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Auforen gelungener Initiativen bleibt zumindest, schon
wahrend andere sie gerade begreifen, Gbernehmen oder un-
ter womaglich gunstigeren Bedingungen breittreten, erken-
nen zu kénnen, daf sie weiterentwickelt werden mussen, sol-
len sie ihre Kraft und Bedeutung behalten. Autoren gelunge-
ner Initiativen bleibt daher kaum eine Wahl. Halten sie an ih-
rer [dee fest, missen sie Initiatoren bleiben — und sich zumeist
auch weiterhin mit dem harten Brot der Pioniere bescheiden.

Jene, die als Mitglieder des neu gegrindeten Kunstvereins
Springhornhof Neuenkirchen nun die langjahrige Initiative
von Ruth Falazik unterstitzen, haben dies wohl verstanden.
Doch sind es noch viel zu wenige. Und wérren es auch Viele
mehr: Das eigentliche, das inhaltliche Problem, vor dem Ruth
Falazik, die eingeladenen Kinstler und sonstigen Mitstreiter
bei jeder Sommerausstellung stehen, ware damit noch nicht
gelést. Denn eben weil man in Neuenkirchen auf eine bereits
zehnjghrige erfolgreiche — und andernorts nachgeahmte —
Tatigkeit zuriickblicken kann, gibt es kein Ausruhen, sondern
bleibt es von Jahr zu Jahr die schwierigere Aufgabe, tber die
Reflexion des schon Geleisteten nicht den Mut und die Spon-
taneitat zu verlieren, weiter am Konzept » Kunst-Landschaft«
zu arbeiten.

Die Schwierigkeit dieser Aufgabe resultiert zu einem guten
Teil sicherlich daraus, daB mittlerweile — und in den letzten
Jahren nicht nur in Neuenkirchen — innerhalb des Konzepts
» Kunst-Landschaft« die verschiedensten kunsterlischen Posi-
tionen erarbeitet wurden. Allerdings erzeugt nicht die blofe
Vielzahl dieser Arbeiten das Problem. Wichtig ist allein die
Tatsache, daB sich mit jeder Arbeit, die in Neuenkirchen oder
anderswo entstand, das Reflexionsniveau im Hinblick auf
das Verhéltnis von Kunst und Landschaft erhéhte: Konnte
man vor wenigen Jahren allein im Umstand, daf Kunstler sich
aus dem Atelier in die Heidelandschaft begaben, um dort an
bestimmten Plétzen mit vorgefundenen Materialien zu arbei-
ten, zu Recht einen wesentlichen Schritt im Sinne der Differen-

zierung und Aktualisierung kinstlerischer Arbeitsweisen er-
blicken; so ist der Springhornhof in Neuenkirchen heute der
Ort, an dem als Konsequenz dieser Erfahrung diskutiert wird,
ob und inwieweit kinstlerisches Arbeiten in und mit der Land-
schaft tberhaupt méglich ist. Und hatte sich schon friher kein
Kinstler getraut, einfach nur eine Atelierproduktion in die
Landschatt zu stellen, so ist doch unibersehbar, daB wéh-
rend der letzten Jahre die kinstlerischen Eingriffe in die Land-
schatt einerseits immer vorsichtiger und differenzierter und
andererseits immer genauer und bestimmter wurden.

Diesem Diskussions- und ArbeitsprozeB, der im folgenden
anhand nur zweier Stationen skizziert werden kann, eréffnet
die diesjghrige Sommerausstellung » Gegen-Steine« eine
wichtige, neue Perspektive, indem sie die konkrete Kunst in
das Konzept » Kunst-Landschatt« einbezieht.

Vor vier Jahren, 1978, stand die Sommerausstellung unter
dem Titel »Zwei Steine sind nie gleich«. Zwei Steine sind nie
gleich, dieser Satz war nicht nur eine Feststellung, sondern
skizzierte ein Konzept und eine Aufgabe: Ausgehend von ih-
ren Vorstellungen und Erfahrungen sollten die eingeladenen
Konstler in der Landschaft Verschiedenes im Gemeinsamen
oder Ahnliches im Unterschiedlichen herausarbeiten. Land-
schaft war bei dieser Ausstelling mithin mehr Sujet als
Thema; dies ergab sich erst aus der jeweiligen Spannung zwi-
schen den in der Landschaft vorgefundenen Strukturen und
Situationen und dem, was die Kinstler mitbrachten. Entspre-
chend hatten die Objekte, die in diesem Zusammenhang ent-
standen, den Charakter von Landschafts-Interpretationen.
Die Landschaft als Landschaft blieb unberihrt, doch war in
jedem Fall erkennbar, daB bestimmte Individuen ihre subjek-
tive Wahrnehmung gegenuber der jeweils vorgefundenen Si-
tuation geltend gemacht hatten.

An jene sehr produktive Unternehmung schlof sich folgerich-
tig 1979 die Arbeit von Rolf Jérres an, der durch seine » Stein-
telder« die Landschaft als bestimmten Zusammenhang von
Natur und Geschichte konkretisierte. Notwendig muBte da-
bei sein kunstlerischer Eingriff weniger als subjektives Sich-
Geltend-Machen gegeniber der Landschaft erfolgen, denn
mehr als Arbeit, die auf die Sichtbarmachung und Objektivie-
rung eines ihrer Aspekte abzielte. Landschaft wurde so nicht
von auBen, sondern gleichsam von innen her, mit ihren eige-
nen Mitteln aut ihren Begriff gebracht.
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Uberzeugten bei der Ausstellung »Zwei Steine sind nie
gleich« vor allem jene kinsilerischen Arbeiten, bei denen es
gelang, aus der Landschatft ein eigensténdiges Konzept zu
entwickeln und ihr als Objekt gegentberzustellen, so ist es
demgegenuber der Vorzug der » Steinfelder«, daf sie heute
schon mehr als Teil der Landschaft und weniger als Kunst in
der Landschaft erscheinen.

Die diesjghrige Sommerausstellung »Gegen-Steine« faft
diese Erfahrungen zusammen, indem sie von den eingelade-
nen Kunstlern Nikolaus Gerhart und HAWOLI —und von den
Betrachtern — verlangt, sich mit einem bestimmten Land-
schaftselement, und zwar mit einem Stiick Natur: mit Steinen
auseinanderzusetzen. » Gegen-Steine«, als Thema und me-
thodische Anleitung verstanden, nimmt dabei sowoh! die
konfrontierend-komparative Strategie der Ausstellung »Zwei
Steine sind nie gleich« als auch die affirmative der Ausstel-
lung » Steinfelder « auf und verbindet sie zu einem neuen An-
spruch. » Gegen-Steine « meint zwar, wie 1978, die Konfronta-
tion mit Steinen, doch die mit bestimmten Steinen — und
schlieBt insofern deren Affirmation ein. Andererseits meint
» Gegen-Steine« im Unterschied zur Ausstellung 1979 nicht
nur die Affirmation von Steinen als bestimmten Landschafts-
elementen — und Uber sie die Affirmation der Landschaft als
diese bestimmte. » Gegen-Steine« postuliert vielmehr, daf
Landschaft auch als Widerspruch zwischen Natur und Ge-
schichte, als Widerspruch zwischen Sich-Vollziehen und Ein-
greifen aufgefaBt werden kann.

Die neue Position, die mit dem Thema » Gegen-Steine « in der
Reflexion Uber das Verhdltnis von Kunst und Landschaft er-
reicht wird, laBt sich mithin fassen als Eingehen auf die » Na-
tur« der Landschaft. Nicht Landschaft als Begriff oder Bild,
als Material oder Atelier, als Projektionsfeld oder Buhne ist
hier gemeint, sondern Landschaft als vom Menschen zuge-
richtete Natur und als Natur, die ihrer Kultivierung Wider-
stand bietet.

Uberwunden sind damit zuné&chst jene harmonistischen Vor-
stellungen, denen zufolge es ein wie auchimmer »befreunde-
tes« Verhdltnis zwischen Natur und Mensch — » Landschaft«
sein Name — geben kénne; stattdessen geht die Position
» Gegen-Steine « davon aus, daP der Gegensatz zwischen
Natur und Mensch unversdhnlich und Landschaft nur sein
schlechter Kompromi} bleibt — den wir Stédter allerdings nur
zu leicht mit Natur verwechseln. Weiterhin fordert das Thema
» Gegen-Steine« dazu auf, den Begriff »Landschaft« Uber-
haupt fallen zu lassen und sie ohne begriffliche Sicherheit: als

Eigengesetzlichkeit der Natur und als Eigengesetzlichkeit
menschlichen Handelns zu erleben. SchlieBlich prazisiert das
Thema diese Position am Beispiel der Steine als Handeln mit
der Natur, also weder als Unterwerfung unter die Natur im
Sinne eines mystisch-mythischen Denkens noch als Unterwer-
fung der Natur im Sinne des instrumentalen Handelns, son-
dern als praktisches, immer wieder neu zu bestimmendes In-
teraktionsverhdlinis.

Ohne Frage ist ein derart offenes Verhalinis zur Natur in der
Natur nur schwer zu gewinnen. Denn selbst da, wo sie zur
Landschaft domestiziert wurde, bleibt sie bedrohlich und stel-
len sich zwangslaufig jene Abwehrreaktionen ein, aus denen
sich die Ubernommenen Formen des Umgangs mit ihr spei-
sen. Gleichwohl bleibt unbestreitbar, daB ein anderes Ver-
haltnis zur Natur entwickelt werden muB —und die Frage, wie
dies redlisiert werden kann. Eine mégliche Antwort hat, so
scheint mir, im Konzept der konkreten Kunst ihr Modell.

i

Das wesentliche Merkmal der konkreten Kunst ist, daB sie
nichts darstellt oder bedeutet, was sie nicht auch ist: Weder
sind in der konkreten Kunst das Material und dessen Form
Vergegenstandlichung einer bestimmten »ideax, die das,
was das Material und dessen Form faktisch sind, wie auch im-
mer kategorial Gbersteigt; noch besteht in der konkreten
Kunst — allerdings nur in der radikalen —eine prinzipielle Indif-
ferenz im Verhdaltnis zwischen Form und Material; vielmehr
gehen in der radikalen konkreten Kunst Form (ldee) und Ma-
terial insoweit eine untrennbare Einheit ein, als sich die Form
als Eigenschaft des Materials und das Material als Konkre-
tion der Form erweisen. Werke der konkreten Kunst entziehen
sich daher der wiedererkennenden, auf der Anwendung von
Begriffen beruhenden Wahrnehmung. Denn sie denotieren
nichts, was auBerhalb ihrer prazisierbar ware. Werke der
konkreten Kunst verlangten stattdessen eine sozusagen be-
griffslose Reflexion und gewinnen imaginativen Wert in dem
MaPe, wie es dem Betrachter gelingt, diese — als Erfahrung
als solche —immer wieder neu zu realisieren.

\%

Granit ist ein Material, das sehr hart und zugleich sprode ist.
Beide Eigenschaften machen es schwer, Granit zu bearbei-
ten: Die groBe Harte des Materials zwingt zu hohem Kraft-
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aufwand bei der Bearbeitung, der hohe Kraftaufwand
schliefBt aufgrund der Spradigkeit des Materials jedoch im-
mer die Gefahr ein, daB das in Angriff genommene Stick bei
der Bearbeitung zerbirst.

Die Form der Plastik »Kernschnitt«, einer Atelier-Arbeit von
Nikolaus Gerhart aus hellem Granit, laBt von diesen Eigen-
schaften des Materials nichts erkennen. Sie ist eine ca.
140 cm hohe Stele, die ihrer Léinge nach durchbohrt und vom
Bohrloch aus zur Mitte einer Seitenfléche durchschnitten ist.
Der Durchmesser der Bohrung entspricht mit ca. 4,5 cm etwa
der Hélfte einer Seitenkante der Grundfliche der Stele, so
daB ihre innere Wandstéarke zur Mitte ihrer Seitenfléche hin
auf ca. nur 2cm abnimmt. Bemerkenswert an der ansonsten
vollkommen regelmdaBig und exakt gearbeiteten Plastik sind
allerdings drei irritierende Stellen: ein ca. 3mm hoher Grat
entlang einer ihrer Léingskanten und die Bohrlécher in den
Grundfléchen, die keine exakten Kanten haben, sondern et-
was ausgebrochen sind.

Eine Betrachtung, die auf inhaltliche Bedeutung oder formal-
dsthetischen Reiz aus ist, kann Gerharts Plastik nichts abge-
winnen. Denn sie bedeutet offensichtlich nichts und erscheint
als Form banal und willkirlich zugleich. Dennoch ist sie erkla-
rungsbedurftig, und zwar deshalb, weil an den bezeichneten
drei Stellen die exakte Formgebung nicht durchgehalten ist.
Ist man zunéchst versucht, jene drei UnregelmaBigkeiten als
Ausdruck kinstlerischer Subjektivitat zu werten, durch die
das ansonsten anscheinend austauschbare Stick individu-
iert wird, so gelingt dies in dem MaRe nicht, wie man erkennt,
daB es sich bei diesen Stellen nicht um subjektive Setzungen,
sondern um regelméaBige Abweichungen von der Grund-
form, um Arbeitsspuren handelt. Zumindest an den ausge-
brochenen Bohrléchern in den Grundflachen der Stele muB
man Arbeitsspuren erkennen, die offenbar bei der Bohrung
entstanden.

Mit dieser Erfahrung zeigt sich Gerharts Plastik allerdings in
einem anderen Licht. Denn angesichts der ausgebrochenen
Bohrlocher, die deutlich auf die Intensitat der Bearbeitung
und die Sprodigkeit des Materials verweisen, wird die Form
der Arbeit weniger wichtig als die Frage, wie sie Uberhaupt
hergestellt: genauer, wie eine derart weite Bohrung der Stele
realisiert werden konnte, ohne daf sie dabei zerplatzte. An-
gesichts der Arbeitsspuren ergibt sich fur die Plastik »Kern-
schnitt« mithin eine Diskrepanz zwischen den erkennbaren
Eigenschaften des Materials und der Form, in die es gebracht
ist, beziehungsweise eine Diskrepanz zwischen der Existenz

der Plastik als Material in dieser Form und den daraus nicht
erschlieBbaren Bedingungen ihrer Existenz: den Modalitéten
ihrer Herstellung. Anhand der Arbeitsspuren l&Rt sich aller-
dings erkennen, da8 die Herstellung der Plastik héchsten
Kraftautwand erforderte, der — und genau da entzieht sich
die Plastik als Form dem VorgewuBten —nur bei entsprechend
groBen Massen kontrolliert und gezieit, zum Beispiel als
Durchbohrung eingesetzt werden kann.

Es ist vor allem diese Diskrepanz, die an der Plastik »Kern-
schnitt« interessiert: Weil sich in ihr eben kein artistisches Pro-
blem manifestiert, sondern — im Gegenteil — sich an ihr als
Material ein ProduktionsprozeB erkennen 16Rt, den sie als
Form nicht bestatigt, wird sie zum Gegenstand der Imagina-
tion. AnlaB fur die Imagination kann nicht die duBere Form
der Plastik sein, sondern nur die Bohrung. In ihr als unter
hochstem Kraftaufwand realisierter Hohlform hat jene nur
vorstellbare groBe Masse Granit ihr Aquivalent, die Voraus-
setzung fur ihre Realisierung war: Indem sie vorgestellt wird,
wird der Kraftautwand vorstellbar, der zur Herstellung der
Bohrung notwendig war. Gleichsam als materieller Ansatz-
punkt und Bestdatigung fur diese Imagination fungiert der
schmale Grat entlang einer der Seitenkanten der Stele. Er ist
ebenfalls eine Arbeitsspur und weist als solche darauf hin,
daf die Plastik nicht aus einem gréBeren Stiick gehauen, son-
dern ausgehend von der Bohrung als Hohlform mittels eines
Seiles ausgesagt wurde.

Besteht die fur den Beschauer nicht auflésbare Diskrepanz
der Plastik »Kernschnitt« darin, daB sie als Material einen
Produktionsprozef erkennen laBt, den sie als Form nicht be-
statigt, so ist in HAWOLIs Plastik »Walze ll«, ebenfalls in die-
sem Jahr entstanden, eine Diskrepanz thematisch, die auf
der Umkehrung dieses Verhaltnisses beruht: sie legt als Form
einen Produktionsprozef fest, den sie als Material nicht be-
statigt. HAWOLIs Plastik »Walze ll« besteht aus einer ellip-
senférmigen, leicht konkaven und in der Mitte der Krimmung
glattgeschliffenen Granitplatte (ca. 200 x 118 x 20 cm), auf
der sich ein ca. 20 cm dickes, die Breite der Platte eben Gber-
ragendes Rundeisen bewegen laBt; stéBt man das Rundei-
sen an, so rollt es im glatten und konkaven Plattenteil hin und
her und kommt in der Plattenmitte, am tiefsten Punkt der
Krammung zur Ruhe. Die Plastik »Walze I« stellt mithin nicht
nur als Form einen Funktionszusammenhang zwischen zwei
Materialien, dem Rundeisen und der Granitplatte, vor Au-
gen, sondern 168t ihn — gleichsam als Beweis for die Form —
auch als Aktionsverhéltnis erfahren. DaB man dennoch nicht
glaubt, was man sieht, ist das, was an dieser Plastik interes-
siert.
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Unglaubwirdig an dieser Plastik sind nicht der Stein, das
Rundeisen oder gar der Funktionszusammenhang, in dem
diese beiden Materialien miteinander stehen — wer wollte
schon abstreiten, daf sich eine solche Konstellation ergeben
kann. Unglaubwurdig ist die Plastik vielmehr allein als diese
bestimmte Konstellation, als Auswirkung eines Funktionszu-
sammenhangs von Materialien, deren Form vorgibt, nur so
und nicht anders bestehen zu kénnen. Anders gesagt: Die
Plastik »Walze Il« gibt AnlaB zu Zweifeln nicht, weil sie eine
unwahrscheinliche Auswirkung von Materialien aufeinander
vorstellt, sondern weil ihre Form jeden Zweifel Gber die Aus-
wirkung der Materialien aufeinander ausschlieBit: Die Plastik
ist zwar die Realisation der Vorstellung, daB} Eisen unter be-
stimmten Bedingungen auch ein so hartes Material wie Gra-
nit verformen kann, in Eisen und Granit, doch nicht durch Ei-
sen und Granit, und 6Bt daher keine Diskrepanz zwischen
dem, was man wei}, und dem, was man sieht, autkommen.
Eben dies, daf} bei HAWOLIs »Walze ll« Vorstellung und ihre
Konkretion gewissermaBen in eins fallen und damit for die
konkrete Erfahrung kein Platz bleibt, |5st jene Irritation aus,
die sich beim Betrachter einstellt: Indem sie seine Vorstellung
dber den Wirkungszusammenhang von bestimmten Materia-
lien unter Ausschaltung der konkreten Erfahrung, sozusagen
»rein« inszeniert, stellt sie sie in Frage.
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Mit den vorstehenden AuBerungen, die anhand jeweils einer
Arbeit die unterschiedlichen Interessen und Erfahrungen von
Nikolaus Gerhart und HAWOLI anzudeuten versuchten,
mag deutlich geworden sein, daf von ihnen unterschiedliche
Ansétze im Umgang mit dem Thema » Gegen-Steine« zu er-
warten sind. Fir beide Kunstler stellt sich allerdings als glei-
ches Problem, ihre im Atelier gewonnenen Erfahrungen mit
der Natur der Steine in die landschaftliche Dimension und die
Landschatft zu Gbertragen.

Nikolaus Gerhart realisierte seine Arbeit » Einschnitt« an ei-
ner StraBe, die eine relativ weite Ebene zwischen Neuenkir-
chen und Brochdorf zerteilt: Entlang der Strafie baute er eine
ca. 45 Meter lange » Mauer« aus Findlingen aut, der er einen
ca. 2 cm breiten und ebenso langen Einschnittin den Asphalt
der StraBe konfrontierte, und zwar so, daB StraBe, Findlings-
maver und Einschnitt in die StraPe exakt parallel zueinander
verlaufen und Gberdies der Abstand zwischen der Mauer
und dem Einschnitt der StraBenbreite entspricht, der Ein-
schnitt in die StraBe also nicht in ihrer Mitte verlauft.

Eine Mauer entlang einer StraBBe, sei sie aus Findlingen, Zie-
geln oder Beton gebaut, hat, das ist eine Alltagserfahrung,
auf die StraBe und die, die sie benutzen, in der Regel keinerlei
bedrohliche Wirkung: sie trennt den StraBenraum von den
angrenzenden Grinden und schafft, das ist wohl ihre Haupt-
funktion, Ordnung. Von Gerharts » Mauer« aus Findlingen
lieBe sich kaum mehr sagen, ware sie nicht von jenem Ein-
schnitt in die StraBe begleitet und konfrontiert, der sie in Form
und Verlauf in den Raum Gbertragt, der von ihr ausgegrenzt
wird: Als StraRenbenutzer kommt man nicht umhin, die Paral-
lelitat zwischen der Steinreihe und dem Einschnitt in die
StraBe Wahrzunehmen und sich zu ihr zu verhalten; sei es,
daB man die andere Straflenseite benutzt und auBerhalb der
Parallelisierung sich ihr konfrontiert fohlt; sei es, daf man zwi-
schen Einschnitt und Steinreihe geht und ihre Parallelitat emp-
findend sich aus der StraBensituation ausgegrenzt fohlt; sei
es, daB man die Arbeit aus der Distanz wahrnimmt; wie auch
immer, die »Mauer« aus Findlingen und der Einschnitt in die
StraBe markieren einen Einschnitt in die Landschaft, dem
man sich nicht entziehen kann.

Es charakterisiert die Arbeitsweise von Nikolaus Gerhart,
daB sie mit den einfachsten Mitteln auch in der Landschaft
sparsam umgeht. Hatte sich in der Gegend um Neuenkir-
chen eine passende Mauer entlang einer Strafe gefunden
und ware es erlaubt gewesen, so hatte sich Gerhart wahr-
scheinlich mit dem Schnitt in die Strafe zufrieden gegeben.
Damit sei gesagt: » Gegen-Steine « wird hier zwar als konkre-
tes Verhaltnis zu Steinen aufgefaBt, als Verhdaltnis zu Steinen,
die einen im Wortsinne aus der Bahn werfen kénnen, doch
zugleich auch als ein allgemeingiltiges Verhaltnis, das sich
beispielsweise konkretisiert, wo man —in dieser Arbeit durch
den Einschnitt realisiert und sichtbar gemacht — sich anhand
von Steinen orientiert. HAWOLIs AuBenarbeit »Walze« ist
demgegeniber eine Auseinandersetzung mit bestimmten
Steinen in einer bestimmten Situation: Er suchte sich eine be-
sondere landschafiliche Situation in der Nahe von Neuenkir-
chen aus, ein brachliegendes dreieckiges Feld, das von ei-
nem Bach, einem Graben und einem Weg begrenzt wird. An
der Basis dieses Dreiecks plazierte er sechs grofie Findlinge
so, daB sie wie aufgerichtete Schilde wirken. lhnen konfron-
tiert er ein industrielles, an landwirtschaftliche Maschinen
erinnerndes Produkt, eine Walze aus Eisen, die in der Mitte
des Feldes liegt. Inszeniert wird damit eine Konfrontation ge-
gen Steine, die je nachdem, welchen Standort der Beschauer
einnimmt, unterschiedliche Bedeutung annimmt: Steht man
an der Bricke, so erscheint die Arbeit als Konfrontation zwi-
schen Technik und Natur, bei der sich die Gewiheit einstellt,

daB die Technik in dieser Auseinandersetzung obsiegen wird;
steht man vor den Steinen mit Blick aut die Walze, spirt man
zwar die Aggression, die von dem technischen Produkt aus-
geht, doch auch die Kraft der Steine und bleibt insoweit offen,
ob die Technik in der Tat obsiegen kann. Wie auch immer ge-
sehen: HAWOLIs Arbeit stellt ein sozusagen totes Verhaltnis
zwischen Natur und Technik vor Augen, gleichsam den End-
punkt eines instrumentalen Umgangs mit der Natur, und for-
dert damit auf, ein anderes Verhéltnis zur Natur zu entwik-
keln.

Michael Fehr
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