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Forum
Kunst

The Hours of the Day

Wer den grossen Ausstellungssaal
im Biihrle-Trakt des Ziircher Kunst-
hauses seit langem kennt, jetzt aber
Richard Serras «The Hours of the
Day» ebendort besichtigte, musste
glauben, sich ganz anderswo zu befin-
den. Derbekannte Zweckraum, einge-
richtet zum Vorzeigen von Kunst,
wurde zu einem Ort ganz eigener und
stimulierender Qualitdit. Mag sein,
dass das Fehlen des «raumschlucken-
den» Spannteppichs dabei eine Rolle
spielte: der abgedeckte, fleckige und in
schlierigen Ziigen iiberstrichene Ze-
mentboden suggerierte eine Art Na-
turzustand. Ferner wurde am Tag auf
das Kunstlicht und damit auf die iib-
liche Instrumentalisierung des Aus-
stellungsorts verzichtet, zugunsten des
durch die ungleich durchléssige Decke
und den anonymen Metallraster (De-
kor einesindustriellen Irgendwo!) ein-
stromenden Tageslichts, das nun seine

natiirliche Wirkung entfaltete. Das
Kunstlicht am Abend sorgte einfach
fir die angemessene Helle. Diese
Zuriicknahme des Apparats kam
Serras Werk zugut; bestimmend fiir
den verdnderten Raumeindruck war
aber dieses selbst.

Serras Thema in den 60er Jahren
war die Darstellung der Wirkungs-
weise des Materials. Das geschah
durch Konzentration auf die mate-
rialbezogene Aktion der Hand: «to
roll, to crease, to fold, to scatter» usw.
(nach der «Verb List Compilation»
von 1967/68) und durch Inszenierung
der Materialaktion selbst (Héngen
von Gummibéndern, Verfestigen von
flissigem Blei, Sich-gegenseitig-Ab-
stiitzen von Bleiplatten und Bleirol-
len). Man bezeichnet diesen Einstieg
als «process art». Geblieben ist davon
bei der heutigen Arbeit mit Stahlplat-
ten und Balken ein dusserst differen-

ziertes Bewusstsein von der Stofflich-
keit und Schwere des Materials. Weil
dieses in seiner eigenen Qualitdt ver-
standen und ernstgenommen wird (die
genaue Kenntnis des Produktionsvor-
gangs spielt eine Rolle), gewinnt das
Werk fiir unser Empfinden eine be-
sonders starke, korperhafte Prasenz.
Aber auch die jeweilige Form des
Werks entstammt der Auseinander-
setzung mit der Aktionsweise des
Materials. Besonders zdhlt, schon seit
den «Prop Pieces» von 1969, die Ak-
tion des Lastens: auf dem Boden, an
der Wand, im gegenseitigen Sich-Ab-
stiitzen. So wird der kalkulierte Um-
gang mit der Schwerkraft, weiterent-
wickelt im ganzen seitherigen Werk,
zum konstruktiven Prinzip.

Als  Grundformen verwendet
Serra Rollen und Balken, gedrungene
Quader und feste Platten, teils recht-
winklig geschnitten und dann liegend
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oder stehend, teils Ausschnitte dar-
stellend aus einem Zylinder- oder
Kegelmantel, die im Raum eine «Kur-
ve» bilden. Das gegenseitige Sich-Ab-
stiitzen mehrerer sehr hoher recht-
winkliger Platten ergibt die bekannten
turmartigen Monumente. Ein anderes
Prinzip: die Wirkung auf Distanz —
zwischen Quaderblocken und Platten,
zwischen Plattenkurven, zwischen
rechtwinkligen Platten verschiedener
Artund Lage.

Fiir den spezifischen Einsatz ent-
scheidend ist immer der Ort selbst: im
Gebaudeinnern, in der Stadt oder in
der Landschaft. In der Auseinander-
setzung mit Orten ganz verschiedener
Art entwickelte sich in den letzten
20 Jahren Serras gar nicht etwa mono-
manes (wie man oft hort), sondern
sehr mannigfaltiges Werk. Trotzdem
gibt es natiirlich zahlreiche Bezie-
hungen zwischen den Arbeiten. Man
spiirt gemeinsame Gedankenansitze,
auch erscheinen bestimmte Problem-
16sungen an neuem Ort mit verdnder-
tem Sinn. Es zahlt Art und Charakter
jedes Orts, sein Ausdruckpotential,
aus dem Serra mit seinem Eingriff
etwas Neues schafft. Am ergiebigsten
sind dabei Konfigurationen einer
Landschaft (eine Talmulde zum Bei-
spiel) sowie die architektonischen Ge-
gebenheiten eines  Strassenraums.
Dort gehort zur Wirkung auch das
Sperrige der Installation, die den ge-
wohnten Eindruck stort und so die
Wirkung qualitétsvoller Architektur
steigert oder zum Bewusstsein bringt
wie eine beliebige Architektur den
stadtischen Raum verunstaltet: Skulp-
tur steht dann also im Einsatz als
Architekturkritik.

Bei den Innenrdumen allerdings
fehlt jener topographische oder stad-
tebauliche Charakter, der zur Kritik
oder zur Partnerschaft auffordert. Die
Aufgabe ist anders: der aus dem or-
thogonalen System der Architektur
abgeleitete, durch seine Proportion
charakterisierte Raum soll als solcher
inneuer Weise zum Sprechen gebracht
werden. Bei «Hours of the Day» hat
man den bestehenden Raum aller-
dings leicht verindert, seitlich ver-
schmilert um ein Rasterkomparti-
ment, in der Linge soweit verkiirzt,
dass die Schlusswinde auf je einen der
Unterziige, die den Saal tragen, zu ste-
hen kommen. Beides ergibt sich aus
der Riicksicht auf die baustatischen
Voraussetzungen der Installation.
Denn fiir das schwere Metall, mit dem
Serra arbeitet, musste er sich an diese
Unterziige halten (die Schlusswinde
passte man also dem Rhythmus an)
und auch in bezug auf die Belastung
jedes Unterzugsnoch dosieren (darum
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der seitliche Einzug). Aber auch die
nur gering variierte Form der zwolf
mauerartig freistehenden Elemente,
die Serra verwendete, der je 165 cm
langen, 15cm dicken Brammen,
nimmt prézis Bezug auf die tolerierte
Belastung des Saalbodens gerade nur
lings dieser Unterziige. Ihr Ort im
Saal ist dementsprechend fixiert. Er-
staunlich jedoch, dass Serra diese
zwingend gegebene Beschrinkung in
Form und Plazierung, die ja den Spiel-
raum der Gestaltung aufs #dusserste
einengt, gerade zu benutzen weiss, um
ein Werk von so bestimmender Kraft
zu schaffen. Man denkt zum Vergleich
an Dichtung, die der metrischen Fi-
xierung der Verslehre ihre ganz be-
sondere Intensitdt verdankt.

Je vier der schweren Brammen
sind von selber Hohe: 135,150,165 und
180 cm. Der Unterschied entspricht
mit 15 cm der Plattendicke. Es sind
Hohen, die man mit dem eigenen
Korper misst: bei mir war es eine Stelle
am Oberarm, die Hohe der Schultern,
der Brille, des Scheitels. Angeordnet
sind die Brammen, die aneinanderge-
stellt die ganze Saalbreite ausmessen
wiirden, in drei Kolonnen, die an der
Seitenwand anstossende linke und
rechte jeweils auf demselben Unter-
zug, die mittlere auf dem nichsten.
Innerhalb dieses einfachen Schemas
verindert sich die Hohe, links anstei-
gend vom tiefsten zum héchsten
Stand, in der Mitte und rechts abfal-
lend, wobei die Taktverschiebung zwi-
schen diesen beiden Reihen fiir genii-
gende visuelle Variation sorgt. Eine
weitere Unregelmaissigkeit wird wie-
derum von der Architektur diktiert:
die Abstiande der Unterziige sind (von
Mitte zu Mitte) je 690 cm. Nur das
fiinfte Joch (iiber dem Foyer des Vor-
tragssaals) misst 920 cm. Das hat einen
um ein Drittel grosseren Zwischen-
raum nach der vierten Plattenstellung
(je zwei aussen, zwei in der Mitte) zur
Folge; die weiteren folgen dem alten
Mass.

Fiir die Wahrnehmung zihlt so-
wohl die beschriebene Form des
Werks, als auch die ganz unpathetisch-
niichterne und doch eigentiimlich er-
giebige Art, wie das Material selbst
zur Wirkung kommt. Bestimmend
beispielsweise in der Eingangspartie
der klar ausgeschiedene Raum, das
Stabil-Verléssliche der hohen Bram-
me rechts und das Uberschaubar-
Wohlgeformte der kleinen Bramme
gegeniiber. Der Eindruck dement-
sprechend: hier bin ich willkommen,
das ist ein guter Ort!

Inder Mittelachse schirmt die zen-
trale Brammenwand die Tiefe ab, vi-
suell verklammert mit der symmetri-

schen Raumperspektive. Die ungleich
hohen seitlichen Winde weiter hinten
l16sen die Bindung aus der fixierenden
Mitte, laden ein zum Umschreiten, im
Uhrzeigersinn vorerst. Nicht nur des-
halb der Titel: Er nimmt wohl Bezug
auf das Peripatetische der Aktion
iiberhaupt. Die ganze Ordnung ist
angelegt auf die Aktivierung von Se-
hen und Sich-Bewegen, auf das immer
wieder andersartige Erleben von
Wand und offenem Tor, von Raum-
gliederung und Perspektivenver-
schiebung. In jeder Position eroffnet
sich der Wahrnehmung ein neues Feld,
mit andersartigem Zusammenspiel
der Kantengeometrie und mit stimu-
lierend verdnderten Distanzen vom
Standort zu den Raumteilern. Die sich
abschliessenden und wieder sich 6ff-
nenden Kompartimente sind wie Teile
einer Landschaft, in der noch und noch
einzelnes hervortritt und verschwin-
det. Mehrmals dndert sich der Cha-
rakter der Gesamtsicht, so im weit-
rdumigen vierten Zwischenraum, wo
ein Uberblick sich auftut, so im sieb-
ten, wo die letzten drei Elemente sich
vor dem Saalabschluss als priagnante
Einzelformen gegeniibertreten, so
danach im Blick vom Saalende riick-
wirts, wo das Nahe und das Ferne
sich zu einem fast malerischen Land-
schaftseindruck verbinden. Uberra-
schend und gar nicht etwa stérend auf
dieser Biihne die anderen Besucher,
deren Kopf oder Viertelsfigur da und
dortiibereiner der gestaffelten Winde
erscheint und sich dann verschiebt,
und deren Weg durch die Komparti-
mente zu verfolgen ist. Selbst um die
Brammen herum sich nachjagende
oder am Boden krabbelnde Kinder
sind da «am Platz». An ihnen erlebt
man noch einmal die besondere
Qualitédt des von Serra modifizierten
Raums: «irrsinnig human», sagte ein
Besucher.

Bei der Eroffnung fragte mich
Serra nach fritheren Werken, die et-
was schon vorausgenommen hitten
vom Besonderen in «The Hours of
the Day». An Rauminszenierungen
des Barock dachte ich zuerst. Dort
aber zdhlt das Bauwerk als Organis-
mus. Und Serras Installation ist nicht
Architektur. Ein historisch nidherer
Vergleich danach: Walter De Marias
grosse Arbeiten in der Landschaft,
zum Beispiel «Lightning Field». Ahn-
lich hier aber bloss jener Einbezug
von Handlungsablidufen, welche der
gemeinsamen  kunstgeschichtlichen
Periode entspricht. Threm eigenen
Charakter nach bleiben die Werke
sich fremd. Erst dann stellte sich bei
mir der Gedanke an einen Kiinstler
ein, der als «Vaterfigur» sowohl fiir

Serra als auch fiir De Maria gelten darf
und bei dem der Vergleich etwas vom
besonderen Wesen gerade von «The
Hours of the Day» zum Bewusstsein
bringt, der Gedanke an Barnett New-
man. Auch Serra schien das einleuch-
tend. Dabei hat man sich allerdings
nicht an Formales in engerem Sinn zu
halten, sondern an die jeweilige Er-
fahrung von Raum, zu der das Kunst-
werk hinfiihrt. Vom Raumerlebnis bei
Serra war schon die Rede. Newman
aber will unsin seiner Malerei (ersagte
es 1962 in einem Interview) den Ein-
druck jener gewaltigen, kuppelgleich
um und iiber uns sich erhebenden
Réaumlichkeit vermitteln, in der die
Wahrnehmung des «eigenen Leben-
digseins» sich einstellen miisse. Bei
Serras Arbeit mit Rdumen fehlt zwar
jenes Pathos der Spiritualitét, das je-
den Schritt Newmans begleitet. Alles
ist hier ausgerichtet auf unmittelbares
Korperempfinden. Aus der imagini-
ren Malraum-Totalitit bei Newman
werden bei Serra darum konkrete
Orte und an die Stelle des Ganz-fiir-
sich-Seins vor dem «Erhabenen» tritt
ein stimulierendes Miteinander, das
also auch den sozialen Kontakt ein-
schliesst. Immerhin ist es bei Serra
ebenfalls der umschliessende Raum,
der die Bedingung schafft fiir eine
gesteigerte und ganzheitliche Selbst-
wahrnehmung des Betrachters. Wie
vor einem Bild Newmans wird dieser
sich hier sowohl seines «eigenen
Lebendigseins» als auch seiner Ver-
bundenheit mit allem, was ihn umgibt,
in neuer, stimulierender Intensitit
bewusst. Franz Meyer

o
Richard Serra, «The Hours of the Day»,
Kunsthaus Ziirich, 1990
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