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Abb. 1 Gesamansicht der Installation von oben



Abb. 2 u. 3Gesamansichienvon Osten




1. Einfihrungg Begegnung im kommunalen Raum

Das Installationsprojekt soll seiner Form und seinem Inhalt nach kein Qlgekbedenkens

sein, sondern ein Ort der Begegnung, an dem sich ein Dialog zwischen Gedéachtnis und
Reflexion, zwischen Geschichte und Wirklichkeit, zwischen Verantwortung und
Werteorientierung, zwischen Scheitern und Gelingen menschlichen Handelns dntfalte

In vielen Kommunen pragt Kunst das Stadtbild. Mitunter ist sie ein Spiegelbild der
gesellschaftlichen Entwicklung, die auf diese Weise einen wichtigen Beitrag zur Identitat der
kommunalen Gesellschaft leistet. Dabei mussen die Kunstwerke nicht immrer ei
Identifikationsobjekt sein oder gar zum Symbol einer Kommune werden. Wichtiger erscheint
heute die Bedeutung des Kunstwerks als Quelle der Anregung fur Gesprache und
Diskussionen, womaglich fur Auseinandersetzungen und Diskurse. Die Kunst wird damit zum
Wirkungstrager, strahlt in den o6ffentlichen Raum und gewinnt so fur die Birgerschaft
nachhaltige Relevanz.

Kunst im kommunalen Raum hat aber nicht nur eine gesellschaftspolitische Bedeutung, sie
dient auch der Inszenierung von Gemeinderdumen, StralRenRlétten. Sie verleiht dem

Stadtbild eine besondere Asthetik, die im Idealfall eine eigenstandige Qualitat und

' VOSNBSOKaStolrNySAG FdzZFgSAalGd 5AS Lyadlkttlrda
Raum sowohl reflexiv als auch &asthetisch als Ort eém@sren und dul3eren Diskurses Uber

das Erleben von Vergangenem, Gegenwartigem und Zukinftigem nutzen, das als Konkretion
zwischenmenschlicher Humanitat stetig aufgegeben ist.

Ohne Frage ist das heutige Deutschland ein Land der Erinnerungsorte unedagerk&tatten,

der Gedenkzeichen und Mahnmale, der Dokumentationszentren und politischen Museen. An
diesen Orten findet eine Auseinandersetzung mit den historischen Lasten der deutschen
Geschichte, ihren Verwerfungen und Briichen statt. Daneben ist es danéen an die Opfer

von Krieg und Gewalt, dessen Bildwerke nahezu unibersehbar in Gemeinden und Stadten
vorzufinden sind. Der gewaltsame Tod verlangt nach Rechtfertigung, insofern gehért der
politische Totenkult zur Erinnerungskultur einer jeden Geselfsemal der Umgang mit der
Geschichte als Erinnerungspolitik zu den Instrumenten von Integration, Identitatsbildung und
Herrschaftslegitimierung.

Mit der Massenvernichtung im modernen Krieg entstanden Gedenkstatten des anonymen
Massentods an zentralen Kaiten. Die Totalisierung des Krieges sowie die Steigerung der
Totungsweisen bis hin zur staatlich gesteuerten Vernichtung der européischen Juden durch
den Nationalsozialismus veranderte die Erinnerungskultur nach 1945 grundlegend.
Bezugspunkte wie Nationder Volk hatten jede Sinnstiftung verloren; der politische Teten
und Gefallenenkult machte einem mahnenden Gedenken Platz, das nicht zuletzt die
unschuldig Umgekommenen einschloss.

In der Bundesrepublik dominieren die Verbrechen des NationalsozialisnoLibite Opfer die
Erinnerungskultur, in der DDR war es der kommunistische Widerstand, dessen Heroisierung
der Stabilisierung der sozialistischen Diktatur diente. Ein Gedenken an die Opfer rassistischer
und religitéser Verfolgung durch das-R8gime kannteid antifaschistische Kultur nicht. Erst
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nach dem Zusammenbruch des kommunistischen Systems bekannten sich die ostdeutschen
Lander zu einer Mitverantwortung fur den Holocaust und seine Folgen. Eine breite
erinnerungspolitische Bewegung zur Auseinandersegzumit den Wirkungen der SED
Diktatur, mit der die deutsche Diktaturerfahrung einem differenzierten, maglicherweise
integralen Erinnerungsmuster unterworfen wird, lasst allerdings auf sich warten. Dabei wéare
es gerade eine Aufgabe der demokratischen Eriangskultur Deutschlands, die
Aufarbeitung der eigenen totalitaren Vergangenheit im 20. Jahrhundert zum Baustein eines
europaischen Antitotalitarismus zu machen, der die generelle Geltung der Mensghén
Birgerrechte als Basis der alltaglichen politiscReaxis tbt.

Wenn Uber das Erleben und Erfahren von Geschichte und Realitat eine Begegnung im Raum
stattfindet, dann soll auf die Notwendigkeit des Handlungsbewusstseins verwiesen werden
individuell wie gesellschaftlich. Unter dem Aspekt des Erinnerfiosdert Politik ein aus der
totalitaren Erfahrung resultierendes Handeln, das fortwahrend mit der Zeitsituation zu
vermitteln ist. Das Thema der Gewalt und damit auch des Friedens ist nicht allein der globalen
Betrachtung und dem Handeln von Politikerrtemvorfen, die als Akteure des Staates fir das
nationale Interesse verantwortlich sind, wahrend die Regierten als Zuschauer fungieren und
bestenfalls im Angesicht des Konflikts als Objekte der Solidaritéat gefragt sind. Da Frieden tber
die Abwesenheit vontauktureller Gewalt hinaus nach einer gerechten Ordnung verlangt
oder, um unter den Aspekten der Globalisierung und des Handlungsrahmens eines
internationalen Systems zu sprechen, nach einer Verteilungsgerechtigkeit jenseits nationaler
Wohlstandsbedurfniss sind nicht nur die Machtigen bzw. die Inhaber der Macht
angesprochen, sondern auch die einzelnen Biirger. Uber die vom politischen System
eroffneten Formen der Teilhabe sieht sich der Blrger in zentralen Gegernwarts
Zukunftsfragen als direkter Parted politischen Prozesses, d. h. das Teilnehmen wird als
tragendes Element seiner Selbstverwirklichung gesehen. Insofern ist Frieden auch immer
Begegnung, unabhangig von deren Ort.
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2. Technik und Gestaltung

Die projektierte Installation setzt sich aus vier grundlegenden Elementen zusammen: einer
Plattform oder auch Basis, einer Stelenanordnung, drei selbstandigen Figuren und
verschiedenen Stelenapplikationen unterschiedlicher GroR3e.

Die eigentliche Plattform misst im Innenmal3 3x4 Meter, im AuRenmald 4x5 Meter. Der
AulR3enbereich soll als abschlielender Streifen mit Rasen in einer Breite von mindestens einem
Meter angelegt werden, wéahrend der Innenbereich in Form einer Kiesschittungeimes

kleiner bis mittlerer Grol3e auszufiihren ist. In der Flache der Installation verschmelzen drei
geometrische Figuren miteinander: Parallelogramm, Rechteck und Dreieck bilden ein subtiles
Geflige, das sowohl einen symmetrischen als auch asymmetris¢taeakier zeigt. Zugleich

soll der umschlossene Raum durch eine sich steigernde Hohenentwicklung der Stelen sowie
deren kontrastierende Anordnung in den Diagonalen und Vertikalen ebenso eine innere
Dynamik wie Geschlossenheit erhalten. Der Ausdruck des®ssenen wird dabei durch die
relativ gleiche Hohe der Stelen auf der Linie der mittigen Vertikalen verstarkt.

5AS {0StSy12YLRaAaAGA2Y 0SAaGSKG Fdza ySdzy oaAyy
jeweils drei Stelen diagonal gestaffelt gruppiert werdewie zwei AulRenstelen, die in keiner
unmittelbaren Verbindung zum inneren Feld stehen. Die spitzwinklig, in einem Winkel von ca.

30° angelegten Diagonalen folgen einem parallelen Muster, mit ihren Eckpunkten bilden sie

ein Parallelogramm, dessen kirzer&é&ukel jeweils senkrecht ausgerichtet sind. Zudem setzt

sich diese geometrischégur inhrem Inneren wiederum aus vier kleineren Parallelogrammen

mit gleichem Flacheninhalt zusammen.

Durch die beiden aul3eren Stelen ergibt sich die Form eines Rechtécksanwechselseitig
ausgesparten Eckpunkten, d. h. die Ecken des Rechtsecks werden nur auf jeweils einer Seite
durch ein vertikales skulpturales Objekt gekennzeichnet. Das Rechteck und die
Parallelogramme durchdringen sich raumlich gegenseitig, wahrerd Alf3enstelen
gleichzeitig die Eckpunkte einer Diagonalen des Rechtecks darstellen, auf deren Linie mittig
die zentrale Stele des Parallelogramms liegt.

Der nordliche und sudliche Einganggw. Ausgangsbereich zeigt im Stelenarrangement die
geometrische Figur eines unregelmafigen Dreiecks in stumpfwinkliger Ausfiihrung. Die Basis
des Dreiecks fallt dabei nicht mit der nur gedachten, aber sinnlich dewtkttitnehmbaren
kirzeren Seite des Rechtecks zusammen. Die in das Stelenmuster integrierten Figuren
bewegen sich im Zentrum der Installation, dessen Mittelpunkt sie gleichsam umschliel3en. Sie
unterliegen in ihrer Positionierung jedoch keiner symmetrischesin@ng. Gleichwohl bilden

die verbundenen Linien ihrer Eckpunkte ein nahezu gleichseitiges Dreieck, wie die Darstellung
der Flachenverschrankungen (siehe unten, S. 31) zeigt.

Die elf Stelen der Installation bestehen aus kesseldurchtrdnktem Eichenholeimeit
grauschwarzen Farbung. Es handelt sich um ehemalige Gleisschwellen aus dem
Uberregionalen Bahnverkehr. Das Holz zeichnet sich durch eine hohe Abriebfestigkeit aus,
auch nach dem Gebrauch im Bahnverkehr ist es dauerhaft verwendbar. Die Schwellen
erhaken eine Innenbohrung zur Einbindung in die Betonfundamente mit Hilfe von
Stahlstdben. Die Fundamente
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sollen héhenmalfig leicht Gber den Erdboden bzw. die Kiesschittung hinausgefihrt und mit
einer polierten Edelstahlplatte abgeschlossen werden, auf diendaweilig eine Holzstelle
positioniert wird.

Die Langen der Holzstelen sind insgesamt individuell ausgelegt, folgen in ihren Mal3en
indessen Verhaltnissen, die eine gestaffelte Hohenentwicklung zulassen. Die Stelen am
oberen und unteren Eckpunkt des Plgbbgramms sowie die beiden Aul3enstelen haben eine
Hohe von Uber drei Metern. In auind abfallender Hohenentwicklung an den Kurzseiten des
Parallelogramms erreichen die Ubrigen Stelen Werte zwischen 285 und 235 cm, wahrend das
Mal3 der Stelen auf der irmmen Linie leicht um die H6he von 220 cm schwankt. Die zentrale
Stele im Mittelpunkt der Aufstellung bleibt mit einer Héhe von 217 cm ann&hernd im Bereich
menschlicher MalRe. Wenn man die HOhenflihrung der Holzstelen, ausgehend vom unteren
rechten Eckpunkt e Parallelogramms, in einer Linie beschreiben will, so fallt diese in einer
verschobenen $5rmigen Bewegung von einem hohen Ausgangspunkt auf einen nahezu
ebenen mittleren Bereich ab, um dann wieder auf die Aufgangshothe anzusteigen.

5AS AY LYYSIRSBWMaRS@AFASaISttaSYy {GF Kt FAIdz2NBY
geringer ausgelegt als die Stelen auf der Mittellinie. Sie verbleiben damit auch im Bereich
menschlicher MaRRe. Als Material wurde Edelstahl gewahlt. Nach der Zeichnung des Kiinstlers
werden die Figuren durch Laser oder Wasserstrahl aus verschiedenen Platten geschnitten und
anschlieBend auf Hochglanz poliert. Die glatten glanzenden Oberflachen des Stahls
kontrastieren die dunkle Materialitéat der Holzstelen, die zudem einen briichigen aunehr
Charakter aufweisen. Der polierte Stahl fungiert Uberdies als Spiegel, indem er je nach
Standpunkt des Betrachters in der Figur situative Aspekte und Eindriicke des Raums bzw. des
Materials der Installation und der Umwelt wiedergibt oder darbietet. digse Weise sollen

die Figuren quasi bewegt oder in Bewegungen eingebunden werden, als ob sie in Raum und
Zeit schreiten oder fortschreiten.

Die Figuren sind hochgradig stilisiert, in ihrer Anlage nehmen sie geometrische Formen wie
Kreis, Dreiund Vierek sowie Ellipse und Trapez auf. Die beiden au3eren Figuren,uimks
rechtsseitig im Parallelogramm aufgebaut, verdeutlichen Bewegungsablaufe, wahrend die
dritte, fast mittig angeordnete Figur eher ruhend oder meditativ charakterisiert ist.

Als Basiser Figuren dient wie bei den Holzstelen ein niedriger Betonsockel, bedeckt mit einer
polierten Edelstahlplatte, mit der die Figuren verschweil3t werden. Entsprechend der
figurlichen Gestaltung bilden die Sockel schmale Rechtecke von unterschiedlicher Lange,
wéahrend die Breite immer im gleichen Mal3 ausgefuhrt wird.

Applikationen aus Stahlobjekten bzgelementen besitzen sowohl die beiden AulRenstelen

als auch die niedriger ausgelegte Holzstele im zentralen Punkt der Installation. Die aufR3erhalb
des Parallelogammes rechts und links gruppierten hohen Stelen werden entgegen der inneren
Anordnung mit der Langsseite zum Betrachter aufgestellt. Die gewahlte Form der Aufstellung
geht insofern mit einer symbolischen Vermittlung einher, als sie andeutet, dass die inner
Ordnung, folglich die Gegenwart des Friedens, von auf3en wie innen Risiken ausgesetzt ist. Die
linke AuRenstele erhalt an den Langsseiten zwei Edelstahlbleche von 280 cm Lange und 20 cm
Breite. Die Stahlstreifen werden an den Enden auf einer Lange veiligedO0 cm nach aul3en
gebogen. Durch die Biegung soll ein geschlossener Bewegungsablauf angedeutet werden, der
sich auf Radern oder Rollen vollzieht. Die rechte Aul3enstele wird zwei fligelartigen
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Edelstahlelementen verbunden. Die Form der Flugel entsprighometrisch zwei
gleichschenkligen, rechtwinkligen Dreiecken, die mit ihrer Bamgianderstol3enAllerdings

wird diese Form nur annéhernd erreicht, da der obere Innerd der untere Aulenschenkel

eine mehr oder weniger deutliche, zum Stelenholz hitigge Biegung zeigen. Zudem treffen

die Schenkel des unteren Dreiecks nicht spitzwinklig aufeinander, sondern sie werden mit der
Biegung Uber den eigentlichen Schnittpunkt hinausgefuhrt. Auf diese Weise stilisiert die
auBere Form die Tragflachen eines gzieugs, oder, mit anderen Worten, sie ruft
entsprechende Assoziationen hervor.

Fur das zentrale Holz des Stelenfeldes wird ein Materialwechsel vorgenommen. Anstellen des
polierten Edelstahls kommt geschmiedeter Stahl zum Einsatz, der nach der notwendigen
Vorbehandlung zum Rostschutz mit einem Metalleffektlack in griinem Perlglanz versehen wird
(- die Objekte konnten mit Rucksicht auf die Gro3enverhaltnisse des Modells noch nicht
eingebunden und somit auch nicht abgelichtet werden). Bei den Objekten haxisith um
kleinere Ganseful3scharen mit anschlieRendem Tragerstab; der rechte Teil der Ful3e wird
jeweils in schrager Linie vom Stahl abgetrennt, so dass sich die verbleibende Schar parallel
zum Stelenholz auf dessen Oberflache anbringen lasst. Die AnagydiemObjekte erfolgt

dabei in unregelmagiger Form. Mit diesen plastischen Elementen wird eine zentrale, in der
Friedensbewegung rezipierte alttestamentarische Verheilung bildlich aufgegriffen; ihre
spezifische Positionierung soll veranschaulichen, dass Fileden ein zentrales Motiv
politischen Handelns ist, seine Durchsetzung allerdings in Abhangigkeit vom Geschehen an
den unterschiedlichsten Orten steht.
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Abb. 6 u. 7 oben: Gesamtansicht von Osten
unten: Teilansicht von Osten
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Abb. 8 Teilansicht von Sitiden
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3. Inhaltliche Darstellung

Die Installation nimmt das Thema des Friedens perspektivisch mit einem doppelten Horizont
auf, indem nah und fern miteinander vermittelt werden. Mdferenz erschlief3t sich durch

die Betrachtungsmdglichkeiten von verschiedenen Standorten aus, ohne dass mit diesem
situativen Sehen immer schon ein Gesamtiberblick ermdglicht wird. Die Staffelung der
Holzstelen, ihre Proportionen und Massen, die Anordnuer Figuren und Applikationen
sowie ihre Materialasthetik verlangen ein orientierendes Sehen, bei dem sich Aufién
Innenbetrachtung gegenseitig durchdringen. Das Begehen des Raums kommt dabei einem
Aufschlie3en stets weiterer Perspektiven gleich. Begriff des Horizonts bezieht sich
indessen nicht nur auf die Wahrnehmung, die Ansichten, dieuBothAusblicke, sondern auch

auf das Verstehen, die Reflexion und Auseinandersetzung. Der Horizont umschliel3t den
Gesichtskreis des Denkens in Abhéngigkeitwaserem Standort. Er wandelt sich ebenso mit
dem Verstehen wie er dessen Grenzen festlegt.

In Analogie zu den Betrachtungsformen kdnnen mit dem Begriff des Horizonts Strukturen bzw.
Zusammenhange des Verstehens unterschieden werden. Der Nahhorizoahtosimh auf

den relativ abgeschlossenen Gesichtskreis der unmittelbaren Lebenswelt des Einzelnen, der
Fernhorizont auf den offenen Gesichtskreis der &uf3eren Welt. Die Horizonte sind voneinander
abhangig. Im Hinblick auf die Formen des Sehens und Vergeaimbart sich jedoch eine
Differenz: Das Verstehen erfolgt, wenn dieser Prozess als Bewegung beschrieben wird, von
innen nach auf3en; das Sehen vollzieht sich hingegen in umgekehrter Richtung, da sich der
Betrachter schrittweise den raumlichen Facettear dnstallation nahert und diese in der
Bewegung erschlief3t. Das Verstehen entwickelt sich in Gruppenzusammenhangen. Die Nahe
verweist auf unmittelbare Bindungen wie Familie und Nachbarschatft, die Ferne auf die durch
Gesellschaft, Staat und politischest8gs charakterisierte weitere Umwelt.

Die Betrachtung der Installation aus der Ferne bietet nach dem jeweils gewahlten Standort
unterschiedliche Perspektiven dar. Bei einer langsseitigen Ansicht wird der Blick durch die
Hohenentwicklung der Stelen und daiir die Gliederung des Raums anhand der gestaffelten
Holzobjekte dominiert. Es lasst sich eine offene Struktur mit dem Wechsel zwischen festem
und linearem Geflige erkennen, wéhrend die Figuren gleichsam bewegt, aber nicht in
vollstandigen Umrissen erfassbagind. Der Fernblickfordert zum Herangehen, zur
konfrontativen Begegnung mit den Figuren heraus. Die gesonderte Stellung der beiden
Aul3enstelen kann langsseitig nur singuldr erschlossen werden; das trifft auch auf die
Stahlapplikationen zu. Wechselt degtBachter zu den kurzen Seiten der Installation entflieht

der Blick in den offenen Raum, allein die Eingangsl Aul3enstelen bieten der Sicht
Fixpunkte. Zugleich verdeutlicht sich die gegensatzliche Aufstellung der Aul3enstelen
innerhalb der Gesamtanordngnder Installation. Die Figuren verschwimmen bei dieser
Ansicht einerseits im Raum, andererseits zeigen sich zwischen ihnen kommunikative Beziige,
deren Verhaltnisse allerdings nur tber eine Annaherung des Betrachters zu entschlisseln sind.

Der Nahhorizontden man auch als primare Betrachtungsweise definieren kann, verengt den

Blick, macht die Detaillierung des Sehens und das AufschlieRen der wechselseitigen

Beziehungen zwischen den Elementen der Installation méglich, macht Zuordnungen erlebbar,

freilich unter dem Verlust des Gesamtzusammenhangs. Dieser lasst sich nicht mehr

wahrnehmen, kann lediglich gedacht werden. Die Standorte des Betrachters wechseln im
15



Nahhorizont notwendig haufig, da sich allein auf diese Weise alle Beztige in Verbindung mit
den Eigearten der verwandten Materialien entziffern lassen. Dabei kann es, das sei hier
ausdrucklich gesagt, keine endgultige Sichtweise geben. Das Sehen bleibt wie das Verstehen
einem steten Wandel unterworfen.

Im Nahhorizont ist zu beobachten, wie sich die fF@gum zentralen Bereich der Installation
zusammenfinden. Geht man von der Vorstellung aus, dass sie eine Gruppe bilden, offenbart
AA0K RSN FSKiSYRS 9Ay{lflry3a AKNBN | Ffildzy3aSy
verschiedenartigen Erfahrungen. DerfeiEnzierende Umgang mit diesen Erfahrungswelten

aulRRert sich in heterogenen Einstellungen. Gleichwohl stehen sie in Beziehung zueinander,
maoglicherweise werden sie gar durch eine Ordnung bestimmt, die sie selbst gestalten. In der
Gesamtkonstellation der giren deutet sich eine Bewegtheit an. Diese ist als Hinweis zu
verstehen, dass sich jeder Einzelne in Ereigniszusammenhange gestellt sieht, die sowohl in
seine personliche als auch in seine gesellschaftliche Existenz ausstrahlen. Nicht minder sind
aber aut die eigenen Einflusse, die Effekte des Handelns angesprochen.

Die Gestaltung der Figuren legt idealtypisch menschliche Positionen dar: wie die erinnernde
Reflexion, aus der Erwartungen fir die Gegenwart und Zukunft resultieren; wie das sich
bewahrende Tn, das durch biographische Briche und zerrissene Lebenswelten bedingt ist;
oder wie das aus dem Leiden gewonnene Fortschreiten, dem die erlittenen Lasten nicht Anlass
zur Resignation, sondern zur Neuorientierung sind. Der Zusammenhang dieser Erfahrungen
kumuliert im Gedanken der Verantwortung zur Menschlichkeit; sie beruht auf der
Anerkennung des anderen, sei es nun als Mensch und Gruppe oder sei es als Gesellschaft und
politisches System. Das Wahrnehmen der Verantwortung, die noch naher zu spezifgtieren i
unterliegt der standigen Bedrohung.

Der Nahhorizont verdeutlicht weiterhin das widersprichliche Verhaltnis der AulRenstelen zur
Ubrigen Ordnung, dessen Gleichgewisle substanzielin Frage stellen. Die symbolischen
Applikationen der Aul3enstelen vedsken diesen Eindruck, indem sie Schlaglichter auf die
Allgegenwart der Aggression werfen. Die AulRenstelen deuten also eine Barriere an, die
namentlich von der politischen Realitat der Macht ausgeht. Der Friede stellte mithin keinen
Idealzustand dar, demman sich Schritt flr Schritt anndhert, er beinhaltet vielmehr eine
fortwéahrende, durch Scheitern gefahrdete Aufgabe. Der im Titel der Installation
aufgenommene Begriff des Waldes spricht diese Problematik insofern an, als damit ein Ort
der Prifung, des Hiarfragens und der Orientierung bezeichnet ist, folglich ein Ort, der die
politischsoziale Praxis und ihre Entwiirfe dem gesellschaftlichen Diskurs 6ffnet. Im Ubrigen
ist der Wald in der hier vorgenommenen Gestaltung ein Symbol fur die universelle
menschiche Existenz, deren Ordnung gegen Gefahren bewahrt werden muss.

Stelen, Figuren und Applikationen leben, wie der Nahhorizont bewusst macht, von einer
kontrastreichen Materialdsthetik: hier die glatten, sich spiegelnden Oberflachen des

Edelstahls, dort digefurchten und gebrochenen Strukturen des gealterten Holzes. Dieser

Kontrast spielt auf die Dialektik des Handelns an, denn die Verantwortung fir den Frieden, fur
die Abwesenheit von Gewalt folgt einer permanenten, die Gegenwart beherrschenden

Aktualitat. Das dieser Verantwortung gewidmete Handeln nimmt Einfluss auf die Geschichte,
vor deren Verlauf Rechenschaft gefordert ist.
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Bedenken wir die Verantwortung fur ein gewaltfreies Sein unter der MalRgabe des
Doppelhorizonts, kdnnen wir im Nahhorizont rearsin, dass sich der alltdgliche Umgang mit

den Mitmenschen auf die Grundlage der Gegenseitigkeit stitzt. Verantwortliches Handeln
vollzieht sich fortgesetzt im Verhaltnis zur Ordnung des direkten Umfeldes jedes Einzelnen.
Unser individueller Einsatz furedAbwesenheit von Gewalt ist zwar wesentlich, im Rahmen
eines Antwortverhaltens aber selbstverstandlicher Teil des erlernten Umgangs innerhalb der
gelebten Unmittelbarkeit. Im Fernhorizont der Gesellschaft, des politischen Systems oder gar
der internationden Staatenwelt fehlen die personlichen Bindungen. Die Verantwortung
nimmt sich unbestimmt und vage aus; angesichts ihres Bewusstseins erscheint sie gerade fur
den einzelnen Menschen belastend. Der Eindruck, dass selbst nach den Katastrophen der
Weltkriege im 20. Jahrhundert kein Ende abzusehen ist, Gewalt als Mittel der Politik
einzusetzen, mag zur Negation der Verantwortung und zur Passivitat fihren. Die Aufgabe des
Handelns kdme indessen einer Resignation vor der Geschichte gleich, das ware mit unserem
Slbstverstandnis als Menschen nicht vereinbar.

5AS LyaidlttlridAaz2y a2l fR RS&d CNASRSyaa adsStt
Erleben, dem vom Leben getragenen Bewusstsein des Einzelnen oder gar dem Versuch
gewidmet ist, die gelebte Vergandesit als Zusammenhalt stiftendes Element
wiederzugewinnen; die Installation versteht sich nicht als Gedenkort, an dem eine bewusste
Gedachtnisbelehrung, ein Bearbeiten der Erinnerung stattfindet; die Installation etabliert
keinen Erinnerungsort, der in asgativer Konstruktion Vergangenheit in die Gegenwart
transferiert; die Installation konstituiert einen Standort, der Geschichte und Wirklichkeit
vermitteln  will, der um den engen Zusammenhang von Geschichisd
Handlungsbewusstsein weil3 und vor diesemmtéfigrund die konkrete Situation des
Menschen aufgreift, seine Gegenwart und Zukunft zu gestalten. Eine der wesentlichen
Aufgaben der Praxis besteht aber darin, die Gewalt aus dem sozialen wie politischen Sein zu
verbannen und die Gewaltlosigkeit wie demeBen als unverbrtchliche Teile der Humanitat

zu verwirklichen.

Der Rekurs auf das Handeln und das Handlungsbewusstsémsehen die Bewegtheit der
Figuren und den kommunikativen Austausch ihrer Erfahrurgaklart entschieden, dass ein
Nachdenken Ber den Frieden noch kein Bewirken des Friedens ist. Aus anthropologischer
oder psychologischer Sicht bedeutet Krieg eine Aggressionshandlung. In Kenntnis der
gegenwartig technologisch hochentwickelten Waffenarsenale liegt die Ansicht nahe, dass die
mensclhiche Destruktivitat, die vor dem Hintergrund dieser Waffensysteme als rationalisierte
Aggressivitat zu verstehen ist, dem Frieden eine Grenze setzt. Die Erfahrungen des Ichs, sein
aus lebenspraktischem Handeln gewonnenes Interesse an einem humanen Beim,das

dem historischen Wandel unterworfene ethische Selbstverstandnis des Menschen, legen
indessen Mdglichkeiten zur Uberwindung der Destruktion an.

Der Friede darf kein Abstraktum sein, weder ausschliel3liches Objekt wissenschaftlicher
Analyse noch wsschliel3liches Handlungsfeld der Politik; der Friede muss losgel6st sein,
sowohl von Fragen der Weltanschauung und Religion als auch des pddillaatellen
Sendungsbewusstseins. Die Absage an die Gewalt sollte im sozialen Sein fundiert werden und
Uber den negativen Frieden als die Abwesenheit von Krieg hinaus die gerechte Ordnung als
Leitmotiv des Handelns sehen. Der Wald des Friedens gibt dieser pradttissthen Aufgabe

einen Raum der Orientierung.
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4. Aufstellungskonzeption

Struktur und Gestaltung der Installation verlangen im Prinzip, wenn die Einhaltung der
GroRRenverhaltnisse des beanspruchten Raums gewabhrleistet ist, keasamderen Ort fur

die Aufstellung bzw. den Aufbau. Wird allerdings bedacht, dass die Installation mit einer
Dialektik von Natund Fernhorizont arbeitet, die auch inhaltlich zum Tragen kommt, erscheint
es ebenso zweckmallig wie sinnvoll, einen offenen Lrtwahlen. Mit einer solchen
Positionierung werden sowohl die sich annahernde ErschlieBung des Werkes als auch der
Wechsel der Seitenperspektiven und die Durchblicke in den Raum zugelassen.

Zwingend erforderlich ist hingegen ein ebenes Gelande, da aremordie spezifischen
Hohenverhaltnisse der Stelen, die differenziert aufeinander abgestimmt sind, nicht zur
Wirkung kommen kdnnen. Allenfalls ist denkbar, einen abschiissigen oder ansteigenden Platz
zu nutzen, solange der bendtigte Raum fir die Installaticsich plan angelegt ist. Im Hinblick

auf das Durchdringen des Raums im ProzesSdRens, Betrachtensxd Wahrnehmens ware

das freilich ein Kompromiss, weniger eine optimale Losung.

Der Charakter der Installation als Begegnungsort bzw. als Standoxtedsnittiung Iasst es
geboten erscheinen, die Aufstellung in Anbindung an kommunikative Strukturen
vorzunehmen. Die Entlassung des Werkes in die Natur ware gegenuber ihrem inhaltlichen
Anliegen kontraproduktiv. Durch eine solche Positionierung kdnnte ohelrick entstehen,

mit dem Werk verbinden sich allein Funktionen des Erinnerns und Gedenkens, was jedoch
nicht den inhaltlichen Intentionen entspricht.

Um die Wirkung der Installation bei widrigen Lichtverhaltnissen oder in den friihen

Abendstunden zu rbdhen, konnte das Werk, ohne dass dies zwingend erforderlich wére,
durch eine Bodenbeleuchtung, die senkrecht nach oben strahlt, ergénzt werden.
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Abb. 13 Teilansicht des Zentrums von Norden mit d&éulpturen3 und 2




Abb. 14 Teilansicht des Zentrums mit dskulptur2
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Abb. 16 Blick auf das Zentrum von oben, im Vordergr@idilptur3




5. MaterialUbersicht

1. Eichenstelen imnterschiedlichen Langen (1)1x
MalRe: 336, 334, 316, 309, 286, 262, 245, 234, 229, 229 un(Z2hiralstelexm
(Hohe)
26 cm (Lange)
16 cm (Breite)
2. Edelstahlbleche (11x)
MalRe: 34x24x0,8 cm
3. Betonsockel (obererdig, 11x)
MalRe: 34x24x5 cm
4. Stahlrohre (unten mit rechteckiger horizontaler Versteifung, Baustaill1x)
MaRRe: 100x2 cm
5. Edelstahlfiguren (3x)
MalRRe:- 210x90x0,8 cm
- 210x85x0,8 cm
- 210x80x0,8 cm
6. Edelstahlbleche (3x)
MalRRe:- 95x12x0,8 cm
-90x12x0,8 cm
- 50x12x0,8cm
7. Betonsockel (obererdig, 3x)
Malie:- 95x12x5 cm
-90x12x5 cm
- 50x12x5 cm
8. Edelstahlbleche (Enden oben und unteweilig 40 cm kurvig nach aul3en gebogen; 2x)

MalRe: 280x20x0,2 cm

9. Edelstahlbleche (Fligelformit zweimal rechtwinklig gebogenem Auslege2x)
25



MalRe: 140x30x0,2 cm
Mal3e des Auslegers: 55x18x0,2 cm
Mal3e der Faltung:innen: 55x8 cm
- auf3en: 55x10 cm
10. Betonfundamente fir 11 Stelen
Tiefe: 50 cm
11. Betonfundamente fir 3 Figuren
Tiefe: 40 cm
Die Figuren sollen im Beton mit jeweilig vier Dubeln und Edelschrauben
(Senkkopf) verschraubt werden.
12. Stahlsymbole fur innere Zentralstele
Lange: ca. 40 cm
Material: Baustahl, grundiert, farbiger ound Endlack (Metalleffektlack
Perlglanz)

13. Kieselschittung auf der Flache von 7x4 m

14. Rasenstreifen in einer Breite von 1 m, socsdaich die Gesamtflache dbrstallation auf
das Mafl3 von 8x5 m belauft.
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Abb. 17 Ansicht derSkulptur3 von oben




Abb. 18 Ansicht des Zentrums von Westen, im Vordergr@kdlptur3




6. Grundund Aufrisse Darstellung der Skulpturen
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6.1 Grundriss der Installation




6.2 Flachenverschrankungen

31



