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Der Bildhauer Alberto Giacometti

Von Franc¢ois Stahly

Mit Maillol hatte die klassische Tradition der franzo-
sischen Freiplastik nochmals einen Héhepunkt der Vi-
talitdt erreicht. Doch nahm die folgende Bildhauer-
generation Frankreichs die dadurch moglich gewordene
Ankniipfung an die Vergangenheit nicht oder nur in
bescheidenem MaBe auf. s fehlte ebensosehr an den
Kulturellen Voraussetzungen wie an den materiellen
Maoglichkeiten, die offentliche Monumentalplastik im
Rahmen des Bestehenden weiterzufithren. So haben die
seither herangewachsenen Bildhauer immer konsequen-
ter den Weg der Experimentalplastik eingeschlagen.
Die Geltung der menschlichen Figur, an der die Plastik
threm Wesen nach mehr als die Malerei festzuhalten
schien, ist seither gebrochen. Die anthromorphe Form
wird auch dort, wo sie noch fortbesteht, entweder heftig,
oft bis zur Unkenntlichkeit, deformiert oder im Prozel

einer formalen Analyse aufgelost.

Eigenartigerweise hat der Bildhauer Alberto Giaco-
metti (der, obwohl er Schweizer ist, allgemein zum
franzosischen Kulturkreis gerechnet wird) die hier an-
gedeutete Kunstentwicklung der letzten Jahrzehnte
eher in entgegengesetzter Richtung durchgemacht. Vor
die Offentlichkeit trat er erstmals mit abstrakten Ar-
beiten; dann schlug er iiber den Surrealismus den Weg
zur menschlichen Figur ein. Aber dieser Weg fiihrte
ihn in keiner Weise zu einer klassischen Form der Pla-
stik zuriick, und hierin liegt die besondere Bedentung

des Werkes Giacomettis.

Alberto Giacometti wurde 1901 n Stampa im Bergell
als Sohn des Malers Giovanni Giacometti geboren. In
der viterlichen Werkstatt empfing er die ersten kiinst-
lerischen Anregungen. 1919 schickte ihn sein Vater an

dic Ecole des Beaux-Arts in Genf. Er blieb dort aber
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nur dret Tage und versuchte dann sein Glick an der
Iocole des Arts et Métiers derselben Stadt. Doch auch
hier fiithlte er sich nicht zu Hause, und so verbrachte er
den grofiten Teil seines Genfer Aufenthaltes mit Malen
in der landschaftlichen Umgebung. Die ersten grofien
Kunsteindriicke erhiclt er in Tralien, wo er 1920 bis
1921 einen Studienaufenthalt machte. Es war zuerst
Tintoretto in Venedig, dann Giotto in Padoa und
schlieBSlich Cimabue in Assisi, i denen er kiinstlerische
Wahlverwandtschaften entdeckte. Erst in Rom, wo sich
Giacometti wihrend neun Monaten aufhielt, kam er
zum eigenen Schaffen: hier machte er auch seine ersten
bildhauerischen Versuche. Iis waren weniger ecindeu-
tige Neigungen als vielmehr die Probleme, welche diese
ersten plastischen Arbeiten stellten, was thn Kiinftig an
die Bildhauerei fesselte. In der Landschaftsmalerei hatte

er bisher einen natiivlichen und begliickenden Ausfiufy

seines Temperamentes gefunden; vor der plastischen

Realitit des Menschen kam ihm aber erstmals das
Aubergewohnliche und UnfaBibare der menschlichen
Iorscheinung zum BewuBtsein. Wie er es auch anstellie,
es war nichts davon in den Ton hiniiberzuretten. Dieser
Zwiespalt wurde ithm in der Folge zum eigentlichen
kiinstlerischen Antrieh und reizte ithn zu immer neuen
plastischen Arbeiten an. So entschlofy er sich, da sein
Vater fiir ithn einen Aufenthale in Paris vorsah, in das
Atelier Antoine Bourdelles an der Académie de la
Grande Chaumicre cinzutreten, wo er sich, von 1922
an, ausschlieBGlich dem Studinm der Bildhauerer wid-
mete. Es gelang aber Bourdelle nicht, ihn der geheimnis-
vollen Wirklichkeit der menschlichen Erscheinung ni-
herzubringen. Alles Stilisieren, alles l“‘ln‘l'\lt‘i;"(‘l‘ll. alles
Interpreticren war thm zowider. Nur die WirklichKkert
wollte er erfassen; allerdings nicht die geliantige natu-
ralistische Wirklichkeit, sondern eine Wirklichkeit, wie
cr sie in einer spiteren Aussage folgendermalBen wm-
schrieb: « Alsich ein Gymmasiast war, glaubte ich, daB
cine romische Portrithiiste dem Naturvorbild sehr dahn-
lich sei: heute, nachdem ich gelernt habe, die Natur und
die Menschen etwas genauer anzusehen, weils ich, dal
cine Plastik aus Neu-Guinea oder ein Vogel von Bran-

cust ihnlicher sind als eine romische Bildnishiiste.»

In diesem Sinne sicht Giacometti heute auch seine al-
strakten Avbeiten, mit denen er 1925 im Saale der Ku-
bisten des Salon des Tuileries erstmals einem grofieren
Kreise bekannt wurde. Das formale Experiment der
ging

Kubisten interessierte thn nur wenig: vielmehr s
ihm daram, durch die d@uBerste formale Vereinfachung

der Totalitit der menschlichen 12

scheinung nidherzu-
Kommen. Diese flachgedriickten, fetischartgen Skulp-
turen, die zwischen 1925—-1928 entstanden, erinnern an
Plastiken der mittelmeerischen Frithkulturen, in denen
der Mensch noch in seinem unbeschiidigten sakralen
Bezug erschemt, vor allem an die lin:nlcn—hh»h-. Dar-
aufhin entstand von 1929 bis 1931 cine Beihe von
Holzkonstruktionen, i denen das plastische Moty in
Kiifigen oder in Gittern eingeschlossen ist. Dadurch ge-
lingt ein kiinstlich geschaffener Raum, der sich vom

natiirlichen Raum abtrennt. Dieses Problem der Ein-
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schlieBung des Raumes i einen abgegrenzten Bezirk
sollte Giacometti spiter noch viel eingehender beschiif-
tigen.

Die folgende Zeitspanne von 1931 bis 1933 kénnte man
als die surrealistische Krise Giacomettis bezeichnen.
Die Arbeiten aus dieser Zeit sind seltsame, paradoxe
Gegenstinde, in denen das Phinomen der Bewegung

cine grobe Rolle spielt. Er bezeichnet sie heute als « Ob-

jets desagréables; a jeter». André Breton schiitzte in

Giacometti einen der personlichsten Kiinstler der sur-
realistischen Bewegung, geriet aber dann in Uneinig-
keit mit ithm, als Giacometti 1935 zu seinem einzigen
dringenden Problem: Nachbildung der menschlichen
Figur, zuriickkehrte. Spiiter, als Breton erkannte, daf}
es sich nicht nur um naturalistische Studien handelte,
anderte er seine Ansicht, und heute sieht er in Giaco-
metti cinen der wenigen Bildhauer der Gegenwart, die

der formalistischen Erstarrung entgangen sind.

Als ich Giacometti 1935 erstmals besuchte, waren noch
cinige der surrealistischen Konstruktionen in seinem
Atelier zu sehen. Sie waren wohl durch eine zufillige
momentane Umstellung aus dem Wege geriumt wor-
den und lagen nun da, zum Teil iibereinandergeschich-
tet und stellenweise stark beschidigt. Giacomettis In-
teresse war anderswo. Er arbeitete an einem Portrit,
das er bereits verschiedene Male zerstort und wieder
neu angefangen hatte. Zahlreiche Studien in vielfalti-
ger Schichtung waren direkt auf die gegeniiberstehende
Wand gezeichnet. Trotz der Kleinheit des Raumes hatte
man beim Eintreten das Gefiihl der Leere. Alles schien
sich hier nur um den cinen neuralgischen Punkt zu
drehen: die angenblickliche Arbeit. Alles andere, Viel-
filtige, was das Leben tiglich in einen Raum hinein-
zutragen pllegt, war hier abgefallen wie welke Blitter,
blieh am Boden liegen und bildete Schutthaufen, die in

den folgenden Jahren immer hoher heranwuchsen.

Spiiter, als ich Giacometti kurz vor dem Kriege wieder
aufsuchte, hatten sich viele andere Kopfe zu dem ersten
gesellt. Sie waren aber alle aubergewohnlich klein ge-
worden. Einige davon waren nicht grofer als eine Man-
del. «lch versuche, dem Kopf die richtige GréBe zu
geben, die eigentliche GroBe, wie sie dem Menschen
erscheint, wenn er einen Kopf in seiner vollstindigen
Sichtharkeit iibersehen will. Die Dinge sind unserem
Auge nur in verkleinertem MaBstab iibersehbar. Sobald
wir uns den Dingen nithern, entstehen l)(‘l‘.\'[i(‘kli\‘i.\'('ll(‘
l”vln‘l‘ll'(‘il)llll“’(‘ll und Schwellungen, die den Gesamt-
cindruck zerstoren. Auf den Gesamteindruck kommt es
aber gerade i der Plastik an. Er mub erreicht werden,
ohne daB wir erst um die Skulptur herumgehen. Wenn
uns ein Mensch gefillt und fasziniert, so gehen wir auch
nicht um ihn herum. Was uns an seiner Erscheinung
beemndruckt, verlangt eine bestimmte Distanz.»

Mit einer gewissen Beklemmung ging ich aus dem Ate-
lLier. Ieh hatte das Gefithl, daf3 entweder eine fixe Idee

oder ein gewisses Bediirfnis nach Originalitit — das ja
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Alberto Giacometti, Mann und Fraw, 1925; Gips | Homme et femine;

Photo: Mare Vaur, Paris

gerade ber surrealistischen Kiinstlern so viel Giiltiges
verdorben hat — diese Mikromanie verursacht habe, und
bedauerte, nicht gesagt zu haben, man Kkonne ja auch
von jeglicher Plastik die notige Distanz nehmen, um
den richtigen Gesamteindruck zu erhalten. Doch wurde
mir plotzlich klar, daf dieses Avgument nicht stimmie,
Die Plastik, wie sie heute gemacht wird, rechnet — oder
vielmehr rechnet meist nicht — mit der Relativicit des
Raumes. Dieser unartikulierte Raum, der sich durch
Anniherung oder Entfernung vergroBert oder verklei-
nert, kann nicht als gewollte Komponente mit Genauig-
keit in das Kunstwerk eingerechnet werden, es set denn,
daB der Kiinstler uns einen bestimmten Standpunkt

vorschreibt.

Kurz nach dem Kriege waren in einer Pariser Galerie
(8}

einige dieser kleinen Kopfe Giacomettis ausgestellt. Sie

waren noch um einiges kleiner geworden und waren

zum Teil kaum grioBer als der Kopf emer Krawatten-

nadel. Ich suchte bald darauf Giacometti wieder auf

und fand 1thn sehr verzweifelt. Er sah das Absurde sei-
nes Unternchmens ein. Trotzdem waren diese kleinsten
Kopfe, wenn man sie aus der richtigen Nihe betrach-
tete, von einer bedeutenden plastischen und mensch-

lichen Intensitat. Sie waren so flachgedriickt, dafi man

Alberto Giacometti, Aufgehingte Kugel, 1929-1930; Gips und Eisen.
Scammlung Pierre Matisse, New York | Boule suspendue; pldtre et fer |

Hanging sphere; plaster and iron

sie von leicht oben her mit einem einzigen Blick wie
von allen Seiten anf einmal iiberschen konnte. Im Ate-
lier standen ferner emige tiberhohe schmale Gips- und
Tonplastiken. Teils i ersten Stadium der Skizze ste-
hengelassen, teils bereits wieder abgebrochen und hallb
zevstort, waren sie alle stumme Zengen eines stiindigen
Ringens, cines stindigen Neubeginnens und hiutigen
Versagens, aus dem dennoch eine durchgehende Kiinse-
lerische Vision deatlich wurde: die konzentrierte \Wir-
Kkung des Menschen im Ranm. Diesen Raum wollte Gia-
cometti aber nicht als den allgemein zuginglichen
Raum, in dem sich zum Beispiel eine Plasak von Maillol
oder Pevsner vor dem Rundgang des Beschauers ent-
wickelt und entfaltet. Giacomettis Raum sollte ganz
vom Kunstwerk geschaffen werden, als illusorischer, ab-
soluter Raum, allein der Plastik veserviert, wo an ciner

bestimmten Stelle steht: FEintrite verboten.

Wie kann das aber gemacht werden? — Wenn wir aus
groBerer Entfernung aul eine Plastik zuschreiten, so er-
scheint sie uns lingere Zeit unverdnderlich; nure die
Einzelform wird langsam deutlicher und lesbarer. Doch
nithern wir uns iiber cinen gewissen Punkt hinaus, so
geraten wir in die Zone, wo bet jeder weiteren Bewe-

gung die komplizierten perspektivischen Verschiebun-

)
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gen beginnen. Hier erst konnen wir die Beteiligung der

Form am ungeschaffenen natiirlichen Raum Konstatie-
ren. Giacometti versuchte also, diesen Standpunkt, von
dem aus die Plastik mit der grofiten Deutlichkeit sicht-
bar wird, dort zu fixieren, wo die perspektivischen De-
formationen erst beginnen, oder aber, wo das nicht
moglich war, diesen perspektivischen Verfilschungen
mit einer so heftigen gegensitzlichen Ubert reibung
entgegenzuwirken, daf sie jedes Weitergehen des Be-
schauers verhindert. In seinen Kopfen hatte Giacometti
dieses Problem der absoluten Distanz in einer sehr ein-
fachen, doch verzweifelten Art gelost: Die aullerordent-
lich kleinen Kopfe werden erst gerade dort leshar, wo
das menschliche Sehvermogen aufhort. Somit wird es
dem Beschauer unmoglich gemacht, in diesen vom
Kiinstler geschaffenen verbotenen Raum einzudringen.
Doch gerade diese tatsiichliche und mathematisch mef3-
bare Scheidungslinie von Beschauer und Kunstwerk

hatte mit zur Folge, daB} Giacometti sich von diesen
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Alberto Giacometti, Figur, 1934 ; (ips.
Sammlung Pegqy Guggenheim, Vene-

dig | Figure; plditre | Figure; plaster

Photo: Brassai, Paris

kleinsten Formaten abwandte; denn die Kunst verfigt

iiber listigere Mittel.

Zu diesem Problem der kiinstlerisch gewollten Distanz
des Beschauers vom Kunstwerk und des damit erzwun-
genen kiinstlichen Raumes fiigt sich in Giacomettis letz-
ten Arbeiten das Problem der Bewegung. Auch das
Phinomen der Dynamik sieht Giacometti nicht im ge-
liufigen Sinne einer kopierten momentanen Bewegung.
Wohl befindet sich unter diesen letzten Arbeiten ein
gehender Jiingling; doch hat das Gehen durch seine
rhythmische Wiederholung etwas Konstantes und Dau-
erndes, so dall man es nicht zu den einmaligen momen-
tanen Bewegungen rechnen kann, die, wenn wir sie
plotzlich anhalten und ihnen mehr als natiirliche Dauer
verlethen, zur sinnlosen Gebiarde werden. Der Liaufer
Giacomettis ist in ein Iuyrumid;ll(\' statisches Dreieck
eingebaut. Das Gehen wurde als plastisches Phianomen

erst sichtbar, als Giacometti den in die Liange gezoge-



Alberto Giacometti, Platz mit fiinf Personen, 1948 ; Bronze. Sammlung Pierre Matisse, New York | Place, 5 personnages; bronze | Place, 5 figures:
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nen Sockel unterhohlte. Die Bewegung kommt auf diese
Weise nicht durch das Mimische. sondern durch einen
abstrakten Kunstgriff zustande.

In Giacomettis letzten Arbeiten — es sind meist iiber-
hohe, @uflerst schmale und geradezu entmaterialisierte
stehende Midchenfiguren — ist die Bewegung noch deut-
licher als reine Fiktion aufgefaB3t. Wir nennen ja Be-
wegung auch die ruhigen Wendungen, in denen der
menschliche Korper zu verharren vermag. Die Bewe-
gung ist dann nicht mehr ein Erstarrtes, Momentanes,
sondern die Bewegtheit des Unbeweglichen. Die tat-
sichliche Bewegung wird dann vom Beschauer ausge-
fithrt, indem er die Plastik umschreitet. Doch dieses
Umschreiten mochte ja Giacometti gerade vermeiden,
das heif3t, es soll nicht vom Beschauer ausgefiihrt wer-
den, sondern in der Plastik selber bereits vorgebildet
sein und auch in der frontalen Ansicht erfabbar werden.
Wir kénnten hier das Beispiel barocker Bauplastiken
anfithren, die das Bediirfnis des Umgehens mit sugge-
stiver Kraft erwecken, seine Erfillung aber nicht er-
lauben. Treten wir trotzdem in die seitliche Nihe, so
geraten wir in die formlosen Kulissen der Kunstma-
schinerie. Das neue Bild, das wir erwarteten, ist nicht
entstanden, und das alte, das uns zur Bewegung verlei-

tete, ist verlorengegangen.

Dieses Bediirfnis des Umschreitens wird bei Alberto
Giacometti durch die Behandlung der axialen Ansicht
befriedigt. Die groBimogliche Ansicht der Plastik ist
gleich einem Ficher vor dem Beschauer ausgebreitet,
und die @uBerste Schlankheit, mit der die plastische
Form aufgebaut ist, vermittelt der Tastvorstellung un-
seres Auges auch die Riickseite. Die plastische Bewegt-

heit erreicht ihre Intensitiit durch die minimalsten Win-

kelverschiebungen der Pline und durch die Spannun-

gen der Proportionen.

IZtwas schematisch kénnte man sagcn,'(laﬂ Giacometti
in seinen kleinen Kopfen die absolute Distanz des Be-
schauers und in seinen letzten freien Figuren die ab-
solute Achse festzulegen sucht. In Wirklichkeit hat sich
Giacometti weder auf diese absolute Distanz noch die
absolute Achse versteift. Solch starre Mabstiibe sind der
Kunst von Natur aus feindlich. Die Kunst strebt wohl
stindig nach absoluten Losungen, zieht aber ithren be-
sten Gewinn aus ihrer Unvertriglichkeit mit dem Ab-
soluten: aus dem genialen Kompromifs. Daher wirken
die Arbeiten von Giacometti niemals theoretisch oder
systematisch, weil das Ideelle der Kunst nur soweit zuge-
lassen ist, als es sich mit dem Unberechenbaren des
Schaffensprozesses vertragen kann. Auch die aus einem
isthetisch komplizierten Proze3 entstandenen Minia-
turkipfe bleiben der Empfindung erreichbar. Das Be-
diirfnis Giacomettis, seine Plastiken 1n einen vorge-
formten Raum einzuschreiben, und sein Streben, dem
Beschauer einen bestimmten Standpunkt vorzuschrei-
ben, kann als Streben nach einer architektonischen Bin-
dung und emer festen Beziehung von Mensch zu Bild-
werk gedeutet werden. Es ist bezeichnend, daff Gia-
cometti an keinem offentlichen Versuche der Annihe-
rung von Architektur und Plastik teilnahm, 1st doch
diese Anniherung heute erst dulerlich zustande ge-
kommen. Ebenso fern steht Giacometti einem mogli-
chen modernen « umanismus». Sein Ringen nach der
menschlichen Figur findet viel ¢her seine Affinitit in
Jenen diltesten Kulturen, wo von der menschlichen Dar-
stellung eine magische Kraft ausging und auch die Ar-
chitektur von den MaBen des Unermefilichen abhiingig

war,

Photo: Scheidegger, Ziirich
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