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PERSPEKTIVITAT UND POLYPERSPEKTIVITAT

DER PLASTIKEN ANTHONY CAROS®
von Lorenz Ditmann

In seinem hellsichtigen Versuch einer Deutung der Polyperspektivitét bei Picasso interpre-
tierte Walter Biemel,' ausgehend von einem begrenzten Ausschnitt aus Picassos CEuvre,
seinen Frauenportrats vornehmlich vom Ende der dreifBiger und dem Anfang der vierziger
Jahre, zwei wesentliche Charakterziige dieser Werke, die Reduktion der Gegenstands-
formen auf geometrische Figuren und die Polyperspektivitt, als AuBerungen desselben
Grundvorganges: Durch die Transposition des Gesehenen in geometrische Figuren wird
dieses leicht faBbar, ja es wird transparent. Die geometrische Linie birgt keine Geheimnis-
se, nichts Unerwartetes, sie hat nicht den Charakter einer lebendigen Linie, die gleichsam
jeden Augenblick eine andere Richtung einschlagen kann. ... Die geometrische Linie ist
vorausbestimmt durch die Figur, an der sie teilhat und die als Figur eindeutig konstruiert
ist. Das Wesen der Konstruktion besteht ja gerade in der Eindeutigkeit und leichten Faf3-
barkeit. ... In welcher Beziehung steht die Geometrisierung zu der Polyperspektivitat? Im
Grunde genommen ist es ein und dasselbe Geschehen. Durch die Geometrisierung soll
das Darzustellende so verwandelt werden, daf3 es leicht faBBbar und zugleich durchsichtig
wird. Damit diese Forderung erfiillt werden kann, ist erforderlich, daf3 das Sich-zeigende
dem Beschaver keine Seite entzieht, wie das notwendig der Fall ist, wenn es sich um einen
dreidimensionalen Kérper handelt, von dem wir immer nur jeweils eine Seite in den Blick
bekommen. ... Picasso will unsere Beschréinktheit der Perspektiven aufheben durch die
Polyperspektivitét, die gleichzeitige Présentation der verschiedenen sich ergédnzenden
Anblicke. So ist auch die Tendenz zu verstehen, die Raumlichkeit auf Flachigkeit zuriickzu-
fihren. Die verschiedenen Seiten des Kérpers missen gleichsam aufgefaltet werden und
sich nur in einer Ebene halten, die dann mit einem Blick iberschaubar ist.2 Als Motiv
dieser neuen Darstellungsmethode erkannte Biemel die Tendenz zur Selbstdarstellung des
Subjekts und zwar als eines Willenssubjektes: Wir werden vom Gesehenen auf den Se-
henden zu riickgeworfen, und der Sehende zeigt sich durch die Gewalt, durch die Veréin-
derung, der er das Gesehene unterwerfen kann, er zeigt sich als der verfigende Wille. ...
Versteht sich das Subjekt als Wille, ... so wird das Seiende insgesamt zum Gegenstdndigen.
Der Wille erprobt daran seine Kraft, indem er es umgestaltet. Je gréfBer der Abstand von
dem ersten Anblick zum nun gestalteten Anblick, desto deutlicher wird seine Wirkungs-
méglichkeit.?

Mit dieser Deutung war ein neuver Horizont, nicht nur fir das Verstandnis jener

" Abgeénderter Wiederabdruck aus: Petra Jaeger, Rudolf Lithe (Hrsgg.): Distanz und Nahe. Reflexionen und
Analysen zur Kunst der Gegenwart, Festschrift fir Walter Biemel, Wirzburg 1983, S. 271-290.

' Walter Biemel: Zu Picasso. Versuch einer Deutung der Polyperspektivitét, in: Ders.: Philosophische Analysen
zur Kunst der Gegenwart (= Phaenomenologica, Bd. 28), Den Haag 1968, S. 236-263. - Eine kiirzere Fassung
erschien zuvor unter dem Titel: Bemerkungen zur Polyperspektivitat bei Picasso, in: Philosophisches Jahrbuch,
74. Jg., Minchen 1966/67,S. 154-168.

2 W. Biemel (wie Anm. 1), S. 250, 252, 252-253.

* W. Biemel (wie Anm. 1), S. 254, 254-255.
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Werke, von denen sie ihren Ausgang nahm, gewonnen. Denn die hier verwendete
Darstellungsmethode war im Kubismus entwickelt worden * die Uberragende Personlich-
keit Picassos hatte damit kinstlerische Problemsfellungen formuliert, die weite Bereiche der
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts in ihren Bann schlugen.

Eine Konsequenz dieser Gestaltungsweise, von ihrer Herkunft allerdings radikal und schép-

ferisch verwandelt, sei hier im Umri3 erdrtert: Perspektivitat und Polyperspektivitdt der
Plastiken Anthony Caros.

Vorstellung, eine Skulptur sei ‘wahrer as ein Gemdlde, weil es die plastische Form der
Natur nachbilde, [wurde

] das wichtigste Argument fiir die Bildhauerkunst in de.r
Paragonediskussion (d.h. dem Streit um den Vorrang von Plastik und Malerei). Die Quali-
tat der Vielansichtigkeit ergibt sich demnach sowoh

angelos” oder Berninis® zeigen sich in verschieden
ziige des Charakters und Sch

en Ansichten unterschiedliche Wesens-
icksals der dargestellten Gestalten.

AK\'d/I%L ]Lgr;glzgifg"éﬁ'z:]l;i.e Willensform im Kubismus, in: Argo, Festschrift fiir Kurt Badt zum achtzigsten Geburtstage:
5 Lar; Olof Larsson: Von allen Seiten gleich schen. Studien zum Begriff der Vielansichtigkeit in der eUYOPC"".SCh(:‘]n
Tlg;tlltk vsonqier Renaissance bis zum Klassizismuys (= Acta Univensitatis Stockholmiensis, 26), Stockholm, Uppsal@

°L. O. Larsson (wie Anm. 5), S. 95-96.
7 Vgl. Martin Weinberger: Michelangelo the Sculptor, Vol, |, london, New York 1967, z.B. S. 62-65 (zum
Bacchus) u. passim. X

® Hierzu Rudolf Kuhn: Die Dreiansichtigkeit der Sk Ipt ' ini Ignaz Gnther, in:
Festschrift fir Wilhelm Messerer zym ¥ o feap e Gian Lorenzo e e

60. Geburtstag, Ksln 1980, S. 231-249.
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Anzahl der Betrachterstandpunkte und der fir die Betrachtung erforderlichen Zeit zu redu-
zieren. Erfordert die Erfassung unterschiedlicher Aspekte einer vielansichtigen Plastik ei-
nen Wechsel des Betrachterstandortes und eine Betrachtung innerhalb eines langeren
Zeitverlaufs, so prasentiert sich eine polyperspektivische plastische Darstellung (nicht an-
ders als eine solche der Malerei) von einem Standort und in einem Blick.? Mit der Feststel-
lung solcher unbezweifelbarer Verschiedenheiten aber erschopft sich die Differenz der
beiden Darstellungsmethoden nicht. Um diese Differenz tiefer zu erfassen, ist eine Erinne-
rung an das Wesen perspektivischer Wahrnehmung und perspektivischer Darstellung né-
tig.

Ein beliebtes Argument kubistischer Kunsttheorie rechtfertigte die polyperspektivische
Darstellung damit, daf3 sie den Gegenstand vollstandiger verbildlichen kénne als eine
perspektivische. Die Perspektive, schrieb - um nur eine (und sogar der kubistischen Metho-
de gegeniiber hachst kritische) Stimme zu zitieren - namlich Jacques Riviére im Jahre
1912, verdndert die Objekte, sie verbirgt ihre wirkliche Form. Deshalb muf3 die Perspek-
five ersetzt werden durch eine Darstellungsmethode, die mehrere Blickpunkte enthalten
kann.'® Und Daniel-Henry Kahnweiler wandte sich 1920 gegen die Vortduschung der
geschlossenen Form seit der Renaissancemalerei und sprach Picassos neuer Methode das
Verdienst zu, die Kérperlichkeit der Dinge und ihre Lage im Raume ‘darzustellen’, anstatt
sie durch illusionistische Mittel vorzutéuschen. '’

Mit solchen Aussagen aber wird perspektivische Wahrnehmung und perspektivi-
sche Darstellung nicht zureichend erfaf3t. Denn diese erschépfen sich nicht darin, zuféllige
Anblicke der Objekte zu geben, deren wirkliche Formen sie verbergen. Perspektive ist
vielmehr, wie Graumann im Anschlu an Edmund Husserl darlegte, eine Verweisungs-
Ganzheit: Perspektivisch gegeben heift in Abschattung gegeben sein. Dasjenige, was
sich in perspektivischer Abschattung unserem Gewahren bietet, ist immer Anblick und
zwar Anblick eines Ganzen. Anblick oder Aspekt des Ganzen meint dasjenige vom Gan-
zen, was je von unserem Blick erreicht wird. ... Wenn wir alles, was sich fiir unser Gewah-
ren von einem wie immer gearteten Grund abhebt, Gestalten nennen, so verweisen Ge-
stalten, die Ansichten sind, auf ein den Anblick ibergreifendes Ganzes. Dieses nicht mehr
unmittelbar anschauliche Ganze steht mit dem (unmittelbar anschaulichen) Anblick in ei-
nem Gestaltzusammenhang ‘funktionaler Interdependenz’ ... Neben dieser Verweisung
einer perspektivisch sich abschattenden Gestalt auf das in ihrem Anblick reprdsentierte
Ganze eines Gegenstandes verweist dieser Gegenstand ... in seiner Abgeschattetheit
Uber sich hinaus und zwar auf das ihn und andere anschaulich mit ihm koexistente Gegen-
stéinde (bergreifende Ganze des im Ausschnitt iberhaupt Wahrnehmbaren. Diese in Ab-

schattung und ‘Flucht’ sich verdoppelnde Verweisung perspektivischer Gestalten, einmal
i S S A D O 5 R S S B e S S A e S S e s

? Auf die Problematik von Simultaneitdt, die dem Bilde eigen sein soll, gehe ich hier nicht weiter ein. Vgl. Lorenz
Dittmann: Uberlegungen und Beobachtungen zur Zeitgestalt des Gemaildes, in: Anschauung als @sthetische
Kategorie (= Neue Hefte fir Philosophie 18/19), hrsg. von Ridiger Bubner, Konrad Cramer, Reiner Wiehl,
Gottingen 1980, S. 133-150. - Lorenz Dittmann: Bildrhythmik und Zeitgestaltung in der Malerei, in: Das Phédnomen
Zeit in Kunst und Wissenschaft, hrsg. von Hannelore Paflik, Weinheim 1987, S. 89-124.

10 Zitiert nach Edward Fry: Der Kubismus, Koln 1966, S. 84.

' Zitiert nach E. Fry (wie Anm. 10), S. 168.
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auf das Ganze der Gegensténde, deren Anblicke sie sind, zum andern auf das alle diese
Gegenstinde ibergreifende Ganze macht die Verweisung zum Strukturierungs-Prinzip
alles perspektivisch Gewahrten und damit das perspektivisch Gewahrte zum Verweisungs-
Ganzen."?

Weil dem so ist, weil sich in perspektivischer Wahrnehmung nicht die Abschattung
als solche, sondern die Abschattung in ihrem Verweis auf die Ganzheit des GegenstandeS
und der Gegenstandszusammenhdnge zeigt, deshalb geht auch die perspektivische Dar-
stellung nicht in der lllusion eines subjektiven Anblicks auf: Mochte die kiinstlerische Dar-
stellung ... ihre Bestimmung auch vom Subjekt her empfangen, so geschah diese Bestim-
mung doch zugleich fir den Raum, der dank seiner allgemeingiltigen mathematischen
Gesetzlichkeit in seiner Befreiung von allem ‘blof3’ Subjektiven anerkannt und im Bildwerk
beglaubigt war. Subjektives und Objektives, Augenschein und wirkliche Ordnung der
Dinge verbanden sich zu einer neuven, einander wechselseitig tragenden Einheit, in der
eins seine Bestimmung jeweils vom anderen hernimmt und seine Giiltigkeit mit ihm zv-
gleich hat.™

Mit solcher Erinnerung an das Wesen perspektivischer Wahrnehmung und Darstel
lung wird von einer anderen Seite her nahegelegt, daB3 es nicht Ziel einer poly-
perspektivischen Darstellungsmethode sein kann, ein wahreres Bild der Gegenstande
geben. Gerade die vielansichtige Plastik, um zu ihr zuriickzukehren, représentiert in aus”
driicklicher Weise den in der Struktur der Perspektive enthaltenen Verweisungs-Zusammer”
hang. Ein Anblick verweist auf den anderen. Vielansichtige Skulptur ist - unbeschadet der
kinstlerischen Geschlossenheit ihrer Hauptansichten - selbst ein Verweisungs-Ganzes:

Was ist demgegeniiber der Sinn einer polyperspektivischen D<:1rste||ungsmeﬂ'\ode
bei einem plastischen Bildwerk? Bezeichnenderweise wurde die kubistische Gestaltung*
weise zuerst auf die plastische Gattung des Reliefs, also auf die zwischen flachenhafter
und raumkorperlicher Darstellung vermittelnde Gattung iibertragen. Am Beginn der kubi"
stischen Plastik stehen die Konstruktionen Picassos in Papier, Metall und Holz seit dem
Jahre 1912. Ohne néher auf diese Gebilde und die in ihrer Nachfolge entstehenden
Werke Archipenkos, Naum Gabos u.a. einzugehen, ' sei nur darauf hingewiesen, daf
als eine wichtige Konsequenz solcher Ubertragung polyperspektivischer Darstellung in die
Relief- und spater Rundplastik die Ersetzung des substanziellen Korperraumes durch den
B e ———

12 Carl F. Graumann: Grundlagen einer Phénomenologi : it g nologisch
%syc.hobgische"Forscl‘_wngen, Bd. 2), Berlin 19?(;), %glzg_f:s(;'.)sycho|ogle ol

. E!gso‘?e!h Stréker: Die Perspektive in der bildenden Kunst. Versuch einer philosophischen Deutung, in: JohrbUGh
ir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 4, 1958/59, S. 140-231, hier S. 229-230. - Nicht jedoch .

Stroker zuzustimmen, wenn sie (S. 159), die bill 4 i isuellen
Feld zuweisen will. Das visuel(le Feld)in lg ildhafte Darstellung von Raum in der Fiéiche generell dem V1

er prazisen Charakterisie 5 meint: Die Auffassung ”
Vergleckrgferd.ens "der Gegensfdnde durch andere ‘vor’ ihnen weichtr lg?r ;S)'L:?:: rts?:egrenzung der Formen U
Farben, die sich Iuck.t_anlo_s aneinanderschlieBen. In dem so erreichten visuellen Feld stBt Farbe an Farbe, Flache
an Féache,‘ 'es.fehh gcv.nzl.:cf_) das Phénomen der Leere, des Zwischen’raums'. (S. 159) Ein visuelles Feld dieser rT
\évur. e :rst ll’; ;(mprgssnomshscher Malerei dargestellt. - Zyr Perspekfive in der bildenden Kunst vgl. vor allem ave™
erl:dhzno s c{ DK|e Perspekhve als ,symbolische Form” [1924/25), wiederabgedruckt in: Ders.: Aufsatze Ier:
g 9;8-] Zf7 f’gsmﬁsegsgh;lﬁ. Zusammengestellt und hrsg. von Hariolf Oberer und Egon Verheyen, Be!
14 ¥ inraut Mrels Bl e T T Perapekitve | Dis Geaialt H. 24, TUSINGEr e ¥
s o gh Rowell: The planar Dimension. Europe 1912-1932. From Surface to Space, Ausst-1
omon R. Guggenheim Museum New York, New York 1979 - Albert E. Elsen: Origins of modern sculpturé:
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Hohlraum, den Leerraum sich ergab.

Der Zusammenhang von polyperspektivischer Darstellung und Auflésung des Kérper-
volumens bei kubistischer Plastik verdiente eine gesonderte Untersuchung. Hier sei das
Augenmerk gerichtet auf die Plastik Anthony Caros, die wichtige Elemente des plastischen
Kubismus reaktivierte: geometrisch-konstruktive Formensprache, Polyperspektivitat und
Negation kérperlichen Volumens.

Das Werk des 1924 bei London geborenen Anthony Caro wurde durch eine Reihe vor-
ziiglicher Interpretationen vornehmlich der amerikanischen Kunstwissenschaft dem Ver-
standnis nahegebracht. Ich beziehe mich auf drei Autoren: den amerikanischen Kritiker
Clement Greenberg, der 1959 entscheidende Impulse gab fir Anthony Caros Wendung
zu einer abstrakten Plastik eigener Pragung, Michael Fried, dessen genauem Verstandnis
Caro ebenfalls manches verdankt, und den Verfasser der bislang umfangreichsten Mono-
graphie Uber Anthony Caro, William Rubin.

Clement Greenberg hob in seinem wichtigen Aufsatz von 1965'% als wesentliche
Charakteristika der Werke Caros u.a. hervor: die Bedeutung von Kraftlinien und Richtun-
gen, den kompositionellen Zusammenhang neuer Art, die Vielansichtigkeit, die
Rechtwinkligkeit der Elemente bei gleichzeitigem leichtem Abweichen vom System recht-
winkliger Zuordnung: Caro is far less interested in contours or profiles than in vectors, lines
of force and direction. Rarely does a single shape in Caro’s sculpture give satisfaction in
itself: the weight of his art lies preponderantly in what Michael Fried calls its ‘syntax’, that
is, in the relations of its discrete parts. ... His pieces ask to be looked at from many
different, and dramatically different points of view ... Almost all surfaces and edges are
rectilinear, and almost all their changes of direction are strictly rectangular. ... But the
relationships of the rectangular details in Caro’s sculpture, while necessarily angular, are
themselves only sparingly rectangular: it is as if the rectangular were set up in one aspect
only to be the more tellingly countered in another. By the tilting, tipping and odd-angle
cantilevering of his rectangular shapes Caro achieves a kind of sprawling cursiveness that
is all his own, and which makes everything that would otherwise look separate and frontal
move and fuse.'®

Michael Fried erkannte als zentrales Moment der Plastik Caros deren Leib-
bezogenheit, deren Darstellung leiblicher Beziige in abstrakten Formen: If there is a single
assumption behind Caro’s work it is that anything the body does or feels or undergoes can
be made into art. Indeed nothing reveals the scope of Caro’s ambition, as well as the
depth of his imagination, more than the fact that within the past few years he has been

L A S S i e R B 0 B 0 S S S e e R T S TR i e s |
pioneers and premises, Oxford 1978 (2. Aufl.). - Clement Greenberg: The pasted-paper revolution, in: Art
News, September 1958, S. 46-49, 60-61.

'S Zuerst erschienen in: Arts Yearbook 8, Contemporary Sculpture, New York 1965. Zitiert nach dem
Wiederabdruck in: Richard Whelan: Anthony Caro, New York 1975, S. 87-93.

' R. Whelan (wie Anm. 15), S. 88-89.




302

PERSPEKTIVITAT UND PotyperspEkTIVITAT DER PLASTIKEN ANTHONY Caros

able to render wholly abstract various actions and states that are themselves paradigmatically
situational: e.g., being led up to something, entering it, perhaps by going through or
stepping over something else, being inside something, looking out from within. ... Caro

did not set out to deal with these particular experiences; he works intuitively, without
aiming at a particular expressive end.”

Dieses zentrale Gestaltungsmotiv, das Caro in seinen eigenen Aussagen weitge-

hend bestdtigte, '® wurde von Fried nach mehreren Aspekten hin entfaltet: Der Kérper wird
von Caro dargestellt, wie wir ihn von innen her besitzen: Above all he seemes to have
wanted fo render sculpturally his innate sense of the human body as actually lived - as
peak.'? Die Grunddimensionen seiner plastischen Werke
sind aus der menschlichen Leiblichkeit Ubertragen: | am suggesting that it is our uprightness,
frontality, axiality, groundedness and Symmetry - as these determine our perceptions, our
purposes, the very meanings we make - which, rendered wholly abstract, are the norms of
Caro’s art.2° Aus solcher Ubertrcgung resultiert der aktive und gestische Charakter der
Werke Caros (in der Verhaltenheit einer geometrischen Formensprache): Caro’s sculptures

. neither stand nor Jie: they open or rise, or suspend, or spread, or turn, or bend, or

strefch, or extend, or recede . understood as characterizations of the abstract meaning of
individual works.2!

William Rubin erlauterte in seij

- 4
ner prazisen Gesamtdarstellung den Bezug Caros z
Picasso und zum Kubismus22

und beschrieb genaver die Komplexitét Caro’scher Plastiken,

comprehension of the configurations usually requires that W"e
move around the piece. Even from a fixed point of view, the whole solicits us to read ifs

’

% Diese Vielansichtigkeit ist jedoch, in den neuvere
; jses
worden: The different - sometimes startling - surprise

even compelled, to change position.
Werken Caros, diskontinuierlich ge

+in: Anthony Caro, AusstKat. The Arts Council, Hayward Gallery London, Logfi%n
i ] ptures by Anthony Caro, in: Artforum, February 190°

|An7r_n. ;5), S. 95.101, hier S. 96. A 15), S.

is Tuchman von 1972, wiederabgedruckt in R. Whelan (wie Anm. 19),

115-131, hier S. 115. Sowie die Diskussion Caros mit Peter Fuller vo?) 1979, wiederobged(ruckt in: AnrhOAf:‘Y

Caro. 12 Skulpturen, Ausst.-Kat, Stadtische Galerie im Stidelschen Kunstinstitut Stiidel-Garten Frankfurt/M-:
1981/82, Frankfurt/M. 1981, 5.7.05 31-47, hier 5. 8 31-32 3

'” M. Fried (wie Anm. 17)E575) : ‘

0 M. Fried (wie Anm. 17}3849,

' M. Fried (wie Anm. 17 S 3] 11

22 William Rubin: Anthon Caro, New Yor

Vo s 2%’)/ c ork, London 1975):5:118, 16, 66, 68, 69. oy
* W. Rubin (wie Anm. 22),'s 61 Auch Caro befonfe die Vielansichtigkeit seiner Plastiken (vgl. Interview mlre,;
TUCh’”a'.’( wie Anm. 18, S, 19) und verglich die darin implizierte zeitliche Entfaltung mit der musikalisc s
Kompos'mon: / have been frying ... to eliminate references anqd make truly abstract sculpture, composing the p° s
of the pieces like notes in music. Just as g succession of these make up a melody or sonata, so | take anonymoY
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that the viewer gets on moving around the recent, often immense sculptures indicate that
Caro is still interested in a perceptual experience that is aggregate in character and that
unfolds non-holistically the works in an immediate single perception more by the fact that
the back, front, and/or side views will be shut off from one another by the very panels of
which they are formed.?

Die genauen phanomenologischen Erkenntnisse der zitierten Literatur, denen der
Verfasser nur zustimmen kann,?¢ sollen hier nicht wesentlich erweitert werden. Vielmehr
sei versucht, ausgehend von einigen Fragen an diese Analysen, den Erfahrungsbereich,
der dem plastischen Schaffen Caros zugrunde liegt und in diesem sich darstellt, genauver
zu erfassen. Als solche Fragen lassen sich formulieren: In welchem Zusammenhang steht
die vielteilige, additive Struktur der Werke Caros zu ihrer Leibbezogenheit??” Wie ist die
von den Betrachtern empfundene leibliche Unmittelbarkeit der Caro’schen Plastiken?® zu
vereinbaren mit dem Phénomen, daf sie gleichwohl ausschlieBlich der optischen Erfah-
rung zugdnglich sind2?’ Welche Art von Leiblichkeit, welche Dimension des Leib-Raum-
Bezuges bildet den Erfahrungshorizont des plastischen Schaffens Caros2 Und schlieBlich:
in welchem Verhdltnis stehen die von den erwdhnten Interpretationen herausgehobenen
Charakteristika zu den hier angesprochenen Phanomenen von Perspektivitdt und
Polyperspektivitét der Plastik?

Zur Beantwortung dieser Fragen sei eine phanomenologisch-philosophische Untersuchung
zum Raum herangezogen. Schon Michael Fried erkannte den forschenden und entdecken-
den Charakter des Caro’schen Werkes und verglich es mit den Intentionen der
Phénomenologie.®® Der Vergleich mit einer phénomenologischen Philosophie des Rau-
mes, und zwar mit den Philosophischen Untersuchungen zum Raum von Elisabeth Stroker,*!
soll nur von einer anderen Seite her beleuchten, wie genau Caros intuitives Schaffen die
tragenden Strukturen unseres leiblichen In-der-Welt-Seins darstellt, wie tief seine radikal
abstrakte Plastik in unserer leiblich-réumlichen Erfahrung von Selbst und Welt verankert ist.

Zu Recht betonte Fried die Leibbezogenheit der Plastik Caros, aber ebenso zutref-
fend deutete Caro selbst an, daf}, in unterschiedlichen Graden, alle Bildhauver und Archi-
tekten der menschlichen Leiblichkeit Rechnung tragen missen.*? Also sind Differenzierun-

gen notig. Es gibt unterschiedliche Weisen des Bezuges von Leib und Raum, gemé&f den
e re R o S S S R TS S R  RE T D R slpe  atR  Re ee

units and try to make them cohere in an open way into a sculptural whole. Like music, | would like my sculpture
to be the expression of feeling in terms of the material, and like music, | don’t want the entirety of the expression
to be given all at once. (W. Rubin, wie Anm. 22, S. 99.)

2 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 164.

% Diesem Versuch liegen Studien einiger Plastiken Caros in der Ausstellung Skulpturen der Moderne im Wilhelm-
Hack-Museum, Ludwigshafen und in der Ausstellung Anthony Caro. 12 Skulpturen im Frankfurter Stadel-Garten
zugrunde.

77 Vgl. M. Fried (wie Anm. 17), S. 7, Gber Caros Entdeckung von 1959/60, that it was possible to express the
lividness 6f the body more directly and convincingly by juxtaposing a number of discrete elements.

% Vgl. M. Fried (wie Anm. 17), S. 13.

# Vgl. W. Rubin (wie Anm. 22), S. 83. - Interview Caros mit P. Tuchman (wie Anm. 18), S. 118.

% M. Fried, in: R. Whelan (wie Anm. 17), S. 96, 97.

*! Elisabeth Stréker: Philosophischen Untersuchungen zum Raum (= Philosophische Abhandlungen, Bd. XXV),
Frankfurt/M. 1965. - Vgl. dazu auch Lorenz Dittmann: Abstraktion, Leib und Raum, in: abstrakt. Der Deutsche
Kinstlerbund in Dresden 1993, Bd. Il, Militdrhistorisches Museum, Stuttgart 1993, o. S. - Lorenz Dittmann:
Abstrakte Kunst und Raumkonstitution, in: Magazin Forschung. Universitt des Saarlandes, 1/1994, S. 43-50.
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unterschiedlichen Dimensionen des gelebten Raumes, die sich als gestimmter Raum, Aktions-
raum und Anschauungsraum trennen lassen. Diese Rdume unterscheiden sich nach mehre-
ren Hinsichten: Ein wichtiges Kriterium ist der Ort, den der Leib in diesen Réumen ein-
nimmt. Im gestimmten Raum und im Aktionsraum befindet sich das leibliche Subjekt aus-
driscklich im Raum, ja es konstituiert diesen wesentlich, beim Anschauungsraum entfernt
sich der Leib an dessen Randzone: War der gestimmte Raum noch umhaft erlebt wirks.am
in seiner allumgebenden Fiille, lief auch der Aktionsraum noch begrenzte Méglichkeiten
fir Aktionen in der hinteren Sphére, so geht der Anschauungsraum ihrer endgiiltig verlv-
stig. Der Leib riickt vollends an seine Peripherie, steht nicht mehr ‘inmitten’ der Dinge,
sondern hat sie in ausschlieBlicher Gegeniiberstellung.®* Ebenso wichtig aber ist die unter-
schiedliche Bedeutung der Richtungen in diesen Réum _
chen Verhalten des Leib-Subjektes gegriindet sind. Im gestimmten Raum kann sich der Le'l?
ungegliedert entfalten. Damit ist gekennzeichnet die Ausgewogenheit und Abgestimmtheit
von Rumpf und Gliedmaflen, die dominierende Rolle des Leibganzen, das die AusdrUCk;‘
bewegung beherrscht und selbst die ausgreifende und ausschreitende Motorik bandigt.

Dementsprechend hat der gestimmte Raum ... keine ausgezeichneten Richtungen. Das
heiBt nicht, daf3 er ohne Richtung iberhaupt i

Leibes nicht méglich. Aber es fehlt ihm die q

en, die im unterschiedlichen raumli-

st, ein solcher Raum wadre als Raum eines
ualitative Ungleichwertigkeit der Richtungs-

sefzt zundichst unterscheidbare Gebiete voraus
Richtung ist stets Richtung von ... ng
ein, die sich damit als eine ‘geri
dagegen ist ungerichtete Beweg
gen® ist orientierter Raum ynd

, fixierbare Orte, Stellen, ein Hier und Dort;
ch. Ferner schlieft sje die Méglichkeit der Bewegung
chtete’, orientierte ausweist.?® (Die Ausdrucksbewegungd
ung.) Der Aktionsraum als das Worin méglicher HG”d/‘{"'
dies durch die Ungleichwertigkeit der Richtungen.®® Er ist

= . e
nten, vorn und hinten, rechts und links. > Zwar erhdlt sich d"
Richtungsunterschiedenheit auch im Anschavungsraum, aber die sie konsfituierende Er

. . . . f 1 ] f
gendynamik des Kérperleiblichen wird (hier) qualitativ und quantitativ reduziert; sie sink
auf ein Minimum herab, insofern fir die

fallen, in denen der Leib tati

g im engeren Sinne sich zeigt. 4 —
*2 Interview Caros mit P. Tuchman (wie Anm. 18), S. 115,
33

E. Stréker (wie Anm. 31), S. 104,
%4 E. Stroker (wie Anm. SIS 71,
% E. Stroker (wie Anm. 31), S. 39.
% E. Stroker (wie Anm. 31)55:54,
%7 E. Stréker (wie Anm. 31), S. 55,
% E. Stroker (wie Anm. 31), S. 70.
%7 E. Stroker (wie Anm. 31),8.71 u. &,
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Damit sind die fir Caros Kunst wesentlichen Bestimmungen gefunden. Richtungen,
und zwar gerade die Ungleichwertigkeit der Richtungen, als Gegensatzlichkeit von Verti-
kale und Horizontale, Breiten- und Tiefenerstreckung, und Richtungen in ihrer dynami-
schen Qualitat, also gerichtete Bewegungen sind fir Caros Plastik von entscheidender
Bedeutung, wie schon Clement Greenberg erkannte (vgl. oben). Zudem: das meiste, was
Michael Fried iber die Leibbezogenheit der Caro’schen Plastik ausfihrte, die Ubertra-
gung leiblicher Orientierungen in sie, die leibanaloge Dynamik ihrer Elemente und Rela-
tionen hat Giltigkeit nur im Aktionsraum, so daf3 die These gewagt werden darf: Im Zen-
trum der die Plastik Caros bestimmenden leibraumlichen Erfahrung steht der Aktionsraum.

Die Besonderheit des Aktionsraumes macht nun aber auch den inneren Zusammen-
hang von Leibbezogenheit und additiver, die Selbstandigkeit der einzelnen Teilelemente
betonender und sie gleichzeitig vielfdltig verknipfender Struktur der plastischen Werke
Caros verstandlich. Denn im Aktionsraum lassen sich ... verhéltnismaBig selbstdndige
Gebiete herausfassen, Gegenden als Platzganze eines relativ geschlossenen Zusammen-
hangs.*' Diese Gliederung eines Aktionsraumes in eine Mannigfaltigkeit von Gegenden,
in denen mégliche Schachtelungen stets wieder gegen eine Gegend konvergieren,*? ist
einerseits bestimmt vom Leibsubjekt, dessen Handlung sich darstellt als in Etappen ausge-
fihrt, die sich nach Teilzielen bestimmen, andererseits vom zuhandenen Objekt: Der Platz
des Zuhandenen ist durch eine Gegend bestimmt. Aber er ist in ihr nicht genau bestimmt.
Er ist kein punktuelles Wo, sondern ein Irgendwo in den Grenzen seiner Gegend. Gegend
ist der ‘Spielraum’ fir die freie Variierbarkeit des Platzes, innerhalb dessen er veréinderlich
bleibt. ... Es sind dem Zuhandenen gewisse Verriickungen gestattet, ohne daf3 damit sein
Platz aufhérte, der némliche zu sein.*® Die Variabilitét des Platzes innerhalb einer Gegend
ist daher konstitutiv fiir den Ort des Zuhandenen.** Im Anschauungsraum dagegen konver-
giert die Gebietsfolge gegen eine feste Stelle als Grenzwert.*> Damit kommt auch schon
das besondere Verhdltnis von Perspektivitdt und Polyperspektivitit bei Caro in den Blick.

Dem Aktionsraum eignet eine eigentimliche Néhe ... , er ist - im Gegensatz zum
Anschauungsraum - recht eigentlich ein Nahraum.*® Solche Nahraumsituation ist auch fir
Caros Plastiken konstitutiv. Caro mochte seine Werke nicht von ferne betrachtet wissen,*”
er hat eine Reihe von ihnen in einer engen Garage geschaffen, die ein iiberblickendes
Zuriicktreten nicht erlaubte.*® Daraus resultiert: Caros Skulpturen are as immediate to one

[ T S e e S O ST S
“O°E, Stréker (wie Anm. 31), S. 101.

“1E. Stréker (wie Anm. 31), S. 61.

42 E, Stroker (wie Anm. 31), S. 64.

“3E. Stréker (wie Anm. 31), S. 61.

44 E. Stroker (wie Anm. 31), S. 63.

45 E. Stroker (wie Anm. 31), S. 97.

“E. Stréker (wie Anm. 31), S. 86.

47 Vgl. Interview Caros mit P. Tuchman (wie Anm. 18), S. 116. - W. Rubin (wie Anm. 22), S. 79.

“8'W. Rubin (wie Anm. 22), S. 72.
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as one’s own body.*?

SchlieBlich ist auch der gerdtehafte Charakter mancher Werke Caros, vor cllefn
seiner table-sculptures, von denen eine Reihe mit Handgriffen versehen sind,*° korre'of.l\’
dem menschlichen Aktionsraum, in dem die Handlichkeit des Zuhandenen zum Vorschein
kommt,*! und in dem die Hier-Grenze des Leibes durch Werkzeuggebrauch erweitert werden
kann.52

Gleichwohl erschapfen sich Caros Plastiken nicht darin, allein den menschlichen
Aktionsraum zu thematisieren. Sie schaffen vielmehr eine eigentimliche Synthese der ver-
schiedenen leibraumlichen Bezige, allerdings unter der Dominanz des aktionsraumlichen
Leib-Bezuges. Caro will seine Werke ganz in den Dienst des Ausdrucks stellen. Eine Skulp-
tur oder ein Gemélde ist fir den Betrachter ein Ersatz fijr eine andere Person. Daher mL‘/B
sie expressiv sein. Abstrakte Kunst, die nicht expressiv ist, wird willkiirlich oder dekorativ.
Figurative Skulpturen oder Gemalde, die nicht expressiv sind, zeigen wenigstens Figuren,
aber abstrakte Skulptur, die nicht expressiv ist, ist nichts als sie selbst, das Metall oder d'e’
Stein oder das Holz, woraus sie gemacht ist. Daher kommt es, daB tatsdchlich so viel
schlechte, unexpressive abstrakte Skulptur leerer ist als ihr realistisches Gegenstiick, das
wenigstens etwas portrétiert.53 Diese AUBerung Caros zeigt, welchen Stellenwert er der
Expression einrdumt. Damit aber Uberschreitet er den Aktionsraum, in dem die Ausdrucks-
welt erloschen ist.54

Ebenso ist der Aktionsraum franszendiert in der geforderten strikt optischen Erfas-

er Plastiken Caros: Caro does not wish the viewer to enter the spaces articulated by
the extension of his pieces; even less does h
wants th

sung d

e wish fo elicit any desire to touch them. He
e experience to be fotally optical.** Dem Betrachter wird damit sein Ort im

Anschauungsraum zugewiesen der gleichsam den GuBeren Saum des Aktionsraumes bik
det, und der auBerhalb des Handlungsentwurfs steht.56

Im Anschcuungsraum konstituiert sic
Dinge selbst. Die Spannung zwischen Ans
manifestiert sich vor allem an der Gegens

h der gegenstéindliche Raum, der Raum der
chauungsraum und gegenstandlichem Raum

atzlichkeit von Tiefe und Breitenerstreckung:
Tiefe ist die eigentlich existentielle Dimen

sion. An der Tiefe des Raumes wird m?if’e
Gegeniiber. standligkeit und Hinwe”dUHQSfdhigkeif zur Welt faBbar. ... Sie ist von der Breiten-

; ; B i s : i re
erstreckung wesensverschieden. Die Extension ist eine Angelegenheit der Objekte, pv
“* M. Fried (wie Anm. WZleS 13, : thony
M. Fried (wie Anm. 17),5.15.-Vgl. dazy auch: Michael Fried: Anthony Caro’s Table Sculptures, in: An
Caro. Table Sculptures 19661977, Au

sst.-Kat. British Council London, London 1977, o.S.
°V E. Stroker (wie Anm, 31), .59 y. ff.

2 E. Stroker (wie Anm. 31), S. 67 .

; & ) ; ith,
3% Aus einem Interview Caros mit Peter Fuller, zitiert nach: Skulpturen der Moderne. Julio Gonzales, David Sm

3 fen
Anthony Caro, Tim Scott, Michael Steiner, Ausst -Kat. Paris, Bielefeld, Berlin, Tibingen, Hamburg, Ludwigshate
1980/81, 0.S. - Dies Interview vollsténdi

3
g in: Anthony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm. 18), bes. S. 9-10, 3
* Vgl. E. Stréker (wie Anm. 31), S. 57.

%> W. Rubin (wie Anm. 22),:5.°88;
% E. Stroker (wie Anm. 31), S. 89.
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Sacheigenschaft, faBBbar in reinen GréBenverhdltnissen.”” Im entschiedenen Kontrast, im
durch die Betrachtung vollzogenen Wechsel von Tiefen- zu Breitenerstreckung der Elemen-
te Caro’scher Plastiken wird somit auch die Freisetzung des objektiven, des gegensténdli-
chen Raumes aus dem Anschauungsraum vor Augen gestellt - und die Zuricknahme jenes
in diesen bei erneuter tiefenmaBiger Orientierung, in einer Dynamik, die selbst nur auf
dem Aktionsraum als einem dynamischen Gefiige*® aufbauen kann.

Die Plastiken Caros, so laft sich zusammenfassend formulieren, zeigen, stellen optisch
dar: die Struktur des menschlichen Aktionsraumes und dessen Ausdruckscharaktere. So
gegriindet in einer Weise leiblichen In-der-Welt-Seins,* erheben sie sich zu einer schopfe-
rischen Synthese, denn dieser expressive Aktionsraum des leiblichen Subjekts ist so ja

nirgendwo einfach vorfindbar.

Das Verhdltnis von Perspektivitat und Polyperspektivitit der Plastiken Anthony Caros sei
abschlieBend am Beispiel einiger seiner Werke genauer erértert. Sculpture Two von 1962
(208,5 x 361 x 259 cm, Stahl, bemalt mit einem mittleren, gedeckten Laubgriin)®® ist eine
vielansichtige Skulptur, die sich in ihren verschiedenen Ansichten mit hochst unterschiedli-
chen Formzusammenhdngen darbietet. Es handelt sich, wie haufig bei Caro zu dieser
Zeit, um eine Komposition aus geraden |férmigen Elementen und deren Variationen, so-
wie einem sanft gebogenen Element, die winkelig, aber keineswegs durchgehend recht-
winkelig zueinander gefigt sind. Entscheidend sind vielmehr die Abweichungen von der
rechtwinkligen Zuordnung, bei gleichzeitiger Prasentation von Rechtwinkligkeit in den Einzel-
elementen und ausgezeichneten Stellen des kompositionellen Zusammenhanges. Die zahl-
reichen schiefen Winkel erwecken den Eindruck eines bewegten Gesamtbildes, verleihen
jedem Element eine Art Spielraum, einen Freiraum von unbestimmter Begrenzung, gemes-
sen an strenger rechtwinkliger Fixierung; und lassen es so als Glied innerhalb eines Aktions-
raumes erscheinen.

Diese Elemente sind nicht in erster Hinsicht Kérper, sondern wirken wir Materialisa-
tionen von Raumbahnen, Raumrichtungen, die durch sie reprasentiert werden.®' Die so
aktualisierten Raumrichtungen aber konvergieren nicht zu einem gemeinsamen Fluchtpunkt,
sondern sind polyachsial,®? polyperspektivisch aufeinander bezogen. Damit erweist sich
Polyperspektivitat bei Caro als eine Erscheinungsform des gezeigten, optisch dargestellten
Aktionsraumes. Zugleich begriindet die Polyperspektivitat, die Spielraum-Freiheit der Einzel-
elemente, die Mannigfaltigkeit der Ansichten des Gesamtgebildes. Ist Vielansichtigkeit
eine Darstellungsmethode perspektivischen Gestaltens, so darf gefolgert werden, daf bei
Caro Perspektivitit im Dienste von Polyperspektivitdt steht, oder, anders gewendet: in der

Dimension des Anschauungsraumes wird die Besonderheit des Aktionsraumes gezeigt.

R S SR O S S O RN RN T SRR PG e o i SR R RS R A SIS S p e e sy
57 E. Stroker (wie Anm. 31), S. 107. - Vgl. dazu weiter unten.

8 E. Stroker (wie Anm. 31), S. 58.

%9 Vgl. M. Fried, in: R. Whelan (wie Anm. 17), S. 97.

¢ Dieter Blume: Werkverzeichnis der Steel Sculptures Anthony Caros. 1960-1980, in: Anthony Caro. 12 Skulpturen
(wie Anm. 18), Nr.827, S. 186.

¢! Zum Begriff der Reprdsentation des Raumes durch Dinge vgl. E. Stréker (wie Anm. 31), S. 190.

2 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 66.
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Denn die einzelnen Ansichten lassen sich verstehen als Darstellungen einer Handlung ...,
in Etappen ausgefihrt, die sich nach Teilzielen bestimmen ¢ Zwar ist bei Plastiken Caros,
anders als bei plastischen Werken frisherer Jahrhunderte, eine einleitende Ansicht®* nicht
festgelegt. Eine mégliche Lesart kann jedoch sinnvollerweise die Abfolge der Betrachtung
mit der Schmalseite beginnen lassen, bei der ein langes gerades Element sich langsam
von der Bodenfléche abhebt (Abb. 1).9 Winkelig fihrt der Weg dann zu mehreren verti-
kalen oder leicht schréigstehenden Elementen mit Akzenten rechts und links, so daf sich
gewissermaflen die Situation eines Scheideweges ergibt. Folgt man dem Impuls nach
rechts (Abb. 2), so richtet alsbald ein hochrechteckiges Element, in dem fléchenhafte Aus-
breitung am ehesten zur Geltung kommt, wie ein optisches Hindernis, wie ein warnender
Schild sich auf, akzentuiert auch durch die hier sich entschieden rechtwinklig prasentieren-
de Fiigung der Stiitzelemente. Uberwindet man im Weiterschreiten dies Hemmnis, so leitet
das sanft abwarts gefihrte Element zugig in die Tiefe (Abb. 3),% zy einem spannungsvoll
damit verbundenen, mdchtigen, leicht schrag gestellten Vertikalbalken, der in seinem kraft-
vollen Sichaufrichten, Hochrecken wie der AbschluB3, die Voll-endung einer Handlung wir-
ken kann, in seiner Schrégstellung gleichwohl den Charakter eines Resultats aus der vor-
hergegangenen Formenfolge nicht verleugnet (Abb. 4). Die meist reproduzierte,®” (nun

rechts darauf folgende) andere Langsansicht laBt die

Formen entstpannt nach rechts hin
absinken.

Diese Analyse mag als zy direkt erscheinen. Gewifd ist sie zu knapp: sie beriicksich-
tigt nicht die Ritardandi, die Ambivalenzen in der Zuordnung und Abfolge der Formen.

ros Forderung nach einer personhaften Begegnung mit seiner
» ' wenn auch in einer zy einfachen Beschreibung.

Entfalten sich die Formen von Sculpture Two in einer kontinuierlichen Abfolge, so stellt
Scul|

pture Seven von 1961 (178 x 537 x 105,5 cm, Stahl, bemalt in intensivem Griin, der

obere Querbalken mittelbraun, der untere intensiv blau)*® die Hauptansichten schroff ge-
geneinander. Gewif} sind auch hier vermitt

Kontrastik zwischen Schmal-

% % i nef
und zugleich auch disparater, erkennen laBt, derum einen anderen Ausdruckscharakter, entschiede
8 D. Blume (wie Anm. 50), Nr. 825,S. 186

“ Die Breitenansicht, halb von rechts, in: : 5.
Ahnlich bei R. Whelan (wie Anme.cl i 's. aaony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm. 18), . 30, 186, Nr.82>-

M. Frisd (e Rokm $71 - Nr,é‘i)’ S.37, Abb. 7. - Die Breitenansicht, etwas von oben aufgenommen, be!
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tiefe hatte Harald Lassen,”® in scharfer Konturierung, herausgearbeitet: Die urspriingliche
Réumlichkeit, das unmittelbar anschavende Raumhaben, weist stets diese beiden sich
wechselseitig-bedingenden Momente auf: namlich erstens das intentionale Gerichtet-sein
auf ein Gegenibersténdiges und zweitens den extensionalen Ausbreitungs- und Fléchen-
charakter dieses Gegeniberstehenden. Sehflache und Sehtiefe sind hierbei von grund-
satzlich anderer Struktur. Das eigentlich polare Moment der Ich-Gegenstandsspannung,
die Dimension des Mir-Gegeniiber ist dabei die Tiefe. Sie ist diejenige Richtung und
Dimensionalitét ..., in der die Dinge vorwiegend zu uns in Beziehung treten, wahrend die
Fléche diejenige Dimensionsart ist, in der die Dinge untereinander in Beziehung stehen. In
der Tiefe haben alle Gegenstinde eine bestimmte Entfernung von mir, die zugleich das
MaB ihrer Geféhrlichkeit bzw. ihrer Ungeféhrlichkeit, ihres Besitzes, ihrer Erreichbarkeit,
bzw. ihrer Unerreichbarkeit ist. In der Flache dagegen bietet sich eine iberall gleichwerti-
ge, offen ausgebreitete und in allen Teilen ibersichtliche Mannigfaltigkeit von Raumstellen
dar ..., deren innersachliche Verhdltnisse ohne Abhéngigkeit von einem bestimmten Stand-
punkt als reine Lagebeziehungen der Teile untereinander giiltig sind.

In der Unterschiedlichkeit der beiden Ansichten von Sculpture Seven zeigt sich,
wohl intensiver als in jedem anderen plastischen Werk, gerade dieser Gegensatz, der
Gegensatz von ruhiger, sachlicher, flachenhafter Ausbreitung (Abb. 5) und Situations-
bezug der fast nur auf perspektivische Tiefenlinien, auf Bahnen eines vorstoBenden und
zuriickfliehenden Tiefenraumes reduzierten Elemente (Abb. 6). Gleichwohl belafBt es
Sculpture Seven nicht bei dieser bloBen Gegeniiberstellung. Die gelassene Ausdehnung
der Breiten-Ansicht wird durch die beiden Querbalken, die, rechtwinklig dazu gesetzt,
nun als Tiefenelemente wirken, akzentuiert und in eine prekare Balance versetzt (Abb. 5).
In der Ansicht der Schmalseite aber (Abb. é) erscheinen dieselben Elemente, die Querbal-
ken, nun als Reprasentanten flachenhafter Ausbreitung, als insichruhende Widerstande
gegen perspektivische, standpunktbezogene Verfigbarkeit. Mit solcher Verschrankung und
Opposition macht Sculpture Seven die Spannweite des Anschauungsraumes sichtbar.
Polyperspektivitat ist hier nicht gegeben, mithin der Aktionsraum nicht als solcher thematisiert,
wohl aber, in der Scharfe der Entgegenstellung der beiden Raumdimensionen, ein dyna-
misches Moment gesetzt, das den Aktionsraum als ein dynamisches Gefiige anklingen
laBt. In der Sachlichkeit der Breitenausdehnung aber erstreckt sich der Anschauungsraum
in den gegensténdlichen Raum, die Dimension der standpunkifreien Relationen der Ge-

genstande untereinander.

Den beiden Werken Caros aus den frihen 60er Jahren seien zwei seiner in den 7Oer
Jahren geschaffenen Plastiken gegenibergestellt. Polyperspektivitét als Richtungsvielfalt
erscheint nun nicht mehr, wie bei Sculpture Two, als lockere Fiigung nicht konvergierender
Raumachsen, sondern als kontrastische Komposition gegeneinanderstoflender und einan-

7% Harald Lassen: Beitrage zur Phdnomenologie und Psychologie der Anschauung, Wiirzburg-Aumishle 1939, §
14: Flachenhafte Sachlage und tiefenhafte Situation, S. 120-150, Zitate S. 124, 125, 150.
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der verdeckender, scharf konturierter und aufgerissener Fliichen, so eine neue Dichte ge-
gensditzlicher Ausdruckscharaktere erméglichend. :
Straight On von 1972 (201 x 173 x 132 cm, rostfarbener Stahl)”! entspricht in
seiner als Vorderansichf’? (Abb. 7) aufzufassenden Erscheinung seinem Titel: Kraftig von
rechts her aufgestitzt und entschieden nach links ausgespannt, kann es den Eindruck
entschlossenen Beginnens erwecken. Umschreitet man die Plastik nach rechts, so zeigt die
folgende Ansicht (Abb. 8) nochmals die Festigkeit des Anfangs, in der dreieckigen Veran-
kerung am Boden und der angespannten Vertikalen dariiber, wie im weiten, sicheren
Ausgreifen nach beiden Seiten. Schon aber wird die rechte Seite durchdrungen von einem
pfeilartigen Gebilde aus der Gegenrichtung. Noch einen Schritt nach rechts (Abb. 9), und
der polygonale Ausschnitt in der rechten Seitenflidche, wie auch deren rechte Kontur selbst,
zeigen sich in ihrer nach links ziehenden Spannung als Resultate des von rechts her eiff’
dringenden Pfeils. Die anschlieBende Ansicht von der Schmalseite her (Abb. 10) intensi-
viert noch dieses Spannungsverhdlinis. Noch heftiger aufgerissen nun die Stahlfléche, ihre
abschlieBende Kante leicht nach hinten gekurvt, wie unter Einwirkung der pfeilhaften

Gegenkraft. Der folgende Anblick von der anderen Seite her (Abb. 11)72 enthiillt, héchst
Uberraschend, ein Abbléttern von Formen, das sich steigert zu

lich, bei der SchluBansicht (Abb. 12), bietet sich eine fast c
kliftung von Formen dar. So macht Straight On in geradezu
Riickseite frisch begonnenen Handelns sichtbar, die Erschi
Festigkeit als Wirkung verletzender Gegenkraft. (Doch ist, d
ten nicht festgelegt ist, dies nur eine mégliche Lesart der Skulptur.)

In &hnlicher Weise enthiillt Flank von 1976 (188 x 173 x 170 cm, rostfarbener
Stahl)74 die Vielschichtigkeit, ja Dialektik eines Geschehens, einer Handlung. In einer An-
sicht nahezu frontal zur rechteckigen, auf die rechte untere Ecke gestellten Platte (Abb.
13), zeigt sich das Gebilde als Kreuzungsbereich gegensatzlicher Krafte, in sich gebdn-
digt und sie wechselseitig in Schach haltend. Ein Schritt nach links (Abb. 14), und mit dem
anderen Blickwinkel, der scharferen Verkirzung der Platte usf., spannt sich die Plastik wie
lavernd, um sogleich danach, beim weiteren Umschreiten nach links, raketenhaft aufzu-

fahren (Abb. 15)75 und mit der folgenden Ansicht (Abb. 16), mit der Offnung der Diagonal
flédichen oben, den Anblick eines todbringenden, lérmend

Dann aber der Umschlag, der Zusammenbruch dieses dr
ndchsten Ansicht (Abb. 17) erscheinen die Formen wie a
Erde aufschlagende Splitter, und im letzten Anblick (Abb.
schweren, ungefiigten Gebilde, hilflos hoppelnd auf kleine
eine mogliche Lesart der Plastik angesprochen.)

m Herabstiirzen, und schlief’-
haotische Aufsplitterung, Zer-
psychologischer Scharfe die
tterung, das Zerbrechen von
a eine Reihenfolge der Ansich-

en Kriegsgerdtes zu erhalten.
ohenden Emporstofens. In der
bstirzend, wie riesige, auf die
18) wird die Plastik zu einem
n Stummeln. (Auch hier ist nur

”' D. Blume (wie Anm. 50), Nr. 1014°S: 217 n
72In einer sehr Ghnlichen Ansicht, etwas mehr von rechts, und deshalb noch gespannter erscheinend, aufgenomme
in: D. Blume (wie Anm. 50).

7 Eine andere Ansicht dieser Rickseite bei R. Whelan (wie Anm. 15), S. 127, Abb. 59.
74 D. Blume (wie Anm. 50), Nr. 1136, s. 287,

7 Diese energisch gespannte Ansicht auch in: Anthony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm. 18), S. 153, und in: -
Blume (wie Anm. 50), Nr. 1 186, S. 237



PERSPEKTIVITAT UND POLYPERSPEKTIVITAT DER PLASTIKEN ANTHONY CAROS

Nur eine, polyperspektivischer Darstellungsmethode entsprechende Facettierung, scharf-
kantige Auffacherung der Ansichten erméglicht solche Gegensatzlichkeit der Ausdrucks-
charaktere einer Plastik. Standen die Anblicke einer sich perspektivisch-vielansichtig dar-
bietenden Plastik in einem Zeitkontinuum, lieBen diese Ansichten, bei allen Entfaltungs-
und Verwandlungsméglichkeiten, in Abschattungen immer ein Ganzes erkennen, so kann
Polyperspektivitat, der Darstellung des Aktionsraumes als eines Ortes méglicher Handlun-
gen dienend, die Gegensatzlichkeit der Anblicke steigern bis zur Infragestellung der schlich-
ten Identitat des plastischen Werkes. Nicht die Ganzheit eines plastischen Kérpers ist hier
das Wesentliche, sondern die Darstellung menschlicher Aktionen, menschlicher Handlungs-
entwirfe in all ihren Aufschwiingen, Briichen und Zusammenbriichen des Wollens und des
Vollbringens.

Die Fortentwicklung polyperspektivischer Gestaltungsmethode zur Darstellung des
menschlichen Aktionsraumes bekraftigt rickwirkend die Interpretation der Polyperspektivitét
Picassos und allgemein der kubistischen Formensprache als AuBerung des willensbestimmten
Subijekts. Thematisierte jedoch Picasso und die im eigentlichen Sinne kubistische Darstel-
lung, als immer gegenstandsorientierte, die Ver-formung vorgegebener Gegensténde und
damit den Willen als umgestaltenden, so macht Anthony Caros abstrakte Plastik den Wil-
len als einen frei setzenden sichtbar. So kann sie sich meist gelassener, entspannter dar-
bieten als Werke Picassos. Aber auch Caros Plastik steigert sich, wie seine spateren Schop-
fungen zeigen, in der tieferen Erfassung der Willensthematik zu kontrastreicher Dramatik.




PERSPEKTIVITAT UND POLYPERSPEKTIVITAT DER PLASTIKEN ANTHONY CAROS

Abb. 1: Anthony Caro: Sculpture Two, 1962,
(208,5 x 361 x 259 cm), Stahl, bemalt,
Frankfurt am Main, Stédel-Garten

Abb. 5: Anthony Caro: Sculpture Seven, A 3 “
1961, (178 x 537 x 105,5 cm), Stah, et i,
bemalt, Frankfurt am Main, Stadel-Garten Abb. 6: Anthony Caro: Sculpture Seven, 1961




PERSPEKTIVITAT UND POLYPERSPEKTIVITAT DER PLASTIKEN ANTHONY CAROS

Abb. 7: Anthony Caro: Abb. 8: Anthony Caro: Abb. 9: Anthony Caro:
Straight On, 1972, (201 x Straight On, 1972 Straight On, 1972
173 x 132 cm), rostfarbener

Stahl, Frankfurt am Main,

Stadel-Garten

Abb. 10: Anthony Caro: Abb. 11: Anthony Caro: Abb. 12: Anthony Caro:
Straight On, 1972 Straight On, 1972 Straight On, 1972



PERSPEKTIVITAT UND POLYPERSPEKTIVITAT DER PLASTIKEN ANTHONY CAROS

Abb. 13: Anthony Caro: Abb. 14: Anthony Caro: Abb. 15: Anthony Caro:
Flank, 1976, rostfarbener Flank, 1976 Flank, 1976

Stahl, (188 x 173 x 170

cm), Frankfurt am Main,

Stadel-Garten

Abb. 16: Anthony Caro: Abb. 17: Anthony Caro: Abb. 18: Anthony Caro:
Flank, 1976

Flank, 1976 Flank, 1976





