DIE
SKULPTUREN
ANTHONY
CAROS

im Skulpturengarten
der Modernen Galerie

Skulptur "Panama’ im Garten der
Modernen Galerie, im Hintergrund
“Straight-on”

Anthony Caro nimmt heute inner-
halb der englischen Skulptur und
dariiberhinaus in der gesamten
"Westkunst’ den Ortein, den Henry
Moore in der vergangenen Genera-
tion innehatte. So legitimiert schon
der Rang der Werke, daB3 mit ihnen
der Skulpturengarten der Moder-
nen Galerie erdffnet wird. Aber
noch nach einer anderen Hinsicht
stellt es eine gliickliche Losung 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
Malden bei London geboren. Nach
Besuch des Christ College in Cam-
bridge, wo er das M.A. Diplom fiir
'chknicm\\c\‘cn 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 Lehrtitigkeit
an der St. Martin’s School of Art, die
er bis 1967 wahrnahm. Aus seiner
Schule gingen die wichtigsten engli-
schen Bildhauer der jiingeren Gene-
ration hervor: Phillip King, Tim
Scott, William Tucker und andere.
Diec ersten eigenstiandigen plasti-
schen Arbeiten Caros sind figtirliche
Werke, Kopfe, Busten, bekleidete

und nackte Figuren mit schweren,
ungefiigen Korpern und expressiv
mxt"gcmumcn, ja durchschluchteten
Oberflichen. Die entscheidende
Wende erfolgte 1960, nachdem Ca-
ro 1959 den Bildhauerpreis der Bien-
nale des Jeunes in Paris erhalten hat-
te. Nach einem Besuch des amerika-
nischen Kritikers Clement Green-
berg und einer Reise durch die Ver-
einigten Staaten, aufdereru.a. Ken-
neth Noland und die Skulpturen von
David Smith kennenlernte, wandte
er sich entschieden dem abstrakten
Schaffen zu. Als Ausgangsmaterial
seiner geschweifften und mitunter
bemalten Stahlplastiken dienen ihm
dabei Abfille und Fertigteile indu-
strieller Fabrikation. Nun entsteht
ein seinem schier unerschopflichen
Erfindungsreichtum wie auch sei-
nem Umfange nach hochst ein-
drucksvolles (Euvre. Der 1981 von
Dieter Blume veroffentlichte Werk-
katalog der Arbeiten Caros ver-
zeichnete 1288 Skulpturen, darunter
nahezu 400 Grofplastiken und dop-
pelt so viele "Table-Sculptures’, d.h.
auf tischdhnlichen Sockeln aufstell-
bare, nach oben, nach den Seiten
und nach unten ausladende Skulp-
turen, "Floor-Pieces’, Bronzeskulp-
turen usf.

Aus diesem umfangreichen (Euvre
sind hier, itbernommen vom Frank-
furter Stidel, 12 Skulpturen aus dem
Zeitraum von 1961 bis 1976/80 aus-

gewahlt, die einen vortrefflichen
Einblick in die Eigenartund auch die
Entwicklung der Kunst Anthony
Caros gewihren.

An den Anfang einer Erérterung
dieser Werke sei nun die Frage nach
Kontinuitit des Caro’schen
(Euvres gestellt, nach der Kontinui-
tat auch tiber das abstrakte Schaffen
zurick  zum  expressiv-figuralen
Frihwerk. Gibteseinensolchen Zu-
sammenhang? Anders gefragt: was
will Caro mit seiner abstrakten
Skulptur? Ist sic ihm reine Formdar-
stellung oder bloBe Material-Exem-
plifikation, wie man vielleicht den-
ken konnte, zieht man das indu-
strielle  Ausgangsmaterial in Be-
tracht? — In aller wiinschenswerten
Klarheit gab Caro Auskunft {iber
sein kiinstlerisches Wollen. 1979 er-
klarte er in einem Interview mit Pe-
ter Fuller- “Eine Skulptur oder ein
Gemiilde ist fir den Betrachter ein
Ersatz fiir eine andere Person. Da-
her muB sie expressiv sein. Abstrak-
te Kunst, die nicht expressiv ist, wird
willktirlich oder dekorativ. Figurati-
ve Skulpturen oder Gemiilde, 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, daf3 tat-
sichlich so viel schlechte, unexpres-
sive abstrakte Skulptur leerer ist als

der

ihrrealistisches Gegenstiick, das we-
nigstens etwas portraitiert ..." "Der
Wert eines Kunstwerks” liegt nach
Auffassung Caros "in der Tiefe sei-
nes innerlichen und emotionalen
Gehalts, der durch grofitmaégliche
Einsicht in das Medium ausgedriickt
und vermittelt werden kann."
Nicht die reine Form, nicht die The-
matisierung des Materials also ste-
hen im Mittelpunkt des kiinstleri-
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 fiir eine an-
dere Person’ werden?

Versuchen wir, die Besonderheiten
der Caro’schen Skulpturen in erster
Niherung zu charakterisieren. Die
auffallendste Eigenart dieser Werke
ist ohne Negation des korperlichen
Volumens. Nicht von einem plasti-
schen Kern aus entwickeln sie sich,
vielmehr sind diinne Platten, schie-
nenartige Stahlbiander, Stibe locker
zueinander gestellt. Nicht die Kor-
perlichkeit der kiinstlerischen Ele-
mente wird also betont, sondernihre
Raumbezogenheit. Damit verlie3
Caro entschlossen sein Frithwerk
und ging auch weit iber Henry Moo-
res Offnung der plastischen Volumi-
na hinaus, die immer ein Widerspiel
von plastisch dichter Form und Leer-
raum als deren Hohlung blieb.

Eine solche plastische Kernform
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gibt es bei Caro nicht mehr. Im er-
wihnten Interview mit Peter Fuller
begriindete Caro diese neue Er-
scheinung der Skulptur folgender-
maflen: Betrachten Sie die Ge-
schichte. Die Entwicklung der
Skulptur blieb stecken wegen ihres
Festhaltens am Monumentalen und
Monolithischen, wegen ihrer Selbst-
gefilligkeit. Die Befreiung der
Skulptur vom Totem, der Versuch,
sie in ihrer Rhetorik etwas zu be-
schrinken und sie in einen direkte-
ren Bezug zum Betrachter zu brin-
gen, hat tatsichlich dazu beigetra-
gen, sie ein wenig freier zu machen.
Thre Korperlichkeit wird weniger
betont als es frither tblich war. Ich
wiirde mich freuen, mirvorstellen zu
konnen, dal ich an all dem einen
Anteil habe™".

AuBerhalb des Bereichs der engli-
schen Kunst lassen sich freilich sol-
che Bemiihungen, die korperliche
Form durch eine rdaumlich-offene
Komposition zu ersetzen, bis zum
Beginn unseres Jahrhunderts zu-
riickverfolgen. Sie reichen tiber den
russischen  Konstruktivismus und
die hollindische De-Stijl-Bewegung
zurtick bis zum Kubismus, der fir
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™ fiihrte. Pi-
casso tibertrug diese in Gemailden
entwickelte Darstellungsmethode
auf Reliefs, undindiesen Reliefs, die
meist Gitarren, Mandolinen oder
Stilleben mit Glasern aus Holz-,
Karton- oder Metallflichen zeigen,
erscheint nun auch erstmals jene Er-
setzung des korperlichen Volumens
durch den leeren Raum, der von Ca-
ro gerithmte Absto der Skulptur
vom "Monolithischen” und "Monu-
mentalen”.

Es ergibt sich mithin der kunsthisto-
rische Befund, da3 Caro mit Raum-
offnung, Vielansichtigkeit und Geo-
metrisierung  kubistische  Gestal-
tungsmoglichkeiten aufgreift undsie
auf abstrakte GrofBplastiken uber-
triigt — wihrend kubistische Werke
selbst ja niemals ungegenstéindlich
sind, sondern ihre Eigenart gerade
in der Umformung von Bestinden
der empirischen Welt: Instrumen-
ten, menschlichen Figuren usf. zei-
gen.

Sostehen die Skulpturen Carosin ei-
ner ungebrochenen Kontinuitét der
Kunst des 20. Jahrhunderts. Was
aber bedeuten die erwihnten kiinst-
lerischen Prinzipien: Negation des
korperlichen Volumens, Polyper-
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spektivitat, d.h. Vielansichtigkeit,
geometrisch-konstruktive Formen-
sprache und vielteilige, additive
Komposition fiir das von Caro auf-
gestellte Ziel, abstrakte Skulptur
“expressiv” zu machen, sie zum "Er-
satz fiir eine andere Person” werden
zu lassen? In welchem Zusammen-
hangstehtdie Auflésung des korper-
lichen Volumens mit dem, wie Caro
forderte, “direkteren Bezug zum
Betrachter”? Dieser "direktere Be-
zug zum Betrachter” kann nur tiber
die inden Skulpturensich darstellen-
den Raum-Charaktere erfolgen. In-
sofern der Betrachter ein leibliches
Wesen ist, ist er empfinglich fiir un-
terschiedliche, in Skulpturen ver-
korperte Raumqualititen. Und ge-
rade fiir das genauere Verstindnis
der Caro’schen Skulpturen ist es no-
tig, daf3 wir uns skizzenhaft die ver-
schiedenen Raumcharaktere verge-
genwirtigen, indenen wir alsleiblich

Existierende sehen.
Die moderne, Ergebnisse der Ein-
zelwissenschaften  verarbeitende

Phiinomenologie des Raumes” un-
terscheidet drei Sphiren des “geleb-
ten Raumes”, also des Raumes, wie
er unsere Lebenswelt bestimmt —
im Gegensatz etwa zum geometri-
schen und zum kosmischen Raum.
Diese drei Sphiren 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 Raumsphiren kennzeichnet
ein je verschiedener Bezug des Lei-
beszum Raum. Fiirdie Bestimmung
der Skulpturen Caros ist dabei vor
allem die unterschiedliche Bedeu-
tung der Richtungen innerhalb die-
ser Raumsphiren wichtig. Als Bei-
spiel des “gestimmten Raumes”
kann der Tanz-Raum dienen. Flie-
Bend gehen beim Tanzen die Rich-
tungen ineinander {iber, ebenso
leicht bewegt sich der Ténzer nach
rickwiirts wie nach vorne wie nach
den Seiten. Der Tanzraum kennt
mithin keine prazise Unterschei-
dung und keine Wertdifferenzie-
rung der Richtungen. Die édndert
sich grundlegend im “Aktions-
raum”, dem Raum moglicher 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-
wiirts, 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
Handlungsraumistsomit 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™, wiih-
rend die tibrigen Raumgliederungen
sich im Anblick einander nihern,
entsprechend der im “Anschau-
ungsraum” prinzipiell geringeren
Aktivitit des Leibes sowie der aus-
schlieflichen  Lokalisierung  des
“Anschauungsraumes” vor dem
Leibsubjekt, vor dem Betrachter:
der Betrachter steht an der “Peri-
pherie”, am Randes des "Anschau-
ungsraumes”, wahrend sich der
Mensch beim “gestimmten Raum”
und beim "Aktionsraum” im Raum-
zentrum befindet.

Versucht man, die Dreiteilung des
“lebensweltlichen” Raumes dem
Verstindnis  dieser  Skulpturen
dienstbar zu machen, so ergibt sich,
daf im Mittelpunkt der die Werke
Caros bestimmenden leibraumli-
chen Erfahrungen der menschliche
“Aktionsraum” steht”, denn Caros
Skulpturen sind geprégt gerade von
Unterschiedenheit und Vielfalt der
Richtungen.

In aufschluBreichem, die Spannwei-
te gegenwirtiger 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 entriickten Medi-
tation. Die mit dem Hohenmal3 ge-
setzte Leibanalogie wird zum bloBen
Ausgangspunkt fiir die Eroffnung
einer transempirischen Welt. Alle
Spannung, Richtungsunruhe, Be-
weglichkeit des Leibes wird aufge-
fangen in ein stilles Sein. Makelloses
Weil} transzendiert in Licht.

Ganz anders die Skulpturen Caros.
Richtungsvielfalt und Richtungsge-
gensitze sind, wie erwihnt, hier an
die Stelle des geschlossenen Korper-
volumens getreten, — nicht etwa,
wie im russischen Konstruktivismus,
bei Antoine Pevsner oder Naum Ga-
bo, transparente Raumknoten mit
flieBenden Durchdringungen ebe-
ner oder gewolbter Flichen. Dabei
sind die Caro’schen Skulpturen der
60er Jahre stirker gekennzeichnet
durch die Richtungsvielfalt geome-
trischer Elemente, wihrend 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 kiinstlerische Entwick-
lung Caros zu gewinnen.

Das friiheste der hier ausgestellten
Werke ist die hellgrine “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-
fithrter Doppel-T-Tréager-Formen,
deren oberste wie schwebend die
Basis nur an zwei Auflagepunkten
beriihrt. Schon hier wird das schwe-

re, starre Material in eine lgibanaloz
ge Situation gebracht: die obere
Stahlform scheint auf der unteren %U
balancieren. Vor allem aber kontra-
stiert diese Skulptur auf das entSChli’
denste Breiten- und Tiefenerstre r
kungen der Stahlflichen. In d‘_
Frontalansicht bietet sich ein¢ KO"?H
position betonter Ausbreitung. '
der Seitenansicht die jihe pCrSP?k:i',
vische Tiefenflucht dar, wobei Jed¢
Ansicht — infolge der stcllenWC{SlC‘
rechteckigen Zuordnung der Teile
— schon Elemente der anderen ent-
hiilt. Sehffiiche und Sehtiefe smd’JC:
doch von gegensiitzlichem Chara<”
ter in ihrem Dingbezug, wie 1 Clge_
ner Erfahrung nachvollzogen wer_
denkann. Die "Tiefe istdie DImC“d
sion der Spannung zwischen Ich L:;:is
Gegenstand, die Dimension r
"Mir-Gegeniiber”. In der Tlefcrlen
streckung haben, mit den Worte?
Harald Lassens formuliert, "alle ?Cr
genstinde eine bestimmte En}s?h_
nung zu mir, die zugleich dasMab! ;
rer Gegenstindlichkeit bzw- 'hfﬁ_
Ungefihrlichkeit, ihres Besitzes: lh-
rer Erreichbarkeit bzw. Unerrei
barkeit ist”. In der Fliiche dageger
bietet sich eine iiberall gleiqhwcln‘;
ge, offenausgebreitete und in & f'_
Teilen tbersichtliche Mannigfaltig
keit von Raumstellen dar, dtre“
Verhiltnisse ohne Abhzingrgkg“
von einem bestimmten Bctri%Ch“'r:
standpunkt als reine Lagebeziehun
gen der Teile untereinander _gUIF‘g
sind.” Die Tiefenerstreckung ist -
mit eine “existentielle” Dimcn510?~
die Breitenerstreckung dagegen gl
ne “sachliche™.” "Sculpture SC\’“"" ;
und andere Skulpturen Caros_verdfz_
schaulichen eindrucksvoll di€ g“_
gensiitzlichkeit der Ausdrucks a_
raktere dieser beiden Erstreckﬂnr
gen, das Bedrohliche, Abrupt€ c
Tiefenansicht, die ruhige, gclasscfle-
sachliche Erscheinung in der Breite
nerstreckung. ;

Dic vielgliedrige, laubgrine ’ SCU’IP'
ture Two” von 1962, die sich1m Gar-
ten daran anschlieft, entfaltet U'f
bereichert diese Richtungsk(_)ntrd‘
stik mit einer Mannigfaltigke1t von
Ubergingen,  Schrigen- U7
Kurvenelementen, zu einem kﬁzm;
plexen Ensemble, das sich ganz U’f
im Umschreiten erklirt, indem ffs
immer neue Ansichten dem gmk(°"
senden Betrachter bietet. Hier WIT
innerhalb dieser Skulpturenaus‘"’a
erstmals das fiir Caros Schaffen zen
trale Motiv der Vielansichtigke!"

"Sculpture Seven”, "Sculpture Two™
“Lock”, "Lal’s Tumn”

“Purbeck”, "Flank™

“Leche Crema™

“Slap”, "L 227
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der Polyperspektivitit, erfahrbar.
Caros Skulpturen entlassen die
raumliche Verdichtung zeitlicher
Aspekte, wie sie in einem kubisti-
schen Gemiilde stattfindet, das ja
mehrere Ansichten in einer Kompo-
sition zusammenfaf3t — wiederum in
eine raumliche Entfaltung von Zeit.
Es bedarf einer geraumen Zeit des
wandernden Betrachters, um die
Caro’schen Skulpturen inihrem vol-
len Gehalt aufzunehmen. Zwar ist
Umschreiten auch fiir die angemes-
sene Erfahrung vieler anderer
Skulpturen wichtig, die kiinstleri-
sche Thematik der Vielansichtigkeit
hat ja eine lange Tradition in der Ge-
schichte der abendlindischen Skulp-
tur — fiir Caros Werke gilt dies Phi-
nomen jedoch in einer ausgezeich-
neten Weise. Caro ist sich dessen
auch bewuf3t. William Rubin zitiert
in seiner Monographie folgenden
Ausspruch Caros: "Ich habe mich
bemiiht, 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 Gefiihls 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,™ sondern, so ist zu
erganzen, in einer zeitlichen Entfal-
tung. :

Chronologisch  schlieBen an die
Skulpturen: “Lock™, "Lal’'s Turn”
und “Purbeck”. "Lock™ entstand
1962. “Lock™ bedeutet "Sperre”,
“VerschluB”, "SchloB”, “Stauung™,
und das Motiv einer gehemmten Be-
wegung gewinnt sichbare Gestalt
durch die Fithrung eines Querbal-
kens mitten tiber die wie Wippen in
verschiedene Neigungswinkeln an-
geordneten breiten Stahlschienen.
Der im Titel angezeigten Thematik
entsprechend fand diese Skulpturih-
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ren sinnvollen Ort nahe der »ver-
schlieBbaren Schwelle zwischen In-
nen- und Auf3enraum.

Auch bei "Lal’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-
wissermaBen die unterschiedlichen
ErschlieBungsmoglichkeiten  des
Museums vom Foyer aus reprisen-
tierend.

Das ockerfarbene, durch eigenartig
leicht wirkende “Purbeck™, 1971,
verdeutlicht nochmals das Motiv der
Vielachsigkeit und damit Polyper-
spektivitit. Die rechtwinklige Struk-
tur dient nur als Grundlage und wird
durchkreuzt von einer Mannigfaltig-
keit richtungsverschiedener Bah-
nen, die Fiille moglicher Raumener-
gien zu einem fast verwirrenden Ge-
samtbild vereinen. Die Formele-
mente sind hier, wie hiufig bei Caro
— im Garten sind dafiir Beispiele:
“Leche Crema” von 1975 und
“Slap™, 1976, — nahe an die Boden-
fliche geduckt und sprechen auch
damitleibliche Situationenan. Inan-
deren Werken antwortet dem Ge-
duckten, Zusammengekauerten das
Aufrechte, Aufragende, so etwa bei
“Straight-On” vom 1972, postiert
neben einem méchtigen Baum-
stamm und so mit der ragenden Fe-
stigkeit des Naturgebildes 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,
aufwirtsgerichteten  Komposition
ihrer ~ Hauptansichtsseite.  Thre
Riickseite jedoch zeigt sie als aufge-
rissen, zersplittert, beschidigt wie

von auBlen eindringenden feindli-
chen Elementen und wird so an-
schauliches Symbol des immer ge-
fahrdeten, vom Scheitern bedrohten
menschlichen Handelns. (Was mit
solchen Worten anekdotisch verein-
facht wird, vollzieht sich im kiinstle-
rischen Werk jedoch als reines und
gleichwohl ausdruckgesiittigtes
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 der Titel auf dasin
der Skulptur anschaulich Vergegen-
wartigte — das abgeschiedene, tote
Wasser, die Schwermut und abgriin-
dige Weite der venezianischen La-
gune in abstrakten Formen Gestalt
gewonnen haben. Wie das Ruder ei-
ner Gondel senkt sich ein Stahlband
schrig in die Tiefe.

"Flank” und “Panama” dagegen
steigern den assoziativ-expressiven
Gehalt zur dramatischen Intensitit.
“Flank”, entstanden 1976, — der Ti-
tel kann mit "Flanke™ und “Fligel”
tibersetzt werden — differenziert die
Ansichten vom raketenhaft steilen
Aufwirtsdrang zum Niederflattern,
Herabstiirzen und humpelnd-unge-
schickten Stand. Die abstrakte
Skulptur wird zum Lebewesen, das
unterschiedlicher Handlungen fihig
1st.

“"Panama’ vom 1976/80. die Boden-
senke des Gartens besetzend,
schlieBlich spannt, mit der Gegen-
einanderfiihrung grofier Stahlplat-
ten, die Ausdrucksgehalte zu bislang
ungekannter Polaritiat. Im ersten
Anblick bieten sich ruhige, ausge-
breitete, sanft wie auf einem Waage-
balkensichsenkende Formendar, in
anderen  jedoch  gefihrliches
Schwanken und wilde, schmerzvolle
Durchkreuzungen, wobei den geo-
metrisch begrenzten Formelemen-

ten hier auch informell-cxpreSSlfo
Berg- und Schluchtenformen entge
gengesetzt werden, die wie © enc
Wunden wirken, Wiederum wird ?;’f
die abstrakte Skulptur zum Inbegr!
cines Lebens mit seinen jahen UM-
briichen des Geschicks, des GlickS
und Scheiterns, des Handelns uf
Erleidens. ¢
Und diese Eigenart ist es, um 4
schlieBend zur Eroffnung<des Sk”lP‘;
turengartens der Modernen Galen 1
zuriickzukehren, die gerade d“_
Skulpturen Caros zu solcher Prasc?
tation befihigt. Gewil3 konnen dlCSf
Skulpturen auch im Innenraum HUIS_‘
gestellt werden. Erstim Jandschaftli
chen Freiraum und in den wechs?ln‘
den Situationen der Naturmotve:
an denen gerade der hiesige Gart'ClT
soreichist — viel reicher tibrigens Jj
der Frankfurter Stidel-Garten
entfaltet sie sich zur ganzen Fiille lf;
rer Ausdrucksmoglichkeiten. Als
selbst lebendig erscheinende ﬁndelj
sie ihren angemessenen Ort 1M &
bendigen Raum.

Lorenz Dittman?

Rede zur Eroffnung der Caro-AUS
stellung im Skulpturengarten e
Modernen Galerie des Saarland”
Museums am 12. September 1982
(die Ausstellung wird bis zum J
1983 gezeigt).
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