
DIE
SKULPTUREN
ANTHONY
CAROS
im Skulpturengarten 
der Modernen Galerie

Skulptur "Panama"im Gartender 
Modernen Galerie, im Hintergrund 

"Straighl-on"

Anthony Caro nimmt heute inner­
halb der cnglisehen Skulptur und 
darüberhinaus in der gesamten 
Westkunst’den Ort ein, den Henry 
Moore in der vergangenen Genera­
tion innehatte. So legitimiert schon 
der Rang der Werke, daß mit ihnen 
der Skulpturengarten der Moder­
nen Galerie eröffnet wird. Aber 
noch nach einer anderen Hinsicht 
stellt es eine glückliche Lösung dar, 
gerade mit diesen Skulpturen den 
Anfang einer Darbietung plasti­
scher Werke im freien, landschaftli­
chen Raum zu machen. Das sollen 
die folgenden Darlegungen verdeut­
lichen.
Anthony Caro wurde 1924 in New 
Maiden bei London geboren. Nach 
Besuch des Christ College in Cam­
bridge. wo er das M. A. Diplom für 
Ingenieurwesen erwarb, setzte er 
seine bildhauerischen Studien am 
Regent Street Polytechnic Institute 
und an der Royal Academy Schools 
in London fort. 1952 bis 1953 war er 
Teilzeitassistent von Henry Moore. 
1953 begann er seine Lehrtätigkeit 
anderSt. Martin’s School of Art,die 
er bis 1967 wahmahm. Aus seiner 
Schule gingen die wichtigsten engli­
schen Bildhauerder jüngeren Gene­
ration hervor: Phillip King, Tim 
Scott, William Tucker und andere. 
Die ersten eigenständigen plasti­
schen Arbeiten Caros sind figürliche 
Werke, Köpfe, Büsten, bekleidete

und nackte Figuren mit schweren, 
ungefügen Körpern und expressiv 
aufgerauhten, ja durehschluchteten 
Oberflächen. Die entscheidende 
Wende erfolgte 1960, nachdem Ca­
ro 1959den Bildhauerpreis der Bien­
nale des Jeunes in Pariserhalten hat­
te. Nach einem Besuch des amerika­
nischen Kritikers Clement Green- 
berg und einer Reise durch die Ver­
einigten Staaten, auf der er u. a. Ken- 
neth Noland und die Skulpturen von 
David Smith kennenlernte, wandte 
er sich entschieden dem abstrakten 
Schaffen zu. Als Ausgangsmaterial 
seiner geschweißten und mitunter 
bemalten Stahlplastiken dienen ihm 
dabei Abfälle und Fertigteile indu­
strieller Fabrikation. Nun entsteht 
ein seinem schier unerschöpflichen 
Erfindungsreichtum wie auch sei­
nem Umfange nach höchst ein­
drucksvolles CEuvre. Der 1981 von 
Dieter Blume veröffentlichte Werk­
katalog der Arbeiten Caros ver- 
zeichnete 1288 Skulpturen, darunter 
nahezu 400 Großplastiken und dop­
pelt so viele ’Table-Sculptures', d.h. 
auf tischähnlichen Sockeln aufstell­
bare, nach oben, nach den Seiten 
und nach unten ausladende Skulp­
turen, ’Floor-Pieces’, Bronzeskulp­
turen usf.
Aus diesem umfangreichen CEuvre 
sind hier, übernommen vom Frank­
furter Stadel, 12 Skulpturen aus dem 
Zeitraum von 1961 bis 1976/80 aus­

gewählt, die einen vortrefflichen 
Einblick in die Eigenart und auch die 
Entwicklung der Kunst Anthony 
Caros gewähren.
An den Anfang einer Erörterung 
dieser Werke sei nun die Frage nach 
der Kontinuität des Caro’schen 
CEuvres gestellt, nach der Kontinui­
tät auch über das abstrakte Schaffen 
zurück zum expressiv-figuralen 
Frühwerk. Gibt eseinensolchen Zu­
sammenhang? Anders gefragt: was 
will Caro mit seiner abstrakten 
Skulptur? Ist sie ihm reine Formdar­
stellung oder bloße Material-Exem­
plifikation, wie man vielleicht den­
ken könnte, zieht man das indu­
strielle Ausgangsmaterial in Be­
tracht? - In aller wünschenswerten 
Klarheit gab Caro Auskunft über 
sein künstlerisches Wollen. 1979 er­
klärte er in einem Interview mit Pe­
ter Füller- “Eine Skulptur oder ein 
Gemälde ist für den Betrachter ein 
Ersatz für eine andere Person. Da­
her muß sie expressiv sein. Abstrak­
te Kunst, die nicht expressiv ist, wird 
willkürlich oder dekorativ. Figurati- 
ve Skulpturen oder Gemälde, die 
nicht expressiv sind, zeigen wenig­
stens Figuren, aber abstrakte Skulp­
tur, die nicht expressiv ist, ist nichts 
als sie selbst, das Metall oder der 
Stein oder das Holz, woraus sie ge­
macht ist. Daher kommt es, daß tat­
sächlich so viel schlechte, unexpres­
sive abstrakte Skulptur leerer ist als

ihr realistisches Gegenstück, das we­
nigstens etwas portraitiert...” "Der 
Wert eines Kunstwerks" liegt nach 
Auffassung Caros "in der Tiefe sei­
nes innerlichen und emotionalen 
Gehalts, der durch größtmögliche 
Einsicht in das Medium ausgedrückt 
und vermittelt werden kann. ”11 
Nicht die reine Form, nicht die The- 
matisierung des Materials also ste­
hen im Mittelpunkt des künstleri­
schen Wollens Anthony Caros, son­
dern der expressive, emotionale Ge­
halt. Wie aber kann abstrakte Skulp­
tur zum Ausdruck eines emotinalen 
Gehaltes, ja zum 'Ersatz für eine an­
dere Person’ werden?
Versuchen wir, die Besonderheiten 
der Caro’schen Skulpturen in erster 
Näherung zu charakterisieren. Die 
auffallendste Eigenart dieser Werke 
ist ohne Negation des körperlichen 
Volumens. Nicht von einem plasti­
schen Kern aus entwickeln sie sich, 
vielmehr sind dünne Platten, schie­
nenartige Stahlbänder, Stäbe locker 
zueinander gestellt. Nicht die Kör­
perlichkeit der künstlerischen Ele­
mente wird also betont, sondern ihre 
Raumbezogenheit. Damit verließ 
Caro entschlossen sein Frühwerk 
und ging auch weit über Henry Moo­
res Öffnung der plastischen Volumi­
na hinaus, die immer ein Widerspiel 
von plastisch dichter Form und Leer- 
raum als deren Höhlung blieb.
Eine solche plastische Kemform
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gibt es bei Caro nicht mehr. Im er­
wähnten Interview mit Peter Füller 
begründete Caro diese neue Er­
scheinung der Skulptur folgender­
maßen: Betrachten Sie die Ge­
schichte. Die Entwicklung der 
Skulptur blieb stecken wegen ihres 
Festhaltens am Monumentalen und 
Monolithischen, wegen ihrer Selbst­
gefälligkeit. Die Befreiung der 
Skulptur vom Totem, der Versuch, 
sie in ihrer Rhetorik etwas zu be­
schränken und sie in einen direkte­
ren Bezug zum Betrachter zu brin­
gen, hat tatsächlich dazu beigetra­
gen, sie ein wenig freier zu machen. 
Ihre Körperlichkeit wird weniger 
betont als es früher üblich war. Ich 
würde mich freuen, mirvorstellen zu 
können, daß ich an all dem einen 
Anteil habe”1*.
Außerhalb des Bereichs der engli­
schen Kunst lassen sich freilich sol­
che Bemühungen, die körperliche 
Form durch eine räumlich-offene 
Komposition zu ersetzen, bis zum 
Beginn unseres Jahrhunderts zu­
rückverfolgen. Sie reichen über den 
russischen Konstruktivismus und 
die holländische De-Stijl-Bewegung 
zurück bis zum Kubismus, der für 
die Kunst des 20. Jahrhunderts so 
ungemein wichtigen, von Picasso 
und Braque geschaffenen Formen­
sprache.
Ein kubistisches Bild ist, vereinfa­
chend formuliert, gekennzeichnet 
erstens durch die Nebeneinander­
ordnung verschiedener Ansichten 
eines Gegenstandes und die Zusam­
menfassung dieser Ansichten zu ei­
nem Gesamtanblick - und zweitens 
durch die Verwendung eines frag­
mentarisch-geometrischen Formen­
vokabulars — was eben zur Stilbe­
zeichnung "Kubismus" führte. Pi­
casso übertrug diese in Gemälden 
entwickelte Darstellungsmethode 
auf Reliefs, und in diesen Reliefs, die 
meist Gitarren. Mandolinen oder 
Stilleben mit Gläsern aus Holz-, 
Karton- oder Metallflächen zeigen, 
erscheint nun auch erstmals jene Er­
setzung des körperlichen Volumens 
durch den leeren Raum, der von Ca­
ro gerühmte Abstoß der Skulptur 
vom "Monolithischen" und "Monu­
mentalen".
Es ergibt sich mithin der kunsthisto­
rische Befund, daß Caro mit Raum­
öffnung, Vielansichtigkeit und Geo- 
metrisierung kubistische Gestal­
tungsmöglichkeiten aufgreift und sie 
auf abstrakte Großplastiken über­
trägt — während kubistische Werke 
selbst ja niemals ungegenständlich 
sind, sondern ihre Eigenart gerade 
in der Umformung von Beständen 
der empirischen Welt: Instrumen­
ten, menschlichen Figuren usf. zei­
gen.
So stehen die Skulpturen Caros in ei­
ner ungebrochenen Kontinuität der 
Kunst des 20. Jahrhunderts. Was 
aber bedeuten die erwähnten künst­
lerischen Prinzipien: Negation des 
körperlichen Volumens, Polyper-

spektivität, d.h. Vielansichtigkeit, 
geometrisch-konstruktive Formen­
sprache und vielteilige, additive 
Komposition für das von Caro auf- 
gestellte Ziel, abstrakte Skulptur 
"expressiv” zu machen, sie zum "Er­
satz für eine andere Person" werden 
zu lassen? In welchem Zusammen­
hang steht die Auflösung des körper­
lichen Volumens mit dem, wie Caro 
forderte, "direkteren Bezug zum 
Betrachter"? Dieser "direktere Be­
zug zum Betrachter” kann nur über 
die in den Skulpturen sich darstellen­
den Raum-Charaktere erfolgen. In­
sofern der Betrachter ein leibliches 
Wesen ist, ist er empfänglich für un­
terschiedliche, in Skulpturen ver­
körperte Raumqualitäten. Und ge­
rade für das genauere Verständnis 
der Caro’schcn Skulpturen ist es nö­
tig, daß wir uns skizzenhaft die ver­
schiedenen Raumcharaktere verge­
genwärtigen , in denen wir als leiblich 
Existierende sehen.
Die moderne, Ergebnisse der Ein­
zelwissenschaften verarbeitende 
Phänomenologie des Raumes2’ un­
terscheidet drei Sphären des "geleb­
ten Raumes”, also des Raumes, wie 
er unsere Lebenswelt bestimmt — 
im Gegensatz etwa zum geometri­
schen und zum kosmischen Raum. 
Diese drei Sphären sind: der "ge­
stimmte Raum”, der "Aktions­
raum” und der "Anschauungs­
raum”, entsprechend der Gliede­
rung des leiblichen Subjekts in das 
"empfindende", das "handelnde” 
und das "sehend-erkennende”. Die­
se drei Raumsphären kennzeichnet 
ein je verschiedener Bezug des Lei­
bes zum Raum. Für die Bestimmung 
der Skulpturen Caros ist dabei vor 
allem die unterschiedliche Bedeu­
tung der Richtungen innerhalb die­
ser Raumsphären wichtig. Als Bei­
spiel des "gestimmten Raumes” 
kann der Tanz-Raum dienen. Flie­
ßend gehen beim Tanzen die Rich­
tungen ineinander über, ebenso 
leicht bewegt sich der Tänzer nach 
rückwärts wie nach vorne wie nach 
den Seiten. Der Tanzraum kennt 
mithin keine präzise Unterschei­
dung und keine Wertdifferenzie­
rung der Richtungen. Die ändert 
sich grundlegend im "Aktions­
raum”, dem Raum möglicher Hand­
lungen, denn hier kommt alles auf 
die Zielgenauigkeit und den Ort von 
Handlungen an. Hier treten die 
Richtungsdifferenzen in aller Ent­
schiedenheit hervor. Handeln kann 
man im wesentlichen nur nach vor­
wärts, so trennt sich auf das klarste 
das "Vorne” vom "Hinten” und we­
gen der Zielrichtung entsprechend 
das "Links” und "Rechts”, das 
"Oben” und das "Unten”. Der 
Handlungsraum ist somit der "orien­
tierte”, gegliederte Raum schlecht­
hin. Im "Anschauungsraum” dage­
gen nimmt die Bedeutung der 
Raumrichtung wieder ab. Wichtig 
bleiben hier vor allem die Unter­
scheidungen des "Vorne” und "Hin­

ten”, des "Nah” und "Fern”, wäh­
rend die übrigen Raumgliederungen 
sich im Anblick einander nähern, 
entsprechend der im ”Anschau­
ungsraum" prinzipiell geringeren 
Aktivität des Leibes sowie der aus­
schließlichen Lokalisierung des 
"Anschauungsraumes” vor dem 
Leibsubjekt, vor dem Betrachter: 
der Betrachter steht an der "Peri­
pherie”, am Randes des "Anschau­
ungsraumes”, während sich der 
Mensch beim "gestimmten Raum" 
und beim "Aktionsraum” im Raum­
zentrum befindet.
Versucht man, die Dreiteilung des 
"lebensweltlichen” Raumes dem 
Verständnis dieser Skulpturen 
dienstbar zu machen, so ergibt sich, 
daß im Mittelpunkt der die Werke 
Caros bestimmenden leibräumli­
chen Erfahrungen der menschliche 
”Aktionsraum"steht3’, denn Caros 
Skulpturen sind geprägt gerade von 
Unterschiedenheit und Vielfalt der 
Richtungen.
In aufschlußreichem, die Spannwei­
te gegenwärtiger Plastik veran­
schaulichendem Gegensatz stehen 
- um diese Nebenbemerkungen 

einzuflechten — die im September 
1982 in der Modernen Galerie ge­
zeigten Plastiken und Reliefs von Jo­
sef Neuhaus. Sie vertiefen den geo­
metrischen Raum zum Ort der Ver­
geistigung und der entrückten Medi­
tation. Die mit dem Höhenmaß ge­
setzte Leibanalogie wird zum bloßen 
Ausgangspunkt für die Eröffnung 
einer transempirischen Welt. Alle 
Spannung, Richtungsunruhe, Be­
weglichkeit des Leibes wird aufge­
fangen in ein stilles Sein. Makelloses 
Weiß transzendiert in Licht.
Ganz anders die Skulpturen Caros. 
Richtungsvielfalt und Richtungsge­
gensätze sind, wie erwähnt, hier an 
die Stelle des geschlossenen Körper­
volumens getreten, — nicht etwa, 
wie im russischen Konstruktivismus, 
bei Antoine PevsneroderNaum Ga- 
bo, transparente Raumknoten mit 
fließenden Durchdringungen ebe­
ner oder gewölbter Flächen. Dabei 
sind die Caro’schen Skulpturen der 
60er Jahre stärker gekennzeichnet 
durch die Richtungsvielfalt geome­
trischer Elemente, während die 
Werke der 70er Jahre auch freier 
konturierte Formen zulassen. 
Betrachten wir einige der Werke ge­
nauer, und zwar in chronologischer 
Abfolge, um somit auch einen Ein­
blick in die künstlerische Entwick­
lung Caros zu gewinnen.
Das früheste der hier ausgestellten 
Werke ist die hellgrüne "Sculpture 
Seven ” von 1961, postiert an der 
westlichen, zur Musikhochschule 
hin orientierten Begrenzung des 
Skulpturengartens. Es ist eine noch 
vergleichsweise einfache Komposi­
tion parallel oder rechtwinklig ge­
führter Doppel-T-Träger-Formen, 
deren oberste wie schwebend die 
Basis nur an zwei Auflagepunkten 
berührt. Schon hier wird das schwe­

re, starre Material in eine leibanalo 
ge Situation gebracht: die o ere 
Stahlform scheint auf der unteren zu 
balancieren. Vor allem aber kontra 
stiert diese Skulptur auf das entschie­
denste Breiten- und T/efenerstre 
kungen der Stahlflächen. In ac 
Frontalansicht bietet sich eine Kom­
position betonter Ausbreitung, ’ 
der Seitenansicht die jähe perspe 
vische Tie/enflucht dar, wobei jene 
Ansicht — infolge der stellenweise 
rechteckigen Zuordnung der lei e 
— schon Elemente der anderen en 
hält. Sehfläche und Sehtiefe sind je­
doch von gegensätzlichem Chara 
ter in ihrem Dingbezug, wie in eige 
ner Erfahrung nachvollzogen we 
den kann. Die "Tiefe" ist die Dimem 
sion der Spannung zwischen Ich u 
Gegenstand, die Dimension 
"Mir-Gegenüber”. InderTieiene 
Streckung haben, mit den Worte13
Harald Lassens formuliert,’ alle e
genstände eine bestimmte Ent e
nung zu mir, die zugleich das Mal i
rer Gegenständlichkeit bzw. i rj- 
Ungefährlichkeit, ihres Besitzes, m- 
rer Erreichbarkeit bzw. Unerreic 
barkeit ist”. In der Fläche dagege 
bietet sich eine "überall gleichwe ' 
ge, offenausgebreitete und in a z 
Teilen übersichtliche Mannigta tig 
keit von Raumstellen dar, ^e3etl 
Verhältnisse ohne Abhängigkeit 
von einem bestimmten Betrachte 
Standpunkt als reine Lagebeziehun 
gen der Teile untereinander gu >e 
sind.” Die Tiefenerstreckung ists0 
mit eine "existentielle ” Dimension. 
die Breitenerstreckung dagegen ei 
ne "sachliche”.4) "Sculpture Seven 
und andere Skulpturen Caros veran 
schaulichen eindrucksvoll die e 
gensätzlichkeit der Ausdrucksc a 
raktere dieser beiden Erstreckun 
gen, das Bedrohliche, Abrupte e 
Tiefenansicht, die ruhige, gelassene, 
sachliche Erscheinung in der Breite 
nerstreckung. .
Die vielgliedrige, laubgrüne SöuP 
ture ’/ wo" von 1962, die sich im Gar 
ten daran anschließt, entfaltet un 
bereichert diese Richtungskontra 
stik mit einer Mannigfaltigkeit von 
Übergängen, Schrägen- 1111 
Kurvenelementen, zu einem kom 
plexen Ensemble, das sich ganz ers 
im Umschreiten erklärt, indem e 
immer neue Ansichten dem umkrei 
senden Betrachter bietet. Hier wir
innerhalb dieser Skulpturenauswa
erstmals das für Caros Schaffen zen 
trale Motiv der Vielansichtigk& ■

''SculptureSeven”, ''Sculpture Two 

''Lock'', '*Lal'sTum"

"Purbeck”, ''Hank''

''Leche Crema”

"Slup", ''Lagoon''
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der Polyperspektivität, erfahrbar. 
Caros Skulpturen entlassen die 
räumliche Verdichtung zeitlicher 
Aspekte, wie sie in einem kubisti- 
schen Gemälde stattfindet, das ja 
mehrere Ansichten in einer Kompo­
sition zusammenfaßt — wiederum in 
eine räumliche Entfaltung von Zeit. 
Es bedarf einer geraumen Zeit des 
wandernden Betrachters, um die 
Caro’schen Skulpturen in ihrem vol­
len Gehalt aufzunehmen. Zwar ist 
Umschreiten auch für die angemes­
sene Erfahrung vieler anderer 
Skulpturen wichtig, die künstleri­
sche Thematik der Vielansichtigkeit 
hat ja eine lange Tradition in der Ge­
schichte der abendländischen Skulp­
tur - für Caros Werke gilt dies Phä­
nomen jedoch in einer ausgezeich­
neten Weise. Caro ist sich dessen 
auch bewußt. William Rubin zitiert 
in seiner Monographie folgenden 
Ausspruch Caros: "Ich habe mich 
bemüht, die Teile meiner Skulptu­
ren wie musikalische Noten zu kom­
ponieren. Wie aus der Abfolge die­
ser eine Melodie entsteht, so wollte 
ich aus den anonymen Einzelteilen 
den offenen Zusammenhang eines 
skulpturalen Ganzen machen. Wie 
Musik soll meine Skulptur Aus­
druck eines Gefühls in der Sprache 
des Materials sein, und, gleichfalls 
wie in der Musik, so wollte auch ich 
das Insgesamt dieses Ausdrucks 
nicht in einem Augenblick, nicht auf 
einmal geben,”5* sondern, so ist zu 
ergänzen, in einer zeitlichen Entfal­
tung.
Chronologisch schließen an die 
Skulpturen: "Lock”, ”Lal’s Tum” 
und "Purbeck”. ”Lock” entstand 
1962. "Lock" bedeutet "Sperre”, 
"Verschluß", "Schloß", "Stauung", 
und das Motiv einer gehemmten Be­
wegung gewinnt sichbare Gestalt 
durch die Führung eines Querbal­
kens mitten über die wie Wippen in 
verschiedene Neigungswinkeln an­
geordneten breiten Stahlschienen. 
Der im Titel angezeigten Thematik 
entsprechend fand diese Skulptur ih­

ren sinnvollen Ort nahe der •ver­
schließbaren Schwelle zwischen In­
nen- und Außenraum.
Auch bei "La/’s Turn” von 1964 
nimmt der Titel Bezug auf die skulp- 
turale Thematik, der von einem ge­
raden Grundmotiv in verschieden 
orientierten Bogen- und Winkelfor­
men frei in den Raum ausstrahlen­
den Wendung und Drehung. Auch 
diese Skulptur fand sinnvolle Auf­
stellung gerade an ihren Ort, so ge­
wissermaßen die unterschiedlichen 
Erschließungsmöglichkeitcn des 
Museums vom Foyer aus repräsen­
tierend.
Das ockerfarbene, durch eigenartig 
leicht wirkende "Purbeck", 1971, 
verdeutlicht nochmals das Motiv der 
Vielachsigkeit und damit Polyper­
spektivität. Die rechtwinklige Struk­
tur dient nur als Grundlage und wird 
durchkreuzt von einer Mannigfaltig­
keit richtungsverschiedener Bah­
nen, die Fülle möglicher Raumener­
gien zu einem fast verwirrenden Ge­
samtbild vereinen. Die Formele­
mente sind hier, wie häufig bei Caro 
— im Garten sind dafür Beispiele: 
"Leche Crema” von 1975 und 
”Slap'\ 1976, — nahe an die Boden­
fläche geduckt und sprechen auch 
damit leibliche Situationen an. In an­
deren Werken antwortet dem Ge­
duckten, Zusammengekauerten das 
Aufrechte, Aufragende, so etwa bei 
”Straight-On” vom 1972, postiert 
neben einem mächtigen Baum­
stamm und so mit der ragenden Fe­
stigkeit des Naturgebildcs sich mes­
send. Vor der gelassenen, schick­
salslosen Existenz des Baumes aber 
hebt "Straight-On” in einem nahezu 
dramatischen Kontrast sich ab. 
"Straight-On” meint im Titel den 
zielgewissen, zukunftssicheren Be­
ginn einer Bewegung, einer Hand­
lung, und dies veranschaulicht die 
Skulptur auch in der gespannten, 
aufwärtsgerichteten Komposition 
ihrer Hauptansichtsseite. Ihre 
Rückseite jedoch zeigt sie als aufge­
rissen, zersplittert, beschädigt wie

von außen eindringenden feindli­
chen Elementen und wird so an­
schauliches Symbol des immer ge­
fährdeten, vom Scheitern bedrohten 
menschlichen Handelns. (Was mit 
solchen Worten anekdotisch verein­
facht wird, vollzieht sich im künstle­
rischen Werk jedoch als reines und 
gleichwohl ausdruckgesättigtes 
Formgeschehen.)
Im weiteren Schaffen kontrastiert 
Caro die Ausdruckscharaktere sei­
ner Skulpturen, wie auch die Aus­
drucksgehalte innerhalb verschiede­
ner Ansichten einzelner Werke im­
mer entschiedener. Auf der einen 
Seite entstehen stille Gebilde wie 
"Lagoon” von 1976/77, in dem — 
auch hier verweist derTitel auf das in 
der Skulptur anschaulich Vergegen­
wärtigte — das abgeschiedene, tote 
Wasser, die Schwermut und abgrün­
dige Weite der venezianischen La­
gune in abstrakten Formen Gestalt 
gewonnen haben. Wie das Ruder ei­
ner Gondel senkt sich ein Stahlband 
schräg in die Tiefe.
"Rank” und "Panama” dagegen 
steigern den assoziativ-expressiven 
Gehalt zur dramatischen Intensität.
”Flank”, entstanden 1976, - derTi­
tel kann mit "Ranke" und "Flügel” 
übersetzt werden — differenziert die 
Ansichten vom raketenhaft steilen 
Aufwärtsdrang zum Niederflattern, 
Herabstürzen und humpelnd-unge- 
schickten Stand. Die abstrakte 
Skulptur wird zum Lebewesen, das 
unterschiedlicher Handlungen fähig 
ist.
"Panama"vom 1976/80, die Boden­
senke des Gartens besetzend, 
schließlich spannt, mit der Gegen­
einanderführung großer Stahlplat­
ten , die Ausdrucksgehalte zu bislang 
ungekannter Polarität. Im ersten 
Anblick bieten sich ruhige, ausge­
breitete, sanft wie auf einem Waage­
balken sich senkende Formen dar, in 
anderen jedoch gefährliches 
Schwanken und wilde, schmerzvolle 
Durchkreuzungen, wobei den geo­
metrisch begrenzten Formelemen­

ten hier auch informell-expressive
Berg- und Schluchtenformen entge­
gengesetzt werden, die wie offene 
Wunden wirken. Wiederum wird so 
die abstrakte Skulptur zum Inbegriff 
eines Lebens mit seinen jähen Um­
brüchen des Geschicks, des Glücks 
und Scheitems, des Handelns und 

Erleidcns.
Und diese Eigenart ist es, um ab­
schließend zur Eröffn ung<Jes Skulp­
turengartens der Modernen Galerie 
zurückzukehren, die gerade die 
Skulpturen Caros zu solcher Präsen­
tation befähigt. Gewiß können diese
Skulpturen auch im Innenraum aus­
gestellt werden. Erst im landschaftli­
chen Freiraum und in den wechseln­
den Situationen der Naturmotive, 
an denen gerade der hiesige Garten 
so reich ist - viel reicher übrigens als 
der Frankfurter Städel-Garten ' 
entfaltet sie sich zur ganzen Fülle ih­
rer Ausdrucksmöglichkeiten. Als 
selbst lebendig erscheinende finden 
sie ihren angemessenen Ort im le­
bendigen Raum.

Lorenz Dittman»

Rede zur Eröffnung der Caro-Aus- 
Stellung im Skulpturengarten der 
Modernen Galerie des Saarland- 
Museums am 12. September /‘A- 
<die Ausstellung wird bis zum Juli 

I WO gezeigt).
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