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Vorwort

Die Beschéaftigung mit der Masterarbeit begann unmittelbar nach der
Aufstellung des Herkules, im Februar 2011. Mich interessiert Kunst im o6ffentlichen
Raum allgemein, weil sie unmittelbar Menschen konfrontiert und so direkt in das
Lebensumfeld eingreift. Andererseits, weil die Aufstellung des Herkules soeben
erst vollzogen war und ich mir spannende Gesprache und Einblicke in ein
Geschehen versprach, das gegenwartig stattfand.

Meine Erwartungen wurden diesbeziiglich enttduscht. Markus Lupertz war trotz
wiederholter Versuche nur schwer zu erreichen und zu einem Treffen ist es
letztendlich nicht gekommen. Die GielRerei Schmake versagte ebenfalls einen
Besuch und damit Informationen Uber die Herstellungsprozesse der Plastik. Ein
Termin mit dem verantwortlichen Auftraggeber der THS Wohnen GmbH, Karl-
Heinz Petzinka, war bereits ausgemacht, aber im letzten Moment wurde es aus
bislang nicht geklarten Grinden abgesagt und auch nicht wiederaufgenommen.
Auch ein zuvor mindlich zugesagter Zutritt zu der (damals noch nicht 6ffentlich
zuganglichen) Besucherterrasse wurde plotzlich untersagt und eine Betrachtung
der Plastik aus nachster Ndhe so unmoglich gemacht. Ab sofort war es den
Mitarbeitern der THS Wohnen GmbH zudem nicht mehr erlaubt, Informationen an
mich weiterzugeben. Der Ausléser war wahrscheinlich ein Fragebogen, den ich an
Herrn Bott von der Firma Weischede, Herrmann und Partner GmbH versendet
hatte. Die Firma war beauftragt, die Statik fiir die Plastik zu berechnen. Durch die
Fragen wollte ich Hinweise auf den Einfluss statischer und materialtechnischer
Uberlegungen auf die Form und das Aussehen des Herkules erhalten. Nach
mehrmonatiger Wartezeit wurde mir also nicht nur das Gesprach mit Herrn
Petzinka, sondern auch die Beantwortung des Fragebogens ohne Angabe von
Grinden verwehrt. So mussten teilweise marginale Informationen mihsam
zusammengesucht werden. Eine Menge Zeit ist dabei, und bei wiederholten

Versuchen Gesprachspartner zu erreichen, verloren gegangen.

In dieser Phase haben mich besonders meine Eltern und mein Freund unterstitzt

und immer wieder motiviert, weiterzumachen. Ihnen gilt mein grofRter Dank!






Einleitung

Markus Liipertz polarisiert. Seine Kunstwerke im o6ffentlichen Raum
sorgten bislang verldsslich fiir Diskussionsstoff. In Salzburg machte 2005 ein
Gegner seinem Arger Luft, indem er die Mozartfigur auf dem Ursulinenplatz
mit Lack und Federn zerstorte. In Augsburg formierte sich 2000 gar eine Art
Biirgerverein gegen Liipertz' Aphrodite, der die Versetzung der Plastik vom Ul-
richsplatz in den weniger prominenten Hof des Augsburger Medienzentrums
durchsetzte. Weniger Aufsehen erregten die Aufstellung der Plastik Die Hdssli-
che erschrickt die Schone in Karlsruhe (1990), des Gestiirzten Kriegers in Ber-
lin (1995), der zweiteiligen Figurengruppe Das Urteil des Paris in Berlin
(2002), des Mercurius vor dem Post Tower in Bonn (2007), der Daphne (2003,
aufgestellt 2008) in Miinchen oder eines Apolls in Bamberg (2009). Seit Ende
des Jahres 2010 ist eine neue und die bislang grofite Plastik Markus Liipertz' zu
betrachten. Hoch oben auf einer ehemaligen Zeche in Gelsenkirchen steht Her-

kules.

Berichterstattung in der Presse

Die enorme Aufmerksamkeit, die der Entstehungsprozess und die Aufstellung
der Plastik bei der Presse hervorgerufen haben, macht deutlich, welcher hohe
Bedeutungswert ihr schon vor der eigentlichen Fertigstellung zugesprochen
wurde. Die ersten Berichte ausschlieB3lich iiber den Herkules setzten ein, als die
Aluminiumhiille auf dem Vorplatz der Diisseldorfer GieBBerei Schméke teilwei-
se zusammengesetzt und aufgestellt wurde (am 08.09.2010).! Zu dem Zeit-
punkt berichtete auch erstmals das Fernsehen (WDR und RTL). Zwei Online-
Artikel von eiskellerberg.tv (einem selbsterklérten ,,Programm fiir Kunstliebha-
ber*? im Internet) sind vor der Aufstellung des Herkules die einzigen, eindeutig

kritischen Anndherungen.’ Sie fokussieren besonders den Auftraggeber Karl-

1 Alle folgenden Ausfithrungen stiitzen sich auf Pressespiegel, die der Autorin von der Pres-
sesprecherin der THS Wohnen GmbH Frau Dr. Maria Mense zugesandt wurden. Auch wenn
nicht garantiert werden kann, dass die Schau vollstindig ist, so liegt eine reprisentative An-
zahl von Presseartikeln vor, die einen authentischen Eindruck vermitteln kann. Die Darstel-
lung wird in der ,,Berichterstattung in den Medien‘ in einem Exkurs im Anhang erweitert.

2 EISKELLEBERG.TV. HOMEPAGE.

3 EIsKELLERBERG.TV 0.J. A und EISKELLERBERG.TV 0.J. B.



Heinz Petzinka und prangern seine vielzdhligen Positionen und Funktionen
rund um den Herkules und der RUHR.2010 an.

Es ist festzustellen, dass sich hauptsédchlich regionale Medien wie der WDR
und die lokale Presse fiir das Kunstwerk interessierten. Nur in Ausnahmen wur-
de tberregional berichtet wie beispielsweise in der New York Times am
10.03.2010 mit dem Titel ,,Artist puts Hercules, and Himself, on Pedestals*.
Besonders die spektakuldren ,Grof3ereignisse’ lockten Medienvertreter an: die
Aufstellung des Helden auf dem Hof der GieBerei Schmike, die schwierige
Verladung und der néchtliche Schwertransport nach Gelsenkirchen iiber abge-
sperrte Autobahnen. Die fiir ein Kunstwerk ungew6hnlich hohe Medienpriasenz
ist aber nicht nur auf das spektakuldre Moment des Projektes zuriickzufiihren.
Die Einbettung des Herkules in den Kontext der Kulturhauptstadt fiihrte zu
einer verstirkten Aufmerksamkeit auf Grofprojekte wie diese und forderte ein

groBes Presseecho.

Vorgehensweise und Fragestellung

Die vorliegende Arbeit betrachtet die Kolossalplastik unter kunstgeschichtlich-
hermeneutischen Gesichtspunkten. Das heil}t, die monographische Arbeit wird
nicht in eine werkimmanente Betrachtung des Kunstwerks miinden oder das
Werk in eine Geschichte reihen, die im Sinne von Fortschritt oder Entwicklung
funktioniert’ und Jagd macht auf das Neue oder Originale. Der Herkules wird
vielmehr, wie Bitschmann formuliert, als sich selbst betrachtet® und dann in ei-
nem rdumlichen und kunstgeschichtlichen Spannungsfeld positioniert. Die
Schwierigkeit der Anwendung der Hermeneutik auf Kunst der Gegenwart liegt
darin, dass die klassische Analyse aus der historischen Distanz die geistesge-
schichtlichen und soziokulturellen Kontexte des Kunstwerks erfasst. Der Zeit-
genossin ist dies unmoglich. Und die Tatsache, dass die Autorin subjektiv am

Wertekanon und an der Weltanschauung ihrer eigenen Zeit teilhat, liegt

4 Andere Ausnahmen bilden die Nachrichtensendungen von RTL und Sat.1 oder die 3sat kul-
turzeit. Der ldngste und umfassendste Bericht stammt vom ZDF und ist ein knapp 15-minii-
tiger Beitrag, der im ZDFinfokanal ausgestrahlt wurde (ZDF 25.12.2010). Werner Raeune
zeigt darin den Kiinstler bei der Arbeit am Modell im Berliner Atelier, gibt Einblick in den
Herstellungsprozess in der GieBerei und greift zudem die ,Highlights’, wie beispielsweise
die probeweise Zusammensetzung des Herkules in Diisseldorf oder die Verladung des Ko-
losses, auf.

Siche zur Problematik der Historisierung von Gegenwart: Krieger 2008, S. 18 ff.

6 BAtscumanN 2003 (1985), S. 200.

(9]



zwangsliufig wie eine Folie auf der Analyse.” Es wird deshalb nicht nur
versucht diese Tatsache zu reflektieren und Distanz zum Inhalt zu bewahren,
sondern die Zeitgenossenschaft auch durch das allgemeine geistes-
geschichtliche Wissen zu bereinigen® und Korrektive einzubeziehen wie
Vergleiche mit anderen Kunstwerken. Die Erfassung des Herkules unter
verschiedensten Gesichtspunkten erweitert den Kontext so, dass sich die
einzelnen Elemente gegenseitig verbessern und vervollkommnen.

Von einer grundlegenden Analyse ausgehend, die die Erfassung und Beschrei-
bung des Entstehungshintergrundes und der plastischen Entwiirfen fokussiert
und danach fragt ,,Wie ist das Kunstwerk beschaffen?, wird eine Interpretation
vollzogen, die einen immer groBeren Rahmen um das Kunstwerk zieht: von der
Positionierung des Herkules innerhalb des Gesamtwerks des Kiinstlers, iiber
die Frage danach, wie sich die Plastik innerhalb der Herkules-lIkonographie
verhilt, bis hin zur Verortung innerhalb der Kunst in Industrieanlagen und zur
Beschiftigung mit dem Herkules als Kunstwerk im 6ffentlichen Raum. Die Re-
flektion der Trias Kiinstler — Werk — Rezipient bildet dabei immer den
Hintergrund, denn die Frage nach der Beziehung zwischen Werk und Rezipient
stellt sich in besonderer Weise bei Kunst im 6ffentlichen Raum. Will man die
Frage beantworten, wie es dazu kommt, dass der Herkules so ist, wie er ist,
dann ist auch nach dem Autor und seinem ,Gestaltungsprogramm’ zu fragen.
Der Herkules als deformierte, briichige Gestalt wirft als Anti-Held schlussend-
lich folgende Fragen auf: In welchem Zusammenhang steht die Deformation
des Korpers und die Heldensage? Wieso steht ein Herkules auf dem Nordstern-
turm und nicht eine andere Figur? Welches Verhiltnis prigt die Plastik und ihr
Aufstellungsort?

Um die grundlegenden Fragen nach Entstehungskontext und Werkprozess hin-
reichend beantworten zu konnen, waren eine Vielzahl von Informationen not-
wendig. Als Quellen diente diverses Filmmaterial, besonders ein Film der THS
Wohnen GmbH und ein ZDF-Beitrag, und Informationen folgender Personen:
Die Giellerei Schmike, die den Herkules in Aluminium gegossen und letztend-
lich auch aufgebaut hat, hat per E-Mail Fragen zum Herstellungsprozess beant-

wortet und Auskunft iiber die technischen Daten gegeben. Aullerdem konnte

7 Weiteres zum Problem der Zeitgenossenschaft thematisiert Krieger 2008.
8 FEin Ansatz, den Panofsky 1931 in einem Vortrag aufgreift (Krieger 2008, S. 13).
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Frau Dr. Marie Mense, Pressesprecherin der THS Wohnen GmbH, in einem
Gesprich einige Hinweise geben. Die genannten Quellen werden jeweils an
gegebener Stelle mit einer kurzen Notiz zu den Umstidnden und Informationen

zu Position und Hintergrund der befragten Person kontextualisiert.

Forschungslage- und literatur

Abgesehen von der Rezeption der Plastik in der Presse gibt es bislang nur we-
nig Literatur zum Herkules. Lediglich vereinzelt und stark verkiirzt wird das
Kunstwerk betrachtet: In einem Ausstellungskatalog iiber die Bautétigkeiten
der Diisseldorfer Akademieprofessoren verweist ein einseitiger Text auf die
Plane zum Herkules (Kamecke 2010). Innerhalb des Katalogs befindet sich
auch das Gedicht von Markus Liipertz mit dem Titel ,,Herkules®. Zu der Aus-
stellung ,,Herkules — Bozzetti fiir ein Monument im Ruhrgebiet im Lehm-
bruckMuseum in Duisburg erscheint ein Katalog, der aber vor Abgabe der Ar-
beit noch nicht publiziert war. Eine Grafik mit dem Titel Herkules wurde in
dem Ausstellungskatalog ,,Sagenhaft — Malerentgegnungen in Zeichnungen,
Grafiken und Skulpturen veréffentlicht (Ausst.Kar. 2011). Allerdings enthélt
der Katalog keinen spezifischen Text zu der Herkules-Grafik, sondern nur
einen allgemeinen zu allen ausgestellten Werken. Rainer Metzger greift darin
die Gedanken der Ausstellung auf und legt den Fokus auf das Zusammenspiel
von Entwurf und ausgefiithrtem Werk. Die Liipertzsche Herkules-Plastik ist also
bislang kein Gegenstand der kunstwissenschaftlichen Forschung. Dahingegen
wurde das gesamte bildhauerische Werk bereits in zahlreichen Ausstellungen
und Katalogen untersucht. Dabei gehoren Ausst.Kar. 1986, Ausst.Kar. 1995
und AussT.Kat. 1996 zu den wichtigsten Grundlagen und werden immer wieder
in der nachfolgenden Literatur zitiert. Die beiden friihen Kataloge entstammen
einer Ausstellung ausschlieBlich bildhauerischer Werke des Kiinstlers. In
Ausst.Kar. 1996 geht es um Gemélde und Skulpturen. AuBlerdem fand im Jahr
2010 in der Kunst- und Ausstellungshalle Bonn eine Retrospektive des Werks
von Markus Liipertz statt. Der dazugehorige Katalog (Ausst.Kar. 20108) ent-
hilt auch Aufsidtze zu den Plastiken und bildet mit dem Ausstellungskatalog
,Mythos und Metamorphose* (Ausst.Kar. 2010c) die jiingste Beschiftigung

mit dem bildhauerischen Werk Liipertz'. Im letztgenannten Katalog fokussiert



Andrea Madesta in einem Text die verschiedenen Bronzefassungen der
Plastiken und die die Kunstwerke vorbereitenden Grafiken und Zeichnungen.
Dabei ist auffillig, dass sie Zitate anderer Autoren nicht als solche kenntlich
macht!” Es wird daher darauf verzichtet, aus ihrem Text zu zitieren. Dem
Themenkomplex der Antikenrezeption in Liipertz' Werk widmeten sich bislang
u.a. Herorp 2001 und Ruprorr 1995. Im Fokus standen dabei die
bildhauerischen Arbeiten der Serie der Mythischen Sieben. Eine
aufschlussreiche Einzelbetrachtung einer der Plastiken, des Titanen, hélt der
kurze Katalog zur Ausstellung in der Miinchener Glyptothek mit einem Text
von Raimund Wiinsche bereit (WunscHE 1996). Zusammenhédnge zwischen
antiker Formensprache, Entwurfszeichnungen und dem bronzenen Titanen
werden dort durch vielfdltiges Bildmaterial anschaulich und nachvollziehbar
gemacht. Die genannte Literatur war der vorliegenden Arbeit in Bezug auf die
Einordnung des Herkules in Liipertz' (Euvre hilfreich.

In der Fiille der Forschungsliteratur wird allerdings das Geschichtsverstandnis
Liipertz', soweit ersichtlich, in der iiber die bildhauerischen Arbeiten bislang
nur angedeutet (Schurz-Horrmann 1991; Kersten 1993; Fuchs 2006; Ausst.KAT.
2010c). Sein Umgang mit Geschichte, sowohl mit der (antiken) Geschichte, als
auch mit der Kunstgeschichte, erscheint jedoch entscheidend fiir das Verstdnd-
nis des Werks eines Kiinstlers, der sowohl in Malerei als auch Plastik offen-
sichtliche Beziige zur Vergangenheit sucht. Wenn sie fiir die Argumentation
wesentlich sind, werden im Zuge dieser Arbeit einige Aspekte des Umgangs
mit Geschichte herausgearbeitet. Eine umfassende Analyse miisste aber das ge-
samte Werk Liipertz' umfassen und kann im Rahmen der Fragestellung nicht

geleistet werden.

9 Es lassen sich mehrere Beispiele finden. Zum Beispiel ist Madestas Satz auf S. 10 ,,Der
Kinstler verleiht den Korpern eine tiberproportionierte Massigkeit, die kontrér zur Tendenz
der Entmaterialisierung der Skulptur in der Moderne steht.” bei Gohr 2010 ganz ghnlich
auf S. 307 zu finden. Oder auch weiter in dem Abschnitt bei Madesta S. 11 ist Gohr 2010,
S. 312 nahezu wortwortlich zitiert.

11
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1. Die Voraussetzungen —
Die Zeche Nordstern und das Projekt NT2

Die Zeche Nordstern in Gelsenkirchen-Horst ist eine von vielen Kohle-
forderanlagen des Ruhrgebiets. Teile der Zeche wurden 1926 und in den 1930er
Jahren von den Architekten Fritz Schupp und Martin Kremmer entworfen und
gebaut.'’ Nach starken Beschiddigungen wihrend des 2.Weltkriegs erhielt Fritz
Schupp 1951 erneut den Auftrag, die Zeche zu erweitern. Dabei wurde unter
anderem der Forderturm {iber Schacht II gebaut, den Schupp mit einer elek-
trisch betriebenen, so genannten Turmfoérderanlage ausstattete.!' Der Betrieb
der Zeche lief dann noch bis ins Jahr 1993, wo im Februar die Zeche Nordstern
die letzte Schicht verfuhr. Der Strukturwandel setzte schon vier Jahre spéter
ein, als die Industrieanlage und die Umgebung zum Schauplatz der Bundesgar-
tenschau wurden. In der Folge entwickelte sich um die Zeche ein Land-
schaftspark, der seit der Internationalen Bauausstellung (IBA) 1999 ein Teil des
Emscher Parks ist, einem weitldufigen Erholungsgebiet.

Auch die Industriebauten haben mittlerweile eine neue Funktion und bilden das
Dienstleistungsgebiet Nordsternpark. Der Forderturm iiber Schacht II, auch
,Nordsternturm® genannt, und die daran unmittelbar anschlieBenden Gebaude
sind seit 2003 Sitz der Hauptverwaltung der THS Wohnen GmbH. Das Unter-
nehmen, urspriinglich 1920 als Treuhandstelle fiir Bergmannswohnstéitten im
rheinisch-westfilischen Steinkohlenbezirk gegriindet, ist heute ein privatwirt-
schaftlicher Konzern, der Wohnimmobilienverwaltung und Quartiersentwick-
lung als Kernkompetenzen betrachtet.'? Zwischen 2000 und 2003 sanierten sie
die Industriebrache (um die Kernbauten Fordergeriist und -turm) und nutzen sie
seitdem als Hauptverwaltungssitz. In den Jahren 2005 bis 2006 folgte ein Um-
bau des Werkstattgebdudes, das seitdem als Verwaltungsgebdude der THS
Dienstleister fungiert. Seit 2009 verfolgt die THS Wohnen GmbH ein neues

10 Zu den Bauten von Fritz Schupp und Martin Kremmer siehe: Buscu 1980.

11 Diese Konstruktion ist im Ruhrgebiet nur selten — dabei befindet sich die Fordermaschine
im Kopf des Turmes und wird somit nicht wie tiblich auflen als Fordergeriist sichtbar. Die-
ses besondere Zeugnis der Bergbauindustrie wird innerhalb des Projektes N72 so wieder-
hergestellt, dass es fiir Besucher zugénglich ist.

12 THS Wohnen GmbH Portrait. Bis zum Anfang des Jahres 2012 soll die Firma mit Evonik
Immobilien zusammengelegt werden.



Projekt mit dem Namen NT2," welches auch Teil des Kulturhauptstadtpro-
grammes der RUHR.2010 ist.'"* Demnach soll der gesamte Nordsternturm nutz-
bar gemacht — bis dahin waren lediglich die ersten vier Ebenen erschlossen —
und um vier Etagen erweitert werden. Unverdndert ist in den ersten vier Stock-
werken des Nordsternturmes die Haustechnik und Verwaltung der THS Wohnen
GmbH untergebracht, wihrend in den folgenden Stockwerken ein Videokunst-
zentrum in Zusammenarbeit von der Sammlung Goetz und dem neuen berliner
kunstverein entsteht und im Turmkopf (Ebenen 9 und 11) die ehemalige For-
dermaschine zu besichtigen sein wird. Die anschlieBenden neuen Etagen sollen
das Forum fiir das Ruhrgebiet beherbergen, privatwirtschaftlich genutzt wer-
den und eine 6ffentliche Dachterrasse fiir Besucher bereithalten. Als krénender
Abschluss — ebenfalls als Teil des Projektes — steht seit dem 17. Dezember
2010 die Herkules-Plastik von Markus Liipertz auf einer Betonkonstruktion,

die dem Nordsternturm vorgelagert ist.

13 Spatenstich fur das Projekt war am 28.09.2009. Die folgenden Informationen stammen aus
den ,,Hintergrundinformationen* der Pressemappe der THS Wohnen GmbH anldsslich des
Spatenstichs (HiNTERGRUNDINFORMATION THS Wonnen GmeH).

14 Der Nordsternturm bildet dabei einen von sieben sogenannten Hochpunkten des Ruhrge-
biets (siche Kapitel 3.6.) Offentliche, geforderte Bereiche des Projektes N72 sind die Besu-
cherterasse, die Ebenen des Videokunstzentrums (Ebenen 11-5) und der ErschlieBungsturm.
Auskunft der Pressesprecherin der THS Wohnen GmbH Frau Dr. Marie Mense mit der Au-
torin in einem Gespriach am 02.05.2011.

13
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1.1. Rekonstruktion des Auftrags

Im Jahr 2008 stand fest, dass Markus Liipertz die Plastik fiir den Nords-
ternturm gestalten wird."” Die Plastik auf dem Nordsternturm machte sich die
THS Wohnen GmbH offiziell selbst zum Geschenk,'® denn sie feierte im Jahr
2010 ihr 90-jahriges Bestehen. Karl-Heinz Petzinka, Kiinstlerischer Direktor
der RUHR.2010, freier Architekt und Geschéiftsfithrer der THS Wohnen GmbH
steht personlich fiir die Kiinstler-Wahl ein.'” Er und Markus Liipertz kennen
sich unter anderem aus gemeinsamen Tatigkeiten an der Kunstakademie
Diisseldorf, an denen Petzinka bis heute eine Professur fiir Baukunst inne hat
und die Liipertz bis 2009 als Direktor leitete, und haben bereits zahlreiche
Projekte gemeinsam verwirklicht."® Petzinka rechtfertigt in einem Interview
seine Wahl wie folgt: ,,Es ist die strittige Figur, die mich interessiert. [...] Wenn
ich einen offenen Diskurs iiber Kunst haben mochte, dann nehme ich mir
selbstverstindlich einen der strittigsten Akteure unserer Zeit.“" In einem
gemeinsamen Akt haben Petzinka und Liipertz dann das Motiv bestimmt. Im
Interview erkldrt ndmlich Petzinka auf die Frage ,,Warum ein Herkules?*:
,Herkules ist der Gétterliebling. [...] Und im iibrigen ist er kraftstrotzend. [...]
Ich habe Liipertz am Anfang, als wir iiber die Figuration nachgedacht haben,

gefragt, was konnen wir tun, um im Revier zu zeigen: Erstens, wir sind im

15 Auskunft von Frau Dr. Marie Mense am 02.05.2011. Es konnte nicht herausgefunden wer-
den, ob noch weitere Kiinstler in Frage kamen.

16 Spatenstich flir das Projekt 28.09.2009 und Aussage Petzinkas in einem Interview von
EiskeLLERBERG.TV FiLm 0.J., 6. Min.

17 EISKELLERBERG.TV FiLM 0.J., 7. Min.

Die unterschiedlichen Funktionen Petzinkas wurden bereits in der Presse angeprangert
(EI1sKELLERBERG.TV 0.J. A und EIsKELLERBERG.TV 0.J. B) und sollen hier nur kurz angerissen wer-
den: Als sogenannter Kiinstlerischer Direktor der RUHR.2010 hatte Karl-Heinz Petzinka
nicht nur Einfluss darauf, welche Projekte mit Geldern des Kulturhauptstadtprogramms ge-
fordert wurden, sondern auch welche Orte als Hochpunkte etabliert werden. Als Ge-
schéftsfithrer der THS Wohnen GmbH wiederum profitierte er von Entscheidungen, die
wihrend der RUHR.2010 gefallen sind. Am 28.Juli 2011 wurde in mehreren Zeitungen be-
richtet, dass er als Geschéftsfithrer mit sofortiger Wirkung freigestellt ist. Offizielle Griinde
wurden bislang nicht genannt (RP 29.07.2011). Im Text wird Petzinkas Beurlaubung aus
Zeitgriinden nicht berticksichtigt. Er wird nach wie vor als Geschiftsfithrer der THS Woh-
nen GmbH behandelt.

18 Von gemeinsamen Projekten spricht Petzinka in einem Interview (EISKELLERBERG.TV FiLm
0J., 7. Min.). Ein dem NT2 sehr dhnliches Konzept verfolgen Petzinka (als ausfithrender
Architekt) und Liipertz (als Kiinstler) im Medienhafen Diisseldorf. Dort entstehen zwei
hohe Wohnbauten, auf dessen Dachern sich zwei Plastiken, sogenannte Konigskinder, ge-
geniiberstehen sollen (LANDESHAUPTSTADT DUSSELDORF K ONIGSKINDER ).

19 EiskeLLERBERG.TV FiLMm 0.J., 7. Min.



Aufbruch; Zweitens, wir sind méchtig und kréftig? Und dann sagt er sofort:
Herkules.* (4. Min.) Liipertz Aussagen konnen Petzinkas Schilderung stiitzen.*
Ihm hitten die Auftraggeber das Angebot freigelassen und keine Vorgaben
gemacht. Letztendlich hitte man sich gemeinsam auf Herkules, als, wie
Liipertz formuliert, ,,starke Figur fiir eine starke Gegend“ geeinigt. Zudem
verlange die enorme Hoéhe eine ,,michtige Figur®. AuBlerdem, so betonte der
Kiinstler, gehore der Herkules bereits zu seinem Repertoire.

Die Betonung der partnerschaftlichen Einigung ist erstaunlich angesichts der
enormen Macht, die Wolfgang Kersten Liipertz z. B. bei der Ausarbeitung des
Apoll fur die Alte Oper Frankfurt zuweist. Der Autor beschreibt, dass die Figur
das Gegenteil dessen darstelle, was die Auftraggeber initiiert hatten, woran sich

zeige,
~inwieweit herausragende Kiinstlerpersonlichkeiten wie Liipertz
imstande sind, in der gegenwértigen Kultur ihre Vorstellungen selbst im
offentlichen Raum ohne demokratische Zustimmung zu realisieren. Die
Verwirklichung  individueller =~ Imaginationen  wird in  der
selbstdemonstrativen Gesellschaft das Primat eingerdumt.”!

Ob sich auch bei der Darstellung des Herkules eine individuelle
Verwirklichung des Kiinstlers manifestiert, die im Gegensatz zu den

Vorstellungen des Auftraggebers steht, wird am Ende zu tiberpriifen sein.

20 Folgende Zitate von Markus Liipertz aus: ZDF 25.12.2010, 2. Min.
21 Kersten 1993, S. 24. Der Apoll war von Seiten der Auftraggeber als Thema vorgegeben
(Fiece/KLee 2002, S. 77).
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1.2. Die Simulationsabbildungen von NT2

Nach der Entscheidung, Liipertz den Auftrag fiir eine kolossale Plastik
zu erteilen, entstehen Simulationen des Projektes N72 (Abb. I)*, die sich unter
anderem in der Pressemappe zum Spatenstich befinden und die Gesamtanlage
der Zeche Nordstern mit der Erweiterung durch den Neubau und der krénenden
Plastik zeigen. Der Herkules ist auf den Abbildungen nur ungenau zu erkennen.
Nichtsdestotrotz ist ersichtlich, dass das Liipertzsche Kunstwerk unmittelbar
auf dem neuen Glasaufbau platziert ist und in Richtung des Nordsternparks
blickt. Die Plastik ist dabei nicht mittig, sondern auf der linken Seite der neuen
Etagen angebracht.

Die Herkules-Plastik wird, ebenfalls in der Pressemappe, auch separat abgebil-
det (Abb. II). Allerdings ist sie aus einer seitlichen Perspektive wiedergegeben,
so dass ihr rechter Arm vom Korper nahezu verdeckt wird. Die Aktfigur steht
im Kontrapost, wobei das Linke Spielbein und das Rechte Standbein ist. Der
rechte Ful} ist dabei nicht ausgeformt und das Bein endet in einem Stumpf, der
scheinbar mit der Plinthe verschmilzt. Uber der rechten Schulter und auf der
rechten Brust liegt ein Lowenfell. Der rechte Arm héngt seitlich am Korper
herunter, ist dabei aber leicht angewinkelt. Der linke Arm hilt unter der Achsel
eine auf einen kleinen Felsen gestiitzte Keule, die die Hand umschlie3t. Der
Kopf mit angedeuteten welligen Haaren ist leicht angehoben und nach vorne
gerichtet. Die Proportionen dieser Plastik entsprechen einer auf Fernwirkung
angelegten Figur, die aus der Froschperspektive betrachtet werden wird: Der
Kopf ist vergroBert, der Rumpf verldngert und die Beine verkiirzt und insge-
samt verkleinert. Die schlechte Abbildung der Simulation ldsst keine exakte
Beschreibung der Oberfldche zu. Sie erscheint uneben modelliert, wobei ein-
zelne Muskelpartien wie die des linken Arms genauer herausgearbeitet sind.
Auch die Keule scheint eine rauere Struktur zu haben als der Figurenkorper
und ist zudem braun gefirbt. Die Bemalung zersetzt den Korper in viele Teile.
Die Oberflache des Rumpfs und der Beine nédmlich ist in Flachen unterteilt und

in blau, lila, griin, rot und gelb/ockerfarben bemalt. Nach der Abbildung zu

*  Alle Abbildungen, die mit einer romischen Ziffer bezeichnet sind, befinden sich innerhalb
des FlieBtextes, solche mit arabischen Zahlen im Anhang.



Abb. I: Simulation des

Hintergrundinformation
THS Wohnen GmbH.

Abb. II: Simulation des
Herkules. Abb. aus:
Hintergrundinformation
THS Wohnen GmbH.

Projektes NT2. Abb. aus:
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urteilen, handelt es sich bei den Farben um Pastelltone.

Die Simulation zeigt auffillige Gemeinsamkeiten mit einer Herkules-Plastik,
die Markus Liipertz bereits 2003 schuf (Abb. XIII) und sich in Privatbesitz*
befindet.” Die Korperhaltung, die Proportionen und die Attribute der beiden
Plastiken sind identisch. Bei der Plastik von 2003 handelt es sich um einen
Bronzeguss, das Material der Simulation schimmert dahingegen hell durch die
Farbe — moglicherweise handelt es sich um Gips, welches Liipertz oft fiir seine
Entwiirfe verwendet. Das kann aber nicht eindeutig bestimmt werden. Die far-
bigen Fassungen der Plastiken unterscheiden sich grundlegend. Wéhrend die
Simulation in bunten Pastelltonen fleckig koloriert ist, ist der Korper der Bron-
zefigur in seinen Teilen einfarbig und mit kréftigen Farben versehen. Der Stab,
der der Plastik aus dem linken Unterarm ragt, war vermutlich Teil einer Hilfs-
konstruktion und legt nun Zeugnis vom Herstellungsprozesses ab. AuBlerdem
ist der Bronzeguss mit einem méchtigen, ebenfalls farbig gestalteten bronzenen
Sockel verbunden, der genauso groB3 ist wie die Plastik selbst.” Die aufgezeig-
ten Unterschiede beziehen sich lediglich auf duBere Faktoren, wéahrend die Ge-
meinsamkeiten die Form der Figur umfassen. Folglich ist es sehr wahrschein-
lich, dass es sich bei der Herkulesfigur, die in der Simulation zum Einsatz

kommt, um ein Modell oder einen Abguss der Plastik von 2003 handelt.

22 Breyr 2009, S. 61.

23 Um die beiden Herkules-Darstellungen Liipertz' im Folgenden deutlich voneinander abzu-
grenzen, wird der Herkules von 2003 mit Herkules 2003 bezeichnet und die Aluminium-
plastik von 2010 mit Herkules. Eine ausfiihrliche Besprechung des Herkules 2003 befindet
sich in Kapitel 3.4.

24 Zu dem Sockel siehe BLeyL 2009, S. 61. Dabei wird festgehalten, dass Sockel und Figur
keine inhaltliche Einheit bilden und auch getrennt ihre Wirkung und Aussagekraft entfalten
konnen.



2. Der Werkprozess des Herkules

Um den Werkprozess chronologisch nachzuvollziehen, werden zunichst
die an offentlich zugédnglichen Orten ausgestellten plastischen Entwiirfe und

t25

Grafiken zu dem Thema ,,Herkules* vorgestellt.” AnschlieBend werden der

Herstellungsprozess und die Entstehung des Aluminium-Herkules fokussiert.

2.1. Die plastischen Entwiurfe und Grafiken

Im LehmbruckMuseum in Duisburg wurden unter dem Titel ,,Herkules
- Bozzetti fiir ein Monument im Ruhrgebiet” zwischen dem 17. Dezember
2010 und dem 08. Mai 2011 insgesamt 43 plastische Entwiirfe*® zu der Herku-
les-Plastik ausgestellt. Sie alle entstanden im Jahr 2009*” und sind Aktfiguren,

1* in Bronze gegossen wurden und meist vollstindig

die nach einem Gipsmodel
und mit mehreren Farben bemalt sind. Auf dem Sockel der Figuren findet sich
die Signatur Liipertz' (charakteristisches ,,ML*) und ,,e.a.” fiir ,,epreuve d'artis-
te”, auBerdem ein Zeichen der GieBlerei Schmike, Diisseldorf.

Die Ausstellung bezeichnet die Exponate als ,,Bozzetti“, wobei der Begriff, per
definitionem nicht zutreffend ist. In der italienischen Renaissance, wo erstmals

Bozzetti iiberliefert sind, wurden sie kleinformatig aus Ton oder Wachs herge-

25 Dabei bilden die plastischen Entwiirfe des LehmbruckMuseums und die Grafiken der Diis-
seldorfer Galerieausstellung (Geuer & Breckner) nur eine Auswahl des Entwurfsprozesses
von Markus Liipertz. Durch den THS Wonneny GMeH Fiim 2011 (2. und 3. Min.) kann dar-
auf geschlossen werden, dass noch weitere Entwlirfe existieren (Papierzeichnungen), die
der Autorin jedoch nicht zugénglich waren.

Zur Quelle THS Worneny GmH Fiom 2011: Das Material wurde der Autorin von Frau Dr.
Maria Mense am 02. Mai 2011 zur Verfiigung gestellt. Es handelt sich dabei um einen 23-
miniitigen Film mit dokumentarischem Charakter, der von der THS Wohnen GmbH in Auf-
trag gegeben wurde. Der Film zeigt den Herstellungsprozess und die Aufstellung des Her-
kules und bindet Aussagen von Markus Liipertz und Herbert Schmike ein.

26 Zur besseren Ubersicht werden die Bronzen im folgenden Text gemiB ihrer Nummerierung
im Anhang benannt.

27 In der Ausstellung sind die Figuren, mit Ausnahme von Nr.43, unbeschildert. Die Beschil-
derung der Figur Nr.43 und die Pressefotos der Homepage des LehmbruckMuseums geben
jedoch 2009 als Entstehungsjahr an.

28 Darauf lasst eine Fotografie von Manfred Vollmer schlieBen (Abb. 36), auf der das Atelier
Liipertz' in der GieBerei Schméke zu sehen ist. Dort sind einige Gipse aufgereiht, die ein-
deutig als GieBmodelle fiir die Bronzen gedient haben miissen.
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stellt und dienten ,,nachweislich dem plastischen Entwurf“®. Im Quattrocento
hatten sie dann, wie Myssok herausarbeitet, den Charakter von eigenstindigen
Kunstwerken, die wertvoll in Bronze gegossen wurden und als Zeugnisse
des kiinstlerischen Schaffensprozesses hoch geschétzt und gesammelt wur-
den.’’ Auch Liipertz betrachtet seine Modelle als eigenstiindige Kunstwerke™
und lésst seine Gipsskizzen in Bronze gieBen, um sie als Zeugnis seines Schaf-
fensprozesses zu vermarkten. Dafiir sprechen die Vielzahl der Entwurfsplasti-
ken und der Stempel ,,e.a.“, der jedem Sockel aufgedriickt ist. Dies weist dar-
auf hin, dass es eine Auflage geben wird, die somit kduflich zu erwerben wire.
Liipertz dsthetisiert den Produktionsprozess, indem er die Entwiirfe wertvoll in

Bronze ausarbeiten l4sst und sie anschlieBend aufwiindig bemalt.*

Er ,verwer-
tet’ und ,vergoldet’ somit seine Entwurfsarbeit, die tihm neben dem Honorar fiir
die Kolossalplastik weitere Einkiinfte bringen werden. Sammlern bietet sich so
aullerdem die Moglichkeit, an der Aluminiumplastik teilzuhaben und die Ver-
breitung der Entwiirfe trigt zum Bekanntheitsgrad des Herkules bei. Der
Aspekt des Kunstmarkts spielt also eine entscheidende Rolle. Uberdies kénnen
die Bronzen durch den Giellprozess und die Bemalung keinen unmittelbaren
Skizzencharakter mehr aufweisen. Die eigentliche Idee eines Bozzetto, namlich
zundchst ein allgemeiner Entwurf bzw. eine vorbereitende Studie zu sein,
scheint nebenséchlich. Aus diesen Griinden sollten die bronzenen Entwiirfen
eher als ,,unechte Bozzetti“ bezeichnet werden.

Die Aufstellung der Entwiirfe im Museum war zweigeteilt. Eine Kleinplastik
wurde im sogenannten Lehmbruck-Trakt zwischen Werken von Wilhelm
Lehmbruck und anderen Bildhauern des 20. Jahrhunderts gezeigt. Die 42 wei-

teren Ausstellungsstiicke préasentierte das Museum in einem Raum vor einer

29 Myssok 1999, S. 19.

30 Myssok 1999, S. 23.

31 Myssok 1999, S. 35.

32 INnterviEw Youtuse 2010, 2. Min.
Im Jahr 19609 stellte Liipertz bei der Prisentation seines Geméldes Westwall in der Kolner
Galerie Wolfgang Hake auch Nachbildungen der Betonklétze des Westwalls aus (FrRanzke
1986, S. 132), die der Kiinstler zu Anschauungszwecken wihrend der Entwicklung seines
Gemaildes schuf. Daran zeigt sich bereits sehr frith das Interesse Liipertz', den Entwurfs-
und Entstehungsprozess zu thematisieren und als wichtigen, woméglich gleichwertigen Teil
neben seine Kunst zu stellen.

33 Lipertz veredelt auf diese Weise immer wieder seine Entwurfsplastiken. In Ausst.KAar.
2010c und Ausst.Kar. 2005 zum Beispiel werden zahlreiche Entwiirfe der Daphne abgebil-
det und besprochen.



Glaswand, die den Blick auf den umliegenden Skulpturenpark freigibt. Dort
standen auf zwei langen Tischen 40 Kleinplastiken zwei groformatigen Wer-
ken auf jeweils eigenem Sockel gegeniiber. Die ausgestellten Werke konnen,
dhnlich ihrer Aufstellung, grob in fiinf Gruppen geteilt werden: Biisten (10, da-
von ein Kopf ohne Schulteransatz), Halbfigurstudien (3), Rumpfstudien (6),
Unterleibstudien (9) und ganzfigurige Bronzen (14). Bei einer weiteren Plastik
sind Kopf und ein Bein zusammenmontiert. Markus Liipertz betonte in einem
Interview,** dass die Arbeit an den plastischen Entwiirfen dem Werkprozess des
kolossalen Herkules entsprach: zerlegt in drei Teile, in Kopf, Rumpf und Bei-
ne. Dementsprechend habe er die einzelnen Korperabschnitte in Entwiirfen ver-
sucht. Die GroBle der Kleinplastiken variiert zwischen ca. 20 und 70 Zentime-
tern, wihrend die ganzfigurigen Bronzen zwischen 1,10 und 1,90 Metern grof3
sind.* Im Folgenden sollen die einzelnen Kleinplastiken vorgestellt und Ge-
meinsamkeiten bzw. Unterschiede herausgearbeitet werden.

Bei der Gruppe der Biisten (10, davon ein Kopf ohne Schulteransatz) variiert
Lipertz verschiedene Kopf- und Gesichtsformen (von langlich-spitz Nr. 3 bis
rund Nr. 1), wobei die Plastiken meist frontal ausgerichtet und durch einen
Bart, einen hohen Haaransatz und kurzes lockiges Haar charakterisiert sind.
AuBerdem treten die Wangenknochen teilweise stark hervor (z. B. Nr. 2). Die
Bemalung differiert, aber Bart und Haar sind stets blau geférbt und die Lippen
(eine Ausnahme mit blauen Lippen) rot bemalt, so dass vielfach ein spitzer
,Kussmund’ entsteht (u.a. bei Nr. 2). Die Gesichtsfarbe zeigt sich griin oder in-
karnatfarben und den Biisten sind meist Augen aufgemalt (u.a. bei Nr. 2). Ins-
gesamt ist auffillig, dass viele Gesichter den Ziigen Liipertz' dhnlich sind (aus-
gebildete Wangenknochen, spitz zulaufender Bart, ldngliches Gesicht).

Die Rumpfstudien (6) oder auch Torsi sind grob modelliert und nur ansatzwei-
se sind Muskelpartien zu erkennen. Die Bemalung spielt allgemein und auch in
dieser Gruppe eine entscheidende Rolle bei der Modellierung der Figuren. Bei
den Torsi setzen sich durch die aufgetragene Farbe Bauch- und Brustpartie ab,
was bei Entwurf Nr. 35 am deutlichsten wird. Auf der Riickseite der

Kleinplastik jedoch entspricht die Bemalung keineswegs der anatomischen

34 InterviEw Youtust 2010, 1. Min.
35 Auskunft von Frau Romina Pieper, wissenschaftlichen Assistenz des LehmbruckMuseums
in Duisburg, per E-Mail am 20.04.2011.
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Wirklichkeit und Richtigkeit: der Riicken ist in unterschiedlich grofe,
verschiedenfarbige Partien unterteilt. Bei der Plastik Nr. 33 beispielsweise
verweist auf der Riickseite eine vertikale Furche auf die Wirbelsdule und
gleichzeitig unterstiitzt die Bemalung die Teilung des Riickens in zwei Halften.
Von den neun Unterleibstudien sind sechs unvollstindig. Zweimal (u.a. Nr. 4)
modelliert Liipertz lediglich das rechte Bein, welches von einer Stange aufrecht
gehalten wird. Bei zwei anderen Bronzen fehlt jeweils der linke Ful3 (u.a. Nr.
4) und bei Nr. 6 ist der rechte Full nur als Stumpf ausgebildet. Alle sind grob
modelliert, eckig und kantig und wie auch die anderen Kleinplastiken in unter-
schiedlicher Art und Weise farbig bemalt. Bei Nr. 4 und den beiden einzelnen
Beinen sind im Vergleich die Oberflichen jedoch weitgehend geglattet. Sie
sind zugleich auch sorgfiltiger ausgearbeitet als die {ibrigen Entwiirfe, die Bei-
ne sind feiner modelliert und auch das Gesél ist rund und als solches erkenn-
bar. Allen Plastiken dieser Gruppe gemein ist das Schrittmotiv. Dabei steht der
rechte Ful3 vor dem linken, dessen Ferse vom Boden abgehoben ist (u.a. Nr. 6).
Dieses Thema wird bei Nr. 4 und 5 auf zwei verschiedene Weisen variiert. Das
linke Bein der Bronze Nr. 4 wird vom Boden abgehoben und zusitzlich mit
zwei Stangen verankert, wahrend sich bei Nr. 5 das Schrittmotiv zum Standmo-
tiv wandelt. Noch immer steht der rechte vor dem linken FuB3, jedoch sind bei-
de Fiile fest auf dem Boden und das Becken leicht nach vorne gedreht.

Die drei Halbfigurstudien, die in der Ausstellung am Anfang des Tisches pra-
sentiert werden, sind bereits als erste Versuche der Zusammensetzung von Biis-
te und Rumpf zu verstehen. Zusitzlich modelliert Liipertz noch Arme an die
Entwurfsplastiken. Die ,unechten Bozzetti’ Nr. 8 und 9 zeigen dieselbe Arm-
haltung. Der rechte Arm ist nach vorne gerichtet und angewinkelt, wobei die
Handinnenfldche zum Korper gedreht ist. Unter der linken Achsel befindet sich
eine Stiitze, die der Herkules Nr. 1 mit der Hand auf Bauchhoéhe festhilt. Bei
Nr. 9 wird durch die Stiitze die Schulter deutlich angehoben, wihrend der Arm
seitlich neben der Stiitze hangt und dann im Sockel versinkt. Durch die Ge-
wichtsverlagerung auf die Stiitze ergibt sich besonders bei der Bronze Nr. 9
eine Verschiebung des Oberkorpers in Richtung der linken Schulter. Die rechte
Korperseite ist automatisch verkiirzt und die Schultern ergeben eine diagonal

aufsteigende Linie. Die Kopfe schlieflich sind in unterschiedlichen Winkeln



angebracht. Der Kopf von Nr. 8 ist leicht nach rechts geneigt und angehoben.
Bei Plastik Nr. 9 ist der Kopf nicht frontal, sondern tendenziell nach rechts
gerichtet und bei einer weiteren schlieBlich nach links geneigt. Der
letztgenannte Entwurf ist im Verhdltnis zu den vorher besprochenen
Halbfiguren kleiner und weniger ausgearbeitet. Der rechte Arm ist bis zur Hand
modelliert, die sich zur Faust schlie3t und scheinbar etwas darin festhilt. An
Stelle des linken Armes sticht seitlich eine horizontal Stange aus dem Korper.

Liipertz versucht einmal eine Biiste und ein rechtes Bein zusammen zu montie-
ren (Nr. 7). Die beiden Teile sind deutlich voneinander getrennt und vermutlich
erst nach dem Bronzeguss aufeinander gesetzt. Dabei ist der Kopf in dieselbe
Richtung (nach rechts) konzentriert wie der Ful. Die Bemalung kann auf der
Vorderseite Kopf und Bein miteinander optisch verbinden, was auf der Riick-
seite nicht geschieht. Dort sind die beiden Teile klar als solche zu erkennen:
Das Bein ist bis zum Ubergang zur Biiste gelb bemalt, und die Biiste an eben-
dieser Stelle inkarnat- bzw. rotfarben. Betrachtet man die Vorderseite, so fallen
besonders zwei runde Flichen oberhalb des Beines auf, die wirken, als hitte
man an diesen Punkten etwas abgeschlagen. Durch ihre auffillig rote Bema-
lung und mit Léchern zersetzte Oberflache sind sie zusitzlich ausgezeichnet.

Die groBite Gruppe der Entwurfsmodelle bilden die ganzfigurigen Bronzen. Da-
bei stehen in der Duisburger Ausstellung elf dieser Kleinplastiken, neben- und
hintereinander angeordnet, zwei GroBplastiken auf eigenem Sockel gegeniiber.
Die Kleinplastiken sind allesamt unvollstindig. Mal fehlen die Arme (der linke
Arm der Figur fehlt immer), mal der Kopf, mal beides. An vielen sind zudem
in Form von Halte- und Stiitzstangen noch die Spuren des Entstehungsprozes-
ses sichtbar.*® Die verschiedenen Mdoglichkeiten, die Herkules-Figur zu model-
lieren und auszustatten, werden in dieser Gruppe zusammengefiihrt. Evident
wird dies bei Nr. 10. Die Figuren zeigen eindeutige Schnittkanten, an denen

ersichtlich wird, dass drei Teile — Kopf, Rumpf, Beine — zusammen montiert

36 Bei langerem Hinsehen ergibt sich eine Besonderheit bei einer der Bronzen (Abb. 34). Dort
entpuppen sich die Stangen als zwei langhalsige Pinsel, die der Kiinstler im Oberkdrper
verankert hat und nun als Bronzeguss mit farbig bemalten Borsten einen Hinweis auf die
Produktionsstitte, auf das Atelier, geben. Als weiteres Gestaltungsprinzip Liipertz' kann so-
mit die zufillige Integration von vorgefundenem Material gelten, die auf der Suche nach
Formen Hilfestellung leisten. Aulerdem zeigt sich in der Sichtbarkeit des Konstruktions-
und Herstellungsprozesses die Handschrift des Kiinstlers, genauso wie die Pinselstriche
eines Gemilde die Bewegung des Malers aufzeichnen konnen.
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wurden. Auch die anderen Bronzen sind, so Liipertz in einem Interview, aus
Einzelteilen zusammengefiigt.’” Allerdings ist dieser Arbeitsschritt nicht mehr
bei allen sichtbar.

In den ganzfigurigen Bronzen wiederholen sich bereits angesprochene Motive:
Sie sind entweder als stehende oder schreitende Figur ausgefiihrt. Der rechte
Arm ist wie in den Halbfigurstudien bereits vorgefiihrt, bei der einen Plastik
mehr (Nr. 10), bei der anderen weniger stark vor dem Koérper (Nr. 12) angewin-
kelt. Der Kopf ist mal nach rechts, mal nach links, mal frontal ausgerichtet.
Bei zwei Darstellungen ist der Kopf (Nr. 11, 12) wiederum stark nach vorne
geschoben, wodurch sich der Hals in der Riickenansicht stark verkiirzt. Und ein
anderer Herkules hebt seinen Kopf unnatiirlich nach oben und hinten. Allen
Bronzen dieser Gruppe gemein sind ihre verschobenen Proportionen: Die K&p-
fe erscheinen massig, die Oberkdrper verldngert und die Beine verkiirzt. Diese
Tatsache ldsst sich darauf zuriickfiihren, dass die ausgefiihrte Kolossalplastik
spéter in 85 m Hohe ihren Platz findet und ihre Proportionen folglich so verdn-
dert werden miissen, dass sich aus der Entfernung ein stimmiges Bild ergibt.
Augenscheinlich experimentiert Liipertz bereits an den Bronzeentwiirfen mit
den Proportionen. Drei Plastiken (Nr. 11, 12,13,) stellt der Kiinstler zusatzlich
Fragmente einer Keule und einen Baumstumpf zur Seite. Bei Nr. 12 verjiingt
sich die auf dem Baumstumpf aufliegende Keule zu einer spitzen Stange, die
mit der Figur am linken Armstumpf verbunden ist, bei Entwurf Nr. 11 fehlen
beide Arme und die Keule, lediglich der Baumstumpf ist noch vorhanden und
bei Nr. 13 ist die Keule in Hohe des Oberschenkels gerade abgeschnitten. Ein
Teil der Hand, die einmal die Keule festgehalten haben muss, ist daran noch zu
erkennen. Es scheint, als habe Liipertz die Figur mit vollstindigem Arm model-
liert und dann mitsamt der Schulter abgeschnitten, wobei die Hand als Frag-
ment erhalten blieb. An der Stelle des linken Armes ragt nun seitlich eine Stan-
ge aus dem Oberkorper heraus. Die Figur schreitet mit dem rechten Ful3 voran,
die linke Ferse ist angehoben und neigt sich durch Verkiirzung der linken Kor-
perseite in Richtung Keule. Diese starke Neigung ist im Ansatz lediglich noch
bei Entwurf Nr. 14 auszumachen, wobei diese jedoch keine Keule besitzt und

somit auch eine logische Erkldrung fiir die Neigung fehlt. Durch die

37 THS Wonnen GMsH Firm 2011, 2. und 9. Min.



Abb.III: Herkules, Bronze
bemalt, 1,90 m, 2009.

Abb.IV Herkules, Bronze
bemalt, 1,90 m, 2009.
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Verlagerung des Gewichts auf das Standbein, die Verkiirzung der rechten
seitlichen Bauchmuskulatur, miisste sich folgerichtig die linke Schulter
anheben und auf etwas stiitzen. Schulterpartie und Arm sind jedoch nur
ansatzweise ausgebildet und bediirfen der theoretischen Erweiterung durch den
Betrachter.

Aufschluss geben die beiden GroBplastiken, die in der Ausstellung auf einem
Sockel den Kleinplastiken gegeniiber angeordnet sind. Bereits die unvollstin-
dig ausgearbeitete Plastik (Abb. III) zeigt, wie Herkules durch eine wohl sta-
tisch notwendige Stange unter der linken Schulter aufrecht gehalten wird. Die
Stange fungiert hier als Stiitze, die bei der zweiten Figur (Abb. IV) durch einen
linken Arm und eine Keule ersetzt wird, die wiederum auf einer Schildkrote
aufliegt. Dieser grof3formatige Entwurf ist innerhalb der ausgestellten Exponate
die einzig komplett ausgebildete und detaillierteste Bronze. Die Figur ist in ei-
nem Moment zwischen Bewegung und Stehen dargestellt. Sie ist einerseits im
Begriff einen weiteren Schritt zu machen, betrachtet man die Ausrichtung der
Beine und Fiifle, andererseits ist es ihr unmoglich weiterzugehen. Wird die stiit-
zende Keule ein Stiick weiter vorne aufgesetzt, so dass die Schildkréte nicht
mehr als Auflage dient, muss die Figur seitlich abknicken. Bei der Betrachtung
sind auch die verschobenen Korperproportionen und die stark seitlich abfallen-
den Schultern der Figur auffillig. In der rechten vor der Brust angewinkelten
Hand hélt die Figur auerdem einen realistisch griin-rot gefarbten Apfel. Die
Figur wiederholt weiterhin Motive der vorgestellten Kleinplastiken: Die Haare
und der Bart sind blau bemalt und die restliche Oberflache in bunte Fliachen
zersetzt. Aber die Diagonale der Schulterpartie ergibt sich nicht dadurch, dass
sich ein Arm abstiitzt und sich die Folgen dieses Abstiitzens konsequent in der
Korperhaltung wiederfinden wie bei den bereits beschriebenen Entwurfsplasti-
ken, sondern dadurch, dass Liipertz den rechten Arm erst auf Brusthdhe an den
Korper ansetzt und die Schulter so in Form einer abfallenden Diagonalen als
Ubergang zwischen Arm und Kérper schafft.

Diese Auffilligkeit kann auch damit erklért werden, dass Liipertz den Entwurf
wahrscheinlich, wie auch die anderen, aus Einzelteilen zusammengestellt hat.
AuBerdem kann hier schlussendlich durch die narrativen Attribute die Verbin-

dung von der beliebigen Figur zu einem eindeutigen Vorbild hergestellt wer-



den. Denn innerhalb der zwolf Heldentaten des Herkules spielen der Apfel und
die Keule eine entscheidende Rolle, so dass die Figur anhand ihrer Attribute
eindeutig identifiziert werden kann.*®

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die meisten Entwurfsplastiken grob
modelliert und ihre Oberflaichen durch Furchen und Unebenheiten charakteri-
siert sind, was durchaus der skizzenhaften Natur von Entwurfsarbeiten zuzu-
schreiben ist. Uber ihre gesamte Fliche sind sie in den Farben gelb, blau, griin,
rot, orange oder/und inkarnat bemalt und nur an einzelnen Stellen ist noch die
Farbe des Materials zu erkennen. Dabei gleicht keine Plastik der anderen, alle
sind individuell gefirbt. Die bunte Bemalung variiert in ihrer Wirkung von mo-
dellierend und formgebend (z. B. Nr. 14, 34) bis fragmentierend (z. B. Nr. 11,
13) und schreibt den Figuren ein unrealistisches Moment ein. AuBlerdem sind
die ganzfigurigen Entwiirfe bereits so proportioniert, dass sie die Raumsituati-
on des auszufiihrenden Werkes widerspiegeln. Auch das Attribut der Keule ist
in mehreren Entwiirfen angelegt, wihrend die Schildkréte und der Apfel nur
bei einer Grofplastik auftauchen. Markus Liipertz spielt und experimentiert mit
Kopfformen, Armhaltungen, Kérperhaltungen, Attributen, Farben und Oberfla-
chenstrukturen. Er variiert die Grofe der Plastiken und fiigt der einen Figur
hinzu, was er einer anderen abgenommen hat. Das Spiel mit Einzelteilen und
ihrer Zusammensetzung erinnert an Rodins Vorgehensweise, der Skulpturen
aus Versatzstiicken montiert.* Dabei fillt auf, dass nahezu alle Entwiirfe Lii-
pertz' fragmentarisch sind: ihnen fehlt mindestens ein Arm (abgesehen von u.a.
Nr. 8, 9) oder ein FuB} ist nicht oder nur ansatzweise ausgebildet. Zudem sind
an vielen Stellen noch die Stiitzstangen des Herstellungsprozesses sichtbar (be-
sonders signifikant bei Nr. 12), die die Figuren geradezu durchléchern und da-
mit eine brutale Wirkung entfalten. Vielerorts sind sie aber auch notwendig, um
das Korperfragment zu stiitzen, was die Hilfsbediirftigkeit und Schwiche der
Figuren nur noch unterstreicht (z. B. Nr. 4, 15). Das Beschriebene entspricht
der Ausarbeitung der Korper im Allgemeinen: abgesehen von den Grof3plasti-
ken, die in vielerlei Hinsicht eine Ausnahme bilden, sind die ,unechten Bozzet-
ti’ durch einen schmalen und schmichtigen Korperbau charakterisiert, ohne

erkennbare muskuldse Partien.

38 Ausfiihrlich zum ikonographischen Programm siehe Kapitel 3.5.
39 Zu Rodins Vorgehensweise siche Scamorr 1983, S. 143-160 und Ersen 1981, S. 127-152.
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Abb.V: Herkules, Katlnadelradierungen,
aquarelliert, drei Blatter, je 95 x 69,3 cm,
2011. Zur Verfiigung gestellt von der
Galerie Geuer & Breckner, Diisseldorf.




Das Herkules-Motiv dekliniert Liipertz jedoch nicht nur in Bronze, sondern
auch in grafischer Form. Einige Blitter waren in der Ausstellung ,,Markus Lii-
pertz — Sagenumwoben. Grafiken und Skulpturen zu mythischen Figuren® in
der Galerie Geuer & Breckner, Diisseldorf vom 26.02.11 bis zum 25.03.11 zu
sehen.®

Die ausgestellten Kaltnadelradierungen sind alle aus drei Druckplatten entstan-
den. Zu sehen waren die Platten jeweils einzeln gedruckt und aquarelliert (Abb.
V) und einzeln gedruckt, aber zu einer Figur zusammengeklebt (Abb. 16). Die
tibrigen ausgestellten Werke (als Auswahl Abb. 17 und Abb. 18) schlieflich
vereinten die drei Platten auf einem einzigen Blatt. Alle ausgestellten Grafiken
wiederholen somit dieselben Druckplatten und folglich dasselbe Motiv: Herku-
les. Die Aufteilung der Figur auf drei Platten ist auf die Grof3e der Grafiken zu-
riickzufiihren: sie umfassen 233,5 x 69 cm (Abb. 16) oder 230 x 70 cm (alle
anderen, auller Einzeldrucke), wobei die Figur immer die gesamte Breite und
Hohe des Blattes einnimmt, was ithr einen monumentalen Charakter verleiht.
Auffillig ist auBerdem, dass die Dreiteilung in Kopf, Rumpf und Beine dem
Prinzip entspricht, nach dem auch die plastischen Entwiirfen und die Kolossal-
plastik gefertigt wurden. Hier zeigt sich die erste Gemeinsamkeit mit den plas-
tischen Entwiirfe. Weiterhin besitzen die Radierungen einen skizzenhaften
Charakter. Angedeutete Details, abrupte Briiche innerhalb einer Form und das
mehrmalige Nachfahren einer Linie verraten einen ziigigen Arbeitsprozess. In-
nerhalb der Form werden Details nur angedeutet und die Figur ist nicht aus-
driicklich durch Muskelpartien ausgezeichnet. Charakteristische Merkmale des
grafischen Herkules sind auflerdem die Keule, die sich auf eine Schildkrote
stiitzt, die Schrittstellung der Figur und der vor der Brust angewinkelte Arm.
Die linke Hand ist dabei dem Korper zugewandt und leicht geschlossen, der
Daumen nach oben gestreckt. Der rechte Arm des Herkules wird von der Bild-
kante abgeschnitten. Der Kopf ist schlieBlich frontal auf den Betrachter ausge-
richtet. Jedoch blickt der Held den Betrachter nicht unmittelbar an. Die eng

platzierten Augen schauen nach unten. Mit einigen Strichen sind Augen-

40 Lediglich die Grafik Abb. 16 ist im Katalog zu der Ausstellung ,,Sagenhaft* abgedruckt, die
zeitgleich mit der Galerieausstellung in Diisseldorf in der Kunsthalle Jesuitenkirche,
Aschaffenburg, stattfand (Ausst Kar. 2011). Alle anderen Abbildungen sind Arbeitsfotos,
die der Autorin von der Galerie Geuer & Breckner, Diisseldorf, per E-Mail am 01.03.2011
zur Verfiigung gestellt wurden.
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schatten angedeutet, die die Figur im Zusammenspiel mit der Falte auf der
Stirn und den geschlossenen Lippen betriibt und nachdenklich wirken lassen.
Der geschwungene Mund erinnert besonders bei den aquarellierten Radierun-
gen (Abb. 16 und Abb. 17) durch die rote Farbung an weibliches Make-Up. In
diesen Werken findet sich als weiteres Charakteristikum eine blaue Farbung der
Haare und des Barts wieder. Der {ibrige Korper ist in den unterschiedlichen
Ausfiihrungen verschiedenfarbig aquarelliert oder mit Hilfe eines Holzschnitts
einfarbig gefarbt.

Es wiederholen sich in den Grafiken also Elemente, die auch die Bronzemodel -
le auszeichnen wie die mehrfarbige Bemalung, die Attribute, die Dreiteilung
der Figur und die wenig detaillierte Kérpermodellierung. Aber die in der ganz-
figurigen Bronze (Abb. IV) logisch nachvollziehbare Verbindung der Keule zu
der Figur wird in den Radierungen nicht deutlich. In den Grafiken ergibt sich
durch die Schrittstellung der Figur eine Neigung des Oberkdrpers zum Spiel-
bein und eine Anhebung der rechten Schulter. Diese Tatsachen zeigen, dass
sich die Figur mit ihrem rechten Arm auf etwas stiitzen muss, um aufrecht ste-
hen zu kénnen. Die Bildkante schneidet jedoch den Blick auf den rechten Arm
ab. Lediglich die Keule dient als Hinweis. Sie verliert aber in dem Moment
thre Form, in dem es um die logische Verkniipfung mit dem Korper geht. Ein
weiterer Unterschied zu der ganzfigurigen Bronze besteht darin, dass die
Schildkrote nicht auf einem kleinen Stein, sondern direkt auf dem Boden auf-

liegt.



2.2. Vom Modell zur Aluminiumplastik —
Entstehung des Herkules

Markus Liipertz hat keinen der kleinplastischen Entwiirfe vergroflern
und gieen lassen, sondern fiir die kolossale Aluminiumplastik ein 1:1 Modell
geschaffen. Es entstand zwischen September 2009 und April 2010*' in Liipertz'
Atelier in Teltow in drei Teilen, in Kopf, Rumpf und Beinen (Abb. 19). Aus
Styroporstangen fertigte Liipertz die grobe Form des Herkules an und verdich-
tete sie anschlieBend mit Hilfe von Holzwolle und Gips.* Die abschlieBende,
modellierende Arbeit fithrte der Kiinstler unter anderem mit einer Schleifma-
schine aus.* Wihrend der Arbeit und auch nach Abschluss war eine probewei-
se Zusammenfiithrung der drei Einzelteile aufgrund ihrer Gréfe nicht moglich.
Es konnten also weder die Proportionen der Figur, noch die Passgenauigkeit
der Elemente zueinander iiberpriift werden.*

Die Mitarbeiter der Kunstgieerei Schmike aus Diisseldorf haben dann die drei
Einzelteile des Herkules-Modells wiederum in kleinere Komponenten zerlegt,
so dass sie nach Diisseldorf transportiert und gegossen werden konnten. Um
die Stiicke spiter wieder ordnen zu kénnen, wurden sie markiert und numme-
riert.* Zwolf Mitarbeiter der KunstgieBerei Schmike* in Diisseldorf waren ab
dem 01. Oktober 2009 und dann insgesamt ein Jahr lang ununterbrochen mit
der Plastik beschiftigt.*’ Sie zerlegten das Originalmodell in insgesamt 240
Einzelteile, mit Hilfe derer zunichst ebensoviele Negativformen aus Silikon er-
stellt wurden.* Aus den einzelnen Negativformen entstanden Wachsmodelle,
welche anschlieBend ausgeschmolzen wurden.” Der in den feuerfesten Formen

entstandene Hohlraum wurde dann mit Aluminium ausgegossen. In der Folge

41 Email von Schmike am 08.03.2011.

42 Interview Yourtuse 2010, 1. Min.

43 ZDF 25.12.2010, 1. Min.

44 ZDF 25.12.2010, 10. Min.

45 THS Wonnen GMmsH Fim 2011, 4. Minute

46 Die Kunstgieerei Herbert Schmédke GmbH & Co.KG in Diisseldorf-Oberbilk ist ein Fami-
lienunternehmen in der dritten Generation und hat sich bereits durch die Zusammenarbeit
mit bekannten Kiinstlern (Immendorff, Penck, Tony Cragg u.a.) einen Namen gemacht. Sie-
he PorTrAIT GIESSEREI SCHMAKE.

47 E-Mail von Frau Christiane Pape, Gielerei Schméke, am 08.03.2011.

48 E-Mail von Frau Christiane Pape, Gielerei Schméke, am 09.03.2011.

49 Diese Beschreibung des Gussvorgangs ist den Ausfithrungen Herrn Schmékes entnommen,
die er im THS Wounnen GMmBH Fizm 2011 macht (6. Min.).
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wurden die vielen Bausteine in mehreren Schritten miteinander verschweil3t
und bildeten wieder Kopf, Rumpf und Beine. Ein Ziseleur iibernahm abschlie-
Bend die filigrane Feinarbeit und korrigierte die Oberfliche des Aluminiums,
um die unter Umstdnden durch den Guss verlorengegangene Handschrift des
Kinstlers wieder herauszuarbeiten. Nach einer probeweisen Zusammenfiithrung
der Elemente auf dem Hof der Gieflerei Schmike, wurde der Herkules in zwei
Einzelteilen (Oberkorper, Beine) an seinen Bestimmungsort transportiert.”

Eine Metallfigur dieser Grof3e stellte den Bildhauer Ernst von Bandel bereits
1875 beim Hermann den Cherusker vor statische Probleme, so dass er eine
neue technische Losung finden mussten. Er bewiltigte die Figur dadurch, dass
er das Kupferblech iiber einem Metallgestell anbrachte. Einige Jahre spéter
baute man auch die Freiheitsstatue nach demselben Muster’' und das Schema
liegt auch der Konstruktion des Herkules zugrunde. Auf dem Vorplatz des
Nordsternturms in Gelsenkirchen-Horst wurde zunéchst ein Stahlgeriist in die

1.2 Dazu

Figur eingebaut, welches das Gewicht der Einzelteile aufnehmen sol
wurde jedes einzelne Element der Plastik mit dem Stahlgeriist verbunden (Abb.
20). AnschlieBend verwuchs der Herkules zu einer Gesamtfigur und wurde
oben auf dem Betonturm mit seinen stdhlernen Verbindungsflachen, die sich
unter den FiiBen und dem Baumstumpf befinden, auf Schablonen gesetzt und
mit Bolzen an der Plattform befestigt.”> Das Gesamtgewicht der Plastik setzt
sich zusammen aus 8, 2 Tonnen Aluminiumguss und der ca. 20 Tonnen

schweren inneren Stahlverstirkung.>*

50 WAZ 04.11.2010.

51 Otromeyer 1997, S.7.

52 Auskunft von Frau Dr. Marie Mense am 02.05.2011. Weitere Informationen im Anhang im
Exkurs ,,Konstruktionszeichnungen®.

53 THS Womnen GmsH Fiom 2011, 19. Min.

54 E-Mail von Frau Christiane Pape, GieBlerei Schmike, am 08.03.2011.



Abb.VI: Gesamtansicht mit
Betonturm und Herkules,
Blick vom Eingang zum
Gewerbegebiet.

Abb.VII:
Gesamtansicht des
Nordsternturms mit
Herkules, Blick vom
Nordsternpark.
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3. Die Herkules-Plastik

Die Simulation sah vor, den Herkules unmittelbar auf dem Nordstern-
turm zu platzieren (Abb. I). Die Ausrichtung zur Hauptseite der Zeche,* zum
Haupteingang der THS Wohnen GmbH und zum Park sind tiberzeugende Argu-
mente fiir die Aufstellung auf dem Glasaufbau. Auf der Simulation ist dement-
sprechend kein ErschlieBungsturm zu erkennen. Es scheint, als habe sowohl
das Gewicht der Plastik, als auch die sicherheitstechnische Notwendigkeit einer
duBeren ErschlieBung des Nordsternturms™ die ersten Pline durchkreuzt. So
musste neu geplant und dem Industriedenkmal ein Bau vorgesetzt werden. Die
vorgelagerte Betonkonstruktion bietet dem Haus damit nicht nur eine Flucht-
treppe und einen Doppelaufzug, sondern bildet gleichzeitig auch den iiber-
groBBen ,Sockel’ des Herkules.

Die Bauweise des Betonturms ist in der Hohe gekennzeichnet durch ein Netz
aus Langs- und Querbalken, die schmale Licht- bzw. Liiftungsschéchte freige-
ben (Abb. VI). Der obere Teil, der die Hohe des Glasaufbaus des Nordstern-
turms umfasst, ist mit einem Gitter verkleidet. Das beschriebene Muster setzt
sich an den schmalen Seitenwénden fort. In einem Abstand von einigen Metern
erstreckt sich dann neben der Betonkonstruktion der Nordsternturm mitsamt
Aufbau. Der Herkules ist an die rechte Ecke des Betonturmes geriickt und be-
findet sich scheinbar auf einem quadratischen Sockel (Abb. VIII).”” Er ist ent-
gegen der urspriinglichen Planung um 180° gedreht und so von seiner Vorder-
seite gut sichtbar. Die Plastik begriift nun die ankommenden Géste des Gewer-
beparks Nordstern und diejenigen, die in das anliegende Parkhaus fahren und
steht mit dem Riicken zu den Besuchern des Erholungsgebietes (Abb. VII). Der
Herkules (Abb. VIII), als Aktfigur, steht aufrecht, den rechten Ful} (Standbein)
vor dem linken (Spielbein) und scheint beim Schreiten innezuhalten. Die

Schulter- und Hiiftlinie sind als Reaktion auf Stand- und Spielbein nur minimal

55 Die Vorderseite der Zeche ergibt sich aus dem Schriftzug ,,Nordstern®, der auf der Nords-
ternturmfassade angebracht ist.

56 Die folgenden Informationen stammen aus der Pressemappe anldsslich des Spatenstichs am
28.09.2009 (H~terGRUNDINFORMATION THS Wonnen GMmBH).

57 Wie im THS Wonnen GMH Friim 2011 zu sehen, steht der Herkules nicht auf einem Sockel,
sondern ist nur von einer Abgrenzung umgeben, die einen Sockel vortduscht. Tatsdchlich
sind die Fiile bzw. der Baumstumpf, auf dem die Schildkrote aufliegt, mit Hilfe von Bolzen
mit einer Auflagekonstruktion verbunden (19. Min.).



Abb.VIII: Herkules,
Aluminium, bemalt, 2010.
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aus ihrer geraden Position geriickt. Das Becken ist zur Standbeinseite hin ge-
neigt, wodurch sich die linke Schulter etwas anhebt. Der rechte, diinne Arm ist
vor der Brust angewinkelt und die verhéltnismaBig kleine Hand ge6ffnet und
die Finger so abgespreizt, als wiirden sie etwas Rundes festhalten. Der linke
Arm dahingegen fehlt. Auf den massigen Hals folgt ein groBer, bunt bemalter
Kopf. Herkules' Korper ist nicht muskulds ausgebildet und erscheint besonders
im Verhéltnis zum Kopf schméchtig und kraftlos. Am linken Oberschenkel
lehnt eine Keule, welche auf Hohe des Oberschenkels abgeschnitten wurde.
Das Keulenfragment ist mittig auf einer Schildkréte aufgesetzt, die wiederum
auf einem Baumstumpf aufliegt. In dieser Position kann das Tier nur noch mit
den Beinen zappeln, da es zwischen Keule und Baumstumpf eingeklemmt ist.
Die unbewegliche und statische Haltung des Herkules wird durch das ange-
lehnte Keulenfragment unterstrichen. Es fehlt nicht nur der Schwung und die
ausgleichende Kraft eines zweiten Armes, um dem Schrittmotiv Dynamik zu
verleihen, auch die Keule zwingt die Figur zu einer festen Position, da sie bei
einem weiteren Schritt umzufallen drohte. Bei der Liipertzschen Darstellung
des Herkules geht es also nicht um die Darstellung eines konkreten Hand-
lungsmoments, sondern im Gegenteil um das ,Nicht-Weiterkommen’ und das
Anbhalten in einer Pose.

An zwei Stellen setzt der Kiinstler Farbe ein. Das Ensemble aus Keule, Schild-
krote und Felsen ist bemalt, genau wie das Gesicht des Herkules. Das Keulen-
fragment ist gemaB ihrer Struktur mit braunroten Léngsrechtecken unregelmai-
Big bemalt. Die Schildkrote hat einen griinen Panzer und ihr Korper ist rot. Der
Baumstumpf unter ihr ist mit brauner Farbe versehen. Das Gesicht ist vor allem
durch leuchtend blau bemaltes, lockiges Haar und einen ebenfalls blauen Bart
ausgezeichnet ist. Die Augen des Herkules sind weil} (Iris), blau und schwarz
(Pupille) gefarbt und nach vorne gerichtet. Durch die weit aufgerissenen Augen
wirkt sein Blick starr und durchdringend. Der Mund ist leuchtend rot bemalt,
wobei mit der Bemalung die durch die Oberfldache vorgegebenen Konturen der
Lippen nicht génzlich ausgefiillt werden. Der ,Kussmund’ entsteht wie durch

Bemalung mit rotem Lippenstift und ohne dass die Gesichtsmimik dies erfor-

58 Diese Bedeutungsebene muss allerdings durch einen praktischen Aspekt ergénzt werden,
denn durch den Baumstumpf wird die Schildkréte auch erh6ht und dem Betrachter ins
Blickfeld gehoben. Fehlte der Stumpf und wiirde das Tier auf dem Boden aufliegen, so
wire es aus der Froschperspektive noch schlechter sichtbar.



Abb.IX: Herkules,
Aluminium , bemalt, 2010,
Riickenansicht.

Foto von: Manfred Vollmer.

Abb.X: Herkules,
Aluminium , bemalt, 2010,
seitliche Ansicht.

Foto von: Manfred Vollmer.
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dert hitte. Eine groBe Nase und verhiltnismaBig fein ausgearbeitete Ohren
komplettieren das Gesicht. Abgesehen von den beschriebenen Besonderheiten
zeigt der Herkules keine Gemiitsregung. Sein Gesicht wirkt einerseits kindlich
und freundlich, was nicht zuletzt durch die comicartige, plakative Bemalung
hervorgerufen wird, aber auch abwesend und unnahbar. Sein aufrechter Blick
ist in die Ferne gerichtet und er nimmt weder Kontakt zur unmittelbaren Umge-
bung, noch zum Betrachter auf. Die restliche Plastik wird von der silbernen
Farbe des matten Aluminium bestimmt. Je nachdem, wie das Licht auf das Me-
tall fallt, erscheint die Plastik in den verschiedensten Grau-Nuancen. Die Struk-
tur der Oberfldche tragt mafigeblich zur Wahrnehmung der Farbe bei, da sie
sich in allen Teilen ungleichmifBig zeigt. Wahrend sich an einigen Stellen nur
leichte Unebenheiten zeigen, sind andere Punkte wiederum grober behandelt
und stérker zerkliiftet. An der rechten Taille beispielsweise driicken sich einzel-
ne quaderformige Teile aus dem Korper, so dass sich keine saubere Umrisslinie
der Plastik ergibt. Die Spuren der Herstellung des Modells mit Styroporstiicken
sind also sichtbar und kénnen die Oberflachenstruktur der Figur erkldaren. Am
Kopf ist der Bart zusétzlich mit Lochern durchsetzt. Die Haare werden durch
eine wellig geformte Oberflache sichtbar, in der zusétzlich eingekratzte Linien
die Haarstrdhnen verdeutlichen. An Hals und rechter Wange zeigen sich
Streifenmuster, die wie durch einen Stempel in das Metall eingedriickt
erscheinen. Am linken Armansatz wiederholt sich das Muster. Dort sind neben-
einander, untereinander und teilweise {iberlagernd unterschiedlich grof3e,
scharfkantige Aluminiumstiicke angebracht und verdecken und betonen gleich-
zeitig die Stelle, an die eigentlich der Arm anschlieBen wiirde. Es scheint, als
sei sie wie eine Wundfldche verschlossen worden. Das Geschlechtsteil ist am-
putiert und, wie um eine Verletzung zu verbergen, mit einer halbrunden Alumi-
niumplatte bekleidet.

Das Charakteristische der Riickenansicht (Abb. IX) ist das leuchtende Blau des
Haares und eine Schneise, die den Hinterkopf durchbricht, als hitte man dem
Herkules an dieser Stelle die Haare in einem Streifen wegrasiert.” An dieser

Stelle wird auch die Bemalung unterbrochen. Die Kerbe findet ihre Fortsetzung

59 Allerdings haben sich bislang alle Erklarungsansétze nach einer Priifung als unhaltbar er-
wiesen, so dass die eindeutige Zuweisung in dieser Arbeit offen bleiben muss. Eine Erkla-
rung lésst sich jedoch scheinbar weder nur auf einen praktischen Nutzen, noch ausschlieB3-
lich auf eine ikonographische Bedeutung zuriickfiihren.



im Nacken und iiber den Riicken, wo sie deutlich die zwei Schulterpartien von-
einander trennt, bis zum Hinterteil.** Die Riickseite der Plastik ist vom Besu-
cher des Parks nur von grofer Entfernung vollstindig zu betrachten, da sich
aus der Froschperspektive der Turm in das Sichtfeld schiebt und damit den un-
teren Teil des Herkules abschneidet (Abb. VII). Inwiefern sich dem Betrachter
auf der Besucherterrasse des Nordsternturms seine Gestalt erschlie3t, konnte
bislang nicht iiberpriift werden.®' Daher ergibt sich zunichst aufgrund der we-
nig charakteristischen Korperriickseite und der schlechten Ansicht aus der Po-
sition des Betrachters, dass die Vorderseite als Schauseite der Plastik gilt.

Die enorme Hohe des ,Sockels’ hebt den Herkules auf 85 Meter, so dass es evi-
dent ist, dass die Plastik auch daraufhin entworfen sein muss, aus der Ferne be-
trachtet zu werden. Thre Grof3e von 18 Metern ist darauf zuriickzuftihren. Aus
der Entfernung erscheint der Kopf der Plastik als das dominante Korperteil. Er
wirkt, trotz Berechnungen des Kiinstlers Markus Liipertz, der eine proportiona-
le Verschiebung des Korperbaus durch die enorme Hohe vorgenommen hat und
sich somit alle Teile zu einer proportional ,korrekten’ Figur zusammenfiigen
sollten,” iibergrol und michtig. Der Eindruck wird noch verstirkt durch die
auffillige, leuchtende Bemalung des Gesichts. Beim zweiten Blick ergeben
sich dadurch auffillige Gemeinsamkeiten mit Zeichentrickfiguren, die sich
ebenfalls durch verschobene Proportionen auszeichnen. Spiderman und Bat-
man haben beispielsweise kriftige und muskulése Korper, aber nur einen sehr
kleinen Kopf. Andere Figuren wiederum haben einen verhéltnisméBig groflen
Kopf wie Tweety, Mickey Mouse oder Charlie Brown. Die Beispiele lieBen
sich beliebig erweitern. Die Macher der Zeichentrickfiguren spielen damit,
dass der grofle Kopf im Verhéltnis zu einem kleinen Koérper niedlich wirkt, da
der Mensch automatisch an Korper von Kleinkindern erinnert ist. Dieses Pha-
nomen macht auch aus dem geschundenen Herkules eine niedliche Figur. Be-

sonders von Weitem fillt das weibliche, liebliche Moment der Plastik auf, steht

60 Eine Auszeichnung der Wirbelséule lésst sich ebenfalls in Gemélden von Markus Liipertz
finden, die den Riickenakt zum Thema haben. Seit dem Jahr 2004 verfolgt er dieses Thema
in verschiedenen Ausfithrungen. In einem Vergleich zeigt sich, dass es auch bei diesen Dar-
stellungen des Korpers nicht um eine realistische Wiedergabe der Anatomie geht, sondern
mehr darum, das klassische Motiv zu zerteilen und deformieren, siche Abb. 22 und 23.

61 Zu dem Zeitpunkt der Besuche von THS Wohnen GmbH war die Besucherterrasse noch
nicht 6ffentlich zugénglich und eine aulerordentliche Besuchserlaubnis wurde der Autorin
versagt.

62 Aussage des Kiinstlers in: DeurscHe WELLE TV 18.12.2010, 4. Min.
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man jedoch in ihrer unmittelbaren Niahe, verstarkt sich der Eindruck des Un-
nahbaren. Herkules sieht mit seinem Blick wortwortlich iiber den Betrachter
hinweg und schlief3t ihn aus seinem Sichtfeld aus.

Aus der Distanz sind Einzelheiten der Plastik als Betrachter (selbst wenn er
wenige Meter vom Turm entfernt steht) mit bloBen Augen und ohne das Wis-
sen, dass es diese Teile gibt, nur schwer identifizierbar. Die unterschiedliche
Oberflachenbehandlung und die, im Gegensatz zum Gesicht, weniger grelle
Bemalung der Schildkréte, der Keule und des Felsens sind aus der Entfernung
nicht ersichtlich. Aber nicht nur die Bemalung verschwimmt, dem Betrachter
entgeht unter Umstédnden auch die gesamte Darstellung von Felsen, Schildkrote
und Keule. Ist die Keule jedoch erkennbar, so ist der Betrachter unmittelbar
dazu geneigt, nach einer logischen Verbindung zum Korper zu suchen. Der
Eindruck wird dadurch hervorgerufen, dass das Becken leicht zur
Standbeinseite hin verschoben ist. Aus dieser Position miisste sich die Figur
eigentlich mit ihrem linken Arm auf etwas stiitzen, um nicht zu stiirzen. Hier
fehlt jedoch der Arm, so dass das Keulenfragment nur provisorisch an den
Oberschenkel angelehnt ist.

Betrachtet man die Attribute der Figur, so fillt auf, dass, wihrend die Keule ein
weitverbreitetes und typisches Attribut des Herkules darstellt, die Schildkrote
zunichst Ratsel aufgibt. Weder in den 12 Heldentaten, noch in den anderen
Abenteuern des Herkules kommt eine Schildkréte vor. Siegfried Gohr gibt den
entscheidenden Hinweis.” Er berichtet, wie Liipertz 2004 eine Ausstellung im
Saint Louis Art Museum besuchte und dort das Gemailde ,,Badende mit Schild-
krote” von Henri Matisse (Abb. 21) entdeckte. Das Werk beeindruckte den
Kiinstler so sehr, so Gohr, dass bald darauf in den Riickenakten Liipertz'
Schildkréten auftauchten (Abb. 22 und Abb. 23). In der Ikonographie gilt das
Tier als ambivalentes Symbol. Die negativen Bedeutungen existieren schon seit
dem frithen Christentum, wo die Schildkréte mit Siinde, Héaresie und Triagheit
verbunden wurde. In der Renaissance dann iiberwiegen die positiven Bedeu-
tungen, wie es sie vormals in der Antike gab: Unsterblichkeit, Keuschheit, Be-
dachtsamkeit und Geduld. Schon in dem Werk von Matisse ist diese Ambiva-

lenz angelegt: wihrend sich eine der drei Frauen dem Tier zuwendet und es fiit-

63 Gonr 2006, S.36.



tert, steht die Zweite erschreckt, die Hinde vor dem Mund, daneben. Die dritte
Frau sitzt unbeteiligt, die Schildkréte beobachtend, auf einem Felsen. In Ver-
bindung mit dem Herkules kann das Symbol einerseits die Ambivalenz und
Charakteristika des Helden widerspiegeln. Als Heros wurde und wird er vor al-
lem verehrt, weil er als unbesiegbar und als Inbegriff der Tugend gilt. Gleich-
zeitig zeigt er aber auch ,menschliche’, also fehlbare, Ziige: er war z. B. oft
maBlos und betrank sich sinnlos mit Satyrn und Nymphen.* Andererseits stellt
das Tier eine Verbindung mit Markus Liipertz' Werk her. Die ,Liipertzsche
Schildkrote’ konnte als eine Art Markenzeichen verstanden werden, welches
besonders den Kennern des Werks Liipertz' geldufig ist und so Teil einer per-
sonlichen Ikonographie Liipertz' zu sein scheint, die der Kiinstler immer wieder
beliebig einsetzt, die aber nicht zwangsldufig einen Bezug zur klassischen
Mythologie oder einer herkdmmlichen Bedeutung herstellen muss. Vielmehr
weist Liipertz in diesem Fall auf sein personliches Vorbild Matisse und dessen
Werk hin, indem er die Schildkrote zusammenhanglos in einen Kontext
einbaut. Besonders deutlich wird dies bei den erwidhnten Gemélden aus dem
Jahr 2004 (Abb.22 und Abb. 23).

64 Peter Paul Rubens beschiftigte sich beispielsweise mit diesem Bildthema: Die Folgen des
Lasters: Der trunkene Herkules von Nymphe und Satyr gestiitzt, Dresden, Geméldegalerie
Alte Meister, um 1615-1620.
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3.1. Vergleich mit den plastischen Entwiurfen
und Grafiken®

Ein Vergleich der Entwurfsmodelle mit dem kolossalen Herkules zeigt
mehrere Auffilligkeiten. Zunichst sind sie aus unterschiedlichen Materialien
gefertigt: Bronze und Aluminium, was eine jeweils eigene Farbigkeit hervor-
bringt. Die Modelle sind iiber ihre gesamte Flache bunt bemalt, wéhrend der
Herkules nur an Haar, Bart, Lippen und Augen, sowie an Schildkrote, Keule
und Felsen bemalt ist. Die Aluminium-Plastik ist auch nicht fleckig und mit
mehreren Farben bemalt, sondern in ihren Teilen einfarbig. Allerdings sind alle
Biisten und auch fast alle ganzfigurigen Plastiken® bereits mit blauem Haar
und Bart ausgestattet. Hier zeigt sich also eine kontinuierliche Fortfiihrung der
Farbwahl. Viele der Biisten zeigen eine Portraitdhnlichkeit mit dem Kiinstler —
dies ist bei der vollendeten Plastik nicht mehr eindeutig nachweisbar.

Das grof3,formatige Modell (Abb. IV) ist mit seiner Schrittstellung, der Haltung
des Armes, sowie seiner Korperneigung der vollendeten Herkules-Plastik am
dhnlichsten. Beim Modell sind die logischen Verbindungen und Elemente noch
vorhanden, die nun in einem Vergleich mit der Kolossalplastik diese theore-
tisch vervollstdndigen bzw. erkldren konnen. Die Hand des Herkules in Gelsen-
kirchen ist merkwiirdig gekriimmt, weil sie ehemals einen Apfel in der Hand
hielt. Die logische Verbindung des Korpers zur Keule hat ebenfalls mal bestan-
den: der Arm stiitzte sich auf die Keule, was auch den Neigungswinkel des
Korpers erkldren kann. Allerdings ist bei der bronzenen Entwurfsplastik die
Schildkréte lediglich auf dem Boden festgehalten und wird nicht eingeklemmt,
wie das bei der Aluminiumplastik der Fall ist. Aulerdem konnen, wie bereits
herausgestellt, durch die Verbindung des Modells mit dem Aluminiumhelden
die ikonographischen Attribute Apfel und Keule die eindeutige Verbindung zu
Taten und Leben des Herkules herstellen und damit den Titel der Plastik

erkliren.

65 Mehrere Ausstellungskataloge (Ausst.Kar. 2005 und jiingst erschienen: Ausst.Kar. 2010 c,
Ausst.Kat. 2011) beschiftigen sich explizit mit der Frage des Zusammenhangs und den
Wechselwirkungen von Zeichnungen, Grafiken, plastischen Entwiirfen und den ausgefiihr-
ten Plastiken. Dabei stehen die Bronzen Daphne, Judith und die 3 Grazien im Fokus der
Abhandlungen der erstgenannten Kataloge, wiahrend im letzteren Katalogtext allgemein
iiber das Verhéltnis der verschiedenen Medien nachgedacht wird.

66 Alle bis auf Plastik Nr. 37, die gelbe Haare hat.



Anscheinend hat Markus Liipertz der aluminen Herkules-Figur absichtlich das
Attribut ,Apfel” entzogen® und den linken Arm bzw. die Hilfte der Keule ab-
geschlagen. Beide Elemente waren zuvor in den Modellen angelegt. Vor die-
sem Hintergrund wirkt der Herkules doppelt bestraft und geschwicht, weil aus-
gerechnet der linke, kréftigere Arm des Entwurfs augenscheinlich nicht zur
Verwirklichung kam. Der Kiinstler muss sich ganz bewusst gegen eine voll-
standige Ausfiihrung entschieden haben. Bei den ,unechten Bozzetti’ handelt es
sich folglich tatsdchlich um Entwiirfe, die vor der Kolossalplastik oder zumin-
dest zeitgleich entstanden sein miissen.®® Dementsprechend gilt, was Holldnder
bei der Betrachtung der Entwiirfe fiir die Daphne oder den Hermes herausstellt.
Nimlich, dass Liipertz' ,,Bozzetti“® Varianten neben der Arbeit seien, die den
Entwurfsprozess mit eigenstdndigen Losungen begleiten und nicht vorwegneh-
men und es sich damit um parallele und nicht um abgeleitete Losungen hande-
le.”” Die 43 bronzenen Entwurfsmodelle fiir den Herkules zeigen mogliche Ide-
en, die Figur zu bewiéltigen. Die Kolossalplastik entstand also nicht durch ent-
sprechende VergroBerung einer der plastischen Entwiirfe, sondern als eigen-
standige Losung.

Die Grafiken zu ,,Herkules* der Ausstellung in der Galerie Geuer & Breckner
dahingegen verhalten sich zu der Kolossalplastik wie direkte Ubersetzungen
oder unmittelbare Vorbilder. Die Grafiken zeigen den Herkules spiegelverkehrt
zu seinem plastischen Pendant, was durch das Zeichnen auf eine Druckplatte
und den anschlieBenden Druck zu erkldren ist. Das Schrittmotiv, die Oberkor-
perneigung, den wenig muskulésen Korperbau, den angewinkelten Arm, den
fehlenden zweiten Arm und den frontal ausgerichteten Kopf haben Druckgra-
phik und Plastik gemeinsam. Auferdem steht neben beiden Helden die Keule
ohne Verbindung zum Kd&rper und Haare und Bart sind bei den handaquarel-

lierten Grafiken blau bemalt. Aber die verschobenen Proportionen der Kolos-

67 Denkbar ist, dass der Apfel durch die hohe Aufstellung des Herkules nicht mehr sichtbar
gewesen wire und so die Details zu Gunsten einer klaren Form aufgegeben wurden.

68 Bei einem Besuch von Markus Liipertz in der GieBlerei Schmike am 06.07.2010 entstehen
Fotografien, die einige der Kleinbronzen unbemalt zeigen (Abb. 36). Das lésst darauf
schlieBen lassen, dass die Bemalung der Kleinbronzen erst unmittelbar vor der Ausstellung
in Duisburg stattgefunden hat, d.h. nachdem der Erfindungsprozess abgeschlossen, das 1:1
Modell fiir die Kolossalplastik fertiggestellt und der Gieerei Schméke zum Abguss iiberge-
ben wurde.

69 HorLAnDEr 2006, S. 125.

70 HorLAnper 2006, S. 125.
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salplastik sind in der Grafik zuriickgenommen, die Hand nicht mit abgespreiz-
ten Fingern, sondern als geschlossene Faust gezeichnet und die Schildkrote
wird auf dem Boden festgehalten. Zudem wird der eine Arm mitsamt der
Schulter und teilweise auch der angewinkelte Arm durch die Enge des
Bildraums von der Bildkante abgeschnitten. Mit diesem Trick wird der Ein-
druck erweckt, dass die Figur nicht vollstindig abgebildet werden konnte und
auBBerhalb des Bildraumes weitergeht. Es bleibt somit unklar, ob die Figur voll-
standig ist oder amputiert wie die Plastik.

Die Grafiken zeigen also insofern eine Weiterentwicklung, als dass sie die
Form des Herkules in Teilen korrigieren: die Proportionen, die Schildkréte, die
nun nicht durch einen Baumstumpf angehoben werden muss, um sichtbar zu
sein”' und schlussendlich den Arm, der nun nicht mehr eindeutig amputiert ist,
sondern theoretisch auflerhalb der Bildgrenze weitergedacht werden konnte.
Die weibliche Konnotation ist durch die rote Mundfarbe teilweise noch vorhan-
den, aber die grelle und plakative Bemalung des Gesichts der Plastik wird in
den (aquarellierten) Radierungen durch die Bemalung des gesamten Korpers
relativiert. Nichtsdestotrotz sind die Grafiken keine zeichnerisch genuine Lo-
sung, sondern in der allgemeinen Form identisch mit ihrem Vorbild.” Sie miis-
sen also tatsichlich entweder in Betrachtung der fertigen Kolossalplastik ent-
standen sein oder zu dem Zeitpunkt, als die Form fiir die Plastik bereits ent-
schieden war. Damit reihen sich die Grafiken chronologisch hinter den Ent-
wurfsmodellen ein, was schlussendlich auch dadurch bestitigt wird, dass das

Entstehungsjahr mit 20117 angegeben ist.

71 Siehe Anmerkung 58.

72 Eine dhnliche Situation findet sich bei den Zeichnungen Ohne Titel (1980) zu der Serie Ali-
ce im Wunderland. Auch sie gelten als unmittelbares Vor- oder Abbild der plastischen Aus-
fithrung (Scureir 1993, S. 76).

73 Telefonische Auskunft von Martin Prunko von der Galerie Geuer & Breckner am
26.04.2011.



3.2. Das Material Aluminium

Die Materialwahl fiir den kolossalen Herkules folgte praktischen Griin-
den. Markus Liipertz betonte in einem Interview, wie gerne er auch den Herku-
les wie alle seine anderen Plastiken in Bronze gegossen hitte.”* Das Material
war aber zu schwer (dreimal schwerer als Aluminium), so dass die Figur aus
Aluminium hergestellt werden musste.”

In der Natur kommt Aluminium lediglich in chemischen Verbindungen vor und
muss zunéchst isoliert werden, so dass man es in seiner elementaren Form nut-
zen kann. Die industrielle Herstellung von Aluminium beginnt spét, ndmlich
erst 1854 in Frankreich, wo es zunéchst als Luxusartikel in den Umlauf kommt.
In der Materialwertigkeit rangiert es kurze Zeit sogar mit Gold, da die Herstel-
lung zunéchst sehr aufwéndig und teuer ist. Aluminium wird damit besonders
als Edelmetallersatz fiir die Schmuckherstellung verwendet und dann (beson-
ders im Zweiten Weltkrieg) vom Militdr wegen seiner Leichtigkeit geschitzt.”
Als Material fiir die kiinstlerische Produktion wird es bereits 1915 von dem
russischen Konstruktivisten Vladimir Tatlin entdeckt.”’

auch Jackson Pollock, Donald Judd, Frank Stella, Heinz Mack, Andy Warhol,

Franz West und viele andere des Materials. Bei allen ging es mehr oder weni-

Spater bedienten sich

ger um den Glanz und die Farbe der Oberfldche, die Aluminium erzeugt. In
Hinblick auf die anderen Moglichkeiten eines Kiinstlers mit Metall zu arbeiten,
erscheint Aluminium als modern und geschichtslos, das heiflt anonym.

Im Gegensatz dazu ist beispielsweise Bronze durch seine lange Tradition als
Kunstwerkstoff bereits mit Geschichte ,belastet’.”® Sie war neben Marmor das
geschitzte Material der Bildhauerei schon im 3. Jahrtausend v. Chr. Ihre zentra-
le Bedeutung erfihrt sie durch ihre Verwendung im Imperium Romanum, wo
Bronze eine wichtige Rolle spielte, um Gesetzestexte in ihr zu verewigen. Das

Material wurde so als Garant von Macht und gesellschaftlichen Werten genutzt.

74 DeutscHE WELLE TV 18.12.2010, 4. Min.

75 Das bestdtigt Herr Schméke in ZDF 25.12.2010, 8. Min. In Aluminium betrage das Gewicht
der Hiille 8, 5 Tonnen, in Bronze hatte der Koloss 24 Tonnen gewogen.

76 Im 2. WK beispielsweise verwendete man Aluminium fiir den Bau von Raketen und Bom-
ben, ,StuKas’ und Transportflugzeugen. Faik 1991, S. 54.

77 Jorisson 1991, S.193.

78 Weitere Informationen zur Bronze als kiinstlerischen Werkstoff finden sich im MATERIAL
Lexikon 2002, Stichwort: Bronze, S. 49-56.
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Das Charakteristikum des ewigen Materials durchzieht die Geschichte des
kiinstlerischen Gebrauchs von Bronze durch alle Jahrhunderte und wird immer
wieder von den unterschiedlichsten Kiinstlergruppen aufgegriffen. Auch
Kiinstler der klassischen Moderne, die Liipertz unter anderen besonders
schitzt,” sahen in dem Material eine Moglichkeit, ihre #sthetischen Ideen zu
verewigen und auch Markus Liipertz ldsst so gut wie alle® seine Plastiken in
Bronze gief3en.

Im Gegensatz zur Bronze fillt damit besonders die Geschichtslosigkeit des
Aluminiums auf. Aber es sind auch noch andere Vorteile des Aluminiums her-
auszustellen: es besitzt eine hohe Widerstandsfihigkeit gegeniiber Sauerstoff,
Luftfeuchtigkeit und Stoffen des alltdglichen Lebens (wie Essig, Fett usw.) und
gehort zu den sogenannten Leichtmetallen, da seine Dichte bei unter 4,7 g/m?
liegt. Das letztgenannte Charakteristikum sollte dann auch ausschlaggebend fiir
die Wahl gewesen sein.

Eine Plastik aus Aluminium gibt es bereits in Liipertz Werk: die Gruppe Das
Urteil des Paris (Abb. 24 und Abb. 25). Auch sie steht auf einem Gebaude, das
hei3t auf der Dachterrasse und einer Plattform des swissotels am Berliner Kur-
firstendamm. Sie mag aus dhnlichen Griinden wie der Herkules nicht aus
Bronze, sondern aus Aluminium sein. Abgesehen davon nimmt die Farbigkeit
des Metalls das Grau des Gebidudes auf. Es fillt auf, dass sowohl der Herkules
als auch die Gruppe Das Urteil des Paris eine matte Oberflache haben. Im Ge-
gensatz zu anderen genannten Kiinstlern, die Aluminium wegen seiner Oberfla-
chenschonheit und des Glanzes bevorzugen, interessiert sich Liipertz augen-
scheinlich nicht fiir eine polierte und sich spiegelnde Oberfléche. Seine Alumi-
niumfiguren sind, ganz im Gegenteil, durch eine raue, unebene und matte
Oberflache gekennzeichnet. Liipertz hat bereits erklirt, dass er intendiert, eine
schone Oberfliche zu zerstoren.® In dem Kontext sprach er von der Oberfliche

der Bronze, aber die Aussage lisst sich auch auf das Aluminium iibertragen.

79 Lupertz beruft sich immer wieder auf Pablo Picasso, Henri Matisse oder Aristide Maillol
(siehe LupErTz, ScHWERFEL 1989, S. 45; Gonr 2006, S. 33; CARENDENTE 1995, 0.S.).

80 Im Jahr 1986 entstehen einige Tonarbeiten, die unbemalt sind (Idol, Susanne, Das mykeni-
sche Ldcheln [oder der Junge David], Kassandra). Aullerdem gibt es eine Serie von Terra-
cotta-Reliefs, die nicht in Bronze gegossen wurden (7oten-Tanz, 1989/90, insgesamt 5
Stiick). Hier stand die Asthetik der Terracotta-Farbe im Fokus des kiinstlerischen Interesses.

81 In einem Gesprich mit Heinz-Peter Schwerfel spricht Liipertz iiber die Oberflédche der
Bronze: Lupertz, ScuwerreL 1989, S.47. Im Anhang findet sich ein Exkurs mit ,,Bemerkun-
gen zum Gesprach Liipertz — Schwerfel .



Auch Aluminium kann glatt, poliert, silbrig glianzend, also ,schon’ sein und
wird aus diesem Grund — oder beispielsweise weil sich die Umgebung in der
Oberfliche spiegelt — von vielen Kiinstlern geschétzt.* Mit der Umkehrung in
das Gegenteil zerstort Liipertz die Schonheit des Materials: nicht gldnzend,
sondern matt und nicht glatt, sondern uneben erscheint die Oberfldche des
Herkules. Abgesehen davon bewirkt eine matte Oberfliche, dass die
Eigenstandigkeit der Plastik betont wird, denn eine vollstindig reflektierende
Oberflaiche nimmt die Umgebung in sich auf und macht die Plastik von ihr
abhingig.”® Bei seinen Figuren, und auch beim Herkules, geht Liipertz noch
einen Schritt weiter. In Teilen wird das Material von der farbigen Bemalung
versteckt, so dass es sich an diesen Stellen zu einem beliebigen und

austauschbaren Maluntergrund wandelt.

82 So ldsst Thomas Schiitte seine Groffen Geister (1996-2000, Abb.26) und auch die Serie der
Stahl- und Bronzefrauen unter anderem in Aluminium giefen und glanzend polieren.
83 Avsrecut 1980, S. 177.
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3.3. Die Bemalung des Herkules

Die zunéchst ungewdhnlich wirkende Manier des Kiinstlers Metall bzw.
Plastiken zu bemalen, hat ihren Ursprung in den 1980er Jahren. Zu dieser Zeit
beginnt beispielsweise Georg Baselitz, Kiinstlerkollege und Freund Liipertz',
Holzskulpturen zu bemalen. Daraufhin beschlieft auch Liipertz, seine Bronzen
farbig zu gestalten.® Wihrend Baselitz in erster Linie die plastische Form mit
Farbe abdeckt, damit wechselndes Licht keine Auswirkungen mehr auf die
Form und das Volumen haben kann und so Gedanken Henri Laurens' aufgreift,
geht Liipertz den entgegengesetzten Weg.® Farbe ist bei Liipertz integraler Be-
standteil der Arbeiten und wird verwendet um Volumen und Form herauszu-
streichen. Er steht damit in der Nihe zu Per Kirkeby oder Jean Tinguely.*® Aber
im Gegensatz zu vielen seiner Zeitgenossen wie Stefan Balkenhol oder Ger-
hard Richter®” verwendet Liipertz die Farbe zumeist nicht mimetisch.

Markus Liipertz Umgang mit Farbe ist jedoch nicht nur im Umfeld der Maler-
Bildhauer bzw. Bildhauer zu betrachten, sondern steht auch in der Tradition ar-
chaischer und frithklassischer Skulpturen, die ebenfalls bemalt waren. Brink-
mann stellt in einem Artikel {iber ebendiese Skulpturen heraus, dass Farbe da-
mals zur ,,Verlebendigung des Kunstprodukts®, zur Erh6hung der Lesbarkeit
der Figur und zur Erweiterung der formalen und erzihlerischen Struktur des
Kunstwerks beigetragen habe.®® Sie besal} also eine narrative, bedeutungsstif-
tende und -kldarende Funktion. AuBBerdem bemerkt Brinkmann, dass die ,,Spu-
ren der Bemalung in den Augen zeigen, dass insbesondere die Figuren des frii-
hen 6. Jahrhunderts v. Chr. einen sehr intensiven Blick besafen.«® AuBerdem
konnten Haare in einem gelben Ocker oder Azuritblau gefasst sein.” Raimund
Wiinsche erinnert daran, dass griechische Figuren aus archaischer Zeit bekannt

sind, die mit blauem Haar und Bart ausgestattet waren.”' In diesen Punkten las-

84 Prar 2008, S. 237 zitiert Liipertz nach Schwerfel 1989.

85 Trier 2007 (1992), S.143 {.

86 Trier 2007 (1992), S. 143 f.

87 Turr 1994, S. 202, 206 stellt in ihrem Buch die verschiedenen Mdoglichkeiten der Verwen-
dung von mimetischer oder naturalistischer Farbe in der Skulptur der Gegenwart heraus.
Gerhard Richter und Stefan Balkenhol dienen ihr dabei unter anderem als Beispiel.

88 Brinkmann 2004, S. 35.

89 Brmnkmann 2004, S. 29 f.

90 Brmnkmann 2004, S. 40.

91 Wunscre 1996, S. 27.



sen sich Parallelen zu der farbigen Gestaltung des Herkules herstellen. Auch
der verfremdende Einsatz der Bemalung ist sowohl bei den alten Skulpturen,
wie auch bei den Kunstwerken Liipertz nachzuweisen (vgl. Herkules oder Ent-
wurfsmodelle).”> Allerdings boten die Skulpturen der griechischen Antike einen
anderen Ausgangspunkt. Sie waren meist aus hellem Marmor gefertigt, auf
dem die Bemalung anders zur Geltung kam, als auf der dunklen Bronze. Aber
der Wunsch nach Verlebendigung war in der Antike so verbreitet, dass auch
Bronzefiguren bunt gefasst wurden.”® Dabei erweckte beispielsweise Elfenbein,
farbiger Stein oder Emaille die Augen zum Leben und Lippen und Brustwarzen
wurden durch rotes Kupfer betont. Liipertz nihert sich also nicht nur formalen
Problemen {iber archaische Plastik, wie noch zu sehen sein wird, sondern imi-
tiert auch deren Mehrfarbigkeit. Dabei ergeben sich Parallelen wie die Beto-
nung des Blicks, die Gohr bereits fiir die Plastiken Liipertz' herausstellte,” oder
die blaue Fiarbung der Haare und des Bartes. Eindeutig ist auch die kliarende
Funktion der Farbe beim Herkules. Die Plastik wiirde ohne Farbe weniger mar-
kant und ihre Teile weniger deutlich wirken, was besonders eine Fotografie von
Manfred Vollmer deutlich macht, auf der erst Teile des Herkuleskopfes bemalt
sind (Abb. 28).

In den Fiéllen, in denen Markus Liipertz von einer Plastik mehrere Exemplare
anfertigen lasst (vgl. die Entwurfsmodelle fiir den Herkules oder auch Die My-
thischen Sieben), spielt die Firbung eine besonders entscheidende Rolle. Mit
ihr wird die Plastik individualisiert, da jede anders bemalt ist. Dass sich da-
durch unterschiedliche Interpretationen ergeben, konnen Fiege/Klee in einer
Gegeniiberstellung verschiedener Farbfassungen der Odaliske zeigen.” Zudem
verbindet sich bei der Bemalung der dreidimensionalen Oberfldche die bild-
hauerische Arbeit mit der Malerei: ,,Sie [die Plastiken, Anm. d. Verf.] sind in
eben der Weise malerisch, als seine Bilder plastisch sind.“*® Markus Liipertz
iibertragt damit seine malerischen Féhigkeiten in die Bildhauerei und macht zu-

dem ein Charakteristikum der Malerei zur Eigenschaft der Bildhauerei: Jede

92 Auf die Farbe als verfremdendes Element verweist auch HapkemeyER 1995, 0.S.

93 Die folgenden Ausfiithrungen iiber die Farbung von antiken Bronzen gehen zuriick auf
Wounsche 1996, S. 27 f.

94 Gour 2010, S. 58.

95 Fiece/Kiree 2002, S. 93 f.

96 HAeNLEIN 1986, 0.S.
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Plastik wird durch die Bemalung des Kiinstlers zum Unikat, genauso wie Ge-
mélde Unikate sind. Kriiger macht darauf aufmerksam, dass sich in Liipertz'
spontaner, regelloser und unmittelbarer Farbung der Plastiken das Bemiihen
um primitive Direktheit zeige.”” Der Farbauftrag erinnere zuweilen an Kinder-
zeichnungen.”® Am Herkules zeigt sich die Nihe zum Primitivismus und zu
kindlichem Spiel besonders in der plakativen und grellen Farbigkeit. Auch der
Vergleich mit Comicfiguren ist fruchtbar. Beim Herkules sind ebenso wie bei
den Disney-Figuren Donald Duck und Mickey Mouse plakative und leuchtende
Primérfarben, neben Schwarz und WeiB}, eingesetzt. Die Farbigkeit ist dabei
nicht darauf angelegt, realen Vorbildern zu entsprechen, sondern dient der Er-
schaffung von Kunstfiguren.

Die eigenhéndige Arbeit spielt ebenfalls eine entscheidende Rolle. Auf dem
Geldnde der THS Wohnen GmbH in Gelsenkirchen bemalte Liipertz selbst, teils
auf einem Hubwagen, Anfang Dezember 2010 die Aluminiumplastik mit
Schellack®. Einem Zeitungsbericht der WAZ ist zu entnehmen, dass Liipertz
zusétzlich schwarzen und transparenten Wachs in die Furchen reiben wollte,
um die Farbwirkung zu verbessern.'” Trotz aufwindiger und zeitintensiver Be-
malung wird die Farbung der Plastik jedoch vergénglich und lediglich den

" anders also als bei den mit bunten Steinen

Zeitgenossen vorbehalten sein, '’
verzierten Bronzefiguren der griechischen Antike. Aber nicht nur die Farbe
wird verlorengehen, auch der silbrige Glanz des Aluminiums wird sich durch
die Witterung und die Ansammlung von Schmutz in den Unebenheiten der
Oberfléche verandern.

Unter den zeitgendssischen Kiinstlern lassen sich nur wenige finden, die Alu-
minium verwenden und es zudem bemalen. Als ein Beispiel kann Franz West
gelten, der seine alumine Sitzskulptur (Abb. 27) farbig lackierte. Aluminium
verwendete West auch fiir die Lemurenkopfe, die auf der Wiener Stubenbriicke

als Plastik im o6ffentlichen Raum zu betrachten sind. Bei Thomas Schiitte wird

dann Aluminium auch fiir figiirliche Plastiken gebraucht, wobei diese jedoch

97 KruGer 2004, S. 93.

98 KRrucGer 2004 setzt hier Liipertz in die Néhe zu Cy Twombly, der in seiner Kunst Malerei
von Kindern adaptiert (93, Anm. 325).

99 THS Wonnen GmeH Fim 2011, 17. Min.

100DEr WEsTEN 7.12.2010.

101HaprkeMEYER 1995, 0.S. geht allgemein davon aus, dass die Bemalungen innerhalb eines Jah-
res verwischen, wenn die Plastik im Freien aufgestellt ist.



nie bemalt werden. Diese wenigen Beispiele verdeutlichen das Alleinstellungs-
merkmal Liipertz'. Seine Art, figiirliche Metallplastiken zu bemalen, in diesem
Fall eine Aluminiumplastik, kann in der zeitgendssischen Kunst als einzigartig
gelten. Bislang ist der Herkules auch innerhalb des (Euvres die einzige, bemal-
te Aluminiumplastik des Kiinstlers.'*

Wihrend die plastischen Entwiirfe noch ganzheitlich koloriert sind, setzt Lii-
pertz beim Herkules Akzente: nur der Kopf und das Keulenfragment mit
Schildkréte und Felsen sind bemalt. So werden diese Teile als wichtig markiert
und dem Betrachter besonders hervorgehoben. Das Attribut, ehemaliges Zei-
chen der Heldenstdrke, tritt deutlicher in seiner Fragmenthaftigkeit hervor, die
Schildkréte irritiert und stort die Vorstellung der antiken Heldengeschichte und

erst die Bemalung des Kopfes erweckt die Figur zum Leben.

102Die Aluminium-Gruppe Das Urteil des Paris ist unbemalt.
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3.4. Der Herkules im (Euvre von Markus
Lupertz

Markus Liipertz ist kein klassischer Bildhauer, sondern versteht sich in
erster Linie als Maler. Sein frithes malerisches Werk ist gekennzeichnet von
Formgebilden wie beispielsweise den von ihm erfundenen Dithyramben, die
seinen Ruhm in den 1960er Jahren begriindeten. ,,Die Dithyrambe, beziehungs-
weise das Adjektiv dithyrambisch sind [...] von Markus Liipertz frei herange-
zogene Zweckvokabeln [...]. Liipertz meint generell die von ihm ,erfundenen’
Gegenstéinde, die nie und nimmer Nachbildung, Abbildung oder gar Illustration
einer uns aus der AuBenwelt bekannten Sache sind. [...]*!” Die Dinge sind also
entweder tatsdchlich seiner Phantasie entsprungen oder so verfremdet, dass sie
von uns nicht mehr als solche erkannt werden kénnen. Allerdings sind seine
Werke in den seltensten Fillen rein abstrakt — dazu tragen nicht zuletzt die Titel
bei, die stets reale Dinge bezeichnen oder an sie erinnern.'® Spiter interessie-
ren ihn unter anderem ,,Deutsche Motive® (Stahlhelme, Waffenrécke, Ahren,
Knochen, Schwarz-Rot-Gold), Landschaften und Stillleben oder Paraphrasen
von Gemélden Poussins oder Corots (1990er Jahre). Dann erhélt auch die Figur
Einzug in seine Malerei:'” Liipertz beschiftigt sich mit den Werken Maillols.'"
Dies ist bezeichnend, denn nie bedient sich Liipertz eines lebenden Modells
und seine Bezugspunkte lagen und liegen immer in der Kunst selbst, wie
Fiege/Klee formulieren.'"”

Bereits in den frithen Schaffensphasen modelliert Liipertz auch mit Gips. Die
entstandenen Formen dienten jedoch vor allem dem Experiment und wurden
als Hilfsmittel fiir die malerische Arbeit verwendet.'® Eigenstindige plastische
Kunstwerke entstehen dann seit dem Jahr 1981. Allerdings nicht ohne das pro-

grammatische Gestdndnis: ,,Ich kann als Maler nur Skulpturen machen, wenn

103ScHAuEr 1986, 0.S.

104Zum Beispiel Gemilde mit Titeln wie Interieur — dithyrambisch (1973), Palettenpilz — di-
thyrambisch (1973) oder Othello — dithyrambisch (1976).

105In Zeichnungen und Grafiken finden sich figiirliche Darstellungen schon in den 1970er
Jahren (z. B. Kinder in Betrachtung der Landschaft — dithyrambisch, 1972).

106LupErTZ, ScHWERFEL 1989, S. 45.

107Fece/KLee 2002, S. 65.

108LurErTZ, ScuwerriL 1989, S. 46. Seit den 1960er Jahren modelliert Liipertz teilweise seine
Dithyramben in Gips, um sie dann wieder in das zweidimensionale Bild zu tibertragen
(Prat 2008, S. 237).



ich Maler bleibe.“'” Malerei und Bildhauerei laufen seither als parallele kiinst-
lerische Ausdrucksmoglichkeiten. Die starke Verbindung zwischen den beiden
Kiinsten zeigt sich bis heute darin, dass sich Liipertz' Plastiken fast immer auch
in den Bildern wiederfinden lassen. AuBlerdem sind alle bildhauerischen Werke
farbig wie Liipertz Malerei und ,bieten mehrere, facettenhafte Ansichten*'”.
Neben der Mehransichtigkeit ist laut Aussage des Kiinstlers die
Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Material ein typisches Merkmal seiner Maler-
Plastik."" Liipertz unorthodoxes Vorgehen spiegelt sich aber nicht nur in der
,Materialgleichgiiltigkeit” wieder, sondern zeigt sich auch in der unklassischen
Vorgehensweise bei der bildhauerischen Arbeit: Wéhrend die akademische
Bildhauerei in mehreren Schritten und stufenweise iiber Skizzen, Modell- und
Kompositionsstudien und plastischen Entwiirfen ein Werk entwickelt, ,,ist dem
Maler-Bildhauer Liipertz die Intensitdt des unmittelbaren Runs ein
unumgingliches Erfordernis.«!"

Innerhalb des bildhauerischen Werks von Liipertz unterscheidet Carendente
verschiedene Vorgehensweisen.'”? So kénnen grob insgesamt drei verschiedene
Gruppen ausgemacht werden, wobei sich die einzelnen Gruppen partiell tiber-
schneiden: Kombinationen von Plastik und objet trouvé, Plastiken mit Bezug
auf literarische Quellen und menschliche Korperfragmente. Die ersten eigen-
standigen plastischen Arbeiten, die 1981 entstehen, sind der letzten Gruppe zu-
zurechnen: der Fufy eines Fiirsten, eine Nymphe (ein weiblicher Torso) eine
Landschaft mit schwarzem Pfeil (suggeriert einen Kopf) und eine Hand. Wie
bereits mehrfach in der Sekundérliteratur herausgestellt wurde, sind die Werke
durch einen kubistischen Stil charakterisiert:''* Sie sind grob bearbeitet und mit
vielen Ecken und scharfen Kanten versehen, die sich in der Gesamterscheinung
sogar zu Kratern herausbilden. Es entsteht der Eindruck, als seien die Plastiken

aus einem Material wie Holz gehauen, das eine grobe Oberfldchenstruktur be-

109LurErTZ, ScHwERFEL 1989, S. 47.

110Ebda.

111Ebda. Er benutze Bronze, weil ihm der Oberflachencharakter von Sandstein oder Marmor
zu ,,schwerfillig™ sei und seine Skulpturen ,,schnell geschehen® miissen ,,mit leichten,
schnell trocknenden Materialien [...]“.

112Ruprorr 1995, S. 23. Allerdings sei betont, dass es sich bei der unorthodoxen Vorgehens-
weise und dem spielerischen Umgang mit der Bildhauerei um ein typisches Merkmal von
Maler-Bildhauern handelt. Dies wurde bereits als solches herausgestellt (Prar 2008, S. 24).

113CARreNDENTE 1995, 0.S.

114Zum Beispiel bei Gonr 1986 und ScHAuER 1986.
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giinstigt. Besonders augenscheinlich ist dies bei der Nymphe (Abb. 29). Sie
steht auf einem Sockel, der eine Fortsetzung der Beine andeutet. Gerade so, als
miisste man ihre restliche Form noch aus dem Holzstiick herausarbeiten. Dieser
Eindruck tiuscht, denn alle genannten Werke sind zwar aus Gipsblocken'" ent-
standen, aus denen der Kiinstler die Form herausschilte, anschlieBend wurden
sie jedoch in Bronze gegossen.''® Markus Liipertz kniipft in den friihen Ar-
beiten an die Vorgehensweise seines Kiinstlerkollegen Georg Baselitz an, der
1980 mit dem holzernen Modell fiir eine Skulptur auf der Biennale in Venedig
fiir Aufsehen gesorgt hatte und seitdem meist grob behauene Holzskulpturen
ausstellt.

Die Reihe der Korperfragmente setzt sich fort in der Serie der Kopfe, die als
Biirger von Florenz (1983) zusammengefasst sind. Auch sie sind grob geformt
und manchmal gar bis zur Unkenntlichkeit (vgl. z. B. Touriste) deformiert.
Meist zeigt sich ihre Hauptansicht im Profil und darauthin sind sie auch farbig
bemalt (das zeigt sich besonders bei Der Mohr). Diese Serie entstand aus diin-
nen Styroporplatten, aus denen Liipertz den Umriss der Kopfe herausbrach,
und dann entsprechend veriinderte und ergéinzte.'"’

Bereits in der Nymphe motivisch vorbereitet, erarbeitet Liipertz 1981/1982 die
Plastik Standbein — Spielbein, die aus einem fast 3,20 m hohen Gipsblock her-
ausgeschlagen'® wurde, und ebenfalls der Gruppe der Korperfragmente zuzu-
rechnen ist. Dieses Werk, welches sich mit einem klassischen Topos der Bild-
hauerei auseinandersetzt, dem Kontrapost, setzt den Anfangspunkt zu einer bis
heute andauernden Beschiftigung mit der Antike und dem damit verbundenen
klassischen Formenrepertoire, dem menschlichen Kdorper.

Zu der Gruppe der Plastiken mit Bezug auf literarische Quellen gehdrt die acht-
teilige Serie Alice im Wunderland, die ebenfalls 1981 entstand. Der Serie waren
48 Olbilder und zahlreiche Zeichnungen vorausgegangen, aus denen Liipertz
acht Motive auswihlte, um sie dann, meist in Isolation eines einzelnen Elemen-

tes, dreidimensional umzusetzen. Dabei sind weder die Geméilde noch die Plas-

115Franzke 1986, S. 32.

116Ausst.Kar. 1996 weist daraufhin, dass Liipertz die ,,angestrebte formale Hérte nur durch
Herausschlagen bzw. Herausschneiden erreichen kann, nicht aber durch aufbauende Model-
lierung einer weichen Tonmasse®. Aus dem Grund verwende Liipertz Gipsblocke, aus de-
nen er die Form mit Sége und Beil (wie bei Standbein-Spielbein) herausarbeitet (111).

117Ausst.Kar. 1996, S. 115.

118FraNzkE 1986, S. 33.



tiken als Illustrationen der Geschichte von Lewis Carroll zu verstehen. Der
Kinstler spielt hier mit Assoziationen und Gedanken. Die Titel der Werke sind
demnach auch Zitate der Erzdhlung, jedoch ohne inhaltlich einen Sinn zu ma-
chen. Sie sind dem Kontext entrissen und ebnen den Weg zu einer freien Asso-
ziation und Interpretation. Die Plastik Es!/ Versetzte die Maus ziemlich scharf
beispielsweise zeigt ein Ei im Eierbecher neben einer von einem Tuch
verdeckten Form. Thre Formen sind, im Gegensatz zu den Korperfragmenten,
sauber und glatt bearbeitet. Das hidngt auch damit zusammen, dass die Form
nicht aus einem Gipsblock herausgeschlagen ist, sondern verschiedene Teile
mit Gips und Modelliermasse zu einem Ganzen zusammengefiigt wurden.'”
Auflerdem sind die Bronzen zeichnerisch bunt glanzend bemalt und die Ober-
fliche, anders als noch bei den ersten Plastiken, komplett mit Farbe bedeckt.
Kombinationen von Plastik und objet trouvé schlieBen unter anderem Werke
wie Hommage a Beuys 1968 (Biafra) oder Fe-tisch (1984) ein. Bei dem letzt-
genannten dienen eine Kabeltrommel und verschiedene Blechteile und Bronze-
stiicke als objet trouvé und seine Beuys-Bewunderung stellt Liipertz zur Schau,
indem er einen alten Holztisch mit einer Filzunterlage und einer flachen Bron-
ze aus Besteck und Geschirr belegt.'*

So verschieden die Plastiken der drei vorgestellten Gruppen auch sind, auf for-
maler Ebene ist zusammenfassend festzuhalten, dass alle besonders durch ithren
Herstellungsprozess gekennzeichnet sind. Die Materialwahl des Gussmodells
und die daraus entstehenden Moglichkeiten der Bearbeitung haben signifikante
Auswirkungen auf die spdtere Form und Wirkung der Plastik. Auflerdem sind
(fast) alle Plastiken bemalt, wenn auch die Bemalung vom Kiinstler unter-
schiedlich eingesetzt wird: sie kann das Material komplett verdecken und die
Plastik wie ein Gemélde wirken lassen (besonders bei der Serie Alice im Wun-
derland). Die Farbe kann auch die plastischen Gegebenheiten souverédn iiber-
spielen wie es Armin Zweite beziiglich der Biirger von Calais bemerkt'' oder
Gegensitze glétten und vereinheitlichen wie bei den Assemblagen.

Eine weitere Gruppe, die den drei knapp vorgestellten hinzugefiigt werden

muss, ist die der Rezeptionen und Paraphrasen der aus der Kunstgeschichte be-

119Ausst.Kar. 1996, S. 113
120Ausst.Kar. 1996, S. 116 f.
121Ebda., S. 115.
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Abb. XI: Titan,

Bronze, bemalt,

253 x 59 x 196 cm, 1986.
Abb. aus: Ausst.Kat. 1986, S.2.

Abb. XII: St. Sebastian,
Bronze, bemalt,

223 x 78 x 92 cm, 1987. Abb.
aus: Ausst.Kat. 1995.




kannten Motive. Innerhalb der Gruppe ldsst sich ein grofer Bereich unter dem
Begrift Antikenrezeption zusammenfassen. Exemplarisch fiir diesen Teil wird
im Folgenden die Serie der Mythischen Sieben vorgestellt, die den Beginn der
Beschiftigung mit antiken Figuren markiert. Zudem spielt sie aufgrund ihrer
thematischen Verbindung zum Herkules eine wichtige Rolle bei dessen
Einordnung. = Zunichst = werden  charakteristische = Merkmale  der
Antikenrezeption bei Liipertz herausgearbeitet und iberpriift, ob diese
Spezifika auch auf die Figur Herkules zutreffen. Im Anschluss daran werden
Unterschiede und Gemeinsamkeiten des Herkules 2003 und der kolossalen

Aluminiumplastik hervorgehoben.

Die Serie der Mythischen Sieben und die Antikenrezeption im Werk Liupertz'

Die 1981 entstandene Plastik Standbein-Spielbein markiert den Beginn einer
intensiven Auseinandersetzung mit klassischen Formen wie dem Kontrapost.
Einige Jahre spiter (1985-1990) entstehen daran ankniipfend sieben bronzene
Monumentalplastiken'?, die Liipertz als die Mythischen Sieben zusammen-
fasst: Ganymed (1985), Hirte (1986), Titan (1986), St. Sebastian (1987), Pro-
metheus (1989), Apoll (1989) und Clitunno (1989-1990).'* Fast alle haben eine
Auflage von mehreren Exemplaren,'** sind jedoch durch ihre Bemalung indivi-

dualisiert'?

. Die meisten befinden sich in Privatbesitz, Apoll jedoch war eine
Auftragsarbeit fiir die Alte Oper in Frankfurt und steht dort in einer Nische des
Hindemith Foyers. Exemplarisch fiir diese Gruppe werden im Folgenden die
Arbeiten Titan und St. Sebastian vorgestellt.'*

Bei der Konstruktion des 7Zitanen greift Liipertz auf Gestaltungselemente der

122Die Bezeichnung ,,Monumentalplastiken* bezieht sich, in Abgrenzung zu Kolossal- und
Kleinplastiken, auf die GréBe der Figuren.

123Der Ausst.Kar. 1995 beschiftigt sich fast ausschlieSlich mit diesen Plastiken. Dariiber
hinaus sind in dem Katalog auch viele Entwurfszeichnungen abgedruckt, an denen sich
teilweise die Entwicklung der Plastiken ablesen und ihre ausgefiihrte Form erkléren ldsst.

124Ausst.Kar. 1995, S. 82 ff.

125Alle Figuren (abgesehen vom Apoll) wurde mehrfach gegossen und sind — das ist anzuneh-
men, weil Liipertz dies auch bei vorherigen Plastiken so handhabte — individuell bemalt
(Prat 2008, S. 237). Da von den verschiedenen Farbfassungen keine Abbildungen vorlagen,
muss der Teil der Bemalung in den folgenden Ausfithrungen ausgeklammert werden.

126Die Beschriankung findet statt, um eine tibermafBige Wiederholung der vorhandenen Fachli-
teratur zu vermeiden. St. Sebastian, wurde ausgewahlt, weil auch er lediglich einarmig ist
und damit in einem formalen Zusammenhang zu Herkules steht und Titan steht stellvertre-
tend fiir die mythologischen Figuren der sieben Plastiken und kann inhaltlich auf den Her-
kules bezogen werden.
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Archaik zuriick. Besonders der fiir die archaische Plastik kennzeichnende
strenge Aufbau und das Statuarische zeigt sich in der Figur des Titanen (Abb.
XI):'*" Der Korper ist in ein System von Vertikalen und Horizontalen gepresst

und radikal auf eine frontale Ansicht gebracht.'*®

Die Beine sind jedoch nicht
nach vorne, sondern wie der linke Arm seitlich ausgerichtet und stehen zudem
parallel zueinander. An einigen Stellen ist die Oberfldche der Gestalt stark zer-
furcht, so dass die einzelnen Korperteile wie isoliert voneinander erscheinen,
was besonders am Riicken deutlich wird. Da kein weiteres Attribut die Gestalt
auszeichnet, bleiben die starre Spannung der Korperglieder in die Koordinaten
und die parallele Beinstellung die markanten Merkmale. Der Kiinstler Liipertz
bedient sich bei seiner Figurenerfindung verschiedener Seiten:'?’ Einerseits
greift er signifikante, allgemeine Merkmale einer archaischen Statuette auf wie
das Standmotiv, die blockhafte Erscheinung und die Vieransichtigkeit und re-
duziert seinen Titan auf das Wesentliche. Auflerdem kann in der archaischen
Plastik das Vorbild fiir die auffillige parallele Beinstellung des Titanen gesehen
werden. Die formale Anndherung geschieht andererseits {iber die klassische
Statue Poseidon/Zeus vom Kap Artemision um 460 v. Chr. (Abb. 30) des Athe-
ner Nationalmuseums, einer Goétterfigur, die mit der rechten Hand soeben aus-
holt, um etwas zu schleudern. Liipertz orientiert sich an dem Aufbau der klassi-
schen Figur und setzt auch seinen 7itan in das Netz aus Horizontale und Verti-
kale. Andere Charakteristika der Statue, wie der athletische Korperbau oder ein
Attribut interessieren Liipertz offensichtlich nicht.

Inhaltlich verweist er mit dem Titel auf die als Titanen bezeichneten zwdlf Kin-
der der Urahnen aller Gétter, die dhnlich wie die Giganten als Gegenkrifte zu
der von den olympischen Géttern versinnbildlichten Weltordnung fungieren.

Die Schonheitsideale und Korpergestaltungen, die durch die Verweise auf die

127RupLorr 1995, S. 21.

128Ebda.

129Die antike Statue fithren HeroLp 2001, S. 138 und Wonscue 1996, S. 13 als Vorbild an,
ohne jedoch eine Erklarung zu bieten wie sie zu der Einschitzung kommen. Wunscue 1996
bildet gleichzeitig einen blitzschwingenden Zeus der Miinchner Glyptothek ab, eine archai-
sche Statuette, allerdings ohne im Text auf den Verweis einzugehen (35). Das von Wiinsche
durch eine Abbildung angedeutete Vorbild greift dann Krucer 2004 auf (91). Ihr Einwand
scheint berechtigt, das Vorbild fiir den Titanen nicht nur in einer klassischen, sondern auch
(und moglicherweise ausschlieflich) in einer archaischen Statue zu suchen. Sie pladiert fiir
das archaische Vorbild des Biltzeschleudernden Zeus, weil dieser parallele Beine aufweist,
die als markantes Merkmal auch bei dem Liipertzschen Titan eine signifikante Rolle spie-
len.



Mythologie und die klassische Plastik angesprochen sind, wandelt Liipertz ins
Gegenteil um: die aktive, elegante und athletische Figur wird zu einem stati-
schen, nahezu unbeweglichen Korper modelliert. Auch beim 7itan spiegelt die
Oberflache den Herstellungsprozess wieder: das Modell fiir die Plastik wurde
aus Holzleisten und Brettern zusammengesetzt."*’ Die Materialien geben ihre
Steitheit und Inflexibilitdt an die Figur weiter. So steht der 7itan méchtig, aber
unbeweglich im Raum und das, was noch fiir die Vorbilder charakteristisch
war, ist es flir die Liipertzsche Ausfiithrung nicht mehr.

Die Plastik St. Sebastian (Abb. XII) bezieht sich nicht auf ein mythologisches
Thema, sondern auf den aus der Hagiographie bekannten Mirtyrer Sebastian,
der fiir seinen Glauben kidmpfte und wegen seiner christlichen Uberzeugung
von Bogenschiitzen getotet wurde. Bei der Darstellung von Markus Liipertz er-
innert nichts an die konkrete Geschichte und das todliche Ende Sebastians. Die
Figur hat einen schmichtigen Korper und ist am Brustkorb so schmal, dass sie
kaum lebensfihig erscheint. Zudem ist sie entmannt und am linken Arm ampu-
tiert. Den rechten Arm hat die Gestalt um den Kopf gelegt. Das Gesicht ist un-
natlirlich deformiert und in die Breite gezogen, die Augen sind weit aufgeris-
sen, der Blick ist starr nach vorne gerichtet. Hinter dem lichelnden Mund sind
Leiden und Angst nur zu erahnen. Der Sebastian, der in der Kunstgeschichte
oft an einen Baum oder eine Architektur gefesselt und mit Pfeilen durchbohrt
dargestellt wird,"”! ist bei Liipertz auch ohne Bogenschiitzen und Pfeilen bose
zugerichtet. Er ist mit seinem krénklichen, grob modellierten Korper nackt dem

132

Betrachter ausgeliefert, hat bereits eine ,,gewaltige Beule*'>* und kann sich le-

diglich durch seinen rechten Arm schiitzen, der wie Herold bereits mit Verweis
auf die kunsthistorische Ikonographie herausstellte das Leiden symbolisiert'*
und Hinweis auf das Opfertum ist"**. Inhaltlich konnte ein Zusammenhang her-
gestellt werden zwischen dem geschundenen Koérper, dem auffilligen Armges-
tus und dem darin ausgedriickten Leiden der Liipertz-Figur und dem Heiligen,

der qualvoll sterben musste. Das Leidensmoment konnte jedoch auch auf viele

130Gonr 1986, 0.S.

131So zum Beispiel bei Andrea Mantegnas Heiligen Sebastian, Kunsthistorisches Museum
Wien, um 1640.

132KronsaGer 1995, S. 75. Das konnte nicht tiberpriift werden, weil der Autorin eine seitliche
Aufnahme des St. Sebastian nicht zugénglich war.

133Herorp 2001, S. 139.

134KroNiAGER 1995, S. 75.
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andere Figuren zuriickgefiihrt werden."** Letztendlich besteht die einzige ein-
deutige Gemeinsamkeit in der identischen Bezeichnung der Plastik und der
Heiligenfigur.

Die fiinf weiteren Plastiken der Serie kénnen, so wie an St. Sebastian und Titan
gezeigt, auf ein wesentliches Attribut oder eine charakteristische Geste zuge-
spitzt werden. Sie beziehen sich durch ihren Titel ebenfalls auf Gétter (Apoll,
Prometheus) oder andere Gestalten der mythologischen (Ganymed) oder christ-
lichen (Hirte) Geschichte. Lediglich die Figur des Clitunno bildet eine Ausnah-
me, da sie eine Personifikation des Flusses Clitunno darstellt (die Quelle ent-
springt in der Gemeinde Campanello sul Clitunno, Umbrien)."*® Der Betrachter,
der aufgrund des Titels eine konventionell anmutende Plastik und die Illustrati-
on einer mit der Titelperson verbundenen Geschichte erwartet, wird jedoch
zwangsldufig enttduscht.””’” Die Figuren sind vielmehr das Gegenteil dessen,
was der Betrachter erwartet. Sie sind weder als heroische noch als triumphie-
rende Gestalten dargestellt, sondern zeichnen sich vor allem durch eine grobe
Modellierung der Oberfliche oder/ und einen verfremdeten bzw. verformten
Korper aus. Die Deformation des St. Sebastian ist auf die Spitze getrieben: ihm
fehlt ein Arm. Eine dhnliche Amputation vollfiihrte Liipertz lediglich noch an
den Figuren Daphne, Mozart, Salieri, Krieger und schlussendlich am Herku-
les. Wahrend der rechte Arm der Daphne (Abb. 31) noch als Stumpf angedeu-
tet und bei Mozart (Abb. XIX) und Salieri noch der linke Armansatz zu erken-
nen ist, fehlt der linke Arm des Kriegers (Abb. 32) und des Herkules vollstan-
dig.”® Es ist damit auch evident, was Hapkemeyer feststellte: Liipertz' ,,Aufga-
be ist es, Vollendung zu schaffen, allerdings nicht im Sinn des Harmonisch-

Schonen, sondern im Sinn einer ganz personlichen, Gegensétze und Spannun-

135RupLorr 1995 verweist auf die ,,zahlreichen Stilkonnotationen des Motivs und das ,,breite
Repertoire an Klagebildern der Kunstgeschichte®, das aufgegriffen wird (24).

136Clitunno tritt lediglich in der lokalen antiken Dichtung auf und wurde bislang nicht wie die
anderen ,Namenspatronen’ mehrfach in der Bildenden Kunst rezipiert. ELsen 1995, S. 57,
Anm. 1.

137Ausst.Kart. 2010c, S. 8.

138 Auffillig ist, dass den Liipertzschen Plastiken immer die Arme fehlen. Es gibt keine Figur,
der ein anderes Korperglied fehlt, was auch fiir alle kleinplastischen Entwiirfe des Herkules
zutrifft. Es stellt sich also die Frage, wieso Markus Liipertz wiederholt die Arme abtrennt.
Moglicherweise ist die Antwort simpel und die Entscheidung hat praktische Griinde: Der
Kiinstler steht vor erheblichen statischen Schwierigkeiten, will er einer Standfigur ein Bein
entfernen. Die Problematik kann er bei der Abtrennung eines Armes umgehen und trotzdem
ist die Verstimmelung des Korpers offensichtlich.



gen, ja bewuBt das HaBliche und den ,Fehler’ einbeziehenden Asthetik.“'** Bei
den Figuren Judith (Abb. 37) oder Frau mit Krug wird zudem deutlich, dass
mal mehr, mal weniger verschobene Proportionen ein Gestaltungsprinzip Lii-
pertz' darstellen und immer wieder die Form der Arbeiten bestimmen. Inhalt-
lich zeichnen sich die Plastiken dadurch aus, dass die narrativen Elemente
meist getilgt sind. Bei denen, die noch eine Verbindung zur Geschichte der
titelgebenden Figur herstellen, sind es dann nicht die positiven Merkmale, die
sich Liipertz heraussucht. Sein Fokus liegt auf dem schwachen, verletzlichen,
tragischen Moment der Figur, was besonders bei Prometheus'’ oder St. Sebas-
tian nachzuvollziehen ist. Zweite nennt es, das ,,noch nicht entdeckte[...] Mo-
ment*, welches Liipertz im Werk zu vergegenwirtigen versucht.'!

Die Mythischen Sieben werden in der Fachliteratur von unterschiedlichen Er-
klarungsansédtzen und Deutungsversuchen begleitet. Sie werden als entheroi-

sierte Helden bezeichnet'*

und Kersten registriert eine ironische Darstellungs-
weise'”. Was hinter der ,,,Ironisierung und Verhohnepiepelung’ des humanisti-
schen Themas und [...] des Betrachters“ stehe, fragt Rudloff.'** Sie erkennt,
dass es die Illustration sei, der Liipertz mit seinen Darstellungen eine Absage
erteilen wolle, um sich so besonders von der Kunst im 6ffentlichen Raum abzu-
grenzen, die ,,Darstellung auf Kosten von Bildhaftem miBbraucht“.'* Von Lii-
pertz' Arbeiten als ,Anti-Illustrationen’ geht wohl auch Herold aus, wenn sie
bemerkt, dass der Kiinstler nicht antike Helden und mythische Geschichten
versinnbildlichen wolle. Sie kommt aber, im Gegensatz zu Rudloff, zu dem

Schluss, dass Namen und mythologische Referenzen wie die Antike vielmehr

als leere Hiille benutzt wiirden, um formale Probleme zu 16sen.'*® Auch Gohr

139HAPKEMEYER 1995, 0.S.

140Auf die Plastik Prometheus geht besonders Herorp 2001 ein (139-141).

141 Ausst.Kart. 1996, S. 120.

142HEeroLp 1995, S.36.

143KersteN 1995, S. 47 und 49. Er bemerkt die Ironisierung der klassischen Schénheitsideale.
Zu einem anderen Schluss kommt Krucer 2004 bei der Analyse des Antikenbezugs im Ge-
maélde Friihling: Lipertz rezipiere keine Prototypen der Kunstgeschichte und der ,,Riick-
gang auf die Archaik war kein blofes Ironisieren der antiken Tradition, denn die formale
Verwandtschaft des Liipertzschen Archaismus teilt Strukturmerkmale mit der griechischen
Archaik. [...] Mit der Rezeption bestimmter antiker Vorbilder konnte Liipertz vielmehr ein
innerbildliches Verweissystem aufbauen, das bei aller Offenheit als Metapher auf seine ei-
gene Arbeit und Intention gelesen werden kann.“ (98)

144RupLorr 1995, S. 20.

145Ebda.

146HeroLD 2001, S. 137.
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stellt seine These vor dem Hintergrund einer Kunst auf, die Narration verneint:
Er gelangt zu der Uberzeugung, dass Liipertz' Gestalten nicht ,,vornehmlich Er-
innerung an Vergangenes wecken [sollen], sondern unter den Namen antiker
oder biblischer Gestalten zeitlose Typen menschlicher Fahigkeiten und
menschlichen Verhaltens vergegenwirtigen.'” Welche Fihigkeiten und
Verhaltensweisen dargestellt sind und wie die Versinnbildlichung méglich ist,
wenn das erzéhlerische Moment der Figuren meistens getilgt ist, bleibt
ungekldrt. Exemplarisch fiir andere Deutungsversuche sind die Erklarungen
von Fiege/Klee. Sie restimieren mit Riickgriff auf Aussagen Liipertz'
Folgendes: ,,Die auf das Formale reduzierten Parallelen [der Plastiken zur
Antike, Anm. d. V.] stiitzen die Behauptung von der ikonografischen
Bedeutungslosigkeit, auf die Liipertz entgegen aller Interpretationsansitze zu
denen die Betitelungen verfithren, immer wieder verbal verweist. Neben
Fiege/Klee eignen sich auch andere Autoren unkritisch Aussagen des Kiinstlers
an, ohne Distanz zum Gegenstand zu bewahren.'*® Um sich dem #sthetischen
Gestaltungsprinzip Liipertz zu ndhern, operiert die Fachliteratur auf
philosophischer Ebene mit Nietzsche'” und Begriffen wie der
,,.Gegenisthetik“'*, ohne die Beziige jedoch zu spezifizieren. Ebenfalls ohne
weitere Erlduterungen wird ein Manifest Liipertz' aus dem Jahr 1968 zu Rate
gezogen, dessen Titel lautet: ,,Die Anmut des 20. Jahrhunderts wird durch die
von mir erfundene Dithyrambe sichtbar gemacht“.">' Gohr schlussfolgert, dass
Liipertz so programmatisch festgehalten habe, dass er nicht die Schonheit
zeigen wolle."?

Herold macht einen Vorschlag, der die dsthetischen und formalen Auffilligkei-
ten zu einer iibergeordneten Deutung zusammenfassen und einen Hinweis auf
das ,Warum?’ liefern kann. Sie versteht die Mythischen Sieben als Liipertz' ei-

genen Olymp, ,.eine Art Gegengétterwelt“.'” Die Gestalten werden so, fiihrt

147Gonr 2010, S. 312.

148Siehe Exkurs im Anhang ,,Bemerkungen zum Gespréch Liipertz — Schwerfel .

149FEGe/KLee 2002, S. 79; HapkeMmEYER 1995, 0.S.; KErsTEN 1995, S.50.

150KEersTEN 1995, S. 50. Kersten spricht im Hinblick auf den Apoll von der ,,Wirksamkeit einer
Gegendsthetik™ (47). Lupertz kniipfe zwar einerseits an antike Tradition an, andererseits
ironisiere er die klassische Schonheit und verfolge damit eine gegenésthetische Haltung
(47). Eine konkrete Beschreibung der, sich auf Nietzsche berufenden ,,Gegenésthetik® und
der Adaption auf das Liipertzsche Werk bleibt Kersten dem Leser jedoch schuldig.

151Gonr 2010, S. 309. Auch Kersten 1995, S. 53.

152Gonr 2010, S. 309.

153Herorp 2001, S. 137. Ganz dhnlich argumentiert Schurz-Horemann 1991. Sie bezieht jedoch



man den Gedanken weiter, zu Teilen einer persdnlichen Ideenwelt'**. Der
Kiinstler baut sich eine andere, kiinstliche Welt auf, deren Bewohner er sich
selbst aussucht und die er nach seinen Vorstellungen, gottihnlich,'® formt.
Dabei geht es Liipertz sicher nicht um die korrekte Darstellung der
(historischen) Figur, also nicht um deren Illustration, so wie mit Hilfe der
angefithrten Autoren dargelegt, sondern um die konzentrierte Darstellung
dessen, was die Figur — nach Liipertz — auszeichnet: Thr Leiden (Sz. Sebastian)
oder ihre Schwere und Unbewegtheit (7itan). Dabei wird Geschichte von
Lipertz als Stimulansmittel benutzt, die den Anstol zur kiinstlerischen Idee

liefert!*®

und die er als frei verfligbares Reservoir von Motiven und
Gestaltungsprinzipien ausschopfen kann. Der Bezug zur kunstgeschichtlichen
Tradition, zu Motiven und Darstellungsweisen bleibt so immer Teil seines
Werks. Mit Hilfe der Zusammensetzung und Uberlagerung von Zitaten und
Quellen gelangt der Kiinstler zu eigenwilligen Neuinterpretationen der
biblischen oder mythologischen Gestalten. Liipertz konstruiert Geschichte neu,
indem er Mythen und kunstgeschichtliche Ikonographie zum Thema macht und
so fiir die Gegenwart aktualisiert’”’. Damit bewiltigt und interpretiert er die
Frage: Welche Rolle nehmen die Gestalten im Hier und Jetzt ein? Welche
Bedeutung konnen sie fiir uns haben? Liipertz arbeitet sich an der Tradition und
Vergangenheit ab und dekonstruiert mit allen Mitteln die antike Schonheit und
Formeneleganz. Die Mythischen Sieben verlieren ihre Erkennungsmerkmale,
werden verstiimmelt und deformiert bis sie kaum mehr lebensfahig erscheinen.
Schlussendlich verkdrpern sie nicht mehr das, was sie einmal waren und Zitan
oder St.Sebastian werden gar zu passiven und funktionslosen Geschopfen.

Auch der Herkules stellt eine Figur dar, dessen Charakter nicht mehr der der

alle Plastiken Liipertz' mit ein, wenn sie von der Realisierung einer ,,Gegen-Welt®, einer
,Utopie* (26) spricht.

154Es wurde bewusst darauf verzichtet, den Begriff der ,,Individuellen Mythologie* einzubrin-
gen. Ein Uberblick iiber die Verwendung des Begriffs in einem Exkurs macht deutlich, dass
der Terminus mehr Ungenauigkeiten ins Spiel bringt, als klart. Aus diesem Grund wird auf
die Verwendung verzichtet.

155Siehe dazu Kampmann 2006, die aufgrund von Aussagen Liipertz zusammenfassen kann,
dass sich Liipertz als gottgleicher Schopfer empfindet (212 f.).

156Fucus 2006 macht auf die Bedeutung der Geschichte als Rezeptionsstimulans und provo-
zierendes Mittel aufmerksam und verweist auf eine Aussage Liipertz' (73).

157,,Einerseits geht es Liipertz offenbar um Rekonstituierung der menschlichen Figur als ganz-
heitliche Gestalt und Evokation bzw. Aktualisierung ihrer archaischen und mythischen Be-
deutung.* Ausst.Kat. 1996, S. 118.

63



64

antiken Heldenfigur entspricht. Er ist keine heroische und kriftige Figur mehr,
sondern das Gegenteil. Im Heute hat er seine Rolle als minnlicher Held

verloren.

Der Herkules 2003

In der bereits angesprochenen Herkules-Plastik, die Liipertz 2003 schuf
(Abb. XIII, siehe Kap. 1.2.), sind das narrative Element und die physische Voll-
standigkeit der Plastik noch gegeben. Das Lowenfell, welches dem Herkules
iiber der linken Schulter liegt und bis auf den Bauch ragt und die Keule, die un-
ter der linken Achsel und auf einem Baumstumpf ruht, sind herkémmliche At-
tribute des Herkules und weisen eindeutig auf seine Heldentaten hin. AuB3er-
dem ist die Plastik von 2003 vollstindig, d.h. mit zwei Armen und Keule, mo-
delliert und in Teilen bereits so geférbt wie der Herkules von 2010: Haare und
Bart sind Blau und nur die Attribute sind noch in einem auftélligen Gelbton be-
malt, wihrend der Korper zuriickhaltend fleischfarben bemalt ist. Das Gesicht
ist hinter roter Farbe nahezu vollstindig verdeckt, nur die Augen sind ausge-
spart, und der Mund verliert seine Form in der blauen Farbe des Bartes. Eine
Gesichtsmimik ist daher kaum nachzuvollziehen. Das Rot im Gesicht wirkt al-
lerdings aggressiv und erinnert an das deutsche Sprichwort ,,JJemand ist rot vor
Wut®.
Schrittmotiv und Koérperhaltung hat Markus Liipertz augenscheinlich von der
fritheren Ausfithrung des Herkules tibernommen und auch die Bemalung dhnelt
sich. Allerdings wird aus dem hochroten Kopf, ein nur in Teilen bemaltes Ge-
sicht, welches nicht durch Aggression auftillt, sondern wie bereits beschrieben,
durch ein lieblich weibliches Aussehen besticht. Weitere signifikante Unter-
schiede bestehen in den Attributen und der Modellierung: Lowenfell und Keule
sind nicht mehr oder nur noch zum Teil vorhanden. Hinzu kommt bei der Alu-
miniumfassung eine Schildkréte. Und wihrend sich bei dem Herkules 2003
noch eine korperliche Kraft entwickeln kann, steht die Aluminiumplastik ,be-
hindert’ dar. Der Kiinstler entwickelt also die Darstellung des Herkules fiir den
Auftrag der THS Wohnen GmbH weiter, in dem Sinne, das er auf bereits ange-

legtes Formenrepertoire zuriickgreift, um es dann zu demontieren.



Abb. XIII: Herkules, Bronze,
bemalt, 126 x 45 x 45 cm, 2003,
Privatbesitz.

Abb. aus: Bleyl 2009, S. 60.
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Das Gedicht ,Herkules” von Markus Lipertz

Neben der malerischen und bildhauerischen Arbeit gehdren auch Musik
und vor allem Lyrik zum kiinstlerischen Schaffen von Markus Liipertz. Im
Laufe seines Lebens hat er immer wieder Gedichte in kleinen Sammelbénden
veréffentlicht. Einige von ihnen sind so populir, dass sie bis heute als Quellen
zu Rate gezogen werden. Wenn beispielsweise die Frage der Bedeutung der
Plastik bei Liipertz erortert wird, wird gerne das Gedicht ,,Der Spaziergang* zi-
tiert, das 1986 im Ausstellungskatalog zu ,,Markus Liipertz. Skulpturen 1981-
1986 abgedruckt wurde. Der Kiinstler beschéftigt sich jedoch nicht nur mit
allgemeinen Themen, sondern wird auch durch seine eigenen Gemilde und
Plastiken zu Gedichten inspiriert, die dann oftmals innerhalb eines Ausstel-
lungskatalogs in Verbindung mit dem Kunstwerk publiziert werden. Armin
Zweite beschreibt in einem Essay iliber die Gedichte Liipertz', dass sie zwar
einen ,,nebensichlichen, aber keineswegs unwesentlichen Aspekt seines Schaf-

fens* ausmachen.'>®

Und Markus Liipertz bemerkte in dem Gespriach mit
Heinz-Peter Schwerfel: ,,Eigentlich sollten wir Maler uns nicht duern. Die
einzig zulissige Verbalisierung fiir uns ist das Gedicht.“'>” Im Jahr 2010 wurde
im Rahmen eines Katalogs zur Ausstellung ,,Dudler-Ottner-Petzinka-Schultes:
Baukunst an der Kunstakademie Diisseldorf* in der Akademie Galerie das Ge-
dicht ,,Herkules* verdffentlicht. Dort befindet es sich auf einer Doppelseite mit
der Simulation des Herkules auf dem Nordsternturm und gleichzeitig innerhalb
des Kapitels iiber Karl Heinz-Petzinka und somit in Nachbarschaft zu einem
Text, in dem die Bautétigkeit des Professors fiir Baukunst vorgestellt und resii-
miert wird. Nachstehend ist ein Aufsatz abgedruckt, der auf das Nordsternturm-
projekt hinweist, aber vor allem die Ausstellungsrdume beschreibt und die aus-
gestellten Stiicke in Kontext zueinander stellt. Um den Aussagen Liipertz'
nachzugehen und den Stellenwert des Gedichtes ,,Herkules* zu bestimmen,
wird es im Folgenden analysiert und seine Position zwischen theoretischem

Text und lyrischem Werk ermittelt.

158Zwerte 1986, S. 23. Bemerkungen zum dichterischen Werk mit Bezug auf Zweire 1986 ent-
halt auch Carenpente 1995. Zweite beschéftigt sich jedoch nicht nur mit den Gedichten,
sondern untersucht auch Teile der Reden und Interviews Liipertz' und stellt alles in einen
Zusammenhang. Daraus leitet er dann Grundideen des kiinstlerischen Denkens von Liipertz
ab.

159LuperTZ, ScuwerreL 1989, S. 63.



,,Herkules* von Markus Liipertz. Aus: Ausst. Kat. 2010a, 0.S.

Oh, laBt uns bauen!

Die Lichtgestalt

die Wolken greift

und bald

die Erde tragen hilft

den Apfel pfliickt,

der reif

ewige Jugend gibt

und schau'n

Prometheus,

der entriickt

dem Adler duldend harrt
erschlagen nun der Vogel

und verscharrt

im tannenhohen Wald

den Held hat Frauenkleid erwiirgt,
die Liebe war sein Feind,

nun haben die Gétter ihn zuriick
von Sterblichen beweint.

Uber zwei Musen

Fiir K.H.

Die Architektur ist immer Tréger,
ist immer Vorwand,

ist immer Mutter,

also ein elementares Phianomen.

Architektur ist Facette
und hat ein Problem mit ihrer Vielfiltigkeit.

Sie ist bedroht von ihrer Verwendbarkeit und Nutzen.

Ist die Architektur doch immer Wand,

Dach, Raum, Treppe, Fenster

und von schoner Landschaft abhingig.
Formen und Farben (Bildhauerei und Malerei)
sind eigene Elemente,

die ihren schonsten Glanz

mit der Architektur entfalten konnen.

Es gibt viele Wege fiir vollendete Situationen:
Eine Skulptur auf einem Hiigel,

eine Skulptur vor einem weitldufigen Horizont,
ein schéner Kopf aus Bronze

auf kleinem, idyllischen Platz

von grofier Architektur fast versteckt,

doch vom Monde hervorgeholt.

Eine Skulpturenallee,
mit Sockel,
auf denen Statuen winkeln und erzihlen.

Dann Deckengemdilde,
-Wandgemailde,
in himmelhochjauchzenden Architekturen.

Uber elegante Treppenhiuser thronende Heilige,
verweisen auf ein Universum,

in der Bildende Kunst und Architektur,
Schépfer und Inhalt sind.

Bis hin zum Bild,
zum schénen Bild an der Wand

einer eleganten Reihenhaussiedlung,

ist die Architektur,

wenn sie verantwortlich ist,

und sich dieser Verantwortung bewuft ist,
ein Triumph fiir Gedanken,
Wolkenkuckucksheime

und Treppen zu Wolken

an deren Enden die Kiinstler

nach den Sternen greifen.

Die Architektur ist nicht verpflichtet,
sondern die Architektur ist,

ist Wand, ist Haus

und das fasziniert,

in jeder Dimension vorhanden.

Die Architektur kennt keine Grenzen,
sie ist da technisch fundiert,

Bruder und Bauherr von Babylon.

Triaumt die Architektur iiber den Himmel hinaus,
traumt sie davon,

Treppen in das Erdinnere zu bauen,

aus schonsten Materialien

und mit feinstem Detail.

Die Architektur ist da,

wo sie losgelassen,

ist da wo sie frei,

Tanzboden auf dem Paare

oder Disziplinen die Moglichkeit haben,
sich zu verewigen.

Dieses Spiel zwischen der Wand,

die ein Dach trigt,

davor eine drohende Skulptur,

das Spiel

eine Wand durch Himmelblau und Wolken
und stiirzende Gotter,

sphérisch und zu Luft werden zu lassen,
Schwere und Gewicht

spielerisch der Luft zur Verfligung zu stellen,
ist erlebbare,

konstruierte und begreifbare Illusion.

Diese Illusion ist es,

die Kiinstler und Architekten zum Traumen bringen,
Traume die,

wenn diese Kiinstler Hand in Hand

eine schone Allee mit uralten Kastanien durchwandern,

und zwischen den uralten Stimmen anfangen,
bewohnbare Sockel
fur groBartige Kunst entstehen zu lassen.

Am Ende des Tages beleuchtet

eine einsame Laterne

diese beiden und eine verwunderte Eule,
die nachts gut sehen kann,

kritzelt mit ihren Krallen in Baumrinden,
Gesprichsfetzen,

die der Wind zu den geschwirzten
Wipfeln trigt.
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Das Gedicht ist in freien und unregelmifBig langen Versen verfasst. Es wech-
seln assoziative und bruchstiickhafte Satzfetzen mit vollstaindigen Sitzen. In-
haltlich lasst es sich in zwei Teile zerlegen: Es beginnt mit der Geschichte des
mythischen Helden Herkules, wobei die Heldentaten (,,die Erde tragen hilft“ —
Atlas, ,Apfel pfliickt* — Apfel der Hesperiden), seine Verbindung mit
Prometheus (,,Prometheus,/ der entriickt/ dem Adler duldend harrt* —
Prometheus wird von Herkules aus den Klauen des Adlers befreit) und sein
tragisches Ende anklingen (,,den Held hat Frauenkleid erwiirgt® —
Nessoshemd der Deianeira, ,,nun haben die Gotter ithn zuriick/von Sterblichen
beweint“ — Herkules wird durch seinen Tod auf den Olymp befordert).
AnschlieBend findet eine Zisur statt, die durch die Verszeilen ,,Uber zwei
Musen/Fiir K.H.* eingeleitet wird. Sie fungieren wie eine Uberschrift, da sie
inhaltlich und syntaktisch von den folgenden Zeilen abgegrenzt sind. Die
Widmung ,Fir K.H.“ konnte auf den Architekten Karl-Heinz Petzinka
hinweisen. Im Folgenden dann werden die ,,zwei Musen®, Architektur und
Malerei/Bildhauerei, einander gegeniibergestellt und ihre wechselseitige
Abhéngigkeit fokussiert. Architektur sei unter anderem von einer schénen
Landschaft abhingig, wohingegen Malerei und Skulptur unabhingig seien,

3

aber in Verbindung mit der Architektur ihren ,,schonsten Glanz“ entfalten
konnten. Als Beispiele fiir vollendete Synthesen von Architektur und Kunst
gelten unter anderem eine Skulptur auf einem Platz, Deckengemailde und
Wandgemalde, Treppenhduser mit Skulpturenschmuck und schlussendlich
Bilder an der Wand. Architektur koénne somit, wenn sie sich der Aufgabe
bewusst ist, Kunst einen Rahmen zu bieten, zur Vollendung der Kunst
beitragen. Damit wird zundchst der Idealfall beschrieben, der am Ende des
Gedichts als Traum und letztendlich als ,,Illusion* bezeichnet wird.

Beachtet man den Veréffentlichungszusammenhang ist es nicht verwunderlich,
dass Liipertz' Gedicht inhaltlich die Architektur fokussiert. Auch die Widmung
fiir den Architekten Karl-Heinz Petzinka spricht fiir diese Ausrichtung. Das Ge-
dicht ist jedoch mit ,,Herkules* betitelt und das, obwohl sich nur ca. 1/5 des
Gedichtes ausdriicklich mit dem Helden beschiftigen. Es scheint, als seien
zwei selbststandige Gedichte unter einem Titel zusammengefasst, denn eine in-

haltliche Verbindung zwischen den beiden Teilen wird nicht hergestellt. Die



Verkniipfung besteht lediglich fiir denjenigen, der weil, dass der Herkules auch
ein Kunstwerk ist, welches im Dialog mit einem Bauwerk steht.

Die Plastik mag aber fiir Liipertz der Ausloser fiir die Beschiftigung mit Archi-
tektur gewesen sein, was den Titel des Gedichtes und die ,Einleitung’ tiber das
explizite Beispiel erkldrt. Der zweite Teil ist dann vielmehr als allgemeiner
Kommentar zur Funktion und Aufgabe der Architektur zu lesen. AuBlerdem
klingt der Paragone an, der Wettstreit der Kiinste. Die Architektur wére dem
Gedicht nach eine untergeordnete Grofle, die der Malerei und Skulptur eine
Prasentationsfliche bietet und somit zur bereits angesprochenen Vollendung
der Kunst beitragen kann. Auf dem Nordsternturmgeldnde zeigt sich diese
Vorstellung Liipertz' im Zusammenspiel von vorgelagerter Betonkonstruktion
und Plastik: Der Betonturm rahmt den Herkules, indem das silbrige Grau der
Plastik im Material des ,Sockels’ wiederholt wird. Die Konstruktion ist
zuriickgenommen, so dass der Blick nicht abgelenkt wird und der Betonturm
fiir den Betrachter ein dem Kunstwerk dienender Baukorper bleibt, dessen
Zweitnutzung, die ErschlieBung des Nordsternturms, bei Betrachtung des
Herkules von vorne nicht ersichtlich wird.

Das Gedicht kann damit Zusammenhinge zwischen Baukorper und Kunstwerk
aufzeigen, gibt aber keine Hinweise auf Entstehungsumstinde oder die Bedeu-
tung, die der Kiinstler der Plastik zuweist. Der Text ist, neben seiner Funktion
als eigenstdndiges lyrisches Werk, als Teil einer dsthetischen Haltung Liipertz'
zu verstehen und zwar in der Art, wie es Armin Zweite in einem Essay iiber die

AuBerungen und Zitate Liipertz' herausstellte: als ,, Theorieersatz*.'®®

160Zwerte 1986, S. 23. GeLsHorn 2006, S. 211, gibt zu bedenken, dass Kiinstlertexte zwar als
kunsthistorische Quellentexte gelesen werden konnen, aber auch als theoretische Beitrige
analysiert werden miissen. Nur so kénne deutlich werden, inwiefern sich Kiinstlertheorie
von Kunsthistorikertheorie unterscheide und in welchem Zusammenhang sie stiinden.
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3.5. Die ikonographische Tradition des
Herkules

Ob ein konkretes kunsthistorisches Vorbild mit der Figurenerfindung
des Gelsenkirchener Herkules in Verbindung gebracht werden kann, soll im
Folgenden geklirt werden.'!
Wie schon erwihnt, sind sowohl die bronzenen Entwurfsplastiken, als auch der
Herkules 2003 mit Attributen ausgestattet, die eindeutig auf den
mythologischen Helden verweisen. Es sind ein Lowenfell und eine Keule auf
der einen, eine Keule und ein Apfel auf der anderen Seite. Bei der
Aluminiumplastik ist nurmehr die Keule zu finden. Innerhalb der zwolf
Heldentaten des Herkules spielen die genannten Attribute eine entscheidende
Rolle. Die Keule, die Herkules sich als Hirte schnitzt, benutzt er bereits bei
seiner ersten Tat, wo er den Nemeischen Lowen mit Hilfe dieser erschligt.'®
Das Lowenfell triagt er fortan als Zeichen des Sieges bei sich. Bei seiner elften
Tat gelingt es ihm durch eine List, die sogenannten goldenen Apfel der
Hesperiden aus einem Garten am Rande der Welt zu stehlen. Herkules'
Attribute, die sich immer wieder in der Kunstgeschichte finden lassen, sind
demnach die Keule, die allerdings auch anderen Figuren zugesprochen wird,'®
und das Lowenfell, aber auch Pfeil und Bogen, die Herkules von Apoll
geschenkt bekommt. Mit der Darstellung von Keule und Lowenfell greift
Liipertz bei seinen Figurenerfindungen also charakteristische Attribute auf. Der
Friichteraub dahingegen ist kaum ein Thema der Kunst'® und Herkules wird
selten mit den Apfeln dargestellt. Eine beriihmte Ausnahme bildet der Herkules
Farnese (Abb. XIV und Abb. XV).

161Dabei wird im Folgenden ausschlieBlich auf Herkulesdarstellungen in Form von
bildhauerischen Werken zuriickgegriffen. Vergleichbare zeitgendssische Beispiele von Re-
zeptionen des Herkules sind der Autorin nicht bekannt. KruGer 2004 hat Daten von 2000
Kunstwerken gesammelt und kann aufgrund dieser Basis eine grobe Auflistung der antiken
Figuren geben, die in der Kunst des 20. Jahrhunderts vertreten sind. In ihrer Liste wird Her-
kules nicht genannt (Anm. 16).

162Auch wenn einige ikonographische Handbiicher nicht die Keule bei der Schlacht mit dem
Lowen erwéhnen (z. B. Poescrer 2005), so triagt Herkules doch bei dem éltesten erhaltenen
Bildzyklus, den Metopen des Zeustempels, die Keule bereits in der ersten der zwolf Hel-
dentaten bei sich.

163 Allerdings ist die Keule auch Attribut der Omphale, die Herkules die Keule entreifit. Auch
Kain erschligt mit einer Keule seinen Bruder. Und das Lowenfell wird auch der biblischen
Figur Simson zugesprochen.

164PoescueL 2005, S. 332.



71

Abb. XIV und Abb. XV: Herkules
Farnese, Marmorkopie nach einer
Bronzefigur des Lysipp, 3,17 m
(mit Plinthe), Anfang 2. Jh. n. Chr.,
Museo Archeologico Nazionale,
Neapel, Vorder- und Riickenansicht.
Beide Abb. aus: Artstor.



72

Die Skulptur ist eine Marmorkopie einer Bronzefigur, die Lysipp als Hofbild-
hauer Alexander des GroBen schuf'® und heute im Museo Nazionale in Neapel
steht. Ein muskul6ser, wohlproportionierter und nackter Herkules steht neben
einem Felsen, auf dem eine Keule mit dariiber geworfenem Lowenfell abge-
stellt ist. Die Figur stiitzt sich mit der linken Achsel auf die Keule, wobei der
linke Arm entspannt seitlich herunterhéngt. In der rechten Hand versteckt Her-
kules hinter seinem Riicken die drei Apfel der Hesperiden. Der birtige Kopf
mit vollem lockigen Haar ist gesenkt und der Blick an dem Felsen vorbei nach
unten gerichtet. Das Gewicht des Korpers ruht auf dem linken, hinteren Ful3,
wihrend das rechte Bein entspannt vor dem linken steht. Die Hiifte neigt sich
dadurch iiber das rechte Standbein, was das ruhende Abstiitzen auf die Keule
betont. Der kriftige Korperbau und das bértige Gesicht entspricht einem reifen,
erwachsenen Mann.

Der Herkules Farnese steht mit der beschriebenen Korperhaltung in der Tradi-

tion des Ausruhenden: '

,Die Vorstellung, dal der Held nach seinen Taten nie als strahlender
Sieger, sondern immer als erschopfter Mensch zuriickbleibt [...] gehort
zu den Grundelementen der Sage. [...] Anlal zu Triumphen geben seine
Abenteuer schon deshalb nicht, weil er sie nicht als freier Mann, son-
dern als Knecht eines unwiirdigen Verwandten vollbringt.«'”

Gotter miissen sich nicht anstrengen und deshalb auch nicht ausruhen, Helden
wie Herkules schon.'® Besonders in der Erschdpfung zeige sich die menschli-
che Seite der Figur, so Himmelmann.'®’

Die auffilligsten Gemeinsamkeiten des Herkules Farnese und Liipertz' Kolos-
sal-Herkules sind zweifelsohne der aufrechte Stand, der Bart, die Haarfiille und
die Keule, die links neben dem Korper steht. Augenscheinlicher sind jedoch die
Unterschiede der Figuren. Die Keule des Aluminium-Herkules ist nur noch ein

Fragment und das Lowenfell fillt gidnzlich weg. Als zusitzliches Attribut

165HmMeLMANN 2009 weist darauthin, dass der Herkules Farnese nach der auch hier zu Rate
gezogenen Marmorkopie des Athener Glykon in Neapel beurteilt werden muss, da sie den
originalen Malistab der Bronzefigur tiberliefere (143 und Anm. 222). Die Bronzeplastik
wiederum bezieht sich speziell auf den fast ein halbes Jahrhundert frither entstandenen Ty-
pus Kopenhagen-Dresden (143). Die Abweichungen und daran ankniipfende Diskurse sind
innerhalb dieser Arbeit zu vernachléssigen, da es hier nicht um Fragen des Maf3stabes oder
einer Kopienkritik geht, sondern um allgemeine Fragen der Komposition der Figur.

166HmvmELMANN 2009 stellt zwei verschiedene Ruhemomente heraus: der sitzende, gelagerte
Herkules oder der auf die Keule Gestiitzte (S.132 f.).

167Ebda., S. 125.

168Ebda., S. 155 und ausfiihrlich zum Ruhemotiv besonders S.154-158.

169Ebda., S. 155.



taucht die Schildkrote auf.'” Der ruhende Stand wandelt sich in ein aktives
Schreiten und damit verdndert sich auch die Korperausrichtung. Herkules
blickt nicht mehr erschopft nach unten, sondern hat den Blick aufgerichtet. Ein
weiterer signifikanter Unterschied besteht in der andersartigen Auffassung der
korperlichen Gestalt und Wirkung. Wiahrend der Herkules Farnese Ausdruck
des kriftigen und potenten Helden ist, verkorpert der Liipertzsche Herkules das
Gegenteil.

Mehr Gemeinsamkeiten konnen mit der Entwurfsplastik (Abb. IV) hergestellt
werden, denn sie nimmt nicht nur die bereits erwdhnten Elemente auf, sondern
auch das Motiv des mit der linken Achsel auf die Keule gestiitzten Herkules
und wiederholt das Attribut des Apfels. Allerdings hilt die Liipertzsche Figur
die Hand mit dem Apfel vor dem Korper, wihrend sich beim Farnesischen Her-
kules die Erzéhlung mit der auf den Riicken gelegten Hand von der Vorderseite
der Figur zur Riickenseite spannt. Bei Liipertz ist alles auf die Vorderansicht
ausgerichtet. Bei einem Vergleich mit dem Herkules Farnese wird auflerdem
deutlich, dass die Keule bei Liipertz tatsdchlich mehr die Funktion einer Geh-
hilfe oder eines Gehstocks erfiillt, als dass sie die Moglichkeit bietet, sich auf
ihr auszuruhen. Der Eindruck entsteht dadurch, dass sich die Bronzefigur mit
der Hand auf die Keule abstiitzt, wihrend die Keule beim Farnesischen Herku-
les unter der Achsel eingeklemmt ist.

Ein Vergleich des Herkules Farnese und des Herkules 2003 zeigt ebenfalls
Ubereinstimmungen. Das Léwenfell ist nicht mehr auf der Keule, aber iiber der
rechten Schulter abgelegt. Die Keule ist unter der linken Achsel eingeklemmt
und auf einem Felsen abgestellt. Allerdings hélt die Liipertzsche Figur die Keu-
le auch mit der Hand fest und stiitzt sich nicht mit der Schulter darauf ab, was
wiederum fiir die Keule als Gehhilfe und Stiitze spricht. Die Koérperhaltung ist
die eines aktiven und aufmerksamen Herkules.

Die Zusammenstellung der Attribute aus Apfel, Lowenfell und Keule, die Lii-
pertz in den verschiedenen Herkulesdarstellungen verwendet, weist darauthin,

dass sich der Kiinstler an dem Herkules Farnese orientiert haben muss. Auch

170Lowe 1997 macht darauf aufmerksam, dass es eine Gruppe von Kopien gibt, die vom Her-
kules Farnese in bestimmten Details abweichen, die sogenannte Caserta-Gruppe. Neben an-
deren Veranderungen dient hier nicht mehr ein Felsen als Auflagefliche fiir die Keule, son-
dern ein Stierschédel. (28) Hier konnte eine Parallele zum Einsatz der Schildkréte bei Lii-
pertz gesehen werden.
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die auf der linken Seite abgestellte Keule auf einem Felsen und die Darstellung
als erwachsener Mann sind gemeinsame Merkmale der Figuren. Es wurde aber
auch deutlich, inwiefern sich Liipertz von dem Vorbild entfernt. Sowohl die
Kolossalplastik, als auch die anderen Arbeiten entsprechen nicht dem Motiv
des ausruhenden Herkules. Es liegt bei Liipertz eine grundsitzlich andere Deu-
tung vor: der kréftige Herkules wird ins Gegenteil umgewandelt und zu einer
schwachen und verletzten Figur, ohne Zeichen der Ménnlichkeit. Und der Held
ruht nicht, sondern ist in einem Moment des Schreitens dargestellt. Allerdings
ist das Gehen augenscheinlich nur mit einer Kriicke mdoglich. Bei der
Aluminiumplastik dann ist die Kriicke dermaBlen zugerichtet, dass sie noch
nicht einmal mehr als Gehhilfe dient und nur noch Staffage ist.

Der Herkules vom Typ Farnese war auch Vorbild fiir eine Plastik, die auf einer
Anhohe in der Gartenanlage in Kassel-Wilhelmshohe steht (Abb. XVI). Sie ist
als kronender Abschluss der Hauptallee als Kopie des Herkules Farnese auf ei-
ner Pyramide angebracht, die nachtraglich auf ein Oktogon aufgesetzt worden
war. Der vom Landgrafen Karl von Hessen-Kassel zwischen 1701 und 1717
angelegte Garten ist Ausdruck eines absolutistischen Gestaltungswillen und der
Kasseler Herkules Teil des Konzepts, Macht zu demonstrieren und zu symboli-
sieren.'”" Geschitzt wurde der Held von absolutistischen Herrschern und auch
von Landgraf Karl von Hessen-Kassel besonders wegen seiner durch List und
Kraft absolvierten Heldentaten und seiner Tugendhaftigkeit, seinem Sieg iiber
die Giganten und dem Aufstieg in die Gotterwelt.'”” Mit dem beschriebenen
Beispiel kann so ein weiterer Aspekt zur Ikonographie hinzugefiigt werden:
Herkules als Ideal des Herrschers.

Zu FiiBlen liegt der Herkulesfigur in Kassel nicht nur die umliegende Land-
schaft, sondern auch ein Ensemble aus Wassertheater, Belvedere, Fischteich
und Kaskaden. Der Aufstellungsort zieht eine Parallele zwischen der Alumini-
umplastik und dem Kasseler Herkules. Beide stehen hoch oben auf einer Archi-
tektur und thronen iiber einer weitldufigen Landschaft.'” Die Strategie, eine Fi-

gur in unerreichbarer Hohe zu platzieren und sie damit vom Betrachter spiirbar

171Siehe dazu: IrLe 1997.

172Siehe dazu: Herarus 1997

173Der Herkules in Kassel ist — wie schon angedeutet — eine Kopie des Herkules Farnese. Die
Einzelheiten der Figur sind als Betrachter kaum sichtbar, da das Oktogon mitsamt Pyrami-
de und Herkules 69 Meter misst, wobei 8, 25 Meter auf den Herkules entfallen.
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Abb. XVI: J.J. Anthoni
(Goldschmied), Herkules, Kupfer,
8,25 m, 1714-1717, Gartenanlage
Kassel-Wilhelmshéhe. Abb. von
Bennert Monumedia GmbH.
Bildrechte beim Land Hessen,
Museumslandschaft Hessen Kassel.

Abb. XVII: Herakles,
Palazzo Barberini, Rom.
Abb. aus: Prometheus-Bildarchiv.
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zu distanzieren ist, nach Bleyl, charakteristisch fiir Denkméler des Absolutis-
mus.'™ Die Entfernung zwischen Betrachter und Werk bewirkt beim Herkules
auf dem Nordsternturm ebenfalls ein Gefiihl der Unnahbarkeit und macht einen
Rangunterschied spiirbar. Der Herkules ist so durchaus mit einem absolutisti-
schen Prinzip in Verbindung zu bringen, wobei noch zu fragen sein wird, fiir
wen Herkules heute, aufgestellt im Jahr 2010 im 6ffentlichen Raum, ein Ideal
sein kann.

Neben dem Herkules vom Typ Farnese gibt es noch eine weitere Herkulesdar-
stellung, die einige Gemeinsamkeiten mit den bronzenen Vorarbeiten und der
Aluminiumplastik von Liipertz hat. Ein Beispiel ist der Herakles aus dem Pa-
lazzo Barberini in Rom (Abb. XVII).'” In der linken nach vorne ausgestreckten
Hand hilt er drei Apfel, das Léwenfell bedeckt seine Schultern wie ein Um-
hang und in der rechten Hand ist noch der Rest einer Keule erkennbar. Auch
wenn die Schrittstellung variiert und Herakles als jugendlicher, bartloser Held
mit kraftigem Korper ausgezeichnet ist, so sind doch Gemeinsamkeiten mit den
Lipertzschen Figuren auszumachen. Herakles ist nicht als Ruhender, sondern
in einer Pose dargestellt. Der aufrechte Blick und der vor dem Korper angewin-
kelte Arm mit Apfeln in der Hand sind Elemente, die sich auch bei Liipertz' Fi-
guren wiederfinden.

Es ist deutlich geworden, dass sich der Kiinstler bei seinem Herkules mehrerer
Quellen bedient und die einzelnen Elemente teilweise verdndert und zu einer
eigenen Neuschdpfung zusammengefiigt hat: die nach vorne ausgestreckte
Hand (mit dem Apfel bei Entwurfsplastik Abb. IV), der aufgerichtete Blick
und die Pose stammen von Darstellungen wie der aus dem Konservatorenpa-
last, das Stiitzen auf eine Keule, die auf einem Felsen aufliegt, ist ein abgedn-
dertes Element eines Herkules Farnese und Bart und Haare verweisen auf die
Tradition des Herkules als erwachsenen, reifen Mann. Bei Liipertz' Figurener-
findung wird der Topos des Herkules als Herrschersymbol geradezu negiert, in-
dem der Ausdruck von Stirke durch Schwiche ersetzt wird. Und die
Schildkréte als zusétzliches Element muss ebenso als Neuschopfung Liipertz'

gelten.

174BLeyL 2009, S. 46.
175Weitere Beispiele sind ein Herkules aus Kassel mit ausgestreckter leerer Hand (siche dazu:
Voar 2003) und Herakles, Kapitolinische Museen, Konservatorenpalast, Rom, 1265.



3.6. Herkules als Plastik in einer Industrieanlage

Der Aufstellungsort von Plastiken spielt, besonders bei solchen im
Offentlichen Raum, eine entscheidende, mitunter sinnstiftende Rolle und
besonders die Herkules-Plastik ist durch ihre Lage mehr als andere Kunstwerke
gekennzeichnet. In diesem Kapitel wird sie deshalb in Hinblick auf ihre
Umgebung kontextualisiert. Ein Vergleich mit anderen Kunstwerken im
offentlichen Raum des Ruhrgebiets, wobei die Kunst auf Halden den
Schwerpunkt bildet,'™ zeigt die verschiedenen Moglichkeiten im Umgang mit
der Industrievergangenheit. Die Sonderstellung des Herkules wird vor diesem
Hintergrund ersichtlich.

Der Nordsternturm gehort seit der RUHR.2010 neben sechs anderen
Schauplitzen zu den sogenannten Hochpunkten des Ruhrgebiets, die innerhalb
des Kulturhauptstadtprogramms ausgerufen wurden. Die Hochpunkte sind
markante Orte, die sowohl in der Ferne weithin sichtbar sind und die
Metropole Ruhr von oben iiberschaubar und nachvollziehbar machen, als auch
teilweise selbst als Aussichtspunkte fungieren. Die Landmarken'”” dienen der
regionalen Identifikation und gleichzeitig als tibersichtliche
Orientierungspunkte, weshalb auch lediglich sieben Orte ausgewihlt wurden.'™
Dittmann bezeichnet die Funktion von Landmarken als ,,Zeichen, an denen das
aktuelle Geschichtsverstdndnis aufgezeigt werden [kann] und das aktuelle Bild,

das man sich von der Vergangenheit macht.”'” Mit Blick auf Dittmann ist so

176Die Ausgangspunkte der Vergleiche bilden die Hochpunkte und unter ihnen befindet sich
Richard Serras Bramme fiir das Ruhrgebiet als eines der Kunstwerke auf Halden.Davon
ausgehend wurde die Kunst auf Halden als Vergleichsgruppe ausgewahlt, weil sich inner-
halb dieser Gruppe verschiedene Kiinstler der Aufgabe stellten, dauerhaft Kunst auf einem
Industriegeldnde zu platzieren. Neben der ausgewidhlten Gruppe wire noch ein Blick auf
die Werke der EMSCHERKUNST moglich. Allerdings waren die Werke nur temporér zu
sehen und wurden deshalb innerhalb dieser Arbeit ausgeklammert. Eine Ubersicht iiber die
Werke und Informationen zum Konzept hilt die Webseite der EMSCHERKUNST bereit
(EMSCHERKUNST).

177Der Begriff Landmarken fiir bestimmte Punkte im Ruhrgebiet etablierte eine Ausstellung
(im Zusammenhang mit der IBA) im Jahr 1999 unter dem Titel ,,Kunst setzte Zeichen®, zu
der sowohl ein Katalog als auch ein Routenfiihrer veréffentlicht wurden. Seine Fortsetzung
findet das Projekt in der Route der Landmarkenkunst, die neben der Route der Industriekul-
tur und Route der Industrienatur als Ausflugsroute etabliert ist. Zur Aufarbeitung dieses
Phénomens und zur Einordnung siehe Ditrmar 2002, S. 89 f. Die sogenannten Hochpunkte
sind als Auswahl der Landmarken zu verstehen.

178PacuaLy 2008, S. 68 f.

179DirtmAr 2000, S. 96.
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folgendes festzustellen:'"™ Die Zeche Zollverein, der Gasometer, der
Nordsternturm, der Landschaftspark Duisburg-Nord, die Halde Schurenbach,
das Dortmunder U (ein ehemaliges Brauereigebdude) und die Halde, auf der
der Tetraeder steht, sind fiir die ortliche und regionale Bevolkerung und deren
Identitdt wichtige Erinnerungsorte. Sie vergegenwartigen verschiedene Aspekte
der kollektiven Vergangenheit, denn die Gebdude und Pldtze waren Arbeitsorte
und Kulissen des Alltagslebens. Die Kenntlichmachung der Hochpunkte als
herausragende Beispiele des zur Kulturregion umgewandelten Ruhrgebiets
tragen nicht nur zu deren Bekanntheitsgrad bei, sondern werten sie auch auf.
So werden zuvor wenig beachtete und wegen Larm und Schmutz gemiedene
Orte betont.

Im Zuge der Internationalen Bauausstellung (IBA) Emscherpark, die zwischen
1998 und 1999 stattfand und den Strukturwandel des Ruhrgebiets von der
ehemaligen Industrieregion zu einer Dienstleistungs- und Kulturlandschaft
ausloste, wurden unter anderem chemalige Abraumhalden renaturiert und
bislang vierzehn von ihnen mit Kunst bespielt. Ein Beispiel ist die Halde
Schurenbach, die auch als einer der Hochpunkte ausgezeichnet ist. Auf dieser
kahlen Anhohe in Essen-Altenessen steht seit 1998 die Bramme fiir das
Ruhrgebiet von Richard Serra (Abb. XIIX und Abb. XIX), die neben Liipertz'
Herkules das einzige Kunstwerk unter den Hochpunkten ist.'® Sie besteht aus
einer kolossalen Walzstahlplatte und steht auf dem Scheitelpunkt des kiinstlich
geschaffenen Bergs, dessen Gipfelplateau nach den Vorschldgen des Kiinstlers
zu einer riesigen, leicht gewdlbten ellipsoiden Oberfliche mit Abraumgestein
aufgeschiittet wurde.'® Die Stahlbramme ist so von einer 6den, unbewachsenen
Landschaft umgeben. Sie steht mit einem leichten Neigungswinkel auf der Hal-
de, so dass ihre Fliche sichtbar wird, wenn man sich ihr iiber die Langsachse
der Ellipse nihert.'® Serras Arbeit entwickelt sich bei der Umschreitung, denn
dann erst fillt auf, dass sich die massive Stahlwand seitlich neigt und vermeint-

lich in der Halde versinkt. Dem Kiinstler geht es um das bewusste Erfahren von

180Ausfiihrlich zu Industriebauten als Bedeutungstrager siehe Dittmar 2000, S. 97 ff.

181Der Tetraeder wurde auch von einem Kiinstler geschaffen, Wolfgang Christ, wird aber hier
als funktionaler, architektonische Baukdrper verstanden und deshalb nicht als Kunstwerk
besprochen.

182Stichwort ,,Schurenbachhalde® in der PROJEKTDATENBANK EMSCHER LLANDSCHAFTSPARK.

183Richard Serra auf M Bochum KUNSTVERMITTLUNG.



Abb. XIIX: Richard Serra, Bramme
fiir das Ruhrgebiet, Stahl, 1998,
Essen-Altenessen. Abb. aus:
www.kap-man.de.

Abb. XIX: Richard Serra, Bramme
fiir das Ruhrgebiet, Stahl, 1998,
Essen-Altenessen, Luftaufnahme.
Foto: RVR/Biihne.

Abb. aus: Metropole Ruhr.de
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Physikalitit:'** die Schwerkraft, die an der Bramme zieht und ihr moglicher
Sturz sind als Betrachter unmittelbar erfahrbar. AuBerdem verstellt die Stahl-
platte beim Umgehen immer wieder den Blick auf die Landschaft und regt so
den Betrachter an, die Umgebung aktiver wahrzunehmen. Die Ortsgebunden-
heit des Kunstwerks manifestiert sich aber nicht nur in der von Serra geplanten
Standflache und Aufstellung der Arbeit, sondern auch in der besonderen Bezie-
hung zwischen Ort und Material: die Stahlproduktion sicherte der Industriere-
gion Ruhr jahrelang die Existenz. Die industriegefertigte Bramme kann so als
Hommage an die vergangene Stahlfoérderung der Zechen gelesen werden. Und
zwar sowohl an die Industriearbeit, als auch an das Endprodukt. Es ist
gleichzeitig ein Denkmal fiir die historische Funktion der nun iiberbauten und
iiberformten Landschaft.

Lipertz' Herkules ist das Gegenteil der Arbeit von Richard Serra. Wihrend
Serra in seinen Werken nostalgisch auf die Stahlproduktion als ehemalige
Leitindustrie der klassischen Moderne Bezug nimmt und ihren ,Untergang’ mit
seinen Stahlarbeiten begleitet, steht bei Liipertz der handwerkliche Charakter
im Vordergrund. Sein Herkules ist explizit keine VergroBBerung eines Bozzettos,
sondern wurde mit Riickgriff auf das eigenhédndig erschaffene 1:1 Modell
gegossen. Und selbst der GieBBvorgang und die Zusammensetzung der
Einzelteile erforderte handwerkliches Geschick. So steht Liipertz' Herkules
weder fiir die bereits vergangene Schwerindustrie, noch flir eine
hochtechnisierte Produktion (die Ausgangspunkt beispielsweise fiir Jeff Koons
Kunstwerke ist, in der Computerarbeit den hiindischen Entwurf ersetzt),'®
sondern stellvertretend fiir das Handwerk. Auch die Ortsspezifitit, die
konstitutiv fiir die Arbeit Serras ist, wendet sich bei Liipertz' Herkules
scheinbar zu einer ,Ortsunspezifitit’.'"®® Es kann lediglich eine oberflichliche
Beziehung zwischen der Plastik und einer Zeche mit dem Namen ,,Hercules” in

Essen-Altenessen hergestellt werden.

184SERRAS SCHRIFTEN, S. 23.

185Zur Factory-Arbeit von Jeff Koons siehe DenGLER 2007, S. 248-250.

186Damit ist explizit das Gegenteil der Ortsspezifitit gemeint, die Richard Serras Arbeit prégt
und die, kurzgefasst, zu verstehen ist als untrennbarer Bezug zwischen Kunstobjekt und
Ort. Die folgende Aussage Serras macht diese Idee von Ortsspezifitit deutlich. Im Jahr
1985 erklérte er zu seiner Stahlskulptur Tilted Arc, dass sie ,,fiir einen spezifischen Standort
in Auftrag gegeben und entworfen wurde: die Federal Plaza. Sie ist ein ortsspezifisches
Werk und darf als solches nicht versetzt werden. Eine Umsetzung des Werkes kdme seiner
Zerstorung gleich.* (Serra in einem Brief 1985, in: Buskirk 1991, S. 38.)



Die Sonderstellung, die der Herkules innerhalb der Kunstwerke in
Industrieanlagen des Ruhrgebiets einnimmt, wird mit Blick auf weitere
Kunstwerke prazisiert. Betrachtet man die kiinstlerischen Arbeiten auf den
bereits angesprochenen ehemaligen Abraumhalden oder auf andersartigen
Industriegelanden des Ruhrgebiets, so fillt auf, dass sich viele Kiinstler —
dhnlich wie Serra — mit Material und Form beschiftigen:'®” Herman Prigann
stapelt verschiedengrole Betonblocke auf der Halde Rheinelbe in
Gelsenkirchen zu einer Himmelsleiter und Ulrich Riickriem ordnet
Granitblocke auf Halden der Zeche Zollverein nebeneinander zu dem
Skulpturenwald Castell an. Aus 100 bunt bemalten Eisenbahnschwellen hat
Agustin Ibarrola 2002 7otems geschaffen, die nun in einer langen Reihe auf der
Halde Haniel in Bottrop aufgestellt sind und in dem Werk Rheinorange macht
Lutz Fritsch schon vor Serra im Jahr 1992 eine — orange bemalte —
Stahlbramme zum Thema. Den Kiinstlern geht es folglich einerseits um das
Material, sei es um eine allgemeine Verbindung mit der Natur herzustellen
(Granitstein), sei es um auf die ehemalige Industrie zu verweisen (Stahl,
Eisenbahnschwellen), andererseits um die Erfahrung des Raums bzw. der
Umgebung. Ein weiterer Grofiteil der Kiinstler macht Licht zum
Hauptbestandteil der Arbeiten: Es gibt Installationen wie Geleuchtet von Otto
Piene auf der Halde RheinpreuBlen in Moers, in der eine riesige Grubenlampe
als Leuchtturm fungiert, einen Obelisken, der auf der Halde Hoheward in
Recklinghausen wie eine Sonnenuhr die Uhrzeit anzeigt, oder verschiedene
andere Installationen, in denen wie im Landschaftspark Duisburg-Nord bunte
Lichter eine Briicke anstrahlen. Licht ermdglicht so neue und unerwartete
Blicke auf die ehemaligen Industrieorte.'® Bei allen genannten Werken bildet
die Umgebung den Ausgangspunkt. Die methodische Grundidee ist es, die
Aufmerksamkeit des Betrachters vom Werk auf den Ort zu lenken. Die

genannten Werke der Halden und Industriegeldnde sind somit besonders durch

187Der Fithrer zur Landmarken-Kunst war der Autorin nicht zugénglich und eine andere Publi-
kation, in der alle Kunstwerke auf den Halden erfasst sind, gibt es bislang nicht. Die folgen-
den Beispiele der Kunst auf Halden beziehen sich daher auf den fotografischen, aber un-
vollstdndigen Einblick zweier Internetseiten (www.guenter-pilger.de/ruhrgebiet 6.htm und
UBERSICHT UBER ROUTE DER LANDMARKENKUNST).

188,,Ruhr-Spezifische Formate der Kunstprasentation® und ,,Lichtkunst* sind auch zwei der
sechs Schliisselprojekte, die im MasterpLaN KurturmETROPOLE RUHR des Regionalverbandes
Ruhr formuliert werden (108 ff.).
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ihre Ortsspezifitit ausgezeichnet und teilweise auch explizit als Land-Art zu
bezeichnen.

Markus Liipertz' Herkules nimmt vor diesem Hintergrund erneut eine
besondere Position ein. Die Aluminiumplastik ist auf Industriegelanden des
Ruhrgebiets das einzige figiirliche Kunstwerk'® und die herausgearbeiteten
Merkmale treffen bei Liipertz' Arbeit auf den ersten Blick nicht zu. Weder im
Material, noch formal oder thematisch nimmt er Bezug auf seine Umgebung.
Auch sein ungewohnlicher Aufstellungsort trdgt dazu bei. Alle vorgestellten
Kunstwerke sind meist so angebracht, dass sie unmittelbar erfahren und direkt
der Betrachtung unterzogen werden konnen. Der Herkules dahingegen steht
hoch oben auf einem Turm und wird dem Betrachter materiell und ideell
entriickt.

Ein weiterer signifikanter Unterschied zeigt sich in der Auftragslage. Die
Haldenkunst beispielsweise geht auf Wettbewerbe des Regionalverbands Ruhr
zuriick,'” einer 6ffentlichen Organisation, wohingegen der Herkules in Auftrag
einer privatwirtschaftlichen Firma entstand. Die Plastik ist damit nicht nur als
Kunstwerk fiir die Metropole Ruhr zu sehen, sondern auch als ,Werbung’ oder
,JFirmenschild’ fir die THS Wohnen GmbH. Aber ist der Herkules, das
Gegenteil eines Helden, das adidquate Zeichen fiir ein aufstrebendes
Unternehmen? Form und Charakteristik der Plastik scheinen bei der
Kiinstlerwahl nebensichlich gewesen zu sein, denn wer Liipertz' (Euvre kennt,
kann keine heroische Heldenfigur erwarten. Folgende Uberlegungen mogen bei
der Entscheidung Markus Liipertz den Auftrag zu erteilen, eine Rolle gespielt
haben: Er ist nicht nur ein Freund Karl-Heinz Petzinkas, sondern auch ein
deutschlandweit bekannter Kiinstler, dessen Werke stets viel Aufmerksamkeit
hervorrufen. Ein grofles Medien- und Besucherinteresse und Werbung fiir den
Nordsternturm  als Ort der Industriekulturroute, aber auch fiir die
Immobilienfirma, war vorauszusehen. Auflerdem profiliert sich die Firma in

der Offentlichkeit mit der Beauftragung eines renommierten Kiinstlers als

189Die Autorin hat keine anderen figiirlichen Werke ausfindig machen konnen und auch wenn
es eine weitere figiirliche Position geben sollte, so bleiben diese vor dem Hintergrund der
aufgezihlten Werke stets Ausnahmen.

190Die ProjexTDATENBANK DES EMscHER LANDscHAFTSPARKS informiert in den Beschreibungen der
ehemaligen Halden immer wieder, dass die Kiinstler durch einen Wettbewerb gewéhlt wur-
den. Allerdings konnte dies, wegen des enormen Aufwands, nicht flir alle Kunst-Projekte
nachgepriift werden.



grof3ziigiger und mutiger Kunstforderer. Auch der grole Aufwand, der mit der
Errichtung und Aufstellung des Herkules verbunden war, zeigt
unmissverstidndlich, dass keine Kosten und Miihen gescheut werden, Kunst zu
unterstiitzen. Nicht ohne Grund handelt es sich bei der Plastik um die
drittgroBte Deutschlands. Die THS Wohnen GmbH kann mit dem Herkules in
vielfacher Weise ihren Standort aufwerten.

Es ergibt sich zusammenfassend ein vielschichtiger Hintergrund, vor dem die
Liipertzsche Plastik zu betrachten ist. Wegen seiner enormen Grof3e wird der
Herkules zwangslaufig als Wahrzeichen der Region in Betracht gezogen, was
durch die Auszeichnung des Nordsternturms als Hochpunkt eine zusétzliche
Betonung erféhrt. Gleichzeitig ist die Figur das Geschenk der THS Wohnen
GmbH an sich selbst zum Jubildum'' und prominent auf dem Dach der Firma
installiert. AuBerdem steht der Herkules im Ruhrgebiet einer Reihe von
Kunstwerken gegeniiber, die unfigurativ und ortsspezifisch sind und so seine

Sonderstellung deutlich machen.

191Wie Anm. 16.
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3.7. Herkules als Plastik im offentlichen Raum

Herkules' Besonderheit manifestiert sich neben den beschriebenen Be-
sonderheiten auch in seiner GréBe. Seine Kolossalitdat wirft die Frage auf, wo
und inwiefern noch vergleichbar iiberdimensionale Standbilder oder explizit
Heldenfiguren aufgestellt wurden oder werden. Das eigene Werk des Kiinstlers
bietet einen Anhaltspunkt: in Liipertz' bildhauerischen Schaffen ist die Darstel-
lung der Figur zentral. Die Aufstellung seiner Plastiken im 6ffentlichen Raum,
die durch ihren Titel mit konkreten Figuren in Verbindung gebracht werden, er-
innert deshalb auch an die Errichtung von Denkmilern. Und Herkules' Grof3e
erdffnet eine weitere Parallele: Die Figuren Hermann der Cherusker, auf einem
Berg im Teutoburger Wald (1875), und Bavaria (1850) in Miinchen stellen ne-
ben dem Herkules die groBten Standbilder Deutschlands dar und sind klassi-
sche (National)Denkméler. Sie gehoéren damit aber zu einer Kunstproduktion,
die heute kaum mehr von Interesse ist.'”> Besonders die Errichtung von Person-
lichkeitsdenkmélern erweist sich heutzutage als nicht mehr vorstellbar, wie
Eberl 1989 in einem Aufsatz mit dem Titel ,,Sind Denkmaler heute moglich?*
iiberzeugend analysiert:'”® Der Kern der Krise bestehe in der Frage nach der
Denkmalfihigkeit: Welche Personen oder Ereignisse sind heute allgemein als
denkmalwiirdig einzustufen? Ein Konsens iiber gemeinsame Werte und Idole
konne in einem pluralistisch angelegten Staat, in dem Meinungsvielfalt
alltagliche Herausforderung ist, kaum mehr gefunden werden. Auch die
globalisierte Welt bzw. das Internet leisten ihren Beitrag. Immer mehr
Informationen sind fiir immer mehr Menschen verfiigbar, werden so aber auch
beliebig und austauschbar. Zudem existiere ein tiefes Misstrauen gegeniiber
volkserzieherischen MaBBnahmen und gegeniiber einem Nationalbewusstsein,
was die Denkmalsetzung von Personlichkeiten nach dem Zweiten Weltkrieg

praktisch unmoéglich mache. Seit der Analyse Eberls scheint sich wenig

192MEver CapeLLEN 1989 stellt allgemein fest, dass die meisten Denkmiler von vorwiegend lo-
kaler Bedeutung sind und nur wenige groeren Bekanntheitsgrad fiir sich beanspruchen
konnen (125). Auch ein Blick auf die wissenschaftliche Literatur macht deutlich, dass das
Denkmal momentan und in den letzten Jahren in der Forschung keine Rolle spielte. Das
mag einerseits am mangelnden Interesse, andererseits aber auch daran liegen, dass die (Per-
sonen)Denkmdler heutzutage nicht von kiinstlerischer Bedeutung sind und wenig promi-
nente Kiinstler mit Auftrigen bedacht werden.

193EBErL 1989, S. 37. Er bezieht sich auf die Denkmalkrise in Deutschland. Ein anderer Um-
gang mit Denkmélern besteht in anderen Landern und soll hier nicht debattiert werden.



verdandert zu haben. Lediglich Mahnmale, die schreckliche Erinnerungen
festhalten und als ,Nie wieder’ an den Zweiten Weltkrieg erinnern wie
beispielsweise das Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas (2005) von

Peter Eisenmann,'*

scheinen den Typus im 21. Jahrhundert zu legitimieren.
Allenfalls regional setzt sich ein Denkmalgedanke durch, der sich wie im
vorherigen Kapitel angedeutet in ehemaligen Industriegebieten manifestiert.
Dort existiert eine gemeinsame Vergangenheit, auf deren Basis die
Erinnerungsfunktion des Denkmals einen Sinn entfalten kann, wenn auch
personifizierte Denkmaler dort keinen Platz finden.'”

Ekkehard Mai konstatiert fiir die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg:

,Mit dem Versuch, aus der Anonymitit der Moderne in die Individuali-
tdt einer neuen, zugleich Identitidt und Heimat gebenden Formkultur der
Vergangenheit [...] einzumiinden, wurden auch die Fragen von Traditi-
on und Traditionserhalt virulent und o6ffentlich. Wiederkehr der Ge-
schichte?*"?

Ist es der beschriebene Verlust gemeinsamer Ideale und Geschichte, dem Mar-
kus Liipertz mit seinen figiirlichen Plastiken etwas entgegensetzen mochte?
Sind seine Figuren die ,neuen Denkmadler’? Eignet sich der Begriff auch zur
Bestimmung des Herkules?

Dieser Fragen soll zunichst anhand der Analyse der Mozart-Figur von Markus
Liipertz nachgegangen werden, welche im Jahr 2005 in Salzburg vor der Mar-
kuskirche auf dem Ursulinenplatz erdffnet wurde (Abb. XX und Abb. XXI).
Sie eignet sich an diesem Punkt fiir eine Betrachtung einerseits, weil sie einige
Parallelen zum Herkules aufweist. Beide Plastiken stellen mannliche Figuren
dar und sind fragmentarisch, im 6ffentlichen Raum aufgestellt und im Auftrag
einer privatwirtschaftlichen Initiative entstanden. Aullerdem sind sie Teil eines
groBeren Projektes — Mozart ist Teil des ,,Kunstprojekt Salzburg® und Herkules
einer der Hochpunkte. Die beiden Plastiken kénnen so in ein Verhéltnis gesetzt
werden bei der Frage, die es in diesem Kapitel ebenfalls zu beantworten gilt:
Wie geht Liipertz mit dem Auftrag um, eine Plastik fiir den 6ffentlichen Raum

zu schaffen? Andererseits stellt Mozart eine Besonderheit im bildhauerischen

194Auch Markus Liipertz reichte einen Entwurf fiir das ,,Denkmal fiir die ermordeten Juden
Europas® ein. Ein kurzer Absatz dazu findet sich bei Gour 2010, S. 312.

195Eine prominente Ausnahme bildet unter anderem die Walhalla, in die in unregelmifBigen
Abstinden seit 1842 Biisten und Gedenktafeln von bedeutenden Deutschen oder mit der
Geschichte Deutschlands verbundenen Personlichkeiten eingestellt werden.

196Ma1 1989, S. 12
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Abb. XX: Hommage a Mozart,
Bronze, bemalt, Ursulinenplatz,
Salzburg.

Abb. aus: Baum 2005, S. 6.

Abb. XXI: Hommage a Mozart,
Bronze, bemalt, Aufstellung auf dem
Ursulinenplatz, Salzburg.

Abb. aus: Ausst.Kat. 2006, S. 127.



Schaffen Liipertz' dar, die im Hinblick auf die Frage nach dem Denkmal einen
geeigneten Ausgangspunkt bildet: die Plastik bezieht sich nicht auf eine
mythologische oder christliche, sondern auf eine historische Figur."’

Die Plastik steht auf einem Sockel, der sie auf UberlebensgréBe anhebt. Mo-
zart blickt geradeaus auf die Fassade der Markuskirche und befindet sich mit
dem Riicken zum umlaufenden Verkehr. Die Bronzeplastik ist fragmentarisch
und aus verschiedenen Teilen zusammengesetzt: Der Unterleib stammt von ei-
ner Frauenfigur, der Liipertz eine méinnliche Biiste aufsetzt und der rechte Arm
ist zusitzlich an die Figur modelliert. Der Kiinstler schafft zwar Uberginge von
Biiste zu Unterleib, das additive Konstruktionsmuster bleibt jedoch erhalten.
Die Biiste ist als solche deutlich zu erkennen und der Arm unverkennbar im
Nachhinein an die Gesamtfigur gesetzt. Hofmann bezeichnet das Verfahren als
Montage bei gleichzeitiger Demontage.'”® Der Autor zieht weiterhin eine Paral-
lele zwischen der historischen Figur und der Plastik, indem er die Themen Tor-
so und Fragment, die Liipertz bei der plastischen Figur beschiftigen, in der ers-
ten Phase der Moderne verortet, also in der Schaffenszeit Mozarts. Darin voll-

ziehe sich die geschichtliche Positionierung Liipertz', so Hofmann:
»Eine nachtrigliche Mozart-Biiste, die es in dieser Erscheinung von
Mozart gar nicht geben kann, evoziert iiber die Montage von Torso und
Biiste einen Zeitsprung aus der Vergangenheit Mozarts ins Heute und
zuriick.“'”

Als Mozart erkennbar ist die Figur lediglich durch die Biiste: gepudert weil3 ist
der Gesichtston, die Haare sind in blonde Wellen gelegt und am Hinterkopf zu
einem Zopfstummel gebunden. Die fiir Liipertz charakteristische Reduktion der
Mittel und Gesten auf das Minimale ist somit auch bei der Mozart-Figur sicht-
bar. Und wieder ist es eine Person der Vergangenheit, die bei Liipertz den An-
sto3 zur kiinstlerischen Invention gibt. Verkorpert werde aber nicht die histori-
sche Person, sondern das, was ihren Ruhm ausmachte: ,,die Kunst, die Musik,

¢¢200

im Deutschen wie in den romanischen Sprachen Feminina“*™ und als solche im

weiblichen Torso versinnbildlicht, so Iden im Katalog zur Mozartplastik. Der

197Die Darstellung einer Person macht jedoch nicht zwingend ein Denkmal aus. Das Denkmal
ist an etwas Abgeschlossenes, Vergangenes gebunden, das der profanen Wirklichkeit ent-
nommen ist und sich auf das geschichtliche Selbstverstéindnis der Offentlichkeit bezieht. Es
kann also beispielsweise nicht religiésen Inhalts sein (Kruxen 1989, S. 30 f.).

198Hormann 2005, S. 11.

199HormanN 2005, S. 12.

200Ipen 2005, S.25.
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Titel der Figur lautet jedoch Hommage a Mozart und vermittelt dem Betrachter
unmissverstidndlich, dass die Plastik dem Komponisten Mozart, der histori-
schen Person, huldigt. Seit dem 19. Jahrhundert wurden Personlichkeiten des
Biirgertums, also nicht die Herrscher des Landes, sondern die des Geistesle-
bens, in Denkmilern verewigt wie Friedrich Schiller oder Johann Wolfgang
von Goethe. Dabei war der Appell an die Offentlichkeit nicht die Nacheiferung
der Dichter und Denker wie bei Denkmélern von Politikern oder Herrschern —
ihr allgemeiner Vorbildcharakter stand im Vordergrund.®' Liipertz setzt aber

€202 niCht

mit seinem Mozart diese ,,Art Nebenlinie der Herrscherdenkmiler
fort. Der Kiinstler verweigert es, in seiner Plastik die allgemeinen Vorstellun-
gen von Mozart zu verbildlichen. Er verdichtet die Figur auf seine Weise: Im
Heute ist Wolfgang Amadeus Mozart eine Figur zwischen Mann und Frau, die
durch ihre Bemalung maskenhafte Ziige trigt und nur als Fragment, im positi-
ven Sinn, oder als zerstorter Korper, im negativen Sinn, existiert. Er verharrt in
einer verkrampften Pose und wird durch die Verstimmelung der Arme zu ei-
nem untitigen Kiinstler, wobei sein aufgerichteter Kopf dennoch Stolz und
Wiirde verrét. Eine widerspriichliche Darstellung also und keine, die die allge-
mein verbindliche Bedeutung Mozarts als Komponisten illustriert oder seine
schopferische Kraft ausdriickt.

Wenn Liipertz also nicht den Vorbildcharakter der Figur herausstellt, welcher

Zusammenhang kann dann zwischen Denkmal und Plastik hergestellt werden?

Das Denkmal ist definiert als

,ein in der Offentlichkeit errichtetes und fiir die Dauer bestimmtes
Kunstwerk, das an Personen oder Ereignisse erinnern und aus dieser Er-
innerung einen Anspruch seiner Urheber, eine Lehre oder einen Appell
an die Gesellschaft ableiten und historisch begriinden soll.***

Es befindet sich zudem meist an einem Ort, der mit dem zu Memorierenden in
einem Zusammenhang steht.** Der letzte Punkt trifft auf Liipertz' Mozart frag-
los zu: Wolfgang Amadeus Mozart wurde in Salzburg geboren. Die musikali-
sche Tradition der Stadt wird mit den jdhrlich stattfindenden ,,Salzburger Fest-
spielen* fortgesetzt. Es ist allgemeiner Konsens, dass Mozart zu den Person-

lichkeiten der Vergangenheit gehort, deren Beitrag zur Musik- und Kulturge-

201Mirtic 1987, S. 461.
202EBerL 1989, S. 36.

203Mirric 1987, S. 488.
204Grar EcLorrsTEIN 1989, S. 38.



schichte bemerkenswert und wichtig ist. Auch wenn Liipertz kein Denkmal
schaffen wollte, so ist doch mit Mozart die Wahl auf eine Person gefallen, in
deren Betrachtung sich besonders — und nicht nur in Salzburg — ihre Denkmal-
funktion aufdréngt. Die Plastik ist auBBerdem, die Definition trifft hier ebenfalls
zu, Offentlich und dauerhaft installiert. Aber die von Mittig geforderte Bot-
schaft oder der Appell an die Gesellschaft, die sich aus der Erinnerung ableiten,
sind unklar. Der Sockel tragt weder Inschriften, noch andere Verweise auf Le-
ben und Werk. Hinweise auf eine Widmung oder Zitate, die die gegenwirtige
Bedeutung des Komponisten darstellen, fehlen. So bleibt die Deutung der Per-
son dem Betrachtenden im Unklaren.”” Auch die Art der Darstellung irritierte
bereits so, dass die Figur Opfer von Vandalismus wurde.?*

Deutlich wird aber auch dem unkundigen Betrachter — spitestens bei Betrach-
tung der Beschilderung —, dass Liipertz mit seiner Plastik eine prominente Fi-
gur der Vergangenheit wachruft, die zweifelsohne zur gemeinsamen Geschichte
zahlt. Die Hommage a Mozart ist, der Titel manifestiert es, Ausdruck von Lii-
pertz' personlicher Wiirdigung. In dieser Vorgehensweise zeigt sich eine neue
Moglichkeit, Denkmaéler im Sinne von Erinnerungsmalen zu schaffen. Ausge-
hend vom Unvermogen einer Gesellschaft, sich iiber gegenwértige Idole, Per-
sonlichkeiten oder bedeutende Ereignisse einig zu sein, bietet Liipertz an, die
gemeinsame Vergangenheit auf ihre gegenwirtige Bedeutung zu befragen. Da-
bei stellt er nicht den gemeinsamen Konsens, die allgemeingiiltige Bedeutung
heraus oder bedient das charakteristische Klischee, sondern stellt seine
subjektive Sicht zur Diskussion.

Die Verwendung des Denkmalbegriffs bei der Analyse des Herkules ist dahin-
gegen schwierig. Das Denkmal erinnert an etwas, das der weltlichen Wirklich-
keit entnommen ist und sich auf die politisch-geschichtliche Vergangenheit der
Gesellschaft bezieht und schliefit somit nicht-profane, also auch mythologische
Bereiche aus. Und dennoch ist die Idee des Denkmals, in Hinblick auf seine

zentrale Funktion des Erinnerns, auch bei der Beschiftigung mit Herkules

205Auch wenn der Titel der Arbeit nicht unmittelbar am Sockel angebracht ist, so ist anzuneh-
men, dass Informationstafeln in unmittelbarer Ndhe sowohl auf das Kunstprojekt, als auch
auf den Titel der Plastik hinweisen.

206Ein Gegner hatte die Plastik im September 2005 mit Lack beschmiert und gefedert. In
mehrwochiger Arbeit musste das Werk vom Lack befreit werden, so dass Liipertz die Patina
und Bemalung erneuern konnte (SarLzsurGer NacurICHTEN 16.09.2005). Aufschlussreich fiir
die Frage nach Vandalismus an Kunst im 6ffentlichen Raum ist Grasskamp 2000 (1989).

89



90

fruchtbar. Durch das ausgewéhlte Motiv, den Titel und die dadurch ausgelosten
Assoziationen erfolgt eine stindige Vergegenwértigung von Vergangenheit in-
nerhalb der Gegenwart der Plastik. Markus Liipertz illustriert dabei nicht, und
das ist sowohl bei den Mythischen Sieben, wie auch nun beim Mozart deutlich
geworden, gemeinschaftlichen Konsens, sondern bietet eine neue Sichtweise
auf die Vergangenheit, indem er die Figuren aktualisiert. Markus Liipertz Figu-
ren irritieren, weil sie keine Klischees bedienen. Und diese Irritation macht
nicht nur bewusst, dass wir deutliche Bilder von etwas haben, sondern aktiviert
im besten Fall auch den Betrachter, die eigenen Vorstellungen zu iiberpriifen.
Bei der Betrachtung des Werks wird so die Re-Lektiire der Geschichte ermog-

licht. Konnen die Antike und ihre Helden Sinnbilder unserer Zeit sein?

Abgesehen von der Gattung des Denkmals, dessen Ende eingeldutet ist, ist in
der Gegenwart die Aufgabe, ein kolossales Standbild fiir den offentlichen
Raum zu schaffen, ungewdhnlich®” und Liipertz' ist deshalb auch kein typi-
scher Vertreter dieser Kunstproduktion. Die Diskussion tiber Kunst im 6ffentli-
chen Raum wir nach wie vor der Frage nach ihrer Ortsbezogenheit bestimmt.
Kiinstler wollen seit den 1970er Jahren das autonome Werk wieder kontextuali-
sieren und, in Abgrenzung zu der beweglichen und fiir den Museumsbau ge-
schaffenen Plastik, Kunst fiir einen konkreten Ort schaffen.?® Ein Beispiel die-
ses Diskurses ist ein Aufsatz von Jean Christophe Amman aus dem Jahr 1989,
in dem er die Werke der Kiinstler Siah Armajani und Scott Burton lobend her-
ausstellt, ,,weil sie sich nicht aufdringen und den Betrachter in die Hab-Acht-
Stellung der Bewunderung zwingen. Sie fiigen der Stadt etwas zu, das ge-
braucht werden kann und auch benétigt wird.“*” Die Haltung der Kiinstler sei
nicht mehr von einem trotzigen Beharren auf herkémmliche Vorstellungen von
Autonomie geprigt, sondern zeige eine neue Offenheit und Umsichtigkeit im
Umgang mit dem o&ffentlichen Raum.*"® Wie sehr das Konzept der Ortsbezo-

genheit auch das heutige Verstindnis prigt, zeigt der Lexikonartikel von Hu-

207Lediglich Stephan Balkenhol arbeitet an Figuren fiir 6ffentliche Pldtze. Im Gegensatz zu
Liipertz stellen Balkenhols Ménner und Frauen aber ,jedermann’ und ,jederfrau’ dar und
bieten so die Moglichkeit zur Identifikation. Zu seinen Skulpturen im 6ffentlichen Raum
siche WERkVERZEICHNIS STEPHAN BarkentoL 2009.

208Butivy 2002, S. 150.

209AmMmaN 2000 (1989), S. 122.

210Ebda., S. 126.



bert Butin. Er gruppiert die ,,Kunst im 6ffentlichen Raum* hinsichtlich der sie
bestimmenden kiinstlerischen Auffassung des Ortes: der Ort als formales Ge-
bilde, als sozialer oder funktionaler Raum.?"" Der Raum in seiner formalen Di-
mension interessiert beispielsweise Richard Serra, was an der Stahlbramme fiir
das Ruhrgebiet zum Ausdruck kommt. Der funktionale Ort steht im Fokus der
von Amman gelobten Kiinstler Burton und Armajani, aber auch Tobias Rehber-
ger oder Jorge Pardo. Die Kiinstler, die den Ort als soziales Spielfeld verstehen,
wollen kommunikative Prozesse in Gang bringen, indem sie die Betrachter zur
Partizipation aufrufen, wie beispielsweise Joseph Beuys oder in explizit dialo-
gischer Form Stephen Willats. *'*

Markus Liipertz' tiberdimensionierte Standbilder kénnen keiner der genannten
Kategorien zugeordnet werden. Weder in der Figur Mozarts, noch in der Her-
kules' sind die Betrachter als handelnde Wesen einbezogen, noch beziehen sie
sich auf die Umgebung wie es Serra oder in der deutlichsten Form Land-Art-
Kinstler vollfithrten. Und explizit richtet sich Liipertz mit seiner nicht-illustra-
tiven, unisthetischen Gestaltung gegen die ,Behiibschung’ des Stadtraumes und
Funktionalisierung von Kunst im dffentlichen Raum als ,Stadtmdobel” .
Angenommen, Liipertz' Arbeiten im 6ffentlichen Raum sind, nach Gohr, ,,Anti-
Installation[en]**", dann nehmen sie sogar eine grundverschiedene Haltung zu
den genannten Gruppen ein. Denn Installationen beschiftigen sich besonders
mit dem sie umgebenden Raum und l6sen die Grenzen zwischen Betrachterum-
feld und Kunstwerk auf.*"> Wenn Liipertz' Werke das Gegenteil von Installatio-
nen darstellen, weisen sie das grundlegendste Merkmal von Kunst im &ffentli-
chen Raum zuriick und man konnte die Werke, weil sie dann anscheinend be-
liebig positionierbar und austauschbar sind und ,,ihr kulturelles Umfeld reflexi-

<216

onslos ignorieren* auch ,,drop sculptures*“~"® nennen. Beim Mozart aber scheint

Liipertz bzw. scheinen die Auftraggeber bemiiht, das Werk durch die Aufstel-

211ButiN 2002, S. 154.

212Ebda, S. 153.

213RupLorr 1995 nennt es die ,,Zweckhaftigkeit™ einer Kunst im 6ffentlichen Raum, gegen die
sich Liipertz richtet (20).

214Gonr 2010, S. 308. Gohr stellt auch drei Charakteristika heraus, die die Plastiken im 6ffent-
lichen Raum bei Liipertz auszeichnen: ihre Massigkeit; ihre charakteristische Geste; ihr be-
tonter Blick in die Ferne (307). Sie wurden aber in anderem Zusammenhang bereits heraus-
gestellt und kénnen der Argumentation keinen neuen Aspekt mehr hinzufiigen und bleiben
deshalb unberiicksichtigt.

215StanL 2002, S. 124.

216Butivy 2002, S. 154.
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lung in den stddtischen Kontext zu integrieren: Die Figur ist axial auf dem Ur-
sulinenplatz installiert und blickt in Richtung der Kirchenfassade (Abb. XXI).
Sie ist damit zwar nicht explizit auf ihre unmittelbare Umgebung konzipiert,
nimmt aber Bezug auf sie. Das kulturelle Umfeld Salzburgs wird in der Motiv-
wahl aufgegriffen und Liipertz' Mozart so in der Stadt verankert. ,,Drop sculp-
tures* sind dadurch gekennzeichnet, dass sie kaum rezipiert werden und als ge-
falliges Stadtmobiliar neben Hinweis-, Werbetafeln und anderen stidtischen
Schildern im Rausch des urbanen Lebens verschwinden. Die heftige Diskussi-
on um die Aufstellung Mozarts zeigt, dass die Figur, ganz im Gegenteil, sehr
wohl wahrgenommen und betrachtet wurde.”’” Die Bezeichnung als ,.drop
sculpture ist somit ungeeignet. Der Begriff ,,Anti-Installation* dahingegen
macht deutlich und charakterisiert zutreffend, dass Liipertz' Arbeiten nicht ihr
unmittelbares Umfeld in das Werk aufnehmen, den Betrachter einbeziehen oder
explizit fiir ihren Aufstellungsort geschaffen sind. Es sind keine Arbeiten, die
erfahren werden konnen. Betrachterumfeld und Kunstwerk bilden bei Markus
Lipertz raumlich zwei verschiedene Ebenen. Mozart ist durch einen Sockel
deutlich vom Betrachter enthoben und behauptet seinen eigenen Raum. Beim
Herkules wird die Distanz durch die GréBe der Arbeit und den ungewdhnlichen
Aufstellungsort ins Vielfache potenziert. Der ,Held’ steht einsam entriickt vom
urbanen Leben in unerreichbarer Hohe. Sein Blick ist nicht auf den Betrachter
bezogen, sondern in eine unbestimmte Ferne gerichtet und blendet dadurch
sein unmittelbares Umfeld geradezu aus. Das unterstreicht die im vorhergegan-

genen Kapitel festgestellte ,Ortsunbezogenheit” Herkules'.

217Zahlreiche Artikel belegen dies (z. B. pra 01.07.2005). Dariiber hinaus beantragte die FPO
im Gemeinderat offiziell die Entfernung des Kunstwerks (ORF Sarzsura 30.09.2005) und
die Figur wird geteert und gefedert (siche Anm. 207).



3. 8. Rezeption des Herkules in der Presse*®

Die Presselandschatft ist bei der Besprechung der Plastik zwiegespalten.
Die WAZ nimmt deutlich eine unterstiitzende und positive Position ein,
wahrend die Recklinghduser Zeitung meist kritisch berichtet. ,,Geliebt und

gehasst™"

wird Herkules auch von den Recklinghduser Biirgern wie (nicht
reprisentative) Umfragen zeigen.””® Auf der einen Seite feiern die Medien die
Plastik als neues Wahrzeichen,**' neue Galionsfigur fiir das Ruhrgebiet, die fiir
die Kraft des Ruhrgebiets steht”* oder auch als Landmarke Gelsenkirchens.””
Wie sehr Herkules schon als Wahrzeichen gilt, zeigt die Diskussion dariiber, ob

224 oder die Tatsachen, dass Herku-

er fiir die Industriekulturroute werben sollte
les als pars pro toto auf der Broschiire ,,Stadtprofile “ der Stadt Gelsenkirchen
zur ,,Kunst im 6ffentlichen Raum* zu sehen ist, sie fiir ein Kinder-Ferienpro-
gramm Pate steht’™” und als Zielpunkt eines Fahrradwettbewerbes fungiert®°.
Auch Aktionen der WAZ selbst unterstiitzen und propagieren die Bedeutung
Herkules'. Die Zeitung konfrontiert ihre Leser immer wieder in unterschied-
lichster Weise mit der Plastik. Sei es in einem Wettbewerb,?’ bei dem Leser
dem Herkules Worter in den Mund legen sollen, sei es indem die Zeitung {iber
den Gelsenkirchener Zeichner Uwe Wrobser berichtet, der den Herkules zum
Protagonisten eines Comics machte?®®. Auf der anderen Seite wird die Plastik
vor allem wegen ihres Aussehens angegriffen: Die Recklinghduser Zeitung
spricht vom , Neandertaler mit Wasserkopf*** und betrachtet ironisch die

Konstellation aus Keule und Schildkréte.”® Auch die Aufstellung des Herkules,

die dazu fiihrt, dass Anwohner und Besucher des Parks ihn nur von hinten

218Alle folgenden Ausfiihrungen stiitzen sich auf die Zusammenstellung der Presseartikel, die
der Autorin von der Pressesprecherin der THS Wohnen GmbH Frau Dr. Maria Mense in
mehreren Teilen zugesandt wurden. Siehe auch Anm. 1.

219Uberschrift von WAZ 22.01.2011.

220WAZ 12.01.2011 A, lokaLkompass.DE 23.02.2011.

221WELT AM SonNTAG, 02.01.2011.

222SAcHSISCHE ZEITUNG, 11.01.2011.

223WAZ 15.01.2011.

224WAZ 15.04.2011.

225WAZ 29.04.2011.

226WAZ 11.04.2011.

227WAZ 11.01.2011, WAZ 18.01.2011.

228WAZ 20.01.2011 A und WAZ 20.01.2011 .

229RECKLINGHAUSER ZEITUNG 31.12.2010.

230RECKLINGHAUSER ZEITUNG 12.01.2011.
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sehen konnen, wird bemingelt.”' Im Kontext mit dem Gesamtprojekt
beanstandet die Recklinghduser Zeitung aulerdem die hohen Kosten und stellt
die Richigkeit des Umbaus der denkmalgeschiitzten Nordsternanlage in
Frage.”® Carl Friedrich Schrder vergab schlieBlich innerhalb einer
Kritikerumfrage der Welt am Sonntag noch Ende 2010 Herkules die ,,Zitrone
des Jahres*.**

Zusammenfassend ist festzustellen, dass hauptsidchlich regionale Zeitungen
nach der Aufstellung vom Herkules berichten und ihn als neues Wahrzeichen
feiern. Die Zeitungen erkldrten dabei jedoch nicht, was die Figur zu einem
Symbol macht und nahmen keinen Bezug auf die geduferte Kritik {iber sein
Aussehen und die ungiinstige Aufstellung. Es scheint, als seien die Begrifte
,»Wahrzeichen” oder ,,Sinnbild” — ein Begriff, den auch Karl-Heinz Petzinka in
einem Interview in Bezug auf den Herkules einbrachte —** bedenkenlos und
ohne kritische Uberpriifung von einigen Journalisten aufgegriffen worden. Die
WAZ nimmt dabei die Position ein, die Bedeutung des Gelsenkirchener
Herkules als Wahrzeichen durch Mitmach-Aktionen zu férdern und
wiederholte Erwdhnung in unterschiedlichsten Zusammenhingen priasent zu
halten. Den Medien kann hier also in der Etablierung eines Wahrzeichens und
dessen Akzeptanz eine entscheidende Rolle zugesprochen werden. Insgesamt
ist die Rezeption in der Presse nur oberflichlich und zeigt, wie wenig die
Journalisten die Zusammenhédnge zwischen einem deformierten (ehemaligen)
Helden, einer Privatfirma und Herkules als Wahrzeichen fiir das Ruhrgebiet

reflektiert haben.

231WAZ 12.01.2011 b.

232RECKLINGHAUSER ZEITUNG 31.12.2010 und STuTTGARTER ZEITUNG 23.04.2011.
233 WELT AM SONNTAG, 19.12.2010.

234HocupunkTE Firm 2010, 2. Min.



Schluss

Der Auftrag war von Anfang an klar: es sollte ein weithin sichtbares
Kunstwerk auf dem Nordsternturm {iber dem Ruhrgebiet stehen. Es war ebenso
deutlich, dass sich das Werk durch den prominenten Aufstellungsort und seine
Kolossalitdt, gewollt oder ungewollt, zu einem Symbol der Region entwickeln
wiirde. Es musste also eine zeichenhafte Figur sein, die sich auf das umliegen-
de Gebiet beziehen konnte und mit Liipertz' (Euvre vereinen lie3. Der Bereich
der christlichen Ikonographie fiel aufgrund der Industrieumgebung weg, eben-
so eine weltliche Personlichkeit, so dass sich nur noch die mythologische Ge-
schichte anbot: Prometheus, Mercurius, Daphne, Apoll oder andere, die bereits
in Liipertz' Werk verankert sind. Aber ein Gott fiir ein Industriegebiet? Wie soll
ein Bezug plausibel hergestellt werden? Die Figur des Herkules scheint in vie-
lerlei Hinsicht die Losung zu sein: sie gehorte bereits zu Liipertz' Repertoire,
sie ist halb Gott, halb Mensch und passte als Heldenfigur zum Auftrag, ein
Symbol zu schaffen, als Name einer Zeche in Essen-Altenessen war sie bereits
im Ruhrgebiet prasent und zudem ist das Thema Herkules auch heute noch in
der Gesellschaft bekannt.

Die herrschende Position auf dem Nordsternturm entspricht der
mythologischen Rolle des Herkules, der als Gott in den Olymp aufsteigt. In
dem Male jedoch wie GroB3e und Aufstellungsposition die Plastik erhéhen, so
wird sie durch Form und Aussehen erniedrigt. Der Titel der Plastik stiftet zu-
néchst scheinbar Sinn und bietet dem Betrachter einen Anhaltspunkt. Im zwei-
ten Schritt offenbaren sich Briiche und Unstimmigkeiten: Der Herkules als
Inbegrift von Heldentum und Stirke wird bei Liipertz zu einer der
Minnlichkeit und Kraft beraubten Figur. Das Geschlechtsteil ist abgetrennt, der
Arm amputiert, die Keule als sein Attribut klein geschlagen und die Schildkrote
beziehungslos addiert. Herkules' Korper ist schméchtig und kraftlos, was durch
den tibergroBBen Kopf besonders hervorgehoben ist. Sein Gesicht ist grell be-
malt und die Lippen lieblich rot geschminkt wie die einer Frau. Der starre
Blick in die Ferne und die plakative Bemalung wirken maskenhaft und
kiinstlich. Und doch vermittelt der hochgetragene Kopf Stolz und Wiirde.

Ein Halbgott, der als stirkster und kraftigster Held der Antike gilt, ist fraglos
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eine Figur, mit der sich ein aufstrebendes privatwirtschaftliche Unternehmen
schmiicken wiirde. Fragwiirdig dahingegen ist ein in das Gegenteil verkehrter,
behinderter und kraftloser Herkules. Vor dem beschriebenen Hintergrund
erscheinen folgende Aussagen Petzinkas paradox, die er vor Fertigstellung der
Figur zu Protokoll gab: Der Herkules sei ,,vielleicht auch der kleine, neckische
Hinweis: wir [das Ruhrgebiet, Anm. d. Verf.] sind zu GroBerem fihig [...]**
und ,,Gotterliebling [Herkules als Gotterliebling, Anm. d. Verf.] heift auch —
wir haben Zukunft.“*¢ Liipertz zeigte sich bei der Themenwahl kooperativ und
beharrt doch auf seine Autonomie als Kiinstler und bleibt sich selbst treu. In-
dem er sich einen Helden zu eigen macht, der die personifizierte Kraft und
Stirke ist, erhoht er sich selbst iiber diesen — der Bildhauer wird zum gottglei-

237

chen Schopfer.”’ Die Rezeption und Paraphrase bekannter Vorbilder zeigt
aullerdem, in welcher Nachfolge sich Liipertz sieht und mit wem er in einem
Atemzug genannt werden mochte. Sein kiinstlerisches Werk wird durch den
Riickgriff auf die Antike legitimiert und ausgezeichnet. Auf einem hohen So-
ckel steht so nicht nur die Plastik, sondern auch Liipertz selbst. Im Herkules of-
fenbart sich die individuelle Vorstellung des Kiinstlers und nicht die des
Geschiéftsfithrers der THS Wohnen GmbH oder des Kiinstlerischen Leiters der
RUHR.2010 Petzinka, dem, wie vorgefiihrt, die Demonstration von Kraft und
Potenz als Symbol fiir das Ruhrgebiet (und fiir die THS?) vorschwebte.

Die Ambivalenz und Briichigkeit des Liipertzschen Herkules lassen sich nicht
endgiiltig auflésen. Die abschlieBenden Uberlegungen erfassen die Figur aus
zwel moglichen Blickwinkeln.

Das Verhiltnis zwischen Werk und Kiinstler bietet den ersten Anhaltspunkt.
Der Zusammenhang wird fruchtbar, wenn man beachtet, was Kampmann
beziiglich der Kiinstlerpersonlichkeit Markus Liipertz herausarbeiten konnte:
sie charakterisiert ihn als ,,AuBenseiter”>*, der eine Position zwischen Dandy

t239

und Genie einnimmt*”. Diese Doppelrolle begreift die Autorin als ,,Chiffre fiir

einen Identititskonflikt”, der auf eine ,faustische Existenz, ein

235HocnpunkTE Fiim 2010, 2. Min. Karl-Heinz Petzinka spricht in diesem Film als Kiinstleri-
scher Direktor der RUHR.2010.

236EIsKELLERBERG.TV FiLm 0.]., 4. Min.

237KampmaNN 2006, S. 212.

238K ampMANN 2006, S. 207 f.

239K ampmann 2003, S. 47.



aullergewohnliches, kreatives und innerliches zerrissenes Individuum
rekurriert, dessen Doppelheit durchaus vielfach potenziert sein kann.”** Die
Kiinstlerfigur Liipertz bestehe deshalb aus einem ,,Patchwork diverser

7241 das Kampmann auch in dem ,,Potpourri aus Stilen und

Rollenmuster
Vorbildern™** seines Werks gespiegelt sieht. Beim Herkules manifestiert sich
diese Beobachtung in beispielhafter Weise: Die Plastik ist als Reflektion auf
das Kiinstlerdasein lesbar. Die Zwiespéltigkeit der Darstellung verweist auf die
zerrissene Personlichkeit Liipertz' und der ménnliche Held als funktionsloses
Geschopf spiegelt einen Kiinstler wieder, der mit siebzig Jahren (auch Liipertz
ein Relikt der Vergangenheit?) auf der Suche nach seiner Position und Aufgabe
in der heutigen Kunstwelt ist. Fiir diesen Ansatz sprechen auch die plastischen
Entwiirfe, an denen in zahlreichen Féllen Gesichtsziige von Markus Liipertz
aufgezeigt wurden.

Betrachtet man den Zusammenhang zwischen Kunstwerk und Nordsternturm
unter inhaltlichem Gesichtspunkt 16st sich nicht nur die konstatierte
,Ortsunspezifitit’ der Plastik teilweise auf, sondern zeigt sich auch ein weiterer
Erklarungsansatz: Der Herkules als untitiger Anti-Held, steht einer untétigen
Zeche gegeniiber. Das Industriegebdude ist ein Uberrest eines abgelaufenen
Zeitalters, genauso wie Herkules ein Relikt der Vergangenheit ist — beide sind
funktionslos geworden. Aber in die stillgelegte Zeche zieht mit der
Dienstleistungsgesellschaft THS Wohnen der Postindustrialismus ein. Das
Industriegebdude bekommt also im Heute eine neue Aufgabe zugeteilt. Und der
Herkules? Er hat nur noch symbolischen Wert. Im Maschinenzeitalter ist die
méannliche Kraft, mit der er einst seine Heldentaten vollbrachte, nutzlos
geworden. Man konnte meinen, mit der Vergroferung und farbliche
Hervorhebung seines Kopfes werde nun der ,neue Ort der Potenz’ angezeigt:

nicht Kraft, sondern geistige Potenz, das Wissen, ist entscheidend.

240Ebda., S. 55.
241Ebda., S. 64.
242Ebda., S. 57.
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Anhang






Exkurse

Bemerkungen zum Gesprach Liipertz — Schwerfel (Lupertz, ScHwerrer 1989)

Bei dem Gesprich zwischen Markus Liipertz und Heinz-Peter Schwerfel (*1954, Studi-
um der Philosophie und Kunstgeschichte, arbeitet als Kulturjournalist fiir verschiedene
Zeitschriften und Fernsehsender und als Filmemacher) fillt auf, dass nur eine kurze Ein-
leitung vorangestellt wird. Dieses als kleines Buch ver6ffentlichte Gesprich ist eines der
sehr wenigen monographisch publizierten Interviews mit Markus Liipertz und wird des-
halb auch heute, 20 Jahre nach seiner Entstehung, noch immer in der Fachliteratur zi-
tiert (z. B. bei Ausst.Kar. 2002, AussT.Kat. 1996, Ausst.Kar. 1995). Die Umstédnde je-
doch, die zu den Kiinstleraussagen gefiihrt haben und die Interessen und Position des
Interviewers wurden ausgeklammert und bislang auch nicht kritisch hinterfragt. LicHtiv
2004 kritisiert in seiner Arbeit iiber Kiinstlerinterviews ebendies, nimlich, dass der In-
terviewer selten sein eigenes Interesse herausstellt oder die Entstehungsumstinde mit
einbezieht (11 ff.). Und Krucer 2004 bemerkt in ihren ,,Studien zur Antikenrezeption in
der bildenden Kunst*:

,Die Heranziehung von KiinstlerduBBerungen ist dabei [bei der Bedeutungskon-
struktion, Anm. d. Verf.] durchaus problematisch, da verbalisierte Intentionen
nicht notwendigerweise mit der formalen Umsetzung tibereinstimmen. Dennoch
sind sie Teil einer Geistesgeschichte der Antikenrezeption von grundlegender
Bedeutung und auf ihre Kohdrenz mit dem Werk zu befragen. [...]“ (19).

Es wird deshalb versucht, in dieser Arbeit nur dann auf AuBerungen von Markus
Liipertz aus diesem Gesprich zuriickzukommen, wenn es sich um grundlegende

Aussagen zum Arbeitsprozess und der kiinstlerischen Entwicklung handelt.
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Berichterstattung in den Medien

Neben dem WDR Fernsehen fallen besonders drei Printmedien auf, die die Entstehung
des Herkules kontinuierlich begleiteten: die Rheinische Post (RP), die Westdeutsche
Allgemeine Zeitung (WAZ) und die BILD. Sie alle berichteten mehrmals und iiber einen
langeren Zeitraum. Die Meldungen schilderten die Ereignisse, waren jedoch selten
kritisch.

Die WAZ ist die fithrende Regionalzeitung in Gelsenkirchen und meldete aus dem
Grund verstiandlicherweise ausfiihrlich grofle, stadtische Ereignisse. Auch die RP, als
zweitgrofte lokale Zeitung Nordrhein-Westfalens, versteht sich als regionales Medium
und informiert deshalb ebenfalls {iber kulturelle GroBprojekte wie den Herkules. Es
kann vermutet werden, dass die RP mit Hauptsitz in Diisseldorf und regionalem
Schwerpunkt auf der Hauptstadt NRWs auch ein besonderes Interesse an Markus
Lupertz hat. Dieser sorgte schon wéhrend seiner Amtszeit als Direktor der
Kunstakademie in Diisseldorf immer wieder fiir Schlagzeilen und ist somit bei den
Lesern bekannt. Ein &hnliches Motiv kann auch fiir die vielen Berichte der BILD-
Zeitung angenommen werden, denn hier verantwortete die Diisseldorfer BILD-Ausgabe
fast alle Artikel. Ein weiteres Moment des Interesses der BILD-Zeitung zeigt sich darin,
dass der Herkules ein Projekt der Superlative darstellt. Ganz im Stil des Tagesblattes
stand die schier unglaubliche GréBe und der Aufwand des Projektes im Fokus. Es ist die
Rede von einem ,,Giganten-Werk* (BILD DusseLporr 05.05.2010.) und einem ,,Metall-
Riese[n]* (BILD DusseLporr 13.08.2010) und immer wieder wurde gezihlt: die Tonnen
verbrauchten Aluminiums, die Linge der Schweilinéhte, das Gewicht und die Hohe der
Plastik. Liipertz wurde dabei durchgehend als ,,Kunst-Genie* betitelt und Karl-Heinz
Petzinka als ,,Star-Architekt™ bezeichnet. Das kulturelle Ereignis in der Kombination
mit einem medienwirksamen Kiinstler und einem namhaften Architekten weckten also
scheinbar das Interesse eines auf Sensationen und Schlagzeilen konzentrierten
Mediums.

Betrachtet man die Pressestimmen nach der Aufstellung des Herkules' am 17.12.2010,
so ist auffillig, dass nicht mehr die RP und BILD berichteten, wie noch vor Aufstellung
der Plastik, sondern nahezu ausschlielich die WAZ und die Recklinghduser Zeitung,
also Lokalzeitungen Gelsenkirchens. Die Sdchsische Zeitung, Stuttgarter Zeitung und

Welt am Sonntag sind mit einzelnen Artikeln vertreten. Darin zeigt sich, dass der
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Sensationsgehalt der Konstruktion, des Transports und der Aufstellung des Herkules

verstirkt Pressevertreter ansprach, die Rezeption aber weitesgehend durch stddtische
und lokale Zeitungen erfolgt, deren Leserschaft unmittelbar mit dem Kunstwerk

konfrontiert ist.

Individuelle Mythologien

Harald Szeemann prégte den Begriff der ,,individuellen Mythologien* bei der
documenta 5 (1972). Im Museum Fridericianum und in der Neuen Galerie zeigte der
Schweizer, Leiter der documenta 5, einige Kiinstler unter dem Titel (Siehe documenta 5
1972, S. 16, 37 ft., 46 ff.) Der Begriff wird aber weder im Ausstellungskatalog, noch in
Szeemanns Aufsatzsammlung ,,Individuelle Mythologien* definiert. Tepe 2000 rét, den
Begriff nur dann zu verwenden, wenn ,,eine mythisch-religiose Weltauffassung die
Kunstproduktion pragt (186), wie es beispielsweise bei Geisteskranken der Fall sei
(187 £.). In DuMonts Begrifflexikon zur zeitgendssischen Kunst beschreibt Herbert
Kimpel die ,,Individuellen Mythologien* folgendermaBen: Sie ,,konfrontierten die
AufBlenwelt mit visuellen Manifestationen, die sie als ihre eigene Wirklichkeit ausgeben,
mit selbst erzeugten Bildwelten, deren komplexe Geflige aus Zeichen und
Symbolsystemen den Anspruch eigener Realitdten erheben.” (120).

Eine Zusammenstellung, wer auller Szeemann die Begrifflichkeiten gebrauchte und wo

sie zudem auftauchten siehe Kriiger 2009, Anm. 482.

Konstruktionszeichnungen

Wie Konstruktionszeichnungen fiir das Stahlskelett des Herkules von der Firma
Weische, Herrmann und Partner GmbH zeigen, war man wohl zunichst tatsédchlich von
der Form des Herkules, wie er in der Simulation dargestellt ist, ausgegangen (Abb. A).
Das bedeutet, die Innenkonstruktion sollte als Triangel ausgebildet und auch im linken
Arm bzw. in der Keule verankert sein. Auf der Zeichnung zeigt sich aber auch, dass ge-
nau dieser Bereich am 04.05.2010 noch mit dem Kiinstler abgestimmt werden musste.
Eine Zeichnung, die zwei Monate spéter entsteht, zeigt dann den Herkules bereits in sei-

ner ausgefithrten Form (Abb. B). Bei der neuen Konstruktion des Innengeriists wurde
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beriicksichtigt, dass der Herkules keinen linken Arm und nur ein Keulenfragment besit-
zen wird. Ob es Einwinde von Seiten der Statiker gab und diese Auswirkungen auf die
Form und das Aussehen des Herkules hatte, kann nicht beantwortet werden. Ein von der
Autorin formulierter Fragebogen, der die Auswirkungen der Statik auf die Plastik und
Erklarungen zu den einzelnen Zeichnungen liefern sollte und an die Firma Weischede,
Herrmann und Partner GmbH verschickt wurde, durfte aus ungenannten Griinden (auf
Anweisung der THS Wohnen GmbH) nicht beantwortet werden. Der Fragebogen und die

angesprochenen Konstruktionszeichnungen sind nachfolgend abgedruckt.
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Quellendokumente

1. Fragebogen an die Firma Weischede, Herrmann und Partner GmbH (2 Seiten), ver-
schickt per E-Mail an Herrn Bott am 24.02.2011.

2. Zwei Konstruktionszeichnungen der Firma Weischede, Herrmann und Partner GmbH



Fragebogen von Lena Kawohl Wien, am 24. Februar 2011

Seite 1

Fragen an Herrn Bott / Weischede, Herrmann & Partner GmbH
beziiglich des Projektes Herkules auf dem Nordsternturm in Gelsenkirchen

ALLGEMEIN

L.

2.

Darf ich Thre Antworten innerhalb meiner Masterarbeit als Quelle verwenden?

Darf ich Thre Antworten gegebenenfalls innerhalb meiner Masterarbeit als Quelle im
Anhang abdrucken? (Bei meiner Masterarbeit handelt es sich um eine Arbeit, die
nicht offiziell im Buchhandel erscheint, sondern lediglich in dreifacher Ausfithrung
beim Institut fiir Kunstgeschichte, Wien abgegeben und dann als einfaches Exemplar
in die Fachbibliothek einsortiert wird.)

Darf ich die Materialien, die mir von Thnen durch Frau Dr. Mense zugesendet
wurden, gegebenenfalls in meiner Masterarbeit als Quelle abdrucken? (Dies sind:
Plane ,,E2.0.1_V003*, ,E2.0.2 V001*, ,,K2.0.1. VOO1“und ,,K2.0.2. V0O0O*; eine
Tabelle ,,090625 Materialalternativen Herkules.x1s* und fiinf Computeransichten
der Figur: ,,100625 Herkules Draufsicht®, ,,... Front“, ,,... Perspektive 1%,
»--._Perspektive 2% ... Perspektive 3%)

Welche Funktion und Aufgabe hatten Sie innerhalb des Projektes ,,Herkules?

Zu welchem Zeitpunkt des Projektes wurden ihre Firma hinzugerufen? Welche
Informationen (beziiglich des Herkules) haben Sie bekommen? War beispielsweise
schon die GroBe der Plastik festgelegt?

Zu welchem Zweck wurden die Pline E2.0.1 V003, E2.0.2 V001, K2.0.1. V001
und K2.0.2. V000 angefertigt? Wie lautete Ihr Auftrag?

Gab es danach noch weitere Pline, die Anderungen beinhalten?

Wenn es Anderungen gab, waren sie ausschlaggebend fiir die Form und das
Aussehen der Herkulesfigur? Inwiefern?

Hatten Sie Kontakt zu dem Kiinstler Markus Liipertz?

Haben Sie mit ihm gemeinsam iiber die mogliche Form und die Wahl des Materials
gesprochen? Kollidierten die Vorstellung von Herrn Liipertz mit den statischen und
materialtechnischen Notwendigkeiten?

MATERIAL/WERKSTOFF

7.

Wie kam es zu der Entscheidung, dass der Herkules aus Aluminium angefertigt wird?
Welche Parameter sind bzw. waren entscheidend fiir die Wahl? Welche Vorgaben
musste das Material erfiillen bzw. welche Eigenschaften sollte das Material haben?
Gab es noch ein anderes Material, das in der engeren Auswahl stand?



Fragebogen von Lena Kawohl Wien, am 24. Februar 2011

8.

Seite 2

Markus Liipertz hat in einem Interview erklért, er hétte den Herkules gerne in Bronze
gegossen. Warum war das nicht méglich? Wurde Bronze iiberhaupt in Betracht
gezogen (in der Excel-Tabelle der ,,090625 Materialalternativen Herkules.x1s*
kommt dies nicht vor)?

Welche der Gusslegierung, die in dem Dokument Aluminium Gusslegierungen des
VAR Verband der Aluminiumrecycling Industrie e.V.beschrieben ist, wurde fiir den
Herkules ausgewdhlt und warum?

STATIK

10. Die frithen Simulationen der THS zeigen einen Herkules, der auf dem Glaskubus

I1.

aufgestellt ist. Nun letztendlich findet der Herkules seinen Platz auf einer
Betonkonstruktion, die dem Turm vorgelagert ist. Plante man zunéchst tatsichlich,
den Herkules auf dem Glaskubus aufzubauen? Welche Griinde gab es fiir die
Anderung und die letztendliche Aufstellung auf dem Betonturm?

Der Plan E2.0.1 V003 (Herkules auf Decke vom ErschlieBungsturm) zeigt die Figur
mit einem ,,Stock rechts von der Figur®, in dem auch ein Tragwerk eingebaut ist. Bei
der ausgefiihrten Herkules-Figur gibt es jedoch nun keinen Arm mehr, der in
Verbindung mit der Keule steht.

Hatten IThre Berechnungen und Uberlegungen Einfluss darauf, dass die Form und das
Aussehen des Herkules (also beispielsweise der Arm 'amputiert') verdndert wurden?
Wie wurde das statische Problem gel6st? (Ich schitze, deshalb lehnt die Keule nun
am Unterschenkel der Figur?!)

12.Koénnen Sie mir die Computersimulationen ,,100625 Herkules Draufsicht®, ,...

_Front“, ,,... Perspektive 1% ,.... Perspektive 2%, ,.... Perspektive 3‘ erkldren und
schreiben, zu welchem Nutzen diese Simulation angefertigt wurde? Welches Stadium
der Planung der Plastik ist darauf zu sehen? Wofiir steht die dunkelfarbene ,,Stiitze*
am Oberschenkel der Figur?
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Zusammenfassung

Die achtzehn Meter grofBe Aluminiumplastik mit dem Titel Herkules des
Kiinstlers Markus Liipertz steht seit Ende Dezember 2010 auf einem ehemaligen
Zechengeldnde in Gelsenkirchen-Horst. Ziel dieser Arbeit ist es, die Plastik erstmals
kunsthistorisch einzuordnen und sie in dem Netz aus (Euvre, kunsthistorischer Tradition
und zeitgendssischer Kunstproduktion zu verorten. Die Betrachtung von Auftraggeber
und Entstehungsumstinden, von Werkprozess und Rezeption in der Presse
vervollstindigen die Analyse.

Es zeigt sich, dass das charakteristische Merkmal des Herkules der Widerspruch
zwischen dem Titel, der damit verkniipften inhaltlichen Aussage, und der Darstellung
ist. Der antike Halbgott als Inbegriff fiir minnliche Starke wird in Liipertz' Darstellung
zu einer behinderten, entmannten und kraftlosen Kreatur. Die Ambivalenz wird
paradoxer, betrachtet man den auBergewohnlichen Aufstellungsort der Plastik. In 85
Hohenmetern steht Herkules auf einem dem Nordsternturm vorgelagerten Betonturm
und tiiberragt als weit sichtbare Landmarke das Ruhrgebiet. Das kolossale Werk wird
somit nicht nur zwangsldufig zu einem Symbol fiir die Region, sondern ist auch
Aushdngeschild fir die THS Wohnen GmbH, einer privatwirtschaftlichen
Immobiliengesellschaft, die Auftraggeber des Herkules ist und ihren Verwaltungssitz in
den Gebéduden des Nordsternturms hat.

Die Briichigkeit dieser Zusammenhinge kann nicht endgiiltig aufgelost werden, denn
das Kunstwerk nimmt auch hinsichtlich weiterer Aspekte eine gesonderte Position ein.
Bei einem Vergleich mit Richard Serras Bramme fiir das Ruhrgebiet, die nur wenige
Kilometer von dem Nordsternturm entfernt auf einer ehemaligen Abraumhalde steht,
wird deutlich, dass Herkules weder in Herstellungsweise, noch in Material, noch
thematisch unmittelbar auf den Ort bezogen ist. Damit ist seine Sonderstellung
innerhalb der Kunst in Industrieanlagen des Ruhrgebiets umschrieben.

Der Verweis auf den Denkmalbegriff, der mit einem Vergleich auf Liipertz' Mozart
einhergeht, bringt das Moment des Erinnerns ein. Es wird deutlich, dass Liipertz mit
seinen Figuren nicht vertraute Klischees illustriert, sondern unsere gemeinsame
Vergangenheit nach seinen Vorstellungen aktualisiert. So stellt sich auch mit dem
Herkules die Frage: Welche Relevanz und welchen Stellenwert hat die Antike und —

genauer — ein Held wie Herkules in unserer Gegenwart?



Herkules steht als Uberbleibsel der Vergangenheit einer Zechenanlage gegeniiber, die
ebenfalls ein Relikt eines abgelaufenen Zeitalters darstellt. Wihrend mit der
Immobiliengesellschaft der Postindustrialismus in das ehemalige Industriegebdude
einzieht, steht Herkules, zu einem funktionslosen Geschopf degradiert, untétig und in
einer Pose verharrend auf einem Sockel. In der Gegenwart ist seine Aufgabe lediglich,

Symbol zu sein.
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Abbildungen und Verzeichnis

Alle Abbildungen ohne Nachweis der Herkunft sind Aufnahmen der Autorin.
Das gilt auch fiir die Abbildungen innerhalb des Textes.
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Abb. 1: Herkules Entwurfsmodell, Abb. 2: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009. Bronze bemalt, 2009.

Abb. 3: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009.



Abb. 4: Herkules Entwurfsmodell, Abb. 5: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009.

Abb. 6: Herkules Entwurfsmodell, Abb. 7: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009. Bronze bemalt, 2009.
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Abb. 8: Herkules
Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009.

Abb. 9: Herkules
Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009.



Abb. 10: Herkules Entwurfsmodell,

Bronze bemalt, 2009, Riickenansicht.

.

Bronze bemalt, 2009.

Foto: VG Bildkunst, Bonn / Markus
Liipertz, Courtesy Galerie Michael
Werner Berlin, Ko6ln & New York.
Abb. aus: Pressefotos
LehmbruckMuseum, Duisburg

| Abb. 12: Herkules Entwurfsmodell,

Bronze bemalt, 2009.

Foto: VG Bildkunst, Bonn / Markus
Liipertz, Courtesy Galerie Michael
Werner Berlin, Kéln & New York.
Abb. aus: Pressefotos
LehmbruckMuseum, Duisburg

Ab. 11 Herkules Entwrhoel),
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Abb. 13: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009.

e
X

Abb. 14: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009, Riickenansicht

Abb. 15: Herkules Entwurfsmodell,
Bronze bemalt, 2009, Riickansicht



ADbb. 16: Herkules,
Kaltnadelradierung,

aquarelliert, 233,5 x 69 cm,

2011. Abb. zur Verfiigung

gestellt von der Galerie Geuer

& Breckner, Diisseldorf.

Abb. 17: Herkules,
Kaltnadelradierung,
aquarelliert, 230 x 70cm,
2011. Abb. zur Verfiigung
gestellt von der Galerie
Geuer & Breckner,
Diisseldorf.

Abb. 18: Herkules,
Kaltnadelradierung/
Holzschnitt, 230 x 70cm,
2011. Abb. zur Verfiigung
gestellt von der Galerie
Geuer & Breckner,
Diisseldorf.
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Abb. 19: Modell fiir den
Herkules. Foto zur |
Verfiigung gestellt von
THS Wohnen GmbH.

Abb. 20: Modell fr den Herkules. Foto ur
Verfiigung gestellt von THS Wohnen
GmbH.
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ADbb. 21: Henri Matisse, Badende mit Schildkrite,

1908, Sant Louis Art Museum, St. Louis.
Abb. aus: Prometheus-Bildarchiv.

" - - = = = " i = 7——————2—;’;* v
Abb. “22: Rziékenak-t, 2062;_ Abb. 23: Riicken, 2004, Kunstsammlung
Abb. aus: Ausst. Kat. 2006, Kat.39. Chemnitz. Abb. aus: Prometheus-

Bildarchiv.
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Abb. 26: Thomas Schiitte, GroBe Geister, 1996- Abb. 27: Franz West, Sitzskulptur, Aluminium,

2000. Aluminium. Abb. aus: Prometheus- lackiert, 2004. Foto: Archiv des Kiinstlers. Abb.
Bilda’rchiv. aus: Presse Essl Museum.

Abb.28. Markus Liipertz 'elt den
Herkules. Foto: Manfred Vollmer.



124

Abb. 29: Nymphe,
Bronze, 1981. Abb.
aus: Prometheus-
Bildarchiv.

Abb. 30: Poseidon/Zeus,
um 460. v. Chr., Kap
Artemison, Athener
Nationalmuseum. Abb. aus:
Prometheus-Bildarchiv.
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Abb. 31: Daphne,
Bronze, bemalt, 2003,
Miinchen. Abb. aus:

‘ Prometheus-Bildarchiv.

Abb. 32: Gestiirzter
Krieger, Bronze, 1995,
Berlin. Abb. aus:
Ausst.Kat. 1994, S. 186.
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Abb. 33: Entwurfsmodell
Herkules, Bronze bemalt,
2009, Riickansicht.

b
Abb. 34: Entwurfsmodell Herkules, Abb. 35: Entwurfsmodell Herkules,
Bronze bemalt, 2009, Riickansicht. Bronze bemalt, 2009, Riickansicht.
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Abb. 36: Atelier von Markus Liipertz in der GieBerei
Schmike. Foto: Manfred Vollmer.

Abb. 37: Judith, Bronze, 1995,
Chemnitz Kunstsammlung.
Abb. aus: Prometheus-Bildarchiv.
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