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Ursula Strobele

Plastische Verganglichkeit - Zeitlichkeit und Ephemeres in der

Skulptur

Einflihrung
Er malte auf Wasser. Auf alle Arten von Wasser.
Auf Regenpfiitzen und Seefldchen auf die Wasser-
spiegel voll gelaufener Tépfe [...] Auf Meerwasser.
Auf Badewasser. [...] Er wendete beim Malen ver-
schiedene Methoden an. [...] Man sah ihn in Bran-
dungswellen oder auf Seefldchen die von Gewit-
terbéen aufgeregt waren stundenlang sauber ge-
zogene Geraden und weit ausgeschwungene Zir-
kelbégen anlegen. Er malte mit Fingern und ge-
spreizten Hénden. [...] Mit FliBen ja mit dem gan-
zen Kérper. Seine Bilder. Wie gesagt es waren kei-
ne Bilder. Spiele aus Kurve Welle Reflex Schatten
aus Spuren und Spuren von Spuren'.
Als der von Helmut HeiBenbduttel in seiner Kurzge-
schichte beschriebene Kinstler seine Wassermalerei
mit dem skulpturalen Pendant der Schattenplastik zu
erweitern und diese in ihren wechselnden Stadien zu
fotografieren versuchte, scheitert er. ,Bewahren fest-
halten Uberliefern vorzeigen das war der Rickfall. Das
war das Vergebliche*?.

Das ephemere Material, die fliichtige Prasenz des
nur ihm selbst im Bruchteil einer Sekunde sichtbaren
Bildes entzieht sich einer tastenden Hand und ent-
schwindet. In diesem Bewusstsein flihrt der Protago-
nist sein vergangliches Werk weiter; nur ,ein leichtes
Zdgern mitten im Zug“ verrat sein pragendes Erlebnis
fortan.

Seit Charles Baudelaire gilt das Transitorische, das
Flichtige als Zeichen der Moderne. Sie ,[...] ist das
Vorlbergehende, das Entschwindende, das Zuféllige,
ist die Halfte der Kunst, deren andere Halfte das Ewi-
ge und Unabanderliche ist’. Im Gedicht A une
passante seiner um die Mitte des 19. Jahrhunderts
verdffentlichten Les Fleurs du Mal schreibt er:

»Ein Blitz... und dann die Nacht! — Flichtige Schén-
heit, von deren Blick ich neu geboren war, soll ich
dich in der Ewigkeit erst wiedersehen“?

Das Ephemere beschreibt das Neue, das Vergangli-
che im Unterschied zum Ewigen, zum Alten. Jeder
Epoche wird ihre eigene, spezifische Modernitat zuge-
standen, die rickblickend selbst ewig und unbeweg-
lich anmuten kann®.

Ephemer ldsst sich von dem griechischen Wort
LEPNUEPOG” (ephemeros) ableiten. Wahrend das Prafix
»epi“ u.a. ,darauf, darliber, hinzu“ bedeutet, bezeich-
net ,hemera“ ,Tag“ ,Zeit“ und ,Leben“. Folgende
Bedeutungen ergeben sich u.a. daraus: einen Tag
lang, wahrend desselben Tages, (alljtaglich®.

Ephemer steht damit flir Kurzlebigkeit und baldige
Verganglichkeit, fir den Fllgelschlag einer zirpend
durch die Lifte segelnden Schwalbe, fir vorbeizie-
hende Wolken, flr einen in der Wintersonne langsam
schmelzenden Eiszapfen, firr eine Sternschnuppe, fir
eine Spur im Sand...

Auf seinen Spaziergdngen durch die StraBen von
Paris beschreibt der surrealistische Schriftsteller Louis
Aragon die sich kontinuierlich verdndernde Stadt, sei-
ne Faszination fir das Vergéngliche des Seins - ,Das
Ephemere ist eine Gottheit, so vielgestaltig wie ihr
Name.“” — mit ihren vielschichtigen Gesichtern, fiir de-
ren Entschwinden es ein Bewusstsein sowie Strategi-
en des Bewahrens und Erinnerns zu entwickeln gelte.
Denn: ,Das Lebensgefiihl von heute ist morgen schon
ein anderes.“®

Auf Aragon und Baudelaire und deren Rezeption
bei Walther Benjamin bezogen, ist das Ephemere,
dem Literaturwissenschaftler Josef Flrnk&s zufolge,
Sraumlich das zerstreute Zufallige, zeitlich das kurzle-
big Vergangliche, kausal das absurd Zwecklose, &s-
thetisch das frivol Banale, das auf Verfihrung aus ist.
Ihm entspricht das KontingenzbewuBtsein, das in auf-
merksamer Zerstreuung auf nichts Dauerndes, son-
dern auf Zufall, Zerfall, Schock, Plétzlichkeit, AuBer-
lichkeit, alogische Haufung und serielle Wiederholung
ausgerichtet ist.“®
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Waéhrend das Ephemere in der Kunstgeschichte
meist im Zusammenhang mit temporéaren Festkultu-
ren, historischen Wachs- und Votivfiguren betrachtet
wurde,'® richtet der vorliegende Text'' den Blick auf
zeitbasierte  Ph&nomene in der zeitgendssischen
Plastik.

Statuarik und Widerstandsfahigkeit gehoren seit je-

her zu den Hauptmerkmalen klassischer Skulptur.
Stein, Bronze, Stahl trotzen den Stlirmen der Zeit und
deren unausweichlicher Verwitterung, wie auch die
beiden Terrazzo-Skulpturen Rodeo (2007) (Abb. 1)
und Héhle (2012) (Abb. 2) des Kdlner Bildhauers Mirko
Tschauner:
Mortel, Zement, Jurakalk- und Betonwerkstein, Styro-
por, Travertin und Marmor, Asphalt und Stahl gehéren
zu den Werkstoffen, die er in streng geometrisch-tek-
tonischen Gebilden mit reduzierter Farbigkeit dreht,
kippt, faltet, schichtet und gegeneinander legt — dies
im Widerspruch zur Statik und physischen Massivitat.
Genau in diesem Widerspruch deutet sich bereits ein
Moment von werkimmanenter Zeitlichkeit an.

Angesichts der Zunahme ephemerer, transluzenter,
flissiger, insgesamt wenig taktiler Stoffe und der Ver-
wendung akustischer, beweglicher, lebend-organi-
scher Elemente entwickeln sich in der Plastik des 20.
und 21. Jahrhunderts immer neue Formen des Zeitli-
chen. Die Skulptur befreit sich vom Topos der unbe-
weglichen statua, damit von ihrer traditionellen Dauer-
haftigkeit (durata). Rauch, Nebel, Wasser, Klang, haut-
artig dehnbare Folien oder in Handlung gesetzte Kor-
per erweitern das Spektrum bildhauerischer Prakti-
ken. Diese dynamischen Materialien verdndern sich
im Moment ihrer Zurschaustellung, variieren in ihrer
plastischen Erscheinung, entziehen sich einer tasten-
den Hand, entschwinden gar — vergleichbar den fllich-
tigen Bildern des von HeiBenbittel beschriebenen
Wassermalers. Dabei lassen sich verschiedene Grade
des Ephemeren unterscheiden.

Erst im Dialog mit dem Betrachter entfalten sich
diese prozessualen Werke; sie hinterfragen unser tra-
ditionelles Gattungsversténdnis. Was bedeutet es, die
fur die Plastik untypischen, immateriellen, fllichtigen
und performativen Arbeiten unter dem Begriff des
Skulpturalen zu verhandeln? Welche verdnderten
Wahrnehmungsmodalitaten sind mit dieser deutlichen
Abkehr von der Semantik des Ewigen verknlpft? Wie

Abb. 1. Mirko Tschauner, Héhle, 2012, Terrazzo, Estrich, Beton, Ar-
mierung, 380 x 216 x 7 cm.

Abb. 2: Mirko Tschauner, Rodeo, 2007, Terrazzo, 5 x 2,5 x 1,1 m.

lassen sich Zeit und deren Verrdumlichung (heute)
skulptural darstellen?

Die im Sommer 2014 im Berliner Georg-Kolbe Mu-
seum gezeigte Gruppenschau ,Vanitas — Ewig ist eh
nichts* setzt sich genau mit dieser Zeitlichkeit und
Endlichkeit, dieser plastischen Vergéanglichkeit der
Dinge auseinander — Vanitas, ein Begriff aus dem La-
teinischen, bedeutet Eitelkeit und wird haufig im Zu-
sammenhang mit (barocken) Stillleben genannt, die
bestimmte irdische Symbole der Vergénglichkeit auf-
weisen: Sanduhr, Totenkopf, erloschene Kerze, reife,
exotische Frichte, Biicher — bisweilen mit der Inschrift
»,Memento mori“ versehen.
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Der moralische Appell ,Denke daran, dass Du ster-
ben musst!“ beschwdért die Zeitgebundenheit allen
Seins in unserer weltlichen Sphére, die sich nur im
Jenseits, in der géttlichen Ewigkeit aufhebt — so der
christliche Glaube. Dieser bewusstseinsstarkende Im-
perativ impliziert die Sehnsucht nach einer Lebensin-
tensitat, jeden Moment in vollen Ziigen auszukosten.

Die mit saftig-griinen Weintrauben verfihrerisch zu

einem Kronleuchter gestaltete Neonrdhre in Das siiBe
Leben (2010) (Abb. 3) des Kiinstlerduos Awst & Walt-
her ist dem definitiven Verfall preisgegeben und weckt
als zeitgendssisches Vanitassymbol melancholische
Sehnslchte, die einen unbeschreiblich-schénen Zeit-
punkt bewahren méchten.
Auch Ground to Sky (2014) (Abb. 4) fungiert als Meta-
pher fir das Aushebeln bestehender Normen - eine
dem ndhrenden Boden entrissene, zurechtgestutzte
Buchsbaumhecke, die mit den Wurzeln haltlos im
Raum schwebt, wie ein Minimalobjekt, Requisit einer
barocken Parkanlage oder ein architektonisches
Raumelement. Wie reagieren wir, wenn organisches
Leben, hier als domestizierte Natur, die Sterilitdt des
White Cube besetzt und uns z.B. mit seinem eigenwil-
ligen Geruch von welkenden Blattern und Erde
betért?

Auch wenn ein religidser Kontext der im Folgenden
vorgestellten Werke wenig relevant ist, bleibt zu tber-
legen, wie sich das ,,Schauspiel” einer zeitlich veran-
dernden, vergehenden Skulptur auf unsere eigene
Zeiterfahrung auswirkt.

1977 beschrieb die amerikanische Kunstkritikerin
und -wissenschaftlerin Rosalind Krauss in ihrem Buch
Passages in Modern Sculpture die Entwicklung der
Skulptur von Auguste Rodin Uber die kinetische Kunst
bis zu den performativ erfahrbaren Werken der Land
Art und der Minimal Art Robert Smithsons, Michael
Heizers und Robert Morris” als Geschichte einer zu-
nehmenden Verzeitlichung des Mediums, das auf ein
aktives Publikum angewiesen ist.”? Dieses von Ger-
hard Graulich auch als Prozessasthetik' skizzierte
Phanomen, in Abgrenzung zur Objektasthetik, impli-
ziert eine rezeptionsbezogene Form von Zeitlichkeit,
die sich erst im Dialog zwischen Artefakt und Betrach-
ter entfaltet. Prozessualitat, Momente des Zufalls und
Fluchtigkeit riicken immer mehr in den Vordergrund.

Abb. 3. Awst & Walther, Das stBe Leben, 2010, Trauben, Edelstahl,
Neon.

Abb. 4. Awst & Walther, Ground to Sky, 2014, Buchsbaum, Stahlseil,
Aluminiumrohr.

Abb. 5. Robert Morris, Steam, 1974, Dampf.

Robert Morris nannte seine eigene Wasserdampf-
Saule Steam (1967) (Abb. 5) ein Anti-Monument, ,,der
Inbegriff des Fliichtigen.
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Eine Verweigerung von ,Form“, die jedoch nichts ins
Erhabene umkippt“™. In seinem Text Anti-Form von
1968 skizziert er, wie das Material zum selbstbewuss-
ten Akteur mutiert; es befreit sich von den optisch klar
konturierten, technisch perfektionierten, kihl anmu-
tenden Objekten der Minimal Art eines Donald Judd,
John McCracken oder Carl Andre. Neben Verander-
lichkeit, Zufall und Dynamik bilden jetzt die polysen-
suelle, d.h. die sich an mehrere Sinne richtende Invol-
vierung des Betrachters und eine zeitliche Markierung
im Raum neue maBgebliche gattungsspezifische Pa-
rameter.

Skulptur als Auffithrung? Entladung von An-
dreas Greiner/Fabian Knecht

Welche Auswirkung hat es auf unser Verstandnis
von Skulptur, wenn die beiden in Berlin lebenden
Kunstler Andreas Greiner und Fabian Knecht ihre Ex-
plosions-Serie Entladung (2012/13) (Abb. 6) als Skulp-
tur auffassen, genauer als Zeitskulptur?®
2012 begannen sie ihre Werkgruppe auf dem Tempel-
hofer Feld (1.6.2012): Mit einer eindrucksvollen Feuer-
wolke veranderten sie flir einen Augenblick die ver-
traute Stadtkulisse. Weitere Aktionen folgten u.a. auf
den Dé&chern der FriedrichsstraBe (19.2.2013) und an-
lasslich der Gruppenausstellung Public Abstraction
Private Construction im Kunstverein Arnsberg auBer-
halb einer sozialgesellschaftlichen Agglomeration wie
der deutschen Hauptstadt (20.7.2013). Die Sprengung
zweier Fenster der Galerie Arndt (1.9.2013) beendete
ihre Reihe: Durch die Detonation zersplitterten ge-
rauschvoll Glasscheiben; aus den Fenstern entwich
eine gelbliche Feuerrauchwolke und bahnte sich un-
aufhaltsam ihren Weg nach drauBen, bis sie langsam
im offentlichen Raum verschwand. Neben dem Kunst-
publikum wohnten auch zufallig anwesende, Uber das
Geschehen nicht informierte Passanten sowie durch
die Verkehrsbarrieren aufgehaltene Auto- bzw. Rad-
fahrer dem skulpturalen Ereignis bei. Kurz nach der
Explosion, wahrend sich die Rauchwolke langsam
verflichtigte, der dominante Geruch des Sprengpul-
vers aber noch in der Luft lag, schienen jegliche, auf
das Ereignis verweisende Spuren getilgt und das Rau-
schen vorbeifahrender Autos erténte wie immer. Ein-
zig die beiden offenen Fenster mit ihrer nun leeren
Rahmung im dritten GeschoB des Gebdudes und der

Abb. 6. Andreas Greiner/Fabian Knecht, Entladung, 01.09.2013, Ly-
copodium-Explosion.

Abb. 7. Andreas Greiner/Fabian Knecht, Entladung, 01.09.2013, Ly-
copodium-Explosion.

in seine Uniform gekleidete Feuerwehrmann deuteten
auf die jingste Vergangenheit hin.

Was passiert, wenn Kunst aus dem White Cube
ausbricht und ohne Vorwarnung in unser Leben
drangt? Diese Aktion fungiert als ephemeres, nur
kurzzeitig sichtbares, nicht greifbares Gegenmodell
zum reprasentativen Denkmalcharakter von Skulptur
im 6ffentlichen Raum — &hnlich die von Roman Signer,
meist in einsamer Landschaft durchgefiihrten skulptu-
Obwohl die
Greiner/Knecht kontrolliert und gebandigt ablauft, er-

ralen Ereignisse. Explosion  bei
zeugt das plotzliche Auftauchen einer lodernden
Rauchquelle im urbanen Kontext ein Moment der Be-
drohung (Abb. 7).

Erst der Augenblick der Zerstérung verhilft dieser
Zeitskulptur zum, wenn auch fliichtigen Leben, d.h.
Werkvollendung und Rezeption fallen groBtenteils zu-
sammen. In seiner eigenen Verganglichkeit unterwirft

es den Rezipienten seiner spezifischen temporalen
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Struktur. LieBe sich Entladung als Andenken an eine
Geschichte von Skulptur deuten?

Das Material verlasst die abbildende Funktion (Mi-
mesis), vergleichbar der Rauchwolke von Robert Mor-
ris und bestimmt durch sein Verhalten selbst die je-
weilige Form.

In seiner 2012 erschienenen, fundierten Publikation
Plastizitdt. Eine Kunstgeschichte des Verdnderlichen
skizziert Dietmar Ribel den zunehmenden Wandel
von der klassischen Bildhauerei zum neuen Plasti-
schen ab ca. Mitte des 20. Jahrhunderts mit der Be-
glnstigung kunstfremder, sich prozessual verandern-
der Substanzen, (Roh-)Stoffen und Abfallen, die sich
der 6konomischen Verwertung entziehen und als Pro-
testhaltung gegen die starren, Uberholten gesell-
schaftspolitischen Rahmenbedingungen zu verstehen
seien. Doch bleibt, im Unterschied zu Werken, wie
den Soft Sculptures von Claes Oldenburg, den Mate-
rialansammlungen von Smithson und Morris bei pyro-
technischen Skulpturen die Oberflachentextur nicht
haptisch-greifbar.

Trotz der unlbersehbar-plastischen, vielansichti-
gen Ausdehnung von Entladung vermag der Betrach-
ter nicht, sie sukzessive zu umschreiten, dhnlich einer
klassischen Skulptur, — dies ist aufgrund der Schnell-
lebigkeit zum Scheitern verurteilt. Geschwindigkeit
der Explosion und Radikalitdt der Formverdnderung
lassen jeden an seinem Standpunkt verharren. Nur
Uber eigene Erinnerungseindricke und Dokumentati-
onsfotos ist ihre Plastizitat zu erahnen. Letztere halten
mit ihrem starren Bild die Korperlichkeit der sich so-
fort wieder verfliichtigenden Feuerwolke fest. Zugleich
schreibt sich die Wucht der Detonation in das Ge-
déchtnis der Augenzeugen ein und férdert dadurch
memoriale Bestandigkeit und Dauer.

Jeder vor dem Gebaude das mit Spannung und
Neugierde erwartende Geschehen wurde von der Ex-
plosionsskulptur buchstéblich eingehdillt. Die Inbesitz-
nahme des Betrachterkérpers durch den lauten Knall,
die vibrierende Druckwelle, den Geruch des verbrann-
ten Sprengsatzes und den aus den Fenstern stromen-
den Qualm erzeugten eine starke physische Wahrneh-
mung, ein mit den Worten Merleau-Pontys ,leibliches
Sehen“'®. Wahrend kurz vor der Sprengung infolge
der Verkehrsblockade und des gewéhlten Zeitpunkts
— ein Sonntag Morgen — weitestgehend Stille herrsch-

Abb. 8. Andreas Greiner/Fabian Knecht, Entladung, 01.09.2013, Ly-
copodium-Explosion. (Fotografie: Ursula Strobele, Potsdamer Stras-
se/Galerie Arndt Berlin, 2013, courtesy the artists)

te, wurde nach dem inszenatorischen Hohepunkt das
Schweigen schlagartig beendet, als das Begleitteam
die auf der StraBe zerstreuten Splitter gerduschvoll
zusammenfegte', um den Fluss des Verkehrs erneut
vorbeiziehen zu lassen. (Abb. 8)

Wie beeinflusst der Verzicht auf eine haptische
Oberflachentextur das seit dem Paragone fir die Gat-
tung Plastik geltende Primat des Tastsinns? Inwiefern
greift die Dualitdt des Plastisch-Haptischen und des
Optisch-Visuellen Uberhaupt noch?

Bereits Johann Gottfried Herder — einer ,der Vater
der modernen Plastik“'® — begriiBte in seiner 1778
dargelegten Asthetik des Haptischen den Eigenwert
des Materials im Kontext einer Analyse gattungsspe-
zifischer Merkmale von Skulptur. Dabei unterstreicht
er den statuarischen Charakter dieses Mediums,
wenn er schreibt:

,Die Bildnerei arbeitet in einander, Ein lebendes, Ein
Werk voll Seele, das da sei und daure. Schatten und
Morgenroth, Blitz und Donner, Bach und Flamme
kann sie nicht bilden, so wenig das die tastende Hand
greifen kann [...].“" Denn: ,Eine Bildsdule kann mich
umfassen, dass ich vor ihr knie, ihr Freund und Ge-
spiele werde, sie ist gegenwartig, sie ist da.“*°

Im Hinblick auf phdnomenologische Konzepte des 20.
Jahrhunderts deutet sich schon bei Herders Versténd-
nis von Skulptur als Korpererfahrung ein neuer Sub-
jektivitatsstatus des kilnstlerischen Artefakts an. Im
(optischen) Ertasten der Oberflaiche des Skulpturen-
kérpers erfahrt der Rezipient seine eigene physische
Prasenz als Subjekt und zugleich als Objekt; die Per-
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zeption des Gegenlbers avanciert zur Existenzerfah-
rung.

Bei Entladung ist das Ephemere einerseits eine we-
sentliche stoffliche Eigenschaft des Werks, bestehend
aus dem in Brand gesetzten Sprengstoff und der
kurzlebigen Feuerwolke, andererseits eine Eigen-
schaft der Rezeption Uberhaupt, im Sinne einer Eph-
emerisierung von Wahrnehmung?®'. Der Betrachter
wird angeregt, sich auf den Materialprozess einzulas-
sen; die klassische Trennung von Material und Form
ist weitgehend aufgehoben. Das plastische Objekt
I6st sich vor unseren Augen nach und nach auf. Seine
Energie verpufft, und es ist nur zeitlich begrenzt sicht-
bar, bevor es abgebaut, zusammengestellt wird, die
Uberreste woméglich in die Tiefen eines Depots oder
Lagers verschwinden.

FUr diese Art des skulpturalen Ereignisses bildet
der aus den Theaterwissenschaften entlehnte Begriff
der ,Auffiihrung® eine fruchtbare Kategorie: Erika Fi-
scher-Lichte zufolge, deren Forschungen sich seit
Jahren mit zentralen Fragen zum performative turn
und zur Auffihrung beschéftigen, gebe es Auffihrun-
gen nicht nur im Theater, sondern in allen kulturellen
Bereichen, d.h. bei Lesungen, Installationen, in der Ar-
chitektur®?. Zu den Hauptmerkmalen zahlen die fllich-
tige, transitorische Materialitdt, Einmaligkeit, physi-
sche Ko-Prasenz von Akteuren und Zuschauern,
Gleichzeitigkeit von Produktion und Rezeption und
der Ereignischarakter. Die Aufflihrung gelte als Inbe-
griff des Performativen; keiner nehme passiv daran
teil, sondern jeder unterliege einer spezifischen Zeiter-
fahrung®.

Dieses asthetische Miterleben der Kérper im Raum
ermdgliche in Auffihrungen — ebenfalls bei Greiner/
Knecht - leiblich-mentale Erfahrungen. So mag die
Wahrnehmung der auf die Explosion Wartenden zwi-
schen Spannung, Ungeduld und angesichts der klei-
nen Verzdgerung auch Langeweile oszilliert sein.

Ahnlich der Begutachtung einer historischen Statue
pendeln Auge und Geist zwischen Prasenz, dem hap-
tischen So-Sein des Objekts und einer méglichen Re-
prasentation bzw. Assoziation hin und her. Eine Werk-
analyse unter Gesichtspunkten der Performativitat
geht dabei von einer sich prozessual entfaltenden,
nicht bereits a-priori existierenden Bedeutungsgene-

Abb. 9. Andreas Greiner/Fabian Knecht, Entladung, 01.09.2013, Ly-
copodium-Explosion.

rierung und semantischen Vielschichtigkeit aus, ab-
hangig von den an dieser Zeitskulptur beteiligten Indi-
viduen. Sie beriicksichtigt die rezeptionsésthetische
Seite und erweitert die Betrachtung Uber eine rein
skulpturtheoretische Perspektive hinaus.

Von diesem Blickwinkel aus lassen sich Werke wie
Entladung nicht nur in seiner formalen Gestalt als zer-
storerische Feuerwolke begreifen, sondern berlick-
sichtigen ebenfalls den gesamten Ablauf und die not-
wendige technische Unterstitzung: Nach den organi-
satorischen Vorbereitungen - die Zusammenarbeit
und Planung mit Pyrotechnikern inbegriffen — kindig-
ten Kiinstler und Galerie die Explosion an und luden
mit genauen Angaben zu Ort, Datum und Uhrzeit ein.
Aus Sicherheitsgriinden wurde um punktliches Er-
scheinen gebeten. Die Zuschauer gruppierten sich auf
der gegenliberliegenden StraBenseite mit Blick auf
das entscheidende Haus - besagte ,Bihne“. Vorher
mussten die Besitzer der innerhalb der Sperrzone ge-
parkten Autos ausfindig gemacht, die Fahrbahn blo-
ckiert, die Fotografen auf den Dachern der umliegen-
den Gebdude postiert und nicht zuletzt der Spreng-
satz geladen werden. Der choreographische Ablauf
wurde zusétzlich unterstrichen durch die unterhalb
der Galerieetage auf die Fassade angebrachten roten,
mit Glihlampchen versehenen Lettern ,Varieté Win-
tergarten“ — eines der letzten Uberbleibsel, die auf
Berlins Vergangenheit in den 1920er Jahren mit sei-
nen unzahligen Tanzlokalen, Ballhdusern und Theater-
biihnen deutet®. (Abb. 9)

Heute ist die PotsdamerstraBe zu neuem Leben er-
wacht und beherbergt seit einigen Jahren ein reges
Kunstviertel.
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Wie ein narrativer Spannungsbogen entfaltete sich

die skulpturale Erzahlung von der Zindung Uber einen
explosiven Hohepunkt bis zur finalen Auflésung®. Das
Innere der Galerierdume, vergleichbar dem verborge-
nen Ort hinter der Biihne, barg die technische Appa-
ratur mit den beiden Sprengkartuschen und Trichtern
aufgesockelt und wie im Theater seitlich gerahmt von
(weiBen) Vorhdngen und einem guckkastenartigen
Vorbau. (Abb. 10)
Auch hier zeugten Glasscherben, Holzstlicke, verbo-
gene Dréhte und herausgequollenes Isoliermaterial
von der Imposanz des kulnstlerischen Akts, dessen
Explosion durch das zerborstene Fenster nun glaskla-
re Durchblicke gewahrte — eine Reminiszenz an das
der Welt zugewandte fenestra aperta? Ein Aufspren-
gen des ,abstrakten® White Cubes der Galerie zu-
gunsten einer Offnung zur ,realen“ Welt als Versuch
einer Verbindung von Kunst und Leben?

Die Leseweise von Entladung als Zeitskulptur bzw.
skulpturale Auffihrung flhrt zu einem umfassenderen
Verstéandnis, inklusive der Erwartungen, Geflihle und
Irritationen der Zuschauer, als es allein der Blick auf
die Fotografie zulieBe. Nach der friihzeitigen Ankindi-
gung, dem rechtzeitigen Sich-Einfinden vor Ort schien
die eigentliche Aktion, die Entladung, vorbei zu sein,
ehe die ,Zuschauer” dessen gewahr wurden. Auch
wenn einigen Beteiligten eine vergleichbare Form der
Detonation aus anderen Kontexten bereits bekannt
und dadurch die Uberraschung und Irritation geringer
ausfiel, erlaubte diese Explosion und Entwicklung ei-
ner gezdhmten, teils gesteuerten Feuerrauchwolke
ohne unmittelbare Bedrohung die Erfahrung eines as-
thetischen Moments. Die Konzentration auf das be-
vorstehende Ereignis und damit verbundene Reflexion
der personlichen Perzeption sowie das eigene Warten
als Empfindung eréffneten neue Perspektiven auf das
Geschehen und die Ambivalenz des hervorgerufenen
Bildes — Schonheit, Faszination im Schrecken??®

Innerhalb der von den Kunstlern markierten Rah-
menbedingungen durften die Zuschauer ihren Ort
selbst wahlen; als Gruppe wohnten sie einer sich di-
rekt vor ihren Augen abspielenden Szene bei, nach
der sogar applaudiert wurde: das Material selbst — ein
wandelbarer Schauspieler und Protagonist des Gan-
zen.

Abb. 10. Andreas Greiner/Fabian Knecht, Entladung, 01.09.2013, Ly-
copodium-Explosion.

»The real work is the change.“*” — Andy
Goldsworthys Arbeit im Rhythmus der Natur
und die Potentialitdt der Form

Ahnlich geht auch bei Andy Goldsworthys fragilen
Objekten aus Naturelementen das Material in veran-
derter Form auf Reisen, charakterisiert durch die un-
verwechselbare Fluchtigkeit natlrlicher Prozesse. Der
in Schottland lebende Kiinstler nutzt die Natur, einsa-
me Landstriche, tiefe Wélder oder unberthrte Ufer als
Blhne flr seine skulpturalen Szenerien. Mit fast aus-
schlieBlich vor Ort vorhandenen Werkzeugen und Ma-
terialien — darunter Blatter, Stdcke, Steine, Pigmente,
Moos, Eis und Schafwolle — schafft er teils filigrane
Gebilde, die stets die Méglichkeit des Scheiterns mit-
einschlieBen. Stick dome hole made next to a turning
pool a meeting between river and sea sticks lifted up
by the tide carried (1999) (Abb. 11), illustriert dieses
fragile Gleichgewicht zwischen Konstruktion und Ver-
fall und die spezifische, einer Rhythmik der Natur un-
terworfene Form von Zeitlichkeit:

~When | make a work | often take it to the very end of
its collapse. And this is a very beautiful balance.“*®
Ebbe und Flut, Wind und Sonne — also Gezeiten und
Witterung — sowie das jeweilige ,,Materialvorkommen*“
beeinflussen seine kiinstlerische Herangehensweise.
In einem ewigen Kreislauf folgt einem Moment des
Misslingens die Aufldsung der urspriinglichen Form
und damit ein denkbarer Neuanfang. Der Tod erwecke
das Werk zum Leben.”® — wie er selbst sagt. Aus an-
gesplltem Treibgut formt er langsam Schicht fir
Schicht ein kuppelartiges Gehduse mit einer kreisrun-
den Offnung, die den Blick ins Innere des dunklen
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Hohlkdrpers freigibt. Die Gegebenheiten des Ortes
stecken den zeitlichen Rahmen ab: Mit der nahenden
Flut steigt der Wasserpegel an, entzieht der Skulptur
ihren tragenden Grund und tragt sie mit sich fort.
(Abb. 12)

Von den Randern ausgehend lésen sich immer mehr
Holzer, driften mit der Strémung weg und lassen den
Kern allmahlich auseinanderfallen, bis das klinstliche
Gebilde aufgel6st, der formenden Kraft des Wassers
ausgesetzt, sich den Blicken entzieht und in der Weite
des Horizonts verliert:

»It feels like it's taken off into another plane, into ano-
ther world, or another work. It doesnt feel at all like
destruction.

so Goldsworthy. Er fixiert seine Werke nicht, sondern
schickt sie auf ihren Weg und bezeichnet sie daher
auch als gifts, die durch die natirlichen Kréfte ihre ei-
gentliche Vollendung erfahren. Genau diese offene
Struktur und eingeschrénkte Vorhersehbarkeit im
skulpturalen Entstehungsprozess fasziniert ihn. Dabei
setzt er sich durch die Wahl des Orts einer jeweils an-
deren ortsspezifischen Rhythmik aus, sei es durch die
unvermeidlich eintreffenden Sonnenstrahlen bei Eis-
zapfen, dickere Enden zuerst in Wasser und Schnee
getaucht, dann bis zum Festfrieren zusammengehal-
ten, teilweise mit Astgabeln gestitzt. GroBe Span-
nung beim Loslassen. (1987) (Abb. 13) oder durch die
tagesabhéngigen Windverhéltnisse bei Red river sto-
nes ground to powder and thrown (1999) (Abb. 14)
Hier hillt die werfende Hand des Kunstlers die Luft in
einen rot-braunen Farb-Rausch, in eine vergangliche,
diffuse Pigmentwolke, die — vergleichbar den anderen
Werken — nur Goldsworthy selbst in der Prasenz des
Augenblicks, uns hingegen allein in der fotografischen
Reprasentation Uberliefert ist.

Deskriptiv-prosaisch enthlllen die einzelnen Titel die
Entstehung des Objekts.

In dieser Abkehr von der traditionellen durata einer
Skulptur mit fixierten, zeitiiberdauernden Konturen of-
fenbart das jeweilige Artefakt eine offene Struktur, die
es lohnt, mit dem Begriff der Potentialitat zu beschrei-
ben. Ausgehend von Katharina Munchbergs Ver-
standnis eines Kunstwerks als ,,Raum der Potentiali-
tat” betrifft das inharente ,Vermdgen® sowohl die pro-
duktions- als auch die rezeptionsasthetisduratache
Ebene®'. Aristoteles skizziert in seiner Metaphysik die

Abb. 11. Andy Goldsworthy, Stick dome hole made next to a turning
pool, a meeting between river and sea, sticks lifted up by the tide,
carried upstream, turning, 10. Februar 1999, Fox Point, Nova Scotia.

— =

Abb. 12. Andy Goldsworthy, Stick dome hole made next to a turning
pool, a meeting between river and sea, sticks lifted up by the tide,
carried upstream, turning, 10. Februar 1999, Fox Point, Nova Scotia.

Abb.13. Andy Goldsworthy, Eiszapfen, dicke Enden erst in Wasser
und Schnee getaucht, dann bis zum Festfrieren zusammengehalten,
teilweise mit Astgabeln gestltzt, groBe Spannung beim Loslassen,
12. Januar 1987, Scaur Water, Schottland.

Opposition von Potentialitat (dynamis) und Aktualitat
(energeia), indem er zwischen einem generischen (all-
gemeinen) und einem existierenden (vorhandenen)
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Vermdgen, etwas zu tun, unterscheidet. Auf diese Dif-
ferenzierung beruft sich Giorgio Agamben, wenn er
schreibt:

»Potentiality is not simply non-being, simple privation,
but rather the existence of non-Being, the presence of
an absence. “*

Dementsprechend beherrsche der Musiker sein In-
strument, auch wenn er gerade nicht spiele. Jede Po-
tentialitdt beinhalte laut Agamben zugleich Impoten-
tialitat, ein wesentliches Charakteristikum des
menschlichen Daseins. Uns ist durch den freien Willen
die Fahigkeit gegeben, Nein zu sagen. Eine Entschei-
dungsfreiheit und Gestaltungsspielraum, der dem in
der Strémung treibenden Holzstlick oder dem son-
nengeklssten, dadurch schmelzenden Eiszapfen
nicht gewéahrt ist. Mdglichkeit (dynamis) und Unmég-
lichkeit (adynamia, potentiality not-to) gehdren unmit-
telbar zusammen, d.h. die Unmdéglichkeit Gberlebt in
der verwirklichten Moglichkeit®.

Bei den hier diskutierten Kunstwerken Goldswor-
thys, aber auch Greiners und Knechts fallen beide
Formen der Aristotelischen Potentialitdt zusammen,
insofern die verwendeten Gegenstande und Substan-
zen einer ,,Bandigung” durch die Urheber unterliegen,
sich keineswegs komplett frei entfalten kdnnen, zu-
gleich ihren physikalischen Eigenschaften naturbe-
dingt stets treu bleiben (mlissen). Die Wahl bei zuneh-
mender Wérme zu schmelzen oder gefroren zu blei-
ben hat das Eis nicht; das Wasser tropft, wie und mit
welcher Geschwindigkeit — das bleibt zumindest fiir
das neugierige Betrachterauge ,offen®.

Gadamers potentiality not-to ist vor allem durch
den freien Willen, dem menschlichen Entscheidungs-
vermdgen gegeben. Fruchtbar ist es meines Erach-
tens hier, den Begriff — wie bei Minchberg - in Bezug
auf die offene Struktur der asthetischer Erfahrung zu
verwenden. Basierend auf der maBgeblich durch
Wolfgang Kemp gepragten Rezeptionsédsthetik liegt
die Potentialitat im unabgeschlossenen, unendlichen,
sich wiederholenden Wahrnehmungsprozess, inklusi-
ve historisch bedingter Interpretationsweisen. Das
kiinstlerische Artefakt gehe liber seine materielle Ge-
genstandlichkeit hinaus, indem es in einen bestimm-
ten Weltzusammenhang trete. Verstehen meint daher
das Offenlegen von Sinnmdglichkeiten durch Fragen

seitens des Ausstellungsbesuchers®. Die Strukturen

Abb. 14. Andy Goldsworthy, Red river stones ground to powder and
thrown, 1999, Penpont, Dumfriesshire.

der existentiellen und der &sthetischen Erfahrung glei-
chen sich insofern, als beide die Unmdglichkeit bzw.
die Aktualitat als Potentialitat beschreiben®®. Am Bei-
spiel des Ready-Mades lasse sich dies gut veran-
schaulichen: Es handle sich - laut Minchberg — um
eine Potentialitdt zweiten Grades, da es die Mdglich-
keit der Unmdoglichkeit des Kunstwerks mitreflektiere.
Erst in der Gefahrdung seines kiinstlerischen Status’,
werde die Potentialitét als wesentlicher Teil seiner Ak-
tualitat sichtbar. Die Potentialitat eines Kunstwerks er-
fllle sich in der Aktualitdt seiner Rezeption, insofern
sich in ihm gleichzeitig aktuelles Ereignis und potenti-
elle Wiederholung des Ereignisses verknlpfen®. Mit
jeder neuen Auffiihrung an einem anderen Ort gestal-
tet sich also die Aktualitat der hier analysierten, je-
weils nur einmal existierenden Zeitskulpturen neu.

Mit dieser Herangehensweise unterstreicht Golds-
worthy den temporalen, prozessualen Kern seiner
Werke, die sich in der Folge scheinbar selbststédndig
weiter produzieren. Nachdem er seine Hand zurtck-
gezogen hat, Uberlasst er das Material seiner eigenen
Verantwortung; die Naturkréfte wirken als kreative
Energie fort. Das Ephemere beinhaltet keine zerstore-
rische Kraft, sondern ein Potential zur Verdnderung.
Bereits vor dem konzeptionellen Entwurf und der
schrittweisen Realisierung, d.h. der ,Herstellungszeit“
tragen die verwendeten Naturstoffe eine eigene, kom-
plexe , Entstehungszeit” in sich, denn:
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,Die Gesteinsschichten der Erde sind ein zusammen-
gewdrfeltes Museum.”,

wie Robert Smithson treffend bemerkte®. Ahnlich
dem amerikanischen Land Art-Kinstler verwendet er
die ,rohe Materie” aus ihren urspringlichen Vor-
kommnissen, ohne zugleich radikale Eingriffe in die
Umwelt vorzunehmen, wie dieser u.a. mit seinem be-
kannten Asphalt Rundown (1969). (Abb. 15)

Hingelegt wenn es anfing zu regnen und gewartet bis
der Boden nass war (1988), (Abb. 16) eine weitere,
frihe Arbeit des Kinstlers erinnert an den eingangs
erwahnten Wassermaler von HeiBenbdttel.

Die Regentropfen fungieren bei Goldsworthy wie ein
Farbersatz und zeichnen den Umriss des als Schablo-
ne dienenden Kdérpers silhouettenhaft auf den Boden,
ohne dass diese flichtige Markierung von Dauer ge-
kroént ware.

Ausblick

Skulptur fungiert in den gezeigten Beispielen nicht
mehr als greifbares, klar konturiertes, statisches Ob-
jekt®. Viel eher kommt das plastische Denken als per-
formative Handlung, als Auffihrung zum Ausdruck.
Gegenwartigkeit, Emergenz, der Fokus auf unmittel-
barer Prédsenz gehdren zu den entscheidenden Kenn-
zeichen, die eine ph&dnomenologische Analyse sowie
unsere Erwartung und Geduld herausfordern - letztere
auf die Spitze getrieben und dadurch zum Stillstand
gebracht bei Alicja Kwades, jingst fiur das Berliner
Georg-Kolbe Museum entworfener, Arbeit Kaminuhr
(2014) (Abb. 17).

Das historische, aus der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts stammende ZeitmeBgerat ist verstummt.
Einzig in der Erinnerung hallt das unvergleichbar-stoi-
sche, seit Kindheitstagen vertraute Ticken nach. Das
Uhrwerk wurde zermahlen, in seine Einzelbestandteile
(Holz, Messing, Eisen, Nickel, Gummi, Aluminium,
Glas) gegliedert, in Glaser abgefillt, mit erklarenden
Etiketten und prazisen MaBangaben versehen, nach
abnehmendem Gewicht der einzelnen Substanzen ge-
ordnet und wie in einem Naturkundemuseum oder ei-
nem naturwissenschaftlichen Labor in einer Vitrine ne-
beneinander prasentiert. Sechzehn transparente Be-
héltnisse, davon allein neun mit dem holzernen Kor-
pus der ehemaligen Kaminuhr gefillt, fungieren als

Abb. 16. Andy Goldsworthy, Hingelegt wenn es anfing zu regnen und
gewartet bis der Boden nass war, 27. November 1988, Kiinagashima-
Cho, Japan.
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einzige Uberbleibsel auf der Suche nach der (nun) ver-
lorenen Zeit.

Als temporéare Interventionen im Raum (mit unter-

schiedlicher Bestandigkeit) schenken uns die Explosi-
onsskulpturen Andreas Greiners und Fabian Knechts
sowie Andy Goldworthys fragile Objekte Zeit. Sie
schérfen unser Bewusstsein fur den Augenblick, wie
ihn jeder individuell erlebt. Durch ihre ephemere Er-
scheinungsweise tragen sie zu einer Erweiterung und
Aktualisierung des Mediums Skulptur bei. Werden sie
dadurch Adornos Uberlegung in seiner Asthetischen
Theorie gerecht?
»Denkbar, heute vielleicht gefordert, sind Werke, die
durch ihren Zeitkern sich selbst verbrennen, ihr eige-
nes Leben dem Augenblick der Erscheinung von
Wahrheit drangeben und spurlos untergehen, ohne
dass sie das im geringsten minderte. Die Noblesse ei-
ner solchen Verhaltensweise wére der Kunst nicht un-
wirdig, nachdem ihr Edles zur Attitude und zur Ideo-
logie verkam. Die Idee der Dauer der Werke ist Besitz-
kategorien nachgebildet, birgerlich ephemer; man-
chen Perioden und groBen Produktionen war sie
fremd.“*®

= EEEEE PSS

Abb. 17. Alicja Kwade, Kaminuhr, 2014, 1403,0 g Holz, 546,0 g Mes-
sing, 809,0 g Eisen, 50,0 g Nickel, 3,0 g Gummi, 0,5 g Aluminium,
117,0 g Glas, 115 x 200 x 30 cm.
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Zusammenfassung

Seit jeher gehoéren Statuarik und Widerstandsfahigkeit
zu den Hauptmerkmalen klassischer Skulptur. Am
Beispiel von einzelnen zeitgendssischen Kunstwer-
ken, darunter den Explosionsskulpturen Andreas Grei-
ners/Fabian Knechts sowie Andy Goldsworthys fragi-
len Naturobjekten untersucht der vorliegende Text
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Plastische Vergénglichkeit — Zeitlichkeit und Epheme-
res in der Skulptur Phanomene des Prozessualen. Mit
einem begrifflichen Exkurs zum Ephemeren in der Li-
teraturgeschichte und einem Ruckblick auf die Land
Art und Minimal Art der 19060er Jahre stellt sich die
Frage, was es bedeutet, die fir die Plastik untypi-
schen, immateriellen und flichtigen Arbeiten unter
dem Begriff des Skulpturalen zu verhandeln. Vor dem
Hintergrund gattungsspezifischer Parameter tragen
insbesondere Veranderlichkeit, Zufall, Dynamik und
die polysensuelle Involvierung des Betrachters, zu-
gleich die zeitliche Markierung im Raum zu einer Er-
weiterung des Mediums bei. Skulptur fungiert hier
nicht mehr als greifbares, klar konturiertes, statisches
Objekt; das plastische Denken kommt als performati-
ve Handlung und Auffiihrung zum Ausdruck. Gegen-
wartigkeit, Emergenz, der Fokus auf unmittelbarer
Présenz gehdren zu den entscheidenden Kennzei-
chen, die eine phdnomenologische Analyse sowie un-
sere Erwartung und Geduld herausfordern.
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