlen, die ihm innerhalb der Pop ArtBewe-
gung das Etikett der ‘Signalkunst’ einfrugen. Doch damit
ist die Vielschichtigkeit gerade des ikonischen LOVE
nicht annéhernd erfasst. Nicht nur die sfilistisch ganz
der Zeit entsprechende Typographie und die Farbge-
bung — urspringlich in Blau, Grin und Rot —, sondern
natirlich vor allem das zum Slogan gewordene Wort
LOVE spiegeln emblematisch die (sub- und pop-kultu-
relle Stimmung der Zeit, von der beginnenden Flower-
PowerAra (ein Begriff, den Allen Ginsberg im selben
Jahr 1965 gepragt hat) tber den kurz bevorstehenden
Summer of Love bis hin zur love-and-Peace-Kultur der
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Hippies: es ist keineswegs verwunderlich, dass Indianas
bildhafte Formulierung ein solch gewaltiges Echo und
allgemeine Akzeptanz und Beliebtheit finden konnte —
zumal sich dieses universelle Symbol mit universeller
Botschaff recht schnell von den zeitgeschichtlichen und
kulturgeschichtlichen Umstanden und Konnotationen
seiner Entstehungszeit [6sen konnte.

Indiana begann schon 1966, das Motiv auch in anderen
Medien, als Gemdalde und als Skulptur auszufihren.
Dabei verwendete er unterschiedliche Farbkombinatio-
nen und Formate in beiden Werkgruppen. Die erste
dreidimensionale Skulptur, die Indiana ebenfalls schon
1966 anfertigen lieB, wurde aus einem soliden Alumi-
niumblock geschnitten. Als Skulptur erlangt das typogra-
phische Bild noch mehr Présenz und Kraft, da sich die
insbesondere durch das gekippte O sehr dynamischen
Buchstaben als dreidimensionales Objekt noch impo-
sanfer in Szene sefzen lassen kénnen. Das Schriftbild
als solches hat ohnehin eine besondere Kérperlichkeit,
und im Zusammenspiel mit der Farbe und der Oberfls-
chenqualitat des Materials entsteht sogar in kleineren
Formaten ein monumentales Signal.

Robert Indiana selbst empfand seine Schépfung als ein
‘one word poem’, ein Gedicht aus nur einem Wort.
Die golden schimmernde polierte Bronze hebt diese
poetische Eigenschaft, die zugleich die Kostbarkeit der
Botschaft betont, noch stérker heraus.




ANTONY GORMLEY
london 1930

Transfuser IV

Schmiedesfahlringe
2002

209 x 63 x 45 cm
Unikat aus einer Serie von vier Werken

Provenienz
- Galerie Thaddaeus Ropac
- Privatsammlung Paris (seit 2003)

Ausstellungen
- Galerie Thaddaeus Ropac, Villa Kast, Salzburg 2003. Antony Gormley — Standing Matter. S. 49, Farbabb. (dieses Exemplar)
- Parco Archeologico di Scolacium, Roccelletta di Borgia, Catanzaro, 2006. Time Horizon.
- KunstRaum des Deutschen Bundestages, Berlin 2007 . Antony Gormley — Feeling Material. (Transfuser Ill)

Literatur

- Bemhard-Heiliger Stiftung, Berlin 2007. Antony Gormley. Publikation anldsslich der Verleihung des Bernhard-Heiliger-Preises
for Skulptur 2007 an Antony Gormley in Verbindung mit der Ausstellung Antony Gormley. Bodies in Space im Georg-Kolbe-Museum,
Berlin. Abb. S. 54 (Transfuser Ill)
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In Anfony Gormleys Skulpturen des menschlichen
Kérpers, deren Modell fast ausschlieBlich der Kinstler
selbst ist, geht es um die Selbsterfahrung des Menschen
im Raum, seine Individualitat und die Erforschung der
korperlichen Prasenz. Die Arbeiten Gormleys, einem
der bedeutendsten lebenden britischen Bildhauer, sind
von einem philosophisch-humanistischen Menschenbild
gepragt, das ihn am Beginn seiner Karriere dazu an-
geleitet hat, die Skulptur aus Abstraktion und geometri-
scher Form wieder hin zur figirlichen Darstellung zu
fohren.

Im Unterschied zu den massiven, hermetisch geschlos-
senen friheren Bronzefiguren oder den jingsten,
blockhaften, aus Quadern aufgebauten Skulpturen,
besitzt die Serie von Arbeiten, zu der auch Transfuser
IV gehért, eine vergleichsweise filigrane, offene Struk-
tur, die zudem durch die schwebende Installation eine
besondere Leichtigkeit und ephemere Erscheinung aus-
strahlt.

Der mit nach oben gewendetem Ricken ausgestreckte
Kérper schwebt frei in einer seine Formen grob nach-
modellierenden Hille. Beide sind als netzartige Struktur
aus verschweibten Metallringen gebildet und schwe-
ben, mit jeweils nur einem Befestigungspunkt beinahe
illusionistisch installiert, in etwa auf Augenhche des Be-
frachters. So ergeben sich je nach sanfter Bewegung
der beiden Stahlhillen und dem Blickwinkel ganz unfer
schiedliche Anmutungen und Einblicke auf das seinem
Charakfer nach eigentlich statische VWerk.
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Die den eigentlichen Kérper wie ein Cocon oder ein
Sarkophag umhillende Form wirkt in der durch die
Bewegung labilen Position fast wie eine Aura, ein
Strahlen, das Gormley in anderen VWerken auch skulp-
tural sehr viel deutlicher dargestellt hat. Fir Gormley
selbst sind die beiden Formen als zwei Haute des-
selben Kérpers zu verstehen, die dessen hier fast auf-
geléste Materialitat thematisieren und ihre Beziehung,
ihre Realitat im Verhalmis zum umgebenden Raum be-
fragen. Die Durchlassigkeit fir Licht und Luft beider Hul-
len — oder Kérper — driickt sich auch im Titel aus, denn
er stellt die Frage, welche Stoffe hier fatscichlich umge-
fllt, Gbertragen werden oder hindurchfliefen. Stehen
Innen- und AuBenraum durch diese Hillen in Kontakt
und beeinflussen einander?

In der Tat geht es Gormley gerade in einem solchen zwei-
geteilien Werk offenkundig um die Frage der Individuo-
litgt des Einzelnen, dessen Kérper und Seele dennoch
eine Dichotomie manifestieren, durch die das Materielle
die Aura des Geisfigen erhdlr. Dies wiederum ist ein fun-
damentales Problem der zumindest abendlandischen
Ceistesgeschichte: wie wohnt der Geist im Kérper, und
wie bedingen sich der physische Kérper und sein psychi-
sches Bewusstsein? Genau diese Fragestellungen sind es,
die Anfony Gormley in Transfuser IV auf ebenso virtuose
wie poetische Weise ins Bild setzt. Oder, wie Antony
Cormley es selbst formuliert hat: ,Sculpture is a direct
way of allowing mind to dwell in matter.” (,Skulptur ist
eine unmittelbare Maglichkeit, dem Geist zu erlauben,
in der Materie zu wohnen.”)




SIMON SCHUBERT
Koln 1976 — lebt in Kéln

Selbstportrait

Vitrine, GlasgeféBe, Gasflaschen, alle chemischen Elemente des menschlichen Kérpers in Reinform

2015
111 x 65 x 200 cm
signiert und datiert auf der Unferseite des Tisches

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
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Auf den ersten Blick nimmt der Titel dieser in einer Tisch-
vitrine prasentierten Installation von Simon Schubert
wunder: als Selbstportrét bezeichnet, scheint es sich
doch eher um einen Teil eines chemisches Kabinetts aus
einem Naturkundemuseum zu handeln. Der Kiinstler ver-
sammelt in dieser Vitrine und darunter Glaskolben, Gas-
flaschen und andere GeféBe, die mit Etiketten fein
scuberlich beschriftet sind. In diesen Geféfien befinden
sich chemische Elemente in bestimmten, unterschiedli-
chen Mengen: Kohlenstoff, Sauerstoff, Wasserstoff,
Stickstoff, Calcium, Chlor, Phosphor, Kalium, Schwefel,
Natrium, Magnesium, Eisen, Jod, Fluor, Zink, Kupfer,
Mangan, Selen, Chrom, Molybdan, Kobalt, Silizium
und Aluminium. Es handelt sich um die chemischen Ele-
mente, aus denen der menschliche Kérper — in diesem
Fall derjenige des Kunstlers — zusammengesetzt ist, und
zwar in der jeweils im Korper vorhandenen Quantitat.

Schubert thematisiert hier eine der Grundfragen der
Alchemie: die Suche nach der Formel des Lebens. Wie
kann aus den ganzen foten Elementen und Materialien
ein lebendiger Organismus entstehen, der noch dazu
ein eigenes Bewusstsein entwickelt? Die Arbeit von
Simon Schubert zeigt auch das ganze Dilemma der
Naturwissenschaft auf, die zwar die physischen Be-
standteile des Kérpers bis ins Defall, ja bis ins Atom auf-
geschlusselt und analysiert hat, aber den umgekehrten
Weg bei weitem nicht gehen kann — sie kann noch
nicht einmal das Prinzip des lebens oder das Phano-
men des Bewusstseins erklaren. Insofern sind all dese
Forschungsansatze und der vermeintlich tiefere Blick
noch nicht einmal am Rande des eigentlichen Problems
der Psyche angekommen.
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Simon Schubert erkundet so auch in dieser Arbeit, wie-
wohl formal ganz anders als in seinen Faltungen und
Graphitarbeiten, die virtuelle Reise in das Innere des
Selbst, die in seinem Werk immer labyrinthischere Zige
annimmt. Das Selbstportréit, mit den Anspielungen an
alchemistische Versuche, die Welt und das VWesen des
Menschen zu erklaren, womit das uralte Kérper-Seele-
Problem angesprochen wird, ist auch in gewissem
Sinne eine Hommage an den Schauerroman und die
Gothic Novels des 19. Jahrhunderts, von Shelleys
‘Frankenstein’ bis zu Poes ‘Untergang des Hauses
Usher'".

Zugleich ist die Arbeit ein intelligentes Spiel mit der
kinstlerischen Theorie von Bild und Abbild und den ant-
agonistischen Auffassungen von realistischer Natur-
nachahmung und abstrakter oder konzeptueller Kunst.
Denn zum einen ist dieses Selbstportrat eine exakte
Entsprechung der physikalischen Bestandteile des
Portratierten, doch zum anderen gibt es natirlich weder
eine wiedererkennbare Ahnlichkeit mit dessen Physio-
gnomie, der Organisation dieser realen Bestandteile
oder der in der portratierten Person verkdrperten indivi-
duellen Eigenschaften, seien sie kérperlich oder geistig.

Die Summe der Elemente ergibt kein funkfionierendes
Ganzes. Was also fehlt? Der Bauplan, die Organisati-
onsanweisung? Der ‘Pilot’ — also das, was gemeinhin
als ‘Seele’ oder ‘Beseeltheit’ bezeichnet wird2 So
diskutiert Schuberts Arbeit nicht nur das Geist-Seele-
Problem, sondern demonstriert auf elegante Weise
auch den Primat der Kunst Uber die Wissenschaft in
Fragen nach dem Sinn des lebens.
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Cortenstahl, lasergeschnitten
2012

110 x 74 x 214 cm (Mafstab
Unikat

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
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WIM DELVOYE
Wervik 1965 — lebt in Gent

Dump Truck
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Die Umrissformen eines Kipplasters erschlieen sich
dem Betrachter sofort und unmissversténdlich, doch der
zweite Blick wird sofort irritiert: denn der Kipplaster pra-
sentiert sich im Gewand einer gotischen Kathedrale —
eine zundchst durchaus verstérende Kombination.

Die Verkehrung, Verénderung oder Metamorphose von
allgemeingtltigen und im kollektiven Gedachtnis der
westlichen Welt tief verankerten Dingen aus der
Konsumwelt, aus der Kunst oder aus dem alliéglichen
leben ist ein besonderes Charakteristikum im Werk des
belgischen Kinstlers Wim Delvoye.

Dem gotischen Formenvokabular widmet er eine ganze
Serie von Skulpturen, die sogenannten ‘Gothic Works':
darunter Betonmischer, Sattelschlepper und Bagger, aus
denen er filigrane Skulpturen von frappierender Perfekfion
macht.

Die Gotik, deren Beginn im Allgemeinen in der Mitte
des 12. Jahrhunderts in Frankreich festgesetzt wird, ist
in erster Linie einmal ein Baustil, der wie kaum ein an-
derer das Christentum schlechthin verkérpert. Die Struk-
tur ist nicht massiv, sondern offen und diese sichtbare
Struktur st gleichzeitig auch die Dekoration: Spitz-
bogen, Fialen, Baldachine, Blendfassaden, lichigaden,
Laternen, Rosenfenster, Wimperge, Ziergiebel, Maf-
werk. Materialitat wird zur Struktur, die Struktur zur
Geometrie und die Geometrie zur Dekoration: Glas,
licht und das Gefthl der Immaterialitat. Die gotische
Kathedrale wird zum erhabenen Gesamtkunstwerk, zur
Verkérperung des Gotilichen auf der Erde.

Das Gétilich-Erhabene frifft bei Delvoye nun auf eines
der denkbar banalsten Dinge unserer Zivilisation: ein
Baustellenfohrzeug, wie es mehrere hundert Millionen
mal auf dieser Welt existiert — eine Fallhdhe, die nicht
extremer sein kdnnte, wenn man nur an die urspringliche

Form der Gotik denk.
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Tatsachlich hat das 19. Jahrhundert seinen Beitrag zur
Sakularisierung des Stils schon geleistet in Form der so-
genannten Neo-Gotik, die mit diesem Formenvokabular
ein idealisiertes Bild des Mittelalters auferstehen lief.
Die Gotik wird in der Neuauflage zu einer zeitgends-
sischen Vorstellung, was Gotik war oder sein kénnte.
Sie beginnt eine eigene Existenz losgeldst vom ur-
sprunglichen Konfext, benutzt wie eine Fremdsprache,
die nur noch die Form zitiert, ohne ihre Verankerung in
einem zutiefst religidsen System und bahnt sich gleich-
zeitig ihren Weg zu den Artefakten der aufkeimenden
Massenkultur, was eine erhebliche Trivialisierung- und
Deplatzierung zur Folge hatte. Genau diese Facette
mag den Kunstler Delvoye besonders inspiriert haben,
denn auch er benutzt die Formen der Gotik wie eine
Sprache, die er zeitgendssischen Einflissen aussetzt
und sie in einem anderen Kontext wieder auferstehen
|Gsst.

Es ist eines der Grundprinzipien des Kinstlers, den
Betrachter mit dieser Vorgehensweise vor den Kopf zu
stoben und efablierte Sehgewohnheiten zu durch-
brechen. Frappierend wirkt dabei die Nivellierung zwi-
schen 'High” und 'low’ im Sinne einer Neuanordnung
eines etablierten Formenvokabulars, was sich auf die
Kunstgeschichte genauso bezieht, wie auf die Konsum-
kultur. Das Ergebnis dieser Auseinandersetzung fihrt aber
nicht zur Vereinung von Kunst, sondemn zur absoluten
Bejohung des Objekis und des Kunstwerks, welches per
se keinen weiteren Nutzen hat, auBer eben Kunst zu
sein.

Die Verneinung der Hierarchien vollzieht Delvoye mit
der Ubertragung des gotischen Formenvokabulars in
banalste Dinge, wie einen Betonmischer, einen Kipp-
laster oder einen Bagger. Er untergrabt die Klischees der
lkonographien und zwingt den Betrachter zur Aufgabe
seiner Sehgewohnheiten, indem eine humorvolle Kom-
plizenschaft mit dem scheinbar Unvereinbaren eingeht.




GUNTER HAESE
Kiel 1924 — 2016 Dusseldorf

Minotaurus

Messing, Kupfer und Fournituren

1963
43 x21,5x 10,7 cm

Postel 12

Provenienz
- Nachlass des Kiinstlers

Ausstellungen
- Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburg; Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam, 1972. Nr. 2, Abb. S. 14

Literatur

- Postel, Claudia. Ginter Haese Verzeichnis der Skulpturen. Ostfildern-Ruit 2002. S. 74 , Nr. 12 mit Abb.
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Diese frihe Skulptur von Gunter Haese besitzt eine im
Werk des Kinstlers seltene Figirlichkeit, die sich auch
im Titel der Arbeit widerspiegelt. Minotaurus, das
mythische Ungeheuer, halb Mensch und halb Stier, das
im Labyrinth des Minos hauste und schlieBlich von
Perseus erschlagen wurde, kam dem Kinstler wohl in
den Sinn, als er seine Skulptur mit der hornartigen
Struktur versah, die den Abschluss des dreigefeilten
Werkaufbaus bildet. Allerdings ist dieser Werktitel wie
immer bei Ginter Haese rein assoziativ, und die tat-
sachlich figirlichen Anmutungen verlieren sich in seinem

Werk zunehmend.
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Ausgehend von der Frage nach der Méglichkeit, Druck-
graphiken von dreidimensionalen Objekten zu schaf
fen, stoBt Ginter Haese wdahrend seines Studiums als
Meisterschiler von Ewald Mataré an der Disseldorfer
Kunstakademie Anfang der sechziger Jahre auf das In-
nenleben eines Weckers und hatte mit den filigranen
Einzelteilen wie Spiralen und Dréhten sein Material ge-
funden. Sehr schnell entwickelte Haese das Konzept,
aus diesen Materialien eine Form von Skulptur zu
erschaffen, die nicht blockhaft geschlossen oder statisch
ist, sondern, mit seinen Worfen, als Roumgraphik
verstfanden werden kann. Das zeichnerische Element in
seiner Feinheit und Labilitat wollte er in die Dreidimen-
sionalitat Sberfhren und schuf so seine in ihrer Formen-
und Materialsprache véllig einzigartigen VVerke.

Auch Minotaurus besitzt, innerhalb der groen ‘Umriss-
linien" eine schraffurartige Binnenzeichnung, Details
und Verzweigungen, die die Idee der Roumgraphik
sofort versténdlich machen. Hinzu kommt, dass die
dinnen Mefalldréhte und Spiralen, aus denen er seine
Arbeiten fertigt, bei Berihrung oder Erschitterung, ja
sogar in einem Lufthauch in Bewegung kommen und
beginnen, zu vibrieren, zu pendeln und so eine Vielzahl
jeweils anderer Ansichten und Momente der einzelnen
Skulptur entstehen lassen.

Aber anders als bei kinetischen Skulpturen sind diese
Bewegungselemente bei Haese nicht zielgerichtet, nicht
ein- und ausschaltbar, sondern sie kommen aus der
starksten Bewegung wieder zur Ruhe und verharren er-
neut in ihrer Ausgangsposition. Ein in sich geschlosse-
nes System also, das auf diese Weise Haeses
wichtigstes bildnerisches Prinzip veranschaulicht: die
Schaffung von Stabilitat an der Grenze zur Labilitét, ein
Ausloten des stafisch Maglichen am Rande der Instabi-
litgt. Dies ist eine Auffassung von Skulptur, mit der
Haese einen véllig eigenstandigen bildnerischen
Ausdruck geschaffen hat.




ROBERT INDIANA
New Castle 1928 — 2018 Vinalhaven

HOPE

Edelstahl, poliert und geburstet

2009

Q14 x Q1,4 x 45,7 cm

mit Signatur, numeriert '1/VIII" und mit Giefer und Copyright-Stempel
Auflage 8 Exemplare + 1 AP

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
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Im Jahre 2008 schuf Robert Indiana mit HOPE den
Nachfolger seines weltberihmten LOVE, dessen inzwi-
schen berhmt gewordene Typographie er aufgriff, und
kippte auch in HOPE das O. Wie zuvor bei LOVE ent
wickelte Indiana auch fir diese Version verschiedene
Farbgebungen und fihrte den Entwurf in unterschiedlichen
Medien und Formaten aus.

45 Jahre, nachdem er LOVE geschaffen hatte, das zu
einem nicht geringen Teil die damals akiuellen gesell-
schaftlichen und politischen Umstande reflektierte und
sich formal wie inhalllich an der Kultur der Zeit orien-
tierte, wollte Indiana auch mit HOPE ein neues Zeichen
for die Stimmung dieser Jahre setzen. Der akiuelle An-
lass fur die Entstehung von HOPE war Robert Indianas
Bereitschaft, sich fur die Wahlkampagne des damali-
gen Présidentschaftskandidaten Barack Obama einzu-
sefzen. Dessen Kampagne basierte zu einem wichtigen
Teil auf dem Slogan "Hope’, den zundchst der Street
ArtKinstler Shepard Fairey 2008 in einem Plakat um-
setzte: darauf war ein stilisierfes Portrat Obamas in der
Art der Graffifitypischen 'stencil-{Schablonen-Asthetik
zu sehen, unter dem in GroBbuchstaben das Wort
'HOPE" erschien. Sehr schnell erlangten Slogan und
Faireys Plakat weite Bekanntheit und Popularitat, so
dass es fir Indiana nahe lag, hieran mit seinem VWerk
anzuschliePen.

Allerdings hatte sich Indiana schon lange Zeit davor
mit der Maglichkeit auseinandergesetzt, sein mittler-
weile klassisches LOVE-Design auch auf das Wort
'HOPE" zu Ubertragen. Mehrere Jahre hatte der Kinst-
ler mit diesem Plan experimentiert, bis 2008 der
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aubere konkrete Anlass auch fir die Umsetzung sorgte.
Indiana selbst duBerte sich zu dem eindeutigen gene-
fischen Zusammenhang seiner beiden Schépfungen so:
,Es ist tatséichlich ein Bruder von LOVE, oder eine
Schwester oder ein sehr enges Familienmitglied.” In
der Tatf spielt in die beiden Arbeiten Indianas sehr viel
amerikanische Kulturgeschichte hinein, in deren christ-
licher Spiritualitat die Beziehung von Liebe und Hoff-
nung auf Gott, der mit diesen beiden Begriffen sehr
viel direkter als in der europdischen Tradition identifi-
ziert wird, groPe Bedeutung hat. Im Grunde kénnte
man meinen, Indiana habe eine Verbildlichung der drei
christlichen Kardinaltugenden, also Glaube, liebe und
Hoffnung, im Sinn gehabt.

Aber es gibt auch noch eine konkrete autobiographi-
sche Verbindung Indianas zu dem Wort ‘Hope’, die
sich wiederum ganz nahe an der genannten typisch
amerikanischen kulturellen Tradition befindef. Schon
1969 hielt sich Robert Indiana wiederholt in dem K-
stenort Vinalhaven auf, der eine kleine Kinstlerkolonie
beherbergt, und erwarb schlieBlich 1978 das Haus, in
dem er von da ab permanent lebte — eine lodge, die
den Namen ‘Star of Hope' tragt, einem friheren Sitz des
humanistischen welilichen Ordens der ‘Odd Fellows'.

In der aus poliertem Edelstohl gefertigten Skulptur des
HOPE fugt Indiana dem idealistischen Begriff durch die
Materialasthetik auch und zugleich Glanz und Festigkeit
hinzu, so dass in diesem Fall die signalhafte Wirkung
der in strahlenden Grundfarben ganz im Stile der Pop
Art gehaltenen Varianten durch eine singulare, inhalt
lich-symbolische Wirkung ersetzt wird.




Clas
1988
115 x 100 x Q0 cm

TONY CRAGG
Liverpool 1949 — lebt in Wuppertal

Silicate Landscape

Mit einer Echtheitsbestétigung des Kinstlers vom 18.7.2017

Provenienz
- Galerie Pierre Huber, Genf
- Privatsammlung, Schweiz
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Silicate landscape gehért zu den frihesten Glass
stacks, die Tony Cragg gestfaltet hat. Das Grundprinzip,
gefundenes Material oder Gegenstédnde neu zu arran-
gieren oder, wie hier, zu Stapeln aufzurichten, hat
Cragg schon zuvor in seinen Arbeiten aus Holz, Kunst-
stoff oder Stein durchformuliert. Auch diese friheren
Werke betitelte der Kinstler héufig als landscapes,
landschaften, und transportierte so einen mehrfachen
Sinn, denn diese Bezeichnung kann sich sowohl auf
die metaphorische Sichtweise auf die Gesamtkomposi-
tion, den Herkunftsort der einzelnen Elemente als auch
auf, im Uberfragenen Sinne, die damit gewonnene
Ubersicht auf eine Gruppe zusammengestellter Objekte
derselben Natur beziehen.

Fir Tony Cragg sind die Fundsticke, die er in seinen
Arbeiten verwendet so wie hier die unterschiedlichen,
sandgestrahlten GlasgefaBe, gleichwertige und gleich-
rangige Materialien — auch wenn es sich um menschli-
che Artefakte und nicht um Formen aus der Natur
handelt. Dies gilt aus seiner Sicht sogar fir menschen-
gemachtes, kinstliches Material, wozu in erster Linie
die Kunststoffteile in seinen frihen Arbeiten, aber letz+
lich auch der von Menschen hergestellte Werkstoff Glas
gehéren. Dabei verbindet Cragg damit keine Zivilisati-
onskritik oder den Versuch, eigentlich als Abfall zu klas-
sifizierende  Objekte  durch  die  kinstlerische
Wiederverwendung zu nobilitieren. Vielmehr hat Tony
Cragg einen sfark formalen, visuellen Ansatz. Dass die
Fundstiicke in einem VWerk tendenziell zu derselben
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Materialgruppe gehéren, dient vorrangig dem Ziel,
einen organischen, homogenen Zusammenhang bei
ihrer Kombination zu erreichen.

Dass durch das Sandstrahlen opak gewordene Glas
bekommt zudem eine samtige Oberflache, die die op-
tische Qualitat des Ensembles massiv veréndert — auch
klare Glassstapel mit einer ganz anderen @sthetischen
Anmutung hat Cragg geschaffen. Hier kommen noch
durch die Natur und Zeitablauf geschaffene Spuren der
Abnutzung, des Abschleifens und Abbrechens hinzu
und dadurch eine weitgehende Entfernung zum ur-
springlichen Zweck der GeféBBe. Dennoch wirken sie
in ihrer Anordnung und mit ihrer samtigen Oberfléche
wie archdologische Artefakte einer fremden Kultur in
perfekiem Zustand.

Cragg lasst die Grenzen zwischen artifiziellem und
natirlichem Objekt bewusst verschwimmen, ebenso
wie die zwischen den EinzelgefcdPen und dem durch
den Kinsfler geschaffenen Gesamigebilde. Das Mate-
rial selbst unterstreicht die Ambiguitat des Werks, denn
Clas besitzt eine Geschlossenheit und Komplexitat bei
gleichzeitiger hochster Labilitat und Zerbrechlichkeit.
Diese Fragilitat gehért zu den Besonderheiten der
Eigenschaften des Materials, denn durch seine starre
Struktur ist Glas nicht nur leicht zerbrechlich, sondern
zugleich eines der hartesten Materialien tberhaupt. Der
Grundstoff zur Herstellung, némlich Silikatverbindun-
gen, auf die der Titel des VWerkes hinweist, kommt in
groBer Masse auf der Erde vor — nicht nur in Form von
Sand, denn der gesamte Planet besteht zu einem
groBen Teil daraus.

Auch symbolisch liePe sich das Werk in eine lange
Tradition stellen, die das Gefdh als Synonym fir den
Korper sieht, dem die immaterielle Seele innewohnt.
Cragg steht gleichwohl eher in der Deutungslinie etwa
der Gefabe und Objekte von Giorgio Morandi, der
sie, jeder Symbolik entkleidet, als reine Formen und
Massen im und als Raum versteht. Dennoch besitzt das
Ensemble, das auch Assoziationen als ein Zauberland
aus Eis, eine geheimnisvolle Ordnung und eine uner-
klarliche Leichtigkeit hervorruft, von einer groPen Gsthe-
fischen Poesie, die Tony Cragg schon zu diesem
Zeitpunkt als einen der wichtigsten Bildhauer seiner Ge-
neration erkennen lieB. In demselben Jahr 1988, in wel-
chem er Silicate Landscape schuf, gewann Tony Cragg
den renommierten Turner Prize und vertrat Grof3britan-
nien in dessen Pavillon auf der Biennale von Venedig.




GEORGE RICKEY
South Bend 1907 — 2002 Saint Paul

Three Lines — Ten Feet

Edelstahl

1995

370,5x 330 cm

mit Signatur, datiert und numeriert '2/3'

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Galerie Thomas, Miinchen (in den 1990er Jahren beim Kiinstler erworben)
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In Three Llines — Ten Feet sefzt George Rickey ein
weiteres Konzept seiner kinetischen Skulptur um, die in
diesem Fall durch die von natirlichen Einflissen hervor-
gerufene Bewegung ganz unterschiedliche Ansichten
und Formwirkungen haben und vor allen Dingen sehr
andere Ausdehnungen einnehmen kann. Damit wird
die Skulptur erst durch ihre Bewegung der ‘Linien” aus
dem Titel tatsachlich raumgreifend und dreidimensional.

Tatsachlich kénnen die drei stahlernen Linien auch so
synchron zusammenstehen, dass sie eine einzelne linie
bilden und auBer ihrer eigenen Korperlichkeit keinen
weitergehenden Raum beschreiben. Je nach Winkel, in
welchem sich die drei Linien von ihrem gemeinsamen
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Verankerungspunkt aus voneinander weg bewegen,
geben sie wie in einem Koordinatensystem Richtungen
und raumliche Ausdehnungen an. Zugleich bewegen
sie sich aber kontinuierlich und bezeichnen neben der
Richtung auch eine Bewegung an sich. Damit ist es
praktisch ein dreidimensionales System von Vektoren,
das unaufhérlich zwischen der Angabe von rdumlichen
Korpern und Bewegungsrichtungen changiert. Diese
zeitliche Komponente macht die Arbeit zu einer Art
"Vekiorplastik’, die die vierte Dimension mit einbegreift.

Damit ist es George Rickey gelungen, auf eine vollkom-
men klar und sftreng reduzierte Weise alle Maglichkei-
fen der kinetischen Raum-Zeit-Plastik auszuschopfen.




Seoul 1932 — 2006 Miami

NAM JUNE PAIK

Radioschrénke, Radios, Plasmabildschirme mit DVD-Spieler, afrikanische Holzmaske, Filzhut, Wachs, u. o.

1987
194 x /5 x 55 cm

signiert und datiert

Mit einer Bestatigung von Rosanna Chiessi.

Provenienz
- Atelier des Kinstlers
- Rosanna Chiessi, ltalien (Geschenk vom Kiinstler 1989)
- Privatsammlung, Schweiz

Robot (Radio Man)
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Nam June Paik gilt als der Vater der Videoskulptur, und
fatséchlich hat der koreanische Kunstler als einer der er-
sten Videokinstler seine Videos und Monitore mit skulp-
turalen Elementen verbunden oder die Videogerate
selbst als plastisches Material verwendet.

Von seiner Ausbildung eigentlich Komponist, begann
Paik durch den Kontakt mit den Kinstlern der Fluxus-
Bewegung wahrend seiner Studienzeit in Kéln und Dis-
seldorf, sich an Happenings zu befeiligen und schuf
Anfang der sechziger Jahre seine ersten Videoarbeiten.
Waren dies zundchst manipulierte Fernsehgerdte, die
das laufende Fernsehprogramm oder auch nur das
leuchten des Bildschirms selbst in verfremdetfer Form
zeigten, begann Paik spater auch damit, tber Kameras
Livebilder oder selbst geschaffenes Videomaterial in sei-
nen Arbeiten zu verwenden. Sein ureigener Beitrag zur
Videokunst bestand aber vor allem darin, dass er die
Monitore zu skulpturalen Gebilden oder ganzen Envi-
ronments zusammenstellte und dariber hinaus Mobel
und weitere Gegenstande mit den Bildschirmen — oder
auch nur deren Gehdusen — zu veritablen skulpturalen
Cebilden assemblierte.

Fine wichtige Gruppe innerhalb dieser Videoskulpturen
sind die figurhaften Roboter wie in der vorliegenden Ar-
beit. Inhaltlich beschdftigt sich Nam June Paik intensiv
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mit der Konfrontation und Verschmelzung von Tradition
und Modeme. Sein Thema ist die Veranderung und Be-
einflussung der Gberkommenen VWelt und der alten Kul-
tur, im besonderen auch der ferndstlichen Kultur seiner
Heimat, durch die (westliche) Kultur der Moderne und
ihrer zunehmenden Technisierung. Die moderne Kom-
munikationstechnologie spielt fur Paik — wie auch in
Wirklichkeit — dabei eine Schlusselrolle und ist zugleich
der Bote all dieser Veranderungen, die bis in die indi-
viduelle Wahrnehmung des Einzelnen reichen.

Gerade in seinen ‘Robots” wird dieser Kontrast von
Natur und Kultur, von organischer und technischer Form
besonders anschaulich. Die Gleichzeitigkeit von ‘alt
und ‘neu’, von ‘primitiv’ und ‘fortschrittlich” und ihre ge-
genseitige Durchdringung machen sie unmittelbar deut-
lich und zeigen auch, wie stark sich Medium und
Bofschaft gegenseitig beeinflussen. In seinem Radio
Man ist dieser Synkretismus emblematisch durch die
bunt flackernden Fernsehgerdte in dem altertimlichen
Mébel und die in der Mitte angebrachte afrikanische
Maske zum Ausdruck gebracht. Rituelle, iberlieferte
Welterfahrung und Welterklarung vermischt sich mit
nichterner moderner Informationstechnologie. Und
auch seine kinstlerischen Anfange in der FluxusBewe-
gung zitiert Paik fast ironisch, indem er dem ‘Robot’ den
ikonischen Filzhut von Joseph Beuys aufsetzt.




GEORGE RICKEY
South Bend 1907 — 2002 Saint Paul

Three Squares Vertical Diagonal |l

Edelstahl

1986

Hohe 129 cm / Quadrate je 91,5 x 91,5 cm
Exemplar 1/3

nur 2 Exemplare ausgefihrt

Urspringlich sollte die Skulptur in einer Auflage von drei Exemplaren geschaffen werden, doch es wurden nur zwei
verwirklicht. Die Nummer 1/3 wurde 1986, die Nummer 2/3 1988 fertig gestellt. Da der Kinstler testomentarisch

verfigte, dass nach seinem Tod keine weiteren Exemplare hergestellt werden dirfen, wird es kein drittes Exemplar geben.

Es existieren zwei Versionen: Three Squares Vertical Diagonal, 1978 und Three Squares Vertical Diagonal Il, 1986
(diese Skulptur). Die GréBe ist unterschiedlich: die Quadrate der friheren Version messen 60 in./152,4 cm, die der
vorliegenden Version 36 in./91,4 cm.

Von der gréfBeren Version befindet sich das Exemplar 2/3 in East Chatham Estate, dem friheren Atelier von George
Rickey. Ein anderes Exemplar dieser Version befindet sich seit 1989 in der Benesse Art Site in Naoshima, Japan.
Exemplar 2/3 der kleineren Version befindet sich in Privatbesitz.

Der George Rickey Workshop und das Archiv des Nachlasses bestdtigen in einem Schreiben die Echtheit des VVerkes
und die Provenienz.

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Privatsammlung (19806, direkt vom Kiinstler erworben)

Literatur (andere Versionen)

- Art Center of South Bend. George Rickey in South Bend. South Bend 1985, S. 13, Abb.
- Merkert, Jém / Prinz, Ursula. George Rickey in Berlin 1967-1992, Die Sammlung der Berlinischen Galerie. Berlin 1992, S. 14, Abb.
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Angeregt durch die Stahlskulpturen von David Smith
und die Mobiles von Alexander Calder begann
Ceorge Rickey seit 1945, sich mit kinetischen Objekten
zu beschéftigen. Durch seine Ausbildung zum Ingenieur
wurde seine Vorstellung und die spatere Umsetzung sei-
ner Werke stark beeinflusst. Die technische Reduktion
und gleichzeitige Perfekfion hat in diesem Hinfergrund
ihren Ursprung. Seit den finfziger Jahren arbeitete
Rickey hauptsachlich als Bildhauer und wurde einer der
wichtigsten Kunstler der kinetischen Kunst.

George Rickey erlaubt in seinen Arbeiten keinerlei
mittelbare Assoziation oder Symbolik, und insofern sind
seine Werke einerseits der Theorie der konkrefen und
konstruktivistischen Kunst, in Teilen auch dem Purismus
verpflichtet, andererseits stehen sie auch in genetischer
Verwandtschaft mit den Skulpturen der Minimal Art.
Auch in den Titeln gibt Rickey keine Zusatzinformationen
oder literarische Anspielungen auf etwas 'Gemeintes'.
Sie sind knappe, nichterne Bezeichnungen des tatsach-
lich materiell vorhandenen, sichtbaren Verhdltnisses der
verwendeten geometrischen Formen zueinander.

Die ganze Poesie seiner Werke offenbart sich in ihrer
Erscheinung und in ihrer sanften Bewegung, die ohne
Motor oder andere Anfriebsformen nur durch leiseste
Luftzige in Gang gesetzt wird. Da somit die Bewegung
nur durch aktuell am Standort der Skulptur herrschende
nafirliche Einflisse ausgeldst wird, feilt der Befrachter
sie in seiner Umwelt stefs mit dem betfrachteten VWerk
so dass diese je individuelle Situation (wie natirlich
auch der Lichteinfall, der ebenfalls sehr unterschiedliche
Ansichten der einzelnen Skulptur bedingen kann) zum
konstitutiven Element der VWerkerfahrung wird.
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Wie der Titel andeutet, ist Three Squares Vertical
Diagonal Il die zweite Version, die Rickey von dieser
Konstellation schuf. Drei auf die Spitze gestellte Qua-
drate befinden sich in einer Reihe platziert und auf
einem Kippmechanismus montiert, der fir den Betfrach-
ter unsichtbar bleibt. Die Edelstahlquadrate besitzen
eine fechnoid anmutende Oberflache, die das zu ver-
mutende Gewicht der drei Quadrate noch unterstreicht.
Die Stellung auf einer Spitze konterkariert jedoch durch
die Balance und die leichtigkeit, die diese Position sug-
geriert, bereits das Schwere der Stahlplatten, und diese
wird vollstandig geleugnet, wenn sich die drei
Quadrate bereits bei einem leichten Luftzug in fast
schwebende, sanfte Bewegung versetzen. Je nach
Starke der Bewegung liegt in der zuweilen parallelen
Bewegung etwas von einem Tanz oder dem gleichma-
Bigen Rhythmus leichter Meereswogen. Damit steht
auch diese organisch, natirlich anmutende Bewegung
der Quadrate im Kontrast zu ihrer maschinenhaften,
technisch-kihlen &uBBeren Erscheinung.

Rickey integriert zudem eine imagindre Geometrie in
seine Arbeit, denn die Quadrate in Bewegung lassen
durchaus die Vorstellung ganzer Kuben aufkommen,
und auch die Linie zur Zahlenmystik scheint frotz aller
konkrefen Nuchternheit Gberschrittien, denn die perfekie
Form des Quadrates mit vier gleichlangen Seiten und
ihre Gruppierung zu dritt ruft die Tradition der bedeu-
tendsten mystischen Zahlen auf, denn 3 + 4 ergibt 7,
und 3 multipliziert mit 4 ergibt 12 — MaBverhdlinisse,
die in der proportionalen Asthetik (und ihrer Symbolik)
eine groe Rolle spielen. In meisterhafter Weise kon-
densiert Rickey all diese Elemente zu einem ebenso
streng konzentrierten wie lyrischen Meisterwerk.




TONY CRAGG
Liverpool 1949 — lebt in Wuppertal

Zimt

Edelstahl
2014
230 x /9 x 81 cm

Unikat aus einer Serie von drei Skulpturen in unterschiedlichen Materialien

Mit einer Bestatigung des Kinstlers vom 19.12.2016.

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Galleri Andersson,/Sandstrém, Stockholm
- Privatsammlung, Schweiz (seit 2016)
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Tony Cragg inferessiert sich in seinen skulpturalen und
plastischen Werken vor allem fir die optische Wirkung,
wahrend er die haptischen und kérperlichen Qualitaten
diesem Primat unterordnet. Eigentlich ist es sogar eine
synasthetische Erfahrung, also die Uberblendung der
Sinneswahmehmungen, die Cragg mit seinen Werken
erforscht. Der Titel seiner Skulptur Zimt scheint darauf
anzuspielen, erdffnet er doch die Maglichkeit vielf@lti-
ger Assoziationsversuche, ist aber zugleich vollkommen
hermetisch, da sich keinerlei Anknipfungspunkte zwi-
schen Titel und Werk aus der Skulptur herauszulesen
lassen scheinen.

Diese scheinbare Ratselhaftigkeit ist jedoch typisch fir
Craggs Vorgehensweise in allen seinen Arbeiten, denn
er negiert jede philosophische oder spirituelle, franszen-
denfe Ambition: seine Skulpturen haben keine Symbolik,
sie sind reine visuelle Struktur.
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Auch der Materialcharakter von Zimt ist rétselhaft, denn
er scheint zu verschwinden, zumindest unlesbar zu wer-
den. Aus Edelstahl geformt, gelingt es Cragg, verschie-
dene  Aggregatzustande  seines  Materials  zu
Uberblenden, denn der Stahl ergieft sich in einer Art ein-
gefrorener Kaskade, von der nicht klar wird, ob sie sich
im Zustand des Schmelzens oder des Erstarrens befindet.

Dieser Widerspruch zwischen der flichtigen, fliebenden
Anmutung und der Massivitat und Stabilitat des Materi-
als dynamisiert die Anschauung der Skulptur, und genau
um diesen optischen Eindruck geht es Tony Cragg.

War Cragg in seinen frihen Arbeiten von Naturformen
und ihrer unerschépflichen Vielfalt noch in dem Maf3e
fasziniert, dass er sie unmittelbar in Form von Fund-
sticken unverandert in seine Arbeit Ubernahm, begann
er in seinem fortschreitenden Werk zunehmend, dieses
Formenreperfoire nachzuschaffen und in seinen Arbei-
fen neu zu kombinieren. Zimt gehort bereits in eine
Werkphase, in der Cragg amorphe und biomorphe
Formen, die zu solchen Naturformen in Analogie stehen,
selbst neu zu schaffen und aus diesen Formulierungen,
nicht mehr aus der reinen Kombination vorhandenen
Materials, seine Skulpturen zu entwickeln. Neben der
Anmutung des FlieBens spielt Cragg zudem mit den
Maglichkeiten eines Vexierbildes, so dass je nach Per-
spektive in dieser oder ahnlichen Arbeiten ein mensch-
liches Profil erkannt werden kann. Tatsachlich ist dies
jedoch ein Ergebnis der VWahrehmungsprozesse des
Betrachters, sucht doch unser Gehirn nach wieder-
erkennbaren Formen, auch wenn diese objekfiv nicht
vorhanden oder gemeint sind, in etwa so wie bei der
figirlichen Interpretation von zufélligen Wolkenbildern.
Auch diese sind flichtig, zersetzen sich im Wortsinne
wahrend des Befrachtens. Genau diese Flichtigkeit und
stefe Veranderung des Sichtbaren, das Unfassliche, das
im Kontrast zur Massivitat des Obijektes steht — mit die-
ser Erforschung der visuellen VWahrmehmung und ihrer
Inferprefation durch den Befrachter beschdaftigen sich
die Skulpturen von Tony Cragg.




MIMMO PALADINO
Paduli 1948 - lebt in Mailand

Giardino chiuso

Bronze

1982

200 x 185 x 175 cm

mit Signatur

Auflage 3 Exemplare + 1 EA

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Emilio Mazzoli, Italien
- Sammlung Thomas (seit 1983)

Ausstellungen

- Espace Lyonnais d'Art Confemporain (E.L.A.C.), Musée de Beaux Arts, Lyon 1984. Octobre des Arts (ersfe Veranstaltung des
neugegrindeten E.LA.C.).

- Kulturamt der Stadt Neuss, 1984,/85. Bilder der 80er Jahre aus der Sammlung Thomas.

- Kunstnernes Hus, Oslo 1985. Mimmo Paladino Skulptur og Tegning. NI 1, Abb. S. 22/23, Text S. 84

- Neue Galerie der Stadt Linz. Kunst der 80er Jahre.

- Mathildenhdhe, Darmstadt 1989. Sammlung Thomas Kunst aus den achiziger Jahren. S. 13 mit Farbabb.
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Mimmo Paladino gehért zu einer Reihe von Kinstlern,
die seit den 1970er Jahren zuriick zu einer Kunst, ins-
besondere einer Malerei wollten, die den zunehmen-
den Formalismus und die Abstraktion der modernen
Kunst in minimalistischen, konzeptuellen und geometri-
schen Kunstauffassungen Gberwinden konnte. Insbeson-
dere versuchten diese Kinstler dies durch eine
starkfarbige Malerei und die Verwendung von Gberkom-
menen Motiven, Symbolen, legenden und Mythen zu
erreichen, die sie ohne Ricksicht auf deren bisherige
Interpretation und Zusammenhdnge neu kombinierten
und veranderten.

Da sich Kinstler wie Mimmo Paladino dabei der Bild-
findungen quer durch die Kunstgeschichte und die bis-
herige Modeme, insbesondere der Malerei der ersten
Avantgarde Anfang des 20. Jahrhunderts bedienten,
gab der italienische Kunstkritiker Achille Bonito Oliva
dieser Stromung den Namen Transavanguardia — Trans-
avanigarde.

Dieses zundchst malerische Konzept, das zu den Be-
wegungen gehdrte, die die sogenannte Postmoderne
einlauteten, Uberfrug Paladino in seinem VWerk zuneh-
mend auch auf die Skulptur.

In seiner lebensgrofden Arbeit des Giardino chiuso be-
zieht sich Mimmo Paladino schon im Titel auf das aus
dem Hohelied stammende und vor allem im Mittelalter
vielfach aufgegriffene Bild des 'Hortus conclusus’, des
verschlossenen Gartfens, der ein zentrales Symbol der
Marienmystik ist. Auf allegorische VWeise stellt der ‘Hor-
tus conclusus’ die Jungfraulichkeit, Demut und Reinheit
der Gottesmutter wortlich dar, indem Maria, zumeist mit
dem Kind und weiteren Figuren in einem geschlossenen
Gartfen erscheint — der ihrer eigenen Abgeschlossenheit
vor sindigem Verhalten entspricht -, dessen Pflanzen in
vielfaltiger Weise diese chrisfliche Symbolik bereichern.

Mimmo Paladinos Figur lésst aber in ihrer Darstellung
auf den ersten Blick iberhaupt keine Verbindung zu der
im Titel anklingenden Bildtradition zu. Eine aufrechte,
maskierte Figur scheint im Begriff, aus einer Art Barke

Q0

ans Ufer zu schreiten, umgeben von waffenartigen und
anderen Objekten, wahrend eine zweite Figur, deren
Geschlecht ebenso unklar ist wie die Frage, ob sie am
leben oder tot ist, in ebendieser Barke ausgestreckt
liegt. VWelche Szenerie bildet der Kunstler hier ab@ Die
surreale Zusammenstellung von Obijekten und Figuren
bietet einerseits scheinbar mannigfaltige Interprefations-
moglichkeiten, doch bleibt die Komposition hermetisch.
Anklénge an mythologische Charonsdarstellungen wie
an Heldensagen kommen in den Sinn, doch verschlie-
Pen sich die einzelnen Teile des skulpturalen Ensembles
einer eindeutigen lesung.

Vielmehr spielt Paladino hier mit dem mythologischen
und christlich-ikonographischen Erbe der Kunstge-
schichte und komponiert diese Versatzstiicke zu einem
neuen Mythos, der sowohl die Verbindlichkeit der alten
Traditionen aufbricht als auch die Ratselhaftigkeit dieses
neuen Bildes unterstreicht. Genau diese, von Surrealis-
mus und Expressionismus beeinflubte Erweiterung der
Wahrnehmung durch die Konfrontation mit dem Unge-
wohnlichen ist es, die Paladino hier anstrebt.

Der 'geschlossene Garten' ist bei Mimmo Paladino eine
Chiffre fur das Unsagbare, das Geheimnisvolle und die
Unergrindlichkeit der Kunst als solcher. In seiner Heimat-
stadt Benevent hat Paladino ein ganzes Ensemble von
Arbeiten, einen Skulpturengarten geschaffen, der eine
monumentale Verbildlichung dieses kiinstlerischen Bestre-
bens ist und, natirlich, den Titel Horfus conclusus tragt.

Die gleichnamige Skulptur des Giardino chiuso — die
erste Bronzeskulptur, die Paladino geschaffen hat -, ist
in der Perspektive verzerrt und noch dazu farbig ge-
fasst, und sie bekommt aus dieser formalen Perspektive
eine Bildhaftigkeit, die sie zwischen dem dreidimensio-
nalen Objekt und der Malerei ansiedelt. Mimmo Pala-
dino kommentiert auf diese Weise nicht nur die
symbolische Bildiradition unter Negation des Absfrakten
und Ungegenstcndlichen, sondern auch die klassischen
Cattungsgrenzen, die sich nach den Umwdlzungen der
ersten Moderne in der Nachkriegskunst zunehmend
wieder verfestigt hatfen.







ALEXANDER CALDER
Philadelphia 1898 — 1976 New York

low Three Feathers

Metall und Draht, bemalt
196/
27 x 69 x /9 cm

monogrammiert und datiert auf dem rofen Element

Das Werk ist im Archiv der Calder Foundation New York unter der Nummer AO7870 registriert.

Provenienz
- Perls Gallery, New York
- Private collection (ab1967)
- Richard Gray Gallery, Chicago
- Arnold Herstand & Company, New York
- Christian Fayt Art Gallery, Knokke-Heist [ab 1989)
- Comtesse Viviane de Witt, France (1994 von obigem erworben)
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Im Lauf seines VWerks hat Alexander Calder mit zahlreichen,
teilweise sehr komplizierten Variationen experimentiert,
die Strukiur seiner Mobiles wie auch der Stabiles zu
gesfalten. Mehrfache Verzweigungen und extreme
GroBenunterschiede der einzelnen Elemente sind zu be-
obachten, ebenso wie die Verwendung unterschied-
licher Formen oder Materialien. Auch die Farbgebung,
wenngleich im wesentlichen reduziert auf Schwarz,
Weib und die Grundfarben — wobei Calder selbst eine
Vorliebe fir Rot eingesteht —, ist sehr unferschiedlich und
eine weitere Variable der Komposition.

In seinem Stabile von 1967 benutzt Calder unterschiedlich
groPe Segmentformen — er selbst nennt diese Form der
Elemente ,polygons” — in den Farben Gelb, Blau und
Rot, wahrend der Standfuld schwarz gefasst ist. In der
typischen Anwendung des Hebelgesetzes balanciert
das groBte, mondférmige rote Element die anderen drei
Elemente aus, die sich wiederum untereinander im
Gleichgewicht halten. Diese zarte, labile Konstruktion
hat zudem einen asymmetrischen Verankerungspunkt
auf dem schwarzen Standfub.

Es handelt sich um eine kinefische Raumskulptur, ein
dreidimensionales bewegtes Gebilde oder, wenn man
so will, ein vierdimensionales abstraktes Gemdlde —
eine Konstellation im besten und tatsachlichen Sinne

des Wortes.

Q6

In der Beschreibung seiner Mobiles herrschen dennoch
in der Regel Assoziationen an natirliche Phanomene
vor: Blatter, Vogel, Bliten oder eben Federn, wie es der
Titel in diesem Fall suggeriert. Dabei wird gerne iber-
sehen, dass es sich bei Calders Skulpturen um durchaus
komplexe, mathematisch berechnete, ganz und gar ab-
strakte Objekte handelt. Das schliet nicht aus, dass
sich ihre Poesie, wie Calder selbst meint, iber solche
lyrischen Analogien entfaltet, erfasst aber nicht den Kem
ihrer kinstlerischen Bedeutung.

Der eigentliche Bezug zur Natur liegt nicht in diesen
irdischen Analogien, sondemn in der unbegreifbaren
Physik des Kosmos. Calder kam unzweifelhaft mit
den von van Doesburg und anderen im Gefolge der
Uberlegungen Malewitschs aufgestellten Theorien der
Roum-Zeit und der vierten Dimension — ganz im Geiste
der Begeisterung der zwanziger Jahre fir die moderne
Physik und die Relativitatstheorie — in Berthrung.

Unter dem Eindruck dieser Vorstellungen schafft Calder
in seinen Skulpturen eine vierdimensionale Kunst, die
Farben, Formen, Raum, Zeit und Bewegung in immer
wieder neuen Konstellationen zusammenbringt, auf der
Grundlage der Komposition des Kinstlers. Auch die
Bewegung sieht Calder als Kompositionsaufgabe: ,Just
as one can compose colours, or forms, so one can
compose motions.”




NAM JUNE PAIK
Seoul 1932 — 2006 Miami

Game Byter

Metall, Lasermax, 3 Fernseher

1994
Hohe 123 ¢cm / Breite 84 cm
signiert und datfiert auf der linken TV-Halterung, betitelt und datiert auf der Laser-Disc

Provenienz
- Galerie Jamileh Weber, Ziirich
Privatsammlung, Suddeutschland (ca. 1996 bei Obiger erworben)
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Nam June Paiks unbetitelte Skulptur von 1994 gehért
zur groPen Gruppe der ‘Robots’, in denen Paik aus
Fernsehmonitoren, Abspielgeraten, zuweilen Kameras,
Mébeln und technischen Bauteilen zumeist anthropo-
morphe Figuren zusammengesetzt hat, die auf anfago-
nistische Weise das illusionistische Fernsehbild mit
dreidimensionaler figirlicher Darstellung verbinden.

Paik stellt nicht nur Tradition und Moderne, Natur und
Kultur einander gegentber — mit der gleichzeitigen Ab-
sicht einer Kulturkritik und einer Versohnung des Neuen
mit dem Alten —, sondern er zeigt in diesen Figuren
auch auf, wie sfark die Weltwahrmehmung des Einzel-
nen und der Gesellschaft insgesamt sich durch den Filter
der Medien verandert hat und durch die Medien
beeinflusst wird.

Der ‘Robot' von 1994 hat eine marchenhafte, mythi-
sche Anmutung: die aus Monitoren gebildeten Glied-
maben fragen einen Korper, auf dem ein technoider
Ballonkopf aus Objekfivaugen dem Betfrachter entge-
genblickt. In den 'Handen’ trégt die Figur wiederum

zwei Monitore, als wdren sie zwei Laternen, die den
Weg durch den dunklen Wald erhellen sollen. Auf den
ersten Blick mit einem langzipfeligen Hut bekront, der
im wesentlichen die koboldhafte Gestalt charakterisiert,
stellt sich dieser Hut als Grammophontrichter heraus und
verweist auf die Frihzeit der fechnischen Musikwieder-
gabe.

Der ‘Robot” entstand in der [beginnenden) Hochzeit von
Musikvideo und Musiksendern wie VIVA oder MTV, und
Paik kontrastiert das iberkommene, im wesentlichen in-
dividuelle Musikerlebnis mit der rasanten Entwicklung
dieser Jahre, die zur kollektiven, auch visuellen Prasenz
von populdrer Musik fihrte. Angesichts der gegenwdr-
figen Transformation weiter Teile der Gesellschaft zu
einer Art Ansammlung von Mobiltelefon-Cyborgs, die
die meisten Jugendlichen, aber auch grofe Teile der er-
wachsenen Gesellschaft ihre Umwelt und ihre Kommu-
nikation nur noch Gber das Interface ihres Handys
erleben 16sst, wird Nam June Paiks Zivilisationskritik in
Gestalt dieses nur noch aus Medienreceivern bestehen-
den Wesens geradezu schmerzhaft aktuell.
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