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Erinnerung an ein Gesprach

Auf dem Weg durch die sanfte Landschaft vor Merzig-Bietzen, der Wahl-Heimat
von Paul Schneider, begreift man, dal3 der Kuinstler, sein Leben mit Steinen hier-
her gehort. Die Landschaft macht aufmerksam auf sich, ohne sich aufzudrangen.
Im Sommer leuchten die Hugel in sanftem Gelb und Griin, das gemahte Korn
hat goldene Stoppelfelder hinterlassen.

Auf den Ackern steht der Sonnen-Lerchen-Hexen-Stein an einem Ort, an dem
die Hexen des Mittelalters ihren Tanzplatz gehabt haben sollen. Paul Schneider
bindet solches Wissen ein an den Ort des Steins. Er 6ffnet den Stein zum Licht,
in die Landschaft. Ruhe und Bewegung gehen eine Symbiose ein. Stein, Licht,
Wind, Regen — Trager gewachsener Erdgeschichte und kosmischer Erscheinungen.
Ewige und meBbare Zeit zeichnen Spuren.

Mit zaghafter, nahezu geheimnisvoller Stimme spricht Paul Schneider von
seinen Steinen im Atelier-Garten, wie von vertrauten Freunden, von ihrem Leben
und ihrer Geschichte, beinahe ehrfurchtsvoll, andéchtig vor ihrer Schénheit, die
er behutsam hervorscheinen 146t.

Ein Kunstler-Leben, durchsetzt mit Krisen, hat den Menschen Paul Schneider
menschen-freundlich bleiben lassen. Er nimmt sein Gegentber ernst wie seine
Steine. Man erfahrt von seinem Leben — getragen von der einzigartigen Liebe
zum Stein, dessen Wesen er sichtbar macht.

Monika Bugs






Paul Schneider
im Gesprach mit Monika Bugs

Paul Schneider, Sie arbeiten mit einer Vielfalt von Steinen. Woher beziehen Sie lhre
Steine?

In der Hauptsache an der tschechischen Grenze, in der Oberpfalz, im Fichtelge-
birge, da sind unsere groBten Granitsteinbriiche, aber auch aus Stdafrika, Nord-
amerika, Indien, aus den nordischen Landern Schweden, Norwegen, Finnland, RuB-
land, Kanada. Und das in groBen Dimensionen. Das zum Beispiel ist ein Amazonit
von der chinesischen Grenze bei Alma Ata, der eine Seltenheit ist, weil es ihn im
Handel nicht mehr gibt. Er heiBt Amazonit nach einem Mineral, das man im Ama-
zonas gefunden hat. Diese Arbeit ist noch nicht abgeschlossen, wenn ich den Stein
schleife, wird er noch viel intensiver und dunkler. Schauen Sie, das ist ein richtiges
Lachsrot, diese Bewegung im Grinen, zwischen Gelb, Ocker und Rot.

Das erinnert mich an lhre Aquarelle.
Ja komisch, sie gehen wirklich zusammen.

In Ihren Steinskulpturen beziehen Sie ja nicht nur das Licht ein, das Sonnenlicht,
Mondlicht, das wandert, sondern auch Wasser, mit dem man auch agieren kann
als Betrachter.

Ich arbeite eigentlich vorrangig fur den AuBenraum. Ich fiihle mich in Innen-
raumen gar nicht gut aufgehoben.

Wesentlich scheint ja der Ort lhrer Skulpturen. Zundchst der Ort des Entstehens:
Sie sagten, dal3 Sie gar kein Atelier besitzen. Es ist also eine bewulBte Wahl, nach
drauBen zu gehen. Und an den einzelnen Skulpturen wére noch zu eruieren, was
es heif3t, eine bestimmte Skulptur an einen bestimmten Ort zu stellen.

Auch zu bestimmen und zu wissen, daf3 so ein Stein nicht mehr verandert werden
darf. Er verliert seine Wurzeln. Wenn ich einen Stein mache, und ihn dann anders
herum stelle, geht’s wie mit einem Baum, der Baum geht ein. Der braucht Jahre bis
er sich umgewodhnt hat. Weil ich morgens an der Ostseite mit dem Licht arbeite,
mittags an der Sldseite. Und wenn ich den Standort verandere, stimmt das Licht
nicht mehr, die Vertiefungen und Erhéhungen, die Arbeit ist nicht mehr wie ich sie

Detail von Paul Schneiders Symposiums-
beitrag zu Steine an der Grenze in Merzig

gemacht habe.

Also Sie beziehen Ihre Steine auf einen Ort?
Auf das Licht und auf den Ort.

Das heiB3t Sie arbeiten fir einen bestimmten Ort, wie bei den Steinen an der Grenze
zum Beispiel.

Deshalb ziehe ich eigentlich immer die GroBskulptur vor, die irgendwo einen
Standort findet. Und wenn ich hier arbeite an einem Stein und weiB3, der kommt
dorthin, orientiere ich mich an den Himmelsrichtungen. Dann stimmen die Licht-
verhaltnisse auch am Standort.

Aber wie gehen Sie damit um, wenn lhre Skulpturen in Ausstellungen sind?
Dann stimmt'’s leider nicht.

Das Museum ist wie das Kinstler-Atelier auch ein Schutz fur Kunst. Darauf ver-
zichten Sie véllig.
Ich ziehe meine Skulpturen in der Landschaft vor. Das Museum verhindert, daB



Paul Schneider im Gesprach
mit Monika Bugs in seinem Atelier-Garten

die Skulptur einen eigenen Umraum hat, daB die Skulptur ihre Aura, ihren Raum
hat. Eine Skulptur existiert in der Landschaft nicht ohne den Raum. Raum und
Skulptur sind eine Einheit. Nehmen Sie den Raum, die Sonne, das Licht weg, haben
Sie keine Skulptur. Eine Skulptur braucht ihre Aura. Und die ist im Museum sehr
eingeschrankt.

Die Verdnderung ist ein wichtiges Thema fir Sie, die zeitliche Verdnderung und
die Verdnderung des Steins in der Natur, durch Licht, Wasser, den Wind ...
Meine Skulptur ist immer ein Zustand. Die Zeit verandert sie. Also muB ich die Be-
wegung mit einkalkulieren, muf3 sagen, dieser Zustand ist der jetzige Zustand, aber
er ist nie der fertige. Ich muB immer mit der Unfertigkeit leben. Und die Unfertigkeit
ist die Fertigkeit. Das Fertige ist nicht mehr schén, das lebt nicht mehr.
Ich war jetzt in Herrmannsdorf bei Miinchen, wo ich einen groBen Sonnen-Stein
gemacht habe. Einmal bin ich um Mitternacht zu meinem Stein gegangen. Da fiel
das Mond-Licht durch den Stein. Ich war so fasziniert, da3 das sparsame Licht des
Mondes in der Dunkelheit so eine Wirkung hatte und wie es im Schattenbereich des
Steines stand, wie der Stein auch zum Mondstein wurde.

Steht hinter lhrer Arbeit auch dlie Suche, das Eingebundensein des Menschen in
kosmische Zusammenhdange, natdrliche Rhythmen zu materialisieren?

Und zu spiren, daB wir immer an einem undefinierbaren Punkt stehen, wo wir
uns zwischen dem Mikrokosmos und dem Makrokosmos bewegen. Wenn ich in
den Stein arbeite, verandere ich, ich trete ein in den Mikrokosmos. Ich mache Dinge,
die sind fr mich rein optisch kleine Veranderungen. Hole ich die Lupe, sind's
Welten, die ich da verdandert habe. Und umgekehrt ist es mit dem Makrokosmos.
Wir kommen immer an einen Punkt, den wir nicht definieren kénnen. Die kleinste
Bewegung ist so unheimlich.

In Ihrer Kunst empfindet man dlie Beziehung zu archaischen Kulturen.

Ja, das sind meine Wurzeln. — Als ich in Kassel anfing zu studieren, hatte ich einen
Freund, der ist immer Gber die Felder gegangen, um nach den Spuren der Katten,
einem germanischen Stamm  zu suchen. Und wenn man dann Httenlehm fand
oder kleine Steine, dann war ich immer fasziniert, dachte: ‘Mensch, das hat schon
einer in der Hand gehabt, was hat er gedacht?’ Damals habe ich es nur empfunden,
spater hat es sich verdichtet, daB das, was andere gemacht haben, uns nicht egal
sein kann. Ich habe groBen Respekt vor dem, was war.

Ich denke auch an den kultischen Aspekt: Viele Vblker haben in ihrem Kult das Ur-
geschehen, den Ursprung der Welt nachvollzogen, indem sie einen kultischen Ort
und eine kultische Zeit schufen, durch Wiederholung einer Handlung. Ich sehe eine
Verbindung zu lhrer Arbeit, wenn ich an die Bedeutung von Ort und Zeit in lhrer
Skulptur denke. Manche Ihrer Steine muten ja fast wie Altére an.

Ja, da sagen Sie was Richtiges. Leider! lebe ich in einer Zeit, wo diese Dinge nicht
mehr wirken. Ich habe also nur noch meine Sehnsucht. Ich schaffe kultische Steine,
aber sie werden als solche nicht mehr angenommen. Ich mache mir selbst was vor,
ich mache mir selbst einen Sonnenkult, einen Mondkult, einen Erdkult oder einen
Wasserkult, den nur ich erlebe. Ich ftihle mich als einer, der Schénheiten sichtbar
macht fur den anderen. Ich fiihle mich als Vermittler.

Was heil3t Schénheiten sichtbar machen?
Ich meine Erlebnisse, Kraft, ergreifende Dinge, die erschittern.

Aber was wollen Sie vergegenwadrtigen, das kultische Nacherleben von natdrlichen
oder kosmischen Erscheinungen?
Ich mache Dinge, die ein anderer vielleicht entdecken muB.

So wie Sie von lhren Steinen sprechen, scheinen Sie in einem Zwiegesprach mit dem
Stein zu stehen?

Ja, das ist gut gesehen. Das Zwiegesprach beginnt, wenn ich mich auf einen Stein
einlasse, und das ausschlieBlich auf diesen Stein. Ich arbeite an einem Stein, will eine
starke Veranderung vornehmen, werde unterbrochen, gehe erst am nachsten Mor-
gen hin und erkenne: du hattest gestern abend Deine Skulptur zerstort.

Also auch Abwarten ist wichtig.
Ja, Geduld haben, auch beim Betrachten. Die Menschen haben gar nicht genug



Geduld mit sich. Sie warten nicht ab, bis ihr inneres Gleichgewicht, ihr Inneres sich
auf Ruhe eingestellt hat. Ich bin sonst sehr hektisch, sehr nervos, am Stein werde ich
ganz ruhig, da bin ich ein ganz anderer Mensch, dann stelle ich mich auf diese Zeit
ein. Schauen Sie, dieser Stein hat eine Zeit. Die Steine des Fichtelgebirges sind un-
gefahr 300 bis 350 Millionen Jahre alt. Und die haben viele Bewegungsgange
durchgemacht. Das zum Beispiel ist eine Eisenhaut, die in einem tektonischen Bruch
seit Jahrmillionen entstanden ist. Fir mich immer wieder eine Faszination.

Das haben Sie durch Bearbeitung herausgeholt?

Ich habe den Stein so vorgefunden und habe Uberlegt: was kann ich daraus
machen. Ich frage den Stein: Was willst Du? In dem Moment frage ich ja mich:
was will ich? Das ist ein Dialog. Dann ist fiir mich der einfachste Weg der bessere.
An welchem Punkt mache ich die Bewegung?

Bewegung hei3t eine Mulde beispielsweise.

Diese Mulde. Welcher Stein ist daflr wichtig? Ich muB dafiir einen Stein suchen,
der sich daftr eignet, der mich auch will, der mich annimmt. Ich suche also die
Schénheit und Brauchbarkeit des Steines.

Sie ‘pilgern” also zu Steinbriichen und suchen lhre Steine, um sich mit den Steinen
‘anzufreunden’.

Ich lebe immer in zwei, drei Steinbriichen, ich fahre hin und lebe da funf, sechs
Wochen und arbeite da. Dieser Stein befand sich Jahrmillionen an einer bestimmten
Stelle im Berg. Der hat gewartet, daf3 er eine Skulptur von mir wird. Eine tolle Ent-
scheidung, nicht?

Von dem Stein?

Von dem Stein und auch ein Gluck fur mich, daB ich ihn gefunden und gesehen
habe. Viele Klinstler sehen die Steine anders. Die machen sich ein Modell und lassen
alles, was ihnen nicht paB3t, herausarbeiten. Und ich — fir mich beginnt die Kunst
schon beim Stein. Fur mich ist die Gestaltung Tun und Nicht-Tun. Oft ist das Nicht-
Tun wichtiger als das Tun.

Eine Skulptur wirken zu lassen oder in einem Zustand zu belassen — ‘Zustand’ und
‘Verdnderung’ scheinen mir wichtige Begriffe in lhrer Kunst.

In einem Zustand, einem momentanen Nicht-Verandern kann ich eine Sache
besser tberschauen. Wenn ich immer am Bewegen bin, kann ich kaum eine Ent-
wicklung herstellen oder eine Veranderung. Ich muf inne werden: was hast du da
gemacht, was kann daraus weiter werden? Muf es bleiben oder muB es sich noch
verandern? Und deswegen sage ich ‘Die Kunst ist ein Zustand'. Auf der anderen
Seite hat Picasso einmal gesagt ‘Ein Kunstwerk ist die Summe von Zerstérungen'.
Ich nehme auch immer eine Zerstérung vor und das bedeutet, ich muB3 mit aller
Konsequenz den Mut haben, etwas zu verandern, auch wenn'’s daneben geht.
Das ist wichtig fir einen Klnstler, daB3 er auch zerstért, daB er sich selbst eine
Schonheit zerstort, mit dem Ziel, eine bessere Form zu finden.

Ein Stein ist ja nicht ein Blatt Papier, das man eben so zerreift, sondern etwas
Massives. Wenn Sie den Stein zerstéren, ist er verloren.

Der Stein ist kostbar. Jede Veranderung, die ich vornehme, hat in sich die Zer-
stérung. Aber ich schrecke auch nicht davor zurtick, wenn ich glaube, noch einen
weiteren Schritt machen zu massen.

Fir mich sind Sie ein ‘Esoteriker’ in der Kunst, im Sinne des Kultischen.

Der Stein hat mich dazu erzogen. Ich bin Gber den Stein philosophisch geworden.
Und man macht ja Dinge ganz unbewuBt, und die macht man richtig. — Als ich zum
ersten Mal in Indien war, habe ich bemerkt, daB das ein Land ist, das mich unheim-
lich fordert, was mir sehr viel gibt, mich auch sehr inspiriert.

Warum sind Sie nach Indien gefahren?

Ich bin von einem japanischen Freund, der schon mit mir in der FuBgangerzone in
Saarbrlicken gearbeitet hat, zu einem Symposion eingeladen worden in Nordindien,
auf dem Campus einer Universitat in Patiala eine Skulptur zu machen, und habe
Indien kennengelernt. Wir waren im Stiden, an den wichtigen Orten fur Bildhauerei
und fir das Geheimnis, das Geheimnis der Skulptur, das Geheimnis der Religion,
des Hinduismus, und die Kraft, die da ist, die Sehnsucht...



Den Glauben?
Den Glauben an Krafte in der Erde und unter der Erde und Uber der Erde.

Das Leben mit den Tieren, die Gewaltlosigkeit ist doch ein wesentliches Phdnomen
dieses Landes.

Sie werden kaum ein totgefahrenes Tier sehen. Oder Sie gehen in ein Haus,
da sind 20, 30 Ratten, die tber die Dosen rennen. Und damit leben die Inder.
Auch wie man mit Schmutz lebt, mit Gertichen. Sie gehen an einen Bahnhof,
sie gehen in einen Tempel, es riecht ganz konzentriert nach Fekalien. Pl6tzlich
riecht es nach wunderbaren Bliten, plétzlich riecht es nach Fledermausen.

Sie erleben eine Symbiose von Gerlchen.

Der Geruch ist der am stérksten mit dem UnbewuBten gekoppelte Sinn.
Weil man'’s nicht verhindern kann.

Sie haben gesagt, dieser Stein habe gewartet. Ich finde das Bild sehr schén,
daB ein Stein wartet, bis Sie ihn einer neuen Bestimmung zufihren. Hier sehe ich
die Zeit von Millionen von Jahren, die im Stein liegt, und kristalline Ordnungen,
die gewachsen sind. Andererseits markieren Sie mit Strukturen — Wiirfel, Stufen,
Zahlen... — eine andere Zeit.

Das ist eine Uberzeit. Das ist eigentlich das Gehen in die Erde, in die Tiefe.
Das andere ist die Bewegung in die Hohe.

Umgekehrt als man Stufen geht.

Ich gehe hier umgekehrt in die Erde, bei einem Stufenstein, das ist ein gedank-
liches Gehen in die Erde. Ich glaube, diese Bewegung ist zeitlos. Sie kann sich auch
vollziehen, wenn keine Menschen da sind.

Ist das der gestaltete Wegq in die Erde? Der Stein kommt organisch gewachsen aus
der Erde. Und Ihre Gestaltung fihrt in die Erde zurick.
Ja.

Einerseits ist die ‘alte’ Zeit in dem unbearbeiteten Stein verborgen, andererseits...
... in dem Bearbeiteten meine Zeit. Richtig, wir sprechen von zwei Zeiten.

Es ist doch auch die Markierung auf eine relativ kurze Zeit. Ich meine, das Behauen
eines Steines ist ja eine Sekunde im Vergleich zum gewachsenen Stein.

Und auch dartiber nachzudenken: ich hab’s mit unserer Erde zu tun.
Wie alt ist sie? Und meine Begegnung mit dem Gegenwartigen und der Langzeit.
Man kénnte dazu sagen ‘Sein’, etwas Zeitloses.

Was ist unser ‘Sein’, was bin ich in der Welt oder mit dem Stein? Sind das Themen
fur Sie als Kiinstler?
Damit beschaftige ich mich dauernd. Ich lese auch viel dartiber.

Was lesen Sie?

Ich beschéaftige mich im Moment mit James Joyce — Ulysses und Finnegans Wake —
und jetzt wieder mit Thomas Mann, den Themen, die er im Zauberberg anschlagt,
oder Felix Krull, wo er iber Zeit, Aonen denkt. Oder durch Ulysses werde ich nach
Irland gefiihrt, komme mit dem ‘Book of Kells" in Bertihrung. Das sind die friihesten
Handschriften, die Mdnche gemacht haben. Sie stellten schon sehr friih den
Kosmos dar. In den Handschriften finden Sie die zauberhaftesten Malereien.

Wie kommen die Titel lhrer Steine zustande?

Das ist eine Orientierung. Der Name ist auch ein Ort. Ich nannte friher meine
Skulpturen Verthori. Im Wort steckten die Worte ‘Vertikal Horizontal’ drin. Und das
habe ich dann abgewandelt. Immer, wenn ich eine geometrische Form gesehen
habe, habe ich Verklrzungen, einen Namen daraus entwickelt.

Warum diese Kunstnamen? Es gibt noch das ‘Ornagramm’ z.B.
Jaja. Da sind die Worte ‘Ornament’ und ‘Gramm’, das griechische Wort fur
Zeichen, enthalten. Die Kunstnamen zu meiner eigenen Ordnung.

[Vor einem Stein:] Da ist ja der Lichtschein, von dem Sie gesprochen haben.
Dieser Stein ist ein Sakkura, ein indischer Granit.



Und was sind das fir Zeichen, hier eine Art Spirale?
Das ist eine Markierung fur den Steinhandler. Ich lasse das alles. Fiir mich sind das
Spuren der Vorganger, also der Arbeiter im Steinbruch.

Was meinen Sie damit?

Mein Eindringen in den Stein. Und schauen Sie, alles das, was Sie hier sehen,
sind Spuren von einem indischen Menschen. Ich weil3, daB in einem indischen Stein-
bruch hauptsachlich Frauen arbeiten, mit den schwersten Geraten. Und die kom-
men nie aus den Briichen raus. Die leben und sterben dort. Das sind Frauenspuren.

Die Sie respektieren.
Ja genau.

Wie wéhlen Sie am Stein den Ort fiir ein Offnung?

Um einen breiten Einschnitt zu finden, brauche ich eine breite Seite. Wichtig ist
die Entscheidung ‘Wie breit darf die Linie sein?’ Wichtig ist, daB sie lebendig ist,
nicht geometrisch. Sie muB3 Schwingungen haben. Und: je gréBer der Winkel ist,
umso langer wandert das Licht.

[Vor einem Sonnenstein:] Dieser Stein ist verbliiffend. VVon einer Seite sieht man
einen ‘stillen’ Stein, von der anderen Seite entdeckt man...

... eine Sonnenschussel mit einem Kubus. Der Kubus ist fiir mich Vollkommenheit.
Der Wirfel besteht aus einer Quadratzahl. Und fur mich ist eine wichtige Zahl die
9 - 32, das Neunerquadrat. Ich habe hier ein Neunerquadrat herausgenommen. —
Und schauen Sie: So eine Linie war fr mich so wichtig, daB ich sie erhalten habe.

Sie ist wie eine Narbe.

Und schauen Sie, diese Farbe hier ist gelb, wahrend die dieses Serpentingriin hat.
Serpentinsteine wurden haufig von alten Kulturen benutzt, weil sie hart und zéh
waren, auch als Werkzeuge. Da steckt das Wort Schlange drin, es ist ein verwirbel-
tes, sehr hartes Material.

Daher auch die Narben.

Daher wahrscheinlich auch die NarbeneinschlUsse. Und jetzt hab' ich dies heraus-
genommen und kam auf den griinen Stein, das Gelbe ist stehengeblieben. Jetzt
weiB ich, weil der Stein sehr lange in einem FluBbett in der Schweiz gelegen
hatte, da3 diese Kruste — nie angeriihrt — von mir zum ersten Mal aufgebrochen
wurde. Es kdnnte sein, daB diese Haut, die da drauf ist, ein paar Tausend oder
Millionen Jahre alt ist.

Das ist wie eine Farbung, die nur durch Gestaltung hervorkommt.

Das ist eine gelbe Farbung, ungefahr 5-6 mm. Und ich dringe hier ein und lege
das Grun Blau frei und weiB, daB dieser ganze Stein auBen diese gelbe Kruste hat,
die lange braucht, um entstehen zu kénnen. Das ist fur mich die Faszination dieser
Skulptur. Und eigenartig ist, daB ich diese Linie ganz aus dem Geflihl gemacht
habe. Es ist also nicht geometrisch genau. Und das gibt dem die Schonheit, dal3
etwas Genaues wie der Wirfel ungenaue Linien kriegt.

Warum diese Linien? Gibt es einen Bezug zur Geomantie?

Geomantie hat fir mich eine groBe Bedeutung. Geomantie sind Erdlinien, Erd-
punkte, Schwerpunkte, auf die man sich immer bezogen hat. Es sind Kraftfelder der
Erde, das haben die alten Chinesen schon gekannt.

Und was hat das in Ihrem Werk fiir eine Bedeutung?

Weil ich denke, daB wir heute ohne diese Bezlige leben, ohne diese Kraft, die in
der Erde steckt. Eigentlich muB alles einen Ort haben, der stimmt. Deswegen habe
ich meinen Stein in Herrmannsdorf in die KompaBlinie gestellt. Dann habe ich ihn
aus der Linie um drei Grad verandert, weil in dieser Richtung eine St. Georgs-Kirche
steht, aus dem 12. Jahrhundert. St. Georg ist ein Reiter, der mit seiner Lanze einen
Drachen tétet. Der Drachen symbolisiert eine linksdrehende Spirale. Eine links-
drehende Spirale schafft einen nicht-guten Ort, die rechstdrehende bewirkt eine
gute Strahlung mit ihrer Bewegung in der Erde. Und der ungute Ort wurde durch
das Toten des Drachens ein guter Ort, und jetzt konnte man eine Kirche drauf
bauen. Der St. Georg hat einen Ort gut gemacht. Und alle Kirchen, die St. Georg
oder St. Michael gewidmet sind, werden als geomantische Punkte gesehen.

Sonnenwdirfelstein, im Besitz des Kiinstlers
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Die Hérte des Steines gibt doch auch Widerstand. Da bestimmt dann der Stein den
Weg?

Ich hab den Widerstand fur mich gesucht. Metall war damals fir mich eine ganz
harte Sache. Ich bin von Sandstein zum harten Stein gegangen und hab’ mich
immer gewehrt vor Granit. Heute arbeite ich nur noch mit Granit und Basalt, weil es
die hartesten Steine sind und diese Harte mich herausfordert.

Zwingt der Stein mit seinem Widerstand zu neuen Wegen?
Ja, ich muB immer Uberlegen: wie Uberliste ich den Stein? Er ist anfangs sehr hart
zu mir, und auf einmal wird er immer weicher.

Weil Sie sich anfreunden?
Weil ich mich anfreunde und wahrscheinlich auch, weil ich Herr Gber ihn werde.
Zum Schluf sind wir eine Einheit.

Welche Bedeutung haben die Zahlen-Symbole in Ihrer Arbeit?

Ich habe etwas entdeckt, was schon lange existiert, eine archaische Form. Ich habe
erkannt, daB3 bei der chinesischen Zahl 4, einem Quadrat mit neun Feldern, in der
Mitte ein Feld unbezeichnet ist. Was ist das? Ist das freigelassen flr Gott, ist das das
Nichts? Ist so die Null entstanden? Also die unsichtbare Achse ist die Null oder das
Nichts oder das Absolute. Also ist das Gottliche und das Nichts identisch, das Nicht-
Erkennbare ist das Gottliche, Gott 1&Bt sich also nicht erkennen.

Edith Stein — nicht nur Theologin und Nonne, sondern auch Atheistin — hat einmal
gesagt ‘Wer die Wahrheit sucht, sucht Gott, auch wenn es ihm nicht bewuBt ist’.
So ist Kunst doch auch ein Weq der Suche.

Das UnbewuBte ist eine groBe Kraft, die wir nicht kennen. Wir wissen gar nicht,
wie wir uns im Bereich des Todes entscheiden werden. Und weil Sie sagten Kunst:
Als der Mensch noch gar nichts kannte als den Menschen, als der Mensch sich
Werkzeuge machte, Steinwerkzeuge, 40000 v. Chr., hatten Menschen Uber
Katastrophen usw. eine Beriihrung mit der Gottheit gehabt, die sie nicht kann-
ten, und plotzlich wuchs bei ihnen das Beddirfnis nach einer leitenden Kraft.

Das konnten sie bewadltigen durch den Kult.

Durch den Kult. Und ich denke, daB aus dem Kult heraus die Kunst entstanden
ist. Kultische Priester haben die ersten figlrlichen Dinge gemacht, die wir aus der
Prahistorik kennen.

[Vor einem Stein:] Diesen Stein habe ich fur die Dunkelheit gemacht. Innen drin liegt
die Dunkelheit. Ich mache die Offnung, um die Dunkelheit zu erkennen. Und damit
ich ein Maximum an Dunkelheit habe, muB ich den Stein so gegen die Sonne
stellen, daB hier kein Licht reinfallt.

Sie haben gar nichts daran gearbeitet?
Ich habe den entdeckt und so erworben. Ich habe lediglich diese Wand
abgespitzt, gestockt und dann geschliffen und dieses Loch gebohrt.

Und das ist praktisch die Versiegelung.
Das ist die Versiegelung. Sie verschlieBt die Réhre.

Warum haben Sie das nicht offen gelassen?

Das ist das Geheimnis. Die Dunkelheit. Das ist auch eine indische Erinnerung.
Ich war so verliebt in die Dunkelheit in den indischen Hohlen. Und der Stein ist
eigentlich wie die Hohleneingange in Ellora. Ich habe die Dunkelheit so fasziniert
erlebt, daB es in mir gewachsen ist, Dunkelheit darzustellen. Das ist der erste Stein,
der die Dunkelheit zeigt. Und diese Kiihnheit, hineinzubohren und dabei Gefahr zu
laufen, den Stein zu zerstoren.

Und schauen Sie, was mir gut gefallt, die Kinder spielen, die verunreinigen, die
machen das, was in Indien im Tempel passiert. Die haben Steine reingeworfen,
dann was Flussiges. Dadurch kriegt der Stein eine Patina. Der indische Tempel ist
auch ein Instrument, wie ein Werkzeug.

Man empfindet Ihre Steine nicht technisch, sondern sinnlich, haptisch. Wie
bearbeiten Sie den Stein? Setzen Sie auch Maschinen ein?
Wenn Sie mit groBen Steinen arbeiten, brauchen Sie groBe Werkzeuge. Ich arbeite



mit der Maschine. Aber ich arbeite in erster Linie mit Hammer und MeiBel, weil das
sehr rhythmisch ist, meditativ. Und wenn ich mich auf so einen Stein eingestellt
habe, auf das Gewicht von Hammer und MeiBel, dann schlage ich ganz rhythmisch.
Dann brauche ich Uberhaupt keine Pause zu machen. Und dabei habe ich nicht das
Bedurfnis, fertig zu werden, sondern ich bin einfach in diesem Rhythmus. Es ist fast
wie eine Therapie.

Auch wie eine Meditation.
Wie eine Meditation. Ich verwende das Wort nur nicht so gerne, weil es zu haufig
benutzt wird.

Ich denke, man kann's auch umschreiben mit Sich-Anfreunden mit dem Stein, Sich-
Einschwingen in seine Energie.

Eingehen, Innig-Werden. Wenn man innig wird mit etwas, dann hat man viel Zeit
daftr. Dann meditiert man.

Und Sie kommen ohne die Maschine nicht aus? Denn an sich vertragt sich das ja
kaum mit meditativem Kunstschaffen.

Bei den groBen Steinen, die ich bearbeite und bei den Ideen, die ich habe, komme
ich ohne Maschinen nicht aus. Aber bei kleinen Steinen arbeite ich kaum mit der
Maschine. Ich komme immer mehr zu der Hand zurlick. Bei meinen letzten Steinen
sieht man nicht, da3 ein Werkzeug dran war.

In Mahabaliduram bei den Tempelbildhauern habe ich viel gelernt. Wenn der Tem-
pelbildhauer eine groBe Skulptur macht, einen Ganesha, ein elefantenkopfiger in-
discher Gott, einer der beliebtesten Gotter, das ist eine geheimnisvolle Kultaktion,
dann hat er einen Steinblock, miBt die Hohe, die Tiefe und die Breite, macht sich ein
kleines Modul und fangt dann mit dem Spitzeisen an zu arbeiten. Der macht alles
nur mit der Spitze und er wird immer feiner je naher er zur eigentlichen Figur
kommt.

So denke ich, die ganze Gestaltung kénnte nur aus Punkten bestehen. Der Punkt ist
entscheidend bei der Gestaltung. Der Punkt ist die Kraft, der Punkt ist das Zentrum
der Idee. Jeder Punkt ist ein Teil Gestaltung, eigener Energie. Gestalten ist flr mich
etwas Neues, was ich machen kann, was noch nie da gewesen ist.

Zum Beispiel, das Licht durch den Stein zu fiihren, Landschaft in den Stein zu
beziehen oder Zahlensymbolik einzubeziehen?
Ja genau. Ich habe eine Menschheitskultur-Symbolik gefunden, die schon da war.

Ist das nicht auch etwas im Sinne von C. G. Jungs ‘kollektivem UnbewufBten’?

Wir machen, glaube ich, immer Dinge, die schon gemacht worden sind. Und alles,
was wir machen, hat irgendwo auch seine Wurzeln. Ich habe bestimmt viele Wur-
zeln und diesen Wurzeln gegeniiber trage ich eine groBBe moralische Verantwortung.
Ich muB sehr behutsam sein.

Respektvoll auch, wie vor dem Stein.

Genau. Und wissen Sie, es kommt gar nicht darauf an, daB ich viel mache, son-
dern daB das, was ich mache, mich befriedigt und daf ich sagen kann, ‘Das ist von
mir’. Das muB nicht viel sein. Im Nicht-Tun ist groBe Gestaltung. Wie Laotse sagt
‘Es ist alles schon getan’. Nicht-Tun ist Tun. Oder wenn ich sehe, daf3 ein Gletscher
kalbt oder Vulkane Landschaften verandern, da ist so viel gestalterischer Wille drin.

Warum heil3t dieser Stein ‘Sonnen-Lerchen-Hexen-Stein’?

Ich habe ihn der Sonne und dem Friihlingsanfang gewidmet. Der Stein teilt den
Tag in zwei Halften und ist mit seiner Keilform nach Stiden gerichtet. Hier habe ich
einmal den Friihlingsanfang erlebt: Eis und Schnee, und dann ging die Sonne rot
auf, das konnte man durch die Offnungen im Stein sehen. Das war phantastisch.
Lerchenstein: wenn ich in der Landschaft gearbeitet habe, haben die Lerchen immer
Uber mir gezwitschert. Ende Februar kommen schon die mannlichen Lerchen, vier
Wochen spater die Weibchen. Und dann haben Sie immer die Lerchen Uber sich.

Und warum Hexenstein?

Eine Journalistin aus der Gegend hat herausgefunden, daB hier in Harlingen,
oben auf den Feldern ein Hexentanzplatz war. Wo genau, weif3 man nicht, aber da
ich diesen Lerchen- und Sonnenstein habe, denke ich, das kann nur hier gewesen
sein und sehe die Hexen dann nachts um meinen Stein tanzen.

Sonnen-Lerchen-Hexenstein in Merzig-Bietzen
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Schauen Sie, diese Transparenz. Der Stein als Medium. Ich gucke durch und kann
nur mit meiner Sehnsucht durchkommen. Da sehen Sie eine Lichtung. - Was mir
auch gut gefallt, ist der Horst, wo die Vogel draufsitzen.

Ich habe Bohrungen gemacht, so daB der Stein klingt. Ich habe 49, 7 x 7 Locher
gebohrt. Je langer das Loch ist, umso tiefer ist der Ton. Man kann darauf spielen.
Sie mussen sich vorstellen, ich habe den Stein hingelegt und habe ihn von der roten
Seite gebohrt, weil ich wuBte, wenn ich von der anderen Seite bohre, wirde die
rote Seite, die ich erhalten will, zerstort. Der Bohrer driickt mit Gewalt immer solche
Felder heraus. Dadurch hat das so eine Zylinderform bekommen. Sie bohren durch
eine Wand und drei Zentimeter vorher kippt das Material nach unten, geht nicht als
Rundung raus sondern als trichterférmiger Teller. Dadurch entstand ein eigenartiges
Relief.

Und wenn jetzt die Sonne wandert, wandert sie mehr und mehr in die Vertiefungen
hinein. Und so um ein, zwei Uhr nachmittags ist es am interessantesten. Dann
entsteht ein wunderschones Spiel von Hell und Dunkel.

Es ist sicher kein Zufall, daB3 Sie 7 x 7 Locher gewéhlt haben. 7 - auch eine magische
Zahl.

Eine magische Zahl. Da hatte ich die 9 noch nicht fur mich entdeckt. Die 7 ist fur
mich die Summe von 3 und 4, also 3 als Symbol fur das Mannliche und 4 ein Erd-
zeichen, das Weibliche symbolisierend. 7 x 7 ist 49 und eine Quadratzahl.

Sie stellt die Flache dar, wahrend 7 x 7 x 7, also 72 den Raum, einen Wrfel darstellt.
Da ich haufig mit der Quadratur und dem W(irfel arbeite, sind diese Dinge fur mich
sehr interessant. Ich habe mich auch fast gar nicht an die 2 herangetraut. Plotzlich
dachte ich mir, in der 2 steckt der Zweifel.

Weil Sie auch etwas Divergierendes, Trennendes hat.

Wenn man nicht zweifelt, kann man sich nicht entwickeln. Wenn Sie sich nicht
entscheiden, sind Sie kein Mensch. Die Dualitat, die 2, ist ganz wichtig. Sie werden
sehen, bei allen Gestaltungen, bei allen Dingen, die mit Kultur, mit Kunst zu tun
haben, ist die 2 ganz wichtig und plausibel, groB, klein, Mann, Frau, hell, dunkel.
Auch C.G. Jung hat sich mit Zahlen auseinandergesetzt. Auch das / Ging hat er
gedeutet.

Arbeiten Sie mit dem | Ging?
Ich hab’s schon 6fter gemacht. Ich finde den Text hervorragend.

Er ist ja schwer verstandlich, weil uns die Symbole und das Denken dieser Kultur
fremd sind.

Erstmal das und weil wir uns nie dazu zwingen, dahinter kommen zu wollen.
Da braucht man viel Zeit und viel Geduld und viel Kontemplation.

Haben Sie Erkenntnisse fir sich gewonnen?

Ich habe I Ging in schwierigen Phasen gelegt und habe herausgefunden, dal3 es
immer stimmt. Das ist gespenstisch, mit groBer Weisheit geschrieben. Lange vor
Christus haben die chinesischen Philosophen das entwickelt.

Die Aquarelle:
In den Aquarellen lebt sehr stark die Struktur, die man als Ubertragung der
Oberfldachenstruktur eines Steines, auch seines Gewachsen-Seins sehen kann.

Ja. Ein frihes Aquarell ist nach meinem ersten Flug nach Indien entstanden.
Ich wollte diese braune Erde, die so ganz weich und so ganz tonig ist, darstellen.
In einem anderen ist der Gedanke von Licht und dem Schatten des Lichtes.

Ich wollte etwas darstellen, was es gar nicht gibt, daB3 Licht einen Schatten hat.

DaB3 das Licht einen eigenen Schatten hat, ohne sich zu brechen?
Genau.

Sie sagten, daB3 die Aquarelle in der Herstellung schwierig sind. Was ist daran so
schwierig?

Sie sehen, daB ich viele Schichten male. Und von Schicht zu Schicht ist jedes-
mal die Zerstorung mit beinhaltet. Ich weil3 nicht, wann ich aufhore. Ich weiB
nicht, wann es besser ist, jetzt keine Schicht mehr zu machen. Ich arbeite ganz
intuitiv und ganz konzentriert, tagelang, bis ich dann plétzlich weiB, ich muB
jetzt aufhoren.



Wie beginnen Sie damit?

Ich beginne, indem ich einen ganz zarten Ton anlege, die ganze Flache hat einen
Ton, der keine Stérungen hat, so daB ich mich ganz in diese zarte Tonigkeit verliere.
Dann ziehe ich einen nachsten Ton driber, dann wird die Tonigkeit etwas starker.
Dann lasse ich eine Stelle aus und ziehe wieder einen Ton driber und ziehe das
farbige Wasser ab. Ich arbeite in vielen Schichten, das sind ungefahr 20 Schichten in
diesem Bild. Ich lenke die Farbe so behutsam, daB ich dann diesen flockigen Unter-
grund kriege. Das ist eine Technik, die ich mir selbst entwickelt habe.

Sie sprachen von vielen Schichten. Kann man das nicht auch begreifen als ein
‘Nachvollziehen’ dieses gewachsenen Steines?

Nee, das lauft ganz parallel. Wenn ich so ‘was mache, denke ich nicht an den
Stein. Aber hinterher stelle ich fest: Da steckt meine Verliebtheit in meine Stein-
struktur drin. Wo ein Griin und ein Rot und ein Gelb nebeneinander liegen und das
so einen Gesamtton ergibt. Und diese geheimnisvollen Linien habe ich so verbun-
den, daB das Ganze zusammenhangt wie ein Geflecht.

In diesem Aquarell wollte ich einen Berg darstellen. Der Berg als Geheimnis.
Oben auf der Hohe des Berges lebt die Gottheit. Da sind viele Farblinien Gberein-
andergezogen und wenn Sie mit der Lupe gucken, sehen Sie plétzlich eine ganze
Raumlichkeit, die da entsteht. Wenn Sie lange hingucken, wird’s wie Wasser.

Es beginnt zu leben.

Das Rot ist wie Wasser, als ob es eingegossenes Glas war. Und hier habe ich eine
Linie eingefaBt, da dachte ich an die Linie, die aus Punkten besteht.
In den Tempelhohlen von Ellora hat mich ein groBer Stier sehr beeindruckt, der
Nandi, der Trager von Shiva. Christus wurde von einem Esel getragen, jede Gottheit
wurde von irgend einem Tier getragen und gerade in der indischen Religions-
geschichte, in der Mythologie wurde jeder Gott von irgendeinem Tier getragen.
Der Nandi wird sehr stark verehrt. Bei Mysore finden Sie einen Nandi in einem 7 m
hohen Stein, aus einem Block gearbeitet, verehrt wie eine Gottheit. Der ist ganz
dick mit Fett Uberzogen. Das Auge dieses Nandi hat mich fasziniert. Ich habe dieses
Auge gezeichnet. Und nun muB3 man wissen, daf in Indien dieses Grin und dieses
Rot sehr wichtige Farben sind.

Was bedeutet Ihnen Farbe, die bisweilen erdig oder intensiv leuchtend erscheint?

Das ist vielleicht meine Sinnenfreude, ich freue mich an Farben. Jede Farbe hat
ihre Bedeutung. Und ihre Schwingung versetzt mich in Zustande, auch des Trau-
mens, dabei entdecke ich Neues.

Das ist das Auge eines Stiers?

Das ist das Auge eines Stiers, aber dieses Auge ist ein Kosmos geworden.
Hier — bei einem anderen Bild — ist eine Komposition von drei Oktaedern. Durch die
Oktaeder, die in einem Wiirfel liegen, zieht eine Achse, die unendliche Seelenachse
im Kosmos vielleicht. Und hier, dieses Quadrat kénnte ein Neunerquadrat sein.
Der Oktaeder ist fr mich die vollkommene Form, weil er zwei Pyramiden beinhaltet.
Seine Basis ist ein Quadrat. Der Gedanke ist, dal3 diese Quadratur eigentlich die
Gegenwart verkorpert. Die Vorgegenwart hat hier begonnen und wird immer
kleiner, dann beginnt eine neue Form, es ist wie die Geburt oder wie der Tod.
Und wenn man nun diese Pyramide vollendet, ist die Spitze von dieser Pyramide
schon in der anderen Pyramide und die Spitze von der anderen Pyramide liegt in
dieser, so daf3 die Zukunft schon in der Gegenwart oder in der Vorgegenwart liegt.

Was ist Tod fiir Sie? Sie haben einmal geschrieben ‘Sterben ist (iber eine Grenze
gehen, in einen anderen Raum eingehen’.

Das Sterben ist gegenwartig, der Tod ist Dauer, ist eigentlich Leben. Im neuen
Raum, den wir Tod nennen, ist neues Leben. Das Sterben ist der Ubergang, das
Sterben ist die Gegenwart. Wir treten in einen neuen Raum ein, wir durchmessen
Réume, es gibt ein fortwahrendes Leben.

Also Transformation?

Genau. Wir verandern unseren Korper, aber Seele und Geist — so stelle ich mir das
vor — ist etwas, das kann nicht sterben. Ich denke oft an unsere Erde, wenn unser
Kosmos, unser ganzes Universum nicht mehr existieren wiirde... Man muB sich
vorstellen, da ist ein dunkler Raum, daneben existiert Licht mit unserem Geist und
unserer Seele.
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Wie stehen Sie zu Reinkarnation?

Also mit der Reinkarnation bin ich vorsichtig. Ich glaube nicht, daB wir auf diese
Welt noch mal zurtickkommen. Es ist fir mich nicht wichtig, daB ich nochmal auf
diese Erde zurtickkomme. Denn so wichtig ist diese Erde nicht.

Das ist erstaunlich, denn gerade Sie leben doch mit der Erde, mit Teilen der Erde.

Aber, wenn ich mir Uberlege, daB diese Steine Millionen Jahre alt sind, sie waren
mal flssig und es war mal alles Glut. Und wenn man weif3, daB3 die Erde noch
einige Milliarden Jahre haben wird, daB3 die Sonne auseinanderquillt, das Feuer viel-
leicht Gber uns hinausgehen wird und sie wird sich dann zusammenziehen zu einem
weiBen Stern, die Sonne wird immer kleiner. Und in einer Zwischenphase wird die
Sonne die Erde einsaugen, wie ein Feuerschlund, dann ist es unbedeutend, dartber
nachzudenken, was mit der Menschheit ist, mit der Kunst.

Worin sehen Sie heute die Aufgabe der Kunst? Was haben Sie sich fiir eine Auf-
gabe an die Kunst gestellt?

Die Kunst hat fur mich eine wichtige Aufgabe. Ich werde glticklich und unglticklich
an der Gestaltung. Man leidet auch am Gestalten, weil man immer das Gefiihl hat, du
hast es wieder nicht erreicht, was du gedacht hast. Du gehst immer als Verlierer, als
Unglticklicher aus dem Kampf heraus, weil du das groBe Ziel, was du dir gestellt hast,
nicht erreichst. Aber es bleibt die Hoffnung, einmal etwas Gutes vollbracht zu haben.

Was ist Ihr Ziel?

Mein Ziel ist, etwas zu erreichen, was vollkommen, aber geheimnisvoll ist.
Denn, wenn man vor einem groBen Kunstwerk steht, z.B. die ‘Pieta Rondanini’
(eine unvollendete Arbeit) von Michelangelo, die ‘Badenden’ von Cézanne oder die
"Wasserrosen’ von Monet, dann weif3 man, es ist etwas GroBartiges und man
kann's nicht erfassen. Und ich denke, was ich so verehre und was nicht erreichbar ist,
das ist Kunst, was mich glicklich und unglticklich zugleich macht, wo ich alles
vergesse und gllcklich bin.

Sie haben zu einer Skulptur geschrieben: ‘Das ist ein Geschenk an die Menschen
und die Landschaft’. Ist hre Kunst ein Geschenk an die Menschen, den Betrachter?

Ich mache die Kunst fur mich. Weil ich mich am besten kenne und weil ich weif3,
wie hohe MaBstabe ich an mich lege, wenn ich arbeite. Ich mdchte das beste
erreichen, was ich kann. Ich weil3 aber auch, daB die Dinge, die ich mache, andere
sehen. Ich stehe also in einer groBen Verantwortung fir andere. Ich kénnte sie
beleidigen. Ich will die Menschen nicht beleidigen, sie sollen an Kunst wachsen.
Ich stelle eine Kraft in den Raum. Diese Kraft soll auf andere Gbergehen und soll sie
auch stark machen. Wenn ich ein Buch lese von einem bedeutenden Schriftsteller,
wachse ich dran, werde ich glticklich. Und so soll Kunst sein. Kunst soll wie ein
Gebet sein. Kunst ist nicht Dekoration, um einen Raum schén zu machen, sondern
Kunst soll uns immer daran erinnern, da wir uns entwickeln und reifer werden
kénnen. Und wir wachsen an der Kunst.

Was waren Ihre ersten k(instlerischen Pragungen?

Wir sind ja mit der Dritte-Reich-Kunst gro3 geworden, wir wuBten gar nicht,
was Kunst war. Wir haben Bildchen gesehen, und schlechte Bildchen. Ich hab’ ein
Handwerk gelernt nach dem Krieg, die Volkshochschule besucht, dann war ich bei
einem Bildhauer.

Welches Handwerk haben Sie gelernt?

Maler, ich habe Raume angestrichen, nachher nur Schilder gemalt. Vorher habe
ich am Bau gearbeitet. Wahrend meiner Freizeit habe ich immer gezeichnet und
gemalt. Ich wollte aber ein Handwerk kennen. Beim Malerhandwerk lernst du, was
Ol ist, was Terpentin, was Farbe ist, wie sie zusammengerieben wird.

Welche Kinstler waren wichtig fr Sie?

Lehmbruck, Maillol, Barlach. Das waren die drei Bildhauer, an denen ich mich
orientieren konnte. In Kassel, wo ich lebte, war ein gutes Museum. Da bin ich zur
wichtigen Malerei gekommen, Rembrandt, Rubens und Frans Hals zum Beispiel.

Ich stand damals noch stark auf der Malerei und habe gleichzeitig an der VHS
modelliert. Aber vielmehr als ich modelliert habe, habe ich immer wieder Lehmbruck
gesehen, diese groBen Figuren und habe bemerkt, dal diese Figuren Architekturen
waren. Da habe ich geahnt, was Raum ist.



Das war der Grund, weshalb Sie zur Skulptur gekommen sind? Jeder Kiinstler sucht
sich ja sein Medium.

Ich bin mehr unbewuBt zur Skulptur gekommen. Ich wollte Malerei und habe
immer Skulpturen gemacht. Ich bin an eine Sandgrube gegangen und habe an den
Wanden riesengroBe Skulpturen rausgekratzt. Im Winter habe ich im Schnee grof3e
Kopfe gemacht. Was macht man, wenn man eine Skulptur macht? Man macht erst
mal Kopfe.

lhre ersten Arbeiten - in einem Katalog ist ‘Johannes der Tautfer’ abgebildet...

Das ist Akademie. Vor der Akademie sind Dinge entstanden, die mein Unter-
bewuBtsein zum Ausdruck gebracht haben. Bei der Aufnahmeprifung mufte ich
Ton modellieren. Und da habe ich ein Fabelwesen gemacht.

Mit was wurden Sie aufgenommen?

Mir wurde empfohlen, in die Bildhauerei zu gehen. Ich hatte einen Keramikkopf
abgegeben, der war ganz streng. Der war so in der Richtung Barlach gearbeitet,
aber es war schon eine personliche Aussage, es war fast nur eine Kugel. Und dann
hat man mir ja auch die VVorsemester geschenkt.

Dann habe ich mit Sandstein begonnen, mit Hammer und MeiBel, hab' so vor mich

hingewurschtelt. Ich hatte einen guten Zeichenprofessor an der Kasseler Kunsthoch-
schule, hatte mit Arnold Bode zu tun, dem Urheber von der Documenta. Die Kasse-
ler Kunsthochschule wollte das Bauhaus weiterfiihren.

Wir haben ja von den Klinstlern aus der Kunstgeschichte gesprochen.

Auf Anregung von Arnold Bode habe ich mir in Disseldorf die Henry Moore-Aus-
stellung angesehen. Das war fur mich ein ganz groBes Erlebnis. Als ich mich selbst
gefunden hatte, habe ich Giacometti in Rom entdeckt.

Was Raum angeht?

Was Skulptur angeht, gestaltete Skulptur. Und zwar hat Moore damals noch
figurlich gearbeitet, aber schon stark tbersetzt, gegenstandslose Skulpturen. Und er
hat mit vielen Materialien gearbeitet, Blei poliert, mit verschiedenen Marmoren ge-
arbeitet, Sandsteine bearbeitet, Glisse gemacht. Alles das war fir mich eine Welt,
die ich nicht kannte, mit diesen Durchbriichen, mit diesen Moglichkeiten, eine Figur
zu verandern zu einer neuen Gestalt, die nur noch an Figur erinnert. Das war ein
Schlusselerlebnis. Dann machte ich ganz strenge Skulpturen, den Kopf des Johannes
des Taufers und kam ein halbes Jahr spater nach Paris und sah Constantin Brancusi.

Das war ganz was dhnliches.

Das war ganz was ahnliches. Ich dachte: Du bist auf einem guten Weg. Damals
nach dem Krieg war Brancusi in Deutschland noch nicht so bekannt. Aber Brancusi
hat die moderne Bildhauerei geformt. Brancusi und Matisse waren die Wegbereiter
fur die moderne Skulptur. Vereinfachen, Weglassen — ah, ich war fasziniert.

War das der Weg, nicht nur zur Skulptur, sondern auch von der Figuration zur
Abstraktion?

Als ich von Kassel weg war, erkannte ich, daB das figirliche Arbeiten nach Model-
len eine Sackgasse war, daB die menschliche Figur nichts mit mir zu tun hatte.

Diese Erfahrung haben Sie in Frankfurt gemacht?

Da wuBte ich’s noch nicht. Da war ich ungliicklich, ich habe zwar nach Menschen
modelliert und gearbeitet, habe immer Figuren angeguckt, den Stadler und immer
wieder den Lehmbruck und solche Sachen und wuBte gar nicht, daB mir das gar
nicht liegt.

Sie haben sich gequélt?

Ich habe mich gequalt, bis ich pl6tzlich bei einer Reise nach Italien und Griechen-
land erkannte, daB ich gestalten kann ohne die menschliche Figur als Abbild, daB3 es
Figuren gibt, die nur indirekt — in den MaBen oder Proportionen — mit dem Men-
schen zu tun haben.

Wo sehen Sie in Ihrer Kunst den Menschen?

Ich war auf Santurin und sah, daB man mit den ausgegrabenen Basaltsteinen von
den vulkanischen Ausbriichen baut wie die Wespen ihre Waben, ganz kubische
Dinge, mit Uberhangen, strengen Fenstern, Treppenaufgangen..., in den Propor-

15



16

tionen zu den Hausern. Sie machen das Gehé&use fur den Menschen. Sie machen
etwas, was mit dem Menschen zu tun hat. Der Mensch muB nicht sich darstellen,
er kann auch das darstellen, wo er drin lebt, seine Wohnung, die Eingange, die er
nach MenschengréBe macht, Stihle, Tische, die haben alle was mit dem MaB des
Menschen zu tun. Und da wurde mir klar, daB man das Gestalten viel groBer sehen
muB. Ich fing an, das Gestalten, die Kunst gréBer zu sehen, also nicht an den Men-
schen gebunden, sondern an das Menschenmal3.

Und wie wiirden Sie das auf Ihre Steine Gbertragen? Wo ist da der Mensch?

Der groB3e Stein ist eine Herausforderung an den kleinen Menschen, diesen Stein
in sein Leben, in seine Arbeit einzubeziehen und sich zu sagen: ‘Ich hinterlasse auf
diesem Stein meine Denkspuren’.

Und die Einbeziehung des Lichts? Licht evoziert Schatten. Sie thematisieren Polari-
taten, Rhythmen, Lebensrhythmen, Licht - Schatten, Offnen - SchlieBen. Das Offnen
der Steine mag Héhle deuten, die Mutterhdhle, aus der der Mensch geboren wird.
Die Bildhauerei hat ja zwei Mdglichkeiten, eine Sache optisch zu erfassen und
haptisch. Eine Skulptur hat den Raum und den Koérper, das, was er ist und was sich
um ihn legt. Auch die Dunkelheit und die Helligkeit machen die Skulptur aus, préa-
gen die Oberflache eines Korpers. Dazu kommt das Erhabene und das Vertiefte.
Da sind viele Dinge, wenn die stimmen, 6sen sie in uns eine Stimmung aus, die
kann heiter, traurig sein, kann férdern oder bedriicken. Und wir brauchen die Hei-
terkeit, wir brauchen auch manchmal die Besinnlichkeit und das Bedrlckende.

Wie wiirden Sie Ihre Suche in den ersten Skulpturen, in denen Sie ja ganz andere
Materialien verwenden, umschreiben?

Das BewuBtsein eines schaffenden Menschen ist langsam am Wachsen. Ich habe
vor vielen Jahren Dinge gar nicht gewuBt, die ich erst durch die Arbeit am Stein
erkannt habe. Ich hatte Ihnen damals nicht sagen kénnen, daf3 eine Skulptur Kérper
und Raum ist, daB eine Skulptur mit ihrem Umraum lebt. Das habe ich erst durch
meine Arbeit im Freien gelernt.

Die zweite Stufe Ihrer Skulpturen sind ‘Drahtskulpturen’, die ja sehr offen sind,
in denen auch Transparenz zum Tragen kommt.
Die sollten Raum einschlieBen, den Sie trotzdem sehen.

Das ist doch den spéteren Steinen mit der Lichtéffnung vergleichbar.
Genau. Das war eine konsequente Entwicklung meiner konstruktiven Arbeit.

Was haben Sie zuerst gesucht, den Kérper im Raum?

Mich hat ein Ausspruch bei Henry Moore sehr begeistert. Henry Moore sagte
einmal ‘Das Loch ist die Offenbarung’, wenn er einen Stein getffnet hat. Das war
flr mich ein guter Satz, ich habe erst viel spater herausgefunden, was er damit
meinte. Das Loch offenbart mir vieles. Wenn ich an einem Stein arbeite und ich will
in die Tiefe eindringen, vergesse ich ganz, daf3 ich auf der Rickseite rauskomme.
Dann habe ich eine Oberflache gestaltet. Ich bin nicht in die Tiefe eingedrungen.
Die Tiefe ist in meinem Geist. Auch bei Moore sind diese Locher nur eine Ober-
flache. Wir bleiben immer an der Oberflache. Diese Oberflache kénnen wir gestal-
ten, mit Strukturen, da sehen wir Quadraturen, Reliefs, Licht und Schatten, Dunkel-
heiten, aber die Tiefe ist in uns.

Bei Ihren Steinen splirt man — ein gottlob selten benutztes Wort — Wahrhaftigkeit.
Wir haben ja Gber Wahrheitssuche und Gott gesprochen...

Wenn ich Gott verehren will, muB ich ihn tief in mir verehren. Ich muf3 ihn in mir
suchen, wenn ich ihn verstehen will. Mir ist auch der Gedanke gekommen, daB die
Menschen durch ihr vieles Tun alles zerstéren. Es darf gar nicht heiBen ‘mach’ Dir
die Erde untertan’, es muBte eigentlich heiBen ‘mach Dich der Erde untertan’. Und
das mache ich in meiner Arbeit. Wenn ich mich der Erde untertan mache, bin ich
ein Naturerhalter. Dann habe ich Respekt vor der Natur, dann ist fir mich der Stein
kein Material, sondern ein Gegenuber. Fur mich ist der Stein kein Material, sondern
ich habe das Gliick, an diesem Stein arbeiten zu kénnen.

Wie entsteht Kunst? In welchem Zustand ist das mdéglich?
Kunst entsteht meist, wenn man in einem Zustand ist, wo man nichts will.
Man darf nicht an ein Ziel denken.



An das Ziel vielleicht schon, aber nicht an den Erfolg.

Wissen Sie, die Kunst gibt einem die Mdaglichkeit zu gréBter Freiheit wie nirgends
sonst, aber auch zu groBter Verantwortung. Aber diese Freiheit befreit Sie auch vor
Geld und diesen Dingen. Davon mussen Sie total frei sein. Wie Diogenes in der Ton-
ne, so muB man leben.

Einmal haben Sie geschrieben, daB Sie in einer Skulptur ein Wort eingemauert
haben. Das Geheimnis ist ja etwas Wichtiges in der Kunst, in lhrer Kunst?

Das Geheimnis ist das Gottliche, weil wir nicht hinter das Geheimnis kommen.
Ich glaube, es ist wichtig, je alter man wird, daB man Geduld haben muB, dal3 man
damit lebt, das Geheimnis dort zu lassen, wo's ist. DaB man um das Geheimnis
weiB, aber daB man’s nicht unbedingt wissen muf3. Dal3 man an Gott glaubt,
ohne ihn sehen zu mussen. Und weil das ganze Reich, das Gott geschaffen hat,
so riesengroB ist. Es kdnnte ja sein, daB es Milliarden von Universen gibt, wie es
Galaxien gibt, dann kann ich sagen, wenn irgendein Wesen so etwas gestaltet hat,
ist es so grofB3, daB ich’s mir nicht vorstellen muB.

Zusammenfassend kann man doch sagen, daB3 es in Threm Werk die Dualitét gibt
aus Organischem - Anorganischem, Unbearbeitetem - Bearbeitetem, Geschlos-
senem - Gebffnetem. Ich war verbllifft bei diesem runden Stein, der auf der einen
Seite ein neunquadratisches Feld hat und in der Mitte eine Offnung, dann geht man
herum, findet eine Mulde mit vielen Narben und diesen fast agressivem Wiirfel.
Stereometrische Elemente durchziehen ja lhre Arbeiten, ob Stufen, Wiirfel, Pyra-
mide. Was sind das fiir Symbole fiir Sie?

Schauen Sie, die Stufe ist nicht nur das, was Sie sehen, sondern auch das, was
sich unsichtbar an sie dranlegt, man kénnte es auch die unsichtbare Stufe nennen.
Bei einer Stufe fuhle ich das Unsichtbare. Die Stufe ist fr mich im Grunde eine
Schrége, auf der sich der Mensch bewegt, nach oben oder nach unten. Und die
Richtung, die er nimmt, hat eine innere Bedeutung, eine innere Entscheidung.
Gehe ich die Stufe hinauf oder hinunter? In dem Hinaufgehen und Hinuntergehen
ist immer etwas Positives und etwas Negatives. Es bleibt einem als Mensch nicht
erspart, die Stufen hinauf zu gehen und hinunter zu gehen.

Und in dieser Skulptur fiihren Sie die Stufen — entgegen unserer Erfahrung — nach
unten riickwarts in die Tiefe. Damit kehren Sie doch ‘Erfahrungsgesetze’ um.

Das ist eine andere Stufenthematik. Das ist die, wo ich umgekehrt in die Erde
gehe, in einen anderen Raum gehe, den Uberraum, den unteren Raum. Das ist aber
eigentlich nur bei dieser Skulptur der Fall.

‘Sterben ist die Grenze, und damit trete ich in einen anderen Raum’, ein Wort von
lhnen.

FUr uns ist Sterben eine Grenze, weil wir nicht wissen, in welchen Raum wir
gehen. Sterben muB ich. Ich werde einen neuen Raum betreten. Ich stelle ihn mir
gut vor. Ich meine, wenn man Kinstler ist, gestaltet, setzt man sich automatisch
auch mit dem Tod auseinander.

Und da hilft Ihnen die Kunst, die ja eine lebenslange Suche ist?

Ja, genau. Da hilft mir die Kunst, weil die Kunst Werden und Sterben bedeutet.
Wenn ich einen Stein zertrimmere, etwas abschlage, dann stirbt der Stein Teile von
sich ab. Der Stein muB ja auch sterben, wenn ich ihm etwas wegnehme. Aber ich
arbeite an ihm, um ihn zu erhalten. Aber ich mache dauernd die Erkenntnis, dal3,
wenn ich ganz hart an ihn herangehe, er aufschreit.

Tod. Kinstlerdasein. Lebenslange Suche. Sie haben das eben sehr positiv dargestellt,
daB3 der Kiinstler die Chance hat, sein Leben lang zu suchen. Aber es kann doch
auch eine Belastung sein. Wieviele Kiinstler scheitern, quélen sich wie Sie am An-
fang lhres Studiums, wo Sie etwas gesucht haben, die Figur, was gar nicht Ihr Weg
war.

Das finde ich sehr wichtig, weil ich einige Male in einer ganz groBen Krise war, in
einer gestalterischen Krise. Ich hab mir gar nicht zugetraut, daB ich etwas finde, was
nicht an irgendwas angelehnt war, aber ich habe Geduld gehabt und habe einfach
auch die Dinge wirken lassen. Und ich bin durch die beiden Reisen nach Santorin
und nach Elba von dem weggekommen, was ich gelernt hatte. Und in so einer Krise
habe ich pl6tzlich allen Gips zerschlagen, ich habe nicht mehr figtrlich modelliert.
Dann habe ich mit Metall angefangen, obwohl ich Metall immer gehaft habe.
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Die Metallskulpturen entstanden aus der Krise heraus?

Ich wollte mich an meinen eigenen Haaren aus dem Sumpf ziehen. Ich machte
etwas, was mir ganz schwer fiel, jetzt muBte ich was Technisches kénnen. Man lernt
Dinge, die man vorher nie gedacht hat. Und dann habe ich immer konstruktivere
Formen gemacht, bis ich zu einem Punkt kam, an dem ich nicht mehr weitermachen
konnte. Da habe ich diese transparenten Metall-Kérper gemacht.

Und dann kam die Auflésung, von der konstruktiven Kunst zu den Raumskulpturen,
den 'Raum-Kéafigen'?

Ich habe eigentlich einen Raum herstellen wollen, den man nur noch optisch
erlebt. Ich habe auch mit Bewegung gearbeitet, habe figlrliche Dinge gemacht,
Objekte, die mit Motor bewegt werden. Ich habe Tiirme gemacht, die sich ganz
langsam gegeneinander drehen. Dann dachte ich: Man muB Kinetik durch seine
eigene Bewegung spiren und bin auf diese ganz strengen Tirme gekommen,
wo durch das Aneinanderreihen Rhythmik im Raum entstand. Mit einer Skulpturen-
gruppe habe ich’s auf den Punkt getrieben, mit Spiegeln und Metall, so daB es sich
optisch aufloste.

Und der Weg zum Stein?
Ich muB sagen, man ist in Bewegung und man greift und halt sich fest. So war
das beim Stein. Ich habe den Stein angefaBt und wuBte: Das ist mein Weg.

Sind nicht diese ‘Nahtstellen” auf dem Weg der Entwicklung aus Krisen gekommen,
Nahtstellen, die Sie weitergebracht haben?

Das weif ich heute. In dem Stein habe ich meine Heimat gefunden. Der Stein
treibt mir die Flausen aus, daB zu schnell etwas entsteht. Der Stein hat mich zur
Ehrlichkeit erzogen.

Was bedeutet lhnen die Materialitdt des Steines? Ist es der Widerstand, der Ihnen
wichtig ist?

Der Stein ist zusammengesetzt aus vielen Atomen. Wie ich vorhin schon sagte,
der Punkt ist in der Gestaltung das wichtigste Element, weil von ihm alles ausgeht,
der Punkt ist die Verdichtung von Energie. Man sagt doch ‘Ausgangspunkt’. Von
einem Punkt geht alles aus. Aber es ist auch die Harte, der Widerstand, der mich
fordert und mir Zeit la6t.

Es geht ja immer wieder um die Struktur eines Steines, um die Farb-Elemente, die
Zeichen und Spuren, darum, dafl3 der Stein ‘Trdger von Zeit' ist, eine Geschichte
in sich birgt, auch eine Energie.

Und wenn ein Stein Trager von Zeit ist, wenn ich einen Stein suche und sehe,
wenn neue Banke gebohrt und abgeschossen werden, wenn der Steinbruch Uber
Jahre und Jahrzehnte sich total verandert, dann denke ich: wo du jetzt stehst,
hattest du vor 10 Jahren gar nicht stehen kénnen, weil da Massen von Steinen
waren. Wo sind die? Das ist alles Zeit auch. Als die Steine noch da waren, saBen
Millionen von Jahren da. Jetzt ist es leer, und diese Leere hat eben auch was von
Gestalt. Leerer Raum ist etwas Unheimliches.

Sie haben eben "Zeit’ genannt. Lorenz Dittmann schreibt vom ‘Gedéchtnis der
Natur’. Ist das ein Phdnomen, das Sie sich bewuBt machen, das Sie verinnerlichen,
in Zwiesprache mit dem Stein?

Ich entdecke den Stein, seine Minerale. Mit Neugierde gehe ich mit dem Stein
um. Ich komme dauernd mit Mineralien nach Hause. Diesen schwarzen Kalkstein
haben wir in Irland gefunden. So zerklftet sieht die ganze Landschaft aus.

Sie wurde vom Meer, vom Salzwasser verandert, aber sie erinnert auch an das
Vorher.

Eine interessante Frage ist, welche Klinstler, auch Schriftsteller einer bestimmten Zeit
aus welcher Landschaft kommen. Michelangelo, alle groBen Kdnstler, die die
Renaissance gepragt haben, kommen aus der gleichen Landschaft.

Arezzo z.B., Piero della Francesca, Giotto, Botticelli sind so meine Maler.

Warum?

Weil sie mit Phantasie streng malen, Ordnung haben und weil das fir mich
auch konstruktiv ist. Das hat eine Wirde. Ich mag auch die friihen Bilder von
De Chirico. Die Raume und die Schatten, diese Raumvision. Oder die Etrusker.



Ich mag vor allem auch die friihen Kulturen, was die aus Stein gemacht haben,
die Assyrer, auch die Agypter, den ganz strengen Stil.

Noch einmal zu den Symbolen. Was bedeutet ein Wiirtel fir Sie?

Der Wirfel hat fur mich was mit der konstruktiven Skulptur zu tun. Nun kann
man nicht sagen, dal3 der Mensch den Wiirfel erfunden hat. Der Wiirfel ist eine
mineralogische Form. Das zum Beispiel ist ein perfekter Wirfel, ein Pyrit. Und bei
diesem Wiirfel ist es interessant, daf die Struktur immer im rechten Winkel lauft.
Und Sie kénnen einen in viele kleinere aufteilen. Der Baustein behdlt immer die
Warfelform, also 3 x 3 x 3 Wirfel in einem sind 27 mit derselben Form.

Sie haben ja einige Steine mit Inschriften versehen. Welchen Stellenwert hat die
Poesie fir Sie?

Ich habe auf einen Stein geschrieben ‘Sein und Lassen’. Kollegen hatten mir den
Vorwurf gemacht, ich wirde nicht genug arbeiten. Die wuBten nicht, wie ich mich
quale, wenn ich nicht soviel mache. Und dann merkte ich, daB es wichtig ist, etwas
in sich ruhen zu lassen. Das Sein, das zeitlose Sein ist eigentlich die Kunst. Auf die
eine Seite habe ich Sein geschrieben, auf die andere Seite Lassen. Lassen, Sich-
Uberlassen, etwas stehen lassen, weil ich denke, es ist gut so.

Dann habe ich einen anderen Spruch geschrieben, oben an dem Grenzstein.
Gegenuber war eine wunderschéne Baumgruppe. Einige Zeit vorher las ich Marcel
Proust Die Suche nach der verlorenen Zeit. Er gibt eine Beschreibung von Land-
schaft. Er beschreibt das Gefuihl von Gegenwart, man spurt, daB3 er das nie wieder
erleben wird. Es sind auch drei Baume aus der Ferne. Das ist wie eine starke Kraft,
die in ihm lebt, die aber trotzdem nicht erreichbar ist. Das Geheimnis der Ferne,
des Nahen.

Eine Berdhrung mit der Zeit, mit der Geschichte, mit dem Kosmos?

Ja genau. Und da sah ich die Baume und dachte: das hast Du genauso gesehen.
Hier sind die Baume. Es war wie eine Vision. Ich dachte auch an die Radierung von
Rembrandt ‘Die drei Baume'.

In einem Buch Uber Philosophie las ich etwas Uber den Haiku. Der Haiku ist ein
17silbiger Vers. Dann habe ich einen Text ausgedacht, der muBte sich auf das
knappeste beschranken, er muBte aber phantasievolle Worte in sich bergen,

wo jedes Wort ein starker Ausdruck ist. Und weil der Stein der 3 gewidmet ist —
alles hat mit 3 zu tun, die MaBe, die Offnungen — habe ich geschrieben drei Biu-
me am Horizont, Zauber der Gegenwart, ich liebe sie. Und ich habe das nicht auf
eine Seite geschrieben, sondern tber den Knick auf zwei Seiten, so daf3 da steht
Drei Bdume, Zauber, ich und auf der anderen Seite am Horizont der Gegenwart,
ich liebe und dann sie.

‘Sie” ist der Betrachter?
Ja. Das ist alles ganz stark gewortet. Das ‘sie” auch als die Verehrung des Weib-
lichen, der Natur.

Kunst und Natur ist ja das zentrale Thema lhrer Suche. Wollen Sie sich einem
NaturbewuBtsein hinwenden, dem Betrachter helfen, mit Ihren Objekten zur Natur
zu finden?

Ich bin ein Liebhaber der Natur und ein Mensch, der nicht gerne veréndert, der so
vor sich hintraumt. Aber ich will die Dinge, die ich mache, nicht leichtfertig machen.
Ich mache Dinge, die etwas von meinem Denken zeigen, die etwas mit der Zeit zu
tun haben. Also sie sollen auch stimulieren und verandern.

Sehen Sie Ihre Steinskulpturen auch als Meditationsobjekte? Ihre Haltung ist medi-
tativ und das flieBt in die Objekte ein. Wiirden Sie das dem Betrachter ‘empfehlen’?

Ein Mensch, der meditieren will und der weiB, was es bedeutet, der weil3, daB er’s
bei meinen Steinen kann. Meditieren ist etwas fur Sucher.

Zum Entstehungsprozel3 Ihrer Arbeiten: Es gibt ja Zeichnungen. Aber ich kann mir
gar nicht vorstellen, daB3 sie fur die Gestaltung einer Skulptur eine Rolle spielen.
Erwéchst eine Skulptur nicht eher aus der Zwiesprache mit dem Stein?

Ich habe friiher viel gezeichnet, vor der Natur. Heute sehe ich einen Stein, stehe
davor und denke ‘Machst du die Offnung da, machst du sie da, machst du einen
Schlitz, ein Loch? Wie gehst du da vor?’ und lasse mich vom Stein inspirieren.
Aber ich arbeite meistens ohne Zeichnung und immer ohne Modell.
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Was passiert in Ihnen? Was erfahren Sie dabei?

Dabei erfahre ich immer meine Unsicherheit, meine Unzulanglichkeit. Das ist der
reine Zufall, daB etwas gut wird. Es gibt so viele Moglichkeiten an den Steinen.
Wichtig ist, dafB ich den Stein erhalte und daf3 es nachher fur den Betrachter auch
ein Erlebnis ist wie fur mich. Aber, das ist bis zum letzten Moment offen. Und dann
merke ich plétzlich, wie der Stein mit mir kommt.

... und keinen Widerstand mebhr leistet. - Wir haben ja eben vom Festhalten
gesprochen. Wann kénnen Sie ein Werk loslassen als fertig?

Das ist eine tolle Frage! Das ist eine ganz wichtige philosophische Frage, ftr den
Kinstler zu wissen, wann er aufhort. Das weil er nicht. Es kann zu spat sein, es
kann zu frih sein. Ich glaube, da muB eine unsichtbare Hand Sie fuhren, daB Sie
wissen, wann Sie aufhéren. Das wissen Sie nicht, absolut nicht. Ich bin Gberzeugt,
viele Arbeiten sind zu spat aufgehort. Daher das Geheimnis des Fragments.
Alle bedeutenden Fragmente, hauptsachlich von Michelangelo, sind bedeutende
Kunstwerke, weil sie unfertig sind.

Weil doch sehr Vieles offen ist.
Es ist viel offen. Es ist ein Vertrauen an den Betrachter, daB er das in der eigenen
Vorstellung verwenden kann. Dieses Unvollendete ist das Tolle.

Das trifft ja auch auf Ihre Arbeiten zu, daB Sie eben nur bestimmte Teile — sei es
Offnungen, Mulden — bearbeiten.
Ja. Ich brauche immer noch die Erinnerung an das, was war.

Und wie wéhlen Sie eine Offnung? Wenn Sie sagen, ich bringe das auf einen Punkt,
kann doch dieser Punkt die Offnung, ein erweiterter Punkt sein.

Ich habe diesen Stein, einen sehr harten Granit gesehen und war fasziniert. In die-
sen Stein habe ich einen Schlitz schneiden lassen mit der Diamantsége, so dai3 das
Licht durchféllt und man auch die andere Seite sieht, dieses Geheimnis des anderen
Raumes erkennt man durch den Schlitz. Der Stein ist so fertig, daf ich eigentlich
gar nicht mehr viel dran zu machen brauche. Bei einem anderen Stein lasse ich das
Licht durch ein ganz kleines Loch fallen, so daB die Leute suchen missen. Und ich
wei3 noch nicht genau, wie ich’s mache, aber ich wei3, daB etwas passiert, das
Lichtgeheimnis, aber wie, das wird mir der Stein erst sagen, wenn ich mich tagelang
damit aufhalte.

Licht hat eine sehr hoch angesiedelte Symbolik. Licht steht fiir Géttliches, Licht-
wesen, Engel, Aura. Eine ‘gute’ Aura ist ja eine sehr lichte Aura, wie wir das vom
Heiligenschein aus der christlichen Symbolik kennen. Welchen symbolischen Wert
hat Licht fur Sie?

Das hat fur mich eben das, daB zwei Zeiten vorhanden sind. Das Licht hat eine
Bewegung von 300000 km in der Sekunde. Das konnen wir nicht fassen. Licht sieht
man nicht. Licht macht sichtbar. Dieser Stein, wenn er 50 oder 300 Millionen Jahre
altist, und das Licht 300000 km in der Sekunde fliegt, was kommt dann zusammen,
was durchdringt den Stein da so schnell und hinterldBt so einen Lichtfleck, der dann
langsam wandert. Was trifft da zusammen, was ist das fr eine unheimliche Situa-
tion und eine Dimension. Und da denke ich, das ist Menschenzeit, das ist Menschen-
bewegung. Wenn ich da morgens beginne und abends aufhdre, ist ein Stick von
meinem Leben weg. Das ist nicht mehr riickgangig zu machen, das ist nicht mehr
zu wiederholen. Es wird immer weniger. Und plétzlich ist nichts mehr Gbrig.

Und das hat mir sichtbar gemacht, daB3 ich mit dieser Bewegung sehr vorsichtig und
kostbar umgehen muB.

Wir haben eben von Zeitgeschichte gesprochen, die im Stein verborgen ist. Das Licht
verlebendigt das, es zeigt den Wandel, auch die Rhythmik Tag - Nacht, die Wieder-
kehr. Sie machen kosmische Rhythmen auch sichtbar, indem Sie das Licht durch
einen Kristallisationspunkt schicken.

Und wissen Sie, wer am meisten davon hat? Eigentlich ich. Ich bin immer wieder
Uberrascht, wenn ich ein Loch bohre oder schlage, plétzlich wird's leicht, dann
kommt der erste Strahl, das erste kleine Lochlein, ooh. Das kann ich immer ganz
allein erleben. Das ist ein Ereignis.

Wir haben vom Kult gesprochen. Der Kult macht Zeit ja greifbar durch Wieder-
holung. Und es ist eine Materialisierung von Licht, wenn Sie das Licht durch eine



Offnung schicken. Ist das auf der Ebene der bearbeiteten Teile zu sehen? Ob das
stereometrische Figuren sind oder Mulden, die aus dem Stein herausgearbeitet
werden. Sie haben ja eben gesagt, dal3 das ein Stlick Gegenwart ist, das Sie in dlie
Geschichte des Steins einbringen.

Ein Gedanke von Erhard Kastner hat mich fasziniert. Er schreibt zum Parthenon
‘wo in Mulden, die von MenschenfuB3 getreten wurden’ oder ‘in Schiisseln Zeit
stehen bleibt’. Verstehen Sie, diese ausgetretenen Mulden sind angefullt von dieser
Zeit, die sie hat entstehen lassen. Und diese Mulden, wenn ich am Stein Vertiefun-
gen habe, sind Zeitmulden, die sichtbar machen, wo Zeit stehen bleibt. Und dieses
Stehen-Bleiben von Zeit hat eben auch was Geheimnisvoll-Gegenwartiges, die Ge-
genwart, die wir nicht messen kénnen, die fir uns nicht erkennbar ist, aber, wenn
Gegenwart drin stehen bleibt, das ist fir mich eine GroéBe, die kann ich erfassen.

Was bedeutet es, wenn Sie z.B. einen Wiirfel aus dem Stein herausarbeiten?
Ein Stiick Gegenwart?

Der Wirfel ist fir mich ein meBbarer Korper. Es ist die Begegnung von rational
und irrational. Der Wrfel wird erst irrational, wenn ich geheimnisvolle Dinge drauf
mache. Ich wollte hier teilen, der Kérper, wie er hier ist, besteht aus lauter Wrfeln,
und das, was hier oben als Raster angedeutet ist, da ist nur der Kopf der Wiirfel
sichtbar. Das sollte zeigen, der ganze Stein besteht aus Wiirfeln, wie Zellen. Wenn
jeder Wiirfel eine Mitte hat, besteht der ganze Stein aus Mitte. Dieser hat auch was
mit der 9 zu tun wiederum. Die 9 ist flir mich eine absolute Zahl.

Warum ist die 9 die absolute Zahl?
Weil sie die 3 in der Potenz ist. Etwas Vollkommeneres gibt es nicht.

Kreis und Quadrat symbolisieren das All. Welcher Symbolwert kommt dem Kreis zu?
Und was bedeutet das Quadrat fir Sie?

Ich habe friiher immer stark mit geometrischen Formen gearbeitet. Meine Kreise
sind eigentlich nicht mehr vollkommen rund, sondern lebendig rund. Das Quadrat
bedeutet fur mich immer Ordnung gegen Unordnung. Ordnung gegen Chaos.

Ordnung und Chaos umfalBt auch die Polaritat Ihrer Arbeiten: Naturbelassenes und
Geordnetes.

Ich nehme mir die Ordnung des Quadrats zu Hilfe, weil ich vor dieser gewaltigen
Dynamik der chaotischen Natur nicht bestehen kann. Ich mufB mir einen Standpunkt
schaffen, damit ich das tberhaupt erfassen kann. Ich brauche immer den Boden.
Und dann baue ich ein Haus, ein Fundament. Das ist wichtig fur einen Bildhauer.
Ich stelle einen Stein auf eine Flache. Die Flache, auf der ich lebe, ist die Erde. Wissen
Sie, wenn Sie’s mit schweren Gewichten zu tun haben, dann muB der Boden, wo
der Stein steht, ganz solide sein, eine gediegene Flache haben. Das ist die Quadra-
tur. Die ist gut zu messen und sie ist gleichmaBig, so tief wie breit. Das ist Uberschau-
bar. Ich brauche die Ordnung, weil ich in mir so verloren bin mit meinem Chaos.

Wie wéhlen Sie den Ort fiir eine Skulptur?
Ich suche immer nach Orten, die unverandert bleiben, daB der Stein dort stehen
kann, vielleicht wie der Gollenstein.

Und die Ausrichtung vollziehen sie nach dem Licht?
Ich habe immer einen KompaB. Ich brauche immer die Orientierung.

Nach welchen Kriterien suchen Sie den Ort? Ich denke an den 'Sonnen-Lerchen-
Hexen-Stein’.

Ich brauchte eine groBe Freifldche. Er sollte auf einem Hochplateau stehen und
nicht in die Nahe von einem Bunker oder Baumen. Ich habe die Stimmung
gesehen, die Sonne und habe mich lange da aufgehalten, tagelang, bis ich spurte,
das ist der richtige Ort. Ich habe nach meinem Gefiihl entschieden.

Es gibt einerseits die Verbindung von Stein und Landschaft, andererseits von Stein
und Stadt, aber lhre Stein-Skulpturen sind schutzlos. Wie gehen Sie damit um?

Ich bin auf die Moral der Menschen angewiesen. Ich bin neulich an einem Stein
von Karl Prantl gewesen, da waren zwei Kugeln abgeschlagen. Das hat mich so
beleidigt. Die Dinge sind dem Menschen anvertraut. Da sind keine Zaune drum,
kein Verbotsschild, und dann wird’s doch zerstort — wo Menschen einfach nicht mit
Freiheit umgehen kénnen.
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Der Stein verdndert ja auch den Ort.
Ja, der Stein verandert den Ort.

Was fir ein Zeichen wollen Sie setzen? Sie geben Ihren Skulpturen Titel wie
Sonnenstein, Mondstein...

Ich denke, das sehen die Leute selbst, wenn der Schatten hinter dem Stein wan-
dert. Ich weiB von Freunden, die fahren im Winter, wenn Schnee liegt, rauf zu den
Steinen. Sie sehen, wenn der Mond wandert, genieBen die intime Atmosphére, die
Dunkelheit, wie so ein Stein langsam aus der Dunkelheit herauswachst, wie Schat-
ten sich verandern, die Ruhe in der Landschaft. Ich setze Steine in die Landschaft,
um unserer heutigen Zeit, die mit Stahl und Beton arbeitet, etwas entgegenzu-
setzen, was solide ist, was gewachsen ist, was noch irdisch ist.

Verstehen Sie Ihre Steine auch als Ruhepunkte in der Landschaft?

Ja. Meine Steine brauchen nicht viel Menschen, kein Hochhaus, keinen Flugplatz.
Meine Steine stehen in der Landschaft und haben Baume, Sonne, Schafe oder Kihe
und haben besinnliche Menschen, wiinschen sie sich. Sie sollen diese Zeichen set-
zen, erinnern, wo Natur ist, wo die Dinge zusammenklingen und ein Stein zu der
Natur gehort.

Sie haben sich um die Stadtkultur verdient gemacht in Saarbrticken. Wie wiirden Sie
Stadtskulptur und Landschaftskulptur unterscheiden? Es gibt da ja sicher zwei
‘Seelen’ in lhrem Werk.

Ja, bei der Stadt ist mir immer die Ordnung um den Stein herum wichtig, daB es
Gehstrukturen sind, daB es gepflasterte und sichtbare Bodenrdume sind, die etwas
einfassen, umrahmen.

Empfinden Sie Zeitbezogenheit in lhrer Kunst? Was gibt lhnen Impulse von auBBen?
Wie verarbeiten Sie oder beantworten Sie Ereignisse, die von aulBen auf Sie
zukommen?

Ich leide an unserer Zeit, ich freue mich Uber positive Dinge, aber ich leide an sehr
vielen Dingen, daB so viele Menschen sterben, in Jugoslawien, diese ganze Ost-
geschichte, die atomare Entwicklung.

Wie gehen Sie in Ihrer Kunst damit um?

Ich kann deswegen keine andere Kunst machen als die, die ich nur kann.
Aber, wenn ich so sensible Dinge mache, die auch was mit Traum und Meditieren
zu tun haben, gebe ich auf diese Art und Weise dem Menschen vielleicht ein
Gegengewicht. Ich denke, dal3 meine Sprache einfach, wie sie auch ist, eine Zeit-
sprache ist. DaB ich also gegen Gewalt oder gegen ein Atomwerk meine medita-
tiven Steine setze. Wo man sagen kann, das ist ein Ankerplatz.

Kénnen Sie noch etwas zu der Magie der Zahlen sagen?

Die Zahlen driicken viele Ordnungen aus. Und jede Zahl hat ihre Heimat.
Dann waren wir in Indien sehr fasziniert. Sie finden an vielen Orten in Lehmhdit-
ten Spuren von weiBen Handen, wo plétzlich durch die Hande ein Ornament
entsteht. Das kennt man auch aus afrikanischen Kulturen. Ich habe in einer Hohle
in Spanien Wande gesehen. 30000 vor Christus haben Menschen friher Kulturen
mit Farbbeuteln auf die Hande geschlagen und dann ist die Hand auf der Hohlen-
wand sichtbar geworden. Die 5 hat also fir die Menschen immer ein Bedeutung
gehabt und als Folge die 10.

Es ist kein Zufall, daBB wir 5 Finger haben.

Ja genau, und daB wir 5 Zehen haben. Und diese Dinge haben in der Ornamen-
tik und in der Hohlenmalerei immer eine Bedeutung gehabt. Und daB wir 4 Finger
haben und daB der Daumen, der fiinfte Finger im Winkel davon absteht. Das hat ja
auch eine Bedeutung.

Verstehen Sie Ihre Objekte als ‘kultisch’?

Den ersten Stein in Indien fir die Sonne habe ich in Patiala im Punjab begonnen.
Das war eine starke Sonnenfinsternis. Und die Inder haben Angst gehabt, es wiirde
was ganz schlimmes passieren. Unter diesem Aspekt habe ich den Stein gemacht
und habe ihn der Sonne gewidmet und ich wuBte, daB ich hier eine Mystik der
Inder berthre, ihre Gefiihle von der Kraft, der Energie der Sonne und der Gewalt,
der Schicksalsentscheidung. Denn Sonnenfinsternisse haben immer groBe Katas-



trophen im Nachhinein. Insofern war mein Stein schon als Kultstein vorbereitet.
Die Inder haben den Stein sofort als Kultstein gesehen. Schauen Sie, ich habe an
dem Stein diesen kosmischen Wurfel gemacht. Die Inder haben das sofort verstan-
den. Es gibt einmal im Jahr ein Lichtfest, da werden dann immer kleine Tonldmp-
chen auf der anderen Seite des Steines in eine von mir gearbeitete Mulde gesetzt.

Wie unterscheiden Sie Landschaftsstein und Sonnenstein?

Der Landschaftsstein ist auf die Landschaft bezogen, weil durch die Offnung die
Landschaft in den Stein hineingezogen wird. Sie entdecken die Landschaft durch
den Stein. Sie sehen den Stein dunkel, ruhig, hintendran bewegt sich das Korn
plotzlich, bewegt sich die Landschaft, und Sie merken auf einmal, das eine ist Ruhe,
das andere Bewegung. Der Sonnenstein aber ist ganz auf die Sonne bezogen, was
am Licht-Schatten-Ereignis ablesbar ist.

Was bedeutet lhnen das UnbewuBte, Traum?
Ich kann meine Traume nicht erzahlen. Aber ich habe Tradume. Vieles davon flieBt
in meine Arbeit. So entstehen oft Dinge, die mir gar nicht bewuft sind.

Sie denken dabei auch an Tag-Trdume?

Ja. Ich trédume mir immer eine schéne Welt. Daf3 ich seit vielen Jahren so grol3e
Steine machen kann — da hat sich ein Traum verwirklicht. Ich hatte nie gedacht, dal3
ich mal einen Amazonit kaufen kann. Wenn Sie in einen Steinbruch kommen und
kaufen sich einen Stein oder wenn Sie in ein Symposion kommen und Sie haben
plotzlich das Gefuhl, das ist jetzt mein Stein. Das ist ein unheimliches Geftihl und ein
Erlebnis von Besitz. Sie haben ein Stick der Erde, das Ihnen gehért. Und das kénnen
Sie gestalten. Einen Stein zu kaufen und einen Stein zu besitzen, ist das Tollste, was
es gibt. Sie kénnen sich gar nicht vorstellen, wie glcklich ich bin, daB in der Tsche-
choslowakei, in England oder in Georgien, in Irland, Indien, Osterreich, Rom...
groBe Steine von mir sind. Das macht mich ruhig und das nimmt mir auch jede
Angst vor'm Tod und vor'm Sterben.

Welche Bedeutung hat das Licht bzw. die Dunkelheit fir Sie?

Das war ein ganz wichtiges SchlUsselerlebnis, zum zweiten Mal in Ellora zu sein
und den Tempel zu erleben. Sie missen sich vorstellen, es geht viele Meter in den
Tempel hinein. Da war ein Felsen und die Menschen sind Sttick fur Stiick in die Tiefe
des Berges eingedrungen, um einen Kultraum zu gestalten, und in der Tiefe dieser
Hohle herrscht groBe Dunkelheit. An dieser Stelle ist ein Steinpfeiler stehen gelassen
worden, der in sich das Heiligste des glaubigen Hindus birgt. Denn Sie mUssen lange
warten bis lhre Augen in der Lage sind, einen schwachen Schimmer dieses Aller-
heiligsten des Shivalinga zu sehen.

Wie Sie es mit den Steinen auch tun.

Ja. - Und mir erscheint es wie ein Wunder, daB das Licht so viel Kraft hat, da
hineinzuwandern und eine Form zart zu streicheln und ich erlebe plétzlich eine
runde Form und spiire, daf3 die Inder das als eine Gottheit verehren. Und da habe
ich Dunkelheit als faszinierend schon erlebt. Durch dieses Erlebnis habe ich intensiv
Uber Dunkelheit nachgedacht und so wurde mein Dunkelheitsstein geboren.

Was bedeutet Ihnen Ihr Leben in der saarlandischen Abgeschiedenheit?

Ich brauchte einen gréBeren Raum, wo ich arbeiten kann. Ich brauche den
Himmel Gber mir. Ich brauche die Sonne und ich brauche das einfache stille Leben.
Ich brauche die Ruhe, es war mir zu laut in der Stadt.

Was bedeutet es heute im Saarland, im Grenzland zu leben?
Wissen Sie, ich habe mich da reingedacht, reingelebt. Ich habe mich langezeit
nicht als Saarlander gefuihlt. Das kam von meinen Eltern, die Rheinlander waren.

Und was heiB3t das fiir Ihr Kunstschaffen?
Ich wirde das auch anderswo machen. Die ‘Steine an der Grenze’ waren ganz
wichtig, da habe ich Uber Grenze nachgedacht.

Die Grenze war das Motiv?

Ja, Uber Grenze nachzudenken, die Grenze war ganz wichtig fir mich und da ein
Zeichen zu setzen von der einen Seite zu der anderen. Weil ich mich von Saar-
bricken aus in Lothringen verliebt habe. Und hier ist auch Lothringen, da ist sogar

Sonnen- und Mondstein, SchloBB3 Berg, Nennig
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noch Luxemburg, und da ist der Nenniger Raum mit der rémischen Erinnerung.
Das ist ja gallo-rémische Kultur hier.

Also kommt auch der Uber-zeitliche Aspekt zum Tragen?
Genau. Die gallo-romische Kultur ist fiir mich ganz wichtig, diese starke Kultur
aus Rom. Vielleicht hat mich das etwas geformt.

Sie sagten von lhrer Minchner Galeristin Bea Voigt einmal, daB3 sie erkannt habe,
daB3 die Menschen in der Kunst eine Art Ersatz fiir Religion suchten. Glauben Sie,
daB3 Kunst ein Ersatz fir Religion sein kann?

Die Menschen haben zur Religion kein Vertrauen mehr. Deshalb suchen sie einen
Ersatz. Die Menschen brauchen aber eine Religion, keinen Ersatz. In der Religion ist
Gott der Mittelpunkt. Und die Menschen haben zu Gott kein Vertrauen mehr. Weil
ihnen das Gottesbild verunsichert wurde oder verloren gegangen ist. Die Vorstel-
lung, daB Gott den Menschen immer hilft, Kriege und Grausamkeiten verhindert,
alle satt macht und gut zu ihnen ist, sie aber nicht bereit sind, etwas daftir zu leisten
oder Opfer zu bringen. Die Menschen gehen den Weg des schwachsten Wider-
standes. Sie suchen sich eine Ersatzreligion. Nimmt man nun an, dal3 Kunst diese
Funktion Ubernehmen konnte, so glaube ich, dal3 Kunst zwar kein Ersatz ist, aber
daB sie Wege zeigen kann, dal3 sie Vermittler sein kann. Wie ja auch in allen Welt-
religionen gerade die kinstlerische Darstellung einen bedeutenden Platz einnimmt,
und das in allen Arten der AuBerung.

Zur Identitat Ihrer Skulpturen: Versehen Sie Ihre Steine mit lhrer Signatur?

Seit 1971, also seit ich mich wieder dem Stein zugewendet habe, und das aus-
schlieBlich, signiere ich meine Arbeiten, vielleicht mit ganz wenigen Ausnahmen,
nicht mehr. Meine Steine tragen meine Gedanken und kénnen auf eine Signatur
verzichten.

Da Steine, vor allem ab einer bestimmten GroBe sowieso mit einer langeren Existenz
rechnen kénnen, wird es in hundert oder mehr Jahren keinen interessieren, wer der
Urheber einer Skulptur ist, solange der Gedanke noch lesbar und wirksam bleibt.

Es ist, glaube ich, auch wichtig, hinter dem Werk zuriickzutreten. Alles andere ist
Eitelkeit.

(Das Gesprach fand am 3. August 1994 im Haus von Paul Schneider in Merzig-
Bietzen statt.)

Paul Schneider

1927 geboren in Saarbriicken

1948-1951 Studium an der Staatlichen Hochschule fur Bildende Kiinste Kassel

1952-1953 Studium an der Kunsthochschule Staedel Frankfurt /Main

seit 1953 als freischaffender Bildhauer tatig, mit Wohnsitz in Saarbricken

1958 Studienaufenthalt in Italien

1960 Studienaufenthalt in Griechenland

1969 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Kosice (CSSR)

1971 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in St. Wendel

1972 Ostertreffen der St. Margarethener Bildhauer in Tirgu Ju (Rumanien) an Brancusis “Tisch des
Schweigens”; 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Tivoli/Roma (Italien)
1973 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in St. Margarethen (Osterreich).
Thema: Gestaltung der FuBgéngerzone um den Stephansdom in Wien

1973 Ideenkonzeption mit Detailvorschlagen 1:1, 1974-1975 Forschungsauftrag fur dieses Projekt.
1974 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Bad Kreuznach

1975-1976 5 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Perchtoldsdorf (A)
1976-1978 Mitarbeit bei der Gestaltung der FuBgangerzone in Saarbrticken St. Johann

1978 Initiator und Teilnehmer am Internationalen Bildhauersymposion in der FuBgéngerzone
Saarbruicken St. Johann; Umzug nach Bietzen bei Merzig/Saar

1980 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Patiala/Punjab (Indien)

1980 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Lahr/Schwarzwald

1982 2 Monate Teilnahme am Internationalen Bildhauersymposion in Kaiserslautern

1983 Auftrag des Saarlandes zu einer Skulptur fir Leicestershire (England)

1984 Sonnen-Lerchen-Hexen-Stein auf dem Bietzer Berg bei Merzig

Gedenkstein fur Gustav Regler — Auftrag der Stadt Merzig; Kunstpreis der Stadt Saarbriicken

1985 Mitbegruinder des Vereins “Steine an der Grenze, Internationales Bildhauersymposion, Merzig e.V.”
1989 2 1/2 Monate Indien. Teilnahme am internationalen Bildhauersymposion in Cholamandal-
Stdindien und Studienreise Stdindien

Auftrag des Saarlandes zu einer Skulptur fur Frankreich, Merlebach, Lothringen

1990 Im Auftrag der Landeshauptstadt Saarbriicken Skulptur in Thilissi, Georgien

1991 Ehrengast der Villa Massimo, Rom

1992 Einladung zum internationalen Bildhauersymposion nach Neu Delhi, Indien. 6 Wochen Aufenthalt.
Einladung nach Carlow Irland. Kunstfestival. Entstehung einer Sonnenskulptur.

Auftrag des Saarlandes fiir eine Skulptur im Schlof3 Berg (Sonnenstein)

1993-94 GroBe Sonnenskulptur in den Herrmannsdorfer Landwerkstatten, bei Glonn



