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Matthias Moroder

Richard Serras Berlin Block

(for Charlie Chaplin)*

Serra gegen van der Rohe oder eine
paradigmatische Skulptur in ihrem
Verhaltnis zur Architektur

Abb. 1: Richard Serra, Berlin Block (for Charlie Chaplin), 1977, Stahlblock,
190,5x190,5x190,5cm, Neue Nationalgalerie, Berlin.

In der October Files-Ausgabe' zu Richard Serra aus dem Jahr 2000
finden sich vier Zeilen zu Serras Skulptur Berlin Block (for Charlie
Chaplin), die in den Terrassenboden von Mies van der Rohes Neuer
Nationalgalerie in Berlin eingelassen ist (Abb.1). In diesen vier Zei-
len wird diese Skulptur von Yve-Alain Bois exemplarisch dazu be-
nutzt, um das Verhiltnis von Serras Skulptur zur Architektur als eines
des Konflikts zu erkliren.? Serra wird darin zitiert, dass der Berlin
Block® letztendlich gemacht wurde, ,so that it would contradict the ar-
chitecture.* Benjamin Buchloh, Douglas Crimp, Hal Foster, Rosalind
Krauss und Annette Michelson, die weiteren Autoren und Autorin-
nen dieser, den Serra Diskurs mafgeblich diktierenden Publikation
erwihnen die Skulptur in ihren umfangreichen Ausfithrungen nicht.
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Im Namensindex wird sie zudem, falschlicherweise, als Berlin Block
for Checkpoint Charlie® angegeben.

Nachdem man vergeblich weitere maigebliche Publikationen®
zu Serras QBuvre nach dem Berlin Block durchforscht, finden sich dazu
dann aber doch ein paar Zeilen. In der sechsten Ausgabe der deutschen
Zeitschrift fiir Gegenwartskunst Das Kunstwerk von 1979 schreibt Heinz
Ohff, Serra habe sein , Kartenhaus-Prinzip“ seit dem Ungliick in Minnea-
polis, bei dem beim Aufstellen einer seiner Plastiken zwei Arbeiter
erschlagen wurden, abgeandert und seine Skulpturen seither statisch fi-
xiert: gezihmte Giganten seien es nun, aberimmer noch eindrucksvoll.”
Der Berlin Block, einer dieser gezihmten Giganten also, wird nach den
Feststellungen des Autors zudem wohl nie ein Wahrzeichen werden, da
er fiir ihn so etwas darstellt wie einen ,Slapstick mit Sicherheitsnetz“® —
Slapstick als Referenz zu dessen Meister Charlie Chaplin.

Ein kurzer Uberblick des — so gut wie nicht existierenden —
Forschungsstandes zu Richard Serras Skulptur Berlin Block (for Charlie
Chaplin) stellt uns unweigerlich vor die Frage, ob diese berechtigter-
weise keine Beachtung verdient, da sie einfach eine der schlechte-
ren Arbeiten Serras ist, oder ob sie vielleicht doch — zumindest im
thematischen Schwerpunkt des Verhiltnisses von Serras Skulptur zur
Architektur — einen nicht unwesentlichen, wenn nicht sogar einen
paradigmatischen Platz einnimmt?

.

Essoll vorerst Serras eingangs erwihntes Zitat ernst genommen
werden, wonach der Berlin Block gemacht wurde, um in einem oppo-
sitionellen Verhiltnis zur Architektur zu stehen, im Widerspruch zu
ihr, um gegen sie zu arbeiten.

In einem Interview aus dem Jahre 1980 duflert sich Serra aus-
tihrlich zu den kontextuellen Beziigen seiner Skulpturen: ,Ich glaube,
dass wenn ein Werk, im Hinblick auf den Kontext, substantiell ist, es
weder verschonert noch dekoriert oder auf sein spezifisches Gebaude
hinweist, noch einer bestehenden Syntax etwas hinzuftigt. Ich glau-
be, dass wenn Skulptur tiberhaupt ein Potential hat, dann das, sich
ihren eigenen Ort und Raum zu schaffen und sich in Widerspruch
zu den Riumen und Orten zu stellen, fiir die sie gemacht wurde.”
Serras Bestreben gilt Skulpturen, die auf sich selbst rekurrieren, sich
ihren eigenen Ort erobern, sich ihren eigenen Freiraum abtrennen und
sich in diesem behaupten.'® Architektonische Raumkonzepte — Envi-
ronments — werden durch seine Skulpturen verindert oder viel mehr
subvertiert, indem Serra sie skulpturalen Raumkonzepten unterwirft:

,Anti-Environments“*! werden dadurch geschaffen. Zentral ist
dabei die Kritik an der bestehenden Architektur, die fiir Serra maf3-
geblich durch formal-dsthetische Referenzen moglich ist, die sich
herstellen, ,wenn architektonische Maf3stibe, Methoden, Materialien
und Vorgehen verwendet werden. Das provoziert Vergleiche. Jede
Sprache hat eine Struktur, tiber die in dieser Sprache nichts Kritisches
geduflert werden kann. Um eine Sprache zu kritisieren, braucht es
eine zweite Sprache, die sich mit der Struktur der ersten auseinander-
setzt, aber eine eigene, neue Struktur besitzt.!?
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Um den Berlin Block in Bezug auf sein Verhiltnis zur Architek-
tur formal zu analysieren, ist somit eine Auseinandersetzung mit Mies
van der Rohes Neuer Nationalgalerie in Berlin, eine 1967 eroffnete
Ikone der klassischen Architekturmoderne, unabdingbar (Abb. 2).
Im Sommer 1962 erhilt der Architekt vom Berliner Senat den Auf-
trag, eine ,stidtische Galerie des 20. Jahrhunderts“ zu bauen, fir die
man einen Bauplatz am Landwehrkanal, am siidlichen Rand des neu
entstehenden Kulturforums wiahlt — bezeichnenderweise an der ehe-
maligen Nahtstelle zwischen Ost- und West-Berlin."

Il 1L L

Abb. 2: Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie, fotografiert von der
Potsdamer StraBe aus, 1962-67, Berlin.

Abb. 3: Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie sowie nordlich dazu die
Matthéuskirche, 1962-67, Berlin.

Mies van der Rohe richtet die Neue Nationalgalerie an den Fas-
sadenachsen der nordlich dazu liegenden, 1846 geweihten Matthius-
kirche aus (Abb.3). Von diesen Achsen deduziert er ein orthogonales
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System, dem die gesamte Architektur bis ins kleinste Detail folgt. Die
Kirche bot nimlich den einzigen unmittelbaren stidtebaulichen Re-
ferenzpunkt, da ihr Viertel im Zuge der nationalsozialistischen Be-
strebungen zum Ausbau Berlins zur Welthauptstadt Germania schon
vor dem Zweiten Weltkrieg fiir die Errichtung der Nord-Stid-Achse
teilweise abgerissen wurde. Die noch stehenden Gebaude fielen dem
Bombenkriegzum Opfer, sodass die beschidigte Matthiuskirche nach
der Enttriimmerung isoliert verblieb.'*

Von der Potsdamer Strale nach hinten versetzt, steht die von
einem monumentalen Stahldach tiberspannte, nach allen Seiten hin
offene Glashalle der Neuen Nationalgalerie auf einem massiven, hell-
grauen Natursteinsockel, der das nach Westen abfallende Gelinde
tiberspielt. Mittels flacher Stufen erreicht man die ausgedehnte Terras-
se, mit der man gleichsam den musealen Ort betritt. Eine die Terrasse
umlaufende, niedere Attika schafft eine klar artikulierte Grenze zum
Stadtraum. Die 1,20 Meter Seitenlidnge der quadratischen Granitplat-
ten, mit denen die Terrasse belegt ist, sind das Grundmaf, von dem
alle weiteren Gebaudemafle durch Vervielfachung deduziert wurden,
etwa das monumentale Stahldach: ein quadratischer Tragerrost mit
Seitenlingen von 64,80 Metern und einem Gewichtvon1.260 Tonnen,
bestehend aus 324 quadratischen Kassettenfeldern mit einer Kanten-
linge von 3,60 Metern und einer Konstruktionshéhe von 1,80 Metern.'®

Abb. 4: Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie, Nahezu vollkommen an-
gehobener Tragerrost des Stahldaches der Neuen Nationalgalerie am 05. April 1967,
1962-67, Berlin.

1967 kommt der damals 82-jdhrige Architekt zur Dacherhebung
nach Berlin. Das auf dem Boden vollkommen zusammengeschweifte
Stahldach wird innerhalb von acht Stunden mit 24 synchron gesteu-
erten, hydraulischen Pressen iiber die neun kreuzférmig eingespann-
ten Stahlstiitzen gehoben und dort auf die Stiitzenkopfe abgesetzt
(Abb. 4).'® Die Stiitzen sind nicht erwartungsgemif an den Ecken
des Stahldaches platziert, sondern stehen weit eingeriickt, was die vier
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Ecken des Daches freiin den Raum schiebt. Mies van der Rohes Enkel
und damaliger Projektleiter Dirk Lohan erinnert sich: ,Als das Dach
zwei Meter hoch war, wollte Mies unbedingt darunter gehen, um zu
sehen, ob der wachsende Raum seiner Vorstellung entsprach. Von mir
begleitet, ging er schwerfillig an zwei Kriicken unter das schwebende
Dach. Wihrend Mies die majestitische Grofie des Daches bewunderte,
war ich hauptsichlich damit beschiftigt, im Fall eines Abstiirzens der
grof3en Stahlplatten unter einem der offenen Felder zu stehen. Mies
[hingegen] ging so spazieren, als sei der Bau bereits vollendet'” Im
Prozess der sich vollziehenden Erhebung kehrt die maximale Schwere
des Daches in den Eindruck einer maximalen Schwerelosigkeit des
Raumes. In dem von Lohan beschriebenen Moment des Zwischen ist
beides — Schwere und Schwerelosigkeit — gleichsam prasent; Bedro-
hung und Befreiung gleichermaflen wahrnehmbar.

Der kithne Entschluss des Architekten, die fiir das Museum vor-
gesehenen Galerierdume vollkommen in das Untergeschoss zu verla-
gern, ermoglicht es, im Erdgeschoss eine quadratische, allseitig verglas-
te, ungerichtete Halle mit Seitenldngen von 50,40 Metern, einer Decken-
hohe von 8,40 Metern und einer Flache von 2.500 Quadratmetern zu
realisieren. Die Verglasung der Halle ist allseitig um 7,20 Meter vom
Dachperimeter zuriickgesetzt, sodass zwischen der Glaswand und den
Stiitzen ein Umgang entsteht, der die Verschrinkung von Innen- und
Auflenraum noch verstarkt. Dem horizontal weit in den Stadtraum aus-
greifenden Ausblick stehen die beiden nichttragenden Liiftungsschach-
te, die Holzgarderoben sowie die Stiitzen betont als vertikale Elemente
entgegen. ,Ein universeller Raum [entsteht]: Prignant in seiner quadra-
tischen Grundform, die durch das ebenfalls quadratische Deckenraster

und die quadratischen Bodenplatten nochmals betont wird 18

.

1977, zehn Jahre nach der Dacherhebung der Neuen National-
galerie, muss vom Flughafen Tegel ein Kran ausgeliehen werden, um
Serras massive, 70 Tonnen schwere Skulptur Berlin Block (for Charlie
Chaplin) in das vorbereitete Fundament auf die Terrasse zu hieven."’
Da die Tragfihigkeit der Terrassendecke bei weitem iiberfordert ist,
muss unter der Skulptur im Untergeschoss eine Siule mit Rundeisen-
armierung errichtet werden, die deren Gewicht stiitzt.*°

Serra lisst den Block mit einem 24 Meter hohen, hydrauli-
schen Hammer schmieden. Im Unterschied zu einem gegossenen
Block wiegt dieser durch die Materialverdichtung ein Drittel bis zur
Hilfte mehr. Eine Analyse des verwendeten, auf 1.280°C erhitzbaren
Magnesium-Kohlenstoff-Stahls ergibt, dass die Molekularstruktur
der Legierung kubisch ist. Der Berlin Block, ein Kubus mit einer Sei-
tenlinge von 190,5 Zentimetern, wird aus einer kubischen Struktur
geschmiedet, wodurch nicht nur eine optimale Verdichtung des Ma-
terials gewihrleistet, sondern auch eine kongruente Form erreicht
wird. Serra forcierte zudem eine maximal mégliche Kantenschirfe,
die schlussendlich auf funf Millimeter reduziert wird, um die kubi-
sche Geometrie der Skulptur zu akzentuieren und der Kantenscharfe
der architektonischen Elemente in nichts nachzustehen.?!
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Abb. 5:

Abb. 6:

Abb. 7:

Mies van der Rohe, Neue National-
galerie, Grundriss des Erd-
geschosses mit eingezeichnetem
Berlin Block (for Charlie Chaplin),
1962 - 67, Berlin.

Die Platzierung des Berlin Block
(for Charlie Chaplin) auf der
Terrasse, in Proximitéat des nord-
westlichen Treppenabgangs

der Neuen Nationalgalerie. Dort
ist die Skulptur ungefahr

10 Meter vom Treppenbeginn

(8 Granitplatten) und dadurch
eine Platte hinter dem Beginn der
Westfassade, 6 Meter von

der Attika (5 Granitplatten) sowie
17 Meter von der nordlichen
Glasfassade der Halle (13 Granit-
platten) entfernt.

Die Ausdrehung um 5° des Berlin
Block (for Charlie Chaplin) be-
wirkt, dass die Verlangerung der
nordwestlichen Seitenflache

des Berlin Block die nordwestliche
Ecke der Glashalle préazise trifft.
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Abb. 8:

Abb. 9:

Abb. 10:

Mies van der Rohe, Neue National-
galerie, Grundriss des Erd-
geschosses mit eingezeichnetem
Berlin Block (for Charlie Chaplin)
sowie den Verlangerungen

von dessen Kubus-Seitenflachen,
1962-67, Berlin.

Mies van der Rohe, Neue National-
galerie, Eine Hélfte der sid-
lichen Seitenansicht der Neuen
Nationalgalerie mit eingezeichne-
tem, abgesenktem Berlin Block
(for Charlie Chaplin) sowie der
Verlangerung von dessen oberer
Kubusflache, 1962-67, Berlin.

Die Granitplatten, die durch die
Absenkung der Skulptur be-
troffen sind, werden beschnitten
und einem aus dem orthogo-
nalen System Serras resultieren-
den Fugenmuster unterworfen.
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Platziert wird die Skulptur von Serra auf der Terrasse, in der
Nihe des nordwestlichen Treppenabgangs, der sich gegentiber der
Chorfassade der Matthduskirche befindet. Die Skulptur ist somit nicht
nur dem orthogonalen System der Architektur, sondern auch seiner
Ursprungsausrichtung — den Fassadenachsen der Kirche - gegeniiber-
gestellt (Abb. 5). Ungefihr 10 Meter vom Treppenbeginn (8 Granit-
platten) und dadurch eine Platte hinter dem Beginn der Westfassade,
6 Meter von der (5 Granitplatten) sowie 17 Meter von der nordlichen
Glasfassade der Halle (13 Granitplatten) ist die Skulptur entfernt.
Dort ist sie um §° im Uhrzeigersinn aus dem orthogonalen System
der Architektur gedreht (Abb. 6). Diese Drehung bewirkt, dass die
Verlingerung der nordwestlichen Seitenfliche des Berlin Block die
nordwestliche Ecke der Glashalle prizise trifft. Serra scheint die aus
den Himmelsrichtungen im Uhrzeigersinn schon vollzogene Drehung,
die in den Fassadenachsen der Matthauskirche resultiert und die dem
orthogonalen System von Mies van der Rohe zugrunde liegt, so lange
weiterzufiithren bis die Verlingerung der nordwestlichen Seitenfliche
der Skulptur die nordwestliche Ecke der Glashalle kreuzt (Abb. 7).

Die Seitenflichen des Berlin Block wenden sich durch diese
Drehung einerseits den von der Treppe und andererseits den von der
Potsdamer Strafle kommenden Betrachter und Betrachterinnen zu.
Durch ihre Platzierung stellt sie sich ihnen als massiver Stahlkorper in
den Weg. Gleichzeitig wendet sich die siid6stliche, vertikale Kante des
Kubus jenen zu, die in die Halle der Neuen Nationalgalerie eintreten
(Abb. 8).

Durch die einseitige Absenkung von 7 cm in den Terrassenbo-
den, neigt sich der Berlin Block um 2° auf die Neue Nationalgalerie zu.
Diese leichte Neigung setzt der allgegenwirtigen, dominanten Unter-
sicht des Daches eine permanente Sichtbarkeit der oberen Kubusfla-
che entgegen, die die Absenkung und Zuneigung der Skulptur zum
Gebiude hin akzentuiert (Abb. 9). Anhand einer Verschiebung und
zwei Drehoperationen des orthogonalen, geometrischen Systems der
Mies‘schen Architektur schafft sich der Berlin Block ein eigenes Sys-
tem, das allerdings mit einem Grundmaf3 von 1,905 Metern operiert.
Die Granitplatten, die durch die Absenkung der Skulptur betroften
sind, wurden beschnitten und einem aus dem orthogonalen System
Serras resultierenden Fugenmuster unterworfen (Abb. 10).

Serra wollte der klassischen Konstruktion der Neuen National-
galerie im Prinzip des Tragens und Lastens ,nicht eine weitere Kons-
truktion hinzufiigen [ ..., sondern ...] die Méglichkeit erproben, eine
schwerkraftgebundene Masse am Ort zu fixieren, eine Kraft, ein Ge-
wichtim Gegensatz zum Zentrum der Architektur, im Widerspruch
zu ihr?* In der offiziellen Fotografie des Berlin Block kommt dieser
Widerspruch zur Architektur hervorragend zur Geltung (Abb.1).
Entscheidend dafiir sind nicht nur bildstrukturelle Faktoren, son-
dern auch die Qualititen der Schwarz-Weif3-Abbildung. Dem star-
ken Kontrastwert der Fotografie kommt nidmlich eine bildbestim-
mende Funktion zu, indem er die Skulptur, die Architektur und das
Fugenraster des Terrassenbodens in ihrer dunklen Materialitit mar-
kant hervorhebt.



NN

=

A&  all-over

#4

Von einem Standort unmittelbar im oberen Treppenbereich
nach Siidosten fotografiert, zeigt die Fotografie die Skulptur links im
vorderen Bildfeld. Ihr gegeniiber, im rechten Bildfeld, fluchtet das he-
rausragende Dach der Neuen Nationalgalerie in den Bildhintergrund.
Der rechte Bildrand erfihrt durch die Vertikalitit der angrenzenden
Stahlstiitze eine innerbildliche Betonung. Die zweite in der Fotografie
sichtbare Stiitze lenkt den Blick iiber die Horizontale der Dachkante
im hinteren rechten Bildfeld auf einen Ausschnitt der nordostlichen
Glasfassade der Halle. Ihre raumlichen Dimensionen sowie ihr schwere-
loser Eindruck im Inneren bleiben aufgrund der starken Reflexion der
Glasfassade und des fragmentarischen Ausschnitts vollig verborgen.
Das rechte Bildfeld unterscheidet sich markant vom linken durch
eine Dynamik, die einerseits durch das starke In-die-Tiefe-Fluchten
der Architektur entsteht und andererseits durch das sich in die Tiefe
erstreckende Fugenraster unterstiitzt wird. Jener dynamische Ein-
druck wird im linken Bildfeld der Fotografie durch die Masse der
Skulptur aufgehalten, ja geradezu negiert. Die Schwere des Stahlkor-
pers wird durch den starken Kontrast, der den Berlin Block vor dem
nahezu entmaterialisierten Hintergrund als einheitlich schwarze Fla-
che erscheinen lisst, in die Fotografie iibersetzt. Die leichte Neigung
der Skulptur hin zur Neuen Nationalgalerie wird durch ihre silhouet-
tenhafte Erscheinung und die Scharfkantigkeit maximal betont. Die
geneigten Konturen des Berlin Block treten in Korrelation mit der
fluchtenden Dachkante durch eine Gegeniiberstellung von Schrigen,
fordern sodann aber eine Konfrontation mit den markant horizonta-
len und vertikalen Elementen der Architektur. Die leichte Neigung
widerspricht radikal dem orthogonalen System der Architektur Mies
van der Rohes, das in seiner Vertikalen von den Stahlstiitzen, den
hervorstehenden Stahlwandtrigern der Dachkonstruktion und den
Fensterunterteilungen der Fassade sowie in seiner Horizontalen von
der betonten siiddstlichen Dachkante konstituiert wird. Die Foto-
grafie unterstreicht den Widerspruch, in dem die Skulptur zur Archi-
tektur steht. Sie bekriftigt, dass der Berlin Block eine Skulptur ist, die
auf sich selbst rekurriert, sich ihren eigenen Ort erobert, sich ihren eigenen
Freiraum abtrennt und sich in diesem behauptet.

Die aus demselben Jahr wie der Berlin Block stammende und
diesem formal sehr dhnliche, ebenfalls in den Boden abgesenkte, recht-
eckige Skulptur Tot bezeichnet Max Imdahl als ein ,Paradigma der
Negation“*® (Abb. 11). Fiir Imdahl entsprechen die rechten Winkel der
rechteckigen Grundform der Skulptur nur dann den vertikalen und
horizontalen Grundrichtungen und damit den Grundorientierungen
unseres riumlichen In-der-Welt-Seins, wenn die Skulptur gerade und
nicht abgesenkt steht. In der leichten Absenkung der rechtwinkligen
Skulptur evoziert Tot das Geradestehen ,als das ausgesetzte, verlas-
sene Normative, als das nicht mehr in Geltung befindliche Giiltige.**
Die Negation im Sinne eines Nicht-mehr ist dabei etwas anderes als
eine reine Negation, da sie den Bezug zum eben verlassenen Nor-
mativen maximiert und den vollzogenen Bruch akzentuiert. Die
Schwere und Starrheit des verwendeten Materials Stahl kommen laut
Imdahl durch die Absenkung maximal zur Geltung, da die Form dieses

13
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Materials zwar nicht mehr den Grundorientierungen der Vertikalen
und Horizontalen entspricht, aber dennoch als Rechteck erschlie3-
bar ist.>® In der Selbstevidenz der Form und des Materials ist Tot fiir
Imdahl paradigmatisch ,nicht fiir [eine] Struktur [ ... ] von Existenz

sondern als [eine] Struktur [ ... ] von Existenz.“%°

Abb. 11: Richard Serra, Tot, 1977, Stahlblock, 210 x 210 x 30 cm, Kunstsammlungen
der Ruhr-Universitat - Situation Kunst, Bochum.

Diese Feststellungen konnen aufgrund der formalen Nihe
auch fiir den Berlin Block ibernommen werden. Die Grundorien-
tierungen unseres riumlichen In-der-Welt-Seins — Vertikalitit und
Horizontalitit — werden von dieser Skulptur durch ihre leichte Ab-
senkung im Sinne eines Nicht-mehr negiert. Die Skulptur setzt in ih-
rem Verhiltnis zur Architektur zudem das konstruktive Grundprin-
zip der Neuen Nationalgalerie — als eines des Tragens und Lastens

— aufler Kraft und damit eine der Hauptanforderung an Architektur
seit Vitruv, nimlich die ,Firmitas“*’, ihre Standhaftigkeit und Sta-
bilitat sowohl in der Konstruktion als auch in der Anschauung. Sie
ist dabei alles andere als ein gezihmter Gigant, wie Heinz Ohft die

Skulptur beschrieb.

14
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Zur Absenkung des Berlin Block duf3erte sich Serra wie folgt:
“[T]he way it’s impaled into the deck gives the block a very ungainly
look. Almost as if Chaplin were turning on his shoe. It has an almost
comical gesture in the fact that this massive block seems to be plunged
into the surface or entailed into the surface of the deck. And I think it
undercuts the seriousness of the work by allowing one to see another
aspect of its ungainliness.”*®* Die Absenkung der Skulptur, die deren
Plump- und Unbeholfenheit hervorruft, evoziert fiir Serra einen spie-
lerischen Umgang mit dem Verhaltnis zur Architektur Mies van der
Rohes. Diese spielerische Dimension des Berlin Block wird durch die
Titelwidmung an Charlie Chaplin unterstrichen. Die hervorgerufene
Dichte von Schmerz und Komik bei dessen Slapsticks kann in Bezug
zur maximalen Dichte der Skulptur gebracht werden.

Diese Widmung verweist jedoch nicht nur auf formale Aspekte,
sondern bezieht historische mit ein, die Giber die falsche Namens-
angabe im Index der October Files-Ausgabe sowie die — fiir Serra un-
iibliche — Stadtangabe im Titel hinausgehen. Die maximale Schwere
des Berliner Schwerbelastungskorpers bringt diesen unweigerlich in
Zusammenhang mit dem Berlin Block. Dieser siidlich von der Neuen
Nationalgalerie, sich ebenfalls auf der geplanten Nord-Siid-Achse
befindliche, von den Nationalsozialisten erbaute, 14 Meter hohe Be-
tonzylinder mit einem Durchmesser von 21 Metern wurde von 1941
bis 1942 erbaut, um die Tragfahigkeit des Berliner Bodens fiir einen
gigantischen Triumphbogen zu testen. Die Absenkung der Skulptur
konnte als eine Persiflage der nationalsozialistischen Bemiithungen
um die Errichtung der Welthauptstadt Germania in der Art von Char-
lie Chaplins Film The Great Dictator von 1940 verstanden werden.

1.

Im peripatetischen Wahrnehmen des Berlin Blocks soll dessen
festgestellter Widerspruch zur Neuen Nationalgalerie abschlieflend
uberpriift werden.

Im Durchschreiten der Terrasse sowie des Erdgeschosses der
Neuen Nationalgalerie eréffnet sich im Wahrnehmungsprozess ein
Spannungsfeld zwischen der Skulptur und der Architektur. Dieses
Spannungsfeld oszilliert abhingig vom Standpunkt der Betrachtenden
und erzeugt ein Zwischen, das jenem 1967 bei der Dacherhebung dhnelt.
Dieses ephemere Zwischen lisst die Wahrnehmung zwischen der maxi-
malen Schwere der Skulptur und dem Eindruck maximaler Schwerelo-
sigkeit der Architektur pendeln. Ihm ist das Schwerefeld der massigen
Skulptur und das Schwerelosigkeitsfeld der Glashallenarchitektur inha-
rent; das skulpturale Raumkonzept einer an einem Ort fixierten schwer-
kraftgebundenen Masse und das architektonische Raumkonzept eines
universellen Raumes; das verdreht orthogonale System Serras und das
orthogonale System Mies van der Rohes; das negierte Prinzip des Tra-
gens und Lastens durch die Skulptur und das Tragen und Lasten der
Architektur; das Nicht-mehr der Grundorientierungen unseres raum-
lichen In-der-Welt-Seins durch die Skulptur und dessen Noch-immer
durch die Architektur — Bedrohung und Befreiung fiir die Betrachten-
den, jeweils einmal mehr, einmal weniger wahrnehmbar (Abb. 12 - 15).
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Abb. 12:
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Abb. 14:

Abb. 15:

Mies van der Rohe, Neue National-
galerie, fotografiert von der Mitte
der Glashalle in Richtung des
Berlin Block (for Charlie Chaplin)
wahrend der raumbezogenen
Installation von Rudolf Stingel im
Jahre 2010, 1962-67, Berlin.

Richard Serra, Berlin Block

(for Charlie Chaplin), 1977, Stahl-
block, 190,5%190,5%x190,5¢cm,
Neue Nationalgalerie, Berlin.

Richard Serra, Berlin Block

(for Charlie Chaplin), 1977, Stahl-
block, 190,5 % 190,5 % 190,5¢cm,
Neue Nationalgalerie, Berlin.

Mies van der Rohe, Neue National-
galerie, fotografiert vom siid-
lichen Umgang in Richtung des
Berlin Block (for Charlie Chaplin),
1962-67, Berlin.
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Dieses Spannungsfeld schlief3t ein Verhaltnis der Skulptur zur
Architektur aus, indem es primér darum geht, die Architektur zu kriti-
sieren, im Konflikt zu ihr zu stehen, ihr Raumkonzept zu subvertieren
sowie ihr gegeniiber ein ,Anti-Environment” zu schaffen — wie es
bei den meisten, im Verhiltnis zur Architektur stehenden Skulptu-
ren Serras der Fall ist.*” In diesem Spannungsfeld ist der Berlin Block
eine Skulptur, die nicht auf sich selbst rekurriert, sich nicht ihren eigenen
Ort erobert, sich nicht ihren eigenen Freiraum abtrennt und sich nicht in
diesem behauptet. Das Verhaltnis zwischen Serras Berlin Block und der
Neuen Nationalgalerie Mies van der Rohes ist eines, in dem sie ein-
ander bedingen und zugleich ausschlief3en, ein oszillierendes Span-
nungsfeld, in dem sie zueinander stehen.

In einem Interview von Peter Eisenman mit Richard Serra, in
dem die beiden das Verhiltnis von Serras Skulptur zur Architektur
besprechen, duflerte sich der Architekt diesbeziiglich wie folgt: ,Was
mich an Threm Werk interessiert, ist, dass es weder Bejahung noch
Verneinung ist*° Serra geht in seiner Antwort darauf gar nicht ein,
ignoriert diese Auferung Eisenmans vollkommen. Ein Verhiltnis, in
dem seine Skulptur die Architektur weder bejaht noch verneint, son-
dern in einem Spannungsfeld zu ihr steht und fiir das der Berlin Block
(for Charlie Chaplin) ein paradigmatisches Beispiel ist, scheint Serra
selbst nicht zu interessieren.

Anmerkungen

Der vorliegende Aufsatz ist die gekiirzte Fassung einer Bachelorarbeit, die im Rahmen eines
Seminars von Prof. Dr. Friedrich Teja Bach zu Richard Serra im Wintersemester 2011 /12 am
Wiener Institut flr Kunstgeschichte entstanden ist. Mein besonderer Dank gilt Prof. Bach,
Felicia Hayden, Christine Brandner, Johanna Fiigger und Simon Vagts fiir wichtige Hinweise
und Anregungen.
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