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,Der Kunstler handelt aus einer inneren Verpflichtung heraus. Indem er sich
aul3ert, erledigt er sich eines Auftrages. Er fuhlt sich getrieben, auf andere zu
wirken. AuRere Einwirkungen, wie die Wiinsche des Auftraggebers in Bezug
auf Inhalt, Form oder Material sind fir ihn nicht eigentlich verbindlich.
Haufiger al's man glaubt, haben sie nicht mehr a's den praktischen Anlass zur
Realisierung der kinstlerischen Vorstellungen gegeben.

Die Ausdrucksmittel, deren sich der schdpferisch begabte Mensch, den wir
Kunstler nennen, bedient, werden gebildet durch die Formmoglichkeiten, die
er vorfindet, und durch das ihm eigene, das er an Neuem hinzuzufiigen hat.
Der Kunstler gibt den Inhalten seiner Zeit sinnenhafte Gestalt. Er ist ein
Mensch nicht anders a's seine Zeitgenossen. Doch ist ihm die Gabe verliehen
worden, schaubar zu machen, was sie denken, fiihlen, sehen. Das Kunstwerk

erschliel}t uns die Méglichkeit, sie unmittelbar zu begreifen.«?

(Walter Hugelshofer, 1952)

! Hugelshofer. In: Kunst und Gesellschaft, S.794.



Einleitung
Uber Giinther Oellers schreiben

» ESist keineswegs selbstverstandlich, dass sich die Kunstgeschichte der
Moderne und gar der Gegenwart zuwendet, da ihre Aufgabe doch
vornehmlich — stark verkirzt gesprochen — in der wissenschaftlichen
Aufarbeitung der vermeintlich historisch gesicherten Werke gesehen wird.
Dieser Methodik entziehen sich sowohl die Kunst der Moderne (...) asauch
die Kunst der Gegenwart, die kunsthistorisch noch zur Disposition steht; es
mussen die Kriterien ihrer Bewertung erst noch entwickelt werden. (...)

Die spezifisch kinstlerische Erkenntnis und die komplexe synasthetische
Erfahrung verweigern sich jedoch letztlich der Versprachlichung.

Schreiben, Sprechen und Denken (iber Kunst bleibt also immer defizitar.“?

Es war immer mein Wunsch gewesen, einmal eine Kinstlermonographie zu
schreiben.

Entsprechend grofd war meine Begeisterung, als mich eine Reihe hochst
ungewohnlicher Zufdle in das Atelier des Linzer Bildhauers Ginther Oellers trug.
Schnell zeigte sich jedoch, dass es eine besondere Herausforderung darstellt, seinen
kunsthistorischen Tatendrang an einem Kinstler messen zu wollen, welcher sich
noch in voller Schaffensfreude befindet.

Es dauerte sicherlich ein Jahr, bis Oellers beschl ossen hatte, mich als eine
wiederkehrende Bel&stigung zu akzeptieren. Dies wohl auch auf Dréngen seiner
Ehefrau, welche meine Bemihungen ob des Uberquellenden Ateliers dringend
begruflite.

Wir sahen unsin dieser ersten Zeit nur sporadisch. Vollauf mit seiner Arbeit
beschéftigt, zeigte er sich verschlossen und erging sich nur sehr zurtickhatend zu
meinen Fragen. Biographisches lehnte er ganz ab. Allerdings versorgte er mich mit
Publikationen zu seinem Werk, mit Zeitungsartikeln, Ausstellungsbroschiren oder
Katal ogartikeln und nannte mir Namen von Personen, mit denen er im engen Kontakt

stand, dass sie mir Uber ihn berichten sollten.

2 Bonnet, S.7.



In dieser ersten Zeit versuchte ich zundchst, ihn und sein Werk in einen zeit- und
kulturhistorischen Kontext zu bringen. Die formale Seite seiner Werke machte es
mir nicht allzu schwer: Oedllersist ,, durch die Schule der Moderne gegangen®, wie
es Bergsdorf einmal formulierte. Das Typische und so auch die Variationen seiner
kiinstlerischen Handschrift waren klar zu erkennen.®

Doch dann empfand ich einen ,, Stopp®. Ohne dass ich es mir erklaren konnte, war
ich nicht in der Lage, die Kunstwerke auf ihrer inhaltlichen Ebene abschlief}end zu
analysieren. Sicher, Oellers selber hatte mir ja die Grundgedanken seines Schaffens
mitgegeben, doch ergaben sie fur mich keinen wirklichen Sinn. Jedenfalls keinen
solch profunden, dass er ein bald sechzig Jahre andauerndes kiinstlerisches Schaffen
in der vorliegenden Intensitét hétte erklaren konnen. Denn eines wurde sehr schnell
deutlich: Oellers verfolgt die Umsetzung seiner Werkidee mit nicht nachlassender

Energie und bald schon manischer Besessenheit seit seiner Jugend.

Ich vertiefte mich nun in die Lektire al jener Artikel, welche seit den siebziger
Jahren Uber sein Werk geschrieben worden waren, von angesehenen
Kunsthistorikern und anderen profunden Kennern der Bildenden Kunst.

Hier erhielt ich zwar wertvolle Hilfestellungen, jedoch noch keine Lésung
meines Problems - eswar, as fehle mir ein Schllissel zu einer Tr.
Ausfihrliche literarische Recherchen Uber Bildhauerei im Allgemeinen und im
Besonderen, Zeit- und Kulturgeschichte des 20. Jahrhunderts, Kunst- und
Religionspsychologie, mosaische Judaistik und zeitgendssisches Christentum,
Bibelexegese und mittelaterliche Mystik sollten mir nun weiterhelfen und

vertieften doch nur die Kluft zwischen dem K Unstler und mir als Betrachter.

Das brachte mich zu den folgenden Fragen:

Kann man a's AulRenstehender das Handeln und Denken eines Anderen, geschweige
denn ein komplexes kinstlerisches Werk wirklich verstehen? Und muss man das
Uberhaupt? Soll man das tberhaupt? Wenn nicht, welchen Sinn macht dann meine
Arbeit? Wenn nicht, welchen Sinn macht dann ein kiinstlerisches Werk? Eine

ausfuhrliche Lekture philosophischer Abhandlungen zu diesem Thema folgte.

% Bergsdorf. In: Katalog OLG, S.25.



Alsich schon ernsthaft bedachte, die gesamte Existenz freien kiinstlerischen
Schaffens a's egomanische Selbstbefriedigung und insbesondere die Integration
mystischer oder religioser Aspekte al's psychosoziol ogisches Faszinans abzutun,

rief mich etwas in die ernsthafte Auseinandersetzung mit dem nun schon kréftig
gerupften Werk des Bildhauers zurtick. In einem letzten Akt der Verzweiflung
berichtete ich ihm meine Sorgen — und das Eis war gebrochen. Was ich empfand,
war wohl ein Spiegelbild seiner eigenen Empfindungen.

Seit seiner Jugend steht ihm eine kinstlerische , 1dee”, eine Art ,,Vision" vor Augen.
Diese Werkidee ist zugleich Ausgangs- und Mittelpunkt seiner Kunst. Seit seiner
Jugend ist er innerhalb seines gewahlten Mediums, namlich der Bildhauerei, auf der
Suche nach der optimalen formalen Umsetzung in voller Inhaltlichkeit, so dass sein
Anliegen nicht verfalscht und unverstanden wird.

Diese Suche ist der eigentliche Inhalt seines Schaffens, nicht das Asthetische,
Intellektuelle oder auch Spirituelle, was so gerne an seinem Werk bewundert wird.
Diese Aspekte reflektieren den Kinstler und das Hochstpersonliche seines Werkes,
aber sie sind nicht die Botschaft.

Ich habe in den vielen folgenden Gesprachen eine Ahnung von dem bekommen,
was er den Menschen mit seinen Werken sagen mdchte. Ich habe eine Ahnung von
dem bekommen, was diese Suche aud6ste. Und ich habe auch eine Ahnung von dem
bekommen, was an Intellekt und Gefiihl, an Individualitat und an gesellschaftlicher
Pragung in einem kiinstlerischen Werk verborgen sein kann.

Die vorliegende Untersuchung will deshalb keine abschlief3enden Antworten geben.
Sie zeigt mogliche Wege auf, nennt mogliche Erklarungen. Sie méchte den Leser
mitnehmen auf eine Suche, die ernst zu nehmen i<, nicht zuletzt wegen der
Aufrichtigkeit des Suchenden.

Diese Abhandlung bedeutet also nicht nur eine eigenstandige intellektuelle
Anstrengung, sondern sie ist auch das Ergebnis einer fruchtbaren Kommunikation
zwischen Urheber und Kommentator eines schopferischen Phanomens.

Sie reflektiert dabei auch den Balanceakt der Autorin, dem Kinstler und seinem
Urheberanspruch an seinem Leben und dem von ihm geschaffenen Werk Gentige zu
tun, dabei allerdings auch nicht den Bereich der wissenschaftlichen Forschung und

Objektivitét zu verlassen.



Die vorliegende Untersuchung beschrénkt sich auf digjenigen Werke des Kiinstlers,
welche ds ,frei“ bezeichnet werden konnen, d.h. der freien Konzeption und einem
unbeeinflussten Schaffen des Kiinstlers entsprangen. Diese Definition umfasst hier
auch einzelne Auftragswerke privater oder offentlicher Auftraggeber.

Die Abhandlung schlief3 also den Bereich der sakralen Auftragswerke aus.
Grundsétzlich sollte wohl eine solche Arbeit alle Spektren elnes kiinstlerischen
Werkes berticksichtigen, alerdings steht Oellers diesen Werken sehr ambivalent
gegentiber: Oft hat er sich beklagt, er sei als Kunstler gerade in der kirchlichen
Auftragsarbeit doch nur eine Art ,, Erftllungsgehilfe eines Ubergeordneten und
weisenden Auftraggebers gewesen. Tell seines originaren Kunstschaffens seien sie
nicht.* Und in der Tat: Sind diese , funktionalen Kunstwerke* auch teilweise von
Uberzeugender Prasenz, so stehen sie doch sehr fir sich. Mit der organischen
Werkgenese seines freien Schaffens sind sie weder inhaltlich noch formal
Uberzeugend zu verbinden. Insofern kann fir diese Arbeiten eine eigensténdige

Publikation empfohlen werden.

Die Untersuchung gliedert sich also in die folgenden Bereiche:

Das erste Kapitel gibt einen Uberblick tiber die Biographie des K iinstlers.

Es war der verstandliche Wunsch von Gunther Oellers, sein Leben nicht in allen
Spektren vor dem Leser auszubreiten und es lag mir fern, diesen Wunsch nicht zu
respektieren. Recherchen , hinter seinem Rlcken” hétte ich als einen groben

V ertrauensbruch angesehen. Es liegt wohl in der Besonderheit einer Abhandiung
wie dieser, dass nicht alle Fragen beantwortet werden, nicht alle biographischen

V orkommnisse aufgebl&ttert und erdrtert werden. Immer wieder unterstiitzen deshalb

weiterfUhrende Beitrége das Versténdnis der jeweiligen Situation.

Das zweite Kapitel der Abhandlung untersucht die formalen Aspekte des
vorliegenden bildhauerischen Werkes. Ein einleitender Exkurs zu der Entwicklung
der deutschen und internationalen Bildhauerel seit dem Ende des Zweiten
Weltkrieges formuliert hierbei den kulturhistorischen Kontext, in dessen Rahmen

sich die Oellersschen Werke bewegen.

4 Odllers zu Verf. Nachweis bei Verf.



Die mal’geblichen formalen Kriterien werden benannt, eine Ordnung der Arbeiten
nach Gruppen wird entwickelt. Eine lose chronologische Struktur wird erarbeitet.
Im Anschluss an diese Analyse erfolgt eine Untersuchung der erkannten formalen
Kriterien unter dem Aspekt der umgebenden Kunstgeschichte.

Der dritte Teilbereich der Abhandlung wendet sich der Werkidee zu.

Einleitend kommt hier der Kunstler selber erlauternd zu Wort. Anschlief3end
formulieren einige mal3gebliche Autoren ihre interpretatorischen Ansétze.
Daraufhin sind folgende Fragen zu beantworten:

Woher stammt diese,, Vision®, diese,, Grundidee" eines Jahrzehnte umgreifenden
Werkes? Was macht sie aus und wo liegen ihre thematischen Tendenzen?

Und: In welchem Verhdtnis steht der Bedeutungsgehalt der Werke zum Kiinstler?

In einem vierten Kapitel werden innerhalb einer detaillierten Werkbeschreibung
die mal3geblichen Formgruppen des vorliegenden Werkapparates vorgestellt.
Einzelne Figuren wie einzelne themetische Gruppen belegen die Ergebnisse der
analytischen Untersuchung; weiterfiihrende Themen, wie die einer Kunst im

offentlichen Raum, werden ebenfalls diskutiert.

Ein angehéngter Apparat beschliefdt die Untersuchung in einem funften Teil.
Er umfasst, neben einer Kurzbiographie und der Bibliographie, das Verzeichnis der

verwendeten Literatur und die den Text begleitenden Abbildungen.

Den sechsten und den siebten Teil endlich bilden das Werkverzeichnis und der
Katalog. Hier erfolgt eine Abbildung aller von Oellers geschaffenen Werke, welche
unter dem vorgegebenen Titel subsumiert werden kdnnen. Die Nennung und die
numerische Listung erfolgen in chronologischer Reihung. Der Katalog umgreift

ebenfalls einige untersuchungsrel evante Zeichnungen und Skizzen des Kinstlers.

Die Publikation wird endlich in einem achten Teilbereich von einer Auswahl

werkbegleitender Texte und sonstiger Publikationen beschlossen.

Marion Schnapp-Enderes, Fiirthen, Januar 2005.



Ich mdchte an dieser Stelle Glinther Odllers fiir das Vertrauen danken, welches

er mir entgegenbrachte.

Meine besten Wiinsche begleiten ihn und seine liebe Frau Edith Oellers-Teuber.

Danken mochte ich auch all jenen Menschen, welche mich in den letzten Jahren

immer wieder dazu ermunterten, den eingeschlagenen Weg nicht zu verlassen.



“But that before all my arrogant poems the real Me stands yet
untouch’d, untold, altogether unreach’d,

Withdrawn far, mocking me with mock-congratulatory signs and
Bows,

With peals of distant ironical laugthter at every word | have written,

Pointing in silence to this songs, and then to the sand beneath.

| perceive | have not really understood any thing , not asingle

object, and that no man ever can.”

»Vor alen meinen hochfahrenden Gedichten stett

das wahre Ich noch immer unberthrt,

unausgesprochen, ganzlich unerreicht,

Weit abseits, meiner spottend mit spéttisch begl lickwiinschendem
Neigen und Griif3en,

Mit fernher schallendem ironischen Gel&chter Uber jedes Wort, dasich
geschrieben habe,

Stumm deutend auf diese Gesénge, und dann auf den Sand am Boden,
Mit der Erkenntnis, dass ich nichts, kein einziges Etwas,
wirklich verstanden habe und dass

auch kein anderer Mensch dazu fahig ist.”

(Walt Whitman)

® Walt Whitman: As | ebb’ d with the ocean of life. In: Cowley, S.244. 2. Strophe, 12-19.
Deutsche Ubersetzung in: Reisiger. Einleitung, 0.S.



1. Teil

Aus dem Leben des Kinstlers

Die konkreten Lebensverhatnisse eines Kiinstlers bestimmen ganz ursachlich Gestalt
und Inhalt seines kuinstlerischen Werkes. So ist eine Biographie der natirliche
Ausgangspunkt fur eine Analyse, welche sich mit Ursprung, Gestalt und Aussage

eines Kunstwerkes beschéftigt.

1.1. Jugendjahre in Linz am Rhein
1925-1939

Gunther Oedllers wurde am 27. Januar 1925 in Linz am Rhein geboren.

Er blieb seiner Geburtsstadt immer treu, so dass es ihn nach nur einigen Jahren der
kinstlerischen , Wanderschaft und Lehre” in die Abgeschiedenheit der Kleinstadt am
Mittelrhein zuriickzog. Bel ndherer Betrachtung wird deutlich, dass die Stadt und das
sie umgebende Umland fir Oellers zweierle ist: Brutstétte und sténdige Begleiterin
seiner Kresativitét. Alsfast ausschliefdlicher Lebensraum des Bildhauers soll sieim

Rahmen dieser Abhandlung immer wieder eine begleitende Betrachtung erfahren.

Exkurs: Linz am Rhein®

Die Stadt Linz liegt gegeniiber der Ahrmiindung am rechten Ufer des Rheins

in einer Mundung des Westerwaldes. Das Linzer Stadtgebiet war schon in frihester
Zeit besiedelt. Davon zeugen sowohl die heute grofitenteils zerstérte Ringwallanlage
auf dem nahen Hummelsberg, welche um 600 v.Chr. datiert ist, as auch vereinzelte
frankische Funde. In einer Urkunde aus dem Jahre 874 wird die Stadt erstmals als
»lincesce’ namentlich erwahnt.

Mit den Jahrhunderten wuchs die Bedeutung des direkt am Flussufer gelegenen
Ortes, welches sich eindrucksvoll im Bau der enemaligen Pfarrkirche Sankt Martin
als dreischiffige Pfeileremporenbasilika reflektiert, welcher zwischen 1206 und 1214

erfolgte.

® Daten und Fakten in Ausziigen aus: Oellers, Adam C. Koln 1994.



Ab 1365 sicherte eine Zoll- und Zwingburg in der schon friher befestigten Stadt
die hoheitlichen Rechte. lhrer strategischen Rolle a's Sicherung der kurkélnischen
und rechtsrheinischen Besitztimer verdankte die Stadt ihre bestandige Bedeutung
auch in den néchsten Jahrhunderten. Allerdings wurde sie so auch im 16. Jahrhundert
in die Wirren der Reformationszeit miteinbezogen, welche erst 1584 mit der
allgemeinen Ruckkehr Kurkélns zur katholischen Kirche endeten.

Nach diesen Zeiten der kontinuierlichen Weiterentwicklung folgten Jahre eines
allgemeinen Niedergangs der Stadt. In diese fielen schwedische (1632-1633)

und franzdsische (1688-1689) Besetzungen. Linz wurde 1801 von Kurkdln
getrennt, kam 1801 zum Firstentum Nassau und wurde 1815 wieder preuf3isch.
Ab dem 19. Jahrhundert erlangte die Stadt eine neue Bedeutung als Zentrum

der Basaltindustrie und a's Fremdenverkehrsort. Die beiden Standbeine verhalfen
der Stadt zu einer erneuten Blite, welche einen Uberdurchschnittlichen Wohlstand
ihrer Bevolkerung mit sich brachte.

Heute scheint Linz in zwei Welten zu leben: Sind an den Wochenenden und an
den Felertagen die Kopfsteinpflaster bald Gberfillt von Touristen, so findet

die Stadt wahrend der Wochentage und au3erhalb der touristischen Saison in die
typische Ruhe und Beschaulichkeit der mittelrheinischen Weinanbauregionen
zurtick.

Die Stadt Linz besitzt neben der aten Pfarrkirche Sankt Martin einige kleinere
Sakral bauten, welche vornehmlich aus neugotischer Zeit stammen. Alteren Datums
ist die zwischen 1636 und 1645 im barocken Stil errichtete Kapuzinerklosterkirche,
welche ab 1818 als Gymnasium genutzt wurde. Auf dem Kaiserberg oberhalb der
Stadt befindet sich die so genannte Donatuskapelle, welche 1861 von denin Linz
ansdssigen Konventualen errichtet und mit Donatus- und Theophilusreliquien
versehen worden war. Eine judische Gemeinde war seit 1356 in Linz nachgewiesen.
Die Synagoge der Gemeinde, an welche heute nur noch eine Gedenktafel erinnert,
wurde 1851 eingeweiht.

Von den Profanbauten in Linz hat das spétmittelalterliche Rathaus wohl die grofdte
Bedeutung. Der dekorative Bau aus dem spéten 15. Jahrhundert bietet noch heute
einereizvolle Kulisse fur die touristischen Veranstaltungen, welche regelmaliig auf
dem Marktplatz der Stadt stattfinden.
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Der Charakter der Linzer Altstadt wird ansonsten im Wesentlichen durch die
attraktiven Fachwerkbauten aus dem 16. bis 18. Jahrhundert gepragt. Seit der
Industrialisierung erweitern noch einige grof3ziigige Villen die du3eren Grenzen
der Stadit.

Gunther Oellers verlebte die ersten Jahre seiner Kindheit mit seinen Eltern und
seinen vier Geschwistern in einem kleinen Fachwerkhaus am Linzer Buttermarkt.’
Spéter bekleidete sein Vater einen Posten als leitender Verwaltungsangestel lter bel
der stadtischen ,,Basalt Actiengesellschaft - eine reprasentative Position, welche
es ihm ermoglichte, seiner Familie eine gutburgerliche Existenz zu bieten.

So zog die Familie mit den Jahren in ein grof3eres Steinhaus innerhalb der Stadit.
(Abb.1-3) ... Gunther O€llers kann sich daran erinnern, dass ihn schon a's Kind
die dekorativen Schraffuren beschéftigten, welche die Handwerker in die
Turumrahmung des Eingangsbereiches arbeiteten. Wie dieses wohl handwerklich

moglich sai, interessierte ihn damals ausfuhrlich.

Schon in seinen frihen Jugendjahren entwickelte Oellers eine grof3e Freude am
kreativen Gestalten und so schuf er in diesen Jahren erste kleine Skulpturen aus
Holz und aus Stein. Auch besuchte er die Steinbriiche der naheren Umgebung®

und fertigte aus den Mergelsteinen der Linzer Walder kleine Reliefs mit Hilfe seiner
provisorischen Werkzeuge an. Oft sal3 er auch am Ufer des Rheins und skizzierte die
vorbei flieRende Landschaft.°(Abb. 4)

Seine wohlwollenden Eltern unterstiitzten diese Neigungen mit einer gehobenen
katholischen und auch musischen Erziehung. So durfte Oellers, der seine Liebe

zur Musik ebenfalls friih entdeckte, Unterricht im Cello nehmen, einem durchaus

kostspieligen Instrument.

7 So genannt nach den Bauerinnen des Westerwéalder Umlandes, welche auf diesem Platz friiher ihre
Butter und andere Milchprodukte anboten.

8 schon als Kind liebte Oellers die besondere Struktur der Steinbriiche. Eine L eidenschaft, welche den
Bildhauer bis heute gefangen nimmt. In seiner Zeichnung ,, Kindheitserinnerung“ erinnert sich Oellers
an den Steinbruch Dattenfels bei Linz.

° Diese Jugendwerke sind leider zum gréRten Teil nicht erhalten: , Meine ersten Werke und
Zeichnungen vom Rheintal haben die Amerikaner mitgenommen*. Oellersim GA Bonn vom
25.07.2002.
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Nur wenige Jahre spéater entwickelte Oellers dann den dringlichen Wunsch, ein
Kunstler, sogar ganz konkret, ein Bildhauer zu werden. Entgegen dem Wunsch
seiner Eltern besuchte er nach dem Abschluss der V olksschule deshalb nicht das
stadtische Gymnasium, sondern nahm 1938 eine Stellung als Brieftréger, as

» Postschaffner”, bei der stadtischen Post in Linz an. Diese Beschéftigung sollte es
ihm ermdglichen, eine finanzielle Existenz zu begriinden, innerhalb derer er seinen

kiUnstlerischen Neigungen nachgehen wollte.

In der Ruckblende erscheinen diese Jahre im Leben des spéteren Kinstlers a's

sehr friedvoll. Offensichtlich bemihten sich die Eltern von Ginther Oellers, ihren
Kindern eine harmonische Umgebung zu bieten. Allerdings verénderte der Beginn
des Dritten Reiches die Lebensumsténde in der mittelrheinischen Kleinstadt nicht
unerheblich und auch der Alltag von Gunther Oellers sollte davon in den néchsten

Jahren betroffen werden.
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1.2. Das Dritte Reich
1933-1939

Auch im Dritten Reich erlebte Linz einen Fortbestand seiner Bedeutung als beliebtes
Ausflugsziel der Rheinromantik. Nach 1933 wurde die Stadt deshalb ganz im
national sozialistischen Sinne gefiihrt und bildete so ein angenehmes Ziel auch der
staatlichen Freizeitorganisationen. Leider blieb es nicht bei den harmlosen Rhein-

V ergniigungen. Wie in den meisten anderen deutschen Stéadten gerieten auch in

Linz Teile der Bevolkerung in die Muhlen der NS-Diktatur.

» Die Kreuzwegstationen am Weg hinauf zum Berg, die die Minoriten im
vergangenen Jahrhundert errichtet hatten, waren zerschlagen worden. (...)
Irgendwann waren auch die Fenster der Kapelle auf dem Berg zerschlagen,

die Tore aufgebrochen und der Innenraum verwiistet worden.“°

Die judische Synagoge wurde in einer Folge der ,, Reichskristallnacht* am

10. November 1938 zerstort und niedergebrannt, die judischen Bewohner der Stadt
deportiert. Der judische Friedhof , Am Wolfsacker* wurde ebenfalls zerstort —
heute, wieder aufgebaut und sorgsam gepflegt, verstromt er die mystische Stille
schon lange verlassener Platze. Die nun herrschende NS-Regierung enteignete das
Antoniushaus der Franziskanerbriider und stellte es dem Reichsarbeitsdienst (RAD)

zur Verfigung, welcher dort eine Truppfthrerschule einrichtete.

,De&r RAD hatte in dem Haus, das der Betreuung schwachsinniger
Jugendlicher gedient hatte, eine Truppfihrerschule eingerichtet.

Im Frihjahr 1938 waren die Kinder pl6tzlich auf Nimmerwiedersehen
verschwunden. Sandbraune Kolonnen, die mit hartem Schritt und blitzendem
Spaten durch die Stral3en der kleinen Stadt spazierten, hatten ihren Platz
eingenommen. Die Hauskapelle war zu einer Turnhalle umfunktioniert, die
Statue des Schutzpatrons des Hauses, des heiligen Antonius, die in der Wand
oberhalb der Pforte ihren Platz hatte, war ebenso abmontiert wie der

neugotische Dachreiter auf der Kapelle®.

10 sehmitz, S.151.
11 schmitz, ebenda.
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Die Jugend und ihre schulische Ausbildung wurden im Sinne der neuen Machthaber
umorganisiert. Die Kreuze wurden in den Schulrdumen abgehéangt und durch
Hitlerbilder ersetzt. Der Hitlergrufd wurde anstelle des Morgengebets eingefuihrt,

der Religionsunterricht wurde verboten. Spéter gehorten Robben und das Uben von
Granatenwerfen zum Schulsport, theoretischer und praktischer LuftschutzUnterricht
folgten. Auch in der Freizeit wurden die Jugendlichen im Sinne der NS-Propaganda
geformt: Das so genannte ,,Jungvolk® sammelte sich jeden Sonntagmorgen im ,,Haus
der Staatgugend” zum Appell. Ein Besuch der sonntaglichen Messfeier war damit
unméglich geworden. *?

Oellers entdeckte in diesen Jugendjahren eine grof3e Leidenschaft fur die Marine.
Deshab verbrachte er seine Sommermonate mehrfach auf den Schulschiffen der
HJ und umging so die Ubliche Verpflichtung in die heimatliche Hitlerjugend.

In einem Gespréch erinnert er sich mit Freude an die sportlichen Anspriiche der
Marinezeit, in welcher er auch alle tblichen Prifungen ablegte.

Nicht zu unterschédtzen war esin seinen Augen ebenfalls, dass der Dienst auf den
Segelschiffen doch eher kameradschaftlich und sportlich angelegt war, ,, von Hitler
sprach da niemand”. Er empfindet esin der Erinnerung as ein ,, grof3es Glick"”, auf
diese Weise einer allzu radikalen Indoktrinierung durch die HJ ausgewichen zu
sin. 13

Oellers war in diesen Jahren noch ein Kind und vieles von dem, was in der Stadt vor
sich ging, wird er nicht bemerkt, mag er nicht verstanden haben. Er verlebte offenbar
eine fur diese Zeiten noch reichlich unbeschwerte Kindheit. Er konnte sich seinen
Tréumen von seiner Kiinstlerexistenz hingeben und besal3 sogar ein Elternhaus,
welches ihn dabel unterstiitzte. Der Ausbruch des Zweiten Weltkrieges zerstorte
jedoch diese vordergrindige Unbeschwertheit. Linz am Rhein wurde aufgrund seiner
exponierten Lage und strategischen Bedeutung schnell zu einem Angriffsziel der
feindlichen Verbande.

12 Nach Schmitz, S.151ff. Zur Hitlerjugend ausfiihrlich: Klénne, 1982.
13 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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1.3. Zweiter Weltkrieg und Kriegsgef angenschaft
1939-1945

Exkurs: Linz und die Region des Mittelrheins im Zweiten Weltkrieg

Im August 1940 schlug die erste Bombe in Linz ein.

Im Mai 1944 richtete ein feindlicher Beschuss auf dem NS-Ausflugsdampfer

, Kraft durch Freude" erheblichen Schaden an, Angriffe auf die ,, Ostmark” und

die ,,Hollandia‘ folgten und zerstorten so den Eindruck der Stadt a's einer friedlichen
Ausflugsenklave. Ab dem Jahresende 1944 erfolgten regelmaldige Fliegerangriffe,
die sich jedoch auf das Gleisdreieck bei Sinzig und die Briicke von Remagen
konzentrierten.

Am 16. Januar 1945 vereinigten sich die US-amerikanischen und die britischen
Truppen im belgischen Houffalize und setzten ihre vereinigten Kréfte der
Uberraschenden Ardennenoffensive der deutschen Truppen entgegen.

Die aliierte Gegenoffensive in den Ardennen veranderte erheblich die
Machtpositionen am Rhein. Der zligigen Eroberung des linksrheinischen Gebietes
im Februar 1945 folgte die Einrichtung eines amerikanischen Briickenkopfes bei
Remagen im Mérz des letzten Krieggahres. Daraufhin brach auch die deutsche
Westfront a's unhaltbar zusammen.

Im Rahmen der rheinischen Eroberungskémpfe zerstorte im Februar 1945 ein starker
Bombenangriff einen grof3en Teil der historischen Stadtanlagen von Linz. Die
Rheinfahre wurde versenkt. In den nachsten Wochen erfolgten noch vereinzelte
Kampfe der verfeindeten Truppen in den Hohen der stadtnahen

Westerwaldaud aufer. Die stark umkampfte Briicke von Remagen brach am 7. Mérz
1945 in sich zusammen. Sie wurde bis heute nicht wieder aufgebaut. An die vierzig
Kilometer des Rheinverlaufs — von Neuwied bis nach Bonn — sind bis heute ohne
eine Uberbriickende Architektur geblieben.
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1.3.1. Arbeitsdienst und freiwillige Meldung
1942-1944

Der pflichtgemal3en Einziehung kam Glnther Oellers als 18jahriger mit einer
freiwilligen Meldung zum Kriegsdienst zuvor, damals ein tblicher Vorgang, um
einer willkurlichen Zuordnung zuvorzukommen. Er meldete sich aus seiner Neigung
heraus zur Marine, da er ja schon als Jugendlicher auf deren Schulschiffen schone
Ausfluge bis hin zur Kiste erlebt hatte. Seine Aushildung fihrte ihn bis nach
Stralsund und Stettin.

In seiner Erinnerung sieht Oellers selbst diese Zeit als eine noch weitgehend

unbel astete an. Die Kameradschaft an Bord und auch das ,, sportive® Element der
Schifffahrt schienen die nationalsozialistische Redlitét in den Hintergrund zu
dréangen. Allerdings holte ihn diese Redlitét mit Abschluss seiner Ausbildung wieder
ein: Oellers wurde zum Arbeitsdienst verpflichtet und fir den Bau der dortigen

Befestigungsanlagen nach Montpellier verbracht.

Der Vater von Gunther Oellers meldete sich as Offizier und Versorgungsingenieur
zum Kriegsdienst. Durch seine Erfahrungen in der Verwaltung transportabler Glter
bei der Linzer ,,Basalt Actiengesellschaft” war er ein willkommener Partner der
Kriegsplanung fur hochstrangige Projekte und wurde so Mitarbeiter der
,Organisation Todt". Diese war unter anderem fur den Bau der Bunkeranlagen in
der franzdsischen Normandie oder auch fir die Abschussrampen der gefirchteten
V1- und V2-Raketen verantwortlich. 4

GUnther Odllers nennt seinen Vater in der Erinnerung ,,schon einen tberzeugten
Nationalsozialisten“. Ein Auftrag der NSDAP hatte die Linzer Basaltwerke vor der
Schlief3ung und den flnffachen Familienvater damit vor der drohenden K indigung
bewahrt.'® Aus dieser Situation heraus rekrutierte sich nach der Erinnerung des
Kunstlers wohl die zumindest anféangliche Begeisterung seines Vaters fur die neuen
Machthaber.

¥ hierzu ausfiihrlich: Absolon, S.27f.
15 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Waéhrend eines Einsatzes in der Normandie war der Vater von Oellers bei einer
franzdsischen Familie in Calais untergebracht, zu welcher er mit der Zeit ein
freundliches Verhdtnis aufbauen konnte. Glnther Oellers lernte diese Familie spéter
einmal kennen und erfuhr von ihr, dass der Vater seine franzosischen Mitbewohner
in den Zeiten immer knapper werdender Lebensmittel mitversorgt hatte. Auch legte
sein Vater nach den Erinnerungen seiner ,, Gastfamilie” an den Grenzbereichen einer

franzosischen Strafkompanie heimlich Lebensmittel ab.*®

18 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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1.3.2. Teilnahme an der Ardennenoffensive und Kriegsgefangenschaft
1944-1945

Ende des Jahres 1944 wurde Gunther Oellers von seinem Arbeitsdienst in Frankreich
zurtickbefohlen und zur Teilnahme an der Ardennenoffensive verpflichtet.

In Giterwagons wurden er und seine Kriegskameraden nach Posen verschickt, um
dort fur den Einsatz ausgebildet zu werden.

Auf dem Weg an die Front durfte Oellers, welcher gerade in der Nahe Aufenthalt
hatte, seine Eltern zu Hause besuchen. Dort traf er auch auf seinen Vater, welcher
Station machte auf dem Weg nach Italien. Gunther Oellers erinnert sich immer sehr
bewegt an dieses Treffen mit seinem Vater, welches sein letztes sein sollte. Er sprach
damals wohl auch Uber seine eigene berufliche Zukunft als Kinstler und esist ihm
sehr |ebhaft in Erinnerung geblieben, was ihm sein Vater woértlich sagte: ,, Ich werde
dir auf jeden Fall helfen”.

Nach oder in eéinem Streit mit einem Wachhabenden wurde der Vater von Gunther
Oellersin den letzten Kriegstagen des Jahres 1945 erschossen. Die genauen

Umsténde wurden nie geklé&rt.

Nach seiner Ausbildung in Posen wurde der damals 19jéhrige als ordentlicher
Gefreiter der ,, Volksgrenadierdivision* zur Teilnahme an der Ardennenoffensive
verpflichtet und zur Unterstiitzung des 5. und 6. SS-Panzerregiments direkt an die
Ardennenfront verbracht. ... Diese Volksdivisionen galten nicht umsonst as
»Pseudo-Volkssturm®, as ,, Kanonenfutter* direkt hinter den Panzerlinien. So sollten
die Volksgrenadiere durch die Einrichtung von Standgerichten hinter den Frontlinien
zum aulersten Widerstand getrieben werden. *’

Vielleicht zu seinem Gluck, war Oellers wohl nicht gerade ein vorbildlicher Soldat:
Waéhrend der Offensive bekam er durch einen Zufall einmal einen Einblick in seine
Akte, in der akribisch alle seine grof3en und kleinen Vergehen gegen die , eiserne®

Soldatendisziplin notiert worden waren. 2

" Weinberg, S.821.
18 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Exkurs: Die Ardennenoffensive
1944-1945

Die Ardennenoffensive war der letzte verzweifelte Versuch Hitlers, der Niederlage
im Westen zu entgehen. Die Strategie sah vor, Uber die Eifel und die belgischen
Ardennen bis nach Antwerpen vorzustol3en, da die US-Truppen einen Grofdtell ihres
Nachschubs Uber die belgische Hafenstadt bezogen.

Ab dem 16. Dezember 1944 griffen deshalb bei schlechtem Wetter etwa 200.000
deutsche Soldaten mit 600 Panzern und 1900 Geschitzen die Front an, die von
annahernd 80.000 Amerikanern mit 400 Panzern gehalten wurde. Zusétzlich wurde
eine 1000 Mann starke Fallschirmjagertruppe hinter den Linien abgesetzt, welche
den Bodentruppen den Weg bereiten sollte. Ein starker Wind trieb die Jager jedoch

zu weit auseinander, um die amerikanischen Linien angreifen zu konnen.

Die Offensive kam fur die Amerikaner weitgehend Uberraschend. Allerdings kamen
die deutschen Truppen mit dem Hauptstol3 der 6. SS-Division schon bei Sankt Vith
nur kurz hinter der belgischen Grenze zum Stillstand, 150 km von den Ardennen
entfernt. Am Sudabschnitt bei Houffalize und Bastogne brachen die deutschen
Truppen verhatnismaldig schnell durch. Dann aber klarte das Wetter zum
Jahreswechsel auf und die aliierten Kampfflugzeuge konnten nun die deutschen
Marschkolonnen und das riickwartige Transportsystem angreifen und zerstoren.

Die deutschen Einheiten erschopften in den direkten Frontausbuchtungen zunehmend
ihre Kréfte, die Verluste an Soldaten, Ausriistung und Material konnten nicht mehr
ersetzt werden. In den letzten Tagen des Jahres 1944 |eiteten die deutschen Truppen
noch eine Hilfsoffensive ein. In einem massiven Flugangriff sollte der aliierten
Luftwaffe ein schwerer Schlag versetzt werden, wobei jedoch das Gegenteil erreicht
wurde: Die Angreifer verloren selber 277 Flugzeuge und waren nun nicht mehr in

der Lage, einen groflieren Angriff zu fliegen.

Die Ardennenoffensive galt nun als gescheitert. Auf beiden Seiten war es zu
schweren Verlusten gekommen. Nach nur sechs Wochen waren Uiber 60.000

Deutsche und tber 70.000 Amerikaner tot, verwundet oder vermisst.*®

19 Aus: Weinberg, S.805ff.
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Die Ardennenoffensive ging nicht nur wegen der starken Verluste in die Geschichte
der aulRergewdhnlichen Kriegsschlachten ein. Was sie im Besonderen ausmachte,
waren die Grausamkeit und die Harte, mit der die befeindeten Truppen in den tief
verschneiten Waldern aufeinander stief3en.

Jenseits des direkten Frontgeschehens kam es wiederholt zu Massakern durch

brutale SS-Einheiten an Kriegsgefangenen und Zivilisten: In Malmedy wurden am
17. Dezember 1944 zweiundsiebzig amerikanische Soldaten hingerichtet; die
betreffende Einheit beging an zehn weiteren Orten noch weitere Morde an insgesamt
308 amerikanischen Soldaten und Uber hundert belgischen Zivilisten. Grausam in der
Erinnerung bleibt auchdas Massaker in Stavelot am 19. Dezember, wo SS-Einheiten
das gesamte Dorf unter dem Vorwurf, sie hdtten Amerikanern Zuflucht gewéhrt,

ausl 6schten, insgesamt einhundertunddreil3ig Belgier ermordeten.

In den letzten Tagen des Jahres 1944 wurden die Stellungen von Oellers von den
amerikanischen Truppen tberrollt. Gemeinsam mit einigen Frontkameraden
verbrachte er die Tage um Weihnachten in einem Geblsch, bis die Amerikaner den
versprengten Trupp entdeckten und in ein Gefangenenlager bel Mailly-Champagne
UberfUhrten. Von dort wurde Oedllers im Friihjahr nach Troyes verbracht, wo die
Kriegsgefangenen zu Baumfallerarbeiten verpflichtet wurden. Uber ein Jahr lang
schichtete Oellers mit anderen Kriegsgefangenen Holzstlicke zu Raummetern, bis er
im Fruhjahr 1946 in eine heftige und handgreifliche Auselnandersetzung mit einer
Lageraufsicht geriet.

Der spétere Bildhauer sollte daraufhin in ein Strafgefangenenlager bel Dijon versetzt
werden. Doch Gunther Oellers hatte ein bald unglaubliches Gluck: Auf der
néchtlichen Fahrt nach Dijon verirrten sich die Fahrer des Gefangenentransportes im
landlichen Frankreich und entlief3en schliefdlich entnervt ihre Gefangenen an dem
ersten Kriegdager, das ihren Weg kreuzte. Es handelte sich hierbei alerdings nicht
um das gesuchte Straflager, sondern um ein Entlassungslager, so dass Oellers schon

zwel Tage spater mit dem Zug Uber Tuttlingen nach Linz heimreisen konnte.

20



In einem Gespréach erinnert sich Oellers noch genau an die grausamen Szenen,
welche der Frontkampf in den Ardennen mit sich brachte. Auf die Frage hin, wie
man denn solche Bilder verarbeiten kénne und wie man sich dann nach Kriegsende
wieder in ein ,normales’ Leben einfligen kdnne, antwortete er, dass der Mensch zu
viel mehr in der Lage sei, as die heutigen, von Frieden und Wohlstand verwdhnten
Zeiten vermuten lief3en und als die Leute anndhmen, welche aufgrund ihrer

Geburtsdaten keine konkrete Kriegserfahrung gemacht hétten.

Einerseits kéme es nach seiner Einschédtzung zu einer Art von Denkblockade,
welche eine zu hohe Emotionalitét in Anbetracht der Grausamkeiten nicht zulief3e
und andererseits wirde in den Menschen schlicht eine Art von egoistischem Willen
emporkommen, den Krieg zu Uberleben, egal, auf welche Weise und egal, auf
wessen Kosten. Die spétere Integration in ein birgerliches Leben hinein hétte ihm
deshalb auch keine Probleme bereitet, er sai , egoistisch genug gewesen”, sein

eigenes Leben weiterfihren zu wollen.

Allerdings lasst Oellers diese Zeiten auch gerne in einem unbestimmten ,, Nebel“,
auch seiner Frau erzéhlte er fast nichts aus den Zeiten des Krieges.

Anléasse wie der sechzigste Jahrestag der Ardennenoffensive, der zum Jahreswechsel
2004/2005 auch in den Medien mit vielen Berichterstattungen begangen wurde,
wurden die aten Erinnerungen wieder schmerzhaft hervorholen. So vergesse er nie
die seltsame Mischung aus Winterk&lte und Waldesduft und dem Geruch und dem

Gerdusch von Motorsigen bei seiner Arbeit im Gefangenenlager.®

20 Ogllers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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1.4. Die Aushildung: K&ln und Paris
1947-1949

In den ersten Jahren nach Kriegsende arbeitete Glnther Oellers zundchst wieder als
Postschaffner bel der Linzer Post. In seiner Freizeit konzentrierte er sich als

Autodidakt auf seine kinstlerische Weiterentwicklung.

Diese Neigung, seinen Ideen freiheitlich nachzusplren, war schon damals tief in ihm
verwurzelt. Er unterbrach sie jedoch in den kommenden Jahren und versuchte eine
kinstlerische Aushildung zu erlangen, zunéchst in der néheren Heimat, spéter auch

im Ausland.

1.4.1. Studium an den Ko6lner Werkschulen
1947-1949

Vom Sommersemester 1947 bis zum Sommersemester 1949 war Gunther Oellers as
Tagesschuler an den Kdlner Werkschulen eingeschrieben. Er besuchte dort die

Klasse fiir Bildhauerei von Professor Wolfgang Wallner.?!

Exkurs: Die Ko6lner Werkschulen

Die Kolner Werkschulen wurden 1879 unter dem Namen ,, Gewerbliche Fachschulen
der Stadt KoIn“ gegrindet. Die Schule gliederte sich damalsin drei Abteilungen:
Bautechnik, Mechanik und Kunstgewerbe. Aus diesem sollte spéter der kiinstlerische
Zweig entstehen. Entscheidend fur die Entwicklung der Schule waren die Jahre 1926
bis 1931 unter dem Direktorat von Prof. Riemerschmidt, welcher der Schule auch
den Namen der , Kolner Werkschulen* gab.

In Anlehnung an den Werkbundgedanken des Bauhauses sollte ein Neben- und
Miteinander von freier und angewandter Kunst gelehrt werden. In einer fundierten
handwerklichen Ausbildung lag die auch im Bauhaus existente Neigung zu den

Bauhitten und Malerschulen der Vergangenheit verborgen.

21 Dje Karteikarte seiner damaligen Anmeldung ist heute noch erhalten und im Archiv der
Fachhochschule K6ln einzusehen. Die Kolner Werkschulen wurden ab 1971 der Fachhochschule Kéin
zugeordnet. Claudiusstraf3e 1. 50678 KéIn. Siehe auch Kopie im Anhang.
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Die Schule tberstand auch die Jahre der NS-Herrschaft in Deutschland,

alerdings zahlte sie dafUr auch den Preis einer zumindest latenten Anpassung.

Als ,,Meisterschule des gestaltenden Handwerks® legte sie nun den Schwerpunkt
auf eine traditionelle handwerkliche Ausbildung.

1945 wurden die Gebéaude bei einem Fliegerangriff auf Koln fast vollstandig zerstort.
Nach ihrem Wiederaufbau konnte die Schule jedoch schon 1946, nun wieder unter
ihrem alten Namen der ,, K6lner Werkschulen®, unter der Leitung von August Hoff
wiederertffnet werden. Hoff war von den Nationalsozialisten als Direktor des
Duisburger Lehmbruck-Museums entlassen worden und widmete sich nach seiner
Berufung durch den damaligen KéIner Oberbirgermeister Konrad Adenauer dem
Wiederaufbau der zerstorten Schule.

Das anféngliche Programm der K6lner Werkschulen umfasste fiinfzehn Abteilungen,
so Architektur, Bildhauerei, Maerei, Zeichnung, Photographie, Druck und Design.
Die Lehrveranstaltungen umfassten im Bereich der Bildhauerei eine Ausbildung im
Modellieren, Stein- und Holzbildhauerel, Stuckatur, Gips, Steingussplastik,
Metallguss und die Erstellung von Keramiken und Industriemodel len.

Die Aushildung erfolgte also ganz im Sinne des Werkschulengedankens an einer
praktischen Nutzung des Gelernten orientiert, nicht als eine Ausbildung freier
Kunstler. Erst in densechziger Jahren fand unter der Leitung des Malers Friedrich
Vordemberge der entscheidende Ausbau zur Freien Kunst statt, in den funfziger
Jahren behielt die Schule zunéchst ihren urspriinglichen , Werkstattcharakter” . 22

Ginther Oellers gehtrte also mit zu den ersten Semestern nach der Wiedereréffnung
der Schule. Die jungen Kinstler kdampften damals noch mit ganz praktischen
Problemen, erinnert sich der Bildhauer: ,, Wir waren froh, wenn wir ein Stiick Holz

von einem Apfelbaum bekommen konnten, um praktisch zu arbeiten. 23

Edith Oellers-Teuber, welche als Malerin ebenfalls die Kurse der Akademie
besuchte, erinnert sich Iebhaft an die vielen kleinen und groféen Probleme des
Studienalltages: Auf dem Schulgebaude fehlte das Dach, so dass das Wasser bei
Regen die Wéarde herunterlief.

22 |n Ausziigen aus: 100 Jahre K 6lner Werkschulen, 0.S.
2 Oellersin Rumpf. Holzarbeiten, 0.S.
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Farbe, Leinwande und anderes Material gab es gar nicht in dem vdllig zerstorten
Ko6ln und der theoretische Unterricht erfolgte mittels Zigarettensammel bildchen
moderner Kunst, welche die Studenten in der Gruppe herumreichten. Trotzdem
waren die jungen Leute in ihrer Erinnerung sehr glticklich und zufrieden, da sie nun,
nach den schlimmen Zeiten des Krieges, in Frieden und Ruhe ihren kiinstlerischen

L eidenschaften nachgehen durften.?*

Fur Oellers besal’ die Aushildung an der Kdlner Akademie keinen grof3en
Stellenwert. Sicher waren die handwerklichen Anforderungen der Ausbildung eine
gute Lehre fur den jungen Bildhauer, doch inhaltlich konnte ihm die Schule mit ihrer
pragmatischen Ausrichtung keine Vision bieten. In ihm strebte es nun schon nach
kiunstlerischer Selbstverwirklichung, das Handwerk war ihm nur noch Weg zum Ziel.
Auch geriet er wohl wegen der abstrahierenden Blockhaftigkeit seiner frihen Werke
mit seinen Ausbildern in Konflikte, wie sich sein langjahriger Freund Hermann-
Joachim Hoffmann erinnert.?

Ein Lehrer, von welchem Gunther Oellers jedoch mit grofRem Respekt spricht, ist

sein damaliger Fachbereichdeiter fir Metallarbeiten, Joseph Jaeckel.

Joseph Jaeckel

(1907-1985)

Joseph Jaeckel wurde am 23. April 1907 in Walmenroth im Westerwald geboren.
Nach einem Studium an den Kdlner Werkschulen arbeitete er als freier Bildhauer in
KoIn. 1947 erhielt er die Berufung an die Kolner Werkschulen als Leiter der Klasse
fur Metallbildhauerei. 1964 wurde er zum stellvertretenden Direktor der Schule
ernannt. 1974 quittierte er die Lehrtdtigkeit und arbeitete fortan als freler Kinstler in
KoIn. Joseph Jaeckel verstarb 1985 in Kaln.

Jaeckel gilt als ein Speziaist in der seltenen Kunst der Metalltreiberei als

, Treibeplastik”. 2® Seine malgeblichen bildhauerischen Werke entstanden erst nach
Abschluss seiner |ehrenden Tétigkeiten, also erst in den sechziger und siebziger
Jahren.

24 Edith Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
25 Hoffmann zu Verf. Nachweis bei Verf.
2 Ausfiihrlich zur Treibeplastik: Riith, S.5f.
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Skulptural war er figurativ orientiert, in der Dehnung und Streckung der geschmeidig
getriebenen Leiber ist eine gewisse Néhe zu den Werken von Lehmbruck nicht zu
verleugnen. Seine Figuren wirken monumental in der Schwere ihres Steins oder ihres
getriebenen Metalls, sein Themenrepertoire fur die freien Arbeiten war klassisch.

Als Uberzeugter Katholik fertigte er zusétzlich Auftragsarbeiten sakraler Kunst an,
liturgisches Gerét oder auch umfassendere Arbeiten, wie das bronzene Portal der
Abteikirche von Maria Laach oder jenes der Pfarrkirche St. Peter und St. Paul in

Eschweiler.?’

Der Bekanntschaft mit Joseph Jaeckel verdanken wir einige frihe Auftragsarbeiten
des jungen Bildhauers Gunther Oellers. Jaeckel muss damals grof3es Vertrauen in die
kunstlerischen Fahigkeiten seines Schilers gehabt haben, denn er bat ihn, gemeinsam
mit dem Bildhauer Franz Moog aus Mayen, einem sehr guten Freund von Oellers,
einige durch den Krieg zerstorte Steinskul pturen an der Aul3enfassade der Bonner
Universitét wiederherzustellen. Hierbel handelte es sich um zwel der Karyatiden am
Bonner Stockentor und die steinerne , Philosophie mit Fackel“.?® (Abb. 5-7)
Dadamals kein geeignetes Handwerkszeug vorhanden war, schmiedeten sich die
Bildhauer ihre Meil3el selber in einer Schmiede. Die Skul pturen wurden dann nach
alten Modellen in Muschelkalkstein nachgearbeitet.

Eigentlich ist Jaeckel indirekt so auch ein Verursacher des weiteren Lebensweges
von Gunther Oellers gewesen.

Dieser stdberte ndmlich wahrend seiner Arbeiten an der Bonner Universitét in den
Schriften der damals fast ganzlich zerstorten kunsthistorischen Bibliothek und
entdeckte dabei das Buch ,, Skulpturendes 20. Jahrhunderts* von Carl Einstein.?®
In ihm sah er Abbildungen von Werken des ruméanischen Bildhauers Constantin

Brancusi und ,, dann war ihm klar, er muss nach Paris.*° (Abb. 8-10)

27 Biographische Daten aus: Hundert Jahre K lner Werkschulen, 0.S.
28 A bbildungen siehe Anhang.

29 Propylaen Band X V1. 1926.

30 Hoffmann zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Den begleitenden Text von Einstein hat Oellers damals offensichtlich (und vielleicht
zu seinem GlUck) Ubersehen:

» Wir nannten schon den Ruméanen Brancussi, der etwas wie Urformen zu
suchen scheint; ein Versuch zum Monumentalen mit ganzlich unzureichenden
Mitteln. Wirkung: Ein Bluff oder eine Chimére privaten Agyptens.

Man poliert seine Metalle und Bldcke und tréumt zwischen vergroferten
Kunstgewerbebedingungen von Riesen. (...) Was dem gewitzten Pariser
Ruméanen génzlich fehlt: die Kraft zum Mythischen, Gesicht einer pilgernden,
religiésen Welt eigener Gestalten.“3*

3! Einstein, S.168.
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1.4.2. Résumé

Oellers beschloss also mit 24 Jahren, seine Ausbildung in Kéln abzubrechen, um fir

einige Zeit nach Paris zu gehen. Sicher begeisterte ihn die Mdglichkeit, einigen der

namhaftesten zeitgendssischen Kinstlern begegnen zu kénnen, sicher war Oellers
aber auch ein wenig ein ,,Kind seiner Zeit": Seine Jugendjahre hatte er grofdtentells
unter der Suppression der Nazis erlebt, Jahre an der Front waren gefolgt.

Er hatte vielleicht einfach keine Lust mehr, sich weiteren Regeln und Vorgabenzu

unterwerfen, und gerade nicht, wenn es um seine Lebens-L eidenschaft, seine Kunst

ging. Sein langjahriger Freund Hermann-Josef Hoffmann kann diese Einschétzung

bestétigen: ,, Er hatte darauf keine Lust mehr und ist deshalb nach Paris abgehauen.”

Oellers selber stellt ebenfalls gerne riickblickend fest, dass seine erste akademische

Erfahrung ohne zu grof3e Einwirkungen auf sein kiinstlerisches Werk blieb.
Festzustellen bleibt jedoch auch, dass Oellers von Jugend an mit Kiinstlernin
Kontakt war, welchen grofdten Wert auf ein sorgféltiges Handwerk legten.
Das scheint ihn schon gepréagt zu haben, denn dieser Devise ist er selber auch

immer in akribischer Ausfihrung treu geblieben.

In privater Hinsicht waren die Kolner Jahre jedenfalls schicksalhaft und auch
erfolgreich fur Gunther Oellers: Er lernte an den Kélner Werkschulen die Malerin
Edith Teuber kennen und lieben. 1948 bereits heiraten die beiden jungen Kunstler.
1949 wird ihr Sohn Adam geboren. Die ersten Jahre verbringt die junge Familie
daraufhin bei der Mutter des Bildhauersin Linz.

Edith Oellers-Teuber erinnert sich nicht ohne Humor, dass ihre Schwiegermutter
wohl durchaus froh war, den immer schwierigen Sohn gut ,,losgeworden® zu sein
und so fand die Familie eine freundliche Aufnahme.>?

Gunther Oellers erinnert sich auch unter einem kiinstlerischen Aspekt an die
Eheschliefdung: Auf der Ruckfahrt nach Kéln von seiner Hochzeit in Maria Laach
stand dem frischgebackenen Ehemann plétzlich digenige Idee vor Augen, welche

sain Schaffen die weitere Zeit seines Lebens bestimmen soll.

32 Edith Oellers-Teuber zu Verf. Nachweis bei Verf.

27



In diesen Jahren begriinden Oellers und seine Frau Edith auch ihre langjahrigen,
teils lebendangen Freundschaften zu diversen Mitgliedern der rheinischen
Kunstszene, so unter anderen zu Georg Meistermann, Walter Warnach und zu
Heinrich Boll. Sie werden zu wichtigen Diskussionspartnern fir Ginther Oellers

und begleiten sein Werk teilweise bis heute mit ihren Schriften.
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1.4.3. Paris
1951

Oellers erflllte sich 1951 seinen grofen Herzenswunsch und ging fur drel Monate
nach Paris.

Es kamen ihm nun die freundschaftlichen Kontakte seines Vaters nach Frankreich
zugute: Die Familie, mit welcher sein Vater in Calais lebte, schrieb dem jungen
Bildhauer gerne einen Einladungsbrief, ohne den kein Deutscher in der damaligen
Zeit nach Frankreich einreisen durfte.

Oellers nahm die Einladung pro forma an, blieb jedoch ganzlich illegal in Paris,
ohne in Richtung der Kiste weiterzureisen. Wohnen konnte Oellers zuerst bel einer
tschechischen Familie, die ihn wegen seines Aussehens und seines Akzentes fir
einen Ruménen hielt, spédter dann als vorgeblicher Schweizer im ,,Maison Suisse”
der Cité Universitaire in Paris. Nachts arbeitete er in den Pariser Markthallen, um
sich seinen Aufenthalt zu finanzieren.

Das Erlebnis, sichin dem weitlaufigen und weltoffenen Paris aufzuhalten, war fir
den jungen Kunstler sicherlich spektakulér. Er selber erinnert sich in eéinem
Gespréach daran, welch einen ,,Kulturschock® die Stadt fur ihn nach den Jahren des
Krieges und der Gefangenschaft fir ihn bedeutete.®

Die franztsische Metropole galt damals a's eine der wichtigsten Keimzellen der
modernen Kungt. Viele namhafte Kiinstler hatten dort ihre Ateliers. Die unzahligen
Galerien und Museen gaben Oellers die Moglichkeit, all die Kunstwerke zu sehen,
die im Dritten Reich noch verpont gewesen waren und die auch das Deutschland der
ersten Nachkrieggahre ihm nicht bieten konnte.

Zudem schrieb sich Oellers an der privaten ,, Academie de la Grande Chaumiére* am
Montparnasse ein, um seine bildhauerischen Studien weiterzufihren. Oellers erinnert
sich an die beeindruckende internationale Atmosphére der Universitét, an welcher
Kunstler aus vielen européischen Landern und den USA studierten.

Allerdings war seine eigene Nationalitét in dieser Zeit ein nicht zu unterschétzendes
Risiko: Eines Tages wurde Oellersin der Mensa al's Deutscher erkannt und von den

anderen Studenten als ,,boche” aus dem Gebaude vertrieben.

33 Oellers zu Verf. Nachweisbei Verf.
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In seiner ersten Zeit an der Akademie besuchte Odllers die Bildhauerklasse von

Ossip Zadkine, einem franzdsischen Bildhauer russischer Herkunft.

Exkurs. Ossip Zadkine

1890-1967

Ossip Zadkine wurde 1890 in Smolensk in Russland geboren und lief3 sich nach
einem Kunststudium in London, 1909 in Paris nieder.

Dort schrieb er sich an der Ecole des Beaux Arts ein, folgte jedoch nicht den
Studienplénen, sondern stromerte lieber durch die Pariser Ateliers und entwickelte
autodidaktisch seinen kiinstlerischen Stil. Dieses offensichtlich sehr erfolgreich, denn
bereits 1911 konnte er ein eigenes Atelier in der Rue d' Assas in Paris anmieten.
Seine kinstlerische Karriere wurde von den politischen Ereignissen seiner Zeit
immer wieder unterbrochen. So diente er im Ersten Weltkrieg fur drel Jahre in der
franz6sischen Armee und floh 1940 vor der deutschen Besetzung Frankreichsin die
USA. Zadkine kehrte erst nach Kriegsende nach Paris zuriick, wo er im Jahre 1967
verstarb.3*

Der Bildhauer ist ein echtes ,,Kind" der klassischen Moderne und sein Werk ist ganz
offensichtlich von den formellen und idesllen Ansétzen des frihen 20. Jahrhunderts
geprégt, so ist esin seinen ersten Pariser Jahren von kubistischen Elementen
bestimmt. In den zwanziger Jahren kam ein emotionaler, bewegter Zug in Zadkines
Skulpturen, der sich in den dreil3iger Jahren, auch unter dem Einfluss des
Surrealismus, ins Barocke komplexer Figurengruppen mit vielen kurvigen und
kantigen, konkaven und konvexen Formen steigerte. Die daraus erstehende
»Kubische Zerrissenheit” ist signifikant fur das auf3ere Erscheinungsbild seiner
Kunst. Diesem Stil blieb Zadkine in den weiteren Jahren seines kiinstlerischen
Schaffens treu. Sein wohl bekanntestes Werk ist das Mahnmal ,, Die zerstorte Stadt"

von 1953 in Rotterdam.

Zadkine beschrieb die Aufgabe der modernen Bildhauerei in der Uberwindung des
herkdmmlichen Realismus des 19. Jahrhunderts und verwies auf die historischen
Vorbilder der sumerischen und agyptischen Bildhauerei und im europé schen Raum

auf Romanik und Gotik und den volkstimlichen Barock, welche dle ,,ziemlich fre

34 zu den biographischen Daten: Hammacher, 0.S.
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mit der Anatomie umgingen“.3® In seinem Ansatz folgte Zadkine in der emotionalen
Ubersteigerung den Idealen der friihen Moderne. Er sah sich als einen Bildhaver,
welcher das,,Chaos’ der Welt ordnet und in eine ihm gefallige Form bringt:

»1ch wollte immer zu diesen letzteren gehdren, zu jenen, die unermidlich in
den Steinbriichen, an den Ufern ausgetrockneter FlUsse und im Halbdunkel
des Waldes dieses Leben und seine Formen gesucht haben. Ich lief3 mich von
den Riesen der Natur bezaubern, die ihre Zweige so majestétisch ausbreiten
und ihre Haupter zum Sonnengotte emporrecken; angesichts dieser
Elementarwesen habe ich rasch erkannt, dass das Prinzip ihres Lebens und
ihrer Formen auf dem Zufdligen beruht (...), dass die Hand des Bildhauers
auffordert, Ordnung in das Chaos zu bringen, damit der gesuchte Ausdruck
der Freude oder des Erhabenen entstehe, je nach Wollen oder Uberzeugung
des Bildhauers. (...) Ich will aber auch sagen, dass der Bildhauer derjenige
ist, der sich berufen weil3, als Magier zu leben und zu handeln, um vermittels
dieser naturgegebenen Dinge das Ausdrucksvolle, die ausdrucksvollen Dinge

zu schaffen.“%®

Oellers schien wohl schon in jungen Jahren nie um ein kritisches Urteil verlegen
gewesen zu sein und deshalb lehnte er den russischen Kiinstler und dessen Arbeiten
as, zu degant“®’ fir seinen Geschmack und somit als Vorbild und Lehrer fiir sich
ab. Offensichtlich hatte Oellers schon in jungen Jahren eine sehr bewusste
Vorstellung davon, was ,, seine Kunst* ausmachen sollte.® Die deutsche Schule hatte
ihm eine handwerkliche Ausbildung bieten kdnnen, aber keine seelische Inspiration

oder Bestétigung.

3 zadkine. In: Gertz, S.24.

36 zadkine. In: Lichtenstern, S.34.

37 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

38 Gerade hier folgt Oellers originellerweise Zadkine nach. Denn dieser fiihrte selber wie folgt aus:
»Art school training is not obligatory; it isonly conditional. There exists aworld of elementary
knowledge which art schools education can supply, but the highest stages of initiation are a matter of
awarenessin the adept.” Zadkine. In: Crespelle, S.226.
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Zadkine, as ein Kiinstler der expressiven Empathie, konnte ihn, den sensiblen und
introvertierten jungen Mann, ebenfalls nicht gewinnen. Oellers verliefd deshalb den
Unterricht der Akademie schon nach kurzer Zeit und suchte sich seine Inspirationen
lieber selber in den vielen Ateliers, welche Paris zu bieten hatte. So traf er auf

Fernand Leger, dessen , Monumentalitét“>®

ihn begei sterte und entdeckte schliefdich
das Atelier des rumanischen Bildhauers Constantin Brancusi, dessen Werk ihn als

Kolner Student nach Paris gerufen hatte.

Oeéllers durfte im Atelier von Constantin Brancusi zwar nicht arbeiten, hatte jedoch
das grofie Glick, den Kinstler in seinem Atelier besuchen zu dirfen und ihn so ein
wenig kennen zu lernen. Nachdem Brancusi den jungen Deutschen bel seinem ersten
Besuch eigenhandig vor die Tir gesetzt hatte, entstand mit der Zeit zwischen dem
jungen und dem alten Bildhauer jedoch ein , fast herzliches* Verhaltnis.*

Oellers erinnert sich im Besonderen an seinen Abschied von Brancusi: Der damals
schon kranke Kuinstler weinte, weil er wusste, dass er nicht mehr arbeiten konnte.
Oe€llers empfindet gerade in seinem jetzigen Alter die Trauer seines grofiten
Vorbildes stark nach: ,, Wenn man nicht mehr eineinhalb Zentner heben kann (...)

dann ist der Sinn des Lebens eben fragwiirdig geworden®.**

Exkurs: Constantin Brancusi
1876-1957

Constantin Brancusi wurde 1876 als flinftes Kind einer Bauernfamilie in Rumanien
geboren. Nach einer Ausbildung zum Kunsttischler und einem Studium an der
Kunstakademie in Bukarest reiste er im Jahre 1904 tber Wien, Minchen und Zirich
nach Paris. 1905 erhielt er ein Stipendium an der Ecole des Beaux Arts, danach
arbeitete er als freier Bildhauer.

Anfangs Uberbrickte er finanzielle Engpasse noch als Messdiener oder
Geschirrspuler. Bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges konnte Brancusi seine

Position im Pariser Kunstgeschehen jedoch festigen.

39 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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So befreundete er sich mit anderen Kinstlern wie Marcel Duchamp oder Amadeo
Modigliani und knipfte erste Kontakte zu bekannten Kunstsammlern wie Peggy
Guggenheim, welche dem Kinstler zu einem internationalen Durchbruch verhalfen.
In den zwanziger Jahren war Brancusi in der Pariser Avantgarde bereits fest
verankert und sein finanzielles Auskommen war durch regelmalige Ankéufe
gesichert. In den folgenden Jahrzehnten realisierte er Projekte in den USA, in Indien
und in Rumanien, er war erst ein Freund der Dadaisten und spéter Mitglied von ,,de
Stijl“. Diese Zeit war jedoch auch gepragt durch eine hohe Konsequenz in seiner
Schaffensmethode, der eine strikte und zurtickgezogene L ebensfiihrung Brancusis
entsprach. Sein personlicher Leitsatz des,, se dégager de soi-meme* korrespondierte
ursachlich mit den grof3en Themen seines Werkes: Flug, Schwerel osigkeit,
Transzerdenz und Unendlichkeit.

» Die bildhauerische Sprache von Grund aus zu reinigen und sie wieder wahr
zu machen, intensivste Einfachheit aus allem Komplizierten herauszuschélen,
ist das eigentliche Ziel und das endguiltige Resultat von Brancusis jahrelanger,
monomaner Arbeit an einem Stiick. Wie er sagt, ist Einfachheit nicht Ende,
sondern Vollendung. Auf jeden Fall ist es sein letzter Ausdruck einer
franziskanischen Verbriderung mit der Welt des Lebendigen und ihrer

wahren Wesenheit.“*?

Das Schaffen Brancusis orientierte sich in den ersten Jahren vorwiegend an einem
traditionellen akademischen Stil und erst die im Wege der , taille direct”, den, im
direkten Behauen des Steins, geschaffenen Werke leiteten eine Wende ein. Brancusi
fand zu einer Gestaltung in so gerannten Werkreihen, deren Erstellung sich tber
Jahrzehnte erstrecken konnte. Neben dem seriellen Arbeitsprozess entwickelte
Brancusi in der Beschrankung auf die , klassischen” Materialien Stein, Holz und
Bronze ein weiteres Charakteristikum seines Schaffens. Fir die Steinskul pturen und
die Bronzen war hierbei eine ausfihrlichste Oberflachenpolitur von elementarer

Bedeutung.

2 Giedion-Welcker, Einleitung, S. XVI.
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Ein weiterer Schllsselfaktor war die enge Verbindung von Architektur und
Bildhauerei in seinem Schaffen, wie einige monumentale Auftragsarbeiten belegen.
Typisch fur seine Werke war ebenfalls die Integration des tragenden Sockelkorpers
als Element der kreativen Formfindung. Ein bekanntes ,, Markenzeichen® seiner
Kunst waren die ,,unendlichen Saulen®, von denen er die erste 1918 erschuf und die
aufgrund ihrer spezifischen Konstruktion in unendliche Hohen gebaut hétten werden
konnen. 1935 erhielt er von der nationalen Liga der Frauen von Gorj in Rumanien
einen Auftrag fur ein Heldendenkmal, welches er 1938 ausfiihrte. Seine nachsten

L ebengahre wurden von einer ausgesprochenen Hinwendung zur Esoterik bestimmt.
Unvollendete Grof3projekte lieffen den nun schon sehr kranken und auch
gemutsschweren Klnstler resignieren. 1952 erhielt Brancusi die franzosische
Staatsbiirgerschaft. Er starb 1957 in Paris.*®

“3 zu den biographischen Daten: Bach.



1.4.4. Résumé

Esist schwierig, den Einfluss nur kurzen Zeit auf Oellers und sein Werk richtig
einzuschétzen. Es wére wohl falsch, einen zu theoretischen und kunsthistorisch
wissenschaftlichen Ansatz zu wahlen.

Man hat es hier mit einem jungen Mann zu tun, der in einer mittelrheinischen
Kleinstadt aufwuchs, die spétestens seit seinem achten Lebengjahr unter

national sozialistischer Flagge agierte. Trotz seines gutblrgerlichen und
offensichtlich auch reflektiven Elternhauses waren ihm so viele Wege versperrt.
Anschlief3end erlebte er bis zu seinem zwanzigsten Lebengahr den Krieg, auch as
Soldat an der Front und als Kriegsgefangener.

Die Zeit in KdlIn lief3 seine bildhauerischen Fahigkeiten und seine theoretischen
Kenntnisse der bildenden Kunst sicherlich nicht unerheblich wachsen. Trotzdem
kam er wohl recht unerfahren in Paris an. Man muss sich die Nachkriegsverhaltnisse
in der Stadt vergegenwaértigen, seinen illegalen Aufenthalt dort verbunden mit den
schweren Vorwuirfen, welche ihn als Deutschen Uberall hin verfolgen mussten
verbunden mit dem ganz konkreten Problem der Kommunikation, da Oellers sich
mit einer Art , Hecken-Franzosisch* ** durch die Metropole schlug.

Zu einer anspruchsvollen Auseinandersetzung, sei es mit Zadkine oder mit Brancusi
oder auch nur mit Mitstudierenden, kann es also zumindest auf verbaler Ebene
mangels seiner Sprachkenntnisse nicht gegkommen sein. Zudem war der damals
schon erkrankte Brancus fur seine introvertierte Mentalitét bekannt. Eine innige
Bekanntschaft mit Platz fir ausfihrlichere Gespréache kann fir die beiden Kiinstler

wohl ausgeschlossen werden.

Andererseits lag in dieser Reduktion auch eine besondere Chance fur Glnther
Oellers. Er konnte die ihn umgebende Kunst mit unbeschwerten Augen und einem
freien Sinn aufnehmen und verarbeiten. Solche Erlebnisse sind oft sehr pragend,
situativen Erfahrungen von Kindern vergleichbar, welche vielfach die weitere

Entwicklung bestimmen und auch in spateren Erinnerungen immer Iebendig bleiben.

44 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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So ist es wohl auch verstardlich, dass Oellers eine emotionale Beziehung zu
Brancus aufbaute. Der charismatische Kiinstler, welcher sich ganz in den Dienst
seines Schaffens stellte, sein grof3es Atelier, die Perfektion und die &sthetische
Schonheit seiner zeitlosen Werke, alles das musste Oellers begeistern.

Wer ihn ein wenig kennen lernt, kann seine Wahl gut verstehen. Neben dieser
emotionalen und biographischen Argumentation wird jedoch eine detaillierte
Analyse der Oellerschen Kunstwerke untersuchen missen, in welchem Ausmal3

seine Erlebnisse in Paris sein bildhauerisches Werk pragten.
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1.5. Das Leben ds freischaffender K iinstler
ab 1951

Nach drei Monaten kehrte Oellers also aus Frankreich zu seiner Familie zurtick,
um die n&chsten Jahre im Elternhaus seiner Ehefrau in Duisburg zu verbringen.
Sie bekommen zwel weitere Kinder: 1953 wird Maria- Theresia, genannt Mathe,
geboren, 1957 folgt eine weitere Tochter, die sie nach der Mutter Edith nennen.
Im Gegensatz zu seiner Frau, welche die Stadt und die mit ihr verbundenen
kulturellen Moglichkeiten sehr schétzte, sehnte sich Oellers in die Ruhe seiner
Heimatstadt zuriick. Als dann aus der Rheinregion die ersten lukrativen Auftrage

fur den Bildhauer winkten, zog Oellers 1959 mit seiner Familie zuriick nach Linz.

Oellers bezog mit seiner Familie zuerst das Steinhaus seiner Eltern in der
Altenbachstral3e, wenig spéter konnte sich das Ehepaar dann auf dem Gelande einer
ehemaligen Ziegelel auf der Asbacher Stral3e ein eigenes Haus bauen, welches siein
den folgenden Jahren noch Gfters erweitern und umbauen werden. (Abb. 11, 12)

Dieses Haus bewohnen Oellers und seine Frau noch heute und es ist wirklich
erwdhnenswert, weil es so signifikant seine Bewohner beschreiben kann:

Seine Raume und Wande sind bis in den letzten Winkel zugestellt und zugehangt mit
den eintréchtig nebeneinander existierenden Kunstwerken der beiden Kinstler.

Es ist umgeben von einem lebendig wuchernden Garten voller Blumen, der mit
unzahligen Skulpturen bestlickt ist, zwischen denen Gras und Géanseblimchen
frohlich gedeithen. Es besitzt einen enormen Esstisch und eine noch grofiere
Couchlandschaft, welche beide dafir geschaffen sind, Freunde und Familie zu
beherbergen. Kurz, es ,trieft* geradezu vor Kunst und Kultur und ist dabel

freundlich und mitmenschlich.
In diesen ersten Jahren erndhrte Oellers seine Familie mit diversen gewerblichen

Auftragsarbeiten. Parallel konzentrierte er sich auf die freie Bildhauerei und

verfeinerte als Autodidakt seine Kenntnisse der Literatur und Musik.
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Edith Oellers erzahite der Verfasserin, dass ihr Mann wegen dieser profanen

, Beschaftigung” von der damaligen mit ihnen bekannten Kunstszene al's jemand
kritisiert wurde, der sein Talent in den Dienst des ,, schndden Mammon* stelle und
nicht ausschliefdlich der kinstlerischen Selbstverwirklichung nachstrebe. Der
Hinwels auf seine zu erndhrende Familie reichte nicht als ,, Verteidigung”.

Es wére eher akzeptiert worden, wenn er seine familidren Bindungen der inneren
Berufung zum Kinstler geopfert hétte.

Und esist in der Tat so, dass beide Ehepartner ihr kiinstlerisches Drangen in den
folgenden Jahren fir ihre Familie in den Hintergrund stellten und sie mogen dies bel
aller offensichtlicher Liebe ihren Kindern und ihren im Alter pflegebediirftigen
Eltern gegentiber auch als personlichen Verzicht empfunden haben. Doch bezaubern
beide Ehepartner die Menschen schnell durch ihre aufrichtige Herzlichkeit und die
naturliche Freundlichkeit, welche sie ausstrahlen. Und so kdnnte man einmal dartber
nachdenken, ob diese Jahre des tatsachlichen oder nur empfundenen Verzichts, ob
die wirklich ein Verlust, ein Opfer waren oder ob nicht gerade diese bewusste
Hinwendung zum Mitmenschlichen hin auch eine kreative Kraft und eine
Seelenstérke entfalteten, durch welche die Werke der beiden Kiinstler erst diese
besondere Qualitét erhalten, diese Empfindung einer besonderen Tiefe, welche sich

beim offenherzigen Betrachter so gerne einstellt.

In den finfziger und sechziger Jahren kann Oellers einige umfangreiche kirchliche
Auftrége ausfihren, an welche er sich heute jedoch eher unwillig erinnert - weniger
wegen der Thematik der Arbeiten, sondern wegen der standigen Kommunikations-
probleme mit den kirchlichen Auftraggebern, welche sich sehr massiv mit ihren
Vorstellungen in die Gestaltung einbrachten. , Kinstler waren lediglich
Erfiillungsgehilfen*, erregte sich Oellers in einem Gesprach mit Josef Schlésser.*®
Und auch in heutigen Gesprachen kommt seine damalige Frustration noch deutlich
zum Ausdruck. Eine lange Zeit, so erinnert sich Edith Oellers-Teuber, wollte ihr
Mann mit diesen Werken gar nicht in VVerbindung gebracht werden. Heute konnte er
sich zumindest eine behutsame Betrachtung im Rahmen einer eigenstandigen

Untersuchung vorstellen. °

45 schlgsser. In: Monche und Tanzer, 0.S.
4 Vielleicht sollte man auch anerkennen, dass es gerade diese A uftragsarbeiten waren, welche dem
jungen Kinstler erste Mdglichkeiten eines selbststandigen und kiinstlerischen Einkommens boten.
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Sein Sohn Adam erinnert sich jedoch ganz gerne an diese Zeiten zurlick: Es sei so
gemtlich gewesen, wenn er dem Vater bei den Arbeiten geholfen hétte, dieser habe
dann mit den rheinischen Handwerkern ,, Platt” gesprochen und es habe immer eine
entspannte und kreative Atmosphére geherrscht. Allerdings konnte sein Vater nach
seinen Erinnerungen auch unglaublich witend werden, wenn seine kiinstlerischen
Vorstellungen nicht addgquat umgesetzt wurden. (Was wohl immer etwas
Uberraschend wirkte, da sein Vater ansonsten ein eher introvertiertes und gelassenes

Gemilt besitze)*’

In den sechziger Jahren schaffte Oellers dann einen ersten grof3en Durchbruch

mit einem Auftrag, welchen er von der Bonner WohnBau GmbH erhielt.

Fur ein 6ffentliches Wohnungsbauprojekt in Koblenz erhielt er den Zuschlag

fUr ein baubegleitendes Kunstprojekt — und die raumgreifenden Stelen auf der
»Horchheimer Hohe" der Stadt Koblenz aus dem Jahre 1967 sind auch heute noch
ein beeindruckendes Beispiel der Oellersschen Bildhauerkunst. %2

Aus dieser Zusammenarbeit entwickelten sich fir Oellers nicht nur einige
lebenslange und wichtige Freundschaften, sondern auch eine erfolgreiche
Zusammenarbeit, welche nach zwei weiteren Projekten in den siebziger Jahren

noch im Jahre 2001 mit einem erneuten Auftrag bestétigt werden konnte.*°

Oellers arbeitete bis in die achtziger Jahre hinein eher zurtickgezogen an seinen
freien Werken, wenn auch regelméaldige Auftrége diese Zurtickgezogenheit
durchbrachen. Diese Isolation hatte verschiedene Griinde und war zum Teil auch
selbst gewdhlt. Oellers lehnte gerade den politisierten ,, Kulturzirkus® der
aufgeheizten Boomjahre am Kunstmarkt ab® und er war ja auch wegen seiner

familidren Verpflichtungen nicht ganz frei in allen Entscheidungen.

Zudem empfand er die Bildhauerei immer als eine ernsthafte, schon schicksalhaft zu
nennende Beschaftigung und hette nach seinen eigenen Erinnerungen eine lange Zeit

die Sorge, sein grof3es Anliegen kénne missverstanden nach auf3en transportiert

47 pAdam Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

“8 hierzu ausfiihrlich: 4.2. ,Vom Kleinformat zur GroRplastik®.

9 gjehe Katalog: Bonn - Heiderhof, 1972, Bonn - Rosenthal 1978, Berlin 2001.
*0 Schigsser. In: Bergische lllustrierte von 1994, S.7.
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werden und dann ungehdrt, also sinnlos verklingen. Auch kdnnte seine Arbeit in der
Stilistik vielleicht auch von andern Kinstlern tbernommen und zur Unkenntlichkeit
des eigentlichen Leitgedankens verandert werden.

In der Tat setzte sich Oellers nur selten mit anderen Kinstlern und vor allen Dingen
mit direkten ,, Bildhauerkollegen* auseinander. Adam Oellers verweist dann auch auf
die gesellschaftlichen , Sekundérkreise**, mit welchen sich sein Vater im Laufe der
Jahre umgab, seien es Theologen, Architekten oder auch Politiker und
Wissenschaftler.

Esist eine Frage, was diese kiinstlerische Zurtickhaltung ausl6ste: Nach der
Einschétzung seines Sohnes und auch der Verfasserin vermag sie wohl sowohl

eine gesunde Sturheit a's auch Scheu und Selbstzweifel auszudriicken.

Oeéllers sah sich auch immer gerne als eine Art intellektuellen Eremiten, der in der
Besinnlichkeit und inneren Einkehr lebt. Nicht umsonst fiihlte er sich von den Texten
des hl. Johannes vom Kreuz zu einigen Werken inspiriert, welche in einer
Ausstellung in den Niederlanden Beachtung fanden. Auch Kinstler wie Walt
Whitman entsprechen seiner Vorstellung von dem Bild eines Kinstlers, der seine
Zeit nicht mit Gesprachen vertut, sondern sich ganz seinem Vorhaben widmet.

So hielt er auch gegen den Wunsch seiner Freunde seine Ausstellungstétigkeit bisin
die achtziger Jahre zuriick. Eine Galerie vertrat ihn nie. Allerdings verstérkten sich in
den folgenden Jahren die dauerhaften Freundschaften zu anderen Kiinstlern oder
auch Kunsttheoretikern, welche Oellers schon aus seiner Studienzeit in Kéln kannte,
so zum Beispiel zu dem Schriftsteller und spéteren Nobel preistrager Heinrich Boll,
zu Alois Zimmermann oder Walter Warnach, zu seinen Freuden aus der Bonner
Bauunternehmung und spéter noch zu Joseph Beuys und den Bridern van der
Grinten.

Sein langjahriger Freund Korber erinnert sich alerdings auch an die lebengdlustigen
Charakterseiten des Bildhauers: So habe dieser eine Kiste mit damals ,, verbotener*
Literatur besessen, aus welcher er die Freunde mit Buichern von Skandal autoren wie
Henry Miller versorgte. Ebenso seien sie gerne in Theater und Opernhauser

gegangen, um sich die neuen Irszenierungen anzuschauen.

51 Adam Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

40



Auch Jacoby, ein langjdhriger Wegbegleiter des Kiinstlers, erinnert sich gerne an
diese gemeinsamen Jahre. ,, Das waren herrliche Zeiten®, beschreibt er seine
Erinnerungen in eéinem Gesprach und verweist auf das in seinen Augen ,,grol3e
Gluck*, asjunge und dynamische Kreative an diesen Jahren des gesellschaftlichen

Wiederaufbaus beteiligt gewesen sein zu dirfen.

Pragend war fur Oellers auch insbesondere die Freundschaft zu Heinrich Ball,
welcher den Bildhauer immer wieder ermutigte, mit seinen Werken in die
Offentlichkeit zu treten. Denn nach Boll hat jeder Mensch die Verpflichtung, seine
Talente und Fahigkeiten in den Dienst der Gesellschaft zu stellen und bel
kunstlerischen Menschen ist es eben ihre Kreativitét. So sei es geradezu ein ,, Raub®
an der Gesdllschaft, Erkenntnisse, welche man Uber seine Kreativitét erlange, fir sich
zu behalten. Boll leitete diese These zudem von der Ubersetzten Form des Wortes

,privat* ab: privare= rauben.>?

Oellers hatte sich schon in diesen relativ friihen Jahren seines Schaffens ganz eigene
Gedanken fir sein Kinstlertum formuliert, welchen er auch bis heute treu blieb:

Er nennt es eine ,Freiheit zur Pflicht, wenn man ein Talent besitzt.

Das heilt, die scheinbare Freiheit, sich seinen Talenten und Neigungen zu widmen
wird zu einer emotionalen Verpflichtung, der sich Oellers immer unterworfen fuhlte.
Diese empfundene Verpflichtung wirkte auf den Kinstler immer erdrtickend, denn
jedes seiner Werke ist aufgrund seines ,, ethischen und gesellschaftlichen
Nutzungscharakters® ja zur inhaltlichen wie formalen Perfektion verurteilt, denn

Oellers schafft ja nicht zum elgenen, asthetischen Plaisir.

Zusétzlich steht er in einem Konflikt mit den so oft beklagten Auswirkungen der
heutigen pragmatisch orientierten Konsumgesellschaft. Dass ethische und
moralische, auch emotionale Werte so oft in den Hintergrund gedrangt scheinen, dass
sich viele Wertediskussionen auf intellektuelle Zirkel beschranken, bereitet ihm
Zweifel und Sorgen. Oft genug verfolgt ihn die Idee, dass seine ganzen Bemihungen

sinnlos sind.®3

52 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
53 ebenso.
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1.5.1. DieFIU
1973

Dank den Uberredungskiinsten seiner Freunde unterbrach Giinther Oellersim Jahr
1973 das freie Schaffen und beteiligte sich gemeinsam mit seinen Freunden Heinrich
Ball und Walter Warnach an der Griindung der FIU, des Vereins der , Freien

Internationalen Universitét fir Kreativitat und | nterdisziplindre Forschung®.>*

Die Geschichte FIU ist eng mit der Figur Joseph Beuys' verbunden, der schon seit
den Duisburger Jahren ein guter Bekannter des Ehepaares Oellers war. Aus dieser
K Unstlerbekanntschaft entwickelte sich jedoch nach ihren Erinnerungen nie eine
vertiefte Freundschaft, da die politischen Uberzeugungen und kiinstlerischen
Interessen zu unterschiedlich waren. >® So erinnert sich Oellers an einen privaten
Besuch von Beuys im Jahre 1972: Beuys bot Oellers den Tausch zweier Kunstwerke
an, um in den Besitz der ,,Engel der friihen Jakobdeter zu gelangen. Odllers
lehnte den Tausch jedoch ab — er wollte Beuys das Kunstwerk nicht tiberl assen.
(Abb.13)

Die Grundung der FIU erscheint bei einer retrospektiven Betrachtung wie ein
Schlusspunkt hinter einer langen Erzahlung. Um das Engagement von Oellers und
seinen Freunde verstandlich zu machen, sollen die damaligen Umstande hier in der

moglichen Kirze erlautert werden. °®

>4 Spéter in internationaler A usrichtung als , Free International University*

%5 Nach seinen Angaben galt Oellers in seinem Bekanntenkreis wegen seiner oft wertkonservativen
Ansichten als Katholik und , CDU-Mann“. Zudem musste die von Beuys Ubersteigerte
Selbstdarstellung als Martyrer und Heilsbringer zugleich bei dem sozialen und zuriickhaltenden
Oellers auf Ablehnung stof3en. So sicher auch Beuys' Ful3waschungen bei den Studenten, die
stundenlangen Selbstkasteiungen bei kiinstlerischen Events, z.B. stundenlang eingerolltin eine
Teppichrolle auszuharren oder die Fixierung auf sich als der Lehrer der neuen kreativen Lehre bei
seinen Schilern.

%6 Zu Beuys und der FIU ausfiihrlich: Stachelhaus/ Lange, S.149ff / Szeemann, S.159ff.
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Exkurs: Joseph Beuys und die Kunstakademie Diisseldorf

Joseph Beuys wurde 1921 geboren, also nur vier Jahre vor Oellers.

Ihn prégten &hnliche Ereignisse und auch ihre kinstlerische Entwicklung berdhrt
sich an manchen Stellen: Beuys wuchs ebenfalls 1andlich auf, ebenfalls in eéinem
katholischen Elternhaus, er hatte 1940 sein Abitur in der Tasche und seinen Dienst in
der Hitlerjugend ebenfalls hinter sich gebracht. Im Gegensatz zu Oellers war Beuys
jedoch stark naturwissenschaftlich orientiert, eine kiinstlerische Laufbahn
interessierte ihn vorerst nicht.

Er meldete sich 1940 als 19jahriger freiwillig zum Militdr, um wie Oellers der
Zwangsrekrutierung zuvorzukommen. Nach einer Ausbildung zum Funker wurde
Beuys dann 1941 zum Sturzkampfbomber- (Stuka)- piloten ernannt. Seine Einsédize
verliefen in den ersten zwei Jahren ohne grofdere Zwischenfalle. Im Winter des
Jahres 1943 geschah dann jedoch jener legendére (und durchaus umstrittene)
Absturz, welcher Beuys fast das Leben kosten sollte: Nach einem feindlichen Treffer
Uber russischen Gebiet stirzte er auf der Krim ab und Uberlebte schwerstverletzt.
Eine Gruppe nomadisierender Tartaren pflegte Beuys einige Zeit, wickelte ihn
schitzend in Felle und isolierte seinen Korper gegen die Kéte mit Fetten, bisihn
eine Militéarpatrouille fand.

Nach seiner Genesung wurde er erneut an die Front geschickt, noch vier Mal wurde
er bei Gefechten verwundet. Er erhielt das Eiserne Kreuz Erster und Zweiter Klasse
und das Goldene V erwundetenabzeichen. Beuys war kérperlich und seelisch ein
Wrack, als er zu Kriegsende in britische Kriegsgefangenschaft geriet. Nach etwa

e nem Jahr kehrte er nach Hause zurick.

Entgegen seiner frilheren Winsche wollte Beuys nun Kunst studieren und bewarb
sich bei der Kunstakademie Dusseldorf. Nach den Jahren der Ausbildung und der
Zeit alsfreler Kinstler kehrte er 1961 al's Professor an die Diisseldorfer
Kunstakademie zuriick. Sofort begann er, seine Ideale einer sozialen Plastik gemal3

seinem erweiterten Kunstbegriff umzusetzen.®’

*" Das heift, Kunst als Erscheinung, als Phanomen in der Gesellschaft, gesellschaftliche Realitét als
kreatives Element, Realitét kann so auch gestalterisch verandert werden. Sein so oft und gerne
zitiertes,, Jeder Mensch ist ein Klnstler* heif3t nicht mehr, als das jeder Mensch innerhalb seiner

M oglichkeiten und an seinem Platz eine Verénderung der Realitét kreativ erarbeiten kann.



Beuys riihrte mit seinem Verhalten auch an die Grundstrukturen der akademischen
Ausbildung. Nach seiner Einstellung musste man, um den Kunstbegriff éndern zu
konnen, dass verandern, was den Kunstbegriff prégte, also auch die Akademien as

den klassischen Ausbildungsort fir angehende Kiinstler.

Die Idee einer fretheitlichen kreativen Lehranstalt hatte Beuys schon langere Jahre
begleitet, ihre Grundlagen findet sie sicherlich auch in den Bildungsidealen von
Rudolph Steiner, dessen Texte Beuys kannte und dessen Vorstellungen auch sein
Verhalten als Professor beeinflusste: Beuys war der Meinung, dass im Rahmen einer
Demokratisierung der Bildung, der Zugang zu den Universitéten und gerade zu

den Kunstakademien alen interessierten Bewerbern offen stehen misse.
Demgemal} lehnte er die Ublichen Zugangsbeschrankungen ab und begann ab 1968,
alle abgewiesenen Bewerber in seine Klasse aufzunehmen, so dass er bis 1972 an die
vierhundert Bewerber in seine Klassen aufgenommen hatte. Gegen den offiziellen
Protest der Akademie unter der Leitung des damaligen Direktors Norbert Kricke
formierte sich eine Gruppe von Studenten, welche teilweise spéter auch vor
radikalisierten Aktionen nicht zurtickschreckte, so zum Beispiel die , Lidl- Gruppe®
unter der Leitung des Beuys-Schilers Jorg Immendorf und seiner Ehefrau Chris
Reinecke.

Anfang August 1971 schrieb Beuys einen offenen Brief an den Akademiedirektor

Eduard Trier, in dem er ausfihrte;

» Wo unkontrollierte Milliardenbetrage aus dem von allen arbeitenden
Menschen gemeinsam geschaffenen Volksvermégen (sicher nicht von den
Inhabern der geballten Finanzmacht, den bekannten 50-75 Multimillionéren
und Milliardéren, die in unserem Volksleib noch — wie lange wohl —ihr
Unwesen treiben dirfen, dieihr Geld ,,arbeiten lassen, um die
Produktionskraft der Volksmehrheit auszusaugen) in Kriegsriistung und
Mordwaffen und sonst wie verpulvert werden, daist es an der Zeit, dass das
Volk endlich tber die Grundrechtsfrage abstimmt: wem denn nun die

Produktionsmittel gehtren sollen.



Dies gehort hierhin, denn das Hochschulproblem ist ein Finanzproblem,
welches das herrschende System niemals |6sen kann. (...) Unsere
Entscheidung orientiert sich am Bedarf der Gesellschaft und den
verfassungsgemal3en Garantien; nach freier Ausbildung in freien Schulen fur

jeden Menschen.“%8

Eine solch aggressive Stimmung musste eskalieren und so wurde Beuys von dem
damaligen Wissenschaftsminister Johannes Rau 1972 gekiindigt.>®

Das Land war jedoch an einer einvernehmlichen Einigung mit dem popul&ren
Storenfried interessiert, wie es ein Brief des damaligen Wissenschafts-Ministers Rau
an den Kultusminister Girgensohn vom August 1973 zeigte: ,,Dass es uns ernst ist
damit, flr den Kinstler Beuys einzutreten, wenn es darum geht, ihm ein geeignetes
Betatigungsfeld auerhalb der hiesigen Kunstakademie zu schaffen.«®°

Am 27. April 1973 kam es dann in einer direkten Folge dieser Vorgange zur
Grindung des ,, Vereins zur Forderung einer Freien Internationalen Hochschule fir
Kreativitat und interdisziplindre Forschung“, an welcher eben auch Ginther Oellers
und Heinrich Ball beteiligt waren. In dem Manifest, welches, ebenso wie der

Lehrplan, fast ausschliefdlich von Boll verfasst wurde, heifdt es unter anderem:

, Kreativitét ist nicht auf jene beschrankt, die eine der herkdmmlichen Kiinste
austiben, und slbst bel diesen ist sie nicht auf die Austibung der Kiinste
beschrankt. Es gibt bei allen ein Kreativitatspotential, das durch Konkurrenz-
und Erfolgsaggressionen verdeckt wird.

Dieses Potential zu entdecken, zu erforschen und zu entwickeln, soll Aufgabe

der Schule sein. Bei dieser Hochschule (...) geht esin erster Linie darum, die

%8 Beuys. , Aufruf zur Alternative®. In: Lange, S.153f.

Die Vorgangein der Akademie kénnen nur im Zusammenhang mit der politischen Situation dieser
Jahre verstanden werden. Die Generation der ,,68er* baumte sich gegen ihre Elterngeneration auf, der
sie das Dritte Reich nicht verzeihen konnte. Die herrschenden Regierungs- und Wirtschaftskreise
wurden abgelehnt, da sie sich zu oft aus alten Seilschaften der Nazizeit rekrutierten. Es entwickelte
sich in diesen Jahren eine eigensténdige Jugendkultur, welche sowohl stark gesellschaftlich-politisch
alsauch individuell -kreativ engagiert war, es ging um die Suche nach einer neuen Gesellschaftsform
unter den alten Idealen der Freiheit und der sozialen Gerechtigkeit.

60 szeemann, S.159.



durch Gleichgltigkeit, Gewdhnung, Enttduschung, Aggression, Krieg,
Gewalt, Umweltzerstérung verschitteten ,, L ebenswerte” wieder zu
reaktivieren, und zwar im gleichberechtigtem Wechselspiel von Lehrenden

und Lernenden.(...)“®*

Der Lehrplan sah dann auch neben den reinen Kunstféchern , intermediére
Disziplinen® vor, so Erkenntnislehre, soziales Verhalten, Solidaritét, Kritik der
Kritik, Kritik der Kunst, Wortlichkeitslehre, Sinnesletre, Bildlichkeit, Buhne und
Darstellung. Auch Institute fir Okonomie und Evolutionswissenschaften waren

vorgesehen.

Der Beschluss zur Griindung der FIU war also eine Konsequenz aus den Ereignissen
an der Dusseldorfer Akademie. Oellers nennt sie nicht umsonst eine

» Rettungsmal3nahme” fir den gekiindigten Beuys. Allerdings verharrte die Idee im
Stadium eines Entwurfs. Die Grunde dafir waren sowohl inhaltliche Schwéchen des
Konzeptes, welches sowohl fiir die organisatorische als auch die finanzielle
Bewaltigung des Projektes keine V orschlage beibringen konnte, als auch die sich
verdndernden Interessen von Beuys, welcher sich, einmal losgel st von den Zwangen
des Akademiebetriebes, auf den internationalen Kunsthandel konzentrierte.

Entgegen der Ublichen Darstellung in der Sekundérliteratur ist es so auch nie zu
einer tatséchlichen Existenz der FIU gekommen, alleine ihre Idee wurde in Form
von Projekten noch langere Zeit transportiert, so z.B. mit FIU-Workshops auf der
Dokumenta 6 1977 oder auf der Dokumenta 7 1982, teils mit international er

Ausrichtung diverser auf dieses Projekt bezogener Kinstler.

81 |n: Stachelhaus, S.144.
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1.5.2. Gunther Odllers und seine Rolle im , Kulturbetrieb®

Es stellt sich nun die Frage, inwieweit Oellers an den konkreten Planungen und
erfolgten Umsetzungen beteiligt war. Und es zeigt sich bei ndherer Betrachtung, dass
Oellers zwar gerne ein unterstiitzender Faktor war, aber nie einer der leitenden
Akteure wurde. Seine Rolle war wohl auf die eines ,, Kontakters® zwischen den
engagierten Kinstlern konzentriert. So wurden auch die mehrjahrigen FIU -

Sitzungen in seinem Haus abgehalten.

Fragt man seine Familie und seine langjahrigen Freunde und Bekannten nach dem,
was Oellers Position im gesellschaftlichen Kunstbetrieb ausmachte, so erhdt man
immer dieselbe Einschatzung:

Oellers war und ist ein geschétzter Freund und ein anerkannter Bildhauer mit dem
ausgeprégten Taent, Menschen kennen zu lernen, zu binden und zu verknUpfen.
Sein Interesse an den kulturellen und politischen VVorgangen innerhalb der
Gesellschaft ist sehr grofd und er nimmt gerne an zahlreichen Veranstaltungen teil.
Nicht umsonst hat er Freunde und Bekannte unter den namhaftesten Personlichkeiten
des Landes, seien es Kunstler wie Beuys oder Bdll, anerkannte Akademiker und
Museumsleute bis hin zur politischen und theologischen Beletage. Er zdhlt Roman
Herzog zu seinen Bekannten und schuf ein Werk zum 60. Geburtstag von Helmut

Kohl. Seine Werke schmticken inzwischen offentliche Platze und Stiftungshauser.

Man konnte nach diesen Ausfihrungen den Eindruck eines geborenen Lobbyisten
bekommen, der dezent hinter dem Vorhang die F&den verwebt.

Doch Odllersist anders. Er lebt zurlickgezogen und konzentriert auf sein Werk und
nur seine natlrliche Freundlichkeit und sein ehrliches Engagement fir die Menschen
schaffen diese Bindungen. Er besitzt ein ausgepragtes Interesse an Politik, Wirtschaft
und Geschichte und er besitzt auch eine unverstellte Freude daran, in die Kreise der
Bildungs- und Kultureliten der Gesellschaft integriert zu sein und das macht ihn auch
erkennbar stolz. Aber das sei ihm auch gegdnnt, denn diese Freude und dieser Stolz
umfassen immer ganz ausdriicklich die Leistungen und die Fahigkeiten dieser ihm

verbundenen Menschen.
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Ein Text, 1991 geschrieben von seinem langjdhrigen Freund Franz Joseph van der

Grinten, beschreibt auf eindrucksvolle Weise das Wesen des K (instl ers:®?

»(...) Gunther Oellers quasi selbst eine seiner Figuren: in sich ruhend,
statuarisch harrend und in alen Zweifeln unbeirrbar. Ein Lebenswerk, das
kaum je aus seiner Umgebung heraustritt. Selbst die vielen Freundschaften,
zu denen er so begabt ist, brechen den Riegel nicht, der nicht weniger asein
aul3erer, der des allgemeinen Trends, in den das Werk sich nicht so recht
fugen will, ein innerer ist, der einer Scheu gewissermalen, anders aus sich
herauszugehen als im Werk selbst, in dem es schon geschah und gultig war
fr ihn und des Zuspruchs nicht bedarf. (...) Beharrlich verharrend ist dieser
Kunstler und zugleich umtriebig wie wenige.

Er ist allUberall anwesend, erlebt, knipft Kontakte, schaut und hért und
wendet doch alles schliefdlich in die Stille dessen, was er ganz allein selber
tut, ein Stein im Strudel, die Welle formt ihn, aber sie verrtickt ihn nicht, sie
modifiziert die Konturen, die er hat, gibt ihnen die verdeutlichende Nuance.
Konturen des Bildhauers: Sie sind die des Abschlags, den seine Hande unter
seinem Blick vollziehen, und zwischen den einzelnen Schlégen geschieht das
Wachstum. .../... Ein Wachsen nach innen: Monumentalitét ist die Kraft der
geradezu schicksalhaft einzig moglichen GrofRenmalie, unabhangig davon, ob
wirklich klein oder grof3. Sie kann nicht allem, was man im Einzelnen schafft,
gegeben sein, aber das so selbstverstéandliche In sich Verharren der Figuren
von Gunther Odllersist von ihr getragen im Ganzen. Ernst des Machens,
Ernst des Denkens. Das eine wie das andere ist aus der Getroffenheit durch
die taglichen Widerfahrnisse herausgerickt. Eine ursprunghaft philosophische
Gelassenheit nimmt alle Erregungen in sich auf. ... /... Das Welthild ist
eines, das auf Pfeilern steht, gegriindet und auch im Ragen fest. Vieles geht
hindurch und sammelt sich ins Eine. Auch lesend formt das Auge, und wie es
der Statue unerlésslich ist, ein Ganzes zu sein, strebt hier auch die gedachte
Welt nach Ganzheit. Stets die Summe. (...)"

62 \van der Grinten. In: Katalog , Fuente*, Text ,, Dunkelheit”, S.1f.
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1.5.3. Der Lehrauftrag an der Kunstakademie Diisseldorf
1985-1987

1985 unterbrach Gunther Oellers wieder einmal seine Konzentration auf das freie
Schaffen und nahm einen Lehrauftrag an der Kunstakademie Disseldorf an.

Er unterrichtete im Wintersemester 1985 und im Sommersemester 1986 den

» Orientierungsbereich fir Bildhauerei”. In den Wintersemestern 1986 und 1987

schloss sich die ,, Materialkunde fir Steinbildhauer, mit Exkursion“ an.

In seiner personlichen Erinnerung misst Oellers dieser Zeit keine grol3e Bedeutung
bei. Erinnern kann er sich jedoch an seine Enttéuschung und auch seinen aufrichtigen
Arger dariiber, dass seine jungen Schiller hauptsichlich daran interessiert schienen,
moglichst schnell mit einer eigenen Ausstellung in das Rampenlicht treten zu
konnen. Seiner eigenen Auffassung von kontemplativer Tétigkeit und personlicher
Bescheidenheit und Zurtickhaltung musste das natiirlich missfallen. Demgemaf3
entschied er sich auch nach nur knapp eineinhalb Jahren, sich wieder auf dasfreie
(und ungestérte) Schaffen zurtickzuziehen. Sein Wunsch nach einem
zuriickgezogenen Leben in freier Kunstausiibung war nun einmal immer viel starker
ausgepragt als derjenige, sich anderen Menschen lehrend oder prégend mitzuteilen.
Leider sind weder in der Disseldorfer Akademie noch in Oellers privatem Archiv
Unterlagen beziiglich seiner Lehrtétigkeit erhalten, so dass weiterfiihrende

Recherchen an dieser Stelle nicht moglich waren.
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1.5.4. Ginther Oellers heute

Seit dem Beginn der achtziger Jahre Uberwand Oellers zunehmend seine
kunstlerische Zuriickhaltung und begann eine rege Ausstellungstétigkeit,
welche ihn in den letzten zwanzig Jahren durch die ganze Bundesrepublik

und in das benachbarte Audand fihrte.

Heute teilt sich Glnther Oellers - in einer engen Symbiose mit seiner Frau Edith -
sein Leben auf in konzentrierter Arbeit, in der VVorbereitung der inzwischen
regelmaldig erfolgenden Ausstellungen, in seiner Familie und in den vielfaltigen
kulturellen und gesellschaftlichen Verpflichtungen, die ihm nun regelméfdig
angedungen werden. Ganz modern koordiniert das Ehepaar dieses Pensum per
Telefon, Fax und Notizbuch. Leider besitzen beide eine etwas angegriffene
Gesundheit und man wiinscht sich, dass ihnen ihre Energie und Lebensfreude

noch lange erhalten bleiben.

Ginther Odllers lebt als freischaffender Kinstler mit seiner Frau Edith Oellers-

Teuber in Linz am Rhain.

50



“Ich glaube, ein Bildhauer muss ein praktischer Mensch sein. Er kann nicht
nur Tréumer sein. Wenn man aus einem Steinbrocken eine Skulptur machen
will, muss man mit Hammer und Meif3el umgehen ... man muss ein Arbeiter

sein; jemand, der mit seinen FiiRen auf dem Boden steht.“%3

(Henry Moore, 1967)

63 Moore. In: Trier, Bildhauertheorien, S.348.
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2. Tell

Anndherung an die Form

Der biographische Teil dieser Abhandlung gab einen Uberblick tiber wichtige
Entwicklungsphasen im Leben von Glnther Oellers. Ein Ziel der nun folgenden
Untersuchung soll es sein, den Spuren dieser ihn umgebenden Realitét in seinem
Werk nachzusplren und im Rahmen dieser Auselnandersetzung sowohl das
Besondere seines Werkes zu benennen, als auch ihm einen Platz anzubieten in der
Ubergreifenden Systematik der Kunstgeschichtsschreibung.

Um die Werke des Kinstlersin ihrer Individualitét beurteilen zu konnen, sollte man
sich in einem kurzen kunsthistorischen Abriss digienigen kinstlerischen Einflisse
vor Augen fuhren, denen der Kinstler wahrend seines bald sechzig Jahre wéahrenden

Schaffens ausgesetzt war und immer noch ist.

Exkurs: MalRgebliche Entwicklungen in der internationalen Bildhauerei seit 1945

,Die Moderne entlarvt jeden Riickzug auf Geschichte als das sie selbst
verratende Gegenprogramm. Moderne hief3 aleine, von heute her in die

Zukunft zu denken; bedeutete, Orientierung alein an sich selbst zu finden.“%*

Der Zweite Weltkrieg hatte in eine kiinstlerische Epoche eingegriffen, welche, als
»Moderne" bezeichnet, die bildende Kunst schon seit dem Beginn des 20.
Jahrhunderts mal3geblich pragte und veradnderte. Die kunsthistorische Literatur
definiert diese Zeit a's eine kreative Epoche, in welcher die Kinstler die Abkehr von
der traditionellen Wiedergabe der &ul3eren Realitét vollzogen: ,, Unabhéngig von
moralischen Tendenzen, empirischen Wahrheiten oder religiosem Glauben
erarbeitete der Kunstler freimtig, sich aler kinstlerischen Konventionen

entledigend, seine eigene Vorstellung von Wirklichkeit.“®®

84 Klotz, S.17.
85 ausfuhrlich: Damus, 1995 / Lucie-Smith, 1978.
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Panofsky gab dartiber hinaus den berechtigten Hinwel's, dass der Imitationstheorie
nicht eine blof3e ,, subjektive Geflihlsaul3erung* entgegengesetzt wurde oder eine

,» Daseinsbestimmung bestimmter Individuen”, sondern die Kunst stets eine ,, auf
gultige Ergebnisse abzielende, verwirklichende und objektivierende
Auseinandersetzung einer formenden Kraft mit einem zu bewaltigendem Stoff*
darstellt.%® Haftmann charakterisierte in seinen Schriften den Typus des modernen

Kinstlers:

,Der Kunstler steht an der Spitze, vor sich das dunkle, spur- und gestaltlose,
chaotische Feld, in das er mit den Fihlfaden seiner Mittel und mit den
Ortungsversuchen seiner Argumente hineintastet, um es an seinem Ort tétig
zu verwandeln — in reine Gegenwart. Moderne Kunst dient der Begegnung

des einzelnen Menschen mit dem, was er selber ist in seiner Gegenwart.“®’

Nach 1945 schien der Wiederaufbau der ehemals so blihenden européi schen
Kulturlandschaft mdglich zu sein, wobei die ,, Ecole de Paris® der klassischen
Moderne unter einer deutlichen Fokussierung der Abstraktion wieder die
Vorreiterrolle im europaischen Kunstgeschehen einnehmen sollte. Die Schwéachen
dieser Hoffnung offenbarten sich jedoch schnell: Die ehemalig so avantgardistischen
»1smen® der klassischen Moderne hatten sich zumindest im européi schen Ausland
langst etabliert. Auf gesellschaftlicher Ebene kamen die ehemals a's aggressive
Avantgardisten abgelehnten Kinstler zu tGberstarken gesellschaftlichen ,, Ehren”,
ahnlich den Impressionisten in den zwanziger Jahren. Kiinstler wie Pablo Picasso,
Georges Brague oder Henri Matisse, die friher as revolutiondre Gegner des
Establishments galten, fanden sich in der Rolle des gefeierten und salonféhigen
Kreativen wieder, was ihre Stellung als avantgardistisch-kreative Vorreiter einer

neuen“ Kunst konterminierte. %

6 Nach: Leistner, S64. Ausfiihrlich hierzu: Panofsky, 1964.

57 Haftmann, In: Der Mensch und seine Bilder, S.22ff.

88 Auf deutscher Seite , erlitten“ Kiinstler wie Otto Dix, Emil Nolde oder Ernst Barlach dasselbe
,Schicksal“.
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Im Bereich der Bildhauerei konzentrierte sich diese Anerkennung auf einige
internationale Leitbilder: auf den Spanier Eduardo Chillida, der mit seinen
schmiedeei sernen Skulpturen auf handwerkliche Traditionen verwies, auf Italiener
wie Marino Marini oder auch Alberto Giacometti mit figurativen Arbeiten einer
individualistischen Realitét, auf den Wahlfranzosen Constantin Brancusi als eine Art
, Gottvater” der Asthetik und Materialliebe und auf den Englander Henry Moore as
die Uberragende Gestalt im Bereich der figurativen und monumentalen Skulptur.

In Deutschland waren die deutschen Kiinstler nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges zunachst bestrebt, sich wieder in das internationale Kunstgeschehen zu
integrieren, wobei die Bewegungen in der Bildhauerei paralel zu denen in der
Malerei verliefen. Wie es auch Oellers am eigenen Leib erlebte hatte, machten die
wachsenden kulturellen Kontakte mit den Besatzungsméachten und die ersten
Ausstellungen internationaler aktueller Kunst den deutschen Kinstlern klar, welche
Entwicklungen sie in den vergangenen Jahren verpasst hatten. Stilistisch wurde die
Abstraktion sowohl in der Maerei als auch in der Bildhauerel zum dominanten
Stilmittel. Abstrakte Kunst galt als der Gegenentwurf zum Realismus des NS
Regimes und stillte bei der nachwachsenden Generation das Bedirfnis nach
freiheitlicher Avantgarde. In der neu gegriindeten DDR wurde schon zu Beginn der
flnfziger Jahre der sozialistische Realismus als Gegenentwurf zur verbindlichen
Formensprache.

Inhaltlich reagierten die meisten Klnstler Uberraschend gering mit ihren Werken auf
das Entsetzen der vergangenen Jahre. Wo die zwanziger und dreif3iger Jahre noch
voll der inhaltlichen Auselnandersetzung gewesen waren, von den begleitenden
Manifesten bis hin zu den konkreten Werken, so wirkte der Zweite Weltkrieg
»lediglich auf die psychologische Einstellung des Kiinstlers zur Gesellschaft und zu

den Manifestationen des 6ffentlichen Lebens im negativen Sinne ein.“®°

89 Haftmann, 1, S.422.



Vielleicht gerade wegen ihrer schon irreal anmutenden Charakteristika schafften es
das Dritte Reich und der Zweite Weltkrieg nicht, zum Mythos zu werden.

Es schien wohl vielen so, als hétte der zweite Krieg ,,eine Welt beendet, die schon
eine Generation vorher zu Ende gegangen war, wahrend man den ersten so
betrachtete, als sei ein Abgrund zwischen einer alten, natirlich entwickelten Welt
und einer solchen aufgerissen, die ganz und gar konstruiert war.“ " Die finfziger
Jahre waren zudem im Westen von Wiederaufbau und Wirtschaftswunder gepragt.
Im Zuge dieser rasanten wirtschaftlichen Entwicklungen konnte die Vergangenheit
erst einmal verdrangt werden. Im Osten gehdrte die Vergangenheitsbewaltigung
alerdings ,,zum eng gesteckten Formenkanon als Legitimation der staatlichen

antifaschistischen Grundhaltung®. 2

Das deutsche Bildhauertum konnte sich schon zligig nach Kriegsende neu entfalten,
wobei zunéchst ein Schwerpunkt auf dem Bedarf an restaurativer Denkmal- und
Sakralkunst lag. So traten die Kirchen und die 6ffentliche Hand in dieser Zeit als
Hauptauftraggeber in Erscheinung.

Diese direkte Nachkriegsbildhauerei fuldte stark auf den Traditionen der klassischen
Moderne bis hin zu ihren Urspriingen in den Zeiten der Jahrhundertwende. Der
Einfluss von Lehmbruck und Maillol, von Moore und Brancusi, von Barlach und
Kolbe war in den Werken der funfziger und sechziger Jahre allgegenwaértig. Kunstler
wie Marcks oder Mataré knipften nach 1945 wieder an die expressiv-stilisierende
Figuration an, die eine symbolisch interpretierende Bildhauerel vor dem Dritten
Reich unter dem Einfluss Barlachs entwickelt hatte. Naturmythische Vorstellungen,
religiose Sinnbildlichkeit und humanistische Uberhdhung prégten fast durchgangig
diese erste Nachkriegshildhauerei, welche sich bewusst um ein Wiederfinden

verschiitteter Werte bemiihte. "

"0 Wohl auch deshalb, weil die Entstehung eines Mythos einer Erinnerung in eine abgeschlossene
Vergangenheit hinein bedarf?

1 Jirgens-Kirchhoff, Anm.38, S.361.

2 ausfiihrlich zu der Thematik: Gockel, 1998 / Meyer, 1986. Hier: Gockel, S. 12.

3 Haftmann I, S.40f.
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Stilistisch waren diese Werke wenig detailliert und ohne alle Harten: "

Die é&sthetische Behandlung der Oberflache brachte das Material fast malerisch zur
Geltung. Figuren besal3en eine in-sich-ruhende und geschlossene Wirkung im Raum,
aggressive oder stark ausgreifende Formen oder Posen wurden vermieden.

Die Formen waren geometrisch abstrahierend, zumeist organisch oder vegetabil,
figurativ bald infantil, insofern zumindest mit einer autonomen Aussage kontrér zu

den Stilvorgaben des vergangenen Dritten Reiches.

In der Tat waren die funfziger und sechziger Jahre eher von einer Auspragung schon
vorhandener dtilistischer Entwirfe gepréagt, als von einer neuen, Ubergreifenden und
begeisternden Ideologie. Bei aller Anerkennung durfte das kreative Schaffen der
nachfolgenden K uinstlergenerationen also nicht auf einer bewundernden und dann
natrlich auch kopistischen Ebene verharren. Und so brachte denn auch der Beginn
der sechziger Jahre die nétige Weiterent wicklung mit der Conceptua Art, der Land
Art um Richard Long und Hilla Becher und den britischen Vorreitern der Pop Art in
Form der Independent Groups. Zu beobachten war ebenfalls eine erste Hinwendung
auch zu einer politischen Aussage, zur so genannten ,Community Art“.

In den n&chsten Jahrzehnten entwickelte sich die Bildhauerel in weiten Bereichen hin
zu pur abstrakten, oft dekorativen Werken. Neue industrielle Materialien, so zum

Beispiel Beton oder Stahl, wurden hierfur vermehrt entdeckt und verwendet.

In Deutschland wurden diese oft asthetisch dekorativen Werke gerne zur Aufstellung
an offentlichen Platzen genommen, so Arbeiten von Norbert Kricke, Hans Uhlmann
oder Bernd Heiliger. Zur deutschen Avantgarde zdhiten in den damaligen Jahren
ebenfalls Kiinstler wie Gunther Uecker mit seinen Werken einer irritierenden und
zugleich designnahen Op Art oder die DUsseldorfer Zero-Gruppe mit ihren
soziakritischen Arbeiten. Auf technoider Ebene brillierte in Frankreich Jean

Tinguely mit den ersten phantasti schen Maschinen.

* Thomas nennt diese Zeit nicht umsonst den , Weg zur einténigen Plastik. Thomas, S.13.
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Ab den spéten sechziger Jahren entwickelte sich unter deutlichem amerikanischem
Einfluss ein kinstlerischer Schwerpunkt im Bereich Performance und Pop Art in
erkennbarer Nachfolge von DADA und Futurismus. Die gangigen Schlagworter
waren nun Prozesskunst und Serielle Kunst, Fluxus, Happening und Manifest.
Weitere stilistische Entwicklungen lagen in der Bildhauerei der USA in den
flachigen Arbeiten eines Alexander Calder oder eines David Smith und in der
radikalen Minima Art um Carl Andre und David Favin.

,Die Vidzahl verschiedener kiinstlerischer Richtungen, die in den sechziger
Jahren ihren Anfang nahmen, lassen das Jahrzehnt als eine Zeit vitaler
kiUnstlerischer Auseinandersetzungen scheinen. Diese Aufbruchstimmung
betraf jedoch nur einen kleinen Teil der Bevolkerung. Wahrend Kinstler und
Intellektuelle heftig Uber die Funktion der bildenden Kunst in der
Gesellschaft diskutierten und nach neuen kinstlerischen Méglichkeiten
suchten, stand die breite Bevolkerung selbst der klassischen Moderne noch

w75

skeptisch gegentber.

In Deutschland ergriff in den siebziger Jahren das politische Engagement der
Studentenbewegung breite Schichten des aufgeklarten Birgertums.

In der bildenden Kunst riickten nun nach den unpolitischen und &sthetisierenden
Auseinandersetzungen gesellschaftspolitische Aspekte deutlich in den Vordergrund.
Das Bunte und Knallige der konsumkritischen amerikanischen Pop Art fand in
Deutschland einen eher spirituellen Widerhall in der maf3geblichen Figur von Joseph
Beuys. Unter dem offensiven Einfluss des von ihm geprégten ,, erweiterten
Kunstbegriffs* kam es zunehmend zu einer letzten Losl6sung der Kunst von allen
hergebrachten Definitionen. Das Werk war keine Projektion der Realitdat mehr,
sondern existierte als autonomer kiinstlerischer Gegenstand. Es war nun in sich
Kunst und konnte in der Konsegquenz ohne algemein verstandlichen
Bedeutungstrager auskommen. Das Werk war fir den Betrachter tber eine nur ihm

und dem Werk fur ihn immanente Hermeneutik zu entschliisseln.

S Gockel, S.16.
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So schrieb Beuys 1980:

»Meine Objekte verstehen sich als Stimulantien fur die Transformation der
Idee von Plastik, von Kunst tGberhaupt. Sie sollten Gedanken darUber
ausl6sen, was Plastik sein kann und wie das Konzept plastischen Gestaltens
auf die unsichtbaren Materialien, die jeder benutzt, ausgedehnt werden kann:
, Denk-Formen” wie wir unsere Gedanken formen oder

» Sprach-Formen* wie wir unsere Gedanken in Worte formen oder
»S0ziale Plastik” wie wir die Welt, in der wir leben, formen:

Plastik als Entwicklungsprozess; Jeder Mensch ist ein Kinstler.“"

In den achtziger Jahren kam es in Deutschland zu einer deutlichen Wende, welche
sich im politischen Lager mit der Machtergreifung der CDU und der Kanzlerschaft
Helmut Kohls widerspiegelte. Es begann nun eine Zeit der Pragmatik, in welcher die
Tréaume der 68er as realitétsfern und weltfremd entzaubert schienen. Mit der
Entwicklung neuer technologischer und mediaer Errungenschaften schien sich die
Gesdllschaft auf ein neues Jahrtausend vorzubereiten und die vergangenen
Grabenkriege endlich ruhen lassen zu wollen. Der Fall der deutschdeutschen Mauer
im Jahre 1989 schien diese Entwicklung in den folgenden neunziger Jahren zu
bekraftigen.

Auch auf internationaler Ebene entwickelte sich nach den Jahren der kreativen
Visionen und Experimente eine Konzentration auf die ganz praktischen Bedirfnisse
der jeweiligen Volksgemeinschaften. Der heute so aktuelle Ruf nach realisierbaren
Reformen jenseits redlitétsferner Traume nahm seinen Anfang. Ernlichterung machte
sich alenthalben breit.

»Nach den Jahrzehnten des Wiederaufbaus und dem der Utopien und
Alternativen ist es, als ob ein naiver Elan plotzlich verloren gegangen wére”,
diagnostizierte der Philosoph Peter Sloterdijk die gesellschaftliche Situation
in den achtziger Jahren. ,, Katastrophen werden herbeigeftirchtet, neue Werte
finden starken Absatz, wie alle Analgetika. Doch die Zeit ist zynisch und

¢ Beuys, 1980. In: Rowell, S.209. Weiterfilhrend: Vischer, 1983. Zu Steiner: Kugler, 1991.
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weil3: Neue Werte haben kurze Beine. Betroffenheit, Blrgernahe,
Friedenssicherung, Lebensqualitét, V erantwortungsbewusstsein,
Umweltfreundlichkeit — das l&uft nicht richtig. Man kann es abwarten.

Der Zynismus steht im Hintergrund bereit — bis das Palaver vorbel ist und
die Dinge ihren Gang nehmen. Unsere schwungvolle Modernitét weild zwar
durchaus ,, historisch zu denken®, zweifelt aber langst daran, in einer

sinnvollen Geschichte zu leben.”’

Unter den vidfétigen Einflissen der aktuellen und vorangegangenen Jahre fécherte
die internationale Bildhauerei ab den friihen achtziger Jahren eine breite Palette an
kreativen Entwirfen auf. Die alten Grabenkriege um , Abstraktion“ und ,, Figuration*
griffen nun nicht mehr und es entwickelte sich ein neuer demokratischer Pluralismus
jenseits dler singuldren Herrschaftsanspriiche. Auch unter dem Eindruck der
fortschreitenden technol ogischen Entwicklung begann die bildende Kunst eine
Wendung zu nehmen, hin zu den neuen Moglichkeiten der asthetischen Inszenierung,
wobei sich der rein virtuelle Raum der Imagination als neues ,, Spielfeld” der

K tinstler entpuppte. "

» Wenn man so will, handelt es sich um eine restlos unmetaphorische,
diessaitige Verwirklichung der Ideen vom Gesamtkunstwerk romantischer
Provenienz. Die Situation der neunziger Jahre verénderte nicht nur den
Zusammenhang der Gattungen, sondern auch die Quellen fur die Kinste (...).
Alle Moglichkeiten der visuellen, auditiven und inszenatorischen Kiinste
standen gleichzeitig zur Verfiigung. Eine Explosion des Asthetischen, die
zuerst einmal den Begriff der Kunst und denjenigen des Klinstlers zu

tiberlagern und zu verdecken schien, fand statt.“"®

Seit vielen Jahrenkampft die kunsthistorische Literatur um eine allgemeingultige
Definition des zeitlichen Rahmens der modernen Kunst. ,, Vertieft man diese
Beobachtungen”, schreibt Rowell, ,, kann man zu dem Schluss kommen, dass man

von einem Ende der zumindest klassischen Moderne zu diesem Zeitpunkt sprechen

" Sloterdijk, S.10.
8 hierzu ausfuhrlich: Gohr, S.10f.
™ Gohr, S.11.
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kann und von einem Entstehen einer postmodernen Skulptur ab dem Beginn der
achtziger Jahre*.%°

Eine so genannte Postmoderne sei schon seit den sechziger Jahr angebrochen,
schreibt Klotz und vertritt damit die gangige Konterposition, 8! as eine Art , Kunst
nach der Kunst* angelehnt an die offensichtlichen Schwierigkeiten vieler Ktinstler,
die sich so rasant verandernde Realitét zu bewéltigen. Der leidenschaftlichen
Kampfedlust der ersten modernen Kinstlergeneration war hiernach eine
desilIusionierte Schar von Malern und Bildhauern gefolgt, welche an die

gesellschaftsrelevante Bedeutung ihrer Kunst nicht mehr recht glauben wollte.

Klotz nennt Kiinstler wie Max Beckmann, einen Maler disterer und gewalttétiger
Gesellschaftspanoramen, oder auch Theodor Adorno mit seinem Ausspruch:
,Alle Kultur nach Auschwitz, samt der dringlichen Kritik daran, ist Mall* 8

fur welche die Bedrohlichkeiten des L ebens allgegenwartig waren.

In ihrer Nachfolge entwickelte sich ein neuer Ansatzpunkt in der bildenden Kunst,
in welchem sich die Kiuinstler auf eine individualistische Sinnsuche begaben, sei es

mit, fUr, gegen oder auch vallig ohne die Grenzen der gesellschaftlichen Realitét.

Wann genau sich diese Verdnderungen zu manifestieren begannen, darf hier as
nebenséchlich gelten. Sicher ist jedoch, dass sich heute in der européischen Kunst
und so auch in der heutigen Bildhauerel die diversen Ausdrucksformen
gleichberechtigt gegeniiber stehen, sei es die experimentelle Trendsuche im Bereich
der virtual reality oder auch die manchmal schon behdbig erscheinenden Zitate in
Form von Neo-Kubismus, Neo- Expressionismus oder anderen Anleihen an die

historischen Vorbilder.

8 Rowell, S.225. Rowell nennt in ihrer Publikation Beispiele filr erste Ausstellungen, in welchen
kaum mehr die bildhauerischen Objekte, sondern eher die vorbereitenden Konzepte Mittel punkt und
Inhalt der Ausstellung waren, so ,, Sculpture” in Paris 1985 oder auch ,, histoire de sculpture” in
Villeneuve 1984.

8 Klotz, S.571.

82 Adorno. In: Tiedemann, Einfiihrung, S.12.
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Immer wieder setzen sich Autoren mit dieser scheinbaren Beliebigkeit auseinander,
seheninihr ,das Ende der Kunst“. Sie Ubersehen dabei jedoch, dass jedes Kunstwerk
bei aller Autonomie immer auch ein Spiegel der es umgebenden Realitét ist, dass
sich Gesellschaft und Kultur gegeneinander bedingen.

Und so reflektiert die scheinbar orientierungslose Pluralitét der heutigen Kunst eben
das Credo des ,, everything goes* der heutigen Gesellschaft. Fir die heutige Zeit
kann keine ,moderne” Kunst im klassischen Sinne mehr eingefordert werden.
»Kunst* ist [angst autonom und existiert jenseits aler Analysen bereits durch den
kreativen Prozess.

Vidleicht liegt ihr ,Wert“ ja auch gerade in dieser selbstbewussten und oft auch

in sich begrenzten Individualitét - als Ausgleich zu den heutigen Zeiten der medialen
und kommerziellen Uberflutung oder auch der neuen L ebensbedingungen einer um
sich greifenden identifikationsdndernden Européisierung und Globalisierung.

Belting scheint diese Einschétzung zu teilen:

,Galt friher Individualitét als Popanz einer birgerlichen Ideologie, welche
auch das moderne Kinstlerbild der zwanziger Jahre hervorgebracht hatte, so
stellen sich heute erneut, gerade unter dem Eindruck der gentechnischen und
informationstechnol ogischen Revolution, die Fragen nach dem Sein des

Selbst und der eigenen Position im Raum.“83

Es igt schon faszinierend, welche gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklungen
Gunther Oellers Uber die vielen Jahre hinweg mit seinem Werk begleitet hat.

Dabel kann man wohl davon ausgehen, dass Oellers in seiner Jugendzeit
schwerpunktmaldig zwei kulturellen Realitéten ausgesetzt war: derjenigen seines
Heimatlandes und derjenigen seiner Pariser Zeit. Wieder nach Deutschland
zurtickgekehrt, konzentrierte sich sein Schaffen auf die Rheinregion, wo er auch

seinen stéandigen Wohnsitz nahm.

8 Belting. In: Haftmann |, S.447.
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Umfangreichere Auslardsaufenthalte zum Zwecke eines interkulturellen
Austausches fanden nicht statt, hochstens unternahm der Kinstler einige
Bildungsreisen, so zum Beispiel in die USA, nach Griechenland und Italien, nach
Agypten und nach Mexiko. (Weiteres konnte und sollte ja nun auch nicht mehr
stattfinden wegen der familiéren Verpflichtungen.) Oellers konzentrierte sich in
seinem Lebens- und Bekanntenkreis auf die nahe gelegenen Kulturkreise des
heimatlichen Mittelrheins, fand Freunde in Bonn, Kéln und Diisseldorf. 34

Allerdings waren die Rahmenbedingungen dieser Wahl nicht zu unterschétzen:

So bot gerade die Rheinregion mit ihrer politischen Bedeutung um Bonn als
Bundeshauptstadt herum, mit ihren weiteren Kulturstédten Koln, Disseldorf und
Trier und Aachen, ihrem vielfadtigen kulturellen Angeboten, den zahlreichen
Kulturinstituten und auch mit ihrer hervorragenden pekunidren Ausstattung ein
hervorragendes Pflaster fir einen Kuinstler.

Oellers konnte seinen umfangreichen Interessen an Kunst und Kultur, Politik und
Gesellschaft nachgehen und sich zugleich zur Ausiibung seines bildhauerischen
Schaffens in die Beschaulichkeit des Mittelrheins zuriickziehen. Mit den diversen
Printmedien, mit TV und Radio, boten sich ihm weitere, gerne genutzte
Informationsguellen und so kann davon ausgegangen werden, dass sich Oellers stets
auf dem aktuellen Stand der kulturellen und gesellschaftlichen Entwicklungen befand
und auch heute noch befindet.

Unter dieser Pramisse kann man nun versuchen, Analogien zu ziehen und
Einzigartiges zu isolieren. In einem ersten Schritt wendet sich die Untersuchung
dabel den formalasthetischen Kriterien zu.

84 Zehnder nennt Oellers denn auch einen , Rheinlander von Geburt und aus Uberzeugung® .
Zehnder. In: Katalog OLG, S.17.
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2.1. Das Werk in seiner Entstehung: Material und Technik

Materialien

Ginther Oellers fertigt Skulpturen und Plastiken. Skizzen und etwas umfangreichere

Zeichnungen begleiten sein Werk als einen Tell der konzeptionellen Planung.

Oellers konzentriert sich auf die , klassischen“ Materialien der Bildhauerei, auf Stein,
Holz und Bronze, wobei fir den Stein eine Vorliebe fir die Eleganz des Marmors
und anderer exklusiver Buntsteine und im Kontrast dazu fir die dunkle Archaik der
Basaltlava festgestellt werden kann. Der Bildhauer besitzt ganz offensichtlich eine
Leidenschaft fur die jeweilige Struktur und Farbigkeit der unterschiedlichen Steine
und so konnen in seinem Atelier Werke bewundert werden, welche aus exklusiven
Materialien erstellt wurden, so aus edlem Alabaster und liebesrot leuchtendem
»,R0Ss0 Verona* aus den Steinbriichen bel Brescia. Die tiefe Schwérze des
schwedischen Granits scheint ihn genauso zu inspirieren wie die briichige
Materialitét des weichen Tuffsteins oder des zarten franzdsischen Savoniers.
Faszinierend ist unter diesem Aspekt eine Eigenschaft der Basaltlava, welcher
Oe€llers besondere Zuneigung gilt: Noch frisch in den Briichen ,, geschlagen®,
erscheinen die Basatlavasdulen in lichtem Steingrau — um sich dann mit den Jahren
in dunkelsten Asphalt umzuférben. Der Bildhauer arbeitet hierbei mit dem Basalt der
linken Rheinsaite, also der Laacher Seite, denn dieser ist fur ihn ,,bald fur Skulpturen
der einzige brauchbare Stein, das wussten schon die Rémer*. &

Oellers bezieht seine Steine zumeist bel internationalen Steinhandlern, nur die
Basaltlavastelen 1&sst er nach eigener Auswahl in den Briichen der Eifel schlagen.

In den Steinbrtichen werden die Steine ,,aufgelegt”, d.h. die Basaltlavasaulen werden
mit Hilfe diverser Werkzeuge freigelegt. Durch den schlagenden Kontakt mit den
Werkzeugen erklingen die saulenartigen Steine in einer schwingenden Tonigkeit.
Regional ist diese harmonische Gerauschkulisse bekannt a's das sogenannte
»Grubenlauten”. Fur Oellersist das eine ,, frohliche Arbeit”, welche ihn auch zu der

Entwicklung der , Klangfiguren® inspirierte. (Abb.14)

8 Oellers. Nachweis bei Verf. In dem bei Linz gelegenen Steinbruch von Dattenberg gab es wohl
fraher die schénsten und léngsten Basaltlavaséulen. Leider wurde dieser Steinbruch schon vor
langerer Zeit zugeschuttet, wie Oellers bedauernd erzéhlt.
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Seine Holzarbeiten fertigt Oellers Uberwiegend in den weichen Strukturen des
honigfarbenen Lindenholzes, welches aufgrund seiner feinporigen Struktur fir
skulpturale Arbeiten besonders gut geeignet ist. Die ins Steingraue hinein
nachdunkel nde Eiche verwendet Oedllers ebenfalls gerne und einige wenige

Ubrige Holzer wie der elegante Ahorn vervollsténdigen das Repertoire.

In seinen hélzernen Kunstwerken arbeitet der Kunstler allerdings selten mit

einem naturgewachsenen Stiick Holz. Ab einem gewissen Raumformat verwendet
er zumeist geségte Bretter und Holzstlicke, welche er entweder als solche verwendet
— dieses ist spater auch noch an dem Kunstwerk nachvollziehbar - oder von einer
Schreinerei zu einem massiven Block zusammenleimen |&sst, um diesen dann
bildhauerisch zu gestalten. Diese aus dem geleimten Block heraus entstandenen
Skulpturen lassen den vorbereitenden Arbeitsschritt spater noch deutlich erkennen.
Oeéllers neigt dazu, seine Holzarbeiten in ihrer natiirlichen Farbigkeit und Struktur
zu belassen: Er tragt hochstens ein schiitzendes Ol oder eine farbige Lasur auf.
Ganze oder teilweise Vergoldungen konnen diese Arbeiten zusétzlich im Werkstoff
erhohen.

Regelméidige Guisse vervollstandigen das Repertoire des Kinstlers, wobei Oellersim
Werkstoff sowohl die klassische Bronze verwendet als auch zu dem moderneren
Aluminiumguss greift — ein asthetisches Material mit einer klaren und lichten
Farbigkeit.

Technik

Die Vorlagen seiner Bronzen modelliert der Bildhauer zumeist in Plastilin und

nicht in Ton, da der moderne Werkstoff der Erde an anhaltender Feuchtigkeit

und Dehnbarkeit deutlich Uberlegen ist. Dieses Verfahren bietet sich fur Oellers
insbesondere an, da gerade die Arbeit an den Plastiken —wie auch im Falle des

, Grofl3en Konvents* oder der ,, Communio Sacra’ sich Uber lange Zeit erstrecken
kann.

Seine hdlzernen und steinernen Werkstoffe bearbeitet der Kiinstler auf die
»Klassische® Art und Weise - mit Hammer und Meil3el und Klopfel und Sége.

Einzig im Ruckgriff auf zeitgemal3e, dann auch elektrische Geréte erfolgt eine
Anpassung an die heute moglichen Verfahrensweisen. Oellers ist genug Pragmatiker,

um auf ale moglichen Hilfsmittel bei der Bearbeitung der teilweise sehr harten



Materialien zurlickzugreifen. Fir ihn ist die Erstellung bei aler Kontemplation dann
auch immer Mittel zum Zweck. So arbeiten seine langjahrigen Gehilfen, gerade in
seinen jetzigen dlteren Lebengahren, die Grundformen der Werkidee vorbereitend
aus dem Stein heraus. Gief3ereien und Schreinereien bereiten die Kunstwerke vor

oder geben ihnen ihr endguiltiges Gesicht.

Der Kinstler besitzt zwel Vorgehensweisen im Umgang mit dem Werkstoff:

So ist es mdglich, dass ein Gedanke in ihm kiinstlerische Gestalt annimmt und er sich
einen , passenden” Werkstoff fir die konkrete Umsetzung sucht. Esist aber auch
moglich, dass sich der Kiinstler von der Besonderheit eines Materials zu einem Werk
inspirieren |&sst, wie es zum Beispiel bel den ,, Gefesselten” und der Rethe von
Arbeiten aus den achtziger Jahren geschehen ist, wo Oellers der dynamischen

Erscheinung des ,, Gardasee-Marmors* mit einigen Werken huldigte.

Oeéllers arbeitet weiterhin nach dem Prinzip der ,taille direct”.

Begleiten auch Skizzen und ausfihrlichere Zeichnungen die Werkgenese, so arbeitet
er die Form jedoch in freier Handflihrung aus dem jeweiligen Materia heraus, wobel
hochstens einzelne Markierungen mit farbigen Kreidestiften dem Kinstler eine
Hilfestellung geben.

Die Methode der ,taille direct” ist fur einen Bildhauer mit Abstand die
anspruchsvollste Art, eine Skulptur aus einem Stein ,, herauszuschalen: So kann der
Verzicht auf ausmessende Hilfsmittel den Verlust den gesamten Steines nach einem
Fehlschlag bedeuten. (zu den Verfahrensmethoden Abb.15-17)

,Das direkte Behauen ist der wahre Weg der Bildhauerei, zugleich aber auch

der gefahrlichste fiir die, welche nicht gehen kénnen.“8¢

8 Brancusi. In: Giedion-Welcker. Einleitung, S.XVI.
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2.2. DieForm

Esigt ein faszinierender Aspekt des Oellerschen Kunstschaffens, wie homogen seine
Werke in bald sechzig Jahren kunstlerischen Schaffens beieinander stehen. Deshalb
konnen hier auch einige mal3gebliche formale Kriterien benannt werden, welche
sowohl seine bildhauerischen Anfange um 1950 betreffen, a's auch sein noch in der
Entstehung befindliches Spétwerk.

- Bald alen Werken Ubereinstimmend ist eine kompakte Ausgangsposition
mitgegeben, sei es die Naturform des Quaders aus Basalt oder sei es der Block, in
welchem der Stein oder das Holz urspriinglich vorliegen, zu welchem die Plastik
modelliert wird. Ausgangspunkt der Werke ist die Natur, die Umsetzung erfolgt
jedoch in Form einer klarlinigen und geometrischen Abstraktion, welche eher
gemaldigt ausfallt, das heil3, sie lasst zumeist noch Assoziationen oder auch die
Wiedererkennung durch den Betrachter zu. Unter Verwendung eines bald
kubistischen Formenkanons in Form von Stelen, Kugeln, Kuben und Zylindern,
Rechtecken, Scheiben und Quadraten erreicht Oellers eine spannungsreiche
Ausainandersetzung eher femininer mit maskulinen Tendenzen. Grundsétzlich dient
die Abstraktion hier nicht zur Verfremdung oder zur asthetischen
Weiterentwicklung. Im Gegenteil soll durch das Weglassen rein dekorativer Aspekte
eine Konzentration auf die jeweilige Werkidee erreicht werden. Oellers erklart seine

formalen Absichten wie folgt:

»In der Tat versuchen meine Skulpturen in einem Prozess der Reduktion des
Materials eine Paradoxie einzuldsen: Sie heben das Individuelle auf, um esin
einer sublimierten Form neu erkennbar zu machen; sie beschrénken sich aufs
menschlich Gestische, um hinter allem Zufaligen und Beil&ufigen eine um so
prononciertere Ausdruckskraft zu gewinnen; sie stemmen sich gegen den

Strom der Zeit, um ihr eine profunde Sinngebung zu verschaffen. 8’

87 Oellers. Nachweis bei Verf. Eventuell Redescript zu Ausstellung , Fuente* . Wahrscheinlich verfasst
von Adam Oellers.
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- Typisch fur die Werke des Linzer Bildhauersist ihre aufragende Form oder
aufstrebende Dynamik. Oellers bezeichnet seine Steine und insbesondere seine
Arbeiten aus Basdltlavain der Form auch oft als ,, Saulen®. Etliche seiner Werke
besitzen in der Tat eine entsprechende Grundform, wobel der Begriff des
Saulenartigen hier wegen der geschlossenen und aufstrebenden Bewegtheit der
Skulpturen verwendet werden kann und innerhalb dieses K ontextes wohl auch
nachvollziehbar ist. Die verwendete Begrifflichkeit ist allerdings nicht unbedingt mit
einer klassisch angelegten formalen Definition zu verwechseln, welche wohl eher
den Begriff eines polygonalen Quaders oder auch den eines , turmartigen Aufbaus* %8
verwenden wurde. (Abb.18, 19) Schon die Stelen auf der ,,Horchheimer Hohe" aus
dem Jahre 1967 verweisen deutlich auf diese Orientierung und die bald
naturbel assenen Basaltlavasdulen aus den letzten Jahren scheinen einen personlichen
Klimax des Kunstlers zu bedeuten, so unbeirrbar und massiv weisen sie meterhoch in
die Hohe.

»Saule’ bezeichnet hier also nicht nur einen Formenapparat, sondern auch enen,
vom Kinstler gewahlten, inhaltlichen Bedeutungskatalog. Oellers selber erklart seine
» Konzentration auf die Saule" als,,zufallig gelungen®. Inhatlich sei diese Form fir
ihn , sei jeher ein Symbol firr das Menschliche®.8®

In der kunsthistorischen Literatur gilt die Saule als ein Gegenstand autonomer
Wertigkeit gegentiber der sie umgebenden Architektur: Sie steht in sich geschlossen,
unbeeinflusst und unabhéngig von der &uf3eren Umgebung. In ihrer stringenten
Aufwartsbewegung schafft sie eine zusétzliche Distanz, wobel ihre Kolossalitét und
Massigkeit als Assoziation al's charakteristische Merkmale einer solchen Gestaltung
die Bedeutung der Intention unterstitzen. Auch inhaltlich steht ihre reduzierte
Formenhaftigkeit Uber der Zeitlichkeit einer realistischen Darstellungsweise, was sie

zu einem klassischen, ja zeitlosen Bedeutungstrager macht. So schreibt Max Bill:

»Die Saule steht als Symbol fur die scharfe, unbedingte und unabhéngige

Haltung eines verantwortungsbewussten Menschen, der seiner Uberzeugung

treu bleibt und unbeugsam fiir seine Auffassung kampft*. %

8 Zehnder. In: Katalog OLG, S.18.
8 Odllers zu Verf. Nachweis bei Verf.
% Max Bill. In: ReuRe, S.189. Zur Saule ausfihrlich: ReuRe, S.119ff.

67



- Weiterhin typisch ist wohl auch der harte klare Schnitt, mit welchem
Oellers bildhauerischen Mut beweist, mit welchem er die Formen lenkt und Dynamik
markiert, das Material auch mal in seiner Fllle durchbricht. Typisch dann wohl auch
das weiche und lebhafte Volumen, welches sich dem Schnitt so oft entgegenstelit,
sich neben und um seine Kanten ausbreitet und wolbt. So gibt es etliche Arbeiten,
welchein einer stark dynamischen Struktur gearbeitet sind. Daneben steht jedoch
immer der blockhafte Grundtypus mit klaren und kantigen Schnitten.

Oellers passt die Form der Gestaltung immer der jeweiligen Werkthematik an (oder
auch die Thematik dem jewelligen Werkstoff) und so stehen die unterschiedlichen
Gestaltungstypen gleichberechtigt nebeneinander. Nur im groRRen Uberblick kann
man einige chronologische Vorlieben und Neigungen entdecken, welche jedoch nie
zu einer grundsétzlichen Veranderung des kinstlerischen Stils fuhren. Oellers hat
sein Formenrepertoire schon in den frihen Schaffengahrzehnten fir sich beschlossen
und aus diesem heraus agiert er bis heute. Seine Werke besitzen so einen hohen
Wiederkennungswert, auchwenn sie in der individuellen Ausgestaltung ganz
hochstpersonliche Merkmale in sich tragen.

- Weliterhin typisch ist eine aufmerksame Oberflachenbearbeitung, sei es
eine punktuelle oder auch Ubergreifende Politur, sei es die lebhafte Modellage der
Plastiken oder seien es die geschnitzten Markierungen und die weiterfuhrende
farbige Ausgestaltung der holzernen Arbeiten. Desweiteren greift Oellers auch zu
anderen Mitteln der Oberflachenstrukturierung, schneidet zuweilen Linien oder
Wellen in den Stein.

- Farben kénnen fur den Bildhauer durchaus nicht nur Mittel, sondern auch
der jeweilige Kernpunkt der Inszenierung sein. So dient die Vergoldung oft einer
symbolischen Erh6hnung des jeweiligen Topos im Sinne eines traditionellen
Kunstschaffens, wie es gut bei dem ,,Kosmos der Engel” zu erkennen ist.

Die Bronze markiert durch ihre glénzende Wertigkeit die Immergultigkeit von
Themen, welche eine besondere Bedeutung fiir den Kinstler haben, so wie der

, Grof3e Konvent”. Die Schwere der Basaltlava korrespondiert mit den archaischen
Tonen der Klangsteine und transportiert fir den Kinstler die immerwahrende
Bestéandigkeit seines kiinstlerischen Strebens. Die vitale Farbigkeit des Marmors

unterstreicht die eindringliche Dynamik des ,, aufsteigenden Jubels* oder auch der
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»Schwierigen Geburt“ und mit leuchtendem Blau kennzeichnet Oellers den Himmel,
von welchem die blutendrot Engel herabstiirzen. Uber die undurchsichtigen Wasser
des grauen Marmors gleitet die Gruppe der ,, Fahre der Zeit* und wirkt dabei ganz
zerbrechlich in ihrer alabasternen Durchscheinigkeit.

Oellers verwendet die Farbigkeit seiner Materialien also in einer schon traditionell
zu nennenden |konographie. Zusétzlich korrespondiert die farbige Materialitét der
Werke direkt mit dem jeweiligen Werkinhalt. Im Bereich der Verwendung von
Farben zur malerischen Gestaltung bertihrt Oellers tibrigens auch das Kinstlertum
seiner malenden Frau Edith Oellers Teuber. Wenn auch beide ihre Werke autonom
erstellen, so lassen sie doch gerne die Anregungen des Anderen bei einer

Werkentstehung zu.

- Odllers experimentierte in den vielen Jahre seines Schaffens konsequent mit
allen ihm geeignet erscheinenden Stilmitteln, um das fur ihn geltende Optimum aus
der jeweiligen Umsetzung herauszuholen. Er arbeitete mit Metall und Holz, mit Gips
und Pappmaché, mit Vergoldung und Kolorierung und entwickelte Assemblagen aus

allen ihm zur Verfligung stehenden Materialien.

Schwerpunkt seines Schaffens blieb jedoch immer der Stein und das einzelne, fir
sich stehende und in sich lebende, blockhafte Werk. Wie man dem kunsthistorischen
Exkurs entnehmen konnte, beschéftigte sich die Bildhauerel der Moderne nach der
Befreiung der Mittel zunehmend mit weiterfihrenden Themen, so mit der Wirkung
des Werkes im Raum, einem neuen Verstandnis der Sockelthematik oder auch der
Asthetik der verwendeten Farben. ®* Spricht man Oellers auf diese asthetisierenden
Fragestellungen an, so erntet man zuweilen amisiertes Unverstandnis. Natirlich
versucht er die Schonheit des jewelligen Werkstoffes zu markieren und apropos
Wirkung im Raum - sicher sollen seine Werke auch in der jeweiligen Aufstellung gut
zur Wirkung kommen. Mit verschiedenen Werkstoffen zu experimentieren macht
einfach Freude und jeder Stein gebiert halt seine ganz eigenen Verfahrensweisen. Fur
ihnist jedoch die , Idee* Grundlage des Schaffens und Gebieterin Uber die Form. (zu
den Gestaltungsmerkmalen: Abb. 20-24)

91 hierzu auch: Rulof, 1987.
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Abschlief3end kann man feststellen: Oellers hort zuerst einmal auf den Stein und
auf das Holz, folgt dem Plastilin in |ebhafter haptischer Modellage. Weiterfihrende
asthetische Charakteristika erfolgen frei und nach der Vorgabe des jeweiligen
Werkstoffes. Dafuir greift der Ktnstler auf alle handwerklichen Méglichkeiten
zuriick.

Fir die Verwendung eines Sockels heifdt das zum Beispiel: Die meisten seiner
Werke stehen fir sich, ihnen ist héchstens fur Ausstellungszwecke ein schlichtes
Metallgertst in reiner Tragerfunktion mitgegeben. Manche seiner Werke stehen frei
im Raum, wie die ,,Klangfiguren® oder sie liegen demUtig auf dem Boden wie die

» Erntearbeiter”. Der ,,Konvent* hingegen ist auf seinen Sockel als einen integrierten
Bestandteil der Plastik angewiesen, ein Tragersockel hebt die Komposition fur
Ausstellungszwecke zusétzlich in die Blickhthe des Betrachters. Gerade fir
Ausstellungszwecke kann der Bildhauer dann auch schon einmal dekorative
Sockelkonstruktionen erarbeiten oder auch einmal eine ausgediente und lackierte
Kabelrolle verwenden. (Abb.25-27)

- O¢dllers schafft asthetisch sehr ansprechende Steine. Sie werden in der
begleitenden Literatur aufgrund ihres hohen &sthetischen Reizes gerne als
»monumental“, als einzigartig und besonders einpragsam beschrieben. Oellersist in
der Tat Bildhauer genug, um das jeweilige ,, Besondere® eines Werkstoffes
herauszuarbeiten und die Konzentration auf diese jeweiligen Charakteristika machen
eben die sowohl schlichte al's auch Gberzeugende Aul3enwirkung des Werkes aus.
Wichtig ist jedoch: Oellers besitzt keinerlel Tendenzen zu einer Art Asthetizismus,
der fur sich selber steht. Die Werkidee steht fur ihn immer und ausnahmglos im
Vordergrund, sieist die Basis und der Anlass jeglichen kiinstlerischen Schaffens.
Die sorgféltige und liebevolle Behandlung des Werkstoffes reflektiert so einerseits
die unverstellte Freude des Bildhauers an der Schonheit der Natur, andererseits ist se
aber auch immer werkgebunden, das heildt, sie ist auch immer Mittel zum Zweck
eines optimalen Werkverstandnisses, einer optimalen Umsetzung der Werkidee.

Der asthetische Reiz der Arbeiten ist so ein selbsténdiger Teil der Werkkonzeption.
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Gunther Oellers selber ist oft in groer Sorge ob des hohen visuellen wie haptischen
Reizes seiner Kunstwerke. Fir ihn sind sie immer Mittler im Dienste der vorrangigen
Werkidee, ihr auferes Erscheinen soll zum Versténdnis der werkimmanenten
Botschaft dienen. Der Vorwurf des Dekorativen tréfe ihn hart, well er der

Werkgenese und Werkabsicht kontrér widerspréche.

- Abschlief?end muss man dann wohl die Materialiebe und
Materialgerechtigkeit erwahnen, welche Oellers auszeichnen: Wer ihn eéinmal in
seinem Atelier besucht, kann beobachten, mit wie viel Liebe er seinen Werken
entgegentritt, sich an ihrer Schénheit freut, sie streichelt und ihre Empfindlichkeit
schitzend mit Tuchern umhllt. Die Schonheit eines Steines ist fur ihn hdchste
kinstlerische Inspiration.

Das folgende Gedicht von Nelly Sachs lief3 Gunther Oellers anl&sslich der
Aufstellung der ,, Saule der Gefangenen® in Berlin in Auszligen verlesen.

Es beschreibt wohl mehr als alle theoretischen Ausfuhrungen den Bedeutungsgehalt,
den der Kunstler in seinen Steinen erkennt und den er zu erhalten versucht, als

Tréger und autonomen Partner seiner Gestaltungsideen.

» Wir Steine / Wenn einer uns hebt / Hebt er Urzeiten empor —
Wenn einer uns hebt / Hebt er den Garten Eden empor —
Wenn einer uns hebt / Hebt er Adam und Evas Erkenntnis empor

Und der Schlange staubessende V erfihrung.

Wenn einer uns hebt / Hebt er Billionen Erinnerungen in seiner Hand
Die sich nicht auflésen im Blute / Wie der Abend.

Denn Gedenksteine sind wir / Alles Sterben umfassend.

Ein Ranzen voll gelebten Lebens sind wir.
Wer uns hebt, hebt die hartgewordenen Graber der Erde.
Ihr Jakobshaupter, / Die Wurzeln der Traume halten wir versteckt fir euch,

Lassen die luftigen Engeldeitern / Wie Ranken eines Windenbeetes sprief3en.
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Wenn einer uns anriihrt / Rihrt er eine Klagemauer an.

Wie der Diamant zerschneidet eure Klage unsere Harte

Bis sie zerfdlt und ein weiches Herz wird — / Wéhrend ihr versteint.
Wenn einer uns anriihrt / Rahrt er die Wegscheiden der Mitternacht an

Klingend von Geburt und Tod.

Wenn einer uns wirft —/ Wirft er den Garten Eden —

Den Wein der Sterne—/ Die Augen der Liebenden und allen Verrat —
Wenn einer uns wirft im Zorne / So wirft er Aonen gebrochener Herzen
Und seidener Schmetterlinge.

Hutet euch, hitet euch / Zu werfenim Zorne mit einem Stein —
Unser Gemisch ist ein vom Odem Durchblasenes.

Es erstarrte im Geheimnis / Aber kann erwachen an einem Kuss.“%?

92 Nelly Sachs, Chor der Steine, S.58f. Verlesen in Berlin anlasslich der Enthiillung der ,, Saule der
Gefangenen® auf dem Gelénde des ehemaligen KZ Sachsenhausen.



2.3. Thematik - Eine Systematik

Nachfolgend soll einmal versucht werden, die Formenvielfalt von Ginther Oellersin
einige wenige Hauptgruppen aufzuschliisseln. Auffalig ist hierbei, dass sich die
Unterschiede in der formellen Gestaltung zumeist in der Thematik begriinden lassen.
Es scheint so, als wirde Oellers seinen gestalterischen Katalog, von einem
Grundmuster ausgehend, in konzentrischen Umkreisungen harmonisch variieren.
Die Gestaltung verlasst hierbel jedoch niemals den Radius dieses Grundmusters, die
Werke sind in sich kongruent, eine hohe ,, Wiedererkennbarkeit* ist immer
gewdhrleistet. Auch vermischen sich die stilistischen Besonderheiten der einzelnen
systematischen Gruppen innerhalb der Werke immer wieder: So ist die Assemblage
des ,, Grol3en Massakers®, der ,, Antiken Tragodie" aus den blockartigen
»Basisstlicken® der zugrunde liegenden Werkidee gefertigt, sie betrifft in ihrer
Thematik und ihrer endgultigen Ausgestaltung aber auch einen weiterfihrenden
Themenkreis des Kunstlers. In ihrer Entstehungsgeschichte, welche sich tber zehn
Jahre hinweg vollzog, und der in ihr formulierten Thematik der Kriegsklage,
bedeutet sie zusétzlich fir den Kinstler selber ein Werk von besonderer und

herausragender Bedeutung.

2.3.1. Die pragnante Einzelform

Die abstrakte Grundform as Tréger der jeweiligen Werkidee ist also zugleich
Ausgangspunkt und Kernpunkt des kiinstlerischen Schaffens von Oellers.

In dieser groféen Gruppe, welche zumeist mit Titeln wie ,, Die Betenden®,
»,Das Singen“, oder ,Die Tanzenden®, versehen sind, formulieren sich
variantenreiche Reflektionen in immer wiederkehrender Thematik Uber das
Hauptanliegen des Kiinstlers. Oellers versucht in diesen Werken die
Darstellung einer menschlichen Tétigkeit zum Zeitpunkt der Ausfiihrung
oder auch die Darstellung einer undifferenzierten Menschenmenge bei der

Auslibung einer solchen.
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Stilistisch sind diese Arbeiten sehr nahe beleinander, sie beschreiben sich as
blockartige Vollskulpturen einer geometrischen Abstraktion.

Ihr Formenrepertoire ist dem jeweiligen Thema unterworfen, so strukturieren ihre
Ausformungen die jeweilige Werkintention. Ihr dul3eres Erscheinungsbild variiert
hierbel von einer sehr statischen und geometrischen Ausgestaltung bis hin zu vitalen
und dynamischen Formschwiingen. Oellers versucht in diesen Arbeiten die jewellige
motorische Dynamik der Thematik in den gegebenen geometrischen Formerkanon
zu Ubersetzen. Das Format dieser Arbeiten ist zumeist nicht gering, sie besitzen
jedoch nur selten ein monumentales Raummal3. Zu dieser Gruppe gehdren die
einfUhrenden Holzarbeiten der finfziger und sechziger Jahre ebenso wie die
volltonenden Klangsteine, die quaderformigen ,, Weiser® oder die volumindsen
Ausbuchtungen der ,, schwierigen Geburt*.

2.3.2. Benachbarte Formen und Themenkomplexe

In einer zweiten grof3en Gruppe finden sich Arbeiten einer mehr experimentellen
Verfahrensweise, so auch mehrteilige Skulpturen einer kombinatorischen Methode.
Auch Experimente mit Farben oder Kolorierungen, so insbesondere bel den
Holzarbeiten sind hier haufiger zu benennen. Bronzen wie die ,, Communio Sacra’,
Metallarbeiten wie die ,, Fahrt Uber den Acheron® oder Steinarbeiten wie ,Die
geteilten Schatten des Platon” betreffen sekundére und weiterfiihrende Themen und
Interessensphéaren des Kinstlers, oft aus dem Bereich des Alten Testamentes oder der
antiken Mythologie. Beispielhafte Werke sind fur diese Gruppe die ,, Fahre Uber den
Acheron®, oder auch die,, Grofe Briicke der Fliichtenden”, die Gruppe der
Engeldarstellungen oder auch die Arbeiten zu den Schriften des Juan de la Cruz.

Im Format geht Oellers hier alle Wege; so stehen zum Beispiel die kleinen und
aparten ,,Kegel (oder auch ,,Kosmos*) der Engel” gleichberechtigt neben den
raumhohen Ausmalen der holzernen ,,Engel Gber dem leeren Grab“ oder dem ,, Sturz
der Engel”.
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2.3.3. Einzelne Werke in einer Sonderstellung

Aus diesen ersten beiden Gruppen stechen einzelne Werke in einer gesonderten
Stellung hervor. IThnen gemeinsam ist zum einen die besondere Bedeutung fr den
Kunstler, zum anderen aber auch ihre herausragende Wirkung im Blick auf das
gesamte Werk und ihre oft monumentale Groélenordnung. Wie im Fall des,, Groféen
Konvents* oder der “ Antiken Komddie“ konnte sich die jewellige Konstruktion tber
Jahre hinweg erstrecken. Sie bedeuten fir Oellers einen besonderen Fixpunkt seiner
kinstlerischen Reflektion. So wartete der Bildhauer bald zehn Jahre auf die
»richtige” Inspirationfur die Verwendung des Steines, welcher heute as ,,Gaia* ein
Tell der ,, Antiken Komodie* ist.

Die Stelen der Horchheimer Hohle oder auch die ,,Klangfiguren® stehen in bald
monumentaler Bedeutung und auch Aul3enwirkung fir das grundsétzlichste Anliegen
des Kunstlers. Sie markieren ebenso wie das Mahnmal in Sachsenhausen

(,Die Saule der Gefangenen®) und die Stele vor dem Landesgericht Essen dabel
zusétzlich die Kommunikation des Kiinstlers mit einem 6ffentlichen Auftraggeber.
Sie zeigen, dass die Kunstwerke von Ginther Oellerstrotz aller konzeptionellen
Absprachen mit den jeweiligen Auftragsgebern immer die Werkidee des Kiinstlers
reflektieren.
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2.4. Versuch einer chronologischen Entwicklungsstruktur

Sowohl die Homogenitét des Gesamtwerkes als auch die Variationenfreude des
Kunstlers widersprechen einer klar erkennbaren chronologischen Struktur.
Man muss schon einen genauen Blick in die chronologische Reihung der Kunstwerke

werfen, um Ubereinstimmungen und Entwicklungen entdecken zu konnen.

Nach seiner Ruckkehr aus Frankreich war das freie kinstlerische Schaffen des
jungen Bildhauers sicherlichnicht ohne Schwierigkeiten. So wird es problematisch
gewesen sein, im Deutschland der Nachkriegs ahre geeignetes Material zu erwerben
und die notwendigen finanziellen Mittel werden in der wachsenden Familie wohl
auch nur begrenzt zur Verfigung gestanden haben.

Vidleicht sind das die Grinde, weshalb aus den vierziger und funfziger Jahren fast
ausschliefdich kleinformatige Holz- und Gipsarbeiten erhalten sind. Oellers scheint
sich mit ihnen an seine spétere kinstlerische Handschrift herangetastet zuhaben und
in der verhaltenen Abstraktion und den zugrunde liegenden kubischen Formen
zeigen sie den spateren Weg auch deutlich auf.

Neben diesen Arbeiten schuf Oellers aber bereits 1948 digjenigen funf Werke,
welche als Wegbereiter fir sein weiteres Schaffen angesehen werden kénnen:

In den ,,Knienden®, den ,, Gehenden® und den ,, Sitzenden* sind sowohl die Werkidee
als auch die formellen Kriterien seines spateren Schaffens schon deutlich
ausgebildet.

Allen diesen Werken aus jener Zeit gemeinsam ist ein eher verhaltener Umgang mit
dem Werkstoff: Oft sind die Strukturen nur oberflachlich schemenhaft in das Holz
geschnitten, die entstehenden Kanten sorgféltig gegléattet, die Konturen nur sehr
weich in den Stein geschlagen. Der Sohn des Kinstlers, Adam Oellers, spricht hier
nicht umsonst von ,, bald impressionistischen Tendenzen, den behandelten

Oberflachen, dem Stein, nachzufiihlen®. %2

93 Adam Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Ab den sechziger Jahren scheint die stilistische Entwicklung des Bildhauers
vollstandig abgeschlossen. Auch die unterschiedlichen thematischen wie stilistischen
,Gruppen® sind nun klar erkennbar. So stehen Arbeiten in einer klaren und linearen
Abstraktion, wie die ,, Spielergruppen“* der Bonner Friedrich-Ebert-Stiftung oder
auch die,, Tanzer aus Eichenholz gleichberechtigt neben den barocken Volumina
der ,,Knienden Beter* aus Bronze oder der ,, Variation zum tanzerischen Motiv“.

In der ,, Schwierigen Geburt* von 1965 schien Oellers einmal ein konkretes
biographisches Thema zu reflektieren, ein fir sein Schaffen eher ungewoéhnlicher
Vorgang. Und in dem ,, grof3en Laufersprung” von 1962 aus Basaltlava entdeckt der
Betrachter bereits den scharfen ,, scherenschnittartigen Zuschnitt, welcher die
Arbeiten von Oellers besonders in die heutigen Zeiten wieder pragen soll.

Die Stelen auf der ,,Horchheimer Hohe" aus dem Jahre 1967 markieren dann einen
bedeutsamen Durchbruch in dem freien Schaffen des Kunstlers. Lava und Bronze,
Idee und formelle Umsetzung, sind in dieser Werkgruppe schon vollkommen vereint
und reprasentieren in einem bald ausufernden Raummal3 das kinstlerische Sein von
Odllers.

Eine weitere Auftragsarbeit, eine stéhlerne Installation fur das Polizeiprésidium
Koblenz, bedeutet eine doch sehr auf}ergewdhnliche Ausgestaltung fur den Kunstler.
Die Arbeit, welche nach seinen Entwirfen in externen Werkstétten geformt wurde,
ist so ein gutes und frihes Beispiel fur die abseitigen Wege, welche der Kuinstler

auch immer wieder bereit zu gehen war.

In den siebziger und achtziger Jahren wird die Freude von Oellers an der
Verwendung diverser Materialien deutlich. Stahl, Bronze und Aluminium, Steine
diverser Farben und Struktur handhabt er virtuos, indem er neben der Fixierung der
jeweiligen Werkthematik auch immer das Besondere des Werkstoffes zur Geltung
bringt.

Das Jahr 1979 markiert hierbel eine besondere Arbeit im Schaffen des Bildhauers: in
der Modellage des ,,grof3en Konvents* versucht er erneut, durch eine
Herausarbeitung einzelner Formen die ,,unzahlbare Menge" stilistisch darzustellen.
Viele Jahre arbeitete Odllers an dem Entwurf, dessen Bedeutung dann in einem

endlichen Guss aus Bronze bestétigt wird.
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Das Werk Uberrascht in der anndhernd figurativen Ausprégung den Betrachter, in der
es bad als ein Ruckschritt von der schon langst vollzogenen Abstraktion erscheint.
Vidleicht musste Oellers noch einmal in den Bereich des Figurativen zurlickkehren,

um sich die Richtigkeit seines kiinstlerischen Weges zu bestétigen?

Adam Osellers sieht innerhalb der Werkchronologie der sechziger und siebziger Jahre
ebenfalls eine wachsende Tendenz zu eher fest gefligten stereometrischen Korpern.
Er meint, dass die ,, organisatorische Verhartung* der Welt nach Adorno ihren

Widerhall in dieser Verhartung der plastischen Formen finde:

» Hier spiegelt sich eine selbstkritisch in die kiinstlerische Gestaltung
eingehende Einengung des Freiheitsspielraumes: wo eine verstérkte
Organisation konformistisch die Richtung der Ausdehnung vorschreibt, ist
die Offenheit der Masse beschnitten. Stereometrische Korper verhalten sich
gegentiber ihrer eigenen Entfaltung aul3erordentlich spréde; trotz des Spiels
an ihren Kanten, Schnittpunkten und Profilen wird ihr Kern unverandert

bleiben.“*

Bei einer chronologischen Betrachtung der Oellersschen Kunstwerke kann man den
Eindruck gewinnen, als habe der Klnstler in den achtziger Jahren eine besondere
Freude an den jeweiligen Werkstoffen besessen und sich, wie von alen
scholastischen Vorgaben und eigenen Zweifeln befreit, seinem Schaffen hingegeben.
Neben den mannigfaltigen Varianten der ,,Engel” und den steinernen und hdlzernen
»Jakobdeitern®, sind so insbesondere die ,,Klangsteine* aus den Jahren 1986 und
1988 zu erwéhnen, in denen Oellers Materialliebe in die Gestaltung héchst
sinnlicher , Gesamtkunstwerke" gipfelte — ales jedoch immer unter die basierende
Leitidee gefasst.

Die Reihe jener Kunstwerke, welche Oellers in den Jahren 1986 bis 1988 aus
offensichtlicher Freude an den &sthetischen Reizen des italienischen ,,Rosso Verona'
schuf, steht so in einer logischen Folge hinter der ,, Fahre der Zeit" aus dem friheren
Jahr 1980, in welcher der Bildhauer die unterschiedlichen Steine schon annéhernd

poetisch komponierte.

% Oellers, Adam C. In: Das Problem der Massendarstellungen in den plastischen Arbeiten von
Gunther Oellers, 0.S.
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In den letzten Jahren vor der Jahrtausendwende kam dann ein deutlich beruhigter
Zug in das Schaffen des Kiinstlers.

Werke wie ,, Pfingsten” oder ,, Die geteilten Schatten des Platon* von 1994 verweisen
auf eine gradlinige Architektur. Das ,,Requiem fur H.G. Adler von 1992 kann
hierbel nur noch in einer restruktiven Sonderbedeutung fir sich stehen.

Selbst die grof¥formatigen Holzarbeiten eines ,, Engelsturzes* oder der
,Ostermeditation® aus den Jahren 1992 bis 1996 zwingen ihre leuchtende Farbigkeit
in ein klares geometrisches Gerust.

In diesen Jahren entwickelte Oellers ebenfalls eine Werkreihe, welche er inihren
Grundformen schon 1948 mit der ersten ,, Finfer-Gruppe” begrindete und bis heute
ununterbrochen fortsetzt: In den Werken fir die niederléndische Ausstellung

» Fuente’ von 1992, fir die ,Gefesselten* und fir die ,, Knienden® verwendete der
Kunstler naturbelassene Blocke von Basaltlava, welche er unter Zugabe nur

sparsamster tilistischer Beigaben inhaltlich benannte.

In den letzten Jahren zeigten sich zwei Haupttendenzen: Einerseits entstanden in
dieser Zeit — oft auch unter dem Einfluss einer 6ffentlichen Auftragsvergabe —
Werke einer monumentalen Auf3enwirkung, wie die gewaltige Mahnmalséaule in
Berlin, die Stele in Essen oder auch das freie Werk der,, Antiken Komodie®.

Hier seht man — neben der Verwendung naturbel assener Basaltlavasdulen - auch
wieder eine Neigung zur kombinatorischen Methode: So wurden dem Mahnmal von
Sachsenhausen die Transportketten belassen und die ,, Antike Komddie® beschreibt
eine Kombinatorik aus drei einzelnen Steinformen. Der umfangreiche , Traum im
Tempelzelt“ beinhaltet sogar eine fur Odllers sehr aulergewohnliche
Stahlrohrkonstruktion, welche originellerweise an ein sehr friihes Auftragwerk des
Kunstlers erinnert, namlich an die Stahlkonstruktion des Polizeiprasidiums
Koblenz. %

Daneben steht aber auch im Alterswerk immer wieder der einzelne Stein als Versuch
der ,reinen” Kunst, al's Versuch der puren Ubersetzung der Werkidee, so zum
Beispid der ,,Kreis der Kopfe" oder auch der ,,aufsteigenden Chora“ (beide von
2003).

% Polizeiprasidium Koblenz.
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Man kann aso im grofRen chronologischen Uberblick eine zunehmende Beruhigung
der Formen und auch der Farben beobachten.

Heute verwendet Oellers mit Vorliebe die steingrauen Blocke der Basaltlava, wo er
friher noch in den Werkstoffen schwelgte. Eine solche Einschétzung ist jedoch auch
mit VVorsicht zu genief3en, denn die unterschiedlichen stilistischen Ausgestaltungen
lassen sich in bald jedem Jahrzehnt seines Schaffens nachvollziehen.

Die Suche und das Experiment, die Freude und die Variation sind die
hauptsachlichen Kriterien im Kunstschaffen von Ginther Oellers. Die Werkidee ist
der Antrieb seiner Kreativitat und ihr ist jegliche stilistische Ausgestaltung
untergeordnet. Insofern greift Oellers auch immer wieder in den von ihm

gegrundeten Fundus, wenn es ihm denn sinnvoll erscheint.

Die hier vorgenommene Strukturierung seines Werkes nach Gruppen und nach
chronol ogischen Gesichtspunkten kann also nur eine oberfléchliche Hilfe bedeuten.
Offensichtlich ist jedoch die Kongruenz im Schaffen des Kiinstlers: So sehr die
Werke auch in ihren Variationen auseinanderstreben, so sehr reflektieren sie zugleich
die eine zugrunde liegende Schaffensquelle von Odllers. Und da alle seine Arbeiten
sich im Endeffekt aus dieser einen Quelle speisen, besitzen sie auch aledieihr
inhérenten typischen stilistischen Charakteristika.

Werke, in denen der Kuinstler mit verschiedenen Werkstoffen oder Farben
experimentiert — wie die kraftigen Jakobsleitern, die monumentalen farbigen

Engel oder auch die Rohrkonstruktion des Jakobstraumes -, belegen eher die
suchende Schaffensfreude des Bildhauers, as das sie neue inhaltliche Schwerpunkte
markieren. Sie bleiben Einzelstiicke (oder auch begleitende Sonderthematik wie im
Fall der Jakobdeitern), welche eher, das Hauptwerk begleitend, die zugrunde

liegende Schaffensidee vertiefen, variieren oder dokumertieren.

Feststellen kann man vielleicht auch, dass sich Oellers offensichtlich in einem nicht
zu unterschatzenden Mal3e von den Prinzipien der Lust und der Neugier lenken lief3:
So lassen sich im chronologischem Uberblick immer wieder thematische Gruppen
oder Schwerpunkte in der Materialwahl feststellen, als habe sich der Bildhauer fur

eine begrenzte Zeit einem Thema verstérkt und konzentriert zugewandt.
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2.5. Eine kunsthistorische Einordnung: Vorbilder und Analogien

, Gunther Oellers’, formulierte es Bergsdorf einmal®®, ,ist durch die Schule der
Moderne gegangen”, und in der Tat ist seine stilistische Nahe zu den grof3en Namen,

den , big names* der Bildhauerel der klassischen Moderne offensichtlich.

2.5.1. Glnther Odllers und Constantin Brancusi

Viele nennennun Brancusi, den Oellers a's sein einziges Vorbild anerkennt und
dessen kinstlerisches Werk er bewundert. Und in der Tat gibt es etliche verbltffende
stilistische Ubereinstimmungen zwischen den Arbeiten der beiden Bildhauer.

Um diesen Umstand ausreicherd zu wiirdigen, seien sie hier schnell aufgezahlt:

- Belde konzentrieren sich auf die klassischen Werkstoffe der Bildhauerel, auf Stein,

Holz und Bronze.

- Beide sehen in der Politur ein willkommenes Stilmittel. / siehe im Vergleich
Brancusis beeindruckende ,, Polierleistung” mit dem schon virtuell scheinenden
»Voge im Raum“ und Oellers liebevolle Polituren insbesondere an den

Marmorarbeiten und den Bronzen.

- Belde erarbeiteten fUr ihr Werk eine Form der geometrischen Abstraktion mit
blockartiger Grundform, in welcher die organische Herleitung noch sichtbar und
lesbar bleibt. / siehe bel Brancus Werke wie ,,Vogel im Raum® oder ,, Danaide* und

bei Odllersdie , Klangsteine*, , Erntearbeiter” und seine algemeine Stilistik.

- Beide benutzen den umgebenden Raum nach freiem Gusto. So steht das Atherische
der , fliegenden Schildkrote” gleichberechtigt neben den raumgreifenden Volumina
der Koblenzer Arbeit und wirkt der , Tisch des Schweigens® dhnlich dominant in die

Landschaft platziert wie Oellers Stele vor dem Landgericht Essen. %’

% Bergsdorf. In: Katalog OLG, S.25.
97 Giinther Oellers sagte einmal in einem Gesprach, die Architektur des Gerichtsgebaudes habe ihn bei
der Konzeption der Stele ,nicht interessiert“. Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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- Inhaltlich konzentrieren sich beide auf einige Themen oder auch Werkreihen,
welche sie Uber lange Jahre hinaus in immer neuen Variationen gestalten. / siehe bel
Brancus die Variationen der “unendliche Saule’ und des,,Vogel im Raum*, bei
Oedllers die ,,Engel“-Gruppe und die immer wiederkehrende Darstellung der
Grundthematik. Beiden ist as Grundlage ihres Schaffens eine Form der eher
philosophischen Weltsicht zu Eigen, welche sich auch gerne in den Bereichen des
Spirituellen bewegt.

Was soll man nun von diesen Ubereinstimmungen halten? Sicher ist, dass Oellers
von Brancus sehr beeindruckt war und immer noch ist, in ihm ein Vorbild und einen
Lehrmeister (zumindest auf empathischer Ebene) anerkennt. Sicher ist aber auch,
dass es nie zu einer intensiven Zusammenarbeit und auch nie zu einer kinstlerischen
Auseinandersetzung zwischen den beiden Bildhauern kam. Es ist unwahrscheinlich,
dass sich Oellersim Verlauf der nicht wenigen Jahrzehnte seines Schaffens immer
wieder an dieser doch nur kurzzeitigen und eher oberfl&chlichen Jugendbegegnung
orientierte. Auch erinnert sein Werk in nur wenigen und eher basierenden
stilistischen Eigenschaften an die Arbeiten von Brancusi und die Themenkreise
seines Schaffens bertihren sich mit den doch sehr hochstpersonlichen und

esotherischen Topoi des Rumanen nicht.

Es erscheint deshalb zu einfach, Oellers auf eine Nachfolge von Brancusi zu
»reduzieren“ und es ist auch falsch. Sicherlich konnen diese formellen, ja
handwerklichen Ubereinstimmungen mit Leichtigkeit anhand diverser Werke belegt
werden und sie stehen wohl schon fir den Vorbildcharakter, den Brancusi fur Oellers
hatte und was dieser auch nie bestreitet. Aber mit wie vielen anderen Kiuinstlern
koénnte man dieses ,, Spiel” ebenso spielen?

Sicher ist auch, dass die Konzentration auf die , klassischen* Materialien der
Bildhauerei, die intensive Auseinandersetzung mit ihren individuellen Oberflachen
nicht nur wenige Bildhauer der klassischen Moderne beschéftigte.

Die Auseinandersetzung mit héchstpersonlichen Themenkreisen, den Bereichen der
Philosophie, der Religion und der Mystik, eben al diesen Spektren einer
hochstpersonlichen Welterfahrung ist zudem auch ein elementares Erkennungsmittel
einer Kunst, welche sich eben nicht mehr auf die blof3e Reproduktion der sichtbaren
AuBenwelt reduzierte.
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Die N&he zu diversen Kiinstlern der klassischen Moderne ist bei den Kunstwerken
von GUnther Oellers nicht zu tbersehen und kann beinahe wahllos hergeleitet
werden. Erwahnen konnte man dann die barockalen Formen einiger friher Arbeiten,
welche an den Kubo-Expressionismus eines Max Weber oder Jagues Lipchitz
erinnern oder auch an die futuristische Dynamik eines Umberto Boccioni oder zuletzt
eines Ossip Zadkine gemahnen. Die Locher und Durchbriiche im Stein, gehen sie
ebenso auf die Begegnung mit dem Russen zurtick? Die Schwere insbesondere der
Werke von Basdltlava, reflektieren sie in ihrer Massivitét nicht an die archaische
Monumentalitét Henry Moores? Selbst das eher skurrile und weiche Organische
eines Hans Arp findet sich doch in den liebevollen ,Engeln“. Und erkennt man in
den harten Schnitten im Stein nicht die flachigen Schablonen eines Alexander
Calder? Beschrankte sich der Brancusi-Lehrer Auguste Rodin nicht auch auf die
»Klassischen* Werkstoffe? Und erinnert die Liebe zur Basaltlava nicht an die
Arbeiten von Ulrich Riickriem?® (Abb. 28-36)

% Hierzu vergleiche: Hohl, 1996 / Gertz, Ulrich, 1965 / Fath, 0.J. / Bach, 1995 / Meyer, 1986 /
Daval, 1996.
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2.5.2. Résume

In dieser, wenn auch etwas polemischen Ubersteigerung wird deutlich, dass die
Strukturen elnes kunsthistorischen Schubladendenkens in den heutigen Zeiten eines
freiheitlichen und pluralistischen Kunstschaffens nicht mehr abschlief3end greifen
koénnen. Zu untiberschaubar ist die Vielfalt der Kinstler und Kunstwerke geworden,
welche sich heute in dem weit gesteckten Rahmen einer Kunst bewegen, welche
unter dem Epochenbegriff der ,,Moderne" ihren tilistischen Anfang nahm. Zu offen
sind zudem auch die Informationswege der multimedialen Gesellschaft, in der jeder
von jedem tangiert und beeinflusst werden kann.

Die vordergrindigen Kriterien einer raschen Zuordnung erscheinen so reizlos, sogar
antiquiert. Reizlos, well sie dort schon archivieren, wo es noch zu entdecken gibt,
antiquiert, well sie sich in dem Regelwerk einer Kunst bewegen, die es nicht mehr

gibt. Bonnet erlautert denn auch mit dynamischer Verve:

,» Die Epochen-Konstruktion ist als praktisches Hilfsmittel und zur ersten
Orientierung legitim, bleibt jedoch irrefihrend, wenn sie den eigenen
konstruktiven Anteil verschleiert. Denn die Kunstgeschichte ist keineswegs
ein neutraler, aul3en stehender Betrachter, sondern aktiv an der Konstruktion
dessen betelligt, was sie vermeintlich objektiv beschreibt; (...). Um Abstand
von der bisherigen, verschleiernden, apodiktischen Haltung zu gewinnen, sei
hier allen Dogmen, Deutungsmonopolen, dem ,, management of meaning” und

dem Deutungsterror bestimmter Schulen eine Absage erteilt.“%°

Aber stellen wir zumindest fest: Oellers spielt frei auf der Klaviatur der klassischen
Moderne, er nimmt sich in formaler Hinsicht, was er will. Er ist ausreichend
informiert, um alle ,,géngigen* Stilrichtungen und die mit ihnen verbundenen
Kunstler zu kennen und sich hieraus Anregung fir seine eigene Werkgenese zu
ziehen. Schubladendenken ist nicht sein Ding und Schubladenfinden schon gar nicht

seine Absicht.

% Bonnet, S.43.



Einer Gruppe will er gar nicht zugehdren, sein Werk soll mit seiner Botschaft fur
sich aleine stehen. So macht es ihm schon Sorge, zu oft mit seiner Ehefrau oder
seiner ebenfalls malenden Tochter Edith auszustellen, um nicht in das

medienwirksame Phanomen der , K iinstlerfamilie® gedriickt zu werden. 1%

Abschlieffend kann man feststellen, dass Odllers stilistisch in die grof3e Gruppe
derjenigen Bildhauer gehort, welche ihre kiinstlerische Inspiration von den grof3en
Klassikern der européischen Moderne erhielten. In einer avantgardistischen Szere
war er nie zu Hause, wenn man einmal von seinem Streiten fir Beuysin den
siebziger Jahren absieht — dessen Kunst und K iinstlertum er im Ubrigen fir sich
verneint. Ebenso tangierten die multimedialen Kunstprodukte der letzten dreifdig
Jahre nie sein Schaffen. Seine Stilrichtung ist die einer organi sch-geometrischen
Abstraktion mit thematisch und chronologisch begrindbaren Variationen hin zu
Dynamik oder Statik, zu Collage und Installation, zur Integration von Farbe und
zum puren Werkstoff. Das Besondere seiner Handschrift besteht gerade in dieser
freien Variation der immer gleichen Grundidee: Er integriert Stoffe, wo esihm in die
jeweilige Komposition passt; gerade schneidet er harte Kanten in einen Stein und
schon im néchsten Moment nimmt er eine lebendige Modellage wieder auf. Wobel
man erwahnen kann, dass auch in seinem Atelier diese formal so unterschiedlichen

Werke eintrachtig nebeneinander stehen.

Oeéllers selber misst eben diesen Varianten die grofite Aufmerksamkeit bel, denn sie
bedeuten ihm das stete Fortschreiten seiner Arbeit, in welcher die Grundidee eh
schon basierend fur sich formuliert steht. Die grundsétzliche Stilistik seiner Kunst
hat Oellers schon in seiner Jugend fir sich begriindet. Nun geht es ihm seit vielen
Jahren um die Anndherung an die , perfekte’ Umsetzung, von welcher er meint, sie
nur noch in Variationen erarbeiten zu missen. Nicht umsonst hélt Oellers seine
fruheren Arbeiten flr nicht mehr geeignet, die zugrunde liegende Werkidee zu
transportieren. Die stilistische Ausrichtung der damaligen Werke ist fur ihn nach

heutiger Sicht unsinnig.*®*

100 Ogllers zu Verf. Nachweis bei Verf.
101 epenso.
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»Seit Jahrzehnten arbeitet er an einer vollendeten Form fir sein geistiges
bzw. geistliches Grundanliegen, das im Mittel punkt des kiinstlerischen
Schaffens bleibt. Das sieht nun so aus, a's habe dieser erfahrene Kuinstler
noch nicht seine endgultige kiinstlerische Position gefunden. Mitnichten,
denn Suchen, Experimentieren, Weiterentwickeln ist das eigentliche

Urprinzip kiinstlerischen Schaffens.“1%2

102 zehnder. In: Katalog OLG, S.17.
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2.6. Die Form in der begleitenden Literatur

Ginther Odllers und sein Werk werden seit vielen Jahren literarisch begleitet,

sei es durch Artikel in der Tagespresse oder ausstellungsbegleitende Publikationen.
Die Vielschichtigkeit seiner Arbeiten schlégt sich in der lebendigen Beschreibung
der diversen Autoren nieder. Ihre Eindrticke sollen hier in Auswahl und in Ausziigen
zum Abschluss der formalen Analyse vorgestellt werden. Aufgrund ihrer prézisen
Beobachtung kénnen sie bereichernd zur Unterstiitzung der bisherigen Erkenntnisse

beitragen.

»(..) Im Mittelpunkt der Gedanken und Formenwelt von Oellers steht der
Mensch a's Geschopf Gottes. An ihm nimmt er Mal3, von seiner Gestalt
nimmt seine Kunst ihren Ausgang. Er reduziert und verdichtet, aber auch bel
hohem Abstraktionsgrad bleibt doch das Menschliche der Unter- und
Hintergrund, der die kiinstlerische Gestaltung tragt.” (...)'%

(...) ,Ihre spannungsreich zusammengehaltenen und doch gegenwendig
gebrochenen Formen sind weder selbstbezogenes Spiel noch expressive
Gebérde, sondern vollziehen anschaubar eine el ementare Wir-Erfahrung
in der ganzen Gegenstrebigkeit, die einer solchen Erfahrung innewohnt.
Gerade die Bindung im Block statt Auflésung in Gruppen schafft fir diese

Erfahrung das tiberzeugende Aquivalent.” (...)1%*

(...) »,In absichtlich fleil3ig geglétteten Materialien oder auch in der
Verwendung von kaum bearbeiteten Steinen oder Holz schafft er
dreidimensional e Metaphern — eine Symbol sprache flr das nicht
Artikulierbare, So ungeordnet die Arbeiten beim fllchtigen Hinsehen
scheinen, so sind sie doch vergleichbar einem Mosaik aus unendlich vielen

Einzelformen — organi sch-terrestrischen Formen zusammengesetzt.

103 Bergsdorf. In: Katalog OLG, S.25.
104 Warnach. In: Wissenschaft und/oder Mitwissenschaft, Kapital 1V, 0.S.
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Das Auge tastet sich von Teil zu Teil zum Ganzen. (...) Sie stehen in
tatsachlichem Widerspruch zu den atemberaubenden Bildern der Gegenwart.
Es sind rétselhafte Figuren, jenseits des Greifbaren, trotzdem ein Tell eines
dynamischen und drastischen Realismus, was die Wahl ihrer Materiaien und

ihres K ompositionsgefiiges anbelangt.“ (...)%°

(...) ,Odllers Kunst ist durch einen hohen Abstraktiorsgrad gekennzeichnet,
der bisweilen den Eindruck erweckt, als werde das Individuelle ins Typische

zuriickgenommen oder gar aufgehoben.” (...)%

(...) ,Fur die abstrakte Gedankenwelt des Klnstlers steht in der skulpturalen
Form auch die abstrakte Formsprache. Abstrakt meint zwar auch
ungegenstandlich — und hier gibt es ja ein Panorama von unendlichen
Moglichkeiten, aber vor allem bedeutet es, jeden Gedanken und jede Form
auf das Wesentliche zu reduzieren, aso stets bemiht zu bleiben, eine

schliissig erkennbare Formel beziehungsweise Form zu finden.* (...)*%’

(-..) »Seine Formen haben die Schulen der Moderne durchschritten.

Die Sinnbeziige reichen weit zurtick. O€llers |asst das Materia, lasst das
Holz, die Bronze und den Stein, von Gott, Geist und menschlicher
Gemeinschaft sprechen. Dieser Kinstler lauscht dem Rhythmus des Materials
und entwickelt so seine Gestaltideen. Dies scheint mir der Grund daftr zu
sein, dass auch seine Werke kleineren Formats monumental wirken. Denn sie
leben von einer inneren Grole, die klarstellt, dass Collectio etwas anderesist
als kollektiv, Communio etwas andersist als Kommunikation und auch
Gemeinschaft nur bedingt etwas mit Gesellschaft zu tun hat. (...)

Gunther Oellers verfiigt Uber ein solches unerschopfliches Reservoir an

I maginationskraft, die esihm erlaubt hat, in vielen Jahrzehnten ein so
personliches Ouevre zu schaffen.

195 Budde. In: Gedanken zu einigen Bildwerken von Giinther Oellers, 0.S.
196 Bjser. In: Zum plastischen Werk Giinther Oellers, 0.S.
107 zehnder. In: Gleichklang der Stimmen, 0.S.
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Ich behaupte, esist einzigartig in seiner Intention; seine Grundmotive wurden
immer wieder neu aufgegriffen und variiert, ohne dass es zu Wiederholungen
gekommenwaére. Ein eher ornamentaler Stil wird von lakonischen Tendenzen
abgel6st, Abstraktion wechselt mit Gegenstandsbeziigen. Immer aber geht es
diesem Kunstler darum, den Prozess der Verdichtung seiner Grundmotive
voranzutrei ben.

Esist diese Verdichtung, die deutlich werden l&sst, wie sehr jedes Bildwerk
far sich Summe ist. Summe einer Haltung, einer Handlung oder auch nur
einer Regung. Der Einzelne verdichtet sich bei Gunther Oellers mit den
anderen Einzelnen zu einer neuen Qualitét, zu einer untrennbaren Garzheit.
Der Kinstler erlaubt es dem Betrachter so, teilzunehmen an seinem
Weltverstehen.“ (...)1%®

198 Bergsdorf. In: Ansprache zur Eréffnung Herz-Jesu, S.5f.
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2.7. Anndherung an den Bedeutungsgehalt

»Kunstler wie Oellers gestalten Visionen, sie bilden nichts ab, sie stellen sich

etwas vor.“19°

Die formae Analyse gab einen ersten Eindruck Uber das Kunstschaffen

des Linzer Bildhauers. Sie beschrieb die vorliegenden Formen, erkannte Systeme
und versuchte die Grundstrukturen einer Chronologie zu benennen.

Doch wurde hierbei auch offensichtlich, dass sich al dies nur an der Oberfléche der
zu untersuchenden Kunstwerke bewegt, weil es sich bel ihnen nicht um die
Ergebnisse einer formal &sthetischen Reflektion handelt. Die Werkidee ist nach
Oellers der Fixpunkt seines Schaffens und nur ihre Benennung wird das Werk in
seiner Ganze aufschltisseln kdnnen.

Weiterhin wurde innerhalb der Biographie bereits ein Phdnomen angedeutet, welches
in der anschlief3enden formalen Untersuchung bestétigt werden konnte:

Die Arbeiten des Bildhauers gleichen sich, auch im grof3enchronologischen
Uberblick, in einer stilistischen Konsequenz, welche bei dem Betrachter Erstaunen
hervorruft. Das Werk bewegt sich seit nun vielen Jahrzehnten harmonisch in immer
neuen Variationen um immer dieselbe Thematik. Guinther Oellers wich niemals &b,
ging niemals neue Wege.

Auch im kunsthistorischen Vergleich ist diese Tatsache ein aul3ergewdhnliches
und hdchst individualistisches Phanomen: Es gibt schon sehr viele Kiinstler, deren
Stilistik als unverwechselbar fir sich stehen kann und deren Werke der geschulte
Betrachter zumeist zweifellos identifizieren kann. Doch zumindest im Bereich der
Thematik sind diese Werkbiographien doch variabel, eben einer natirlichen
Welterentwicklung einer Klnstlerbiographie unterworfen.

Oellers hélt jedoch seit seiner friihesten Jugend an einer einzelnen ,, Idee” fest,
welche seine Arbeiten inhaltlich vollstéandig bestimmt, wahlte er auch immer
wieder andere Themen, um diese Idee kuinstlerisch darstellen zu kénnen.

Um es noch einmal deutlich herauszustreichen: An einer gelungenen Umsetzung
dieser zugrunde liegenden Werkidee arbeitet der Bildhauer seit 1948, also seit bald

sechzig Jahren, ohne Unterbrechung.

109 zehnder. In: Katalog OLG, S.18.
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... Und es besitzt eine besondere Tragik, dass diese immer noch nicht beendete
Suche in den heutigen, ganz aktuellen Jahren, immer wieder von Krankheiten
unterbrochen wird, welche sich aus dem typischen korperlichen Verschleil3 eines

|ebenslangen bildhauerischen Schaffens heraus rekrutieren.

Fir seine Idee nennt Oellers selber as aud 6senden Zeitpunkt die Rickfahrt von
seiner Hochzeit mit dem Zug nach Koln, also 1948: Pl6tzlich habe ihm diese eine,
sein Leben ab dann bestimmende Idee, klar vor Augen gestanden.

Fur eine Schulung, einen Unterricht, eine externe Pragung, war Oellers ab dann
kaum noch zu erwarmen. Seine Vorbilder suchte er sich selber aus und sie besafl3en
doch auch nur Eigenschaften, welche ihn in seinen schon existenten Vorstellungen
bestétigten. Kurz, Odllers suchte immer nur nach einer Bestétigung des von ihm

eingeschlagenen Weges, nicht nach Austausch oder gar konstruktiver Kritik.

Im Rahmen dieser Beurteilung wird dann auch offensichtlich, dass seine inhatliche
Fixierung auf die eine ausschlaggebende Werkidee und seine Beschrénkung auf eine
sich immer, wenn auch in Variationen, wiederholende Stilistik, digjenigen
Charakteristika sind, welche sein Werk jenseits der formal-&sthetischen Reize
ausmachen und prégen. In dieser schon obsessiv erscheinenden Fixierung

liegt das eigentliche Geheimnis seines Schaffens in der Tiefe verborgen.

Der folgende Teil der Abhandlung mdchte dem Kinstler in diese Tiefe hinein folgen.
Es soll aso nicht nur die von Oellers benannte Werkidee zur Sprache kommen,
sondern auch sein leidenschaftliches und lebenslanges Einstehen fir diese.

Ob es wohl moglich ist, auf den Grund einer kiinstlerischen Leidenschaft
vorzudringen? Es wird an dieser Stelle an das Statement von Anne-Marie Bonnet

im Text der Einleitung erinnert, welche schrieb:

» Die spezifisch kinstlerische Erkenntnis und die komplexe synésthetische

Erfahrung verweigern sich jedoch letztlich der Versprachlichung. Schreiben,

Sprechen und Denken (iber Kunst bleibt also immer defizitar.“1°

110 Bonnet, S.7.
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Ein Mensch wird wohl niemals die Denkmuster eines anderen Menschen in seiner
endlichen Individualitét nachvollziehen kdnnen. Doch ist das zu einem Versténdnis/
zu einem Nachvollziehen / einem Nachempfinden eines Kunstwerkes wohl auch gar
nicht nétig. Sind die Gefuihle und Denkstrukturen ,,der Menschen* so welt
voneinander entfernt? Im Endeffekt begriindet sich die Existenz ,,der Menschen*
doch auf dieselben Parameter.

Und kann ein Werk nicht auch eine Botschaft, einen Bedeutungsgehalt fur den
Betrachter beinhalten, der manchmal sogar dem Kinstler verborgen geblieben ist
gerade innerhalb seiner engen Verstrickung?

Und ist es dann unzuléssig, diese ,,Dinge” festzustellen und zu benennen? Muss sich
der Betrachter innerhalb des von dem Kinstler vorgegebenen Bedeutungskanons
bewegen?

»MUssen muss man gar nichts* geht einem da durch den Kopf und in der Tat lasst
sich die freie Reflektion eines Betrachters einem Kunstwerk gegentiber eh nicht
vermeiden.

Mit dem Aufkommen der abstrakten Kunst mussten sich die Kunstwissenschaften
erstmal s theoretisch wie praktisch diesem Problem stellen und erarbeiteten einige,

auch kontrére L dsungsansétze:

Wilhelm Dilthey formulierte damals einen theoretischen Ansatz einer

» Erlebnisinterpretation”, welche die hermeneutischen Fragen durch ein

psychol ogisierendes Nachempfinden des kiinstlerischen Aktes |6sen wollte.

Dilthey ging davon aus, dass der Schaffersprozess und der des asthetischen
Genief3ens der Kunst weitgehend identisch seien. Also miisse man in eéinem
emotionalisierten Betrachten die emotionalen Parameter des Schaffensprozesses
nachempfinden. Allerdings vernachlassigte Dilthey die formal- phdnomenischen
Agpekte einer Bildanalyse und wollte rein tiber die Seelenhaftigkeit des Kunstlers

in das Werk eindringen. Die Gefahren einer solchen Psychologisierung sind deutlich
mit Handen zu greifen, da sich die Kunst hier den hdchst individuellen Gefiihlen des
jeweiligen Betrachters audliefert, ohne dass gewisse Rahmen zu einer Regulierung

und Lenkung des V ersténdnisprozesses gezogen werden.
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Arnold Gehlenverneinte hingegen die Moglichkeit, die komplexen Gedankenmuster
eines kunstlerischen Schaffens in seiner Ganze nachzuvollziehen und lehnte die
Erlebnisinterpretation in der Folge ab. Die Kunst bedirfe fir ein tieferes Versténdnis
eines erlauternden ,, Kiinstlerkommentars*. Gehlen tbersah hierbel jedoch zwei
Tatsachen: Erstens beschéftigt sich die Aufmerksamkeit des Rezipienten dann mit
den kommentatorischen Reflektionen, jedoch nicht mehr mit dem vorliegenden
Kunstwerk, wobei Sprache die gestalterische Vielschichtigkeit eines Kunstwerkes
nur unzulénglich wiedergeben kann. Zweitens beschrankte sich der gesamte
Reflektionsprozess einzig auf die Einschétzungen des Kinstlers, wobel der

kommunikative Charakter und die autonome Wertigkeit der Kunst verloren gehen.

Horst Schwebel sieht als einen Ausweg die Mdglichkeiten einer

» phdnomenol ogischen Interpretation”, in welcher das Kunstwerk als autonome
Existenz angesehen wird. Biographische, psychologisierende und individualistische
Deutungen jeglicher Art sollen hierbel unzuléssig sein. Eine Typisierung nach rein
formalen Gesichtspunkten schaffe eine Gliederung, welcher dem Kunstwerk eine
eigene Anerkennung, jenseits der Psychol ogisierungen des Schaffensprozesses und

derjenigen einer Betrachtung, entgegenbringe.***

Die L6sung fur den hier skizzierten Meinungsstreit scheint, wie zumeist, in einem
ausgewogenen Kompromiss zu liegen. Esist sicherlich nicht nachvollziehbar, die
formal-asthetischen Kriterien auf3er Acht zu lassen, genauso wie die Notwendigkeit
einer Vernachl&ssigung der biographischen und sonstigen, eher emotionalen,
Parameter nicht einleuchtend ist. Eine kiinstlerische Personlichkeit hat ein Werk

geschaffen und sie tat dies aus ihrer hdchstpersonlichen Lebenssituation heraus.

Insofern muss diese auch Beachtung erfahren. Der Kinstler wahlte sich ebenfalls
sehr bewusst die formalen Kriterien seines Schaffens. Selbst im Bereich eines
unbewussten oder auch unkontrollierten Kunstschaffens fuhrte eine bewusste Wahl
dieser Kunstform zu dem erstellten Kunstwerk. Insofern sind die formalen Kriterien
eines Werkes von hoher Aussagekraft. Des Weiteren kann anhand ihrer eine

ordnende Typisierung im Rahmen einer Epochenkatal ogisierung geschaffen werden.

11 7u dem Meinungsstreit ausfiihrlich: Schwebel, S.19ff.
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Die Verneinung jeglicher inhatlicher Wertung bedeutet fir ein Kunstwerk seine
hochste Entwertung, seine Ruickfuhrung auf blof3e Dekoration. Esist ein Irrglaube,
der individuelle Zugang eines Betrachters kdnne ein Kunstwerk ,, beschadigen®.
Jenseits aler Analyse wird ein Kunstwerk immer seine autonome Wertigkeit
behalten, denn es steht fur sich als ein &sthetisches Phdnomen und es steht fir den
Kunstler und den kiinstlerischen Prozess.

Analyse und Irterpretation konnen ein Kunstwerk also nicht besch&digen.

Sie zeigen lediglich Moglichkeiten zum Versténdnis auf. Und dieses Versténdnis ist
das Ergebnis einer Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk, wie sie mit Produkten
des Kunsthandwerkes oder auch der Raumkunst eben nicht méglich ist.

Gerade in der Moglichkeit der Kommunikation, der Auseinandersetzung, liegt der
Wert der Kunst verborgen. Verneint man dieses, dann verneint man auch die Kunst.
Gesteht man dem Kunstwerk nur eine rein asthetisch phanomenologische Wirkung
zu, welchen Sinn haben dann noch Kultur- und Kunstwissenschaften?

Eine Sortierung der kreativen Ergusse kinstlerischer Menschen nach Form,

Farbe und Provenienz wird wohl jede Archivierung leisten konnen.

Vidleicht ist dies gerade die ,edelste* Aufgabe einer jeden Kunst- oder auch
Kulturwissenschaft: Das kreative und reflektive Potential der kiinstlerischen
Menschen unter uns fur die Gesellschaft lesbar zu machen, die Hieroglyphen

zu entschltsseln und die Welt Anteil nehmen zu lassen an den Méglichkeiten,
welche uns der menschliche Geist bietet. Ohne diesen Ansatz ist alles Forschen
und Bewahren und Ausstellen ohne Sinn, denn man kann nur benennen, was man
auch verstent.

Gerade in der inhaltlichen Auseinandersetzung liegen sowohl Wert alsauch
Faszination einer kunstwissenschaftlichen Analyse verborgen. Sicher ist hierbel
schon — die Grenzen des Nachempfindens sind klar gezogen, denn die freie
Interpretation bewegt sich zu schnell im Bereich des nur Fakultativen.

Man muss unterscheiden zwischen dem, was das Kunstwerk ausmacht und dem, was
von dem Kinstler in ihm verborgen ist, auch wenn sich das eine und das andere
gegeneinander bedingen. Eine Uberstil pende Interpretation wirde das Kunstwerk
wohl nicht geféhrden, wére jedoch schlicht fehlerhaft.
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In dem Areal eines solch hochstpersonlichen und emotionalen Kunstschaffens, wie
es hier ganz konkret zur Bewertung steht, muss der Betrachter deutlich unterscheiden
zwischen der , konkreten”, da sachlich nachvollziehbaren Analyse — und dem, was er
ansonsten nach zu versplren meint. Gehen diese Betrachtungen in ein

psychol ogisierendes Nachempfinden hinein, so muss deutlich gemacht werden, dass
es sich hierbei um den Versuch eines Einzelnen handelt, einen kreativen und somit

hochst emotionalen Seinsprozess eines Anderen nachzuempfinden.

Ein solches Nachempfinden besché&digt nichts, deshalb kann man es denn wohl auch
einmal versuchen. Ein solches Nachempfinden kann jedoch Turen 6ffnen fir ein
seelenhaftes Miteinander, wie es ja gerade Gunther Oellers in seiner Kunst zu
beschworen scheint.

Die Freude, welche Menschen immer wieder ,,ihren Lieblingswerken” der bildenden
Kunst entgegenbringen, begriindet sich wohl kaum auf eine rationale Begutachtung
der jeweiligen asthetischen Dimension, sondern darauf, dass das jewellige
Kunstwerk die Emotionen des Betrachters in irgendeiner Weise ganz konkret weckt,

es ihn fasziniert, es mit ihm spricht.

Der nun folgende dritte Teil der Analyse wendet sich also der Inhaltlichkeit der
Kunstwerke von Gunther Oellers zu. Fir seine Kunstwerke gilt im besonderen Male,
dass sie Trager einer immanenten Werkidee sind und in ihren Formen die

Gedankenwelt des Klnstlers verkorpern.
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»Seit wir so etwas wie ein individuelles und autonomes K dinstlertum kennen,
haben Maler und Bildhauer, Dichter und Komponisten, angertihrt vom
Mysterium unserer Existenz, vorwarts getrieben von Enthusiasmus und
Verzweiflung, stets versucht, etwas von ihrer Vorstellung der Welt und des
Menschen — und vielleicht von ihrer Meinung tber sie - , etwas von ihren
zartesten und heftigsten Empfindungen, von Liebe, Schmerz, Wut, Aufruhr
und Resignation auszusagen, aso der Quintessenz ihres Daseins Ausdruck zu
geben im Medium ihrer Kunst. (...) Dieses Kontinuum kinstlerischen Tuns,
das sich in seinen Antrieben und seinen Zielen von Metaphysik und Religion
oft nur schwer trennen 1asst und den Menschen erst im vollen Sinne zu einem
geistigen Wesen macht, hat in seiner Geschichtlichkeit gewiss ebenso Phasen
der Stille wie der Hohepunkte zu verzeichnen, aber es scheint mir trotz
zweifellos gravierender Einschnitte und Bruchstellen nie ganzlich
unterbrochen worden zu sein, weder 1890 noch 1905 noch 1945 noch

irgendwann seither.“112

(Wieland Schmied, 1990)

112 schmied. In: GegenwartEwigkeit, S.20.
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3. Teil
Zum Bedeutungsgehalt

,Gunther Oellers gehort zu den Kiinstlern, denen die formalen
Errungenschaften der Moderne allein fur ihre Kunst nicht tragféhig
erscheinen. So hat er sich ein neues Fundament gesucht und ich glaube:
auch gefunden. Seine Kunst ist Kunst gegen den Zeitgeist, gegen den Trend,
aber so wird diese Kunst zeitlos, sie stellt sich der Notwendigkeit, zur
Humanitét zuriickzufinden; und sie sucht sich eine neue Balance zwischen
Gotteslob und menschlichem Selbstbewusstsein.

Es macht eine Besonderheit des Oeuvres von Gunther Oellers aus, dass die
Imaginationskraft seines Schopfers gespeist wird aus seiner Gelassenheit
gegeniiber den Dingen und seiner Offenheit gegentiber dem Geheimnis.
Das grofte Geheimnis ist fur Gunther Oellers der Mensch mit seinen
Begrenzungen und Méglichkeiten, mit seiner Herkunft als Geschopf und

mit seiner Zukunft, mit seiner Immanenz und Transzendenz*. %3

3.1. Die Gedankenwelt des Kiinstlers

Wie es schon im Text der allgemeinen Einleitung zur Sprache kam, kann sich der
Zugang zu der Ideenwelt von Gunther Oellers als dul3erst schwierig erweisen.
Esist grundsétzlich nicht so diffizil, sein kinstlerisches Anliegen auf einer
oberflachlichen Ebene zu verstehen, aber die Frage nach dem, was die
Grundsubstanz ausmacht, ist umso schwieriger zu erforschen, well sich die
scheinbare Problematik der Werkidee bel néherer Betrachtung zu verschlief3en
scheint.

Die Gefahr liegt nahe, dass sich der Betrachter bei Oellers sehr schnell und
vielleicht zu schnell in eine subjektivierte Position begibt, sich aufs individuelle
Nachempfinden konzentriert,

113 Bergsdorf. In: Akademie Weingarten, S.15.
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weil er annimmt und ja schlicht auch annehmen muss (in Anbetracht einer seit
sechzig Jahren ununterbrochenen Suche), dass die vorliegende Werkidee
problematisch sein muss, fir den Kiinstler zumindest von derart seelenhafter
Bedeutung, dass sie |ebensbestimmend fir ihn wurde.

Der Betrachter gerét dann allerdings allzu schnell in den Bereich einer Uiberlagernden
Interpretation, welche dem Werk und dem Kunstler schlicht nicht mehr entspricht.
Der Kampf um Objektivitét wurde denn auch zu einem bestimmenden Faktor der
nun folgenden Analyse. Deshalb soll der Kunstler in einem einleitenden Artikel
selber zu Wort kommen, in seinen Texten und im Gespréach. Der jewellige
Gesprachsverlauf wurde hierbei nachempfunden. Die Aussagen des Kunstlers
wurden, so weit wie moglich wortgetreu, jedenfalls immer sinngemal3,

wiedergegeben.
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3.1.1. Ginther Odllersin Texten

»Jede Skulptur muss mit dem Menschen zu tun haben. Das Menschliche muss

in jeder Skulptur nachvollziehbar sein.“'

(,Es geht“, Anm. der Verf.) ,um die Gestaltung der Idee von Gruppe,
und zwar nicht in der Form der Addition von Einzelnen, sondern unter
Abstraktion vom Individuellen. So wie man ,,Die Betenden“ oder

,Die Tanzenden* deuten kdnne, ohne jeweils die einzelnen Glieder dieser
Gruppe zu individualisieren, misse es moglich sein, dieser Vorstellung
bildhauerische Gestalt zu geben*.'®

»Wenn es moglich ist, eine Gesamtheit zu denken, a's physischer
Denkvorgang, als eine Wirklichkeit im Kopf, - so z.B. das Volk Isradl
aseine nicht abzuzadhlende, numerisch nicht erfassbare Einheit im Laufe
der Geschichte, als eine existierende, agierende, in ihren Absichten und
Bewegungen geschlossene Erscheinung, fast phanotypisch — dann muss es
maoglich sein, dieses Denken in ein Bild, wie auch immer Uber zu fuhren —
oder ist ein Denkvorgang immer ohne Bild?°

»In der Tat versuchen meine Skulpturen in einem Prozess der Reduktion des
Materias eine Paradoxie einzuldsen: Sie heben das Individuelle auf, um esin
einer sublimierten Form neu erkennbar zu machen, (...) Die (, Skulpturen,
Anm.Verf.) sollen Bewusstwerdungsprozesse aus 6sen, die das Traditions-
geflige und die unbefragten Regel ablaufe einer kompakten vordergriindigen
Readlitét transparent machen fir eine neue Selbsterfahrung. Die Kultivierung
einer sich isolierenden Subjektivitét soll abgewehrt werden, um stattdessen
die Verwiesenheit des Menschen auf den Menschen einsichtig zu machen.
Hier wie dort geht es um Selbstfindung, die gekoppelt ist mit der Einsicht in

eine sich jeder Begrifflichkeit entziehende Schopfungsordnung.“**’

114 Oellers. In: Rumpf. Der Bildhauer Giinther Oellers, 0.S.
15 steinberger, 6.10.78.
118 Oellers. In: Antwort an H.G. Adler, 0.S.

17 odllers. Redenscript zur Eroffnung Fuente, wahrscheinlich geschrieben von Adam Oellers.
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3.1.2. Der Bildhauer im Gesprach

Die folgenden Erérterungen spiegeln typische Gespréache wieder, wie sie sich
zwischen Gunther Oellers und der Verfasserin abgespielt haben. Immer wieder ging
es hierbei um eine néhere Definition der Werkidee. Es handelt sich bel den folgenden
Ausfihrungen um subsumierende Texte von Unterhaltungen aus den Jahren 2002-
2004. Auch wenn sie getreu dem jeweiligen Wortlaut subsumiert wurden, werden sie
hier als ein formulierter Text und nicht in Zitatform prasentiert, um der die Jahre

umgreifenden Formulierung gentige zu tun.

Odllers erklart, dass er mit seinen Werken einen gewissen Seinszustand der
Menschen darstellen mochte. Er glaubt daran, dass es zwischen den einzelnen
Menschen asIndividuen eine Art der vielleicht transzendenten Verbindung gebe.
Diese Verbindung sei in den frihesten Jahren der Menschheit auch aktiviert
gewesen, wobel Oedllers diese Zeit in den Urphasen der menschlichen
Kulturentwicklung platziert sient. Das Heranwachsen der Kultur habe den Menschen
individualisiert und zum Verstummen dieser Verbindung gefihrt. Die Verbindung
sei fur die gegenwartigen Menschen nicht mehr reaktivierbar. Deshalb verliere sich
die Menschheit heute zunehmend in sozialer Isolation und egoistischem
Individualismus.

Trotz alem sal diese Verbindung immer noch im Menschsein immanent und seine
Kunst versuche, sowohl das Vorhandensein dieser Verbindung als auch ihre

Auswirkung im aktiven Zustand zu formulieren.

Die Verfasserin fragt nun nach den Eigenschaften der Verbindung und welche

Wirkung sie, zum Zeitpunkt ihrer Aktivitét, auf die Menschen gehabt habe und rein
spekulativ, haben wirde.

Odllers stellt sich wohl immer eine Art ,,Urzustand” der Menschen vor, wie er heute
in dieser Form sicherlich nicht mehr zu erreichen sai. Er fihrt weiterhin aus, dass der
heutige Mensch in besonderen Situationen die immer noch existente, wenn auch
inaktive, Verbindung spuren kdnne. Oellers nennt als Beispiel die Prozession, in
welcher sich der Mensch von den Begrenzungen des Individualismus 16se und Teil

des Ganzen werde kénne. Er sieht dieses Phanomen auch bei Konzerten oder
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ahnlichen Mengenveranstaltungen, in welchen sich die Menschen einer
gemeinsamen Situation seelisch hingeben. Innerhalb dieser Situation kdnne sich
der Mensch dann von den Grenzen seiner individualistischen Isolation 16sen und
eine positive Erfahrung as Tell eines freudvollen und kraftvollen Ganzen |eben.
Der Mensch gebe sich in dieser Situation dem gemeinschaftlichen Ideal aus freiem
Willen hin.

Er gehe, Uber die Grenzen seiner Individualitét, in eine unzéhlbare Summe ein.

Die Verfasserin fragt nun nach, ob eine solche Situation wirklich so wiinschenswert

und erstrebenswert sei. Sicherlich kenne man das Vergniigen der Menschen am so
genannten ,, Massenhype"*, in welchem sich die Individuen zu einer Art
konditionierten Menge vereinigen, sei es auch nur, um einer FulRballmannschaft
zuzujubeln. Das sai ja auch durchaus als erfreulich und fréhlich zu empfinden.
Jedoch konne diese Freude auch schnell in ein Gefuihl des Rechtes, der Macht und
sogar der Gewalt ausschlagen. Im Dritten Reich sei dieses Phanomen wiederholt
dazu benutzt worden, um die Bevolkerung zu instrumentalisieren.

Die Ausschaltung oder auch ,, Uberbriickung” der individuell gelenkten Ratio und
Emotion sai in diesem Sinne kein Gewinn, nach Boll und Warnach auch eher alsein
kultureller Riickschritt zu definieren, 8

Der Mensch sel nun einmal innerhalb seiner Individualitét existent und misse sich
damit auch, quasi as einen Preis seiner geistigen Freiheit, seiner Verantwortung
innerhalb der ihn umgebenden Realitét stellen. Wechsel seitige Freuden und
Empfindungen blieben doch trotzdem méglich, auch in eéinem hohen empathischen
Ausmal3. Der Mensch miisse sich nach ihrer Meinung nicht von seinem Selbst 16sen
oder esin irgendeiner Form Uberbriicken oder auch gar nicht erst zulassen, um
Mitmenschlichkeit und Gemeinschaftlichkeit und auch die in ihnen immanenten

Stérken und Freuden zu erfahren.

118 BglI, Warnach. In: Steinberger, 6.10.78, 0.S.
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Odllers sieht diese Gefahren, weist sie jedoch flr seine Vision von sich, dafur ihn
das Miteinander der Menschen im Sinne der Liebe und des Miteinanders erfolgen
soll. Esist so, aso gabe es da einen dunklen und einen hellen Weg und in dem Fall
der Odllerschen Verbindung wirde die Menschheit eben den Hellen beschreiten.
Oellers sieht denn auch in der Gesellschaft die Gefahr einer Einrethung im falschen
Sinne. So wie sich die Menschen fur Gemeinschaftsphdnomen begeistern kdnnten,
so sei wohl auch das Streben der Menschen nach einem etablierten Platz innerhalb
einer vorgegebenen Gesellschaftsordnung ein Grundbedirfnis im Sinne von
Herdentrieb und Hackordnung. Die ,ideale® Urgesellschaft komme jedoch ohne

diese Formen der Rangdefinition aus.

Die Verfasserin fragt daraufhin nach eventuellen spirituellen Eigenschaften der

Verbindung, ob ihr Vorhandensein in den Menschen ein Gefuhl eines Religitsen
wecke in dem Sinne der Anwesenheit einer ,, positiven* hoheren und unerklarlichen
Existenz oder auch Realitét. Auch wirde sein Werk aufgrund seiner Thematik oft als
einreligioses, gar christliches bezeichnet.

Odllers erklart daraufhin, dass die von ihm beschriebene Verbindung nicht einem
Numinosen zugewandt sei. Ganz im Gegenteil beziehe sich die Verbindung alleine
auf die Beziehungen der Menschen untereinander. Nur eine im Heute angelegte
Interpretation konne diese Verbindung, als ein unerklarliches Mysterium, religios
deuten; in den frihen Zeiten der aktiven Verbindung sei diese den Menschen
selbstverstandlich bewusst und bekannt gewesen. Allerdings erreiche die Aktivierung
der Verbindung nach seiner Vorstellung ein mitmenschliches und liebevolles
Zusammenleben der Menschen, in welcher individuelle Egoismen keinen Platz mehr
fanden.

Sicherlich sai er selber auch ein ,,Christ im weitesten Sinne*, wenn man die Ideale
des friedlichen und des mitmenschlichen Miteinanders als urchristliche Tendenzen
verstehe: Jesus sei in seinen Augen die erste religiose Figur gewesen, welche alleine
von der Liebe ausgegangen sei. Insofern wirden seine Werke in der Formulierung
eines mitmenschlichen und liebevollen Miteinanders christliche Themenkreise

inkorporieren.
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Ein religitser oder gar kirchlicher Kinstler sei er deshalb jedoch nicht. Ganz im
Gegentell lehne er die ingtitutionalisierte christliche Kirche in einigen ihrer
konservativen und etablierten VVorgaben ab. Auch sehe er sich selber nur in

Verantwortung seinem Werk gegentiber.

Die Verfasserin verweist nun auf die theologischen Topoi und Sinnbezlige in vielen

seiner Werke. Wie Gunther Oellers denn Themen wie ,, Betende”, die Gruppe der
»Engel“ oder auch der , Jakobdleiter" dann inhaltlich bewerte?

Odllers sieht in Phdnomenen wie der Prozession oder auch des gemeinschaftlichen
Betens nur weitere Beispiele eines menschlichen Miteinanders, welche den
Einzelnen Uber seine Individualbedeutung hinweg in einer gemeinsam agierenden
Gruppe auflosen. Der religiose Kontext sei hier im Sinne eines, dem Guten
zugewendeten, Miteinanders zu verstehen, welches er ja auch fir sich bejahe.

Die , Engdl“ sehe er in der Tat nicht im kirchlichen Traditionsgeftige, sondern er
glaube an die Existenz von Engeln as eine Art , Wandler zwischen den Welten®.
Die alttestamentarische Erzahlung vom Jakobstraum gefalle ihm personlich einfach
sehr gut. Es sai schlicht ,,eine schone Idee”, mittels einer Leiter zur Welt hinauf- und

hinabsteigen zu kénnen.

Die Verfasserin bezweifelt ein wenig diese doch sehr rational gefasste Einstellung.

Immerhin zieren etliche Engelsfiguren wie Schutzengel den Eingangsbereich seines
Hauses. Ganz ohne eine tiefere, auch emotionale, Bedeutung scheint Oellers diese
Thematik dann doch nicht zu belassen. Die Verfasserin fragt nun nach einem
eventuellen Sendungsbewusstsein bei Oellers. Ob er sich als einen sozialen Kiinstler
sehe, welcher der Menschheit ,,den richtigen Weg* aufzeigen wolle. Eine solche
Einstellung kénne auch den leidenschaftlichen Drang erkl&ren, mit welchem Oellers

seit seiner Jugend seine Werkidee verfolge.

Odllers verneint dies absolut. Die sozidle Kunst sei abzulehnen, da sie zu einem Ende
des freien Kunstschaffens fihre, sie selber in ihrer Verwirklichung keine Kunst im
traditionellen Sinne mehr sei. Diesen Weg zu beschreiten sei aul3erst ,, gefahrlich”.
Deshalb lehne er auch die Theorie eines ,, erweiterten Kunstbegriffes* von Joseph
Beuys ab.
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Er schaffe seine Werke als freier Bildhauer nur fir sich aleine, aus dem inneren
Antrieb elnes sealischen Bedirfnisses heraus. Eine Botschaft an die Menschheit
wolle er bei weitem nicht vermitteln. Ganz im Gegenteil stelle er hier nur ganz

sachlich ein vorhandenes Phanomen dar, er stelle , lediglich fest”.

Die Verfasserin bemerkt, dass sich diese scheinbar so abgeklarte Einstellung nicht

mit der bald manischen Hartnéckigkeit in Einklang bringen lasse, mit der er die

Werkidee verfolge. Wie er sich seine Fixierung erklare?

Odllers zeigt sich amusiert ob der Eindringlichkeit der Formulierung.

So konkret habe ihn das noch nie jemand gefragt. Oellers bemuht nun ein Werk

des Malers Gerhard Richter: So wie in dessen Bildwerk , Kerzen“''® (Abb.37), so
brenne eine innerliche Kerze, namlich die Werkidee, in seinem Inneren und keine
seiner Skulpturen habe diese Kerze bis jetzt |16schen konnen. Er versuche, die
Umsetzung seiner Vorstellungen optimal in die formale Werkgestaltung zu
Ubertragen, aber keine seiner bisherigen Arbeiten erfiille diese Vorstellungen. Und so

waére sein ganzes Werk eigentlich eine Suche.

Die Verfasserin empfindet etwas Schicksalhaftes in dieser Aussage.

In Anbetracht der langen Jahre dieser Suche kénne man doch hierbei sicherlich nicht
mehr von einem freudvollen Lebenselement sprechen. Ob Glnt her Oellers diese

Suche als eine Belastung empfinde?

Oe€llers bgjaht dies. Er empfinde diese Suche als eine Verpflichtung sich selber

gegentiber, as eine harte und manchmal auch nur schwer zu ertragende Birde.

Die Verfasserin erinnert diese Art einer Suche an eine ,, Suche nach dem heiligen

Gra“, nach einer Suche nach endlicher Erl6sung.

O¢€llers reagiert beinahe erschrocken. So dirfe man das ja gar nicht nennen,

aber ja, manchmal k&men seine Empfindungen dem schon nahe.

19 'Kerze* und ,Kerzen“ bezeichnen eine ganze Werkreihe des Malers, welche er in den Jahren 1982
bis 1983 schuf. (Abb. 37)
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Die Verfasserin fragt nun nach den konkreten Kriterien der formalen Umsetzung und

den ihnen inhérenten Problemen.

Odllers fuhrt aus. Er beschreite in seinen Arbeiten den Weg der formaen Reduktion.
Mit ihrer Hilfe solle das Gemeinschaftliche, das Uber- oder auch Pra Individuelle
verdeutlicht werden. Bei einer zu stark ausgepragten formalen Ausarbeitung des

» Gruppen-Aktiven® geschehe aber eine Vereinzelung, d.h. eine optische Reithung

von einzelnen Individuen, wie sie in seiner Vorstellung eben nicht mehr aktiv seien.
Oellers nennt hier as Beispiel die Saulenarbeiten des griechischen Bildhauers
Joannis Avramidis. (Abb. 38) Bei einer zu starken Reduktion erreiche man allerdings
die Auflosung hin zu einem verschmolzenen Ganzen, in welchem der Einzelne als
Tell eines Ganzen nicht mehr erkennbar sei, also existentiell untergehe. Der Grad,

auf welchem er wandle, sai also denkbar dinn.
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3.1.3. 2. Kbnige 24, 1ff — Zur Rdigiositét der Kunst von Glnther Odllers

,Geh hin, zéhle Isragl und Judal“

Oellers bezieht sich in seiner Theorie von einer ,, unzéhlbaren= ungetrennten®

Menschheit auch gerne auf eine Erzéhlung seines Freundes H.G. Adler.

H.G. Adler

(1910-1988)

H.G. (Hans Glnther) Adler wurde am 2.Juli 1910 in Prag geboren. Ab 1933 |ebte

er in Berlin. Seine urspriinglichen Fluchtpl&ne nach Brasilien lief3en sich nicht
verwirklichen und so wurde er 1942 gemeinsam mit seiner damaligen Ehefrau nach
Theresienstadt deportiert, wo diese noch im selben Jahr an den Folgen der
Lagerbedingungen verstarb. Adler wurde anschlief3end noch in Auschwitz und
Buchenwald inhaftiert, bis er im Frihling 1945 durch die Amerikaner befreit wurde.
Er kehrte fUr eine kurze Zeit nach Prag zuriick, Ubersiedelte aber bereits 1947 nach
London, wo er ab dann einen standigen Wohnsitz fand. Adler verstarb am 21. August
1988 in London.

Aufgrund seiner Blcher Uber Theresienstadt und Auschwitz, nicht zuletzt wegen
seiner Werke ,,Der verwaltete Mensch* und , Theresienstadt 1941 - 1945" galt der
Historiker, Soziologe und Psychologe als ein hochgeschétzter Erforscher und
Interpret der Zeitgeschichte. Doch sich nur auf das empirische Werk zu beschranken,
hief3e Adler nur einseitig zu betrachten. Ein umfangreiches und héchst
beachtenswertes Werk der Lyrik und der Prosa ergénzt seine schriftstellerische
Tétigkeit. Adler gilt heute als einer der bedeutendsten deutschsprachigen Prager
Schriftsteller der Generation nach Franz Kafka.*?°

120 ausfishrlich zur Vitavon H.G. Adler und dem literarischen Werk: Eckert, Unger. Buch der
Freunde. Koln 1975.

106



Adler wies nun Ginther Oellers darauf hin, dass diverse Textstellen im Alten
Testament, auf die Unzéhlbarkeit des jldischen Volkes verweisen. Das Volk |sragl
solle vielmehr ein , mythischer Leib* vor Gott sein.*?! Eine Zahlung (= im Sinne der
Oellersschen Auftrennung der Gemeinschaft verstanden) fihre zu einer Bestrafung
durch Jahwe und bewirke eine Zerstorung / Vernichtung / Vertreibung Isragls, aso
eine irgendwie geartete Schadigung des Volkes. Odllers sieht hierin einen weiteren
kulturhistorischen Beleg fir seine Theorie von der urspriinglichen unzéhlbaren
Einheit der menschlichen Vélkergemeinschaft und in der Tat beziehen sich die
folgenden Stellen 2. Samuel 24, 1ff. / 1. Chronik 21, 1ff /2. Mose 30, 12/ 4. Mose
1ff und 5. Mose 17, 16 auf die Durchfiihrung und auch auf die Konsequenzen einer
solchen Volkszahlung. In den genannten Stellen des alten Testamentes wird die
Volkszahlung in vielen ihrer Charakteristika problematisiert.

Es gibt weitreichende Diskussionen in der begleitenden Literatur zu dieser
Problematik, deren detaillierte Erorterung an dieser Stelle jedoch zu welit fihren
wurde und die auch nicht mehr in den Kontext der Abhandlung einzubinden waren.
Zusammenfassend kann man jedoch erkléren, dass die Volkszahlung zumeist ein
vorbereitendes Mittel zu kriegerischen Handlungen im Sinne einer Musterung
(Zahlung der Kampfstarke) darstellte. Eine solche Zahlung konnte aso zuerst einmal
vernichterde Kampfe bedeuten. Das Volk konnte sich dartiber hinaus ebenfalls zu
einem Krieg erheben, der nicht gottgeféllig war, also eine Strafe Jahwes
herausforderte.

Weiterhin war die Zahlung an sich ein reserviertes Recht von Jahwe im Sinne eines
umfassenden ,, Ausschliefdichkeitsanspruchs® an das erwahite Volk Israel. Jede
Zahlung durch einen weltlichen Flhrer bedeutete ohne seine Zustimmung eine
strafbare Anmal3ung.

Zum Dritten wurden solche Zahlungen im Bereich des Tempels vollzogen,

in dem Sinne, dass sich die Bevolkerung dort einfinden musste.

Eine solche Profanisierung des Allerheiligsten konnte wiederum den Zorn Jahwes
hervorrufen und musste deshalb von ihm ,,genehmigt* werden. Um eine solche
,Genehmigung” zu erreichen, war eine , Musterungsgebiihr* ein fester Bestandteil
des Z&hlungsaktes.

121 Adler zu Oellers. Nachweis bei Verf. / zur jidischen Mystik ausfiihrlich: Scholem, 1967.
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Diente diese Gebuhr auch zugleich der rein praktischen Erhaltung der
Tempelverwaltung, so galt sie jedoch auch als eine Art ,, Ablass* gegen den zu
erwartenden Zorn Jahwes, deren Annahme auch as eine Art ,,Vollmacht* zur
Zahlung. Die Gebuhr wurde so auch in einem gottlichen Bereich behalten, denn als
Handlungsrektion des Tempels durfte sie eh nicht profanen Zwecken zuflief3en.
Diese Gebuhr wurde nach Ex 30, 12 auch as,, Siihnepreis‘ oder ,, AblOsepreis*
bezeichnet.'??

Ein weiteres Risiko stellte auch die Wanderung dar, zu welcher das Volk aufbrechen
musste, um sich am zentralen Tempel zahlen zu lassen. Eine solche Wanderung bot
eine nicht zu unterschétzende Gefahr fur das Wohl der wandernden Familie und der

zumeist begleitenden Herdentiere.

In der interpretatorischen Ubersetzung beriinrt die Problematik der Volkszahlung
ganz im Sinne von Gunther Oellers das Ideal eines ungetrennten und
universalistischen Volkes. Neben den rein praktischen Problemen eines solchen
Unterfangens konnte die Menschen des Volkes Isragl bei einer unsachgemalden
Handhabung auch eine vernichtende Strafe Jahwes treffen. So ist die Thematik neben
ihrer theol ogischen Bedeutung auch sehr gut geeignet, die Zerrissenheit des
israelitischen Volkes in der Bemiihung zu demonstrieren, zugleich der Staatsrason
als auch dem gottlichen Willen zu folgen. Fur einige Autoren der Sekundérliteratur
liegt eine Erklérung fur die besondere Bedeutung einer Zahlung in dem mythischen
Glauben etlicher Naturvolker begriindet, welcher ja durchaus auch Eingang fand in

die Schriften des Alten und Neuen Testaments:

»Man verweist z.B. auf die Gallas in Ostafrika, welche glauben, dass das
Zahlen der Herde das Wachstum geféhrde, oder die Lappen, welche friher
sich nicht selber z&hlen wollten, weil sie glaubten, dass dies die Sterblichkeit
vergroRRere, oder auf die Araber. Will man fur Isragl ein Ubriges tun, so meint
man, dass der Gefahr vorgebeugt werden solle, die in dem Bewusstsein der
zahlenméldigen Volksstérke liege, der Gefahr, nur auf sie zu vertrauen.

Das begreife sich namentlich, wenn die Musterung, wie alle offentlichen

Angelegenheiten, am Heiligtum angesichts der Gottheit stattfand, wobei jedes

122 hierzu ausfiihrlich: Kiing, S.18ff / Schenker, S.104 / Stoebe, S.518.
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abgezahlte Individuum mit seinen physischen und moralischen
Unvollkommenheiten und Schwéchen dem prifenden Anblick desselben
exponiert war. Man versaumt auch nicht, auf 11S 24 zu verweisen, wo die von
David vorgenommene Volkszéhlung ihm als ein Akt der Selbstiberhebung

gegen Gott ausgelegt wird.“1%

Vielleicht liegt gerade in diesem letzten Absatz das letzte verbindende Element zu
der kinstlerischen Welt von Glnther Oellers:

Die Trennung der Menschengemeinschaft in eine Anzahl von Individuen kénnte
danach a's etwas verstanden werden, was der ,, géttlichen Fligung® im Sinne einer
Ubergeordneten Weltordnung widerspricht. Der ,, gottliche Wille* dieser
Textpassagen reflektierte dann das natur-archai sche Optimum von Oellers, von
welchem sich die Menschheit entfernt hat und demgemal ,, Strafen in Form von
Krieg, Tod, Leid und Isolatismus zu erfahren hat, wie es die Schriften des Alten

Testaments beschreiben.

Esist schon auffalend, wie sehr das Werk von Ginther Oellers insbesondere der
Welt des Alten Testaments verbunden ist. Werkgruppen wie die ,, Betenden®, die
»Engel” oder auch die Gruppe der ,, Jakobsleitern” scheinen zusétzlich auf einen
religiosen Kontext im Werk des Bildhauers zu verweisen.

Beinhaltet das Werk von Gunther Oellers vielleicht doch eine religiose Tendenz,

ist sein Schaffen also doch , religiose Kunst”, wie es einige Interpreten seiner Werke
jaauch durchaus nahe legen — auch wenn er es selber fir sein Schaffen verneint?

Die eigenen Aussagen des Kinstlers scheinen diese Annahme zu widerlegen.

Oellers wahlte sich hier vidleicht lediglich einen religiosen Text as ,, Manifest”,
so wie er auch die mythischen Schriften eines San Juan de la Cruz, die
aufkléarerischen Texte eines Teilhard de Chardin oder auch die kernigen Gedichte

eines Walt Whitman fir sich bgjaht und fir sein Werk in Anspruch nimmt.

123 Jacob, S.830.
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Oedllersist in einer christlichen Tradition aufgewachsen und die Texte der Heiligen
Schriften liegen ihm auch erkennbar néher als die, nach seiner Ansicht, in tiefer
Selbstverwirklichung versunkenen Mythen der asiatischen Kultur oder die
kriegerisch-dynamischen Attitiiden des Korans.*?* Dies widerspricht allerdings noch

lange nicht dem ,,den Menschen zugewandte” Grundtenor seiner Arbeit.

Fur Oellersist das Christentum jenseits der konservativ-institutionellen Kirche

in seiner ,,besten* Ausformung eine Religion der Mitmenschlichkeit und Liebe.

In seiner Anwendung der christlichen Lehre ist der Linzer Bildhauer jedoch sehr frei.
Seine Aussagen zu dem Phanomen der ,,Engel” und der biblischen Geschichte der
Jakobdleiter* belegen dies hinreichend. Die Bibel ist fur Oellers zudem weniger
»Heilige Schrift* als ein wichtiges kulturhistorisches Zeugnis eines urvélkischen
Zusammenlebens. Die Erwéhnung und ernsthafte Problematisierung ,, seiner”
Werkidee in ihrem Kontext ist somit eine wichtige Bestdtigung seiner
Uberzeugungen, welche er gerne zitiert und tbernimmt. Wo sollte also eine

benennbare Religiositét im Werk des Kinstlers zu messen sein?

Um diese Frage wirklich nachhaltig zu beantworten, sollte man sich vielleicht in
einem ersten Schritt die néhere Bedeutung des Begriffes , religios* vor Augen

fuhren. Die Ublichen lexikalischen Werke nennen es religiés, in einer frommen,
glaubigen Art einem Gottlichen zu begegnen. Rudolf Otto fand schon 1917 in seiner
Schrift ,Das Heilige und das Profane* eine bis heute gultige Definition des
Religiosen: Der Mensch reagiere mit Schrecken und mit Andacht auf die unfassbare
Allmacht des Heiligen / Gottlichen / Numinosen, welche sich (subsumiert) dann as
»Mysterium tremendum® oder auch , Faszinans® der géttlichen ,,Majestas’ gegentiber

zugleich in dem Menschen inkorporiere.1®

124 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

Weiterfhrend zu Religion und zeitgendssischer Kunst: Fraas, 1990 / Mennekes, 1990 / Maier, 1980,
Hoogewerf, 1979.

125 Otto, S.12ff.
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Fur die bildende Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts wurde die Religiositét as
eine Form der Hinwendung zur Transzendenz gerne als ein hauptséchliches
Charakteristikum angenommen.

In diesem Sinne erlauterte auch Haftmann: ,,Esist eine wichtige allgemeine
Erkenntnis, dass ndmlich die Grundeinstellung des kiinstlerischen Menschen
wesentlich utopischer Natur ist. Er ist stets geneigt, das einzelne Werk unter dem
ganzheitlichen geistigen Entwurf zu sehen, der sich in diesem ankiindigt*'® und
sieht in der utopischen Vision eine Mdglichkeit und eine Notwendigkeit zur
Uberwindung von gegenwartigem Angst und Schrecken.

Wieland Schmied konzipierte 1980 eine viel beachtete Ausstellung mit dem Thema
»Zeichen des Glaubens — Geist der Avantgarde” und schrieb im VVorwort des
Kataloges:, Es gibt nicht nur eine moderne religiose Kunst, sondern die moderne
Kunst ist in ihren entscheidenden Intentionen religios oder spirituell geprégt.

Nicht unbedingt christlich, schon gar nicht kirchlich, aber doch religios... .“*?’

Wenn man denn also das Phdnomen der Religion ganzlich unabhangig von den
Kriterien eines Kirchlichen oder anderswie gearteten Institutionellen betrachtet,

So muss in der Intention des Kunstlers oder auch in der Gestaltung und Thematik
seiner Werke zumindest ein irgendwie gearteter Drang zum Transzendenten hin
nachweisbar sein. Die vollige Aufhebung aller tradierten Vorstellungsraster
entsprache dann nur der individualistischen und alle Traditionen sprengenden
Orientierung der bildenden Kunst seit der ,, Zeitenwende" der Moderne zu Beginn
des 20. Jahrhunderts. Schleiermacher erkannte schon 1946 die wachsende Bedeutung

eines individuellen Verstandnisses von Religion und Transzendenz und fihrte aus:

,Gerade die Individualreligiositét kennt das emotionale Moment der
Religion: Aus zwei Elementen besteht das ganze religiose Leben: Dass der
Mensch sich hingebe dem Universum und sich erregen lasse von der Seite
desselben, die esihm eben zuwendet, und dann, dass er diese Berthrung, die
as solche und in ihrer Bestimmtheit ein einzelnes Gefuhl ist, nach innen zu

fortpflanze und in die innere Einheit seines Lebens und Seins aufnehme: und

126 Haftmann. In: Der Mensch und seine Bilder, S.57.
127 schmied. In: Zeichen des Glaubens— Geist der Avantgarde, S.11.
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das religiose Leben ist nichts anderes, a's die bestdndige Erneuerungen dieses

Verfahrens.“128

Wenn man denn also jenseits aler kirchlichen oder auch rein christlich orientierten
Frommigkeit jegliche Formen einer Hinwendung zum Spirituellen a's eine religitse
Handlung bezeichnen mochte, so ist die Vorstellungswelt von Glnther Oellers
sicherlich eine religios geprégte.

Sein Werk bezeichnet Moglichkeiten einer spirituellen Verbindung — aber eben nicht
zwischen den Menschen und einem Gottlichen, sondern innerhalb der Grenzen des
WEltlichen. Er bejaht fur sich und fir sein Werk den Wertekanondes Christentums,
ohne jedoch ein Verfechter der ingtitutionellen Kirche zu sein. Er liebt die
mythischen Schriften und Geschichten des Alten und des Neuen Testaments, ohne
jedoch in eine, seiner Meinung nach oft schlicht alberne, Textglaubigkeit zu
verfalen. Fur ihn ist die Bibel vielleicht eine grof3artige Erzahlung vonden
Urspriingen des menschlichen Seins und auch zugleich von dem, was der Mensch
vielleicht bewegen konnte, wenn er denn nur wollte. Er beruft sich auf die
unerklérlichen und unbenennbaren Urkréfte des weltlichen Seins und glaubt fest an
die eigenen spirituellen Kréfte des Menschen.

In diesem Sinne - vidlleicht, ja, ist Oellers ein religitser Kinstler und sein Werk ist
ein spirituell orientiertes. Spirituell hier allerdings nicht in dem Sinne eines
weltabgewandten Gedankentums. Walt Whitman dichtete:

»Wieich hier sitze gedanken und sehnsuchtsvoll, / Will es mir scheinen, dass
es andere Manner in anderen Landern gibt, gedanken und sehnsuchtsvall, /
(...) Und eswill mir scheinen, wenn ich sie kennte, / so wirde ich ihnen
verbunden sein, wie den Méannern meiner eigenen Lander. / O ich weil3, wir
wirden Bruder und Liebende sein, / Ich well3, ich wirde glicklich mit

ihnen.«1%°

128 sehleiermacher. In: Goldammer, S.25f. )
129 Walt Whitman, Wieich hier sitze gedanken- und sehnsuchtsvoll, 1860. In der Ubersetzung von
Reisiger. In: Reisiger, S.192.
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Und dies scheint Gunther Oellers wirklich nahe zu stehen. Das Zentrum seines
Schaffens war immer der Mensch, mit seinen Méglichkeiten und Begrenzungen.
Deshalb, und dass muss deutlich gesagt werden, feiert Oellers mit seinem Schaffen
nicht einen Gott, schon gar nicht eine Kirche; er feiert den Menschen - inallen
Spektren seines Seins.

Sein Sohn Adam beschreibt bei seinem Vater nicht zuletz eine ,tiefgehende
Faszination fur religitse Bilder*, welche insbesondere zu einer kiinstlerischen
Beschéaftigung mit alttestamentarischen und mythologischen Erzéhlungen fihrte
und vergisst bei aller Reflektion nicht auf den biografischen Kontext zu verweisen:
So habe sein Vater schon seit den friihen Jahren seines Schaffens freundschaftliche
Bindungen zu Mitgliedern des rheinischen Klerus aufgebaut, was nach seiner
Einschétzung ebenfalls — und in einem nicht zu unterschétzendenMalie - zu einer

inhaltlichen Pragung des Werkkomplexes gefiihrt habe, **°

130 Adam Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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3.2. Die Problematik der Werkidee aus der Sicht der Verfasserin

» ES muss noch ein menschliches Erkennen im Stein moglich sein, - der

K anon muss noch erkennbar sein“ 3!

Auch wenn es nicht so erscheinen mag, so steht die inhaltliche Konzeption der
Werke hinter dem formalen Problem, wie Oellers es schildert, deutlich zurtick.

Der Kinstler Iebt ausgeglichen und zufrieden innerhalb seines selbst kreierten
Welthildes und vermag seine Einstellungen, so auch zur Religion (und insbesondere
zur ingtitutionellen Kirche und zu den Machtinstitutionen der politischen
Gesellschaft) auch mit Nachdruck zu verteidigen. Das mag sicher nicht immer so
gewesen sein, aber nach den anzunehmenden Stiirmen der Jugend scheint Oellers

jetzt doch schon langer seinen Weg in Gelassenheit gefunden zu haben.

Er ist hingegen emotional zutiefst betroffen von dem grof3en formalen Problem
seines Kunstschaffens und zwar, dass er eine Rethung, also Vereinzelung, formal

- schlicht optisch - erkennt, sobald er eine Strukturierung vornimmt.

Er sieht dies als das grofie umfassende Problem seines kiinstlerischen Schaffens an

und neigt inzwischen auch der Meinung zu, dass dieses Problem nicht zu 16sen sei.

Um klarzustellen: Es kann hier nicht um das Problem gehen, die Idee einer
unzahlbaren und ungezahlten Menge auf kiinstlerischem Wege symbolisch
darzustellen. Dies wiirde jede geschlossene Form bewerkstelligen kdnnen, wie es
Oellers auch bestétigt. 132

Es geht hier auch nicht um die Symbolisierung der in der Summe inhérenten
Individuen. Dies wirden jegliche Strukturierungen einer geschlossenen Grundform
bewirken kénnen. Auch dies bestétigt Oellers. '3

Die asthetische Revolution der Moderne gab der Kunst die Moglichkeit an die Hand,
sich autonomer Symbolismen zu bedienen. In der Folge heif das, dass O€llers fur

sich das Erscheinen einer vereinzelnden Struktur problematisiert, wo er sie doch

131 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
132 epenso.
133 ebenso.
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auch als Symbol fur die immanente, unzahlbare Individualitét der von ihm
beschriebenen Menge benennen konnte. Der abstrahierende Denkprozess, der fir ein
solches Verstdndnis vonnGten ware, ist leicht nachvollziehbar, denn in der bildenden
Kunst steht oft ein Ding fur das Ganze.

Oellers kann aso nur die Bedeutung des Individuums als Teil der Summe fir sich
problematisieren. Das Erscheinen einer vereinzelnden Struktur kann er nicht
akzeptieren. Er befindet sich also in einem Dilemma: Einerseits soll es das integrierte
Einzelne nicht mehr individuaisiert erscheinen, in der formalen Ubersetzung nicht
mehr als Einzelnes zu definieren sein. Andererseits soll es sich jedoch nicht spurlos
aufl6sen, sondern noch recherchierbar sein in der Summe, fahig zu gelenkter Tat
(,Knienim Stein“, ,, Singende”, , Betende") innerhalb einer ibergeordneten
Gemeinschaftlichkeit. Es soll |eben, aber / und sich hingeben in dieser
Gemeinschaftlichkeit, einen neuen Sinnzweck erreichen, in welchem egoistische
Individualismen keinen Platz mehr finden, Uberwunden oder auch tberbriickt sind.
Gunther Oellers sieht den Menschen zum Zeitpunkt der ,,Verbindung” in einem
Zustand einer Ubergeordneten, lenkenden und summierenden Verbindung. Die
Wirkung dieser Verbindung soll ein gemeinschaftliches Leben sein: , Singende”,

» Tanzende". Die Willenskraft zur Auslibung dieses Lebens muss jedoch jeder
Einzelne flr sich besitzen, das heil3t in seiner Folge, dass der Mensch auch innerhalb
dieser summierenden Gruppe noch bewusst ist. Einzelnes waches Bewusstsein
bedeutet allerdings im Fall des Menschseins immer auch gefuhlte und gedachte
Individualitét.

Oellers sieht die Notwendigkeit ein, dass fur die Erbringung einer Handlung ein
Wille in den Menschen vonnéten ist, er bejaht in seiner Theorie explizit die
Handlungsfahigkeit und Handlungsbereitschaft des einzelnen ,,Verbundenen®.
Zugleich will er jedoch eine zu deutlich erkennbare individuelle Gerichtetheit

fUr seine Arbeiten verneinen, denn formal bedeutet dies fir ihn eine Reihung=
Abzahlbare Menge von Einzelnen und eben nicht mehr integrative Summe.

Das heifdt in seiner Folge, dass Oellers die deutliche (reihende) Ausformung des
Individuellen fir seine Kunst verneint, jedoch auch keine Auflésung (Grundform

= inaktiv) anstreben kann.
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Und hier scheint das Problem von Ginther Oellers zu liegen: Er ist formal nicht in
der Lage, die Individualitét einerseits durch Struktur zu bejahen, andererseitsin der
reduzierenden Abstraktion summierend aufzul 6sen, sie aber zugleich zu integrieren
unter Beibehaltung der bewussten Individualsphére. Oellers will die
individualistische Ausrichtung des Menschen fur seine Idee verneinen, gleichzeitig
aber Tatgerichtetheit, also Willen bgjahen. Dartiber hinaus schlief?t er die Gegenwart
einer Ubergeordneten und lenkenden Existenz aus, da es sich um ein reines Mensch
zu Mensch - Phdnomen handele. Es handele sich hier ebenfalls nicht um einen Fall
reiner religioser Hinwendung. Das ist logisch, denn einerseits bedarf die Religiositéat
einer bewussten Hinwendung eines einzelnen Religitsen und anderseits ist es eben
keine Hinwendung hin zum Menschen, sondern eine Hinwendung hin zu einem
Numinosen. Die Hinwendung zum Menschen wirde in diesem Falle nur as eine
Konsequenz des Religitsen erfolgen, so wie im Sinne eines aktiv gelebten
Christentums. Die Verbindung wirde in diesem Falle jedoch keine spirituelle, die

Individualitét auflbsende, Verbindung der Menschen untereinander erreichen.

Nebenbei widerspricht eine solche Willensausschaltung- oder auch - Uberbriickung
oder auch -vorgreifung auch jeglichen Vorstellungen des Christentums, welches
Oellers als Wertekanon fur seine Vorstellung bemiiht: Dieses geht in seinen
Grundfesten davon aus, dass Gott den Menschen einen freien Willen und die
Maoglichkeit zum Unterscheiden von Gut und Bése gab, um einen eigenen Weg
bewusst zu wahlen. Selbst Jesus, den Oellers als ein ethisch- moralisches Leithild
nennt, l6ste sichim Rahmen seiner historisch benennbaren, weltlichen Existenz
niemalsin einer, egal wie ethisch hoch stehenden, Summe mit anderen Menschen
auf. Er war immer als Individuum benennbar — in seinem Handeln und auch in

seinem Leiden.
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3.3. Theorien und Thesen in der begleitenden Literatur

Wie man also sieht, ruft die Vorstellung von Glnther Oellers einige vielschichtige
Fragestellungen auf. Vieleicht hilft es, flr eine Verdeutlichung seiner Werkidee
einige Autoren zu bemihen, deren Interpretationen Oellers, wenn auch nicht immer
abschlief3end, beflrwortet. Nicht umsonst war seine Angst, missverstanden zu
werden, der Antrieb zu einer jahrzehntelangen Ausstellungsverweigerung. 3

Im Folgenden werden also einige Texte im Originalzitat vorgestellt.

(,Die*, Anm. der Verf.) ,,Formen sind weder selbstbezogenes Spiel noch
expressive Gebérde, sondern vollziehen anschaubar eine elementare
Wir-Erfahrung in der ganzen Gegenstrebigkeit, die einer solchen Erfahrung
innewohnt. Gerade die Bindung im Block statt Auflésung in Gruppen schafft

fir diese Erfahrung das iberzeugende Aquivalent.“!®

Adam Oellers zitiert einen interpretatorischen Ansatz von Canetti fir das
Beispiel der Tanzenden aus dem Jahre 1968: ,, Durch Ausweichen und
Wiederanndherung wird die Dichte bewusst gestaltet. Die Gleichheit aber
stellt sich selber zur Schau. Durch Vorspielen von Dichte und Gleichheit wird
das Massengefihl kunstvoll hervorgerufen... Die einzelnen Glieder werden
alle zur Deckung gebracht. Sie sind sich ganz nahe, oft ruhen sie
aufeinander... Inihrer hochsten Erregung fuhlen sich diese Menschen

wirklich als eines.“13¢

,Das Bildwerk , redet“ nicht durch ein Profil, obwohl es zahllose und
Uberraschende Profile hat; es verzichtet auf die Rhetorik der
Massenverhdtnisse : die Massenbehandlung ist so gegenwendig, dass sie den
Ausdruckswert der Einzelverhdtnisse wie den des Ganzen immerfort aufhebt;

es gibt hier auch keine sprechenden Linien, die den Raum umspielen; es gibt

134 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

135 Warnach. In: Wissenschaft und/oder Mitwissenschaft, Kapital 1V, 0.S.

136 Oellers, Adam. In: Das Problem der Massendarstellungen in den plastischen Arbeiten von Giinther
Oellers, 0.S.
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Uberhaupt nichts ,, Sprechendes®, sondern nur Sprache als das Ereignis des

Mitseins, des , Wir* “1%7

,Ihm gelingt die Uberwindung des Individuums — nicht im Sinne der
Gleichschaltung — durch die tibergreifende Addition des Ideals.* %8

»Was Oellers immer wieder zu gestalten versucht, ist vielmehr ein
Ubergreifendes ,, Wir“, das, was Husserl als ,, Intersubjektivitat” bezeichnet
hat, und auch formal bedeutet das Integrierung und nicht Aufzdhlung von
Einzelelementen. Das namliche Problem, das der Wotruba- Schiler Avramidis
mit einem stilistischen Ruckgriff auf das gotische Sulenbiindel angegangen
hat, 16st Oellers mit dem blockhaften System der Vollplastik, deren
kompaktes VVolumen alle individuelle Gestik in sich einschlief3t und die trotz

allem ein unverwechsel bares Profil besitzt.“3°

»Nicht der einzelne Mensch ist in den Skulpturen von Gunther Oellers
dargestellt, nicht das, was einer gerade tut, sondern das Tun an sich als
allgemein menschliche Motivation. Der Mensch sozusagen als zoon
politikon; nicht die Summe Einzelner, nicht die Masse der Vielen, sondern
menschliches Bewusstsein im Transgredieren der individuellen Begrenztheit.
Der Einzelumriss ist in den Raum erwelitert auf ein noch fassbares Mal3, das
doch nicht mehr den Vereinzelten splren lasst, sondern Bewegtsein aus
gemeinschaftlichen Impulsen, Verankerung in gemeinsamer Befindlichkeit.
Humanes Sein und humanes Bewusstsein als tberpersonliche, unfixierte

Existenz in Zeit und Raum.“4°

»Auch hier geht eswiein fast allen Arbeiten von Oellers um die Aufhebung
des Gegensatzes von Individuum und Masse im ,, Wir“. Gemeinschaft ist:
vollkommene Présenz, Bei-sich-sein durch Transzendieren des

I ndividuellen.“1**

137 \Warnach. In: Die Bildwerke des Giinther Oellers 1966 ff, 0.S.
138 Budde, 0.S.

139 5ehon. In: Zum Werk des Bildhauers Giinther Oellers, 0.S.
140 yan der Grinten. In: Gunther Oellers, , Fahre der Zeit*, 0.S.
141 Gerhards. Zu: Der GroRe Konvent, 0.S.
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,Odlers Kunst ist durch einen hohen Abstraktionsgrad gekennzeichnet, der
bisweilen den Eindruck erweckt, als werde das Individuelle ins Typische
zuriickgenommen oder gar aufgehoben. (...) Vielleicht kommt seiner
kinstlerischen Intention nichts so nah wie das, was Peter Wust a's den nexus
animarum (Verflechtung der Seelen) bezeichnete und damit al's den innersten
Ermoglichungsgrund von Wort und Liebe, also von menschlicher

Kommunikation, Begegnung und Verbundenheit kenntlich machte.“4?

,Der Mensch als ,,zoon politikon® ,,als Geschopf, das fahig ist zur Demut,
zum Dank, zum Gebet — und zur Gemeinschaft. Die Summe der Individuen
ist bel ihm nicht eine amorphe Menschenmasse, sondern eine Gemeinschaft,
deren Zugehorige die Begrenztheit ihres individuellen Bewusstseins

tberwunden haben.“143

»Nach seiner (Oellers, Anm.d.Verf.) eigenen Aussage ist das Grundanliegen
seiner Kunst, den grofien Zusammenklang der Betenden, der Lobenden, der
verehrenden Menschheit vor Gott in einer schlissigen Form summenhaft
anschaulich zu machen. Hier 1&sst sich schon feststellen, dass das
sinngebende Tun des Einzelnen in der Gruppe, in der Gemeinschaft aufgeht.
(...) Esgeht bei den Knienden, den Betenden, dem Tanz nicht um handelnde
Individuen, die dieses nebeneinander tun, sondern es geht um die Aktion als
solche, die von vielen gemeinsam und gleichzeitig durchgefuhrt wird.

Der Einzelne wird nicht etwa vermasst, sondern er wachst tber sich hinausin

einem Gleichklang mit vielen Stimmen.“44

,Gunther Oellers versucht den Punkt vor der Individuation zu treffen, den, in
dem das Bewusstsein zur Vereinzelung erst erwacht. Keine Kollektive, keine
Kader, keine Formationen, befohlene oder beschlossene. Sondern das Sein,
das Tun an sich, das ein personliches ja erst wird, dadurch das ein einzelner
es fur sich vollzieht in méhlich zunehmender Bewusstheit, die denn doch im

Kollektiv nicht wirklich verhohlen werden konnte und sich dort maskieren

142 Biser, 0.S.
143 Bergsdorf. In: Ansprache zur Erdffnung Herz-Jesu, 0.S.
144 Zehnder. In: Gleichklang der Stimmen, 0.S.

119



wirde in Anlitzlosigkeit. (...) Letztlich ist es ein Philosophieren tber das

Sein (...) Das Tun, nicht der Tuende ist dargestellt, zeitlos und ohne

vordergriindig gesellschaftliche Beziige allgemein.“*

145 yan der Grinten. In: Die Wirklichkeit des Bildes, 0.S.
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3.4. Entstehende Fragen

Die vorliegenden Texte versuchen also, in teilweise hoher empathischer
Ausdrucksstérke, die Werkidee des Kunstlers zu formulieren: , Eine elementare
Wir-Erfahrung”, , die Menschen fuhlen sich als eins®, , das ,, Wir* als Ereignis

des Mitseins’, , die Ubergreifende Addition des Idedls*, das , Ubergreifende Wir*,
»menschliches Bewusstsein im Transgredieren der individuellen Begrenztheit”,

,» Bel-sichrsein durch Transzendieren des Individuellen®, ,, Verflechtung der Seelen”,
Uberwindung der Begrenztheit des individuellen Bewusstseins, eine ,, Aktion als
solche, die von viden gemeinsam und gleichzeitig durchgefuhrt wird”, und der

» Punkt vor der Individuation, in dem das Bewusstsein zur Vereinzelung erst

erwacht” sind die hierbei gefundenen Formulierungen.

Allen diesen Definitionen ist gemeinsam, dass sie von einer Vorgreifung,
Uberbriickung, Uberwindung oder auch Verbindung des Individuums ausgehen,
um den von Oellers proklamierten idealen Urzustand zu erreichen oder sich ihm
zumindest zu ndhern. Die Menschen sollen sich as ,,eins’ fuhlen, eine elementare
» Wir-Erfahrung® erleben, um sich so von den Moglichkeiten ihrer individuellen
Begrenztheit zu |6sen. Transzendierung oder auch eine , Verflechtung der Seelen”,
soll dies bewirken. Alle diese Definitionen gehen dabel von den Parametern aus,
welche Odllers fur seine ,, Urgesellschaft” formuliert hat: Das in-sich orientierte
Bewusstsein und Handeln einer individuellen Existenz soll vermieden werden, oder
zumindest, es soll sich freiheitlich in den Dienst des Wertekodexes dieser
Gesdllschaft stellen.

Im Folgenden muss die Analyse also um zwel Fragestellungen kreisen:

1. Eine konkrete und treffende Formulierung der Werkidee von Guinther Oellers ist
also gar nicht so einfach zu finden. Oft erscheinen diese Versuche nicht abschlief3end
nachvollziehbar, zumindest in Anbetracht der inzwischen formulierten Denkansétze.
Ist die Verwirklichung der Werkidee also zumindest im Theoretischen moglich oder
verwei sen schon die formalen Umsetzungsprobleme des Bildhauers darauf, dass die
Bedeutung des Individuums al's Funktionstrager in diesem Fall eben nicht zu

relativieren ist?
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2. Wo finden sich die Wurzeln dieser Werkidee? Wie bereits festgestellt wurde,
kreist das Schaffen des Bildhauers schon seit seinen Jugendjahren um nur dieses
eine Thema. Warum sind die Bedeutung einer Gemeinschaft im Sinne eines aktiven
Kollektivs und die Stellung des Individuums innerhab dieser Gruppe von so

elementarer Bedeutung fur Gunther Oellers?
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3.5. Auf der Suche nach moglichen Antworten

3.5.1. Zur Werkidee

Nach der hier vertretenen Meinung bedeutet Gemeinschaft immer auch die

Existenz von einzelnen, irgendwie existenten, Formen. Dies sel nun einmal als

eine Grundvoraussetzung der Gemeinschaft als physikalisches Phdnomen einer
Zusammenfindung jenseits aler inhaltlichen Definition anerkannt.

(1+1=2)

Auch der ,,Punkt vor der Individuation“ kann nur existieren, wenn zumindest die
benttigte ,Masse” dazu vorhanden ist, aus der heraus sich die Individualitét gerieren
konnte, der man nach Oellers dann vorgreifen wiirde oder die man tiberwinden
konnte im Sinne der von Oellers geschilderten Verbindung.

(1=1)

Diese Uberlegungen beweisen in ihrer Folge, dass die Vereinzelung zumindest
»zelular”, d.h. in irgendeinem noch zu definierendem Zustand, bereits angelegt sein
muss. Denn eine nicht zu zéhlende Gruppe, gebunden aus einzelnen Individuen, gibt
es nicht, da jede Gruppe, jede Gemeinschaft urspringlich und zwangsweise auf ein
Zusammenfigen zuriickgeht. Dies sind die Grundfesten der menschlichen und sogar
weltlichen Existenz, in der wir leben.

Alle Lebensformen unseres Daseinsspektrums, und auf diese bezieht sich O€llers ja
mit seiner Kunst, lassen sich auf eine Gruppierung einzelner Formen zuriickrechnen,
von der organisierten Volksgemeinschaft bis hin zu den kleinsten Teilen der Materie.
Und um mit Tellhard de Chardin zu sprechen, einem Denker, dessen zur seiner Zeit

revolutionére Schriften auch Oellers fir sich bejaht:

» Wie die winzigen Schalen der Kieselalgen, deren Form sich unter stérkerer
VergroflRerung fast endlos in immer neue Formen aufl6st, so lassen sich die
immer kleineren Einheiten der Materie unter der Analyse unserer Physiker
auf immer fernere Kérnchen zuriickfiihren. Und so oft man auf diese Weise
eine neue Stufe erreicht, bei der die Teile sich verkleinern und vervielfachen,

andert sich das gesamte Weltbild und vermischt sich immer von neuem.“4°

148 Teilhard de Chardin, Kosmos. In: Ponschab, S.7.
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Oellers bertihrt hier die Theorien der Kantschen Philosophie, nach der die
Gemeinschaft mehr wiegt und mehr bewirken kann als das einzelne Glied.

Nur hat selbst Kant nicht die elementare Existenz des Irdividuums verneint und
auch insbesondere die selbstbewusste und selbsttétige V erantwortung anerkannt,

mit welcher jedes bewusste Sein den ihm zugefugten Platz erflllen kann, um eine
Teil einer Ubergeordneten Gemeinschaftlichkeit zu werden. Vidleicht liegt das
wahre Geheimnis des Seins gerade in den M 6glichkeiten und Fahigkeiten des
Individuums, einerseits zur vereinzelten Selbstgewissheit und Starke, andererseits
bis eben hin zur Gemeinschaftsfindung.

(1+1=2)

In der Konsequenz ergeben sich folgende Erkenntnisse: Innerhalb einer jeden aktiven
Gemeinschaftlichkeit ist das Individuum ein bewusster Teil der Summe, weil man
ansonsten eben nicht von Gemeinschaft= Vereinigung reden kann, sondern von ener
ferngesteuerten oder eben willenlosen Masse reden muss. Von Gemeinschaft muss
man hier aber reden, wenn das Zusammensein in dem Sinne der christlichen
Vorstellungen von Mitmenschlichkeit agieren soll, denn dafr ist bewusstes
Handeln= Bewusstsein vonnéten. Es scheint also, as gehore es elementar zum
Menschsein, auch innerhalb einer Gruppe, sein Bewusstsein und auch seine
Urteilsfahigkeit zu behalten.

Der Geist ist bewusst! Es gab und gibt immer fir jeden Menschen, innerhalb einer
jeden agierenden Gruppe, die Moglichkeit zur freien Entscheidung. Die méglichen

K onsegquenzen einer solchen Willensaustibung werden von dieser Erkenntnis nicht
bertihrt. Diese Tatsache ist ebenfalls nicht mit der unterdriickten Willensausiibung zu
verwechseln, welche fir einen Einzelnen und auch eine Gruppe entstehen kann,
wenn sie auf eine unverhaltnisméaliige Gewalt oder auch eine zwingende Macht
treffen.

Im Rahmen dieser Uberlegungen steht Folgendes fest: Ein sich bewegendes
Kollektiv bedingt einer bewussten Steuerung. Im Sinne der hier vorliegenden
menschlichen Gruppe ist die Steuerungsfahigkeit im Individual bewusstsein angelegt.
Dieses Bewusstsein kann sich sicherlich einer gemeinsamen Idee hingeben, welche
dann in kollektiver Form verfolgt wird (, Singende”, ,, Tanzende"), die jeweilige
Austibung obliegt aber dem freiheitlichen Zusammenschluss der einzelnen zur

Gruppe.
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Freiheitliche Entscheidung bedingt Bewusstsein, insofern kann die Gerichtetheit der
idealen Urgesellschaft nur funktionieren, wenn sich der integrierte Mensch in vollem
separierten (= zu rethenden = zéhlbaren) Bewusstsein befindet.

Die ldee, der Geist der Menschen konne sich darber hinaus zu einer
eigengesteuerten Ubergreifenden Dynamik verbinden, gehdrt dann in der logischen

Konsequenz in den Bereich der Phantasie.

Wenn die Werkidee von Glnther Oellers also nur in einer irrealen Vorstellungswelt
existieren kann, dann muss eine formale Umsetzung innerhalb der real-rational
nachvollziehbaren Parameter scheitern. Ein mdglicher Ausweg wére dann der
Bereich des Symbolischen, wie schon friiher angedeutet. Doch der Kiinstler ist zu
einer solchen Entscheidung eben nicht bereit, daer seine Vorstellung in der realen
WEelt platziert sieht und sogar konkrete Beispiele fr ihre Existenz in der Gegenwart
benennen kann.

Vidleicht gehen die zuerst genannten Beispiele aber auch nicht weit genug in die
Tiefe eines Seelenhaften, um das von Odllers formulierte Phanomen erl&utern zu
konnen: Jeder, der schon einmal ein Konzert oder eine dhnliche ,, summierende”
Veranstaltung besucht hat, weil3 um die Charakteristik eines solchen.

Kann man sich auch an dem scheinbaren Einklang der Empfindungen erfreuen,

so bleibt doch ein jeder in sich selbst, innerhalb der eigenen Empfindungs- und
Wahrnehmungswelt. Von einem Transgredieren, einer Seelenverschmelzung,
einem transzendenten Effekt kann hier objektiv keine Rede sein, auch nicht nur
spirbar. Eine entsprechende Empfindung obl&ge der emotionalen Struktur eines
Einzelnen, welche dann aber wohl nicht auf eine allgemeine Erwiderung stol3en

wirde. Der Mensch der messharen Realitét ist immer nur in sich salbst bewvusst.

Es bleibt also nur der Riickzug in den Bereich des Irrealen, in den der Phantasie
hinein, welche man nach seinen eigenen Vorstellungen formulieren kann.

Oellers bejaht dieses auch, wenn er sagt, dass seine Idee in der heutigen Zeit nicht
mehr umsetzbar sei, sondern eine menschliche Gesellschaft betreffe, welche sichin

einer Urstufe der Bewusstwerdung befinde, einer Gruppe ,,nahe dem Tier” mit
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dessen instinktorientiertem Verhalten, welches natiirlich ziel orientiertes Boses und

egoistischen Separatismus mangels Reflektion ausschlielt. X4’

Diese Analyse steht in ihrer Konsequenz nicht aleine, sondern sie deckt sich mit den
Erkenntnissen, welche Lorscheid in seiner Rede schon im Jahre 1967 formulierte:
Lorscheid verweist auf Denker wie Gabriel Marcel oder Teilhard de Chardin, um
seine Vorstellung von einem ,, Wir“, wie Oellers es darzustellen versucht, zu
formulieren. Nach seiner Ansicht kann ein Mensch ein solches ,, Wir* nicht erreichen,
daer in seiner Anschauungswelt gefangen ist. Dieses ,, Wir* wére ein Punkt der
Vollkommenheit, die Menschheit ist jedoch in den Realitéten ihrer unvollkommenen
Welt gefangen. Dieses ,, Wir* kann deshalb nach Lorscheid nur in der zukinftigen
Jenseitigkeit liegen. Deshalb kommt er zu folgender Schlussfolgerung.

Ein solches ,, Wir* kénne heute noch:

» 1. nicht anschaulich dargestellt werden: denn in dem Moment, wo die
Betenden, die Knienden, die Laufenden dargestellt werden, etwain einer
Betergruppe, in einer Tanzergruppe, hétten wir nicht dieses expolatorische

Wir, wir blieben in unserer Anschauungswelt.

2. nicht einmal abstrakt dargestellt werden: ich kann z.B. verschiedene
Baume, verschiedene Menschen sehen und dann mir abstrakt einen Baum
vorstellen, der auf irgendeine Weise alles so in sich tragt; aber das geht nicht,

denn auch diese Darstellung liegt in unserer Anschauung.”

Die Oellersschen Arbeiten verweisen fur Lorscheid auch in ihrem archaischen
Themenkreisin den Bereich einer geistigen und Gbergeordneten Welt, in jener dieses
» Wir* am Horizont erkennbar ist. Und deshalb symbolisieren die Arbeiten fir ihn in
aller Dynamik das, was fur die Menschen moglich wére, ,,wenn sie den Punkt Omega

einmal im Ernst anzielen werden.“14®

147 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
148 | orscheid, 29.6.1967, 0.S.
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Wenn man einmal von dem Bereich des Intuitiv-Animalischen absieht, den man fur
die Weltsicht von Oellers in seiner Radikalitat doch nicht abschlief3end annehmen
kann, so bleibt doch vielleicht eine Ahnung dessen, was er meint.

Es gibt Phéanomene innerhalb des menschlichen Bewusstseins, welche sich einer
vordergrindigen Logik verschlief3en: Dass ein Mensch zum Zeitpunkt eines
Telefonklingelns well3, wer in der Leitung wartet, dass zwel Menschen gleichzeitig
dasselbe denken, erklart die Wissenschaft gerne al's phanomenische Auswirkungen
ihrer ,,inneren Verbundenheit“. Dass in Kriegszeiten eine Mutter ahnungsvoll in der
Heimat den Zeitpunkt vom Tod ihres Sohnes an der Front realisiert, dass
Schauspieler und Téanzer ihre Abhangigkeit von der Bihne mit diesem
»unerkléarlichen und schweigendem Dialog* erkléren, welcher sich wohl zwischen
dem Vortragenden und dem Publikum entspannt, sind weitere Beispiele einer

menschlichen Existenz, welche sich der Ratio zu verschlief3en scheint.

Oellersist (gemeinsam mit der Verfasserin) der Uberzeugung, dass die Menschen in
ihren zivilisatorischen Urspriingen Fahigkeiten besal3en, welche nur mangelhaft mit
den Begriffen der Intuition, der Naturndhe und des Instinktes zu beschreiben sind
und in frihen Zeiten der Humangesellschaft vielleicht zwingend notwendig waren,

um die Bediirfnisse des Uberlebens erfiillen zu kénnen.

Mit der Entwicklung der menschlichen Gesellschaft hin zur Industrialisierung
entwickelte sich zeitgleich auch eine scheinbare Dominanz der umgebenden Natur
gegenuiber, jenes zu benutzen und auch auszubeuten, womit man friher im Einklang
lebte. Insofern folgt diese Untersuchung gerne den vielleicht ja auch nur
»romantischen Heilsvorstellungen® des Linzer Kinstlers, wenn sich seine Kunst auf
eine solch urspriingliche Verbundenheit bezieht. Allerdings bleibt innerhalb all
dieser genannten Phdnomene das Individuum bewusst und aktiv, es kommt niemals

zu einer Uberlagerung im Sinne der erléauterten Theorie.
Was aso bleibt, ist die Frage, warum sich Oellers eine solche Existenzform zur

Grundlage seiner ,,idealen Gesellschaft“ gewahlt hat und ja auch stets von neuem
wieder wahlt.
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3.5.2. Zur kinstlerischen Kreativitét

Vielleicht sollte man die Untersuchung an dieser Stelle beenden, denn nach einer
ausfuhrlichen formalen und inhaltlichen Diskussion gelangt man nun in den Bereich
des Hochstpersonlichen, wo der innere Antrieb des Kiinstlers beginnt, welcher von
aul3en nur noch schwer nachzuvollziehen ist. Und doch lebt jede Kunst von diesem
Geheimnis alleing, esist ihr Ursprung, ist ihr Inhalt und ihre Bedeutung, weit Uber

die Grenzen der konstituierenden Kunstgeschichtsschreibung hinaus.

Esist die Meinung der Verfasserin, dass sich der Ursprung jeder hdchstpersonlichen
Kunst, also der Kunst aus dem seelischen inneren Antrieb heraus, auf eben diese
personliche Seelenhaftigkeit des jewelligen Kiinstlers bezieht. Selbst im Bereich
einer formalistisch-asthetischen Kunst geht der Urgrund der Arbeiten in Farbe und
Form und Gestalt auf die Kreativitét, also geistige Vorstellungskraft, des Kiinstlers
zuriick.

Im Fall von Ginther Oellers liegt eine Fixierung auf eine Idee vor, welche in ihrer
variantenreichen Ausgestaltung das gesamte Leben des Kiinstlers gepragt und eben
in dieser, bald obsessiv erscheinenden Fixierung, auch bestimmt hat. Aber um es
ganz deutlich herauszustellen: Ein ins Pathol ogische verweisende

psychol ogisierendes Ergebnis der Analyse wird hier nicht angedeutet. Der kreative
unnachlassige Drang eines strebenden Kinstlerseins darf nicht mit der neurotischen

Fixierung einer pathol ogischen Psychologie verwechselt werden.

Schon Sigmund Freud erkannte die besonderen psychol ogischen Eigenschaften eines

kreativen menschlichen Geistes. Er sah die Kunst al's ein Medium, mit dessen Hilfe
es Kinstlern gelingt, ihre verborgenen Wiinsche und Konflikte sublimiert zum
Ausdruck zu bringen. Gleich einem Neurotiker ziehe sich der Kuinstler hierbei von
der unbefriedigenden Wirklichkeit in die eigene Phantasiewelt zuriick, aber anders
als der Neurotiker, , versteht es der Kunstler jedoch, immer wieder den Riickweg aus

ihr zu finden und in der Wirklichkeit festen FuR zu fassen.*#°

149 Freud, Sigmund. Selbstdarstellungen. 1924. Bd 10. S.90. In: Noy, S.181.
Zu Psychologie und Kunst weiterfihrend: Silberer, 1988 / Voss, 1980 / Rensch, 1980.
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Pinchas Noy fuhrt in seinem Aufsatz ,, Die formale Gestaltung in der Kunst.

Ein Ich-psychologischer Ansatz kreativen Gestaltens® hierzu weiterhin aus.

Der kreative Aspekt der Formschopfung in der Kunst liege in den unablassigen
Bemuhungen der Kinstler, neue und originelle Wege zu finden, um ihre Ziele zu
erreichen: Wirkungsvollere Ausdrucksmittel, bessere Kommunikationswege und
hohere Integrationsstufen. Die von kreativen Kinstlern gefundene Lésung sei also
das genaue dynamische Gegentell der neurotischen Losung. Die Neurose sei ein
Versuch, innere Ordnung und Gleichgewicht wiederherzustellen, und zwar um den
Preis der Verhinderung des Ausdrucks gefahrlicher Wiinsche, durch Spaltung und
das ,, aktive Auseinanderhalten von Identifikationssystemen mit gegensétzlichen

Wertigkeiten®, 10

Adam Storr bringt die heute gangige Auffassung anschlief3end folgendermal3en zum
Ausdruck:

» Wir sind alle gespaltene Selbste, und (...) dasist Tell unserer ,,condition
humaine*. Wegen eines Defektes im Kontrollapparat (einem schwachen Ich)
leiden Neurotiker unter neurotischen Symptomen, wie wir es alle gelegentlich
tun. Kreative Menschen mdgen stérker gespalten sein als die meisten von uns,
haben jedoch, anders als die Neurotiker, eine starkes Ich, und obwohl sie
periodisch unter neurotischen Symptomen leiden kdnnen, besitzen sie eine
besondere Macht, Gegensétze in ihrem Interesse zu ordnen und zu
integrieren, ohne zu Verschiebung, Verleugnung, Verdrangung und den

anderen Abwehrmechanismen Zuflucht zu nehmen.“*%!

In einem ersten Untersuchungsschritt wurde also die Diskrepanz zwischen der
irrealen Gestalt der Werkidee und den im Realen gefangenen Umsetzungswiinschen
des Kunstlers festgestellt. Aus dieser Ausgangsposition heraus soll nun festgestellt
werden, warum sich Oellersin diese rationa nicht [Gsbare Situation begab.

Die vorliegende Arbeit kann diese Leistung nur begrenzt erbringen, denn sieist

das Ergebnis einer externen Reflektion, dem Kinstler eben nicht ,, verbunden®.

130 hierzu ausfiihrlich: Ehrenzweig. In: Kraft, S.107ff. Weiterfiihrend: Dupert / Schuster, 1980.
151 storr, A. The dynamic of creation. London 1972. In: Noy, S.229.
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Sie mochte deshalb nur versuchen, eine eventuelle kausale Struktur der Verstrickung
aufzuzeigen. Die Vergegenwartigung und Verinnerlichung der tatséchlichen

Zusammenhange obliegt wohl dem Kinstler alleine.
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3.5.3. Eventudlle biographische Tendenzen im Werk von Giinther Oedllers

,Nattrlich gibt es da einen Zusammenhang* 2

»Schon sieht sich beim Anblick manches Werkes von Oellers unwillkdrlich
an militaristisches Gedankengut erinnert, wenn die Form der Darstellung der
Gruppe den Einzelnen so sehr gestaltlos werden lasse, seine Individualitét so
sehr eingeebnet werde.“>3

, Vidleicht handelt es sich bei der vorliegenden Werkidee um eine Art von
»PSychologischer Verkrampfung®, biografisch begrindet, um sich in einem
ewigen Schwebezustand zu halten — das Nichtaufl 6sbare als kiinstlerische

Intention, al's eigene Kunstrichtung — als Kunstgriff! 2>

So, wie sich die Urspriinge des Oellerschen Kunstschaffens in seiner Jugend

befinden, so sind dort vielleicht auch die Urspriinge der Werkidee zu suchen.

Der spétere Kunstler durchlebte in den Jahren seiner starksten emotionalen und
intellektuellen Pragung, - namlich als achtjahriges Kind bis als zwanzigjahriger
junger Mann — eine ambivalente Welt: Einerseits empfand er sich alsin einer
emotionalen Welt zu Hause, welche von empathischem Gefiihl und einer
hochstpersonlichen, kinstlerisch-freigeistigen Weltsicht gepragt war, eine Welt,
welche zudem von seinem Elternhaus unterstiitzt wurde. Andererseits erlebte er
»aulden® die realistische Welt des Dritten Reiches mit allen ihren traumatisierenden
Merkmalen der Indoktrinierung, des stadtischen braunen Alltags, des Fronteinsatzes,
der Kriegsgefangenschaft, des schmerzhaften Verlustes eines geliebten

Familienmitgliedes.

152 Hoffmann zu der Verfasserin auf die Frage, ob er einen Zusammenhang zwischen der personlichen
Vergangenheit des Kiinstlers, speziell der des Dritten Reiches, und der Werkidee sehe.

153 Steinberger, 6.10.78. 0.S.

1% Adam Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Oellers erlebte eine Gesellschaft, welche sich as ein gefligiges Kollektiv unter die
lenkende Herrschaft eines individuellen Willens geftigt hatte, welcher sich nach
aul3en in der Gestalt von Adolf Hitler und einigen anderen Einzel personen
manifestiert hatte. Hitler und seine direkten Helfer hétten jedoch ihre Plane alleine
nicht realisieren konnen, welche in ihrer Ausfihrung Abermillionen von Toten
verursachten. Sie brauchten eine Gruppe, ein Kollektiv, welches den vorformulierten
Ideen treu folgte. So kreierte das Dritte Reich eine pyramidenformige Machtstruktur,
in welcher sich Forderung und Erfiillung von der einzelnen Person Uber kleine und
intime Machtgruppen bis in die breite Bevolkerung hinein ausbreitete, bis hin zur

vdlligen Kontrolle und Koordination der Gesellschaft.

Oellers konnte diesen Eindruck leicht erhalten, da Hitler in der Offentlichkeit und
insbesondere im Bereich der ,, Jugendarbeit”, als véterliche Leitfigur inszeniert
wurde. 1hn sollte man lieben, ihm treu ergeben folgen. Hitler, und seine Vertrauten
wohl genauso, konnten sich fir Oellers also durchaus as dominante und
schadenbringende Einzelindividuen, welche in eine verbundene Gemeinschaft
dominierend eingriffen, einpragen.

In seinem Alltag wurde er ebenfalls mit dem ,,Ergebnis* dieser Lenkung
konfrontiert: Mit den ,,braunen Kolonnen* der in Linz ansassigen Truppfuhrerschule,
mit der ,,Farbung® seiner gesamten Heimatstadt und mit seinen Frontkameraden und
deren zu oft todlichen Schicksalen wahrend des Kriegseinsatzes.

Nach der Ansicht der Verfasserin konnte Oellers dieser Form der personlichen
Préagung auch nicht auf den Segelschiffen der Marine entkommen, auch wenn es
damals noch nicht zu einer bewussten Reflektion oder auch Auseinandersetzung
gekommen sein mag. Zu kurz waren dafUr seine Zeit auf den Schiffen und zu
tiefgehend auch seine Bindungen innerhalb der gesellschaftlichen Realitét.

Oellers schaute also schon in schon sehr jungen Jahren in die méglichen Untiefen
des menschlichen Wesens. Fur ein Kind, einen Pubertierenden und auch fir einen
S0 jungen Mann, wie er es 1944 noch war, mussten diese Erkenntnisse eine sehr tief
schirfende und elementare Prégung bedeuten. Und da Oellers ein kinstlerisches
Wesen besitzt, schiittelte er diese Erfahrungen eben nicht in Pragmatismus ab,
sondern verwandelte sie in Kunst, wobei der starke Drang, das innerliche Bedlrfnis,

hier vielleicht auch die Bedirftigkeit einer Verarbeitung bewerten kann.
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Er selber nennt es nicht umsonst einen gesunden Egoismus! dass er die Kraft besal3,
zumindest auf einer vordergrindigen Ebene das Erlebte abzustreifen und nach Ende
des Krieges kraftvoll sein noch vor ihm liegendes L eben anzugehen.*>°

Oellers spricht gerne in einem Ton der stark relativierenden Bedeutung von seiner
personlichen Biographie: Das Werk solle alleine im Vordergrund stehen, die private
Figur des Kiunstlers sel hierbei irrelevant. Dem kann so jedoch nicht gefolgt werden.
Das Werk des Linzer Kinstlersist sicherlich nicht nur ein Produkt unterbewusster
personlicher Pragungen, sondern es reflektiert ein Leben voller Tatendrang und
geistiger Auseinandersetzung.

Und esist auch unbestreitbar, dass einige der hier formulierten Schlussfolgerungen
einen fakultativen Charakter besitzen. Der Urgrund eines jeden Kunstschaffens kann
jedoch sicherlich in der Figur eines Kinstlers gefunden werden, da es ohne sein
Bestreben diese Kunst per se nicht gébe. Ohne den Klnstler keine Kunst. Dies
betrifft zumindest ganz sicher die Produkte eines Kunstschaffens, wie es hier
vorliegt, ndmlich ein Kunstschaffen, welches einen zielgerichteten Prozess eines

schopferischen Menschen zur Grundlage hat.

Oellers sollte jedoch nicht die Kraft der jugendlichen Prégung im Unterbewussten
unterschétzen. Gerade in den ersten Jahrzehnten der familidren und
gesellschaftlichen Auselinandersetzung bildet sich unser Bild vom Menschen, von
dem umgebenden Aul3en, von der gesellschaftlichen Redlitédt. Diese Meinung muss
auch nicht mehr hinterfragt werden, sie steht anerkannt in allen Lehrbiichern der

Philosophie und Psychologie.

Man konnte unterstellen, dass Oellers, zumindest unterbewusst, in einem Kollektiv
die Mdglichkeit zu einer ,, maldigenden Kontrolle* des Individuums erkannte, wie er
es jaauch zum Beispidl innerhalb der integrativen Marinekameradschaft und auch
innerhalb seiner Familie erlebte hatte.

In beiden ,,Féllen® ordnet sich das Individuum im Optimum dem Gemeinschaftswohl
unter, in der Kameradschaft aus mitmenschlicher Freundschaft und Integritét,
innerhalb der Familie bestenfalls aus Liebe.

155 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.

133



In beiden Féllen besal? diese ,,soziale Gruppenbildung® auch eine Zielrichtung fur
Oedllers: In der Marine war es das Bewegen des auf viele Hande angewiesenen
Segelschiffes, innerhalb der Familie handelte man zu ihrem Wohl und ihrem
Uberleben. Ausgehend von diesen Erfahrungen konnte sich in Oellers sehr wohl die
Vorstellung einer Gesellschaft entwickeln, in welcher das Wohl der Einzelnen auf
einem harmonischen Zusammenspiel aler beruht. Diese Weltsicht wére so
aul3ergewohnlich nicht, sie war und ist immer noch die Grundlage etlicher staatlicher
Systeme. Nicht zuletzt entwickelten sich im historischen Rickblick kollektivistische
Zivilisationsutopien immer wieder im Anschluss an autoritére Gesell schaftssysteme.

Fur die Welt des Linzer Kunstlers musste dieses Kollektiv jedoch im Guten
polarisiert sein und auch im Guten aktiv handeln. Wenn man nun eine schlichtes
»der Mensch ist im Herzen gut” formuliert und eine Verschiebung zum ,, Schlechten®
hin in dem Macht- und Herrschaftsanspruch aggressiver gesellschaftlicher Systeme
und ihrer Vertreter annimmt, so ist es nicht welter schwierig, den Urgrund einer
solidarischen und mitmenschlichen Gesellschaft in vorzivilisierte Zeiten platziert zu
sehen. Und diese nicht ,,gleich dem Tiere", sondern nur ,,nahe dem Tiere" zu

formulieren, damit eine bewusste Reflektion und Handlung erfolgen kann.

Folgte man dieser Argumentation, dann wirde die Werkidee des Linzers

Kunstlers auch eine direkte Reaktion auf seine biographischen Erlebnisse beinhalten.
In Anbetracht dessen, zu welchen Taten der Mensch als Individuum auch im
Schlechten fahig ist, liegt die Rettung in einer Ubergeordneten und damit auch
ausschliefienden Struktur. Eine mitmenschliche ,,Ausrichtung” des ,, Kollektivs'

ist bei Oellers Vorstellung garantiert, da sich die Verbindung auf instinktive und
intuitive Eigenschaften des Menschen bezieht und somit einer individuellen
Ausgestaltung des jeweiligen Einzelcharakters vorgreifen oder zumindest
maldregelnd eingreifen kann. Ein Jedes lebt erfiillt und aktiv ohne eine Uberbordende
Individualitét auf seinen Platz. Es gibt in einer solchen Welt keinen Platz fur die
egozentrischen Anspriiche eines Einzelnen. Das Wohl des Ganzen liegt wie ein
schitzender Schild Uber der Gruppe. Trotzdem kann sich jeder innerhalb seiner

Fahigkeiten und Neigungen frei entfalten.
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Bel allem Wohlklang ist eine solche Gesellschaft fur die heutige Realitét sicherlich
auszuschlief3en und auch Oellers verneint ja eindeutig die M6glichkeit einer solchen
Existenz fir den gegenwartigen Menschen. Zu stark ist der Erlebnis- und
Verwirklichungsdrang in jedem Einzelnen und zu sehr sind die seit Jahrhunderten

bestehenden Gesellschaftssysteme im menschlichen Sein verwurzelt.

Man muss schon ein Idealist sein, um in Anbetracht der gegenwaértigen
gesellschaftlichen Realitét die Banner einer dermal3en idealisierten Néchstenliebe
und Mitmenschlichkeit so unverdrossen hochzuhalten.

Und doch: Oellers beweist bereits mit seiner personlichen Biographie, dass zu allen
Zeiten ein Einstehen fur die eigenen Werte moglich ist — und dieses auch unter
Ricksichtnahme auf die mit einem verbundenen Menschen. Bis in die heutigen Tage
nimmt er immer sehr aufrichtig Anteil an den Ereignissen um ihn herum. Und bisin
die heutigen Tage hinein kann er sich auch herzlich an den kleinen Schénheiten des

L ebens erfreuen, welche so oft unabhéngig von materiellen Anspriichen sind.

Heinrich Boll war ein guter und wichtiger Freund von Glnther Oellers. Er rieb sich
Zeit seines Lebens an der ihn umgebenden gesellschaftlichen Realitét seelisch wie
literarisch auf und schrieb 1985 mit seinen ,, Frauen vor Flusslandschaft* ein hochst
pessimistisches Résumé dieser |ebenslangen und streitsamen Auseinandersetzung.

Schon im Vorwort heif3t es da:

, Ubers Niedertrachtige / Niemand sich beklage; /
Denn esist das Mé&chtige, / Was man dir auch sage.
In dem Schlechten waltet es/ Sich zum Hochgewinne, /

Und mit Rechtem schaltet es/ Ganz nach seinem Sinne.“1°°

Gunther O€llers lehnt eine solch resignative Haltung ab und scheint seinen Freund

Ball zu bedauern, welcher gerade in seinen letzten Lebeng ahren doch sehr in sich

selber verfahren wirkte,*®’

156 Goethe. West-6stlicher Divan. Wanderers Gemiitsruhe. In: Boll. Frauen vor Flusslandschaft, 0.S.
157 Oellers zu Verf. Nachweis beiVerf.
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Er selber erkennt auch sehr genau die ihn umgebende gesell schaftliche Realitét und
auch die begrenzten Moglichkeiten der bildenden Kunst, Einfluss zu nehmen auf die
Gegebenheiten des Alltags. Und doch beweist er einen durchaus pragmatischen und
auch optimistischen Sinn fur die Redlitét, wenn er in Gesprachen feststellt, dass es
den Menschen, mal jenseits allen Anspruchsdenkens, noch viel schlechter gehen

konnte, wie er es aus seiner eigenen Erinnerung heraus bestétigen kann.
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3.5.4. Das Dilemma des Kiinstlers

Die Analyse benannte sowohl den formalen a's auch den inhaltlichen

Charakter des vorliegenden Werkes, sie formulierte eéinen Zugang zu dem

tieferen Bedeutungsgehalt der Werkidee und vollzog eine Verbindung hin zu

dem biographischen Hintergrund des Kiinstlers.

Es wurde wiederholt darauf hingewiesen, dass ein Eindringen in die tieferen
Beweggrinde enes kiinstlerischen Schaffens immer mit dem Risiko des
Hypothetischen verbunden ist. Doch allen Zweifeln zum Trotz haben die
vorliegenden Ausfihrungen zumindest einen moglichen Weg zu der Werkidee des
Linzer Kinstlers gedffnet: Namlich, dass seine Kunstwerke eine Geschichte von
einer solidarischen und mitmenschlichen Gesellschaft erzéhlen, in welcher das Wohl

der Gemeinschaft Uber der Egozentrik des Individuellen angesiedelt ist.

Woher diese kiinstlerische Idee riihren konnte, wurde in einer ndheren Betrachtung
der biographischen Seinsumsténde des Klnstlers angedacht. Sicher ist sieist das
Ergebnis des hdchstpersonlichen Kinstlertums des Kiinstlers, das Ergebnis seiner
Reflektionen und seiner kiinstlerischen Visionen. Sie ist aber auch ganz sicher eine
Reaktion auf seine individuelle Jugendbiographie, daftr spricht neben aller
thematischen Nachvollziehbarkeit auch ihr zeitliches Einsetzen schon in der Jugend

des Kinstlers, kurz nach dem Ende des Dritten Reiches.

Und doch stehen folgende Fragen noch immer unbeantwortet im Raum:
Warum kann Gunther Oellers den utopischen Charakter seiner Kunst nur im
Theoretischen bejahen und diese Erkenntnis nicht auch in den praktischen Bereich

seines Schaffens Uberfuhren, also in eine Begjahung sinnvermittelnder Symbolik?

Warum bindet er sich so sehr an eine realistische Ubersetzung seines Ideals,
dass es ihn seit Jahrzehnten qualt? Warum ist fur ihn die kontrollierte Inhérenz
des Individuums in das Kollektiv von so herausragender Bedeutung? Warum ist

diese ganze Thematik fur den Kinstler von so lebensbestimmender Bedeutung?
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Damit noch einmal klar wird: Gunther Oellers mochte ,, die Tanzenden®, , die
Singenden® nicht als eln asthetisches Phénomen eines blof3en Seinszustandes
darstellen.

Es geht ihm explizit um die Darstellung dieser Aktion innerhalb einer

verschmol zenen, agierenden Gruppe. Das gruppenhafte und verschmol zene Tun
soll sichtbar werden, die Gruppe innerhalb ihrer kontrollierten Aktion, ohne das
es zu irgendwel chen individualistischen Ausbriichen — und eben auch in formaler

Hinsicht — kame.

Der Betrachter der Kunst von Gunther Oellers muss sich an dieser Stelle
orientierungslos im Kreis drehen, wenn ihm die Einsichtigkeit in die Denkprozesse
des Kinstlers nicht gelingt. Wenn er nicht versteht, warum der Kiinstler den vor ihm
liegenden L6sungsweg nicht beschreitet, nicht beschreiten will und sich logischen
Realismen zu verweigern scheint. Die (durchaus ernstzunehmende) Qual dieser nicht
enden wollenden Suche des K instlers scheinen ohne Ausweg zu sein.

Es stellt sich denn auch die Frage, ob man dieses letzte Dilemma dem Kinstler
beldsst, al's einen absolut elementaren Teil seines hdchstpersonlichen Kunstschaffens
und seiner hochstpersonlichen Existenz. Es stellt sich auch wieder einmal die Frage,
ob ein aul3enstehender Betrachter in diese Instanz des kiinstlerischen Seins von

Oellers Uberhaupt eindringen kann.

Allerdings charakterisiert sich diese ganze Abhandlung tber ein Eindringen,

mehr als es eine kunstwissenschaftliche Untersuchung dblicherwei se mit sich bringt.
So drang die Verfasserin in vielen Auseinandersetzungen in die Gedankenwelt des
Kinstlers ein, wie auch er in ihre Untersuchungen.

Gerade wegen der kommunikativen Eigenschaften der hier vorliegenden Beziehung
zwischen Autor und Rezipient soll also abschlief3end ein méglicher ,, Ldsungsweg*
far den Kunstler formuliert werden, welcher sich auf die bisherigen Erkenntnisse
stutzt.

Es soll an dieser Stelle jedoch nochmalig darauf hingewiesen werden, dass

es sich hierbei lediglich um den Versuch einer Interpretation, eines Nachempfindens,
handelt. Die Verfasserin vertraut auf ihr Einfihlungsvermégen, ist sich ihrer Grenzen
jedoch auch immer bewusst. Ein ,,Verstandnisanspruch® soll und kann hier nicht

erhoben werden.
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Insofern stellen diese letzten Ausfiihrungen nicht nur einen Teil einer
wissenschaftlichen Erérterung dar, ndmlich den, in welchem anformulierte
Gedanken konsequent zu Ende gedacht werden, sondern auch das Phdnomen einer
grenzuiberschreitenden Kommunikation, innerhalb derer der Rezipient zu einem
aktiven Tell einer kunstlerischen Kommunikation wird. Kunst ist Sprache.

Und Sprache ermdglicht den Dialog. Die freiheitliche Entscheidung zu einem

solchen Dialog bleibt davon ganzlich unberdhrt.

Es gelte dso wie folgt:

1. Der Mensch ist sich auch innerhalb einer, egal wie zu definierenden Gruppe,

als Individuum bewusst, wenn sein Sein eine koordinierte Tatigkeit umfasst.

Die Handlung obliegt selbst dann einer bewussten Austibung, wenn die Austibung
nicht freiheitlich geschieht, d.h. ein Druck von auf3en existiert, welcher den Willen
lenkt und beeinflusst. Esist hierbei egal, ob der Ausfiihrende seinen oder einen
fremden Willen bewusst umsetzt. Die freie Willensgestaltung vollig zu unterdriicken,
hief3e jedoch, das individuelle Bewusstsein auszuschalten und ist fir die hier
vorliegende Problematik also nicht von Bedeutung. Weiterfihrende Fragen nach

Schuld und Verantwortung werden hiervon ebenfalls nicht berihrt.

2. Der willentlich tétige Mensch ist sich also seiner Handlungen bewusst.
Innerhalb seines individuellen Bewusstseins kann er seine Entscheidungen frei
wahlen. Er ist selbst in der Lage, ein Paradies zu verlassen, so wie Adam und Eva
ihren bewussten und freien Willen anwandten und beschlossen, einer verlockenden
Verfuhrung anheim zu fallen. Gott strafte sie und bestétigte damit ihren freien
Willen. Hétten sie keine freie Entscheldungskraft besessen, hétte er sie nicht
bestrafen konnen.

In der Umsetzung auf die hier vorliegende Problematik hief3e dies: Esist also
moglich dass der Mensch auch die ,, verbundene Welt* von Oellers verlasst,

esist auch mdoglich, dass er sie zerstort. Im Rahmen der zeitlichen Vorstellung von
Oedllersist dies sogar schon einmal geschehen. In dieser Freiheit liegt das wahre
Geschenk eines liebenden Gottes, wenn er denn existiert. In dieser Freiheit liegt
ansonsten auch der Wurzelgrund des menschlichen Seines, aus welchem heraus sich

eine menschliche Gesellschaft erst gerieren konnte.
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Die Ldsung liegt eben nicht im Vorgreifen oder Umgreifen, im Transgredieren oder
Transzendieren oder Seelenverschmelzen des Menschen. Denn dann verneint man
das Menschsein. Die Ldsung ist im Menschen bereits immanent vorhanden.

Eines sollte Oellers ndmlich nicht vergessen: So wie sich die nationalsozialistischen
Machthaber als machtpotente Individuen prasentierten, so war auch sein Vater

ein einzelner, handelnder und elgenverantwortlicher Mensch - wie auch der Kapitan
seiner Segelschiffe, der sicherlich immer wieder ordnend in die vielen wirkenden
Hande eingriff. Und gerade der Bereich der Familie und der Freundschaften ist doch
bei aller summierenden Verbundenheit derjenige Bereich, in dem sich der Einzelne
noch am ehesten in seinem Selbst , verwirklichen kann, ohne auf etwaige

gesellschaftliche Zwénge Ricksicht nehmen zu miissen.

Besitzt der Mensch elnen frelen Gelst, so ist er auch immer in der Lage, freie
Entscheidungen fur sein Handeln zu treffen. In dieser Fahigkeit zur Reflektion
liegen die urspriinglichsten Kréfte der Menschen, aber natirlich auch die
ursprunglichsten Gefahren fur sein Wohlergehen verborgen. Die Gefahr einer
eigenen Fehlentscheidung ist hier ebenso zu erwadhnen wie die Gefahr einer
schadenbringenden, auf3eren Manipulation.

Aber ist es eine Losung, diese Gefahr durch eine ,,gut gemeinte” , Lenkung” /

» Verbindung® zu regulieren? Wie viele suppressive Systeme begriinden ihr Handeln
mit einer Fursorgepflicht einer scheinbar lenkungsbediirftigen und unmindigen
Gruppe gegentiber?

Oellers musste also in einem ersten Schritt das individuelle Bewusstsein als einen
Teil der agierenden Gruppe begahen und in einem zweiten Gedankenschritt dem
Bewusstsein auch die Verantwortung fir sein Handeln zusprechen.

Wenn er dann ein Vertrauen besdl3e in das ,,der Mensch ist im Herzen gut”,

so koénnte er esin der formalen Umsetzung seiner Werkidee selbst einmal
akzeptieren, wenn sich die Formen eines Individuums herausbildeten.

Das Geheimnis lage hiernach also darin, Verantwortung anzuerkennen und
Vertrauen zu entwickeln.

Oellers spricht von seinen Kunstwerken als ,, seine Kinder“. Sie wegzugeben fallt
ihm schwer.

Aber vidleicht misste er doch einmal versuchen, sie loszul assen.
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3.6. Schlussbetrachtung

Der Weg hin zu einem selbstvergessenen Sein in Sinne der ,, Verbundenheit” des
Linzer Kunstlersist fir den heutigen Menschen sicherlich verbaut.

Seit sein Geist sich regte, also schon seit den Urgriinden einer sich konstituierenden
Zivilisation, erkannte sich der Mensch als ein einzelnes und selbstbewusstes Wesen.
Und innerhalb dieser Vorgaben entwickelte sich die menschliche Gesellschaft bis hin
zu den Gegebenheiten der heutigen Redlitét. Esist dennoch der innige Wunsch aller
Menschen, auf einen seelischen Gleichklang zu treffen, auf eine versténdnisvolle
Erwiderung dessen, was ihn im seinen Herzen bewegt. Gerade die Kunst von
Giinther Oellers beschwort dieses Verstandnis, diese ,, seelische Verbundenheit” in

jedem Werk von neuem.

Die Kunst von Ginther Oellers ist deshalb keine riickwarts gewandte, asthetisch
reizvoll, aber ohne inhaltliche ,, Botschaft* fir die heutigen Fragen der Menschen.
Sie benennt in ihren Formen die Fahigkeiten des Menschen zu Verinnerlichung, zum
Fuhlen, Empfinden und Denken, zum Schaffen mit Handen und Geist. In ihrem
Inhalt beschwort sie die Werte der Mitmenschlichkeit und des sozialen Miteinanders.
Esist schon bald ein Paradoxum, dass sich diese Intentionen innerhalb der
Kunstwerke genau in der individualistischen Auspréagung zeigen, wie Oellers

siein seiner Kunst zu unterdriicken versucht, namlich durch die Formgebung eines
einzelnen schaffenden Geistes.

So signalisiert das vorliegende Werk, gerade in dieser Ausgestaltung, die Hoffnung,
dass der Mensch, auch wenn er herausgerissen ist aus einem egalisierenden Verband,
sich aus freien Stiicken und aus eigener Kraft immer wieder vom Neuen hinwenden

kann — lebenslang — zu einem mitmenschlichen Denken und Handeln.

Der Mensch unserer Gesellschaft vergisst so haufig, dass er esigt, der die

Gesdllschaft lebt und pragt. Die ,, Verwiesenheit des Menschen auf den Menschen®,

t,158

wie Odllers es nenn wird in den Bereich der Familie und des Privaten

konzentriert.

158 Ogllers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Die Kunst von Ginther Oellers beweist, wie sehr sich die Gesellschaft auch heute
noch einander zuwenden kann, wenn sich die Menschen, Uber ihre privaten

emotionalen Bindungen hinweg, flreinander 6ffnen.

»(» Die Skulpturen sollen*, Anm.d.Verf.) — Bewusstwerdungsprozesse
aud6sen, die das Traditionsgeftige und die unbefragten Regelablaufe einer
kompakten, vordergrindigen Realitét transparent machen fir eine
Selbsterfahrung. Die Kultivierung einer sich isolierenden Subjektivitét soll
abgewehrt werden, um stattdessen die Verwiesenheit des Menschen auf den
Menschen einsichtig zu machen. Hier wie dort geht es um Selbstfindung, die
gekoppelt ist mit der Einsicht in eine sich jeder Begrifflichkeit entziehende

héhere Schopfungsordnung.“*°°

In der Gemeinschaftlichkeit der Menschen liegt eine unendliche Kraft, wie sie
auch die harten Steine des Bildhauers symbolisieren.

Gerade in den heutigen Zeiten einer wachsenden Vereinsamung der Gesellschaft,
wie sie die Schlagworter des , Singlehaushaltes® und der ,, Anonymitét der Stadte”
plakatieren, ist die Kunst von Gunther Oellers ein Symbol fur die Stéarken und
Freuden, welche eine im Mitmenschlichen angelegte Gemeinschaft fir den
Einzelnen haben kann. Die Stimmen und T6ne aus dem PC, aus dem Fernseher,
aus dem Radio verstummen, wenn man den Knopf zum Ausschalten driickt.

Am Virtuellen kann sich der Mensch nicht festhalten. Das Materielle schafft
vielleicht eine vordergriindige Befriedigung, beriihrt aber nicht die Seele.

Nur das menschliche Miteinander und die Welt, die uns umgibt, haben Bestand.

Sie sind und waren seit unserer Frihzeit, der natiirliche Urgrund unseres Seins.

Die Kunst von Ginther Oellers weist in ihrer Bedeutung weit Gber den Radius
eines lokalen Kunstschaffens hinaus. Die Werke des Bildhauers sind das Produkt
einer kreativen Auseinandersetzung eines reflektiven Menschens mit der ihn
umgebenden AulRenwelt - und mit sich selber.

159 Oellers, Ersffnungstext zu , Fuente®. Wahrscheinlich verfasst von Adam Oellers.
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Wenn denn der Betrachter in der Lage ist, die Sprache der Linzer Kunstwerke
zu entschltisseln, so sprechen die Steine zu ihm. Sie sprechen dann nicht nur von
einer ganz personlichen Suche und von einem ganz personlichen Streben, von einer

ganz personlichen Lebensidee und Lebensphilosophie.

Die Steine stehen beispielhaft fur das immerwdahrende Streben und Suchen der
Menschen als einen elementaren Tell ihres Bewusstseins. Die Steine stehen

bei spielhaft fur den nie enden wollenden Wunsch der Menschen, die Welt nach ihren
Vorstellungen formen zu kénnen. Und in ihrer letzten und vielleicht wahrhaftigsten
Instanz stehen sie fir die Begrenztheit des Menschen, welcher sich immer wieder
von neuem nicht befreien kann und ja auch nicht befreien will aus den inihm
immanenten Grenzen — aller Wissenschaft, aller Religion, aler Philosophie —

aler Erkenntnisse zum Trotz.

Und so kann die monumentale ,, Gaiad’, die ,,Mutter Erde" des Oellerschen
Werkkomplexes der ,, Antiken Komodie* in einer signifikanten Einzelbedeutung
fur das Schaffen des Kiinstlers stehen: In einem scheinbar nicht endenden Kreislauf
gebért sie alle diese Leben, deren Grenzen und also auch deren Schicksale von
vornherein schon klar bestimmt sind und nimmt sie spéter, al's den organischen
Urgrund des L ebens, wieder in sich auf.

Die Kunstwerke von Gunther Oellers formulieren also, und gerade auch in ihrer
Hochstpersonlichkeit, eine Philosophie Uber das menschliche Sein.

Sie geben auf einer hochst komplexen Ebene eine mdgliche Antwort auf die

, Fragen nach dem Sein des Selbst und der eigenen Position im Raum®*°°,

wie sie nach Belting die heutige Gesallschaft zunehmend beschéftigen.

Walter Benjamin schrieb schon 1936:

»ESist von jeher eine der wichtigsten Pflichten der Kunst gewesen, eine
Nachfrage zu erzeugen, fur deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht

gekommen ist.“!

Auf das Werk von Gunther Odllers scheint dies zuzutreffen.

160 Belting. In: Haftmann |, S.447. / siehe auch einleitender Exkurs zum 2. Kapitel , Annaherung an
die Form®.
161 Benjamin. In: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.42.
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Exkurs: st Odlers ein Kinstler der Moderne?

Die vorliegende Untersuchung soll dann doch nicht zu einem Ende gefiihrt werden,
ohne die traditionellen Fragen einer kunsthistorischen Epochenkonstellation zu
befriedigen. Es wird aso nachfolgend versucht, Glnther Oellers einen Platz im

kulturwissenschaftlichen Epochenkatal og anzubieten.

Das bildende Schaffen von Gunther Oellers vollzieht sich seit nun mehr sechzig
Jahren. Innerhalb dieser sechzig Jahre kam es zu den elementaren Umformungen der
gesellschaftlichen Realitét und mit ihnen der Bildenden Kunst, wie sie an friherer
Stelle bereits beschrieben wurden. Das 20. Jahrhundert war eine Zeit der radikalen
Briche und auch Gunther Oellers hat innerhalb seiner Biographie etliche dieser
Briche miterlebt und bewdtigt.

Kulturell betrachtet, war das 20. Jahrhundert die Zeit der ,,modernen Kunst* und die
Frage, ob, wann und wie diese Zeit beendet wurde und in welcher Nachfolgeepoche
sich die Bildende Kunst heute befindet, gehdrt zu den beliebtesten Diskussionen der

einschlagigen kunsthistorischen Literatur. %2

Der Beginn der Moderne war zumindest immer recht leicht zu bestimmen: Mit dem
ersten Aufkommen eines héchstpersonlichen Kinstlertums, welches sich frei machte
von den tradierten Konventionen des reproduzierenden Kunstwerkes und welches
das evozierende Kunstwerk als Trager eines bildimmanenten Bedeutungsinhaltes
bestimmte, begann diese héchst Iebendige Epoche eines freigeistigen und

sel bstbestimmten Kunstschaffens. Panofsky gab hierbei den berechtigten und auch
wichtigen Hinweis, dass der Imitationstheorie nicht eine blof3e ,, subjektive
Gefuhlsaul3erung* entgegengesetzt wurde oder eine ,, Dasel nsbestimmung bestimmter
Individuen“, sondern die Kunst stets eine ,,auf gultige Ergebnisse abzielende,
verwirklichende und objektivierende Auseinandersetzung einer formenden Kraft mit

einem zu bewatigendem Stoff* darstellte. 63

162 Das Ende der zumindest , klassischen Moderne® soll hier nicht in Frage gestellt werden. Die
Verfasserin schliefdt sich hiermit der ja schon an einem friiheren Zeitpunkt dargestellten, herrschenden
Meinung an.

163 panofsky. In: Leistner, S.64. Dazu ausfilhrlich: Panofsky, 1974.
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Oellers bewegt sich mit seiner Kunst auf formeller Ebene sicher innerhalb der
gultigen Parameter einer modernen Bildhauerel, wie die vorliegende Untersuchung
denn auch hinreichend belegte. Doch wie steht es mit den inhaltlichen
Werkabsichten? Und wie modern ist ein Kiinstlertum, welches sich stoisch am
»modernen Althergebrachten® orientiert, scheinbar unbeeindruckt von den

gesellschaftlichen und kinstlerischen Entwicklungen der letzten sechzig Jahre?

In der Tat gilt ein aufklérerischer und avantgardistischer Geist als ein typisches

Merkmal des modernen Kiinstlertums. So schreibt auch Klotz:

,Die Moderne entlarvt jeden Ruickzug auf Geschichte als das sie selbst
verratende Gegenprogramm. Moderne hief3 alleine, vom heute her in die
Zukunft zu denken, bedeutete, Orientierung aleine an sich selber zu finden
(...) in der amerikanischen Kunsttheorie des 20. Jahrhunderts wurde schon
friher entsprechend der Habermas-Definition das grundlegende Merkmal der

Moderne in ihrer , self-referenciality* gesehen.*!%4

Haftmann erl&utert weiterfihrend: ,, In dieser existentiellen Notwendigkeit,
den neuen Wirklichkeitsentwurf zu finden, und der Sorge, die scheinbar
sichere Position aufzugeben, um das im Unbestimmten liegende Ziel
vielleicht doch zu verfehlen, liegt die schopferische Unruhe der Zeit. Esist

die Schicksalsneurose der modernen K unst.“16°

Aufgrund dieser Dispositionen verneint auch die Metrzahl der
kunstwissenschaftlichen Autoren ein gegenwartiges Bestehen modernen
Kunstschaffens. Belting nennt in ,, Bilderstreit. Ein Streit um die Moderne* die
Symptome fur das Ende der Moderne: So vermisst er jegliche Merkmale der
Avantgarde, namlich , Ernst, aufklarerischer Ansporn, Optimismus des
Fortschrittsmpulses*, er benennt erste Zeichen eines beginnenden Historismusin
Form von ,, Zitatkunst und Historismus* (der heute Ubrigens schon langst

kunstlerischer ,Alltag” ist) und er sieht kein ,, Engagement mehr im weitesten Sinne",

184 Klotz, S.17.
185 Haftmann. In: Die moderne Kunst al's Ausdruck eines gewandelten Welt- und Selbstverstandnisses
der Menschen, S.61.
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also auch in der Kommunikation der Kunst mit der Gesallschaft. Wobel diese
Kommunikation eben nicht nur asthetische Dimensionen betreffen sollte, sondern

auch gesellschaftspolitische oder soziale Themen.

Die Kunstler der Moderne setzten sich innerhab ihres Kunstschaffens immer wieder
mit der sie umgebenden gesellschaftlichen Realitét auseinander. Viele Kinstler
waren zudem politisch engagiert. Das ,, Manifest” as eine Proklamation nicht nur des
kinstlerischen Willens, sondern auch immer der gesell schaftlichen Bedeutung, hatte
grofdten Stellenwert. Diese Ideale oder auch Merkmale der M oderne wurden nach
Belting im Laufe der Zeit ,, stillschweigend aul3er Kraft gesetzt (...) Vor alem hat die
Kunst in den letzten Jahrzehnten alméahlich ihre Rolle, ein Stein des Anstol3es oder

auch eine Sache des Glaubens zu sein, eingebiift.“1°®

Wenn man nun im Anschluss an diese Erlauterungen das Werk und die
Gedankenwelt von Gunther Oellers betrachtet, so kommt es einem vor, as grife
einem ein langst vergangen geglaubter Geist.

In seinem leidenschaftlichen kiinstlerischen Streben, in seiner kritischen
Kommunikation mit der Gegenwart, in seinem manchmal einsiedlerischen und
vielleicht auch desillusionierten Riickzug, und nicht zuletzt in der konsequenten
formellen Diskussion, reflektiert Gunther Oellers bedeutsame Spektren der modernen
Kunst. Die Tatsache, dass er sich in Stoismus etlichen heutigen Ansichten
verschliefd, mindert dieses Urteil nicht. Ganz im Gegenteil unterstiitzt seine
Ablehnung des heutigen, zweckorientierten Pragmatismus das gefundene Urteil noch
zusétzlich.

Ginther O€llers erinnert sich deshalb auch nur ungern an seine Zeit als Lehrender an
der Akademie Dusseldorf: Das Drangen seiner Studenten nach einer markt- und
ausstel lungskompatiblen Form musste ihm zuwider sein. Ihr Selbstbewusstsein ihm

unverstandlich.

166 Belting. In: Bilderstreit, S.27f.
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Ist Glnther Oellers aso ein Kinstler der Moderne? Diese Frage soll hier mit ,,ja*
beantwortet werden. Alles andere wirde diesem Kunstschaffen auch wohl nicht
gerecht. Und fir den Einwand, seine Kunst lasse die avantgardistische Dimension
vermissen und sei deshalb eine nachfolgende und retrospektive Kunst und eben keine

Moderne, sei an die besondere Inhaltlichkeit seiner Werke erinnert:

Vermitteln sie nicht einen gesellschaftlichen ,, Wirklichkeitsentwurf“, wie er gerade

heute bald gar nicht mehr avantgardistischer sein kénnte?
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,Der moderne Bildhauer ist ein Mensch, der mit dem Instinkt der inspirierenden
Kraft arbeitet. Seine Arbeit ist gefuihlsbedingt. Die Form eines Beines oder der
Schwung einer Braue, etc., etc., sind fur ihn von geringerer Bedeutung; einfaches
sinnliches Modéllieren ist fur ihn etwas Unbefriedigendes — was er empfindet,
empfindet er so intensiv, dass seine Arbeit nicht mehr oder weniger ist als das
Umsetzen dieses intensiven Fihlens, was dazu fuhrt, dass gefiihlsarme Menschen
(...) Angst vor einem solchen Werk haben.

Ich hoffe, ich habe deutlich gemacht, dass diese Bildhauerkunst nichts mit dem
klassischen Griechentum gemein hat, dass sie aber die Traditionen der primitiven

Volker der Erde (die wir bewundern und fiir die wir Sympathie hegen) fortsetzt.“¢”

(Henri Gaudier-Brzeska, 1969)

187 Gaudier-Brzeska. In: Trier, Bildhauertheorien, S.349.
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4. Teil

Einzelne Werke und Werkgruppen in der néheren Betrachtung

Dieser vierte Teil der Abhandlung soll die analytischen Kapitel beschlief3en und
einen Ubergang schaffen zu Werkverzeichnis und anschlieffendem Katalog. Es
werden einige Werke und Werkgruppen vorgestellt, welche die Leitgedanken des
Schaffens von Gunther Oellers signifikant prasentieren und dabei doch auch die
Variationen seiner konzeptionellen Arbeit bezeichnen kénnen. Die Auswahl der
Werke richtete sich ebenfalls nach den Ergebnissen der systematischen

Untersuchung innerhalb der formalen Analyse.

Bel einer Sicht auf die Nennung der jeweiligen Arbeiten wird Gbrigens ein Kuriosum
des Kinstlers im Umgang mit seinen Werken deutlich: Oellers scheint es nicht so
sehr auf elne konkrete Werkbestimmung in dem Sinne einer eindeutigen
Namensgebung anzukommen,so dass bis zu vier Varianten dasselbe Werk benennen
koénnen. Ein gemeinsamer Faktor ist jedoch immer der direkte Bezug auf die

zugrunde liegende Werkidee.

4.1. Zur Problematik der Reihung
»Kniende Erntearbeiter” (Abb.39)

Die Skulptur ,,Kniende Erntearbeiter” ist ein beeindruckendes Werk des Linzer
Bildhauers. 1975 in Basdltlava gefertigt, gehort sie in ihrer geschlossenen und
singuléren Ausfertigung zu den pragnanten Einzelstiicken des Oellersschen
Kunstschaffens. Mit ihren Mal3en von 50x195x70cm besitzt sie ein
durchschnittliches, bald tibliches Format fir die Arbeiten des Bildhauers.

Die Skulptur befindet sich im Besitz des Kiinstlers.

Die ,Knienden Erntearbeiter besitzen eine schlichte kubische Form, in welcher die
Silhouetten der verschmelzenden Arbeiter nur in den Ausmalien der Blockstruktur
angedeutet werden. An dieser Arbeit kann besonders klar das ,, Reihungsproblem”

des Kinstlers nachvollzogen werden: Oellers schuf hier eine gruppenartige
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Gestaltung, welche in der ausgepragten Tiefengestaltung des Basalts assoziativ
vorhanden ist. Esist durchaus moglich, dass der uneingeweihte Betrachter die
Pluralitét der Gestaltung von sich aus erkennt. Ein Zugang zum Werk wére jedoch
sicherlich einfacher gegeben, wirde der Betrachter den Titel der Arbeit kennen oder
wére er mit den Werkinhalten des Kuinstlers vertraut. Ein Versténdnis durch den

uneingeweihten Betrachter kann hier nicht grundsétzlich vorausgesetzt werden.

Eine dtilistische Lésung sah Oellersin einer detaillierten Gestaltung der Oberflache,
wie sie zum Beispiel der ,, Konvent” von 1979 oder auch die weit spateren Saulen
von Berlin und Essen aufweisen. Mittels Schraffuren, Linien, Einkerbungen oder
Ausbuchtungen soll eine Vereinzelung= Bestimmung von Individualitét=
Bestimmung von Gruppe zumindest schemenhaft angedeutet werden. Hier besteht
alerdings, auch nach der Sicht des Kiinstlers, die Gefahr, dass jede Linie, jede
Einkerbung und jede Ausbuchtung eine zu z&hlende = die Gemeinschaft aufldsende
Vereinzelung bedeutet.

Auch trotz oder gerade auch wegen dieser Problematik kénnen die ,, Knienden
Erntearbeiter” as ein besonders gelungenes Werk des Kinstlers verstanden werden,
welches eben innerhalb einer bestimmten Schaffenstypologie angesiedelt ist.
Jenseits der vom Kunstler als primér verstandenen Problematik sind die Erntearbeiter
ein besonders schones Beispiel fur die Fahigkeit von Glnther Oellers, den Stein als
Trager und Partner der Werkidee zur Geltung zu bringen. Seine Erntearbeiter
besitzen in der Tat die basaltene Schwere, welche ein Korper nach solch harter
landwirtschaftlicher Arbeit empfinden mag.

Die Arbeit wurde auch schon von einem Mitglied des Klerus a's die Darstellung
einer Priesterweihe verstanden und eine solche Deutung ist gar nicht so abwegig:

So wie der angehende Priester demiitig vor seinem Allerheiligsten liegt, so neigt sich
der Erntearbeiter in einer entsprechenden Haltung der Erde zu, welche ihm als
Ergebnis seiner harten Arbeit die |ebenserhaltenden Friichte schenkt.

Demiitig und ausgeliefert der Allgewalt gegenliber — diese Einschdtzung mag beide
L ebenssituationen betreffen.
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4.2. Vom Kleinformat zur Grof3plastik
» Kunst fir eine Wohngemeinschaft” - ,, Requiem fur H.G. Adler (Abb.40-41)

Unter dem summierenden Titel einer ,Kunst fir eine Wohngemeinschaft® schuf
Gunther Oellers im Jahre 1967 funf Stelen aus Basaltlava und Bronze in einer
jewelligen Hohe von 340cm. Die ,,Betenden”, , Tanzenden, ,, Gehenden®,
»Laufenden® und ,, Jubilierenden” wurden im Rahmen einer Kooperation mit der
Bonner WohnBauGmbH verwirklicht und als ,,Kunst am Bau® in die Architektur des

damaligen Neubaugebietes der ,, Horchheimer Hohe" in Koblenz integriert.

Die Figurengruppe ist in einer &ufierst exponierten Lage aufgestellt und radial von
allen Seiten der Bebauung zu besichtigen. Aufgrund ihrer Hohe und ihrer massiven
Korper wirken die Stelen wie selbstbewusste ,, Platzhalter” im freien Raum.

Ihre Wirkung ist imposant, aber nicht erdriickend, da die Hohenlage des Stadtteiles
einen freien und unverstellten Blick gewahrt, in welchen die Werke problemlos und
harmonisch integriert werden konnten.

So wirken die Kunstwerke trotz der enormen Sockel aus Basaltlava nicht distanziert,
sondern erscheinen auch in ihrer der massiven Ausformung als ein stets
gegenwartiger Eckpunkt im Alltagsleben der Stadtbewohner. Diese Einschétzung
scheint auch von einer anderen Perspektive her durchaus zuzutreffen, denn das bis
heute vollige Fehlen von Schmierereien, Zerstérungen oder dhnlichem ist doch ein
deutlicher und bald schon ungewohnlicher Hinwels auf die Akzeptanz der Werke
durch die Bewohner.

Hans-Dieter Kdrber, welcher as Architekt der Bonner WohnBau GmbH fur das
Projekt zustandig war, erinnert sich dann auch an eine, fir die damaligen Zeiten,
auRergewohnliche Besonderheit: Oellers sald als Kinstler mit den Planern der
Wohnbebauung an einem Tisch, um seine ganz personlichen Vorstellungen von
Beginn der Planung an in die Architektur integrieren zu kénnen. Vielleicht erklart
sich die harmonische Zusammenfligung der hochst umfangreichen Wohnbebauung

mit einem bald ausufernden Kunstprojekt aus dieser Zusammenarbeit. 18

188 Hierzu ausfuhrlich: Korber, S.87ff.
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Stilistisch betrachtet ist es ein faszinierender Faktor, wie Uberzeugend Oellersin
seinen Arbeiten ein jegliches Format beherrscht. So sind die Saulen der Horchheimer
Hohe durchaus nicht glickliche Variationen von dhnlichen Werken kleineren
Formats. Sie besitzen ganz offensichtlich eine autonome Wertigkeit.

Die Art der Gestaltung beh&lt ihr Gleichgewicht auch im Bereich des Monumentalen
und es ist faszinierend zu beobachten, wie sie zugleich raumintegrative als auch
selbstbewusste Eigenschaften in sich vereint. Die souveréne Beherrschung des
Werkstoffes und des Raumes, wie Oellers sie hier demonstriert, ist natiirlich
besonders bemerkenswert, wenn man sich vor Augen fuhrt, dass es sich bei diesen

Arbeiten um ein relativ frihes Werk des Kiinstlers handelt.

Oellers beschaftigte sich seit seinen friihen Schaffengahren immer wieder mit der
Darstellung von menschlichen Tétigkeiten, um seine Idee von der Integrierung des
Individuums hin zum Gruppenhaften zu verdeutlichen. Ublicherweise handelt es sich
hierbei um Tétigkeiten, welche in irgendeiner Weise eine konstruktive oder auch
gesellschaftlich , positive® Tendenz besitzen, so zum Beispid das ,, Jubeln®, das
»Singen*, das, Ernten” oder auch das,, Tanzen”. Man wird keine Darstellungen im
Werk des Kinstlers finden, welche sich desruktiven Verhaltensweisen des
Menschen widmen. Dieses zeigt vielleicht auch die Ausschliefdlichkeit des Kinstlers,
mit welcher es sich seiner Vision von einer im Mitmenschlichen verbundenen

V 6lkergemeinschaft hingibt.

Die genannten Werke wurden 1967 gefertigt, gehen aber stilistisch wie thematisch
auf eine Gruppe aus Basaltlava aus den friihesten Schaffengahren des Kiinstlers
zurlick, so aus den Jahren 1948 und 1949. Im Gegensatz zu diesen bald &ltesten
erhaltenen Arbeiten, welche eine archaisch anmutende Schwere und Ruhe
ausstrahlen und einen noch eher verhaltenen Umgang mit dem Werkstoff
dokumentieren, sind die spdteren Formen dynamischer geprégt.

Insbesondere die ,, Tanzenden* und die ,, Jubilierenden” Gberzeugen durch eine
aul3erst lebhafte Gestaltung, innerhalb derer sich die bronzenen Massen ineinander
winden und aufeinander tirmen wie geschmeidige Korper in einer
temperamentvollen Aktion. Gleichzeitig besitzen diese Bronzen auch die

blockartige und massive Gebundenheit aller Werke des Linzer Bildhauers.
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Die Arbeiten besitzen also schon in ihrem relativ frihen Schaffensdatum
subsumierende Eigenschaften fUr das gesamte Wirken des Kiinstlers:

Inihnen ist die thematische Auseinandersetzung inhérent, der sich Oellers seit seinen
friihesten Schaffensjahren stellt. Formal zeigen sie in der Uppigkeit ihrer Ausstattung
und gerade auch im Kontrast zu den eher archaischen Frihwerken die Virtuositét,

welche Odlers im Umgang mit den Werkstoffen entwickelte.

Oellers entwickelte innerhalb des Entwurfsstadiums funf kleinerformatige Plastiken
mit den Mal3en 50x25x25cm, welche er 1967 a's vollwertige kiinstlerische Arbeiten
ebenfalls in Bronze gief3en liefi. ,,Die Betenden® / ,,Kniende Beter”,

,Die Tanzenden“, ,,Die Gehenden®, ,Die Laufenden” und ,, Die Jubilierenden® /
»aufsteigender Jubel” werden a's eine Art Zusammenfassung von Schllisselwerken
des Kinstlers gerne in Ausstellungen gezeigt. Sie werden dann zumeist mit Hilfe von
schlichten quaderférmigen Eisensockeln gehoht und in einer Reihung oder auch in
einer halbkreisférmigen Anordnung prasentiert, um den Typus des Gruppenhaften
deutlich herauszukehren.

Im Jahre1992 fertigte Oellers schliefdlich einen weiteren Guss dieser Gruppe an, um
sie unter dem Titel ,Requiem fur H.G. Adler* seinem 1988 verstorbenen Freund zu
widmen. Adler kannte die Arbeiten in Koblenz seit ihrer Entstehung und fihlte sich
ihnen emotional sehr nahe. Sie seien fur ihn eine , Erinnerung®, wie er in einem Text
an Oellers formulierte. (2.Band / Lekttiren) Auch sah er in ihnen ebenfalls das Ideal
eines universalistischen Israel nach den finf Blichern Mose des Alten Testamentes

verwirklicht. (ausfiihrlich hierzu 3.1.3.)%°

189 Zu den Biichern Mose siehe den Artikel 3.1.3 der inhaltlichen Analyse. Zu seinen Ausfiihrungen
siehe auch die Literatur im Anhang.
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4.3. Skulpturen a's Gesamtkunstwerk
Die ,Klangfiguren® / die ,, Steine der Singenden® / ,, Singende mit erhobenen Handen,
im Halbkreis stehend (Abb.42-43)

Die genannten Skulpturen sind in den neunziger Jahren entstanden. Sie wurden von
dem Kunstler in Basaltlava gefertigt und besitzen ein durchschnittliches Mal3 von ca
100x70x50cm. Mit Handen oder mit Schlagwerkzeugen angeschlagen, ergeben die
Steine verschiedene Obertdne. Es sind Skulpturen, ,,die man fuhlen, sehen und auch
horen kann, also ein Gesamtkunstwerk.“*"

Die Variantenbreite der musikalischen Bespielung geht dabel vom blof3en Streicheln
und vorsichtigem Anklopfen tber rhythmisches Erfassen bis hin zu gewaltigen
Schlégen.

Der Effekt ist ein Tonklang, welcher in seiner unverzierten Archaik an die Urspringe
der menschlichen Zivilisation erinnert: Goétteranrufung, oder auch Anrufung der
Natur durch Wirdigung des Steines - beides kann der Klang verkorpern.

Der Effekt ist auf jeden Fall in sich dominant, Begleitendes ist kaum vorstellbar.
Auch die Ehefrau des Kunstlers, Edith Oellers Teuber, teilt diese Meinung:

,Der Klang des Basalts | &sst tatsachlich auch nur den Klang der menschlichen

Stimme zu. Andere Instrumente wéren unpassend.“!*

Seine Inspiration zur Gestaltung der klingenden Steine fand Gunther Oellersin dem
» Grubenl&uten® der heimatlichen Steinbriiche, in welchen er sich seine
Basaltlavasaulen brechen l&sst. Stilistisch stehen sie nach Oellers nicht in der
Tradition antiker Klangsteine, wie sie von den griechischen Hirten als Werkzeuge
der Arbeit und der Kommunikation benutzt wurden. Seine Steine stehen ohne eine

praktische Anwendung als Kunstwerke fir sich in einer autonomen Bedeutung.

Die begleitende Literatur sieht die Phonolithen auch gerne in der Tradition der
altégyptischen Memnonsaulen. Diese erklangen jedoch durch ein
naturwissenschaftliches Phdnomen. Fur Oellers sind seine Arbeiten hiermit
ebenfalls nicht vergleichbar, da sie ein gewolltes Produkt einer kiinstlerischen

Auseinandersetzung bedeuten:

170 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
171 Edith Oellers-Teuber zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Seine Werke sollen eine umfassende Natur- und Kunsterfahrung vermitteln und

den Menschen in einem umfassenden sensitiven Bewusstsein zugangig sein.

Formal bestétigen die Klangsteine die aufstrebenden Tendenzen im Werk des
Kinstlers. Sie gehtren auch zu den Steinen, welche Odllers al's, aus Séulen
entstanden, bezeichnet. Als solche tragen sie die Merkmale ihrer urspriinglichen
Identitét inh&rent auch als Kunstwerk weiter. VVon der seitlichen Silhouette
betrachtet, kann man dann auch sehr gut die scherenschnittartigen Umrisse der
»Singenden, mit erhobenen Handen* erkennen, als welche die Steine ebenfalls
tituliert sind.

Oellers hat den Steinen jenseits ihrer innenliegenden und schnittartigen Formung
eine gegléttete und bald geschmeidige Oberflachenstruktur mitgegeben. Sie |adt
geradezu zu dem BerUhren ein, aus welchem sich dann die Klange ergeben konnen.
Ganz grundsétzlich mag es der Klnstler gerne, wenn seine Steine bertihrt werden.
Die haptischen Eigenschaften des jeweiligen Materials sind fur ihn ein wichtiger
Bestandteil jeder Werkkonzeption, da auch sie ein Aspekt der Material gerechtigkeit
sind, der er mit seinen Arbeiten genligen mochte. Und natdrlich reflektieren gerade
die Oberflachen eines bildhauerischen Werkes den kiinstlerischen Schaffensprozess
fur den auRenstehenden Betrachter, da sie einen elementaren Teil der direkten

kreativen Ause nandersetzung des Kinstlers mit dem gewéhlten Material bedeuten.
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4.4. Literatur als Begleiterin des kiinstlerischen Schaffens
Die, Féhre der Zeit* — , Crossing Brooklyn Ferry (Abb.44)

“Food- Tide below me! | see you face to face! / Clouds of the west-sun there

half an hour high — | see you also face to face.

Crowds of man an women attired in the usual costumes, how curious you are
to me! / On the ferry-boats the hundreds and hundreds that cross, returning
home, / are more curious to me than you suppose,

And you that shall cross from shore to shore years hence are more to me,

and more in my meditations, than you might suppose.”*"2

Die Skulptur ist in einer kombinatorischen Methode aus drel unterschiedlichen
Steinen gearbeitet: aus grauem Marmor, aus schwarzem Granit und aus weif3em
Alabaster. Sie stammt aus dem Jahr 1980 und bezieht sich mit ihrem Titel auf das
Gedicht ,,Crossing Brooklyn Ferry* /,, Auf der Brooklyn-Fahre" des amerikanischen
Dichters Walt Whitman aus der Gedichtsammlung ,,Leaves of grass‘ / , Grashame®,
welche in sténdig erweiterten Ausgaben von 1855 bis 1892 erschien.

Walt Whitman

(1819-1892)

Walt Whitman wurde 1819 in New Y ork geboren. Neben seiner schriftstellerischen
Téatigkeit arbeitete er als Drucker, Journalist, Lehrer und Herausgeber einer Zeitung.
In Europa nicht zuletzt wegen seines Gedichtes ,,O Captain, my Captain® aus den
»Memories of President Lincoln® bekannt, zéhlt er in den USA zu den fuhrenden
Grolen der amerikanischen Literaturgeschichte. Ganz wie Gunther Oellers widmete
der Schriftsteller sein Leben und sein kiinstlerisches Schaffen den Menschen seiner
Gegenwart. In seinen Gedichten feierte Whitman die Errungenschaften des
technischen Fortschrittes und die Freiheit der Menschen in der amerikanischen
Demokratie des 19. Jahrhunderts.

172 \Walt Whitman. “Crossing Brooklyn Ferry”. In: Cowley. S.166f. 1. Strophe. Zeile 1-7.
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Er beschwort in seinen Werken die Empfindungs- und Imaginationskraft des

menschlichen Seins und die Stérke und Schonheit des menschlichen Korpers.

Gleich dem hier vorgestellten Gedicht beschéftigen sich seine Texte haufig mit den

Gegebenheiten des gesellschaftlichen Alltags, so beschreiben sie Arbeiter, Familien,

Handwerker und Farmer. Walt Whitman verstarb 1892 in New Jersey.

Franz Joseph van der Grinten schrieb anlésslich einer Ausstellung in Trier im Jahre

1990 einen Essay zu der ,, Fahre der Zeit", welcher an dieser Stelle préasentiert werden

soll. Van der Grinten war fur lange Jahre ein treuer Begleiter des Oellersschen

Kunstschaffens. Immer wieder setzte sich der populére Beuys-Sammler in Texten

und Reden mit den Werken des Bildhauers auseinander und esist ein

offensichtliches Zeichen der Akzeptanz durch Oellers, dass er bisweilen aus diesen

Texten zitiert. Den analytischen Ansédtzen des nun folgenden Textes mal3 Odllers

immer eine besondere Bedeutung zu.

,» Flut unter mir! Ich sehe dich von Angesicht zu Angesicht! / Wolken im

Westen —Sonne dort, eine halbe Stunde hoch — ich sehe dich auch von

Angesicht zu Angesicht. Thr Massen, Manner und Frauen, angetan mit den

gewohnlichen Kleidern, wie / merkwrdig seid ihr mir! / Auf den Féhrbooten

die Hunderte und Hunderte, die tberfahren nach Hause, sind mir /

merkwdrdiger, asihr glaubt, / Und du, der du in vielen Jahren von Ufer zu

Ufer Uberfahren wirst, bedeutest mir mehr / und bist mehr

in meinen Gedanken, als du glaubst.“*"®

» Walt Whitmans Gedicht ,, Auf der Brooklyn Fahre" ist die Leitmelodie einer
Skulptur von Gilnther Oellers. Wie die drei Verse aus der ersten Strophe des
Poems aufeinander folgen, baut sich die Plastik aus drei Teilen auf: einem
Sockel aus griechischem Marmor, einer Wanne aus schwarzem Granit und

einer Figurengruppe aus Alabaster.

13peutsche Ubersetzung “ Auf der Brooklyn-Fahre”. In: Reisiger, S.217. 1. Strophe. Z.1-9.
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Von rechteckigem Grundriss, sich leicht verjingend, steigt der Sockel zu
betrachtlicher Hohe ungegliedert auf, ehe er den Nachen zu umfassen
beginnt, der die Figuren birgt. Es ist so das eigentliche Geschehen
denkmalhaft erhoben; aus dem Momentanen und Beil&aufigen ins Zeitlose
gewendet, aus dem Personlichen ins Allgemeine, wie eigentliche allem, was
Gunther Oellers schafft, eine gewissermal3en monumentale Intention,
unabhangig von Ausmal3, Gewicht und Wiirde sichern mag.

In den Sockel ist der Nachen eingesenkt, vom Element getragen in dem
Mal3e, in dem er es verdrangt, und in der Umfasstheit stabil statt beweglich.
In seinem Ernst |asst er an Charons Fahrzeug denken, an das unausweichlich
Transitorische allen Lebens, das stabil ist nur in Verénderung, dasim
Erreichen des Ufers erstarrt wie die Uferbebauung, der es sich ndhert, wie
denn alle Architektur in der Praetention von Dauerhaftigkeit nekrologischen
Charakter hat. Der Weg ist die Wahrheit ist das Leben.

Lebend erscheint das, was im Nachen versammelt ist. Aber esist ambivalent:
bewegt und starr. Sitzend und stehend, scheinen die Figuren zugleich Bauten.
Der Korperbau as inneres Mal3 allen Bauwerks lésst in den Koérpern Gebaude
sich in Erinnerung bringen. Dem menschlich Bewegten korrespondiert
gespannt das steinern Feste: wie der Umriss dieser Figur hat jede Gruppe ihre
Skyline.

Nicht der einzelne Mensch ist in den Skulpturen von Gunther Oellers
dargestellt, nicht das, was einer gerade tut, sondern das Tun an sich als
allgemein menschliche Motivation. Der Mensch sozusagen als zoon
politikon; nicht die Summe Einzelner, nicht die Masse der Vielen, sondern
menschliches Bewusstsein im Transgredieren der individuellen Begrenztheit.
Der Einzelumrissist in den Raum erweltert auf ein noch fassbares Mal3, das
doch nicht mehr den Vereinzelten splren 1&sst, sondern Bewegtheit aus
gemeinschaftlichen Impulsen, Verankerung in gemeinsamer Befindlichkeit.
Humanes Sein und humanes Bewusstsein al's Uberpersonliche, unfixierte

Existenz in Zeit und Raum.
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Wenn in dieser Plastik, statuarisch dargeboten, im Transitorischen einer
Fahrfahrt der tragischen Existenz des Menschen ein Ma und ein Zeichen
gesetzt wird, so zugleich der mitmenschlichen Eingebundenheit in das
Bewusstsein gemeinsamen Schicksals: as eine Lichtquelle im Dunkeln, eine

Warmquelle in der Kélte, angesichts der Ohnmacht eine Quelle der Kraft.“*"

174 Franz Joseph van der Grinten. Zu Giinther Oellers , Fahre der Zeit*.
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4.5. Aus den Biichern des Alten Testaments
Die Gruppe der ,, Jakobdeitern“ nach Gen 28, 10ff (Abb. 45-47)

Jakob war der zweitgeborene Zwillingssohn von Isaac und Rebekka. Er gilt as der
dritte Ahnherr des Volkes Israel. Seine Figur und sein Handeln sind in der Exegese
jedoch nicht unstrittig, denn an ihnen will die Heilige Schrift offenbar darstellen,
dass man auch Mithilfe einer List eine gottliche Vorsehung erfullen kann.

Nach der Bz&hlung des Buches Genesis erschwindelte sich Jakob also sowohl das
Geburtsrecht seines dltern Bruders als auch den Segen seines sterbenden V aters.
Esau wurde, als er von dem Betrug erfuhr, sehr zornig und drohte seinem Bruder
Vergeltung an. Seine Multter schickte Jakob daraufhin zu seinem Schutz zu ihrem

Bruder Laban nach Paddam-Aram, wo er |eben und eine Familie griinden sollte.

Auf dem Weg dorthin Ubernachtete Jakob auf dem freien Feld, wo er dann die
gottliche Offenbarung erfuhr, wie sie in Gen 28, 10ff geschildert ist:

Er schlief ein und tréaumte, eine Leiter s von der Erde hinauf zum Himmel
gespannt, auf welcher die Engel hinauf- und hinab kletterten. Gott selber stand am
oberen Ende der Leiter, schaute auf ihn herab und sprach ihn an: Er versprach Jakob
die Herrschaft tber das Land und unzéhlige Nachkommen, wie er es schon friher an
Abraham und Isaak verkiindet hatte. Er versprach Jakob seinen géttlichen Schutz fir

die Flucht und dass er eines Tages unbeschadet in die Heimat zuriickkehren wirde.

Jakob erwachte aus dem Traum und erschrak, weil ihm die Gegenwart Gottes an dem
Ort seines Schlafes bewusst wurde. Scheu begab er sich zligig auf die Weiterreise,
bestimmte die Stelle der Offenbarung jedoch vorher mit Steinen und weihte sie mit
Ol zu einem heiligen Ort, welchen er , Beth-El“ —, Haus Gottes* nannte. Weiterhin
versprach er den Bau eines Tempels an jener Stelle und die Verfligung eines Zehnten
seines Vermogens, sollte er eines Tages unbeschadet in seine Heimat

zurtickkehren. 1"

175 Erzahlt nach: Encyclopaedia Judaica. Zu: , Jakob*, S.1190ff.
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Die Gruppe der ,, Jakobdeitern”, auch as, Engel der Jakobdeiter” tituliert, summiert
eine Anzahl von Skulpturen und Plastiken des Klinstlers, welche sich thematisch mit
den Ereignissen um Jakob nach dem Buch Genesis 28.10ff des Alten Testamentes
beschaftigen. Variabel von Material und Raummal3, besitzen sie jedoch eine hohe
stilistische Ubereinstimmung. Sie alle stellen die Leiter dar, welche ein inhaltlicher

Teil der gottlichen Offenbarungserzahlung ist.

Oellers gibt seinen , Leitern” ein relativ hohes und rechteckiges Raummal3, gesehen
im Verhdtnis zu der minimalen Tiefe der Arbeiten, so dass eine brettartige Wirkung
erzielt wird. Auf dieser Grundfl&che sind nun die Trittstufen in ihren formalen
Grundrissen stilisiert, allerdings nicht in der Absicht einer tatsachlichen Funktion
Der Kunstler deutet bei seinem Holzarbeiten mit aufeinander folgenden
Einzelbrettern lediglich die Trittfolgen an, wobel die unterschiedlichen Endléangen
fur die Auf- und Abwartsbewegungen der die Leitern nutzenden Engel stehen
sollen.17® Tatsachliche Stufen ergeben sich hierbei nicht. Die holzernen Jakobsleitern
sind aus aufgerauten Eichen oder Ahornbrettern gefertigt, wobei die Wahl des
Holzes hier sowohl Funktionscharakter as auch Bestandigkeit zu formulieren
vermag. Welterfuhrende Werke gestaltete der Bildhauer aus Aluminium, aus Marmor
und auch aus Bronze. Sie stehen stilistisch in einer Einheit zu den hélzernen
Vorbildern. So kann das Metall und der Stein, vergleichbar mit dem Holz, alsein
weiteres Funktionsmaterial eines Leitern oder auch Treppenbaus erkannt werden.

In der bronzenen Ausfuhrung liegt eine materielle Erhdhung der Wertigkeit in
geringerem Format vor, inhaltlich folgt auch diese Arbeit den basierenden

Grundmustern.

Kunsthistorisch betrachtet ist die Darstellung des Jakobstraums seit dem dritten
Jahrhundert nachweisbar und zwar erstmals in den Fresken der Synagoge von

Dura Europos im damaligen Mesopotamien. Spatere Darstellungen finden sich in

den Manuscripten des Byzanz und des christlichen Mittelalters und ebenfallsin den
entsprechenden Mosaiken und Skulpturen, wobel die Darstellung des traumenden
Jakob gerne gegen die Erzéhlung von Moses und dem brennenden Dornbusch gesetzt

wurde.

176 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Raphadl bildete den schlafenden Jakob um 1519 in der sechsten Arkade der
vatikanischen Loggia ab und man findet ihn ebenfalls in einigen Geméden des
spanischen Barock, so bei Ribera und Murillo. Eine bekannte Darstellung aus dem
20. Jahrhundert gibt es von Marc Chagall, welcher sich intensiv mit den kulturellen

Traditionen und religitésen Mythen des Judentums ausel nandersetzte.

Oellers Ubernahm mit seinen Werken also ein durchaus , klassisches* Topos der
bildenden Kunst, wenngleich er es, nach seinen eigenen Ausfihrungen, doch sehr
unabhéngig von einem religi6sen Bedeutungskontext betrachtet.’’

Nach diesen Ausfihrungen ist sein Verstandnis der Offenbarungsgeschichte eben
eines von jeglichen kirchlichen Mythen befreites und es reduziert so die Geschichte
von Jakob auf den rein erzahlerischen Kern. Dem nachfolgend ist esin der Tat eine
nette und irgendwie auch beruhigende Vorstellung, dass es tber allem Weltlichen
noch eine Instanz geben konnte, die das individuelle Handeln rechtfertigt und
guthei3t und die durch ihr blof3es Vorhandensein die Existenz einer anderen Welt
aufweist — als eine Art theoretischer Fluchtmoglichkeit, wenn sich die Lebenswege

und Lebensabsichten auf Erden zu verschlief3en scheinen.

Mielke wendet hier alerdings ein, dass die Leiter der Offenbarung keine fiir den
Menschen zugangliche sai: ,, Die biblische Himmelstreppe ist ein spezielles Symbol
fir den bei Beth-El erfahrenen Kontakt Gottes mit Jakob. Allgemein verkorpert sie
die Verbindung des Himmels mit der Erde. Sie ist aber nur Mittler. Weder steigt Gott
auf ihr nach unten, noch darf Jakob zum Himmel hinaufsteigen, um sich Gott zu
néhern. Jakob kdnnte es auch nicht, denn die in der Exegese vermuteten Stufen oder
Sprossenzahlen (maximal 30) bedingten Absténde, die fir irdische Beine nicht zu
bewaltigen sind.“1"®

Nun, unabhéngig von der Tatsache, dass ein almachtiger Gott ganz sicher eine
Treppe kreieren konnte, auf der jeder Mensch in dreif3ig Stufen das himmlische
Elysium erreichen koénnte, so scheint es Oellers ja auch gar nicht darauf anzulegen,
denn seine Leitern besitzen erst gar keine begehbaren Stufen. Esist in Anbetracht

des grundoptimistischen Schaffensdranges des K instlers unwahrscheinlich, dass er

17 siehe hierzu auch: 3. Kapitel, , Zum Bedeutungsgehalt*.

178 Mielke, S.284.
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damit das Unerreichbare der ,, Gluckseligkeit” demonstrieren mochte. Esist eher
anzunehmen, dass Oellers diese Stufen gar nicht braucht, eben weil er sich, wie

Jakob nach seinem Erwachen, immer wieder dem irdischen Wirken zuwendet.

Die Leiter stdnde so as Symbol fir das Wissen des Kinstlers um die seelischen und
mythischen Untiefen und M6glichkeiten des Menschen, so wie sich fur Jakob inihr
die Gegenwart Gottes vergegenwaértigte. Einer solchen Interpretation entspréche auch
die weiterfiihrende Bedeutung der , Leiter” im Rahmen der theosophischen Esoterik:
Hiernach verbindet die Leiter nicht nur die Bereiche des Himmlischen und des
Irdischen, sondern sie steht zudem fur die Verbindung zwischen unbewusstem Sein
und aktivem Bewusstsein im Menschen, fur Fretheit und Entscheidungskraft und fir

den kosmischen Evolutionsprozess im Sinne einer Lebendeiter.*’®

179 urker, S.431, Wilhelmi, S. 243. Weiterfiihrend: Ariel, 1993.
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4.6. Zur Materialvielfalt
»Engel® / ,,Kosmos der Engel” / ,Kegel der Engel” / ,Betende mit erhobenen
Handen" (Abb. 48-50)

Der deutsche Begriff der ,,Engel” leitet sich von dem griechischen ,angelos* oder
auch dem lateinischen ,,angelus* ab, welche in ihrer wortlichen Ubersetzung , Bote'
oder auch ,, Gesandter* bedeuten. Die Heilige Schrift erklart ihr Wesen nicht welter,
sondern nennt ihre Tétigkeiten, durch welche sie die Gegenwart Gottes zum
Ausdruck bringen. So werden gottliche Offenbarungen durch Engel angektindigt,
durchwirkt und beschlossen. Engel finden sich als Medium und als Liturgenim
himmlischen Kultraum. Spricht das Alte Testament noch ganz neutral von ,,Boten® /
»mal’akim“ (hebréisch), aber auch von den ,, Shnen Gottes’, (Hiob 1,6) und von
»Wachtern® (Dan 4,10) oder dem martialischen ,,Heer Jahwes* (Jos 5,14), so kommt
im Neuen Testament ein engerer Bezug zu den Menschen hinzu. So hat schon nach

Mt 18, 10 jedes Kind seinen eigenen, beschiitzenden Engel im Himmel. &

In der bildenden Kunst besitzt die Darstellung von Engeln eine umfangreiche
Ikonographie. Festzustellen ist, dass die Engeldarstellungen schon seit der Romanik
menschliche Ziige annahmen und spétestens seit der Gotik dem jeweiligen profanen
Schonheitsideal angepasst dargestellt wurden. Begann ihre Darstellung zumeist in
der Ikonographie idealschoner Ménner und Kinder, so erfuhr der Formenkanon im
Rokoko eine wachsende Verniedlichung bis hin zu einem kindlich-niedlichen Gott
inmitten spielender Epheben und Kinderballette. Im spéten 19. und 20. Jahrhundert
wurden die Engel, ganz im Einklang mit den individualistischen Bestrebungen der
Moderne, zunehmend zu Ausdruckstragern menschlicher Geftihle. So sind im Werk
Marc Chagalls die Engel Hinweis auf den Einbruch des Uberwirklichen: , Die
moderne mechanistische Welterklérung mit der Einsicht von Ursache und Wirkung
hat avar den Glauben an die Engel erschiittert, nicht aber ihre Symbolbedeutung als

Mittler zweier Seinsebenen.“!

180 7y, Engel“ ausfiihrlich: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. I, S.626ff.
181 | urker, S.175.
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Typische Attribute in der Darstellung von Engeln sind Fllgel, Schriftrollen oder
Botenstébe, welche sich schon einmal mit den darstellerischen Moden wandeln, in
sich aber konsequent sind. Auch die szenische Darstellung blieb Gber viele
Jahrhunderte unveréndert, so treten Engel als Einzelfiguren= Boten oder Kiindende
auf, (szenische Eingebundenheit) als begleitender, manchmal auch richtender
Hofstaat (dekorative Einbindung) oder auch in einer Form der kultischen Einbindung
als Lektoren, Kémpfer, Einzelrichter in einer selbstandigen Funktion und szenischen
Darstellung.

Auch die symbolische Bedeutung von Engeln ist weitgehend unverandert in sich
gebunden: Engel in einer beschiitzenden Funktion treten schon in den Texten der
Heiligen Schrift auf. Engel reprasentieren den himmlischen Staat und kdnnen den
Menschen vor Unheil und Schaden bewahren. Sie treten als Warner aber auch in
einer komplementéaren Bedeutung, als Strafende auf, selbst als Todesengel konnen
sie Leid unter die Menschen bringen oder von der Apokaypse kiinden. In einer
weiteren Auspragung sind sie jedoch die Fursprecher fir die Menschen vor Gott, sie
begleiten die Seelen der Verstorbenen in den Himmel. Gefallene Engel hingegen
sind von Gott abtriinnig. Sie bilden den Hofstaat Satans, welcher selber ein
abtrinniger (= nach einem verlorenen Aufstand gegen Gott vom Himmel gefallener)

Engel sein soll.

GUnther Oellers scheint ein besonderes Faible fur Engel zu besitzen — jedenfalls
durchzieht ihre wiederkehrende Gestaltung seine samtlichen Schaffengahre.

Auf seine Leidenschaft angesprochen, verneint Oellers (wieder einmal) eine
kirchlich-sakrale Sicht auf das Thema: Engel seien fir ihn durchaus vorstellbar und
wohl auch existent, allerdings verstehe er sie aulRerhab der kirchlichen Lehre als

, Bewohner einer Zwischenwelt“. Ganz frei von der Faszination fur die Uberlieferten
Mythen des Engelkultes scheint er jedoch nicht zu sein und so bewohnen

Engelskul pturen (schiitzend?) alle Raume seines Hauses und begriif3en den Besucher

des Ehepaares schon im Eingangsbereich.

165



Formal kann man die Engelgestaltungen des Kinstlers in zwel hauptsachliche
Gruppen unterteilen. So gibt es digenigen Engel, welche, als ,,Kegel der Engel®,
,Kosmos der Engel” oder auch ,, Kniende Betende" benannt, ganz dem Credo des
Kunstlers unterliegen und in einer ,, Ubergreifenden Gemeinschaftlichkeit® auftreten,
as ,singende" oder , betende” oder auch nur seiende , Engel“. Ihnen gemeinsam ist
eine Form, in welcher ihre Lelblichkelt, einander zugeneigt, in eine gerundete,
geschlossene und kegelférmige Rundung eingeht, welche wie eine Form scheint.
Die Flugel sind in diesem Falle in einer zumeist rechteckigen, aber immer zumindest
kantigen Form im oberen Bereich des Korpus angefiigt, so dass ein optisches
Erkennen des kiinstlerischen Themas durchaus noch gegeben ist.

Mit diesen Engeln durchlauft Oellers sein gesamtes materielles Repertoire:

Es gibt sie in Metall gegossen, in Stein geschlagen, vergoldet erhdht oder auch aus
Pappmaché oder aus Holz gearbeitet. Sie besitzen jedes mogliches Mal3 von der
Kleinarbeit bis hin zum raumgreifenden Ausmal3. In Anbetracht der héufigen und
Uber die Jahre konstanten Wiederholung dieser ,, Grundform® kann wohl davon
ausgegangen werden, dass sie einen reprasentativen Charakter fir den Kinstler
besitzt.

Eine weitere (deutlich kleinere) Gruppe stellen die silhouettenférmigen Gestaltungen
hauptséchlich aus den achtziger Jahren dar, in welchen die Gestalt der Engel noch
deutlich erkennbar ist und welche sich den heute géngigen humanoiden Vorgaben
angleicht (menschliche schlanke Gestalt mit langem Gewand und Fligeln). Diese
Arbeiten sind zumeist recht kleinformatig gehalten und besitzen eine fir Oellers eher
ungewohnliche ,,dekorative” Tendenz. Esist wohl anzunehmen, dass ihm diese
durchaus bewusst war und er sich deshalb fiir den reduzierten und deutlich
massiveren Formenkanon entschied, welcher auch eher im Einklang mit seinem
restlichen Werk steht.

Neben diesen zwei Gruppen findet man im Werk des Bildhauers immer wieder
Arbeiten, welche sich in einer kreativen Sonderstellung bald experimentell mit dem
Topos der Engel beschéftigen. Zu erwadhnen wéren hier vielleicht die beiden
Arbeten ,Engelssturz* und ,, Ostermeditation — Engel Gber dem leeren Grab® aus den
Jahren 1992-1996, welche sich in einer ungewohnlichen malerischen Attitlide mit

dem Thema auseinandersetzen.
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Abschlieffend kann man feststellen, dass vielleicht gerade die Engel fir das Werk
von Gunther Oellers eine herausragende und auch signifikante Bedeutung spielen,
da sich in ihnen das Besondere und Typische des hier vorliegenden Werkes
widerspiegelt: Sie unterscheiden sich von eilnander nicht etwa durch variierende
narrative Elemente. Sie stehen mit ihrer Form fir das Grundanliegen des Kinstlers,
dem er dles unterordnet und hier eben auch die umfangreiche Ikonographie der
Engelsdarstellung. Es interessiert Oellers schlicht nicht, ob tberhaupt und wie genau
er die Uberlieferte Ikonographie der Engel in seine weltlichen Vorstellungen
integrieren kann. Er macht es einfach und schafft singende oder auch betende Engel,
denen in Uberwindung ihres offensichtlich kontrollbediirftigen Seins die unendliche

Transzendenz gelingen mag.

Seine Engel skulpturen und - plastiken nennt Oellers auch gerne einmal ,, Betende® /
oder auch ,, Singende” / ,,mit erhobenen Handen" und vermischt so religios
gestimmtes wie profanes Tun und Menschliches mit zumindest Zwischenweltlichem
in einem Kunstwerk unbekiimmert miteinander, wobei deutlich gemacht werden
muss, dass alle diese Bezeichnungen dasselbe Werk betreffen konnen. Insofern sind
die Arbeiten vidleicht auch ein schdnes Beispiel fur die ganz eigene Geistes- und
damit auch Schaffenswelt des Kinstlers, in welchem scheinbar Widersprichliches
dann doch eine harmonische Einheit findet.

Auch in der materiellen Ausstattung stehen sie fr ganz mal3gebliche Kriterien im
Schaffen des Bildhauers. Unbekimmert schldgt und formt er seine Engel in alle ihm
gefalligen Werkstoffe und schafft damit gleichsam eine Auflistung derer. Dass fur
ihn eine Erhéhung weiterhin natirlich in Gold oder in Bronze zu erfolgen hat,

beweist erneut seine Heimat in der schon bald klassisch zu nennenden Bildhauerai.
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4.7. Ein Weltbild
»Der grofée Konvent* / , Die grof3e Zusammenkunft® (Abb.51-52)

,Die Gestaltung des ,, Grof3en Konvents® ist der Endpunkt, in dem man noch
sehr reduziert Einzelfiguren nachvollziehen kann. Die schon sehr frih
verfolgte Gestaltung, in dem der ganze Stein in seiner Ausformung die
Absicht der Darstellung der ,,Vielen in Einem® ermdglicht, ist das, wasich

von Anbeginn an suche.“182

Ginther Oellers arbeitete bald zehn Jahre an der Entstehung der vorliegenden Plastik
mit den Mal3en 84x90x64cm, welche unter dem Titel ,, Der grofie Konvent* oder
auch ,, Die grofe Zusammenkunft® 1979 endlich in drei Glssen in Bronze gefertigt
wurde. Ein weiterer Abguss wurde 1990 Helmut Kohl zu seinem 60. Geburtstag
Uberreicht.

,Der grof3e Konvent® ist eine kompakte, blockartige Plastik in einem bald
guadratisch erscheinenden Ausmal3. Sie stellt unschwer erkennbar eine
Menschenmenge dar, welche, in einem Gespréach versunken, tbereck beieinander
Sitzt.

Die zé&he haptische Struktur des oberen Skulpturbereiches formuliert hierbei in einer
stark bewegten Ausdrucksform die Schemata der Menschengruppe. Die Form der
Gestaltung erinnert so auch stark an das verwendete Plastilin der Modellage.

Der architektonische Unterbau, auf welchem die Menschgruppe Platz genommen hat,
ist in einer kantigen und sockelartigen Welse gefertigt, in welcher von der haptischen

Struktur kaum noch Spuren zu erkennen sind.

Die Interpretation des Werkes Uberl&sst Oellers ausdriicklich dem Betrachter.

So kann der Konvent fur eine profane, aber auch fur eine religitse Versammlung
stehen. Sicher ist, dass die architektonische Starre des Unterbaus fir das Gesetz
stehen soll, auf welchem alles L eben aufbaut, seien es die Regeln einer menschlichen
Gemeinschaft als auch die Gesetze der Natur, von dem alles Leben abhéngig ist.

182 Ogllers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Ebenso konnte die Architektur aber auch fir ein Regelwerk stehen, mit welchem sich
die zum Konvent Versammelten auseinandersetzen — dies ist eine Interpretation,
welche Oellers selber einmal anregte. Der |ebhaft gestaltete obere Teil der Plastik
reprasentiert hingegen die menschliche Gemeinschaft oder vielleicht auch die
lebendige Bewegtheit des menschlichen Geistes, welche sich, beruhend auf den
offensichtlich starken Fundamenten des zugrunde liegenden Regelwerkes, frei und

zugleich konzentriert entfalten kann.

Oellers spricht dieser Arbeit eine besondere Bedeutung zu. Vielleicht ist es die
elementare Schwere der Aussage, dass alles Lebendige und Kreative auf einem
basierenden und tragenden System beruhe? Dass sich die beiden Bereiche
gegeneinander bedingen? Denn welchen Wert hétte die Architektur, wenn keiner
darauf Platz nehmen wiirde. Und frei, im luftleeren Raum schwebend, kann wohl
kein Gedanke gedeihen. Insofern bedeutet die Arbeit einen Einblick in die Weltsicht
des Kinstlers, in der sich alles Existente in eéinem Abhéangigkeitsverhéltnis
zueinander befindet, dem verantwortungsvoll Rechnung getragen werden muss.
Der Bedeutungstiefe einer solchen Feststellung entsprach der Kinstler nicht zuletzt
durch seine langjdhrige Auseinandersetzung mit dem Thema und wieder einmal in
der Wahl des Werkstoffes, eines klassischen Gusses in schwerer und

immerwahrender Bronze.

Neben dieser inhaltlichen wie formalen Interpretation liegt eine weitere Besonderheit
in der Modellage des oberen Teils der Plastik: Betrachtet man die lebendigen und
zugleich markierenden und wieder verwischenden Schwingungen der Finger, so wird
dem Betrachter in besonderer Intensitét wieder einmal das Dilemma des Kinstlers
vor Augen gefuhrt, Individualitét zugleich zu markieren als dann auch wieder nicht

zuzulassen — sie aufzulésen in dem scheinbar Ubergreifenden einer Gruppe.

Oellers konnte sich auch bei dieser Arbeit nicht von der kiinstlerischen Vorstellung
|6sen, Figurliches markieren zu missen, wenn er denn Figirliches inhaltlich
thematisiert und so beschreibt diese Arbeit auch im Hinblick auf die bald zehn Jahre

lang andauernde Modellage in auRergewdhnlicher Intensitét das Dilemma, welches

zum bestimmenden Lebensthema des Knstlers wurde.
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Esist faszinierend zu betrachten, dass Oellers, der sich damals schon langst der
formalen Abstraktion zugewandt hatte, offensichtlich die Bestéatigung dieses
Schrittes durch die Erstellung des Konvents brauchte. Es scheint, as habe Oellers die
Modellage Uber viele Jahre nicht abgeschlossen, um sich die Problematik in der
Auseinandersetzung mit dem Objekt immer wieder vor Augen fihren zu kénnen.
Heute stellt er zumindest fest: ,, Ich wiirde zu dieser anndhernd figurlichen

Darstellung nicht wieder zuriickkehren®. 183

183 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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4.8. Das Denkmal im 6ffentlichen Raum
Das Mahnmal Sachsenhausen / ,,Die Saule der Gefangenen® (Abb.53-54)

,Das Denkmal ist ein von einer bestimmten Gruppe in der Offentlichkeit an
einem bestimmten Ort errichtetes und fur die Dauer bestimmtes selbstandiges
Kunstwerk, das an Personen oder Ereignisse erinnern soll. Das Denkmal
Ubernimmt in diesem Prozess Funktionen der Identifikation, Legitimation,
Repréasentation, Antizipation, Interpretation und Information.

Esist Symbol in der politisch-historischen Auseinandersetzung in einer
Gesellschaft, in seiner Verknipfung von kultureller Formung und
institutionalisierter Kommunikation; al's Manifestation des kulturellen
Gedachtnisses zugleich Manifestation des Geschichtsbewusstseins.

Mit einem Denkmal kann kein Diskurs gefuhrt werden; dafir eignen sich
eher Ausstellungen, Tagungen, Publikationen etc. Das Denkmal ist das
Ergebnis eines Kommunikationsprozesses der konflikthaften Verstéandigung
Uber die Interpretation von Geschichte. Dabei ist der Diskussions-,
Entstehungs- und Rezeptionsprozess Bestandteil des Denkmals.

Ein Denkmal bedarf, um Denkmal zu sein und zu bleiben, der rituellen

Rezeption.“!84

» Das Bundesentschadigungsgesetz weist in seiner Fassung von 1977 auf,

dass es auf dem Gebiet des friheren Grof3deutschen Reiches tiber 1.600
Konzentrationslager, AulRenstellen und Zwangsarbeiterlager gab. Nur an
wenigen Orten hatte man bis zu diesem Zeitpunkt Gedenkstétten errichtet.
Eine bemerkenswerte Bilanz, umso mehr, wenn man sie mit einer anderen
Zahl konfrontiert: Die Zahl der auf dem Gebiet der friiheren Bundesrepublik
errichteten Denkméler fUr die Toten des Zweiten Weltkrieges wird auf 35.000
bis 40.000 geschétzt.“ 18

184 Def. Denkmal nach Hans-Ernst Mittig. In: Spielmann, Jochen, S.129f., Funote Nr.3.
ausfuhrlich hierzu: Alings, 1996.
185 Reichel, S.111.
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Die , Saule der ,, Gefangenen® bezeichnet eine Skulptur aus Basaltlava, welche
Odllersim Jahre 2002 im Auftrag der Bonner WohnBau GmbH im Gedenken an die
Inhaftierten des ehemaligen Konzentrationslagers Lichterfelde schuf.

Die Saule mit dem beeindruckenden Hohenmal3 von vier Metern belief3 der Kinstler
weitgehend unbehandelt. Er markierte lediglich im oberen Drittel einige halbkreis-
und kreisférmige Strukturen, um die ,, Menge” der Inhaftierten anzudeuten. Wahrend
der Aufstellung vor Ort beschloss Oellers dann spontan, der Séule die angelegten
Transportketten zu belassen, als ein deutliches Symbol der geschehenen

Freiheitsberaubung.

Die Aufstellung des Kunstwerkes erfolgte im Rahmen eines feierlichen Aktes auf
dem Gelande des ehemaligen Konzentrationslagers. Die Steglitzer Stadtverwaltung
initiierte zu einem spéteren Zeitpunkt die zusétzliche Beifligung einer bronzenen
Bodentafel, auf welcher die inhaltliche Bedeutung des Kunstwerkes erklért wird.
Im Rahmen der Feler wurden zu FuRen der Saule Blumen und Kranze abgel egt,
welche in der darauf folgenden Nacht von Unbekannten in einen nahe gelegenen

Bach geworfen wurden.

Es bestanden danach Bedenken, dass die Sdule auch ein Ziel gewalttétiger Akte
werden konnte, doch diese Bedenken haben sich bisin die heutigen Tage hinein
nicht realisiert. Ganz im Gegenteil schmiicken Passanten und Anwohner das
Kunstwerk immer wieder mit Blumen, welche sie im Gedenken an die Inhaftierten

zu FUl%en der Saule ablegen oder in den umschlingenden Ketten befestigen.

Der Standort

Lichterfelde liegt in heutigen Stadtteil Steglitz der Stadt Berlin und beherbergte
wahrend des Dritten Reiches ein AulRenlager des beriichtigten Konzentrationslagers
Sachsenhausen. Von 1942 bis Kriegende wurden hier etwa 1500 Zivilisten und
Krieggefangene aus Deutschland, Polen, Belgien, Frankreich, den Niederlanden,
Osterreich, Russland, Tschechien und der Ukraine zur Zwangsarbeit verpflichtet,
misshandelt und getttet. Die zivilen Gefangenen waren nach der offiziellen NS-

Eingliederung Asoziale, Kriminelle und Bibelforscher (Zeugen Jehovas).
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Die Gefangenen mussten fir private Firmen und 6ffentliche Einrichtungen
Zwangsarbeit leisten. Dazu gehorte auch das R&umen der Trimmerfelder nach

Bombenangriffen, welche mitten in den Wohngebieten der Berliner stattfanden.

Nachdem die amerikanischen Besatzungskréfte 1945 das Lager aufgel6st hatten,
wurden die Baracken von 1940 bis 1950 abgerissen. Erst als das Gelande zum
Baugebiet erklart wurde, fanden sich die Grundrisse des ehemaligen
Konzentrationslagers bei den Aushubarbeiten. Urspriinglich sollte auf dem Gelénde
eine Kleingartensiedlung entstehen und lediglich eine Gedenktafel auf die historische
Bedeutung des Ortes verweisen. Die Wende brachte jedoch einen immensen Bedarf
an Wohnraum und so wurde das Grundstiick fiir eine Wohnbebauung freigegeben. 18
In der Folge dieser Entscheidung gab es ein staatliches WWohnungsbauprojekt zum
Bau von 12.000 Wohnungen, um die Umzugssituation der Bonner Beamten nach
Berlin aufzufangen. Ein Teil der 6ffentlichen Ausschreibung war hierbei die
Verpflichtung zur Installierung eines Gedenksteines auf Kosten der Bauherren.

Die Stadtverwaltung Steglitz wollte zunéchst lediglich einen dezenten Hinwel's
installieren, eventuell in Form eines Findlings mit einer Hinweisplatte auf den

historischen Hintergrund des Baugel andes.

Die Bonner WohnBauGmbH, welche fir den Stadtsteil Steglitz die offentliche
Ausschreibung fir sich gewinnen konnte, wollte diesem Wunsch der Berliner
Stadtverwaltung jedoch so nicht entsprechen. Den dortigen Planern erschien eine
solche Aufstellung ,,gerade in den heutigen Zeiten, in denen die Gewalt gegen
Minderheiten nicht mehr nur aufkeimt, sondern im Alltag gegenwartig ist, 8" as
nicht ausreichend. Die Stadtverwaltung konnte dieser Argumentation durchaus
folgen, hatte allerdings ernsthafte Bedenken, dass die Steglitzer Burger die standige
Erinnerung an die belastende Vergangenheit nicht akzeptieren und sich an eéinem

umfangreicheren Hinweis entsprechend ,, reiben” wirden.

188 Daten nach: Quarg, 25.07.2000, 06.11.2000. Kritisch bemerkt Quarg an, das Mahnmal solle
»Zwischen Wohnhausern und Parkpl&tzen an die dort erlittenen Leiden erinnern” und verweist damit
auf einein der Literatur hochst lebendig gefihrte Diskussion zum Thema,, Mahnmal® - eine
Diskussion, welche nicht zuletzt durch das 6ffentliche Gerangel um die , offizielle Kranzablegestelle
des Bundes* und die Planung des ,, Mahnmals fir die ermordeten Juden Europas* (beide Berlin)
zusétzlichen Zundstoff erhielt. Zu Sachsenhausen ausfuhrlich: Finn, 1988 / Reichmann, 1998 / Garbe,
1983 / Hrdlicka, 1992.

187 Claus, Geschéftsfiihrer der Bonner WohnBau GmbH, zu Verf. Nachweis bei Verf.
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Oellers arbeitete zu diesem Zeitpunkt bereits seit vielen Jahren erfolgreich mit der
BonnerWohnbau GmbH zusammen und so waren schon diverse Projekte im Bonner
Stadtgebiet das Ergebnis einer gemeinsamen Planung. Aus dieser Zusammenarbeit
heraus entstand im Jahr 2000 ein Ruf der Bonner Firma an den Linzer Bildhauer,
ein entsprechendes Kunstwerk zu konzipieren. 168

Oeéllers fand im Steinbruch von Mayen eine in seinen Augen geeignete Saule und
prasentierte sie und erste Bearbeitungsskizzen dem Geschaftsfiihrer des Bonner
Unternehmens. Sowohl dieser als auch die spater befragte Stadtverwaltung stimmten
dem Entwurf, auch in seinem Grofienvolumen, einstimmig zu. Oellers hatte danach

bei der weiterfuhrenden Ausarbeitung der Saule vollig freie Hand.

Typologisch schlief?t der ragende Basaltlavaguader an digjenigen Saulenmonumente
an, welche sich nach Haftmann, aus der Kennzeichnung von Kultstétten und aus der
Grabsaule schon im 19. Jahrhundert, entwickelten. 8 War schon damals die
Hinwendung zu Saulen und sdulenartigen Werken im Sinne einer zeitlosen
Bedeutung des zu schaffenden Sinnbezuges nicht zu Ubersehen, so ist fir das heutige
Kunst- und eben auch Denkmal schaffen die Verwendung eines — mehr oder weniger
ausgepragt — emporragenden Steines zur inhaltvollen Markierung eines Platzes, eine
durchaus Ubliche Gestaltung.

Bei einem Blick Uber die gangigen Publikationen findet man etliche solcher
Kunstwerke. Unter den bald unzahligen Arbeiten soll hier nur wenige beispiel haft
erwahnt werden: So sah die Planung einer ,, Zentralen Gedenkstétte der BRD fir die
Opfer von Krieg und Gewalt* schon 1987 vor, in moglichst vielen Stadten und
Regionen in der BRD Steinhtfe mit variabel gruppierten Pfeilern zu installieren.
Schlichte Gedenksteine erinnern seit 1983 an die ,, deportierten Juden in Hamburg*
und schlichte Basaltquader bezeichnen ebenfalls in Hamburg das ,, Denkmal fir die
Sammelstelle der Deportation®, den ,,Hof der Stille* auf dem ehemaligen Gestapo-
Gelande in Berlin oder auch eine Gedenkstétte bezliglich der Gasmorde in einer
Heil- und Pflegeanstalt in Grafeneck, Baden Wiirttemberg. 1%

188 NeefestralRe, 1962, Koblenz, 1967, Heiderhof, 1972 und Rosenthal, 1978.
189 hierzu ausfiihrlich: Haftmann, Das italienische Saulenmonument.
190 Alle einzusehen in Reichel, S.84, 87, 95 und 107, 116.
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Bei einem Uberblick tiber die Denkmal- und Mahnmalkunst der heutigen Zeit kann
man den Eindruck nicht vermeiden, als seien die Kuinstler angesichts der zu
verkorpernden Inhatschwere in eine wachsende Sprachlosigkeit hintibergeglitten,
um endlich nur noch den puren Stein — den reinen Werkstoff — in seiner ésthetischen
Dimension wirken zu lassen. Beigefiigte Erlauterungstafeln vermitteln dann den

Sinnbezug der kinstlerischen Arbeit.

Damit nicht missverstanden wird: Es geht hier nicht darum, heutiges Kunstschaffen
Uber einen Kamm zu scheren oder den Weg in die formale Abstraktion in Frage zu
stellen. Die Gefahr einer thematischen Beliebigkeit innerhalb einer solchen
kiunstlerischen Darstellung, welche sich nur noch tber asthetische Kriterien definiert,
ist jedoch offensichtlich und die daraus entstehenden Probleme werden von nicht
wenigen Publikationen thematisiert und sollten deshalb an dieser Stelle auch
zumindest angesprochen werden. 1!

Das Problem der allgemeinen Verstandlichkeit nahm mit der zunehmenden
Abstraktion der bildenden Kunst vermehrt Gestalt an. So braucht das heutige
abstrakte Denkmal offensichtlich die erléuternde Begleittafel, da es fir den
uneingewei hten Betrachter keinen erkennbaren Bedeutungsinhalt mehr transportiert.
Die Gefahr, welche der Kunst hier in ihrer Rolle as Vermittlerin droht, ist
hinlanglich bekannt. In ihrer scheinbaren Beliebigkeit droht ihr das gesellschaftliche
Abstellgleis. Oder anders formuliert: Ist die bildende Kunst in ihrer Inhaltlichkeit nur
noch fur intellektuelle Eliten geeignet, da sie ansonsten nur noch asthetische Reize
vermittelt? Dann wéren die Kunstwerke als Denkmaéler, wenn auch von &sthetischem

Reiz, in ihrem Nutzen jedoch unbrauchbar.

Eine weitere Bedrohung liegt sicherlich in der gehauften Ansammlung solcher
Kunstwerke. Geht man mit offenen Augen durch die Stédte und Wohngebiete,
so scheint jeder Verband, jede Interessengruppe, nicht zuletzt jede Partei ihre
hochstpersonliche Betroffenheit in Stein oder Bronze belegen zu wollen, wobei

das heutige Berlin diesen Anspruch auf eine bald skurrile Spitze treibt.

191 Hierzu z.B. ReuRe/ Spielmann / Mattenklott / Speitkamp.
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» Heute scheinen die Stédte, Ortschaften und Gemeinden schier Uberflutet von
steinernen Insignien des Gedenkens. Kein Dorffriedhof, welcher in einer
ruhigen Ecke zwischen Buchshecke und Méadchenkiefer nicht seiner
verstorbenen Sthne im Felde gedenkt. Die Uberflutung der 6ffentlichen
Plétze erreicht jedoch genau das Gegenteil ihrer Intention — Sie werden
Ubersehen, a's Selbstverstandlichkeit abgetan Michael Charlier hat diesen
Effekt auf die bundige Formel gebracht: ,,Dasist das Geheimnis der wahren
Mimikry: Aus Denkméaern mit hohem Bedeutungsiiberschuss sind Elemente

der Landschaftsgestaltung geworden*. %2

Schon im 19. Jahrhundert wurde eine |ebhafte Debatte um die Aufstellung immer
neuer figurativer Werke gefiihrt. Uberraschenderweise sind die Argumente, die
gegen die Massenhaftigkeit und die formale Beliebigkeit der Obelisken,
Reiterstandbilder und Portraitblsten angefiihrt wurden, problemlos auf die heutige
Situation transportierbar.

So bemangelten die damaligen Autoren das massenhaftes Auftreten dieser Arbeiten,
die Beliebigkeit ihrer inhaltlichen Darstellung (figurative Darstellung mit immer
gleichem ikonographischen Programm) und ihre Aufstellung oft zum dekorativen
Selbstzweck der Aufsteller als eine Art ,, Kunstpflege der Bourgeoisie”.

Die Werke besal3en in der Konsequenz keine eigene Aussagekraft mehr und es seien

Hintergrundinformationen zu ihrem Versténdnis nétig.*%3

Mit den wandelnden Zeiten haben die Formen der Abstraktion die etablierte
I konographie abgel 6st — aber offensichtlich dabei einige der alten Probleme bestétigt,
ohne eine L6sung benennen zu kénnen. Vielleicht ist es auch zuviel verlangt, von

einer Skulptur einen umfangreichen narrativen Bedeutungskomplex zu erwarten.

Was ist eine lesbare Skulptur? Ein lesbares Gemalde? Abgesehen von den
oberflachlichen Einsichtigkeiten in Formen und Farben, in Landschaften, Stillleben
oder Portraits, verbirgt doch bald jedes Kunstschaffen eine Ikonographie, eine

Botschaft, welche man zu lesen erst lernen muss.

192 Aus: WDR, Sendung vom 26.10.91. Michael Charlier. Mimikry der Moderne. Aktuelle
Schwierigkeiten mit deutschen Denkmélern. In: Schuster, S.126.
193 Reufe, S.123f.
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Und vielleicht sind auch die hier diskutierten Denk- und Mahnmaéler mit einem zu
differenzierten Verstandnisanspruch schlicht tberfordert, seien sie figurativ oder
abstrakt. Vielleicht sind sie dann doch eher Fingerzeige im Alltag, welche zu einer

naheren Beachtung einladen.

Das inhaltliche Verstandnis dann mit einer beigegeben Information zu stillen,

ist vielleicht ein notwendiger Akt. Der Wert und die Bedeutung einer solchen
kinstlerischen Arbeit definierten sich also im duf3eren Erscheinungsbild, denn sie
soll jenseits aller Vorgaben der zumeist Gffentlichen Auftragsvergabe den
vorbeischlendernden Betrachter zur Aufmerksamkeit verleiten.

In der kreativen Freiheit des Kunstlers liegt hierbel eine nicht zu unterschétzende
Gefahr, denn nicht umsonst beméangelt die Literatur die Werkgestaltungen des hochst
populéren Bildhauers Ulrich Rickriem, der mit seinen Steinen offentliche Plétze,
seien es Museen, Gedenkstellen oder auch Marktplétze bestiickt — unter Vergabe
eines Werktitels nach dem jeweiligen Auftragsinhalt oder auch als Ergebnis seines
hochstpersdnlichen Kunstschaffens.*®* In ihrem &sthetischen Reiz unbestreitbar
prasent, vermischen sich jedoch fir den uneingeweihten Betrachter die jeweiligen
Werkinhalte ins Beliebige.

Sicher hat Gunther Oellers auch seinen unverwechselbaren Stil und auch die

»Saule der Gefangenen” reprasentiert ihn. Esist ein in dieser Abhandlung schon
Ofter erwahntes Phénomen des Kunstschaffens von Oellers, den von ihm gewahlten
Steinen ein Leben einzuhauchen, sie wortwartlich ,,zum Klingen* zu bringen. Auch
die umfangreich zitierte Literatur bestétigte ja mehrfach die besondere Eindrucks
und Ausdrucksstérke seiner Arbeiten.

Und so wahite Oellers auch fir dieses Mahnmal ,,den richtigen Stein“, welcher die
Menschen eben dazu inspiriert, ihm Blumen anzustecken und ihn nicht zu
beschédigen. Trotz aller Flut von findelsteinartigen Kunstwerken im 6ffentlichen
Raum schafft es diese Saule, Aufmerksamkeit zu erlangen. Das liegt sicherlich nicht
nur an ihrer Gestaltung, an ihrer imposanten Hohe. Die Gesamtkonzeption der Arbeit

und das heifdt auch ihre Integration in den Raum Uberzeugt:

194 hierzu: ReuRe, S.125. ebenso: Haussmann, 1999.
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Sie steht nicht ,,in eine Ecke" gezwangt, als sei ein lastiges Thema abgehakt. Die
Saule steht frei, hoch aufragend, bald stolz. Sie ist umgeben von Gérten und Griin
und doch inmitten menschlichen Wohnens und Lebens. Sie steht direkt an einer
Stral3e, so dass keiner sie Ubersehen kann und verwelist selbstbewusst auf das
geschehene Unrecht. Es ist ruhig und wohnlich in ihrem Umfeld und man befindet

sich doch inmitten einer Grol3stadt.

Der Bildhauer zeigt an dieser Arbeit, dass es moglich ist, ein hdchstpersonliches
Kunstschaffen mit einer ganz eigenen Werkidee und zugleich mit einem offentlichen
Interesse zu verbinden. Das Geheimnis hierfir liegt scheinbar in dem aufrichtigen
Interesse des Kunstlers, welches ihn dazu brachte, sich mit der, dem Auftrag
zugrundeliegenden Historie auseinanderzusetzen und sich dann einen geeigneten
Werkstoff fur seine héchstpersonliche Umsetzung zu wahlen.

Die Basdtlavaist fur ihn ein ganz besonderes Gestein:

So at wie die Welt hat sie alles menschliche Schaffen erlebt und auch Uberlebt.

Sie besitzt eine zeitlose schwere Schonheit und ist ein Symbol fir die Urkréfte der
Natur. Sieist das , einzige klingende Gestein jenseits der Alpen“®® und besitzt fast
mythische Bedeutungsstéarke fur den Kiinstler. Basaltlava begleitet sein Schaffen seit
den frihesten Jahren seiner kiinstlerischen Selbsterkenntnis, sie steht fir seine

geistige wie raumliche Heimat und markiert bald alle maf3geblichen Werke.

Oellers arbeitete weiterhin die schemenhafte Ansétze von Kopfen in den oberen
Bereich der Saule und nahm damit seine Idee einer ungezahlten
Gemeinschaftlichkeit wieder auf.

Nur auf den allerersten Blick stort dieses Zitat eines hdchstpersonlichen
Kunstschaffens die offizielle Vergabeintention.

Denn schnell erkennt man: So, wie die Saule fur die Inhaftierten des Berliner
Konzentrationsagers steht, so kann sie mit dieser ganz individuellen Beigabe des
Kunstlers aber auch an all das ungezahlte und wahrhaftig auch unzéhlbare Leid
erinnern, welches Menschen anderen Menschen auf der ganzen Welt antun.

Und steht diese Aussage auch im Einklang mit der Intention des Auftrages, so steht

sie doch verborgen im Stein, als eine stille Beigabe des Kiinstlers.

195 5.0. zu Werkstoffe.
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Die Sauleist also nicht ein Beispiel fir ein gelungenes Zusammenspiel zwischen
einem Auftraggeber und einem Kinstler, sieist nicht nur ein Beispiel daftr, was
Kunst auch noch heute in der ganz alltaglichen Gesellschaft bewirken kann, sieist

ein autonomes Kunstwerk mit einer ganz hochstpersonlichen Bedeutungssphére.
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»Einfachheit ist kein Ziel in der Kunst, aber man gelangt zu ihr, ohne es zu

wollen, indem man sich dem Wesentlichen nahert.“1°°

(Constantin Brancusi)

19 Brancusi. In: Giedion-Welcker, Einleitung, S.XV.
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5.1. Kurzbiographie

1925 geboren am 27. Januar 1925 in Linz am Rhein
1941 Arbeitsdienst

1943-1945  Tellnahme am Zweiten Weltkrieg

1947 Umzug nach Koln

1947-1949  Ausbildung an der Kélner Werkschule

1948 Hochzeit mit Edith Oellers-Teuber

1949 Geburt des Sohnes Adam

1951 Aufenthalt in Paris

1953 Geburt der Tochter Maria-Theresa, gen. Mathe
1957 Geburt der Tochter Edith

1959 Umzug nach Linz am Rhein

1973 Beteiligung am Projekt ,, FIU*

1985-1987  Lehrauftrag an der Kunstakademie Dusseldorf

Gunther Odllers lebt und arbeitet in Linz am Rhein.

182



5.2. Verzeichnis der Ausstellungen seit 1980

5.2.1. Einzelausstellungen

1980
1985
1992
1994
1994
1995
1995
1997
1997
1998
1999
1999
2001
2001
2002
2002
2002
2002

WDR, KdIn

Deutscher Industrie- und Handelstag, Bonn
Sebastianskirche, Munster

Akademie Rottenburg Stuttgart, Weingarten
Thomas-Morus-Akademie, Koln

Galerie der Friedrich-Ebert-Stiftung, Bonn
Sommerakademie, Namen Jesu-Kirche, Bonn
Landtag, Mainz

Dom, Kdln

Oberlandesgericht, Koln

Landesvertretung des Landes Rheinland-Pfalz, Briissel
Galerie der Signal-Versicherung, Dortmund
Katholisch-Soziales Institut, Bad Honnef

Sparkasse Montabaur

SchlofR Waldthausen, Rheinland-Pfalz
Redaktionsgebaude Rheinische Post, Berlin
Skulpturengarten und Klosterkirche, Lehnin, Brandenburg

Sommerakademie, Namen-Jesu-Kirche, Bonn
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5.2.2. Gruppenausstellungen

1984
1987

Landesmuseum, Mainz

Landesmuseum Mainz

1988/95/97  Stadthalle Linz/Rhein

1990
1991

Dom und Dommuseum, Trier

International Exhibition of Works of Art Juan de la Cruz,

Nieuwe Kerk, Amsterdam

1997
1997
1997
1998
2002
2004

Stadthalle, Linz/Rhein
AntwerpenEkeren
Landtagsgebaude, Oellers &, Mainz
Dom, Kdln

NamenJesu-Kirche, Bonn

St. Martin, Linz am Rhein
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5.3. Ausgewéhlte Bibliographie

(Printmedien, Komposition und Videos.)

5.3.1. Printmedien
(Presseartikel, Aufsatze, eigensténdige Publikationen. Alle Archiv Verf. / Archiv
Gunther Oellers.)

Bergsdorf, Wolfgang.
Uber den bizarren Charme der Moderne. Vortrag vor der katholischen
Akademie Weingarten anlésslich einer Ausstellungser6ffnung mit Werken
des Bildhauers Gunther Oellersim Kloster Weingarten. Script ohne
Veroffentlichung. Weingarten 1994.

ders.
Ansprache zur Er6ffnung der Ausstellung mit Werken von Gunther Odllersin
der Namen Jesu — Kirche Bonn. Script ohne Verdffentlichung. Bonn 1995.

ders.
Zur Ausstellung von Arbeiten des Bildhauers Glnther Oellersim
Oberlandesgericht KoéIn. S.25ff. In: Glnther Oellers. Skulpturen & Plastiken.
Skulpturen und Plastiken in Stein, Holz und Bronze aus funf Jahrzehnten.
Katalog der gleichnamigen Ausstellung im Oberlandesgericht Koln. Koln
1998.

Biser, Eugen.
Zum plastischen Werk von Gunther Oellers. Script ohne Verdffentlichung.
Maérz 1990.

Eising-Odllers, Gundula.
Archéol ogie zwischen Wohnhausern. Rekonstruktion der Bonner Dietkirche
und des romischen Lagers fur einen ,, Archdologischen Park” innerhalb eines
Wohngebietes. Rheinische Heimatpflege. 15. Jahrgang. Oktober bis
Dezember 1978. S.274ff.
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Gerhards, Albert.
Im Spannungsfeld von Autonomie und kirchlicher Bindung. Personalitét und
Funktionalitat im Werk von Edith Oellers-Teuber und Ginther Oellers.
S.12ff. In: Parallel — Begegnhung in Kunst und Leben. Bilder von Edith
Oellers-Teuber — Skulpturen von Ginther Oellers. Thomas-Morus-Akademie
Bensberg. Kunstbegegnung Bensberg, Heft 6, 1994.

van der Grinten, Franz Joseph.
Gunther Oellers. Bildhauer. Rede anlasslich der Eréffnung der Ausstellung
» Fuente” in Amsterdam 1991. Script ohne V ertffentlichung. 1991.

ders.
Gunther Oellers Steine zwischen Dunkelheit und Licht. Text anlé&sslich der
Ausstellung ,, Fuente® in Amsterdam 1991. Script ohne Ver6ffentlichung.
Ohne Ort, 1991.

ders.
Die Wirklichkeit des Bildes. Edith Oellers-Teuber und Gunther Oellers. S.3ff.
In: Parallel — Begegnung in Kunst und Leben. Bilder von Edith Oellers-
Teuber — Skulpturen von Gunther Oellers. Thomas-Morus-Akademie
Bensberg. Kunstbegegnung Bensberg, Heft 6, 1994.

ders.
Text ohne Titel anlasslich der Ausstellung im Kloster Weingarten 1994.
Script ohne Verdffentlichung. Weingarten 1994.

Hagenberg-Miliu, Ebba.
Wie das Kreuz aufs Kirchendach kam. S.10. In: General-Anzeiger vom
21.11.2002.

Heinrich Boll zum 65. Ein Autor schafft Wirklichkeit. Druck ohne Verdffentlichung.
Archiv Adam C. Odllers.

Herles, Helmut.
Der Kunstler, der auf die Steine hort. Dem Bildhauer Glnther Oellers zum
75. Geburtstag. Ohne Seite. In: General-Anzeiger Bonn vom 28.01.00.

Koster, Peter.
Schwere Bronzeplastik fur den Kanzler. Ohne Nachwels, ohne Seite. 12.
Dezember 2001.

Kohl, Helmut.
Erinnerungen. 1930-1982. Auszug ohne Seite. Archiv Adam C. Oellers.
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Oedllers, Adam C.
Wahrheitssuche im Dunkel der Nacht. Ohne Seite. In: Rheinischer Merkur
vom 21. 02.1992.

Petri, Hans Peter.
1100 Jahre Linz am Rhein. 874-1974. Darmstadt 1974.
Archiv Adam C. Odllers.

pl. (ohne Name).
Die Kraft des Wesentlichen. Zum Werk des Bildhauers Giinther Oellers.
S.72ff. In: Christ in der Gegenwart / im Bild. Heft 5. 12. Jahrgang. Mai 2001.

Quarg, Gabriele.
Kopfe ohne Gesichter erinnern an KZ-Héftlinge. S.41. In: General-Anzeiger
vom 25.07.2000.

dies.
Saule erinnert an das Leid im KZ Lichterfelde. S.13. In: General- Anzeiger
vom 06.11.2001.

Reker, Stefan.
Sieist beim BerlinrUmzug in Bonn geblieben. Ohne Seite. In: Rheinische
Post vom 27.03.2002.

ders.
Ruinen und Wir-Prinzip. Oellers-Ausstellung in Berlin. Ohne Seite. In:
Rheinische Post vom 06.06.2002.

Rumpf, Kurt.
Der Bildhauer Giinther Oellers. Sonderdruck aus Naturstein 01/1988. UIm
(Donau) 1988.

ders.
Sakrales und Abstraktes aus Holz. Arbeiten von Glnther Oellers.
Sonderdruck aus Naturstein 03/1992. Ulm (Donau) 1992.

Schldsser, Josef.
Monche und Tanzer. Im Skulpturengarten des Linzer Bildhauers Ginther
Oellers. Fur die Wochenbeilage. Ohne Seite. In: Kirchenzeitungen Mainz,
Limburg, Fuldavom 17.05.1994.

ders.
Erntearbeiter und Beter. Eine Skulptur des Linzer Bildhauers Odllersin
Bensberg. Ohne Seite. In: Bergische Illustrierte. Ausgabe Juli / August 1994.
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ders.
Rauschgold nur zur Weihnachtszeit. Engel zwischen Volksfrommigkeit,
Werbung und Kunst. S.8. In: Kirchenzeitungen Mainz, Limburg, Fulda vom
27.11.1994.

Schon, Wolf.
Der Stein der Singenden. Ohne Seite. In: Die Bildwerke des Giinther Oellers.
Mayen 1979.

Steinberger, Helmut.
Notiz Uber ein Gesprach. 6.10.1978. In: Entwurf eines Buches. Script ohne
Veroffentlichung. Ohne Ort, ohne Jahr.

ders.
Notiz Uber ein Gesprach. 7.10.1978. In: Entwurf eines Buches. Script ohne
Veroffentlichung. Ohne Ort, ohne Jahr.

Vary, Christine.
Wo die Steine flUstern, murmeln und klappern ... Edith Oellers-Teuber und
Gunther Oellers stellen im Katholisch Sozialen Institut in Bad Honnef bis 18.
Maérz aus— Frank Kollges gab ein Konzert auf Basaltlava-Skul pturen. S.18.
In: Rhein-Zeitung vom 23.01.2001.

dies.

Wege zur Kunst fuhren nach Linz. S.12. In: Rhein-Zeitung vom 20.09.2001.
Warnach, Walter.
Die Bildwerke des Ginther Oellers 1966ff. Ohne Ort, ohne Jahr.
ders.
Wissenschaft Und / Oder Mitwissenschaft. Eine Alternative fur die Kunst.
Herausgegeben von der KYMA Reihe. Mayen. Ohne Jahr.
Zehnder, Frank Glnter.
Parallel — Begegnung in Kunst und Leben. Bilder von Edith Oellers- Teuber —
Skulpturen von Glnther Oellers. S.5ff. In: Parallel — Begegnung in Kunst und
Leben. Bilder von Edith Oellers-Teuber — Skulpturen von Gunther Oellers.
Thomas-Morus-Akademie Bensberg. K unstbegegnung Bensberg, Heft 6,
1994.
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ders.
Ginther Oéllers. S.17ff. In: Skulpturen & Plastiken. Skulpturen und Plastiken
in Stein, Holz und Bronze aus funf Jahrzehnten. Katalog der gleichnamigen
Ausstellung im Oberlandesgericht Kdln. Koln 1998.

ders.
Gleichklang der Stimmen. Zum 75. Geburtstag des Bildhauers Giinther
Oellers, der die Gemeinschaft Form werden |&sst. S.18. In: Rheinischer
Merkur vom 21.01.2000.

5.3.2. Komposition
(Archiv Verf. / Archiv Oellers)

Ranta, Michael W.
MWO-SHR. Fir Gunther Oellers ,, Stein der Singenden. Gunther Oellers
gewidmet. Ein Auftragswerk des WDR Kdln. 1980. In: Buchentwurf. Script
ohne Veroffentlichung. Ohne Ort, ohne Jahr.

5.3.3. Videos
(Private Videos und publizierte Fernsehsendungen. Alle Archiv Oellers.)

1986, ZDF und SWR
Werkabsichten im Jahresverlauf entsprechend der Feiertage: Weihnachten, HI. Drei

Konige, Ostern, Pfingsten, Fronleichnam, Allerheiligen

1993, Privates Video von Adam Oellers anlasslich der Ausstellungseréffnung der
Heinrich-Boll-Stiftung in Langenbroich (Eifel) am 28.08.1993. Konzert auf drei

Klangsteinen.

1998, SWR

Odllers und sein Werk. Interview im Atelier.

2000, SWR

Odllers und sein Werk. Interview im Steinbruch.
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5.5. Abbildungsverzeichnis mit Abbildungsnachweis

(,Private” Abbildungen befinden sich im Eigentum der Verfasserin.

Die angegebenen Abbildungsnachweise sind im Literaturverzeichnis gelistet.)
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Portrait Glnther Oellers. Archiv Oellers. Publiziert in Katalog OLG, o0.S.

Abb.1-3

1. ,Buttermarkt”, Linz am Rhein. Privat.

2. Wohnhaus der Familie Oellers, Altenbachstral?e, Linz am Rhein. Privat.
3. Turschraffuren am Eingangsbereich. Privat.

Abb.4
4. Rheinlandschaft bel Linz am Rhein. Privat.

Abb.5-7

5.-6. Karyatiden, ,, Stockentor”, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitét, Bonn.
7. ,Philosophie mit der Fackel”, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitét, Bonn.
Beide privat.

Abb.8-10

8. ,Propyléaen®, 1926. Kunsthistorisches Seminar, Universitdt Bonn.

9. Brancusi, Constantin. Der goldene Vogel. Ohne Jahr. In: Propyléen 1926, S.526.
10. Brancusi, Constantin. Die Tafel des Schweigens. Tirgu Jiu. 1937-1938.

In: Propyléen 1926, S.528.

Abb.11-12
11.-12. Haus und Skulpturengarten des Ehepaares Oellers. Linz am Rhein. Privat.

Abb.13
13. Oéllers, Gunther. ,,Engel der friihen Jakobsleiter”, 1972. Archiv O€llers.
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Abb.14
14. Basaltlavasaulen, Steinbruch Mayen. Privat.

Abb.15-17
15.-17. Arbeitsschritte. Photographien aus dem Atelier. Privat.

Abb.18-19

18. , Variation zum tanzerischenMotiv“ / ,, Aufsteigende”, Anfang 60er Jahre.
In: Rumpf, Sakrales und Abstraktes aus Holz, 0.S.

19. Oellers, Gunther. ,, Schwierige Geburt”, 1965. Archiv Oellers.

ADbb.20-24
20.-24. Arbeitsschritte. Photographien aus dem Atelier. Alle Privat.

Abb.25-27
25.-27. Sockelvariationen. Photographien der Ausstellung in Lehnin bei Berlin.
Alle Archiv Oellers.

Abb.28-36

28. Lipchitz, Jacques. ,Mann mit Guitarre*. 1915. In: Daval u.a. S.131.

29. Boccioni, Umberto. ,, Formeneinheit von Bewegung im Raum®.

(Vorder- und Seitenansicht). 1913. In: Daval, u.a. S.137.

30. Zadkine, Ossip. « Lestrois belles ». 1950. In: Lecombre. Abb.424. S.483.
31. Zadkine, Ossip. « La foret humaine ». 1947. In: Lecombre, Abb.408. S.465.
32. Moore, Henry. “Two Forms’. Detailansicht. 1966. In: Melville. Abb. XXXI, 0.S.
33. Arp, Hans. ,,Menschliche Konkretion*. 1935. In: Daval u.a. S.174.

34. Picasso, Pablo. “Figur”. 1907. In: Daval u.a. S.118.

35. Brancusi, Constantin. “Kusssaule”. 1933-1934. In: Bach, Abb.145, S.94.
36. Brancusi, Constantin. “Unendliche Saule”. 1937-1938. In: Daval S.154.

Abb.37
37. Richter, Gerhard. ,, Zwe Kerzen®, 1982. In: Gerhard Richter, Abb. 195.
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ADbb.38
38. Avramidis, Joannis. “Funffigurengruppe’, 1964. In: Joannis Avramidis, Abb.29.

Abb.39
39. Oéllers, Gunther. ,,Kniende Erntearbeiter”, 1975. In: Katalog OLG, S.13.

Abb.40-41

40. Odllers, Gunther. ,,Kunst fur eine Wohngemeinschaft,” Horchheimer Hohe,
Koblenz, 1967. Privat.

41. Odllers, Gunther. ,,Requiem fur H.G. Adler, 1992. In: Katalog OLG, S.27.

ADbb.42-43
42. Odllers, Gunther. ,, Klangfiguren®, 1986-1988. Archiv Oellers.
43. Konzert auf Klangsteinen. Archiv Oellers.

Abb.44
44. O¢€llers, Gunther. ,Die Fahre der Zeit", 1980. Archiv Odllers.

Abb.45-47

45. Oellers, Gunther. ,, Jakobsleiter”, 1970-1975. Privat.

46. Odllers, Gunther. ,, Jakobdleiter”, 1972. Privat.

47. Odllers, Gunther. ,, Jakobdeiter”, Mitte 70er Jahre. Privat.

Abb.48-50

48. Odllers, Gunther. ,, Kosmos der Engel”, um 1979. In: Rumpf. Der Bildhauer
Gunther Oellers. 0.S.

49. Oellers, Gunther. ,,Kniende und Betende Engel*, 1984. In: Katalog Fuente, 0.S.
50. Odllers, Gunther. ,,Engel“, friihe 80er Jahre. Privat.

Abb.51-52

51. Oellers, Gunther. ,, Der grof3e Konvent*, 1979-1990. Archiv Oellers.
52. Odllers, Gunther. ,, Der grof3e Konvent”, Detail. Privat.
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ADbb.53-54
53. Odllers, Gunther. ,, Die Saule der Gefangenen®, 2002. Privat.
54. Oellers, Gunther. , Die Saule der Gefangenen®“. Detail. Privat.
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»Zum menschlichen Sein gehort ein Stein, der fassbar und sichtbar ist.

Das muss ein Bildhauer heute erreichen®.’

(Gunther Oellers, 2002)

197 Oellers zu Verf. Nachweis bei Verf.
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6. Teil

Werkverzeichnis

Das hier vorliegende Werkverzeichnis unterliegt einer chronol ogischen Ordnung.

Ist in der Provenienz ein ,,privat angeben, so befindet sich das Kunstwerk entweder

im Eigentum des Kinstlers oder in dem eines privaten Sammlers. Angaben hierzu

koénnen im konkreten Einzelfal im Archiv von Gunther Oellers eingesehen werden.

Die fortlaufenden Nummern der Kunstwerke bezeichnen die Reihenfolge ihres

Erscheinens im anschlief3enden Katal og.

Die angegebenen Abbildungsnachweise sind im Literaturverzeichnis gelistet.
Ist ein Abbildungsnachweis nicht explizit genannt, so befindet sich die

photographische Aufnahme im Eigentum der Verfasserin.

6.1.
6.2.
6.3.
6.4.
6.5.
6.6.
6.7.
6.8.

1940 - 1949
1950 - 1959
1960 - 1969
1970 - 1979
1980 - 1989
1990 - 1999
ab 2000

unvollendete Werke und Entwurfe

212
214
216
223
230
235
242
246
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6.1. 1940 - 1949

1.1. ,Hausgdttin® / ,,Mutter mit Kind*
Tuffstein / 58,5x28x38,5cm / 1948. Privat.

1.2. Seitenansicht.

Die Skulptur ist ein friihes Geschenk des Kiinstlers an seine Ehefrau.

2. ,Einzug in Jerusalem®
Lindenholz / 76x55x3cm / 1948. Privat.

3., Unglaubiger Thomas"
Lindenholz / 100x48x4cm / 1948. Privat.

4.  Bahnrottenarbeiter”
Lindenholz / 125x31,5x3cm / 1948. Privat.

5. Werkgruppe aus den Jahren 1948/1949
Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert in: Katalog OLG, S.23.

Die Werkgruppe bezeichnet einige der dltesten erhaltenen Kunstwerke des Linzer
Bildhauers. Sehr schon sind hier schon seine Bemiihungen in jungen Jahren zu
erkennen, die Umsetzung seiner Werkidee zu gestalten und eine eigene
abstrahierende Stilistik zu entwickeln.

5.1., Die Gehenden*

5.2.,,Die Knienden*

5.3., Die Sitzenden / Die Lagernden®

5.4. ,Die Knienden“

5.5. ,Die Stehenden®
alle: Basaltlava/ 60x40x40cm / 1948/1949. Privat. Abbildung Archiv Ginther Oe€llers.

5.6. Gruppenansicht. Publiziert in Katalog OLG, 0.S.

6. ,Relief* / Darstellung eines Mannes
Blei / 45x13x1cm / um 1949. Privat.
Diese Arbeit fertigte Oellers wahrend seines Studiums an den Kolner Werkschulen.

Aufgrund der Abstraktion der Gestaltung lehnten seine Lehrer das Relief ab.
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7., Brucke mit Flichtenden®
Holz / 21x109,5x10cm / 1949. Privat.

8. ,Fluchtlinge* / , Flichtende"
Bronze/ 14,5x19,5x2cm / 1949. Privat.

9. ,Martyrium des Sebastian®
Bronze/ 8x30,5x1cm / 1949. Privat.

10. , Prozession*
Stuck / 18x10x2cm / 1949. Privat.

11. ,Menschen im Wald*
Tuff / 70x48x37cm / 1949. Privat.

12. , Portrait EdithOellers-Teuber”
Stuck / 31x38,5x2cm / 1949-1950. Privat.

13.1.-6. Gruppe , Erste Entwurfe’ / o.T.

ale: Stuck / H ca. 10-15cm / 1947-1949. Privat.
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6.2. 1950 — 1959

14. , Tanzer”
Basaltlava/ 42x30x30cm / um 1950. Privat.

15. , Liegende"
Basaltlava/ 28x48x28cm / um 1950. Privat.

16. , Liegende"
Basaltlava/ 15,5x41x15,5cm / um 1950. Privat.

17. ,Kniende"
Basaltlava/ 50x42x45cm / frihe 50er Jahre. Privat.

18. , Kniende*
Basaltlava/ 78x55x45cm / frihe 50er Jahre. Privat.

19. , Tiere"
Basdltlava/ 55x65x40cm / frihe 50er Jahre. Privat.

20. ,, Springende®
Holz / 32x23x4-8cm / 50er Jahre. Privat.

21. ,Hdren und Sprechen”
Holz / 18x47x2cm / 1952. Privat.

22. ,Monche auf der Bank*
Holz / 29x90x6cm / 1953. Privat.

23. , Frauen“
Holz / 27x23x3cm / 1955. Privat.

24.  Tanzende'
Holz / 23,5x22x19cm / 1955. Privat.
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25.1. , Dreiergruppe"
Basaltlava/ H 310cm, Durchmesser 75cm / 1962. LVA Andernach.

25.2. Detailansicht.

26. , Laufende Frauen®
Holz / 36x36x3,5cm / 1959. Privat.

27. , Frauen“
Holz / 33x26x2cm / 1959-1960. Privat.

28.1. , Frauen”
Holz / 217x62x5cm / Ende 50er Jahre. Privat.
28.2. Detallansicht.

29. , Die Sitzenden"
Roter Sandstein / 48x97x24cm / um 1959. Privat.

30. , Liegende”
Bronze/ 7,5x15,5x15cm / 1959. Privat.
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6.3. 1960 - 1969

31. ,,Kosmos der Engel”
Bronze / 50,5x57x11,5cm / 1949-1960. Privat.

32. ,Engelpfeiler”
Holz, Kupfer, Blei / 210x136(Pfeiler 46)x44,5cm/ 1.Halfte 60er Jahre. Privat.

33.,, Sich Neigende*
Stuck / 11x13,5x8cm / um 1960. Privat.

34. , Laufende"
Holz, Farbe / 50x23x13,5cm / um 1960. Privat.

35. ,,Kniende Engdl“
Eichenholz / 95x19 (69) x21cm / Anfang 60er Jahre. Privat.

36. , Variation zum ténzerischen Motiv* / , Aufsteigende’
Lindenholz, Farbe, Blattgold / 93,5x34x21cm / Anfang 60er Jahre. Privat.
Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert in: Rumpf, Sakrales und Abstraktes aus Holz, 0.S.

37. , Laufende Tiere*
Holz / 21x43x14cm / um 1960. Privat.

38. , Tanzer"
Holz / 23x14x24cm / um 1960. Privat.

39., Weltall*
Holz, Farbe / 48x20-35x20-35cm / frilhe 60er Jahre. Privat.

Die Skulptur héngt im Eingangsbereich des Oellersschen Hauses von der Decke.

40. ,, Stehende*
Holz / 31x21x13cm / um 1960. Privat.

41. ,Kniende*
Holz, Farbe / 43x16x16cm / um 1960. Privat.
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42. , Springende"
Stuck / 35,5x20,5cm / um 1960. Privat.

43. , Sitzende auf der Bank*
Bronze/ 14x23x11cm / um 1960. Privat.

44, Musker"
Bronze / H 33cm, Durchschnitt 34cm / um 1960. Privat.

45. ,Die Knienden / mit dem dicken Sockel®
Basaltlava/ 98x31,5x23,5cm / Anfang 60er Jahre. Privat. Abbildung: Archiv Glnther Oellers.

46. , Tanzer”
Lindenholz / H 126, Durchmesser 38cm / 60er Jahre. Privat.

47. ,Engel”
Holz, Farbe / 21x17x2cm / um 1960. Privat.

48. ,Kniende"
Holz / 19,5x25x10cm / um 1960. Privat.

49. ,Engd*
Holz/ H um 120cm / um 1960. Privat.

50. ,Das Tau"

Basaltlava/ 238x33/180x32,5cm / 1961. Alter Friedhof, Linz am Rhein.

,Das Tau" ist eine Auftragsarbeit, welche Oellers fur die katholische Gemeinde
St. Martin der Stadt Linz erstellte. Sie wurde auf dem ehemaligen katholischen
Friedhof der Stadt in Gedenken an die verstorbenen Pfarrer der Gemeinde
aufgestellt. Oellers verwendete hier ein Tau als ein urchristliches Symbol und
Vorlaufer des heute Ublichen Kreuzes. Es steht so einer inhaltlichen Symbiose zu

dem dahinter aufragendem Friedhofskreuz.

51. ,Laufende*
Holz / 48x62x6cm / 1962. Privat.
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52. ,Engel”
Holz / 125x54x36,5cm / 1962. Privat.

53. ,Kniende'
Holz / 54,5x48x20(54)cm / 1960-1962. Privat.

54, ,Meditation”
Holz / 44x33,5x23cm / um 1962. Privat.

55. ,, Sitzende"
Muschelkalk / 60x62x25cm / 1962. Privat.

56. , Tanzende"
Bronze/ 39,5x18x15,5 / 1962. Privat.

57. , Betende mit erhobenen Handen"
Muschelkalk / 93x49x20cm / 1962. Privat.

58. ,,2x Springende"
Bronze / 51x80x4cm, Stander H 14cm/ 1962. Privat.

59. ,Madchen mit Kuh*
Tuffstein/ 200x200x25cm / 1962. Neefestralle, Stadt Bonn.
Publiziert in: Katalog Wohnbau, S.27.

Das ,,Madchen mit Kuh* war ein erstes Auftragswerk des jungen Bildhauers

fur die Bonner WohnBau GmbH. Die Skulptur fand anlé&sslich eines stadtischen
Wohnungsbauprojektes Aufstellung im Bonner Stiden (Neefestralie).

In der Thematik erinnert das ,, M&dchen mit Kuh* an die landwirtschaftliche
Vergangenheit des nun stadtisch besiedelten Ortstells. Stilistisch lehnt sich Oellers
hier noch an die zu dieser Zeit populdren Vorbilder an. So erinnert das Werk in
seiner harmonisch-figurativen und nur leicht abstrahierenden Darstellung stark an
Arbeiten von Ewald Mataré, dessen Werk Oellers zu jener Zeit, gerade auch durch

dessen Arbeiten an den Kolner Domportalen, durchaus ein Begriff war.
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60. , Die Sitzenden mit erhobenen Handen"
Muschelkalk / 80x42x46¢cm / 1962/1965. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.55.

61. , Die Knienden mit erhobenen Handen"
Muschelkalk / 65x42x46¢cm / 1962/1965. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.55/ Warnach.

Die Bildwerke des Giinther Oellers, 0.S.

62. ,,Die Laufenden” / Entwurf fUr den ,, Grof3en Laufersprung”
Onyx / 23x18x6cm / um 1963. Privat.

63. , Der grof3e Laufer- Sprung*

Basaltlava/ 60x110x60cm / 1963. Privat. Abbildung Katalog OLG, S.13.
Publiziert in: Katalog OLG, S.13.

64. ,, Aufstrebende Engel”
Bronze / 23x8x8,5cm / 1963. Privat.

65. ,, Springende”

Bronze / 30x38,5x3cm / 1963. Privat. Zwei Gusse.

Die Arbeit wurde a's Geschenk fur einen privaten Sammler erstellt. Sie zeigt die
drei leitenden Kopfe eines Unternehmens, wie sie gemeinsam um den zentriert
formulierte Absicht kreisen. Die sparsame Ausgestaltung soll hierbei die
Konzentration der drei Personen verkorpern. Die geometrisch abstrahierten Formen
formulieren hierbei sowohl den konkreten Arbeitsraum der Personen als auch die

ideelle Idee, welche ihrer Arbeit zugrunde liegt.

66. , Tanzer"

Holz, Farbe/ 148x49x11cm / 1964. Privat. Publiziert in Rumpf. Sakrales und Abstraktes aus Holz,
0.S.

67. ,Kniende Beter”
Bronze / 25x18x11cm / 1964. Privat.

68. ,,Engel”
Holz / 25x20x-10cm / 1964. Privat.
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69. , Die um den Altar stehen*
Kalkstein / 25x55x55cm, Rondell Durchmesser 43cm / 1965. Privat.

70. ,Vorstufe zu ,,Horchheimer Hohe*
Eiche, Sandstein / 145 (Eiche 75)x27x27cm / um 1965. Privat.

71. ,Die Gefangenen®

Holz, Metall / 82x50x23cm, Metall 65x41cm / 1965. Privat. Publiziert in Rumpf. Sakrales und
Abstraktesaus Holz, 0.S.

72. , Betende”
Bronze / 28x12x13cm / 1965. Privat.

73. ,, Springende"
Bronze / 58x32x1-4cm / 1960-1965. Privat.

74. , Schmerzhafte Geburten” / ,, Gebarende Frauen®

Bronze / 109x38x30cm / 1965. Privat. Abbildung Archiv Ginther Oellers. Publiziert in Warnach
1966, 0.S.

75. ,,Prozession von Echternach”
Bronze / 30x148x3cm / um 1965. Privat.

Oellers kombinierte die ,, schmerzhafte Geburt® mit zwel Eisenglissen der

»Prozession" zu einer Assemblage.

76. , Tanzer*
Blei, 35x15x14,5cm / 1960-1965. Privat.

77. ,Die Jubilierenden” / Modéell
Bronze/ 33x7x7cm / 1965. Privat.

78.1. ,Kniende"

Basaltlava/ 66x35x40cm / 1965. Zwei Ausgaben. Sparkassenakademie, Schloss Waldhausen, Mainz /
Privat.

78.2. Ruckansicht.
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79. Werkgruppe “Horchheimer Héhe”

Publiziert in: Katalog Wohnbau, S.87 und 123 / Rumpf, Der Bildhauer Giinther Oellers, 0.S.
79.1. ,Die Laufenden®

79.2. ,Kniende Beter” / , Kniende"

79.3. ,Die Tanzenden"®

79.4. ,Die Gehenden*

79.5. ,Die Jubilierenden” / , Aufsteigender Jubel“
ale: Bronze, Basdltlava/ H 320cm / 1967. Horchheimer Hohe, Koblenz.

Die Skulpturengruppe aus dem Jahre 1967 zeigt in hier schon vollendeter Stilistik
das inhaltliche Anliegen des Kiinstlers. Esist faszinierend zu beobachten, wie sehr
der von ihm geschaffene Formenkatal og auch im monumentalen Raumformat zu
Uberzeugen mag. Dank der Zusammenarbeit des architektonischen Planungsbiros
mit dem Kinstler gelang eine harmonische Integration der doch sehr raumgreifenden

Arbeiten in den Gesamtkomplex.

80. zur Horchheimer H6he

80.1. Vorstufe zu ,,Horchheimer Hohe*, Koblenz (mittlere Skulptur der Aufstellung)
Bronze, Basaltlava/ 115 (Bronze 50)x18x20cm / um 1967. Privat.

80.2. Erinnerung an die ,,Horchheimer Hohe*, Koblenz / Vereinigung aller funf
Themen

Lindenholz / 70x25x14cm / nach 1967. Privat.

Samtliche Arbeiten wurden in Erinnerung an die Zusammenarbeit mit der Bonner

WohnBau GmbH gefertigt.

81. Bronzegruppe 1967 / 1968

Drei Bronzegusse. Nachguss 1992 als,, Requiem fur H.G. Adler. Abbildung Katalog OLG, S.27.
Publiziert in: Katalog OLG, S.27 / Katalog Montabaur, 0.S. / Katalog Thomas-M orus-Akademie, S.5.

81.1. ,Jubilierende”

81.2. ,Laufende"

81.3. ,, Gehende"

81.4. , Tanzende und Betende"

81.5. ,Kniende Beter*
ale: Bronze/ 49x18x18cm / 1967-1968. Privat.
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82. ,Jakobdleiter”

Lindenholz / 35,5x35x5,5cm / 1969. Privat.

83. , Kniende Beter”

Holz / 60x30x20cm / Ende 60er Jahre. Privat.

84. , Liegende”
Holz / 72x22x29cm / 1960-1970. Privat.

85. Gruppe Holzarbeiten

alle 1960-1970, alle privat.(von li nach re)

85.1. , Schafer”

Holz / 45x14 (34) x10cm.

85.2. ,, Springende*

Holz / H 44, Durchmesser 48cm.

85.3. , Springende”

Holz / H 45, Durchmesser 18cm.
85.4. , Springende*

Holz / H 50, Durchmesser 21cm

86.1. ,Oranten” / , Sitzende Beter”
Bronze / 33x19x2cm / 1960-1970. Privat.

86.2. ,Oranten” / , Sitzende Beter”

Aluminium / 2 Gusse, davon ein Nachguss um 1975.

222



6.4. 1970 - 1979

87. ,Kniende Beter”
Holz, Blattgold /53x23,5x24cm / 1970-1975. Privat.

88. , Kniende"
Holz, Blattgold / 19x18x11cm / um 1970. Privat.

89. , Kniende'
Aluminium / 27x12x10cm / um 1970. Privat.

90. ,, Kniende"
Basaltlava/ 60x38x34cm / um 1970. Privat.

91., Sitzende*
Romertuff / 60x52x36¢cm / frihe 70er Jahre. Privat.

92. ,Liegende’
Sandstein / 45x166x35cm / um 1970. Privat.

93. ,Kniende und Betende®
Portugiesischer Marmor / 63x90x53cm / 1972. Privat. Abbildung Archiv Oellers.

94. ,Die Wé&chter”
Basaltlava/ cm / um 1972. Privat. Abbildung: Archiv Oe€llers

95. , Kniende und Betende*

Portugiesischer Marmor / 107x60x51cm / 1972. Privat. Publiziert in Rumpf. Der Bildhauer Glinther
Oellers, 0.S.

96. , Kniende mit erhobenen Handen"

Basaltlava/ 97x100x73cm / um 1972. Privat. Abbildung Archiv Oellers. Publiziert in Rumpf.
Der Bildhauer Gunther Oellers, 0.S.
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97. ,Kniende Beter, auch an den Kopfen verbunden*®
»Deutschgelb*, Kalkstein / 78x-118x15cm / friihe 70er Jahre. Privat

Die, Beter” sind an den Kopfen verbunden und halten sich an den Hénden fest.

Oellers nahm hier die Uberlieferungen der keltischen Dreikopfgestaltungen auf.

98. ,Himmeldeiter”
Marmor / 40x15(6)x6cm / friihe 70er Jahre. Privat.

99. ,Die Engel der frihen Jakobdleiter”

Eiche / Neun einzelne Teile miteinander verbunden, insgesamt 180x75x15cm / 1972.
Privat. Abbildung: Archiv Gunther Oellers. Publiziert in: Katalog OLG, S.15.

Diesen Entwurf einer , Jakobdleiter wollte Joseph Beuys 1972 gerne im Austausch
mit einem seiner Kunstwerke erwerben. Oellers lehnte diesen Tausch jedoch ab und

behielt die fur die Thematik des Jakobstraums wegweisende Arbeit in seinem Besitz.

100. ,Die Engel der grofl3en Jakobsleiter”

Eiche, Ahorn, Farbe/ dreizehn Einzelteile, miteinander verbunden, insgesamt 250x110x30cm /
1970/1975. Privat. Abbildung: Archiv Gunther Oellers. Publiziert in; Katalog OLG, S.36 / Katalog
Montabaur, 0.S.

101. , Jakobsleiter”
Nadelholzer, Kupferfolie/ 110x9 (5)x3cm / frihe 70er Jahre. Privat. Abbildung: Archiv Oellers.

102. ,,Die miteinander Verbundenen®
Schwedischer Granit / 55x48x20cm / frilhe 70er Jahre. Privat. Abbildung: Archiv Ginther Oellers.

103. , Sitzende auf der Bank*
Bronze/ 17x10x4cm / frihe 70er Jahre. Privat.

104. , Engel
Aluminium / je 20x10,5x8cm / friihe 70er Jahre. Privat.

105. , Betende*
Bronze / 45x30x2-5cm / frithe 70er Jahre. Privat.
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106. ,,Chor der Engel”
Stuck, Blattgold / 60x31x3cm / 70er Jahre. Privat.

107. ,,Chor der Engel”
Stuck, Blattgold / 36x62x3cm / 70er Jahre. Privat.

108. ,, Prozession von Echternach”
Bronze / 28x46x3cm / 70er Jahre. Privat.

109. , Stehende”
Siebdruck / 70x48cm / 70er Jahre. Privat.

110. ,, Springende"
Holz / 58x15x15cm / 70er Jahre. Privat.

111. , Tanzer”
Bronze / 40x23x12cm, Sockel 12,5x30x15cm / 70er Jahre. Privat.

112. , Kniende Beter* / ,,Pneuma Indien — Tektonisch Griechenland
Bronze / 52x80x3-6¢cm / frihe 70er Jahre. Privat.

113. , Stehende”
Marmor / 21,5x33,5x13,7cm / 70er Jahre. Privat.

114. , Tanzende — im Gleichgewicht"
Holz, Farbe / 60,5x41x12,5cm / frihe 70er Jahre. Privat.

115. ,,Kosmos der Engel”
Holz / 92x82x9cm / 70er Jahre. Privat. Abbildung Rumpf, 0.S. Publi ziert in Rumpf. Sakrales und
Abstraktes aus Holz, 0.S.

116.1. ,,Kosmos der Engel” / ,, Schauende*
1x Bronze, roter Granit / 35,5x17x4cm / frihe 70er Jahre. Privat. / 1x Aluminum / 35,5x17x4cm /
friihe 70er Jahre. Privat.

116.2 ,, Schauende" / Kosmos der Engel”
Bronze / 30x19x8cm / friihe 70er Jahre. Privat.
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117. ,Kosmos der Engel”
Aluminiumguss / 13x20x2cm / 70er Jahre. Privat. Publiziert in Rumpf. Der Bildhauer Gunther
Oellers, 0.S.

118. , Variation zur Jakobsleiter*
Aluminiumguss/ 8x8x2cm / 1. H& 70er Jahre. Privat.

119. ,, Gepanzerte Soldaten”
Bronze / H 56, Durchmesser 25cm / 1.H&. 70er Jahre. Privat.

120. , Tanzende"
Bronze / 27x9,5x11cm / 1.H& 70er Jahre. Privat.

121. , Sitzende"
Holz / 20x16x10cm / 1.Ha 70er Jahre. Privat.

122. , Sitzende"
Holz / 20x16x10cm / 1.H& 70er Jahre. Privat. Edition, Auflage 9 Stiick.

123. , Sitzende auf der Steinbank*
Basaltlava, Lindenholz / 20x16x10cm / 1972. Privat. Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert in: Rumpf,
Sakrales und Abstraktes aus Holz, 0.S.

124. ,Engel
Aluminium/ 45x54x2cm / 1.H& 70er Jahre. Privat. Zwei Glsse.

125. ,Engel”
Stuck, Kupferfarbe / 38x48x6¢cm / 1.Ha. 70er Jahre. Privat.

126. ,,Engel”
Stuck, Farbe / 28x36x4cm/ 1. HA 70er Jahre. Privat.

127. ,Betende"
Holz, Blattsilber / 19,5x18,5x8cm / 70er Jahre. Privat.
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128. ,,Engel der Anbetung” / ,,Engel-Blattgold®
Holz, Blattgold / 60x56x13cm / 1972. Privat. Publiziert in: Katalog Montabaur, 0.S. / Katalog
Thomas-M orus-Akademie, S.12.

129. , Springer”
Bronze/ 32x23x8cm / 1972. Privat.

130. , Engel®
Eisen/ 75x21x6cm / 1972. Privat.

131.,0.T."

Stahl, gebogen / Mal3e: cm / 1972. Polizeipréasidium, Stadt Koblenz.

Die Arbeit symbolisiert mit ,, Schutzschildern* und ,, Speeren” die oft auch
wehrhafte Arbeit der Polizei. Odllers erinnert sich in einem Gesprach an die
Aufregung, welche das Kunstwerk anlasslich seiner Aufstellung aufgrund seines
»martialischen* Charakters in den politisch aktiven und aufgeheizten siebziger

Jahren erregte.

132.1. ,Die Sitzenden®

Basaltlava, Eisen / Eisen 70x163x18cm, Steinfassungen Gesamtlénge 18m, Gesamththe 90cm, Breite
aterierend 35-17cm / 1972. Bonn - Bad Godesberg, Heiderhof

132.2. Nahaufnahme.

Die Arbeit ist in Zusammenarbeit mit der Bonner Wohnbau GmbH entstanden.
Auch as,,Wegsperre“ bezeichnet, markiert die Skulptur den Endpunkt eines
Rheinhéhen Wanderweges, welcher von Bad Godesberg ausgehend durch die
dortigen Wélder auf den heutigen Heiderhof hinauffihrte. Die Skulptur sollte die
Wanderer zu einer Rast ermutigen und sie dazu einladen, die sicht Uber die
Rheinhdhe zu genief3en Heute ist die schone Aussicht leider doch eine umfangreiche
Gebaudearchitektur verbaut und die Skulptur befindet sich in einem umfriedeten
Innenhof einer solchen Wohnanlage.

Die, Sitzenden* nehmen die Architektur des umgebenden Wohnraums deutlich auf.
Und so reflektieren die gestaffelten Proportionen und das Grau der architektonischen

Umgebung harmonisch die kiinstlerische Konzeption.
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133.1. , Spielergruppen*
Basaltlava, Eisen / Basaltlava 162x52x33cm, Metallplatte Durchmesser 25mc, Stab Kanththen je
4cm, Lange 260cm / 1972. Friedrich-Ebert-Stiftung, Bonn.

133.2. Nahaufnahme.

134. ,Kniende Erntearbeiter”
Basaltlava/ 50x195x70cm / 1975. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.13.

135. ,Musiker*
Bronze / 35x36x25cm / 1975. Privat.

136. ,, Kniende Beter”
Holz/ 58x31x19cm / 1975. Privat.

137. ,, Gehende"
Holz / 80x33x10cm / 1975. Privat.

138. ,,Kniende Engdl“
21,5x32x5cm / 1970-1975. Privat.

139. , Springer”
Lindenholz / cal20x20x20cm / um 1975. Privat.

140. , Balspieler*
Holz, Farbe / 87x29x13cm / um 1975. Privat.

141. ,Engel*
Tuff / 100x-116x-42cm / um 1975. Privat.

142. , Springer*
Aluminium / 80x40cm / um 1975. Drei Glsse: 2xPrivat / 1xHaus Béll, Langenbroich.

143. , Die Stehenden”

Buchenholz, Lasur / ohne Mal3e/ 1975. Privat. Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert in Katalog OLG,
S.39.
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144. ,Kosmos der Engel”
Lindenholz, Farbe / 60x49x11cm /um 1979. Privat.

145. ,,Kosmos der Engel”
Bronze, Basaltlava/ 53x17,5x7,5cm, Sockel 23x14x11,5cm / spéte 70er Jahre. Privat.

146. ,Der grol3e Konvent”, , Die grof3e Zusammenkunft*

Bronze / 90x84x64cm / 1979-1990. Privat / Bundeskanzleramt, Berlin / dbb forum Berlin.
Publiziert in: Katalog OLG, S.51 / Katalog Thomas-M orus-Akademie, S.5.

146.1.-2. Detailansichten.

146.3.-4. Modellagen.

146.5. Gipsentwurf.

Es exigtieren drei Abgusse im Wachsausschmelzverfahren aus dem Erstellungsjahr.
Ein Abguss wurde von dem Forum des Deutschen Beamtenbundes fir seine
Niederlassung in Berlin gekauft, die weiteren Exemplare befinden sich in
Privatbesitz. Ein einzelner spéterer Abguss wurde als ein Geschenk an Helmut Kohl
zu dessen sechzigsten Geburtstag gefertigt, er befindet sich heute im Depot des
Bundeskanzleramtes, da er in Berlin keine Aufstellung fand.

Die Gussform wurde nach dem Abguss aus dem Jahr 1990 zerstort.

147.1. ,Gnadenstuhl*
Bronze, Holz / 182x16 (57)x7-13cm/ um 1979. Privat.
147.2. Detailansicht.

148. ,,Engel”
Holz, Blattsilber / 94x65-96x7cm / 1970-1980. Privat.

149. , Springer”
Marmor / 39x13,5x8cm / 1970-1980. Privat.

150. , Laufende Tiere"
Holz, Farbe/ 11,5x32x16,5cm / 1970-1980. Privat.

151. ,Die um den Altar Stehenden®
Basaltlava/ Gruppe 43x63x10cm, Tisch 12x15x19cm, Platte 5x75x50cm / spéte 70er Jahre. Privat.
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6.5. 1980 - 1989

152.1. ,Engel” —,, mit erhobenen Handen"
Tuffstein / 50x17x14cm / um 1980. Privat.

152.2. Seitenansicht.

153. ,Engel” — ,, mit erhobenen Handen"
Aluminium / 21x6,5x7cm / um 1980. Privat. Zwei Giisse.

154. ,Engel” — , mit erhobenen Handen*
Bronze / 34x10x11cm / um 1980. Privat.

155. ,Engel” — ,, mit erhobenen Handen®
Marmor / 70x22x24cm / um 1980. Privat. Zwei Ausgaben.

156. ,, Stirzende Engel®

Basaltlava, Aluminium / 33x10x10cm, Sockel 77x16x19cm/ um 1980. Privat. Publiziert in Rumpf.
Der Bildhauer Gunther Oellers, 0.S.

157. , Rufende’
Rosso Verona/ 75,5x67x15cm / um 1980. Privat.

158. , Bittende*
Marmor / 100x20x16-42,5cm / friihe 80er Jahre. Privat.

159. ,, Jakobsleiter”
Tuffstein / 22-31x13x18,5cm / um 1980. Privat. Abbildung Archiv Glnther Oellers.

160. ,, Jakobdleiter”
Basaltlava, Marmor / 160x30-48,5x10,5cm / friihe 80er Jahre. Privat. Abbildung Archiv Gunther
Oellers.

161. , Bittende"
Marmor / 28x14-22x19cm / um 1980. Privat.
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162. , Betende Engel”
Marmor / 22x19x8cm / um 1980. Privat.

163. , Klangsteine"
Granit / 60x37x12,5cm / um 1980. Privat.

164. ,Die Fahre der Zeit"

Griechischer Marmor, schwedischer Granit, Alabaster / Marmor 112x63-70x24,8cm, Granit 5,5
17x38-63x27,2cm, Alabaster 31,5x50x2-15cm / 1980. Privat. Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert
in: Rumpf, Der Bildhauer Gunther Oe€llers, 0.S.

164.1. Detailansicht.
164.2. Styropormodell

165. ,Das Knien im Stein®
Marmor / 40x100x80 / 1982. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.7.

166. ,,Kniende" / , Betende®
Holz, Blattgold / 46x20-30x2-8cm / 1982. Privat.

167. , Tanzende"
Eifelmarmor / 35,5x28x15cm / 1982. Privat.

168. , Barocke Tanzer”
Marmor / 90x35x35cm / 1983. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.33 / Katalog Montabaur, 0.S.

169.1. ,,Kniende und betende Engel”
Basaltlava, Blattgold / 286x123x52cm / 1984. Privat. Publiziert in: Katalog Fuente, S.262.
169.2. Modell Gips/ Drahtgeflecht.

170.1. , Laufende*
Zementguss / 14x39x3cm / 1985. Zwei Gilsse. Privat.

170.2. ,Laufende*
Bronze / 17x39,5x3cm, Sockel 4x38x6cm / 1985.

171. ,Doppelte Prozession®
Franzoésischer Savonier / 38x120x40cm / 1985. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.57.
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172. , Die Laufenden”
Basaltlava/ 48,5x46x19cm / 1985. Privat.

173. , Bittende"
Marmor / 82,5x40-47x40-46cm / 1985. Privat.

174. Gruppe der , Klangsteine®

»Stein der Singenden” / ,, Singende mit erhobenen Handen / im Halbkreis stehend*

174.1. ,Klangsteine"
Basdtlava/ 101x40x65cm / 1986. Privat. Bundeskanzleramt. Publiziert in: Thomas-Morus-Akademie,
S.6.

174.2. ,Klangsteine"

Basaltlava/ 105x70x48cm / 1988. Privat.

174.3. ,Klangsteine"

1986 und 1988. Auf dem Photo stehen sich zwei Phonolithen unterschiedlichen Entstehungsjahres

gegeniiber. Der Klangstein auf der rechten Seite ist aus dem Jahr 1988, denjenigen auf der linken
Photohélfte schuf Oellersim Jahre 1986. Er besitzt einen markanteren Kopfteil als der zwei Jahre
spéater geschaffene. Publiziert in: Katalog OLG, 0.S./ 1986 und 1988: Katalog Montabaur, 0.S.

175. ,Kegel der Engdl”
Rosso Verona/ 60x-96x60cm / 1986. Privat. Abbildung: Archiv Oellers.

176. ,, Expressive Beter”
Rosso Verona/ 82x62x38cm / 1986-1988. Privat. Abbildung: Archiv Oellers. Publiziert in Rumpf.
Der Bildhauer Gtinther Oellers, 0.S.

177. ,Aufsteigende Beter”
Rosso Verona/ 138x56x46cm / 1988. Privat.

178. , Tanzende" / Variation
Lindenholz / 84x62x26,5cm / spéte 80er Jahre. Privat.

179. ,Die Tanzenden*
Rosso Verona/ 70x40x40cm / spéte 80er Jahre. Privat.
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180. , Tanzende Beter*
Marmor / 100x45x45cm / 1986. Privat. Abbildung in Katalog OLG, S.41. Publiziert in: Katalog OLG,
SA41.

181. “Communio sacra’

Bronze/ 50x30x17 / 1980-1991. Vier Gusse patiniert, zwei Gusse poliert. 2x Privat, 1x Berlin,
Bundeskanzleramt. Publiziert in: Katalog Montabaur, 0.S. (Guss 1991) / Katalog Thomas-Morus-
Akademie, S4.

182. “Communio sacra’
Marmor / 50x30x17cm / 1988. Privat.

183. ,, Aufsteigender Jubel”
Marmor / 112x45x50cm / 1987-1988. Privat. Publiziert in: OLG Katalog, S.45.

184. ,, Aufsteigender Jubel*
Marmor / 67x14x15cm / 1988. Zwei Fassungen, 1x privat, 1x Bundeskanzleramt Berlin.

185. , Tanzende" / , Pirouette’
Marmor / H 77, Durchmesser 34cm / 1988. Privat.

186. ,, Kniende*
Marmor / ohne MalRe / 1988. Hotel im Wasserturm, KéIn. Abbildung Archiv Glnther Oellers.

187. ,Kegel der Engdl”
Marmor / H 13cm / spéte 80er Jahre. Privat.

188.1. ,Kegel der Engel”
(links) Bronze / 13xbis16xca.11cm / spéte 80er Jahre. Privat.

188.2. ,Kegel der Engel”
(rechts) Marmor / 14xbis 20xca.12,5 / spéte 80er Jahre. Privat.

189. ,Kegd der Engel”
Rosso Verona/ 12xbis15x11cm / spéte 80er Jahre. Privat.
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190. ,,Kegel der Engdl”
Aluminium / H 17cm / spéte 80er Jahre. Privat, zwei Glsse.

191. ,Die Verbundenen*
Marmor / Mal3e: 23,2x32,5x9cm / 1989. Privat. Abbildung: Adam C.Oellers.
Die Arbeit schenkte Gunther Oellers seinem Sohn zu dessen vierzigsten Geburstag.

192. , Tanzende"
Bronze / 27x10x10cm / 1989. Privat.
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6.6. 1990 - 1999

193. ,, Stehende mit erhobenen Handen"
Kalkstein / 29x32,5x8cm / 1990. Privat.

194. Stuckarbeiten

194.1. (links) ,, Frauen"
Stuck / 38x23x17cm / um 1990. Privat.

194.2. (rechts) , Betende"
Stuck / 26x26x18cm / um 1990. Privat.

195. , Quellen-Stein®

Portugiesischer Marmor / 130x70x38cm/ 1990. Privat.
Publiziert in: Katalog Fuente, S.261.

196. , Kreuz-Kapitell, maskulin, mit Basis*
Marmor, Eisen / vier kombinierte Einzelteile, je 40x12x23cm, a's Gruppe auf einer Eisenbasis /
1991/1992. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.11.

Oedllers erstellte die Einzeltelle des Kapitells as autonome Kunstwerke, erst
anlasslich einer Ausstellung im Oberlandesgericht Koln wurden sie zu einer
Installation zusammengefasst.

197. Werke zu den Schriften von San Juan de la Cruz

San Juan de la Cruz / Johannes vom heiligen Kreuz
1542-1591

San Juan de la Cruz wurde im Jahre 1542 in der Nahe von Avilain &msten
Verhaltnissen geboren. Aufgrund seiner zarten Statur al's Handwerker ungeeignet,
wurde er schon a's Junge einem Hospital zum Sammeln von Almosen Uberlassen.
Von dort gelangte er in die Obhut eines in Avila ansassigen Karmeliterordens,
welcher schnell die aulRergewohnlichen intellektuellen Fahigkeiten des Jungen
erkannte und ihm ein Studium in Salamanca ermdglichte.

Im Jahre 1567 begegnete der junge Karmelitermdnch Theresa von Avila (1515-

1582), welche ihn von einer Reform der etablierten karmelitischen Klosterordnungen
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Uberzeugte. In grofter Armut und strenger Askese sollte eine deutlich intensivere
Ausrichtung zum spirituellen Inhalt des Glaubens erfolgen. 1568 erfolgte die
Grundung des ersten Klosters der sich nun ,,unbeschuhten Karmeliter* nennenden
Abspaltung der Klostergemeinschaft unter San Juan de la Cruz in Duruelo.

Die Ordendeitung der Karmeliter verurteilte diese Abspaltung mit aller Harte und
setzte San Juan de la Cruz im Jahre 1577 einer mehrere Monate andauernden
Entfihrung und Folter aus, um den Willen des ,, Abtriinnigen” zu brechen.

Diese wohl sehr grausamen Erfahrungen bewirkten bei San Juan de la Cruz die
Entwicklung einer intensiven spirituellen Empfindungskraft und nach seiner Flucht
aus der Folter begann er die Niederschrift seiner Meditationen. In drei grof3en
Haupttexten ,Der Aufstieg zum Berg Karmel® - , Subida®, der ,, geistliche Gesang*

- ,Cantico” und der , Lebendigen Liebesflamme” - Llama de amor viva* beschreibt
San Juan de la Cruz die Anndherung an eine mystische Verschmelzung des liebenden
Glaubigen mit Gott. Die Texte gelten heute nicht nur as die Offenbarungen einer
groRen mystischen Kraft, sondern auch als spanische Literatur vonWeltrang. 1%

In seiner weiteren biographischen Entwicklung wurde San Juan de la Cruz entgegen
seiner intensiven spirituellen Neigungen mit ganz realistischen Aufgaben bel astet,
so as Prior in Martires und in Segovia. 1588 zog er sich, schon schwer erkrankt, aus
allen 6ffentlichen Amtern zuriick. 1591 verstarb San Juan de la Cruz in Ubeda, 1675
wurde er selig gesprochen, 1726 schliefdlich heilig. 1926 wurde er als ,, doctor

mysticus* zum Kirchenlehrer erhoben. *%°

197.1. ,Dunkle Nacht und Karmelstein®
Basaltlava/ 280x160x160cm / 1990. Rheinisches Landesmuseum Bonn. Abbildung: Katalog Fuente,
S.260. Publiziert in: Katalog Fuente, S.260.

»Eswar in dunkler Nacht, / Ich brannt’ von Liebeswehen,
- O Gluck, das selig macht! —/ Entwich ich ungesehen
uUnd liefd mein Haws in Ruhe stehen.

198 Grundsétzlich ist die Literatur zu San Juan de la Cruz sehr konfus. Oft existieren mehrere
unterschiedliche Ubersetzungen in einer Publikation, auch unter diversen Titeln. Die Auftrennung
der einzelnen Textstrukturen unter definierende Uberschriften scheint innerhalb der sehr komplexen
Textsammlung ein herausragendes Problem zu sein. Zudem scheint esinnerhalb der Ubersetzungen
auch ganz konkrete Versténdnis- und I nterpretationsschwierigkeiten zu geben, so dass zumindest die
Ubersetzungen in das Deutsche sehr voneinander abweichen kénnen.

199 Bjographische Daten aus: Winkler, S.658ff.
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Gehllt in dunkle Nacht, / Vermummt, muldt’ ich entsteigen.
- O Gluck, das selig macht! - / In heimlich dunklem Schweigen

Lag till das Haus, das mir zu eigen.

In jener Nacht voll Glick, / Da sich kein Aug' mir wandte,
Der Augen bloder Blick / Kein weisend Licht erkannte

Als das, so mir im Herzen brannte.

Mit ihm fand sichrer ich / Alsin des Mittags Schimmer
Ihn, der geharrt auf mich, / Den ich geliebt schon immer.

Ein ander Gut traf ich dort nimmer.

Du warst mir Fuhrer, Nacht; / Nacht, stif3er als der Morgen,
Hast Herz zu Herz gebracht, / Hast uns in Lieb geborgen,

Mich im Geliebten, ihn in mir verborgen.

An meiner seligen Brugt, / Dieihm alein zu eigen,
Ruht er in siiffer Lust. / Und ich: mich liebend zu ihm neigen,

Ihm Kuhlung wehn mit Zedernzweigen.

Als schon der Morgenwind / Begann sein Haar zu spreiten,
Um meinen Nacken lind / Lief3 er die Rechte gleiten:

Mir schmolz das Herz in Seligkeiten.

Ich gab, ergab mich ganz, / Das Haupt am Lieb geborgen.

Es schwand der Dinge Glanz, / Vergessen war mein sorgen,

Daich in Lilienduft geborgen.“?®

200 Nach: San Juan delaCruz. , Dunkle Nacht* / ,LaNoche obscura®. In: Pater Ambrosius, 2.Bd.,

S.33ff.
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197.2. ,Llamar de amor viva' — ,, Zwei-Flammen Stein (mit Scheithol z)*/

»Die grofée Vereinigung auf dem Scheithol zsockel“

Unterbau Tuffstein geschichtet, Oberbau Basaltlava/ 250x120x150cm / 1991. Thomas-Morus-
Akademie, Bensberg. Abbildung: Katalog Fuente, S.263. Publiziert in: Abbildung: Katalog Fuente,
S.263.

,O Liebesflamme, die nur Leben spendet / Und die so zart mir schlégt
manch’ tiefe Wunde / In meiner Seele alertiefstem Grunde! /Schon ist das
Schreckliche der Lust gewendet. / Mach Schluf3, falls mir dein Wille diesen
gebe, / Zerrell3' der sliRen Einigung Gebinde.

O Feuerbréand’, die lieblich mich durchbeben! / O wonnevolle Wunde,
segensreich! / Du, sanfte Hand, berthrst so zart, so weich / Und gibst den
Vorgeschmack vom ew’ gen Leben, / Bezahltest aler Schulden harte Last, /
Die totend du den Tod in Leben wandelt hast.

Ihr Feuerlampen, voll von Glanz und Gluten, / Inmitten deren gold’ ner
Strahlenhelle / Dietiefen HohI’n des Sinn’s bisin dietiefste Stelle, / - Einst
blind und finster — jetzt mit Lichtesfluten / Durchgliht, in ungewohnter Fille

weih'n/ Ihr Licht und Warm’ dem Liebsten im Veran.

Wie du mit sanftem Griif3en / Erwachst und mit Gekose / Im Schof3 mir, wo
allein du weilst geheime! / Mit deinem Hauch ergief3en / Des Himmels reiche

Lose / Sich in die Seele mir und minn’ ge Traume.“?%*

198. ,Menschen im Museum* / , Miteinander Redende"
Turkischer Travertin / 59x52x18,5cm / 1992. Provenienz: Stiftung Haus der Geschichte der
Bundesrepublik Deutschland, Bonn/ 2. Fassung privat. Abbildung: Archiv Giinther Oellers.

Die Skulptur ist aus einem quaderformigen Stein gehauen und deutet in einer
stark abstrahierenden Form eine Menschengruppe an. Der Stein ist in Langsrichtung
sowohl von oben al's auch von unten her tief eingeschnitten; die obere Kante ist

mehrfach und unregelméaidig tief eingeschnitten (Oberkorper, Kdpfe), die untere

201 Nach: San Juan dela Cruz. , Lebendige Liebesflamme® /, Llama de amor viva“. In: Pater
Ambrosius, 3.Bd., S.5.
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ebenso (Unterkérper, Beine). So ergeben sich vier geteilte, aber doch miteinander
zusammenhangende Personengruppen. Oellers fertigte nach dem Verkauf der ersten

Arbeit an das Bonner Museum eine Kopie.

199. ,Menschen - (Tor)"
Granit / 37x37,5x14,5cm / friihe 90er Jahre. Privat.

200. ,, Gehende®
Marmor / ohne Male/ 1993. Privat. Publiziert in: Katalog Thomas-M orus-Akademie, S.10.

201. ,Keil der Engel®
Marmor / 78x14,5x1-10cm / 1993. Privat.

202. ,Die Engel Uber dem leeren Grab - eine Ostermeditation”
Tuffstein, Lindenholz, Farbe, Blattgold / 215x150x42cm / 1992/1993. Privat.
Abbildung Katalog OL G, S.34. Publiziert in: Katalog OLG, S.34.

203. ,, Sturz der Engel”
Tuffstein, Lindenholz, Lasur / 240x150x44cm / 1993/1994. Privat. Abbildung Katalog OL G, S.35.
Publiziert in: Katalog OLG, S.35.

204. , GrofRe Briicke der Fliichtenden®
Franzosischer Savonier, Basalt, Eisen / Savonier 95x46x24cm, Basalt 180x30x32cm / 1993/1994.
Privat. Abbildung Katalog OLG, S.47. Publiziert in: Katalog OLG, S.47.

205. , Die Gefessdlten®

Basaltlava/ 132x45x64cm / 1994. Evangelische Kirche Linz am Rhein. Abbildung Archiv Giinther
Oellers. Publiziert in: Katalog OLG, S.31.

Die Basaltlavasiule fand Odllersin dieser Form vor, er arbeitete nur noch die Linien

und die sonstigen Strukturen in den Stein hinein.

206. ,, Pfingsten*
Marmor / 115x70x11,5¢cm / 1995-1996. Privat.

207. ,Pilger”
Marmor / 135x62x9cm / 1995. Privat.
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208. , Trauernde*
Marmor / 53x19x22cm / 1995-1996. Privat. Abbildung Archiv Glnther Oellers.

209. ,, Schwimmende’
Marmor / 12x56x42cm / 1995. Privat.

210. ,, Jakobsleiter”
Stahl lackiert, Vierkantrohre, Findling, Farbe/ H um 560cm, Breite bis 119cm/ 1995-1996. Privat.

211. , Die Knienden”
Basaltlava/ 245, 132x98x57cm / 1996. Privat.

212. Entwurfszeichnung zu ,, Die geteilten Schatten des Platon”
Papier, Graphit / 60x48cm / um 1997. Privat.

213. ,Die geteilten Schatten des Platon*
Basaltlava/ 220x80x75cm / 1997. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.58.

214. , Die Fahre Uber den Acheron in das Reich der Schatten
Eisen, eloxiert und lackiert / 108x222x50cm / 1998. Privat. Abbildung Katalog OLG, S.37.
Publiziert in: Katalog OLG, S.37.

215. , Prangerstein®
Sandstein / 180x20x14cm / 1998. Privat. Abbildung: Katalog OLG, S.43. Publiziert in: Katalog OLG,
S43.

216. ,Homines Incurvati / Die Insichgebeugten®
Marmor / 160x138x52cm / 1998. Privat. Publiziert in: Katalog OLG, S.59.

217. ,Weiser*
Marmor / 56x55x25cm / 1998. Privat. Publiziert in: Katalog Montabaur, 0.S. / Katalog OLG, S.49.

218. ,, Gehende"
Marmor / 55x51x25cm / 1998. Privat. Publiziert in: Katalog Montabaur, 0.S. / Katalog OLG, S.53.
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Editionen

219. ,,Die Fahre Uber den Acheron®
Stahl, Marmor / 48x55cm / 1998. Objekt-Edition, Auflage: 12. Privat.

220.1. , Geschlechter*
Stahl / 47x47cm / 1998.

220.2. ,,Geschlechter”
Stahldruck auf Bitten / 47x47cm / 1998. Grafik-Edition, Auflage: 22. Privat.

Diese Graphik wurde anl&sslich des 70. Geburtstages von Franz Joseph van der

Grinten anfertigt.
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6.7. ab 2000

221. ,Pfeiler der geneigten Kopfe"
Carrara/ 40x17x16¢cm / 2000. Privat.

222. ,Sich Neigende"
Marmor / 41x14,5x14,5cm / 2000. Privat.

223. ,Tors”
Marmor / 39x18x12cm / 2000. Privat.

224. , Busten”
Stahl / 14,5x11,5x5,5cm / 2000. Privat.

225. , Laufende"
Marmor / 31x16,5x10cm / 2000. Privat.

226. , Tor der Stehenden®
Granit / 36x37,5x14cm / 2000. Privat.

227. ,Kopfe*
Basalt / 16x23x20cm / 2000. Privat.

228.1. ,Die Antike Komodie* / ,, Das grof3e Massaker”

Basaltlava, historischer Grabsockel mit Girlande aus dem 18. Jahrhundert, weil3er Marmor / K opf
24x49x26, Saule 250x107x61, Sockel 35x118x20, Gebeine 49x136x33,5cm / Konzeption seit ca.
1995, Fertigstellung etwa 2001. Privat.

228.2. Riuckansicht.
228.3.-5. Detailansichten.

Die, Antike Komodie* bezieht sich auf den ,, Ersten Peleponnesischen Krieg®,
welcher in den Jahren 431-404 v. Chr. zwischen Athen und Sparta stattfand.
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»Nach Dauer und Verwistung der 30jahrige Krieg der Antike, nach der
Erfolglosigkeit gleich dem modernen Weltkriege (alle Gegner, auch die Sieger,
hatten nur Schaden. %%

Oellers bezieht sich mit seiner Werkgestaltung auch auf Tukydides (geb. 455 v.
Chr.), welcher sein Leben der Niederschrift des Krieges widmete. Als Person trat
Tukydides ganz zuriick - wie in dem beriihmten Kapital | 22 dargestellt, ist die
» Wahrheit* die alleinige Absicht des Verfassers und durch ihre ungeschminkte

Darstellung soll der kiinftige Politiker fiir seine Zeit lernen. 2%

229. , Kniende Beter"
Marmor / 73x42x12cm / 2000-2001. Privat.

230. ,, Kniende mit erhobenen Handen"
Granit / 34x43x14,5cm / um 2000. Privat.

231. , Springer”
Kalkstein / 98x21x15cm / um 2000. Privat.

232. ,Saule der Gefangenen®

Basaltlava, Eisenketten, davor Bodentafel aus Bronze mit Inschrift / H 400cm / 2000. Berlin, Stadtteil
Steglitz. Publiziert in: Quarg, 2000.

233. , Tanzerin®

Onyx / 35x21x8cm / 2001. Privat.

234. , Die Stehenden”
Eisen/ 108x71cm/ 2001. Privat.

235. , Jakabsleiter”
Holz / 100x28 (55)x7,5cm / 2001. Privat.

202 Bx, S.559.
203 Byx u.a., S.802ff.
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236. ,Geteilt und doch vereint*
Basaltlava/ H 330cm, Durchmesser 60cm, Sockel 50x80x90cm / 2001. Polizeipréasidium, Stadt Linz.

Die Basaltlavasdule ist ein Auftragswerk der Stadt Linz. Sie fand in einem
Neubauareal der Stadt Aufstellung, in welchem sich sowohl das stédtische
Polizeiprasidium als auch das dort anséssige Amtsgericht etablierten. Nach Oellers
verkorpert die Skulptur in der Durchtrennung des oberen Teilbereiches die
»getrennte Verbundenheit“ der Legidlative zur Exekutive, welche sich auch in der
Immobiliengestaltung des Platzes niederschlagt. So sind die beiden Einrichtungen
zwar in getrennten Immobilien untergebracht, jedoch in direkter Nachbarschaft

zueinander platziert.

237.1. , Jakobs Traum im Tempel zelt*

Basaltlava, Stahl, goldfarben lackiert / Stahl: Grundriss Schenkel Hohe 3m, Gesamthdhe 382cm,
Schenkelldnge Boden 390cm; Basaltlava 65x162x69cm / 2001. Katholisch Soziales Institut, Bad
Honnef.

237.2.-3. Detailansichten.

238. ,Klangstein”
Basaltlava/ H um 110cm / 2001. Privat.

239. ,Klangstein”
Basaltlava/ H um 110cm / 2001. Privat.

240. ,Klangstein®
Basaltlava/ 106x68x50cm / 2002. Privat.

241. ,0.T."
Basaltlava/ H 84cm, Durchmesser 22cm / 2002. Privat.
Diese Arbeit ist fur Oellers ein reiner Jux: er hatte mal Lust, so richtig

,draufzuhauen”

242. ,Expressiver Chora*
Holz / 161x60x62,5cm / 2002. Privat.
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243. ,Betende und Kniende" / ,,Engel”
Franzosischer Savonier / 126x8 (36)x6 (39)cm / um 2002-2003. Privat.

244.  Essener Séule der Gemeinschaft"
Basaltlava/ H 400cm / 2002. Landgericht Essen.

245. , Klangskul ptur®
Basaltlava/ 48x37,5x13cm / 2002. Privat.

246.1. ,Engel”
Brasilianischer Marmor / 116x86x25cm / 2003. Privat.
246.2. Detailansicht.

247. ,Stehende Frauen“ / ,Ursula und die 1000 Jungfrauen®
Marmor / 51,5x16x15cm / 2003. Privat.

248. ,Pfeiler der gesenkten K opfe"
Marmor / 135x54x54cm / 2003. Privat.

249. , Schauende*
Marmor / 132x52x54cm / 2003. Privat.

250. ,, Springende*
Marmor / 40x46x22,5cm / 2003. Privat.
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6.8. unvollendete Werke und Entwiirfe

1. ,Astronauten”, Entwurfsarbeit fir eine Bronze, Gips.
2. ,Galeeren der Entdecker”, Basaltlava.

3. Brunnenentwurf, portugiesischer Marmor.

4. ,Engd” / ,Himmelswagen®, Eisen. Unter die Arbeit sollen noch Kufen
installiert werden, damit die Skulptur beweglich ist.

5. ,Kniende", Muschelkalk.

6. ,Kampf* / , Streit*, Basdltlava.

7. ,Springende Tiere", Marmor.

8. ,Engel”, Granit.

9. ,Pilger*, Eifelmarmor.

10. ,, Geschlechter”, Diabas.

11. Naturbelassene Basaltlavasaulen vor der Bearbeitung.
12. ,Kreis der Kopfe*, Marmor.

13.,0.T.%, Basdtlava

14. “Kniende’, Basaltlava.
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.--.Méine Lieder enden, ich lasse sie,
hinter dem Schutzwall, der mich verbarg,
komme ich ganz aleine hervor zu dir.
Camerado, diesist kein Buch,

Wer dies bertihrt, bertihrt einen Menschen. .. “2%

204 \Walt Whitman. Letzte Strophe aus: ,, So long®. In: , leaves of grass‘von 1860. Vorliegend in der
Ubersetzung von von Cossart. Walt Whitman und seine , Grashalme. Voco-Edition. 0.0. 1994. S.9.
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7. Teil
Katalog

1.1. ,,Hausgottin® / ,,Mutter mit Kind*“, 1948. / 1.2. Seitenansicht.

248



2. ,,Einzug in Jerusalem®, 1948. / 3. ,,Unglidubiger Thomas*, 1948,

249



4. ,,Bahnrottenarbeiter*, 1948. / 5.1. ,,Die Gehenden*, 1948/1949.
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5.2.,,Die Knienden®, 1948/1949. /5.3. ,,Die Sitzenden / Die Lagernden®, 1948/1949.

251



5.4.,.Die Knienden*, 1948/1949./5.5. ,.Die Stehenden®, 1948/1949.

252



5.6. Gruppenansicht. / 6. ,,Relief*, um 1949.

253



7. ,,Briicke mit Fliichtenden®, 1949. / 8. , Fliichtlinge* / ,,Fliichtende*, 1949.

254



9. ,,Martyrium des Sebastian“, 1949. / 10. ,,Prozession®, 1949.

255



11. ,,Menschen im Wald*, 1949. / 12. ,,Portrait Edith Oellers-Teuber*, 1949/1950.

256



13.1.-6. Gruppe ,,Erste Entwiirfe* / 0.T., 1947/1949.
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13.1.-6. Gruppe ,,Erste Entwiirfe” / 0.T., 1947/1949.

258



13.1.-6. Gruppe ,,Erste Entwiirfe* / 0.T., 1947/1949.

259



14. ,,Tdnzer*, um 1950./ 15. , Liegende®, um 1950.

260



16. ,,Liegende*, um 1950. / 17. , Kniende®, friihe 50er Jahre.

261



18. ,,Kniende*, friihe 50er Jahre. / 19. ,,Tiere*, frithe 50er Jahre.

262



20. ,,Springende*, 50er Jahre. / 21. ,,Horen und Sprechen®, 1952.

263



22. ,Monche auf der Bank®, 1953. / 23. ,,Frauen*, 1955.

264



24. Tanzende“, 1955./25.1. ,.Dreiergruppe*, 1962.

265



25.2. Detailansicht. / 26. ,,Laufende Frauen*, 1959.

266



27. ,Frauen®, 1959-1960. / 28.1. ,,Frauen*, Ende 50er Jahre.

267



28.2. Detailansicht. / 29. , Die Sitzenden*, um 1959.

268



30. ,,Liegende®, 1959./ 31. ,,Kosmos der Engel*, 1949/1960.

269
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32. ,Engelpfeiler*, 1.Hilfte 60er Jahre. / 33. ,,Sich Neigende*, um 1960.

270



34, ,,Laufende®, um 1960. / 35. ,,Kniende E_ngel“, Anfang 60er Jahre.

271



36. ,,Variation zum tinzerischen Motiv* / ,,Aufsteigende, Anfang 60er Jahre. / 37. ,,Laufende Tiere®, um 1960.

272



38. ,,Tanzer", um 1960. / 39. ,,Weltall®, frithe 60er Jahre.

273



40. ,,Stehende*, um 1960. / 41. ,, Kniende*, um 1960.

274



42. ,Springende*, um 1960. / 43. ,,Sitzende auf der Bank*, um 1960.
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44.

»Musiker®, um 1960. / 45. ,,.Die Knienden / mit dem dicken Sockel, Anfang 60er Jahre.

276



46. ,,Tdnzer", 60er Jahre. / 47. ,,Engel“, um 1960.

277



48. ,,Kniende*, um 1960. / 49. ,,Engel“, um 1960.

278



50. ,,Das Tau®, 1961./51. ,,Laufende®, 1962.

279



52.,,Engel®, 1962./53. ,,Kniende*, 1960/1962.

280



54. ,,Meditation®, um 1962. / 55. ,,Sitzende®, 1962.

281



56. ,,Tanzende®, 1962. / 57. ,,Betende mit erhobenen Hinden*, 1962.

282



58.,,2x Springende®, 1962./59. ,,Midchen mit Kuh*, 1962.

283



60. ,,Die Sitzenden mit erhobenen Hinden*, 1962/1965. / 61. ,.Die Knienden mit erhobenen Hinden®, 1962/1965.

284



62. ,,Die Laufenden* / Entwurf fiir den ,,GroBen Liufersprung”, um 1963. / 63. ,.Der groe Liufer-Sprung®, 1963.

285



64. ,,Aufstrebende Engel®, 1963. / 65. ,,Springende*, 1963.



66. ,,Tdnzer*, 1964. / 67. , Kniende Beter*, 1964.

287



68. ,,Engel”, 1964. / 69. ,,.Die um den Altar stehen*, 1965.

288



70. ,,Vorstufe zu ,,Horchheimer Hohe®, 1965./ 71. ,,Die Gefangenen*, 1965.

289



72. ,Betende*, 1965. / 73. ,,Springende*, 1960/1965.

290



74. ,,Schmerzhafte Geburten“ / ,,Gebdrende Frauen®, 1965. / 75. ,,Prozession von Echternach®, um 1965.

291



76. ,,Tanzer”, 1960/1965. / 77. ,,.Die Jubilierenden* / Modell, 1965.

292



78.1. ,,Kniende®, 1965. / 78.2. Riickansicht.

293



79. Werkgruppe “Horchheimer Hohe”, 1967./79.1. ,,Die Laufenden*, 1967.

294



79.2. ,,Kniende Beter* / ,,Kniende“, 1967./79.3. ,,Die Tanzenden*, 1967.

295



79.4. ,Die Gehenden®, 1967./79.5. ,,Die Jubilierenden® / ,,Aufsteigender Jubel*, 1967.

296



80.1. Vorstufe zu ,,Horchheimer Hohe", (mittlere Skulptur), um 1967. / 80.2. Erinnerung an die ,,Horchheimer Hohe* / Vereinigung aller fiinf
Themen, nach 1967.

297



81. Bronzegruppe, 1967/1968. / 81.1. , Jubilierende*, 1967/1968.

298



81.2. ,Laufende*, 1967/1968. / 81.3. ,,Gehende*, 1967/1968.

299



81.4. ,,Tanzende und Betende®, 1967/1968. / 81.5. ,,Kniende Beter*, 1967/1968.

300



82. ,Jakobsleiter, 1969. / 83. , Kniende Beter*, Ende 60er Jahre.

301



84. ,Liegende”, 1960/1970. / 85. Gruppe Holzarbeiten, 1960/1970. 85.1. ,,Schifer* / 85.2. »opringende* / 85.3. ,,Springende* /
85.4. ,,Springende*

302



86.1. ,,Oranten”, Bronzeguss, 1960/1970. 86.2. ,,Oranten*, Aluminium, 1960/1970.

303



87. ,,Kniende Beter*, 1970/1975. / 88. ,, Kniende*, um 1970.

304



89. ,,Kniende*, um 1970. / 90. ,,Kniende*, um 1970.

305



91. ,,Sitzende®, frithe 70er Jahre. / 92. ,,Liegende*, um 1970.

306



93.,.Kniende und Betende*, 1972./ 94. , Die Wichter*, um 1972.




95. ,,Kniende und Betende®, 1972. / 96. ,,Kniende mit erhobenen Hinden*, um 1970.

308



97. ,,Kniende Beter, auch an den Képfen verbunden®, frithe 70er Jahre. / 98. ,,Himmelsleiter*, friithe 70er Jahre.

309




99. ,,.Die Engel der friihen Jakobsleiter”, 1972. / 100. ,,Die Engel der groBen Jakobsleiter*, 1970/1975.

310



101. ,,Jakobsleiter”, friihe 70er Jahre. / 102. ,,Die miteinander Verbundenen®, friihe 70er Jahre.

311



103. ,,Sitzende auf der Bank*, frithe 70er Jahre. / 104. , Engel*, frithe 70er Jahre.

312



105. ,,Betende®, friihe 70er Jahre. / 106. ,,Chor der Engel“, 70er Jahre.

313



107. ,,Chor der Engel®, 70er Jahre. / 108. ,,Prozession von Echternach®, 70er Jahre.

314



109. ,,Stehende*, 70er Jahre. / 110. ,,Springende*, 70er Jahre.

315



111.,,Tanzer*, 70er Jahre. / 112. ,,Kniende Beter* / ,,Pneuma Indien — Tektonisch Griechenland®, frithe 70er Jahre.

316



113. ,,Stehende®, 70er Jahre. / 114. , Tanzende — im Gleichgewicht®, friihe 70er Jahre.

317
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115. ,,Kosmos der Engel®, 70er Jahre. / 116.1. ,,Kosmos der Engel* / ,,Schauende*, friihe 70er Jahre.

318



116.2 ,,Schauende* / Kosmos der Engel*, frithe 70er Jahre. / 117. ,,Kosmos der Engel*, 70er Jahre.

319



118. ,,Variation zur Jakobsleiter, 1. Hi. 70er Jahre. / 119. ,,Gepanzerte Soldaten®, 1. Ha. 70er Jahre.

320



120. ,,Tanzende*, 1. Ha. 70er Jahre. / 121. ,,Sitzende®, 1. Hi. 70er Jahre.

321



122. ,,Sitzende®, 1. Hd. 70er Jahre. / 123. ,,Sitzende auf der Steinbank*, 1972.

322



124. ,Engel®, 1. Hd. 70er Jahre. / 125. ,Engel®, 1. Hi. 70er Jahre.

323



126. ,,Engel”, 1. H4. 70er Jahre. / 127. ,,Betende*, 70er Jahre.

324



128. ,,Engel der Anbetung™ / ,,Engel-Blattgold, 1972./ 129. ,,Springer*, 1972.

s
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130, ,.Engel', 1972./ 131. ,,0.T.%, 1972,

326



132.1. ,,Die Sitzenden*

, 1972./132.2. Nahaufnahme.

327



133.1. ,,Spielergruppen®, 1972. / 133.2. Nahaufnahme.

328



134. , Kniende Erntearbeiter, 1975. / 135. ,,Musiker*, 1975.




136. ,,Kniende Beter®, 1975./ 137. ,,Gehende*, 1975.

330



138. ,,Kniende Engel*, 1970/1975. / 139. ,.Springer, um 1975.

331



140. ,,Ballspieler*, um 1975. / 141. ,,Engel”, um 1975.

332



142. ,Springer*, um 1975. / 143. ,,Die Stehenden*, 1975.

333



144. ,,Kosmos der Engel®, um 1979. / 145. ,,Kosmos der Engel®, spite 70er Jahre.

334



146. ,,Der grofie Konvent®, ,,Die groBe Zusammenkunft*, 1979/1990. / 146.1. Detailansichten.

335



146.2. Detailansichten. / 146.3. Modellagen.

336



146.4. Modellagen / 146.5. Gipsentwurf.

337



147.1. ,,Gnadenstuhl®, um 1979. / 147.2. Detailansicht.

338



148. ,,Engel*, 1970/1980. / 149. ,,Springer*, 1970/1980.

339



150. ,,Laufende Tiere*, 1970/1980. / 151. ,Die um den Altar Stehenden®, spite 70er Jahre.

340
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5

2

1. ,,Engel* —

,,mit erhobenen Hinden®, um 1980. / 152.2. Seitenansicht.

341



153. ,Engel* — ,,mit erhobenen Hinden®, um 1980. / 154. ,Engel“ — ,,mit erhobenen Hinden*, um 1980.

342



155. ,,Engel* — ,,mit erhobenen Hianden", um 1980. / 156.

,»otlirzende Engel®, um 1980.

L



157. ,,Rufende*, um 1980. / 158. , Bittende*, frithe 80er Jahre.

344



159. ,,Jakobsleiter, um 1980. / 160. ,,Jakobsleiter*, frithe 80er Jahre.

345



161. ,,Bittende”, um 1980. / 162. ,,Betende Engel“, um 1980.

346



163. ,,Klangsteine™, um 1980. / 164. ,,Die Fihre der Zeit"“, 1980.

347



164.1. Detailansicht. / 164.2. Styropormodell

348



Kniende* /,,Betende*, 1982.

1982. / 166.

1y
*

Das Knien im Stein

”

165.

349



167. ,,Tanzende", 1982. / 168. , Barocke Tinzer*, 1983.

350



169.1. ,,Kniende und betende Engel®, 1984. / 169.2. Modell Gips / Drahtgeflecht.

351



170.1. ,,Laufende*, 1985. / 170.2. ,Laufende”, 1985.

352



171. ,,Doppelte Prozession*, 1985./ 172. ,,Die Laufenden®, 1985.

353



173. ,Bittende*, 1985./ 174.1. , Klangsteine*, 1986.

354



174.2. , Klangsteine®, 1988. / 174.3. ,,Klangsteine*, 1986/1988.

335



175. ,,Kegel der Engel®, 1986. / 176. ,,Expressive Beter, 1986/1988.

356



177. ,,Aufsteigende Beter*, 1988./ 178. ,,Tanzende* / Variation, spite 80er Jahre.

537



179. ,,Die Tanzenden®, spite 80er Jahre. / 180. ,,Tanzende Beter*, 1986.

358



181. “Communio sacra”, 1980-1991. / 182. “Communio sacra”, 1988.

359



183. ,,Aufsteigender Jubel®, 1987/1988. / 184. ,,Aufsteigender Jubel*, 1988.

360



185. ,,Tanzende® / ,,Pirouette™, 1988. / 186. ,,Kniende*, 1988.

361



187. ,,Kegel der Engel*, spiite 80er Jahre. / 188.1. ,Kegel der Engel*, spiite 80er Jahre.

362



188.2.,,Kegel der Engel”, spite 80er Jahre. / 189. ,,Kegel der Engel*, spiite 80er Jahre.

(98]
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190. ,,Kegel der Engel®, spite 80er Jahre. / 191. ,,.Die Verbundenen*, 1989.

364



192. ,,Tanzende®, 1989. / 193. ,,Stehende mit erhobenen Hinden*, 1990.

365



194.1. (links) ,,Fraven®, um 1990. / 194.2. (rechts) ,,Betende*, um 1990.

366



195. ,,Quellen-Stein®, 1990. / 196. ,,Kreuz-Kapitell, maskulin, mit Basis*, 1991/1992.

367



197.1. ,,Dunkle Nacht und Karmelstein®, 1990. / 197.2. , Llamar de amor viva“ — , Zwei-Flammen-Stein (mit Scheitholz)*/

,»Die groBe Vereinigung auf dem Scheitholzsockel®, 1991.

368



198. ,,Menschen im Museum* / ,,Miteinander Redende*, 1992. / 199. ,,Menschen - (Tor)*, frithe 90er Jahre.

369



200. ,,Gehende*, 1993./ 201. ,,Keil der Engel“, 1993.

370



202. ,,Die Engel iiber dem leeren Grab - eine Ostermeditation®, 1992/1993. / 203. ,,Sturz der Engel*, 1993/1994.

371



204. ,,Grofle Briicke der Fliichtenden®, 1993/1994. / 205. ,,Die Gefesselten*, 1994.

372



206. ,,Pfingsten®, 1995/1996. / 207. ,,Pilger*, 1995.

373



208. ,,Trauernde®, 1995/1996. / 209. ,,Schwimmende*, 1995.



210. ,,Jakobsleiter*, 1995/1996. / 211. ,.Die Knienden*, 1996.

373



212. Entwurfszeichnung zu ,,Die geteilten Schatten des Platon®, um 1997./ 213. ,,Die geteilten Schatten des Platon®, 1997.

376



214. ,,Die Fidhre iiber den Acheron in das Reich der Schatten®, 1998. / 215. ,,Prangerstein®, 1998.

3T



216. ,,Homines Incurvati / Die Insichgebeugten®, 1998./217. ,Weiser®, 1998.




218. ,,Gehende®, 1998. / 219. ,,Die Fiihre {iber den Acheron*, 1998.

379



220.1. ,,Geschlechter*, 1998. / 220.2. , Geschlechter*, 1998.

380



221. ,,Pfeiler der geneigten Kopfe®, 2000. / 222. ,,Sich Neigende*, 2000.

381



223. Torsi“, 2000. / 224. , Biisten®, 2000.

382



225. , Laufende®, 2000. / 226. ,,Tor der Stehenden*, 2000.

383



227. ,,Kopfe®, 2000. / 228.1. ,,Die Antike Komodie™ / ,,Das grofle Massaker*, um 2001.

384



228.2, Riickansicht. / 228.3. Detailansicht.

385



228.4.-5. Detailansichten.

386



229. ,,Kniende Beter, 2000/2001. / 230. ,,Kniende mit erhobenen Hinden*, um 2000.

387



231. ,,Springer”, um 2000. / 232. ,,Sdule der Gefangenen*, 2000.

388



233. ,,Tédnzerin*, 2001. / 234. ,,Die Stehenden*, 2001.

389



235. ,JJakobsleiter*, 2001. / 236. ,,Geteilt und doch vereint*, 2001.

390



237.1. ,Jakobs Traum im Tempelzelt“, 2001. / 237.2. Detailansicht.
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 Helnrich B3Il -

Vorwort an den Betraohter

Dle Anklnftlgkel! ]eder Kunstﬁuﬂerung, ihre Punktllohkelt Ist -
ganz anderer Art, als. die]enlgen wissen, die das Ankommen“
‘erfunden, studiert, perfektioniert haben: mag es nun ein Wasch- "

mittel betreffen oder eine gut gedrechselte Predigt. Wer in irgend- v |

_einer KunstduBerung Trost finden mochte, muB im Erkennen
' geiibt und auf Bltterkelt gefaBt seln : : -

_ _In Zellungsredaktlonen, IIlustrieﬂenkod'nsiuben und den Brut-_'
. statten des. Fllmgewerbes, in Funk und Femsehen finden taglich e

Gesprﬁche sl:att, bei denen das Wort , Ankommen“ eine groBe

Rolle spielt. Wird die zur Produktlon anstehende Ausgabe, wird o
“der Film’ auch ,,ankommen“? Das Hauptargument der Vennlttler G
~ gegeniiber den Autoren Ist bei sol_chen Gesprachen meistensdas

 Publikum, von dem behauptet wird, es ware ,,

- '-'_:__'5nluht rell“ das melste_ wéir en '__eder formal zu__,,schwer“ oder_.

groBe Kunst




= soll, haben nur wsrbefaem”

. Eine .Vorstellung vom Publlkum,_

~ selner sudiﬂgkeitgefangenzuhalte ‘Autoren, Kiinstler, Kompo- |
Nisten verteldigen, wenn sle dle Demagogie des | l
- Wortes Ankommen“ wehren, lmmar das Puhllkum, denn es llegt
- ein groBer Respekt vor dem Publlkum darin, so zuy schraiben, 2 =2
_gestalten, zu komponieren, wie elner_,.es filr rlchtlg h&lt“ mag el
- Nnun ,ankommen* oder nicht Das religisse Wort fiir Ankommen
Ist Advent, und nur in dlesem SInne Ist alle l(unstaunerung pal-
 kiinftig“, und dle Stirke des Geschﬂebanen, Gostalleten, Kompo- i
- nierten Ist die frele_Ankunft. Die anderen, die das Wort- An- =
~ kommen“ so héufig im Mund ﬁihren, kommen dem Publlkum
entgegen. Unter dem Vorwand, man miisse Ihm Trost und Zu-
~ Spruch blelen, bieten sie hm billigen Trost und billigen Zuspruch,
Was nur andere Ausdriicke fir Kitsch sind. fT“‘]eciﬁ(’&"ﬁ‘s!- -
duBerung llegt eine ziemliche Zumulung, und Zumutung ist eine |
AuBerung des HeSpekts.,hSd:IleBlldr Ist elne Llebeserkléirung
auch eine zlemliche Zumutung s

‘WIr sind also Opllmls:en wir glauben, wer dem Publikum nlchts 5 :
zumutet, hat die Kunst aul’gegeben, und wir wollten n!cht auf- |
geben. v

Mit Genehmigung des Autors.






 Februar 1963

April 1963

 Juli 1963

: ng
3000 Einwohner zu planen,

. Die stadtebaundxen' Vorstellungen des Stadt. Ba

“nierung mit dem kiinstlerischen Gedanken v e
beiten, an welcher Stelle im stddtebaulich: Rahmen f'__eine kunstlerische Aussage rldttlg er-

Irgermeis!

arbeit mit Archltekt_und G&sellsdtaft zu d em'\rore'

Aus dem Auﬂragssehrelben an den Blldhaue e
»« - « beauftragen wir Sie bereits im Vorentwurfsstadiu aspl; o
tekten und allen s::nderfadtleuten, damit die ard_ttlektqnlsehen Vorstellungen in enger Koordi- -
riolgt werden. Sie wollen daher Vorschiége erar-

schetnt und welehes Thema dleeer Aussag entsprldtt el

: WIr b&sprechen mit den Dlenstslellen des. undes, der Post und des Landes dle Forderungs— L

grundsétze im Rahmen der Wohnungslursorgebestlmmungen und gewlnnen die fi nanzlellen :

; Slcherungen unseres Pro]ekts

Wahrend der Begehung des Baugelandes it dom Konservator der Bischoﬂtdten Behdrde in

Trier erwsgen wir, die Kunst In eine geistige Beziehung zum kirchlichen Zentrum zu seizen,
aber die zeitlichen Dlsposltronen fiir den Kirchenbau schlieBen den Gedanken aus. Der stadte-
bauliche Schwerpunkt am Zentrum soll den weiteren Uberlegungen als Standort dlenen. :

Die Besprechungen zwlsehen Gartenarchitekt und Bildhauer kidren dle !andsdtaftsgartneri- :
schen Zusammenhange zw!schen den Gehwegan in den Grtlnanlagen und dem Standort des
Bildwerkes. _ _ :

Der kiinstlerische Mlttelpunkt entsprieht der gemelnsamen Auﬂassung der Planenden Dle
Arbeit des. Kttnstlers richtet sich aut die Moglidtkelten der Aussage _

Wir diskutieren mit dem Bl!dhauer vor den Plastlken im neuen Sehlonark zu Stuttgart.
Oellers: ,,Bei der gegebenen stadtebaulichen Situation ist die Anwendung des herkémmlichen

. Begriffs | Kunst am Bau' nicht moglich, sondern es muB zur weitldufigen Anlage ein selbstén-

diger Kontrapunkt gesetzt werden Das kann eln wirkllcher Punkt lm Stnne des Stodcbrunnens .
mlttelalterlleher s&adte seln e e ; _

: werden im .__Edtennutzungt:plan testgélegt. Wir t"etfen uns'zur::- : e
~ersten Koordinierungssitzung in der Sta _ ten den Krels b
_laute fiir Stadtebau, Tech ik und Kuns - - ;i _




~ August1963  Die archifektonische Gestaltung, wie Materialwah! und Farbgebung des Wohnhochhauses

 Das Interesse an der Entwicklung des kilnstlerischen Gedankens filhrt uns anschileBend zu

- Gesprich mit dem Kinstler zum ersten Male die Vorstellung des Umherachens in der
_ grenzien Aufissung einer Figurenlandschaft als zeltliches Bild der menschlichen Gesells

. MaBstibe: Verlangt nicht der wirkliche Punkt durch die unmittelbare Nachbarschaft des Hoch-
 hauses eine Monumentalitat, die durch Granit, Basalt oder Stahl zu erreichen wére?
_ Wir bewegen uns Im Atelier des Bildhauers zwischen Modellen und Zeichnungen, Oberall wird
~ die Auseinandersetzung mit dem Thema deutlich, erfordert doch dieser Mittelpunkt gleichnis-
~ hafte Zeichen aus der geschlossenen Gesellschaft, sichtbare allgemein giiitige Vorgéinge des = .

~ Der Auttrag zum Vorentwurt bestétigt die gewonnene Grundiage zur Ausfiihrung der idee.

des Ladenzentrums entwickelt sich Im Gespréich zwischen Architekien und Kiinstler.

Wir haben auf der Baustelle Besuch aus dem Bundesministerium fiir Wohnungswesen und
Stidtebau. Der erste Bauabschnitt wichst Im Rohbauheran,

_elnem Gespriich In das Ateller des Bildhauers. Oellers: , . .. Stockbrunnen? . , . Oder die be-

_grenzte Aufissung dleses Punkies als Splegelung menschiicher Kompositionsmdglichke

 Denkwvorgéngen —, drilich gesehen: Mikrokosmos zu Makrokosmos.* Wir erkennen In di

e nnl sl

 Die Stadtiandschatt von Hamburg gibt uns den Rahmen zur Diskussion mit dem Kiinstler Gber

 Wir felern Richtfest! Das Interesse an der kilnstlerischen Arbeit erkennen wir aus den Dis-
.jkussibn_en'm}tdgm"mldh'aue_f._ . - EEee o T

 Die DOKUMENTA in Kassel bietet Gelegenheit, unseren mit dem Kiinstler gewonnenen Stand- e

~ punkt zu priifen. Wir betrachten Sockel, schitzen MaBstébe und tasten liber AuBenflichen

September 1964

der Bronzegtisse. @~ =« = e
Kénnte man aus dem Gesehenen eine geistige Briicke zu der uns In Koblenz gesteliten Auf-
gabe schlagen? e ad G el R s Faiigat
Wird nicht auch hier vom Kilnstler der alte Begriff der Galerie in einer fiir sich bestehenden
Art und Weise aufgenommen? = : : e s T i
Doch die gleiche Hdhe und Relhung der Plastiken von Oellers verhindert den Eindruck des
Musealen, des &sthetisch Geordneten, die Figurenreihe wird am vorgesehenen Ort notwendig,

_ sle Ist dann nur dort mdglich!

Wieder Besuch aus dem Wohnungsbauministerium; bald werden die ersten Wohnungen be-
zogen. Die viel diskutierten GrundriBlSsungen sind nun nach Fertigstellung erlebbar. Wieder
finden wir uns zum abendlichen Ateliergespriich bel dem Bildhauer in Linz ein: Modelle be-
stitigen die Themenwahl. Ein langer Weg scheint sich dem Ziel zu nahern. gilaies

_ Wiihrend die Freiplastiken des Barock Auslaufer des Zentralbaues, Dekor, eine andere Form

- von ,Kunst am Bau“ waren, Ist Jetzt Form an sich maglich und bleibt durch das Umhergehen
Im menschlichen MaBstab. G i B :

 pas Stadium des Vorentwurfs Ist nun iiberschritten, die Form wird erlebbar.







'uers:auf der ,Horchhelmer Hohe*

statigt in den melsten Fallen nur den Verdacht,

_geseizen eines fremden Organismus zu unter-
werfen oder aber seinen eigentlichen Auﬁrag

- Raumgebot des Bauwerks etwas hichst Person-

= Das Personliche aber im Rahmen des Offent-
~lichen wird notwendig privat, also pelnlidt, Der
- gliicklichste Fall scheint dann immer noch der,

~daB ein Kunstwerk die Zeliform S0 eigenlebendig

Zu der Flgurengrllppe' des Blldhauers Giinther ﬁ -

I(unst am Bnu“ helBt Im Jargon unsel'er Kultur- o
anager jene Untg!Ichkelt elner Sache etwas
Inzuzufigen, was nicht hinzugefiigt werden ' neglert
ann, well sich Leben zu Leben nicht addieren s

#Bt. Was Im Fleber unseres \'ﬂederaufbau]ahr- S
zehnts unter dleser Parole entstanden ist, be-

_daB sich der Archltekt damit der Pﬂlcht enthoben
laubt, seinem Bauwerk lenes Mehr an Form--
ergie : zuzuwenden, dle es iber die Funktions-
;_erfullung hinaus selbst zu elnem Kunstwerk
.-_'macht, der Kiinstler aber sich vor dem Dilemma
sieht, entweder die Quadratur des Kre!ses zZu
.'_'Iﬁsen, das heiBt seine Kunst den Funktions-

2u lgnoﬂeren und ohne jede ‘Zuordnung zum

liches in einen &ffentlichen Rahmen zu stellen:

; '-_'_'-’wle moglich auspragt und so wenigstens fiir sich
'-se!bst Anspruch auf Verh!ndllchkeit erheben
'darf Dle Dlskrepanz zwlschen Kunstwerk und :

. .Bau lst damit kelneswags behoben. Je strahlen-'_ e
~ der eln solches Gebilde dasieht, um so heftiger
das B”auwark" aul' daa es zugeordnet: o

: Aber hat man das Recht, solches von ihm e
fordern? Der Planer,
_ ."i_lebt, eine Kunst miisse nur'stark und eigen sein,
um sich in jeder Umgebung als erfiillender, er-

weil er in der Vorstellung :

hohender Faktor zu bewahren? Doch woriiber
soll man sich mehr wundern? Uber den schwer
zurechtgeferﬂgten Optlmismus des Planers, der
glaubt, man brauche nur ]edes der beiden Ele-
mente ihrer Elgendynamlk entsprechend zu ent- :

'wldteln, damit ein bedeutsam aufeinander be-

zogenes Ganzes entstehe? Oder iiber den Kiinst-

-~ ler, der instinktios genug ist, sich in ein solch:_' -

aussichtsloses Abenteuer einzulassen? Dabei ge-

_ niigte die ﬁuchllgste. Reflexion iiber die Stellung
'-des Kimstlers in unserer Gesellschaft welche s

: _ , wer In solchen Fﬁllen S
e 'ﬁversagt hat-'der Kilnstler oder der Planer. Der
3_ Klinsller, well er dle uniiberschreltbaren Gren-
_zen seines Fonnenberelehs nicht hat verlassen.- St
__'wollen? f e _ _




_'doeh in letzter Insianz die Bedlngungen des '-_.-'rlchtat Ist. Dle Hauser sind la nach ihrer GroBen-’_’--
o Bauens bestlmmt, elnem so!nh Ielchtl‘ert!gen e .-"ordnungzu Gruppen zusammengeschlossgn_ die
Verirauen den Boden _ '._liings 'oder quer zum_ Hang gefuhrl clie Bewe-
-~ slerungen [ener ,, Kunstam-Bau“ schelnen ]eden- ' gung des Gelé@nde: r ifne
falls In den l__nelsten- FEIIen ganz dazu ‘angetan
zu se!n, dleses tiefe ' '5Itnls von l(!lnstle

~ das man in dén bl.llnc'lesdeutsdlen Lindern allen'_g
-'6I‘fentllche|_1 bg?_.!ehungsweise geforderlen Bau-.-.-._.f 4

~ ner Vertrauensseligkeit zum Opier fallen und'i als daB e
notgednlngen unter seln MaB gehen, oder er ':jman sleh auch beﬂndet, nlrgends jene Vorstadt-- =

fliichtet sich mit verzwelfeltem Mut in die Provo- -s'_melancholle ‘aufkommt, die einem das Wohnen-_-."' e
_kation, vlelleicht ohne zu ahnen, daB er auf diese :In modernen Bauﬂerteln so un!e!dllch maeht. :

Weise am unfehibarsten das groBe Spiel der e
Gesellschaft spielt, zu dem sie ihn heraus- Fiir dlesen neu enlstandenen Oristel! schloB nun"_' et
gefordert hat. Wer zu beldem nicht gewillt ist, ~ die Wohnbau GmbH berelts mit der Planungs-
wird Forderungen stellen miissen, an seinen arbeit der Stadtebauer und Architekten den
Auﬂraggeher, aber unvergleldlllch hohere an -'Blldhauer Gunther Oellers aus Llrlz: (Rhein) Zu-
sich selbst. : . : e sammen, um die dort notwenﬂige Prﬁsenz der-'-_ .

o b ~ Kunst aus seiner Einsicht heraus darzustellen.

Was hter gememt ist, 1aBt sich vielleicht am _Oellers Fonnensprache hat sich entscheidend
ehesten an dem Modellfall darstellen, den uns in Ausemanderseizung mit Brancusi gebildet,

das, wie mir schelnt bemerkenswerte Vorhaben_ 1 mlt dem er 1951 in Paris eine sehr intenswe per-

in Koblenz bietet. Dort, auf der rechten Rhein- sbnliche Begegnung hatte. Doch das Problem,
seite, hat die Wohnbau GmbH, oberhalb des mit dem er seit langem umgeht und fiir das er
Oristells Horchheim an einem Westhang,' der den sprﬁdesten Materialien die zwingende
- einst von Obstbaumen und Wein bestanden Ldsung abzugewlnnen sucht ist die Darstellung
war, unter dem Schutz eines brelten ‘Waldruckens, ‘des Wir einer Menschengruppe, due liduft, tanzt,

den neuen Staditeil »Horchheimer Hohe* ge-  singt oder betet, aber so lauft, so tanzt, so singt,
baut, der mit breiter Front auf den Strom und  so betet, daB es nicht viele sind, die laufen,

die ge__genuberlleger_;de_ Stadt Koblenz ausge- t'anien_,'ﬁj'singén','.béten,'sd:x_j_dern’j nur die Laufen-




en dle:‘l'a_nzenden, die SIngenden dle Be-

.j"_sammenseln Einzelner, aber auch jede Ballung

_ ein, der sich hier auf eine so sirenge Weise

ets von Formbeziigen schafft. Wie man das

_ schelnt,

_pannt. So reich an'BredIungen und -_"" - :'“ ac
____ngen, Laufen und Gegenlaufen der'_': :

: - einen hdchst bedeutsamen einnehmen kann,
n in _Schwingung versetzt. Dem, was stch In-

;;dlesem Werk anbahnt, ist mit den Mitteln unserer
ussageweise nicht leicht beizukommen. Denn e
ne #hnliche Erfahrung wie die des Kiinstlers
‘von einer Menschenelnheit, die jedes bloBe Zu--_ L

im mérderischen Kollektiv entschieden transzen-
diert, hat, soviel ich sehe, noch n!rgends einen
-'_zureichenden sprachlichen Ausdruck gefunden. e
Um o achtsamer solite man auf den Vorgang ._

‘seine Nqulvalente mit l-IIIfe eines neuen Alpha- :

~ Monumentalitit ist eine Beshmmung des inneren '

-_-E!"gebms Im einzelnen auch weriet, so darf man AusrnaBes und kann In elner Tanagra-flgurine

doch sagen, daB d’lese Sprache des WIr geelgnet -
dle elementaren und zugleld'u:t“ nszen-

_daB Kunst, werin Uberhaupt einen Platz, nur:"-' |

genau den, der ihr als Deuterln des Gemein-
geschlcks zukomrnt. Diesen Anspruch allerdlngs '
kann nur eine Kunst geltend maehen, die aus

- der Bindung einer im iibrigen noch so starken
personlichen Formel ausgebrochen und dazu
iibergegangen ist, nicht mehr nur die elgenen, =
sondern die Lebensvorginge des ganzen Be-
reichs, in dem sie wirkt, in ihre Formensprache
zu bringen. Der Kiinstler geniigte dem nicht,
_wenn er sich darauf beschriinken wollte, die
einsamen Formexperlmente seines Ateliers in_

- eine monumentale Dimension zu ilbersetzen.




o unverglelchlldi stﬁrker In Ersdlelnung treten als
- Inelnem Bronzekolos der neunziger Jahre. Nicht

~ vom GrdBenmas, vom inneren Konzept her sind

_ dle Statuen Oellers’ monumental, auf eine manch-
e  mal Ilnklsche, gewaltsama Welse aber mit nlchl.._-_. :
_'."'_naehlassender Kraf_t durchgehalten__ gegen Jede

. : - StoB in den Raum der Laufenden, die ziingeinde

: _._Flamme der Lebensfreude. SchlIeB!lch konnte

: pérsﬁnllchen

'_"'.Selbstdars!eilung abzugleifan, von der wir sag-
~ ten, daB sle im 6ﬂentlid19n Berelch nicht anders
- als pei 'leh wlrkan kann. - i =

- 55 Iﬁﬂt slch durchaus denken, da die Menschen,

die an dieser Flgurengruppe entlanggelien, nicht
 immer hastlg elnem Zlel zustrebend, vielleicht

- r:-augh' lustwandelnd, gelegentiich innehaitend,

: sich in das Alphabet dleser Formen immer tiefer
_einlesen und so erfahren, daB sie selbst mit ihren
_elementaren Lebensvollzilgen hinemgenommen
sind in den verborgenen Strom des Wir, der in
~ diesen Figuren pulst. Sollten ‘damit nicht Bre-

o

~ schen geschlagen werden in der Gefangnis-

mauer der weltlosen Selbstlgkelt die unser Da-

sein reglert? — Man konnte Oellers entgegen-

halten, daB der Mensch die Ekstase ins Wir heute
“inganz anderen Vorgﬁngen als in diesen schlich-

ten Lebenserelgnlssen erlebt: in den tiberdimen-
slonalel‘l Kollektlvlelstungen der Forschung und

Technik. Aber Ist es wirklich das Wir, in das
hinein uns die Trlumphe der Astronautik und

Kybemetik steigern, und nicht vielmehr in eln :

- Medium ZuBerster kommunikationsloser Einsam-

kelt von Monaden? — Andererseits kdnnte der
Verdacht aufkommen, hier wiirde mit den Mitteln

~ der bildnerlsdlen Form eine Kultsprache einge-

 fiihrt, die der Feler einer neuen Profanitat dienen
~ soll. - I_ch glaube, nichts liegt Oe_l[grs ferner als

dle Absicht elner solchen Esoterlk Selne For-
- mensprache ist bel aller Elgenw!lllgkelt denkbar =
offen, Jeder kann sie verslehen, der nur hin-
~ schaut: Das Ineinanderfalten kniender Lelber,
_die felerliche Wendung des Betertanzes,-; das

'geduldlge Tragen der Elgenlast Im Gehen, der

_man sagen: \ Was sollen diese Figuren — Karya-

tlderl, die nlch!s tragen? — Nun, mir scheint: sle
tragen die unwégbare Last des gemelnsamen'ﬁ L
| Lebens. In einem Bereich, wo viele Menschen
-..aus welchen Griinden und unter weichen Be-
_dingungen auch immer zusammanleben werden,

ist Jeder Hinwels auf die verborgeneren Ge-
'schehnisse der Menscl-lengemeinschaﬂ, wie er ;
_ hier im Bildwerk gegeben wlrd elne hellsame__': -
Tat. o




= ."-Aufstdntsralsmltglledd Wohnbau GmbH

~ hinzuzufiigen. Der. Verfasser dieser Zeilen weiB von vielen

Mmlsterlaldirektor DIpI ng. Hans Rosslig,

_auch fili ___]ene ozer st zu

: sorgen hat. _Er 'wlrd sehr ald erf: _elch schw/ erlges P_o-
‘ kann M_lt gutem Grund spricht Walter =~

ich zu Beginn seines Beitrages von
»Kuns! am Bau“, also einer Sache etwas

 solcher Unmaglichkeiten zu berichten. Er kennt das schwierige
Problem des Verstehens und Zusammenwurkens der Betelllgien. a
Bauherr, Architekt und Blldhauer. i T :

Die b!ldenden Kunsller meinen oft daB die Arcl'lilekten In Ihren_ e
Bauten keine Grundlage fiir die Elnordnung ihrer Werke geben.
Der Baukiinstler des Mittelalters bis zum Barock war Zugleich
profunder Bildhauer oder Maler, danach kam es zu einer be-
dauerlichen Divergenz der schépferischen Arbeit eines Bau-
kiinstiers und der der bildenden Kiinstler. Das Zeitalter der Indu-
_strieentwicklung hat die Spaltung vertieft. Auch welil die inzwi- i
schen eingetretene Hast allen menschlichen Handelns der MuBe ;
und Besinnung, die zur Erschaffung und Beirachtung der bilden-
den Kunst notwendig sind, kontrir ist. Die Faszination gegen-
iiber neuen Mitteln der Baukunst, wahrsdleinllch auch die Gro- s .
Benordnung der Bauaufgabe gegeniiber friiher, forderten den
Drang nach selbsﬂ-lerrllmer Gestalt des Gebauten. Dle blldende e




~_ Kunst ging um dle Jahrhundertwende schwer zugéngliche Wege.

' Sle Ist vielleicht als Deutung der Baukunst voraus. Der Bau-
~ kiinstler als der berufene Koordinator von Bau und Kunst flrch- =~
~tet, auch noch der Kritik iber unverstandene bildende Kunst an ,

~ seinem Gebéude standhalten zu milssen.

 Der Bauherr, gebunden an F che .
- Termine, denkt im Skonomischen oft erst an den Zweck der
~ Behausung, die schmiickende Belebung des Bauwerks wird als
' unwichtige Belgabe empfunden.

L DaSBedﬂHnisdes senslblen—undwennnlmt desdarln e

bestirkenden — Menschen nach Verschdnerung der Umwelt, In

kleinem zum Belspiel In seiner Behausung, verlangt aber nach "

kiinstierlscher Belebung. Es handelt sich bel der Hinzunahme

~ Von Kunstwerken zum Bau um eine Besserung des seellschen
gPbensstandards, also um elneri notwendigen Tell der Kultur.

Ich glaube, wenn die Wohnbau GmbH und ihre Achibadcnasn
~ Bewohnern der ,Horchhelmer Hohe“ heute die vom Blldhauer -
~ Giinther Oellers geschaffenen fiinf Stelen als zentrales Kunstwerk - - - -

dieser Siedlung iibergeben, dann wollen Bauherr, Architekten

~ und Bildhauer den Betrachtern nach den Worten von Helnrich

BGll mit dieser Zumutung eine respektvolle Liebeserkiirung
abgeben. Nicht zuletzt wiirde damit jener BeschluB des Bundes-
tages vom 25. Januar 1950 seine rechte Bedeutung finden, der
besagt, daB bei allen BaumaBnahmen des Bundes oder bel Bau-

ten, die mit seinen MiticIn gefordert sind, bis zu 2 Prozent der

- Baukosten zur Forderung der bildenden Kiinste verwendet wer-
. den'miissen. Die 0,... Prozent Kunst hitten dann, wie Walter

Warnach schreibt, dazu belgetragen, daB Bauherr, Architekt und

Bildhauer mit diesen von ihm so schén erliuterten Figuren fiir
die Bewohner der ,Horchheimer Hohe® iiber die Erfiillung der
Wohnbediirfnisse hinaus eine kiinstlerische, heilsame Tat voll-

bringen konnten.




Iohnen, we

oder weil der

Er vergleicht die e fiir alle
deren Summe dle ,Horchheimer Hohe 1
stellt er fest: Der in dem groBen Krels der Schaf-
fenden mitwirkende Kiinstler Ist nicht teuer. Sein _
Prels ist angemessen, Er liegt im Rahmen. Er st
preiswert Im richtigen kaufménnischen Sinn.

Daféltdie Entscheldung.
Der Kaufmann, der Unternehmer, der das ganze
Risiko dieses groBen Bauvorhabens von Anfang

an getragen hat, tritt neben alle, denen er ver-

trauensvoll an diesem Werk verbunden Ist, und
wartet voller Zuverslcmg an :

- die Kunst!






















Stadtebauliche Texte

Bauherr der gesamten Wohnanlage,
des Ladenzentrums,
des zentralen Heizwerkes und
der zentralen Waschanlage

Die stadtebauliche Planung

Der Entwurf und die Bauleitung

Die statischen Berechnungen

Die Vermessungsarbeiten

Die Verkehrsplanung und
tiefbautechnische ErschlieBung

Die értliche Baufiihrung
des Tiefbaues

Das zentrale Heizwerk
und das Fernheiznetz

Die landschaftsgartnerische
Gestaltung

Die kiinstlerische Aussage

Wohnbau GmbH, Miinchen,
Verwaltungssitz in Bonn.

wurde 1962 in enger Zusammenarbeit mit
Stadtbaudirektor Dipl.-Ing. Eberhard Berg,
Dipl.-Ing. Igor Grinzoff, Koblenz, und Dipl.-Ing.
Alfred Wetzel, Wohnbau GmbH, gestaltet.

fur alle Wohnh&user und fiir das Ladenzentrum
lag in Handen der Architektenarbeitsgemein-
schaft Igor Grinzoff — Martin Ufer, Architekten
BDA, Koblenz, in Zusammenarbeit mit der
Wohnbau GmbH.

erfolgten durch Dr. Varwick, KéIn, und durch das
Statische Bliro Dipl.-Ing. Leo Letschert, Koblenz.

‘ wurden von Dipl.-Ing. Lehmann, Koblenz,

durchgefiihrt.

plante die wissenschaftliche Arbeitsgemeinschaft
Professor Dr. Gassner — Professor Dr. Lammers,
Bonn.

fihrte Ingenieur Kipping, Kestert, durch.
wurde von Ingenieurbiiro Dipl.-Ing. Goepfert,

Hamburg, in Arbeitsgemeinschaft mit Baurat a. D,
Zwatz, Diisseldorf, projektiert.

lag in Handen von Gartenarchitekt
Heinrich Raderschall, Bonn.

ist Idee und Gestaltung des Bildhauers Giinther
Oellers, Linz/Rhein.




Stéddtebauliche Kennziffern:

GréBe des gesamten Plangebietes rund 26 ha.
Verkehrsflachen:

offentliche StraBen, Wege, Parkplatze 2,4 ha
nicht &ffentliche StraBen und Parkplatze 2,0 ha

gesamte Verkehrsflache 4,4 ha

= rund 17 Prozent des Bruttobaulandes
Zahl der Wohneinheiten rund 850 Wohnungen
Zahl der Einwohner rund 3000 Einwohner

Verteilung der Wohneinheiten:

rund 5 Prozent Ein- und Zweizimmerwohnungen
rund 60 Prozent Dreizimmerwohnungen
rund 25 Prozent Vierzimmerwohnungen
rund 10 Prozent Finf- und Sechszimmerwohnungen

Bruttowohndichte: 115 Einwohner je ha Bruttobauland

Grundflachenzahl (GRZ) 0,13
GeschoBflachenzahl (GFZ) 0,40

Zahl der Stellplatze fiir Kfz und der Garagen:

im &ffentlichen Raum 160 Parkplatze
im nicht 6ffentlichen Raum 680 Stellplatze
in Garagen und Tiefgarage 130 Platze

Zentrales Blockheizwerk fiir die Wiarmeversorgung und
Gebrauchswarmwasser:

Brennstoff: Ferngas
Leistung: 8 G cal/h

Im Bebauungsplan wurden Bauplitze ausgewiesen fiir:

eine katholische Kirche mit Pfarrhaus und Kindergarten,
eine evangelische Gemeindestation und Kindergarten,
eine stadtische Schule,

ein Jugendheim.
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Herausgegeben

von der Wohnbau G.m.b.H. Miinchen
in Bonn, Adenauer-Allee 84

Druck und Klischees
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Uberall fiir die Kunst zu werben und eine gute Atmosphire fiir sie zu schaffen - im Landtag, im Kabinett, in den
Ministerien, in der Staatskanzlei und drauBen im Land - verstand ich als meine Pflicht als Ministerprisident. Im
Jahr 1972 gelang es mit Hilfe von Landesmitteln, eine der umfangreichsten und schénsten Slevogt-
Grafiksammlungen, die Sammlung Griinberg, anzukaufen. 1974 erfolgte der Erwerb einer préachtigen
Jugendstilsammlung und der Ankauf der monumentalen Arp-Plastik »»Schiissel des Stundenschligers«« als
Geschenk der Landesregierung an die Stadt Mainz anlisslich der Einweihung des neuen Rathauses.

Ich erinnere mich noch gut an eine blitzschnelle Entscheidung, die ich mein Lebtag nicht bereuen werde. Der
Mainzer Pfarrer Klaus Mayers hatte den hochbetagten Maler und Graphiker Marc Chagall fiir die kiinstlerische
Gestaltung eines Glasfensters in der Kirche Sankt Stephan gewonnen. Der Entwurf lag bereits vor, jetzt ging es um
die Finanzierung,.

Ohne Riicksprache mit den Ministerkollegen aus den Finanz- und Kultusressorts sagte ich spontan Gelder der
Landesregierung zu, so dass dem Kiinstler der Auftrag erteilt werden konnte. Als das Kirchenfenster mit dem
Motiv »»Abraham bittet Gott um Gnade fiir die Stédte Sodom und Gomorrha«« 1983 vollendet war, gehdrte ich
zu den vielen gliicklichen Menschen im Lande, die sich dariiber freuten.

Mein Berater in Kunstfragen war viele Jahre Berthold Roland, den ich als Kunstrat der Stadt Ludwigshafen kennen
gelernt hatte. 1970 holte ich ihn als Kunstreferent fiir den Bereich Museen, Bildende Kunst und Literatur ins
Kultusministerium. Roland war es auch, der durch die Vermittlung des Bildhauers Giinther Oellers den
Aktionskiinstler Joseph Beuys und den Schriftsteller Heinrich Béll zu Gespriichen in die Mainzer Staatskanzlei
holte.

Ich war von meiner Umgebung gewarnt worden, die da meinte, Joseph Beuys sei ein héchst schwieriger
Zeitgenosse. Stindig lasse sich der kreative Plastiker und Zeichner iiber verriickte Dinge aus. Doch ich setzte mich
iiber solche Hinweise gerne hinweg und erlebte einen Kiinstler in bester Erzihllaune. Selten hatte ich mit einem
Intellektuellen einen so intensiven Gedankenaustausch. Der Mann, der mit Hilfe des nordrhein-westfilischen
Kultusministers aus dem Amt des Leiters der Diisseldorfer Kunstakademie hinausgeworfen worden war,
diskutierte mit mir {iber den Sinn von Kunstakademien, ihre gesellschaftliche Wirksamkeit in der Vergangenheit
und Gegenwart. Seine Gedankenwelt war mir keineswegs fremd und hat mich sehr beeindruckt. Einige Jahre lang,
bis zu seinem friihen Tod 1986, lie er mich immer wieder herzlich griiBen.

Ganz anders meine Begegnung mit Heinrich B&ll. Der geniale politische Norgler und Schriftsteller hatte keine
Ahnung von parteipolitischer Kérmerarbeit. Politisch lebte dieser Mann in einem Wolkenkuckucksheim, in dem
er auch bleiben wollte. Unsere Begegnung in der Mainzer Staatskanzlei blieb unergiebig. Der KoIner Katholik war
voller Vorurteile und hatte wenig Sinn fiir Kommunal-, Landes- oder Bundespolitik. Seine ideologischen
Scheuklappen waren so ausgeprigt, dass wir aneinander gerieten. Wahrend ich ihm empfahl, sich doch aus der
Politik herauszuhalten und sich ,ganz der Schriftstellerei, den Romanen und Gedichten, zu widmen, deklarierte er,
dass ein Literat immer auch politisch Position beziehen miisse und somit dem Politiker sehr wohl etwas zu sagen
habe.

Boll wirkte angespannt bis gequilt, einfach ungliicklich. Wir gingen auseinander mit dem Versprechen, uns wieder
einmal zu treffen, um den schwierigen Dialog fortzusetzen, doch es ist nie dazu gekommen. Bélls Kampf gegen
den Doppelbeschluss der Nato in den achtziger Jahren war (Helmut Schmidt) aggressiv und unverantwortlich.
Dariiber hitte ich mich gerne noch mit ihm gestritten.

Beim Thema Kunst sollte die Neuregelung der Verordnung »»Kunst am Bau«« aus den Jahren 1972/73 nicht
vergessen werden.







Archéologie zwischen Wohnhiusern

Rekonstruktion der Bonner Dietkirche und des romischen Lagers
fiir einen ,,Archdologischen Park® innerhalb eines Wohngebietes

von Gundula Eising-Oellers

Weiche Bedeutung kommt der Aufberei-
tung und Dokumentation archéologi-
scher Vergangenheit innerhalb eines stidti-
schen Gebietes zu? Ist mit einer sinnvollen
Integration archéologischer Funde innerhalb
einer Wohnbebauung eine Maglichkeit ge-
geben, den Freizeit- und Erholungswert
eines solchen Gebietes zu steigern, das
nicht nur Attraktion fiir die Bewohner der
unmittelbar angrenzenden Bebauung dar-
stellen soll, sondern auch einer breiten Of-
fentlichkeit zugénglich sein sollte?
Diese Fragen stelien sich angesichts eines
in jlingster Zeit vollendeten Projektes in der
Bonner Nordstadt. Hier, zwischen Grau-
rheindorfer StraBe, Rosenthal und Drusus-
straBe begann mit dem Abbruch der alten
Loé-Kaserne im Jahre 1969 ein interessan-
ter Abschnitt Bonner Stadtgestaltung. An
dieser Stelle entstand in den letzten Jahren
ein , Archéologischer Park", dem durch sei-
ne zentrale Lage innerhalb der Bundes-
hauptstadt andere Aufgaben zufallen als
beispielsweise dem auBerhalb des Stadtge-
bietes liegenden Freizeitpark Xanten.
Nach dem AbriB der Kaserne bestatigten
Bodenuntersuchungen, daB sich hier ein
Rémerlager befunden hatte. Im Jahre 1970
begann das Rheinische Landesmuseum Bonn
unter Leitung von Dr. Walter Sé/ter mit um-
fangreichen Ausgrabungsarbeiten, nach de-
ren Beendigung an gleicher Stelle ein Wohn-
gebiet entstehen sollte. Die Wohnbau GmbH
ibernahm das Gel4dnde und damit auch die
Aufgabe der Bebauung. Aus besonderem
Interesse an den Ausgrabungsergebnissen
stellte sie die erforderliche Zeit zur Verfii-
gung. Eine Verzogerung trat jedoch bald
durch den unerwarteten Fund einer franki-
schen Kirche und des Stiftes Dietkirchen ein.
Die Existenz dieses Stiftes war nie bezwei-
felt worden, man vermutete es jedoch an der
in der Nahe gelegenen DietkirchenstraBe.
Die Ausgrabungsbefunde ergaben, daB es
in der Zeit von 50 n. Chr. bis ins 14. Jahr-
hundert etwa zwélf verschiedene Bauperio-

den gegeben haben muB, von denen die
Dietkirche mit Sicherheit die interessante-
ste darstelit.

Eine erste Erwéhnung dieser Kirche stammt
bereits aus dem 12. Jahrhundert, betrifft
also die mittelalterliche Bauperiode. Ein
friherer frankischer Kirchenbau an dieser
Stelle, erwahnt im Jahre 795, war vermut-
lich ein einfacher Hallenbau. In seiner
Léngsachse wurde dann die mittelalterliche
Dietkirche errichtet. Zur Frankenzeit fiihrte
die Kirche den Namen »Bonnburg” und ist
die dlteste christliche Gemeindekirche. Erst
die Dietkirche wurde dann auch Kirche
eines Damenstiftes, behielt aber ihre Funk-
tion als &ffentliche Kirche bei. Grabplatten
und Steinsarkophage, die in unmittelbarer
Néhe der Kirche gefunden wurden, deuten
auf die Begrabnisstatten der Klosterange-
hérigen hin. Eine gotische Grabplatte (um
1400) wurde in der AuBenkrypta gefunden
und kennzeichnet das Grab des Pfarrers
Petrus Becker. Diese Platte aus dunkelro-
tem Sandstein gehért zu den schénsten und
am besten erhaltenen Funden.

Weitrdumige Keller unterhalb der Kirche
dienten als Lagerrdume fiir den Kloster-
wein. Im Jahre 1674 wurde die Stiftskirche
unter franzosischer Besatzung zerstért.

In der Siidwestecke des urspriinglichen R&-
merlagers wurden die AuBenkrypta — eine
dreischiffige Hallenkrypta — sowie der Chor
freigelegt; sie geben in etwa AufschluB
Uber die gesamte Ausdehnung der bauli-
chen Anlage. Im Herbst 1974 fiihrte die be-
grenzte Finanzierung zum frithzeitigen Ab-
bruch der Ausgrabungen.

Mit Beginn der Ausgrabungsarbeiten 1970
hatte die Wohnbau GmbH in Bonn ein Ar-
chitekten-Gutachter-Wettbewerbsverfahren
eingeleitet, um fir dieses Gebiet ,eine ge-
eignete stddtebauliche Lésung“ zu finden.
Das Ergebnis sollte dann bis 1972 in den
Bebauungsplan eingehen. Durch Verzége-
rungen im Bebauungsplanverfahren konnte
dieses Gebiet erst Ende 1975 als Wohnge-
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Inmitten eines Wohnbereiches der Nordstadt Bonn steht eine GrundriBkonstruktion der friihesten Kirche auf dem
Boden der Bundeshaupistadt. Sie gibt den Anwohnern den iéglichen Bezug zur Vergangenheit und Geschichte.

biet rechtlich festgesetzt werden. Im Frih-
jahr 1976 wurde dann nach der Vorlage
einer Londoner Architektengruppe mit dem
Bau begonnen. Zur Gestaltung der AuBen-
anlagen beschloB die Wohnbau, einen Teil
der Ausgrabungsbefunde in dieser Wohnan-
lage hervorzuheben und in kiinstlerischer
Form sichtbar zu machen. Einmal sollte die
Attraktivitat dieses Wohngebietes gesteigert
werden, zum anderen wollte man durch
einen ,Archdologischen Park” und groBzi-
gige Freiflichen zwischen den Wohnblocks
einen stadiischen Mittelpunkt schaffen. Mit
der Gestaltung des historischen Bereiches
wurde der Bildhauer Giinther Oellers beauf-
tragt. j T —

Eine 70 bis 80 Zentimeter hohe Mauer aus
Naturstein gibt den GrundriB der Krypta

Foto Heinz Engels

und des Chores der Dietkirche in anschau-
licher Weise wieder. Im Kryptabereich deu-
ten Saulenstiimpfe aus Basaltlava die S&u-
len des urspriinglichen Hallenbaus an. Die
seitliche Treppe zum Nonnenkloster sowie
die Treppe zwischen Krypta und Chor ge-
ben einen Eindruck vom unterschiedlichen
Niveau der Rdume. Durch drei Grabplatten
(Abgiisse) im Innern und vier Platten in Au-
Benbereich werden die Begrabnisstatien
der Klosterangehorigen markiert.

Dieser Bereich der historischen Anlage féllt
wohl am ehesten ins Auge und bildet in sei-
ner Schlichtheit einen ruhigen Bezugspunkt
innerhalb dieses Bonner Stadtviertels. In giin-
stiger Verbindung neuer Baumaterialien mit
historischen Vorgaben wie GrundriB, Gra-
berfeld etc. wurde hier eine duBerst infor-
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»Didinkirica“-AuBenanlagen im Bereich der Dietkirche.
Rekonstruktion.
Zeichnung Gundula Eising-Oellers

mative Rekonstruktion historischer Vergan-
genheit geschaffen, die nicht nur geschicht-
liche Dokumentation darstellt, sondern
auch zum Aufenthalt einladt — sei es nun
durch Betreten, Hinsetizen und Ausruhen
auf der in der Krypta umlaufenden Ruhe-
bank oder sei es als Treffpunkt der Bevol-
kerung.

Neben dieser Darstellung des Kirchen-
grundrisses zeigen ebenerdig verlegte rote
Ziegelflachsteine den Verlauf der ersten
Bauperiode, der romischen Legionarskaser-
ne, an. Der frankische Hallenbau, der Vor-
gangerbau der Dietkirche, ist durch Holz-
bohlen aus besonders strapazierfahigem
afrikanischen Bongossiholz ebenfalls eben-
erdig gekennzeichnet. Die differenzierte
Gestaltung gibt AufschluB iber die Lage,
GroBenordnung und Zuordnung der einzel-
nen Gebaude zueinander. Die Wah! des Ma-
terials zeugt einerseits von gutem Einfiih-
lungsvermégen in die Darstellung solcher
historischer = Baubestidnde; andererseits
passen sich Material und stabile Ausfiih-
rung durchaus auch den heutigen Anforde-
rungen an, zu deren Faktoren neben der
stédndig wachsenden Umweltverschmuizung
auch die haufig aufiretende gewalttatige

Zerstorung gerade solcher kulturellen Anla-
gen gehort.

Ein Steinsarkophag sowie mehrere rémi-
sche Tuffsteine im Durchgangsbereich zur
DrususstraBe setzen die historische Anlage
fort und beleben den in Beton gefaBten
Treppenaufgang. Geplant sind Uberdies
noch Informationstafeln mit schriftlichen
und bildlichen Erlauterungen zur gesamten
Anlage.

Die Wohnbebauung sollte im urspringli-
chen Plan durch eine terrassenartige Riick-
staffelung der Geschosse — in Anlehnung
an antike Arenen — den historischen Kom-
plex erganzen. Zur Ausfiihrung kam die
platzerweiternde Verschiebung innerhalb
der beiden sich gegeniiberliegenden Bau-
korper sowie die Terrassierung der Gebau-
de im Innenhofbereich. Eine Entsprechung
findet diese Anordnung durch das Auskra-
gen der Geschosse an den AuBenseiten zur
StraBe hin.

Der Kinderspielplatz im nérdlichen Bereich
des Innenhofes ermdglicht nicht nur eine
leichte Beaufsichtigung der anwohnenden
Kinder durch die Eltern, sondern ist auch
durch Wege und offene Durchgénge allen
Biirgern zuganglich. GroBe Fensterfronten
ermoglichen den Bewohnern jederzeit, die
Anlage zu beobachten und den Bezug zur
Offentlichkeit zu wahren; privater und of-
fentlicher Bereich sind hier sinnvoll mitein-
ander verbunden. Kleine, erhoht liegende
Vorgéarten grenzen die unieren Wohnungen
zum Innenhof ab.

Die Bepflanzung im Bereich des histori-
schen Komplexes ist noch sehr sparlich
und damit zu erklaren, daB Uppiger Baum-
bestand die Anlage nicht mehr zu Geltung
brachte. Eine groBziigige Bepflanzung im
Vorhof am Rosenthal ist zur Abschirmung
gegen die StraBe sicherlich begriiBens-
wert. So bleibt es der Initiative der Anwoh-
ner Uberlassen, ihrem Wunsche nach Be-
griinung der Umgebung nachzukommen.
Mit Blumenkiibeln und Rankengewéachsen,
denen die Regenrinnen als Spalier dienen,
versuchen sie, die etwas eintonige Kulisse
ihrer Balkone zu beleben.

Die Bedeutung dieses Wohngebietes ist in
erster Linie durch die Dokumentation der
frihen Bauperioden gegeben, nach denen
der ganze Bereich auch seinen Namen ,Di-
dinkirica® erhielt.
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VORWORT

Unter dem Thema , Kiinstler sehen Politik*’ zeigte die Konrad-Adenauer-Stiftung in Sankt Augustin bei Bonn vom 8. bis
30. November 1979 eine Ausstellung mit Werken vornehmlich junger Nachwuchskiinstler, die sich kritisch mit der politi-
schen Gegenwart in der Bundesrepublik Deutschland befassen. Diese Ausstellung fand bewuBt parallel zum Internationalen
Kunstmarkt in Koln statt.

Die Sonderausstellung der Konrad-Adenauer-Stiftung wurde bundesweit als Wettbewerb ausgeschrieben und zeigte 65 Wer-
ke von 55 Kiinstlern, die aus iiber 400 Einsendungen von 225 Kiinstlern ausgewahlt wurden.

Die Werke spiegelten sowaohl die Vielfalt der gegenwartigen kiinstlerischen Aussageformen wie auch die oft deprimierende
kiinstlerische Deutung unserer Zeit wider. Hauptmotive der kritischen Anfragen der Kiinstler an die Politik waren: die Ver-
einsamung des Menschen, die Angst vor der Zukunft und die Bedrohung der Umwelt. Die Ausstellung zeigte gegenwartige
politische ,,junge’” Kunst und schlo somit nach dem Verstandnis der Kiinstler und der Stiftung eine Liicke, die der K&lner
Kunstmarkt mit seinem vorwiegend auf die Vergangenheit und den etablierten , Kulturbetrieb’" eingestellten Exponaten
offenlieR.

Besonderer Dank gebiihrt der Jury. Ihr gehérten an:

Prof. Dr. Volker Neuhaus, Kulturkreis im Bundesverband der Deutschen Industrie e.V.; Guenther QOellers, Bildhauer; Wolf
Schon, Red. ,,Deutsche Zeitung”; Prof. Alfred Strack, Fachhochschule Kéln / Fachbereich Kunst und Design; Dr. Hans
Gerd Tuchel, Kunstkritiker; Dr. Frank Giinter Zehnder, Wallraf- Richartz-Museum Kaln.




KUNSTLER SEHEN POLITIK*
aus der Sicht der Jury-Mitglieder

Die Arbeit in der Jury ,Kiinstler sehen Politik” hat viel
Freude gemacht. Am eindrucksvollsten war fir mich die
Breite des Gebotenen, die eine Auswahl fiir eine nur halb-
wegs Ubersichtliche Ausstellung schwermachte: Nur in in-
tensiver Auseinandersetzung war hier zu werten und zu
gewichten, zugleich war diese griindliche Auseinander-
setzung lohnend, da sie den Juroren manchen iiberraschen-
den Fund bescherte. Vom Fotorealismus bis zur symboli-
schen Abstraktion reichten die iberwiegend mit groBem
handwerklichen Kénnen eingesetzten Ausdrucksmittel,
vom Leid des einzelnen bis zur universellen Bedrohung
die Themen. Sie vor allem machten deutlich, wie .poli-
tisch” heutzutage die Kiinstler die Welt sehen, wieviel sie
als Angelegenheit der ,,polis”, des Gemeinwesens, und
damit eines jeden von uns ansehen.

In der Offenheit und im Pluralismus der Themen wie der
Stile bestatigt unsere Auswah! das, was der Blick in alle uns
bekannten Rdume und Zeiten lehrt: Historisch wie geogra-
phisch fallen Freiheit der Kunst, Freiheit der Verfassung,
Freiheit des Biirgers zusammen. Alle drei sind untrennbar,
und Systeme, die lenken und gingeln méchten, haben
stets dort damit begonnen, wo die Freiheit am offensten
und am empfindlichsten zugleich ist: in der Kunst.

Volker Neuhaus

Die nicht ungewdhnliche Reaktion eines empfindsamen
Menschen auf das Thema Kunst und Politik ist Hoffnung
auf die Mdglichkeit der Vollendung der Utopie = der Poli-
teia = der Menschwerdung und miBt den Anspruch der
letzteren an der Realitat.

Da das zwangslaufige MiRverhaltnis, ihn, den Empfindsa-
men und den Kiinstler, in seiner existenzbedingten, not-
wendigen AuBenseiterposition bestirkt — ich hoffe, daR
Sozialgesetzgebung = fiir freischwebende Existenzen = zum
Guten der Kunst nichts daran adndert —, bleibt ihm in der
Gestaltung seiner Arbeit, ist er wahrhaftig, nur das Zeigen
der Wunde, die diese erwahnte Sehnsucht nach Menschwer-
dung zeitigt.

Dieses Zeigen und Sehen ist jedoch in keinem Fall und in
keiner Weise gleichzusetzen mit den sogenannten schlech-
ten und daher guten Bildern und Nachrichten der taglich
gewollt additiven Information.

Im notwendigen Anspruch stehen dagegen die Expositio-
nen aller kreativ-menschlichen Moglichkeiten, die bewuRte
Kunst in allen Zeiten darstellen muBte und konnte.

Dies und noch anderes wire die Berechtigung fiir die ein-
gangs angefiihrte Empfindsamkeit und resultierende Emp-
findlichkeit der Ergebnisse.

Eine Steigerung ist mdglich und zu hoffen.

Guenther Oellers




, KUNSTLER SEHEN POLITIK"
Begriindung der Jury fiir die ersten Preise

Den ersten Preis iiber 1.500,— DM sprach die Jury Elisabeth
Lancelle aus Berlin zu fiir ihr Werk ,,Behindert. In der Be-
griindung weist die Jury darauf hin, daR mit dem Bildnis
des behinderten Kindes ein zentrales und wichtiges sozial-
politisches Thema unserer Gesellschaft auf eine unsenti-
mentale Weise dargestellt ist. Das Bild hat beschreibenden
Charakter, es gestaltet das Thema ohne Peinlichkeit, es
spricht nicht die schnell wieder verfliegende Riihrung, son-
dern die Tatsache an, mit der sich der Betrachter ausein-
andersetzen soll. Es ist eine Aufforderung an die Politiker,
dieses Thema mit an die erste Stelle zu setzen, und stellt
einen wichtigen Beitrag zur Stellung der Behinderten in
unserer Gesellschaft dar.

Frau Lancelle hat Malerei studiert in Karlsruhe und Heidel-
berg und war zuletzt Meisterschiilerin bei Professor Bach-
mann in Berlin. Ferner war sie Stipendiatin der Studien-
stiftung des Deutschen Volkes.

Den zweiten Preis iiber 750,— DM sprach die Jury Norbert
F. Conzen aus Hiirth zu fiir sein Bildnis ,,Selbst, eine Ver-
bindung zur Politik schaffend”. Zur Begriindung hebt die
Jury die hohe malerische Qualitat hervor und die schein-
bare Leichtigkeit, mit der Conzen das Thema Politik an-
geht. In Wirklichkeit ist fiir ihn Politik etwas Verwirrendes
und Abstraktes; kaleidoskopartig zitiert er politische Be-
griffe und Symbole und ordnet sie sehr subjektiv, ehrlich
und aufmerksam aneinander. Im Grunde empfindet er Hilf-
losigkeit vor der Uniiberschaubarkeit des Phanomens Poli-
tik und bringt so die Empfindung vieler junger Biirger zum
Ausdruck.

Herr Conzen studiert noch an der Fachhochschule K&ln
und war Max-Ernst-Stipendiat seiner Heimatstadt Hiirth.
Im September 1979 zeigte die Konrad-Adenauer-Stiftung
eine Ausstellung mit seinen Werken, die auRerordentlich
erfolgreich war. '

Der dritte Preis iiber 500,— DM ging an Uwe Dieter Bleil
aus Milheim an der Ruhr fiir sein groRflachiges Gemilde
von 1977, das zwar keinen Titel tragt, dafiir aber in der

Aussage desto eindeutiger ist, Das Thema ,Holocaust”
ist hier dargestellt, wohlgemerkt zwei Jahre vor dem Fern-
sehfilm und der aktuellen Diskussion.

Die Jury lobt, wie hier das groRe belastende Thema der
deutschen Vergangenheit in der Tradition des Historien-
gemaéldes dargestellt ist — doch ohne falsches Pathos. Das
Geschehene wird in einer bedriickend realistischen Bild-
sprache ins Zeitlose gehoben: Holocaust gibt es zu allen
Zeiten. Es ist die zeitlose Verkdrperung menschlichen
Leidens, vor der wir allzuoft — wie der blinde alte Mann
im Vordergrund — die Augen verschlieRen und mit abweh-
render Geste uns entschuldigen: ,,Wir haben doch nichts
davon gewult.” In der Zeitlosigkeit war dieses Bild eigeht—
lich der aktuellste und politischste Beitrag der Ausstellung.

Schlie.lllich hat die Jury noch zehn , Lobende Anerken-
nungen’’ ausgesprochen fiir:

Tremezza von Brentano aus Koln

Maria Fraxedas aus Hannover

Ulla Enger aus Krefeld

Wolfgang Nieser aus Miinchen

Dierk Engelken aus Bonn

Wolfgang Hahn aus Kassel

Elisabeth Miiller-Bryanlund aus Hannover
Siegfried Rischar aus Aschaffenburg
Renate Pallmann aus Berlin

und Brigitte Dannehl aus Kdln

Impressum:

Idee und Durchfihrung: Pressestelle der Konrad-Adenauer-Stiftung
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Horst Karsten
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Auszug aus: Walter Warnach, Wissenschaft und/oder
Mitwissenschaft — Eine Alternative fiir die Kunst —
Kap. IV.

Mitwissenschaft, so hatten wir angekiindigt, habe der
Kunst eine Alternative anzubieten, also doch wohl
eine Alternative fiir kiinstlerische Praxis. Insofern jede
Alternative eine neue Orientierung geben will, ist sie
immer im Vorgriff und setzt eine kompetente Analyse
der Ausgangssituation und die Erkenntnis real mogli-
cher Ziele voraus. In Fragen der kiinstlerischen Praxis
aber hat das bloBe Denken keine unmittelbare Zustan-
digkeit; es kann lediglich auf Forderungen hinweisen,
die in dem dargelegten Zusammenhang sich aus der
Sache selbst ergeben. Betreffen diese aber die Kunst,
die sich mit Recht gegen jede Fremdbestimmung ver-
wahrt? Aus dem aber, was oben iiber Mitwissenschaft
ausgefiihrt wurde, horen wir allenfalls ethische Appelle
heraus, lieBen sich Anweisungen zu einem gesellschaft-
lichen Handeln in Freiheit herleiten, aber ein unmittel-

barer Bezug zur Kunst scheint nicht zu bestehen.
Freilich kann der Bezug kein unmittelbarer sein. — Das
Wirkliche als Wirkliches, mit dem es die Mitwissen-
schaft zu tun hat, ist niemals Sache der Unmittelbar-
keit. Es 148t sich als solches in keiner Kunst zitieren.
Aber es erscheint, wenn der kiinstlerische ProzeB sich
an einem Anderen bricht, einem solchen, das nicht in
seiner Verfiigung steht. Die Eindimensionalitdt der,
wie wir der Kiirze halber sagen, ”objektiven Kunst”,
also der Kunst, der Objektivitdt schon fiir W1rkhchke1t

steht, bekundet sich darin, daB der "objektive Kiinst-

ler” uber alles, was er ins Spiel bringt, souveréan ver-
fiigt: die Gegenstandswelt, den Formenvorrat wie das
Kalkiil mit diesen Formen, die Inhalte, die “’groen
Themen”, selbst das soziale Ambiente, in dem er seine
Kunst inszeniert. Es gibt in dieser Kunst keine unvor-
hergesehenen Widerfahrnisse, selbst die Zufille des
Machens und des Materials werden gelenkt.

Sollte die Kunst, die wir, ebenso verkiirzend, die Kunst:

des Mitwissens nennen, nicht gerade mit der Erfah-
rung beginnen, daB da dies unverfiigbar Andere ist,
dem sie sich konfrontieren, sich aussetzen muf3, um an
diesem Anderen ihre volle Wirklichkeit zu gewin-
nen? — Wir konnen hier gar nicht konkreter werden,

ohne de. offenen Horizont, den jede kiinstlerische
Praxis braucht, mit willkiirlichen und darum unge-
biihrlichen Vorstellungen zu besetzen.

Vielleicht ist es aber sinnvoll — weil kiinstlerische
Praxis sich nicht bloB nach vorne, sondern auch an ih-
rem geschichtlichen Horizont orientiert —, auf einige
Vorginge in der Kunst unserer jiingsten Vergangen-
heit hinzuweisen, denen Erfahrungen zugrunde zu lie-
gen scheinen, die denen analog sind, die wir im Vollzug
des Mitwissens selber machen: eben jene Brechung am
unverfiigbar Anderen und die Bereitschaft, sich die-
sem zu stellen und damit den Widerstreit in sich aufzu-
nehmen.

Das Werk Brancusis in seinen Hohepunkten mag hier
fiir vieles stehen. Nehmen wir den ”Tisch des Schwei-
gens”, den er als skulpturales Ensemble fiir seine ru-
manische Heimat bestimmt hat. Der ""Tisch des Schwei-
gens’ ist nicht etwa ein Arrangement flir eine kultische
Handlung, sondern schlicht eine Skulptur. Mit ihrer
groBen offengelegten Oberfliche bezeichnet sie An-
kunft und Abwesenheit des kosmischen Raums. Monu-
mentalitdt der Form bedeutet hier nicht statuarische
Ruhe, sondern entspricht der Dynamik des Ereignis-
ses: Die offene Flidche ist sozusagen der sich vollzie-
hende Umschlag des plastischen Korpers in sein Ge-
genteil, den offenen Raum, ein Vorgang, der sich mit
den zwolf planetenartig um den Tisch angeordneten
Sitzen nicht etwa nur wiederholt, sondern durch die-
selbe Offenheit der Oberfldchen die anderen mitein-
bezieht als zu Erwartende, als die Kommenden, die
dieses kosmische Geschehen iibernehmen, und so als
Mithandelnde einen Raum der Geschichte eroffnen,
der Geschichte als dem unabschheﬂbaren Ganzen, in
dem wir selber stehen.

Oder nehmen wir die ’schreitenden Figuren” Giaco-
mettis aus den spiten 40er Jahren, deren "Korperlo-
sigkeit” man wohl kaum mit dem Versuch erkldren
kann, Wahrnehmungsprobleme zu 16sen. Diese Figu-
ren sind keine ’korperlosen Sehobjekte” (Reinhold
Hohl), sondern Ereignistréger, nein, selber Ereignis.
Man braucht nur Rodins ”"Ehernes Zeitalter” dagegen

-zu halten, um zu gewahren: Hier ist der Vorgang des

Schreitens nur ein vorgestellter, in der Korperlichkeit




der Figur bleibt er wie an seine Basis festgebunden,
kreist in sich selbst. In Giacomettis ’Schreitenden” ist
die verzehrte Koérperlichkeit im Zusammenwirken mit
den perspektivischen Verschiebungen Darstellung des
Ereignisses selbst. Darstellung ist weder das Wirkliche
selbst noch einmal, noch ihre scheinhafte (objektive)
Wiedergabe, sondern Setzung einer Eigenwirklichkeit,
in der sich das erfahrene Wirkliche fortsetzt, wenn auch
unter neuen Bedingungen, eben denen des Kunstwerks.
Das, was dem Wirklichen und dem Eigenwirklichen
des Kunstwerks gemeinsam ist, ist die Zeitform, Zeit
als Form fiir den Vorgang der unerschopflichen Selbst-
entgegensetzung.

Wenn es iiberhaupt anginge, so etwas wie ein Krite-
rium fiir das anzugeben, was als Kunst des Mitwissens
gelten soll, so wire es dies, daB sie Zeit thematisch
macht, aber eben nicht die Zeit der "objektiven Kunst”,
von der wir sahen, daB sie sich in Gleichzeitigkeit und
so in Zeitlosigkeit aufhebt, sondern Zeit, in der sich
ein Wirkliches durch Entgegensetzung zum anderen
als ein immerfort Neues gewinnt. ;
Exemplarische Vorgidnge wie die eben angefiihrten
konnten Markierungen in Neuland sein, wenn sich im
weiten Feld der Kunst heute Tendenzen aufweisen
lieBen, die von einem &dhnlichen Wirklichkeitsimpuls
getragen wiren. Vielleicht darf man, um verheiBungs-
volle Ansdtze in der angedeutenden Richtung zu ent-
decken, sein Blickfeld nicht auf die offentlich aner-
kannten Kiinstler beschranken, wo, bei aller Verschie-
denheit der Tendenzen und Temperamente, in bezug
auf die ontologische Basis ihrer Kunst eine weitgehen-
de Ubereinstimmung besteht. Man sollte sich vielmehr
offenhalten fiir Vorgénge, die sich in der Abseitigkeit
anbahnen, wie ich sie in den Bildwerken von Giinther
Oellers zu erkennen glaube. Ihre spannungsreich zu-
sammengehaltenen und doch gegenwendig gebroche-
nen Formen sind weder selbstbezogenes Spiel noch ex-
pressive Gebirde, sondern vollziehen anschaubar eine
elementare Wir-Erfahrung in der ganzen Gegenstre-

bigkeit, die einer solchen Erfahrung innewohnt. Ge-
rade die Bindung im Block statt Auflésung in Grup-
pen schafft fiir diese Erfahrung das iiberzeugende
Aquivalent.

Wenn es nicht so schwer, ja, eigentlich unmoglich wire,
der Geschichtsschreiber seiner unmittelbaren Gegen-
wart zu sein und gar einer Gegenwart, die sich eben
jetzt vor uns abspielt, wiirde ich auf das Werk von Jo-
seph Beuys verweisen. Die mit diesem Werk vertraut
sind und zugleich dem, was soeben zum Thema Mit-
wissenschaft gesagt wurde, nicht zu widerstrebend fol-
gen konnten, wiirden eine solche Anndherung viel-
leicht gar nicht so befremdlich finden. Es wiirde sich
namlich zeigen lassen, daB das, was den verborgensten
Antrieb der Wirklichkeitsbewegung ausmacht: die
Konfrontation mit dem unverfiigbar Anderen und des-
sen Einbeziehung in den kiinstlerischen ProzeB, in sei-
nem Werk von den friihen Zeichnungen iiber seine
Objekte, seine Aktionen zu seiner gegenwairtigen
“’sozialen Plastik” sich immer konkreter und damit be-
freiender ereignet.

Vielleicht ist die Alternative einer Kunst der Mitwis-
senschaft zunichst gar nicht Sache der Kunst, sondern
des Kiinstlers. Und hier kdme der gesellschaftliche
Appell unserer Alternative, den wir eben als kunst-
fremd zuriickgewisen haben, der Appell zu gesell-
schaftlicher, solidarischer Freiheit, in der die Bewe-
gung des Wirklichen sozusagen sich selber transparent
wurde, doch noch zum Tragen. Man mu8 sich klar wer-
den: Von dem, was seit zwei Jahrhunderten als kiinst-
lerische Existenz angesehen wurde — und das gilt in
allen Abschattungen: vom Elfenbeinturmbewohner
bis zum sog. "’engagierten Kiinstler” — gibt es keinen
AnschluB an die Wirklichkeitsbewegung, die sich in
der Realisierung gesellschaftlicher Freiheit erfiillt.
Der Kiinstler muB in aller Schirfe der Selbstentgegen-
setzung, die fiir ihn der andere, die anderen bedeuten,
schon immer in die Bewegung des Wirklichen (das ge-
schichtlich-gesellschaftliche Geschehen) eingelassen



sein, wenn sein ”"Werk™ als solches, gleichgiiltig auf
welcher Daseinsebene es sich entfaltet, volle und das
heift: gesellschaftliche Wirklichkeit haben soll.
Das hat Beuys, wie mir scheint, klar erkannt, als er von
der Aktionskunst zur “’sozialen Plastik” iiberging.
Denn in der Interaktion, die ihm das Happening oder
die Fluxus-Aktion ermoglichte, kam der andere ihm
" nur partiell, eben als ”Mittédter”” unter den Bedingun-
gen des Aktionszusammenhangs zur Begegnung. Jetzt
aber ist zumindest die Mdglichkeit gegeben, daf3 der
andere ihm aus der ganzen Tiefe seines Lebenshinter-
grunds entgegentritt und so sein Denken und Handeln
zu gesellschaftlichen Entscheidungen herausfordert.
Um hier aber die wirklichkeitsgemdBe Antwort zu ge-
ben, darf der Kiinstler sich nicht erst in diese Vorgénge
hineinbegeben miissen, sondern muf sprechend, han-
delnd mit den anderen schon im Vollzug sein.
So fremd die Sprache der Mitwissenschaft klingen mag,
diese Fremdheit berechtigt nicht zu dem Verdacht, hier
solle noch einmal (zum wievielten Mal in unserem Jahr-
hundert!) der Weg zu den "’Miittern” angetreten und
alles Kunstwesen in das Zwielicht des Irrationalen ge-
taucht werden. Ihre dialektische Verstrebung mit der
Wissensform der positiven Wissenschaften, sollte die
Mitwissenschaft vor einem solchen Verdacht sicher-
stellen. Dialektisch ist die Verkniipfung, weil sie die
Notwendigkeit impliziert, iiber den Geltungsbereich
der Wissenschaft hinauszugehen, um zur Begegnung
mit dem Wirklichen als Wirklichen zu gelangen. Kunst,
die sich an ihr orientierte, wiirde vielleicht den ver-
steckten oder erklarten Idealismus iiberwinden (auch
der sog. "Realismus” ist noch Idealismus) und selbst
zu einer Bewegung des Wirklichen werden. _
Walter Warnach



Zu: Giunther Oellers ”’Fahre der Zeit”

”Ihr Massen von Ménnern und Frauen in euren All-
tagskleidern, wie merkwiirdig seid ihr mir!

Auf den Fahrbooten die Hunderte und Aberhunderte,

die iibersetzen, um heimzukehren, smd mir merkwiir-
diger als ihr glaubt.

Und ihr, die ihr in kiinftigen Jahren von Ufer zu Ufer
ibersetzen werdet, bedeutet mir mehr, und ich denke
mehr iiber euch nach als ihr glauben mdchtet.”

Walt Whitmanns Gedicht ”Auf der Brooklyn Fahre”
ist Leitmelodie einer Skulptur von Giinther Oellers.
Wie die drei Verse aus der ersten Strophe des Poems
auseinander folgen, baut sich die Plastik aus drei Tei-
len auf: einem Sockel aus griechischem Marmor, einer
Wanne aus schwarzem Granit und einer Figurengrup-
pe aus Alabaster.

Von rechteckigem GrundriB, sich leicht verjiingend,
steigt der Sockel zu betrdchtlicher Hohe ungegliedert
auf, ehe er den Nachen zu umfassen beginnt, der die
Figuren birgt. Es ist so das eigentliche Geschehen
denkmalhaft erhoben; aus dem Momentanen und Bei-
laufigen ins Zeitlose gewendet, aus dem Persdnlichen
ins Allgemeine, wie eigentlich allem, was Giinther
Oellers schafft, eine gewissermaBen monumentale In-
tention, unabhéngig vom Ausma@, Gew1cht und Wiir-
de sichern mag.

In den Sockel ist der Nachen eingesenkt, vom Element
getragen in dem MafRe, in dem er es verdréngt, und in
der UmfaBtheit stabil statt beweglich. In seinem Ernst
148t er an Charons Fahrzeug denken, an das unaus-
weichlich Transitorische allen Lebens, das stabil ist nur
in Verdnderung, das im Erreichen des Ufers erstarrt
wie die Uferbebauung, der es sich ndhert, wie denn
alle Architektur in der Praetention von Dauerhaftig-
keit nekrologischen Charakter hat. Der Weg ist die

Wahrheit ist das Leben.

Lebend erscheint das, was im Nachen versammelt ist.
Aber es ist ambivalent: bewegt und starr. Sitzend und
stehend, scheinen die Figuren zugleich Bauten. Der
Koérperbau als inneres Maf allen Bauwerks 148t in den
Kérpern Gebédude sich in Erinnerung bringen. Dem
menschlich Bewegten korrespondiert gespannt das
steinern Feste: wie der Umrif} dieser Figur hat jede
Gruppe ihre Skyline. Nicht der einzelne Mensch ist in
den Skulpturen von Giinther Oellers dargestellt, nicht
das, was einer gerade tut, sondern das Tun an sich als
allgemein menschliche Motivation. Der Mensch sozu-
sagen als zoon politikon; nicht die Summe Einzelner,
nicht die Masse der vielen, sondern menschliches Be-
wuBtsein im Transgredieren der individuellen Be-
grenztheit. Der EinzelumriB ist in den Raum erweitert
auf ein noch faBbares Maf3, das doch nicht mehr den
Vereinzelten spiiren 148t sondern Bewegtsein aus ge-
meinschaftlichen Impulsen, Verankerung in gemein-
samer Befindlichkeit. Humanes Sein und humanes Be-
wuBltsein als liberpersonliche, unflxxerte Existenz in
Zeit und Raum.

Wenn in dieser Plastik, statuarisch dargeboten, im Tran-

sitorischen einer Féahrfahrt der tragischen Existenz des

Menschen ein Mal und Zeichen gesetzt wird, so zu-
gleich der mitmenschlichen Eingebundenheit in das
BewuBtsein gemeinsamen Schicksals: als eine Licht-
quelle im Dunkeln, eine Wirmequelle in der Kilte,
angesichts der Ohnmacht eine Quelle der Kraft.
Franz Joseph van der Grinten



H. Klimm, Speyer 1.1.1970

“Immer noch ist (es) das Problem der ’Gemeinschaft’
fiir Sie aktuell;

aber ich gebe wieder zu bedenken, in welch geringem
MaBe abstrahierte Gestaltungen die Wahrnehmung
des Beschauers in quasi philosophische. Kategorien
zwingen konnen . . ."”

Antwort an H. G. Adler

Wenn es mdglich ist,eine Gesamtheit zu denken, als
physischer Denkvorgang, als eine Wirklichkeit im
Kopf, —

so z.B., das Volk Israel als eine nicht abzuzihlende,
numerisch nicht erfaBbare Einheit im Laufe der Ge-
schichte, als eine existierende, agierende, in ihren Ab-
sichten und Bewegungen geschlossene Erscheinung,
fast phianotypisch — ,

dann muB es méglich sein dieses Denken in ein Bild,
wie auch immer, iiber zu fithren — oder ist ein Denk-
vorgang immer ohne Bild?

Was ist ein Denken, ein Denkvorgang?

Zumindest ein mittels Hirnstrdmen meBbarer Vorgang,
rein physisch meBbar wie triumen?

Schafft eine ebenfalls meBbare Muskelbewegung ein
Bild?

Zumindest ein Bild der Arm- oder Handbewegung.
Was ist ein Bild, ein Abbild?

Eine Ikone ist Gott, eine afrikanische Figur ist Gott.

DasBild ist da Medium, — nur Vermittler? — zum Vor-
gestellten oder geglaubten und dadurch Wirklichkeit?

‘Dann wire die gedaéhte und ausgefiihrte Skulptur der

Engel, der Laufer, der Ténzer als Bild erreicht.

H. G. Adler: Das Volk Israel durfte nicht gezahlt wer-
den.

HeiBt das, es war oder sollte nicht abzihlbar sein?
Fiel mit der festgestellten Zahl der mystische Korper
auseinander? In Zahlen?

Das was Hobbes und Mill mit ihren Staats- und Ge-
sellschaftstheorien gleich mathematischen Formeln
entwarfen? Die kleinste Einheit ist die 1 = Individuum.

Giinther Oellers



Das Problem der Massendarstellung in den plastischen
Arbeiten von Giinther Oellers

Die Geschichte der modernen Plastik des 20. Jahrhun-
derts ist primér eine Geschichte des Individuellen. Die
Uberwindung traditioneller Raum- und Proportions-
vorstellungen begann am konkreten Gegenstand, in
der einzelnen Figur; die abstrakte Form schlieBlich
verlagerte das MaB aller Gestaltung in den Kiinstler
selbst. Die neue Erfahrung der Simultaneitat von Raum
und Zeit fand die Grenzen ihrer imaginativen Verwirk-
lichung zunéchst noch da, wo beide Aspekte noch mit
den Mitteln der iiberkommenen Formensprache bis
auf die Spitze getrieben waren: in der Darstellung der

Menschen als Massen. Wihrend die am sozialen Ge--

schehen orientierte Malerei die historistischen Mas-
senschilderungen in Richtung eines bewuBt gestalte-
ten Antagonismus von Individuum und Masse zu iiber-
winden wuBte, reduzierte sich fiir den Bildhauer die
Frage nach der Masse nur noch auf sein eigenes Ma-
terial — jenen amorphen, sproden Stoff, der noch der
Gestaltung harrt. Als erschwerend kommt die Verur-
teilung der Massen durch einen konservativen Kul-
turpessimismus hinzu, welcher ihnen auf Grund ihres
manipulierbaren Strebens zur Kongruenz eine zersto-
rerische Energie zuschreibt, wihrend das Aufbauende
auf der Losung von Widerspriichen griindende Ele-
ment erst in den Individuen oder Elite-Gruppen vor-
zufinden ist.

Die einzelnen Versuche neuer plastischer Massendar-
stellungen markieren dieses ge;stesgeschlchthchc Di-
lemma; wihrend einerseits eine additive Reihung ein-
zelner Flgurmen (wie z.B. bei F. Konig, J. Berthold)
zum bruchstiickhaften Ausdruck eines inneren Struk-
turverlustes der Massen wird; gelangt auf der anderen
Seite die Plastik des Sozialistischen Realismus nicht
{iber eine spezifische Gruppendarstellung hinaus, wel-
che ihre jeweiligen Einzelfiguren als "typisch” vorstellt
(F. Cremer).

Das Problem ist jedoch, die vom Odium der Struktur-
und Ziigellosigkeit befreite Masse als eine allgemeine
Aggregatform des Menschseins anzuerkennen und sie
in ihrem allumspannenden Charakter rdumlich und
zeitlich addquat darzustellen. Da es hier aber noch um
Plastik und nicht schon um Architektur geht, bedarf

- die Gestaltung des Symbols — oder eines komprimier-

ten, mikrokosmischen, auf sein Wesen reduzierten
“Baues”. Die stereometrischen Grundgebilde wiren
demnach die ersten Symbole der Masse — Tatlin wollte
dies in seinem Monument fiir die III. Internationale in
einem doppelten (architektonischen und symbolischen)
Sinne verwirklichen und Brancusi zeigt in seinen ge-
glitteten Urformen das Wesen aller nur denkbarer
Konfigurationen einer bestimmten Gattung auf. Der
Versuch, von der latenten Moglichkeit bei Brancusi,
“massenhaft” zu projizieren, zur optisch-raumlichen
Erfahrung der Masse selbst vorzustoBen, schien ent-
weder auf das Prinzip der (gruppen-, aber nicht mas-
senspezifischen) Addition zuriickzufallen oder schien
sich in der Angleichung stereometrischer Korper an
menschliche Proportionen zu erschopfen, wie etwa im
Falle von Avramidis, der die "Masse Mensch” in einer
S#ule biindelt. Genauso wie die Kugel, die Grundform
der Masse, als Ganzheit ruhend in sich beschrankt ist,
bleiben auch die Gebilde von Avramidis geschlossen
und in ihrem Bewegungsdrang auf das wie von einer
neutralen Schale umschlossene Innere beschrinkt.
Ihre Ausdehnungsfihigkeit ist nur eindimensional,
ebenerdig denkbar, jedoch nicht allseitig in den Raum
vordringend, bzw. aus ihm schopfend.

Die Grenzen, dle der plastischen Darstellung durchdie
Onentlcrung an “’geschlossenen’” Massen und an einem
auf den reinen Begriff reduzierten Symbol gesetzt wa-
ren, scheinen erstmals in den Arbeiten des Bildhauers
Ginther Oellers iiberwunden. Sein zentrales, schon
Ende der 40er Jahre gefundenes und begonnenes The-
ma ist die sowohl offene, als auch strukturierte Masse.
Offen bedeutet hier im sozialen Sinne Zwanglosigkeit



und Spontaneitit des Zusammenseins, ein bestdndiges
Wachsen und wieder Vergehen, im plastischen Sinne
eine allseitige Auflosung und Offnung der Oberfléiche
gegen den umgebenden Raum. Die Strukturierung da-
gegen wendet sich den Prozessen der Masse zu, in de-
nen sie ihre doppelte Wesenheit selbst erfahrt: denn
wenn die Menschen nur als Individuen und als Mit-
Menschen zugleich zu existieren vermdgen, werden sie
sich Formen ausgebildet haben, in welchen beide Mo-
mente vereinigt sind. Es mag hier ein Interesse an uni-
versalistischen Theorien bezeugen, wenn die Themen
in Oellers’ Plastiken méglichst urspriingliche AuBerun-
gen der Masse aufgreifen — z.B. die "Tanzenden”’, die
»Betenden’’, die "Knienden”, die "Gehenden’ — oder
sich transitorischen bzw. auf das Zukiinftige gerichte-
ten Momenten nahern wie z.B. bei den Engeln” oder
den ”Gebirenden Frauen”. Diese Grundstrukturen,
in denen eine spezifische Gemeinschaftsseele und ein
Wir-BewuBtsein der Masse zu seinem inneren Aus-
druck dringt, suchen sich nun auch in der formalen Ge-
staltung Bahn zu brechen.

Solche Form, die einer nach Gegenstindlichkeit su-
chenden Rezeption widerstrebt, hat zwei Probleme zu
bewiltigen: die Darstellung einer iiberindividuellen,
sich gegen unendlich 6ffnenden Masse und die gleich-
zeitige Herausarbeitung ihrer Gerichtetheit. Es wird
verstdndlich, daB hier die sich an den Proportionen
und Aktionen der menschlichen Figur orientierende
. Komposition abgeldst werden muBte. Denn letztere
fiilhrt sowohl zu einer quantitativen (numerischen
Addition) als auch einer qualitativen Beschrinkung
(Festlegung auf bestimmte "Physiognomien’’). Offen-
heit in beider Sinne entzieht sich dagegen gewohnten
Proportionalisierungen und Betrachtungsebenen. Sie
wiirde sich schlieBlich als eine gestaltlich fiir uns nicht
mehr faBbare Materie als amorphe, bzw. transzendie-
rende Erscheinung prisentieren, wenn nicht bestimm-
te konstant wirkende Momente, die die jeweilige Ge-
richtetheit der Masse charakterisieren; in der plasti-
schen Form abstrakt zum Ausdruck gebracht werden
konnten. '

Diese Prinzipien fiigen verschiedene historische An-
sidtze der Bildhauerkunst zu einer neuen Synthese zu-
sammen: die "offene Gerichtetheit” vollzog sich z.B.
in den altorientalischen Reliefs (Persepolis) oder den
Spiralbidndern der Trajans- und Bernwardssdule noch
auf einer eindimensionalen, linearen Ebene (bei Bran-
cusis ”Unendlicher Sdule” schon unter Verlust der
menschlichen Figur); andererseits blieb eine allseitige
Raumdéffnung wie z.B. in der kubistischen und futu-
ristischen Plastik in ihrem Kern noch auf einen kon-
kreten, unbeweglich festen Gegenstand beschrinkt.
Ein solcher Kern ist jedoch in den Massen, wie Oellers
sie versteht, nicht mehr existent. IThre Substanz er-
scheint nur noch gedanklich als eine Einheit, gestalt-
physiognomisch sind sie aber stdndigen Veranderun-
gen in Raum und Zeit unterworfen. Ihr sinngebendes
Element, die Gerichtetheit, ist daher nicht mehr durch
eine einheitliche, wieder vom spezifischen Blickwinkel
des Betrachters — seinem Hier und Jetzt — ausgehende
Richtung festzulegen. Sie muB als ein zweites, der
Gestaltung von Offnung und Verdichtung der Masse
nebengeordnetes Formprinzip in die plastische Dar-
stellung eingehen.

Inwieweit die Arbeiten von Giinther Oellers mit ihrer
kiinstlerischen Symbolsprache das jeweilige Thema in
einem libertragenen Sinne auszubilden vermédgen, soll
einmal das Beispiel der "Tanzenden” (1968) erleuch-
ten. Der Tanz als eine Urform kollektiven Empfindens
grindet auf die Elemente des gesteuerten, die Indivi-
duen vereinheitlichenden Rhythmus und der wechseln-
den Dichte, was Offenheit und Wachstum der Masse
suggeriert: Durch Ausweichen und Wiederannihe-
rung wird die Dichte bewuBt gestaltet. Die Gleichheit

. aber stellt sich selbst zur Schau. Durch Vorspielen von

Dichte und Gleichheit wird das Massengefiihl kunst-
voll hervorgerufen. .. Die einzelnen Glieder werden alle
zur Deckung gebracht. Sie sind sich ganz nahe, oft ru-
hen sie aufeinander . . . Inihrer héchsten Erregung fiih-

len sich diese Menschen wirklich als eines.” (E. Ca-

netti) Anm. Die weder an eine Ortlichkeit noch an eine



Zeitspanne gebundene Darstellung der ”Tanzenden”,
die die Berechtigung ihrer haptischen Existenz trotz-
dem in derartigen Gemeinschaftserlebnissen begriin-
det findet, bemaéchtigt sich der Grundelemente des
Tanzes und setzt sie frei ins Plastische um: der Rhyth-
mus entwickelt sich zu Spiralen, die sich auf mehreren
Ebenen durchdringen; die in der heftigen Bewegung
sich auflésenden und ausstrémenden Formen finden
ihr Pendant wieder in einer blockhaft-dichten, un-
durchdringlichen Geschlossenheit. Durch seine Ruhe
und konzentrierte Schwere verhindert der Block den
Zerfall der Massen. Dieses Prinzip rhythmischer Ver-
dichtung und Offnung setzt sich weiter bis ins Detail
fort. Was sich in zweifacher Hinsicht als Einheit der
Gegensitze beschreiben 1d8t, kommt auch in der Ge-
staltung des Verhiltnisses zwischen der Masse und den
gelegentlich aus ihr aufblitzenden Individuen zum
Ausdruck: der Einbruch mikrokosmisch durchgear-
beiteter Profile oder "Kristalle” in die groBe Struktur
der Plastik ertffnet, daB die Masse nicht vollsténdig
"gesichtslos” ist.

In der Plastik ”Gebérende Frauen” (1966) wird das
Janus-Kopfige der menschlichen Weiterentwicklung
sichtbar: Geburt ist die Reproduktion des Menschen —
symbolisch vollzogen in der Ausbildung neuer Kerne —
und ist zugleich eine neu entfachte Dynamik, die den
iberkommenen Ordnungsprinzipien der Ruhe und des
Ausgleichs “radikal” entgegenwirkt.

In den jlingeren Arbeiten schlieBlich scheint die sich
frei entfaltende Form hiufiger wieder in festgefiigte
stereometrische Korper eingebunden zu sein. Der
Quader z.B. ldBt die in ihm aufbrechende Massenbe-
wegung entweder nur in seinem Inneren oder in Rich-
tung geoffneter Seiten zu. Die organisatorische Ver-
hédrtung der Welt” (Adorno) findet ihren Widerhall
in der Verhértung der plastischen Formen zustatischen
und geometrischen Systemen. Die Ortlosigkeit der

”Knienden” (1968) konzentrierte sich in den ’Knien-
den Betern” (1970) schon auf eine bestimmte raumli-
che Richtung. Hier spiegelt sich eine selbstkritisch in
die kiinstlerische Gestaltung eingehende Einengung
des Freiheitsspielraumes: wo eine verstirkte Organi-
sation konformistisch die Richtung der Ausdehnung
vorschreibt, ist die Offenheit der Masse beschnitten.
Stereometrische Kérper verhalten sich gegeniiber ihrer
eigenen Entfaltung auBerordentlich sprode; trotz des
Spiels an ihren Kanten, Schnittpunkten oder Profilen
wird ihr Kern unverindert bleiben. Auf die beiden letz-
ten Beispiele angewendet, wiirde dies bedeuten, daB
Oellers nicht mehr auf einen transpersonalen ins My-
thos weisenden Akt des Kniens abziehlt, sondern eine
konstante und organisierende Basis sucht, “auf” der
das Knien nun eine feste Richtung erhilt — etwa zum
Vollzug des Gebets im abendlindischen Sinne.

Adam C. Oellers



Gesprich bei G. Oellers/Linz, den 7. Okt. 1978
(Teilnehmer: W. Bergsdorf, H. Boll, L. Herrmann,
W. Schén, H. Steinberger, W. Warnach)
Gedéchtnisprotokoll :

Oellers demonstrierte an seinen “Erntenden” seine
Vorstellung von ”’Gruppe”, die keine Summe (additiv
zustandegekommen), sondern eine von einem Vor-
gang erfaBte Einheit darstellt. Gegen den Einwand
(Bolls?), das werde zu einer Illustration von Kollek'tlv-
(Zwangs-)arbeit, betont Oellers: Voraussetzung einer
solchen integrierten Gruppe sei die Freiwilligkeit des
Zusammenschlusses. Warnach: Wie wird diese Frei-
willigkeit sichtbar? Vorherrschend sei der Eindruck
einer kompakten Geschlossenheit. Oellers machte gel-
tend, daB die dargestellten Vorgédnge nur bei Freiwil-
ligkeit des gemeinsamen Tuns denkbar sind (Die Be-
tenden, die Tanzenden) — Begriff der ”Gruppe” wurde
bestimmt als Vorgegebenheit vor dem Einzeldasein
von Individuen. Diese These stie8 auf heftigen Wider-
spruch (BGll, Schon u.a.). Steinberger stellte am Bei-
spiel der Familie heraus, daB hier Gemeinschaft dem
Einzelsein vorausgehe, aber zugleich Bedingung und
Erméglichung bzw. Forderung des individuellen Da-
seins bedeute; wichtig sei das fruchtbare Spannungs-
verhiltnis zwischen den beiden Polen: Individuum und
Gemeinschaft. Schén erinnerte an seine Interpretation
der Oellers’schen Bildwerke als des Ausdrucks eines
»Wir”-Gefiihls. Boll insistierte auf der Frage, worauf
‘sich dieses Gefiihl griinde. Als Warnach diese Einheit
in dem iiberpersdnlichen Geschehen einer mehr oder
minder expliziten kultischen Handlung begriinden
wollte, kam der Einwand: Also doch Religion oder
doch wenigstens Weltanschauung. Warnach versuchte
deutlich zu machen, daB es sich bei diesen ”kultischqn”
Vorgingen um Grundhaltungen (-Gesten) allgemein-
menschlicher Erfahrungen (vor dem Transzendenten)
handle. Schén meinte freilich, daB die Kunst Oellers’
ihre Herkunft aus dem Christlichen (B6ll: Katholi-
schen!) sehr eindeutig bezeuge. Obschon Oellers ab-
wehrte, bestand er doch darauf, da3 sich von seiner
Form die genaue Thematik miisse ablesen lassen.

Demgegen’ r wurde geltend gemacht, daB dieses
dem offenen (B6ll: humanen) Charakter der Bildwer-
ke zuwiderlaufe und sie zu einer Programmkunst ma-
che. Warnach: Es geniige, wenn der von vielen erfah-
rene "Ausdruck” (nicht = expressive Gebirde) als
Aquivalent fiir eine prézis intendierte Thematik ge-
nommen werden konne.
Boll sprach darauf vom “Symbolcharakter” dieser
Bildwerke und betonte noch einmal den religitsen
Charakter. In der anschlieBenden Diskussion blieb un-
klar, wie dieser Symbolbegriff zu fassen und ’Symbol”
etwa von Allegorie (Zeichen) abzuheben sei. Es wurde
betont, daB hier nicht etwas fiir etwas stehe, sondern
die Sache (der Vorgang) selbst sich darstelle. Sollte
man an dieser "Erkenntnis” (?) durch Benennung der
Bildwerke nachhelfen?
Damit kam die Diskussion auf die Frage nach der *’Of-
fentlichkeit” dieser Kunst und dem berechtigten An-
spruch des Publikums, mit ihr konfrontiert zu werden,
Oellers dagegen: jedes Bildwerk sei fiir ihn die Markie-
rung eines schopferischen Prozesses und habe nichts
Fertiges, Abgeschlossenes. Er rdumte freilich ein, da
frithere Werke auch fiir ihn an sich Bestand hitten.
Boll forderte von Oellers die Loslosung von diesem
immer noch ”’subjektiven” Hintergrund. Qellers ver-
wahrte sich jedoch gegen die Kennzeichnung seiner
Zuriickhaltung als Ausdruck von Subjektivitit.
Boll schrinkte ein, daB sein Einwand nicht inhaltlich-
substantiell (das Werk selbst betreffend) gemeint sei,
sondern lediglich sein (Oellers’) Verhiltnis zu seiner
eigenen Produktion betreffe. — Man war sich einig,
daB Oellers’ Bildwerke nichts mit einer reaktioniren
Kunstiibung zu tun haben, sondern eindeutig der mo-
dernen Kunst zuzurechnen seién. Oellers mochte ’Mo-
dernitédt’ nicht gelten lassen, sondern sieht in seiner
Kunst eine Moglichkeit von Ubermorgen. Alle (Frau
Oellers einbegriffen) stimmten darin iiberein, er solle
eine Ausstellung (seines Gesamtschaffens) machen.
Oellers dagegen: In fiinf oder sechs Jahren. Die Sache
wére noch nicht reif. Bé/l: Wenn jetzt nicht, dann wird
esauch in fiinf, sechs Jahren nicht dazukommen. Er
solle unmittelbar an diese Aufgabe herangehen und
fragte, welche Moglichkeiten fiir eine solche Ausstel-
lung bestehen. Qellers: Das ist nicht das Problem!

' Walter Warnach



Notiz {iber ein Gesprdch am 6. Oktober 1978 im Hause
Oellers iiber das bildhauerische Werk von G. Oellers
(Teilnehmer: die Herren H. Boll, L. Herrmann,

G. Oellers, W. Schén, H. Steinberger und .

Herr und Frau W. Warnach)

Oellers: Es gehe ihm um die Gestaltung der Idee der
Gruppe, und zwar nicht in der Form der Addition von
Einzelnen, sondern unter Abstraktion vom Individu-
ellen. So wie man Die Betenden” oder "’Die Tanzen-
den” deuten kénne, ohne jeweils die einzelnen Glieder
dieser Gruppe zu individualisieren, miisse es moglich
sein, dieser Vorstellung bildhauerische Gestalt zu ge-
ben. Er suche das aber nicht in der Form der Allego-
.rie — die symbolhaft auf die Individualitit zuriick-
greife — zu tun, sondern eine eigene, der Idee der
Gruppe geméBere Form zu finden.

Herrmann, Schén und Warnach fragen, ob dieses An-
liegen nicht einen Riickschritt gegeniiber einer Kultur-
entwicklung bedeute, in der der Mensch dabei sei,
sich aus den Zwingen der Gruppe zu emanzipieren.
Bestehe iiberdies nicht die Gefahr, die Individualitit
des Menschen einzuebnen oder solcher Einebnung
Vorschub zu leisten.

Schon sieht sich beim Anblick manches Werkes von
Oellers unwillkiirlich an militanistisches Gedankengut
erinnert, wenn die Form der Darstellung der Gruppe
den Einzelnen so sehr gestaltlos werden lasse, seine
Individualitét so sehr eingeebnet werde.

Steinberger: Wenn er das Werk recht verstehe, gehe es
Oellers nicht um eine Einebnung des Einzelnen, auch
nicht um die Bekundung einer anti-individualistischen
Haltung, sondern darum, etwas sichtbar zu machen,
was der Individualitdt existentiell vorangeht, eine Di-
mension der Gemeinschaftlichkeit des Méenschen, die
zumindest gleichzeitig neben der Individualitdt des
Menschen gegeben ist, vielleicht eine ontologische
Komponente menschlicher Existenz bildet. Es gehe
nicht um die Addition von Einzelnen. Die Familie —
ohne die es den Einzelnen nicht gebe —, das ”Volk
Israel” seien etwas anderes als nur die Summierung
von Einzelnen. Er halte die Gestaltung dieser Art Idee
der Gruppe fiir bildhauerisch méglich und fiir kiinst-
lerisch legitim. :
Oellers sieht ein mythisches Element in dieser Idee und
ihrer Form.
Bé6ll und Warnach dringen auf eine 6ffentliche Aus-
stellung der Werke. Boll hilt sie gerade auch im Inte-
resse des Autors fiir geboten, um ihm einen inneren
Abstand zu seinem Werk gewinnen zu lassen und da-
mit recht eigentlich die innere, geistige Vollendung
des Werkes zu erméglichen.
Qellers fragt, ob das nicht den Prozef3 der inneren Ent-
wicklung hin zur besseren Ausformung der Idee unter-
breche. Sei denn der Dialog mit der Gesellschaft, mit
der Offentlichkeit wirklich wichtiger als der dadurch
moglicherweise bewirkte Abbruch einer geistigen Ent-
wicklung im Autor?

Helmut Steinberger



Dr. Rainer Budde, Koln 1979
Gedanken zu einigen Bildwerken von Giinther Oellers

Im Laufe ihrer vieltausendjahrigen Geschichte hat sich
die Skulptur zumeist damit begniigt, Volumen und Ab-
bild nach der Natur zu sein: Dem sprdden Material
wurde ein Schein-Dasein aufgezwungen. Diese Als-
ob-Situation war den dreidimensionalen Bildwerken
immer abtraglich. :

Die hethitische und die zykladische Kunst kennen be-
reits Werke, in denen sich Leer-Raum und Volumen
abwechseln, die Vorausnahme der Erkenntnis, daf
nicht nur die greifbare Materie durch den schopferi-
schen Willen des Menschen geformt werden kann.
Erst die Kunst im 20. Jahrhundert, dem Jahrhundert
des Wissens der Naturwissenschaften iiber die Materie
und Antimaterie, war es moglich, die Tiiren in das
Leere, in das Nicht-Greifbare, nicht unmittelbar Ein-
sichtige zu 6ffnen. :

Die Leere, die meist als Abwesenheit von Skulptur,
d.h. von bearbeiteter Materie, erschien, ist bei Giin-
ther Oellers ein wirklicher, aktiver Raum, begrenzt —
umschrieben — von Form oder durch sie gekennzeich-
riet, nicht gezeigt: er lebt, er setzt sich durch, er beweist
seine Kraft vor allem in der Negation des Raumes.
Diese bewuBt eingesetzte Negation ist ein klares Muster
der Intelligenz, ein Beweis fiir die Mitarbeit des Ver-
standes, kein Sich-gehen-lassen in Phantasien. Ord-
nungsprinzipien, Verstandesmechanismen, Anschau-
ungsprozesse legen der kiinstlerischen Phantasie ihre
. Fesseln an. Der SchaffensprozeB entzieht sich nicht
der Kontrolle durch die Vernunft.

Die Skulpturen von Giinther Oellers leben, nicht nur
wenn sie Assoziationen wachrufen (den Bogen, das
Profil, den spielenden Menschen, die Gebadrmuitter
u.a.), sondern als Wirklichkeit selbst.

Wirbelknochen von imagindren Brustkérben vereini-

gen sich, trennen sich wieder in einer unendlich schei- -

nenden Bewegung. In den letzten Werken scheint die
Bewegung dieser organischen Formen, die sich in lei-
denschaftlichen Begegnungen zusammenfiigen, das an
Gewalt zu verlieren, was sie an Musikalitdt dazu ge-
winnt — Raum und Bewegung vereinigen sich. Das

Feste . . . in der Natur will nicht immer Stabilitit hei-
Ben; viele ihrer Phasen werden von einer immerwih-
renden Bewegung belebt.

BewuBte Wahrnehmungen von dem, was sich im Le-
ben ereignet, haben Giinther Oellers zu seinen Bild-
werken veranlaBt. Er verwendet "Realien” als Vor-
wurf. Seine Metall-, Holz- und Steinskulpturen sind
Grund- oder Ausgangssituationen von Etwas, das we-
der das Eine noch das Andere sein kann. In absichtlich
fleiBig geglatteten Materialien oder auch in der Ver-
wendung von kaum bearbeiteten Steinen oder Holz
schafft er dreidimensionale Metaphern — eine Sym-
bolsprache fiir das nicht Artikulierbare, denn wie sollte
man z.B. die Summe aller Knienden besser zeigen, ver-
korpern, ausdriicken als durch ein Symbol.

Ihm gelingt die Uberwindung des Individuums — nicht
im Sinne der Gleichschaltung — durch die iibergrei-
fende Addition des Ideals.

Als Betrachter fiihlt man in der umfassenden Gebir-
densprache der Skulptur einen Willen, der sie von ih-
rem Schopfer unabhingig macht. Man muB den Wer-
ken Giinther Oellers mit dem Ausdruck ”Herausfor-
derungen” begegnen — Herausforderungen von un-

‘barmherzigen Kombinationen des Moglichen mit dem

Unméglichen, des Realen mit der Erfindung. So unge-
ordnet die Arbeiten beim fliichtigen Hinsehen schei-
nen, so sind sie doch vergleichbar einem Mosaik aus
unendlich vielen Einzelformen — organisch-terrestri-
schen Formen zusammengesetzt. Das Auge tastet sich
von Teil zu Teil zum Ganzen.

Giinther Oellers arbeitet Skulpturen, welche mit dem
Begriff des Unzeitlichen zu umreiBen sind — nicht un-
dhnlich dem Unerwarteten im Handlungsablauf eines
Theaterstiickes. Sie stehen in tatsichlichem Wider-
spruch zu den atemberaubenden Bildern der Gegen-
wart. Es sind ratselhafte Figuren, jenseits des Greifba-
ren, trotzdem ein Teil eines dynamischen und drasti-
schen Realismus, was die Wahl ihrer Materialien und
ihres Kompositionsgefiiges anbelangt. Mit der klassi-
schen Vorstellung von Skulptur haben seine Arbeiten

- nichts mehr gemein. Sie sind stellvertretend fiir das

Universum, .Symbole eines unbegrenzten geistigen
Raumes, in dem auch das nicht Greifbare seinen Platz
hat. Allein das suggestive Vermégen der Form be-
stimmt das Inhaltliche. Im Grenzfall strebt Giinther
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DER S L IN DER SINGENDEN Von Van Gogh weil man, das er Klavierstunden nahm, um eine sensible Beziehung zu
den Klingen der Farben, zu Zwischentdnen und Nuancen zu gewinnen. Odilon Redon
nannte sich einen ’peintre symphonique’. Paul Klee hatte den Ehrgeiz, ein Bach der mo-

| dernen Malerei zu werden. Sein aus farbigen Notenpunkten vielstimmig komponiertes
Bild 'Gradus ad Parnassum’ versucht dem Auge zu erschlieBen, was bis dahin nur das
Gehor wahrnehmen und genieBen konnte: die Polyphonie genannte Gleichzeitigkeit
unterschiedlicher Stimmen und Themen.

"Uber das Geistige in der Kunst’ nachsinnend, schrieb Kandinsky, daB jeder Kiinstler, der
| seine innere Welt zum Ausdruck bringen wolle, mit Neid sehe, wie solche Ziele in der
immateriellsten Kunst - der Musik - natiirlich und leicht zu erreichen sei: "Es ist ver-
stindlich, dal3 er sich ihr zuwendet und versucht, dieselben Mittel in seiner Kunst zu fin-
den’. Solchen synésthetischen Ehrgeiz kann man bis in die Romantik zuriickverfolgen.
Vom Gleichheitszeichen zwischen Musik und Kunst triumten sie alle, von Tieck bis
Wackenroder, von Novalis bis Runge.

: Sonderbar, daf} sich die Bildhauer nur am Rande an dieser Grenziiberschreitung beteiligt

i haben. Erstaunlich schon aus dem Grund, weil die Plastik die Verwandlung der sichtba-

| ren Form in einen horbaren Klang auf direkte und konkrete Weise erméglicht und nicht

! wie die Malerei auf den Umweg der Analogie angewiesen ist. Niemand wird einem

" Geigenvirtuosen widersprechen, wenn er in einer Stradivari auch eine vollendete Skulp-
tur sieht. Umgekehrt haben etwa die Briider Baschet ihren resonanzreichen Metall-
kdrpern ohne weiteres die Funktion von Klangerzeugern zuweisen kénnen. Die eigen-
willigen Tongerite Mauricio Kagels sind Plastiken und Musikinstrumente. Man kann sie
horen und sehen, am besten beides zur gleichen Zeit.

Die "tonende” Plastik des Linzer Bildhauers Giinther Oellers hat nun den musizieren-

. den, genauer den smgenden Menschen selbst zum Thema. Wer die Klangskulptur von der
Smte anschaut, erkennt sie trotz aller Stilisierung sofort, die ”"Singenden mit erhobenen
Hinden”. Von vorn gesehen verdichten sich die noch identifizierbaren Erkennungs-

| merkmale des Individuums zu einem iibergreifenden Ganzen, gehen auf die Einheit eines

| Chores, der mit “einer’” Stimme singt. Eine plastische Form fiir das geistige Phinomen
einer iiberindividuellen Gemeinschaft zu finden, ohne auf iiberkommene symbolische
und allegorische Darstellungsweisen zuruckgrexfen zu miissen, ist das seit langen Jahren
beharrlich verfolgte Ziel des Kiinstlers.

Das Problem, ein verbindendes und unverbindliches "Wir’, das Husser] ""Intersubjekti-
vitdt" genannt hat, zu formulieren, ohne den Eindruck einer anonymen, gesichtlosen
Masse entstehen zu lassen, bewiltigt er mit dem blockhaften Prinzip der Vollplastik:
darin eingeschlossen ist alle individuelle Gestik, ohne daB dabei ein unverwechselbares
Profil verloren geht.

Das Material der "’singenden” Plastik ist das Vulkangestein aus der Eifel, Basalt-Lava.
Kann Stein singen? Wenn man in die Geschichte zuriickgeht, begegnet man den dgypti-
schen Memmnonskolossen, steinernen Standbildern von zwei Pharaonen, die bei Son-
nenaufgang singende Tone hervorgebracht haben. Die tdnenden Monumente, von den
jahen Temperaturschwankungen der Wiiste in Schwingung versetzt, gehorten zu den am
meisten bestaunten Mirakeln der Antike,

Oellers horte "Steine singen”, als die in den Mayener Grubenfeldern gebrochenen
Sédulen noch von Hand zu MaB- und Werksteinen geschlagen wurden. "Es lag ein helles
Singen und Klingen in Luft und Landschaft”.

Ahnlich werden auch die "Singenden” zum Klingen gebracht: Mit einem Stab angeschla-

gen, reagiert die Skulptur wie eine monumentale Stimmgabel, wobei die sich verin-

. dernde Masse des Steins die Hohe des kurzen trockenen Tons bestimmt. .
Wolf Schon
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Sonderdruck aus

ZU HAUSE IM EXIL
Zu Werk und Person H. G. Adlers

Herausgegeben von Helnrich Hubmann und Alfred O. Lanz

2k
ZEICHEN DES WIRKENS UND DER WIRKSAMKEIT

Fiir H. G. Adler

Von Giinther Qellers

H. G. A., London, 29. 4. 1967 an G. Oe.:

"Mir ist sofort unser Gesprdch im Hause Boll in Erinnerung gekommen, Sie sehen: lauter
Erinnerung.Und Erinnerung scheinenmir auchdiese Figuren zu kiinden. Die erste - das macht wohl
die Ndiihe - leuchtet mir am besten ein, die anderen auch, nur die vierte miifste ich liberpriifen, denn
auf der Fliche wirkt sie etwas unruhig unausgewogen, wihrend mir doch gerade die Ruhe als
hervorragendstes Merkmal dieser Kunst erscheint, einer - wie ich glaube - durch menschliche
Warme ausgezeichneten Kunst. Mich iiberzeugen die Sculpturen in der mit ihnen gezeigten
Landschaft. Ich wiinsche mir, dafl ich sie auch in ihrer endgiiltigen Umgebung sehen diirfte.”

Das geschah in den oben beschriebenen Jahren und H. G. sagte beim Sehen:

"Alle diese Menschen-Themen der Betenden, der Tanzenden, der Gehenden, der Laufenden,
der Jubilierenden sind in meinen Arbeiten, Sie sehen wieder Erinnerungen - "

Es folgen Jahre der wie ich hoffe, gegenseitigen Anregungen, mehr oder weniger erfolgreiche,
aber allenthalben eindrucksvolle Versuche, das Werk Adlers zu verkiinden, zu verdeutlichen, sei es
durch Vertonungen von Texten und deren Urauffiihrung, durch Lesungen H. Gs. vor grofien und
kleinen Freundeskreisen, durch immer wieder die Geisteskraft Adlers bestitigende Gespriiche auf
vielen Ebenen. |

Es sind lange Jahre froher und streitbarer Freundschaft, fiir die alle, die daran teil hatten, aber
insbesondere ich, von Herzen dankbar sind.

Eine mich betroffen machende, fiir meine bildhauerische Arbeit wertvolle Erkenntnis vermit-
telte H. G. A. mir in den letzten Jahren:

Das "Volk Israel" durfte nicht gezihlt werden, nicht numerisch erfaBt werden, es mubte
vielmehr im gesamten ein mythischer Leib vor Gott sein.

Ich bin mir Spuren in den Werken bewuBt.
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GUNTHER OELLERS
PLASTIKEN UND SKULPTUREN
»2DIE GEDACHTEN VIELEN*

SKULPTURENGARTEN AM KLOSTERSEE LEHNIN
&KLOSTERKIRCHE LEHNIN
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Chor der Steine

Wir Steine

Wenn einer uns hebt

Hebt er Urzeiten empor -

Wenn einer uns hebt

Hebt er den Garten Eden empor -

Wenn einer uns hebt

Hebt er Adams und Evas Erkenntnis empor
Und der Schlange staubessende Verfithrung.

Nelly Sachs

Gegeqanete
Peih-nacht

und sum PNeuen Jabhr

alle guten Yunsgche
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