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Jean-Christophe
Ammann

Anthony Caro und die junge
englische Skulptur

Die Ausstellungen «Junge englische Kunst | und I1» (Februar/
Méarz 1967) in der Kunsthalle Bern gaben AnlaB zu einigen Be-
trachtungen tber die neuesten Entwicklungenin derenglischen
Skulptur. War die Nachkriegszeit bis Ende der finfziger Jahre
durch Bildhauer bestimmt wie Armitage, Butler, Chadwick,
Dalwood, Hepworth, Meadows und nattirlich Moore, so ver-
anderten die Arbeiten Anthony Caros 1960, quasi tUber Nacht,
dieses traditionelle Bild.

Die grundlegende Neuerung, welche die britische Skulptur
nach 1960 kennzeichnet, ist, neben der Verwendung syntheti-
scher Materialien und der Farbe, das Zuriickgreifen auf ein-
fache Formen: gelaufige Gebilde und geometrische Korper.
Formen werden weniger erfunden als in einer spezifisch farb-
plastischen, betont raumlichen Situation gezeigt. Das mediale
Vokabular und die leichten Kunststoffe besitzen den enormen
Vorteil, eine intensive Dialektik zwischen Farbe und Volumen,
zwischen Farbvolumen und Raum zu bewirken. Indem die
Form nicht als stilistisches Kriterium begriindet wird, ist der
Kinstler auch nicht an sie in diesem Sinne gebunden, daher
die faszinierende Offenheit, der er gegeniibersteht. Stil mani-
festiert sich folglich in der durchaus eigenen Verwendung der
Farbe und der Form.

Allgemein laBt sich in der Entwicklung eine Bewegung von der
Form zur Farbe hin feststellen. Ein logischer Vorgang, handelt
es sich doch ausschlieBlich um Bildhauer. (Eine Ausnahme
bildet Tony Morgan, der von der Malerei herkommt und dessen
Skulpturen mehrin den Raum (ibertragene Formen malerischer
Prinzipien darstellen.) Wenn also zu Beginn meistens die Form
die Farbe orientiert, so wird in den zuletzt entstandenen Wer-
ken verschiedentlich eine von der Farbe her diktierte Form-
gebung ersichtlich.

Das gilt auch fiir Anthony Caro, dessen Werke im Unterschied
zu einigen jingeren Englandern aus Eisen, Stahl und Alumi-
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nium bestehen. Caro, 1924 in London geboren, arbeitet von
1951 bis 1953 als Assistent von Henry Moore. Von da an wirkt er
als Lehrer mit Unterbriichen an der St.Martin’s School of Art
in London und am Bennington College in Vermont (USA). In
den Vereinigten Staaten trifft er 1959 mit Kenneth Noland zu-
sammen und etwas spater mit dem 1965 verstorbenen Bild-
hauer David Smith. Beide haben ihn weniger durch ihr Werk
als durch ihre Konzeption, die Art der Reduzierung der Mittel,
beeinfluBt. Caros Arbeiten sind Variationen bestimmter skulp-
turaler ldeen. Eine Situierung des Programms folglich zu Be-
ginn, jedoch nicht im Sinn einer von auBBen her diktierten Be-
grenzung, sondern ein kontinuierliches, vergeistigendes Inein-
anderwirken von Idee und Realisierung. Allgemein lassen sich
drei solcher Ideen festhalten: Skulpturen, in denen zwei dqui-
valente Formkomplexe beziehungsweise Farbrdume konnek-
tiert werden, wobei ein jeder auf eine andere dynamische Weise
formuliert wird. Skulpturen, die, zum Teil von der Konzeption
der eben genannten abgelsitet, auf einer Abwandlung der Z-
Form beruhen. SchlieBlich Werke, welche die formale Interpre-
tation eines einzigen Farbraumes betreffen.

1

Anthony Caro, Strand, 1966. Stahl, gestrichen. Galerie Bischofberger,
Zirich

Plage. Acier peint

Strand. Steel painted
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Philip King, Schlitz, 1965. Arborit. Galerie Heiner Friederich, Miinchen
Fente. Arborit

Slit. Arborite

3

Michael Bolus, September, 1964. Aluminium bemalt. Privatbesitz, Man-
chester

Septembre. Aluminium peint

September. Aluminium painted

4

Tim Scott, Agrippa, 1964/65. Polyurethan, Glas, Fiberglas. Waddington
Galleries, London

Agrippine. Polyuréthéne, verre, fibre de verre

Agrippa. Polyurethan, glass, fibre-glass

Caros Stil ist expressiv-erzahlerisch. Es gibt Arbeiten, in denen
wenige Elemente einen Raum als Ausdruck strikter Notwendig-
keit durchmessen («Kazzer», «Slow Movement», beide von
1965), daneben aber Plastiken mit einem eigentlichen Hand-
lungskontext: Raumschichten werden erzahlerisch miteinander
verbunden (zum Beispiel Platten durch schmale Aluminium-
béander, wie in «Pompadour» von 1963), verschieden geformte
Stahlelemente in einem Raum derart angeordnet, daB sie etwas
Zufalliges erhalten («Span», 1966). Der Unterschied zwischen
der durch eine mdglichst reine Formgebung erreichten Reali-
sierung einer ldee und jener, die auf eine erzahlerisch-inter-
pretative Mehrschichtigkeit zielt, ist nicht kategorial. Beide sind
polare Grenzphéanomene einer gleichen Anschauungsweise.
Eine Entwicklung im Werk Caros ist nur so weit erkennbar, als
die Mittel und, dadurch in gewisser Hinsicht bedingt, die Art
der Interpretation einer Wandlung unterworfen sind.

«The Horse» von 1961, braun bemalt, besteht aus zwei zur Mitte
geschragten Doppel-T-Eisenelementen, das eine von einer
Platte, das andere von zwei rechtwinklig eingefiigten Flach-
eisen Uberhoht. Ein schmales Glied schafft die Verbindung
zwischen den beiden Seiten. Folglich: zwei gleichwertige, un-
raumliche Formkomplexe verschiedener Expressivitat. — «Yel-
low Swing» von 1965, eine dem «Horse» in der konstruktiven
Konzeption sehr nahestehende Skulptur, ist ohne Farbe nicht
denkbar. Der tibereck gestellten Viereckplatte entsprechen jen-
seits einer geknickten, nur wenig erhohten Trennwand zwei
diagonal Uberkreuzte Flacheisenstabe. Eine Plattenecke steht
mit einem vertikalen Element, das an einem der Schrageisen
befestigt ist, in Bertihrung. Die Gleichwertigkeit der beiden
Raumteile ergibt sich - bei verschiedenen Winkelgré8en — aus
der ahnlichen Grundform von Geviert und Uberkreuzten Flach-
eisen. Der aufrechte Stab bildet nicht nur die Konnektierungs-
moglichkeit, sondern innerhalb der zahlreichen Diagonalen

einen Kontrapunkt. Der farbraumliche Aspekt wird dadurch ge-
schaffen, daB Geviert und Diagonalkreuz sich als Kraftorte be-
ziehungsweise -linien virtueller Farbrdume ausweisen, wobei
die Platte ihrer GroBflachigkeit wegen mehr statisch, die
Kreuzform dagegen mehr dynamisch wirkt. Die groBwinklig ge-
knickte Trennwand zeichnet ihrerseits die Kraftlinien eines auf
dem Boden sich ausweitenden Parallelogramms.

Anfang 1966 beginnt Caro mit Drahtgittern zu arbeiten. Hier
tritt nun die Funktion der Farbe noch starker hervor. «Hinge»
von 1966 besteht wiederum aus zwei Farbraumen, gebildet
durch eine leicht gekriimmte, auf dem Boden liegende Schiene,
aus der nach beiden Seiten Stangen sto8en, an denen das Git-
ter befestigt ist. Der Neigungsgrad der Stangen und entspre-
chend des Gitters fiihrt zur gegenseitigen Bedingung der bei-
den Radume. Das Gitter wird zur osmotischen Membrane, zum
dialektischen Ort. — Caros Werk ist exemplarisch, sein EinfluB
bedeutend. Er hat einer ganzen Reihe von jungen Bildhauern,
die wir nun betrachten wollen, den Weg gewiesen.
Unterihnen ist vielleicht der 1934 in Tunis geborene Philip King
die starkste Begabung. Zuerst Schiiler an der St.Martin's
School of Art (1957-1958) erhalt er dort 1959 einen Lehrauftrag.
Dazwischen arbeitet er als Assistent von Henry Moore. 1964 un-
terrichtet er wahrend eines Semesters am Bennington College
in Vermont. Kings Prinzipien sind Bewegung und Gegenbewe-
gung: Dynamik der Form - Statik der Farbe oder Statik der
Form und Dynamik der Farbe. 1961 schafft er seine erste Skulp-
tur, die in Zement und Marmor gegossene graugriine « Declara-
tion». Ein Werk mit Manifestcharakter, in dem vor allem die for-
male Ausgangssituation geklart wird. « Declaration» sieht aus
wie eine monumentale Scheibenhantel. An den duBeren Enden
der quer durchgehenden Stange befinden sich zwei Kreis-
flachen, an zweiter Stelle folgen zwei Viereckplatten und in der
Mitte zwei X-Formen. In « Genghis Khan» von 1963 (Plastic und
Fiberglas) ist nun Kings Anliegen klar erkennbar. Uber einem
Kegel breitet sich ein unregelmaRiges, eckig ausgeschnittenes
Fligelpaar aus. Dieselben Formmomente treten seitwéarts nur
knapp unter dem Mantel des Kegels hervor, vorne und hinten
aber in der Art einer breit auslaufenden Schleppe. Der expan-
siven Dynamik des Fliigelpaares entspricht als Gegenbewe-
gung die monochrom-blaue Farbgebung statischen Charak-
ters. Die ausgeschnittenen Formen bilden einen formalen Kon-
trast zur Kegelfigur, irrealisieren sie, wozu die Farbe wesentlich
beitragt. Die Irrealisierung des Kegels, dessen methodische
Aufgliederung und Transposition in eine farbraumliche Syn-
these, bedingt durch die Komplementaritat der reinen sicht-
baren Kegelform und der Art ihrer konstruktiven Aufteilung,
ist in zwei weiteren Werken ersichtlich. «And the Birds began
to sing» (Metallfolie, 1964) zeigt zwei ineinandergestellte Kegel
im Langsschnitt, wahrend der dritte im Zentrum einen Vollkor-
per darstellt. Der gegenseitige Neigungswinkel der Kegel fiihrt
zu einer komplexen Verkeilung, die mittels der Farbe intensi-
viert wird: Die blaugriinen Mantelfragmente scheinen durch
das Rot der Innenflachen gleichsam einer ZerreiBprobe unter-
worfen. «Through» von 1965 (Plastic) ist ein in Scheiben mit
gleichen Abstanden gegliederter Kegel. Das dumpfe Griin des
Mantels besitzt dieselbe Tonalitat wie das Rot der Innenflachen.
Dem statischen Charakter der Scheibenaufteilung entspricht
das verhaltene Rot, indem es mit Hilfe des Griins, welches das
genaue Gegengewicht bildet, die Gleichheit der Intervalle kenn-
zeichnet. Schlechthin groBartig ist «Slit» (Arborit, 1965), be-
stehend aus vier Elementen, von denen je zwei (in der Farbe Rot
und Weil3) dieselbe Form besitzen. Es handelt sich um bretter-
artige Gebilde mit langgezogenen Standflachen. Diese miin-
den im einen Fall nach einer Abwinkelung in eine steile, leicht
zurlicklehnende Wand. Im anderen Fall erfahrt die Standflache
der analog konzipierten Gebilde keine Richtungséanderung. Die
Elemente sind nun so ineinandergestellt, daB die roten Stand-
flachen, auf den weiBBen liegend, diese liberkreuzen. Die vier
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Wandteile bilden eine locker gefligte, durch den ahnlichen Nei-
gungswinkel bestimmte Einheit. King hat in dieser Skulptur das
Problem der Bewegung und Gegenbewegung am reinsten for-
muliert. Das dynamische Schwergewicht liegt auf den roten
Elementen. Indem diese in den Standflachen von den wei3en in
Gegenrichtung geschnitten werden, erhalten sie in der Wand-
zone eine betonte Aufwartsbhewegung. Diese wird zusétzlich
durch die weiBen Wandteile gesteigert, deren steilerer Nei-
gungswinkel jenen der roten schneidet. Daneben schaffen die
weiBen Elemente Hintergrund und raumliche Wirkung.

Mit Michael Bolus (geboren 1934) begegnen wir dem Astheten
in dieser Gruppe junger englischer Bildhauer. Das Studium an
der St.Martin's School of Art (1958-1962) fiihrt ihn ab 1964,
nach einem Aufenthalt in seinem Geburtsort Kapstadt, zur
Lehrtatigkeit an derselben Institution sowie an der Central
School of Art. Form bedeutet bei ihm Asthetisierung eines
Ortes, Farbe die ErschlieBung der Form als Konstituenten die-
ses Ortes. «September» von 1964 (Aluminium) ist ein auf dem
Boden liegender, leicht gekurvter Zahnschnitt mit zungenartig
gerundeten Elementen in Blau und weiBer Innenflache. Indem
er von einem gewissen Moment an die Zungengebilde sukzes-
sive bis zum steil emporragenden AbschluBelement hebt, zieht
Bolus den Betrachter in die Skulptur hinein, 1aBt ihn stufen-
weise den Formverlauf vollziehen. Die Verbindung von Einfach-
heit in der Form und strikter Notwendigkeit in der Farbverwen-
dung zeigt sich in «Bowbend» (Aluminium, 1964), wo das au-
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Bere, orange Band eines auf der Rundseite stehenden Oval-
viertels aus seinem reinen Flachenverlauf raumlich verlangert
heraustritt, dabei gleichzeitig als Standmadglichkeit dient. Farbe
als bemalte Flache wird zum Koérper; die Beziehung ist ganzlich
relevant; der Realitatsunterschied fiihrt zu keiner Veranderung
im Kontext. Die Form an sich, das gelbe Band und die grine
Flache der Innenzone, steht somit in einem notwendigen Zu-
sammenhang mit dem Orangeteil.

Tim Scott, 1937 in London geboren, studiert von 1955 bis 1959
an der St.Martin's School of Art, an der er seit 1961 unterrich-
tet. Sein Anliegen umreilt er wie folgt: «Ich wollte eine Skulp-
tur schaffen, ohne Form, frei von personlicher Pragung. Des-
halb brauche ich halbgeometrische Formen, die jedem bereits
bekannt sind. Ich verwende sie nicht bestimmter, einer platoni-
schen Weltanschauung entstammender Ideen wegen, sondern
weil ich sie neuentdecken und dann wieder vergessen will. Der
Grundgedanke, welchen die Skulptur kennzeichnet, wird so
ohne Ablenkung ersichtlich.» - Tatsachlich besitzen die Werke
Scotts etwas Unpersonliches, wenig Ansprechendes, ja Ba-
nales, wie etwa die beiden rosafarbenen, durch eine Glaswand
getrennten Holzspulen von 1962/65 («Peach Wheels»). Was
Scott anstrebt, ist die Demonstration der Skulptur als farbiges
Objekt,in welchem Formund Farbe nur bedingtin einer dynami-
schen Beziehung zueinanderstehen. Damit wird der Weg zu
einer assoziativen Betrachtung frei, die sich nun aber ganz im
Bereich des Objektiven ereignet: Bilder tauchen auf, nicht aber
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5

William Tucker, Vierteilige Plastik Nr. 4, 1966. Kasmin Gallery, London
Sculpture en quatre parties, N° 4

Four-part sculpture No. 4

6

Isaac Witkin, Angola, 1966. Aluminium, bemalt. Waddington Galleries,
London

Angola. Aluminium peint

Angola. Aluminium painted

7

Ausstellung «Junge englische Kunst II» in der Kunsthalle Bern. Im
Vordergrund: Derrick Woodham, Vantage, 1966. Fiberglas; dahinter:
Derrick Woodham, Blue, 1966. Stahl gespritzt

Au premier plan: Derrick Woodham, Avantage. Fibre de verre; arriére-
plan: Derrick Woodham, Bleu. Acier peint au pistolet

In the foreground: Derrick Woodham, Vantage. Fibre-glass; behind:
Derrick Woodham, Blue. Steel sprayed

8

David Annesley, GroBer Ring, 1965. Stahl bemalt. Waddington Galleries,
London

Grand cercle. Acier peint

Big Ring. Steel painted

werden Empfindungen wachgerufen. «Agrippa» (Polyurethan,
Glas und Fiberglas), eine Art monumentales, himbeerfarbenes
Soft-lce Gber weiBem zylindrischem Sockel mit Glasverscha-
lung, evoziert weniger den Gedanken an das Eis als vielmehr
an ein stilisiertes Reklamebild.

William Tucker wurde 1935 in Kairo geboren. Von 1955 bis 1958
studiert er an der Oxford University Geschichte. In den Jahren
1959 und 1960 besucht er die Central School of Art und die
St.Martin’s School of Art. Seit 1961 lehrt er am Goldsmith's
College und an der St.Martin’s School. Sein Werk griindet auf
dem Einfall. Eine Idee wird in groBtmdglichen Variationen pla-
stischer Intensitat zum Ausdruck gebracht. 1964 sind es puzzle-
artige raumliche Fragmente, die er in Form von gestuften
Briicken oder schrag gestellten Kérpern zusammenfiigt. Ein
wesentliches Merkmal ist die Normierung der Elemente. Die
Farbe bezieht sich einerseits auf den einzelnen Bestandteil;
andererseits bestimmt sie die Form der Skulptur durch ihren
Stellenwert. In «Meru Il» (Stahl, 1964) ist das oberste Element
des gestuften Briickengebildes weil3, wahrend die unteren Teile
gelb sind. 1966 entwirft Tucker einen zylindrischen Kérper aus
Fiberglas von 229 cm Lange und 46 cm Durchmesser. Als nor-
miertes Element verwendet er ihn in Skulpturen zu je vier Tei-
len. In der Art der Verschrankung und Gliederung spielt die
Farbe eine betrachtliche Rolle. Helles Blau verleiht den Kérpern
im Vergleich zu ihrem AusmaR eine gewisse Leichtigkeit; ent-
sprechend sind sie als einfaches Geviert am Boden ausgelegt
(«Four-part sculpture No. 2»). Ein stumpfes Graubraun bildet
dagegen das optische Aquivalent zur gegebenen Form, wes-
halb Tucker die Zylinder in einer eher lockeren Weise ver-
schrankt, das heiBt in Geviertform so disponiert, daB3 jeweils
ein Ende auf das andere zu liegen kommt («Four-part sculpture
No. 4»). Tuckers Zylinderplastiken aber bergen noch einen an-
deren Reiz: Die Méglichkeit, ins Rollen zu gelangen, und der
damit verbundene Larmfaktor stellen sich optisch und gefiihls-
maBig fast unmittelbar ein.

Isaac Witkin, 1936 in Johannesburg geboren, besucht von 1957
bis 1960 die St.Martin’s School of Art. Von 1961 bis 1964 ist er
Assistent Henry Moores. Die Lehrtatigkeit (bt er sukzessive
aus an der St.Martin’s School (1963 bis 1964), am Ravens-
bourne College of Art (1963 bis 1965) und am Bennington Col-
lege of Artin Vermont (1965 bis 1966). Seinen Plastiken ist eine
starke Formdynamik eigen. 1963 arbeitet er noch in Holz, dem
Material, mit dem er in der Folge auch weiter am liebsten gear-
beitet hatte, das sich aber fiir die Realisierung seiner Ideen als
ungeeignet erwies. Die Form- und Farbprobleme, die ihn 1963
beschaftigen, sind die Konfrontation von Volumen und Flache,
wobei die letztere optisch als Volumen zum Ausdruck kommt.
So in «Alter Ego» (Holz, 1963): an einen dunkelblauen, spiel-
kegelartigen Korper lehnt eine im UmriB &hnliche, jedoch
flache, hellblaue Form. Der Ubergang zum Fiberglas 1964 gibt
Witkin die Moglichkeit zu einer betont organischen Form-
gestaltung. «Nagas» ist ein aus einer weichen Schleife steil
emporragendes gelbes Glied, neben dem ein schlangenartiger,
violetter Korper aufsteigt, sich anschmiegt und mit der Spitze
jene des gelben Gebildes beriihrt. Gerade die Harte des Farb-
kontrastes schafft eine intensive Beriihrungszone, von der aus
sich die Farbe dem Formverlauf anpaBt. In den Arbeiten von
1966 wirkt Witkin traditioneller. Die Farbe tritt zu Gunsten der
Formdynamik in den Hintergrund; sie hebt diese hervor, bildet
aber kein Gegengewicht. «Angola» (Aluminium, 1966) besteht
im unteren Teil aus zwei ungleichen, bugartig vorstehenden
Eckformen, im oberen aus zwei halbrund gewdlbten Flachen
verschiedener Spannweite. Die beiden schmaleren Elemente
sind Gbereinander geordnet; die groBeren, in entgegengesetz—
ter Richtung weisend, greifen freiin den Raum aus. Das dunkle
Orange in der unteren Halfte verstarkt optisch die Tragerzone,
gibt den gelben dariiber befindlichen Rundformen eine ge-
wisse Leichtigkeit.
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Derrick Woodham ist 1940 in Blackburn geboren. Sein Studium
absolviert er am Hornsey College of Art und am Royal College
of Artin London. Seit 1966 lehrt er an den Bristol, Leicester und
St.Martin's Colleges of Art. Die orientierten Assoziationsmog-
lichkeiten, die sich in seinen Skulpturen offenbaren, sind ein
Zeichen seiner starken Begabung. Eine Vieldeutigkeit, die sich
aus der Eigenart ergibt, einerseits banale Dinge sehr oft orga-
nisch, gefiihlsmaBig zu empfinden und zu gestalten, anderer-
seits eine Empfindung spezifisch kérperlicher Natur in einer ihr
wesentlich verschiedenen Form auszudriicken. Dies fihrt zu
einer starken Verfremdung der Empfindung und damit zur dy-
namischen Vieldeutigkeit im Formereignis. In «Vantage»
(Fiberglas, 1966) schmiegt sich mit betont sinnlicher Intensitat
eine gebogene Rundform an die AuBenseite eines analogen
dunkelgrinen Korpers. Ihre Farbgebung verteilt sich auf zwei
durch die Mitte geteilte Langszonen. Jene, die mit dem griinen
Korper in Berlhrung steht, ist bezeichnenderweise in hellem
Rosa gehalten, die andere in einem graugriinen Hellblau. Die
organische, gefiihlsmaBige Empfindung eines banalen Vor-
gangs ist in «Assume, Concede» (Fiberglas und Holz, 1964/65)
ersichtlich. Eine sich krimmende, wie aus einer Tube gepreBte,
beige Paste endet in einem spiralférmigen, entbl6Bten Aus-
wuchs von hellblauer, gelber und roter Farbe. Woodham kann
aber auch mit geradezu klassischen Skulpturen tberraschen
wie zum Beispiel «Blue» (Stahl, 1966): zwei Saulen mit zwei
langen flachen, axialsymmetrisch davorgelagerten Elementen.
Die Blau jeder Halfte sind minim verschieden, trotzdem jedoch
so stark in der Wirkung, daB sich eine Verzahnung, das heil3t
ein Farborts ergibt.

Annesley, Hall und Morgan arbeiten wie Bolus fast ausschlieB-
lich in Stahl und Aluminium. David Annesley ist 1936 in London
geboren. Nach dem Studium an der St.Martin's School of Art
(1958 bis 1962) erhélt er einen Lehrauftrag fir Bildhauerei an der
Croydon School of Art und an der Central School of Art. Seit
1964 unterrichtet er an der St.Martin's School. Seine Arbeiten
in Stahl sind stark an die Farbe gebunden. Die Form bean-
sprucht nie eine autonome Dynamik. Skulptur sollte nach sei-
nen Worten nicht die « Schwerkraft herausfordern». Das Line-

‘are, das seine Werke auszeichnet, und dadurch bedingt das

Fehlen jeglichen Volumens fiihren zu einer Entmaterialisierung
der Form durch die Farbe, allerdings nur so weit, als die Form
eben integraler Bestandteil einer sehr prazisen skulpturalen
Konstruktion ist. Die Gleichwertigkeit von Form und Farbe er-
reicht bei Annesley eine besondere starke Wirkung. Das blau-
griin gewellte Band zwischen zwei gelben, zusammen ein
Rechteck bildenden Trapezoiden («Swing Low», 1964) ist das
farb- und formdynamische Kontrastelement zu den stabilen Ge-
vierten: Der Wellenbewegung entspricht die optisch ineinan-
dergreifende Farbgebung, wahrend der Richtungsverlauf durch
die beiden zuriicklehnenden Trapezoide akzentuiert wird. Die-
ses Prinzip der Bewegung und Gegenbewegung, das in den
meisten seiner Skulpturen zum Ausdruck kommt — und damit
ergibt sich rein vom Thematischen her eine gewisse Parallele
zu Philip King -, zeigt sich in einer anderen Weise in «Big
Ring» von 1965. Ein weiBBer Ring wird durch eine eingebaute
dunkelblaue, ihrerseits einen intensiv griinen Ring enthaltende
Winkelform stabilisiert. Das Griin scheint nun das im wei3en
Kreis verspannte Blau des Winkels geradezu sprengen zu wol-
len. Die zentrifugale Kraft der mittleren Rundform ubertrag
sich folglich auf die beiden Schenkel, von dort—und das schein
wichtig — nicht allgemein auf den groBen Ring, weil das Weil3
neutralisierend, entmaterialisierend wirkt, sondern auf die Naht-
stellen von Ring und Schenkel.

Der 1938 in Pickwell geborene Tony Morgan ist der konsequen-
teste Vertreter der Farbe in der jungen englischen Skulptur,
dessen Werke aber auch eine am wenigsten ausgepragte pla-
stische Wirkung besitzen. Von der Malerei ist er liber das Re-
lief zur Skulptur gestoBen. Morgan sieht in der Form wesent-
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lich den Trager fur die raumliche Situierung der Farbe. Die
Qualifizierung eines Raumes zu einem Farbort bedingt aber
eine konsequente Gliederung der Farbtrager. Mittel, einen Farb-
ort zu realisieren, sind daher fir ihn die raumliche Darstellung
der Farbe durch die Form sowie die Bewegung. Fiir eine 1966
entstandene monochromgelbe Skulptur schneidet er aus einer
groBen, diinnen Aluminiumkreisflache ein zusammenhangen-
des Motiv heraus, so daB3 eine Negativ- und Positivform ent-
steht. Zwei aufrechte, verschieden groBBe Kreisfolien, durch ge-
stauchte und gekurvte Elemente verbunden, sind so angeord-
net, daB sich hinter einer groBen Flache eine seitlich leicht ver-
schobene kleinere befindet. Die reale Distanz wird auf Grund
einer farboptischen Wirkung in eine betrachtlich vergroBerte
Farbdistanz umgewandelt. Von einem anderen Blickpunkt aus
ergibt sich die Koharenz des Farbraumes durch die Verbild-
lichung des Entstehungsprozesses: Da die Skulptur aus einem
einzigen zusammenhangenden Stiick geschnitten ist, sind Aus-
gangssituation und Resultat erfaBbar, fihren somit zu einem
simultanen Ineinanderwirken der beiden Pole. In «Twice four
spiked» (1966) handelt es sich um acht hohe, frei angeordnete,
spitzwinklige Aluminiumdreiecke in roter Farbe, deren Basis-
zone, verschieden gefaltet, die Standflache bilden. Gleich tiber-
dimensionierten Halmen vibrieren die schmalen, wellig gebo-
genen Folien im Raum, schaffen einen in Bewegung sich be-
findenden Farbraum.

David Hall bildet in gewissem Sinn den Gegenpol zu Tony
Morgan, denn bei ihm ist nun die Farbe (Wei3) vollstandig der
Form untergeordnet. Seine Skulpturen sind perspektivisch ex-
trem deformierte alltagliche Schachteln. Die Irrealitat eines
Gebildes raumlich-real darzustellen ist ein erstes Anliegen;
ein zweites: die Reaktion im Betrachter wachzurufen, sich das
Objekt entweder in seiner urspriinglichen Form vorzustellen
oder den der perspektivischen Verformung entsprechenden
Blickpunkt im Raum zu bestimmen. — «Duo IV» (PVC, 1966)
sind zwei perspektivisch deformierte, dreiflachige Ecken. Die
eine ist aus einem stark erhdht liegenden Blickpunkt, die an-
dere aus einem tiefer liegenden konzipiert. Die Problemstellung
ist dieselbe wie in den «Boxes». Die weil3e Farbe hat die Funk-
tion, die Irrealitat der Gebilde hervorzuheben. Von Hall's
Schachteln geht eine seltsame Poesie aus; die Gestik ihrer
Bestandteile hat manchmal fast etwas Lebendiges und 1aBt -
nun ja — an einen Schachtelgeist denken.
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Deux bleus. Aluminium peint

Two Blues. Aluminium painted
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Isomet. Acier peint blanc

Isomet. Steel painted white
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Alfred Scheidegger

Egbert Moehsnang, Die Briicke, 1954. Ol. Privatbesitz Bern
Le pont. Huile
The Bridge. Oil

2

Egbert Moehsnang, Ohne Titel, 1957. Ol
Sans titre. Huile

No Title. Oil

Egbert Moehsnang

Egbert Moehsnang, Maler und Graphiker, stammt aus einer
deutschen Musikerfamilie. Er ist im Dezember 1927 in Amberg
6stlich von Niirnberg geboren worden und seit 1950 in Bern an-
séssig.

Schon friih entschlieBt er sich, Maler zu werden, und dies nicht
etwa, weil er im Elternhaus viel mit Kunstwerken in Beriihrung
gekommen wére, sondern weil dieser inneren Tatsache nicht
auszuweichen war. Er hat weder Kunstschulen noch Akade-
mien besucht, und seine Lehrmeister sind ohne nennenswer-
ten EinfluB auf ihn geblieben. Dagegen hat er sich oft mit Re-
produktionen alter Meistergemélde beschéftigt und aus den
graphischen Werken Rembrandts entscheidende Anregungen
empfangen. Spater sind es dann die alten ltaliener - Cimabue,
Simone Martini und insbesondere Piero della Francesca und
Paolo Uccello -, deren Bilder er in ltalien sieht und die ihn tief
beeindrucken. Zuerst hat er nach diesen Kiinstlern kopiert,
eine fiir einen jungen, impulsiven Maler unseres Jahrhunderts,
das glaubt, ohne die Erfahrungen der Kiinstler der Vergangen-
heit auskommen zu kénnen, erstaunliche Tatigkeit. Bald jedoch
beginnt er sich auch nachdenkend und fragend in seine Vor-
bilder zu vertiefen. Unter der gemalten Oberflache sucht er
nach ihrem Wesen, und dies fiihrt ihn von der Kopie der du3e-
ren Erscheinung zur Umsetzung des ergriindeten inneren We-
sens und bald auch zu einer eigenen, persénlichen Ausdrucks-
weise. Es entstehen schlieBlich konzentrierte Aufzeichnungen
des in den Vorbildern Entdeckten, und dieses Vorgehen ist fir
seine weitere Arbeit entscheidend geblieben. Es hat ihm eine
groBe Freiheit in der Wahl und Anwendung der Mittel und in
der Gestaltung seiner Gedanken gebracht.

Urspriinglich liegt das Gegensténdliche seinen Bildern sicht-
bar zugrunde. Die Verarbeitung geschieht fast ausschlieBlich
aus der Farbe — meist blaulich-grauen oder weiBlichen transpa-
renten Tonen; die Formen sind unbestimmt und flieBend,
zeigen jedoch schon frith Ansétze zur ordnenden Verdich-
tung.

Seit einigen Jahren spachtelt Moehsnang in starken, leuchten-
den, oft heftigen Farben, die miteinander dynamische Wechsel-
wirkungen eingehen oder den Bildraum in groBen flachigen
Zonen Uberspannen;in jingster Zeit verwendet er zudem Blatt-
gold, das in die breitangelegte Spachtelarbeit einbezogen wird,
wobei das Gold weder als kostbare Folie fir Farben oder For-
men noch als gewollt prezioser Effekt dient, sondern gleich-
wertiges Element der farbigen Gestaltung und damit wesent-
licher Teil des Ausdrucks und der Wirkung wird.
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Jeder malerischen Arbeit geht immer mehr eine ernsthafte
Konzentration und Vertiefung voraus. Der Bildgehalt, nunmehr
ohne irgendwelche sichtbare Beziehung zur Gegenstandswelt,
drangt sich nach und nach aus einem Bereich zwischen Be-
wuBtsein und UnbewuBtheit auf, bis er fir die Umsetzung in
Farben und Formen reif geworden ist. So ist es Moehsnang
auch moglich, gleichzeitig an mehreren Bildern zu arbeiten,
was sich dann in einer Art von Verwandtschaften im farbigen
und formalen Ausdruck oder in sich erganzenden Bildsitua-
tionen duBert. Moehsnang verzichtet fast durchwegs auf Bild-
titel, die den Beschauer in seiner Empfindungs- und Deutungs-
freiheit nur hemmen oder beeinflussen wiirden. Ihm selbst
drangt sich wohl zuweilen vor dem fertigen Werk eine reale Be-
ziehung auf, doch bleibt diese so persoénlich gebunden, da3 der
Beschauer ihrer nicht bedarf. Unbenannt fordert jedes Bild
dazu heraus, einen eigenen Weg zu ihm zu finden und damit
die Arbeit des Kiinstlers mitempfindend zu vervollstandigen.
Hierin, so scheint mir, liegt Wesentliches dieser Malerei, We-
sentliches der Kunst Gberhaupt.

Moehsnang hat alle graphischen Techniken durchgeprobt, hat
reine Verfahren und Kombinationen auf ihre Eignung fir seine
Arbeit gepruft. Heute bedient er sich fast ausschlieBlich des
reinen Kupferstichs. Esist verstandlich, da ein Graphiker,dem
es so stark um Konzentration und Klarheit, um Herausarbei-
tung des Wesentlichen geht, in diesem heute leider selten
mehr angewandten Verfahren die ihm gemé&Be Ausdrucks-
weise gefunden hat. Anfanglich —in den friihen fiinfziger Jah-
ren — arbeitet er noch mit der formbeschreibenden Linie und
mit der malerisch wirkenden Aquatintaflache; dann beschrankt
er sich immer mehr auf den klaren, fast spréden gestochenen
Strich. Einzelne Linien, Linienbilndel, kreuz- oder rautenférmig
libereinandergelagerte Strichschichten und Strukturen, wei3e
und in der Helligkeit abgestufte Bildpartien bilden jetzt seine
ausschlieBlichen Mittel, gleichsam das Alphabet seiner kiinst-
N 4 i/ j N 7l ; Z lerischen Sprache. Frei von jeder illusionistischen Absicht,
‘\“\“\\““Q\S‘\S\\‘ : z / it stehen diese Einzellinien, Biindelungen und Strukturen, Licht-
und Schattenzonen als materielle Tatsache vor uns. Mit ihr
gestaltet er Einzelblatter und, seit 1961/62, groBe Folgen, wie
diejenigen zu den « Geistreichen Sinn- und Schluf3reimen» von
Angelus Silesius (1961/62), zur « Passion Christi» (1962/63) und
zu historischen Ereignissen des Mittelalters in der «Schlach-
tenmappe 1350-1450» (1964/67).

Betrachtet man Blatter aus diesen Folgen nebeneinander, so
scheinen sie sich anfanglich kaum voneinander zu unterschei-
den, und die Frage, ob es dem Kunstler wirklich gelungen sei,
mit den durchwegs gleichen Mitteln so Unterschiedliches zu
gestalten, ist sicher berechtigt. Bei naherer Auseinanderset-
zung jedoch spiirt man, daB3 ganz verschiedene Gehalte und
Gedanken zugrunde liegen, daB sie in ganz verschiedenen
menschlichen und kiinstlerischen Situationen entstanden sein
miissen.

Diese kiinstlerischen Situationen zu erklaren oder deutlich zu
machen, kann kaum erschopfend gelingen, denn sie liegen
auch fir den Kiinstler selbst zumeist in einem unbewufBten und
undurchschaubaren Zwischenbereich. Jedes Werk entsteht
aus einem inneren Zwang und nach intensivster Beschaftigung
mit dem Thema. Der Zustand, der vorgangig jeder Ausfiihrung
erreicht werden muB, kdnnte als eine weitgehende Entleerung
von allem GewuBten und Geschauten bezeichnet werden; dann
aktiviert sich in dieser Leere nach und nach innerlich latent
Vorhandenes, Vorgeformtes, bis zum Augenblick, da die neue
Fulle zum Ausdruck drangt und den Kiinstler arbeitend zum
Entdecker und Finder schopferischen Neulandes werden 1aBt.
Je vollstandiger er sich von greifbaren Vorbildern hat freima-
chen kénnen, desto empfangsbereiter ist er fiir das, was sich
in ihm vorformt, und desto unmittelbarer liegen dann im ferti-
gen Kunstwerk seelische und geistige Vorgange zum Zwie-
gesprach bereit. Ich habe in meinem kritischen Begleittext zur
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«Kleinen Kupferstichpassion» versucht, diesen Schaffensvor-
géngen nachzugehen und sie im Einzelfall zu ergriinden. Das
dort Dargestellte gilt auch fur die Gbrige Arbeit Moehsnangs.
Wichtig ist, festzuhalten, daB wir es nie mit szenischen Illu-
strationen zu tun haben, sondern stets mit Materialisationen
dessen, was dem Kiinstler innerlich zugeflossen ist.

Alle Bilder und graphischen Blatter Moehsnangs sind vorerst
solche Materialisationen. In ihnen, wie librigens in jedem ech-
ten abstrakten Werk, vollzieht sich jedoch etwas, was den Be-
schauer nicht nur zum Ansehen, sondern zum Dialog heraus-
fordert, was ihn zur dialogischen Erganzung und Vollendung
des Werkes anregt. Solche Kunstwerke haben nicht mehr den
in sich geschlossenen, in sich ruhenden Charakter; sie sind
nicht mehr in sich selbst erfiillt, sondern sie bediirfen zur Er-
fillung und Vollendung des Dialoges mit dem Beschauer. Sol-
chen Werken gegentiiber wird zuweilen der Vorwurf erhoben,
sie seien unvollendet und zuféllig in ihrer Gestaltung und Wir-
kung. Sie sind es, solange der Beschauer sie nur visuell, ohne
eigene Mitbeteiligung angeht, solange er sie ohne eigene Mit-
arbeit nur «auf sich wirken» |aBt. Die Vorwiirfe verlieren jedoch
sofort jede Berechtigung, wenn der Beschauer zum geistigen
Mitgestalter wird, und es scheint mir, daB gerade hierin der
Sinn jedes echten Kunstwerks begriindet ist. Kunst ist - be-
sonders in der heutigen Zeit — nicht mehr bloB asthetisches
Schauobjekt, sondern Herausforderung zur Mitgestaltung, und

Egbert Moehsnang

damit wird sie zu einem ganz wesentlichen Teil des mensch-
lichen Daseins. Voraussetzung jedoch ist, da3 sich der Kiinst-
ler nicht nur einer internationalisierten, modisch genormten
Ausdrucksweise bedient, sondern daB er seine Art zu gestal-
ten individuell zu erfiillen versteht.
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Egbert Moehsnang, Ohne Titel, 1965. Ol
Sans titre. Huile

No Title. Oil
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Egbert Moehsnang, Das Sterben macht Leben. Kupferstich. Aus: An-
gelus Silesius, Geistreiche Sinn- und Schlu3reime, 1964

La mort engendre la vie. Gravure

Dying gives rise to life. Engraving

5

Egbert Moehsnang, Der Schwarze Prinz. Kupferstich. Aus: Schlachten-
mappe 1350-1450, 1967

Le prince noir. Gravure

The Black Prince. Engraving

6

Egbert Moehsnang, Kreuzigung. Kupferstich. Aus: Kleine Kupferstich-
passion, 1965

Crucifixion. Gravure

Crucifixion. Engraving
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