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ZUR KUNST MICHAEL CROISSANTS

Peter Anselm Riedl

I Einfiihrung

Fast untiberbriickbar groR mag auf den ersten Blick
der Abstand zwischen einem frihen Werk Michael
Croissants wie Torso von 1963 (Tafel 7) und einer
neueren Arbeit wie Figur W 763/1998 (Tafel 200 bis
200d) vor der Deutschen Botschaft in Peking erschei-
nen: Bewegtheit und Offenheit der —alle Zeichen
modellierender Behandlung tragenden — plastischen
Form bei der einen, geometrisierende Gerafftheit
des — untibersehbar auf dem Weg konstruierender
Flgung gewonnenen — Gebildes bei der anderen.
Doch es gibt zumindest ein Verbindendes, das sich
assoziationsbereiter Betrachtung erschlief3t und das
zugleich auf ein Kernanliegen des Kinstlers verweist:
Hier wie dort ist Form von menschlicher Gestalt ab-
geleitet, das eine Mal, indem ein gewandumwehter
Rumpf mit Schulteransétzen und Halsstumpf formal
geradezu ziigellos ausgedeutet ist, das andere Mal,
indem eine Figur auf einen zu prismatischer Klarheit
neigenden Kérper reduziert ist, der letztlich nur durch
das aufrechte Stehen und durch Wandungsverwdl-
bungen, die man von einer Seite her als Einziehungen,
von der Gegenseite her indessen als Ausschwingun-
gen wahrnimmt, an den anthropomorphen Anlal3 er-
innert. Verbal kaum falbarer Formenreichtum ist ein
Merkmal des friihen Torsos, aber auch das jingere
Werk entgeht insofern technoider Glatte, als die
Schweifinédhte der Kanten nicht verschliffen sind und
sich die Bearbeitungs- und Alterungsverfarbungen
des verwendeten Bronzeblechs offen zeigen.

Es bote sich an, die Figur W 763/1998 als spétes
Produkt eines sich {iber Jahrzehnte hinziehenden
Verknappungsprozesses zu verstehen. Doch es ex-
istieren bereits in zeitlicher Nachbarschaft von Torso
Arbeiten, die mehr dem Gedanken der Straffung als
dem der Formentgrenzung verpflichtet sind. Bei
dem fur den EisenguR in Ton modellierten Torso
von 1970 (Tafel 26) etwa verbindet sich eine zur Ge-

schiossenheit tendierende Gesamtform mit einer
unruhigen, aber nicht mehr zerklifteten Oberflache;
die Masse des Rumpfes erfahrt durch die leichte
Einziehung in der Taillenregion und die asymmetri-
sche Kurvatur der Schulterzone eine Belebung, die
zugleich innere Sammilung spiren lakt. Von Werken
wie diesem oder der — im Hinblick auf die Ausbil-
dung des Rumpfblockes abstrakteren, doch in der
Ausdricklichkeit ihres Kopfbereichs menschlicher
Gestalt ndheren — Bronze Halbfigur | von 1971 (Tafel
27) aus mag sich der Blick auf die Entwicklung der
Folgezeit leichter er6ffnen als von den Arbeiten der
frihen sechziger Jahre.

Es entspringt aber gewiR keiner Geringbewertung
der Initialphase, wenn in diesem Band das Hauptge-
wicht auf Werken aus jingerer Zeit liegt. Die vom
Kdnstler selbst getroffene Auswahl geht einmal von
der Tatsache aus, daR viele der frihen Arbeiten in
Katalogen und Aufsatzen reproduziert sind; zum an-
deren berlicksichtigt sie den Umstand, daf} ein Werk-
verzeichnis im Entstehen ist, mit dem der vorlie-
gende Band nicht konkurrieren wiil. Gleichwohl las-
sen sich zwei gewichtige Rechtfertigungsgrinde fir
eine dem Catalogue raisonné vorausgehende Verof-
fentlichung nennen: die Uberfalligkeit einer selbstin-
digen Buchpublikation Gber Michael Croissant und
die Notwendigkeit, dem erstaunlich reichen (Euvre
der spaten achtziger und neunziger Jahre — in dem
es keineswegs nur Arbeiten von der Art der Pekinger
Figur gibt — die verdiente Bekanntheit zu sichern. Un-
ter den gegebenen Umstanden kann dem Text nicht
die Aufgabe zufallen, Croissants Gesamtschaffen zu
waurdigen; vielmehr soll er, vor allem die Bildauswahl
kommentierend, Wege des Zugangs zur oft genug
hermetisch anmutenden Formenwelt eines grofien
Kunstlers zu finden helfen.



H Die Anfange und die informelle Phase

Als friheste Bekundungen des individuellen Idioms
sind Croissants Werke aus den Jahren zwischen
etwa 1960 und 1966 Zeugnisse der Verweigerung
und der Zustimmung: der Verweigerung gegenuiber
einer figurativen Tradition, wie sie letztlich auch noch
fur Croissants Minchener Lehrer Toni Stadler ver-
bindlich ist, und der Zustimmung zu einer zeitcharak-
teristischen Auffassung, far die sich der Begriff des
informel eingeblrgert hat. Dalt Stadlers eigener Stil
in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg standig
an Freiheit gewinnt, steht aulRer Frage. Um 1960 er-
reicht er, hauptsachlich in einigen kleineren, mit Hilfe
des Wachsausschmelzverfahrens hergestellten Ein-
zelfiguren eine Offenheit, die man mit dem Hang
des Klnstlers zum Fragmentarischen und mit seiner
»Angst vor der Schonheit« (Doris Schmidt)' erklaren
mag, die aber auch aus der Auseinandersetzung mit
neueren internationalen Richtungen resultiert. Daf
der unterschwellige Klassizismus, den man der
deutschen Bildhauerei der ersten Jahrhunderthélfte
so gern nachsagt, in Wahrheit mit gegensinnigen
Momenten unterschiedlicher Art durchsetzt ist, ist
langst erkannt worden; es war, um es formelhaft zu
sagen, eben nicht nur Maillol, der in Deutschland
Schule machte — es war auch Rodin.

Far Croissant ist, wie fur Christa von Schnitzler,
Herbert Peters und Leo Kornbrust, die alle in den
spaten vierziger und frihen finfziger Jahren bei
Stadler studieren, das Vorbild des Lehrers zunachst
in hohem Male pragend. Die menschliche Gestalt
ist Angelpunkt der frGhen Erkundungen, an ihr hat
sich die bildnerische Phantasie zu bewahren. Das
Widerspiel von Korpermasse und lebendiger Aufen-
haut, stabilisierender Binnenstruktur und bewegter
Peripherie wird nach dem Stadlerschen Beispiel auf
seine Interpretationsmaoglichkeiten hin untersucht.
Immer freier wird dabei das Verhaltnis zur Natur, im-
mer dringlicher die Frage, bis zu welcher Grenze sich
Organisches plastisch umsetzen 14Rt, ohne dal3 -
jeweils zu definierende — morphologische Grundei-
genschaften aus dem Blick geraten.

Dal in den funfziger Jahren der Wille zu einer
grundlegenden Umorientierung viele der jingeren
deutschen Bildhauerinnen und Bildhauer erfaf3t und
auch etliche Mitglieder der Generation eines Toni
Stadler oder Anton Hiller berthrt, ist Folge eines
Internationalisierungsschubes, der nicht zuletzt als
Reaktion auf die von der Nazidiktatur herbeigefihrte
Lahmung oder gar Vernichtung der Innovationskréfte

zu begreifen ist. Meister wie Constantin Brancusi,
Jacques Lipchitz, Ossip Zadkine, Henri Laurens,
Naum Gabo, Nicolas Pevsner, Hans Arp, Alberto Gia-
cometti, Germaine Richier und die Englénder Henry
Moore, Kenneth Armitage und Lynn Chadwick tre-
ten ins BewuRtsein und ermutigen zu eigenen Ant-
worten. Abstrakte Tendenzen setzen sich immer
mehr gegen die figurativen durch, zumal in der Ma-
lerei, die durch Kinstler wie Wols in Europa und
Jackson Pollock in den Vereinigten Staaten energi-
sche Impulse im Sinne eines expressiven Anti-Kon-
struktivismus erhélt, dessen Besonderheiten und
Spielarten mit den Bezeichnungen Informel, Ab-
strakter Expressionismus, Tachismus, Action Pain-
ting und Abstraction lyrique angedeutet seien. Dal}
der gerade auch im Bereich der Bildhauerei zu einem
unglicklichen, aber kaum mehr korrigierbaren Stan-
dard gewordene Begriff Informel nicht Formpreis-
gabe meint, sondern einen besonderen Extrem-
modus der Formsetzung, muld nachdrtcklich betont
werden.

Nicht nur als Alternative zu der in den Nachkriegs-
jahren noch durchaus méchtigen figurativen Uberlie-
ferung wird das Informel fiir viele deutsche Bildhaue-
rinnen und Bildhauer am Anfang ihrer Laufbahn zur
Herausforderung: Erheblicher ist wohl, daf3 sich in
ihm ein epochenspezifisches Lebensgefihl duliert,
das mehr noch als durch den sich Uberall regenden
Neuaufbruch durch die sowohl im Gedachtnis als
auch in Gestalt von Ruinen nach wie vor bedrickend
gegenwartige Kriegskatastrophe gepragt ist. Es ist
das Gefiihl jener Geworfenheit, die von der Existenz-
philosophie als menschliche Grundbefindlichkeit be-
schrieben wird, jener Erfahrung eines Davongekom-
menseins, das neben Keimen der Zuversicht solche
eines moglichen neuen Scheiterns birgt. In den Figu-
ren Giacomettis, denen Jean-Paul Sartre die »unaus-
sprechliche Anmut der Verganglichkeit« zuerkennt,
spricht sich derartiges Empfinden subtil aus, in den
Kleinen Statuen des bedrohten Lebens, die Jean
Dubuffet 1954 aus disparaten Materialien geformt
hat, manifestiert es sich auf grimmig-humorvolle
Weise; auf seine apokalyptische Dimension zielt
Marino Marinis Wort vom »Hiroshimastil«.

Zahlreiche, wenn nicht die meisten Arbeiten Mi-
chael Croissants aus der Phase zwischen etwa 1960
und 1966 Iosen Vorstellungen von Gefadhrdung und
Verganglichkeit aus. Ob es beim Pferdekopf I von
1962 (Tafel 6 ) oder bei dem um 1966 entstandenen
Tierkopf (Tafel 17) ein Zustand ist, der an beginnen-
den oder fortgeschrittenen Zerfall denken 183t, oder



ob es wie beim Torso ! (Tafel 7) um die Zerschluch-
tung von Kérper- und Gewandmassen geht: Figu-
rative Integritat, wie sie bei aller vereinfachenden
Stilisierung noch den zeitlich unmittelbar voraus-
gehenden Werken eignet — als Beispiele seien die
Liegende Figurvon etwa 1957 (Tafel 1) und Der
Gute Hirte von 1958 (Tafel 2) genannt —, erscheint
zugunsten einer plastischen Verfassung aufgeho-
ben, die durch Krafte des Kliftens, Flieens und Ver-
werfens charakterisiert ist. Der Pferdekopf von 1962
wahrt eine kritische Mittellage zwischen fleischlicher
und schadelhafter Wirkung und ist insoweit noch
den aus den Jahren vor 1960 datierenden Arbeiten
nahe. Beim jlingeren Tierkopf mit seinen scharfgrati-
gen Einsackungen und seiner zernagten Vorderpartie
herrscht der Eindruck des Knochigen vor. Zum Ab-
bildhaften halten beide Kopfe ebenso Distanz wie
der Torso. Auffallend ist, daf3 der plastische Kern in
jedem Falle stark genug ist, um sich gegen die zeh-
renden und bewegenden Energien zu behaupten.
Selbst bei Werken, die schon aufgrund ihres Mo-
tivbestands relativ massearm sind, bleibt die plasti-
sche Substanz als eine Art verlafRlicher Anker wich-
tig, so bei Hand und Vogel | von 1964 (Tafel 14) und
noch spirbarer bei der ungefahr ein Jahr spater ent-
standenen sockellosen Fassung Hand und Vogel Il
(Tafel 16). Zu nennen waren auch Nautis /i (Tafel 11),
die —in ihrer wehenden Zottigkeit den Torso / noch
Ubertreffende — Bronze Méanade von 1963 (Tafel 8),
Beutevogel Il (Tafel 12), alle von 1963, sowie Gany-
med von 1965 (Tafel 15) und Laokoon von 1966 (Ta-
fel 18). Vehementer machen sich massezehrende
Krafte in anderen Arbeiten geltend: der nach einem
Gipsmodell in Bronze gegossene Hirschkopfvon
1961 (Tafel 6) prasentiert sich als ein weitgehend auf
astférmige Elemente abgekirztes Gebilde, im Torso
(Sebastian) von 1963 (Tafel 9) ist ein menschlicher
Rumpf auf zwei Paare schildartiger HUft- und Brust-
fragmente verknappt, die miteinander durch ein —an
eine Ansammlung von Pfeilen erinnerndes und darum
die Sebastiansassoziation weckendes — Gestange-
werk verstrebt sind. Die Bronze Gestalt, ebenfalls
von 1963 (Tafel 10), ist auf verwandte Weise als
schmalbindeliger Kérperstamm mit seitlichen Aus-
legern und schildartigen Reststlcken einer imagina-
ren Rumpfwandung gebildet. Bei einem anderen
Torso von 1966 (Tafel 19) ist Masseabbau weniger
durch eine generelle Skelettierung als durch ein
Offenlegen anatomischer Binnenformen erreicht.
Was die Werke verbindet, ist die in der Idee des
Organischen verwurzelte Thematik: Menschen- und

Tierkorper oder -torsi, Inhalte, die mit Versehrung
und zuweilen, wie bei den Varianten von Hand und
Vogel, auch mit Schutzbedurfnis zu tun haben, Re-
kurse auf antike Mythologie und christliche lkonogra-
phie — dies alles stelit die Arbeiten zugleich in einen
Traditionszusammenhang, der in der Faktur offen-
kundig eher einen Widersacher findet. Im Hinblick
auf diese Faktur gilt fir die Mehrzahl der informellen
Plastiken eine nicht ohne weiteres nachvollziehbare
Eigenart. Nach einem Verfahren, das Croissant von
Stadler vermittelt wurde, sind die plastischen For-
men negativ in Ton modelliert.? Eine optische Kon-
trolle, wie sie den Modellaufbau gewohnter Art
begleitet, ist nur bedingt maglich; wichtiger ist der
haptische Bezug zu einem Hohlraum, dessen Um-
kehrungspotential in jedem Augenblick von den for-
menden Handen erfihit werden muf3. Den Blicken
enthUllt sich die finale Werkgestalt erst, wenn die
Positivabformung die Negativform verla3t. Ob man
diese Weise plastischer Gestaltung als eine mittel-
bare bezeichnen will oder ob man sie nicht vielmehr
als eine besonders unmittelbare aufzufassen hat,
bleibe hier dahingestellt. Fir Michael Croissant, der
das Negativverfahren in einigen Failen schon vor
1958 praktiziert hat und der ihm dann bis 1968 den
Vorzug vor anderen Methoden, wie der gelegentlich
verwendeten Wachsaufbau- und -ausschmelzungs-
technik, gegeben hat, ist der Direktumgang mit ei-
nem zur plastischen Masse reziproken Volumen je-
denfalls zu einer wesentlichen Erfahrung geworden.
Mit seinen informellen Arbeiten gliedert sich
Croissant in einen flr die deutsche Kunstgeschichte
des zwanzigsten Jahrhunderts bedeutsamen Zu-
sammenhang ein. Es sind mehrere, von unterschied-
lichen Positionen ausgehende Persénlichkeiten, die
in den ausgehenden fanfziger und sechziger Jahren
Modi informelier Grundnatur nutzen: Emil Cimiotti
beispielsweise, der auch in spateren Jahren dem in-
formellen Ansatz treu bleiben wird, Otto Herbert Ha-
jek, bei dem sich friih schon Konstruktives mit dem
Informellen verbindet, Paul Reich, der in seiner kur-
zen informellen Phase heterogene Materialien zu
kombinieren pflegt, und nicht zuletzt Christa von
Schnitzler, Herbert Peters und eben Michael Crois-
sant, Mitglieder des Minchener Schulerkreises von
Toni Stadler. Gelegentliche Annaherungen der indivi-
duellen ldiome kdnnen nicht von deren Eigencharak-
ter ablenken, und dhnliches gilt fiir Bezugnahmen
auf fremde Lésungen. Eine Arbeit wie Croissants
Beutevogel Il von 1963 (Tafel 12) ist — das hat man
richtig bemerkt® — sichtlich von nachkubistischen



Werken Jacques Lipchitz', wie Prometheus Uber-
windet den Adler von 1943, beeinfluRt, doch er-
scheint bei Croissant das Modelé noch weiterge-
hend vom Mimetischen befreit. Insgesamt wirken
die informellen Plastiken Croissants ernst und hinter-
grundig; Ziige des Experimentellen und Spieleri-
schen, die nicht ganz fehlen, gehen in einer Ge-
stimmtheit auf, in der sich anklindigt, was seit den
spaten sechziger Jahren mehr und mehr zum Sig-
num der personlichen Haltung wird.

Il Vom Informel zu Formenstrenge

Der Weg, der vom Informel allmahlich zu grofRerer
Formenstrenge flihrt, la3t sich besonders gut an der
Geschichte eines Motivs nachvollziehen, das zusam-
men mit dem menschlichen Torso im Zentrum des
Croissantschen Schaffens steht: das Motiv des
menschlichen Kopfes. Ein Kopf von 1960 (Tafel 3)
bringt seinen Titel Portrat dadurch ins Zwielicht, daf’
er den Korperteil auf eine klumpige Masse mit du-
Rerst sparsamen Markierungen der Binnenformen
reduziert, die Bronze Kopf / von 1962 (Tafel 4) pra-
sentiert sich als ein unregelmaRiges Ovulargebilde,
dessen Oberflache mit schrundiger Aderung (iberzo-
gen ist, die Bronze Totenkopf (Tafel 13) und ein aus
Bleiblechteilen zusammengelttetes Werk gleichen
Titels aus dem Jahre 1964 lassen eher an Verpup-
pungsstadien eines menschlichen Hauptes mit
grofRen Augenhohlen und klaffender Mundpartie
denken als an Zustande volliger Fleischlosigkeit.
Eine Bronze Helm von 1966 (Tafel 20), der andere
Arbeiten mit dem Titel Helmkopf vorausgehen,
scheint Schadel und panzernde Hiille in eine aufge-
rissene Masse zu bannen. Hingegen bringt ein Werk
von 1969, das wiederum nur den Titel Kopf tragt (Ta-
fel 21), die Idee der Verhillung — in diesem Fall der
Ummantelung eines Holzkerns mit Bleiblechseg-
menten — hochst augenfallig zur Geltung. Hille ist zu
einer Schale geworden, die morphologisch auf das
Darunterliegende verweist und zugleich dessen ein-
ziger Existenzgarant ist. Noch anders wird tenden-
zielle Ummantelung im Kopf mit Visier von 1969
(Tafel 22) ausgelegt, einem entschieden vereinfach-
ten steinernen Kopf, dessen Frontseite ein ge-
kriimmter Stab mit zwei Spangen in Mund- und Au-
genhohe als Abbreviatur eines Helmes vorgelagert ist.
Man muR diese Stufen der ErschlieRung der Kopf-
problematik kennen, um die Skulptur Schmaler Kopf
von 1970 (Tafel 23) und die anderen um und bald
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Sitzende Figur, 1967
Bleistift auf Papier, 65 x 50 cm

nach 1970 entstandenen Varianten des Kopfthemas
besser zu verstehen. Was den Schmalen Kopf an-
geht, 133t der Titel ahnen, daR der Profilansicht ein

Liegender Kopf mit Schulter, 1969
Bleistift auf Papier, 50 x 65 cm



Schmaler Kopf, 1970
Bleistift, Pinsel und blaugriine Aquarellfarbe auf Papier,
30x39cm

besonderes Gewicht zuféllt, flr die eine steile Nak-
kenpartie, eine klare Schadelkrimmung, eine in ein
relativ ausgepragtes Kinn mindende, kaum modu-
lierte Vorderlinie, ein schwach geritzter Mund und
unmerklich angedeutete Augen charakteristisch
sind. Erweckt schon der helle Stein mit seinen vielen
MeiRelnarben den Eindruck abweisender Verletzlich-
keit, so wird dieser Eindruck durch ein dunkles Fa-
dengespinst, das den Kopf wie ein schitterer Kokon
umfangt, aufs merkwirdigste bestatigt. Dal eine
Vitrine den umgarnten Kopf schiitzt wie eine emp-
findliche Antike, gibt dem Ganzen eine Wendung

ins Magische.

Robust wirken dagegen zwei um diese Zeit ent-
standene Terrakotten. Ein halsloser Helmkopf (Tafel
24) erinnert mit seiner gleich einem schweren Riegel
in das Sphéroid des Schadels eingreifenden Vorder-
partie an einen Astronautenhelm oder Roboterkopf.
Als kunstgeschichtliche Referenz kommen einem
Henry Moores Helmet Heads aus den vierziger Jah-
ren in den Sinn, doch sorgen bei Croissant berech-
nete UnregelmaRigkeiten der Faktur fir starkere
Gegenakzente zum Technoiden. Beim Liegenden
Helmkopf (Tafel 25) aus dem Anfang der siebziger
Jahre tritt alles Technische gegentiber der Anmu-
tung des Zerstorten zurlick: Das Panzerfragment mit
seinen Augen- und Nasenschlitzen und seinem de-
molierten rechten Schulterstick ist leere Schale und

als solche Tréagerin einer Erzéhlbotschaft, die freilich
nur das tragische Ende eines im Namenlosen ver-
bleibenden Geschehens dokumentiert. Von Inhalt-
lichkeit ganz anderer Art kann man bei einem Kopf
aus der Zeit um 1971 (Tafel 28) sprechen, der eigent-
lich eine Biiste ist. In Eisenguf® nach einem streifig
verkleideten Gipsmodell verwirklicht, sendet er Zei-
chen einer Emotionalitat aus, die nicht auf eine an
Gesichtsdetails gebundene Mimik angewiesen ist,
sondern der eine leichte Neigung genligt, um Insich-
gekehrtheit und Melancholie auszudrticken. Ahn-
liche Empfindungen vermittelt das Haupt der Holz-
skulptur Kopf und Rumpf (Tafel 29) aus der Zeit um
1970.

So verschieden die zuletzt genannten Lésungen
sind — der Kopf ist stets als ein Teil des mensch-
lichen Korpers aufgerufen, der nicht durch den Be-
sitz wiedererkennbarer Personaleigenschaften Indi-
vidualitatsstatus gewinnt, sondern durch die Unver-
wechselbarkeit der auf formale und thematische
Verdichtung gerichteten Gestaltung. Fir den
menschlichen Kérper insgesamt und den mensch-

Figur, 1970
Bleistift auf Papier, 61 x 42,7 cm
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lichen Torso gilt Entsprechendes. Die schon er-
wahnten Arbeiten Torso von 1970 (Tafel 26) und
Halbfigur I von 1971 (Tafel 27) verknappen die Anato-
mie auf einen Formenbestand, der einerseits an der
figurativen Herkunft keinen Zweifel 183t und anderer-
seits den bildnerischen Anspruch bezeugt, modifizie-
rend in die Naturvorgaben einzugreifen. Bemerkens-
wert ist in beiden Fallen die Machart. Dem Eisengul’
des Torsos liegt ein in Ton geformtes und mit grob-
strukturiertem Stoff iberzogenes Modell zugrunde.
Die Halbfigur hat in ihrer Urfassung einen aus einer
annahernd rechteckigen Rumpfplatte und einem
kolbenformigen Kopfstlick bestehenden Holzkern;
Sackleinwandbeschichtung mit einer Art Bleiversie-
gelung gibt dem Rumpf, unregelméRige Beplankung
mit Bleiplatten dem Kopf eine Urtimlichkeit der Er-
scheinung, die etwas Mumienartiges und dabei Im-
provisiertes hat. Kérperlichkeit zeigt sich als ein Ver-
hilltes, als ein sich im Akt der Prasentation dem
Blick Entziehendes.

Solche Spielart der Verweigerung, die bei aller
Radikalitat eine sinnliche bleibt, ist fir mehrere Ar-
beiten Croissants aus den friihen siebziger Jahren
kennzeichnend. So fir die Verhdllte Figur | von 1971
(Tafel 30), deren Ubersetzung in Eisen ein komplizier-
ter Modellaufbau vorausging: Zunachst habe er, so
berichtet der Kiinstler, ein Gerlst aus Holzleisten ge-
zimmert und diesem Gertist einen mit der Axt aus
Holz gehauenen Kopf aufgesetzt; dann habe er Uber
das Ganze ein grobes Tuch gehangt und damit eine
Gestalt gewonnen, die sich durch behutsame Gips-
abformung bis zur Guf3tauglichkeit weiterentwickeln
lieR.* Man darf mit Ludwig Rinn fragen, inwieweit
das, was der Blick gewahrt, iberhaupt noch Anwe-
senheit einer Figur meint — ob nicht vielmehr die Ver-
hillung selbst zum Medium eines spezifischen Aus-
drucks wird: »Diese Geste der Trauer, »Geknicktheit,
menschlicher Geflhlsregung ist in dem Maf3e be-
tont, ja pathetisch, als sie nicht mehr eingebunden
ist in einen konkreten Zusammenhang mensch-
lichen Geschehens, ja nicht einmal menschlicher
Gestalt, also bei volliger sonstiger Abwesenheit
des Menschen sich ereignet. «®

Die Aporie gegenuber einem Menschenbild, wie
es von der Kunst so lange hochgehalten wurde, istin
der Tat der Hauptschlissel zum Verstandnis der bild-
nerischen Strategie Croissants. Seit Rodin und der
frhen Moderne werde, so argumentiert der Kunst-
ler in einem 1985 gefiihrten Interview, die Bildhaue-
rei mit der Schwierigkeit konfrontiert, ein »unver-
stelltes Bild« vom Menschen zu vermitteln: »Ahnlich
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Kopf und Schulter, 1976
Pinsel und schwarze Tusche auf Papier, 20,6 x 28 cm

sind in meinen Arbeiten die Verhullungen, das Sche-
menhafte, das Schattenbildartige, Versuche, dieser
Schwierigkeit inhaltlich zu begegnen.[...] Wahr-
scheinlich ist es die einzige Moglichkeit — flir mich —
Uberhaupt Figur darstellen zu kénnen.«® Daf3 Verhil-
lung und Unverstelltheit, auf welcher Ebene auch
immer, in Beziehung zueinander treten, klingt wie
eine Paradoxie Beckettschen Zuschnitts.

Im Ubrigen ist das Motiv eines stoffverhdillten
Korpers, der selbst bis zur Skeletthaftigkeit ausge-
zehrt ist, kunstgeschichtlich nicht ohne Entspre-
chung. Gerade die Verhdillte Figur | &3t an gotische
Funeralskulpturen denken: an die sogenannten Pleu-
reuses mit ihren verhangten Hauptern oder an jenes
beriihmte Grabmonument im Bamberger Dom, das
den Bischof Friedrich von Hohenlohe fast entkorper-
licht in kurvig drapiertem Ornat zeigt. Geht von die-
ser Figur aus dem mittleren vierzehnten Jahrhundert
das Air einer mystisch dem Jenseits verschworenen
Geistigkeit aus, so kindet die Figur Croissants von
einem In-sich-Zuriickgezogensein, dem die Hiille
nicht als ein Rang- und Bedeutungsattribut zugeord-
net ist, sondern als ein Anonymitat verbtirgender
Schutz. Mehrfach hat Croissant diese |dee abgewan-
delt, beispielsweise in der nach einem mit wachsge-
trankten Tuchern Gberzogenen Tonmodell gegosse-
nen Bronze Verhdillte Figur Il von 1972 (Tafel 34) und
einer auf ahnliche Weise wie Verhdillte Figur | vorbe-
reiteten Eisenfigur von 1980. Im Gegensatz zu die-
sen als Standfiguren konzipierten Werken, die unge-



fahr lebensgrol oder etwas UiberlebensgroR sind, ist
die knapp neunzig Zentimeter hohe und mit ihrem
System der Bandagierung besonders mumienartig
wirkende Figur zum Anlehnen von 1972 (Tafel 35)
flr eine Schréagplazierung vor der Wand bestimmit.
Auch die der Morphologie und Aktionslosigkeit der
verhllten Figuren noch gemaRere Lagerung auf
dem Boden hat Croissant erprobt: in der Liegenden
Figurvon 1971 (Tafel 31) in Gestalt eines langge-
streckten Korpers mit kraftig artikuliertem Kopf und
stammartigen Beinen oder in einer anderen, titel-
und zeitgleichen Figur in einer etwas bewegteren
und weniger symmetrieverpflichteten Form. Gleich
diesen beiden Werken sind auch einige spatere Lie-
gefiguren Eisengtisse: so eine Liegefigur aus dem
Jahr 1981 (Tafel 63). Zwar ist bei ihr die Grobform
durch AusgieRen einer Negativschalung mit Gips ge-
wonnen, doch hat dieser Gipsleib seine leisen Buk-
kelungen und Verjingungen offensichtlich der tber-
arbeitenden Hand des Plastikers zu danken. Férm-
lich an den Boden angesaugt, verweist das an eine
abgeplattete Mumie oder Larve erinnernde Objekt
durch sein Liegen auf eine enge Beziehung zwi-

Relief, 1977
Schwarze Kreide, Pinsel und Aquarellfarbe auf Papier,

70 x50 cm

schen geformter Masse und tragendem Grund. Die
schwellenartige Erscheinung ruft auch eine Schwel-
lensituation ins Bewuf3tsein: Leben — als Gestalt
eben noch fal3bar, aber regungslos — am Punkte des
Ubergangs ins Chthonische!

Wo bei den um 1970 entstandenen Arbeiten Blei
als Ummantelungsmaterial verwendet ist, erfahrt
das Verhtllungsmotiv eine eigentimliche Steige-
rung. Die fir dieses Metall typische Doppelqualitat
der textilnahen Biegsamkeit und lastenden Schwere
gibt den Figuren gleichsam die Sinnlichkeit eines
nicht mehr zu eigenen Lebensaullerungen Fahigen.
Die stehende Figur (Tafel 32) und die Figur C, Lie-
gende (Tafel 33), beide von 1971, sowie die bereits
genannte Figur zum Anlehnen besitzen jeweils ei-
nen holzernen Kern, dem das Bleiblech in Zuschnit-
ten unterschiedlicher GréRe gleich einer sich gegen
Glattung straubenden und an den Létsdumen run-
zelnden Haut aufmodelliert ist.

Was alle die zuletzt besprochenen Werke vereint,
ist die Tendenz zu einer strengen und sich damit von
der Auffassung des Informel abkehrenden Gesamt-
struktur. Was sie gleichwohl noch mit dem Informel
verbindet, ist die Dominanz plastischer Eigenarten
gegenuber solchen, die mehr in synthetisch-kon-
struktiven Vorstellungen verankert sind. WWenn auch
manchen der verhllten Figuren gertisthafte Aufbau-
ten vorausgehen oder wenn ein Torso multimateriell
angelegt ist: Beim bildnerischen Endprodukt herrscht
stets der Charakter des Modellierten vor oder, so-
fern es sich um eine Steinskulptur handelt, der Cha-

rakter einer weniger um Ebenheit als um Lebendig- +

keit der Oberflache besorgten MeiRRelarbeit. Der Stil-
wandel Croissants, der als ein Prozef3 der Klarung,
der Vereinfachung und des Fortschreitens zu neuen
Maglichkeiten zu begreifen ist, hat Analogien in der
Entwicklung etlicher anderer Kinstlerinnen und
Kinstler dieser Generation, so von Christa von
Schnitzler, mit der Croissant seit 1953 verheiratet ist,
Herbert Peters und Otto Herbert Hajek. Insgesamt
erscheint das Informel in der deutschen Plastik, von
wenigen Ausnahmeféllen abgesehen, spatestens
um die Mitte der siebziger Jahre von anders gerich-
teten Mitteilungsweisen abgeldst, denen man aller-
dings nicht vorschnell den Generalverzicht auf Frei-
heiten unterstellen darf, wie sie vorher ausgekostet
wurden. Was die vanitasbeschwaérende Thematik
des Verhullens und Entziehens von Kérperlichkeit an-
geht, hat vor allem Inge Herold auf inhaltliche und
formale Beziehungen von Arbeiten Croissants zu
solchen von Jirgen Brodwolf, Hede Bhl, Edgar
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Figur, 1977
Bleistift, Pinsel und Aquarellfarbe auf Papier, 61 x 43 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 77

Augustin und Lothar Fischer hingewiesen und zu-
gleich entscheidende Differenzen benannt.” Dem,
was nach Herold »geradezu als ein Topos in der
Kunst dieser Zeit betrachtet werden« kdnne, war in
Mannheim bereits 1976 eine umfassende Ausstel-
lung mit dem ebenso pragnanten wie geheimnisvol-
len Titel »Der ausgesparte Mensch« gewidmet.

IV Die Technik des modellierenden
Konstruierens

Die Relativierung des Verhtillten durch die Allein-
gegenwart des Verhiillenden sichert einem weiteren
Schritt seinen Sinn, namlich dem der Aufhebung des
Unterschieds zwischen Schale und Kern. Eine fir ihn
neue Technik setzt Croissant um die Mitte der sieb-
ziger Jahre in die Lage, Werke konstruierend zu ge-
stalten, ohne sich vom Plastischen ganz loszusagen.
Das Prinzip ist leicht erklart, der Reichtum der von
Croissant verwirklichten Losungen [&3t sich dage-
gen nur andeuten. Ausgangsmaterial der neuen
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Metallarbeiten ist industriegéngige Plattenware.®
Zunachst sind es vier Millimeter dicke Eisenbleche,
dann in selteneren Fallen Aluminium- und Corten-
stahlbleche, schlieRlich Bronzebleche von drei Milli-
meter Dicke, die mit Elektrowerkzeugen in Form ge-
bracht werden missen. Fir die Grobsegmentierung
ist der sogenannte Nager zustandig, fur die Feinab-
tragung der Winkelschleifer, fur die Verbindung der
Teile das SchweiRgerat. Wahrend der Rohzuschnitt
Helfern Uiberlassen werden kann, behélt Croissant in
der Regel alle anderen Arbeiten selbst in der Hand.
Und zu diesen Arbeiten gehort sehr oft eine Verfor-
mung, welche physikalische Eigentendenzen des
Materials zu (iberwinden hat — Tendenzen wie die,
eine plane Form zu halten, auf die versuchte Uber-
schreitung der von der spezifischen Materialbe-
schaffenheit abhangigen Verdrehwinkelgrenzen

mit Sperrigkeit zu reagieren, sich bei Erhitzung un-
kontrolliert zu verwdlben und dhnlichem. Derartige
Eigenarten fordern die gestalterische Phantasie
auch dadurch heraus, daf sie ein Sich-Einlassen auf
Unvermeidliches erzwingen. Wenn das Material
manchmal mache, was es wolle, hat Croissant ein-
mal bemerkt, dann mache er einfach mit.

Kopf, 1978
Pinsel und schwarze Tusche auf gelblichem Papier, 40 x 30 cm
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Liegende Figur, 1979
Bleistift auf weiBgrundiertem gelblichem Papier, 35,5 x 50,5 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 79

Um sich das Verfahrensprinzip noch besser zu ver-
gegenwartigen, stelle man sich die Aufgabe der Zu-
sammenfligung eines Wiirfels aus sechs quadrati-
schen Platten vor. Solange die Geometrie aller Teile
gewabhrt bleibt, ist die Verbindung ohne Schwierig-
keiten moglich. Sobald hingegen die Form einer
Platte, und sei es geringflgig, verdandert wird, fihrt
das zur Notwendigkeit der Anpassung anderer Teile
und der Auseinandersetzung mit Spannungen —das
heiRt aber der Modifikation des Gesamtkonzepts.
Aus dem Konstruieren wird ein Formen, das viel mit
Modellieren zu tun hat, auch wenn der verwendete
Werkstoff nicht die Gefligigkeit von Ton oder Gips
besitzt und wenn von den Oberflachen nicht das ge-
wohnte Bild einer plastischen Faktur zu erwarten ist.
Croissant gebietet Uber viele Mittel, um den Ein-
druck des frei Gestalteten gegen den des ingenieur-
maRig Konstruierten zu verteidigen, was schon des-
halb nicht den Verzicht auf den Einsatz technischer
Rationalitdt bedeuten kann, weil eine technische
Methode und technische Instrumente zu den Grund-
bedingungen der Werkproduktion gehoren.

Die ersten auf dem Wege der modellierenden
Konstruktion — um mit diesem Terminus der Mittel-
lage zwischen einer plastischen und einer technisch-
kombinatorischen Herstellung gerecht zu werden —,
die ersten derart gewonnenen Werke also datieren
aus dem Jahr 1974. Bis in die Zeit um 1980/81 gibt
es, was die Metallarbeiten betrifft, im CEuvre Crois-
sants noch Eisengiisse und dazwischen hybride

Werke wie den von etwa 1975 stammenden Schwan
(Tafel 36), eine aus GuRteilen geschweil3te Figur, die
mit ihrem réhrenférmig gestreckten Korper und zu-
rickgekrimmten Kopf die Gestalt des Tiers eigen-
sinnig und markant interpretiert. Die neue Technik
wird aber immer wichtiger und bestimmt seit Beginn
der achtziger Jahre vollends das Schaffen Crois-
sants. Um die geschweil3ten Arbeiten vor Rost (der
fur GuReisen kaum eine Gefahr darstellt) zu schiit-
zen, behandelt der Klinstler sie mit einem Graphit-
Wachs-Gemisch, eine Malinahme, die dann unnétig
ist, wenn anstelle von Baustahl der in vorkalkulier-
tem Umfang rostende Cortenstahl verwendet wird.
Der Wechsel zum Bronzeblech hat nicht nur in der
von Haus aus guten — und von Croissant durch pati-
nierende Behandlung mit sogenannter Schwefel-
leber, einer Schwefel-Kalium-Verbindung, noch er-
hohten — Witterungsbestéandigkeit der schonen und
traditionsreichen Legierung seinen Grund, sondern
auch in der, gemessen am Stahl, leichteren Verform-
barkeit. Edelstahl mit seiner indifferenten Kihle
ware dem Materialempfinden des Kiinstlers fremd,
nicht minder eine homogenisierende Beschichtung
mit Farbe.

Der Ubergang zur modellierenden Konstruktion
hat auf das Themenrepertoire Croissants nur be-
grenzt EinfluR. Das Hauptinteresse gilt weiter der
menschlichen Gestalt und ihren Teilen, genauer der
frei stehenden und der auf dem Boden lagernden
Ganzfigur, dem Torso, der Kopf-Schulter-Region und
dem vom Hals getragenen oder ganz isolierten Kopf.
Auch Tiere werden zuweilen weiterthematisiert. Ein
Novum ist die reliefgebundene menschliche Figur.
Nicht selten entstehen nach geschweilten Arbeiten
in kleiner Auflage Bronzegusse, und im tbrigen
bleibt das Modellieren in Gips eine bis 1981 gele-
gentlich genutzte Alternative. Was Croissant der
Methode des modellierenden Konstruierens an Viel-
falt abgewinnt, ist bewundernswert.

Das bezeugen bereits die zahlreichen Variationen
auf das Kopf- und das Kopf-Schulter-Thema aus der
frhen Phase der neuen Herangehensweise, mit der
hier die Zeit bis in die mittleren achtziger Jahre ge-
meint sei. Die Bildauswahl dieses Bandes legt es
nahe, nicht einer Systematik zu folgen, wie sie Ma-
rion Jentzsch entworfen hat'®, sondern sich auf die
Kommentierung einiger Werke zu beschranken, an
denen sich die Eigenarten der flir Croissant zur Re-
gel werdenden Technik ablesen lassen. Eine als Kopf
und Hals bezeichnete, aus Eisenteilen geschweil3te
Buste von 1978 (Tafel 53) mutet mit dem leicht vor-
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gestreckten Hals und dem flachen Oval des Hauptes
bei aller Kargheit sonderbar empfindsam an, darin
einigen anderen Arbeiten aus dieser Zeit verwandt
und gleich diesen auf ahnlich gestimmte Werke spa-
terer Jahre vorausweisend. lhrem weiblichen Timbre
steht die ausgepragte Kantigkeit von Képfen gegen-
{iber, die man als mannlich einzustufen geneigt ist.

Ein Beispiel fr eine morphologisch harte Ausle-
gung ist Kopf und Schultern von 1980 (Tafel 60). Die-
ses betrachtlich Giber natirliche Kérperdimensionen
hinausgehende Werk setzt sich aus zwei Kérpern zu-
sammen: einem liegenden dreiseitigen Prisma und
einem im AufriR etwa rhombusformigen, im Quer-
schnitt konvexkeilférmigen Gebilde, das hochkant
mit dem Prisma verbunden ist. Die Verwendung ste-
reometrischer Bezeichnungen verlangt sogleich
nach der korrigierenden Ergénzung, denn keines der
beiden Elemente entspricht wirklich einem mathe-
matisch definierbaren Grundmuster. Es gibt gerade
Kanten und Ebenen, aber es dominieren gekrimmte
Begrenzungslinien und Wolbflachen, und eben die
Abweichungen vom NormgemaR-Erwartbaren be-
stimmen entscheidend das Erscheinungsbild. Alle
Kanten sind roh verschweif3t, einige Flachen sichtbar
zusammengesttickt. Man schlief3t nicht nur ohne
weiteres auf das Material, den Plattenstahl, sondern
spirt auch die Nicht-Massivitat des Ganzen. Die For-
men sind, obgleich wuchtig und liickenlos geschlos-
sen, Schalen, die nicht eigentlich auf einen Druck
vom Kern her antworten, keine Expansivitat und kei-
nen Widerstand anzeigen. Und dennoch sind sie al-
les andere als indifferent. Ihr Ausdruck ergibt sich
zum einen aus der Spannung zwischen Konstruier-
tem und Irreguldrem, zum anderen aus der ebenso
stumm wie nachdriicklich kundgegebenen Figuren-
haltigkeit. So unumwunden man mit dem Geflige
eine menschliche Kopf-Schulter-Partie assoziiert, so
schwer tut man sich daran, eine solche Verknupfung
zur Deutung zu erweitern. Handelt es sich um einen
lemurenhaften Riesen, der in der Erde versinkt oder
aus der Erde auftaucht? ist die gestiirzte Buste eines
gesichtslosen Menschen gemeint? Da alles Gesti-
sche und Mimische konsequent ausgeklammert ist,
hilft Psychologisieren kaum weiter.

Croissant ruft, Gedanken aus friiheren Jahren, vor
allem aus der Zeit der verhiillten Figuren, folgerichtig
fortfiihrend, Gestalt als Erscheinung auf, die alles
Individuelle hinter sich gelassen hat. Anthropomor-
phes ist dem Geometrischen nahe, Leben dufert
sich in der gegensinnigen Spielart der Starre. Von ei-
ner Mittellage zwischen organischer Kérperlichkeit

16

Ganymed, 1981
Bleistift auf Papier, ca. 21 x 28 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 81

ﬂ’ Mo Cruista n h&?ﬂ&«h

Ganymed, 1981
Bleistift, Pinsel und schwarze Tusche auf Papier, 21 x 29,7 cm
Bezeichnet links unten: M. Croissant 81

und Stereometrie zu sprechen, wére insofern mif3-
verstandlich, als es dem Kuinstler sichtlich weniger
um Vermittlung zu tun ist als um die Darlegung einer
merkwiirdigen Dialektik: Indem das Organische sich
geometrisch verfestigt, wachst ihm ein fremder
Ausdruck zu, und indem sich das Geometrische ver-
trauter Gestalt annahert, verliert es seine Anony-
mitat. Und dennoch wird kein Ausgleich erreicht, der



das Neue auf die gleiche Weise zuganglich machen
wiurde, wie das flur das eindeutig Figurative und das
eindeutig Geometrische gilt. GewiR wird man so auf-
gefaldte Figlrlichkeit mit Ludwig Rinn in die Nahe
des Zeichenhaften bringen dirfen.' Zu bedenken
hat man nur — und Rinn ist sich dessen sehr wohl
bewul3t —, dal? dem Zug ins Objektivierende, wie er
Zeichen zu eigen sein pflegt, auf seiten des Bild-
werks eine Expressivitat gegenlbersteht, die sich
gegen jede schematisierende Lesart verwahrt.

Der besprochenen Fassung von Kopf und Schul-
tern gehen verwandte Formulierungen voraus, so
eine im Duisburger Wilhelm-Lehmbruck-Museum
bewahrte Arbeit von 1976 (Tafel 40), bei der das
Haupt als helmartig gerundeter Teil mit scharfer
Frontkante und spitzem Kinn ausgebildet ist, ein ahn-
lich geformtes Werk, ebenfalls von 1976 (Tafel 41),
mit pentimentoartig angestlickter Frontpartie und
eine Fassung von 1979 (Tafel 58), die mit der gera-
den Frontkante und der grofsen Schadelkurve Eigen-
arten dieser beiden Stlicke und der Variante von
1980 verbindet und die ihrerseits als Vorbild flr ein
formverwandtes Werk aus dem Jahre 1981 (Tafel
62) betrachtet werden kann. So unverkennbar diese
und andere hier nicht erwahnten Arbeiten einer Fa-
milie angehoren, so unlibersehbar ist die auf den Dif-
ferenzen der Proportionierung und der Formartikula-
tion beruhende Unterschiedlichkeit ihres Ausdrucks.

Eine Antwort auf die Frage nach der Genese des
Kopf-Schulter-Motivs geben die noch vor den letzten
Eisengul-Liegefiguren entstandenen geschweil’ten
Arbeiten dieses Typs. Ein Werk in der Pfalzgalerie

Kaiserslautern von 1978 (Tafel 49) lal3t zudem durch
die besondere Haltung und die Lagerung auf einem
Sockelguader einen kunstgeschichtlichen Hinter-
grund in den Blick treten, den der Titel Liegende Fi-
gur (Etruskische) auch ausdricklich benennt. Wie
die langgestreckte Gestalt den Oberkorper scharf
aus der Liegeachse dreht und dabei aufrichtet, als
wolle sie Kontakt zu einem Gegenuber aufnehmen,
das ist offenkundig etruskischen Grabbildwerken ab-
geschaut. Und man ist geneigt, an ein Echo von Ein-
driicken zu denken, wie sie Croissant in jungen Jah-
ren auf Reisen in die Stammlandschaften antiker
Kunst empfangen hat. Die Art der Interpretation der
Figur als ein Komposit aus geometrisierend ver-
knappten und roh verschweil3ten Teilen will aller-
dings nicht einfach als ein Archaisieren und noch we-
niger als ein spielerisches Paraphrasieren im Sinne
der (damals noch kaum aktuellen) Postmoderne aus-
gelegt sein — eher als Erkundungsschritt in Bereiche
des Pra- oder Postfigurativen, der umfassende
Kenntnis dessen voraussetzt, was Figur zu sein und
zu sagen vermag.

Bei anderen, ohne die Bettung auf einen kline-
oder tumbaartigen Sockel auskommenden ge-
schweilRten Liegefiguren ist der sepulkrale Beiklang
nicht weniger vernehmlich als bei der mit etruski-
schen Reminiszenzen aufgeladenen Arbeit. Eine
deutlich Gberlebensgrof3e Figur von 1979 (Tafel 54)
hat einen als breites Band auf den Boden hingegos-
senen Kdrper, einen achsengerecht angefligten, ma-
Rig hohen Schulterkeil und eine bogig konturierte
Kopfscheibe. Was an Leben erinnert und zugleich

Liegende Figur, 1981
Bleistift und rotlicher Stift auf Papier, 25,2 x 65 cm
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die Distanz zu natiirlicher Leiblichkeit bewu3t macht,
sind jeweils die verhaltene Schwellung des Korper-
bandes und die leise Seitenneigung des Kopfes.
Noch weiter ist menschliche Gestalt in einer nur
noch durch das An- und Abschwellen einer bandarti-
gen Masse als kdrperdhnlich ausgewiesenen Liege-
figur von 1979 (Tafel 55) abstrahiert. Das Extrem ist
in einer abgeplatteten Liegefigur von 1981 erreicht,
die sich gleich einem Schatten mit ausgekrimmten
Flanken auf dem Boden breitet. Zu nennen ist auch
eine durch SchweiRnéhte dreigegliederte Liegefigur
aus der Zeit um 1978 (Tafel 52), die eine freie und
eigenwillige Analogie in einer aus sechs bossierten
Steinen breitfugig gereihten Figur von 1977 (Tafel
44) hat.

Eine Sonderposition, gleichsam am anderen Ende
der Skala, kommt einer Liegefigur von 1981 zu, bil-
det sie doch zusammen mit der —in der Formidee
dem eisernen Schwan verwandten — Abbreviatur ei-
nes Adlers eine Gruppe mit dem Titel Ganymed (Ta-
fel 65). Es ist bezeichnend, daf3 Croissant, anders als
in der stlirmischen Fassung aus dem Jahr 1965 (Ta-
fel 15), die Ganymed-Geschichte nicht mehr als dra-
matisches Geschehen, sondern als aktionsloses,
aber enges Beieinander des Knaben und des sich als
Adler maskierenden Entfiihrers auffal3t, daf? er also
dem Zustandlichen den Vorzug vor dem Szenischen
gibt und das Gefélle zwischen Macht und Unter-
legenheit als Kontrast plastischer Formen und Volu-
mina zur Wirkung bringt. Den Auftakt zur GroRaus-
fiilhrung des Ganymed bildet Gbrigens ein etwa
flinfundzwanzig Zentimeter breites Kartonmodell
(Tafel 64).

Was den aus dem Schulterzusammenhang ge-
I6sten Kopf angeht, erfindet Croissant in den Jahren
zwischen etwa 1980 und 1985 eine Reihe von
Grundtypen, die Abwandlungen nach verschiedenen
Richtungen hin erlauben — Abwandlungen, die alle-
samt den schlichten Titel Kopftragen. Der eine Typ
ist durch einen bis zu ganzer Schadelhohe aufwach-
senden Teil charakterisiert, der sich als Hals oder
auch als Haarmasse verstehen laf3t und dem eine
Gesichtspartie vorgegliedert ist, die frontal gratig zu-
laufen oder die Form einer Mandorla haben kann; als
Beispiele wire zwei jeweils zwei Meter hohe und
damit kolossal wirkende Képfe aus der Zeit um 1980
und 1985 (Tafel 73 und 83) zu zitieren. Eine formal
verbindlichere Version stellt sich als Kopf mit einem
gedrungenen Hals, einer mehr oder minder stark ge-
krimmten Nacken-Schadel-Linie und einer wiederum
mandorlaférmigen Gesichtsregion dar. Reprasentiert
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Kopf, 1982

Bleistift und anthrazitfarbenes Collage-Papier
auf weillem Papier, 21 x 29,7 cm

Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 82

Figur, 1982

Hellgraues und anthrazitfarbenes Collage-Papier
auf weiflem Papier, 29,4 x 21 cm

Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 82

Al o)Ass

0




Figur, 1982
Packpapier-Collage auf gelblichem Papier, 38,8 x 31 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 82

wird er nicht nur durch geschweif3te Arbeiten wie
ein zwei Meter hohes Werk von 1983 (Tafel 76), son-
dern auch durch Gips- und EisenguRvarianten mit
unterschiedlicher Proportionierung und Kontur-

Liegende Figur, 1983

Hellgraues und anthrazitfarbenes Collage-Papier
auf weilem Papier, 21 x 29,7 cm

Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 83

bogenfihrung von 1981 (Tafeln 67 bis 69). Die Art der
Flachen- und Kantenbehandlung der modellierten
Stlicke verrat einen EinfluR der Morphologie der

aus Platten zusammengeschweildten Arbeiten, das
heil3t: eine Rickwirkung des Verfahrens der model-
lierenden Konstruktion auf eine im Kern traditionelle
Methode des plastischen Aufbaus. Ahnliches I&Rt
sich von einem in Gips angelegten halslosen Kopf
mit gerundetem Schéadel, in schréager Geraden abfal-
lenden Vorderpartie und leicht angehobenem Kinn
aus dem gleichen Jahr sagen (Tafel 70); als Eisenab-
guf’ néhert sich das Aussehen des scheibenartig
strukturierten Werkes dem eines aus Segmenten
zusammengeflgten an (Tafel 71). Bei einem in Gips
modellierten Kopf aus der Zeit um 1980 (Tafel 72) ist
das anders, weil die Verwolbungen der Flachen und
die Verschleifungen einiger Kanten tber das hinaus-
gehen, was fir Croissant, jedenfalls in diesem Mo-
ment der Entwicklung, technisch erreichbar ist. Daf3
der Kopf dennoch der Formauffassung der konstru-
ierten Werke verpflichtet ist, wird beim Vergleich mit
einem aus Alabaster gearbeiteten und bei aller helm-
artigen Strenge menschlicher Anatomie naheren
Kopfvon 1979 (Tafel 57) augenfallig.

In eine ganz andere Richtung zielt die Wirkung
einiger grof3formatiger, aus Platten zusammen-
geschweilter Kopfe aus dieser Schaffensphase.
Aus planen Teilen setzt sich ein um 1980 zu datieren-
der Kopf (Tafel 61) zusammen, der sich eher als ein
pentagonales Prisma mit knappem Basisansatz ver-
stehen laRt als eine Form organischer Abkunft. Ein
anderer Kopf von 1981 (Tafel 66) laRt sich als spitz-
keilférmig in den Raum vorstofl3endes Gebilde mit
dreieckiger Stirnabfasung und leicht gekrimmter
Deckflache definieren. Noch rigoroser nehmen sich
ein Eisenkopf und dessen Cortenstahlvariante von
1985 (Tafeln 82 und 84) aus. Ein im GrundriR stumpf-
konischer, kastenartiger Korpus hat den Aufri? eines
dem Quadrat angenéherten, unregelmaRigen Vier-
ecks; die untere Kante ist derart geknickt, daR die
Grundflédche des Kastens nur teilweise auf dem Bo-
den aufliegt. Die Assoziation eines leicht angehobe-
nen, bis an die Grenze des Mdglichen stilisierten
Kopfes stellt sich nicht ohne weiteres ein, doch ist
sie einmal geweckt, ist es schwer, sich von ihr zu
I6sen. Man unterliegt dabei kaum der Versuchung,
in die grof3en Flachen differenzierende Formen hin-
einzudenken - das Objekt widersetzt sich solcher
Untergliederung, verteidigt gewissermafRen seine
Potentialitdt gegenliber dem Ansinnen einer Festle-
gung. Die minimalistische Neutralitat, die man dem
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Kopf, 1986

Pinsel und violettbraunliche Aquarellfarbe auf Papier,
39,6 x30cm

Bezeichnet links unten: M. Croissant 86

Werk auf den ersten Blick unterstellen konnte, ist in
Wahrheit die Maske duRerster Konzentration. Form-
sensibilitat zeigt sich als die Kunst, morphologische
Fille zu einem Gebilde zu verdichten, das durch
wenige, aber unmiRverstandliche Eigenschaften
auf seinen Gestaltursprung verweist.

Abgewandelt gilt das soeben Gesagte auch fir an-
dere, um Grade weniger radikal reduzierte Arbeiten,
so fir einen Kopf von 1985 (Tafel 85), bei dem die
Harte der Kastenform vor allem dadurch gemildert
ist, daR die Gesichtsflache einem oben gekappten
Steiloval angenéahert ist, oder flr einen Kopf mit ge-
radliniger Frontpartie und weitem Schédelbogen aus
demselben Jahr (Tafel 86). Einen anderen Typ vertre-
ten Kdpfe, die in Form eines scharfgratigen Keils mit
einer Deckfléache, deren sehnige Kriimmung gleich-
sam Hals- und Schadelverlauf zusammenfal3t, vom
Grund nach oben dréangen. Ein kleines Exemplar von
1986 (Tafel 88) ist aus Bronzeblechsegmenten ge-
schweildt, ein monumentales, knapp drei Meter ho-
hes in Cortenstahlausfiihrung (Tafel 89) steht seit
1986 in einem Park in Hanau. Ein weiteres Mal be-
gegnet man der Form, jetzt erweitert zu einem etwa
funf Meter hohen und acht Meter ausladenden Kopf-

20

Schulter-Ensemble, im Franz-Haniel-Park in Duisburg
(1985; Tafel 87).

Wie sich mit Eisenblech konstruieren und in glei-
chem Zuge plastisch formen |&Rt, lehrt auf geradezu
frappierende Weise ein mit grauer Farbe patinierter
Kopfvon 1984 (Tafel 81). Zwei in entsprechender
Kurvatur zugeschnittene, formidentische Streifen
sind so gebogen, dal sie sich miteinander und mit
zwei Fillstiicken an der unteren Kinn- und der vorde-
ren Halsseite zu einem Hohlkorper verschweil3en
lassen, welcher wach erhobener Kopf und Helm in
einem ist. SchweilRnarben an den seitlichen Nahten
und leichte Scharten im Hauptkontur unterlaufen ab-
sichtsvoll die kiihle Pragnanz der Gesamterscheinung.

\" Das Motiv der stehenden Figur

Das Motiv der stehenden Figur, das nicht vom Motiv
des von dieser Figur abgeleiteten Torsos zu trennen
ist, erfahrt unter den Bedingungen der Technik des
modellierenden Konstruierens eine Ausdeutung, die
in gleichem MaRe seine mimetische Mitteilsamkeit
mindert, wie es seine auBerordentliche formale
Wandelbarkeit unter Beweis stellt. Als friihes Zeug-
nis fiir eine Nutzung von Eisenplatten tberrascht
eine Arbeit mit dem Titel Torso von 1975 (Tafel 38)
durch ihre Flachigkeit. Aufgewogen wird die geringe
Raumbhaltigkeit durch die — eine Ausbuchtung der
Huftregion, ein In-die-Breite-Gehen des oberen
Rumpfes und eine kurvierte Schulterlinie indizie-
rende — Bewegung des Umrisses. Ein leicht asym-
metrischer Aufbau sichert dem Werk zusammen

mit Buckelungen der etwas verwolbten Oberflache
und Brennrauheiten des Konturs einen Anflug von
»Handschriftlichkeit«. Dies 1aRt sich auch der 1974
als eine der ersten geschweil3ten Eisenarbeiten ent-
standenen Figur A (Tafel 37) mit ihrem schroff aufsit-
zenden Kopf und der aus dem Jahr 1977 datieren-
den Figur (Tafel 45) mit ihrem aus Plattenteilen zu-
sammengeschweifdten, schlank aufragenden und
nur wenig in die Tiefe entwickelten Kérper nachsa-
gen. Anders als beim Torso, dem ein Eisensockel
Halt gibt, ist der Stand der Figur durch eine Verbreite-
rung der FuRzone verblrgt, die sich als Andeutung
eines einseitig ausschwingenden Gewandes lesen
|&aRt, ahnlich, wie man eine maRige Verdickung im
oberen Kdrperbereich als Markierung der Brust ver-
stehen darf. Der anatomischen Wirklichkeit um ein
spiirbares Quantum naher ist der dreizonig aufwach-
sende Torso I/ von 1978 (Tafel 50); Hift-, Rumpf- und



Schulterpartie sind klar unterschieden, ohne daf3 die
Grenze zum Abbildhaften Gberschritten wirde.

Von einem gebdschten Sockel wachst eine Figur
von 1979 (Tafel 56) als betont raumarmes Gebilde
auf, das mit seiner doppelten Schwellsequenz der
Liegenden Figur aus demselben Jahr (Tafel 55) ge-
schwisterlich dhnelt. Die Flachenaffinitat bringt
beide Arbeiten in die Nahe einer in den Jahren 1976
bis 1982 geschaffenen Werkgruppe, der Croissant
den Sammeltitel Relief gegeben hat (Tafeln 46 bis 48,
51 und 59). Reliefqualitét resultiert allerdings aus ei-
nem schichtigen Aufbau aus Plattenteilen, die nur
dann den (seinerseits planen) Grund lber das Maf}
ihrer Eigendicke hinaus Uberragen, wenn sich das
aus herstellungsbedingten Verbiegungen und Ver-
ziehungen ergibt — ein Faktum, das Ludwig Rinn
von »plastischen Zeichnungen« sprechen lief."
Menschliche Gestalt ist in den Reliefs auf Umrisse
reduziert, die durch Symmetrie- und Lotabweichun-
gen auf eine Lebendigkeit verweisen, die zum, bis-
weilen gefaRhaft stilisierten, Schemen geworden
ist. Bei frGhen Arbeiten der Gattung, wie Relief I/ von
1977 (Tafel 47), ist die Oberfiache durch gewollte
Versehrungen und Schweildbrennerspuren aufge-
rauht, bei spateren tendiert sie zu strenger Einheit-
lichkeit.

In einem Fall sind drei Tafeln zu einem Relief-Trip-
tychon (Tafel 75) vereint. Dieses 1982 entstandene
Ensemble umfaldt eine breitrechteckige Mitteltafel
und zwei Flankentafeln, die jeweils aus drei fast un-
merklich geschichteten Teilen zusammengeschweilt
sind. Nur in Kenntnis der Morphologie Croissants
wird man die mittleren Streifen als Figuren lesen;
eine liegende im Mittelfeld, zwei stehende in den
Seitenfeldern. Das ist nicht ohne Pathos, wie denn
auch die Wahl der Triptychon-Formel fir eine eigen-
tumiliche Grofdgestimmtheit sorgt. Aber zugleich
nimmt die Kargheit der Formen das Feierlich-Bedeu-
tungsvolle zuriick, geht das versteckt Anthropomor-
phe in der schweren und gleichwohl empfindlichen
Rhythmik auf. Unldberhorbar ist der elegische Klang:
Der Rickgang auf das Einfache - besser: das ver-
meintlich Einfache — steht gleichsam im Zeichen der
Trauer Uber den Verlust eines Reichtums auf3erer Er-
scheinung, wie er als Thema der Kunst zunehmend
diskreditiert worden ist. Croissants Antwort auf
diese Situation ist eine Monumentalitdt ohne heroi-
sche Spitzen, eine Gestalthaftigkeit ohne Umwege
Uber das Deskriptive.

Eine Stellung zwischen raumhaltigem Gebilde und
Relief nehmen Arbeiten ein, bei denen eine flachig

aufgefaldte Figur in einen rdumlich-kérperhaften Kon-
text eingebunden ist. Im Falie der Wandfigur von
1976 (Tafel 42) markiert eine gewinkelte Platte einen
schmalen Boden-Wand-Auschnitt, vor dem sich die
scheibenartige Gestalt in einer Haltung zeigt, die
mehr ein Stltzungsuchen als ein Heraustreten sug-
geriert. Die Wirkung des im selben Jahr geschaffe-
nen Ensembles Bett (Tafel 43) verdankt sich dem
Gegensatz einer als monstrose stereometrische
Masse interpretierten Liegestatt und einer flach ein-
gesackten Figur, deren eigene, Schwache indizie-
rende Masselosigkeit nur durch die brisk herauskan-
tende vordere Kopfpartie in Zweifel gezogen wird.

Flachigkeit ist auch ein wesentliches Merkmal je-
ner Figurvon 1983 (Tafel 77), deren Umrif} dem der
Figuren des Triptychons dhnelt. Das von einer Plin-
the getragene Werk, das sich aus zwei vertikal ver-
schweildten Eisenstreifen konstituiert, gewinnt nur
in einem durch zwei schwache Querknickungen
dieser Bahnen bestimmten Ausmaf eine gewisse
Tiefe. Die Abweichungen von der Planfidchigkeit und
die bescheidenen Winkelungen genigen, um Er-
innerungen an eine stehende menschliche Figur zu
wecken. Fur vergleichbare Konnotationen sorgt bei
einer bewegteren Figur (Tafel 78) aus demselben
Jahr, die sich aus zwei im rechten Winkel geradkan-
tig miteinander verschweil3ten Blechbahnen zu-
sammensetzt, der betont asymmetrische Wellen-
schwung der seitlichen Konturlinien.

Anders als in diesen Fallen hat man es bei einem
weiteren, wiederum nur als Figur bezeichneten
Werk von 1983 (Tafel 80) mit einem allseits ge-
schlossenen Objekt zu tun, namlich einem steilpro-
portionierten Hohlkorper, der aus zwei bikonkaven
und zwei den Biegungen folgenden, gestreckt recht-
eckigen Wandteilen sowie zwei quadratischen Ab-
schlu3platten besteht. Die einander gegeniberlie-
genden Wandungen sind jeweils formidentisch, und
insoweit ist der Korper im stereometrischen Sinn re-
guldr. Nach einem von Croissant um 1983/84 erar-
beiteten komplexeren Prinzip ist, um gleich ein ent-
wickelteres Beispiel zu nennen, eine Figur von 1986,
tituliert Figur Il (Tafel 90), gestaltet. Auf den ersten
Blick ist sie ein stehendes Prisma mit ungleichseitig-
polygonalem Grundrif3, doch erst durch Verstée ge-
gen die stereometrische ldealstruktur — Verstofie,
die sie dem Bereich des Formelhaft-Mef3baren ent-
rucken und dem des Organischen anndhern — wird
sie zum ausdrucksvollen Gebilde. Kantenbiegungen,
Flachenwdlbungen und Torsionen, die alle noch im
Rahmen natlrlicher Materialnachgiebigkeit bleiben,
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laden sie mit einer Belebtheit auf, die den Material-
charakter Uberspielt, oder richtiger: die verborgene
Qualitaten des technischen Konstruktionsstoffes
Plattenstahl zum Sprechen bringt. Mit dem Wechsel
des Betrachtungsortes wandeln sich die Ansichten
auf signifikante Weise: Die Figur wirkt einmal mehr
gespannt-statisch, das andere Mal mehr bewe-
gungserfullt. Diese als virtuelle Wandlungsfahigkeit
begreifbare Vielgesichtigkeit gibt der Phantasie die
Chance, auf menschliche Gestalt und menschliches
Verhalten zu folgern. Vielleicht darf man die vitruvia-
nische, von den Kinstlern der Renaissance wieder-
aufgenommene Vorsteliung ins Gedéchtnis rufen,
nach der man den menschlichen Korper als vor-
nehmstes ProportionsmalR flr Architekturglieder,
wie Saule und Pfeiler, aufzufassen habe. Croissant
bezieht, so kénnte man sagen, die ldee auf architek-
turunabhangige Werke zurlck, indem er in ihnen
menschliche Morphe als Formungsanlald und als
Formsinn spurbar macht.

Die Bauelemente fir die Figuren erhalt Croissant
durch Teilung der von ihm meist in einem handelsib-
lichen Format von zwei mal einem Meter bezogenen
und damit bestimmte Werkdimensionen vorgeben-
den Metallplatten. An die Stelle geradlinig-rechtwin-
keliger Teilung treten bald die Trennung durch Schrag-
schnitte und die gegensinnige Verbindung der so er-
haltenen Plattenteile, spater, wie sich zeigen wird,
auch noch kompliziertere Teilungs- und Kombina-
tionsverfahren. Die Orientierung am Grundformat
der Platten und an Formentsprechungen, die sich aus
dem Schnittverlauf ergeben, sichert den Werken ei-
nen systematischen Zug. Der schmalert freilich nicht,
was man als ihre innere Vitalitdt verstehen kann.

VI  Bronze statt Stahl — die Képfe
seit Mitte der achtziger Jahre

Die mittleren und spéateren achtziger Jahre bringen
keinen grundséatzlichen Wande! in Croissants Schaf-
fen, wohl aber einige bemerkenswerte Veranderun-
gen. Bronzeblech wird mehr und mehr zum Material
der Wahl; mit ihm gewinnen Methoden der Bearbei-
tung an Gewicht, die konstruierendes Gestalten in
noch grofRere Nahe zu plastischem ricken. Far die
Rezeption durch Publikum und Wissenschaft und
wohl auch fir die eigene Beziehung zum Werk ist von
Belang, daf} der Klinstler seit August 1987 ein Verzeich-
nis fihrt, das die prazise Benennung der Stlicke — die
weiterhin sehr allgemeine Haupttitel wie Kopf oder

22

Figur tragen — durch Beifligung von Werknummer
und Entstehungsjahr moglich macht. Die immer
schon ungewdhnlich hohe Produktivitdt nimmt seit
der Emeritierung als Professor an der Staatlichen
Hochschule fir Bildende Kinste in Frankfurt am
Main im Jahr 1988 noch einmal erstauntich zu.
Beherrschende Themen bleiben der Kopf und die
aufrechtstehende Figur. Dal3 es unter den Kopfen,
von denen zundchst die Rede sei, einige gibt, die im
Hinblick auf Form und Material an dltere Losungen
anschlieRen, wird beispielsweise durch die an die
rigoros vereinfachten Képfe der achtziger Jahre er-
innernden keilférmigen Képfe W 233/1991 (Tatel
122) und W 363/1993 (Tafel 142) belegt — méachtig
wirkende Stlicke, die aus tendenziell planen Eisen-
platten zusammengeflgt sind. In Schweiltechnik
aus Eisen hergestellt sind auch die hnlich grofden
Kopfe W 241/1991 (Tafel 124) und W 350/1993 (Ta-
fel 138); der erste ist als ein sich der Durchdringung
zweier parabelférmiger Volumina verdankender Kor-
per zu beschreiben, der zweite als parabelformig be-
schnittener Spitzkeil, die Wah! des Schragungswin-
kels garantiert jedesmal, daf? die Kinnpartie spitzer
ist als die Stirnpartie. Besonders prononciert wirkt
das Kinn bei der dem Kopf W 241/1991 vorausge-
henden kleinen Fassung W 214/1997 (Tafel 119).
Diese ist aus Bronzeblech gearbeitet, besitzt aber
Unregelmafigkeiten, wie man sie eher von Bronze-
gussen nach Gips- oder Tonmodellen kennt: Das
Kinn zeigt Spuren einer unteren Erweiterung, die
Kanten sind schartig, die wolkig patinierten Flachen
haben narbige Stellen. Biegewerkzeug und
SchweilRbrenner haben mithin eine Art der Erschei-
nung generiert, die man fir die Folge einer bewuf3t
unbekimmerten Behandlung von Modelliermaterial
und einer Umsetzung in Bronzegul3, die ihrerseits
bestimmte Zufalligkeiten in Kauf nimmt, halten kann.
Die Zah!l der mit Qualitaten dieser Art ausge-
statten Kopfe Croissants ist grol3, nicht minder grof3
ist der Variantenreichtum der Werkgruppe. Dal3
geschweilite Exemplare, auch wenn nicht gleich als
Prototypen konzipiert, in mehreren Fallen als Vor-
lagen fur Bronzeeinzelglsse und Bronzegufiserien
verwendet wurden, kann angesichts der geschilder-
ten Fakten nicht als Verletzung der Idee einer Uber-
einstimmung von Material und Technik verstanden
werden — es bleiben Differenzen der Stofflichkeits-
und Oberflachenanmutung, die auch den GUssen
ihren Eigenreiz sichern. Der Unterschied zwischen
geschweildten und gegossenen Stlicken soll bei den
folgenden Darlegungen aber keine Rolle spielen.



In zahlreichen Kdpfen 13t sich das Grundmuster
eines Schildes erkennen. Es kann — immer auf Fron-
talansicht bezogen — symmetrisch auslegt sein wie
bei dem Kopf W 21/1987 (Tafel 95), dessen durch ei-
nen Grat getrennte Gesichtshalften von einer breiten
Halsflache flankiert und einer halbkonusférmigen
Stirn Uberfangen werden. Und es kann asymme-
trisch strukturiert sein wie bei dem Kopf W 10/1987
(Tafel 92), dessen eine, oben gerade begrenzte Ge-
sichtshalfte die andere, eine Drehung und leise Nei-
gung suggerierend, an Ausdehnung Ubertrifft. Die
Kopfe W 12/1987 (Tafel 94), W 22/1987 (Tafel 96),

W 24/1987 (Tafel 97) und W 750/7990 (Tafel 107)
wandeln diese beiden Typen ab, indem sie den Ver-
lauf der Stirnlinie, die Form der seitlichen Halsseg-
mente {(die sich auch als Andeutungen fallenden
Haares lesen lassen) und die Rechts-Links-Gewich-
tung dndern; betonte Steilproportionierung zeichnet
den Kopf W 83/1989 (Tafel 102) aus.

Eine aus dem Oval entwickelte Grundform ist eini-
gen Kopfen gemeinsam, deren Halspartie zudem
weniger prominent ist als die der genannten Werke.
Beim Kopf W 11b/1987 (Tafel 93) teilt ein Schrag-
knick ein oben kupiertes Spitzoval in eine schmal
segmentformige und eine breite Gesichtspartie,
beim Kopf W 165/1990 (Tafel 108) wird ein unten ge-
spitztes, geneigtes Oval von zwei Knicklinien durch-
zogen, beim Kopf W 168/1990 (Tafel 110} 1413t eine
weitere Knicklinie das Bild eines von Haarmassen
gerahmten Gesichts entstehen — ein Bild, das beim
Kopf W 169/1990 (Tafel 111} in Richtung einer ab-
strakteren Gliederung der schmalen Ovalschildflache
modifiziert ist. Im Unterschied zu diesen stark von
gerundeten Umriltformen geprégten Képfen
herrscht bei anderen facettierende Entschiedenheit
vor, so bei dem energisch geschnittenen Stuck
W 34/1998 (Tafel 98), dessen Titel Gedrehter Kopf
auf die immanente Dynamik verweist, bei den kri-
stallahnlich aufwachsenden Képfen W 145/1990
(Tafel 105) und W 198/1990 (Tafel 115), dazu bei
einer Reihe von Kopfen, die primér stereometrischer
Klarheit verpflichtet erscheinen und durch eine
entsprechend prézise Faktur charakterisiert sind;
um Beispiele zu nennen: W 164/1990 (Tafel 108),

W 202/1990 (Tafel 117), W 268/1991 (Tafel 128),

W 305/1992 (Tafel 134), W 382/1993 (Tafel 144) und
W 425a/1994 (Tafel 162). Der diamantierend pure
Aufbau einiger Stiicke, den man gleichsam als Har-
tungsspielart der Form des zuerst erwahnten Kopfes
W 21/1987 (Tafel 95) auffassen kann, wird bei den
Stlicken W 385/1993 (Tafel 146) und besonders

W 429/1994 (Tafel 154) durch Schweidnarben kon-
terkariert. Wahrend man die aus kraftigen Zylinder-
massen herauswachsenden Kopfe W 199/1990 (Ta-
fel 116) und W 275/1990 (Tafel 130) als Varianten
friiherer Formulierungen verstehen kann, hat der ge-
reckte Kopf W 235/1991 (Tafel 123) einen eigenen,
mit dem lotrechten Mittelgrat und der schattend
vorkragenden Brauenlinie an Gesichter Alexej von
Jawlenskys erinnernden Ausdruck.

Andere kunstgeschichtliche Konnotationen ver-
binden sich mit den Képfen W 439/1994 (Tafel 156)
und W 461/1994 (Tafel 169). Wenn man an Constan-
tin Brancusis abstrahierende Varianten des Kopfes
der Schiafenden Muse und daraus entwickelte
Werke wie Der Neugeborene oder Skulptur fir
Blinde denkt, wird man die schon durch die Machart
bedingte Differenz der raumlich-kdrperlichen Wir-
kung nicht (bersehen. Dem prinzipiell Ovularen bei
Brancusi steht bei Croissant eine Form gegenuber,
die man sich als konische Scheibe aus einem im
Querschnitt unregelmaRig ovalen Strang vorstellen
kann. DaR die Seitenflachen der Stlicke nicht ganz
plan sind, begrindet zusammen mit den etwas un-
ruhigen Schweiftrandern die besondere Form der
Plastizitat.

Eine eigene Formulierung Croissants, die bereits
in Schweifdtechnik realisierte Arbeit Kopf und Hals
von 1978 (Tafel 53), scheint in dem Kopf W 442/1994
{Tafel 157) nachzuklingen; aus dem flachen Gesichts-
oval des friihen Werkes ist ein sacht aufgewdlbtes
Gebilde geworden, das mit seiner Gegenneigung
zZum seinerseits etwas seitengeneigten Hals eine
von keinerlei physiognomischen Details gestitzte,
geradezu madonnenhafte Sensibilitat bezeugt.” De-
tailverzicht und Ausdrucksintensitat erganzen sich
auch bei einigen anderen Kopfen, deren Gesichts-
partie ein mehr oder minder stark aus der geometri-
schen ldealform gebrachtes Oval ist; vor Kopfen wie
W 651/1997 (Tafel 181), W 781/1998 (Tafel 205) und
W 818/1999 (Tafel 213) fallen einem Charakterisie-
rungen psychologischer Art ein, ohne dafd man sich
auf mehr als die von Binnenformen freie Gestalt be-
rufen konnte. Und das gilt dhnlich fir Kopfe, deren
Gesichtsfront ein Oval mit anndhernd mittigem
Knick ist. Bei den dieser Gruppe zugehdrenden Kop-
fen W 659/1997 (Tafel 186) und W 702/1997 (Tafel
192) antwortet der Neigungswinkel des Knicks je-
weils der Gegenschrége eines entsprechend gefal-
teten Halses. So auch beim Kopf W 663/1997 (Tafel
188), dessen vom SchwelilRbrenner schrundig auf-
geschmolzene Kanten den Spuren einer fllichtig
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Kopf, 1994 S
Anthrazitfarbenes Papier auf beigem Papier, silbergraue Olkreide,

29,7x21cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 94

modellierenden Hand verwandt sind. In der Faktur
istihm der in seiner unmerklich gebrochenen Ver-
tikalitat an Wilhelm Lehmbruck gemahnende Kopf
W 621/1996 (Tafel 178) vergleichbar. Eigenwillig
empfindsam wirkt der Kopf W 618/1996 (Tafel YL,
bei dem Hals- und Gesichtspartie biegeflachig ver-
schliffen sind.

Es ist, als lieRe Croissant in manchem der Képfe
aus den neunziger Jahren kunsthistorische Erinne-
rungen aufblitzen und, da er Zitatnéhe zu meiden
weil, gleich auch wieder verdammern. Offenkundig
ist, daR er sich gewissermaRen monologisierend mit
dem eigenen Formenhaushalt auseinandersetzt. In
Stiicken wie den Képfen W 770/1998 (Tafel 202) und
W 771/1998 (Tafel 203) variiert er den Typ mit dem
median gefalteten Ovalgesicht, im Kopf W 661/1997
(Tafel 187) besinnt er sich auf den kristallahnlich
organisierten Typ, im Kopf W 810/1999 (Tafel 212)
wandelt er den fiir die liegenden Kopfe W 439/1994
(Tafel 156) und W 461/ 1994 (Tafel 159) verbind-
lichen Typ in Richtung groRerer Schwerformigkeit
ab. Am flachkuppeligen Schéadeldach des insge-
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samt zu gerundeten Formen neigenden Kopfes

W 857/1999 (Tafel 215) &Rt sich deutlicher als an an-
deren Beispielen die zumindest teilweise angewen-
dete Art der Metallverformung ablesen: Nur durch
treibende und damit die innere Materialstruktur irre-
versibel verandernde Bearbeitung &Rt sich Blech,
sieht man von hitzeerzeugten Deformationen ab, in
solchem Umfang modellieren.

Flachenkrimmungen besonderer Art finden sich
bei dem etwa einen Meter hohen Kopf W 799/1999
(Tafel 209). Was seine Grundform angeht, ist er zur
Klasse der konisch aus einem Strang mit unregelmalig
ovalem Querschnitt geschnittenen Koérper zu zéhlen,
doch diese Form wird durch eine Aufweitung im un-
teren Riickbereich kompliziert. Die Ecken schwingen
hier beiderseits aus, was sich in der Seitenansicht mehr
wie der Ansatz eines stdmmigen Halses, in der Fron-
talansicht hingegen mehr wie die Enden von Haarstrah-
nen ausnimmt. Morphologisch ist der Abstand zu den
ahnlich dimensionierten Eisenkopfen friherer Jahre
denkbar groR, was nicht zuletzt eine Folge der Ent-
scheidung fur das geschmeidigere Bronzematerial ist.

Kopf, 1996
Hellblaue Olkreide auf hellbeigem Papier, 29,7 x 21 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 96



Kopf und Schultern, 1998
Schwarze Olkreide auf hellbeigem diinnen Karton, 29,7 x 21 cm
Bezeichnet rechts unten: M. Croissant 98

Eine dhnliche Kopfform, allerdings ohne Eckauf-
weitungen, kehrt bei der Gruppe Kopf und Schultern
W 769/1998 (Tafel 201) wieder. Diese gehort einer
Reihe verwandter Stlicke an, mit der sich Croissant
Ende der neunziger Jahre erneut dem fir ihn so
wichtigen Thema zuwendet. Und wieder kann man
nur eine auRerordentliche Distanz zu Werken wie
den eisernen Kopf-Schulter-Stiicken aus den Jahren
von 1976 bis 1981 diagnostizieren. Sehr vereinfa-
chend kénnte man sagen, daf’ Eckiges zu Gerunde-
tem geworden ist, doch die Unterschiede sind zahl-
reich und subtil. Wenn die spéatere Arbeit sich auch
in gewissem Umfang mit natirlicher Anatomie ver-
soéhnt, so wahrt sie doch ein — sozusagen ihr Grund-
merkmal der Schweigsamkeit schiitzendes — Mal3
abstrahierender Strenge. Der Schulterpartie, die sich
wie eine annahernd ovale, flachkeilférmige Insel mit
kurvig verlaufendem Grat aus dem Boden hebt, ist
der Kopf Ubergangslos angefiigt. Diesem additiven
Charakter steht bei der kleinformatigen Arbeit
W 796/1998 (Tafel 208) und der von ihr abgeleiteten
groRen Fassung W 800/1999 (Tafel 210) eine betont
fusionierende Formgebung gegeniiber: Aus der
Brust-Hals-Region wéchst in steilem Bogen der
Kinnzwickel heraus, die geschweiften Schultern
gehen weich in die Seitenflachen des Kopfes tber.
Deutet die flache Liegehaltung hier auf Tod oder tie-
fen Schlaf, so IaRt der bistenartig aufgefalte Kopf
W 822/1999 (Tafel 214) nicht volligen Aktivitatsver-
lust, wohl aber abweisende Versunkenheit spiren —

eine Befindlichkeit, die von der karstigen Rauheit
unterstrichen wird, die der SchweiRbrenner dem in
diesem Falle verwendeten Eisenblech mitgegeben hat.

Dem in der Anlage den Arbeiten W 696/1998
und W 800/1999 verwandten Kopf-Schulter-Stlick
W 868/1999 (Tafel 218) ist ein Ausdruck zu eigen,
der insofern auch im Sinn einer Ruckerinnerung an
Werke der Zeit um 1980 verstanden werden kann,
als ein Ton der Harte in die gerundeten und ge-
schweiften Formen eingebrochen ist. Vor allem die
Scharfe des von der Stirnregion zum Kinn fiihrenden
Grates und die Eckigkeit des Kinns widerrufen die
tendenziell organischen Momente und bringen Har-
nisch- oder Mumienreminiszenzen ins Spiel. Ohn-
macht und Machtigkeit, Getroffensein und finale
Selbstbehauptungskraft erscheinen eigenttimlich
verschrankt. Was seine formale Verfassung angeht,
halt das Werk auf bemerkenswerte Weise die Mitte
zwischen konstruierendem und modellierendem
Gestalten.

VIl Das Motiv der stehenden Figur
seit Mitte der achtziger Jahre

Schwieriger als mit den Kopf- und Kopf-Schulter-Bild-
werken lassen sich mit etlichen der als Figur be-
zeichneten Arbeiten anthropomorphe Eigenschaften
assoziieren. Doch stelenhafte Geometrisierung, wie
sie als Prinzip bereits erlautert wurde, kennt bei
Croissant in den spaten achtziger und neunziger Jah-
ren eine Fulle der Verwirklichungsformen. Und zum
anderen gewinnt mit einer zunehmenden plastischen
Differenzierung figurative Kérperhaftigkeit — um nicht
zu sagen Leiblichkeit — einen neuen Stellenwert.

Die Formenvielfalt hat zunachst ihren Ursprung in
der Anwendung der andeutend beschriebenen Tech-
niken der Segmentierung und Kombinierung des
Plattenmaterials. Am Dialog mit dem Metall, der sich
als Austausch zwischen Formungsansinnen und
Werkstoffreaktion begreifen 1aRt, ist neben der un-
verzichtbaren Kraftausiibung oft auch Uberlistung
beteiligt. Es ist fesselnd zu sehen, wie Croissant die
Eigenheiten des Materials immer weiter auslotet
und immer gewagtere Mdglichkeiten des Einsatzes
seines technischen Instrumentariums, darunter lei-
stungsfahigen Mehrwalzenmaschinen fir die bie-
gende Verformung, ersinnt. Von einem zuweilen
mathematisch stringenten Ansatz aus weil’ er Wege
zu eroffnen, die letztlich alle in den Bereich der bild-
nerischen Intuition minden.
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Welche Wirkungen schon durch relativ einfache
Schnittfuhrungsvariation erreichbar sind, a3t sich an
einigen Werken aus der Zeit um 1990 zeigen. So an
der Figur W 70/1988 (Tafel 101), deren Volumen da-
durch erzeugt ist, daft drei zwei Meter hohe Bronze-
platten jeweils in sanfter Krimmung segmentiert,
umgekehrt wiederverbunden und an den Aul3enran-
dern vereint sind. Nach dem gleichen Prinzip gewon-
nen ist die 3,60 Meter hohe und schlanker proportio-
nierte Grof3e Ulmer Séule (zur Erinnerung an die
Reichskristalinacht) W 48/1988 (Tafel 100). Das Bild
der Figur W 109/1989 (Tafel 103) wird durch das
Widerspiel gerade aufstrebender und in weitem
S-Schwung gekrimmter Kanten bestimmt. Daf% ihm
ein ebenso einfaches wie raffiniertes Baumuster zu-
grunde liegt, welches sich mit Hilfe von zwei Karton-
streifen und einem Ritzmesser leicht nacherproben
1aRt, ist auf den ersten Blick kaum auszumachen: Ein
Paar zwei Meter hoher und sechzig Zentimeter brei-
ter Bronzeblechbahnen ist jeweils kurvig angefrast,
entlang dieser Linie geknickt und dann an den
AuRensdumen miteinander zu einem Hohlkérper
verschweilt. Der gestaltverwandten Figur W 146/
1990 (Tafel 106) sichert ein weicherer Verlauf der Si-
nuskanten einen um Grade sanfteren Charakter. Ei-
nen Gegenpol zu solchen Arbeiten markieren Werke,
bei denen, wie im Falle der Figur W 135/1989 (Tafel
104), diagonale Knicklinien einen insgesamt mehr
das Kantig-Scharfe betonenden Aufbau begrinden.

Eine nachste Komplikationsstufe ist erreicht,
wenn, wie etwa bei der Figur (Synagoge) W 40/1988
(Tafel 99), Polygonalanlage und kurvige Kantenfih-
rung zusammenkommen. Was hier als Anflug einer
anthropomorphen Bewegtheit spirbar wird, meldet
sich bei anderen Werken weitaus vernehmlicher zu
Wort. So bei einer Gruppe von Arbeiten, die dem
Prinzip der gegensinnigen Kombination zweier sinus-
formig gekrimmter Hohlkorper folgen. Diese im
Querschnitt flach segmentférmigen Elemente sind,
wie sich am Beispiel der Figur W 189/1990 (Tafel 114)
beobachten 1aRt, mit ihren planen Ricken so verbun-
den, da die Kriimmungslinien, eine ldentitat von
Vorder- und Riickansicht bewirkend, einander in
Gegenrichtung antworten. Das Ergebnis ist so et-
was wie eine elastische Statuarik der Erscheinung.
Entsprechendes gilt fur die sich im Hinblick auf Pro-
portion und Oberflachenplastizitdt unterscheidende
Figur W 226/1991 (Tafel 121) und fur die mit dem
Titel Torso ausgestatteten Arbeiten W 294/1992 (1a-
fel 132) und W 352/1993 (Tafel 139). Die kurvierten
Schalen des gedrungeneren Torsos W 353/1993

26

(Tafel 140) haben jeweils einen Mittelgrat, dessen
leichte Kriimmung den kraftigeren Schwung der
AuRenlinien apostrophiert, eine Eigenart, wie sie
auch ist bei der kleinformatigen Figur W 424/1994
(Tafel 151) zu finden ist.

Einen Schritt weiter in Richtung einer organisch
anmutenden Plastizitat ist die Figur W 270/1991 (Ta-
fel 129) entwickelt. Der Korpus 188t sich als Ovalzy-
linder mit latentem VierpaRquerschnitt und schwel
lenden vertikalen Ausbauchungen deuten, und man
darf es mit Inge Herold als vielsagend empfinden,
daR der Kiinstler das wohl soeben vollendete Stiick
im Atelier neben einem als Werkzeugablage verwen-
deten Baumstumpf photographiert hat.' Naturpro-
dukt und Artefakt signalisieren ein merkwdrdiges
Einvernehmen — ein Einvernehmen, das zugegebe-
nermafen nicht nur mit dem Gerundeten der For-
men zu tun hat, sondern auch mit der Briskheit der
die Schéfte begrenzenden Schnitte.

Organoide Bewegtheit kommt auch dort zum Tra-
gen, wo Schirfe und sehnige Entschiedenheit den
Leitton angeben. Es ist vor allem das Motiv der Ver-
drehung im Spiralsinn, das manche der Uber drei-
eckigem oder viereckigem Grundri® aufgebauten
Arbeiten mit besonderer Wirkungsenergie aufladt.
Konkave Ausbildung der Grund- und Deckplatten
und entsprechende Flachenverwdibungen kénnen
den Torsionseffekt in unterschiedlichem Ausmald
steigern: weniger stark tun sie das, um Beispiele
zu nennen, bei der Figur W 315/1992 (Tafel 136),
ausgepragter bei den Figuren W 209/1991 (Tafel
118), W 244/1991 (Tafel 126 rechts) und W 299/1992
(Tafel 133), extrem bei der Figur W 399/7993 (Tafel
147). Mitunter ist es mehr die Negativwolbung der
Wandflidchen als die TJorsion des Gesamtkorpers, die
{ber den Gehalt einer Figur an innerer Dynamik be-
stimmt; lehrreich in diesem Zusammenhang ist die
relativ drehungsarm aufwachsende Figur W 470/1994
{Tafel 164) mit ihren markant einschwingenden Wan-
dungen.

Der Variantenreichtum der in den frihen und mitt-
leren neunziger Jahren entstandenen Figuren ist
dem Auge zweifellos besser zuganglich als dem be-
schreibenden Wort. Denn oft droht der Versuch, die
diffizilen korperlich-raumlichen Sachverhalte zu ver-
balisieren, das einzuebnen, was der Blick sehr wohl
auseinanderzuhalten weild. So mag es genlgen, auf
Abwandlungsspielarten hinzuweisen, die sich aus
so klaren Entscheidungen ergeben wie die flr eine
Kombination konkaver und konvexer Aufrif$formen —
verwirklicht in Werken wie den Figuren W 276/1992



(Tafel 131 Mitte) und W 3971993 (Tafel 146) oder
der Figur W763/1998 (Tafel 200 bis 200d) vor der
Deutschen Botschaft in Peking -, eine Umkehrver-
bindung geschweift konturierter Formen — verwirk-
lichtin der Figur W 356/1993 (Tafel 141) — oder
grundsétzlich geradkantiger, aber axial verwundener
Formen — verwirklicht zum Beispiel in der Figur

W 365/1993 (Tafel 143).

Werke solcher Art sind in den mittleren und fort-
geschrittenen neunziger Jahren indessen in der Min-
derzahl. Reprasentativer sind Arbeiten, die deut-
ficher, als das die zuletzt genannten tun, mensch-
liche Kérperformen und -haltungen in Erinnerung
rufen. Auf welche Weise Sinnlichkeit und Abstrak-
tionswillen dabei im Spiel sind, 143t sich an zwei
kleinformatigen Arbeiten von 1993 erfahren. Die ein-
undsechzig Zentimeter hohe Figur W 403/1993 (Ta-
fel 149) ist, knapp gesagt, eine Scheibe mit kande-
laberférmigem Umrils — einem Umri}, der allerdings
auch die Lesart als Sithouette einer weiblichen Figur
mit prononciertem HUft- und Brustbereich nahelegt.
Die Asymmetrie des Aufbaus, die offenkundig auch
die Folge einer sehr freien Flhrung der Trennflamme
ist, und die glrtelartige Schweifdnaht in Taillenhéhe
bewirken eine sich dem Flachig-Reduktionistischen
widersetzende Lebendigkeit. Volumindses Gegen-
stlick ist die zweiundfiinfzig Zentimeter hohe Figur
W 416/1993 (Tafel 150). Schlanker proportioniert
und weniger rauh an den Kanten, aber ausgepragter
in der UmriBwelligkeit, 1413t sie sich, was ihre Korper-
haftigkeit angeht, eher mit einem voll ausgebildeten
Kandelaberpfeiler in Verbindung bringen — oder eben
einem belebten weiblichen Korper.

Die 1,90 Meter hohe Figur W 438/1994 (Tafel 1565}
und ihre drei Meter hohe Variante W 445/1994 (Tafel
158} haben auf den ersten Blick wenig mit diesen
beiden Arbeiten gemein. Aus jeweils zwei Schalen-
teilen zu Kérpern mit flachspindelférmigem Quer-
schnitt zusammengefugt, weisen nur die sanft ein-
kurvenden Seitenlinien und der Konvexbogen der
oberen Begrenzung auf einen Bezug zur stehenden
menschlichen Gestalt. Die formverwandte Figur
W 505/1995 (Tafel 167) macht eine solche Relation
dank einer zur Flankeneinschwingung kontraren
Ausbuchtung, die sich leicht als Hiftausladung zu er-
kennen gibt, aber um so augenfalliger. Noch viel evi-
denter ist die anthropomorphe Grundverfassung bei
der Figur W 519/1995 (Tafel 168) und den nur zwan-
zig Zentimeter hohen Figuren W 521/1995 (Tafel
169) und W 521a/1995 (Tafel 170), letztere zu einer
Serie von acht Stlicken zéhlend, die Croissant fur ein

Monument zum Gedenken an den 20. Juli 1944 ent-
worfen hat. Die Figuren, die als wenig raumhaltige
Korper so angelegt sind, dafd ein vertikaler Mittelgrat
einem betont asymmetrischen Umrif Halt gibt, wir-
ken wie trauernd verhillte Gestalten und insofern
wie ein spater, freierer Widerhall der vermummten
Figuren der frihen siebziger Jahre. Bei den Uberie-
bensgrolien Figuren W 547/1996-98 (Tafel 171} und
W 558/1996 (Tafel 173 vorn) erscheint dieses For-
menvokabular verfestigt; aus dem Mediangrat ist
eine gewinkelte Trennlinie zwischen facettenartig
aneinanderstof3enden, aulden aber kurvig konturier-
ten Flachen geworden. Merklich zurickgenommen
ist der den Figuren von 1995 eigene elegische Tenor.

Fir die stehenden Figuren der mittleren und spa-
ten neunziger Jahre gilt grundsatzlich das, was Uber
die Kopfdarstellungen dieser Zeit gesagt wurde: Die
Skala der formalen Losungen ist breit, die Ausdrucks-
vielfalt bemerkenswert und die Neigung zu Ruck-
blicken in die eigene Schaffensvergangenheit und in
die Kunstgeschichte auffallend. Wenn man sich von
der Gruppe 3 Figuren W 552/1996 (Tafel 172) an
jene beriihmte antike Skulptur der Drej Grazien in
der Libreria Piccolomini des Domes von Siena er-
innert fahlt, die von Raffael und Correggio uber Ru-
bens bis hin zu Maillol die Phantasie vieler Kunstler
bewegt hat, dann resultiert das nicht aus Detailuber-
einstimmungen, wohl aber aus der Ahnlichkeit der
raumilichen Anordnung der unverkennbar weiblichen
Gestalten. Weibliche Morphologie kennzeichnet
auch die Figur W 603/1996 (Tafel 174), deren beide
an den Seiten weich gerundete Schalen flechtwerk-
artig fusioniert sind. Im Umrif§ den aus zwei gegen-
ldufigen Teilen gewonnenen Figuren verwandt, eig-
net dem Stlick die Einheitlichkeit eines plastisch
modulierten Kérpers.

Bei einer Hohe von 1,76 Meter nur zwolf Zentime-
ter tief ist die vom noch flacheren Modell W 616/1996
(Tafel 176) vorbereitete Figur W 617/1996 (Tafel 175).
Laf3t die Art ihrer Plastizitdt an ein schrag durch-
spanntes Gebilde mit segelartigen Flachen denken,
so wirkt der asymmetrische Doppelschwung ihrer
Seiten wie ein groRRzigiger Reflex auf den Umrif3
einer der Eisenfiguren von 1983 (Tafel 79). DaR hin-
ter der friihen und der spaten Arbeit die Idee einer
in sich kontrapostisch verschobenen, gewandeten
Menschengestalt steht, bedarf kaum der Erwah-
nung. Vanationen auf den menschlichen Korper in
unterschiedlichen Standhaltungen sind auch die zahl-
reichen Werke, die in der vertikalen Abfolge ihrer
Schwellungen und Einziehungen der Struktur eines

27



Kandelaberpfeilers nahekommen. Zu nennen waren
Ubereck gestellte und mit einem geschwungenen
mittleren Grat ausgestattete Arbeiten, wie die ge-
schmeidig aufwachsende Figur W 636/1996 (Tafel
179) oder die stdmmigeren Figuren W 652/1997 ({Ta-
fel 182), W 653/1997 (Tafel 183) und W 656/1997
(Tafel 184); weiter formverwandte Arbeiten, bei de-
nen der Vertikalgrat, auf die Frontalansicht bezogen,
gerade verlauft, wie bei den Figuren W 712/1997
(Tafel194) und W 720/1997 (Tatel 195). Einer Gruppe
von Werken, die sich aus im Querschnitt flach seg-
mentférmigen Elementen zusammensetzen, geho-
ren beispielsweise die Figuren W 657/1997 (Tafel
185) und W 666/1997 (Tafel 189) an, einer anderen,
durch die bikonkave Ausbildung des Viereckquer-
schnitts charakterisierten Gruppe Arbeiten wie die
Figuren W 670/1997 (Tafel 190) oder W 680/1997
{Tafel 191). Gerade das letztzitierte Stlick und die
sich Uber einem rechteckigen Grundrif? aufbauende
Figur W 709/1997 (Tafel 193) wecken eine Erinne-
rung, die in mehr oder minder starkem Mafe auch
von zahlreichen anderen der hier als kandelaberahn-
lich aufgefalRten Arbeiten evoziert wird: die Erinne-
rung an eine Vase.

In einem Gesprach mit Christa Lichtenstern hat
Croissant bemerkt, wie wichtig fir ihn das Vorbild
chinesischer Bronzegefafie sei, als deren faszinie-
rende Eigenschaften er die »meisterhafte Gufdtech-
nik, die Dinnwandigkeit, die einfachen, flieldenden
Konturen, die proportionale Stimmigkeit der Gefalz-
teile untereinander sowie die lebendige Patina« ge-
nannt hat.” Neben den asthetischen Aspekten solite
aber auch ein ikonographisch-ideengeschichtlicher
Bewandtniszusammenhang erwogen werden. Ich
denke dabei an die Vorsteliung vom menschlichen
Korper als eines Behéltnisses des Geistes, wie sie
in Ciceros Metapher »corpus quasi vas« ihre klassi-
sche Formulierung gefunden hat und wie sie, unter
christlichem Vorzeichen vor allem von Theoretikern
und Kinstlern der Renaissance fortentwickelt, bis
in unsere Tage nachwirkt. Die fiir so viele Werke
Croissants bezeichnende Ambivalenz von kérperhaf-
ter Anmutung und tatsdchlich hohlkdrperhafter Be-
schaffenheit wird dort zur symbolischen GroRe, wo
die Form sowohl auf die Gestalt eines Menschen als
auch auf die eines Gefaldes verweist und wo noch
dazu die Gestalt eines seinerseits auf den Menschen
beziehbaren Architekturelements — das heildt der
von der Saule oder vom Pfeiler abgeleiteten Kande-
laberstitze — ins Spiel kommt.
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Dald sich unter den Werken der spaten neunziger
Jahre auch solche finden, die ihren anthropomor-
phen Ursprung nur zégernd zu erkennen geben, be-
legt schon die Pekinger Figur W 763/1998 (Tatel 200
bis 200d). Anders als diese angelegt sind einige Ar-
beiten, deren stelenhafte Schafte durch Horizontal-
akzente so gegliedert sind, dals sich eine vertikale
Dreierfolge graduell in der Hohe abnehmender Ab-
schnitte ergibt. Bei der Figur W 790/1998 (Tafel 206)
und deren gréfseren Fassung W 797/1998 (Tafel 207)
hat der im Querschnitt rhombusférmige Korper je-
weils drei sanft einschwingende Kompartimente.
Bei der Figur W 859/1999 (Tafel 216) ist ein im Quer-
schnitt mandorlaférmiger Schaft auf vergleichbare
Weise rhythmisiert; dafd sich die Erinnerung an eine
weibliche Gestalt leichter einstellt als im Falle der
beiden anderen Figuren, liegt an der Art der Propor-
tionierung und am Fehlen eines die Wolbschalen op-
tisch teilenden Mittelgrats. Eine weitere Moglichkeit
der Gliederung ist bei der Figur W 866/1999 (Tafel
217) genutzt: Ahnlich wie bei der frither erwahnten
Figur W 603/1996 (Tatel 174) sind die einzelnen Ho-
henabschnitte gleichsam flechtwerkartig ineinander
verschliffen; die Andeutung des Flechtmotivs be-
schrankt sich auf die seitlichen Rander, ist aber ver-
nehmlich genug, um den Eindruck einer auch den
imaginaren Kern erfillenden Bewegtheit zu stiften.
Was den Bezug zur menschlichen Gestalt angeht,
mag das Ganze weniger assoziationsfordernd sein
als viele andere Figuren der neunziger Jahre. Im Hin-
blick auf das Plastisch-Sensualistische der Erschel-
nung ist es ein ebenso geistreiches wie schlissiges
Ergebnis dessen, was auf dem Wege modellieren-
den Konstruierens erreicht werden kann.

Das fur Croissant in friheren Jahren bedeutsame
Thema der liegenden menschlichen Figur spielt im
Spatwerk keine Rolle. Dafir wird das Liegemotiv ei-
nige Male in anderem Kontext interessant, namlich
bei Gebilden mit dem gemeinsamen Titel Fisch, die,
wie Fisch /von 1987 {Tafel 91), W 260/1991 (Tafel
127) und W 400/1993 (Tafel 148), aus drei unglei-
chen, anndhernd lanzettférmigen Segmenten zu-
sammengeschweilt sind oder, wie W 467/1994
(Tafel 162) und W 779/1998 (Tafel 204), aus zwei
langgezogenen, verwundenen Schalenteilen. Die
Formen halten genug Distanz zu Vertrautem, um far
unterschiedliche Ahnlichkeitsunterstellungen offen
zu sein {man mag auBBer an Fische an die Ricken-
schale von Sepien, an Weichtiere oder an Blatter
denken); Abbild sind sie jedenfalls so wenig wie
blofRe Abbreviaturen.



Werke mit dem Titel Fisch legen den Vergleich mit
Constantin Brancusis beriihmter, in Marmor- und
Bronzeversionen tUberlieferter Komposition aus den
zwanziger Jahren nahe. Brancusis Postulat: »Eine
wahre Form sollte den Eindruck von Unendlichkeit
erwecken. Die Oberflachen mifdten so aussehen,
als ob sie endlos weitergingen, als ob sie aus der
Masse herauskamen, aus ihr hervorgingen in eine
vollkommene und absolute Existenz«', dieses
Postulat wird von den modellierten und skulptierten
Fischen des Ruméanen durch die Entschiedenheit der
Grundform und die Politur der Aufdenhaut eingelost.
Das bildnerische Objekt schafft sich, unterstitzt von
einem Sockel oder gar von einer spiegelnden
Scheibe, gleichsam selber das Medium flr sein ab-
gehobenes Dasein: Riickstrahlung des AuRenlichts
wird zur eigenen Ausstrahlung, die »Annaherung an
das Unendliche« (Ezra Pound)' ereignet sich als Epi-
phanie des korperlich durchaus prasenten, zugleich
sich aber dem Umraum mitteilenden Werks.

Croissants Fische wirken karger und ausgesetz-
ter, ausgesetzter auch im wortlichen Sinn, denn als
Bodenplastiken miissen sie die Bedingung niedrig-
unvermittelten Lagerns in Kauf nehmen. Sie wolben
sich freilich etwas von der Erde weg, reagieren auf
den Umstand ihres Liegens mit Zeichen der Leben-
digkeit. Mit Bedacht unterlaufen sie Symmetrieer-
wartungen, und Makellosigkeit der Oberflache ver-
weigern sie ostentativ. Auf ihre Weise bezeugen sie
ein Grundgefiihl, das den Abstand der Position Crois-
sants zu der Brancusis bezeichnet: Der Kinstler des
spaten zwanzigsten Jahrhunderts stelit sich einer
Endlichkeit, die der Bahnbrecher der Moderne noch
zu transzendieren suchte; er bekennt sich zur Gebro-
chenheit und damit zu einer letztlich nicht abweis-
baren Generations- und Individualerfahrung. Gleich-
wohl teilt er mit Brancusi die Uberzeugung, daR im
Geometrischen der Funke des Kreaturlichen spurbar
bleiben misse.

VIl Michael Croissants Position
in der zeitgendéssischen Kunst

Die letzten Bemerkungen sind schon ein Teil der
Antwort auf die Frage nach der Position Michael
Croissants in der zeitgendssischen Kunst. Weitere
Teile der Antwort ergeben sich aus dem vorher Aus-
geflhrten. Was der vorliegende Band —der nur etwa
ein Sechstel des (Euvres dokumentiert — eindrucks-
voll sinnenféallig macht, ist ein grof3er, von der Herb-

heit mancher Einzelarbeit aus nicht ohne weiteres zu
erwartender formaler Erfindungsreichtum. Deutlich
erkennbar ist ein Entwicklungsbogen, der von einer
erregten Frihphase Uiber eine Phase absichtsvoller
Verhaltenheit zu einer wieder starker sensualistisch
gestimmten, aber dank dem angewendeten Verfah-
ren des modellierenden Konstruierens immer durch
eine Grundvorgabe an Strenge charakterisierten
Spatphase fuhrt. Dal’ sich die ernst und verschlos-
sen wirkende Person, die Michael Croissant ist, in
mancher der informellen Arbeiten von einer héchst
temperamentvollen Seite zeigt, macht vieles von
dem verstandlich, was, in eine moderatere Tonart
ubersetzt, Werken der achtziger und neunziger Jah-
ren ihr Geprage gibt. Man darf unterstellen, daf die
wechselnden Erscheinungsweisen der Emotionalitét
mit Veranderungen der duf3eren und inneren Le-
benssituation zusammenhangen, doch ob ein Ver-
such gelingen kénnte, Formenwandel und Biogra-
phie in eine Beziehung zu setzen, deren Benennung
mehr auszusagen vermaochte als die Werke selbst,
ist zu bezweifeln,

Vom Anregungsspektrum, das in den Jahren des
Studiums und der ersten freien Tatigkeit auf Crois-
sant gewirkt hat, war ebenso die Rede wie von der
Tatsache, daf der Ubergang zu einer gestrafften Mit-
teilungsweise in den Jahren gegen und um 1970
Entsprechungen in der Entwicklung anderer deut-
scher Bildhauerinnen und Bildhauer hat. Croissants
Idiom, schon in den Jahren des Informel bemerkens-
wert eigenstandig, gewinnt in dem Male noch an
Unverwechselbarkeit, in dem die Verknappung der
Formen zunimmt und in dem die Technik des Auf-
baus aus Stahlsegmenten an die Stelle der her-
kémmlichen bildnerischen Verfahren tritt. Wenn
sich, was die Reduktion der menschlichen Anatomie
oder die sockellose Lagerung der Figur auf dem Bo-
den angeht, beispielsweise Anndherungen an Arbei-
ten Franz Bernhards beobachten lassen, wollen auch
die Unterschiede wahrgenommen sein: Wahrend
Bernhard in der vergleichsrelevanten Zeit die Kom-
bination von Eisen und Holz bevorzugt und zu einer
eher vom Gestischen bestimmten Kérpermimik
neigt, stellt Croissant das Monomaterial Stahl in den
Dienst einer asketisch-zustandlichen Korperinterpre-
tation.™ Auch auf dem Héhepunkt der Reduktion or-
ganischer Leiblichkeit hélt Croissant betont Distanz
zu den damals aktuellen Strémungen wie Minimal
Art und Concept Art. Vom Minimalismus amerikani-
scher Spielart ist seine Art, Industriebleche einzuset-
zen, denkbar weit entfernt, und Planung auf gedank-
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licher Ebene ist fur ihn nur als unmittelbare Vorstufe
der Werkproduktion von Belang.

In den Arbeiten der spateren achtziger und neun-
ziger Jahre erreicht Croissant einen Ausgleich von
Gebundenheit und Freiheit, der auch eine Balance
zwischen grundsatzlicher Bejahung der figurativen
Wurzein und souverdnen Verfligens Uber die Még-
lichkeiten geometrisch-konstruktiver Gestaltung ist.
In dieser Haltung, die man als genuine Folge der per-
sonlichen Entwicklung begreifen darf, begegnen
sich Introvertiertheit und Vitalitat, Beherrschtheit
und Emotionalitat. Offen zutage tritt gerade in den
letzten Jahren die Freude an der Variation, die nichts
anderes ist als die Freude an der Entdeckung immer
subtilerer Formungsgelegenheiten. Und man darf
nicht vergessen, daf hinter aller Formerkundung
letztlich das Bild des Menschen steht.

Diese Behauptung gilt fir den Zeichner Croissant
nicht weniger als fir den Gestalter dreidimensiona-
ter Werke. Schon die kleine Auswahl an Handzeich-
nungen und Collagen, die diesen Text begleitet, gibt
eine Vorstellung vom graphischen Potential des
Kunstlers. Wiederum umfaft die stilistische Spanne
scheinbar Unvereinbares, und erneut erweist sich
das Anthropomorphe als eine Klammer, welche un-
gestume AuRerungen aus informeller Zeit, extreme
Flachenabbreviaturen aus den achtziger Jahren und
resolute Umrifzeichnungen aus jungerer Zeit, zu-
sammenhalt. Auch wenn zumeist ein Bezug zur
gleichzeitigen plastischen Produktion gegeben ist,
deuten die zweidimensionalen Arbeiten die in den
Bildwerken thematisierten Formanliegen auf eine
dem anderen Medium gemalfse Weise aus. Eine
Sonderstellung behaupten die Collagen: Schere und
Tonpapier haben gewissermafden die Rollen von
Elektronager und Blech Gbernommen, mit dem Re-
sultat silhouettenhafter Formulierungen, die an Klar-
heit und Dichte kaum hinter den Metallfiguren zu-
rlickstehen und dabei strikt das Gesetz der Flache
beachten. Was der Schwarzweiflddruck vorenthalt, ist
der Part der Farbe, der in den Zeichnungen und Col-
lagen ein sehr unterschiedlicher sein kann. Haufig
geselit sich Farbe als Sekundarwert zum Schwarz
des Striches oder der Flache, doch nicht seiten wird
sie, vor allem seit den spaten achtziger Jahren, zu
einem dominanten Wirkungsmittel. Dal’ es sogar
zu dekorativen Akkorden — etwa von Gelb, Griin und
Violett oder Rostrot und Seegriin — kommt, steht in
Einklang mit dem, was sich bei den Bronzefiguren
und -kdpfen in dieser Phase an vitalisierender Locke-
rung ereignet.
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Auch als Eigenchronist setzt Croissant die Zeich-
nung ein, indem er den Eintragungen in seine seit
1987 gefiihrte Werkliste kleine, als Identifizierungs-
hilfen gemeinte lllustrationen beiflgt. Ein weit wich-
tigeres Dokumentationsmittel ist allerdings die
Photographie. Schon frih hat Croissant angefangen,
seine plastischen und skulpturalen Arbeiten mit der
Kamera zu erfassen. Derim Laufe der Jahrzehnte zu-
sammengekommene grofRe Fundus, dem die Mehr-
zahl der Tafeln des vorliegenden Bandes entstammt,
ist insofern ein Zeugnis der Selbstinterpretation, als
die Wahl des Blickwinkels, der Lichtfihrung und ge-
gebenenfalls des Ausschnitts Uber die Praferenzen
des Kiinstlers Auskunft gibt. Was als authentische
Sicht verstanden werden darf und was — man denke
an das beriihmte Beispiel Brancusi—als Photogra-
phie kinstlerischen Rang besitzen kann, hat als Be-
trachtungsanleitung zwangslaufig seine Grenzen.
Denn dreidimensionale Werke wollen auch dann aus
verschiedenen Perspektiven und unter verschiede-
nen dulReren Bedingungen wahrgenommen sein,
wenn sie Vorzugsseiten besitzen, die vom Autor
oder der Autorin als soiche ausgewiesen sind. Oder
besser: Erst in Kenntnis des Ganzen lassen sich Vor-
zugsseiten richtig wirdigen. Dal? es bei Croissant-
schen Arbeiten privilegierte und minder ergiebige
Ansichten gibt, ist, jenseits der Belehrung durch
die Photographien, aus der Werkstruktur selbst er-
schiieRbar. Umgekehrt liegt es an der Struktur na-
mentlich der aus Segmenten geschweidten Arbei-
ten, dal man eine charakteristische Ansicht in der
Vorstellung zumindest ndherungsweise zu einem
Gesamtbild erganzen kann. Was immer Photogra-
phien — und mehr noch Kommentare —zu leisten ver-
madgen: Ihre Aufgabe erflllen sie wohl dann am be-
sten, wenn sie den Wunsch zur Begegnung mit den
originalen Werken wach werden lassen. Als eine
Aufforderung, nach Chancen fir eine solche Begeg-
nung zu suchen, mochte jedenfalls dieses Buch ver-
standen werden.

Michael Croissant, der seit den sechziger Jahren
zur deutschen Kiinstlerelite gehért und der sich als
Lehrer an einer renommierten Akademie hohes An-
sehen erworben hat, ist ein Mensch, dem jedes
selbstinszenatorische Gehabe fremd ist. Um Aus-
stellungen war er nur selten bemiht, und um inter-
nationale Prisenz war er stets weniger besorgt als
um Sicherung der Bedingungen fir ein moglichst
konzentriertes Arbeiten. Was die Umwelt mitunter
als abweisend empfinden mochte, ist in Wahrheit
Ausdruck einer inneren Sammlung, die in der Grund-



stimmung vieler Werke ihr Echo hat. Auf die auch fur
KUnstler der dritten Generation der Moderne unver-
andert bedeutsame Frage, wie Figiirlichkeit und frei
erfundene Form zu einer bildnerisch berzeugenden
Allianz zu bewegen seien, hat Croissant im Lauf der
Jahrzehnte Antworten gegeben, die in der Kunstge-
schichte dank ihrer innovativen Formqualitdten ihren
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