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PLURIVERSUM DER PLASTIK
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Modelle und Metaphern, Microchips und Codes des Raums

Qur vision of nature is undergoing a radical change
toward the multiple, the temporal, and the complex.
We now understand that we live in a pluralistic world.
Ilya Prigogine und Isabelle Stengers,

Order out of Chaos, 1984

DAS VERSCHWINDEN DES RAUMES

Den radikalen Wechsel, den menschliches Leben ge-
genwdrtig erfdhrt, kdnnen wir mit Paul Virilio als
Transition von der Geopolitik zur Chronopolitik defi-
nieren. Das ist der Ubergang von einer Politik des
Raumes zu einer Zeit-Politik. Nicht mehr der Beherr-
scher des Raums ist der Mdchtigste, sondern der
Herrscher Uber die Zeit. Time is money und Macht.
Die Philosophie des Erstschlags, die in den 50er Jah=
ren des Kalten Krieges entstand, hat diesen Wechsel
deutlich artikuliert. Macht Gber die Zeit, Gewinn an
Zeit statt Gewinn an Terrain war das neve Ziel der
Politik. Das S.D.I., die Strategische Defensiv-
Initiative, ist die Konsequenz dieser Philosophie des
Erstschlags. Da das terrestrische Terrain im Zeitalter
der Chronopolitik unwichtig geworden ist, gibt man es
einfach auf und wechselt den Schauplatz, den Ort des
Krieges in die Himmelssphdre, in den Orbit.

DER CHIP ALS RAUMMODELL

Die elektronische Revolution hat zur Verdinderung un-
serer Raumauffasung wesentlich beigetragen. Zu den
Kernen dieser elektronischen Revolution gehdren die
Erfindungen von Transistor (1947) und Integrated
Circuit IC (1958), mit dem die mikroelektronische
Revolution beginnt. Diese zeichnet sich dadurch aus,
daB Operationen, die friher enorm viel Zeit und
Raum beanspruchten, nun in Bruchteilen von Sekun-
den und — durch in der Tat fotografische Verkleine-
rungs-Prozeduren — auf Bruchteilen von Zentime-
tern ausgefohrt werden kdnnen. Ein IC (integrierter
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Man will so schnell sein, daB der Gegner schon in der
Luft besiegt werden kann, bevor er auf dem Boden
landet. Der Krieg im Raumzeitalter ist ein Krieg ohne
Raum. Der Bodenkrieg, der Raumkrieg wird zu einem
Krieg um Geschwindigkeit und Zeit. Wer am schnell-
sten ist, ist am mdchtigsten. S.D.I. ist nur die kriege-
rische Form einer unsere Gesellschaft langst schon
beherrschenden Chronopolitik, welche das Ergebnis
der fortschreitenden Technologisierung ist. .

In einer Epoche, wo der Raum an Bedeutung verliert,
wie soll da eine Kunst seismographisch reagieren, die
eine Kunst des Raums ist? Sie kann verharren und die
alten Hadern der Kunstgeschichte, den Glauben an
den gegossenen Raum, das Objekt, den Karper, noch
einmal animinieren oder sie kann diese Transforma-

tion des Raumes durch eine Aufldsung der klassischen

Skulptur zum Ausdruck bringen.

Schaltkreis) oder Chip oder Mikrochip ist ein winziges
Stiick Silikon, in das mit Hilfe von Fotomasken manch-
mal in 15 Schichten (layers) bis zu 500 Chips oder
500.000 Komponenten abgedruckt werden, so daB
es elektronische Signale manipulieren, d. h. Hundert-
tausende Bits von Informationen speichern und Mil-
lionen von Operationen- durchfGhren kann.

Der Chip ‘ist also eine Kompression, Verkleinerung
von Raum und Zeit, die gleichzeitig eine VergroBe-
rung seiner Kapazitdt ist. Der Chip ist ein Modell der
modernen Raumerfahrung. Der Mikrochip gleicht also
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nicht nur den fotografischen Luftaufnahmen einer
Stcdt, sondern er ist die Stadt. Die Struktur des Chips
gberfragt sich auf fast alle Lebensformen. Der Mikro-
chip ist das eigentliche Monument unserer Zeit, weil
in ihm die immense Kompresssion von Raum und Zeit
der Techno-Welt zum Wesen und zum Ausdruck
kommi. Seine bloBe Existenz hat die Idee eines natlr-
lichen Orts, natrlichen Raums und einer natirlichen
Zeit obsolet gemacht. Als wesentliches Element der
dritten Kommunikationsrevolution, der Computerre-
volution, hat er dozu beigetragen, daB unser Lebens-
raum selbst eine Art Large Scale Integration gewor-
den ist, durchsetzt von Zeit- und Raumkompressio-
nen, von paradoxen Mikrochips und Makromodulen
der Zeit und des Raumes, wie sie William Blake schon
imagiert hat:

To see a World in a grain of sand,

And a Heaven in a wild flower,

Hold Infinty in the palm of our hand,

And Eternity in an hour.

Der Chip gehdrt zu jenen Bausteinen, welche die
gleichzeitige Invasion in die Mikro- und Makrorfume
des Universums ermdglicht haben. Wenn also ein Chip
dem Foto einer gigantischen Stadt, aufgenommen aus
der Luft, Ghnelt, so ist das reales Modell und Meta-

DER MODERNE RAUM ALS ZEITERFAHRUNG

Der konstonte natOrliche Roum ist also verschwun-
den, zumindest relativ geworden, da wir fast stefs
gleichzeitig einen natirlichen Raum und einen elek-
fronischen Raum erleben.
Die Mediatisierung des Raums, d. h. das Verschwin-
den des natrlichen Raums, den wir exklusiv mit un-
seren Sinnen erleben, hat sich jo schon vor der Jahr-
hundertwende mit Telegraph, Zeitung etc. und der
Revolutionierung des Transportwesens auf verschie-
denen sensorischen und sozialen Ebenen vollzogen.
Dieser Wandel hat sich auch schon in der Alitagsspra-
che niedergeschlogen, wenn wir auf die Frage nach
der rdumlichen Distanz, ndmiich »wie weit ist es nach
. .«, mit einem zeitlichen Parameter antworten,
ndmlich »soundsoviele Stunden«. Wir sagen sogar,
»es kommt dorauf an« und meinen domit die Ge-
schwindigkeit unseres Transporimittels, nicht weil
wir, seitdem wir den Raum nicht mehr ausschlieBlich
(wandernd) mit unserem Kdrper durchmessen, dos
Gefih! fir die Konstanz des Raums verloren haben,
sondern weil wir erfahren haben, daB die jeweilige
Geschwindigkeit unserer Prothesen-Kdrper (Bahn,
Auto, Flugzeug), die Zeitdauer bestimmt, mit der wir
den Raum durchmessen.
Der konstante, natirliche Raum ist also relativ ge-
worden. Die Raumerfahrung ist zu einer Zeiterfah-
rung geworden, abhangig in seiner/ihrer Grdfe von
der Geschwindigkeit der messenden Apparatur. Die
zgnehmende Beschleunigung des Raums hat natiirlich
die Tendenz, den Raum selbst auszulGschen. Die Be-
_schleupigung des Roumes ist tendenziell eine Raum-
implosion: Wenn ein Satellit die Erde in 90 Minuten
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pher zugleich fir die Kompression von Raum und Zeit
im elektronischen Zeitalter. Diese Mikro-Elektronik
hat auch die Voraussetzungen fir die Eroberung des
Weltalls mittels Space Shuttle etc. geschaffen. Der
gleichzeitige VorstoB in Mikroelektronik und Makro-
kosmos konnte im Juli 1969 am Beispie! der Mondlan-
dung durch ein einziges Bild erkannt werden, das die
neuen Raum-Relationen Uberwdltigend zur Schau
stellte. Aus dem Fenster (eine Art natirlicher Bild-
schirm) blickend sah ich den Mond, weit entfernt und
immens verkleinert, und gleichzeitig sah ich auf dem
TV-Schirm eine riesige VergréBerung eines winzigen
Teiles eben dieses Mondes. Diese Kollisionen natirii-
cher und kiinstlicher Bilder, natirlicher und elektroni~
scher Raumbilder sind charakteristisch fir die moder-
ne Raumerfohrung. Umdrehungen, Verschachtelun-
gen derart, daB Kirchengewdlbe, in denen hunderte
Wohnzimmer Platz hdtten, nun auf dem winzigen
Bildschirm des Wohnzimmers erscheinen, kleiner als
die Blumenvase auf dem TV-Apparat, und daf in die
Jetzizeit meines Zimmers mittels der elektronischen
Bilder immer wieder Ereignisse der Vergangenheit
evoziert werden, dies kennzeichnet auf dominierende
Weise unsere Raum- und Zeiterfahrung im Zeitalter
der Medienkultur.

umkreist, was vor einem Johrhundert roch 80 Tage
daverte, und dies als Science-fiction, kdnnen wir ja
kaum nech von der Materialitdr des Raumes spre-
chen, z. B. angesichfs jener wenigen Zentimeter, die
z. B. Osterreich fir den orbitalen Blick ausmacht.

Der Raum hat im Zeitalter der Relativitdtstheorie und
des Raumzeit-Kontinuums gleichsam seinen -Boden
unter den FiBen verloren. Neue kosmologische Theo-
rien wie auch die proktische alltdgliche Lebenserfah-
rung der zunehmenden Geschwindigkeit und Be-
schleunigung (Zeitmomente) haben den Radm entkar-
perlicht und entmaterialisiert. Der Raum existiert
nicht mehr als feste Konstante, sondern als Szenari-

um von Signifikanten. Der Raum hat das Terrain der’

Realitét verlassen, und durch die Uberschreitung der
mit dem Auge sichtbaren Wohrnehmung der Wirklich-
keit in Mikro- und Makrordume, in mikrobiologische
und interstellare RGume, wohin wir nur vermdge der
technischen Apparatur vordringen kdnnen, hat sich
der Raum als Geviert, als feste Kdrperlichkeit ver-
flGchtigt. Wie soll nun das Verschwinden des Raumes,
der entkdrperlichte, immaterielle Roum dargestellt
werden?

Schon E. A. Poe, dessen kosmologisches Poem »Heu~
rekax ihm selbst als seine wichtigste Schrift galt, hat
in »Marginalio« (1844) die irrige Auffassung ange-
griffen, daB »wir Raum als Abfolge von Objekten be-
stimmenc, so »wie wir Zeit als Abfolge von Ereignis-
sen definieren«.Er hat die objekiuale Definition des
Raums (»je zahlreicher die Objekte, desto groBer der
Raumc) als falsche Vorstellung abgelehnt und einen
immateriellen Raumbegriff angestrebt. Nicht mehr
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Objekte und Kdrper sollten den Raum definieren, son-
dern der Geist, der den Raum und die réumlichen Pa-
rameter wie Entfernung und GroBe nach Belieben
korrigieren und variieren konn. Dementsprechend hat
er schon zwischen »abstrakter« und »relativer Entfer-
nunge unterschieden. Er hat also anhand der Malerei
das Problem der natirlichen MaBstabverdnderung
(Skalierung) analysiert. .

Wenn Poe den Geist als Erzeuger des Raums anrief,
hat er in der Sprache der Zeit von der zunehmenden
Immaterialisierung und Codierung des Raumes als
Szenarium spaticler Signifikanten gesprochen. Denn
wenn der Raum nicht mehr als Entfernung, sondern
ols Zeitdauer vermessen wird, darGber hinaus die
Zeitdaver selbst gar keine realen Auskiinfre mehr
ober die wirkliche Entfernung zulgBt — weil ja die
Fahrt zum Flughafen einer Stadt oft viel mehr Zeit be-
ansprucht, als der Flug in die nachste Stadt, also
Zeitdaver und Distanz kein gemeinsames MaB haben,
nicht deckungsgleich und isotrop sind, — was sind
dann die Realien des Raums? Wenn ohnehin alles nah

DIE SPRACHE DES RAUMES

Diese neue Sprache des Raums, diese Bilder des Be-
wuitseins, d. h. der Rekonstruktion der Welt im Be-
wuBisein, dieses Verschieben von Raumhillen im
Roum efc., ist zwar erst jefzt explodiert, wo das
Roumschiff Erde durch globale und orbitale TV-
Natzwerke in einer Videosphdire von 1000en Bildern
schwimmt, aber die Ziindschnur ist schon lange in der
Geschichte der Malerei der Neuzeit und in der neu-
zeitfichen Skulptur gelegt.

Giorgio de Chirico erkldrt schon 1919 in »Wir Meto-
physiker«, daB es »im Weltraum keine Distanz gibt«.
Das All, der Raum schrumpft, verschwindet. Der
Raumpunkt kann Gberall sein. Distanzen und GroBen-
verhltnisse sind variabel.

In den Bildern von De Chirico finden wir daher die er-
sten Beispiele der »Strangeness of Proportion« (W.
Bicke). Bleistifte sind so groB wie Industrieschlote.
Die durch extrem beschleunigte Perspektive erzeugte
Unendlichkeit wird kontrastiert mit immensen Ver-
groBerungen eines Handschuhs. Innen und AuBen
werden vertouscht — im Interieur einer Wohnung be-
findet sich eine groRe Fabrik. Wolken springen vom
natirlichen Hintergrund in den unnatirlichen Vorder-
grund.

Die Eisenbahn taucht auf — der groBe Kompressor
des Raums, der Turm — der grofe Modul der Archi-
tektur, die Fabrik — die Maschine der Architektur,
und wieder der Turm, dos Monument der beschleunig-
ten Perspektive, das in den 20er Jahren in der Foto-
gryfie eines Rodtschenko, Moholy-Nagy efc. seine
Wirkung entfalten solite. Die Motive der Eisenbahn,
des Turms, des Fabrikschlots tauchen auch als Fundo-
rnienTuls bei Kounellis wieder auf.

Dlg Large Scale Integration von Rdumen gelang De
Chlricci durch sein berfhmtes Verfohren, Tafelbilder
von Réumen wieder in Rdume zu stellen und durch
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wird, kann natirlich auch der Roum nicht mehr als
Entfernung gemessen werden. Wenn sogar das Nahe
(der Flughafen) oft ferner wird (durch die verbrauch-
te Zeit) als das Ferne (die ndchste Stadt), dann hat es
wenig Sinn, vom Raum als Nahe und Ferne, als Di-
stanz zu sprechen, dann verlieren die rdumlichen Pa-
rameter ihren Sinn.

Wenn die Gravitation in der dreidimensionalen Plastik
als Problem der Equilibristik auftaucht, dann ent-
spricht dies der realen Schwerelosigkeit der Astro-
nauten im All. Die immaterielle elektronische Skulp-
tur, das ist die Entfaltung rdumlicher und zeitlicher
Beziehungen im pictorialen Raum des elektronischen
Bildes, nimmt den Platz der klassischen materiellen
Skulptur ein, weil der Roum selbst immateriell und
temporal geworden ist. Ist der erlebte Raum selbst-
nur mehr die Sprache der Signifikanten, kann auch die
moderne Plastik den Raum am besten durch sprachli-
che Mittel, durch Mittel des Codes und der inszenier-
ten Signifikanten charakterisieren. Daher ihre Vorlie-
be fir Metaphern, Modelle und Codes.

_ Fenster wieder auf andere RGume zu blicken. So er-

zeugte er eine imbalance von Proportionen. Vasen
wurden groBer als Torme, Kekse konnten das Aus-
maB von Gebduden annehmen. Er hat mit perspekti-
vischen Verschiebungen, Vertauschen von Hinter-und
Vordergrund, mit Tafeln und Staffeleien RGume ins-
zeniert, wo die Skalierung absolut falsch war, gemes-
sen an der natUrlichen. Diese Inkongruenzen von N&-
he und Ferne, von GroB und Klein verliehen seinen
Gemdlden ihren transrealistischen, metaphysischen
Charckfer. Die verschachtelten disproportionalen
Rdume De Chiricos verstdrten den Blick, sie stellten
den imagindren Raum der Moderne her und dar.

In der Malerei Magrittes hat De Chirico in der Dar-
stellung des Raumes seinen Nachfolger gefunden.
Auch hier dringen die Wolken en minigtyre in das
Interieur (»Poison«), verdrehen sich Exterieur und
Interieur (»Dos Lob der Dialektik«). Magrittes Ver
wendung von Spiegeln und Fenstern setzt die Technik
neuer Raumarrangements von De Chirico in der Male-
rei fort.

In dieser Raumwelt existieren keine »natiriichen«
und »unverdinderlichen« GroBen und Distanzen mehr,
sondern das GroRe erscheint klein, das Kleine groB,
das Nahe fern und das Ferne nah. Diese nach Belieben
verdinderbare Skalierung, Proportionierung, Positio-
nierung gehdrt zum Wesen des Codes.

Die GroBrdume der Architektur und die Kleinrume
der Mdbelwelt werden austauschbare Abbilder von-
einander. GroRelemente der Architektur werden zu
Kleinelementen der Skulptur. Die Plastik arbeitet mit
Mikrochips der Architektur, die Architektur mit Ver-
groBerungen der Skulptur. Mikro- und Makrochips
des Raumes bilden die Module einer neuen Sprache
des Raums, wo Minicturisierung und Large Scale Inte-
gration architektonischer Elemente die codierbare
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Spatialitdt bezeugen. Im pictoralen Raum der elektro-
nischen Skulptur, in den architektonischen Sku'lpfuren
swischen Modellbau, Mbel, BUhnende}(or,. Scnmuqk-
objekt entfaltet sich dieses Spiel der spatialen Chips
am besten. .
Die spatialen Chips sind physikalische Implementatio-
nen von spatialen Signifikanten.
Ober die Signifikanten wird die Skulptur zur Sprache
des Raumes. Wie beschrieben, im Zeitalter der
Chronopolitik und des schnellen Dramas hat auch un-
ser Raumbegriff eine Beschleunigung erfahren. Daher
kann der zeitgendssische Plastiker kaum mehr mit
den Realien eines Raumes arbeiten oder mit dem
Raum selbst, sondern eher mit den Signifikanten des
Raumes.
Wenn die Grammatik dos innere Modell der Sprache
ist, so wollen wir dabei an der Grammatik das Regel-
hafte beachten. Der zeitgendssische Plastiker sucht
das Regelsystem des Raums auf, seine Grammatik.
Als Grammatik spricht die Skulpfur erstmals zu uns
vom Raum. Wandskulpturen erheben sich nicht nur
metfaphorisch vom Boden, werden »bodenlos«, son-
dern im Verlossen des Bodens, im Schwebecharakter
der Skulptur an der Wand kommt die Entk3rperlichung
und Entmaterialisierung zum Ausdruck, wie bei den
Bodenskulpturen von Carl André. Die Skulptur erhdlt

WAHRHEIT

seiend
GEHEIMNIS

UNBEWUSST

dadurch einen zunehmend zeichenhaften und platoni-
schen Charakter, der sich sowohl der Fotografie wie
auch abstrohierter Buchstaben bedienen kann. Die
Sprache der Skulptur ist so mehrdimensional und kom-
plex und temporal geworden, daB sie keinem einzigen
Uni-Versum mehr entspricht. lhre Sprache ist nicht
nur vielfdltig, sondern wie jede Sprache erzeugt ihre
Grammatik eine unendliche Anzahl von Modelien.
Ihre Kreativitdt ist so groB, daB wir von einem Pluri-
Versum sprechen miissen.

Insoferne war Siegfried Giedions »Befreites Wohnen«
eine Vorstufe fir dus »befreite Objekt« von heute.
GroBelemente der Architektur werden zu Kleinele-
menten der Skulptur. Plastik als Mikrochips der
Architektur. Architektur als Makrochips der Skulptur.
Der Schwebecharakter der Skulptur ist auch so zu
verstehen, eben zwischen Architektur, Design, Plo-
stik, Mabel zu schweben.

Um die Position der »spatialen Plastike, wie ich zu-
sammenfassend die Ansdtze der Neuen Skulptur nen-
nen mochte, charokterisieren zu kdnnen, ist es am
besten, man greift auf A. J. Greimas’ Modell fir die
Verisimilitude zurick. In diesem Modell wird das
Quadrupel (Geviert, die 4 Wande) von Wahrheit,
Falschheit, Geheimnis und [Htusion geometrisch, also
rgumlich dargestellt.

scheinend

ILLUSION

nicht scheinend” ~———— ~—————hicht seiend

FALSCHHEIT

SPATIALE PLASTIK — EINE EXEMPLIFIKATION

Warum dieser anagrammatische Titel, wo das Wort
»spatiale fast (pastial/latial/plostial) das Wort »Pla-
sttke erzeugt? Weil dieser anagrammatische Titel
dorauf verweisen und etymologisch beweisen will,
doB Plastik die Lehre vom Raum ist, die Kunst des
»Topos« (Aristoteles, Physik, 4. Buch). Dieser fast
tautologische Titel ist gerade heute notwendig, wo
die Plastik am fetten Schwulst bemalten und gehack-
ten Holzes, Bleches, Gipses, Styropors, Plastilins und
Tons zu ersticken droht und als kiinstlerisches Treib-
holz weiter an ihrem Ziel vorbei driftet und verelen-
det. Forg, Kiecol, Meuser, Herold, Mucha u. a. sind
eine heroische Mannschaft, Herolde der Plastik, die
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mit GuBerster Prdzision und Qualitdt, die frappant
unmittelbar klassisch wirkt, die Plastik an jenen Ort
steuern, welcher der ihre ist, der »Ort-Raume (To-
pos). An ihnen kann man erfassen, was der Kern je-
ner Schwemme von plastischen Architektur- und Mg~
belmodellen ist, welche von Klingelhéller bis Luy ge-
genwdrtig die insgesamt bedeutende deutsche
Skulptur-Bewegung ausmacht, ndmlich »die Ausein-
andersetzung mit dem kiinstlerischen Raumc (Heideg-
ger).1) Fir sie ist Plastik kein Playstick (Spielstab)
und auch keine Mau(e)R, sondern (umgekehrt) Raum.
Im Zentrum der Plastik steht fir Forg, Herold, Kiecol,
Meuser und Mucha u.a. der Raum, aber nicht der
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physikalische, technische, sc.»nc%ern ein_nnd.erer,_neu-
er Raum, den zu erarbeiten sie im ?egnﬁ sind. Sie ar-
beiten quch nicht direkt mit und in dem Raum, son-
dern sie operieren mit den Signifikanten des Raums
— das ist dos Neue und Wesentliche an ihrer Kunst
des Raums. So vermeiden sie die historischen IrrtG-
mer und Plumpheiten, wie plastische Gebilde mit Ge-
genstiinden gleichzusetzen, den Raum »verkdrpernc
21 wollen, indem plostische Kdrper gebildet werden,
und das Volumen ols rdumliche Objekte auszugeben.
Mit Erleichterung stellt man fest, es hier mit Raum-
kinstlern zu tun zu haben, welche die einfachen Mit-
tel, die in der Frilhzeit zum leichteren Verstehen un-
serer sinnlichen Erlebnisse ersonnen wurden, versch-
méhen und mit einem reicheren und komplexeren
Raumbegriff arbeiten. Gerade wegen dieses Mangels
on Naivitdt fehlen ja auch in ihrer Kunst die stupiden
Sinnbilder der Skulptur, die menschliche Figur und das
Tier. Der Raum als Behdlter kdrperlicher Objekte
und, davon abgeleitet, Menschen- bzw. Tierkdrper
als réumliche Objekte, diese restriktive Auffassung
lag als heimliches Axiom einer Plastik zugrunde, die
fir Johrhunderte resignierte und stagnierte.2) Diese
{dee des Schachtel-Raumes, wo der Raum als immer
kleiner werdende Volumina definiert wird, wo das
piastische Gebilde von auBen durch das Volumen des
umgebenden Rgumes umrissen wird und gleichzeitig
das Volumen der plastischen Figur selbst einen Innen-
raum umschlieBt, welche Idee vom Mittelalter bis
zum Minimalismus ihren Jammer verbreitet hat, die-
ser Raum wird nun endlich Gberwunden. Das Gegen-
stdndliche und Kdrperliche des Raoumes ist ver-
schwunden. Vom Kdrper bleibt nur mehr die Unterho-
se (Herold), vom Haus nur mehr die Stiege (Kiecol),
vom Ort nur mehr der Bahnhof, vom Bohnhof nur
mehr die Heraldik (Mucha), vom Leben nur mehr das
Linoleum (Mucha).

Dies ist ein ProzeB der Codifizierung, Semiotisierung
und Versprachlichung). Er stellt die einzig mdgliche
und zeitgemdBe Strategie des Plastischen dar, um
den neuzeitlichen Verinderungen des Raumbegriffs
gerecht werden zu kdnnen. Nachdem »der Begriff des
kérperlichen Objektes als Fundamentalbegriff der
Physik ailmdhlich durch den des Feldes ersetzt wur-
de« (Einstein)4), ist klar, daB die menschliche Figur

und andere Objektkdrper als kinstlerische Parameter

des Plastischen pensioniert gehren. Aber wichtiger
und ndtiger noch als die wissenschaftlich-physikali-
schen Ideen scheinen mir fir das Verstdndnis des
verdnderten Raumbegriffs die Transformation unse-
res Erlebnis-, Erfchrungs- und Denkraums zu sein,
welche im 20. Johrhundert durch die elekironischen
Medien verursacht wurden. Der rumliche Charakter
des Realen hat sich durch die elektronischen Medien
vollkommen denaturiert. Wir horen z. B. Stimmen von
Menschen, die nichf anwesend, nicht am gleichen Ort
wie ihre Stimme sind. Wir sehen Bilder von Ereignis-
sen und von Menschen, die als Kérper und Gegen-
stinde nicht an unserem Ort anwesend sind, gar nicht
mehr existieren. Dieser synthetische, immaterielle
Raum der elektronischen Medienwelt, der die Vor-
S_Tellung eines volumindsen, objektualen Raumes
langst durchlchert und in die geschlossene Gegen-
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standswelt Leerstellen des Imagindren und Symboli-
schen wie schwarze Licher geschossen hat, zwingt
die Roumkunst, {ber den Raum in Formen des Codes
und der Sprache statt der Substanz und des Korpers
zu sprechen. Das Modell der Sprache ersetzt dos Mo~
dell der Materie. Fdrg, Herold, Kiecol, Meuser, Mu-
cha u.a. arbeiten nur scheinbar mit Objekten, in
Wirklichkeit sind sie Plostiker des Immateriellen, des
immateriellen Raumzeitalters. Sie arbeiten eigentlich
gar nicht mit dem Raum sondern mit der Leere, aber
auch nicht mit der Leere, sondern mit allen Funktio-
nen des Raumes. Im kdrperlosen, objektlosen Raum
der Gegenwart darf die Plastik keine objekthafte
Blaupause des Raumes mehr sein, will sie sich nicht
um ihre Geschichtsméchtigkeit bringen. Objekte tre-
ten zwar auf im Raum der Anschayung, aber nicht als
notirliche Gegenstande, sondern als Zeichen, als Ele-
mente der Signifikation, als Substitutionen in einer
Kette von Signifikanten, als sprachliche Elemente.
Die »Objekte« und »Skulpturen« sind reale Signifikan-
ten des Raumes und gleichzeitig rumliche Signifikan-
ten des Realen. So gelingt wahrhaft »plastisches Ge-
stalten« erst, indem »Objekte« als Zeichen, als Signi-
fikanten auftreten und. damit Kandinskys Formulie-
rung des Problems der Abstraktion IGsen. Auf seine
Frage ndmlich »Was soll den Gegenstand ersetzen?«
wird geantwortet: die Zeichen des GegenstandesS).
Denn mit fortschreitender Entmaterialisierung und
Abstraktion kann der Raumkiinstler und Kinstlerden-
ker in die den Gegenstand ab- und aufldsende Me-
dienkunst einsteigen oder, wenn die Signifikanten des
Gegenstandes den Gegenstand ersetzen, weiterhin
scheinbar »gegenstindliche arbeiten. Diese codierte
Objektkunst ist aber weit von der Objekiplantscherei
der 60er Jahre entfernt, sondern hat konsequent die
relevanten Errungenschaften von Reproduktions-
asthetik, Medienkunst, Minimal und Concept Art ver-
arbeitet. Indem sprachliche Elemente der Gegen-
stdndlichkeit bzw. die Gegenstdnde als sprachliche
Elemente gehandhabt werden, gelingt es, den Gegen-
stand als Element der Plastik beizubehalten, ohne ihn
zu idealisieren oder zu diskreditieren, ohnetihm aber
auch bis zur reaktiongren Dummheit zu verfallen (wie

zum Beispiel ein"Gsterreichischer Stadtbildhaver na- -

L

mens Hrdiicka).
Die Gleichsetzung von Raum und Gegenstand, welche
die Entwicklung der Skulptur johrhundertelang bela-
stet hat, wird durch diese neue Generation, die quf
dem Besten der plastischen Kunst des 20. Jahrhun-
derts aufbaut (von Konstruktivismus bis Minimalis-
mus), endlich aufgehober. Sie befreit die Plastik vom
verdinglichten Raum. Sie zeigt uns das Eigentimliche
der Plastik, Uber den Raum sprechen zu kdnnen.

Da die genannten Kinstler aber vom Farbraum bis
zum Lebensraum Gber alle sozialen, psychischen und
physikalischen- Funktionen des Raumes operieren,
scheint der Raum selbst gar nicht ihr Topos zu sein,
sondern vielmehr die Leere. Wenn Moartin Kippenber-
ger diese Skulpturen als die »leere der Leere« be-
nennt, meint er genau das: sowohl die Unkdrperlich-
keit des plastischen Raumes dieser Kinstler, als auch
seinen sprachlichen Charakter. Denn die Objekte fun-
gieren hier nur als Objektsprache (als die erste Ebene

1




oben: REINHARD MUCHA
,Dahlem (Eifel)’, 1985
Holz/Glas (von hinten bemalt)
100x 140x 40 cm

12

unten: GEORG HEROLD
,Deutschsprachige Gipfel’, 1985

Draht/Stoff auf beschrifteten Holzpodesten

je 40x40%x40 cm
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-ner Leere, die alle rdumlichen Funktionen umfaBt).
%1;:: cli.iei:f Objektsprache operfert (als zweite Ebene
der Leere) das p!as‘l';sche Gestalten als Mefasprache

re der Leere).
(Dﬁfséegiulekﬁk von Substanz und Sprache, Gegen-
standlichkeit und Abstraktion, Raum und Leere kennt
eine lange Tradition. Einer der ersten Uberwmderges
starren, substantiellen aristotelischen Rol.!mbegr[ﬁs,
Philoponos (um 575 n. Chr.), ein theoretischer Vgr—
i§ufer von Galilei, hat schon erkannt: »Der Roum ist

.. unkdrperlich seiner eigentlichen Natur nach und
verschieden von dem in ihm enthaltenen Korper. Er
ist reine Dimensionalitdt frei von aller Kérperlichkeit,
hinsichtlich des Stoffes sind Raum und Leere iden-
tisch«. Auch die Begriffe »natirlicher Ort«, »oben«
und »unten« wurden von thm relativiert. Einstein
schreibt dann schlieBlich: »Das, was den rumlichen
Charakter des Realen ausmacht, ist dann einfach die
Vierdimensionalitt des Feldes. Es gibt dann keinen
leeren Raum, d. h. keinen Raum ohne Feld«?) .

Die Ersetzung von Substanz durch Sprache, von Mate-
rie durch Code entspricht dieser dimensionalen Raum-
auffassung. Im codierten statt dinghaften Raum
stehi dem Plastiker eine ungeheuer erweiterte Spra-
che des Raums zur Verfiigung. Er kann von Fotos zu
Buchstaben, von Glas zu Licht, von Eisen zu Unterho-
sen springen — alles Matericlien und Medien, die
nicht per se plastischer Natur sind, aber zu Signifi-
kanten des Raums werden kdnnen, mit denen er dann
Plastiken gestaltet. Der zeitgemdBe Plastiker gestal-
tet jo nicht mehr auf der Objekt-Ebene, sondern auf
der Code-Ebene (die Unterhosen oder Neonrthren
macht jd nicht der Kinstler). So kann er das Foto ei-
ner Werft, eines Bahnhofs, einer Arena oder einer
anderen Architektur mit Farbe oder Schrift verkniip-
fen, die selbst wiederum materialiter oder seman-
tisch rdumliche Beziige haben. Das Foto eines Gebdu-
des ist gleichsam die bildhafte Codierung von Roum;
ein Wort wie »Remscheid« (das wie Bahnhof klingt)
ist die fiterarische Codierung von Raum, so wie Dun-
kelheit die materiale Codierung von Raum sein kann.
Ist der Raum erst nur mehr eine Sache des Codes,
versteht sich, daB Wort, Bild und Material gleichwer-
fige spatiale Codes bilden und daher der Raumkiinst-
ler all diese ansonsten verschiedenen Ausdrucksme-
dien gleichwertig verwenden kann. Er entkommt da-
durch den Verengungen sowoh! der konventionellen
klossischen Keramik, um nicht zu sagen Raumkunst,
wie auch denen der modernen Avantgarde. Sein Aus-
druckspotential gewinnt eine ungeheure Operabilitt,
wenn die spatiale Codierung allein das Ausschlagge-
bende der neuen Plastik ist, und nicht der Raum oder
rdumliche Kérper selbst. Der Roum wird also nicht
mehr verkérpert und durch Kérper hergestellt, son-
dern durch Signifikanten des Raumes codiert (wozu
sefr viele Gegenstdnde und Medien dienen konnen).
Klassische und nicht-klassische Signifikanten des
Raums wie Landkarte, Koordinaten, Wegweiser, Ku~
ben, Beton, Stiege, Maus, Tisch, Ziegelstein und
Dachlatte, raumliche Anschldge, Bahnhof, Linoleum,
E‘nferhose, Draht, Farbe, Stab, Leiter, Stuhl, Schiff,
Tunnel vermischen sich dabei. Codieren statt Gestal-
fen ist also die Strategie des neuen spatialen Plasti-
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kers. Raumeinteilungen durch Farbe oder Signifikatio-
nen des Raumes durch Fotos und Worte sind dabei
gleichwertig. Wegen dieser Sprache des Raumes wird
diese neve Plastik, wo der Raum eine zentrale Rolle
spielt, mit der Sprache der Architektur in Verbindung
gebracht, der bisherigen zentralen Gestaltung des
Raumes, und oft mit Namen wie »skulpturcle Archi-
tektur« umschrieben. Dabei kdnnte man genauso gut”
eine Beziehung zum Design herstellen, und dies sogar
berechtigter. Zu dieser Verwechslung von Architek-
tur und Plastik, von architektonischer und plastischer
Sprache des Raumes, die Obrigens bei Férg, Kiecol,
Herold, Meuser, Mucha viel weniger passieren kann
als bei den anderen Gruppen der neuen deutschen
Plastik, kommt es, weil erstens kiarerweise beide
Sprachen gemeinsame Elemente haben, und weil
zweitens Ubersehen wird, daR die Architektur mehr
im realen Roum und die Plastik mehr im codierten
Raum arbeitet. Wegen dieser Codierung gibt es jo
auch keine natrliche GraBe, keinen natiirlichen Ort
mehr. Die kinstliche Skalierung, das unnatirliche
GroBenverhdltnis der plostischen Elemente im Werk
von Kiecol (Treppen grBer als die Hauser, die Hau-
ser unmdaBig viel kleiner als der Tisch) sind doch be-
redter Ausdruck eines irrealen codierten Raumes. Die
variable Skalierung als Folge der Codierung der Signi-
fikation des Raumes ist auch ein perfektes und prézi-
ses Beispiel fir eine an den Gegenstand gebundene
Plastik, die gleichzeitig vom Gegenstand befreit ist,
zumindest von vielen Eigenschaften des Gegenstéind-
lichen (z. B. die natiirlichen GrdBen).

Die Versprachlichung des Raumes gibt der Plastik um-
gekehrt eine der wesentlichsten Eigenschaften der
Sprache, n@mlich die Geddchtnisfunktion, die Erinne-
rung. Ober die Sprache und die Cadierung gewinnt die
Raumkunst als vierte Dimension die Zeit. Mit der pla-
stischen Geddchtnisaktivierung verwandelt sich die
Roumkunst endgiltig von einer Ikonographie zur Lo-
gographie des Raumes. i

Im historischen Moment, wo die Realtdt des Raimes
gefahrdet-ist, setzt eine neue Generation von Raum-
kiinstlern an, den Raum durch Codierung, d. h. Erset-
zung des RGumlichen durch Signifikanten des Raumes,

erst recht zu entfalten. lnden;_eben die realen Signifi- -

kanten des Raumes und die rdumlichen Signifikanten
des Realen (»der rgumliche Charakter des Realenc,
Einstein) ident werden, gelingt es dieser Plastischen
Kunst, uns mit dem befreiten, da codierten Gegen-
stand auch von der Realitdt (und ihrer Zwangs-
Dimensionalitdt) 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 EigentGmliche gibt. Daher dieser fast verdoppeln-
de anagrammatische Titel.

ANMERKUNGEN

1 Martin 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 Roumes arbei-
ftete, tat dies mit der Pathetik eines Sisyphus,
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weil der wuBte, daB seine Arbeit historisch been-
det war: Alberto Giocometti. Giacomettis Figuren
waren deswegen so schmal, so dinn, so hoch,
weil er als Raumkinstler von Rang verspirte,
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 mogliche Grenze des Sichtbaren. Aus der
Leere der Figur versuchte er, den Roum hervorzu-
bringen, wie man beim Leeren des Glases das
Versammelte, »das im Ort waltet« (Heidegger),
die Fulle des Raumes (von der Fliissigkeit verkor-
pert) erst hervorbringt. Aus Verzweiflung, den
begrenzten Raum mit der Gedungenheit des Kor-
pers darstellen zu wollen, hat er den Kdrper zur
Raummitte aufgelSst, das Gesicht in die Schneide
eines Messers. Deswegen schreibt Jean Genet
Uber Giacometti: »1! me semble que pour lui une
ligne est un homme: il la traite d'égal & égal.«
(Jean Genet, |'atelier dalberto giacometti. Marc
Barbezat L'Arbaléte, 1958—463).

Die Unterhose grenzt bekanntlich an den mensch-
lichen Kdrper an. Bei der bekannten Metapher
von Londschaft als menschlicher Kdrper, ist es
beachtens- und bemerkenswert, daB Herold die
Berge nicht mit anatomischen Organen darstellt,
sondern pars pro toto mit aufgespannten Unter-
hosen. Das heiBt er verwandelt die Metapher in
eine Metonymie, ein sprachliches Verfahren, das
mit Srilichen Angrenzungen arbeitet und beson-
ders aus der Traumsprache vertraut ist. Fir den
linguistischen Charakter dieser Skulptur spricht
auch noch der Titel »Deutschsprachige Gebirge«,
ein Verweis, daB es um die Sproche der Gebirge
und deren sprachliche Darstellung geht. Umso
deutlicher und treffender, wie es nur so ein Ver-
fahren ermdglicht, das a priori keine Komplizen-
schaft mit irgendeiner Natur-ldeologie eingeht,
sondern durch seine sprachliche Darstellung des
Rdumlichen die ideclogischen Raumauffassungen
entlarvt, wird denn auch etwas Gber den Zustand
unserer (fouristischen) Bergwelt gesagt.

Auch Kiecols Treppen sind metonymisch zu ver-
stehen, als Signifikanten der Angrenzung, der
Grenziberwindung, als Sprachelement des
Raums. Die kinstliche Skalierung, der unnatir-
liche MaBstab, den wir cuch bei Herold finden
(die groBen Berge auf das kleine menschliche
MaB von Unterhosen reduziert), ist als sprachli-
che Operation bei Kiecol zentral.

Bei Mucha bleibt von der Figur ebenfalls nur das,
woran sie rGumlich angrenzt, der Boden, und von
dem dos angrenzende, anklebende Linoleum.

—

Durch dieses metonymische Verfohren wird Gber

den Boden des Roums, des Lebensraumes und des
Lebens gesprochen. Das billige Linoleum und das
Inventar einer kleinen Bahnhofsstation oder eines
niederen Beamten-Biros versammeln die Wahr-
heit eines kieinbirgerlichen 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 in-

'
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unfer Einsotz der Linguistik des Raumes zum 3
Sprechen gebracht werden, wird auch etwas Uber 3
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 Per- 3
son, die Apathie des Realen. :
Zitiert nach: Max Jammer, Das Problem des i§
Raumes. Wissenschaftliche Buchgemeinschaft
Darmstadt, 1980, S. XVIL. &
Wassily Kandinsky, Rdckblick 1901—13. Neu- i
druck im Verlag Woldemar Klein, Baden-Baden
1955, S. 21.

Kandinsky hat den »Gegenstand als unvermeid
liches Element des Bildes diskreditiert« (S. 15
und statt seiner mehr oder minder geometrischen !
Figuren eingefthrt, also den Gegenstand in seine
platonischen Form, als idealen reguldren Kérper,
weiterbehalten. Diesen paradoxen Fall und
(Zu)Stand finden wir auch in der minimal sculp
ture eines Donald Judd und Sol Lewitt: die geo~
metrischen Kérper als platonistisch idealisierte
Gegenstdnde, also keine Aufhebung der Gegen-
stdndlichkeit und des an den Gegenstand gebun-
denen Raumdenkens (in Volumina) Das skulptu-
rale Werk von Michael Asher war da (aus)weg-
weisender.

Aristotelis Physicorum libros quinque postericres
commentaria, Hrsg. H. Vitelli, Berlin 1888,
S. 565.

In:Max Jammer, S. XVII

e
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Roger Penrose

ZITATE AUS: DIE GEOMETRIE DES

UNIVERSUMS

Erschienen in Mathematics today, Hrg. L.A. Steen, Vintage Books, 1980

In einer ailgemeinen Lorentzschen Mannigfaltigkeit M
kenn es ganz andere kausale Beziehungen geben als
im Minkowskischen Roum (siehe Abb.). Es ist sogar
méglich, Modelle mit zeitartigen Kurven zu konstruie-

" ren, die geschlossene Schleifen bilden. Doch soiche

Modelle werden normalerweise aus der Betrachtung
ausgeschlossen, denn rein physikalisch gesehen wire
es im Prinzip mdglich, daB ein Roumfahrer in seine
eigene Vergangenheit fahrt oder Signale "dorthin
schickt, was zu einer paradoxen Situation fGhren
wiirde.

geschlossene zeitgleiche Kurve ,

—— Masseteilchen

Photon
~,
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Nulikegel in einer Lorentzschen Mannigfaitigkeit (mit einer ge-
schiossenen zeitartigen Kurve).
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