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Bilder
Ha ufig verbindet man mit dem Begriff Bild1 ein
Gema lde oder manchmal auch eine Zeichnung,
jedenfalls eine Abbildung auf Papier, Leinwand
oder - im Falle von Altarbildern zum Beispiel -
auf Holz. Dieses Begriffsversta ndnis ist zu stark
eingeschra nkt: 'Bild' umfasst im erweiterten Sinne
auch dreidimensionale Kunstwerke, ja sogar
Aktionskunst2.

Skulptur oder Plastik?
Man unterscheidet bei dreidimensionalen
Kunstwerken zwischen Skulpturen und
Plastiken. Obgleich man die Begriffe ziemlich
klar voneinander unterscheiden kann, werden sie
dennoch ha ufig verwechselt. Selbst in der
Fachliteratur findet man ungenaue oder falsche
Begriffsverwendungen. Das liegt wohl daran,
dass manche den Begriff 'Plastik' als Oberbegriff
fur alle dreidimensionalen Kunstwerke verwen-
den. Das ist aber fachlich gesehen unpra zise.
Skulptur (lateinisch ßsculpereß, = ßschneiden,
schnitzen, meiöelnß): Eine Skulptur wird subtrak-
tiv hergestellt, indem der Bildhauer aus einem
vorhandenen Block (meistens Holz oder Stein)
das uberflussige Material weg schla gt, bis nur
noch die gewollte Form ubrig bleibt. Eine Skulptur
zu hauen ist schwierig und setzt viel Erfahrung
voraus, weil zum einen das Material meistens
sehr hart ist und dem Bildhauer erheblichen
Widerstand entgegen setzt, und weil zum
anderen jeder Fehler die gesamte Konzeption
zersto ren kann: was einmal weg geschlagen
wurde, la sst sich nicht mehr anfugen.
Plastik (griechisch ßplasseinß= ßbilden, formenß):
Eine Plastik wird mit geeignetem Material additiv,
also aufbauend, hinzufugend, hergestellt, ha ufig
aus Ton, Gips oder Pappmache , in neuerer Zeit
auch aus Kunststoffen wie FIMO oder Gieöharz.
Manche Stoffe verlangen ein tragendes Gerust -
groöe Pappmache -Figuren zum Beispiel erhalten
ein Gerust aus Drahtgeflecht. Manchmal lassen
sich bestimmte Figuren auch gar nicht als Plastik
ausfuhren, wenn zum Beispiel zierliche Teile wie

1 Fachbegriffe werden hier bei ihrer ersten Nennung fett
gedruckt.

2 Aktionskunst sind Bilder, die im Verlauf einer
Auffuhrung erzeugt werden und/oder in der Auffuhrung,
in der Handlung des Kunstlers selbst bestehen. Als
erstes Beispiel mo ge der Kunstler Yves Klein herangezo-
gen weden, der nackte Modelle mit blauer Farbe anmalte
und diese angemalten Menschen sich auf einer
Leinwand wa lzen lieö. Das Kunstwerk bestand sowohl im
Anmalen und Wa lzen als auch in dem blauen
Ko rperabdruck auf der Leinwand. Ein zweites Beispiel ist
Tim Ullrichs, der sich selbst als lebender Mensch in einer
Galerie als lebendes Kunstwerk ausstellte.

Arme weit vom Ko rper ausgestreckt in den Raum
ragen sollen oder dunne Beine einen schweren
Ko rper tragen sollen. Die Vorteile einer Plastik
bestehen in der leichten Korrigierbarkeit von
Fehlern: Es la sst sich immer noch etwas hinzu-
fugen oder man kann auch nachtra glich wieder
abtragend arbeiten. Deswegen wird es vor allem
bei Werken aus Gips manchmal etwas schwierig,
eine eindeutige Bezeichnung als Skulptur oder
Plastik zuzuordnen. Nach den bisher getroffenen
Definitionen handelt es sich auch bei gegossenen
Bronzen oder Werken aus Gieöharz um
Plastiken.
Schwierig wird es allerdings bei Werken aus der
Kunst des 20. Jahrhunderts: Wenn z.B. ein
fertiges Industrieprodukt kurzerhand zum
Kunstwerk deklariert und im Museum als solches
ausgestellt wird (so genannte Readymades),
sind die beiden Begriffe Skulptur und Plastik
verfehlt. In diesem Fall hilft man sich mit dem
Oberbegriff 'Objekt'.

Das richtige Material?
Betrachtet man zwei gleiche Werke, von denen
eins aus Gips ist, das andere ein Bronzeabguss
davon, so merkt man, dass sie vollkommen un-
terschiedliche Wirkungen, manchmal sogar un-
terschiedliche Aussagen, Bedeutungen haben
ko nnen. Jedes Material hat seinen eigenen
Charakter, der auch auf das Werk zuruckwirkt.
So ist Holz sehr eigenwillig, warm und bewegt,
Marmor wirkt trotz seiner Ha rte aufgrund seiner
kristallinen Struktur sanft, mild, weich und leben-
dig [vor allem weiöer Marmor]. Ton verfuhrt sei-
ner leichten Formbarkeit wegen zu lebendigen,
bewegten Formen. Gips hingegen hat keine
Eigenwirkung, er bleibt merkwurdig ausdruckslos.
Wenn es dem Bildhauer gelingt, fur sein Werk
das Material zu finden, das am ehesten den ge-
wollten Ausdruck unterstutzt, so spricht man von
Materialgerechtheit. Hiervon leicht abweichend
kann aber auch der Umgang des Kunstlers mit
dem Material als materialgerecht bezeichnet
werden. Allerdings ist dies eine etwas veraltete
Sichtweise, die die handwerklichen Fa higkeiten
des Kunstlers stark betont. Im Verlaufe des 19.
Jahrhunderts, dann aber erst recht im 20.
Jahrhundet spielte dieser Aspekt der materialge-
rechten Arbeitstechnik nicht mehr so eine bedeu-
tende Rolle.
Wieviel Raum braucht ein dreidimensionales

Kunstwerk?
Klar - ohne Raum ga be es keine Plastiken oder
Skulpturen. Schwierig aber ist die Frage, wieviel
Raum von einer Plastik / Skulptur beansprucht
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wird. Einfach ist es noch, wenn man das vor-
handene Werk vermisst: La nge, Ho he, Breite
lassen sich in Zentimetern ausdrucken, so dass
eine gedachte Kiste, in die das Werk hinein
passt, leicht gezimmert werden kann. Doch die
Ausmaöe dieser Kiste sagen noch gar nichts
uber den Ko rper im Raum aus. Die Problematik
la sst sich am einfachsten an Beispielen erkla ren:
Denken wir uns einmal ein Werk, das aus langen,
dunnen, gebogenen und ineinander ver-
schlungenen Glasfasern besteht. Dieses Werk
wirkt leicht und bewegt, durchla ssig und zart.
Packt man es jedoch in die gedachte Kiste, so
stellt sich heraus, dass diese sehr viel Raum
einnimmt und plump und gewichtig wirkt. Fur
diesen Fall braucht man den Begriff des
Optischen Gewichts. Dieses ist unabha ngig
vom realen Gewicht und unabha ngig vom
'verbrauchten' Raum. Es wird aber noch kom-
plizierter: Manche Werke haben eine Richtung
oder eine Bewegung, manche sogar in viele
Richtungen. Solche Bilder brauchen nicht nur den
Raum der gedachten Kiste, die um sie herum ge-
zimmert wird, sondern sie beanspruchen zusa tzli-
chen Raum vor, neben oder hinter sich. Hier geht
es um die Frage, wie weit ihr Einfluss auf umge-
bendenden Raum reicht. Brauchen sie viel Raum,
weil ihre Ausstrahlung, ihre Richtungen in den
Raum hinein weisen, so spricht man von
Raumplastiken respektive von Raumskulptu-
ren. Andere Bilder sind zwar groö und wuchtig
und haben auch ein real hohes Gewicht, aber sie
wirken geschlossen, blockhaft und auf sich selbst
bezogen. Sie weisen nicht in den Raum, sondern
auf sich selbst zuruck. Derartige Werke heiöen
Kernplastiken oder Kernskulpturen. Diese
Begriffe wirken meist auf die Inhalte zuruck:
Raumplastiken sind aktiv, extrovertiert, nehmen
Bezug zum Betrachter auf, Kernplastiken sind
verschlossen, passiv, abweisend, introvertiert.
Hierzu passt noch eine weitere Beobachtung:
Ko rper und umgebender Raum gehen eine
Wechselbeziehung miteinander ein: Weist eine
Skulptur weit in den Raum, so o ffnet sie sich
demselben, der Raum kann also in sie hin-
eindringen. Wa re der Raum mit farbigem Gas
eingefa rbt, so sa he man direkt, wie er den Ko rper
umflieöt, an Durchbruchen den Ko rper einfa ngt
und an Wo lbungen ihn hintergreift. Der so einge-
fa rbt gedachte Raum bildet quasi selbst eine
plastische Ausformung. Diese beiden Ko rper -
Skulptur und Raum - erga nzen sich vollsta ndig
wie Ying und Yang, sie sind komplementa r zu-
einander. Dabei nennt man die eigentliche
Skulptur/Plastik die positive Form, wa hrend der
umgebende Raum die negative Form darstellt.

Dies sind aber keine wertenden Begriffe. Bei
einer Kernplastik spielt der negative Raum na-
turgema ö keine allzu tragende Rolle, bei einer
Raumplastik hingegen ist er von groöer
Wichtigkeit. Fehlt einer Raumplastik der beno tig-
te Raum, so geht ihre Wirkung mo glicher Weise
vollsta ndig verloren. Hierzu ein Beispiel: Henry
Moore schuf das Werk 'Ko nig und Ko nigin'. Sie
sitzen aufrecht auf einer banka hnlichen Form auf

einem Hugel im schottischen Hochland und
schauen uber die sich vor ihnen erstreckende
Landschaft, ihr 'Reich'. Es handelt sich eindeutig
um eine Raumplastik, die quasi die gesamte
Landschaft als umgebenden Raum vereinnahmt.
Sa öen die beiden in einem Museumsraum, so
wa ren sie ihres Reiches beraubt, mithin wa re die
Plastik unvollsta ndig.
Wie stark eine Skulptur oder Plastik den Raum
an sich heran la sst, ist in jedem einzelnen Werk
verschieden. Manche Bilder arbeiten mit konka-
ven Ho hlungen und konvexen Wo lbungen, hier
schwingt der Raum mit der Oberfla che mit.
Andere Werke sind rau, durchlo chert, verkrustet,
mit scharfen Konturen und spitzen Formen, die
den Raum durchbohren.

Die Gro�e eines Bildes
Alberto Giacometti, ein Schweizer Kunstler des
20. Jahrhunderts, sollte einmal zu einer
Ausstellung alle seine Werke aus seinem Atelier
in die Galerie bringen. Der Galerist schickte einen
Transporter und kra ftige Ma nner, die beim
Aufladen helfen sollten. Aber diese fanden keine
Plastiken. Giacometti hatte sie allesamt in einer
kleinen Schachtel in seiner Jackentasche. Wie
wirkt sich nun die Gro öe auf den Betrachter aus?
Begrifflich wird unterschieden in Gro�plastik und
Kleinplastik, wobei es aber keine feste Grenze
zwischen beiden gibt. In der Regel wird es so ge-
handhabt, dass lebensgroöe Werke als
Groöplastiken, unterlebensgroöe als Kleinplasti-
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ken gelten. Ferner gibt es noch noch deutlich
uberlebensgroöe Werke (zum Beispiel
Michelangelos 'David' mit uber 4m Ho he), diese
gelten begrifflich als Monumentalplastiken.
Die Wirkung solch unterschiedlicher Gro öen ist
frappierend: Geht man an den Verkaufsbuden in
Florenz vorbei, findet man - schlecht gemachte -
Nachbildungen des Davids in jeder gewunschten
Gro öe. Aber er wirkt in jedem Falle la cherlich, un-
stimmig in den Proportionen, und nichts von der
Ausstrahlung, die der 'echte' David aufweist, ist
vorhanden, denn Michelangelo hat diesen be-
wusst fur eine Untersicht geplant: Der Betrachter
muss zu ihm aufschauen, sonst wirkt er nicht.
Anders die Figuren von Giacometti: Hier muss
der Betrachter die gesamte Figur auf einen Blick
in Draufsicht erfassen ko nnen, sonst wirkt sie
nicht.
Zusa tzlich zu der Gro öe wird eine Skulptur oder
Plastik in ihrer Wirkung auch noch davon abha n-
gig sein, wie sie pra sentiert wird: Steht sie auf
einem Sockel, das heiöt, dass sie einen spezi-
ellen 'Unterbau' bekommt, der sie aus der
Umgebung hervor hebt, gibt es eine Plinthe, wel-
che ein 'Untergrund', eine Platte darstellt, mit der
die Figur fest verbunden ist und durch die mo gli-
cherweise eine Umgebung angedeutet wird?
Und ganz wichtig ist auch noch der
Aufstellungsort: In einer Vitrine kann
Giacomettis Figur zu ganz anderer Wirkung und
Aussage gelangen, als stunde sie in freier Natur.

Die [verflixte] dritte Dimension
Bei zweidimensionalen Bildern ist es einfach:
Man stellt sich davor und betrachtet das Werk.
Ha ngt es zu hoch, bekommt man Nackenstarre,
ha ngt es deutlich zu hoch, verzerren sich die
Proportionen. Bei Skulpturen und Plastiken ist die
Sache komplizierter: Naturlich spielt auch hier die
Ho he des Standorts eine Rolle, wichtiger ist aber
die Frage: Kann ich um das Werk herum gehen?
Ist es uberhaupt dafur geplant? Wenn ja:
Welcher Betrachterstandpunkt ist der richtige?
Oder sollen alle Ansichten gleich wichtig sein?
Hierin unterscheiden sich die Werke deutlich von-
einander: Manche sind zum Beispiel fur die
Aufstellung vor einer Wand oder in einer Nische
geplant, solche Werke sind einansichtig, das
heiöt, man soll sie nur von vorne anschauen.
Andere sind allansichtig, man darf oder soll so-
gar um sie herumgehen. Und solch allansichtige
Werke haben ha ufig - aber nicht immer - eine
Hauptansicht, dies ist diejenige, von der aus die
Skulptur am ehesten ihre Aussage, ihre Wirkung
entwickelt. Kann man um ein plastisches Werk

herumgehen, so a ndert sich auch dessen
Kontur, dessen Umrisslinie. Hier kann man sich
vorstellen, man betrachte die Skulptur oder
Plastik gegen die untergehende Sonne und sehe
so nur noch die Silhouette. Plo tzlich wirkt eine
eben noch raumausgreifende Figur geschlossen
oder eine ruhige wirkt bewegt. Dies ist fur die
Bildhauer eines der vorrangisten Probleme,
schlieölich soll das Werk - wenn es als
allansichtiges geplant ist - auch von allen Seiten
glaubhaft die Aussage treffen. Und mehr noch:
das Werk muss stimmig, ausgewogen sein, darf
nicht aus irgendeiner Sichtweise ungleichge-
wichtig wirken.

Die Skulptur im Licht
Ein Gema lde existiert nur im Licht, eine Skulptur
hingegen auch bei Dunkelheit, denn man kann
sie mit dem Tastsinn wahrnehmen. Nicht die
schlechteste Mo glichkeit, sich einem Werk zu na -
hern, allerdings sehen die Museen und Galerien
dies nicht immer gerne. Also heiöt es doch, die
Augen aufzumachen. Nun a ndert sich aber ge-
rade ein dreidimensionales Werk im Licht: Die
Richtung und Intensita t des Lichts fuhrt zu wei-
chen Verla ufen oder harten Kernschatten,
Bronzeplastiken entwickeln grelle Spitzlichter
oder weiöer Marmor erha lt eine durchscheinende
Wirkung. Wie wichtig das Licht ist, kann man
dann durch das Tasten erfahren: Eine
Marmorskulptur z.B. braucht viel sta rkere, uber-
triebene Ausformung, um im Lichte 'naturalistisch'
zu erscheinen, als eine Bronzeplastik, bei der
man viel 'flacher' formen muss, um a hnliche
Plastizita t im Licht zu erzielen.
Doch selbst bei gleichem Material und gleicher
ra umlicher Ausformung gibt es unter dem Licht
noch Unterschiede: Poliert ein Bildhauer seine
Skulptur oder la sst er die Oberfla che matt? Die
matte Oberfla che braucht dementsprechend
mehr und ha rteres Licht, allerdings wirkt sie sanf-
ter. Aber: Ab einem bestimmten Punkt ist die
Oberfla che nicht nur matt, sondern noch rau. Und
dann braucht sie wiederum viel weniger Licht, da
eine raue Oberfla che Licht 'einfa ngt' und die
Plastizita t betont.

Die Textur
Um die Oberfla chenbeschaffenheit [genau das
ist mit Textur gemeint] einer Plastik oder Skulptur
beurteilen zu ko nnen, braucht es tatsa chlich nur
den Tastsinn. Manche Museen - zum Beispiel das
Gerhard-Marcks-Haus in Bremen - lassen es auf
Nachfrage zu, dass man Werke auch ertasten
oder im wahrsten Sinne des Wortes begreifen
darf. “Je nach Material und Bearbeitung kann die
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Oberfla chenstruktur glatt, stumpf, warm, kalt, po-
liert, rauh, feucht, rissig, spro de, rostig o.a . sein.
Innerhalb eines Werkes ko nnen unterschiedliche
Oberfla chenbehandlungen starke Kontraste
erzeugen. Auguste Rodin stellte die Werkspuren
seines Meiöels im Marmor, die Bosse, gern ge-
schliffenen und polierten Stellen gegenuber, um
die ßfertigenßTeile durch dieses absichtsvolle
Non-finito um so kunstvoller erscheinen zu
lassen.�3

Rhythmus und Zeit
Mit Ausnahme der Aktionskunst sind plastische
Werke meistens starr. Lediglich kinetische
Objektkunst kann hier noch als Ausnahme gelten.
Ein Kunstler, der aber in Stein oder Metall
gestaltet, hat ein Problem: Stellt er in einer Figur
eine Bewegung dar, so entwickelt sich aus dieser
eine Abfolge: Auf die in Stein festgehaltene
Geste muss eine na chste folgen, die aber nicht
mehr dargestellt wird, denn schlieölich haut man
aus Stein keine ganzen Bildgeschichten. Somit
muss der Kunstler versuchen, den wichtigsten
Moment, den spannungsvollsten, jenen, der die
gesamte Dramatik in sich birgt, zu erfassen: Dies
nennt man den fruchtbaren Moment. Der
Betrachter kann aus der Plastik das 'Davor' und
das 'Danach' folgern, er wird mit dem Zeitpunkt
der Handlung konfrontiert, der alles erkla rt.
Diese Bewegung der Figur hat in der Regel eine
oder mehrere Richtungen: Handlungsrich-
tungen, Blickrichtungen und Bewegungsrich-
tungen. Diese ko nnen auseinanderstreben oder
aber sich auf einen Punkt konzentrieren, je nach
gewollter Aussage. Zu jeder erzeugten Richtung
der Skulptur geho rt normalerweise ein auslo -
sendes Moment: die ausgestreckte Hand, die
Wendung des Kopfes, die schreitenden Beine.
Hieraus ergeben sich Achsen der Figur, ein
Aufbau des gesamten Ko rpers, dessen Tektonik:
Kann man so uberhaupt stehen, kann man sei-
nen Ko rper uberhaupt so verwinden, wie lange
kann man diese Position halten? 
“Auch eine ideelle Bewegung kann vorhanden
sein: Als Introvertiertheit und innere Bewegtheit
oder als Weltzugewandtheit und Extrovertiertheit.
Hierfur geben die Ko rper-Raum-Beziehung und
die Gerichtetheit Hinweise, denn ein ge-
schlossenes, nach innen gerichtetes Werk ver-
mittelt den Eindruck von Ruhe, ein raumoffenes,
nach auöen tendierendes eher den von
Lebendigkeit.�4 

3 Klant,M., Walch, J., Grundkurs Kunst 2, Hannover 1990,
S. 20

4 Klant,M., Walch, J., a.a.O., S. 23

Das Zusammenwirken alles Komponenten
Wie ein Maler oder ein Zeichner kann auch der
Bildhauer a uöert spannende oder - leider - auch
a uöerst langweilige Werke schaffen: spannend
sind jene, die inhaltlich etwas zu sagen haben
und diese Aussagen auch in einer Komposition
(passenden Zusammenstellung) ausdrucken
ko nnen. Hierzu geho ren Kontraste der Formen,
der Rhythmus, das Zusammenspiel der Einzel-
teile im Ganzen.5

5 Diese Zusammenfassung beruht im Wesentlichen auf
den Ausfuhrungen in: Klant,M, Walch, J., a.a.O.
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