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1. Einleitung

Anfangs sollte eine moderne Jesus-Christus-Figur entstehen; ein Kruzifix mit
den plastischen Mitteln und Ausdrucksformen zeitgendssischer Skulptur fur
einen kirchlichen Raum. Ich wollte einen Beitrag leisten in einer christlich
gepragten Kultur, die es mir ermoglicht, ein —im christlichen Sinne — gutes
Leben zu flhren. Ich habe die Geschichte des Christentums und seine Ideen
vom Standpunkt eines Atheisten hinterfragt.

Im Verlaufe der theoretischen Vorarbeiten zum Thema bin ich auf Wider-
spruche gestoRRen, die den christlichen Glauben und die historischen Hin-
tergriinde seiner Entstehung pragen.' Das fuhrte mich zu den Fragen, was
zweitausend Jahre Christentum in der menschlichen Zivilisation bewirkt ha-
ben sowie zu der Bedeutung des Glaubens in der entwickelten Industriege-
sellschaft.

2,4 Milliarden Menschen sind Christen. Ihre zentrale Figur ist Jesus Chris-
tus. Kein Thema ist so oft Gegenstand kunstlerischer Darstellung geworden,
wie die Kreuzigungsszene. Zu allen Zeiten seit dem Tod des Jesus Christus
und dem Glauben an seine Auferstehung hat der Duktus seiner Darstellung
den jeweiligen Zeitgeist gespiegelt.

Wissenschaften bewirken den Fortschritt des Menschen. Wir schauen
Millionen Lichtjahre weit und in den Mikrokosmus. Wir rechnen mit tausend
Stellen nach dem Komma. Es steht alles in Frage, bis es wissenschaftlich be-
wiesen ist. Man sollte meinen, dass Uber die zentrale Figur einer Weltreligion
gesicherte Erkenntnisse existieren. Aber iber den historischen Jesus von Na-
zareth wissen wir fast nichts. Der Jesus Christus des Glaubens ist eine Kunst-
figur und nicht identisch mit dem historischen Jesus.

Es schien mir wichtig, diesen Widerspruch genauer zu hinterfragen und da-
fir einen plastischen Ausdruck zu finden. Meine Skulptur ist daher keine An-
dachtsfigur. Jedes Detail soll auf den Unterschied zwischen Jesus Christus
und dem Prediger aus Nazareth verweisen. »Ecce homo 2012« steht fiir das
Leid, was sich Menschen seit und trotz Jesus Christus zugefuigt haben. Das
geschah friher im Namen der Kirche, spater mit Duldung der Kirche und
heute trotz der Kirche.

Mit den Mitteln der Kreuzes-lkonografie als altestes Thema der christli-
chen Kunst soll der Verweis auf die anhaltenden Konflikte menschlichen Le-
bens in der entwickelten industrialisierten westlichen Welt gefuihrt werden.
Diese Skulptur ist somit nicht die zeitgenossische Fortsetzung der histori-
schen Kreuzes-lkonografie.

Aus Respekt vor dem Glauben galt es eine Form zu finden, welche die Ge-
flhle von Glaubigen nicht verletzt aber auch nicht dienerisch die Augen ver-
schlieBt vor den Widerspruchen, die der Religion zugrunde liegen.



1.1. Der historische Jesus von Nazareth
und Jesus Christus

Nach dem Neuen Testament ist Jesus von Nazareth wahrscheinlich 4 bis 7
vor der christlichen Zeitenrechnung geboren und 28 bis 33 nach Christus in
Jerusalem gestorben. Er war ein judischer Wanderprediger. Etwa ab dem Jahr
28 trat er 6ffentlich in Galilda und Judaa auf. Zwei bis drei Jahre spater wurde
er auf Befehl des romischen Prafekten Pontius Pilatus gekreuzigt.

Das Neue Testament ist als Glaubensdokument der Urchristen zugleich
die wichtigste Quelle der historischen Jesusforschung. Danach hat Jesus den
Juden seiner Zeit das nahe Reich Gottes verkiindet. Seine Anhanger verkiin-
deten ihn nach seinem Tod als Jesus Christus, den Messias und Sohn Gottes.
Daraus entstand das Christentum als neue Weltreligion.

Im alten Testament wurde dem Volk Israel der Sohn David als Messias pro-
phezeit. Jesus war aber nicht dieser Messias des alten Testamentes, sondern
ein einfacher Mann aus dem Volk. Deshalb wurde er der Blasphemie bezich-
tigt und zum Tode verurteilt. Die Juden durften das Urteil nicht vollstrecken.
Sie Uberstellten Jesus dem Statthalter von Jerusalem Pontius Pilatus. Der R6-
mer fand an Jesus keine Schuld und wollte ihn freilassen, wie er dies jedes
Jahr zum Passahfest mit einem Gefangenen getan hatte. Nach einer korper-
lichen Ziichtigung prasentierte Pontius Pilatus Jesus dem versammelten Volk
mit den Worten »Ecce homo«. Da die verhetzte Menge aber lieber den Auf-
rihrer Barabbas frei sehen wollte, wusch Pilatus seine Hande zum Zeichen
seiner Unschuld und ordnete die Kreuzigung an.

Da sich Jesus aber Pilatus gegenuber auch als Konig der Juden offenbar-
te, gilt nach anderer Darstellung dieser Umstand als entscheidend fur das
Urteil. Die Inschrift, die Uber dem Haupte Christi angebracht wurde — INRI
—lesus Nazarenus Rex ludaeorum, Jesus von Nazareth, Konig der Juden, soll-
te das Verbrechen andeuten, welches Jesus von der romischen Verwaltung
vorgeworfen wurde: Aufstand gegen die romische Besatzung.

Letztlich musste es Pontius Pilatus jedoch daran gelegen sein, in dem un-
ruhigen Land fur Ruhe zu sorgen. Ein Einvernehmen mit den judischen Hohe-
priestern war deshalb wichtig. Es liegt die Vermutung nahe, dass Pontius Pi-
latus im Zweifelsfall lieber einen unschuldigen Prediger opferte, als weitere
Risiken flr die 6ffentliche Sicherheit und seine Stellung als Prokurator von
Galilaa zu riskieren.

Nach seinem Tod sprachen seine Anhanger davon, Jesus sei auferstanden
und vielen von ihnen erschienen. Historischen Nachforschungen ist dieses
Ereignis nicht zuganglich. Die Uberzeugungskraft, mit der seine Jinger da-
von sprachen und die Schnelligkeit, mit der sich diese Nachricht verbreitete
und Anhanger gewann, sind historisch greifbar. Dieses angenommene Ge-
schehen ist die Grundlage der christlichen Religion.



1.2. Die Kreuzigung

Kreuzigen war eine in der Antike verbreitete Hinrichtungsart. Sie wurde im
Orient und im Romischen Reich vor allem gegen entlaufene oder rebellische
Sklaven verhangt. Spater wurde diese Form der Todesstrafe auch eine politi-
sche Strafe zur Sicherung und Aufrechterhaltung der romischen Herrschaft.

Diese Bestrafung hat sich aus dem Aufhangen entwickelt und wurde zu-
erst durch die Phonizier bekannt. Uber die Phonizier gelangte die Hinrich-
tungsmethode nach Persien. Hier wurde der Verurteilte nur festgebunden,

aber noch nicht genagelt. Das Annageln wurde dann im Makedonischen
Grofreich haufig praktiziert Die Romer Ubernahmen diese Art der Vollstre-
ckung.

Der Kreuzigung ging eine GeiRelung mit einer Lederriemenpeitsche voraus,
deren Enden mit Knochen- oder Eisenstiicken versehen war. Am Richtplatz
wurden die ausgestreckten Arme rechtwinklig zum Korper angebunden oder
angenagelt. Die Beine jedoch wurden im Kniegelenk leicht angewinkelt und
in dieser Position mit dem Nagel durch die Fiite am Balken fixiert. Wenn der
zunehmend entkraftete Deliquent zusammensank und dann nur noch an
den genagelten Handen hing, konnte er nicht mehr atmen. Die angewinkel-
ten Beine erlaubten es nun, sich nach oben zu stemmen und so wieder Atem
zu holen. Es verhinderte den vorschnellen Erstickungstod und verlangerte
aber so beabsichtigt die Qualen. Kreuzigungsdarstellungen mit gestreckten
Beinen entsprechen also nicht den historischen Tatsachen.

Die Nagel wurden nicht durch die Handflachen getrieben, sondern zwi-
schen den kleinen Knochen der Handgelenke. Nagel durch die Handflachen
reiBen zwischen den Fingern aus, wenn sie das Gewicht des Korpers halten.
Die Handflachen wurden nur genagelt, wenn die Handgelenke am Balken

Fedor Andreevich Bronnikov:
Gekreuzigte Sklaven, 1878



festgebunden wurden, um weitere Schmerzen beim Bewegen der Hande zu
verursachen. Meist wurden die Deliquenten von den Romern nicht genagelt.
Von den Wunden ist erst in spateren Darstellungen die Rede.

Die Uiberkreuzten Beine konnten mit einem Nagel durch den Spann befes-
tigt werden, wenn ein schrages Brett zusatzlichen Halt gab. Eine andere Me-
thode war das Annageln durch die Fullwurzel nahe dem Kndchel oder durch
das Fersenbein, wenn die Beine rechts und links am Pfahl angelegt wurden.
Ferner wurde am senkrechten Kreuzbalken in Hohe des Gesal3es ein kleines
Sitzbrett befestigt, so dass der Todeskandidat seine Arme entlasten konnte.
Das erleichterte das Atmen, verlangerte aber auch die Qualen.

Der Tod am Kreuz trat tblicherweise nach einem Tag durch Ersticken oder
Kreislaufkollaps ein. Durch Brechen der Unterschenkel, um das Abstutzen
mit den Beinen zu unterbinden, konnte der Tod schneller herbeigefiihrt wer-
den. Bei Jesus, der nach nur sechsstiindigem Todeskampf starb, unterliel3
man das.

Manche Forscher haben die Auferstehung Christi zu erklaren versucht, indem
sie vermuteten, dass Jesus vor der Kreuzigung ein Getrank mit Opium gege-
ben wurde und er so in tiefer Ohnmacht tberlebte. Ob Jesus indes zwei Tage
nach seiner Kreuzigung tatsachlich von den Toten auferstanden ist, wird sich
wissenschaftlich niemals beweisen oder widerlegen lassen. Es bleibt eine
zentrale Glaubensfrage, die Grundlage fur das ganze Christentum ist.

1.3. Warum wir glauben und
warum wir nicht mehr glauben

Religionen sind nutzliche Illusionen. Anthropologen verweisen darauf, dass
ohne Religionen seit 11.000 Jahren die Zivilisation des Menschen nicht er-
folgt ware. Der Mensch ist nur seiner selbst willen da. Solange er anonym ist,
geht der Eigennutz vor. Mit den gleichen wissenschaftlichen Ansatzen, mit
denen die Barmherzigkeit und das soziale Wesen des Menschen bewiesen
wird, kann auch dessen egoistischer Charakter bewiesen werden.

Eine Ubernaturliche Kontrolle fordert das soziale Verhalten zwischen
Menschen. Erst unter Aufsicht wird der Mensch kooperativ und zu gemeinsa-
mer Arbeit fahig. Die Sozialpsychologie zeigt, dass ein gemeinsamer Glaube
den Zusammenhalt und die Zusammenarbeit fordert. Religionen sind somit
Bausteine einer zivilisierten Gesellschaft. Sie sind geniale Erfindungen des
menschlichen Geistes, allen individuellen Neigungen der Menschen einen
gemeinsamen Nenner zu geben, sie zu disziplinieren, zu lenken, die biologi-
schen Triebe zu kanalisieren.?



Peter Sloterdijk bezeichnet die Religionen als groRartiges metaphysisches
Immunsystem, das sich die Europder in einer 2000-jahrigen Anstrengung
errichtet haben. Der Ausdruck Nietzsches »Gott ist tot«3 bedeute nichts an-
deres, als dass sich durch die zeitgendssischen Erfahrungen des modernen
aufgeklarten Menschen dieses Immunsystem aufgelost hat.4 Es gibt jedoch
ein Bedurfnis, das nach Sinn, Gerechtigkeit, Wahrheit und nach einem erfull-
ten Leben verlangt. Das ist aber kein primar religioses Anliegen. Eine natura-
listisch- humanistische Weltanschauung kann das gleiche leisten.s
Milliarden Menschen glauben an die Geschehnisse vor 2.000 Jahren, fir
die es keine historischen Belege gibt, weil es keinen wissenschaftlichen Glau-
ben gibt. Der Glaube hat gegenuber der Wissenschaft den Vorteil, dass er
nicht bewiesen werden muss. Erist stimmigin sich und lasst Zweifel nicht zu.°

Seit der Steinzeit muss der einzelne Mensch sich schitzen gegen Natur-
gewalten, Tiere und Menschen. Tempelanlagen wurden errichtet und dien-
ten als Schutzraume. Kirchenraume geben auch modernen Menschen
Sicherheit, versetzen sie in Ehrfurcht, Zuversicht und Frieden und bestarken
sie in einer positiven Haltung zum sozialen Zusammenhalt. In den modernen
Sozialstaaten jedoch steigt die Zahl der Unglaubigen. Der Staat wacht jetzt
uber das Sozialverhalten seiner Burger. Wo Menschen ein sicheres Leben
flihren —etwas in Mittel- und Nordeuropa — scheint Religion nicht mehr no-
tig zu sein. Die Entwicklungen der letzten Jahrzehnte belegen das.

Die simple Ethik der alten Griechen konnte fur einen Wertekanon mensch-
lichen Zusammenlebens ausreichen. Es braucht keine Religionen. Namhaf-
te Autoren, denen man nur schwer Populismus unterstellen kann, wenden
sich mit ernstzunehmenden Argumenten gegen die Kirche und ihre Religion
und verweisen auf die unauflosbaren Widerspriiche der Kirchengeschichte
und der Glaubensbekenntnisse. Sie bekennen sich zu einer naturalistisch-
humanistischen Weltanschauung im Ersatz fiir einen Uberholten Gottes-
glauben.”

Letztlich entscheidet sich die theoretische Frage, ob Religionen notig sind
an der Frage nach der Fahigkeit des Menschen zu sozialem Verhalten, im klei-
nen Umfeld des Einzelnen bis zu weltweiten Verflechtungen. Menschen zu
befahigen, ein gutes Leben zu fuhren ist zentrale Botschaft aller Religionen.
Ob Religionen den einzig moglichen Weg darstellen, beschaftigt zunehmend
Menschen in den letzten Jahrzehnten.

»Hast du eine Lehre, hast du einen Glauben oder ein Wissen dem du folgst,
das dir leben und Recht tun hilft?« fragt Hermann Hesse in »Siddhartha«.?
Der Glaube ist hier nicht der einzige Weg, ein —im christlichen Sinn — gutes
Leben zu flhren.

In Landern mit groRBen sozialen Unterschieden sowie in Kriegs- und Not-
zeiten wachst der religiose Zusammenhalt der Menschen. Die Anhanger
des Judentums pflegen einen kraftvollen Zusammenhalt weltumspannend



nach den Erfahrungen aus der Nazizeit und dartiber hinaus seit zweitausend
Jahren. Muslime verabscheuen die gottlose Lebensart in westlichen Zivilisa-
tionen. Extremistische Vertreter schopfen daraus tUbermenschliche Krafte.
»lhr liebt das Leben, wir lieben den Tod. Unsere Starke ist eure Schwache«.9

1.4. Widerspruche

Was wirde Jesus sehen, wenn er vom Kreuz einen letzten Blick ins Heute
tun wiirde? Wirde er lacheln, weil zweitausend Jahre genligt haben, um das
Reich Gottes auf Erden zu errichten, mit allem was den Menschen an Mog-
lichkeiten gegeben ist, dieses Ziel zu erreichen? Wiirde er sich resigniert ab-
wenden? Erkennen, dass sein Opfer vergebens war?

Gibt uns die Menschheitsgeschichte seit Jesus das Recht, von der Erful-
lung der Botschaft des lebendigen Gottes zu sprechen? Vor zweitausend
Jahren wussten es die Menschen nicht besser. Es war Zeit flr eine Botschaft
an sie, wie sie ihr Miteinander gestalten sollen. Mit dem Wissensstand von
heute missten die Botschaften Jesu erfillt werden konnen.

Seit den Tagen des Jesus ist die Welt jedoch nicht vorangekommen; die
Menschen haben durch die zweitausendjahrige Wirkungsgeschichte der
Christus-Legende, vor allem aber durch das Wirken der Kirche, keine hohere
Ethik oder Moral erlangt. Die christliche Religion und mit ihr die Geschich-
te des christlichen Abendlandes wurde aber nicht von den Lehren des Men-
schen namens Jesus bestimmt, sondern dadurch, was nach seinem Tode in
seinem Namen, aber oft nicht in seinem Sinne, sehr oft gegen seine Intentio-
nen gedacht und getan worden ist. Mit diesem Jesus Christus des Glaubens
hat der Mensch Jesus nur den Namen gemeinsam. Uber ihn weil man so gut
wie nichts. Jesus war nicht einmal ein Mann des Abendlandes.

Jesus wollte das »Reich Gottes«, gekommen ist die Kirche. Mit diesem
oft zitierten Wort beschrieb der franzosische Historiker Alfred Loisy (1857 bis
1940) einen unaufldslichen Widerspruch.

Vieles spricht sogar dagegen, dass es Jesus gegeben hat. Der ganze Jesus
kann eine aus mehreren Figuren und Stromungen synthetisch geformte
Erscheinung sein, die von phantasievollen, gebildeten Juden bewusst oder
unbewusst als eine personifizierte Heilserwartung des judischen Volkes er-
funden wurde.

Die Frage, ob man Jesus braucht, um an Christus zu glauben, ist immer
wieder unter Theologen diskutiert worden. Fur viele ist sie aber unwichtig,
flr andere ist sie theologisch sogar verboten. Allerdings steht auch fir viele
Exegeten fest, dass der Jude Christus nicht fiir die Menschheit gestorben ist,
um die Menschen zu erretten, die an in glauben.
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2. Jesus Christus in der bildenden Kunst

Kein Thema der Menschheitsgeschichte der letzten zweitausend Jahre ist so
oft Gegenstand kuinstlerischer Darstellung wie Jesus Christus.™©

Alle Lebensabschnitte, von der Geburt bis zum Tod am Kreuz, haben bis
heute Kiinstler inspiriert. Das Kreuz ist zum Symbol des Christentums gewor-
den. Die Kreuzigungsszene ist der dramatische Hohepunkt. Seit der Ottonik
und insbesondere der Romanik ist es ein beherrschendes Thema der christli-
chen Kunst. Das Kruzifix wird zum zentralen Andachtsbild in den christlichen
Kirchen. Es sollte die Aussagen der christlichen Glaubenslehre zum Ausdruck

bringen. Die zentralen Elemente sind die Erlosung der Menschheit von den
Stnden durch den Tod Christi und sein Sieg uber den Tod durch die Auferste-
hung.

n

1 Mathias Griinewald,

Kreuzigung, 1524
(Tauberbischofsheimer Altar)

Miguel Angel Buonarroti,
Kreuzigung, 1540

Pablo Picasso,
Die Kreuzigung, 1930

Salvador Dali,
Christus am Kreuz, 1951

Bernard Heiliger,
Christusfigur, 1964/82

Verschiedene Kiinstler;
Italienischer Pavillon,
54. Biennale Venedig, 201



In der Romanik Uberwiegt der Darstellungstyp des triumphierenden Jesus,
des Christus triumphans. Der Leib hangt zwar am Kreuz, doch Jesus ist nicht
leidend und schaut dem Betrachter lebend ins Gesicht. Er wird am Kreuz
als Sieger Uber den Tod gezeigt. In der Gotik wird der tote Jesus Christus als
Erloser dargestellt. Nicht selten sind solche Darstellungen in Szenenfolgen
eingebunden, in denen auch auf die Auferstehung hingewiesen wird. In der
Spatgotik bekommt die Darstellung des toten Christus immer drastischere
Zuge, bis zur Abbildung eines bis auf die Knochen zerfleischten Korpers.

Einer der Unterschiede zwischen der Romanik und spateren Epochen
betrifft die Anzahl der Nagel. Bis zum Ende der Romanik wurde Christus im
Wesentlichen als Gekreuzigter mit vier Nageln — durch jede Hand und jeden
Full einen —dargestellt. In der Gotik werden beide Flse nur noch mit einem
Nagel angeheftet. Die Dreizahl der Nagel soll symbolisch auch fir die heili-
ge Dreieinigkeit stehen. In der Romanik wird der Gekreuzigte zumeist ohne
Seitenwunde gezeigt. Erst in der Gotik wird die Seitenwunde, die Jesus nach
seinem Tode beigefligt wurde, hinzugeflgt.

Die Triumphkreuze entwickelten sich mit den wachsenden Kirchenbauten
zu einem haufigen Element der Innenausstattung mittelalterlicher Kirchen.
Es waren monumentale Kruzifixe, die in den Kirchen an zentralem Ort aufge-
hangt wurden. Bis heute finden Kiinstler immer neue Ausdrucksformen fur
das Christusthema.

»Ecce homo 2012« ist nicht als Andachtsfigur entstanden und nicht in die
Reihe der zeitgendssischen Christusfiguren zu stellen.

Martin Schongauer:
Ecce homo, 15. Jahrhundert

Hieronymus Bosch:
Ecce homo, 1476 oder spater

12



2.1. Das Ecce-homo-Thema

Nach dem Johannesevangeliums stellt der romische Statthalter Pontius Pila-
tus den gefolterten, mit einer Dornenkrone gekronten Gefangenen Jesus von
Nazareth dem Volk mit den Worten vor: »Ecce homol«

Die verschiedenen Bibelubersetzungen unterscheiden sich geringfligig im
Wortlaut: »Siehe, der Mensch« (Elberfelder Bibel). »Sehet, welch ein Mensch.«
(Lutherbibel), »Seht, da ist der Menschl« (Einheitslibersetzung), »Hier ist
er, der Mensch!« (Neues Leben), »Seht ihn euch an, diesen Menschen!«
(Hoffnung fir Alle). ™

»Ecce homox« ist zugleich der Terminus der Bildenden Kunst fur die Darstel-
lung dieser Szene. Seit dem 9.Jahrhundert war sie Gegenstand in der Malerei
und Skulptur. Ab dem 19. und 20. Jahrhundert wird das Ecce-homo-Motiv als
Bild fur das Leiden und die Entwirdigung des Menschen durch Gewalt und
Krieg in seiner Bedeutung erweitert. Bekannte Darstellungen der Moderne
sind Lovis Corinths Spatwerk »Ecce homo« von 1925, das Jesus mit einem
als Arzt gekleideten Pilatus und einem Soldaten aus der Perspektive der be-
trachtenden Menge zeigt und Otto Dix’ »Ecce homo mit Selbstbildnis hinter
Stacheldraht«von 1948. George Grosz veroffentlichte einen 100-teiligen Bild-
zyklus unter dem Titel »Ecce homo.«

Meine Skulptur »Ecce homo 2012« versteht sich als zeitgendssische Aufarbei-
tung des Ecce-homo-Themas.

Ich habe den Bildtitel auf den bereits gekreuzigten Jesus ubertragen. Es
ging mir nicht um die Aufarbeitung christlicher Religionsgeschichte. Als Pon-
tius Pilatus diese Worte sprach, war das Urteil Uber den Jesus von Nazareth
noch nicht gefallt. Inzwischen sind zweitausend Jahre vergangen und wir
schauen auf eine ebenso lange Geschichte menschlicher Gewalt zurtick. Im
Kontext christlicher Glaubensbekenntnisse sollen wir uns diese Historie vor
Augen fuhren. Kaum fassbar ist der Wissenszuwachs der Menschheit, ebenso
unfassbar ist es, wie wenig sie sich bewegt hat in moralisch-ethischer Sicht.
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Ecce homo (19.Jh.)

Lovis Corinth:
Ecce homo, 1925



3. Torso und Korperfragment

Bei »Ecce homo 2012« kann man nicht von einem Torso im urspringlichen
Sinn sprechen. Er ist zwar torsiert in dem Sinne, dass wesentliche Korperteile
weggelassen wurden. Besser ist es jedoch, von Fragmentierung zu sprechen:
Der Figur fehlt der Kopf, der rechte Arm und Teile der Rumpfes.

Der Bauchraum scheint ausgehohlt. Der Brustraum ist Gberhoht vorge-
wolbt und unterstutzt die sich aufbaumende, nach vorn hangende Figur. Die
uberhéhte Konkavitat des Bauches und Konvexitat der Brust stehen flr Ver-
letzung, Schmerz und Tod.

Der im Ungefahren verbliebene Bauchraum macht auch die Darstellung
des Geschlechtes entbehrlich. Jegliche Andeutung des Penis wirde den Blick
auf sich ziehen. Der wahre Sinngehalt wiirde in die falsche Richtung gelenkt.

Ein Torso ist die Skulptur eines menschlichen Korpers, bei dem Arme, Beine
sowie der Kopf nicht vorhanden sind. Die Bildhauer der Antike schufen zwei-
fellos vollstandige Abbilder menschlicher Figuren. Erst die Beschadigungen,
welche diese Kunstwerke im Laufe der Jahrtausende erfuhren, machten sie
zu Torsi, wenn die zerbrechlichen Teile der Skulpturen —Arme, Beine, Hals und
Kopf fehlten. Besonders in der Renaissance kam den Torsi eine starke Bedeu-
tung zu. Zu dieser Zeit wurden viele Kunstwerke der Antike wiederentdeckt,
welche die Kinstler als Inspiration nutzten. Man fand in diesen im Grunde
verstiimmelten Bildwerken eine neue Asthetik des Schoénen. Der franzosi-
sche Bildhauer Auguste Rodin erhob den Torso schlieRlich zu einer eigenen
Gattung der plastischen Kunst. Von ihm stammt auch der Satz: »Schoner als
eine schone Sache ist die Ruine einer schonen Sache. Ein gut gemachter Tor-
so enthalt das ganze Leben. Man fligt ihm nichts hinzu, wenn man daran die
Arme und Beine anbrachte.«™

Die Statements bekannter Kiinstler zeigen die Bedeutung des Torsos in der
bildenden Kunst: »Einfachheit ist nicht das Ziel der Kunst, man kommt aber
automatisch zu ihr, wenn man zum Wesen der Dinge vordringt. Der Torso ist
ein solch vereinfachter Kérper«.(Constantin Brancusi)'

»Eigentlich jeder Bildhauer seit Rodin hat sich, wenn auch nur kurz, mit dem
Phanomen Torso befasst. Er hat auf fast jeden Kuinstler gelegentlich eine Fas-
zination ausgeubt, da er bereits etwas mit Abstraktion, Reduktion, Zurtck-
fihrung auf Wesentliches und Verfremdung des gewohnten Menschenbil-
des zu tun hatte.« (Bernhard Heiliger)

Heiliger weist weiter auf einen Aspekt des modernen bildhauerisch-plas-
tischen Torsos hin, der fur ihn mit Infragestellung des Gberkommenen ge-
wohnten Menschenbildes zu tun hat, um neue, individuelle einmalige Ein-
blicke zu gewinnen, offen zu legen und plastische Form werden zu lassen.’s
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»Trotz der Reduzierung auf den Torso, erlaubt es dieser, weit mehr darzustel-
len, als der Titel Torso aussagt: namlich das Ganze, den Glanz und die Schon-
heit eines menschlichen Korpers zuritickgefihrt auf die einfachste Form.«
(Ossip Zadkine) 6

»Es findet sich am Anfang oft das Grol3e, das zum Schluss durch die Freude
am Detail verdeckt werden kann. So kann man lernen, was fiir ein wichtiges
Kunstmittel das Weglassen ist.« (Gustav Seitz) 7

Gustav Seitz erkennt im Torso noch einen anderen Hintergrund: »Es gibt
die Lust am Unfertigen, in einer Welt die selbst nicht mehr heil ist. Das Zer-
storte ist heute in der Kunst genauso willkommen, wie das Ebenbegonnene,
Liegengebliebene. Selbst das Ungeordnete und Zufallige steht hoher im Kurs
als das Klare und Geordnete. Aber der gebaute Torso ist weder unfertig noch
zufallig. Er verlangt im hochsten MalRe die formende, komponierende Hand.
Die ganze Figur ist in Ungnade gefallen, durch Amputation entsteht der Tor-
so, der aber mit Bedacht ausgewogen und einem verandertem Kanon gehor-
chen muss.« (Gustav Seitz) '

»..einen Teil fur das Ganze machen, da man nicht Augen, Hande und FuRe ei-
ner Person gleichzeitig sehen kann. Aber das einzelne Teil, das ich betrachte,
zieht das Gefiihl der Existenz des Ganzen nach sich.« (Alberto Giacometti) 19

Giacometti hat sich oft dem Korperfragment zugewandt, um aus dem
Teilaspekt die Vorstellung des Vollstandigen zu evozieren. »Im Torso muss
das Nichtvorhandene existent sein.« (Alberto Giacometti) 2°

»Der Torso ist eine Form der Konzentration auf das Wesentliche. Er ist ein
Portrait des Leibes.« (Wieland Forster) 2

Alle diese Uberlegungen waren mir gegenwartig bei der Arbeit an der Skulp-
tur. Es sind fur mich Lehrsatze, die ich stets bestatigt sehe, wenn ich danach
arbeite.

Mit dem Weglassen von Korperteilen bei »Ecce homo 2012« verband ich
noch weitere Intentionen: Es steht fir die Anonymitat des Leides und fur die
Unsicherheiten beim Umgang mit dem historischen Jesus. Zusatzlich ka-
men dabei auch die oben genannten formalen Wirkprinzipien des Torso zum
Tragen.
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4. Anforderungen an ein Kunstwerk und
Prinzipien bei der Erarbeitung der Skulptur

Von einem Kunstwerk erwarte ich:

+ dass man die Zuwendung spurt, die der Kunstler aufgebracht hat,

« dass handwerkliche Kunst erkennbar ist

« dass nicht der Verdacht der Beliebigkeit aufkommen muss

< mehr als nur simple im Kunstwerk verarbeitete
Gedankenverknipfungen

- eine philosophische Verarbeitung der Thematik

« mehrals nur bemihte, oberflachliche Verknipfungen mit Alltags-
themen oder allzu simple Gedankengange

 das Sichtbarwerden der geistigen Auseinandersetzung mit dem Thema.

Ein Kunstwerk sollte sich nicht selbst erklaren. Die offene Deutung ist ein
Prinzip der zeitgenossischen Kunst. Aus gleichem Grund kann ein Titel, der
die Gedanken des Rezipienten in eine vorbestimmte Richtung lenkt und da
fixiert, dem Kunstwerk abtraglich sein.

Anderseits kann der Titel notwendig sein, um Uberhaupt einen Zugang
zum Werk zu finden. Der Kiinstler gibt sozusagen den ersten Schritt fur das
Verstandnis der Arbeit vor. Mehr sollte er aber nicht sagen zu seiner Arbeit.
Henry Moore hat das bereits 1937 gefordert: »Ich halte es flr einen Fehler,
wenn Bildhauer und Maler sich sehr oft in Wort und Schrift Gber ihre Arbeit
aullern. Das macht Spannungen frei, die eigentlich das Werk notig hat.«?2

In der zeitgenossischen Kunst, mit dem Verschwinden leglicher Stromungen
und Ismen, wenn mehrere Kunstrichtungen und Stile sich in einem Werk ver-
einen und wenn komplexe gesellschaftliche Vorgange kiinstlerisch verarbei-
tet werden, sind Kunstwerke nicht mehr »selbstverstandlich«. Zudem fehlt
eine allgemeine Kunstauffassung. Es bedarf oft einiger Vorkenntnisse, um sie
erfassen, verstehen und ausloten zu konnen und ihr Potential zu beurteilen.
Es kommt zu einer Verstandigungsliicke zwischen Kuinstler und Publikum.

Eine gute Skulptur sollte ausdriicken, was nur Worte in einer prazisen Spra-
che ausdriicken konnten. Sie sollte Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit
sein. Das Thema, gleich welcher Zeit es entnommen wurde, muss in die Sinn-
bilder und Erscheinungen der Jetztzeit gekleidet sein. Die dufRere Form soll
dabei den inneren Charakter der Dinge enthullen. Der Kiinstler sucht nach
dem Zeichen, woflr ein Thema steht. Die Zeichen der Dinge finden ist das
Ziel der Kunst.? Die realistische Darstellung ist hierbei nicht geeignet, das
Wesen der Dinge zu erfassen. Es bedarf einer Abkehr vom Realismus durch
Abstraktion.
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In der Bildenden Kunst bezeichnet Abstraktion einerseits die stilistische Re-
duzierung der dargestellten Dinge auf bestimmte Aspekte. In diesem Fall
spricht man vom Abstrahieren des Allgemeinen auf das Wesentliche.

Andererseits bezeichnet der Begriff in der Kunst verschiedene Stromun-
gen der Moderne oder der zeitgenossischen Kunst, deren Merkmal die volli-
ge Abwesenheit eines konkreten Gegenstandsbezuges ist. Wir sprechen von
Abstrakter Kunst. Diese Abstraktion ist zu einer Weltsprache geworden.

Abstraktion nimmt ihren Weg aber nicht geradlinig zum Ziel. Die Quelle
ist immer — und sei es nur im Kopf des Kiinstlers — die realistische Situation.
Der Kinstler kann nicht abstrahieren wovon er das reale Bild nicht hat. Er
muss die reale Welt genau kennen, um sie weiter als Mittel zur Darstellung
der eigenen Sicht auf die Dinge zu nutzen, sie klinstlerisch zu interpretieren
und das Wesen der Dinge sichtbar zu machen. Dabei muss er sich von allem
trennen, was er Uber ein Ding zu wissen glaubt. Er muss es so sehen wie es
wirklich ist, so als ob er es das erste Mal sehen wiirde.24

Bei der Planung zu »Ecce homo 2012« und dessen Ausfuhrung waren es fol-
gende Schwerpunkte, welche die Skulptur spiegeln sollte und womit es galt,
sich theoretisch zu beschaftigen:

« Die historischen Ereignisse um Jesus von Nazareth

+ Die Geschichte der Entstehung des Christentums

« Uberden Glauben in unserer Zeit

+ Die Technik der Kreuzigung

« Die menschliche Anatomie
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5. Die Skulptur »Ecce homo 2012«

Impetus war die Auseinandersetzung mit dem historischen Jesus und dem
Christus des Glaubens. Die unvoreingenommene Beschaftigung mit diesem
Thema fuihrt in das Spannungsfeld zwischen Glaube und Wissen.

Formal ist es eine rhythmische Komposition, die beim Betrachter die As-
soziation zu Jesus Christus erzeugt.

Die Darstellung eines Gekreuzigten wird in der christlichen Welt stets mit
der Vorstellung von Jesus Christus verbunden. »Ecce homo 2012« l3sst ledig-
lich eine Vermutung darauf entstehen. Gleichzeitig erkennt man die frem-
den Details, die gegen eine Christusdarstellung sprechen: der fragmentierte
Rumpf, Beschrankung auf einen Arm, die Ful3stellung, die Hand. Die forma-
len Abweichungen vom Kruzifix stehen fiir die historischen Unsicherheiten
um die Person des Jesus Christus.

Die Weglassung in der Darstellung war das kiinstlerische Mittel dafr. Die
fragmentierte Korperdarstellung ist das augenscheinlichste Merkmal.

Das Gesicht als das eine Person beschreibendes Merkmal ist nicht tber-
liefert und mithin nicht dargestellt. Diese Gesichtslosigkeit allein spricht
schon gegen eine Christusdarstellung. Die Fragmentierung geht jedoch
daruber hinaus: Wahrend die Beine in der Form naturnah ausgebildet
wurden, ist der Rumpf reduziert auf das Verbindungsstiick zum realistisch
formulierten linken Arm. Gewinkelte Beine, angespannter Rumpf und
ausgestreckter Arm bilden eine schwungvolle Linie, die unter sich eine Bin-
nenform einschliefRt, die wie ein Schutzraum verstanden werden kann. Auf
die Wundmale wurde verzichtet, weil nicht Jesus Christus dargestellt ist.

»Ecce homo 2012« ist ein Bild des Leidens und der Entwirdigung des Men-
schen durch Gewalt und Krieg in der Jetztzeit. Die Zitate dafur sind der Ent-
stehungsgeschichte des Christentums entnommen. Die Torsierung — besser
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Fragmentierung — lasst Raum fur Interpretationen. Anderseits sind Korper-
teile realistisch ausgefuihrt. Das Leid wird erlebbar. Die aufgebrochenen
Oberflachen steigern den Eindruck des Leides, das diesem Menschen ge-
schah und welches sich Menschen bis heute gegenseitig antun.

5.1. Die Arbeitsschritte

« Modellation der FiRe in Ton

+ Herstellung verlorener Formen der FuRe

+ Gipsguss der FuRe

« Bestimmung der Position der Fll3e

+ Fertigung des Stahlrohrgerustes der Beine

+ Fixation der FiiBe am Gerlst und und beides zusammen
an einer zeitweiligen Bodenplatte als Arbeitsgeriist (Bild 1 - 5)

« Grobe Modellation der Beine in Gips

+ Erweiterung des Stahlrohrgeristes fir den Rumpf,
die Schulter und den Arm

+ Grobe Modellation des Rumpfes in Gips

« Anbringen des Verbindungssttlickes zum »Kreuzesbalken«

- Fertigung des Schlosses

« Hangung der Figur am »Kreuzesbalken« und
Losen der provisorischen Bodenplatte

« Grobe Modellation der Schulter und des Armes in Gips

+ Modellation der Hand in Ton

+ Herstellung einer verlorenen Form der Hand

+ Gipsguss der Hand

« Montage der Hand an den Arm

« Feinmodellation der gesamten Figur mit Spachtel

+ horizontale Trennung der Figur zwischen Arm und Brustkorb
zum Transport; Fertigung einer Verschraubung

+ Patinierung

« Wachsuberzug

Die Figur hat weder einen Sockel noch ein Podest im Ublichen Sinne. Es han-
delt sich um eine acht Millimeter dicke senkrecht stehende Stahlplatte, die
am Boden gewinkelt ist und so gleichzeitig die Standflache bildet. Die Platte
ist aus rostendem Stahl. Jedoch blieb die Walzhaut erhalten und unbehan-
delt. Das unterstiitzt den archaischen Charakter der Skulptur.

Vor diese Stahlplatte ist die Figur scheinbar frei hangend montiert. Seit-
lich ist eine Offnung gearbeitet, durch welche die FiiRe in den rickwartigen
Raum der Skulptur ragen. Dadurch tritt die Figur gleichsam aus dem Hin-
tergrund heraus. Diese seitliche Offnung verleiht der Skulptur Spannung
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und gleichzeitig formale Harmonie. Es entstand eine Binnenform mit au-
genscheinlicher Bedeutung fur die Gesamterscheinung. Technisch ist die
Stahlplatte die Halterung fur die Figur. Kiinstlerisch ist sie das Kurzel fur das
christliche Kreuz. Sie ist seitlich um ca. 15 Grad gekippt und mit ihr die ganze
Gestalt.

Diese Kippung ist eine bewusste Provokation. Wenn der Glaube an Jesus
Christus bewiesen werden musste, wirde die geistige Grundlage des Chris-
tentums »kippen«. Bei genauer Betrachtung wird man jedoch feststellen,
dass die gesamte Skulptur trotz Kippung sehr wohl im Gleichgewicht ist. Der
Schwerpunkt liegt innerhalb der duReren Begrenzungen der Figur. Sie ist sta-
tisch stabil und hat Bestand — wie der Glaube.

Der figlrliche Teil der Skulptur ist aus Gips. Es ist eine Aufbauplastik.

Viele lassen den Gips nicht gelten als Material fir eine fertige Skulptur. Fur
sie ist es ein »unwertiger« Stoff. Aber nicht das Material oder gar der blof3e
Materialwert bestimmen die klinstlerische Qualitat einer Skulptur, sondern
zuvorderst die Form. In der Malerei wird das Bild auch nicht nach seinem
Materialwert bemessen. Gips ist nicht wetterbestandig und damit fur den
Auf3enbereich nicht geeignet — genau wie ein Gemalde.

Fir mich ist der Gips »gesellschaftsfahig«. Auch weil man meinen Arbei-
ten den Gips nur dort ansieht, wo es gewollt ist. Die Patinen verwandeln die
Gipsoberflache in Bronze-, Eisen- und Aluminiumguss oder andere Stoffe.

Bei der Arbeit an der Skulptur habe ich oft dartiber nachgedacht, ob sie
letztlich nur das Modell fiir den Guss sein soll. Es hat sich Protest in mir ent-
wickelt gegen diese Verwandlung. Die Figur ware nicht mehr dieselbe. Es
ware nicht mehr »meine«, sondern die des Giel3ers. Auch steht die Einfach-
heit des Gipses in diesem Fall fur den Mann aus dem Volk Jesus von Nazareth.
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Sartre beschreibt in einem Aufsatz tiber Giacometti den Gips sehr poetisch
als die »untastbare Kehrseite der Bewegung« der modellierenden Finger.
Gips sei ein gewichtsloses Material, das gefligigste, verganglichste und geis-
tigste.®

Auch gefallt mir der Gedanke, den Giacometti aulBerte lber die Verant-
wortung des Kiinstlers, ein Werk in Stein oder Bronze fur die Ewigkeit zu ma-
chen. Wer kann behaupten, sein Werk sei es wert, fir immer in der Welt zu
sein? Der Ruckzug ist nicht moglich. Gips kann ohne Groll vernichtet werden,
wenn beim Kunstler die Sicht auf die Dinge sich gewandelt hat. Er hat die
Chance, sich selbst treu zu bleiben.

Die Skizzen und die Vermessungen nach dem Kanon des menschlichen Kor-
pers sind die Grundlage fur die Konstruktion des Stahlrohrgerustes. Die Ar-
mierung besteht aus halbzélligem, verzinktem Stahlrohr. Am Riicken tritt die
Armierung aus der Figur heraus und wird mittels eines speziellen, I6sbaren
Verbinders an der Stahlplatte befestigt.

Der Verbinder ist eine selbstjustierende Schwalbenschwanzform aus
Stahl. Er erlaubt die Montage/Demontage zu Transportzwecken. Mit glei-
chem Grund ist die Figur auf Brusthohe aus zwei Teilen verschraubt. Die
Wachsoberflache macht die Fuge unsichtbar.

Zur Gewichtsreduzierung wurde das Stahl-
rohr im Bereich der Gliedmallen mit textilen
Bandagen umwickelt, bis zu einem Durchmes-
ser, der eine bruchsichere Gipsschicht ermog-
lichte und anderseits genligend gestalterischen
Spielraum lieR3.

Es ist keineswegs so, dass die endgultige For-
mulierung anhand der Vorskizzen feststeht. Es
ist im Grunde ein additives Vorgehen, also eine
Aufbauplastik. Jedoch ist das subtraktive Vorge-
hen fester Bestandteil des Vorgehens. Die An-
naherung an die beabsichtigte Form geschieht
in standigem Wechsel von additivem und sub-
traktivem Verfahren. Ich muss die Form visuell
und raumlich erfahren. Die Zeichnungen sind
bei mir lediglich grob planerische Vorarbeiten,
welche das Thema erfassen und den Kanon des
menschlichen Korpers vergegenwartigen.

Der Kern der Skulptur besteht neben den
Platzhaltern aus Gips. Verwendung findet ge-
wohnlicher Stuckgips. Er gibt der Figur die no-
tige Stabilitat und Bruchsicherheit.
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Nachteilig bei Gips sind die kurze Verarbeitungszeit und die hohe Endharte.
Diese Harte steht dem oben angedeuteten Wechsel von auftragendem und
abtragendem Vorgehen entgegen.

Ich habe deshalb den sogenannten Innenspachtel fiir die formgebenden

Schichten der Skulptur fir mich entdeckt. Innenspachtel ist auf Baumarkten
erhaltlich. Er wird wie Gips angemischt. Innenspachtel besteht aus Gips und
verschiedenen Beimischungen. Die Rezeptur wird vom Hersteller nicht ge-
nannt. Die Konsistenz kann unterschiedlich eingestellt werden. Vorteile sind:
lange Verarbeitungsdauer bis ca. 20 Minuten und die geringere Endharte.
Das ermoglicht ein langsames, Uberlegtes, stetig Uberprufbares Auf- und
Abtragen ohne in Zeitdruck zu geraten. Der ausgehartete Spachtel [asst sich
leichter beilen, schnitzen oder schmirgeln als Gips. Auch lasst sich die Mas-
se sehr diinn ausziehen. Sie haftet hervorragend an den unterschiedlichsten
Materialien.
Mit Innenspachtel lassen sich Ober-
flachenwirkungen erzielen, wie sie
sich mit Gips und dem modellie-
renden Instrument nicht erreichen
lassen. Auf Grund der langen Verar-
beitungszeit kann die aufgetragene
Menge verstrichen und kontrolliert
in eine beliebige Form gebracht wer-
den. Man kann zweihandig mit den
Fingern modellieren wie sonst nur
noch mit Ton.

Eine besonders grobe, aufgebro-
chene Oberflache lasst sich mit fest
angespachtelter Masse erzielen:
Eine groRere Menge wird mit dem

Spatel aufgenommen und gezielt an
die Flache angeworfen, ahnlich einer gestischen Malerei. Sie wird nicht wei-
ter verformt. Die nachste Menge wird in gleicher Weise daneben platziert.
Man erhalt eine geradezu archaische Oberflache.

Diese Technik habe ich im Nacken- und Bauchbereich der Figur ange-
wandt. Sie bilden eindrucksvolle Grenzflachen abstrahierter Bereiche, die
sich im Unbestimmten zu verlieren scheinen.

Die FilRe und die Hand wurden zundchst einzeln in Ton modelliert und da-
nach tber eine verlorene Form in Gips gegossen. Diese anspruchsvollsten
Teile der Figur sind so leichter herzustellen. Der Gipsguss bietet die hochst-
mogliche Bruchsicherheit. Entgegen dem Ublichen Verfahren, wonach eine
Figur von innen nach auBen Stuick fir Stiick und alle Korperteile zugleich auf-
gebaut werden und die gesamte Figur sich so der endgultigen Form nahert,
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bin ich bei »Ecce homo 2012« anders vorgegangen. Bei den Fullen beginnend,
habe ich den Kérper von unten nach oben entwickelt und mit dem ausge-

streckten Arm beendet.

Die FiiBe waren nach dem Guss ausformuliert mit Ausnahme der Oberfla-
chencharakteristik. Dieses Vorgehen ermoglichte mir die Positionierung der
FuRRe zueinander experimentell festzulegen. Auf diese Weise entschloss ich

mich, den Fif3en nicht jene tberein-
andergelegte Position zu geben, wie
sie meistens fur Kreuzigungsdarstel-
lungen verwendet werden. Das hat-
te bedeutet, sich auf etwas festzule-
gen, was historisch durchaus nicht
belegt ist. Die Nagelung der FliRRe ge-
schah moglicherweise auf ganz an-
dere Weise. Somit bekamen die Ful3e
nur andeutungsweise die Position
zueinander, die an die Kreuzigung
denken lasst. Sie schweben frei im
Raum. Die Deutungsfreiheit ist nicht

beschrankt. Der Betrachter wird jedoch sofort die Verwandtschaft erkennen.

Die Positionierung der Fiiie ermdoglichte jetzt die »Konstruktion« der Un-
terschenkel. Die Fiifse wurden durchbohrt, der Gerlststahl durchgefiihrt und
mit einer provisorischen Bodenplatte verschweil3t.

Ein weiteres wichtiges Detail war die
Winkelung in den Kniegelenken (sie-
he auch Kapitel 1.2.). Dementspre-
chend war der Winkel mit ca. 9o Grad
zu wahlen. Das ist die Position, die
der entkraftete Korper des Gekreu-
zigten kurz vor dem Tod einnimmt,
wenn der Kérper nur noch an den
angenagelten Handen hangt und
eine Atmung nicht mehr moglich ist.
Diese Position ist der transitorische
Moment, nachdem in der Skulptur
gesucht wird. Hier ist es der Moment
zwischen Leben und Tod. Es ist der
Moment, den diese Skulptur einfan-
gen soll: der Moment zwischen letz-
tem Atemzug, letztem Gedanken
oder letztem Wort, das Jesus in den
Mund gelegt wurde und dem Tod.
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Die Formulierung der Waden, der Oberschenkel und des Gesal3es ist mus-
kulos, die eines gesunden, kraftigen Mannes. So kdnnte Jesus ausgesehen
haben in einem Alter von 36 Jahren.

Wahrend die unteren GliedmaBen ausformuliert sind, wird der Rumpf
aufgebrochen, ausgehohlt und stark abstrahiert ausgefuihrt. Der Brustkorb
ist vorgewdlbt. Diese abstrahierte Form geht Uber in eine dullerst muskulds
gestaltete Schulterpartie, Oberarm und Unterarm, wiederum —wie die Beine

—anatomisch korrekt gestaltet, wenn auch leicht Giberhoht.

Die Hand wurde, wie die FlifSe, zunachst in Ton modelliert, Giber eine verlore-
ne Form in Gips gegossen und anschlieBend montiert. Als einziges Detail der
Skulptur ist die Hand nicht nur anatomisch korrekt, wie auch die FlRe, son-
dern die Oberflache ist darliber hinaus auch geglattet. Die Fingerhaltung ist
nicht gekrimmt, wie sie bei einer Kreuzigung sich ergeben wirde, sondern
der Zeigefinger ist gestreckt. Er zeigt in eine Richtung, welche mit Zukunft
ubersetzt werden kann. Es ist der Fingerzeig auf ein besseres Leben.

Die ausformulierte Hand und der Fingerzeig sind das einzige optimistische
Detail der Skulptur. Die Hand ist in der Evolution der Teil des Korpers, mit
dem der Mensch sein Bewusstsein erreicht hat, was ihm zum Homo sapiens
machte. Von Menschenhand geschah auch alles Leid in der Geschichte. Von
Menschenhand kann aber auch eine lichte Zukunft errichtet werden. Das
Christentum spricht vom Himmelreich auf Erden.

Man kann sich dieser Arbeit nicht entziehen. Man muss sich ihr gegenlber
verhalten, wenn man sich darauf einlasst. Der Grund dafur liegt in der Ahn-
lichkeit zum Kruzifix, dem Symbol einer weltumspannenden Religion, die
auch fur unseren Kulturkreis pragend ist. Gleichzeitig muss man sofort zwei-
feln, ob es eines ist.

»Ecce homo 2012« ist eine Metapher fir menschliches Leid, dass seit
zweitausend Jahren geschah, heute geschieht und weiter geschehen wird,
solange Christen nicht das Wort ihres Herren leben. Jedes Detail der Skulp-
tur spiegelt diese Thematik und stellt eine Verbindung zur Kreuzigungsszene
her, ohne sie sichtbar werden zu lassen. Nichts ist zufallig oder aus rein for-
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malen Griinden gestaltet. Alles ist Bedeutungstrager: die Positionierung im
Raum, Materialwahl und Oberflache des »Sockels« sowie alle Einzelheiten
der Figur: Hangung, Korperhaltung, Fragmentierung, Materialwahl, Ober-
flachenstruktur und Patinierung.

Die Figur sollte lebensgrof werden und einen jungen, kraftigen, muskulésen
mannlichen Kérper von ca. 190 cm Korperhdhe nachbilden. Sie zeigt die Ver-
letzbarkeit des Menschen durch Not und Gewalt. Durch die naturidentische
KorpergroRe wird diese Gewalt realer, somit nachfuhl- und erlebbar. Eine
starkere Abweichung von der Korperhéhe eines realen Menschen — Monu-
mentalfigur, Korperhohe Uber 200 oder unter 150 cm — wiirde die Betroffen-
heit fir den Betrachter relativieren.

»In der tatsachlichen GroRe (einer Skulptur) steckt ein Erlebnisgehalt. Wir
erleben alles in Bezug auf unsere eigenen Kérpermafe und unser gefihlsma-
Biges Reagieren auf GroRe und Malie unterliegt der Tatsache, dass der durch-
schnittliche Mensch 1,50 bis 1,80 Meter misst. Mehr als in der Malerei wird in
der Plastik die Uberlegung zur GréRe der Arbeit eine Rolle spielen.« 26 Das be-
deutet nicht, dass figurliche Skulptur ihre Wirkung nur aus den realistischen
GroRRenverhaltnissen bezieht. Wer konnte die lberwaltigende Wirkung der
Miniaturen Giacomettis oder einer Monumentalskulptur von Richard Serra
bezweifeln. Grof3e ist aber nicht entscheidend. Eine Monumentalskulptur
kann kleinlich sein, genau wie eine kleine Figur machtig sein kann.

Bei den Planungen zu »Ecce homo 2012« waren Anleihen aus der bekann-

ten Kreuzigungsszene in naturidentischer GroRRe wichtig fir die Wirkung.
Der Betrachter sollte sich wiederfinden kdnnen: Das konnte auch ihm pas-
sieren in einer Welt, die noch immer
nicht moralisch vollkommen ist. Be-
troffenheit war ein Ziel.
Die aufgewuhlte und aufwihlende
Figur ist so auch ein kraftvoller Ent-
wurf mit einer zukunftsweisenden
Geste.
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5.2. Oberflache / Patina

Eine Skulptur nimmt ihre Wirkung neben der Form vor allem auch aus der
Oberflache. Von high glossy wie bei Jeff Koons, naturrealistisch wie bei Mark
Wallinger und John De Andrea bis zur dramatisch aufgebrochenen Ober-
flache wie bei Alberto Giacometti liegen die Moglichkeiten. Bei Bernhard
Heiliger steht oft die polierte Oberflache neben dem unbearbeiteten Guss.
Hyperrealistische Arbeiten, wie wir sie von Charles Ray oder Gil Sachar ken-
nen, haben eine fast beklemmende Wirkung. Bei Holzskulpturen sind oft die
groben Bearbeitungsspuren pragende Merkmale. Arbeiten von Stephan Bal-
kenhol und Georg Baselitz sind Beispiele hierfir. 27

»In der unruhigen, aufgebrochenen Oberflache einer Skulptur durchdringen
sich Form und umgebender Freiraum. Es ergibt sich eine Verschmelzung von
Objekt und Raum.«2?

Bei »Ecce homo 2012« habe ich diese aufgebrochene, schrundige Oberfla-
chencharakteristik gewahlt, die zusammen mit der Patina den Ausdruck fur
Leid abbildet. Die geglattete Oberflache der Hand steht im Gegensatz dazu
und evoziert ganz andere Uberlegungen.

Die fertige Skulptur wurde mit Pigmenten und Wachs behandelt. Verschie-
dene Schwarz-, Grau- und Brauntone in Form von Pastellkreiden wurden im
Mérser zerstofRen und mit Wasser zu einem Brei vermischt. Diese Farblosung
wurde mit dem Pinsel auf die trockene Spachteloberflache aufgetragen.
Nach Trocknung wird mit einem nassen Schwamm das wasserlosliche Pig-
ment teilweise wieder herausgel6st. Je nach Feuchtigkeitsgrad des Schwam-
mes verbleibt nur in den tiefen Unebenheiten der Oberflache das Pigment
oder es werden nur die obenliegenden Strukturen vom Pigment befreit und
die Farbe des Spachtels bestimmt die Flache. Auf diese Weise entsteht eine
farblich lebendige Oberflache von tiefschwarz bis hellgrau und Abstufungen
von braun. Sie erhoht die dramatische Wirkung der aufgebrochenen Oberfla-
che und steht fur Leid, Schmerz und Tod.

Die Wirkung des Lichts ist ein wichtiger Bestandteil einer Skulptur. Sie sollte
die Formauflosung und Entmaterialisierung der Skulptur steigern. Dem dient
die Behandlung der Figur mit Wachs. Es absorbiert Licht und Schatten in be-
sonderer Weise und unterstutzt die scheinbare Verschmelzung des Werkes
mitder Umgebung. Die Oberflache ist matt glanzend und versiegelt gleichzei-
tigden Gips. Verwendet wurde geschmolzenes weiRes Kerzenwachs, welches
mit dem Pinsel aufgetragen wurde. AnschlieBend erfolgt die erneute Verflus-
sigung am Objekt mit einer HeiBluftpistole bei 500 Grad Celsius, ohne das
Wachs jedoch zu verbrennen. Auf diese Weise dringt das diinnflissige Wachs
in die Gipsoberflache ein, versiegelt sie und bildet eine festhaftende Schicht
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5.3. Deutungen

Diese Skulptur, welche vorgibt, ein Kruzifix zu sein, ist eine Metapher fur Leid

welches im Namen Jesu Christi seit zweitausend Jahren geschah, heute ge-

schieht und weiter geschehen wird, solange Christen nicht das Wort ihres

Herren leben. Sie behandelt zugleich die Unsicherheiten um die historische

Figur des Jesus von Nazareth.

Bildnerische Mittel waren:

die Ahnlichkeit mit einem Gekreuzigten

die fragmentierte Figur steht fur Unsicherheiten

der historischen Beweislage

den historischen Jesus sichtbar machen

eine Metapher fiir menschliches Leid trotz christlicher Religion
Stahlplatte als »Sockel« steht fur den Kreuzesbalken

Die Neigung der Platte verweist auf die Unsicherheiten

in der Interpretation

Die statische Stabilitat der Figur steht fur

die Prasenz der Religion in der Jetztzeit

die historischen Ereignisse um den Kreuzigungsakt

die Haltung der FuRe weicht ab von der Position bei der Kreuzigung,
evozieren aber gerade diesen Vorgang

das Fehlen die Nagel und der Wundmale

die muskulése Formulierung der Gliedmal3en entspricht der

eines gesunden Mannes im Alter des Jesus von Nazareth

die aufgebrochene, schrundige Oberflache und

die grau-gelbliche Patina spiegeln das Leid

Es ist der transitorische Moment zwischen letztem verzweifeltem Heben
des Brustkorbes zum Atemholen nachdem die Knie vor Entkraftung
eingeknickt sind und das Gewicht des Korpers an den mit Nageln
am Kreuz fixierten Handen hangt.

Im Gegensatz zum tatsachlichen Geschehen ist die Hand aber frei.
Die Hand ist im Gegensatz zum Korper ausformuliert,

die Oberflache geglattet.

Die Hand ist nicht die eines Gekreuzigten.

Die Hand macht einen Fingerzeit nach oben.

Der Fingerzeig deutet auf ein besseres Leben.
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6. Positionierung der Skulptur im Raum

Eine Skulptur steht immer im Kontext zum umgebenden Raum. Sie exis-
tiert nicht fur sich selbst, sondern ist Gestaltung des Raumes. Nur im White
Cube ist bewusst alles ausgeblendet und der Fokus liegt ausschlielRlich auf
der Skulptur. Sobald ein gegenstandlicher Raum die Skulptur umgibt, gibt es
eine Interaktion mit ihm. Der plastische Korper und der Raumkorper treten
als gleiche Werte auf. Skulptur ist Besitzergreifung des Raumes. Der Klinstler
wird bei der Planung einer Skulptur immer auch von Anfang an den Raum in
dem sie wirken soll, mit in die Uberlegungen einbeziehen.
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Die Prasentationsformen von Skulpturen zielen auf die Wechselwirkung mit
dem Raum. Seit den 1960er-Jahren eroberte eine neue Kiinstlergeneration
gleichsam Neuland, indem sie den Raumbegriff neu definierte. Sie entdeckte
Industriezonen, 6ffentliche Platze und unbewohnte Landstriche fir sich. Sie
drang mit ihren Kunstwerken in Bereiche vor, wo bisher nur die Gesetze der
Urbanisation und Industrie gegolten haben. Die Landart brachte neue Ein-
sichten des Verhaltnisses von Mensch und Natur in das Bewul3tsein.?9

»Ecce homo 2012« kann seine Nahe zur Christusdarstellung nicht leugnen.
Die Platzierung in einem kirchlichen Raum liegt deshalb nah. Sie ist jedoch
keine Andachtsfigur und wird nie im Zentrum stehen konnen. Aber »Ecce
homo 2012« stellt ein Opfer dar und ist damit Mahnung und Aufforderung,
der Lehre Christi zu folgen.

7. Wann ist eine Skulptur fertig?

Nach Alberto Giacometti ist eine Skulptur kein Gegenstand —sie ist eine Pru-
fung, eine Frage, eine Antwort. Sie kann weder abgeschlossen noch vollkom-
men sein.

Nach Goethe wird so eine Arbeit eigentlich nie fertig. Man muss sie fir
fertig erklaren, wenn man nach Zeit und Umstanden alles getan hat. Wenn
ich im Sinne Goethes alles getan habe, beende ich die Arbeit an der Skulptur.
Ich lebe dann mit der Arbeit. Sie steht in meinen Wohnraumen. Erst wenn
mir nach Wochen oder Monaten kein Wunsch nach Anderung der Aussage
entsteht, ist sie eventuell fertig.

»Ecce homo 2012« war bereits im April 2012 »fertig«. Vier Monate spater,
nachdem ich sie jeden Tag gesehen und mir laufend Notizen gemacht hatte,
nahm ich Veranderungen vor. Das betraf die FlufRRe, die Hand, den Bauchbe-
reich und den Ausschnitt in der Stahlplatte.

Die FiilRe bekamen ihre aufgebrochene Oberflache, nachdem sie sich vor-
her naher am Naturvorbild orientiert hatten. Im Gegensatz dazu glattete ich
die Hand und vertiefte die Lebenslinie an der Handinnenflache. Die Patina
unterscheidet sich nun leicht vom Rest der Figur.

Den Bauchbereich hohlte ich tiefer aus und gab ihm eine sehr stark auf-
gebrochene Oberflache. Das abstrahierte diese Korperregion noch mehr und
entfernte sie so vom Realbild. Die Verletzbarkeit des Korpers wird deutlicher
herausgearbeitet ohne als Verwundung sichtbar zu werden.

Der Ausschnitt in der Stahlplatte wurde vergroRert. Der schwebende Ein-
druck der Figur wurde damit verstarkt.

Gleichzeitig weil} ich, dass diese Skulptur weder abgeschlossen noch voll-
kommen ist.
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8. Anhang
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8.3. Erklarung

Ich erklare, die Skulptur »Ecce homo 2012« eigenhandig erstellt
und die vorliegende Diplomarbeit selbstandig verfasst zu haben.
Fremde, Texte und Bilder sind in den Quellennachweisen
benannt.

Glnther HaulBmann
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