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Werner Hofmann

Zu den jiingsten Arbeiten
von Rudolf Hoflehner

Das kritische Urteilsvermégen hat sich in den letzten Jahren
in seiner eigenen Weitherzigkeit aufgelést. So schmiegsam
wurde unsere Sensibilitat, daB von ihr schlieBlich nur mehr die
Wendigkeit, das Anpassungsvermégen Ubrigblieb. Man pre-
digt, um nur ja kein Fehlurteil zu riskieren, allseitige Duldung,
von der Angst gepackt, der Engstirnigkeit geziehen zu werden.
Es gibt keine Polemiken und keine Streitschriften mehr, weil
die menschenfreundliche, von der Aufklarung und vom Histo-
rismus geerbte Devise des «Tout comprendre...» jeglicher
Gegnerschaft den Boden entzogen hat. In dem MaBe, wie die
beschreibende Darlegung der Kunst unseres Jahrhunderts zu
lexikalischer Griindlichkeit auswuchs, entschlug sie sich der
wertenden Stellungnahme. Unser kritisches Handwerkszeug
ist heute vielleicht differenzierter als vor dreiBig oder vierzig
Jahren; sicherlich ist es behutsamer, vorsichtiger und tempe-
rierter — keine Waffe mehr, sondern ein beschreibend-expli-
katives Verfahren. Das Bemiihen, die «moderne» Kunst ver-
standlich zu machen, hat kritische Unterscheidungen unpopu-
lar gemacht.

Es ist wieder an der Zeit, das Notwendige zu proklamieren —
nicht in Manifesten, sondern in konkreten kiinstlerischen Ge-
bilden. Die kritische Sonde muB wieder exklusiv angesetzt
werden, sie sollte Mut zum Weglassen, aber auch zum beharr-
lichen Unterstreichen beweisen. Was in den folgenden Zeilen
iber den osterreichischen Plastiker Rudolf Hoflehner aus-
gesagt wird, mége darum nicht als parteiisch empfunden
werden. Es schiene mir falsch, den zwingenden Appell, den
ich von den Arbeiten dieses Kiinstlers ausgehen spiire, mit
neutraler Umsicht zu registrieren. Indes, die Begeisterung ent-
hebt nicht von der kritischen Beweisfiihrung. Wenn sie den
Anspruch vertritt, daB Hoflehner einen neuen Abschnitt der
Eisenskulptur einleiten wird - oder, richtiger: bereits eingeleitet
hat -, so steckt darin zweierlei: eine bestimmte Geschichts-
auffassung und ein bestimmtes Werturteil. Beide bediirfen der
Begriindung.

Ich will mich nicht zu der Ansicht versteigen, Hoflehners
Werk sei — auf das Insgesamt der gegenwartigen Skulptur be-
zogen — notwendig und folgerichtig im Sinne einer iberpersén-
lichen, hegelianischen Geschichtslogik. Hingegen darf man
behaupten, daB jede Ausdrucksgattung innerhalb ihres for-
malen Spielraumes eine begrenzte Anzahl von exemplarischen
Moglichkeiten besitzt, die einander im geschichtlichen Ablauf
bedingen, das heiBt deren Ablésung jeweils als folgerichtig
empfunden wird. Insofern also steht Hoflehner in einem un-
mittelbaren, dialektischen Antwortverhaltnis zur geschicht-
lichen Situation, die ihn herausfordertund zugleich rechtfertigt.
Die Kritik konstatiert meistens erst post factum. Erst seit es die
Figuren Hoflehners gibt, weiB sie, daB diese einem Beddrfnis
Antwort geben: dem Bediirfnis nach Straffung, Sammlung
und Verdichtung, dem Verlangen nach einer neuen Koérperlich-
keit des Eisengebildes. Das war der Eindruck, der sich den
Besuchern des osterreichischen Pavillons der diesjéhrigen
Biennale von Venedig einpréagte, in dem 21 Skulpturen von
Hoflehner gezeigt wurden.

Das Krause und Wuchernde, die lineare Raumakrobatik und
die barocke Verschrankung haben im letzten Jahrzehnt vom
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Rudolf Hoflehner, Schreitender, 1957. Eisen massiv
Homme en marche. Fer massif

Striding figure. Solid iron
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Eisen Besitz ergriffen. Auch Hoflehner hat um 1950 bei der
spielerischen Handhabung des Materials begonnen. Er schuf
leichtfiiBige «Stimmgabeln» voll potentieller Raumschwin-
gungen, etwa in der Art der beiden Impromptus aus dem Jahr
1952, die Michel Seuphor in seinem Plastikbuch abgebildet hat.
Bald stellte sich die Besinnung auf lapidare Formtatsachen ein;
die vertikale Vereinfachung verdrangte das schmiegsame,
graziése Raumgeflecht. Die Nahe Wotrubas, der im Stein
wieder die undurchdringliche, ungefiige Schwere entdeckte,
mag diesen ProzeB beschleunigt haben. Doch stéarkere Wir-
kung ging von Gonzalez aus. Und zwar nicht von den gewandten
Metamorphosen, die wie Antennen fliichtiger Traume in den
Raum ausgreifen, sondern von den spréden Beschwérungen
der Sitzenden und der Tunnelképfe, in denen das Eisen sein
Geheimnis, das es nicht preisgeben will, mit eherner Stumm-
heit umkapselt.

Noch zwei groBe Namen sind zu nennen: Brancusi und Gia-
cometti. Die Betroffenheit, die Hoflehner vor Brancusi empfand,
reichte in andere Bereiche als die der formalen Manipulation;
sie klarte das, was man das Weltbild eines Kiinstlers nennen
mag, zur Entschiedenheit und Unabanderlichkeit. Die Wiirde
des Statuarischen, in unserem Jahrhundert Seltenheit gewor-
den, kam ihm so ins BewuBtsein. Ahnlich empfand er den Mal-
charakter der tragischen Stelen Giacomettis als wegweisend.
Auch hier wird man die Berlihrung verfehlen, wenn man sie
aus formalen Anleihen ermitteln will - sie ereignet sich anders-
wo, dort, wo der Mensch sich den EntschluB gibt, sein Gestellt-
Sein, sein unerléstes Hingestellt-Sein vor das Schicksal zum
Standbild zu verdichten.

Hoflehner ging seinen eigenen Weg. Er faBte die groBe,
statuarische Form ins Auge. Das fihrte zur Auseinander-
setzung mit der griechischen Archaik. Doch Hoflehner be-
gnigte sich nicht mit dem ihm in Mitteleuropa zugénglichen
musealen Aspekt; er fuhr, zum erstenmal 1954, zu langeren
Aufenthalten nach Griechenland. Die Ergebnisse sind nichts
weniger als formale Reprisen antiker « Motive» oder Haltungen;
man kann sie weder beim Apollinischen noch beim Diony-
sischen unterbringen. Hoflehner schuf Figuren voll ernster
EbenmaBigkeit, Stehende und Schreitende, deren achsen-
symmetrisches Geflige, von einem Querbligel bekrént, durch-
aus heil und unverletzt vors Auge des Betrachters tritt. Nicht
die Form ist der mediterranen Vergangenheit abgesehen,
sondern die Idee der Rundfigur, in deren Unverriickbarkeit der
Mensch dem Unbekannten die Brust bietet.

Die Begegnung mit den Urspriingen des abendlidndischen
Menschenbildes hatte in einer pathetischen Eklektik enden
kénnen, wéare ihr Hoflehner nicht von Anfang an, unterstiitzt
vom unantiken Charakter seines Materials, auf der Plattform
des GegenwartsbewuBtseins entgegengetreten. Dieselbe Er-
lebnisrichtung, die ihn fir das barocke Ungeféahr seiner dster-
reichischen Umwelt blind machte, verpflichtete seine Formen-
sprache auf die phrasenlose Kargheit, auf das Niichterne, Ein-
deutige und Lapidare.

Das gilt auch fur die jiingste Entwicklung des Kiinstlers, die
das heraldisch-ausgewogene SelbstbewuBtsein und die durch-
gehende, aus einem Atemzug gezeugte Vertikalitdtaufgegeben
und die Formgebilde mit den Merkmalen der Stiickhaftigkeit
versehen hat. Immer weniger wird nun die Oberflaiche der
Formglieder vom Schleifapparat geglattet und homogen ge-
macht; sie bietet sich rauh und schroff, ohne jede Beschéni-
gung und «Bearbeitung» dar. Diese Formen sind ebenso
illusionslos wie die Gesinnung, die sie schuf - sie sind deren
anschauliches Gleichnis. lllusionslos bedeutet, daB hier Kunst
nicht als des Lebens schénerer Teil, sondern als Bekenntnis
zur grundséatzlichen Ausweglosigkeit der menschlichen Exi-
stenz verstanden wird. lllusionslos bedeutet auch, daB die
letzten Arbeiten Hoflehners der assoziierenden Einbildungs-
kraft, die gerne tiberall Metaphern und Analogien vermutet,




451 Zu den jiingsten Arbeiten von Rudolf Hoflehner

2

Rudolf Hoflehner, Plutonische Figur, 1959. Eisen massiv
Figure plutonienne. Fer massif

Plutonic figure. Solid iron

Rudolf Hoflehner, Condition humaine, 1960. Eisen massiv
Condition humaine. Fer massif
Human condition. Solid iron
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Rudolf Hoflehner, Stoische Figur, 1959. Eisen massiv
Figure stoique. Fer massif

Stoic figure. Solid iron

Photo: 2 Meyer, Wien

keinen EinlaB gewahren. Darin ist die definitive, unzweideutige
Gegenstandlichkeit dieser Figuren der transitorischen und
ambivalenten des Surrealismus entgegengesetzt.

Das ist um so bemerkenswerter, als Hoflehner ein bestimmtes
Verfahren der surrealen Verfremdung - die dissonante Stiick-
haftigkeit — keineswegs meidet, vielmehr mit dessen Hilfe die
tragische Spannung seiner Gestaltungen hervorkehrt. Und
neben der abrupten, schmerzhaft plétzlichen Koppelung be-
dient er sich auch dann surrealer Gewohnheiten, wenn er das
Eisen als «objet trouvé» heranzieht.

Gerade diese Verwandtschaft wirft jedoch Licht auf die ent-
scheidenden Unterschiede: die Dingkombinatorik der Sur-
realisten zielte auf die verbliiffenden Wirkungen der formalen
Ambivalenz ab, ihr haftet etwas Spielerisches und lronisches
an. Hoflehners Eisenblécke sind zwar dem Repertoire der
Industrieformen entnommen, aber sie besitzen eine materielle
Dichte, die der witzigen Verfremdung nicht zugénglich ist.
Die Figuren, die der Kiinstler aus ihnen zusammenschweiBt,
stehen jenseits des Surrealismus, weil sie eine andere, sowohl
innere wie auBere GréBenordnung ausfiillen. Mit andern
Worten: das «Monumentale» und das «Surreale» schlieBen
einander aus.

Damit ist ausgesprochen, worin ich den klarenden, richtung-
gebenden Beitrag Hoflehners zur Eisenskulptur erblicke. Ein
neuer Ernst, eine neue Strenge und Mannlichkeit sind von
ihm dem Material eingebildet worden. Hoflehner ist dies
gelungen, weil er die mechanische Materialbehandlung -
er geht ausschlieBlich mit dem Schneidbrenner und dem
SchweiBapparat um*) —am hartesten Widerstand, am massiven
Eisenblock, erprobte und daraus seiner Formvorstellung das
dichte Volumen gab.

* Seuphors Wort vom «liebenswiirdigen Schmied » ist in jeder Hinsicht
falsch gewéhlt, da es weder den materiellen Vorgang noch dessen Er-
gebnis trifft.

Lebensdaten

Rudolf Hoflehner wurde 1916 in Linz geboren. Nach der
Staatsgewerbeschule fiir Maschinenbau (Lehrwerkstatten fiir
Schmieden, Drehen und SchweiBen) besuchte er die Kunst-
akademie in Wien. Seit 1945 ist er als freier Kiinstler in Wien
tatig. 1945-51 erteilte er als Professor an der Kunstgewerbe-
schule in Linz Kurse im abstrakten Gestalten. 1954 fiihrte
ihn eine sechsmonatige Studienreise nach Griechenland und
den Agéischen Inseln. Seit nahezu zehn Jahren beschaftigt
er sich als Plastiker ausschlieBlich mit dem Eisen. Einzel-
ausstellungen in Linz (1951), Basel (1951), Miinchen (1952),
Wien (1952), Biennale von Venedig (1960).
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