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VORWORT/



Zweck der Gustav Seitz Stiftung ist laut Satzung unter An-
derem ,die Forderung der bildenden Kunst insgesamt,
wobei insbesondere begabte Bildhauer unterstitzt wer-
den sollen. Dies geschieht dadurch, dass die Stiftung
einen Gustav-Seitz-Preis an begabte Bildhauer bezie-
hungsweise Bildhauerinnen figdrlicher Plastik vergibt (...)".

Diesem Anspruch folgend wurden sieben zeitgengssische
Kunstlerinnen und Kinstler aus Deutschland und Polen
vom 15.-28. Juli 2019 nach Trebnitz eingeladen, um die
Auseinandersetzung heutiger kunstlerischer Perspektiven
mit dem Werk Gustav Seitz' zu beleben. Das zweiwdchige
Pleinair unter dem Motto ,Begegnung”, das mit der Verlei-
hung des Gustav-Seitz-Preises zu Ende ging, war eine be-
sonders anschauliche Art und Weise klnstlerischen
Schaffens. Anwohnerinnen und Besucherinnen konnten
den Kunstlerinnen auf dem Schloss-Campus bei der Arbeit
LUber die Schulter schauen” und mit ihnen in einen Dialog
Uber Gustav Seitz und die figurliche Gegenwartskunst tre-
ten. Zudem 6ffneten die Kinstlerinnen und Kunstler ihre
Werkstatten Uber flnfzig deutschen und polnischen Kin-
dern und Jugendlichen des Internationalen Workcamps,
welches zeitgleich in direkter Nachbarschaft des Museums
im Schloss Trebnitz stattfand. Bei einem ,Artist Talk" stell-
ten sich die Kinstlerinnen vor. Dabei entwickelte sich ein
lebendiges Gesprach dber die unterschiedlichen Form-
sprachen der aktuellen figlrlichen Plastik. Der Kunsthisto-
riker und Philosoph Thilo Billmeyer bot dem Publikum und
den Kunstlerinnen und Kunstlern neue Sichtweisen auf
Gustav Seitz und sein Werk. Die Verschriftlichung dieses
bemerkenswerten Vortrages finden Sie in diesem Katalog.

Zur Vernissage des Pleinairs am 28. Juli erschienen tber
100 Gaste aus Deutschland und Polen, die neugierig waren
auf die Ergebnisse der Neuinterpretationen von Figurlich-
keit. Sie wurden nicht enttauscht.

Izabela Jadach nutzt ,Pflaster” aus Ton, die den Kérper-Ab-
druck aufnehmen. Der entstehende Hohlraum im Inneren
der Form, das Negativ, wird mit Gips gefullt und dann zu-
sammengesetzt. Ihre in Trebnitz entstandene Arbeit heilt
JRebekka" und stellt eine weibliche Figur in Bewegung dar,
nicht unbeeindruckt von Seitz' bewegten weiblichen Skulp-

turen. Dabei haben ihre Objekte eher eine zunachst stati-
sche Anmutung, geben die Bewegung glaubwdurdig wieder,
wie die Kinstlerin beschreibt.

Fur UIf POschel spielte Seitz sehr frih eine wichtige Rolle -
schon in den 80er Jahren beeindruckte ihn der Geschla-
gene Catcher nachhaltig. Die Trebnitzer Arbeit des Kinst-
lers stellt zwei ahnliche, aber nicht identische Holz-Figuren
dar. Sie stehen sich gegenuber, begegnen sich. Die Gesich-
ter werden durch feindselig wirkende Masken aus Blei ver-
deckt. Handelt es sich dabei um zwei archaische Krieger
kurz vor dem Kampf, eine Kunst-Performance oder doch
um eine nicht glicklich machende Begegnung mit sich
selbst vor einem Spiegel?

Sarah Hillebrecht ist dem Material Holz sehr verbunden, mit
dessen Hilfe sie der Welt etwas sagen mochte, am liebsten
Uber das ,jetzt und heute". Aber Sarah Hillebrecht be-
schrankt sich nicht nur aufs Holz, sie benutzt unterschied-
liche Materialien und ist auch im Bereich Performance
aktiv. So veranstaltet sie auch schon mal friesische Teeze-
remonien im bergigen Siden des Landes und kommt
dabei mit den Menschen ins Gesprach, denn: ,Es gibt
nichts Interessanteres als den Menschen”, meint Sarah Hil-
lebrecht. Die in Trebnitz aufgestellte Arbeit ist eine Begeg-
nung mit der ,Lauschenden" von Gustav Seitz. Die
Neuinterpretation des Kunstwerks schlieit jedoch ihre
Augen und hort intensiv in sich hinein - eine Meditation,
eine harmonische Momentaufnahme vor der schénen
Schlosskulisse.

In Inia Steinbachs Oeuvre existiert eine Arbeit, die einen Gar-
derobenstander mit einer Jacke und zwei Handen daran zeigt.
Die beiden Hande als einziges koOrperliches Element dieser
Skulptur sollen die Korperlosigkeit der digitalen Welt darstel-
len. Ist diese ,kérperlose” Skulptur figdrlich? Eine interessante
Frage, die Ausldser dafir war, Frau Steinbach zu dem Pleinair
fur figrliche Plastik einzuladen. Ihre Trebnitzer Arbeit nimmt
Bezug auf Europa, die Internationalisierung und die Antike,
indem sechs gut gelaunte Buchstabenfiguren ,Eureka” rufen
- das Uberlieferte ,Heureka" des Archimedes.

Martyna Pajgk beweist, dass man mit der Figurlichkeit auch
spielen kann. So bestand die Magisterarbeit der Kinstlerin aus



weiblichen Formen, die man in unterschiedlicher Reihenfolge
aufeinander stecken konnte. Dabei spielt auch die Haptik eine
wichtige Rolle und manche Arbeiten ddrfen, sollen explizit be-
rahrt werden. Dieser Umgang mit Kérperlichkeit kann auch an
die spaten Arbeiten von Gustav Seitz erinnern, wo weibliche
und mannliche Primargeschlechtsmerkmale in den Idolen” zu
einer neuen Kérperlichkeit zusammengefihrt wurden. Auch
das hier hergestellte Werk macht den weiblichen Kérper
zum Thema, eine Holz-Stele, an einen Torso erinnernd, die
aulierlich einen zarten Frauenkérper andeutet und von
Innen eine schwarze, abgebrannte Struktur freilegt und zur
Schau stellt.

Die Arbeit von Dr. Mariusz Kosiba bezieht sich auf die Eva von
Seitz, obwohl urspranglich etwas Anderes geplant war. Aber
die Begegnung mit der grofien Stehenden im Gustav Seitz
Museum liel Kosiba offenbar keine andere Wahl. So erblickte
hier das Licht dieser Welt eine neue Eva, aus Gips und unge-
branntem Ton, eine feingliedrige weibliche Figur mit einem
androgynen Gesicht und von tiefen Furchen und Briichen ge-
stalteter Oberflache. Sind das nur die asthetisch schonen
Verganglichkeitszeugnisse oder gar Spuren der Vertreibung
aus dem Paradies?

Flr Jan-Peter Manz zahlt das Intensivst-Erlebnis zur Haupt-
quelle der Inspiration: die Vaterschaft und die Geburt des ei-
genen Kindes, aber auch der Wutbrger in der Offentlichkeit
finden sich in seinen Arbeiten wieder. Aus einem 300 kg
schweren Sandsteinblock ist eine Boxkampfszene entstan-
den. Eine gewalttatige Begegnung, die oft fasziniert und
gleichzeitig Abwehr, ja Ekel hervorruft. Eine solche Ambiva-
lenz ist in diese Arbeit selbst eingemeilelt, indem sich der
Betrachter fragt, ob die beiden Gegner sich gerade gegen-
seitig stltzen, einen Kopfsto® verpassen oder den kurzen
Umarmungsmoment genieBen.

Sieben inspirierende Werke, sieben Kunstlerinnen und Kinst-
ler, mehrere Hundert jungere und altere Besucherinnen und
Besucher, die Gelegenheit bekamen, exzellenter Kunst und
ihren Schépfern naher zu kommen, sich mit den Werken zu
beschaftigen und damit ein Stlck Iandlichen Raums zu erle-
ben, wo Hochkultur nicht fremdelt.

Daflir danken wir dem Bundesminsterium fur Ernahrung und
Landwirtschaft, das dieses Symposium mit der finanziellen
Forderung im Rahmen des Programms ,LandKULTUR - Kultur
und Teilhabe in Iandlichen Raumen" erst ermaglicht hat. Flr
die engagierte Gesamtkoordination des Pleinairs und die-
ses Katalogs danken wir Rebekka Uhlig ganz herzlich. Das
Gustav Seitz Museum tragtim Namen den Zusatz ,Zentrum

flr Kunst- und Kulturpadagogik". Besonders mit den Be-
gleitveranstaltungen des Pleinairs 2019 haben wir diesem
Namenszusatz Rechnung getragen und konstatieren: Die
figlrliche Plastik lebt und Uberrascht!

Darius Muller
Fur den Vorstand der Gustav Seitz Stiftung

Celem Fundacji Gustava Seitza, zgodnie z jej statutem, jest
miedzy innymi ,promowanie wszystkich sztuk pieknych, ze
szczeg6inym uwzglednieniem wspierania utalentowanych
rzezbiarzy. Fundacja realizuje ten cel przyznajgc Nagrode im.
Gustava Seitza utalentowanym rzezbiarzom badz rzezbiar-
kom zajmujgcym sie rzezbg figuratywng (..)".

Zgodnie z tym zamystem w dniach od 15 do 28 lipca 2019
roku zaproszono do Trebnitz siedmioro wspotczesnych ar-
tystek i artystow z Polski i Niemiec, by ozywic¢ dyskusje na
temat aktualnych perspektyw artystycznych odnoszgcych
sie do twarczosci Gustava Seitza. Dwutygodniowy plener
pod hastem ,spotkanie” zakonczony przyznaniem nagrody
Gustava Seitza stanowit szczegolnie obrazowy i zrozumiaty
sposéb na zaprezentowanie twaorczosSci artystycznej.
Mieszkancy i goscie mogli ,spojrzec przez ramie” artystom
pracujgcym w kampusie zamkowym i podjg¢ z nimi dialog
na temat Gustava Seitza oraz wspotczesnej sztuki figura-
tywnej. Ponadto artysci otworzyli swe pracownie dla ponad
piecdziesieciorga polskich i niemieckich dzieci i mtodziezy
z miedzynarodowego obozu letniego, ktory odbywat sie w
tym samym czasie w bezposrednim sgsiedztwie muzeum
w zamku w Trebnitz. Artysci prezentowali sie takze podczas
,fozmowy z artystami”. Rozwinetfa sie przy tym ozywiona
dyskusja na temat réznych jezykéw formalnych obecnej
rzezby figuratywnej. Historyk sztuki i filozof Thilo Billmeyer
zaproponowat publicznosci i artystom nowe sposoby po-
strzegania Gustava Seitza i jego twadrczosci. Pisemng
wersje tego niezwyktego wyktadu znajdg Panstwo w na-
szym katalogu.

W wernisazu pleneru 28 lipca uczestniczyto ponad 100
gosci z Polski i Niemiec ciekawych wynikéw reinterpretacji
figuratywnosci. Nie rozczarowali sie.

Izabela Jadach wykorzystuje ,plastry” gliny, aby wykony-
wac z nich odciski ciata. Powstatg w ten spos6b pustg prze-
strzen wewngtrz formy, negatyw, wypetia gipsem, a
nastepnie tgczy poszczegolne czesci. Praca powstata w
Trebnitz nosi tytut ,Rebekka” i przedstawia kobiecg postac



w ruchu, przy czym widoczne jest, ze rzezba powstata row-
niez w pewnym sensie pod wrazeniem rzezb kobiecych
Seitza, bedgcych jakby w poruszeniu. Przy tym jak mowi
sama artystka, tworzone przez nig obiekty poczgtkowo
sprawiajg co prawda wrazenie raczej statyczne, jednak
wiarygodnie odtwarzajg ruch.

Dla Ulfa Plischela Seitz juz wczesnie - bo w latach 80. XX wieku
- odegrat bardzo wazng role. Gtebokie wrazenie zrobit na nim
.Pokonany zapasnik”. Powstate w Trebnitz dzieto artysty
przedstawia dwie podobne, lecz nie identyczne postacie z
drewna. Stojg naprzeciwko siebie, spotykajgc sie. Ich twarze
zakryte sg otowianymi maskami, robigcymi wrazenie wro-
gich. Czy sg to dwaj archaiczni wojownicy na krétko przed
walkg, czy performance artystyczny, czy tez moze spotkanie
z samym sobg przed lustrem, ktére nas nie uszczesliwia?

Sarah Hillebrecht jest bardzo zwigzana z drewnem jako two-
rzywem, przy jego pomocy pragnie powiedzie¢ co$ Swiatu,
najlepiej o ,tu i teraz". Ale artystka nie ogranicza sie tylko do
drewna. Uzywa roznych materiatow i dziata rowniez w dzie-
dzinie performance’u. Organizuje takze fryzyjskie ceremonie
picia herbaty w gorach na potudniu kraju, podejmujac przy
tym rozmowe z roznymi ludzmi, poniewaz, jak moéwi Sarah
Hillebrecht: ,Nie ma nic ciekawszego niz ludzie". Stworzona
w Trebnitz praca jest spotkaniem ze ,Stuchajgcg” Gustava
Seitza. Ta nowa interpretacja rzezby zamyka oczy i intensyw-
nie wstuchuje sie w samg siebie. To medytacja, harmonijne
ujecie chwili, z kulisg pieknego zamku w tle.

W twarczosci Inii Steinbach znalez¢ mozna prace przedsta-
wiajgcg wieszak na garderobe z kurtkg i dwiema rekoma.
Rece jako jedyny cielesny element tej rzezby majg reprezen-
towac bezcielesnos¢ Swiata cyfrowego. Czy ta ,bezcielesna”
rzezba jest figuratywna? Ta ciekawa kwestia stata sie powo-
dem, dla ktérego Inie Steinbach zaproszono na plener rzezby
figuratywnej. Jej praca z Trebnitz odnosi sie do Europy, inter-
nacjonalizacji i starozytnosci, z szeScioma wesotymi posta-
ciami z liter, nazwanymi ,Eurek3” i odnoszgcymi sie do
JHeureki” Archimedesa.

Martyna Pajgk udowadnia, ze figuratywnoscig mozna sie
réwniez bawic. | tak praca magisterska artystki sktadata sie
z form kobiecych, ktére mozna byto uktadac¢ w réznej kolej-
nosci. Wazng role odgrywa u niej réowniez dotyk - niektore jej
prace mozna czy nawet nalezy dotkngc. Takie podejscie do
cielesnosci moze réwniez przypominac pozne prace Gustava
Seitza, ktory pierwotne cechy piciowe kobiet i mezczyzn po-
tgczyt w ,ldolach” w nowg cielesnos¢. Rowniez w przypadku
tego wykonanego w trakcie pleneru dzieta tematem jest

ciato kobiety - drewniana stela przypominajgca tors, ktéra z
zewngtrz sugeruje delikatne ciato kobiety a od wewngtrz
eksponuje i prezentuje czarng, wypalong strukture.

Zkolei praca dr. Mariusza Kosiby odnosi sie do ,,Ewy" Gustava
Seitza, choc¢ pierwotnie tworca planowat co$ innego. Ale
spotkanie z wysokg ,Stojgcg” w Muzeum Gustava Seitza nie
pozostawito Kosibie najwyrazniej innego wyboru. Tak wiec
Swiatto dzienne ujrzata tu nowa Ewa, wykonana z gipsu i nie-
wypalanej gliny, drobna postac kobieca o androginicznym
obliczu i powierzchni uksztattowanej przez gtebokie bruzdy
i pekniecia. Czy sg to tylko estetycznie piekne swiadectwa
przemijania, czy moze wrecz slady wypedzenia z raju?

Dla Jana-Petera Manza jedno z gtéwnych zradet inspiracji
stanowig najbardziej intensywne do$wiadczenia osobiste:
W jego pracach odzwierciedlenie znajdujg ojcostwo i naro-
dziny wtasnego dziecka, jak réwniez wystepujgcy w dyskur-
sie publicznym tzw. ,oburzony obywatel". Z bloku z
piaskowca o wadze 300 kg powstata scena walki bokserskiej.
Jest to spotkanie petne przemocy, ktore czesto fascynuje, a
jednoczes$nie wywotuje nieche¢, a nawet obrzydzenie. W tej
pracy wykuta jest taka wiasnie ambiwalencja, poniewaz
widz zadaje sobie pytanie, czy obaj przeciwnicy akurat sie
nawzajem wspierajg, czy moze zadajg sobie cios w gtowe,
czy tez cieszg sie krotkg chwilg klinczu.

Siedem inspirujgcych prac siedmiorga artystow i artystek,
kilkuset mtodszych i starszych gosci, ktérzy mieli okazje poz-
nac doskonatg sztuke i jej twarcow, zblizy¢ sie do ich praci
dosSwiadczy¢ przestrzeni wiejskiej, ktorej kultura wysoka nie
jest obca.

Dziekujemy za to Federalnemu Ministerstwu Wyzywienia i
Rolnictwa, ktére umozliwito przeprowadzenie sympozjum
dzieki wsparciu finansowemu z programu ,,LandKULTUR - kul-
tura i partycypacja na obszarach wiejskich”.

JesteSmy bardzo wdzieczni Rebece Uhlig za zaangazowanie
i catosciowg koordynacje pleneru oraz niniejszego katalogu.

Muzeum Gustava Seitza nosi w nazwie dodatek "Zentrum fur
Kunst- und Kulturpadagogik" (,Centrum pedagogiki sztuki i
kultury”). Temu dodatkowi nadaliémy odpowiednig range
zwiaszcza poprzez imprezy towarzyszgce plenerowi 2019 i
stwierdzamy z catym przekonaniem: Rzezba figuratywna jest
nadal zywa i zaskakujgcal

Darius Muller
W imieniu Zarzgdu Fundacji Gustava Seitza
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Thilo Billmeier

Gustav Seitz' Werk kann kunsthistorisch heute vielleicht aus
zwei Grinden besonders interessieren: zum einen konzen-
trieren sich bei Seitz noch einmal, vielleicht tberhaupt zum
letzten Mal die Grundideen des avancierten deutschenKlas-
sizismus in der Plastik. Zum andern entfaltet sich Seitz' Werk
in einer Folge intensiver Auseinandersetzungen mit anderen
plastischen Positionen. Seitz war, kurz gesagt, reiner Klassi-
zist und gleichzeitig offen fur alles, was ihm in der zeitge-
nossischen Plastik als wichtig oder interessant vorkam. Ich
maochte im Folgenden zunachst einige der gedanklichen
Grundstrukturen skizzieren, von denen her sich Seitz' Plastik
verstehen lasst. Dann soll die Entwicklung des Seitz'schen
Werkes so nachgezeichnet werden, dass dabei skizzenhaft
auch Seitz' Gesprachsoffenheit als Haltung, als Prinzip Be-
gegnung verstandlich wird. Zum Schluss werde ich einen
Vorschlag zur Einordnung eines Motivs machen, das bei Seitz
dem idealistischen Gedankenzusammenhang zwar ent-
springt, aber auch eigentamlich quer zu ihm steht.

Die kunsthistarische Forschung hebt am Werk Gustav Seitz'
- bei einer groRen Fulle von Stilmitteln und -wandlungen -
durchgangig die innere Einheit und organische Entwicklung
hervor. Die lebensgrofe Eva aus dem Jahr 1947 und die
ebenfalls groiformatige, einen Meter zehn messende Grofie
Stele von 1967/68 kdnnen als Eckpunkte dieser Entwicklung
gelesen werden. Der Kontrast der Figuren l1adt dazu ein, Iden-
titaten und Differenzen herauszuarbeiten. Deutlich wird
dabei: Seitz begreift Plastik durchgangig ,als Kérper"!, den
Kérper als menschlichen Kérper und er begreift den
menschlichen Kérper im weitesten Sinne ,animistisch"?, das
heiBt als lebendig bestimmt. Tatsachlich ist Seitz' Kunst, wie
man hier nur hinzufiigen kann, im Zentrum Aktplastik und
genauer steht fir sie in besonderer Weise der weibliche Akt
im Vordergrund. Im Vergleich Iasst sich die Auffassung des
Frauenkdrpers im Falle der Eva als naturnah, im Falle der
Stele als eher zeichenhaft bezeichnen. Der Vergleich zeigt
aber auch, dass die Naturndhe der frihen Plastik sich mit
einer forciert analytischen Formgebung verbindet, wahrend
die Zeichenhaftigkeit der spaten Arbeit, z.B. am Bauch, mit
einer deutlich organischen Artikulation der Formen zusam-
mengeht. Diese wechselseitige Durchdringung von Form
und Organizitat verdankt sich nun direkt dem stilistischen

Ansatz, sozusagen dem grundbegrifflichen Fundament der
Seitz'schen Plastik. Denn die deutsche klassizistische Skulp-
tur der Moderne erkennt als Grundkategorien genau zwei
Begriffe an: ,Natur" und ,Form". ,Natur" meint dabei zu-
nachst das Modell, das der Kinstler als Ausgangspunkt fi-
guraler Gestaltung vor Augen hat. ,Form" bedeutet nicht
allein Geformtheit tberhaupt, sondern meint die ,Gesetzma-
Rigkeit", die der analytische Blick des Bildhauers in der Natur
erkennen und durch eine ,architektonische” Gestaltung frei-
legen und verdeutlichen soll.3 Selbstredend ist das Verhalt-
nis von Natur und Form ein dialektisches, denn die Gesetze,
auf die die Natur zu bringen ist, sollen ihr ja selbst entnom-
men werden; und umgekehrt soll die Natur es sein, die dem
Gesetzmaligen seine Starre nehmen, es beatmen oder be-
seelen soll. Diese Dialektik erfahrt nun in zwei Schritten eine
besondere Pragung. Da die herausgestellten Gesetze die Ge-
setze der Natur selbst sein sollen, vollzieht sich Plastik in Pro-
duktion und Rezeption erstens als Erkenntnisbewegung. In
diesem Sinne hat das Kunstwerk keine Idee, sondern es legt
eine Idee frei oder, noch zugespitzter und mit Konrad Fiedler
formuliert, ,es ist selbst eine Idee."* AuRerdem: Wenn in un-
serem Kontext von Natur und Gesetz die Rede ist, ist mitbe-
hauptet, dass alle Realitat naturlich und das heilit lebendig
ist oder lebendig sein soll.> Die Besonderheit der mit der
Plastik verbundenen Erkenntnisbewegung besteht deshalb
im Vergleich mit anderen Formen des Erkennens darin, dass
sie in sich selbst verlebendigend, das heilst schépferisch ist.
Die als konkrete Gestalt erfahrbar gewordene Einheit von
Form und Natur beschreibt also eigentlich gar keine symbo-
lische Struktur (,Idee"), sondern sie bedeutet eine Wahrneh-
mungs- und Lebensfunktion, die der vom Kunstwerk
bewegte Betrachter an ihm oder besser: mitihm zusammen,
kommotiv realisieren kann.® Das ist der Grund dafiir, dass in
der Deutschen Philosophie von Herder an Plastik Gberhaupt
nur begeistert wahrgenommen und beschrieben werden
kann.” Fir Gustav Seitz' eigenes Verstandnis von Skulptur ist
diese Vorstellung: Plastik ist eine notwendige Angelegenheit
der Liebe, von zentraler Bedeutung.®

Eine weitere Bestimmung des Denkens, das sich an den Be-
griffen Natur und Form festmacht, muss noch hervorgeho-
ben werden. Sie ist wichtig, weil am Ende von ihr her die
innere Problematik des Werkes von Gustav Seitz verstand-
lich werden kann. Bisher haben wir das Verhaltnis von Natur
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und Form gewissermalen nach der Seite ihres in der Skulp-
tur angestrebten Ausgleichs betrachtet. Dass dieser Aus-
gleich, die Konkretion des nur Besonderen und des nur
Allgemeinen immer erst herzustellen ist, heifst aber auch,
dass er uberall noch nicht wirklich ist. Skulptur ist deshalb,
wo sie Uberhaupt mit der Realitat zu tun hat, im idealisti-
schen Verstandnis kritisch. Dieser Aspekt der Kritik meint ur-
spranglich direkt Zeitkritik, er zielt auf ,die Negativitat der
bestehenden Welt“.? Nach dem Tod Hegels, der die Dimen-
sion des Negativen fur jede Form von Leben und Entwick-
lung stark gemacht hatte, hat man in der Opposition von
Leben als Fluss und Form als Starrheit geradezu die innere
Tragik der Realitat selbst erkennen wollen. Dies war maglich,
weil man Leben nun nicht mehr allein vom Erkennen her be-
stimmt hat, sondern von Trieb und Willen her. Was das
Leben als Wollen will, ist es selbst, aber um sich selbst wollen
zu konnen, bedarf es eines Bildes, einer Form, einer festen
Gestalt, in die das Leben einflieen und in der es sich wie-
derfinden kann. Findet das Leben - im Kunstwerk, aber auch
im politischen oder wissenschaftlichen ,Werk" - eine solche
Gestalt, so blickt es sich selbst aber nur noch als fait accom-
pli entgegen, erstarrt in seiner eigenen Vollendung.'° Firr das
schopferische Gestalten ist es entsprechend wichtig, ein
Werk zu wollen; ist das Werk jedoch fertiggestellt, endet mit
ihm auch der schépferische Impuls, das schépferische Be-
wusstsein ,versinkt” wieder.!! Das geschaffene Werk wird
flr den Kunstler in der Folge entweder gleichgultig werden,
oder aber er wird niemals ein Werk fertig stellen kénnen.
Klnstler wie Cézanne, Morandi, Giacometti oder Opalka
haben diese Bewegung als Bewegung der Moderne inihrem
eigenen Werk realisiert. Auch, wenn wir heute vielleicht die
tragische Begriindungsform nicht mittragen, die die eigent-
liche Lebensphilosophie der im Verhaltnis von Natur und
Form waltenden Negativitat gegeben hat, so zeigt dieser
Hinweis doch an, dass man von Natur und Form in der Kunst
sinnvoll nur sprechen kann, wo man Negativitat in irgendei-
ner Weise festhalt.

Werfen wir vor diesem Hintergrund einen erneuten Blick auf
Seitz' Eva. Form findet sich hier vor allem im gertsthaften
Gebautsein der ganzen Gestalt, der Geschlossenheit ihres
Umrisses und in der Vermeidung von Gestik und Mimik, in
der Betonung der Symmetrie, in der Gespanntheit ihrer FI3-
chen, der Starrheit der Frontalitat und der Geradheit ihres
Aufragens. Natur oder Leben kommt der klassizistischen
Ideologie zufolge schon in der Entscheidung zum Tragen,
einen weiblichen Kérper zu wahlen, ferner in der Betonung
von sich rundenden plastischen Volumen, in der Beseeltheit
des Blicks, den minimalen Verschiebungen der Symmetrien

und den lebendigen Konkretionen der Oberflache, die At-
mung und sinnliche Fllle bezeichnen. Bei der Stele begegnet
die Form dagegen primar im Aufragen und der Frontalitat
der Figur. Und Natur tritt in der Leiblichkeit des Rumpfes, den
runden Formen, ihnrem Inhalt (Briste) und ihrer plastischen
Intensivierung hervor. Das Aufragen und die Frontalitat, die
bei beiden Figuren zu verzeichnen sind, beschreiben auch
Anmutungscharaktere, die Uber ihre bloRe Formbestim-
mung hinausgehen: die Frontalitat meint zwar auch Eindeu-
tigkeit und Klarheit, die ,Fasslichkeit" der Figur; vor allem
aber beschreibt sie auch ein energetisches Moment, ein Stel-
len - wir als Gegenuber werden von der Figur gestellt. Eine
Reihe weiblicher Figuren in Seitz' Werk modifizieren die Di-
rektheit dieses Stellens: deutlich etwa die Lauschende (1968)
oder die Junge ruhende Sappho (1965). Das pfahlartige Ge-
radestehen der Eva formuliert einen aktiven Anspruch, ein
primares Errichtet- und Aufgerichtetsein, sowie ein Uber-
standenhaben, das diesem Anspruch Gewicht verleiht; es
formuliert den ersten Einschnitt, die erste Zasur: die phalli-
sche Geste. Nicht anders ist es bei der Grofien Stele. Durch
die energetische Dimension des Stehens wird der Rumpf
auch hier zum Phallus (und nun sogar im anatomischen Ver-
stand), die Briste hangen dagegen, sie hangen einem ent-
gegen und das gerichtete energetische Moment des
Entgegenhangens setzt sich als Aufreifien der Haut fort. Seitz
denkt Plastik also tatsachlich vom Zusammenspiel von
JNatur und Form" her. ,Form" wiederholt dabei in sich die
beiden Pole der Disjunktion: als schwellende Rundung ist sie
naturhaft (,weiblich"), als Prinzip des Gebautseins, der Oko-
nomie der Formen und ihres festen Zusammenhangs im
Kérperganzen ist sie gesetzhaft bestimmt. Von der Eva her
und noch an der Grofen Stele 1asst sich ferner ein weiteres
Grundmotiv der Seitz'schen Plastik bezeichnen: das Motiv
einer plastischen, hier pfahlartig gerichteten, sonst zumeist
diagonal raumgreifenden Richtungsenergie.*? Als drittes
Grundmotiv lasst sich neben Form und Energie schlieRlich
vielleicht die Qualitat einer Masse einflihren, die sich bei der
Eva vor allem im Vergleich mit ihren Vorlagen zeigt und sich
bei der Stele in jenem Aufreilen Geltung verschafft, in dem
die massiven Formen ihr Inneres freizugeben scheinen. Ent-
scheidend ist dabei zunachst wohl, dass alle drei Verfahrens-
formen bei Seitz, 1) Rundung und Tektonik, 2) plastische
Energiestrome und 3) Masse, sich erstens auf vielfaltige
Weise miteinander verflechten, aber auch einzeln heraus-
gegriffen werden kénnen. Und dass sie zweitens der skiz-
zierten inhaltlichen Rhetorik von ,Form" und ,Natur”
zuzuordnen sind, oder besser gesagt: im Dienste dieser Rhe-
torik stehen. Fir die Momente Rundung und Tektonik ist das
nicht eigens hervorzuheben, sie entsprechen Natur und



Form; die Logik der Energiestrome bringt zum einen das vi-
tale Moment der Natur zum Ausdruck und versucht zum an-
deren, die polare Thematik von Natur und Form auf eine
umraumhafte Ebene zu Ubertragen; und das Motiv der
,Masse" ist historisch und auch bei Seitz unmittelbar wohl
dem Begriff der Natur zuzuordnen. Dabei scheint das Prinzip
,Masse" in bestimmter Hinsicht das Schema von Natur und
Form zu unterlaufen oder aufzubrechen, denn Masse ist das
an der Natur, was an sich keine Form hat.

Der Klassizismus in der Plastik ist dadurch ausgezeichnet,
dass sichinihm so gut wie alle Inhalte aus den Gesetzen der
Form ergeben sollen. ,Der Inhalt des Kunstwerks", heifst es
bei Fiedler, ,ist nichts anderes als die Gestaltung selbst."13
Dieser ausdruckliche Verzicht auf duBerliche semantische
Sprachmittel setzt neue Aspekte von Sensibilitat und Ken-
nerschaft frei und im gleichen Zuge voraus. Entscheidend
werden in letztgenannter Hinsicht insbesondere Traditionen,
das heilst Selbstbezugnahmen innerhalb der Gattung. Die se-
mantische Immanenz wird bei Seitz von der Eva her deutlich,
die ein manifest inhaltliches Werk, eine Inkunabel der DDR-
Plastik, eine Gelenkstelle fur die figlrliche Plastik an den
Grenzen von Vorkriegstradition, Nationalsozialismus und
Neubeginnist. Das Gebaute an ihr - die starke Betonung der
auleren und inneren Form - stellt zunachst den Bezug zu
den Idealen der Marées-Hildebrandschule her. Die Entschei-
dung fur den Kérper einer Frau ruft in Hinblick auf die Plastik
der dreiBiger und vierziger Jahre naher die Position Ludwig
Kaspers auf, der so gut wie ausschlieBlich weibliche Akte ver-
fertigt hat. In Hinblick auf den Neuanfang steht der weibliche
Korper nach der tradierten Symbolik des Weiblichen als
Schépfen und Bewahren fur einen positiven Neubeginn.

Auch stilistisch setzt Seitz, wie ein Vergleich zeigt, bei Ludwig
Kasper an. Der aus Osterreich stammende Kasper (1893-
1945) gehorte in den dreiBiger Jahren mit Gerhard Marcks
(1889-1981) und dem jingeren Hermann Blumenthal (1905-
1942) zu jenen Berliner Bildhauern, die im Zusammenhang
mit der vom Markt geforderten dekorativen Gefdlligkeit und
im Gegenzug zum monstrésen Gigantismus der offiziellen
NS-Kunst die Figurenideale des Neuklassizismus aufgegeben
haben. Orientierungspunkte haben sie stattdessen in der ar-
chaischen und etruskischen, implizit auch der agyptischen,
insgesamt also in der vorklassischen Skulptur gefunden.*
Kasper, die hieratischste Gestalt unter den Bildhauern der
Ateliergemeinschaft Klosterstrale, hatte in einer kiihnen
Wendung Anfang der dreiRiger Jahre die Nacktheit des ar-
chaischen Kuros auf die weibliche Figur Ubertragen. Die for-
melhafte Strenge seiner Plastiken, der Verzicht auf
raumgreifende Motive in Haltung und Gestik, die Abmilde-

rung psychologischer und ausdruckhafter Motive: all dies
lielt sich wahrend der NS-Zeit als Position der Verhaltenheit,
der Zurtickhaltung und Innerlichkeit wahrnehmen.* In die-
sem Sinne ist die Bezugnahme der Seitz'schen Eva auf Kas-
pers Plastik zu ihrer Entstehungszeit als inhaltliche
Entscheidung zu lesen, als Anknipfung an eine deutsche fi-
gurliche Tradition, die durch den Nationalsozialismus (ver-
meintlich) nicht korrumpiert war. Im Vergleich mit Kaspers
Statue fallt bei Seitz' Figur eine gewisse Verbreiterung der
Proportionen, ein starreres Standmotiv, die steife Regungs-
losigkeit der Arme sowie eine gewisse Leere im Gesicht auf
- Momente, die sich in Richtung auf die sozialistische Kon-
notation des thematischen Neuanfangs lesen lassen. Seitz’
Eva ist (im Vergleich mit Kaspers Figur) nicht aristokratisch,
nicht bargerlich, nicht bildungshaft geistig und psycholo-
gisch konnotiert - sondern proletarisch und materialistisch
im Sinne des ,sozialistischen Humanismus." Inr im entspre-
chenden Sinne ernstes, unbewusstes Staunen wird zu einem
Leitmotiv der spateren DDR-Plastik werden. Es soll der un-
entfremdeten NatUrlichkeit des sozialistischen Menschen ein
Moment von Tiefe, von Trauer und Ernst eintragen, das der
Negativitat der historischen Realitat (Faschismus und Klas-
senkampf) Rechnung tragt. Ich mdchte die Momente der
Verbreiterung im Umriss und der Verdunklung im Ausdruck
hier ebenfalls als mdgliche Bestimmungen von Masse ver-
zeichnen.

Vielleicht, weil ihm die Problematik einer paradigmatisch in-
takten Figur bewusst war (etwa im Vergleich mit Fritz Wo-
trubas (1907-1975) 1946 entstandener Figur Stehende,
weibliche Kathedrale), hat Seitz der Eva mit der Schreitenden
1949 eine Schwesterplastik zur Seite gestellt, die das inhalt-
liche Moment des Negativen konkreter formuliert. In Raum-
konstruktion, Ansichtigkeit, Bewegungskonzeption und
Kérperbildung (Réhren auf Kanten hin) hat Seitz sich hier -
und wieder in einem inhaltlichen Rickgriff - auf Losungen
Hermann Blumenthals bezogen, vor allem auf den Grofien
Schreitenden (1936/37).

In der Literatur wird der Gestus beider Figuren als ein frei-
williges Sich-gefangen-geben gelesen, als Bereitschaft zur
Ubernahme von Schuld. Dieser Inhalt 1asst sich leicht auf die
allgemeine Thematik einer Bandigung der Natur durch die
Form zurlckfahren und ist von daher auch in Hinblick auf
eine entsprechend allgemeine Haltung gedeutet worden:
namlich den Vollzug von Freiheit als Unterwerfung unter
selbstgegebene Gesetze'!” Man wird diese Lektlre proble-
matisch finden mussen, weil in ihr das Bedeutungsmoment
von Schuld véllig getilgt wird. Womaéglich formuliert aber ja
auch schon Seitz' Plastik einen problematischen Sinn, und
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zwar nicht trotz sondern aufgrund ihrer stilistischen Grund-
verfasstheit. Fir vergleichbare Konzeptionen, etwa den
Mdnnlichen Akt, den Richard Scheibe (1879-1964) 1953 in Ber-
lin als Denkmalplastik ftr die Opfer des 20. Juli 1944 gestaltet
hat, wird man das sicher behaupten kénnen. Ilch mochte den
Vergleich der Blumenthal- und der Seitzplastik an dieser
Stelle nur auf einen Punkt lenken: Es scheint, dass Seitz' Figur
ihre eigentumliche Bewegtheit im Unterschied zur ebenfalls
komplex gehemmten Bewegung des Schreitenden durch
eine entschiedene Akzentuierung der Bewegung von der
Kérpermasse, das heibt vom eigentlichen Schwung her ge-
winnt.

Im Blick auf ein weiteres Hauptwerk Seitz', zugleich die letzte
der in der DDR entstandenen Figuren, springt das Prinzip der
Masse férmlich in die Augen. Es erscheint beim Kollwitzdenk-
mal (1958) als Undurchdringlichkeit des Blockes, der als
Formvorgabe der ganzen Konzeption fungiert. Seitz hat die
agyptisierende Formentscheidung, durchaus komplex, aus
dem eigenen plastischen Stil der portraitierten Kinstlerin
tbernommen (Gefallenendenkmal fir Esen-Roggeveld, 1924-
32). Die Kollwitzfigur ist raumgestaltende Plastik, sprach-
machtiges Denkmal, tiefgrindiges Portrait in einem. Ihr
Denkmalcharakter kulminiert in einer Auffassung der Kiinst-
lerin als Schaffende, die nicht arbeitet, als Mutter, die klagt
und inihrer Klage mahnt, als Sozialistin in der UnumstoBlich-
keit ihres Anspruchs und als Menschenfreundin, die Raum
gibt und Geduld beweist. Von der Kollwitz her erhalten die
meisten spateren, allesamt milderen weiblichen Grofiplasti-
ken Seitz' inre Wurde, insbesondere die sitzenden Gewand-
figuren, und hier an erster Stelle die Gruppe der
schmerzentriickten Mutter und Braut (1963), aber auch die
Lauschende und die Jugendliche Sappho. Deren Freundlich-
keit, ihre liedhafte Heiterkeit erhalt ein Widerspiel im Rhyth-
mus der Achsen, dem gelagerten Stehen-Sitzen, dem Fluss,
den die Masse im Gewand Uber die Oberflache der Figur aus-
bildet. Die poetische Zugewandtheit, vielleicht auch: die pro-
blematische Naivitat der juvenilen Frauenfiguren geht
urspringlich wohl auf den Einfluss von Gerhard Marcks zu-
rick.®

Format, Sitzmotiv, denkmalhafter Anspruch flihren von der
Kollwitz zu Seitz' letztem Hauptwerk, dem Geschlagenen
Catcher (1963/1966). Als Gesprachspartner bei der Konzep-
tion zeigen sich hier ausdrdcklich Henry Moore (1898-1986)
sowie der hellenistische Torso von Belvedere - von letzge-
nanntem ruhrt das kolossale Format, der eminente An-
spruch (der Torso vom Belvedere ist ja die Attributsfigur der
Bildhauerei), sicher auch die Bestimmung einer Masse her,
die sich in der Gberwaltigenden und erschreckenden Mas-

sigkeit des Catchers so stark zur Geltung bringt. Die For-
schung stellt far die groBe Fassung der Figur mit Kopf als
entscheidendes Merkmal das Zusammenspiel von Torso-
und Verletzungscharakter heraus. Der Geschlagene, ausge-
powerter Fleischberg, Sinnbild blinder Macht und roher Ge-
walt, begegnet als deren Opfer wie Vertreter. Aus dieser
Dopplung erfahrt die frontale Massivitat der Figur ihre ganz
an der Oberflache versammelte Tiefe. Starker als in der
Bronze kommt die Suggestivkraft der Masse ubrigens bei
der Gipsfassung zum Tragen, die friher in der Kunsthalle
Mannheim als Leihgabe ausgestellt war. In Hinblick auf die
Auffassung und Behandlung von Massivitat und Oberflache
sollte als magliche Gesprachspartnerin fr Seitz vielleicht
auch Germaine Richier (1902-1959) in Erwagung gezogen
werden (LOrage, 1947/48).

Der Weg zum Catcher ist durch zwei Entwicklungsentschei-
dungen Seitz' gebahnt. Die erste Iasst sich als Ausbruch aus
den Uberlieferten Kategorien der Ausgewogenheit bezeich-
nen, er vollzieht sich nach 1960 am weiblichen Akt. Die zweite
Entscheidung vollzieht sich parallel dazu als Ausbildung
eines bestimmten Standmotivs beim mannlichen Akt. Den
Ausbruch aus dem Schema der harmonischen Propaortion
vollzieht Seitz als Intensivierung und Isolierung der runden
Einzelform:; alles andere, vor allem Extremitaten, wird kon-
sequent zuruckgebildet. Der Antagonismus zwischen tber-
steigerter Plastizitat und geschrumpfter Konstruktion wird
zunachst noch von Kompositionen mit komplex geschlos-
senen Profilen getragen (Gllickliche Amme, 1955), fihrt aber
seiner eigenen Dynamik nach zu gleichsam schwebenden
Volumen (Lob der Torheit, 1960; Tanzende, 1960). Inhaltlich
wird in dieser Zuspitzung das Motiv diesseitiger Erfulltheit
durch die antiklassische Uberbetonung femininer Attribute
mit einem forciert heiteren Motiv verkoppelt, welches das
Schweben der Volumen mit exzentrischen statischen und
Bewegungsmotiven verknlpft. In diesem Humarismus liegt
der Unterschied zu verwandten plastischen Losungen, wie
sie zeitnah etwa in der britischen Skulptur anzutreffen sind
(Kenneth Armitage (1916-2002), Liegende Figur, 5. Fassung,
1958/59). Spatestens aus der historischen Distanz heraus
wird einen diese Wendung ins Satirische und zugleich Amu-
sante irritieren. Sie ist keineswegs bei Seitz allein zu beob-
achten - der friihe Bernhard Heiliger (1915-1995) (Jéterin,
1945), Waldemar Grzimek (1918-1984) und andere haben
ahnliche ,Dickmadams" gemacht. Es ist mithin der Stil der
Zeit, der der figUrlichen Plastik aus dem Genrehaften heraus
Lebendigkeit sichern soll und diese Annaherung zugleich als
Entlastung vom idealistischen Anspruch exerziert. Aus der
bildungshaften Provinz der deutschen Plastik heraus musste
dieser Befreiungsversuch flinfzehn Jahre nach Kriegsende



fast zwangslaufig in manifeste Negativitatsvergessenheit,
ins Vorgartenhafte flhren. Selbstredend hatte auch dieser
Einbruch seinen Vorlauf (vor allem bei Gerhard Marcks). In der
Plastik der DDR fand die Rhetorik des Gutgelaunten zudem
einen Anhalt beim Ideal des unentfremdeten, natlrlichen
Menschen. Auf zum Teil hochstem Niveau wurde sie hier
auch persifliert (wieland Forster (geb. 1930), Stehende auf
einem Bein, 1968-70). (b) Bei der stehenden mdnnlichen Figur
findet Seitz schrittweise - und im Gesprach vor allem mit
zeitgengssischen italienischen Plastikern wie Marino Marini
(1901-1980) (Kleine Figur, 1935, Gips) - zu einer Konzeption,
die formal durch ein Aufeinandertreffen von Konstruktion
(Aukengerlst) und Masse (Korpus) gekennzeichnet ist (Mdnn-
licher Torso, 1963). Der Stehende wird im Umriss als V ent-
worfen, in dessen gedffnete Gabel plastische Masse
eingeflllt wird. Die Schrumpfung der Beine kann als Weg-
schmelzen des Materials, als Stehenbleiben des Gerusts
wahrgenommen werden. Die Arme werden nach hinten ge-
nommen oder verschwinden ganz. Der Kopf wird zur voll-
runden Form, die gleichwohl die Kantigkeit des
Kérperumrisses in sich aufnimmt (Der Schauspieler, 1960).
Das Humorige bezieht die Mannerfigur durch den von Blu-
menthal bezogenen Ausdruck eines scheinbar naiven Nach-
oben-Blickens. Dadurch wird der gesamte Leib adressiert
bzw, im Verhaltnis zu seiner Frontalitat, umadressiert (Der
Hiter, 1960). Seitz' im Unterschied zu Marcks und Blumenthal
endlich erwachsene Manner - Lehrer, Huter, Schauspieler,
Catcher - reflektieren in groBer Variationsbreite die athleti-
schen, die moralischen und politischen Ideale der idealisti-
schen skulpturalen Tradition. Der Gestus von Reflektiertheit
kann sich dabei zu Haltungen ausgepragter Freundlichkeit
und anarchischer Zzivilitat verdichten.

Vermutlich ist Seitz von der am Mannerkérper gewonnenen
Masse und den eigenartigen Spannungen, die sie zwischen
Form und Formlosigkeit, Rand und Zentrum, Oberflache und
Tiefe, Symmetrie und Asymmetrie ausmachen, zu den
schwebenden Volumen der grofien horizontal gelagerten
weiblichen Figuren gekommen. Ihre narbigen Oberflachen
scheinen sie starker in Hinblick auf Strom und Masse als auf
Tektonik und Form hin zu akzentuieren (Flensburger Venus,
1963; Grofe Danae, 1968). Spate Schwestern von Berninis Lu-
dovica Albertoni (1674) lassen sie, die Flensburger Venus
starker als die Danae, den Ton naiver Heiterkeit hinter sich.
Noch die Danae war aber fur handfeste Skandale gut, nicht
nur 1968, sondern auch 2009 wieder.*®

Dass die Erfindung der spaten Stelen und Idole sich in der
Begegnung mit anderen kunstlerischen Positionen vollzog,
liegt quasi auf der Hand. Neben dem eher allgemeinen Ruck-
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bezug auf prahistorische Sprachformen und die antike
Diana von Ephesos werden in der Seitzforschung als Adres-
saten unter anderem Hans Arp (1886-1966) und Constantin
Brancusi (1876-1957) diskutiert. Naher zu liegen scheint, we-
nigstens von der Logik her, jedoch eine innere Verwandt-
schaft mit manifest surrealistischen Positionen (Louise
Bourgeois (1911-2010), Fillette, 1968). Das nicht mehr vollen-
dete Reliefprojekt der Porta d’Amore legt dabei nahe, die Ste-
len als Teilprojekte eines ubergreifenden Erotismus zu
verstehen. Als Stilentscheidung wird dieser Erotismus von
der oben problematisierten Bewegung der Erleichterung be-
stimmt. Mit den abstrakt-rigiden, geistesgeschichtlich mit
Ursprungskraft ausgestatteten Idolen und Stelen versucht
Seitz die DUrftigkeit einer nur diesseitigen Erflllung, nur ge-
genwadrtigen Gutgelauntheit zu korrigieren. In diese Richtung
lassen sich vermutlich die plastischen Uberlegungen lesen,
die Seitz zu den Kombinations- und Durchdringungsformen
weiblicher und mannlicher Prinzipien und Symbole anstellt.
Doch Seitz' Versuche, die einmal aus der Amalgamierung mit
der Form entlassenen Inhalte durch eine Uberfiihrung ein-
zelner Gedankenfiguren in den Bereich des Sexus zu resub-
stanzialisieren, scheitern. Sie scheitern zum einen daran,
dass Seitzim Rahmen einer zeittypischen Hinwendung zum
Erotisch-Vitalen einer sozusagen nur privaten Mythologie
folgt, zum andern und primar wohl daran, dass auch diesem
spaten stilistischen Konturierungsversuch in erster Linie die
Entlastung anzumerken ist, mit der der Anspruch idealisti-
scher Ernsthaftigkeit und seine traumatische Geburt im Un-
schuldsdiskurs um 1800 abgestreift wurde.?’ Dadurch
verschlieRt sich flr Seitz der Zugang zur irritierenden Dun-
kelheit, die den kunstlerischen Diskurs der Sexualitat in der
bildenden Kunst der Jahrhundertmitte inhaltlich tragt. Auch
in der Plastik: Man denke neben Picasso und Luise Bourgeois
beispielsweise an so unterschiedliche Positionen wie die von
Gaston Lachaise (1882-1935) in den USA oder Vadim Sidur
(1924-1986) in Moskau. Unter den figUrlichen Bildhauern der
klassizistischen Tradition in Deutschland ware auf der Seite
gelungener Lésungen vor allem wohl Rolf Szymanski (1928-
2013) anzufihren (Fréulein in Algier, 1961), unter Seitz' Alters-
genossen und auf der anderen Seite an die ebenfalls spaten
Erotismen Waldemar Grzimeks und Fritz Cremers (1906-
1993) zu erinnern. Wilhelm Loths (1920-1993) Figur im Wrfel
(1964) belegt, dass auch Seitz' erotische Abstraktion in
Deutschland nicht ohne Kontext dasteht.

Da die Idole und Stelen auf gesteigerte Einzelform und phal-
lische Raumdurchdringung setzen, kommt in ihnen das
dritte Motiv der Seitz'schen Plastik, das oben vorlaufig als
Masse eingefuhrt wurde, kaum zur Geltung - zumindest

nicht so, wie es sich in den mannlichen Kérpern und im gro-
Ren Catchertorso, in der Gliederschwere der Eva und in der
eigentimlichen QOberflache der Flensburger Venus meldet.
Allerdings hatte ich das Aufplatzen der weiblichen Formen,
das bei der Grofen Stele - Frauliche Fauna / Nackt wie das
Donnern der Tonnen" (Wistawa Szymborska’! - angelegt ist,
auch unter die Massecharaktere gezahlt. Was also ist Masse
im Seitz'schen Sinn?

Die Masse, um die es geht, ist an den menschlichen Kérper
und seine Erfahrung durch die Plastik gebunden. Seitz
kommt zu ihr, von Despiaus (1874-1946) Eva (1925) her, als in-
nere Homogenitat des Gliederzusammenhanges. Diese Be-
stimmung des Inneren bleibt der Masse insofern anhaften,
als Seitz ihren Charakter auch beim mannlichen Korper ten-
denziell an die Stelle unter der Haut liegender Muskulatur
oder Knochen setzt. Der von der Masse gedachte Korper ist
massiv, struktur- und organlos. Von hierher lieRe sich die
Masse in Hinblick auf das Schwere und Leichte auslegen,
aber das scheint bei Seitz nicht das Entscheidende. Wichti-
gerist das Verhaltnis von Form und Masse und damit die Be-
stimmung der Oberflache. Denn die ungeformte Masse ist
das Innere der Form eben bis an ihre Oberflache. Seitz fligt
deshalb Massebestimmungen als kleine, flachgedrtckte Ku-
gelchen auf die Haut. Sie ersetzen das Modelé, ohne die tat-
sachliche Modelliertheit von QOberflache und Form zu
behaupten. Wenn wir die moderne Plastik auf ahnliche Cha-
raktere hin durchforsten, stolen wir frih etwa auf Otto
Freundlich (1878-1943) (Aufstieg, 1929), zeitgleich mit Seitz
etwa auf Wieland Forster (Kopf der Geldhmten, 1964/65)
sowie auf das Werk des Schweizers Hans Josephssohn
(1920-2012). In der jingeren Kunst kdnnen etwa Frank Seidels
(geb. 1959) Plastiken aus den 80er Jahren genannt werden;
vielleicht lasst sich in jungster Zeit auch an Arbeiten von Ma-
riusz Kosiba (geb. 1981) denken. Am Tonmodell der Plastik
von Freundlich wird ablesbar, wie die Oberflache sich hier
sowohl als tastbare, glatt-rauhe Textur der Form prasentie-
ren wie auch als blofe Grenze des Formlosen, als Inneres der
Form zuganglich werden will. Von hierher wird die Unférmig-
keit der Masse als Formbarkeit in einen Zusammenhang mit
der Formauflésung gebracht, deren Resultat das Unnenn-
bare der Verwesung ist. Dieser Zusammenhang mag bei
Seitz eine Rolle spielen. Es sind jedoch andere Bildhauerin-
nen, die hier zuerst diskutiert werden mussten - die frihe
und spate Magdalena Abakonowicz (1930-2017) etwa oder
Alina Stapocznikow (1926-1973), Bildhauerinnen also, die die
imaginare Verfassung kérperlicher Materialitat, Massivitat
und Interioritat bearbeitet haben. Unter Umstanden erfahrt
die Masse von Seitz her einen spezifischeren Sinn, wenn wir



ihre Gegenwart als Erinnerung nicht nur daran begreifen,
dass der Kunstler oder die Kunstlerin aus totem Stoff leben-
dige KGrper machen kann, sondern eher daran, dass es der
Stoff selbst ist, der - quasi lebendig - von sich aus bereit ist,
sichimmer wieder neu auf das Ereignis des Sinns einzustel-
len. Diese Tatigkeit, das Sicheinstellen auf das Ereignis des
Sinns, nennt man ansonsten Denken.? Der franzdsische Phi-
losoph Jean-Luc Nancy hat vor nicht allzulanger Zeit und in

durchaus idealistischer Perspektive darauf hingewiesen,
dass man nicht erst die Seele, sondern auch schon den Kér-
per als Bewegung lesen kann, als ein Sich-selbst-spuren, An-
sich-selbst-rihren oder Sichselbstberthren, das ein
konstituierendes Exponiert- und Offensein impliziert.>> Dass
wir Gustav Seitz' Plastik lieben kdnnen, mag daran liegen: Sie
erinnert uns an ein Denken, das wir selbst sind und an dem
wir schon teilnehmen, bevor wir es lernen mussen.
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Thilo Billmeier

Dzieto Gustava Seitza interesowa¢ moze dzis zapewne
przede wszystkim z dwéch powodow: z jednej strony u
Seitza jeszcze raz, a moze w 0gole po raz pierwszy, koncen-
trujg sie podstawowe idee zaawansowanego niemieckiego
klasycyzmu w rzezbie. Z drugiej zas strony dzieto Seitza roz-
wijato sie w catej serii intensywnych dyskurséw z innymi po-
zycjami rzezbiarskimi. Krotko mowigc, Seitz byt czystym
klasycystg, bedgc jednoczesnie otwartym na wszystko, co
wydawato mu sie wazne lub interesujgce w rzezbie wspot-
czesnej. W niniejszym tekscie chciatbym najpierw naszkico-
wac kilka podstawowych struktur myslowych artysty, ktore
potraktowane jako punkt wyjscia mogg pomaoc w zrozumie-
niu jego rzezby. Nastepnie zamierzam zarysowac rozwoj
twarczosci Seitza w taki sposadb, by zrozumiata stata sie po-
stawa jego otwartosci na podjecie rozmowy, spotkania jako
zasady. Na koniec zaproponuje przyporzadkowanie jednego
z motywow tworczosci Seitza, wynikajgcego u niego co
prawda z mysli idealistycznej, jednoczesnie w dziwny spo-
séb do niej nie pasujgcego.

Badania historykow sztuki akcentujg w tworczosci Gustava
Seitza - przy jego ogromnej ilosci srodkoéw stylistycznych i
zmian styléw - ciggtos¢ jednosci wewnetrznej oraz jej orga-
niczny rozwaj. Jako punkty wytyczajgce ramy jego twaérczo-
Sci potraktowac mozna naturalnej wielkosci rzezbe Ewy z
roku 1947 oraz wielkoformatowg Wielkg stele z 1at 1967/68,
ktérej wysokos¢ wynosi metr i dziesie¢ centymetrow. Kon-
trast pomiedzy tymi rzezbami sktania do wypracowania z
nich cech identycznych oraz roznic. Jedno staje sie przy tym
jasne: Seitz przez caty czas pojmuje rzezbe ,jako ciato” ! ciato
za$ jako ciato ludzkie, a ciato ludzkie rozumie w najszerszym
tego stowa znaczeniu ,animistycznie"? to znaczy jako zywe.
Mozna tu dodac, ze sztuka Seitza faktycznie w swej istocie
jestrzezbg aktu, a doktadniej méwigc: najwazniejszy jest dla
niej akt kobiecy. Poréwnujgc obie rzezby, w przypadku Ewy
podejscie do kobiecego ciata mozna by nazwac bliskim na-
tury, a w Steli raczej symbaolicznym. Poréwnanie pokazuje
jednak réwniez, ze blisko$¢ do natury w przypadku wczes-
niejszej rzezby fgczy sie z narzuconym analitycznym nada-
niem formy, podczas gdy symboliczno$¢ p6znej pracy wigze
sie z wyraznie organiczng artykulacjg form, np. na brzuchu.
To wzajemne przenikanie sie formy i organicznosci jest bez-
posrednim wynikiem postawy stylistycznej, niejako tworzg-
cej podstawy pojeciowe rzezby Seitza, gdyz klasyczna
niemiecka rzezba okresu modernizmu uznaje jako kategorie
doktadnie dwa pojecia: ,nature” i ,forme”. Przez ,nature” ro-
zumie sie zazwyczaj model, ktory artysta ma przed oczyma

jako punkt wyjscia do tworzenia figuratywnego. ,Forma” nie
oznacza jedynie tego, co jest uformowane w ogole, lecz ro-
zumiana jest jako ,prawidtowos¢”, ktérg analityczne spoj-
rzenie rzezbiarza rozpoznawac ma w naturze, odkrywajgc
j3 i objasniajgc przez forme ,architektoniczng”? Oczywiscie
stosunek miedzy naturg a formg jest dialektyczny, gdyz
prawa, do ktorych sprowadzi¢ mozna nature, majg byc¢ po-
bierane z niej samej. | odwrotnie: to natura ma odebrac pra-
widtowosciom formy ich sztywnos¢, tchng¢ w nie oddech
lub dusze. Dialektyka ta ksztattuje sie teraz w sposob szcze-
goélny w dwach krokach. Poniewaz pokazywane prawidto-
wo5Ci majg by¢ prawami samej natury, rzezba w produkgcji i
recepcji dokonuje sie po pierwsze jako ruch poznania. W tym
znaczeniu dzieto sztuki nie posiada idei, tylko odstania idee
lub, formutujgc to jeszcze jasniej stowami Konrada Fiedlera
,samo jest ideg."* Ponadto, jezeli w naszym kontekscie
mowa jest 0 naturze i prawie, to zawarte jest w tym rowniez
twierdzenie, ze kazda rzeczywistosc¢ jest naturalna, to znaczy
jest zywa lub powinna by¢ zywa.’ Dlatego tez wyjgtkowosc¢
Zwigzanego z rzezbg ruchu poznania polega w poréwnaniu
zinnymi formami poznania na tym, ze sam siebie ozywia, to
znaczy jest twarczy. Jednosc¢ formy i natury doSwiadczana
jako konkretna posta¢ wtasciwie nie opisuje wiec zadnej
struktury symbolicznej (,idei"), lecz oznacza funkcje postrze-
gania i zycia, ktérg poruszony przez dzieto sztuki widz moze
zrealizowac poprzez to dzieto sztuki, albo lepiej: wraz z nim,
komotywnie.’ Jest to powdd, dla ktdrego w filozofii niemiec-
kiej, poczynajgc od Herdera, rzezbe w 0gole mozna byto po-
strzegac i opisywac jedynie z zachwytem.” Zasadnicze
znaczenie dla sposobu rozumienia rzezby przez Gustava
Seitza posiada wtasnie wyobrazenie, ze rzezba jest niezbed-
nym zagadnieniem mito$ci®

Nalezy podkresli¢ jeszcze dalszg definicje refleksji odnoszg-
cej sie do poje¢ natury i formy. Jest ona wazna, gdyz to wy-
chodzgc witasnie od niej mozna zrozumie¢ wewnetrzng
problematyke dzieta Gustava Seitza. Dotychczas patrzylismy
na stosunek natury do formy niejako ze strony ich zamie-
rzonej rownowagi w rzezbie. Fakt, ze owg réwnowage, kon-
kretyzacje tego, co szczegolne i co ogolne, nalezy najpierw
stwaorzy¢, oznacza jednak réwniez, ze nie wszedzie jest ona
juz rzeczywista. Dlatego tez tam, gdzie w ogdle ma do czy-
nienia z rzeczywistoscig, rzezba jest w idealistycznym jej ro-
zumieniu krytyczna. Ten aspekt krytyki odnosi sie pierwotnie
do krytyki jej wspatczesnej, nakierowany jest na ,negatyw-
no$¢ istniejgcego $wiata"® Po $mierci Hegla, ktdry wzmocnit
wymiar negatywnosci dla kazdej formy zycia i rozwoju, w
opozycji zycia jako tego, co ptynie, i formy jako tego, co za-
stygte, prébowano wrecz rozpozna¢ wewnetrzny tragizm
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rzeczywistosci jako takiej. Byto to mozliwe, poniewaz zycie
definiowano teraz nie tylko wychodzgc od poznania, ale
takze od popedu i woli. Tym, czego zycie pragnie jako waoli,
jest ono samo, lecz aby mogto chcie¢ samego siebie, potrze-
buje obrazu, formy, statej postaci, do ktorej zycie moze wpty-
ngc i w ktorej moze sie odnalez¢. Jezeli zycie znajdzie takg
postac - w dziele sztuki, ale réwniez w ,dziele" politycznym
lub naukowym - to postrzega wtedy samo siebie juz tylko
jako fait accomplit, zastygte we wiasnej doskonato$ci.l’ 0d-
powiednio znaczgca dla pracy tworczej jest wobec tego
chet stworzenia dzieta; jednak gdy dzieto jest ukonczone,
wraz z nim konczy sie takze impuls twarczy, a kreatywna
$wiadomos¢ ponownie sie ,zatapia"!! A wtedy albo stwo-
rzone dzieto staje sie artyscie obojetne, albo tez artysta
nigdy nie bedzie w stanie go ukonczyc. Artysci tacy jak Cé-
zanne, Morandi, Giacometti czy Opatka ten wiasnie ruch rea-
lizowali we wiasnej twaérczosci jako ruch modernizmu.
Nawet, gdy moze nie podzielamy dzi$ tej tragicznej formy
uzasadnienia, nadajgcej negatywnosci panujgcej w sto-
sunku pomiedzy naturg a formg wtasciwa filozofie zyciowa,
to wskazowka ta pokazuje jednak, ze o naturze i formie w
sztuce mozna mowic stusznie tylko tam, gdzie w jakikolwiek
Sposob utrzymana zostaje negatywnosc.

Biorgc to wszystko pod uwage, spéjrzmy teraz ponownie na
Ewe Seitza. Forme znajdujemy tutaj przede wszystkim w
przypominajgcej rusztowanie budowie catej postaci, w za-
mknieciu sylwetki i unikaniu gestykulacji oraz mimiki, w pod-
kresleniu symetrii, w napieciu powierzchni, w usztywnieniu
frontalnoscii prostocie wznoszenia sie. Wedtug ideologii kla-
sycystycznej natura lub zycie objawiajg sie juz w decyzji wy-
boru kobiecego, ponadto w podkresleniu
zaokrgglajgcej sie plastycznej objetosci, w natchnieniu spoj-
rzenia, w minimalnych przesunieciach symetrii i zywych kon-
kretyzacjach powierzchni, okre$lajgcych oddychanie i
zmystowg petie. W przeciwienstwie do tego forma w przy-
padku Steli wyrazona jest w wyprostowaniu i frontalnosci
postaci. A natura uwydatnia sie w cielesnosci tutowia, krgg-
tych formach, ich tresci (piersiach) i ich intensyfikacji pla-
stycznej. Obecne w obu rzezbach wyprostowanie i
frontalnosc¢ opisujg réwniez charakter wrazenia, ktore spra-
wiajg. Wychodzgca poza zwykte okreslenie formy frontal-
nos¢ oznacza co prawda roéwniez jednoznacznosc i
przejrzystose, ,zrozumiatos¢” postaci, ale przede wszystkim
opisuje rowniez moment energetyczny, ustawienie - gdyz
postac¢ ustawia réwniez nas, znajdujgcych sie naprzeciwko
niej, wobec siebie. Caty szereg postaci kobiecych w dziele
Seitza modyfikuje bezposrednios¢ tego ustawienia: widac
to na przyktad wyraznie w Lauschende/Stuchajgcej (1968) lub
Junge ruhende Sappho/Mtodej, odpoczywajgcej Safonie

ciata

(1965). Przypominajgce stup wyprostowanie Ewy formutuje
wymag aktywnosci, pierwotne bycie podniesionymi wypro-
stowanym, oraz fakt, ze udato sie przezyc. To nadaje tej po-
stawie wagi, okres$lajgc pierwszy moment przetomowy,
pierwszg cezure: gest falliczny. Nie inaczej wyglgda to w
przypadku Wielkiej steli. Przez energetyczny wymiar stania
réwniez i tutaj tutdw staje sie fallusem (teraz nawet w rozu-
mieniu anatomicznym): w przeciwienstwie do tego piersi
ZWisajg, zwisajgc zdajg sie wychodzi¢ nam naprzeciw, a ukie-
runkowany moment energetyczny wychodzgcego nam na-
przeciw zwisania znajduje swg kontynuacje w rozdarciu
skory. Widac¢ wiec tutaj, ze Seitz w swym mysleniu o rzezbie
rzeczywiscie wychodzi od wspotgrania ,natury i formy”.
JForma" powtarza w sobie przy tym oba bieguny sumy lo-
gicznej: jako nabrzmiate zaokrgglenie jest naturalna (,ko-
bieca"), jako zasada bycia zbudowanym, ekonomii form i jej
silnych zwigzkéw w catym ciele jest ustalona przez prawid-
towosci. Poczynajgc od Ewy i jeszcze przy Wielkiej steli da-
toby sie ponadto nazwac kolejny podstawowy motyw
rzezby Seitza: motyw plastycznej energii kierunku, tu usta-
wionej jak stup, ale zazwyczaj ogarniajgcej po przekgtnej
przestrzen wokot siebie.r? Jako trzeci podstawowy motyw
obok formy i energii wprowadzi¢ mozna by zapewne jakos¢
masy ukazujgcej sie w Ewie przede wszystkim w poréwna-
niu z jej wzorcami, i ujawniajgcej sie w Steli w owym rozdar-
ciu, ktdre wydaje sie uwalnia¢ masywne formy jej wnetrza.
Decydujgce jest przy tym zapewne, ze wszystkie trzy formy
dziatania Seitza: 1) zaokrgglenie i tektonika, 2) plastyczne
przeptywy energii, oraz 3) masa, po pierwsze w réznorodny
spos6b wchodzg ze sobg w powigzania, ale mozna je tez
traktowac pojedynczo. | ze po drugie nalezy je podporzad-
kowac¢ naszkicowanej powyzej retoryce merytorycznej
Jformy” i, natury”. Albo méwigc doktadniej: pozostajg one w
stuzbie owej retoryki. Dla momentéw zaokrgglenia i tektoniki
nie trzeba tego specjalnie podkresla¢, gdyz odpowiadajg
one naturze i formie. Logika przeptywo6w energii wyraza z
jednej strony moment witalny natury, a z drugiej prébuje
przenies¢ dwubiegunowg tematyke natury i formy na ptasz-
czyzne okotoprzestrzenng; za$ motyw ,masy" jest histo-
ryczny i nalezy go u Seitza przyporzadkowac chyba
bezposrednio pojeciu natury. Zasada ,masy" w pewnym
wzgledzie wydaje sie przy tym podwazac lub przelamywac
schemat natury i formy, gdyz masa jest w naturze tym, co
samo w sobie nie posiada formy.

Klasycyzm w rzezbie charakteryzuje sie tym, ze niemal
wszystkie jego tresci wynika¢ majg z zasad formy. ,Tresc
dzieta sztuki”, jak pisze Fiedler, ,nie jest niczym innym niz
samym nadaniem formy" !* Ta stanowcza rezygnacja z ze-
wnetrznych semantycznych srodkéw jezykowych wyzwala



nowe aspekty wrazliwosci i umiejetnosci, bedgc jednoczes-
nie ich warunkiem. Decydujgce w tym ostatnim wzgledzie
stajg sie szczegolnie tradycje, to znaczy odniesienia do tra-
dycji rzezbiarskiej. Immanencja semantyczna staje sie u
Seitza wyrazna, gdy wyjdziemy od Ewy, bedgcej dzietem za-
wierajgcym wyrazne tresci, inkunabutem rzezby NRD, czyms
w rodzaju potgczenia przegubowego rzezby figuratywnej na
granicy pomiedzy tradycjg przedwojenng, narodowym so-
cjalizmem i nowym poczgtkiem. Jej bycie ,zbudowang" -
silne zaakcentowanie formy zewnetrznej i wewnetrznej -
stanowi w pierwszym rzedzie odniesienie do ideatéw szkoty
Maréesa-Hildebranda. Decyzja podjeta na rzecz ciata kobiety
przywotuje w odniesieniu do rzezby lat trzydziestych i czter-
dziestych bardziej pozycje Ludwiga Kaspersa, tworzgcego
niemal wytgcznie akty kobiece. Biorgc pod uwage nowy po-
czatek, ciato kobiety wedtug tradycyjnej symboliki kobiecosci
stanowigce tworzenie i zachowywanie, 0znacza pozytywny
nowy poczgtek.

Jak pokazuje to poréwnanie, Seitz réwniez pod wzgledem
stylistycznym wychodzi od Ludwiga Kaspera. Pochodzgcy
z Austrii Kasper (1893-1945) nalezat w latach trzydziestych
wraz z Gerhardem Marcksem (1889-1981) oraz nieco mtod-
szym Hermannem Blumenthalem (1905-1942) do rzezbia-
rzy berlinskich, ktorzy w zwigzku z wymagang przez rynek
dekoratywng grzecznoscig i w przeciwienstwie do potwor-
nego gigantyzmu oficjalnej sztuki narodowego socjalizmu
zrezygnowali zideatow rzezby neoklasycystycznej. Zamiast
tego znalezli dla siebie punkty orientacyjne w rzezbie ar-
chaicznej, etruskiej, implicytnie rowniez w egipskiej, 0goinie
biorgc wiec, w rzezbie preklasycystycznej.t* Kasper, najbar-
dziej hierarchiczna postac sposrod rzezbiarzy Atelierge-
meinschaft (Wspéinoty
Klosterstrafe), w Smiatym zwrocie na poczatku lat trzydzie-
stych przenidst nagos¢ archaicznych kuroséw na postac
kobiecg. Formalistyczna surowos$¢ jego rzezb, rezygnacja
z motywow wchodzgcych w przestrzen w pozie i gestach,
zZtagodzenie motywow psychologicznych i odnoszgcych sie
do sity wyrazu: to wszystko w okresie nazistowskim mozna
byto postrzegac jako pozycje powsciggliwosci, rezerwy i
duchowo$ci.'® W tym znaczeniu nalezy odczytywac odnie-
sienia Ewy Seitza do rzezby Kaspara w okresie jej powsta-
wania jako decyzje odnoszacg sie do tresci, jako
nawigzanie do niemieckiej tradycji figuratywnej, (rzekomo)
nieskorumpowanej przez narodowy socjalizm.*® W porow-
naniu z rzezbg Kaspara w figurze Seitza rzuca sie w oczy
pewne poszerzenie proporcji, bardziej sztywny motyw sta-
nia, zastygta nieruchomos¢ rgk oraz pewna pustka na twa-
rzy - momenty, ktére odczyta¢ mozna jako idgce w
kierunku socjalistycznej konotacji nowego poczgtku. Ewa

Klosterstrasse Pracowni

Seitza nie jest (w poréwnaniu z rzezbg Kaspara) arystokra-
tyczna, nie jest mieszczanska, nie posiada konotacji inteli-
gencko-duchowych i psychologicznych, jest
proletariacka i materialistyczna w znaczeniu ,humanizmu
socjalistycznego”. Jej odpowiednio do tego powazne, nie-
Swiadome zdziwienie stanie sie lejtmotywem pozniejszej
rzezby NRD. Ma ona reprezentowac niewyobcowang natu-
ralnos¢ socjalistycznego cztowieka w chwili gtebokiej re-
fleksji, smutku i powagi, biorgc pod uwage negatywnosc
rzeczywistosci historycznej (faszyzmu i walki klasowej).
Chciatbym tu réwniez podkresli¢ poszerzenie sylwetkii za-
ciemnienie wyrazu jako mozliwe wyznaczniki odnoszgce
sie do masy.

lecz

By¢ moze dlatego, ze zdawat sobie sprawe z problematyki
paradygmatycznie nienaruszonej postaci (na przyktad w po-
réwnaniu z powstatg w 1946 roku rzezbg Fritza Wotrubasa
(1907-1975) Stehende, weibliche Kathedrale (Stojgca, kobieca
katedra), Seitz dodat do Ewy w 1949 roku siostrzang rzezbe,
Schreitende (Kroczgcg), formutujgcg merytoryczny moment
negatywnosci w sposob bardziej konkretny. W konstrukgji
przestrzennej, wyeksponowaniu, koncepcji ruchu i cielesno-
&ci (rurki na kantach) Seitz odnidst sie - i to znéw siegajgc do
tresci - do rozwigzan Hermanna Blumenthala, przede
wszystkim do jego pracy Grofer Schreitender (Wielkiego kro-
czgcego) (1936/37).

W literaturze gest obu postaci odczytywany jest jako dobro-
wolne poddanie sie uwiezieniu, jako gotowos¢ do przejecia
winy. Tre$¢ te mozna z tatwoscig wywiesc z ogéinej tematyki
poskromienia natury przez forme i stgd interpretowano jg
odpowiednio pod kgtem postawy ogdinej, a mianowicie jako
realizacje ,wolnosci jako poddawania sie prawom, ktére sa-
memu sie ustanowito’'!’ Te interpretacje nalezy jednak
uznac za problematyczng, gdyz wymazywany w niej jest cat-
kowicie moment znaczeniowy winy. Ale by¢ moze juz rzezba
Seitza formutuje pewien problematyczny sens, i to nie
wbrew, lecz z powodu swej podstawowej stylistycznej struk-
tury wewnetrznej. Mozna tak z pewnoscig twierdzi¢ w przy-
padku koncepcji poréwnywalnych, jak na przyktad Aktu
meskiego, zaprojektowanego przez Richarda Scheibe (1879-
1964) w 1953 roku w Berlinie jako rzezba dla pomnika ofiar
20 lipca 1944 roku. Chciatbym w tym miejscu nakierowac po-
réwnanie rzezby Blumenthala i Seitza na jeden punkt: wy-
daje sie, ze rzezba Seitza zyskuje swe dziwne poruszenie, w
odroznieniu od takze w ztozony sposéb wyhamowanego
ruchu Kroczgcego, przez zdecydowane zaakcentowanie
ruchu wychodzgcego z masy ciata, to znaczy z wiasciwego
zamachu.



Jezeli popatrzymy na kolejne gtéwne dzieto Seitza, bedgce
jednoczesnie ostatnig rzezbg powstatg w NRD, to rzuca sie
tu wrecz w oczy zasada masy. Pojawia sie ona w Pomniku
Kathe Kollwitz (1958) jako nieprzenikalno$¢ bloku nadajgcego
forme catej koncepciji. Seitz przejat egiptyzujgcg decyzje od-
nosnie formy, dos¢ ztozong, z wtasnego stylu rzezbiarskiego
portretowanej artystki (Pomnik polegtych dla Esen-Rogge-
veld, 1924-32). Postac Kollwitz jest jednoczesnie rzezbg two-
rzgcg przestrzen, pomnikiem o poteznym gtosie i gtebokim
portretem. Jej pomnikowy charakter znajduje swéj punkt
kulminacyjny w przedstawieniu artystki jako tworczyni, ktéra
nie pracuje, matki, ktéra oskarza, a skargg napomina, jako
socjalistki w niezbitosci swych przekonan i jako przyjacio#ki
ludzi, dajgcej przestrzen i okazujgcej cierpliwos¢. Poczynajgc
od Kathe Kollwitz, wiekszos¢ pdzniejszych, tagodniejszych
wielkich rzezb kobiecych Seitza otrzymuje pewng godnos¢
- szczegOlnie za$ siedzgce postacie w szatach, a wsrad nich
na pierwszym miejscu grupa pogrgzonej w bolu Matki i na-
rzeczonej (1963), ale réwniez Stuchajgca oraz Mtoda Safona.
Ich zyczliwos¢ i harmonijna pogoda ducha znajdujg odzwier-
ciedlenie w rytmie 0si, utozeniu stojgco-lezgcym, w ptynieciu,
ktére tworzy masa w szacie na powierzchni postaci. Poetyc-
kie zwrdacenie sie do widza, by¢ moze tez problematyczna
naiwno$¢ mtodych postaci kobiecych, ma swe zrodto za-
pewne we wptywach Gerharda Marcksa.'®

Format, motyw postawy siedzgcej i pomnikowe zatozenie
prowadzg od Kollwitz do ostatniego gtéwnego dzieta
Seitza, Geschlagener Catcher (Pokonanego zapasnika,
1963/1966). Jako partnerzy dyskursu koncepcji rzezby wy-
raznie pojawiajg sie tutaj Henry Moore (1898-1986) oraz hel-
lenistyczny Tors Belwederski - z tego ostatniego rzezbiarz
przejat kolosalny format, nadzwyczajnie ambitne odniesie-
nie (Tors Belwederski jest atrybutowg figurg rzezbiarstwa),
i z pewnoscig tez zdefiniowanie przez mase, ktéra tak silnie
uwypukla sie w obezwtadniajgcej i przerazajgcej masyw-
nosci Zapasnika. Badania naukowe zajmujace sie wielkg
wersjg postaci z gtowg podkreslajg jako decydujgcg ceche
wzajemne oddziatywanie torsu i charakteru obrazen ciata.
Pokonang, wykonczong mase miesa, symbol Slepej sity i
brutalnej przemocy, spotykamy jednoczesnie jako jej ofiare
i wyraziciela. Z tej wtasnie podwadjnosci calg swa zebrang
na powierzchni gtebie bierze frontalna masywnosc po-
staci. Duzo silniej niz w odlewie z brgzu sugestywna sita
masy ukazuje sie w wersji gipsowej, wystawianej wczes-
niej jako depozyt w Kunsthalle Mannheim. Biorgc pod
uwage koncepcje i traktowanie masywnosci i powierzchni,
jako mozliwg partnerke do rozmowy dla Seitza nalezatoby
wzigc tu pod uwage by¢ moze réwniez Germaine Richier
(1902-1959, L'Orage, 1947/48).

Gustav Seitz
Kathe Kollwitz
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Kathe Kollwitz

ll958, braz

Droge do Zapasnika utorowaty dwie decyzje Seitza doty-
czgce dalszego wtasnego rozwoju. Pierwszg nazwac mozna
wytamaniem sie z tradycyjnych kategorii harmonii, a reali-
zuje sie ona po 1960 roku w akcie kobiecym. Druga decyzja
dokonuje sie rownolegle do niej jako wytworzenie pewnego
motywu postawy stojgcej w akcie meskim. Wytamania sie
ze schematu proporcji harmonijnej Seitz dokonuje jako in-
tensyfikacje i wyizolowanie pojedynczej okrggtej formy;
wszystko inne, przede wszystkim konczyny, w sposob kon-
sekwentny zanikajg. Antagonizm pomiedzy nadmierng pla-
stycznoscig a skurczong konstrukcjg pojawia  sie
poczatkowo w kompozycjach o zamknietych w sposab zto-
zony profilach (Gluckliche Amme/Szczes$liwa mamka, 1955),
jednak dzieki wtasnej dynamice prowadzi on do niejako uno-
szgcej sie objetosci (Lob der Torheit/Pochwata gtupoty 1960;
Tanzende/Tanczqca, 1960). Pod wzgledem tresci Seitz t3czy
w tym zaostrzeniu przez antyklasyczne podkreslenie atry-
butéw kobiecych motyw spetnienia sie na ziemi z pewnym
motywem radosnym w Sposéb wymuszony, sczepiajgcym
unoszenie sie objetosci z ekscentrycznymi motywami sta-
tycznymii ruchomymi. W tej humarystycznosci tkwi réznica
w stosunku do pokrewnych rozwigzan plastycznych, ktére
napotka¢ mozemy w tym samym czasie na przyktad w rzez-
bie brytyjskiej (Kenneth Armitage (1916-2002), Postac lezgca,



5 wersja, 1958/59). Najpdzniej z perspektywy dystansu his-
torycznego ten zwrot ku satyrze i jednocze$nie rozbawieniu
dziata na nas irytujgco. Nie obserwujemy go zresztg tylko u
Seitza - wczesny Bernhard Heiliger (1915-1995) (Jdterin/Pie-
Igca, 1945), Waldemar Grzimek (1918-1984) i inni tworzyli po-
dobne ,grube paniusie”. Jest to w gruncie rzeczy styl tego
Czasu, majgcy - wychodzac od gatunkowosci - zapewnic
rzezbie figuratywnej zywotnos¢, a jednoczesnie praktyku-
jgcy te postawe jako zwolnienie zambicji idealistycznej. Wy-
chodzac z wyksztatconej prowincji rzezby niemieckiej, ta
dokonywana pietnascie lat po zakonczeniu wojny préba
uwolnienia sie musiata niemal nieuchronnie doprowadzi¢
do manifestowanego zapomnienia o negatywnosci, do stylu
przeddomowych ogrédkdéw. Oczywiscie rowniez i ta zmiana
miata swg prehistorie (przede wszystkim u Gerharda Mar-
ksa). W rzezbie NRD retoryka dobrego humoru znajdywata
ponadto oparcie w ideale niewyobcowanego, naturalnego
cztowieka. Drwiono z niej tu réwniez, po czesci na najwyz-
szym poziomie (Wieland Férster (ur. 1930), Stehende auf
einem Bein/Stojgca na jednej nodze, 1968-70). W przypadku
stojgcej postaci meskiej Seitz stopniowo - i przede wszyst-
kim w dyskursie ze wspotczesnymi mu rzezbiarzami wto-
skimi, takimi jak Marino Marini (1901-1980) (Kleine Figur/Mata
figura, 1935, gips) - znajduje droge do koncepcji, ktéra for-
malnie charakteryzuje sie spotkaniem konstrukgji (ruszto-
wania zewnetrznego) oraz masy (korpusu) (Mdnnlicher
Torso/Meski tors, 1963). Stojgcy zaprojektowany jest jak zarys
litery V, ktérej otwarte rozwidlenie napetniane jest mase pla-
styczng. Zanikanie nég postrzega¢ mozna jako roztapianie
sie materiatu, jako zatrzymanie sie rusztowania. Rece zato-
zone sg do tytu lub znikajg catkowicie. Glowa staje sie formg
zupetnie okrggta, przejmujgcg jednoczesnie kanciastosc za-
rysu ciafa (Der Schauspieler/Aktor, 1960). Swg humorystycz-
nosc postac meska bierze z przejetego od Blumenthala
wyrazu pozornie naiwnego patrzenia w gore. Przez to cate
Ciato staje sie odniesieniem lub brakiem odniesienia do swej
frontalnosci (Der Huter/Stréz, 1960). W odrdznieniu od Marc-
ksa i Blumenthala dojrzali wreszcie mezczyzni Seitza - nau-
czyciele, stroze, aktorzy i zapasnicy - odzwierciedlajg w
ogromnej liczbie wariantéw atletyczne, moralne i polityczne
ideaty idealistycznej tradycji rzezbiarskiej. Gest refleksji moze
zageszczac sie przy tym w postawie wyjgtkowej sympatycz-
noscii anarchicznego ucywilizowania.

Prawdopodobnie Seitz od masy uzyskanej w ciatach me-
skich oraz od dziwnych napie¢ powstajgcych miedzy formg
a jej brakiem, krawedzig a $rodkiem, powierzchnig a gtebig,
symetrig a asymetrig, doszedt do unoszgcych sie objetosci
wielkich, poziomo utozonych postaci kobiecych. Ich pokryte

bliznami powierzchnie wydajg sie bardziej akcentowac w
nich kontekst przeptywu i masy niz tektoniki i formy (Flens-
burger Venus/Wenus z Flensburga, 1963, Grofe Danae/Wielka
Danae, 1968). Jako pdzniejsze siostry Ludovici Albertoni Ber-
niniego (1674) pozostawiajg one za sobg ton naiwnej pogody
ducha, przy tym Wenus z Flensburga silniej niz Danae. Ale
jeszcze Danae wystarczyta, by wywotywac gtosne skandale,
nie tylko w roku 1968, ale réwniez ponownie w roku 2009.2

Fakt, ze wymyslenie pozniejszych steliiidoli odbywato sie w
spotkaniu zinnymi pozycjami artystycznymi, jest wiasciwie
oczywisty. Obok ogélnego zwrotu wstecz do prehistorycz-
nych form jezykowych i antycznej Diany z Efezu w badaniach
nad Seitzem dyskutuje sie jako o adresatach miedzy innymi
0 Hansie Arpie (1886-1966) i Constantinie Brancusim (1876-
1957). Blizsze wydaje sie jednak, przynajmniej jesli chodzi o
logike, wewnetrzne pokrewienstwo z pozycjami wyraznie
surrealistycznymi (Louise Bourgeois (1911-2010), Fillette,
1968). Niedokonczony projekt ptaskorzezby Porta d’Amore
nasuwa przy tym rozumienie steli jako projektéw czescio-
wych wszechogarniajgcego erotyzmu. Jako decyzja odno-
szgca sie do stylu erotyzm ten wyznaczany jest przez
wspomniany wyzej ruch lekkosci. W abstrakcyjno-rygory-
stycznych, wyposazonych w wywodzgcg sie z historii idei
pierwotng site idolach i stelach, Seitz probuje skorygowac
marnos¢ spetnienia jedynie doczesnego, terazniejszego
tylko dobrego nastroju. Idgc w tym kierunku mozna przy-
puszczalnie odczytac refleksje rzezbiarskie, ktérych Seitz do-
konuje wobec form kombinacji i wzajemnego przenikania
sie zenskich i meskich zasad i symboli. Jednakze préby
Seitza, by tresciom raz wypuszczonym z amalgamatu formy
ponownie nadac znaczenie przez przeniesienie poszczegol-
nych figur myslowych w zakres seksualnosci, nie udajg sie.
Nie udajg sie z jednej strony dlatego, ze Seitz w ramach ty-
powego dla swych czasow zwrotu w kierunku erotyzmu i wi-
talnosci podgza poniekad za prywatng mitologig, z drugiej
zas strony i w przede wszystkim chyba dlatego, ze réwniez
w tej poznej probie konturowania stylistycznego w pierw-
szej linii daje sie zauwazy¢ ulge, z ktérg pozbyt sie ambicji
idealistycznej powagiijej traumatycznych narodzin w dys-
kursie o niewinnosci na przetomie XVIIl i XIX wieku.? Przez to
dla Seitza zamyka sie dostep do irytujgcej ciemnosci, bedg-
cej podstawg merytoryczng dyskursu artystycznego o se-
ksualnosci w sztukach plastycznych w potowie XX wieku.
Dotyczy to réwniez rzezby: przywotajmy tu obok Picassa i
Luise Bourgeois na przyktad tak rézne pozycje jak Gastona
Lachaise (1882-1935) w Stanach Zjednoczonych czy Vadima
Sidura (1924-1986) w Moskwie. W$rdd rzezbiarzy figuratyw-
nych wychodzgcych z tradycji klasycystycznej w Niemczech
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po stronie udanych rozwigzan przypomniec¢ by nalezato
przede wszystkim chyba Rolfa Szymanskiego (1928-2013)
(Frdulein in Algier/Panna w Algierze, 1961), a wsrdd rowies-
nikdw Seitza i z drugiej strony rowniez pdzne erotyzmy Wal-
demara Grzimka i Fritza Cremera (1906-1993). Wilhelm Loths
(1920-1993) (Figur im Wrfel/Figura w kostce, (1964) udowad-
nia, ze rowniez erotyczna abstrakcja Seitza nie pozostaje w
Niemczech bez kontekstu.

Poniewaz idole i stele stawiajg na powiekszong forme poje-
dynczg i falliczne wnikanie w przestrzen, niemal niewidoczny
jest w nich niemal trzeci motyw rzezby Seitza, wprowadzony
powyzej tymczasowo jako masa - przynajmniej nie w taki
sposab, w jaki pojawia sie ona w ciatach mezczyzn i w wiel-
kim Torsie zapasnika, w ciezkosci cztonkdw Ewy i dziwnej po-
wierzchni Wenus z Flensburga. Aczkolwiek pekanie form
kobiecych, posiadajgce swdj zalgzek juz w Wielkiej steli - ,ze-
nska fauna, jak toskot beczek nagie” (Wistawa Szymborska),?!
réwniez zalicza sie do charakterow masy. Czym jest wiec
masa w rozumieniu Seitza?

Masa, o ktérg chodzi, zwigzana jest z ciatem ludzkim i poz-
nawaniem go przez rzezbe. Seitz dochodzi do niej od Ewy
(1925) Despiausa (1874-1946), jako wewnetrznej jednorodno-
$ci zwigzanych ze sobg cztonkow ciata. To okreslenie wnet-
rza o tyle przywiera do masy, ze Seitz rowniez w przypadku
ciat meskich umieszcza charakter w miejscu znajdujgcej sie
pod skaérg muskulatury lub kosci. Ciato, w ktérym wychodzi
sie od masy, jest masywne, nie posiada struktury i organow.
Stagd mozna by zinterpretowac mase pod kgtem ciezkosci i
lekkosci, ale nie to wydaje sie dla Seitza decydujgce. Waz-
niejszy jest stosunek formy do masy, a tym samym okresle-
nie powierzchni. Gdyz nieuformowana masa jest wnetrzem
formy, az po jej powierzchnie. Dlatego Seitz dodaje na skare
wyznaczniki masy jako mate, sptaszczone kuleczki. Zastepujg
one Modelé, nie udajgc, ze sg faktycznym modelunkiem po-
wierzchni i formy. Jezeli przeszukamy nowoczesng rzezbe
pod katem podobnych charakterow, trafimy na wczesny
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przyktad Ottona Freundlicha (1878-1943) (Aufstieg/Wejscie,
1929), w tym samym czasie co Seitz na Wielanda Forstera
(Kopf der Gelahmten/Gtowa sparalizowanej, 1964/65) oraz na
twarczos¢ Szwajcara Hansa Josephssohna (1920-2012). W
nowszej sztuce mozna by wymieni¢ na przyktad rzezby
Franka Seidla (ur. 1959) z lat 80. XX wieku; w ostatnim czasie
mozna by zapewne pomysle¢ o pracach Mariusza Kosiby (ur.
1981). W glinianym modelu rzezby Freundlicha czytelne staje
sie, jak powierzchnia chciataby sie tu zaprezentowac za-
réwno jako dotykowa, gtadko-szorstka faktura formy, jak
réwniez stac sie dostepng jako sama granica braku formy,
jako wnetrze formy. 0dtgd bezksztattnos¢ masy jako formo-
walnos¢ wigze sie z rozpadem formy, ktérej rezultatem jest
nienazywalny rozktad. Zwigzek ten moze odgrywac pewng
role u Seitza. Nalezatoby tutaj jednak najpierw podjgc dys-
kusje o innych artystach - na przyktad o wczesnej i poznej
Magdalenie Abakanowicz (1930-2017) albo o Alinie Szapocz-
nikow (1926-1973), a wiec rzezbiarkach, ktére pracowaty nad
wyimaginowanym stanem cielesnej materialnosci, masyw-
nosci i wewnetrznosci. W odpowiednich okolicznosciach
masa Seitza otrzymuje bardziej specyficzny sens, jezeli be-
dziemy pojmowac jej obecnosc¢ jako pamiec nie tylko po tym,
ze artysta lub artystka z martwego tworzywa mogg tworzy¢
Zywe ciata, lecz raczej pamiec¢ po tym, ze to samo tworzywo
- niejako zywe -samo z siebie gotowe jest ciggle na nowo
nastawiac sie na wydarzenie sensu. Te prace, to nastawianie
sie na wydarzenie sensu, zazwyczaj nazywa sie mysle-
niem.# Francuski filozof Jean-Luc Nancy nie tak dawno temu
i to z catkiem idealistycznej perspektywy zwracit uwage, ze
nie tylko dopiero dusze, ale takze juz ciato mozna odczytac
jako ruch, jako odczuwanie-siebie-samego, jako poruszanie
siebie samego lub dotykanie siebie samego, ktore implikuje
konstytuujgce bycie eksponowanym i otwartym.?® Fakt, ze
mozemy kochac rzezby Gustava Seitza, moze by¢ spowodo-
wany tym, ze przypominajg nam one myslenie, ktorym jes-
teSmy samii w ktorym bierzemy juz udziat, zanim zmuszeni
jesteSmy sie go nauczyc.
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Wistawa Szymborska, Kobiety Rubensa (1962), w: Wistawa Szymborska, Hundert Gedichte (wyd. Karl Dedecius, Krakéw 2005, s. 156.
Jean-Luc Nancy, Das Vergessen der Philosophie/ Zapomnienie filozofii (1986), z francuskiego przetozyt Horst Brihmann, Wien 1987, s. 112.
Jean-Luc Nancy, Corpus (2000), z francuskiego przetozyli Nils Hodyas i Timo Oberguker, Zlrich-Berlin 2014, por. s. 131-145.



geboren 1971, lebt und arbeitet in Bremen

Als Bildhauerin stelle ich den Menschen mit den zeitge-
nassischen Bedingungen seiner Existenz in den Vordergrund
meines Werkes. Ich arbeite bewusst als Holzbildhauerin
mit einer traditionellen Technik und strebe sowohl nach
kunstlerischem Ausdruck, als auch nach handwerklicher
Vervollkommnung in der Umsetzung. Ich flhle mich als
Uberzeugte Handarbeiterin, als eine lokale Aktivistin in
einer globalisierten/ technisierten Kunstszene.

Ich arbeite oft figurlich, was in der Kunst seit der Postmo-
derne als anachronistisch verworfen wird. Aber ich bin
Uberzeugt davon, dass es keine direktere Form der Kom-
munikation zwischen Kunst und Mensch gibt.

Mein Beitrag zum deutsch - polnischen Pleinair 2019
besteht aus meiner Begegnung und bildhauerischen Aus-
einandersetzung mit der Skulptur "Lauschende" von Gustav
Seitz. Ich habe eine subjektive Neuinterpretation geschaffen,
die sich an dem Aufbau und den formalen Losungen des
Vorbildes entlangtastet, um schlieRlich das Alte mit dem
zeitgendssisch Neuen zu kontrastieren und gleichzeitig zu
verbinden. In diesem Prozess wird die Figur vom Symbol
zum Individuum, sie bekommt Kérperformen und eine
innere und aufere Haltung.

ur. w 1971 roku, mieszka i pracuje w Bremie.

Jako rzezbiarka na pierwszym planie w swojej pracy
stawiam cztowieka i jego wspdtczesne warunki zycia.
Swiadomie rzezbie w drewnie, wykorzystujgc tradycyjng
technike, dgzgc zaréwno do uzyskania ekspresji artystycznej
jak i technicznej perfekcji wykonania. Siebie postrzegam
jako rzemieslniczke z przekonania, lokalng aktywistke
zglobalizowanej/stechnicyzowanej sceny artystyczne;.

Czesto pracuje figuratywnie, co w sztuce od czaséw post-
modernizmu odrzucane jest joko anachroniczne. Ale jestem
przekonana, ze nie istnieje bardziej bezposrednia forma
komunikacji pomiedzy sztukq a cztowiekiem.

Mdj wktad w polsko-niemiecki plener 2019 polega na moim
witasnym spotkaniu z dzietem ,Stuchajgca” Gustava Seitza
i podjeciu z nim dialogu rzezbiarskiego. Stworzytam jego
subiektywnaq reinterpretacje, ktéra w swych poszukiwaniach
dotyka kompozycji i rozwigzan formalnych pierwowzoru,
ostatecznie tworzqgc kontrast miedzy tym, co dawne, a
tym, co wspdtczesne i nowe, jednoczesnie tgczqc jedno z
drugim. W tym procesie postac z symbolu przeistacza sie
w jednostke, uzyskuje forme cielesng oraz postawe we-
wnetrzng i zewnetrzng.







IZABELA JADACH

geboren 1969, lebt und arbeitet in Szczecin/Stettin, Polen

In meinem Schaffen konzentriere ich mich auf die mensch-
liche Figur und insbesondere auf den physischen Raum,
den der Korper einnimmt. Bei der Plastik benutze ich Ke-
ramiktechniken und das aus der Keramik stammende
Konzept der 'Form als Gefaly'. Die sowohl figurativen als
auch abstrakten Formen entstehen durch Abdrlcke oder
Verschiebungen von Kérperteilen im nassen Ton. Der Ton
gibt die Kérperformen und die Hauttextur wider und ver-
formt die Formen. Das Endergebnis ist ein Gipsabguss,
der aus dem Tonnegativ hervortritt.

Es kann die Form einer Figur annenhmen oder eine raumliche
,Zeichnung” bilden. Durch den direkten Kontakt mit dem
menschlichen Kérper (oft meinem eigenen) im kreativen
Prozess betrachte ich diese Skulpturen als Gedachtnis
des Kérpers und Gedachtnis des Raumes. Bei ihrer Gestaltung
ist fur mich das Fehlen der vollkommenen Kontrolle Gber
das Aussehen der endgultigen Form wesentlich, die in
der Regel deformiert, rau, weit von einer idealen Vorstellung
der menschlichen Figur in der Skulptur entfernt ist.

urodzona w 1969 roku, obecnie mieszka i pracuje w
Szczecinie

W mojej twdrczosci skupiam sie na postaci ludzkiej, a w
szczegoélnosci fizycznej przestrzeni, ktérg zajmuije ciato. W
rzezbie wykorzystuje techniki ceramiczne oraz wywodzgcg
sie z ceramiki koncepcje formy jako naczynia. Formy, ktére
powstajg, figuratywne lub abstrakcyjne, tworzone sg poprzez
odciskanie lub przesuwania czesci ciata w mokrej glinie.
Glina odwzorowuje ksztatty ciata oraz fakture skory i znie-
ksztatca formy. Efekt koncowy jest odlany w gipsie, wytaniajgc
sie z glinianego negatywu.

Moze przybrac forme postaci lub tworzyc ,rysunek” prze-
strzenny. Poprzez bezpoSredni kontakt z ciatem ludzkim
(czesto wtasnym) w procesie twdrczym rzezby te traktuje
jako pamiec ciata oraz pamiec przestrzeni. W ich tworzeniu
istotny jest dla mnie brak petnej kontroli nad wyglgdem
ostatecznej formy, ktéra z reguty jest zdeformowana,
szorstka, daleka od idealnego wyobrazenia postaci ludzkiej
w rzezbie.






A

geboren 1981, lebt und arbeitet in Breslau/Wroctaw, Polen

Die Quelle meines Schaffens ist die unaufhérliche Faszination
durch die Natur, in einem pantheistischem Verstandnis als
dem Absoluten. In meinen Arbeiten nehme ich zwei Per-
spektiven ein. Die erste betrifft das Meta-Wesen der Natur,
das kompliziert, nicht fassbar und der menschlichen Er-
kenntnis unzuganglich ist. Die zweite ist die greifbare und
reale Schicht der menschlichen Erfahrung. Indem ich diese
beiden Perspektiven miteinander verbinde, schaffe ich ein
Fallstudium des Menschen und konzentriere mich direkt
auf sein individuelles Verhaltnis zu der ihn umgebenden
Realitat, die ausschlieBlich sein eigenes Gebiet ist.

In diesem Kontext konzentriert sich meine Suche auch auf
den phanomenologischen Aspekt. Nahe sind mir die Uber-
legungen von Karl Jaspers zum Individuum als einem au-
tonomen Ganzen, das zu bewusstem Erfahren und Uber-
schreitung seiner selbst fahig ist. Wenn man das Bild vom
Menschen als Kosmos annimmt, den man in sich selbst
finden kann, gibt das Anlass zur Suche nach dem Wesen
der eigenen Identitat. Es ist namlich nicht moglich, sich
selbst zu erfahren, ohne das Wesen eigener Erlebnisse
und Erfahrungen zu berdhren. In dieser Auffassung werden
wir flr uns selbst zum Forschungsobjekt.

MARIUSZ KOSIBA

urodzony w 1981 roku, obecnie mieszka i pracuje we Wroctawiu

Zrédtem mojej twdrczosci jest nieustajgca fascynacja
Naturg, w jej panteistycznym rozumieniu, joko Absolutu.
W swoich pracach podejmuje dwie perspektywy. Pierwsza
dotyczy meta-istoty Natury, skomplikowanej i nieuchwytnej,
niedostepnej ludzkiemu poznaniu. Druga to namacalna i
realna warstwa doswiadczenia ludzkiego. tgczgc te dwie
perspektywy, tworze studium przypadku Cztowieka, skupiajgc
sie bezposrednio na jego indywidualnym stosunku do
otaczajgcej rzeczywistosci, bedgcej wytqcznie jego wiasnym
obszarem.

W tym kontekscie, moje poszukiwania twdrcze koncentrujqg
sie takze wokdt aspektu fenomenologicznego. Bliskie sg
mi rozwazania Karla Jaspersa nad jednostkg joko auto-
nomiczng catoscig, zdolng do $wiadomego doswiadczania
i przekraczania siebie. Przyjecie obrazu Cztowieka jako
Kosmosu, ktéry mozna odnalez¢ w sobie, daje asumpt do
poszukiwania istoty witasnej Tozsamosci. Nie sposéb
bowiem doswiadczyc siebie, nie dotykajqgc istoty wtasnych
przezyc¢ i doSwiadczen. W tym ujeciu sami dla siebie
stajemy sie obiektem badan.
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Gustav trau
Kalkstein

geboren 1975 in Eutin, lebt und arbeitet in Heilbronn

Ich arbeite figurlich. Meine Bildhauerei erwachst aus per-
sonlichen Erlebnissen und Begegnungen. Da, wo sich
etwas Gesehenes und Erlebtes einbrennt, beginnt das
Werk. Ohne Modelle, meist auch ohne Zeichnung, arbeite
ich direkt in das Material. Ich versuche, mit meinem
eigenen Korpergefihl als Orientierung, die Energie des
Gesehenen ins Werk zu setzen. Meine Sandsteinskulptur
,Hold" zeigt zwei Boxer in gegenseitiger Umklammerung.
Hier geht es um die Extremsituation totaler Nahe bei
gleichzeitiger ultimativer Fremdheit, die (selbst-)zersto-
rerische Umarmung zweier Gegner. In der Beschaftigung
mit der Person Gustav Seitz und Elementen seines Werks
ist in Trebnitz spontan eine zweite Skulptur entstanden:
,Gustav traumt von Erotik". Aus einem im Schlosspark
gefundenen Kalkstein geschlagen, zeigt das Portrait den
dlteren Seitz in Form einer Maske. In ihrer Hohlung ist der
Ruckenakt einer Frau zu erkennen, die Betrachter tuber
ihre Schulter hinweg anblickend. Mich beschaftigte hier
die Frage, ob in Seitz' Werk der Wunsch sichtbar wird, das
Sexuelle durch asthetische Formung zu sublimieren.

ur. w 1975 roku, zyje i pracuje w Heilbronn.

Pracuje figuratywnie. Moje rzezby wyrastajq z osobistych do-
swiadczen i spotkan. Dzieto zaczyna sie tam, gdzie wryje mi
sie w pamieC cos ujrzanego i doswiadczonego. Pracuje bez
modeli, przewaznie réwniez bez rysunku, bezposrednio w
danym tworzywie. Prébuje wiozy¢ w dzieto energie tego, co
widziatem, jako orientacje wykorzystujgc poczucie wtasnego
ciata. Moja rzezba z piaskowca pt. ,Hold" przedstawia dwadch
bokseréw w klinczu. Chodzi tu o sytuacje ekstremalng -
absolutng bliskos¢ potgczong z jednoczesng kategoryczng
obcoscig, o (auto-) destrukcyjny uscisk dwdch przeciwnikdw.
Podczas gdy zajmowatem sie 0sobgq Gustava Seitza i elementami
jego dzieta, w Trebnitz spontanicznie powstata druga rzezba:
,Gustav sni o erotyce” Portret wyrzezbiony ze znalezionego w
parku zamkowym kamienia wapiennego przedstawia Seitza,
juz w starszym wieku, w formie maski. W jej zagtebieniu roz-
pozna¢ mozna widziany od tytu akt kobiety patrzqcej przez
ramie na widza. Zajmowatem sie tutaj kwestig, czy w dziele
Seitza widoczne jest zyczenie sublimacji tego, co seksuaine,
przez forme estetyczng.



MARTYNA

. -

geboren 1991, lebt und arbeitet in Poznan/Posen, Polen

Mich inspiriert der Kérper als eine Materie, als eine lebendige,
pulsierende Struktur, die unaufhérlichen Veranderungen
unterliegt. Wahrend ich die Gestalt der Skulptur konstruiere,
synthetisiere ich die Form, um nach der Essenz von Bewe-
gung, Prozess und Zustand zu greifen.

Wichtig ist fur mich die Art, wie der Zuschauer Kontakt
mit der Skulptur aufnimmt. Ich schaffe oft Objekte, die
eine Interaktion mit dem Zuschauer ,erwarten” und vo-
raussetzen. Berhrung wird zum Sinn, der das vollstandige
Kennenlernen der Plastik ermdglicht. In Verbindung mit
dieser Annahme hat das Material, mit dem ich arbeite,
einen wesentlichen Einfluss darauf, wie die Skulptur
rezipiert wird. Bei der Arbeit in Trebnitz suchte ich nach
dem Archetypus der weiblichen Form. Ich habe an einer
Skulptur gearbeitet, die von der Begegnung des Inneren
mit dem AuBeren erzahlt.

1
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ULF PUSCHEL

geboren 1962, seit 1987 freiberuflicher Kunstler in Schéneiche
und Berlin.

Mich beschaftigen gesellschaftliche Themen. Flir die dabei
entstandenen Fragestellungen ist die Projektionsflache
vorrangig die menschliche Figur. In meiner Arbeit kommt
dabei den Figurengruppen eine ganz besondere Bedeutung
zu, denn sie geben mir die Moglichkeit, eine weitere
Dimension aufzubauen. Spannung und Dynamik werden
innerhalb einer Skulpturengruppe, zu der sich der Betrachter
positionieren muss, in ihrer Wirkung intensiviert. So
entstehen Gruppen aus zwei oder mehr Figuren, die in ir-
gendeiner Art und Weise miteinander interagieren. Inhaltliche
Bezuge sind dabei nicht von einzelnen Momenten her,
sondern immer aus dem Zusammenspiel mehrerer Momente
heraus zu erfassen.

Die Erscheinung einer Skulptur reicht fir mich Ober die
aulere Formgebung hinaus. Von der Auswahl des Materials
bis zur Struktur der Oberflache und deren Farbgebung hat
jedes Detail seinen Platz in der Formulierung von Inhalt
und Bedeutung. Jede Form kann wahlweise als Ganzes
oder aufgelést gelesen werden. Selbst Spuren von groben
Werkzeugen wie der Kettensage werden so gesetzt, dass
sie nur dann sichtbar bleiben, wenn sie dem Inhalt Rechnung
tragen. Wenn man so will, besitzen auch die Oberflachen
meiner Figuren eine eigene Schriftform. So wird eine
Skulptur zu einem Buch, in dem eine Geschichte erzahlt
wird, nicht als Statement, vielmehr als eine ,Boje" zur Ori-
entierung im Wechsel der gesellschaftlichen Bewegungen.

ur. w 1962 roku, mieszka i pracuje w Schéneiche i Berlinie.

Interesujg mnie tematy spoteczne. Ptaszczyzne projekcyjng
dla pojawiajgcych sie w zwigzku z tym pytan stanowi dla
mnie przede wszystkim postac ludzka. W mej pracy szczegdlnego
znaczenia nabierajq grupy postaci, gdyz dajg mi mozliwos¢
tworzenia kolejnego wymiaru. W obrebie grupy rzezb, wobec
ktdrej odbiorca musi przyjq¢ wiasng pozycje, napiecie i dynamika
nawzajem wzmacniajg swoje oddziatywanie. W ten sposéb
powstajg grupy ztozone z dwdch lub wiecej postaci, w jakis
sposob wchodzqcych ze sobg w interakcje. Odniesienia mery-
toryczne nalezy przy tym generowac wychodzgc nie od poje-
dynczych momentdw, lecz zawsze ze wspétdziatania kilku mo-
mentow.

Wrazenie wywotywane przez rzezbe wykracza dla mnie poza
nadang jej forme zewnetrzng. Kazdy szczegdt, od doboru ma-
teriatu az po strukture powierzchnii jej kolorystyke, ma swoje
miejsce w formutowaniu tresci i znaczenia. Kazdq forme od-
czytywac mozna wedle upodobania jako jedng catosc lub cos
rozproszonego. Nawet $lady narzedzi z obrébki zgrubnej, takich
jak pita tancuchowa, sq pozostawiane w taki sposéb, ze uwi-
daczniajq sie tylko wtedy, gdy sq istotne dla tresci rzezby.
Mozna by tez powiedziec, ze powierzchnie moich postaci po-
siadajg takze wtasng forme pisemng. W ten sposéb rzezba
staje sie ksigzkq opowiadajgcg pewng historie, nie bedgcg ko-
munikatem, lecz raczej ,bojg", pomagajgcg w orientacji przy
przemianach ruchéw spotecznych.




Ein—Weg—Ein
Holz (Linde/Esche) gebrannt
und pigmentiert
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FNIA STEINBACH

geboren 1989, lebt und arbeitet in Berlin

In meinen Arbeiten beschaftige ich mich mit sozialen
Gefligen und damit, wie die Regeln, nach denen wir leben,
unsere Gefuhle und unser Denken beeinflussen. Dabei ist
die Uberwindung von Hindernissen und Normen fiir mich
ein wichtiges Thema. Die Arbeit ,Eureka” (dt. Heureka) be-
schaftigt sich mit der Wahrnehmung von Kultur- und Wis-
senschaftsgeschichte als einer, die durch die Zusammen-
arbeit vieler Menschen und Nationen gewachsen ist. Sie
erinnert daran, dass es die einzelne Person als ,das Genie"
nicht gibt, denn alles was wir wissen und glauben ist
gepragt von einem kollektiven Gedachtnis, das unsere Ge-
genwart fortlaufend verandert.

Der Legende nach ist Archimedes von Syrakus unbekleidet
und laut ,Heureka!" rufend durch die Stadt gelaufen,
nachdem er in der Badewanne das nach ihm benannte
Archimedische Prinzip entdeckt hatte. Seitdem wird Heureka
als freudiger Ausruf nach gelungener Losung einer schwie-
rigen Aufgabe verwendet und steht auch als Synonym fur
eine plotzliche Erkenntnis. Eureka besagt also, etwas ge-
funden zu haben, mit dem wir die Wahrheit feststellen
kénnen. Die Arbeit greift also die gegenwartigen Diskussion
um Fake-News auf ... Es muss uns gelingen einen Weg zu
finden, zur Wahrheit und zur Authentizitat zurtickzukehren
und diese auch als solche zu erkennen. Und zwar indem
wir gemeinsam danach suchen und mit einer grofien
Portion optimistischen Willens zusammenarbeiten.

ur. w 1989 roku, mieszka i pracuje w Berlinie.

W swoich pracach zajmuje sie strukturami spotecznymi i
tym, jak zasady, wedtug ktérych zyjemy, wptywajq na
nasze uczucia i sposéb myslenia. Waznym tematem jest
dla mnie przy tym pokonywanie przeszkdd i odchodzenie
od norm. Praca pt. "Eureka” (niem. Heureka) zajmuje sie
postrzeganiem historii kultury i nauki joko czegos, co roz-
wineto sie dzieki wspotpracy wielu ludzi i naroddw. Przy-
pomina nam, zZe ,geniusz” nie istnieje jako pojedyncza
0soba, poniewaz wszystko, co wiemy i w co wierzymy,
ksztattowane jest przez pamiec zbiorowg, ktdra nieustannie
zmienia naszq terazniejszosc.

Wedtug legendy Archimedes z Syrakuz po tym, jak w
wannie odkryt nazwane pézniej jego imieniem prawo Ar-
chimedesa, przebiegt nago przez miasto krzyczqgc ,Eurekal”.
0d tego czasu hasta ,Eureka” oznacza radosny okrzyk po
skutecznym rozwigzaniu trudnego zadania, a jednoczesnie
jest ono synonimem nagtego odkrycia. Eureka oznacza
zatem, ze znalezlismy cos, przy pomaocy czego mozemy
ustali¢ prawde. Praca podejmuje wiec aktualng dyskusje
na temat fake newsdéw... Musi nam sie udac znalez¢
spos6b na powrdt do prawdy i autentycznosci oraz ich
rozpoznanie. A moze nam sie to udac, jezeli bedziemy
wspadlnie poszukiwac i wspdtpracowac ze sobg z duzg
dozq optymistycznej woli.






GUSTAV-SEITZ-PREIS
NAGRODA GUSTAVA SEITZA

Martyna Pajgk
Stela | dgb, 120cm

Wybierajgc na temat przewodni ,Spotkanie” - bedgce
réwniez motywem tworczosci Gustava Seitza -, Fundacja
jako organizator pleneru ustanowita znéw ramy, ktdre na-
lezato wypetni¢ sposobami postrzegania Swiata przez dzi-
siejszych artystow.

Praca Martyny Pajak wykonana jest z pnia debu, ktory rost
w parku zamku w Trebnitz. Artystka stworzyfa z niego
forme kobiecg, posiadajgcg silng prezencje w zamknietym,
skierowanym do przodu ujeciu, w ktérym delikatnie i w
sposob lekko przestoniety zaznaczone jest ciato mtodej
kobiety. W samej postaci autorka poszukuje - jak sama to
opisuje - kobiecego archetypu. W tym celu wybiera, w za-
skakujgcym i niepokojgcym kontrascie, rozwigzanie wy-
drgzenia i wypalenia chropowatej, pustej przestrzenirzezby,
wprowadzajgc przez to kolejny wymiar, zamieniajgcy piekno
i delikatno$¢ mitej, gtadko wyszlifowanej powierzchni w jej
przeciwienstwo.

Na pierwszy rzut oka rozdarte, wypalone wnetrze postaci
sprawia wrazenie nieuleczalnej, bolesnej rany, dajgc prze-
strzen dla wielu skojarzen. Przy blizszym przyjrzeniu sie
owa pusta przestrzen zamyka sie jednak jakby pod ptasz-
czem, podejmujgc moment zakrycia mtodego ciata kobiety
i w sposob przekonywujgcy zamykajgc postac, znow
tworzac cato$¢, od delikatnego stawania sie, az po rozkta-
dajgce sie przemijanie, nadajgc jej tym samym rzeczywiscie
wymiar archetypu.

Historyk sztuki Bernd Schalicke podczas wreczania Nagrody
Gustava Seitza w 2014 roku powiedziat Impet oSwieceniowy
humanistycznej rzezby figuratywnej, w ktorej to tradycji
Sstoi Gustav Seitz, zamanifestowat sie tu ponownie, i to przy
pomocy wszystkich srodkow rzezbiarskich.”

To stwierdzenie pasuje doskonale do cudownie udanej
rzezby Martyny Pajgk,Stela”, nagrodzonej Nagrodg Gustava

Seitza w dziedzinie rzezby figuratywnej w roku 2019.

Wolfgang van Gulijk, Fundacja Gustava Seitza
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