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Spatiale Plastik (7 7?1"‘/

Warum dieser anagrammatische Titel, wo das Wort »spatial« fast
(pastial/latial /plastial) das Wort »Plastike erzeugt? Weil dieser anagram-
matische Titel darauf verweisen und etymologisch beweisen will, daB
Plastik die Lehre vom Raum ist, die Kunst des »Topos« (Aristoteles,
Physik, 4.. Buch). Dieser fast ‘tautologische Titel ist gerade heute not-
wendig, wo die Plastik am fetten Schwulst bemalten und gehackten Hol-
zes, Bleches, Gipses, Styropors, Plastilins und Tons zu ersticken und als
kiinstlerisches Treibholz weiter an ihrem Ziel vorbei driftet und verelen-
det. Forg, Kiecol, Meuser, Herold, Mucha sind eine heroische Mann-
schaft, Herolde der Plastik, die mit GuBerster Prizision und Qualitdt die
frappant unmittelbar klassisch wirkt, die Plastik an jenen Ort steuern,
welcher der jhre ist, der »Ort-Raum« (Topos). An ihnen kann man erfas-
sen, was der Kern jener Schwemme von plastischen Architektur- und
Mobelmodellen ist, welche von Klingelhdller bis Luy gegenwirtig die
insgesamt bedeutende deutsche Skulptur-Bewegung ausmacht, ndmlich
»die Auseinandersetzung mit dem kinstlerischen Raum« (Heidegger). Fiir
sie ist Plastik kein Playstick (Spielstab) und auch keine Mau(e)r, sondern
(umgekehrt) Raum.

Im Zenfrum der Plastik steht fir Férg, Herold, Kiecol, Meuser und
Mucha der Raum, aber nicht der physikalische, technische, sondern ein
anderer, never Raum, den zu erdrbeiten sie im Begriff sind. Sie arbeiten
auch nicht direkt mit und in dem Raum, sondern sie operieren mit den
Signifikanten des Raums — das ist das Neue und Wesentliche an ihrer
Kunst des Raums. - So vermelden sie die historischen Irrtimer und Plump-
heiten wie, plastische Gebilde mit Gegenstéinden gleichzusetzen, den
Raum verkdrpern zu wollen, indem plastische Koérper gebildet werden,
und Volumen als rdumliche Objekte auszugehen. Mit Erleichterung stellt
man fest, es hier mit Raumkinstlern zu tun zu haben, welche die ein-
fachen Mittel, die in der Frihzeit zum leichteren Verstehen unserer sinn-
lichen Erlebnisse ersonnen wurden, verschméhen und mit einem reicheren
und komplexeren Raumbegriff -arbeiten. Gerade wegen dieses Mangels an
Naivitt, fehlen ja auch in ihrer Kunst die stupiden Sinnbilder der Skulp-
tur, die menschliche Figur und das Tier. Der Raum als Behdlter kérper-
licher Objekte wund, davon abgeleitet, Menschen- bzw. Tierkdrper als
rdumliche Objekte, diese restriktive Auffassung lag als heimliches Axiom
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einer Plastik zugrunde, die fir Jahrhunden‘e resignierte und s'ragmer’re

Diese Idee des Schachtel-Raumes, der Raum als immer kleiner werdende
Volumen difiniert, wo das plastische Gebilde, der- plastische Gegenstand,
der plastische Kérper von auBen durch ‘dos Volumen des umgebenden
Raumes umrissen .wird und gleichzeitig das Volumen der - plasﬂschen Figur
selbst einen Innenraum umschlieRt, welche Idee vom Mittelalter bis zum
Minimalismus’ ihren Jammer verbreitet hat, wird nun endlich Gberwunden.
Das Gegenstdndliche und Kdrperliche des Raumes ist verschwunden. Vomt
Korper bleibt nur mehr die Unterhose, vom Haus nur mehr die S’nege,
vom Ort nur mehr der Bahnhof, vom’ Buhnhof nur mehr die Heraldik,
vom Leben nur mehr das Linoleum. _

Dies ist ein ProzeB der Codifizierung, Semiotiesierung  und
Versprachlichung®. Er stellt die einzig mdgliche und zeitgemdBe Strategie
des Plastischen dar, um den neuzeitlichen Verdnderungen des Raum-
begriffs gerecht werden zu kénnen. Nachdem »der Begriff des kérper-
lichen Objektes als Fundamentalbegriff der Physik allméhlich durch den
des Feldes ersetzt wurde« (Einstein)?, ist klar, daB die menschliche Figur
und andere Objektkdrper als kinstlerische Parameter des Plastischen pen-
sioniert gehdren. Aber wichtiger und ndtiger noch als die wissenschafi-
lich-physikalischen Ideen scheinen mir fir das Verstéindnis des verdinder-
ten Raumbegriffs die Transformationen unseres Erlebnis-, Erfahrungs- und
Denkraums zu sein, welche im 20. “Johrhundert durch die- -elektronischien

-Medien verursacht wurden. Der rdumliche Charakfer: dés ‘Realén hat sich

wa durch die elektronischen Medien vollkommen -denaturiert. Wir héren
Stimmen von Menschen die ‘nicht anwesend, mchT am glelchen Ort wie
ihre Stimme sind. ‘

Wir sehen Bilder von Ereignissen Und Menschen dle ols Korper und
Gegenstdnde nicht an unserem Ort anwesend sind. Dieser synthetische,
immaterielle Raum der elektronischen Medienwelt, der die Vorstellung
eines volumindsen, objektualen Raumes langst durchldchert und in die
geschlossene Gegenstandswelt Leerstellen” des Imagindren - und Symboli-
schen wie- schwarze Locher geschossen hat, zwingt’ die Ruumkuns’r ber
den Raum in Formen des Codes und ‘der Sprache” statt der-Substanz und
des Korpers zu sprechen. Das Modell der Sprache ersetzt das Modell der
Materie. Forg, Herold, Kiecol, Meuser,. Mucha arbeiten nur scheinbar mit
Objekten, in Wirklichkeit sind sie Plastiker des Immateriellen; des imma-
teriellen Raumzeitalters. Sie arbeiten eigentlich’ gar nicht’ mit dem Raum,
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sondern mit der Leere, aber auch nicht mit der Leere, sondern mit allen
Funktionen des Raumes. Im kdrperlosen, objektlosen Raum der Gegenwart
darf die Plastik keine objekthafte. Blaupause des Raumes mehr sein, will
sie sich nicht um ihre Geschichtsmdchtigkeit bringen. Objekte treten zwar
auf im Raum’ der Anschauung, aber nicht als natirliche Gegenstéinde,
sondern als Zeichen, als Elemente der Signifikation, als Substitutionen in
einer Kette von Signifikanten, als sprachliche Elemente. Die »Objekte«
und »Skulpturen« sind reale Signifikanten des Raumes und gleichzeitig
rdumliche . Signifikanten des Realen. So gelingt wahrhaft »plastisches
Gestalten« erst, indem »Objekte« als Zeichen, als Signifikanten auftreten
und damit Kandinskys Formulierung. des Problems der Abstraktion lésen.
Auf seine Frage ndmlich »Was soll den Gegenstand ersetzen?« wird
geantwortet: die Zeichen des Gegenstandes’. Denn mit fortschreitender
Entmaterialisierung. und Abstraktion kann der Raumkiinstler und Kinstler-
denker in die den Gegenstand ab- und aufldsende Medienkunst einsteigen
oder, wenn die Signifikanten des Gegenstandes den Gegenstand ersetzen,
weiterhin scheinbar »gegensténdlich« arbeiten. Diese codierte Objektkunst
ist aber weit von der Objektplantscherei der 60er Jahre entfernt,
sondern - hat  konsequent die relevanten  Errungenschaften  von
Reproduktionsdsthetik, Medienkunst, Minimal und Concept Art verarbei-
tet. Indem sprachliche. Elemente der Gegenstiindlichkeit bzw. die Gegen-
stGnde als sprachliche Elemente gehandhabt werden, gelingt es, den
Gegenstand als Element der Plastik beizubehalten, ohne ihn zu idealisie-
ren oder zu diskreditieren, ohne ihm aber auch bis zur reaktiondren
Dummheit zu verfallen (wie zum Beispiel ein &sterreichischer Stadtbild-
hauer namens Hrdlicka). Die Gleichsetzung von Raum und Gegenstand,
welche die Entwicklung der Skulptur johrhundertelang belastet hat, wird
durch diese neue Generation, die auf dem Besten der plastischen Kunst
des 20. Jahrhunderts aufbaut (von Konstruktivismus bis Minimalismus),
endlich aufgehoben. Sie befreit die Plastik vom verdinglichten Raum. Sie
zeigt uns .das Elgem‘umhche der Plastik, ©ber den Raum sprechen zu
kdnnen.

Da die genannten Kuns’rler aber vom Farbraum bis zum Lebensraum {ber
alle sozialen, psychischen und physikalischen Funktionen des Raumes ope-
rieren, scheint der Raum selbst gar nicht ihr Topos zu sein, sondern
vielmehr die Leere. Wenn Martin Kippenberger die ausgestellten Skulptu-
ren als die »leere der Leere« benennt, meint er genau das: sowohl die
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Unkdrperlichkeit des plastischen Raumes dieser Kinstler, als auch seinen
sprachlichen Charakter. Denn die Objekte fungieren hier nurals Objekt-
sprache (als die erste Ebene-einer Leere, die alle. rdumlichen _Funktionen
umfaBt). Uber dieser Ob|ekTspruche operiert (als zweite Ebene der Leere)
das plastische Gestalten als Metasprache (als Leere:der Leere.)

Diese Dialektik von ~Substanz und  Sprache, Gegensmndllchkel‘r und
Abstraktion, Raum und Leere kennt eine lange Tradition. Einer der ersten
Uberwinder des starren, substantiellen aristotelischen ‘Raumbegriffs, Philo-
ponos (um 575 n. Chr.), ein theoretischer Vorldufer von Galilei, hat
schon erkannt: »Der Raum ist . . . unkérperlich seiner eigentlichen Natur
nach und verschieden von dem in ihm enthaltenen Kdrper. Es. ist reine
Dimensionalitit frei von aller Kérperlichkeit, hinsichtlich des :Stoffes sind
Raum und Leere identisch«®. Auch die Begriffe »natirlicher - OrT_«, »oben«
und »unten« wurden von ihm relativiert.  Einstein schreibt -dann schlief-
lich: »Das, was den rGumlichen Charakter des Realen ausmacht, ist dann

“einfach die Vierdimensionalitt des. Feldes.- Es-gibf dcnn keinen leeren

Raum, d. h. keinen Raum ohne Feld.« :

Die Ersetzung von Substanz durch Sprache, von -Materie durch Code ent-
spricht dieser dimensionalen Raumauffassung. Im codierten statt dinghaf-
ten Raum steht dem Plastiker eine ungeheuer erweiterte Sprache des
Raums zur Verfigung. Er kann von Fotos zu Buchstaben, von Glas zu
Licht, von Eisen zu Unterhosen springen — alles Materialien und Medien,
die nicht per se plastischer Natur sind, aber zu Signifikanten des Raums
werden konnen, mit denen er dann Plastiken gestaltet. Der zeitgemdBe
Plastiker gestaltet ja nicht mehr auf der Objeki-Ebene, sondern auf der
Code-Ebene (die Unterhosen oder Neonrthren macht ja. nicht der
Kinstler). So kann er das Foto einer Werft, eines Bahnhofs, einer Arena
oder einer anderen Architektur mit Farbe oder Schrift verkniipfen, die
selbst wiederum materialiter "oder semantisch rdumliche Beziige haben.
Das Foto eines Gebdudes ist gleichsam die bildhafte Codlerung von Raum;
ein Wort wie »Remscheid« (das wie - Buhnhof klmgf) ist “dann ‘die literari-
sche Codierung von Raum und Dunkelheit kann die  fiaferiale -Codierung
von Raum sein. Ist der Raum erst nur mehr eine Sache des Codes, ver-
steht sich, daB Wort, Bild und Material gleichwertige spatiale Codes bil-
den und doher der Raumkiinstler all diese: dnsonsten ‘verschiedenen Aus-
drucksmedien gleichwertig ‘verwenden kann. Er- entkommt dadurch den
Verengungen sowoh! der konventionelien klassischen -Keramik, um nicht zu
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sagen Raumkunst, wie auch denen der modernen Avantgarde. Sein Aus-
druckspotential gewinnt eine ungeheure Operabilitdt, wenn die spatiale
Codierung allein das Auschlaggebende der neuen Plastik ist, und nicht
“der Raum oder- riumliche Korper selbst. Der Raum wird also nicht mehr
verkorpert und durch Kdrper hergestellt, sondern durch Signifikanten des
Raumes ' (wozu sehr viele Gegenstinde und Medien dienen kdnnen)
codiert.

Klassische und nicht-klassische Signifikanten des Raums .wie Landkarte,
Koordinaten, Wegweiser, Kuben, Beton, Stiege, Haus, Tisch, Ziegelstein
und Dachlatte, rdumliche Anschldge, Bahnhof, Linoleum, Unterhose,
Draht, Farbe, Stab, Leiter, Stuhl, Schiff, Tunnel mischen dabei einander.
Codieren statt Gestalten ist also die Strategie des neuen spatialen Plasti-
kers. Raumteilungen durch Farbe und Signifikationes des Raumes durch
Fotos oder Worte sind dabei gleichwertig. Wegen dieser Sprache des
Raumes wird diese neue Plastik, wo der Raum eine zentrale Rolle spielt,
oft mit der Sprache der Architektur in Verbindung gebracht, der bisheri-
gen zentralen Gestaltung des Raumes, und oft mit Namen wie »skulptu-
rale Architektur« umschrieben. Dabei kdnnte man genauso gut eine Be-
ziehung zum Design herstellen, und dies sogar berechtigter. Zu dieser
Verwechslung. von Architektur und Plastik, von architektonischer und pla-
stischer Sprache des Raumes, die ibrigens bei Férg, Kiecol, Herold, Meu-
ser, Mucha viel weniger passieren kann als bei den anderen Gruppen der
neuen deutschen Flastik, kommt es, weil erstens klarerweise beide Spra-
chen gemeinsame Elemente haben, und weil zweitens Ubersehen wird,
daB die Architektur mehr im realen Roum und die Plastik mehr im co-
dierten Raum arbeitet.

Wegen dieser Codierung gibt es ja auch keine natiirliche GroBe, keinen
natirlichen Ort mehr. Die kinstliche Skalierung, das unnatiirliche GréBen-
verhdlinis der plastischen Elemente im Werk von Kiecol (Treppen groBer
als die Hduser, die Hduser unmdBig viel kleiner als der Tisch) sind doch
beredter Ausdruck eines irrealen codierten Raumes. Die variable Skalie-
rung als Folge der Codierung der Signifikanten des Raumes ist auch ein
perfektes und prdzises Beispiel fir eine an den Gegenstand gebundene
Plastik, die gleichzeitig vom Gegenstand befreit ist, zumindest von vielen
Eigenschaften des Gegensténdlichen (ob seiner natrlichen GroBe).

Die Versprachlichung des Raumes gibt der Plastik umgekehrt eine der
wesen‘rllchs’ren Elgenschuﬁen der Sprache, ndmlich die Geddchtnisfunktion,

die Erinnerung. Uber die Sprache und die Codierung ‘gewinnt die Raum-
kunst als vierte Dimension die Zeit. Mit der plastischen Geddchtnisakti-
vierung verwandelt sich die Ruumkuns’r endguh‘lg von' einer lkonogruphle
zur logographie des Raumes.

Im historischen Moment, wo die Realitit des Roumes gefuhrde’r ist, setzt
eine neve Generation von Raumkinstlern an, den Raum durch Codierung,
d. h. Ersetzung des Rdumlichen durch Signifikanten des Raumes, erst
recht zu entfalten. Indem eben die realten Signifikanten-'des Raumes und
die rdumlichen Signifikanten des- Realen (»der rdumliche Charakter des
Realen« Einstein) ident werden, gelingt es dieser Plastischen Kunst, uns
mit dem ‘befreiten, da codierten Gegenstand von der Redlitdt (und ihrer
Zwangs- Dlmensronoh’ru’r) zu befreien.  Im Augenblick, wo' die Plastik- als
Kunst ihren Namen zu verlieren drohte, taucht eine Kunst: auf, die erst
recht der Plastik das ihr Eigentimliche gibt: Doher dieser fus’r verdop—
pelnde anagrammatische Titel. e

" Peter Weibel

Anmerkungen

1 Mortin Heidegger, Die Kunst und der Raum. Erker-Verlag, St. Gallen, 1969.

2 Der Kinstler der als letzter legitim mit der menschlichen Figur als Element des Rau-
mes arbeitete, tat dies mit der Pathetik eines Sisyphus, weil der wuBte, daB seine
Arbeit historisch beendet war: Alberto Giacometti. Giacomettis _Figuren waren des-
wegen so schmal, so diinn, so hoch, weil er-als Raumkinstler von Rang verspiirte,
daB der Raum durch die menschliche Figur fast nicht mehr darstellbar ist. Deswegen
machte er die Figur fast unsichtbar, hob sie auf bis an’ die GuBerst mdgliche Grenze
des Sichtbaren. Aus der Leere der Figur versuchte. er, den Raum. hervorzubringen, wie
man beim Leeren des Glases das Versammelte, »das im Ort waltet«, (Heidegger), die
Flle des Raumes (von der Fligsigkeit verkdrpert) erst hervorbrlng‘r Aus Verzweiﬂung,
den begrenzten Roum mit der Gedungenheit des Korpers darstellen zu wollen, hat er
den Korper zur Raumlinie aufgeldst, das Gesicht in die Schneide eines Messers. Des-
wegen schreibt Jean Genet Uber Giacométti: »Il me sémble que pour fui une ligne est
un homme: il la traite d’égal & égal.« (Jean Genet; l'atelier d‘alberto giacometti.
Marc Barbezat L'Arbaléte, 1958—63).

3 Die Unterhose grenzt bekanntlich an den menschlichen Kérper an, Bei der bekannten
Metapher von Landschaft als menschlicher Kdrper, ist es beuch‘rens- und” bemerkens-
wert, daB Herold die Berge nicht mit anatomischen Organen dcrsfellf sondern pars
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pro toto mit aufgespannten Unterhosen. Das heiBt er verwandelt die Metapher in
eine Metonymie, ein sprachliches Verfahren, das mit ortlichen Angrenzungen arbeitet
und besonders aus. der Traumsprache vertraut ist. Fir den linguistischen Charakter

dieser Skulptur spricht auch noch der Titel »Deutschsprachige Gebirge«, ein Verweis,

daB-es um die Sprache der Gebirge und deren sprachliche Darstellung geht. Umso
deutlicher und treffender, wie es nur so ein Verfahren ermdglicht, das a priori keine

Komplizenschaft mit irgendeiner Natur-ldeologie eingeht, sondern durch seine sprach--

liche Darstellung des Rdumlichen die ideologischen Raumauffassungen entlarvt, wird
denn auch etwas Tber den Zustand unserer (touristischen) Bergwelt gesagt.

Auch Kiecols Treppen sind metonymisch zu verstehen, als Signifikanten der Angren-
zung, der Grenziberwindung, als Sprachelemente des Raums. Die kiinstliche Skalie-
rung, der unnatirliche MaBstab, den wir auch bei Herold finden (die groBen Berge
auf das kleine menschliche MaB von Unterhosen reduziert), ist als sprachliche
Operation bei Kiecol zentral.

Bei Mucha bleibt von der Figur ebenfalls nur das, woran sie rdumlich angrenzt, der
Boden, und von dem das angrenzende, anklebende Linoleum. Durch dieses metony-
mische Verfohren wird Ober den Boden des Raums, des Lebensraumes und des Lebens
gesprochen. Das billige Linoleum und das Inventar einer kleinen Bahnhofsstation oder
eines niederen Beamten-Biros versammeln die Wahrheit eines kleinbirgerlichen Lebens.
Dabei wird nicht- auf die Assoziativitdt und Aussagekraft des bloBen Materials (wie

bei der Arte Povera) oder auf die. selbst-referentiellen Operationen der Concept und

Minimal Art rekurriert, sondern indem die rGumlichen Signifikanten des Lebens unter
Einsatz der Linguistik des Raumes zum Sprechen gebracht werden, wird auch etwas
Uber den sozialen Raum gesagt. Steht bei Giacometti die Figur noch auf zwei Radern,
als Signifikant der Bewegung und des Wunsches, bedeutet die Reduktion der Figur auf
zwei Kdsten bei Mucha die Wunschlosigkeit, das Verstummen der Person, die Apathie
des Realen.

Zitiert nach: Max Jammer, Das Problem des Raumes. Wissenschaftliche Buchgemein-
schaft, Darmstadt, 1980, S. XVII.

Wassily Kandinsky, Rockblick 1901—13. Neudruck im Verlog Woldemar Klein, Baden-
Baden 1955, S. 21. ' -

Kandinsky hat den »Gegenstand als unvermeidliches Element des Bildes diskreditiert«
(S. 15) und statt seiner mehr oder minder geometrischen Figuren eingefithrt, also den
Gegensind in seiner platonischen. Form, als idealen regulGren Korper, weiterbehalten.
Diesen paradoxen Fall und (Zu)Stand finden wir auch in der minimal sculpture eines
Donald Judd und Sol Lewitt: die geometrischen Kdrper als platonistisch idealisierte
Gegenstinde, also keine Aufhebung der Gegenstdindlichkeit und des an den Gegen-
stand gebundenen Raumdenkens (in Volumina). Das skulpturale Werk von Michael
Asher war da (aus)wegweisender. . '

Aristotelis Physicorum libros quinque posteriores commentaria, Hrsg. H. Vitelli, Berlin
1888, S. 567. ' '

In: Max Jammer, S. XVI.

Reinhard Mucha, Dahlem, 1985




