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Ich kann keine Kunst mehr sehen

Ich bin Bildhauer, aber Bilder interessieren mich eigentlich nicht.
Schon der Begriff des Bildes ist falsch, wenn damit im Sinne Albertis ein
Fenster gemeint sein soll, durch das man in die Welt hinaussieht (oder, noch
schlimmer: durch das der Kiinstler den Kopf hereinsteckt, um uns mitzuteilen,
wie die Welt seiner Meinung nach beschaffen sein sollte). Die zeitgendssi-
sche Relevanz, ja vielleicht Giberhaupt die Berechtigung der Bildhauerei liegt
fir mich heute vielmehr in ihrem scheinbaren Anachronismus, mit dem sie
sich der Digitalitat und Virtualitat von Weltzugéngen verweigert. hr Beharren
auf der unmittelbaren Kérperlichkeit des &dsthetischen Erlebens ist flir mich ein
Gegenentwurf zu Asthetiken, die das Bild zum Leitmedium erklaren wollen.
Anders, als etwa eine am Schlagwort des ,iconic turn* ausgerichtete Kunst-
geschichte proklamiert, bezieht die Rezeption der plastischen Kunst ihren
Sinn gerade nicht mehr allein oder vorrangig aus der Bildhaftigkeit ihrer Erfah-
rungsgegensténde. Eine ,Bildhauerei’ jenseits des Bildes erzeugt neue, alter-
native Paradigmen der Sinnstiftung. Die Dinge selbst riicken ins Zentrum. Ihre
Préasenz, ihr plétzliches Erscheinen oder Verschwinden erhélt Bedeutung,
ebenso das Material, aus dem sie gemacht sind, seine sensorische Beschaf-
fenheit, seine Geschichte, sein assoziativer Gehalt. An die Stelle des Visuel-
len treten aber auch Bezugspunkte, die Uber das klassische Objekt hinaus-
gehen: Kérper, Atmosphére, Performativitat, und schlieB3lich der Raum, der
diese Dimensionen in sich hélt, sie ermdglicht und selbst wieder durch sie
hervorgebracht wird.

Eine Kunst, die nicht Bilder, sondern Realitdten schafft, die nicht blo3
Gegenstéande herstellt und hinstellt, sondern Situationen hervorbringt, in de-
nen wir uns einrichten muissen: eine solche Kunst lasst den Menschen, der
als Darstellungsinhalt, aber auch als Urheber einer handwerklichen Spur in
weiten Teilen aus der Kunst verschwunden ist, hinterrlicks wieder in sie ein-
treten. Eine solche Kunst fragt nach den sozialen Freiheiten und Restriktionen
des Handelns und nach unserem Verhéltnis zu Dingen und Rdumen: Wie
begegnen wir ihnen als das Gegenliber oder das Umfassende des Kérpers?
Wie konstituieren sich Dinge und Raume durch das Handeln, das auf sie ge-
richtet ist, und wie konstituieren sie umgekehrt dieses Handeln? Unter wel-
chen Bedingungen formen sie sich und formen sie ihrerseits ihre Benutzer?
Ich glaube, dass wir eine Kunst, die solche Fragen stellt, angesichts ver-
schwimmender Grenzen zwischen echt und virtuell, zwischen wahr und un-
wahr dringender denn je bendtigen. Nicht als die bessere, ,wahrere Wirklich-



keit. Aber als sténdige Versicherung (und Verunsicherung) darliber, was wir
als Wirklichkeit wahrnehmen.

Dass die plastische Kunst der Gegenwart die Zeichenhaftigkeit des
Objekts abstreift, dass sie keine ,Bilder mehr erzeugt, die ihren Sinn aus der
Absonderung eines von der Realwelt unterschiedenen Beobachtungsfeldes
(oder gar aus einer mimetischen Verweisungsfunktion) beziehen, kann man
durchaus als einen kunstgeschichtlichen Paradigmenwechsel verstehen. Fur
eine dem Konkreten, Sinnlichen, Leiblichen, dem Ereignishaften, Situativen
zugewandte Kunst wird der Raum, auf den der Mensch, seine Dinge und
seine Handlungen bezogen sind, zur neuen Leitkategorie.

Diese Situation soll im folgenden in ihrer historischen Genese rekon-
struiert werden. Mein Ausgangspunkt ist dabei die Feststellung, dass Bild-
hauerei immer schon Raumproduktion ist. Zu Beginn der Geschichte, die eine
reflexiv raumschaffende Kunst der Moderne ex post als ihre Geschichte
entdecken kann, standen freilich andere — funktionale und mimetische —
Gesichtspunkte im Vordergrund der kiinstlerischen Arbeit. Die Werke dieser
Zeit wirken in der Rickschau denn auch wie vorsichtige, zégernde Annéahe-
rungen an jene ostentative Raumlichkeit, die die Bildhauerei schlieBlich als
das Eigene der Gattung beanspruchen wird. Der Prozess einer zunehmenden
Sensibilitat fur die rdumlichen Ausdrucksmittel erreicht mit den asthetischen
Autonomisierungs- und Reinigungsprozessen an der Schwelle zum 20. Jahr-
hundert seinen Kulminationspunkt. ,Raum® wird fir die Bildhauerei zum Mittel
der Selbstreflexion: gewissermafen riickblickend kann sie sich nun Uber ihre
Raumlichkeit (statt ihre Bildlichkeit) definieren. ,Raum* avanciert zum spezifi-
schen Medium bildhauerischer Praxis und Selbstbeschreibung.









Die Erfindung des Raums

In der architekturabhéangigen, flachig-hieratischen Skulptur des hohen
Mittelalters ist der bildhauerische Raum gering ausgepragt; die plastischen
Kérper erscheinen als Fortsetzungen der Baumasse: ,Die romanische Portal-
statue®, schreibt Erwin Panofsky, ,ist plastisch ausgestalteter Gewandepfos-
ten, die romanische Relieffigur plastisch ausgestaltete Wand®.[1] Eine erste
Dynamisierung macht sich ab der spaten Romanik mit den gestisch expressi-
ven Gebardefiguren etwa der Meister von Autun, Moissac und Toulouse be-
merkbar, im 13. Jahrhundert dann mit den bewegten Portalskulpturen in
Reims, Amiens oder StraBburg, die in einer gemeinsamen Erzahlung auf-
einander bezogen sind und so, aus der Vereinzelung heraustretend, Raum
zwischen sich aufspannen. Mit den rundplastischen Statuen der Gotik be-
ginnen sich die Kérper von der Flache zu I6sen: sie wahren zwar noch den
Bezug zur umgebenden Architektur, schirmen sich aber durch Konsolen,
Nischen, oder Baldachine von ihr ab, um ,eine bestimmte Raumzone zu si-
chern® und als ihr ,Aktionsfeld” zu markieren (Panofsky).[2] Indem die Kunst
,die Statue wieder als selbsténdig entwickeltes Gebilde aus der Wand her-
austreten 146t und die Relieffigur fast freiplastisch vom Grunde [8st, vollzieht
sich ,zugleich mit der Emanzipation der plastischen Kérper die Emanzipation
einer diese Kérper in sich befassenden Raumsphare” (Panofsky). Anders als
das reine Ornament widersetzt sich die Plastik dem Aufgehen in einem ar-
chitektonischen Kontext, indem sie sich als Bild ausweist, als ein aus dem
funktionalen Realraum herausgeschnittener &sthetischer Sonderraum.

Doch bereits die skulpturalen Werke des ausgehenden Mittelalters
und der friihen Neuzeit, etwa Donatellos konzentriert den Betrachter anbli-
ckender HI. Georg (1411-1416) oder Verrocchios aus der Wandnische aus-
brechender HI. Thomas (1467—1483, beide an Orsanmichele in Florenz),
problematisieren die Polaritat von fiktiver Bildlichkeit und realer Objekthaf-
tigkeit, indem sie gerade die zwischen Kunst- und Betrachterraum eingezo-
gene Grenze zu ihrem Thema machen und als prinzipiell Gberschreitbar zei-
gen. Ahnliche Tendenzen zur Befreiung vom fiktionsanzeigenden Rahmen
lassen sich auch an der Skulpturengruppe ausmachen: sind die figlrlichen
Volumina des spétgotischen Schnitzaltars noch im Kastenraum des Retabels
gefangen, gibt die Darstellung von Beweinungs-, Verkiindigungs- oder Kreu-
zigungsszenen bereits Anlass zu ersten freistehenden Mehrfigurenensem-
bles; ihre zunéchst blockhaft-dichten BinnenrGume gewinnen zunehmend an



Abb. 1: Reims, Mittelportal: Verkliindigung und Heimsuchung (um 1240)

Abb. 2: Andrea del Verrocchio, HI. Thomas (1467—1483)







Offenheit, bis sie nur mehr durch die Narration abgeschlossen werden, wel-
che die Distanz zwischen Figur und Gegenfigur Uberbrickt. Im groBen MaB3-
stab zeigt sich dieser Drang zur Entgrenzung dann naturlich an den platzbe-
herrschenden Standbildern der Renaissance, die — wie Donatellos
Gattamelata (1447), Verrocchios Colleoni (1496) oder Michelangelos David
(1501-1504) — aus sich heraus Relationen zum architektonischen Kontext
einrichten[3] und durch Blick und Gestik gleichermaBen Raum auf sich ver-
sammeln wie in den Raum hineinreichende Kraftfelder ausfalten.

Im Gegensatz zu diesen auf Fernwirkung ausgelegten Monumental-
werken, die das Auge auf Distanz halten, stehen jene plastische Arbeiten, die
den Rezipienten auch kérperlich an und um sich ziehen: Hatten schon die
mehransichtigen Skulpturen der Spéatrenaissance, etwa diejenigen Cellinis
(Perseus, 1553), zum Ausloten ihrer multiperspektivischen Raumbeziige ein-
geladen, so erfahrt das Prinzip der Torsion in den verschlungenen, in sich
gedrehten Leibern der manieristischen figura serpentinata (Giovanni da
Bolognas Raub der Sabinerin, 1582) eine weitere Steigerung. Sie verbietet
jede statische Wahrnehmung und nétigt den Betrachter dazu, die Bewegung
des Werks in der eigenen Bewegung um das Werk nachzuerleben. Gegen-
Uber einer Renaissancemalerei, in deren mathematisch konstruierten Ein-
heitsrAumen die Dinge als illusionistische Volumen mit unsichtbaren, nur der
Imagination zuganglichen Riickseiten erscheinen,[4] belohnt die Simultaneitét
der Bildhauerei jeden Standortwechsel durch neue Eindriicke und macht so
auf die Realitat inres Raums aufmerksam; der Betrachter kann sehen, was er
zunéchst nicht sehen konnte, er kann das Spiel mit der Erwartung genie3en —
und dann enttduscht, bestétigt oder Uberrascht werden durch das, was sich
ihm erst auf den zweiten oder dritten Blick — aber eben stets: tatséchlich —
zeigt.[5]

Einen Hbhepunkt erreicht diese Dynamisierung der Skulptur im Ba-
rock. In virtuosen Aktionsfiguren wie denen Berninis (Apollo und Daphne,
1623/1624) wird Zeit nun nicht mehr nach Art der Renaissance als Problem
des gliicklichen Augenblicks verhandelt, der in einer moderat bewegten Geste
ein Vorher und Nachher erkennen lasst, sondern in einer nach aufBen gerich-
teten, explosiv in den Raum zielenden Handlung eingefroren. Die formale
Mehransichtigkeit des Manierismus steigert sich zu einer thematischen Auffa-
cherung der Perspektiven, die die einzelnen Episoden einer ,storia‘ an die

Abb. 3: Giovanni da Bologna, Raub der Sabinerin (1582)






verschiedenen Blickwinkel einer Skulptur heftet und das Geschehen als quasi
kinematographisches Ereignis nachvollziehbar macht. Diesen empathischen
Anspruch des Mitflihlens, Mitleidens, Miterlebens, der fir die Barockkunst
insgesamt pragend ist, kann die Plastik durch das nur ihr mégliche Spiel mit
dem Raum auf raffinierte Weise bedienen. Besonders in sakralen Werken
(wie Berninis Cornaro-Kapelle in St. Maria della Vittoria, Rom, 1645-1652)
verschmelzen asthetische und profane Sphére zu einem Kontinuum. Anders
als noch in den bihnenartigen Dioramen des frihen Barocks erfahrt das Pub-
likum sich nicht als Betrachter eines aus dem Realraum herausgenommenen
fiktiven Bildes, sondern als Zeuge einer Verkdrperung des Metaphysischen im
Hier und Jetzt. Die Skulptur markiert keine Grenzmauer, sondern die Pforte
zu einem jenseitigen Raum, der ohne bestimmbare Grenze ins Diesseits ein-
reiBt und von der wirklichen Welt her unmittelbar zugénglich scheint. Uber-
haupt ist der barocken Bildhauerei an einer Sichtbarmachung des Raums
gelegen, den sie nicht als die leere AuBBenseite des Werks auffasst, sondern
als reale Entitat, deren Existenz und Ausdehnung durch fllichtige, halbstoffli-
che Elemente angezeigt wird: Wind, der die Figuren durchstromt, Licht, das
sich Uber die Szenerie ergie3t, Wolkengebilde, Wasser. ,Raum’ wird als flie-
Bend-ephemeres, aber gleichwohl konkretes Medium gedacht, das die festen
Formen des Werks und den Koérper des Betrachters weniger voneinander
trennt denn miteinander verbindet.

Den Raum nicht als Begrenzung des Werks, sondern als plastisches
Gestaltungsmittel zu begreifen, ist bereits eine ausgesprochen moderne Hal-
tung, die uns, radikal zugespitzt, Ende des 19. Jahrhunderts bei Auguste
Rodin und Medardo Rosso erneut begegnet. lhre ,Kunst der Buckel und L6-
cher (Rodin) gestaltet sich als ein Wechselspiel von positivem und negativem
Raum, in dem Reste von Bildlichkeit nur mehr der Rechtfertigung formaler
Experimente dienen: eines ,Nichtaufthéren[s]“[6] (Boehm) des Werks an sei-
ner materiellen Oberflache, einer expansive Unruhe, mit der es ,aus allen
seinen Randern“ ausbricht ,wie ein Stern“[7] (Rilke). Nicht die Dinge der Welt,
sondern Masse und Raum in ihrem Aufeinander-Verwiesensein geben der
impressionistischen Skulptur ihnren Gegenstand. Dieser Strategiewechsel vom
Abbild zur Eigenform weist den Weg in die Gegenwart: denn wenn die Kunst
frei Gber ihre Mittel verfigt, kann auch ,Raum’ nicht Ianger als eine der Form
unhintergehbar vorausgesetzte Gré3e behandelt werden, sondern ist, wie die
Form selbst, als eine von der Kunst autonom hergestellte Ordnung zu fassen.

Abb. 4: Gian Lorenzo Bernini, Apollo und Daphne (1623/1624)






Raumschwellen

Die sprunghafte Erweiterung des rdumlichen Vokabulars, das in der
Bildhauerei um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert zu beobachten ist,
fallt nicht ohne Grund mit den gewaltigen sozialen und formalen Autonomisie-
rungsschiben zusammen, die die Kunst in dieser Zeit erlebt. Ich méchte den
Ausgriff der Plastik in den Raum deshalb als reflexive Strategie rekonstruie-
ren, mit der die Bildhauerei der Moderne den Verlust gesellschaftlicher Re-
prasentationsaufgaben und mimetischer Sicherheiten kompensiert. Denn so
bereitwillig die Kunst eine zunehmende Ausdifferenzierung der Gesellschaft in
eigenlogische Funktionsbereiche zunéchst als Freiheitsgewinn gegentiber
Politik, Religion oder Wirtschaft verbucht, so drangend sieht sie sich ange-
sichts einer steigenden Kontingenz méglicher Weltzugdnge mit der Frage
nach der Abbildbarkeit des ,Realen’ konfrontiert. In einer Welt der sich sepa-
rierenden sozialen Sonderrationalitaten sind die vermeintlich natlrlichen
Dinge, auf die Kunstwerke traditionell referierten, semantisch lberbelegt. Als
bloB oberflachliche Schicht der Wirklichkeit 1&sst ihre sichtbare Form keine
Ruckschlisse mehr auf die unterschiedlichen sozialen Bedeutungen zu, die
an ihnen haften: die scheinbare Einheit des Objekts verdeckt die Vielheit des
Sinns.

Fir die Kunst muss eine sich solchermafBen multiplizierende Realitat
zum ernsten Problem werden: Denn was sollte man von der kompakten Hiulle
der Welt abmalen, abformen, abschreiben, wenn diese den Augen zugéngli-
che Verschalung nur noch Uber die nackte Existenz von Sachen informiert, ihr
Wesen aber — das, was man friher ,Ideen‘ genannt hatte — nicht mehr einzu-
fangen ist? Die Kunst antwortet darauf mit dem Ruckruf ihrer Verweisungen.
Weil die Zuordnung ihrer Referenzen zum referierten Objekt unsicher gewor-
den ist, lasst sie ihre Referenzen in sich selbst zurlicklaufen, statt sie wie lose
Faden in die Welt zu hdngen. Das heif3t nicht, dass Fremdbeziige verschwin-
den; aber sie kénnen nicht, wie zuvor, gleichsam als Stempel der Wirklichkeit
von auBen durchgereicht und auf die kiinstlerischen Werke durchgepaust
werden, sondern sind von diesen allererst herzustellen. Gegeniber der zei-
chenhaften Kunst ihrer Vorzeit tritt die Kunst der Moderne in ein neues Ver-
haltnis zur Welt. Die semantische Verschiebung von der Weltimitation zur
Welterzeugung macht sich an den Werken im forcierten Hinweis auf ihren
operativen Charakter bemerkbar: Kunst entzieht sich dem Zwang zur Abbil-



dung und erweckt stattdessen ganz bewusst den Eindruck des Gemacht-
seins. Sie betont die Form und tilgt die Information.

Dieser Prozess zeigt sich in allen kiinstlerischen Medien auf verschie-
dene Weise, verlauft aber stets nach dem gemeinsamen Muster eines purifi-
zierenden Riickzugs auf die Eigenmittel der jeweiligen Gattung. ,Reine* Male-
rei, ,reine‘ Musik oder ,reine‘ Poesie 16sen die ganzheitlichen Formzusam-
menhéange des Werks in ihre elementaren Bestandteile auf, aus denen sich
dann wieder jede beliebige Wirklichkeit zusammenbasteln l&sst: aber eben
nicht als Spiegelung der Welt im Kunstwerk, sondern als fiktives Produkt der
Kunst. Gegenstandslose Bilder, die eine dinghafte Realitdtswiedergabe zum
bloBen Farbarrangement abstrahieren, atonale Musik, die Melodien in
Tonfragmente zerlegt, handlungsfreie Texte, die die Sprache in einzelne
Woérter oder, wie in der dadaistischen Lautdichtung, sogar in einzelne Silben
zertrimmern: sie alle stoBen das Publikum geradezu mit der Nase (oder den
Ohren) darauf, dass es hier nicht mehr darum gehen kann, Ausschnitte aus
der Natur zu prasentieren. Was die Kunst noch zeigt, ist die Demontage
externer Ordnungsstrukturen — und der von innen her gelingende Aufbau
eigener, asthetischer Ordnung. Kunst wird zur Weltmaschine.

Die Bildhauerei wird von dieser Entwicklung mit aller Harte getroffen.
Sie, die jahrhundertelang fast ausschlieBlich Menschenbildnerin gewesen ist,
sieht sich im Zerfall gesellschaftlicher Einheitsgewissheiten auch mit einer
Krise des Menschenbildes konfrontiert: denn wo angesichts widerstreitender
sozialer Rollen der Glaube an die heile Ganzheit des vorgeblich unteilbaren
JIndividuums* schwindet, verliert sich auch das Zutrauen in die Darstellbarkeit
des Menschen. Fur die Skulptur, die — anders als die Malerei — schon histo-
risch keine Ersatzgenres kennt, auf die sie ausweichen kénnte (etwa Land-
schaften, Veduten, Interieurs, Stillleben), bedeutet dies: tabula rasa. Zum
zweiten kann die plastische Kunst als Produzentin von Gegenstanden sich
nicht einfach in die Gegenstandslosigkeit zuriickziehen. Das Verhaltnis ihrer
Objekte zur Welt muss sie erst einmal grundsatzlich neu bestimmen. Rodin
trifft diesen wunden Punkt, wenn er dltere Plastiken fragmentiert und ihre
Einzelteile zu neuen Formen zusammensetzt. Montagen wie der Schreitende
Mann (1877/78) sind keine auf die Welt referierenden Bildwerke mehr, son-
dern, wie schon Rilke bemerkte, bloBe ,Dinge‘. Duchamp pointiert den
Gedanken, indem er Kunstwerk und Alltagsding ineinsfallen l1&sst und so die






perfekte Abbildlichkeit des Realismus ad absurdum fuhrt. Seine readymades
verweisen auf nichts als sich selbst. Sie sind keine Zeichen; sie sind, was sie
sind. Die Malerei, selbst in ihrer abstrakten Spielart, schafft weiterhin Bilder:
zweidimensionale Ausschnitte in der Realwelt, deren Objekthaftigkeit nur ein
fir den Transport der kiinstlerischen Form notwendiges Ubel ist. Die Plastik
hingegen streift ihre Bildlichkeit ab und ersetzt sie durch die pure Présenz des
Objekts. Mit dem Wegfall der Zeichenfunktion ist die Differenz zwischen dem
Objekt, das dem wirklichen Raum angehért, und dem Bild, das auf einen fikti-
ven Raum verweist, aufgehoben. Das Kunstwerk tritt als Teil des Realen ins
Reale, als Objekt unter anderen Objekten. Es ist damit nicht seines Kunst-
charakters enthoben; aber sein Kunstsein ist nicht Ianger durch den Transfi-
gurationsmechanismus der Bildlichkeit garantiert, und Strategien, die auf die
Absonderung des Bildes vom Realraum zielen (Sockel zum Beispiel) werden
erst rechtfertigungspflichtig, dann zur ironischen Geste.

Es Uberrascht kaum, dass eine solcherart in die wirkliche Welt hinein-
gestoBene Bildhauerei den Raum, also gewissermafen die Chiffre fir das
Reale schlechthin, als ihr elementares und spezifisches Medium adaptiert.
Die in ihrem &sthetischen Status zweifelhaft gewordenen Einzeldinge kénnen
nun durch ihre atmosphérisch oder assoziativ stimmige rdumliche Organisa-
tion mit neuer Bedeutsamkeit aufgeladen werden: die Sicherung durch einen
sinngebenden Raum ersetzt die Sicherung durch das Bild. So fligt Marcel
Duchamp in Fortfihrung des readymade-Gedankens banale Gegenstande zu
komplexen Ensembles, etwa die 1200 Kohlesécke, mit denen er 1938 zur
Exposition Internationale du Surréalisme die Decke der Pariser Galerie
Beaux-Arts behéngt. Schon zuvor hatte El Lissitzky im Prounenraum auf der
GroBBen Berliner Kunstausstellung (1923) eine Reihe reliefartiger, farbig-
abstrakter Objekte zu einem rAdumlichen Ganzen arrangiert; im selben Jahr
beginnt Kurt Schwitters mit der Arbeit an seinem héhlenartig verschachtelten
Merzbau (1923-1936/37).

Eine nicht mehr figurzentrierte, sondern an der ,reinen‘ Emergenz von
Raum interessierte Bildhauerei der Gegenwart, die sich vom umhegten Ob-
jekt im Raum zum umhegenden Eigenraum totalisiert, findet hier ihre histori-
schen Anschlussstellen. Unter den Bedingungen einer nicht mehr in mimeti-
scher Weise bildgebundenen Objekthaftigkeit der Plastik freilich gilt nicht

Abb. 5: Auguste Rodin, Schreitender Mann (1877/78)



allein fur installative Positionen, sondern prinzipiell fur jede rdumlich argumen-
tierende Kunst, dass sie aus eigener Kraft ein individuelles Gravitationsfeld
entfaltet, das alles asthetisiert, was in seinen Sog hineingerat — auch das
Publikum. Denn das Kunstwerk entgrenzt sich, indem es den Betrachter ein-
grenzt und das betrachtende Gegenliber als teilnehmenden Zeugen in seinen
Binnenraum einschleust. Das Werk, indem es sich verrdumlicht, streift seinen
Rahmen ab und wird selbst zum Rahmen der Beobachtung; oder, cum grano
salis: zum Beobachter des Beobachters.

Anmerkungen

[1] hier und im folgenden: Erwin Panofsky: Die Perspektive als ,symbolische
Form‘. In: Fritz Saxl (Hg.): Vortrédge der Bibliothek Warburg IV, Vortrage 1924-1925.
Leipzig und Berlin 1927, S. 275 (im Original z. T. hervorgehoben)

[2] hier und im folgenden: Panofsky, S. 276 (im Original z. T. hervorgehoben)

[3] Gottfried Boehm: Zeit-Raume. Zum Begriff des plastischen Raumes. In:
Loprieno (Hg., 2006), S. 175—-188, sowie Gottfried Boehm: Plastik und plastischer Raum.
In: Skulptur. Ausstellung in Minster. Kat. 1: Die Entwicklung der abstrakten Skulptur im 20.
Jahrhundert und die autonome Skulptur der Gegenwart. Ausst.-Kat. Minster 1977, o. S.

[4] sodass Simultaneitat, kommt sie noch einmal vor, eine Ausnahme ist, die be-
sonders auffallen muss — wie in Pontormos Heimsuchung in Carmignano (1528-1529)

[5] wahrend man beim Tafelgeméalde zwar intuitiv zu wissen glaubt, was sich etwa
in einem durch das Bildpersonal verdeckten Hintergrund abspielt, aber eben nicht hinter
die Figuren sehen kann, um die Annahme zu uberprifen; und tatséchlich befindet sich dort
ja auch gar nichts — auBBer der Leinwand (vgl. auch Ernst H. Gombrich: Die Raumwahr-
nehmung in der abendl&ndischen Kunst. In ders.: Das forschende Auge. Kunstbetrachtung
und Naturwahrnehmung. Frankfurt am Main, New York und Paris 1994, S. 69-91, hier S.
80-83)

[6] Boehm (1977), o. S.

[7] Rodins Sekretar Rilke hatte bei dieser Formulierung freilich den antiken Torso
vom Belvedere im Sinn

[8] Eduard Trier: Raumplastik — ein gelehrter Wahn? In: Marburger Jahrbuch fur
Kunstwissenschaft, 23. Bd., Plastische Erkenntnis und Verantwortung. Studien zur Skulp-
tur und Plastik nach 1945, 1993, S. 9-18, hier S. 16

[9] vgl. in diesem Sinne kurz: Hanns Theodor Flemming: Figur und Raum in der
Plastik der Gegenwart. Bremen 1964, S. 7f.

Abb. 6: Marcel Duchamp, Flaschentrockner (1914, verschollen)
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