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Innerhalb der Gattungen der Bildenden
Kiinste hat es das Relief als Ubergangsform
von flachiger zu raumlicher Darstellung im-
mer schon schwer gehabt, sich gegen Male-
rei und Plastik zu behaupten. Galt das Relief
doch schon in der Antike eher als narratives
lllustrationselement der Architektur: an Tem-
peln und Altaren erzahlte es von den Taten
der Gotter und mythischen Helden, an Sie-
gessaulen und Triumphbogen von den Taten
der Menschen, und das auch im Sinne poli-
tischer Propaganda. An Grabmadlern diente
es als ein fiir die Ewigkeit gedachtes Erin-
nerungsbild der Verstorbenen.

In der christlichen Kunst waren es vor allem
die groBen Kirchentiiren und -portale, die
Leben und Wirken Christi den Glaubigen zur
Anschauung bringen sollten: zum Teil in ein-
zelnen, oft aber auch in miteinander ver-
schrankten, d.h. in einem Bild gleich meh-
reren erzahlten Episoden. Buchdeckel von
wertvollen Codices zierten filigrane Elfen-
beinreliefs, und auch Teile (Antependien)
groBer Altare wiesen Reliefs auf.

Mit der Renaissance, als der Anspruch der
Kiinste zunehmend in der Nachahmung der
Natur gipfelte, standen der Malerei, die mit
Perspektive, Farbe, Licht etc. arbeitete, die
besseren Mittel zur Verfiigung, eine lllusion,
einen Abglanz der Wirklichkeit in der Flache
zu erzeugen. Die Plastik mit ihrer eigenen
Wirklichkeit, die man umschreiten und in
verschiedenen Ansichten nacheinander er-
fahren und sogar ertasten kann, war vor al-
lem auf ihr Hauptthema, die menschliche
Gestalt beschrankt, was in der Auseinander-
setzung mit der Antike Klassizismen und da-
mit dogmatische Erstarrungen zur Folge ha-
ben konnte. Das Relief fiihrte zuweilen ein
Nischendasein als narratives, figuratives Ele-
ment von Denkmalern, Brunnen, Saulen,
Mdbeln und Plaketten - auch wenn es Aus-
nahmen wie die farbigen, naturalistischen
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Terracottareliefs der Florentiner Renais-
sance-Bildhauer Andrea und Luca della Rob-
bia gibt, die nicht nur Bauschmuck, sondern
auch groBe Altarretabel in dieser Technik
schufen.

In diesem Zusammenhang sollte man auf ei-
nen wichtigen Aspekt der Uberlieferung und
Erhaltung der antiken und mittelalterlichen
Plastik, besonders auch der Reliefs hinwei-
sen: Aus Materialspuren wei man heute,
dass nicht nur in der Antike viele plastische
Werke durchaus in kréftigen Farben gefasst
waren, dass also Plastik und Malerei, Form
und Farbe immer schon eine dsthetische Ein-
heit bilden sollten und auch bildeten.

Mit dem Klassizismus des 19. Jahrhunderts
erinnerte man sich auch der politischen
Funktionen an Triumphbogen und -sdulen,
die Reliefs schon in der Antike hatten.

Mit dem Beginn der Moderne um 1900 stell-
ten Kiinstler nahezu alle Bildtechniken auf
den Priifstand, um deren formale und as-
thetische Qualitaten auszuloten und so ihre
Tauglichkeiten fiir neue Ansatze in der Kunst
herauszufinden. Bemerkenswert ist, dass es
der heute weniger bekannte, oft als klassi-
zistisch bezeichnete deutsche Bildhauer
Adolf von Hildebrand war, der in seinem
Buch zum »Problem der Form in der bilden-
den Kunst« (1893) Grundsatze fiir die bild-
nerische Arbeit formuliert, in denen seine
besondere Reliefauffassung eine zentrale
Rolle spielt.

In einer Gegenposition zu Auguste Rodin,
und mit nicht geringerer Wirkung auf ganze
Bildhauergenerationen nach ihm, zielt Hil-
debrands Ablehnung der Formvielfalt an-
fanglich noch auf eine Formvereinheitlichung
im Sinne klassischer Idealisierung. Doch zu-
nehmend geschieht dies im Hinblick auf eine
Formalisierung. Es geht ihm um Betonung
der Tektonik und Prézisierung der Form.
Nicht unbeeinflusst durch die eigenhandige
Bearbeitung des Steins, spiirt Hildebrand
gerade den Wahrnehmungsvorgangen beim
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visuellen Erfassen der Wirklichkeit nach, die,
wie er sagt, schichtweise, »reliefartig« ab-
laufen. In der Nahsicht erfassen wir die Plas-
tizitat eines Gegenstands durch standiges
Bewegen der Augenachsen und den Wechsel
des Blickpunkts, in der Fernsicht sehen wir
die Bilder der Natur nur zweidimensional,
doch durch Erfahrung mit der Dreidimensio-
nalitat erganzen wir das Gesehene wie in ei-
nem Relief.

Diesem Ablauf miisse der Kiinstler bei der
Gestaltung Rechnung tragen. Das Relief ent-
sprache daher idealerweise dem menschli-
chen Anschauungsvermdgen. Die rdum-
lichen, nicht unndtig vielen Schichten und
Uberschneidungen miissen klar aufgebaut
sein und sollen idealerweise den Blick des
Betrachters in die Tiefe fiihren, sie sollen
nicht auf ihn zu kommen.

Eine die Natur nachahmende Funktion der
Kunst lehnt Hildebrand ab, ein Kunstwerk ist
»eine fiir sich bestehende Realitat der Natur
gegeniiber«. (Siehe auch Paul Cézanne: er
male nicht nach der Natur, sondern »parallel
zur Natur«.) Auch wenn Hildebrand nicht da-
ran dachte, die gegenstandliche Darstellung
zu verlassen, den Gegenstand aufzuldsen,
kann man seine Ausfiihrungen durchaus als
Uberlegungen verstehen, die in letzter Kon-
sequenz zu einer Abstraktion fiihren.

So wie Cézannes Spatwerk maBgebliche An-
regung war fiir die Auflosung und Zersplit-
terung des Bildgegenstands durch die Ku-
bisten, scheinen — hypothetisch zumindest
- Hildebrands Vorstellungen erstmals bei
den russischen Konstruktivisten um Wladimir
Tatlin, Alexander Archipenko und Ljubow Po-
powa zum konsequenten Verlassen des Ge-
genstandsbezugs in der sogenannten Skulp-
tomalerei zu fiihren. Tatlins erste Reliefbilder
entstehen 1913-1914 und fiihren von skulp-
tierter Masse zu offener dynamischer Kon-
struktion, die den Raum skulptiert und auch
die klassische Bildrahmung ignoriert. Wie in
der abstrakten Malerei werden bei Tatlin jetzt
die Formen selbst zum Ausdruckstrager des
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Bildes, sie sind nicht Abbild oder Zeichen
fiir etwas aus der uns bekannten realen
Welt, sondern bedeuten nur sich selbst.

In den wenigen erhaltenen Volumen-Raum-
Reliefs von Popowa, die fiir Christel Rosen-
feld ein wichtiger Bezugspunkt ist, sind da-
gegen die reliefierten Figurationen starker
mit der Farbe, mit der Malerei verbunden.

So ist es auch wohl kein Zufall, dass sich
vor allem Maler in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts einer zum Relief neigenden
plastischen Malerei zugewandt haben, um
die Zweidimensionalitat zu {iberwinden, die
raumliche lllusion durch echte Raumwirkung
zu erganzen und in die Malerei ungewohnte
Materialien zu integrieren beziehungsweise
mit anderen Stoffen zu malen. (Um nur ei-
nige Beispiele zu nennen: Jean Fautrier mit
extrem pastosem Farbauftrag, Antonio Ta-
pies mit Sand, Kurt Schwitters mit vorge-
fundenem Material, Hans Arp mit Holz, Jean
Dubuffet mit Polyester etc.)

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
ist es dann Gotthard Graubner, bei dem
Christel Rosenfeld in Hamburg studiert hat,
der Farbraumkorper durch lichtmodulierende
Auswdlbungen auf weichgepolsterten, kis-
senahnlichen Leinwanden entstehen lasst,
die er mit immer neuen Farblosungen trankt,
in denen atmende Verdichtungen und farbige
Ausdehnungen eine gewisse Tiefe suggerie-
ren.

Christel Rosenfeld geht eher von einer kor-
perlich-plastischen Bildvorstellung aus, von
einem gleichberechtigten Zusammenwirken
von Malerei und Skulptur. Der Arbeitsprozess
beginnt mit in Sdgewerken sorgfaltig aus-
gesuchten und spater zum Teil auch bear-
beiteten Holzstiicken in unterschiedlichen
stereometrischen Formen und GroBen. lhre
Zufalligkeit wird aber nie zum Selbstzweck,
stellt nicht den asthetischen Wert da, wie
bei den »Objects trouvés« der Dadaisten und
Surrealisten. Schon das Zusammenfiigen der
Holzteile, wobei auch schwere, massive Stii-
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cke zum Einsatz kommen, ist ein heikler, die
spatere Gestalt entscheidend bestimmender
kreativer Akt. Je nach Standpunkt, nach
Blickwinkel des Betrachters, der in diesem
Moment selbstverstandlich noch die Kiinst-
lerin selbst ist, fiihren die kleinsten Veran-
derungen unweigerlich zu entscheidenden
proportionalen Verschiebungen. Die raumli-
chen Dimensionen konnen so verzerrt oder
entzerrt werden, sie konnen geglattet oder
dramatisch gesteigert werden. Fiir diesen
Prozess lasst sich die Kiinstlerin aber aus-
reichend Zeit (Wochen, Monate), zumal die
erste Montage vorlaufig ist. Immer wieder
werden die Formzusammenhange iiberpriift,
verandert und optimiert, bis sie schlieBlich
ihre endgiiltige Form gefunden haben. Durch
das Zusammenfiigen der unterschiedlichsten
Elemente, die zum Teil wie Kristalle aus der
Tiefe des Bildgrunds und iiber einen vorge-
stellten Bildrand hinaus in den Raum wach-
sen, zum Teil aber auch wie grob geschach-
telte Raumebenen geschichtet scheinen,
entsteht so eine neue ldentitat, die die
Kiinstlerin als eine imagindre »Personlich-
keit« mit einem starken Eigenleben begreift.

Mit dieser »Personlichkeit« tritt sie dann mit-
tels der malerischen Auseinandersetzung
und Bearbeitung in einen »intimen Dialog«,
an dessen Ende sie das Bild schlieBlich als
»Portrat« dieses imaginaren Gegeniibers be-
greift und dem sie dann assoziativ auch in-
dividuelle Namen gibt.

Mit der malerischen Bearbeitung beginnt der
zweite, ungleich komplexere Prozess der
kiinstlerischen Arbeit. Wahrend ein zweidi-
mensionales Bild sich mit dem Standpunkt
des Betrachters im Prinzip nicht andert -
bis auf unschéne oder aber auch gewollte
Verzerrungen und Verkiirzungen (siehe etwa
die Anamorphose in Holbeins »Die Gesand-
ten«) —, fiihrt bei einem Relief schon eine
leichte Anderung des Standorts oder Blick-
winkels des Betrachters oder eine sich deut-
lich verandernde Lichtfiihrung zu einer neuen
Konstellation, zu einem veranderten Raum-
konzept. Aus frontaler Sicht mag sich da ein
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Farbauftrag zwingend erschlieBen, aus ge-
anderter, seitlicher Perspektive kann es as-
thetisch zum Desaster fiihren. Jeder Farb-
auftrag hat demnach im wahrsten Sinn des
Wortes vielseitige Folgen, die nicht immer
sofort absehbar sind. Jeder Eingriff erzeugt
Wirkungen und Gegenwirkungen, die immer
wieder ausgeglichen, austariert werden miis-
sen. Alle Farben und Formen miissen zu-
gleich in einem konkurrierenden wie harmo-
nischen Spannungsverhaltnis stehen und in
alle Richtungen und Dimensionen vernetzt
werden. Der malerische Vorgang erfasst das
ganze Relief, spart keinen Teil aus, lasst
keine Liicken. Nicht immer aber folgen die
Farbauftrage den Flachen der einzelnen ku-
bischen Elemente, Farbflachen brechen sich
an Kanten und Uberschneidungen, fiihren
Disparates zusammen, drangen Zusammen-
gehdrendes auseinander. Farbverldaufe oder
-abstufungen suggerieren Plastizitat, wo
keine ist, Punkte tauschen Locher vor und
umgekehrt, diagonale Farbflachen iiberla-
gern rechte Winkel, schmale, etwas dunkler
abgesetzte Farbstreifen vor einer aufragen-
den Kante konnten als deren Schatten ge-
sehen werden, obschon das Licht aus einer
ganz anderen Richtung einfallt.

Die charakteristischen Formen treten aus der
Flache hervor und werden durch die maleri-
sche Bearbeitung in ihrer Plastizitat zum ei-
nen akzentuiert, zuweilen aber auch wieder
relativiert, wenn tief liegende den gleichen
Helligkeitsgrad erhalten wie ganz erhabene
Facetten. Auch die spezifische Materialitat
wie die ungeschliffene Sageflache des Holzes
oder Asteinschliisse werden immer wieder
als deutlich sichtbare Struktur stehengelas-
sen oder sogar farbig betont. Eher lasieren-
der Farbauftrag lasst Holzstrukturen durch-
scheinen, pastoser iiberdeckt die Strukturen
und erzeugt eigene Oberflachenqualitaten.

Das Skulpturale an ihren Arbeiten sieht
Christel Rosenfeld als Ausdruck des Archai-
schen, wie es sich zum Beispiel in den ky-
kladischen Idolen, oder des Groben, wie es
sich in afrikanischen Masken manifestiert.
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Das Malerische zeige eher die leichten, spie-
lerischen Elemente. Ihr vorrangiges Ziel ist
es, diesen Gegensatz auszubalancieren und
in einen Zustand zu bringen, den sie dann
als »explosive Ruhe« bezeichnet.

Meist arbeitet Christel Rosenfeld gleichzeitig
an mehreren Reliefs, bei einigen entstehen
langere Pausen, weil sich nicht immer sofort
eine befriedigende Klarung der Farb- und
Formprobleme findet. Aber die angefange-
nen und noch nicht beendeten Arbeiten han-
gen in Sichtweite und drangen auf Losung,
auch wenn sich manche jahrelang gedulden
miissen.

Dieser auch an der langen Arbeitszeit ab-
lesbar ausgedehnte Prozess lasst Werke ent-
stehen, die iiber den kunsttechnischen Be-
griff >Relief< hinausweisen. Wie in der zu-
grundeliegenden Wortbedeutung (lateinisch
relevare = erheben) fiihren malerische und
skulpturale Bildelemente so ein gleichwerti-
ges Eigenleben, bedingen einander aber zu-
gleich, um zu einer eigenen Bildsprache zu
verschmelzen.

Die immer wieder vorgebrachten Einwande,
die Reliefkunst in der Moderne neige nach
anfanglich durchaus erfolgversprechenden,
avantqgardistischen Ansdtzen dazu, ihre
Selbststandigkeit aufzugeben, um in die Fla-
che zuriickzukehren, beziehungsweise habe
ihre Gestaltungsmaglichkeiten iiberhaupt
ausgeschopft, sollten mit dieser kurzen Aus-
fiihrung entkraftet sein.

Aber vor allem die Prasenz der gezeigten
Werke von Christel Rosenfeld — da bin ich
mir absolut sicher — wird diese Kritik als zu
soberflachlich« entlarven. Denn diese Prasenz
erlaubt es, sich auf den teils verhaltenen, teils
kontroversen, immer aber spannenden Dialog
zwischen Form und Farbe einzulassen.
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