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ZWISCHEN EROS UND THANATOS

Zu den Werken Fritz Koenigs im Skulpturenmuseum im Hofberg

von Peter Anselm Ried|

Vitalitét und Strenge sind polare Eigenschaften. Wo sie wie in
der Kunst Fritz Koenigs ein Bundnis eingehen, muB dieses Bund-
nis durch innere Spannungen gepragt und in hohem MaBe fur
Wandlungen und Deutungen offen sein. DaB das so ist, wird
jeder Besucherin und jedem Besucher bei der Begegnung mit
dem im Landshuter Skulpturenmuseum im Hofberg versammel-
ten Ertrag aus funf Schaffensjahrzehnten eindrucksvoll bewuBt.
Doch auch selektive Betrachtung 148t schon ahnen, wie ideen-
reich und mit welcher Intensitét Koenig den selbstdefinierten
bildnerischen Handlungsraum zu nutzen versteht.

Da ist beispielsweise das GroBe Epitaph fur Zwei von 1985, eine
volumindse stdhlerne Rechteckplatte, auf der segmentierte
Rundzylinderteile so angeordnet sind, daB sich die Erinnerung
an ein liegendes Menschenpaar einstellt. Koérperlichkeit ist
weder mimetisch nachgebildet noch skeletthaft reduziert; sie ist
vielmehr in einer Analoggestalt gegenwartig, die alles Indivi-
duelle zugunsten eines Uberpersdnlichen ausiéscht und alles
Erzdhlerische auf die Bofschaft von einst Lebendigem ver-
knappt, das im Werk zu monumentaler Ruhe gefunden hat. Die
Formen sind stereometrisch klar, doch der Eindruck des Kon-
struierten wird von Zugen einer Beweglichkeit Uberlagert, die
ebensosehr mit der besonderen Art der Komposition zu tun hat
wie mit den Verweisen auf Organisches.

Und da ist die ein Jahr spater entstandene Serie von zeichne-
rischen Variationen auf das Thema Menschenpaar. Die Recht-
eckrahmen der sechs Darstellungen mit dem Reihentitel Kreu-
zungen, die jeweils ein Blatt graugetonten Papiers besetzen,
lassen sich als graphische Kurzel fur imagindre Kastenrume ver-
stehen. Entsprechend kann man die mit entschlossenem und
dabei weichem Bleistiftstrich umrissenen Figuren als schwerelos
agierende Korper auffassen - Kbrper, deren Beieinander bei
aller rtGumlichen Beengtheit nicht die Zust&ndlichkeit des Todes,
vielmehr erotische Lust und Weltvergessenheit spuren 1481, Bei
allem Vorrang des Linearen fehlt den Blattern die Harte der
Geometrie; weilBe Kreidehdhungen sorgen sogar fir eine
Raumiliusion im Sinne des Malerisch-Reliefhaften. Und nicht zu-
letzt bezeugen die Zeichnungen - gerade im Verband der
gréBeren Serie - eine Freude am permutativen Umgang mit
den Formen und damit am dekorativen Gesamtbild.

So selbstverstdndlich die Wirkungsdifferenzen eines plastischen

Gebildes wie GroBes Epitaph fur Zwei und graphischer Arbeiten
wie Kreuzungen durch die unterschiedlichen Medien mitver-
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ursacht sind, so unbestreitbar sagen diese Werke etwas Uber
die Grundhaltung und Uber das Ausdrucksspektrums Koenigs
aus. Die Fahigkeit zur Verdichtung kommt hier wie dort zur Gel-
tung, nur gibt das eine Mal die bildnerische Vorstellung prézise
Ausfuhrungsdaten vor, wahrend das andere Mal die zeichnen-
de Hand die Motive spontan eingrenzt - nicht so, daB jede
neue Losung die vorhergehende Uberbieten wlrde, sondern
so, daB sie sich dieser als ein weiteres Argument anreint. Der
Mensch ist in jedem Falle bestimmendes Thema: der Mensch als
ein leibliches und dem Gesetz der Zeitlichkeit unterworfenes
Wesen. Als solches ist er Exemplum seiner Gattung, nicht In-
dividuum. Plastische und graphische Form suchen, diesem
Anspruch verpflichtet, nach Formulierungen, die zwischen ex-
pressivem Abbild und bundiger Chiffre angesiedelt sind, die
aber auch in den Bereich des KreatUrlichen Uberhaupt und der
dieses Kreatlrliche evozierenden Abstraktion ausgreifen. Dal
im dialektischen Spiel von Lebensbekundungen und Dauerhaf-
tigkeitssignalen von Fall zu Fall das eine oder das andere die
Oberhand gewinnt, begrindet den Reichtum der Mifteilungs-
maoglichkeiten.

Die folgenden Uberlegungen wollen diesen Reichtum an den
im Landshuter Skulpturenmuseum ausgesteliten Beispielen ver-
deutlichen. Auf Werke, die sich an anderem Ort befinden -
gemeint sind hauptsachlich die zahlreichen &ffentlichen Arbei-
ten -, wird nur ausnahmsweise verwiesen. Verstandnis far die
Formenwelt Koenigs zu wecken, die Eigenart reprasentativer
Werke zu erl@utern und einige historische Zusammenhange zu
erhellen - dies soll Aufgabe dieser Zeilen sein.

Koenigs CEuvre ist, wie die Sammlung des Skulpturenmuseums
im Hofberg lehrt, bei aller Fllle und Mannigfaltigkeit in sich
bemerkenswert geschlossen. Es spiegelt den ProzeB der eige-
nen Persdnlichkeitsentfaltung wider und belegt Verflechtungen
mit der allgemeinen kunstgeschichtlichen Entwicklung, es doku-
mentiert Beharrlichkeit - auch im Bemthen um die Findung
neuer Wege - und ist in jeder Phase durch einen eigenflim-
lichen Ernst gezeichnet. DaB dieser Ernst das Temperamentvoll-
Sinnliche, das Narrative und das Spielerische einzuschlieBen und
mit existentieller Energie aufzuladen vermag, ist sicherlich vor
allem der individuellen Veranlagung Koenigs zu danken. GroBe
Bedeutung kommt aber offensichtlich auch dem frihen Erleb-
nis des Krieges und der Not der ersten Nachkriegszeit zu. Die
Selbstbildniszeichnung von 1944 zeigt den damals Zwanzigjah-
rigen als einen jungen Menschen, der die Harte des Soldaten-
daseins voll erfahren hat; lange Haarstréhnen fallen vor die
Stirn, als soliten die Augen wenigstens in der utopischen Wirk-
lichkeit des Bildes von den Zumutungen der grausamen Kriegs-
realitét verschont bleiben.
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Direkter spricht Verzweiflung aus der ebenfalls 1944 enfstan-
denen kleinen Kohlezeichnung Verzweiflung (Hiob); thematisch
kann man in ihr einen Vorboten kunftiger Arbeiten sehen, for-
mal 1a8t sie mit dem Ubersteigerten Korpergestus Ansatze far
eine Abstraktion ahnen, wie sie in reiferen Jahren vollzogen
wird. Zwei Tuschezeichnungen mit Darstellungen von Trimmer-
landschaften aus dem Jahre 1947 halten das beklemmende
Heimaterlebnis des nunmehr an der Minchner Akademie Ein-
geschriebenen fest. Was an den Blattern fasziniert, ist die Hart-
nackigkeit, mit der die gezackten Konturen der Hausruinen zu
wahren Ornamenten des Schreckens ausgesponnen sind.
Repetition als Mittel der Ausdrucksstiftung - auch dies weist auf
spdter oft und nachdricklich genutzte Mbglichkeiten voraus.

Als Kunststudent im Deutschland der Nachkriegsjahre einen
eigenen Standort zu finden, war nicht einfach. Nach dem
durch die Nazidiktatur erzwungenen Konfinuitatsbruch stand
der Neuanfang in den Kinsten unter widersprichlichen Zei-
chen: Die neue Freiheitsemphase wurde durch denkbar un-
gunstige &uBere Bedingungen gezlgeit, die Lehrer an den Aka-
demien hatten, sofern sie nicht aus dem Schutz der Emigration
zurlickkehren konnten, oft erst ihr Potential wiederzuentdecken
und an dem zu messen, was an neuen Entwicklungen in Europa
und Amerika entstanden war. In MUnchen, wo es eine ins neun-
zehnte Jahrhundert zurtickreichende Akademietradition figura-
tiver Plastik gab, war in den Jahren 1946 bis 1952 Anton Hiller
Fritz Koenigs Lehrer: ein aus der Schule Hermann Hahns hervor-
gegangener Bildhauer, dessen Neigung zu Formenstrenge und
Formenreduktion mit dem Begriff des Archaisierens nur sehr
ungenau beschrieben ist. Hiller war in den Jahren um 1950 da-
bei, den eigenen bildnerischen Kanon in Richtung auf eine
Geometrisierung der Anatomie von Mensch und Tier zu straffen;
die Schritte zur sehr viel weitergehenden und bis an die Grenze
des Gegenstandsverzichts flhrenden Abstraktion sollte er erst in
den sechziger und siebziger Jahren volliziehen. Vorbildautoritat
als Lehrer hatte Hiller nicht zuletzt dank der Unbestechlichkeit
seines Urteils - auch und gerade, wenn es um kritische Bewer-
tung eigener Leistungen ging.

Die friihesten in der Ausstellung gezeigten Plastiken Koenigs,
kleine Bronzen aus den Jahren 1950, folgen einem Modus aus-
drucksvoller, aber die Realitat nur in MaBen verdndernder Ver-
einfachung. Zweimal lautet das Thema Flucht, in einem Falle
verkdrpert durch eine vorwdartsstlrzende Frau, die angstvoll
ihren Kopf mit den H&nden umklammert, im anderen durch
eine Frau, deren vorgestreckter Kopf und weit zurickgesetztes
linkes Bein noch unabweisbarer die Empfindung panischen Ent-
setzens vermitteln. Die 1951 von dem zum Meisterschuler avan-
cierten jungen Kunstler modellierte Liegende Kuh Uberzeugtf
durch die Art, wie das wuchtige Kdrpergebirge und die masse-
armeren Partien der Hrner und des Schwanzes so in Ausgleich
gebracht sind, daB das Schwere differenziert wirkt und das
Leichte nicht nur beilaufig anmutet. Diese - hier noch in der
Naturnachahmung, der Mimesis, verankerte - Kunst des Um-
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gangs mit Massen unterschiedlicher Qualitat wird sich spater in
Werken bewdhren, die dem Naturvorbild sehr viel stérker ent-
ruckt sind.

1952, das Jahr des Studienabschlusses und der ersten inter-
nationalen Auszeichnung - nédmlich fur einen Entwurf zu dem
vom Londoner Institute of Contemporary Arts ausgeschriebe-
nen Wettbewerb ,Der unbekannte politische Gefangene” - ist
auch das Entstehungsjahr der Kleinbronze Begegnung. In ihr fritt
das Kérperhafte zugunsten des Gestisch-Zeichenhaften zurlck,
doch wird solcher Stilisierungswille in dem schénen Terracotta-
Portrait Christine aus dem Jahre 1953 von Momenten des Sinn-
lich-Intimen und damit auch des Realistischen Ubertdnt. Neu zu
Wort meldet er sich in der kleinformatigen, aber denkmalhaft
aufgefaBten Gruppe Golgatha von 1956. Eine Figurenschar
tarmt sich zu einem Hugel auf, der durch den unteren Bein-
kranz, das Gewoge der Mdantel und die kleinen kugeligen
Kopfe frei-zentrisch rhythmisiert wird. Oben ragt der Gekreuzig-
te aus der Gruppe. Der Querbalken des Kreuzes biegt sich unter
der Last seines Korpers, dessen blockige Hulle mit den Ge-
wdandern der unten Versammelten verschmilzt. Im Gegensatz
zu einer als Abklatsch gewonnenen, bezwingend lakonischen
Tuschezeichnung aus der gleichen Zeit orientiert sich das pla-
stische Werk weniger am biblischen Bericht als an einer sym-
bolhaften Vorstellung vom Golgathageschehen. Die Men-
schenschar bildet um den Gekreuzigten so etwas wie einen
mehrstufigen Schirm, den man als Chiffre fur die dienende
Hingabe eines durch eine gemeinsame Erfahrung vereinten
Kollektivs lesen kann.

Der mit Golgatha und einigen anderen Arbeiten des Jahres
1956 gepragte Typus der ,Mengenplastik” wird zu einem von
der Kritik sogleich als solches erkanntes und geschatztes Cha-
rakteristikum des frlhen Koenig. Die Gruppe Camargue XX.4
gibt einen Begriff davon, wie es gelingen kann, extreme Viel-
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teiligkeit so zu bandigen, daB die Gesamtform weit mehr ist als
die Summe der miniaturhaften Bestandteile. Die vier berittenen
Treiber markieren AuBenpunkte der stumpfkeilartig formierten
Herde und kontern zugleich deren weniger durch Bewegtheit
als durch raumliche Stellung angezeigten Vorwdartsdrang. Sym-
metrie ist eine wesentliche Bedingung der auf Draufsicht ange-
legten Komposition, doch wie sich die Serie nicht aus absoluf
Gleichférmigem zusammensetzt, ist der symmetrische Aufoau
im Ganzen wie im Detail absichtsvoll gestért, Camargue XX, 4 ist
eine spate, 1974 entstandene Variante eines Prototyps aus dem
Jahre 1956. Von den frihen, im erl@uterten Sinne seriell struk-
turierten Plastiken birgt das Museum mehrere Beispiele, so Drei
kleine Gondeln von 1958 als Formulierung, von der sich die
vielteiligen Gondelherden der ndchsten Jahre ableiten, und
Drachensaat von 1960, eine Art laibférmiger Ur-Placenta, der
eine unheimliche Kolonie gereckter AusstUipungen mit kleinen
Hauptern entsteigt. Manhattan Il von 1962, Erinnerung an die
erste Begegnung mit New York, verbindet anthropomorphe
und architektonische Formen zu einem Ensemble, dessen freie
Gliederung den Seriengedanken nur gebrochen widerspiegelt.

Die Vereinigung von organischen und tektonischen Elementen
mag bei Manhattan Il einen erz&hlerischen Beiton haben. Im
Kern handelt es sich um ein Programm, das fur Koenig seit den
mittleren fUnfziger Jahren immer groBere Bedeutung gewinnft.
Zunehmend wird bildnerische Form wichtiger als das, was dem
Werk an mimetischen Qualitéten abverlangt wird. Das hangt
mit dem generellen Gang der Kunstgeschichte zusammen, mit
der Erstarkung abstrakter Tendenzen und mit Einflissen nament-
lich von seiten der zeitgendssischen englischen Plastik. Es lassen
sich Linien zu Henry Moore, zu Kenneth Armitage und zu Lynn
Chadwick ziehen, und es lassen sich andererseits im Spatwerk
von Ludwig Gies Motivwiederholungen entdecken, die an
Lésungen Koenigs erinnern. Solche Verwandtschaften kénnen
aber nicht verschleiern, daB Koenig bereits in den funfziger Jah-
ren zu einer sehr eigenen und sich in der Kunstszene der Zeit
markant behauptenden Sprache gefunden hat. Anregungen,
die auf ausgedehnten Reisen und wdahrend eines Romauf-
enthaltes als Stipendiat der Villa Massimo im Jahre 1957 aufge-
nommen werden, werden stets sogleich dem persdnlichen
Idiom anverwandelt.

In Rom entstehen die ersten Formulierungen des Quadriga-
motivs. Die Kleine Quadriga verknappt Tiere, Wagen und
Wagenlenker zu einem Geflge, in dem staksige Linearformen
und kleine Fidchen dominieren. So bestehen die Pferde jeweils
aus einer Rechteckplatte, der die Beine und der gereckte Hals
gleichsam scharnierlos angeheftet sind; dhnlich additiv ist der
Wagenfuhrer aufgebaut. Die ebenfalls 1957 in Rom modellierte
Quadriga wirkt nicht allein wegen ihrer groBeren Dimension
weniger filigran und improvisiert als inr kieines Gegenstick. Wie-
der sind vertikale und fichige Formen wichtig, aber dieses Mal
sprechen organische Ubergdnge und Rundungen vernehmlich
mit. Gegen die betontere Plastizitdt argumentieren die weitge-
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hende Stilisierung der Formen, noch mehr aber die Stauchung
der Tiefenerstreckung der Gruppe und der reduzierende Eingriff
in den naturlichen Formenbestand. In der Tat fordert die Kom-
position zur Frontalbetrachtung auf, wie sie sich fur bekrbnende
Quadrigaskulpturen anbietet - man denke an Schadows
Quadriga auf dem Brandenburger Tor! - und wie sie fur viele
zeitgleich und spdter entstandene Zeichnungen Koenigs ver-
bindlich ist, so fur ein furioses Blatt von 1963. Bei seitlicher
Betrachtung erkennt man im berechnet Unvollstindigen die
eigensinnige, das Statische des Ensembles mittragende Kraft.

Die scheibenartige Struktur des Wagenlenkers der Quadriga
findet in etlichen Arbeiten der spaten funfziger Jahre ihren
Widerhall. Im Paar von 1958 verschmelzen die Korper von Frau
und Mann zu einem vergleichsweise volumenarmen Gebilde,
aus dem sich die Binnenformen reliefartig herausheben; in der
Mitte sind ein weibliches und ein mdnnliches Bein zu einem ein-
zigen geworden, oben rlcken die kleinen querovaloiden Képfe
eng zusammen, als gehdrten sie zu einem Wesen. Eigentumlich
ergdnzen sich weich modulierte und sehnig-gespannte For-
men. Morphologisch verwandt sind die Gestalten der Bronze
Paolo und Francesca, ebenfalls von 1956, nur daB das Statua-
rische jetzt durch eine Bewegung abgeldst ist, die mehr noch
als eine getanzte Szene ein weltenthobenes Dahinschweben
des berlhmten tragischen Liebespaares suggeriert. Eine wie-
derum statische Auslegung des Paarthemas bietet die Bronze
Einsames Paar von 1959. Isolation wird als regungsloses Stehen
der beiden férmiich miteinander verwachsenen Figuren auf
einer ansonsten kahlen Rechteckflche interpretiert. Der Ver-
gleich mit Alberto Giacomettis Plafz-Plastiken aus den Jahren
um 1950 bietet sich an, zumal hier wie dort offensichtlich exi-
stenzielle Befindlichkeiten gemeint sind. Bei Giacometti zehrt
der Raum an den Figuren, die sich in ihm bewegen oder die in
ihm stehen, und der Raum selbst scheint in seiner Konsistenz
gefahrdet. Koenigs Figuren durchdringen den Raum gewisser-
maBen mit ihrer Wachsamkeit; schmal und ausgesetzt, wie sie
sind, wissen sie doch ihre Unversehrheit zu wahren.,

Die Beschneidung der Tiefenerstreckung, wie sie an Quadriga
zuU beobachten war, ist in einigen Arbeiten der Jahre um 1960
radikalisiert. Hauptelement der Bronze Reiter von 1959 ist eine
Scheibe, deren UmriB sehr allgemein auf die Frontal- bezie-
hungsweise die Ruckansicht einer reitenden Gewandfigur
anspielt. Ein Vorder- und ein Hinterbein des Pferdes fungieren als
mittleres Sténderpaar, die beiden vom Boden abgehobenen
Beine pendeln seitlich von der Kérperscheibe; Beinposition und
Hufstellung weisen auf die Bewegung des Trabens. Winzig klein
ist der Kopf des Reiters, der des Pferdes ist als eine zwar ab-
geplattete, aber doch vollplastische Anfigung ausgebiidet.
Das Ganze 1a8t sich als ein aus dem FlGchenkontext heraus-
geldstes Relief begreifen - eine .scultura schiacciata” sozu-
sagen (um den fur das Flachrelief der Renaissance Ublichen
Begriff des relievo schiacciato”, des ,gequefschten Reliefs”,
abzuwandeln). Enfscheidend ist freilich, daB die zu einer Ein-
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heit verwachsene RoB-Reiter-Gruppe - ein guter Reiter, so Fritz
Koenig, .verleibe sich das Pferd ein” - fur eine freirGumliche
Aufstellung konzipiert ist und daB die mit der Wahrnehmung des
Fehlens der Tiefenentwicklung verbundene Uberraschung Teil
des bildnerischen Kalkdls ist. Indem die Erfahrung von Korper-
haftigkeit partiell der Imagination Uberlassen wird, wird die
Autonomie des Bildwerks bekraftigt - und in gleichem Zuge die
aktive Rolle des Rezipienten! Bemerkenswert ist, da die Tie-
fenbeschrdnkung die tendenzielle Gleichwertigkeit von Vor-
der- und RUckansicht zur Folge hat, das heit eine formale
Verfassung, fur die der Kunstler den Begriff des Doppelreliefs
vorschiagt.

Auf ein mehrfiguriges Ensemble Ubertragen ist die im Reiter
Gestalt gewordene Idee in der Bronze Flucht von 1962, in vari-
ierter Form verwirklicht ist sie in der als Gipsmodell ausgestellten
Arbeit Poseidon von 1963/64. Der Meeresgott auf dem Rucken
des als Halbfigur gezeigten, steil aufsteigenden Pferdes ist mit
dem Tier eins geworden, als hdtten Wind und Wasser die Korper
miteinander verschliffen. Aber auch der Reiter ist bereits eines
der bei Koenig seit den spdten fUnfziger Jahren immer hdufiger
begegnenden Mischwesen. Zu verstehen sind diese Geschop-
fe aus Mensch und Tier nicht einfach als Zeugnisse des Be-
muihens um die Fusion plastischer Werte, sondern auch und
vielleicht vor allem als Ausdruck einer Vorstellung kreaturlichen
Einvernehmens, wie sie auf anderer Ebene des Kunstlers Tatig-
keit als Pferdezlchter bestimmt. Pferd und Reiter sind bei
Koenig oft kentaurenhaft verschwistert - selbst dort, wo sich die
Kdpfe und GliedmaBen von Mensch und Tier unterscheiden las-
sen. Die Poseidon-Doppelfigur, raumgreifender angelegt als der
Reiter, ist doch in einem MaBe tiefenverkurzt, daB die Formen-
dréngung nicht bloB den Eindruck des Sichaufbdumens statzt,
vielmehr als plastische Eigenqualitét wirksam wird.

In der UberlebensgroBen Pietd von 1962/63 dient fiGchig-kristal-
line Ausfaltung der Steigerung des Demonstrationsnachdrucks:
Der Korper des auf den Knien der trauernden Mutter ruhenden
toten Sohnes ist so hochgedreht, daB aus dem Beieinander der
Kérper- und Gewandmassen ein Uberaus einpragsames in sich
verschrénktes Gefuge wird. Das den Kunstler zunehmend be-
wegende Problem der wechselseitigen Durchdringung zweier
Korper findet eine themenaddaquate Lésung - Form und Bot-
schaft verbinden sich untrennbar. Die Pieta - flr die Kirche
Maria Regina Martyrum in Berlin-Pldtzensee geschaffen, an
deren Ausstattung auch Georg Meistermann und Herbert Otto
Hajek beteiligt sind - ist unter den an alte Formtraditionen
anschlieBenden frhen religidsen Arbeiten Koenigs wohl die
stérkste. Selbst das Ergebnis eines bedeutenden Auftrags, ist sie
Praludium far so monumentale Auftragswerke wie das Haupt-
portal des Wurzburger Doms von 1962-67 und das Kreuz VI
in der evangelischen Sihnekirche im ehemaligen Konzentra-
tionslager Dachau von 1966/7. DaB Koenig, der in dieser Zeit in
die Spitzengruppe deutscher Bildhauer aufgeruckt ist, neben
der seit 1964 ausgelbten Tatigkeit als Professor fur Plastisches
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Gestalten an der Architekturabteilung der Technischen Univer-
sitét MUnchen in einzigartiger Personalunion als Zachter ara-
bischer Vollblutpferde und als Sammiler afrikanischer Kunst aktiv
ist, 1&GB8t sich am ehesten mit einer Art pandsthetischem Drang
erkldren - einem Impetus, aus der Natur heraus und mit der
Natur zu gestalten.

Dabei wird die Formensprache immer vorbildunabhd&ngiger.
Das 148t sich an den sogenannten Votiven ablesen, die Figuren
und Rahmenwerk zu formal und rGumlich eigenwiligen Kom-
positen vereinen. Beim GroBen Votiv Il von 1959/60 rahmt eine
monstranzartig aufgesténderte, relativ flache und unruhig struk-
turierte Scheibe eine resolut vereinfachte menschliche Figur;
Vorder- und Ruckansicht entsprechen sich im Sinne eines frei-
raumlich disponierten Doppelreliefs. Beim komplexer aufge-
bauten Votiv K von 1963/64 strahlen Uber einem kubischen
BasisstGck funf anndhernd hochrechteckige Scheiben in alle
Richtungen aus; die Figur in inrer Mitte hat zwar den offenen
Raum Uber sich, sieht sich von den Seiten her aber gleich mehr-
fach in die Zange genommen. Die Grenzen zwischen Gebor-
genheit und Bedrangtheit verwischen sich, die eine wie die
andere Empfindung weist auf eine Ur-Angst zurtGck, die im Bild-
werk apotropdisch beschworen scheint.

In der Bronze Kleines Votiv W von 1963/64 gehen die figurativen
Elemente fast ganz in abstrakten auf. Ohne Kenntnis anderer
Arbeiten der Votiv-Reihe wirde man die beiden Vertikalstronge
und den kleinen Steg in den Aussparungen der fllgelartig
ausgreifenden Hauptplatte kaum als Beine und Kopf eines
Menschen ansprechen kénnen. Die im AufriB etwa breitrecht-
eckige, mdaBig starke Platte wird durch gratige, sich zur Mitte hin
verdichtende Aufwerfungen und keilférmige Randscharten als
ein an Gesteins- oder Rindenformationen erinnerndes Gebilde
ausgedeutet, ohne daB sich ein bestimmtes Vorbild dingfest
machen lieBe. Strukturelle Besonderheiten, nicht Abbildungs-
qualitéiten begrinden den Naturbezug, und das, was an mime-
tischen Resten auszumachen ist, ist zugleich Bestandteil eines
tendenziell selbsténdigen Formensystems.

Auch vom Augenvotiv | von 1965 &8t sich das behaupten,
obwohl das zentrale Motiv der von einer auforechenden Scha-
lenform eingefaBten Kugel vernehmlich genug auf das titel-
gebende Sinnesorgan anspielt. Aber dieses Organ sitzt in einem
Block, dessen Zerkl(iftungen, Verschiebungen und Aufwdlbun-
gen von einem Formdrama eigener Art kiinden, in dem sich die
Kugel als sprengende Mitte einer einkerkernden Masse erweist.
Noch zwingender ist dieser Gedanke im Kreuz VI von 1966/67 in
Form Gberfihrt, ndmlich in einen Quader, den ein eingeschlos-
senes Element so zum Bersten bringt, daB eine von vorn und hin-
ten als Kreuzspaltung, von den anderen Seiten als QuerriB wahr-
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nehmbare Teilung in vier Bldcke entsteht. DaB die Sprengkraft
von einem anthropomorphen Wesen ausgeht, kann man allen-
falls erahnen; sichtbar sind lediglich Formen, die keine sichere
Zuordnung erlauben. Die ungemein schlUssige Vergegenwdar-
tigung des Dualismus von Gefangensein und Aufbegehren
nutzt die Moglichkeit der Konfrontation stereometrisch-kiarer
und sich dem Geometrischen widersetzender Werte. Wenn aus
dem Widerstreit die das Auferstehungsversprechen enthaiten-
de Kreuzfigur hervorgeht, wenn also die neue Erfindung das
alte Symbol erzeugt, dann geschieht das mit einer Selostver-
sté&ndlichkeit, die fast das AuBerordentliche der bildnerischen
Lésung vergessen lassen kann.

Der Antagonismus zwischen Geometrischem und Organischem
ist auch das Grundthema der seit der Mitte der sechziger Jahre
entstehenden Plastiken mit dem Reihentitel Karyatide und der
aus diesen hervorgehenden Karytidenkreuzen. Die traditionelle
architekturgebundene Stitzfigur wird von Koenig auf unter-
schiedliche Weise zu Gebilden umgedeutet, die den Akt des
Tragens als extrem anstrengende, Qualen bereitende Tatigkeit
vor Augen flihren. Last ist jeweils ein block- oder balkenférmiges
Element, Trager ein Komposit aus Formen, die mit inren Wollbun-
gen, Streckungen und gelenkartigen Ubergdngen an Kreatur-
liches erinnern, aber keineswegs naturgewohnter Logik folgen.
Bei der kleinformatigen Karyatide Il von 1965 stemmt ein Trage-
teil gleich einer fremdartigen Hand eine kantige Platte in die
Héhe. Bei der Saulenkaryatide R von 1967 wuchtet ein sich aus
steiler Stlitze herauswindendes Element einen mdéchtigen Qua-
der nach oben. Die Disproportion zwischen schiankem Schaft
und ausladendem Kopfstlick unterstreicht die Schwere der vom
organoiden Zwischenglied zu meisternden Aufgabe. Eigenartig
verblndet sich das - versteckt auf manieristische Hermen-
karyatiden anspielende - Gewoillt-Ungereimte mit einer eher
klassisch timbrierten ernsten Eleganz.

In der Kugelkaryatide, der 1971 vollendeten Kolossalbronze des
Brunnens auf der Plaza vor dem World Trade Center in New
York, findet Koenig zu einer Formulierung, die sehr selbstoewuif
auf die umgebende Hochhausarchitektur reagiert und die dem
Stltze-Last-Motiv insofern eine Wendung ins Traditionelle gibt,
als man gedanklich mit der Kugel den Erdball und mit den in
kraftvoller Torsion begriffenen Formen der FuBpartie und der
unteren Kugelzone einen Atlanten verknupft. Diese Assoziation
ist berechtigt und sicherlich im Werkkonzept verankert, aber
trotz einiger figurativ auslegbarer Einzelzige bleibt die Distanz
der Formen zu genauer Benennbarem betrachtlich. Die alige-
meine Anmutung des Tragens und Lastens, hier harmonisierend
mit der Anmutung des Aufwachsens und monumentalen
Ruhens verschrankt, setzt sich gegen speziellere Konnotationen
durch - und das gilt bereits fur das 1968 gearbeitete Modell,
das im Skulpturenmuseum unter dem Titel Kugelkaryatide V NY
zusammen mit einigen Zeichnungssequenzen zum Karyatiden-
thema die mehr als zehnfach gréBere Werkfassung in Man-
hattan vertritt,
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Kugelkaryatide N.Y. auf der
Plaza des World Trade Centers, New York, 1968-72, Bronze

Die Kugel beschaftigt in diesen und den folgenden Jahren
Koenigs Phantasie in vielen Varianten. So als ein intakter plasti-
scher Korper, der nicht getragen wird, vielmehr selber tragt -
namlich Kerbzeichen, die sich als eine Art individuelle Hiero-
glyphen begreifen lassen. In Landshut findet sich die Bilder-
schriftkugel von 1970, handspannengroBe silberne Vertreferin
einer Werkgruppe, zu der auch groBdimensionierte Sticke zah-
len, wie die Bronzekugel von 1989 im Embarcadero Center in
San Francisco. Die skripturalen Zeichenreihen setzen auf ihre
Weise die seriellen Bekundungen friherer Jahre fort. In vielen
Fallen geben sie sich offen als Formeln fUr Vertrautes zu erken-
nen, etwa fir Menschen- oder Tiergestalt, zuweilen sind sie
indessen Kurzel, deren Sinn verschlUsselt bleibt. Unabhdngig von
ihrer Semantik fesseln sie, darin den Variationsfolgen vieler
Zeichnungen verwandt, stets durch ihre Vielfalt und ihre rhyth-

mische Lebendigkeit.
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Kreaturlich-organoide Formen, wie sie die Erscheinung der Tr&-
ger der Karyatidenplastiken bestimmen, sind in der Bronze Paa-
rung von 1967 von einem lastenden geometrischen Widerpart
befreit. In exzentrischer Schrage und Gegenlagerung entfaltet
sich eine drehbar montierte Doppelfigur in den Raum - gefugt
aus Korpersegmenten, die gleichsam aus der naturlichen Ord-
nung in eine von ekstatischer Hingabe gelenkte und zum
Schweben befahigende hdhere Ordnung Ubergetreten sind.
Wie etliche andere Werke aus dieser Schaffenszeit représentiert
Paarung eine betont plastische Auffassung: in den schwellen-
den Formen lebt etwas von der Figsamkeit des Modelliermate-
rials fort - die Sinnlichkeit des bildnerischen Zugriffs bleibt auch
im MetallguB spurbar. Solche Art des Gestaltens kennzeichnet
das Frihwerk Koenigs, die wenigen Beispiele fUr skulpturale
Bearbeitung von Stein beweisen es indirekt. Auch die stereo-
metrischen Bestandteile, wie etwa die Kuben des Dachauer
Kreuzes oder die Lasten der Karyatiden, sind, bei aller Annéhe-
rung an die mathematische Idealform, durch schrittweises
Antragen und Abtragen von Material gewonnen.

Modellierend aufgebaut und in Bronze gegossen ist auch das
Votiv 68. Doch es ist gerade dieses Werk mit seiner auf pris-
matischem Stander runenden querrechteckigen Platte, deren
volumindserer oberer Abschnitt den Oberkbrper einer in der
Mittenaussparung stehenden kleinen Figur bis zur Unférmigkeit
zusammenpret, - es ist also diese Arbeit, die den Kunstler nach
eigener Aussage auf den Gedanken kommen lieB, stereometri-
sche Formen kunftig zu konstruieren, das heit aus einzelnen,
prézise zugerichteten Metallteilen zusammenzusetzen. Welche
Folgen fGr Koenigs Formensprache daraus resultieren, wird sich
noch zeigen. Schon hier ist aber hervorzuheben, daB Konstruk-
fion fur den Kuanstler immer eine Spielart bildnerischen Formens
bleibt. So wenig die im Frihwerk anzutreffenden informellen
Zuge ihn als von dieser Richtung tiefer beeinfluBt ausweisen -
wobei die Unzuldnglichkeit des Begriffes Informel hier nicht zur
Debatte steht -, so wenig macht ihn die Nutzung konstruktiver
Moglichkeiten zum Konstruktivisten in strengem Sinne oder gar
zum Minimalisten. Im Ubrigen behdlt sich Koenig bis heute
immer die Freiheit vor, unterschiedliche Verfahren der Form-
gewinnung anzuwenden.

Noch nicht konstruiert, aber in ihrer Prgnanz betont dem Geo-
metrischen verpflichtet sind einige Bronzen aus der ersten Hdlfte
der siebziger Jahre. Die fast zweieinhalb Meter hohe Doppel-
karyatide von 1970 besitzt zwei Tragelemente, die sich als Ab-
breviaturen von gereckten knienden Figuren oder hochgewin-
kelten Armen verstehen lassen. In der Stdtzzone Uberwiegen
konische Rundformen, die hochgewuchtete Last hat hingegen
die Form eines schweren, zu den Enden hin leicht aufgewei-
teten Horizontalzylinders. Die infolge rGumlicher Verwindung in
Position und Neigung voneinander abweichenden Stutzen
geben dem Ganzen eine erstaunliche Lebendigkeit: Tragen
und Belastetsein feilen sich als ZustGnde mit, die mehr mit
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menschlicher Befindlichkeit als mit dem Verhalten unbeseelter
Gegenstande zu tun haben.

Ahnlich mit kreaturlicher Energie aufgeladen sind die groB-
formatigen Bronzen GroBe Flora Il von 1970 und Mona [ von
1971. Bei der ersten Figur trégt ein hermensaulenartig aufwach-
sender Rundschaft ein halbkugelférmiges Schulterstick, dem
ein zweites sphdrisches Segment angegliedert ist; dieses unter-
fangt den Kopf in Gestalt einer fruchtkapselartig auforechen-
den Kugel. Herrschen trotz der Achsenknickungen in der obe-
ren Partie die StabilitGtssomente vor, so gilt das noch mehr far
das streng axial organisierte andere Werk mit seinem formver-
wandten, aber dieses Mal einer sich nach oben verjungenden
Tragsdule aufsitzenden Bekrénungselement. Auf den Kopf ge-
stellt begegnet man dem Schema dieser Arbeiten in der Bronze
Kleines Rufzeichen IV Hvon 1970, deren Monumentalfassung in
Hannover steht. Was, abstrakt gesehen, die affirmative Wirkung
des Interpunktionszeichens haben mag, gibt sich ganz anders,
sobald man die Formen auf eine menschliche Gestalt bezieht:
Die Position der Kugel an der tiefsten Stelle zeigt ein StGrzen an
und mit ihm einen unabdnderlichen Verlust an Stabilitdt.

DaB solche Lesart im Sinne des Kunstlers ist, beweist die 1973
datierte Bronze Zwei V (Paolo und Francesca). Ihre pessimisti-
sche Gestimmtheit wird gerade im Vergleich mit der Plastik von
1956 offenbar: Was dort auf den Ausweg der Weltentrickung
deutet, ist hier Ausdruck eines unentrinnbaren Loses. Die Kor-
persaulen der beiden Figuren finden auf einer Kugel, dem alten
Schicksalssymbol, nur Halt fir den Moment der - durch zwei
nach wechselseitiger Ergénzung strebende Halbkugeln veran-
schaulichten - Vereinigung. DaB geometrisierend-zeichenhafte
Formen die gewohnte Anatomie auBer Kraft gesetzt haben und
daB das Handschriftiche der plastischen Faktur weitgehend
ausgeldscht ist, verstarkt nur die Wirkung. Abstraktion verliert
nicht den Bezug zum Expressiv-Inhaltlichen, selost wenn sie so
weit geht wie in dem GroBen Kugelkopf von 1973 mif seinen
gerafften, den Dualismus von Stabilitat und Labilitat auf wieder-
um andere Weise vor Augen flhrenden Formen. Der Konkreten
Kunst steht die - von fremder Hand nach Koenigs Modell aus
Granit gemeiBelte - Skulptur nur scheinbar nahe, denn ihre
Struktur entgeht bei aller Kiarheit der indifferenz des mathema-

tisch Geregelten.

Nehmen die zuletzt kommentierten Werke in ihrer Stfrenge man-
ches von dem vorweg, was die konstruierten Arbeiten kenn-
zeichnet, so belegen andere Schépfungen aus dieser Phase
Koenigs ungebrochenes Interesse am Modellieren herkdbmm-
licher Art. Die Schadelhand und das Epitaph I, beide von 1972,
dokumentieren zugleich die Hinwendung zu einem Themen-
kreis, der fir den Kunstler fortan immer wichtiger wird - gemeint
ist der Themenkreis des Todes und des Sepulkralen. Die Scha-
delhand ist ein eigenwiliges Memento mori in Form eines senk-
recht aus der Sockelplatte aufragenden stilisierten Unterarmes,
dessen Hand einen Totenschédel demonstriert. Relativ verhal-
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ten stilisiert, wirkt das Ganze ungemein dicht und einpragsam.
Beim Epitaph Il sind menschliche Kdrperformen naturferner
interpretiert: Das in den waagerechten Mittelspalt einer kreis-
scheibenférmigen Platte eingeklemmte Gebilde ist im Grunde
als menschliche Gestalt erst identifizierbar, wenn man die Kugel
rechts am Scheibenrand mit einem Kopf in Verbindung bringt.
Dann allerdings gibt sich die Formengruppe als Karzel flr einen
gestreckt liegenden Koérper zu erkennen. An das Dachauer
Kreuz erinnernd, indiziert das Eingeschlossensein einen Zustand
zwischen Ohnmacht und Auferweckungserwartung. Die Schei-
be verstarkt mit ihren leichten UnregelmdBigkeiten den - von
der figurativen Partie ohnehin vermittelten - Eindruck des Mo-
dellierten. Einen ungewo6hnlichen, kuhl-distanzierenden Ton
trégt das GuBmaterial Aluminium bei.

Den Gegenpol einer soichen, das Emotionale an das Feierlich-
Denkmalhafte zurGckbindenden Haltung markiert die Bronze
Nuri Schalan von 1973. Das Portrait des Araberhengstes, der
1969 in das Ganslberger Gestlit kommt, zeugt ebensosehr vom
Temperament des Tieres wie von der Lust, fir das naturliche
Widerspiel von Anspannung und Schwellung der Formen bild-
nerische Aquivalente zu finden. Koenig wird diesem Anspruch
gerecht, indem er die physiognomischen Eigenheiten des
Hengstes einfdngt und Mittel der Stilisierung dort einsetzt, wo es
der Charakterisierung mehr Scharfe gibt.

Auch im intimen Format setzt sich solche plastische Kraft durch,
etwa in den beiden Kleinen Kasfenvofiven von 1972, die im
Museum ein verwandtes Stick von 1969 flankieren. Die dltere
Arbeit Uberrascht durch ihr zentrales Motiv, eine in der Nische
des hochrechteckigen Blockes kniende Votantenfigur, welche
dem Betrachter den Rucken zukehrt. Die beiden jingeren
Werke stecken die Spanne menschlicher Existenz auf drastische
Weise ab: Im linken Votivkasten hdngt ein pralles Fruchtgebilde,
im rechten liegt ein Totenschédel. Die Bestimmung des Men-
schen, so die Aussage des triptychondhnlichen Ensembles, ware
demnach die anonyme Selbsteinkehr zwischen den Grenz-
marken von Fruchtbarkeit und Untergang, von Eros und Tod.

Die FUlle der Koenig um die Mitte der siebziger Jahre zu Gebote
stehenden Ausdrucksmoglichkeiten ist auBerordentlich. In Wer-
ken wie dem GroBen Kreuz IV von 1974 nimmt er Gedanken
dlterer Karyatidenkreuzformulierungen auf (in der Tat geht der
Grundentwurf auf das Jahr 1966 zurlick), in anderen Arbeiten
setzt er sich weiter mit dem Typus der S&ulenfigur und insbeson-
dere mit dem Motiv der Doppelfigur auseinander. Die mit dem
Serientitel Zwei ausgestattete groBe Werkgruppe wird im Skulp-
turenmuseum auBer durch die erwdhnte Bronze Zwei V (Paolo
und Francesca) durch mehrere groBdimensionierte und mittel-
formatige Plastiken représentiert: die Bronzen Zwei Xl von 1975,
Kleine Zwei x Zweivon 1976 und Zwei XXliIvon 1977. Mit welcher
Kahnheit Probleme der Statik angegangen werden, sei am Bei-
spiel von Zwei Xl skizziert. Die auf keulenférmige Kérper und
Kugelkdpfe verknappten Figuren sind im Fallen begriffen; die
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eine ist im Beinbereich nach vorne abgeknickt, die andere hat
ihren Sockelteil nach oben mitgerissen und sich in der Bein- und
Halszone selbst zerstlickt. Der Eindruck der Aufhebung statischer
Grundbedingungen wird etwas dadurch gemildert, daB die
~entwurzelte” Sockelhdifte ein Gegengewicht zu den Schragen
der Fallenden bildet, bleibt aber bestimmend genug. Indessen
ist das Schicksal des Fallens doppelsinnig ausgelegt, denn im
Werk ist es einerseits als Bild eines flichtigen Geschehens
bewahrt, andererseits als eine zeitlich-prozessuale GroéBe durch
die Unver&anderlichkeit der bildnerischen Materialisierung ent-
kraftet. Die Bronze Kleine Zwei x Zwei bringt eine Motivverdop-
pelung, die als sequenzielle Schilderung eines Vorgangs oder
als Darstellung eines Mehrfachgeschehens aufgefaBt werden
kann - der absichtsvolle Widerspruch zwischen suggerierter
Instabilitéit und tatsécehlicher Festigkeit kommt so oder so zum
Tragen. DaB der Fall der Figuren nicht deren Zerstérung ver-
ursacht, sagt viel Uber das Vertrauen Koenigs in die Bindekraft
der Form aus - und das meint letztlich: in das Behauptungsver-
mbdgen des Lebens (,Sturzen, aber nicht zerbrechen” um-
schrieb der KUnstler im Gesprach diese mit dem Wissen um die
standige Gefahr des Untergangs gepaarte Zuversicht).

Auch dem Typus der senkrecht aufwachsenden SGulenfigur
gewinnt Koenig in den spdteren siebziger Jahren neue und
komplexere Wirkungen ab. In der drei Meter hohen Mona Il von
1978 werden die Momente der Stabilitét von solchen der Labi-
litait Uberstimmt. Die Vertikalfolge einer hohen Rundzylinder-
basis, eines konischen Schafts, eines Spitzkegels und einer Kugel
ist dreimal gestdrt: im unteren Schaftbereich, wo ein Schnitt zu
einer Achsenversetzung fuhrt, in der Schulterregion, wo der
Kegel aus der Senkrechten kippt, und schlieBlich ganz oben, wo
die Kopfkugel dem Kegel seitlich anliegt. Hohe Empfindlichkeit
ist eine Haupteigentimlichkeit der Gesamterscheinung, doch
sichert die gegensinnige Richtung der Lotabweichungen die -
Standfestigkeit versprechende - Dominanz der Vertikalen.

v

Immer mehr konzentriert sich seit den spéten siebziger Jahren
das Interesse Koenigs auf das Problem, die traditionelle Gat-
tung des Epitaphs bildnerisch zu aktualisieren. In der langen
Reihe neuer Losungen behauptet der eiserne Epitaph far Zwei lll
von 1976 einen besonderen Rang. Auf hoher Stufe vor einer
rechteckigen Wand kniet eng aneinandergeschmiegt ein Paar.
Es wendet sich, ahnlich wie die Figur des Kleinen Kastenvotivs
von 1969, der Wand zu, also vom Betfrachter ab. Die Korper set-
zen sich aus modellierten, zylindrisch vereinfachten RUmpfen
und GliedmaBen zusammen. Stufe und Wand sind geometrisch
klar aufgebaut und in sich unstrukturiert. Die erhdhfe Position
der Personen ist als eine ideale zu begreifen, die Wand weniger
als eine materielle Klagemauer denn als ein Gbermachtiges
Gegenuber, in das sie sich in der GewiBheit des Verbindenden
ihrer Bestimmung innerlich versenken. Sie sind die Fortgehen-
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den, die bereits mit einem Jenseits kommunizieren. Sucht man
das Werk einer plastischen Gattung zuzuordnen, so kommt man
zu einem erregenden Resultat. Denn es stellt offensichtlich eine
spdte Sonderform des Reliefs dar und ails solche so etwas wie
eine Abschiedsantwort auf die in der Frihrenaissance einge-
fUhrte Spielart, die von der vollrunden Vordergrundsfigur bis zum
zart gravierten Hintergrund alle Grade haptischer und optischer
Verdeutlichung nutzt. Ubriggeblieben sind bei Koenig die Voll-
figuren, die sich nunmehr vom Betrachter abkehren, und eine
Fidche die, bar aller malerischen Belebung, als eine Art meta-
physischer Daseinsgrund verstanden werden darf, wie wir ihn
vom mittelalterlichen Relief her kennen.

Im GroBen Epitaph far Zwei Il von 1977/78 - das formal eigent-
lich mehr der mittelalterlichen Tumba, also dem Bodengrab mit
der Liegefigur eines oder mehrerer Verstorbenen, entspricht -
verbindet sich die stereometrische Entschiedenheit des Grabes
mit der durchaus energischen Plastizitat der beiden, halb in die
Masse des Tumbenquaders eingesunkenen Gestalten. Bei aller
geometrisierenden Vereinfachung eignet den Kérpern noch ein
Rest organischer Kohdrenz - ein Eindruck, der sich vor allem ein-
stellt, wenn man das Werk von der FuBseite her betrachtet und
dabei nicht nur das Einanderzuwenden der Gelagerten wahr-
nimmt, sondern auch die durch den Druck der Figuren beding-
te Einsenkung im Tumbenblock. Untbersehbar handelt es sich
um ein im Prinzip modelliertes Werk, auch wenn die Schdarfe der
Kastenform und das GuBmaterial Eisen mit seinem warmtoni-
gen Rostuberzug eine Verwandtschaft mit den konstruierten
Arbeiten begrindet. Solche Auffassung erlaubt es, die Form-
eigenarten des GroBen Epitaphs fur Zwei Il auf Varianten in Stein
zu transponieren. Das Epitaph V von 1978/79 mit seinem schma-
len Tumbenblock und der aus der Mittelachse gerlckten Einzel-
figur ist ein Ergebnis derartiger Ubertragung. Das verwendete
Steinmaterial mutet wie ein zusdtzliches Bekenntnis zur Gat-
tungstradition an.

Dem Epitaph far Zwei lll von 1976 in der Grundidee dhnlich ist
die Klagewand von 1979. Die Wand wirkt mit ihrer Rissigkeit und
ihrer unruhigen Patina dieses Mal jedoch in hohem MaBe mate-
riell und altersgezeichnet. Die Figur kniet auf einer flachen
Bodenplatte und berthrt mit den erhobenen Hdnden die
Mauer; ihre Kérperformen sind vereinfacht, aber nur bis an die
Schwelle der Geometrisierung stilisiert. Dramatische Situations-
beschreibung scheint den Vorrang vor expressiver Abstraktion
zu haben, und das Faktum, daB man es mit einem plastisch auf-
gebauten Gebilde zu tun hat, wird durch die stehen gebliebe-
nen GuBgrate und -schrunden deutlich vor Augen geflhrt.

\

Vieles von dem ist in den seit 1980 in dichter Folge geschaffe-
nen konstruierten Arbeiten anders. Was, wie berichtet, schon in
friheren Jahren als Moglichkeit einer objektivierenden Werk-
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produktion erkannt wurde, wird jetzt mit groBer Konsequenz in
die Tat umgesetzt. An die Stelle des Modellierens tritt das Kom-
binieren von stereometrisch reinen Elementen, an die Stelle des
GieBens das Verbinden durch Schweien, Schrauben, Nieten
oder Dubeln. Notwendigerweise konzentriert sich die Eigen-
aktivitat auf die Erarbeitung von Werkzeichnungen und Holz-
modellen, wahrend die Ausfuhrung Sache eines maschinell an-
gemessen ausgestatteten Metallverarbeitungsbetriebes wird.
Wie sehr das Konstruieren aber Mittel im Dienste einer spezifisch
bildnerischen Vorstellungskraft bleibt, beweist im Grunde jedes
einzelne der nach der neuen Methode - die ich an anderer
Stelle einmal Prdgnanzvariante plastischen Gestaltens genannt
habe - hervorgebrachten Werke.

Die Todesthematik, die - geférdert durch eine 1979 veranstal-
tete Ausstellung eigener Werke in kirchlich-historischem Kontext
in Regensburg und Studienreisen zu mittelalterlichen Monumen-
ten - fUr Koenig immer bestimmender wird, pragt die Mehrzahl
der Eisenarbeiten. Zuweilen wird sie mit geschichtlichen, legen-
ddaren oder mythologischen Namen verknUpft, in der Regel
aber bleibt sie der Sphdare der Namenlosigkeit verbunden. An
die eigene ikonographische Tradition schlieBt der Kunstler mit
Paolo und Francesca | und Paolo und Francesca IV, beide von
1980, an. Die kleinformatigen Stlicke bestehen jeweils aus einer
Eisenplatte mit Rundausschnitt und einer beweglich in diesem
Ausschnitt liegenden Halbkugel. Auf der Schnittfldche liegen
die auf Rundstébe und Kugeln reduzierten Kbrper der beiden
Liebenden. Die Elemente aus dem Fundus von Schlossern und
Metallbauern sind in sich vollig homogen; die Stdbe sind glatt
abgeldngt und Ubergangslos addiert, wo Biegungen zu erwar-
ten waren, gibt es nur briskes Aufeinandertreffen. Was nach
schlichtem Habitus klingt, wie man ihn von Piktogrammen
kennt, erweist sich bei Koenig als unglaublich ausdrucksstark.
Das liegt mit daran, daB es sich um kérperhafte, durch die Rost-
patina in gewissem MaBe ihrer Technizitdt beraubte Stucke
handelt: das ist aber vor allem dem dramatischen Fluidum zu-
zuschreiben, das von ihnen ausgeht. Was in fraheren Werken zu
diesem Thema anklang, findet sich in den bescheiden dimen-
sionierten Arbeiten zu einer Aussage von groBer Hintergrandig-
keit verdichtet: Die von Fortunas Schicksalskugel Gbriggeblie-
bene Hdlfte lagert bedenklich labil auf dem Boden, und den
Korpern ist auf der in ihrer Neigung ver&nderbaren Ebene der
Schnittfidche ohnehin auf Dauer keine Ruhe gegdnnt.

Ist in den Paolo und Francesca-Formulierungen mit der Kugel
ein geometrischer Korper mit (iberliefertem Symbolgehalt im
Spiel, so werden in anderen Eisenarbeiten geometrische Ele-
mente eingesetzt, um neue Form- und Bewandtniszusammen-
hange zu begrunden. Im Epitaph far Zwei V d im Gehduse von
1980 wird die Aufbahrungsstatte als ein aus dem Umraum aus-
gesonderter Ort interpretiert. Ein wurfelfdrmiges, von einem
grundriBgleichem Stahlprisma getragenes Gehduse, das in der
unteren Halfte der Vorderseite und der oberen Halfte der RUCk-
wand offen ist, birgt ein Ensemble aus zwei Platten und zwei
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Figuren des vorhin erlGuterten Typs. Die Gestalten ruhen auf der
oberen, mit ihrem Mittelknick an ein aufgeschiagenes Buch
erinnernden Plafte. Das Ganze hat die Faszination einer bdh-
nenartigen Gruft, eines Raumes, der sich verschlieBt und seine
Ungestértheit einfordert, indem er sich partiell 6ffnet. Unge-
schutzter ist der Raum far Zwei aus dem gleichen Jahr. Nur der
Boden und die Ruckwand sind materiell vorhanden, die ande-
ren Grenzen des Raumkubus sind durch ein Vierkantgesténge
markiert. In den Winkel zwischen Boden und Rickwand abge-
drangt, suchen die beiden Figuren dem Dualismus des zugleich
bergenden und entbergenden Raumes standzuhalten.

Ein anderes, auf die rGumliche Einschrnkung mancher Votiv-
figur friherer Jahre zurickweisendes Motiv ist die Vergitterung.
Die Vergitterte Figur von 1981 sieht sich zwischen eine schrage
Wandfldche und ein Gitter aus Stében eingezwéngt, das wonhl
seinem volumenarmen Kbrper, nicht aber seinem kugeligen
Kopf eine Durchschlupfschance geben wirde. Das Kleine ver-
gifterte Paar Il aus demselben Jahr ist in ein dreischichtiges ver-
tikales Gitterwerk verfangen, das ihm nicht einmal eine Be-
wegungsverdnderung gdnnt. Einem anderen Konzept folgt das
Epitaph far Zwei. Treibendes Paar, ebenfalls von 1981. Eine Drei-
erfolge hdhenversetzter Horizontalgitter nimmt in seinem obe-
ren Bereich die Figuren eines Paares auf: Die Kopfkugeln Uber-
ragen das Gitterwerk, die Rundstdbe der unteren Extremitdten
hdngen abgetrennt zwischen dem kantigen Gestdnge. Die
Assoziation eines Daseins in einem die Korperschwere mindern-
den Medium - man denke an Paolo und Francesca von 1956! -
wird durch die Erkenntnis eingedunkelt, daB dieses Dasein ein
schlechthin passives ist, nédmlich das von dahintreibenden Zer-
fallenden. Bewundernswert ist, wie es Koenig gelingt, allein
durch Positionierung der Kopfkugeln und Rundstébe Haltungen
und Stimmungen sinnfallig zu machen. Zeichenhaftigkeit und
Anschaulichkeit bleiben im Gleichgewicht, die Bauelemente
verlieren unter den Handen des Regisseurs ihre Indifferenz und
wahren gleichwohl einen denkbar groBen Abstand zum Mime-
fischen. In den Zeichnungen dieser Zeit findet ebenfalls eine
Vereinfachung des Korperhaften statt, doch nicht geometri-
sche Elementarisierung, sondern Reduktion auf die bewegt
gefuhrte, das Gestische der Gestalt oft in vielen Anldufen
lebendig einfangende Linie ist ihr wesentliche Ergebnis. In den
dreidimensionalen Arbeiten erfahren die bildnerischen Gedan-
ken eine Radikadlisierung, die nichts anderes als die bewuBte
Beschrankung auf einen das Zufdllige in gefestigte Form ban-
nenden Ausdrucksmodus ist.

Die auf Kugel und Rundstabelemente reduzierte menschliche
Gestalt wird auch zum formalen und inhaltlichen Zentrum zahl-
reicher Epitaphe. Beim GroBen Epitaph XVIvon 1983 ist die Figur
im Winkel angesiedelt, den der Uberhang einer querrechtecki-
gen Platte Uber der Schragen eines dhnlich dimensionierten
Keils bildet. DaB der Kérper und ein langer Stab Halt finden, ist
nur erkldrlich, wenn man sie als eingeklernmt auffaBt - fest-
gehalten von den gewaltigen Bldcken, die ihren Besitz gleich-
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wohl nicht ganz fur sich zu behalten vermdgen. Nicht weniger
bezwingend ist die Wirkung des GroBen Epitaphs far Zwei Xl
(Paolo und Francesca) von 1983/89. Oben auf der Schrdg-
fliche eines Keils droht eine schwere Walze das Paar zu zermal-
men. Die physikalischen Verhdltnisse zeigen Unabwendbarkeit
an, doch die Figuren sind noch unzerstort. Die Hoffnung, sie
konnten der Ausldschung entgehen, ist utopisch, doch es ist
vielleicht eben diese Utopie, die das Ergreifende der Formulie-
rung ausmacht,

Das GroBe Wandepitaph von 1983, Vorldufer eines 1989 in der
Bischofsgruft des EichstGtter Domes aufgestellten Grabmals,
konstituiert sich aus einer Stufe und einer hohen Rechteck-
platte, die zwar einen geschlossenen UmriB besitzt, in sich aber
zweigeteilt ist: Zwischen die vom unteren Teil ausgehenden
Flankenstreifen schiebt sich oben ein dem Quadrat angendher-
tes Rechteck. Es bleibt ein schmaler Horizontalspalt, den
die eingezwdangte Figur ganziich fullt - in der Tat bemiBt sich die
Spalthdhe nach dem Durchmesser der Kopfkugel. Ein ange-
lehnter Stab evoziert die Vorstellung der hier inr Ende findenden
Erdenwanderschaft, eine Kugel auf dem Gradus ist als
Schicksalsymbol aufzufassen (in Eichstatt sind diese Symbole
durch die Attribute Hirtenstab und Bischofsmitra ersetzt). Das
GroBe Wandepitaph Ubersetzt einen schon im Epitaph I
von 1972 ausgesprochenen Gedanken in einen Formzusam-
menhang von unanfechtbarer Stringenz. Wie sehr die sich ein-
fach gebende, in Wahrheit aber duBerst kunstvolle Formulie-
rung dem Vergleich mit historischen Werken standhdlt und sich
damit als echte Erneuerungsleistung bewdhrt, erweist sich ge-
rade im monumentenreichen Eichstatter Dom.

Ist das dem Geddachtnis einer auf entsetzliche Weise umgekom-
menen Araberstute gewidmete Epifaph fur Madera von 1983
ein sehr privates Derivat der Serie, so zielt das GroBe Stufen-
epitaph von 1985 auf eine aligemeinere Wirkung. In der Zu-
ricknahme der figurativen Werte wagt Koenig noch mehr als
vorher, indem er auf sphdrische Formen verzichtet und allein
zylindrische und durch Langsspaltung aus Rundzylindern ge-
wonnene Teile sprechen 1aBt. Das Ensemble besteht aus einem
dreistufigen Podest, einem kurzen, den Kopf reprasentierenden
Rundstab und drei ldngeren Viertelstabelementen, von denen
das die Beinregion vertretende der oberen Stufe angefugt ist;
das zweite liegt flach auf der Deckflache des Podests, das
dritte wird auf der einen Seite vom Kopfzylinder gestutzt. Gro-
Bere Ferne zum Abbildhaften 1a8t sich fir Formen, die sich auf
menschliche Gestalt beziehen, kaum denken, und doch ge-
ngen die von den Elementen und ihrer rGumlichen Gliederung
ausgehenden Signale, um eine Relation zu Menschlichem her-
zustellen. Angesichts der M&chtigkeit der bildnerischen Formen
scheut man sich, flr solche Grenzspielart des Anthropomor-
phen den Begriff des Zeichenhaften zu verwenden.

Beim GroBen Epitaph fur Zwei von 1985, von dem bereits ein-
leitend die Rede war, und bei den im selben Jahr entstandenen
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GroBen Wrfelepitaphen I und Il sind die Figurverweise mit &hn-
lichen Elementen bestritten wie beim GroBen Stufenepitaph.
Allerdings ist die rigorose Stereometrie dadurch gemildert, daB
die Zylinder teilweise schrag segmentiert sind. Sie scheinen in
die tragenden Blocke einzutauchen und mithin eine freund-
lichere Bettung zu genieBen als die auf Planfldchen aufliegen-
den Korperteile. Das Unverrickbare der kubischen Masse, mit
der sie untrennbar verbunden sind, stellen sie damit nicht in
Frage, aber sie brechen doch deren RegelmdaBigkeit auf: Noch
in der rigidesten AbkUrzung meldet sich das Prinzip Leben zu
Wort!

Beim GroBen Epitaph flr Viele von 1980-86 begegnet man wie-
der hart kupierten Rundstében und Kugeln. Dieses Mal sug-
gerieren sie freilich nicht Kérperzusammenhdnge, vielmehr eine
Haufung von Skelettfragmenten, wie man sie von mittelalter-
lichen Karnern oder barocken Gruften her kennt. Die Gebeins-
karzel liegen in der scharf eingeschnittenen, winkeligen Mitten-
absenkung eines pultartigen Blockes, eingerahmt von FlGchen
ohne jede Artikulation. Eignet den Epitaphen ohnehin ein ge-
heimnisvolles Air des Anonymen, so mischt sich ihm hier ein
bedangstigender, aus der Konfrontation mit der Erfahrung des
Massentodes resultierender Klang bei.

In seinem 1983 eingeweihten Mahnmal im ehemaligen Konzen-
trationslager Mauthausen in Ober&sterreich hat Koenig diesen
Eindruck vermieden und eine einzige Figur zur Erinnerungs-
zeugin gemacht. FUr das geplante Denkmal fir die ermordeten
Juden Europas in Berlin hat er 1994 dagegen ein Szenarium ent-
worfen, das auf die Sprachkraft der unubersehbaren Menge
setzt: einen von riesigen Stahlbarrieren umstellten Bezirk, in des-
sen Mitte sich auf einem aus Eisenbahnschienen gefugten
stahlernem Rost ein Wall aus unzdhligen Skeletteilen - will sagen
aus Kugeln und Stében - erhebt. Was man im Turmossarium von
Verdun als schreckliche Redlitét erlebt, wirde, wie das Modell
ahnen 1&Bt, in der bildnerischen Wirklichkeit zwar objekfiviert,
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aber in seiner mahnenden Dringlichkeit nicht geschwdacht wer-
den. Auch zeichnerisch stellt sich Koenig dem Problem der
kdnstlerischen Vergegenwdrtigung des kollektiven Todes: Ein
Triptychon von 1995 fUhrt vor, wie sich das Schematische der
Figur im Chaos der Masse verliert.

Tiefsinnig ist auch die Botschaft des - den Eingangssaal des
Skulpturenmuseums beherrschenden - GroBen Ikarus von
1985/86. Basis des Werkes ist ein flacher, rechteckiger Eisenqua-
der, der von zwei nach vorne ansteigenden Rampenstreifen
flankiert wird. RUckseitig ist diesem Quader eine in Durchmesser
und Massigkeit imponierende Rundscheibe so aufgesetzt, daB
sie die RUckkante der Basis berihrt wie die auf- oder unter-
gehende Sonne den Horizont. Der abgesturzte, weil mit seinen
wachsernen Flugeln der Sonne zu nahe gekommene Sohn des
Daidalos ist mit seinen Extremitdten im Rund des Gestirns fest-
geschmolzen. DaB er seine Hybris mit dem Tode bezahlt hat,
sagt der vom Korper abgetrennte und teilweise in den Grund
eingesunkene Kopfzylinder. Die Sonnenscheibe hat im GroBen
lkarus die Doppelfunktion eines Droh- und Siegeszeichens. Als
reine Kreisform strahlt sie eine Harmonie aus, die letztlich alles
Partikulare und ErzGhlerische transzendiert.

Auch eine andere Figur des antiken Mythos wird von Koenig in
der Technik konstruierenden Gestaltens neu interpretiert. Far
Janus, den rémischen Gott der Turen und allen Anfangs, findet
er im GroBen Janus von 1985 eine insofern verbltffende Form,
als er, den Typus des doppelkdpfigen mit dem des vierkdpfigen
Janus vereinend, einen Quadratpfeiler Ubereck einspringen
I&B8t und in die Winkelnischen zwei identische Figuren aus Rund-
stabelementen stellt. Dieser Janus ist nach allen Seiten hin
wachsam; von jedem Blickpunkt aus sient man immer minde-
stens eine der beiden, den Pfeilerumri@ kaum aufbrechenden
Gestalten. Wenn man so will, ist hier der Gedanke des Doppel-
reliefs tautologisch Uberhoht.

Vi

DaB dem konstruierenden Verfahren ein erstaunlich weiter
Handlungsraum offensteht, beweisen nicht nur die aus dem Stif-
tungsgut fur die Ausstellung ausgewdhlten Arbeiten. Gleich-
wohl macht sich seit den spaten achtziger Jahren eine erneute
Hinwendung Koenigs zur traditionellen Modelliermethode gel-
tend - eine Hinwendung, die aus den durch die additive Tech-
nik vermittelten Erkenntnissen inre Lehren zieht. Am Hiob /il von
1991 lassen sich Haupteigentumlichkeiten der neuen plasti-
schen Auffassung beobachten. Thematisch ist die Figur Glied
einer Kette, die bis in Koenigs Anfange zuruckreicht (man er-
innere sich der Zeichnung von 19441, Formal entwickelt sie eine
- in ihrer Knappheit ihrerseits auf die Eisenfiguren der achtziger
Jahre vorausweisende - Eichenskulptur von 1977 weiter. Direkt
schlieBt sie an eine 1990 modellierte Figur an, die das Zentrum
eines als Mahnstatte gedachten Platzes bilden sollte: eine

33

Kat.-Nr. 81, S. 40, 41

Kat.-Nr. 76, S. 107, 109

Kat.-Nr. 86, S. 90, 91



Kat.-Nr. 84, S. 126, 130
Kat.-Nr. 85, S. 117

Kat.-Nr. 89, S. 110, 111

pfahlartige Gestalt, die in ihrer Starre das Schicksal duBerster
Vereinsamung vergegenwdartigt (auch hier entsinnt man sich
eines frihen Werkes, des Kleinen einsamen Paares von 1959).
Der Hiob von 1991 deutet das Standmotiv dramatischer aus.
Die Unterschenkel der Uber das Biblisch-Literarische hinaus zum
Leidensinbegriff gewordenen Gestalt sind abgewinkelt, der
rechte ist zudem so nach auBen gedreht, daB sich unter dem
Zwang der Torsion eine innere Standplatte aus der Sockelplatte
herauslost. Diese Qualbewegung kommt weiter oben zum Still-
stand: Das Funferblindel von Rumpf, Oberarmen und Unter-
armen macht unbarmherzig die LGhmung durch den Schmerz
sinnfdllig. Doch die Bundelung zeigt auch Festigkeit an, und die
Weise, wie die Kopfkugel auf den Schultern aufliegt, bekrdaftigt
diesen Eindruck. Die expressiven Mdglichkeiten der auf ihren
formalen Grundbestand zurickgefUhrten menschlichen Gestait
sind mit aller Entschiedenheit genutzt. In ihrer Gerafftheit den
konstruierten Figuren verwandt - mit denen Hiob lll auch das fir
Rostpatina empfangliche, hier als GuBmetall eingesetzte Eisen
gemeinsam hat -, sind die Merkmale der andersartigen Mach-
art doch unUbersehbar: Den Bauelementen des Korpers fehlt
das Puristische der reinen Stereometrie, die Enden der zylin-
drischen Teile sind mehr oder weniger gerundet, so daB sich,
wenn auch zaghaft, organische Formverldufe andeuten.

Weit stérker noch néhern sich Werke wie Kleiner nachtlicher Ritt
von 1986 und Paar von 1989/90 der Naturwirklichkeit an. Bei
der erstgenannten Gruppe haben die erofischen ZlGge einen
dunklen Hintergrund, denn auf zahlreichen Zeichnungen und in
plastischen Arbeiten der siebziger Jahre ist es nicht ein Mann,
sondern der Tod, der die Frau im Ritt von hinten fest umgreift.
Schon diese frihen AuBerungen sind ambivalent, hdngen sie
doch eng mit Arbeiten zusammen, die das Thema der sexuellen
Vereinigung umkreisen. Die Umarmung durch den Tod wird,
einer alten Uberlieferung folgend, selbst als erotisches Erleben
ausgelegt. Irdischer ist die erotische Aussage des sich umklam-
mernden Paares. Bei beiden Gruppen sind die anatomischen
Formen insgesamt schematisiert und alle individuellen Charak-
teristika gemieden. Aber die Korper sind doch in sich konsistent
und offenkundig Ergebnisse eines forflaufenden Modellierpro-
zesses. Expressive Ubertreibungen und generelle Vereinfachun-
gen déampfen nur in Grenzen den Redlitatsgehalt. DaB Koenig
dem traditionell tabuierten Thema der sexuellen Vereinigung
solche plastische Wirkkraft abgewinnt, ist Zeugnis seiner sich im
Spannungsfeld von Eros und Thanatos, von Liebe und Tod, be-
hauptenden Vitalitat,

Ins Religidse transponiert ist die Erfahrung inniger Vereinigung in
der EisenguBgruppe Magdalena von 1993. Hochgereckt kniend
halt die Frau den Mann, dessen Korper die Erdenschwere ver-
loren zu haben scheint; nur die FuBspitzen berthren den Boden,
wdahrend die Arme noch an die Kreuzigungssteliung erinnern
und zugleich auf den Gestus der Frau mit einer Gebdrde ant-
worten, in der sich GroBmut und Abweisung verbinden.
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Die Schwere zu Uberwinden versucht, wenn auch vergeblich,
der Vogelmensch Il von 1992. Der unsichere Stand seiner Beine
und die verzweifelte Spreizbewegung seiner gleich federlosen
Fligeln ausgebreiteten Arme demonstrieren, wie der Wille, sich
in die LUfte zu erheben, an den Bedingungen menschlicher
Physis scheitert. Den Gestalten auf den begleitenden Zeichnun-
gen mag man noch die Fahigkeit zum Aufschwung zutrauen;
der Bronzefigur unterstellt man eher eine lkaruszukunft. Wo die
Phantasie der Fusion menschlicher und tierischer Eigenschaften
eine gréBere Chance einrGumt, ist die Welt der Mischwesen
angesagt. DaB diese mythische Welt fur Koenig nach wie vor
ihre Bannkraft hat, beweist der unbefangen auf seinen Hinter-
beinen stehende Kleine RoBmensch von 1990/91.

Koenig Uberfuhrt indes eine noch elementarere Vorstellung von
Vereinigung in bildnerische Wirklichkeit. Seine Bronze Creatura
ist ein anthropomorphes Geschdpf mit fremdartigen Zigen. Mit
dem Kopf, den Knien der angewinkelten Beine und UbergroBen
FUBen stUtzt es den waagerecht positionierten Rumpf ab, des-
sen RlUckenpartie von einer das Armpaar ersetzenden und als
Rest eines Kokons lesbaren spitzkonischen Form bedeckt wird.
Ein gewaltiges Glied verbindet die Figur mit dem Sockelblock:
ein Glied, das Befruchtung und Austausch mit Erdenergien ver-
heiBt, das aber auch pfahit, also unverrickbar an den Daseins-
grund fesselt. In der Haltung des Zeugens kundigt sich das
Lagern des verausgabten Wesens an, im vitalen Ur-Akt die Pas-
sivitéit des Todes. Wie kein anderes Werk faBt Creatura die Vor-
stellungspole Fritz Koenigs zusammen.

Noch eine zweite unter den jungstentstandenen Arbeiten
Koenigs synthetisiert auf ganz eigene Weise bildnerische Er-
fahrungen: die 1994 fUr den Zugang zur Neuen Bischofsgruft des
Bamberger Domes geschaffene Buste des Bamberger Bischofs
Oftto |., des Heiligen (um 1060-1139). Die individuellen Zige des
Kirchenfursten sind so wenig Uberliefert wie die irgendeiner
anderen Persdnlichkeit dieser Zeit. Andererseits bedeuten, was
kUnstlerische Qualitat angeht, die im Bamberger Dom versam-
melten mittelalterlichen Bildwerke eine Vorgabe ganz beson-
derer Art. Man braucht nur an die gotische Grabplatte fir den
Bischof Friedrich von Hohenlohe von der Hand des Wolfskehl-
Meisters zu denken, um zu ermessen, wie sich Sfilisierung und
scharfe Charakterisierung - die noch nicht Portraittreue im mo-
dernen Sinne meinen muB - zu packendem Ausdruck verbun-
den kénnen. Koenig hat sich der Herausforderung durch die
Geschichte gestellt und, wie er sagt, aus einem Impuls heraus
ein Phantasiebildnis gestaltet, das durch seine strenge Ge-
schlossenheit fasziniert. Eine konische Form faBt Nasen- und
Mundpartie zusammen, zwei gegensinnige Verlaufe verklam-
mern Augen und Wangen. Sch&del und Mitra bilden eine E_ln-
heit, deren spitze Walbform auf die Vertikalkrafte der Physuo~
gnomie reagiert. So gewiB die Bischofsblste das Produkf eines
Modelliervorganges ist: Die Hérte der konstruierten anu‘ren IS:T
gleichsam in sie hineingenommen - nicht einfach als ein Bei-
klang, sondern als ein durchaus konstitutiver, das Modelé von
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innen her tragender Wert. Und eben darum ist die Buste als eine
Summe aus stufenweise erworbenem Wissen zu verstehen und
nicht als Rekurs auf eine dltere figurative Mitteilungsweise. Der
Plastiker bekennt sich in ihr zum Konstruktiven, ohne den Pla-
stiker zu verraten.

VI

Das Skulpturenmuseum im Hofberg ist schon deshalb ein idea-
les Gehduse fur Koenigs Werke, weil es vom Kunstler selbst kon-
zipiert ist, Es ist zudem dadurch ausgezeichnet, daB es sich im
Bereich einer der schdnsten deutschen Altstddte befindet und
daB es die rGumlichen Ausdehnungsmoglichkeiten an einer die
historische Region nicht stérenden Stelle, ndmlich unter einer
alten Aufschlttung an der Stadtmauer unter dem Hofberg,
nutzt. Wachst dem Museum durch seine Lage in reichem MaBe
Historizit&t zu, so ist seine innere Struktur ganz und gar modern.
Der GrundriB vereint architektonische Folgerichtigkeit mit dem
Vorzug, immer wieder Uberraschende Blicke zu bieten, das Gra-
nitgrau des Bodens, das einheitliche Wei der GuBbetonwdnde
und Decken und das durchdachte Beleuchtungssystem stiften
eine Atmosphdre stimmiger Kiarheit, die an der Stadtmauer-
seite durch das Rot der alten Ziegel einen Gegenakzent erhdilt.

Die Werke - die im Ubrigen nicht durchweg in der Folge ihres
Entstehens aufgestellt sind - prdsentieren sich in dieser Um-
gebung aufs eindrucksvoliste und auch in den dichtestbestGck-
ten Sdlen frei genug, um ihren Eigencharakter entfalten zu kon-
nen. Aber eines vermag das Museum notwendigerweise nicht:
einen Begriff von der Wirkung der Arbeiten im Freiraum, fur den
sie oft geschaffen sind, und gar in einem bestimmten Natur-
oder Architekturkontext zu geben. Damit bleibt ohne Zweifel ein
wesentlicher Aspekt der Kunst Koenigs, die sich jahrzehntelang
im Zeichen engster Zusammenarbeit mit Architekten entwickelt
hat, ausgeklammert. Auf der anderen Seite kbnnen die Be-
sucherin und der Besucher die Genese des CEuvres nachvoll-
ziehen und den groBen formalen und inhaltlichen Radius des
Werkes ausmessen.

DaB Koenig auch im kleinen und kleinsten Format Besonderes
zu geben vermag, lehrt der Gang durch die Kabinefte, in
denen Werke aus allen Schaffensphasen ausgestellt sind. Die
kleinformatigen Arbeiten, von denen hier etliche kommentiert
wurden, bestechen in vielen Fdllen durch eine sozusagen maB-
stabsimmune plastische Kraft. In anderen Fdllen erweist sich
Koenig als ein wahrer Miniaturist: An den winzigen, mit dem
Stichel in das Modell gegrabenen Gestaltabbreviaturen auf
Silberplaketten wie Kleiner Liebesbrief von 1963 und Stuferei
von 1971 oder den lebhaften Hieroglyphen auf der - be-
reits erwdihnten - silbernen Bilderschriftkugel von 1970 ist der
Formwifz nicht weniger bewunderungswurdig als die Form-
sicherheit.
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In den Zeichnungen manifestiert sich die Neigung zur fl&ichen-
fUllenden Abwandlung von Formgedanken einmal als Anein-
anderreinung von Formulierungsvorschldgen zu einem Thema;
so auf den Blattern mit Karyatidenkreuzen von 1966, Kugel-
karyatiden von 1967 und Karytidenkdpfen von 1969, Dann aber
eben auch als skripturale Zeichenfolge, die sich von semantisch
Gewohntem so weit entfernen und in Bereiche des Meditativ-
Rhythmischen zurickziehen kann wie auf der Kohlezeichnung
GroBe Bilderschrift von 1988. Doch das Prinzip der Wiederholung
- die immer eine variierende Wiederholung ist - gilt, wie mehr-
fach betont, auch fur viele Zeichnungen, die sich auf figurlich-
dramaturgische Probleme konzentrieren. Als Beispiele seien die
an spatgotische Totentanzfolgen erinnernden Blatter mit Ab-
wandlungen zum Thema Tod und Madchen von 1976 genannt;
was in der kleinen Eisenplastik Begegnung (Tod und Méadchen)
aus diesem Jahr zur festen Form geronnen ist, ist in den Kohle-
notizen auf unheimliche Weise in FluB. Die Nutzung der Umri3-
linie als formbegrindetes Element hat mit den Jahren immer
mehr an Freiheit gewonnen. An Blattern wie Paarungen von
1994 und Hiob von 1995 ist abzulesen, wie selbst in der extremen
Ausdrucksverdichtung zeichnerische Eleganz mitzuschwingen
vermag. - Bildhauerzeichnungen im Ublichen Sinne, also aus-
fUhrungsvorbereitende und mithin auf dienende Funktion fest-
gelegte Entwlrfe, sind Koenigs Zeichnungen nie. Sie sind viel-
mehr Medien der freien Erkundung und der spontanen Nieder-
schrift. In ihnen darf der Emotion anvertraut bleiben, was als
dreidimensionale AuBerung zu moglichst unverrickbarer For-
mulierung verpflichtet.

Papier und Karton werden von Koenig aber nicht nur als Zei-
chengrund verwendet. Im Kartonschnitt Zwei (stirzend) von
1989 ist das Material als ein relieferzeugendes Mittel eingesetzt;
die Formen lassen in inrer Eigenart und in der Scharfe der Kon-
turierung keinen Zweifel an der stilistischen N&he zu den kon-
struierten Eisenfiguren. Der Prézision dieses Werkes wird von den
drei Papierschnitten aus den neunziger Jahren insofern eine
Absage erteilt, als Knitterung von rotbraunem Packpapier in
ihnen zu einem wichtigen Wirkungsfaktor gemacht ist. Dem
Zufall ist gleichwonhl nicht die Leitstimme Uberlassen, denn die
Knitterpartien sind sehr bewuBt angeordnet und durch Schwarz-
filchen in der oberen Zone austariert. Vor allem ist das Chaoti-
sche ihrer Struktur thematisch gebunden, indem ihm die Aufga-
be eines Verweises auf energetische Vorgdnge im Erdinneren
Ubertragen ist. Figurative Elemente in Scherenschnittform unter-
streichen die Inhaltsbezogenheit, besonders drastisch in dem
Erdbeben betitelten Blatt mit dem Kirzel zweier zusammen-

stUrzender Hochhduser.
Vi
Mit den letzten Bemerkungen ist ins Gedd&chtnis zurickgerufen,

was das kanstlerische Profil Fritz Koenigs entscheidend mit-
bestimmt: die Fahigkeit, Stilmittel unterschiedlicher Art in den
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Dienst des inhaltlichen Anliegens zu stellen und dabei immer
den eigenen Ausdrucksduktus zu wahren. Es ist zwar moglich,
den kunstgeschichtlichen Ort Koenigs vergleichend einzu-
grenzen, schwierig indessen, aus den Ergebnissen einfache
stilistische Zuweisungen abzuleiten. DaB fir Koenigs Anfange
die figurative deutsche Bildhauertradition von Belang war, ist
SO wenig verkennbar, wie Anregungen von seiten der euro-
pdischen Avantgarde der Nachkriegszeit zu Ubersehen sind.
Das Informel hat den Klnstler nicht ganz unberuhrt gelassen,
mit den auf Formreduktion zielenden Tendenzen der sechziger
und siebziger Jahren und mit den um die Untersuchung phy-
sikalischer ZustGnde bemulhten Richtungen verknupfen ihn
bestimmte Interessen. Aber nie geht es ihm um Ubereinkunft,
vielmehr um ein kritisches Abfragen und MaBnehmen im Zei-
chen des Willens zur Erweiterung des eigenen bildnerischen
Potentials.

Der Tradition wuBte sich Koenig in jedem Augenblick seiner Ent-
wicklung durch seinen Respekt vor den kdnstlerischen Leistun-
gen der Vergangenheit und durch die Bejahung einer in der
Vorstellung von asthetischer Stimmigkeit und Unverwechselbar-
keit wurzelnden Werkauffassung verbunden. Korrektiv dieser
Auffassung war und ist allerdings die - ihm in seiner Sammlung
auch materiell nahe - Kunst der sogenannten Primitiven. Was
der inneren Schilssigkeit seines formal und thematisch so
reichen CEuvres aber die eigentliche Macht gibt, ist die noch
in der scheinbar beildufigsten AuBerung spurbare existentielle
Dringlichkeit.
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