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»Meine Geste bezieht sich auf den
menschlichen Korper, >diese voll-
kommen erogene Zoneg, auf seine
leisesten und flichtigsten Empfin-
dungen. [...] Ich bin Gberzeugt, dass
von allen AuRerungen des Vergang-
lichen der menschliche Kérper am
verwundbarsten ist, die einzige
Quelle aller Freude, allen Leidens und
aller Wahrheit [...].«

Alina Szapocznikow, 1972

Sie moéchten wissen, wie mangen Nachnamen der Kiinstlerin aus-
spricht? Szapocznikow: [sapats nikof]

AUSZUG AUS DEM WANDTEXT EG

Mit der zweiten institutionellen Einzelausstellung der polni-
schen Bildhauerin ALINA SZAPOCZNIKOW (1926 Kalisz, PL

- 1973 Passy, FR) im deutschsprachigen Raum bietet KOR-
PERSPRACHEN die seltene Gelegenheit, das Werk einer der
faszinierendsten Kiinstlerinnen des 20. Jahrhunderts ken-
nenzulernen, die trotz ihres innovativen Schaffens erst in
den letzten beiden Jahrzehnten internationale Bekanntheit
erlangte. Im Zentrum von Szapocznikows skulpturalen und
zeichnerischen Arbeiten steht der menschliche Kérper, an-
hand dessen sie die Fragilitat der Existenz und die Parado-
xien des Lebens schonungslos thematisiert. lhr unermudli-
ches Ergriinden unkonventioneller bildhauerischer Praktiken,
Materialien und Formen macht sie zu einer jener wegweisen-
den Bildhauerinnen, die maRgeblich zur Erweiterung des
Skulpturalen beitrugen.

KORPERSPRACHEN vereint iiber 80 Skulpturen und Zeich-
nungen und spannt einen Bogen von Mitte der 1950er-Jahre
bis kurz vor Szapocznikows frithem Tod im Alter von 46 Jah-
ren. Den Schwerpunkt bildet das sinnlich beunruhigende und
humorvoll provokante Werk, das die Holocaust-Uberlebende
- im Kontext des zeitgendssischen Kunstgeschehens und
ihrer eigenen biografischen Erfahrungen — wéahrend ihrer ex-
perimentellsten Schaffensphase ab Mitte der 1960er-Jahre
entwickelt. Die Ausstellung beleuchtet Szapocznikows Ab-
kehr von traditionellen figurativen Skulpturen, hin zu ihren
>unbeholfenen Objekten« (>objets maladroits<), wie sie ihre
spateren Arbeiten selbst betitelt.



EINFUHRUNG 1. 0G

Nach ihrem Studium der Bildhauerei in Prag und Paris kehrt
Alina Szapocznikow 1951 mit ihrem spateren Ehemann, dem
Kunstkritiker (und spateren Museumsdirektor des Kunstmu-
seums in £6dz) Ryzard Stanistawski, fiir iber ein Jahrzehnt
in ihr Heimatland Polen zuriick. Das Paar lebt in Warschau
und adoptiert gemeinsam ein Kind namens Piotr. Anfanglich
noch voller Hoffnung, nach den traumatisierenden Erfahrun-
gen des Zweiten Weltkriegs auch als Kiinstlerin beim Aufbau
einer gerechteren Welt mitwirken zu kénnen, akzeptiert
Szapocznikow den 1949 in Polen als neue Staatsdoktrin aus-
gerufenen Sozialistischen Realismus. Sie arbeitet zunachst
weitgehend innerhalb seiner Grenzen und erhéalt mehrere
Auftrage fur 6ffentliche Denkmaler.

Die erste Ausstellungsetage beleuchtet die Zeit ab 1955, in
der Alina Szapocznikow mit den Darstellungskonventionen
des Sozialistischen Realismus bricht, bis zu ihrem Umzug
nach Paris 1963. Als die >Tauwetter-Periode< nach Stalins
Tod 1953 zu voriibergehenden Lockerungen der politischen
und kulturellen Einschréankungen fiihrt, wird Szapocznikows
Arbeit inhaltlich gewagter und formal ausdrucksstarker.
Ausgestattet mit einer durch die tschechische Avantgarde
der Nachkriegszeit und durch die jiingsten Entwicklungen in
Paris gepragten Formensprache, experimentiert sie mit un-
terschiedlichsten Materialien und Techniken, verbindet Figu-
ration und Abstraktion und beginnt, die Instabilitat und Ver-
letzlichkeit des Korpers in den Mittelpunkt zu riicken. Durch
den Zweiten Weltkrieg wurde der Glaube an die Unversehrt-
heit des Kérpers und der Psyche auf derart fundamentale
Weise erschiittert, dass Integritat und die Vorstellung von
intakter Korperlichkeit kaum noch behauptet werden konn-
ten.




A Die Bronzeskulptur Trudny wiek (Schwieriges Alter) (1956/1984) zeigt

eine junge Frau an der Schwelle zum Erwachsenwerden. Die auf-
rechte Haltung, die in die Hufte gestitzte Hand und der feste Stand
vermitteln Selbstbewusstsein und eine Aufbruchstimmung. Mit dieser
Skulptur, die durch ihre Kérperspannung und den gestreckten Hals
ein selbstverstandliches >Bei-sich-Sein« ausstrahlt, unterlauft
Szapocznikow bereits deutlich die affirmative heroische Sprache des
Sozialistischen Realismus, in der die Frau die Rolle der Hiiterin natio-
naler Werte verkdrperte. Der rebellische Akt wirkt in seiner Nacktheit
mitnichten entbl6Bt, sondern prasent im doppelten Sinn: Die Kérper-
lichkeit ist nicht schambehaftet, und nicht zuletzt der kecke Pferde-
schwanz, eine gerade aktuelle Mode, verortet die Skulptur in der
Gegenwart. Ein vergleichbarer Hinweis auf die Zeitgenossenschaft
der Dargestellten findet sich auch in der in den drei Grundfarben
gefassten Gipsbiiste Portret Barbara Kusak (Portrat Barbara Kusak)
(1955), die eine Freundin der Bildhauerin im modischen Rollkragen-
pullover zeigt.

Die Vielfalt der formalen Mittel und stilistischen Herangehensweisen,
die Alina Szapocznikow innerhalb kiirzester Zeit in ihren Werken
zum Einsatz bringt, verdeutlicht die Bronze Ekshumowany (Exhu-
miert) (1955/1957). Sie zeigt einen verstimmelten, sitzenden Menschen,
sein Mund ist wie zu einem Schrei gedffnet. Die Plastik wurde
zundchst aus Zement uber einem Eisenskelett hergestellt und zwei
Jahre spater in Bronze gegossen. IThre formale Gestaltung ruft Erinne-
rungen an die versteinerten Opfer des Vulkanausbruchs im antiken
Pompeji wach. Erstmals stellt Szapocznikow einen sich auflésenden
menschlichen Kérper dar und thematisiert dessen Verletzlichkeit.
Exhumiert ist eine Anklage. Die Skulptur entstand als Hommage an
den 1949 unter stalinistischer Herrschaft ermordeten ungarischen
Aktivisten Laszl6 Rajk, der wahrend des »Tauwetters«< rehabilitiert
wurde. Zugleich ruft der versehrte Kérper zu einem Gedenken an alle
Opfer von Krieg und Gewaltherrschaft auf, was der erst nachtraglich
von Szapocznikow vergebene allgemeingultige Titel unterstreicht.

Auch die kleine Skulptur Monstrum II (Monster II) (1957) zeigt einen
versehrten Kérper, dessen raue Oberflachenstruktur an verbrannte
Haut erinnert. Im Gegensatz zur Skulptur Exhumiert ist diese aus Blei
geformte Figur — trotz fehlender Unterschenkel und FluBe — vertikal
ausgerichtet. Sie >stehtc« auf zwei Staben, auf die sie sich - wie auf not-

durftige Kriucken - stutzt, wodurch die als wulstige Klumpen ausge-
bildeten Beinstumpfe haltlos in der Luft hangen. Verletzte und ver-
stimmelte K6rper hat Alina Szapocznikow, die aus einer judischen
Familie stammt, vermutlich haufig gesehen. Nach Ausbruch des
Zweiten Weltkriegs und der Besetzung Polens wird sie als 14-Jahrige
in die Ghettos von Pabianice und t6dz deportiert, wo sie ihre Mutter
bei der Arbeit in den Krankenlagern unterstitzt. Sie Uberlebt die
Internierung in den Konzentrationslagern Auschwitz, Bergen-Belsen
und Theresienstadt und kehrt nach der Befreiung durch die Rote
Armee nicht nach Polen zuruck, sondern beginnt als 19-Jahrige,
zundchst in Prag und spater in Paris Bildhauerei zu studieren.

Ende der 1950er-Jahre nimmt Alina Szapocznikow an mehreren Wett-
bewerben fiur Holocaust-Gedenkstatten teil. Dlon. Projekt Pomnika
Bohateréow Warszawy II (Hand. Monument fur die Helden des War-
schauer Ghettos II) (1957) entstand in Auseinandersetzung mit dem
Aufstand im Warschauer Ghetto, bei dem die Inhaftierten im April
1943 mehrere Wochen lang erbittert gegen die nationalsozialistische
Tyrannei kdampften. Die Skulptur wirkt wie ein Aufschrei. Die ver-
krampften Finger der nach oben gedffneten, riesigen Hand scheinen
die Luft zu durchstoBen. Die Hand als Pars pro Toto fur den Men-
schen findet sich ebenfalls in La Main (1947) von Alberto Giacometti,
dessen Werke Szapocznikow wahrend ihres Studiums in Paris gese-
hen hatte. Trotz des gleichen Sujets ist die Aussage der beiden Werke
dennoch grundverschieden: Wahrend Szapocznikow die erstarrte
Geste nutzt, um auf den Kampf gegen das Unrechtsregime zu verwei-
sen, steht in Giacomettis Plastik die Ohnmacht der leidenden Kreatur
im Mittelpunkt.

In Rece L. SzKkic do projektu pomnika w Oswiecimiu (Hande L.
Skizze fir die Gestaltung des Denkmals in Auschwitz) (1958) entwi-
ckelt Szapocznikow das Motiv der Hand in Richtung Figurengruppe
weiter. Der Entwurf wurde von der renommierten Jury, der auch
Henry Moore angehorte, lobend hervorgehoben und dessen monu-
mentale Umsetzung von Roman Cieslewicz fotografisch simuliert
(siehe Biografie EG). Die Plastik ist aus patiniertem Gips, ein Werk-
stoff, der sich aufgrund seiner Materialeigenschaften, des glinstigen
Preises und der Tatsache anbietet, dass die Ergebnisse der Plastik so
einen Eindruck von den im vergréBerten MaBstab geplanten Skulptu-
ren vermitteln.



F Autoportret II (Selbstportrat II) (1966) lasst bereits vorausschauen auf

Alina Szapocznikows experimentellste und innovativste Schaffens-
phase in den 1960er-Jahren in Paris (2. Ausstellungsetage), in der
Abgisse des zumeist eigenen wie auch des fremden Koérpers zum
Formenrepertoire ihrer bildhauerischen Praxis werden. Zu diesem
Zeitpunkt hat Szapocznikow bildhauerische Konventionen der Ideali-
sierung, Modellierung oder der mimetischen Wiedererkennbarkeit
meilenweit hinter sich gelassen. Der kleine Bronzeguss ist aus Abfor-
mungen verschiedener Kérperpartien zusammengesetzt und ladt zu
einer allseitigen Betrachtung ein. Vorder- und Ruckseite, Positiv- und
Negativiormen erganzen sich zu einem surrealen Vexierspiel — kom-
plex, persoénlich, sinnlich, geheimnisvoll und verstérend zugleich.
Fast sinnbildlich fir ihre Weigerung, uber die erlebten Graueltaten
als judische Gefangene in den Ghettos und Konzentrationslagern zu
sprechen, bleibt der Mund in all ihren Arbeiten aus Kérperabformun-
gen verschlossen.

G Der Film »Journal de voyage en Pologne. De la liberté des Beaux-Arts

en Pologne ou Jdanov n'est pas polonais« von Jean-Marie Drot (1966)
vermittelt einen Eindruck von Alina Szapocznikows charismatischer
Persdnlichkeit. Er wurde sechs Jahre vor ihrem frihen Tod in ihrem
Atelier in Warschau gedreht und 1969 im franzdsischen Fernsehen
ausgestrahlt.

Maria Magdalena (1957-1958) galt Ende der 1950er-Jahre als das
reprasentativste Werk der Bildhauerin. Zwischen expressiver Abstrak-
tion und Figuration pendelnd, steht die Skulptur beispielhaft fur
Alina Szapocznikows ausgepragtes Interesse an einem labilen
Gleichgewicht und scheinbarer Instabilitat. Die bewegte Figur mit
weit ausgreifenden Armen hat ihre gréB8te Ausdehnung auf der Hohe
der Schultern; in Kombination mit dem kleinen, nach oben gestreck-
ten Kopf und der fast spitz zulaufenden Beinpartie ergibt sich eine
spindelartige Form. Die Bronze ruft den menschlichen Kérper noch
auf, entzieht ihm jedoch den festen Boden, auf dem Skulpturen tradi-
tionellerweise stehen. Uber den Titel der anscheinend alle Schwer-
kraft Uberwindenden Figur stellt Szapocznikow eine direkte Verbin-
dung zur langen Darstellungstradition der Heiligen und Schutz-
patronin Maria Magdalena, als personifiziertem Ausdruck von Trauer
und Schmerz, her.

Die sich vom Boden in die Hohe reckende Skulptur Pnaca (Klet-
ternde) (1959) entsteht nur ein Jahr nach Maria Magdalena und ver-
bindet organische mit amorphen Formen. Die volumin&se und
zugleich feingliedrige Plastik erinnert an einen floralen, metamorphi-
schen Prozess, in dessen Verlauf aus dem fest mit dem Boden veran-
kerten Korpus zwei Triebe sprieBen, sich emporwinden und einander
zu stiitzen scheinen. Die Uberwindung der Erdenschwere, >das Wach-
seny, ist nur durch die gezielte Verteilung der Volumina und der dar-
aus resultierenden Spannung moéglich, die den skulpturalen Kérper
in einem labilen Gleichgewicht halten.

Pnaca ist als zweiter Wettbewerbsvorschlag fur das »Monument fur
die Helden des Warschauer Ghettos« entstanden. Szapocznikow
unterwandert jegliche Form von Monumentalitdt eines Denkmals —
vielmehr verweist sie durch die Wahl eines fragilen Kérpers auf die
Moéglichkeit und Notwendigkeit eines antiheroischen Aufbruchs.



J Auch in den filigranen Zeichnungen (1959-1963) in unmittelbarer

Nahe der groBen Plastik scheint Alina Szapocznikow die Verbindung
zwischen organischen und anthropomorphen Formen von Kérper und
Natur zu erforschen. Die Reihe beginnt mit einer floralen Studie und
lenkt den Blick zunehmend in das Innere des Kérpers. Szapocznikow
betrachtete sich in erster Linie als Bildhauerin, das Zeichnen war
jedoch von Anbeginn ein grundlegender Bestandteil ihrer skulptura-
len Praxis und zeugt von ihrem Wunsch nach unmittelbarem Aus-
druck. Ein Konvolut von tiber 600 Zeichnungen und Monotypien ist
erhalten geblieben. In dieser Ausstellung zeigen wir eine Auswahl
von knapp 40 Zeichnungen. Nur selten nutzt Szapocznikow dieses
Medium als konkrete Entwurfe fur Skulpturen. Vielmehr besitzen die
Zeichnungen eine autonome Kraft, bieten Raum fir endlose Variatio-
nen und Erprobungen einer Formidee, die auch zum konzeptionellen
Ausléser ihrer bildhauerischen Arbeiten werden kann.

Rozlupany (Gespalten) (1960) ist eine der ersten Skulpturen
Szapocznikows, die sie aus Polyesterharz — in diesem Fall mit dunklem
Pigment eingefarbt — hergestellt hat. Ab Mitte der 1960er-Jahre wird
die Arbeit mit den neuen industriellen Kunststoffmaterialien zu Sza-
pocznikows bahnbrechendsten Werken fihren. Die sich nach innen
und auBen wolbende abstrakte Formation erinnert an einen mensch-
lichen Brustkorb, der von Metallstdben durchstoBen wird und dessen
Rippen freigelegt sind. Der brutale Eindruck eines aufgerissenen, ver-
wundeten Koérpers wird durch die Einarbeitung von bernsteinfarbe-
nen Polyesterkristallen verstarkt. Gespalten wird 1962 auf der 31.
Biennale von Venedig gezeigt, wo Szapocznikow zusammen mit drei
weiteren Kunstlern im polnischen Pavillon ausstellt. Hier wird der
franzdsische Kunstkritiker Pierre Restany auf Alina Szapocznikow auf-
merksam; er ist Begrunder und Namensgeber der Gruppe >Nouveaux
Réalistes< und wird in den folgenden Jahren zu einem wichtigen For-
derer ihrer Arbeit.

An der dahinterliegenden Wand sind zwei begleitende zeichnerische
Studien und zwei groBformatige Monotypien (ca. 1961) zu sehen,
deren fligelartige Form mit der Skulptur Gespalten korrespondiert.
Auch die teils farbigen Studien (1959-1963) auf der gegeniiberliegen-
den Wand zeigen geheimnisvolle Offnungen, Risse und krallenartige
Auswlchse, die Zerbrechlichkeit und Bedrohung, doch auch Erotik
assoziieren lassen; Themen, die ihr Werk ein Leben lang bestimmen.
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M Die schwarz patinierte Bronze Rozwinieta (Entwickelt) (1964) galt

lange als verloren, wurde erst 2024 wiederentdeckt und als Werk von
Alina Szapocznikow identifiziert. In dieser Ausstellung wird die Plas-
tik erstmals auBerhalb des Museums fur Kunst und Geschichte Meu-

don gezeigt, zu dessen Sammlung sie gehort.



EINFUHRUNG 2. OG

Nachdem Alina Szapocznikow liber ein Jahrzehnt in Polen
gelebt hat, kehrt sie als renommierte Bildhauerin des Landes
mit ihrem Sohn Piotr und neuem Lebenspartner, dem Grafik-
designer Roman Cieslewicz, 1963 zuriick nach Paris, wo sie
bis zu ihrem Tod 1973 bleibt. Sie ist im Austausch mit Mit-
gliedern des Nouveau Réalisme sowie dem Kiinstlerkollektiv
Panique und fest entschlossen, sich einen Platz im Zentrum
aktueller kiinstlerischer Entwicklungen in Europa zu erobern.
Noch kurz vor ihrem Umzug fertigt sie 1962 in Warschau
erstmals einen Gipsabguss ihres Beines an. Serielle Abglisse
von zumeist eigenen Korperpartien — der fragmentierte
Korper als plastisches Material - werden schon bald zum
Markenzeichen ihrer skulpturalen Praxis ebenso wie der Ein-
satz unkonventioneller bildhauerischer Materialien.

Die zweite Ausstellungsetage konzentriert sich somit auf
Szapocznikows innovativste Schaffensphase und zeigt, wie
sie die traditionellen Ansatze der figurativen Skulptur durch
ihre wegweisenden materiellen und formalen Experimente
um ein neues bildhauerisches Vokabular erweitert: Mit ihren
>unbeholfenen Objekten« (>objets maladroits<), wie sie ihre
Arbeiten selbst in ihrem bedeutenden Text von 1972 be-
zeichnet, verfolgt sie kein geringeres Ziel, »als die flichtigen
Augenblicke des Lebens; seine Paradoxien und seine Absur-
ditat« festzuhalten. Szapocznikows >unbeholfene Objekte<
sind zugleich sinnlich beunruhigend und humorvoll provo-
kant. Sie zeugen von ihrem Interesse am Surrealismus, am
Nouveau Réalisme und an der Pop-Art - und nicht zuletzt an
unberechenbaren, instabilen Formen.



N schon bald nach ihrem Umzug nach Paris beginnt Alina Szapocznikow,

Maschinenteile in ihre Zementformen einzuarbeiten. So verkdrpert
die dreibeinige, iberlebensgroBe Skulptur Machine en chair (Flei-
schige Maschine) (1963-1964) ein amorphes Wesen, zwischen dessen
schalenartigen Fligeln anstatt eines Kopfes eine Drehscheibe
implantiert ist. Bei der metallisch patinierten Assemblage Czlowiek z
instrumentem (Mann mit Instrument) (1965) ist die Verbindung von
industriellem Ready-made und gestalteter kdrperlicher Form bereits
deutlich expliziter - das Zusammenspiel von Mensch und Maschine
wird hinterfragt.

Noch im selben Jahr entsteht die berihmte Skulptur Goldfinger
(1965). Diese komplett in Gold patinierte fetischartige Skulptur ist
zusammengesetzt aus der aufgerichteten Vorderachse eines Autos
und zwei provokant balancierenden weiblichen Oberschenkelabgis-
sen. Die Arbeit verweist auf Alina Szapocznikows Interesse an der
Populdrkultur und auf die Objektivierung des weiblichen Korpers im
Konsumzeitalter. Der Titel Goldfinger spielt auf den gleichnamigen
James Bond-Film aus dem Jahr 1964 an, dessen umfangreiche Werbe-
kampagne mit einer nackten, mit Goldfarbe bedeckten Frau vermut-
lich ausschlaggebend fur die Umsetzung der Plastik war. Wenngleich
Alina Szapocznikows Goldfinger von der franzdsischen Presse weit-
gehend ubersehen worden war, lieB die Arbeit Marcel Duchamp und
den amerikanischen Kunsthistoriker Peter Selz aufmerken und
brachte Alina Szapocznikow 1966 den renommierten Preis der William
and Noma Copley Foundation ein. Das Spiel mit dem Gleichgewicht
und maximaler Instabilitat lotet Szapocznikow auch in der zeitgleich
geschaffenen Bronze Filozof (Philosoph) (1965) aus. Der Philosoph
wiegt seinen schweren, Uberdimensionierten Kopf auf einem sich
biegenden, nach unten verjungtem Korper, der in seiner massiven

Fragmentierung lediglich mit einem FuB den Kontakt zum Boden halt.




O Ab 1966 beginnt Alina Szapocznikow, mit neuen industriellen Mate- »Anstatt d en a Ith e rg e b racC h ten

rialien wie Polyesterharz und ab 1968 mit Polyurethanschaum zu

experimentieren und damit den Prozess der Kérperabformungen zu G Ia u be n an d ie m I met iSC h e Re p ré -
systematisieren: Der Korper wird zum primdren Ausgangspunkt der sen ta t | on au f rec h t zuer h a It en ) bot

skulpturalen Form, fortan sind vervielfaltigte Abgusse von zumeist

e{npﬁnd.samen Koérperpartien die entscheidlen.den B.aus.teine i.hres S Za pOC ZNi kOW A b g usse d es Rea |e N
kunstlerischen Vokabulars. Kunststoffmaterialien, die bis dahin vor B .
allem in der Haushalts- und Industrieproduktion Verwendung fan- an — a IS (9] b de r KO rper a IS Gefa B de r
den, faszinierten Szapocznikow aufgrund ihrer Wandlungsfahigkeit .
vom flissigen zum festen Zustand und erdffneten neue Gestaltungs- F reu d e, d es Tra umas Ode r d er E I’Ot | k
maoglichkeiten. . s

nicht adaquat dargestellt, sondern
Soliter (Samotny) (Soliter [Solitdr]) (1968) und Nemrod (Sinobrody) H H
(Nemrod [Blaubart]) (1968) sind zwei friihe Beispiele fur ihre Arbeit nur nac h d em €l g en t I IC h en Le be n
mit gegossenem Polyurethan, die das Unvorhersehbare beim Entste- a bg eg ossen we rd en ko N nte_«
hen der bildhauerischen Form zum produktiven Bestandteil werden
lassen. Beide Werke gehdéren zur sogenannten Expansionsserie: mit Elena Filipovic, 2011

ihrem Titel verweist sie auf den — vor dem Erhdarten - sich schnell
ausbreitenden, flissigen Kunststoff. Noch in der zahflissigen amor-
phen Masse versenkt sie Abgusse des Bauchs ihrer Freundin und
ordnet diese zu abstrakten Formationen an. Bei Nemrod scheinen
die Bauche im schwarzen Lavabad zu versinken, wahrend bei Soliter
ein Uppiger Bauch wie auf einem Handspiegel platziert sitzt. Mit der
sinnlich verstérenden Plastik Noyée (Plongée) (Ertrunken [Einge-
taucht]) (1968), bei der ein nackter, kopfloser weiblicher Oberkérper
aus hautfarbenem Polyesterharz in schwarzem Polyurethanschaum
untergeht, rickt sie das fiir sie von nun an entscheidende Verfahren
durch farbliche Kontraste ein Stuck ndaher an den Realismus heran.

Diese Arbeiten markieren den Beginn von Alina Szapocznikows
intensivster Schaffensphase in Paris — bereits in Kiirze 16st eine Neu-
schopfung die nachste ab. Bis 1968 behalt sie ihr Studio in Warschau
und reist regelmaBig nach Polen. Als sie dort wahrend der Marz-
Unruhen die antisemitische Kampagne miterlebt, die von der Regie-
rung Wiadystaw Gomutkas gestartet wird, werden Erinnerungen an
ihre eigene Deportation wachgerufen, was dazu fuhrt, dass sie ihr
polnisches Domizil endguiltig aufgibt. Sie beantragt die franzdsische
Staatsburgerschaft, die sie 1972 erhalt.



P Alina Szapocznikows Studium der Bildhauerei in Prag und Paris ging
von Anfang an mit der nebenberuflichen Tatigkeit als Steinmetzin
einher. Schon frih erweiterte sie diese Fahigkeiten u. a. durch Gips-
und Gussverfahren und eignete sich so die unterschiedlichsten tech-
nischen Verfahrensweisen an, auf die sie zeitlebens zurlickgriff, um
ihre bildhauerischen Arbeiten umzusetzen.

Bereits wahrend des Arbeitens an der Expansionsserie plant sie, ver-
schiedene Bauchskulpturen in Carrara-Marmor anzufertigen, wie
Petits ventres (Kleine Bauche) (1968) und Marmurowe brzuchy
(Marmor Bauche) (1969). Die beiden Skulpturen zeigen ebenfalls aus-
schnitthaft den gewolbten Bauch ihrer Freundin samt Nabel und Fal-
ten und uberwinden den Gegensatz zwischen der Harte des Materi-
als und der Weichheit des Motivs. Durch das VergréBern und Ver-
kleinern sowie das waghalsige Ubereinanderstapeln werden diese
vertrauten Kérperzonen in eine abstrakt anmutende Form tberfihrt.

Die groBe Skulptur Marmor Bauche entsteht im Rahmen eines Bild-
hauereiseminars in dem berihmten italienischen Carrara-Steinbruch
in Querceta und wird in dieser Ausstellung erstmalig auBerhalb Italiens
gezeigt. Querceta ist auch der Ort, an dem sich Alina Szapocznikow
und Louise Bourgeois 1969 kennenlernten. Beide waren zu dieser Zeit
in der internationalen Kunstwelt erst wenig bekannt, doch behaupte-
ten sie sich als Bildhauerinnen mit einem dhnlichen Interesse an
Material, Technik und Inhalt in einer fast ausschlieBlich von Man-
nern dominierten Szene. Hieraus entsteht ein fortlaufender Aus-
tausch, der auf Bewunderung und Wettbewerb beruht.

Q Jeu de galets (Steinchenspiel) (1967) lotet das Potenzial der Verbin-
dung von Kunst und Spiel, Zeitlichkeit und Skulptur aus. Es gilt, die
individuell geformten Steine in der Bronzelandschaft zu verorten.
Kontrar zu den anderen Skulpturen, die trotz ihrer Stimulierung des
Tastsinns nicht beruhrt werden durfen, ladt Alina Szapocznikow hier
zu einer taktilen Erfahrung ein und betont die haptische Beziehung
zum Material, die fur die bildhauerische Praxis so zentral ist. Hinweis:
Die Aktivierung ist wahrend Fihrungen mdéglich, iiber den QR-Code
am Titelschild kann der Film »Playing with pebbles of Alina
Szapocznikow« 2015 abgerufen werden.




R wahrend Alina Szapocznikows Skulpturen Kérperformen in den Mit-

telpunkt riicken, fihren ihre Monotypien in das Innere des Korpers,
zu seinen Flussigkeiten, Muskeln und Geweben und erinnern dabei
an Réntgenaufnahmen. Bei der Herstellung der Monotypien hat
Szapocznikow vermutlich mit Schablonen gearbeitet, die sie mit
einem schwarzen fetthaltigen Olstift einfarbte, um sie auf das Papier
zu pragen. Die pulverférmige Textur der Farbe deutet darauf hin,
dass die Schablonen aus pordésem Karton oder Holz bestanden. Diese
Methode bietet Szapocznikow die Freiheit, autonom — das heiBt ohne
Assistentiinnen oder Druckmaschinen - zu arbeiten.

In ihrer Souvenir-Serie bezieht Alina Szapocznikow erstmals Foto-
grafien in ihr plastisches Werk ein und ist damit eine Pionierin der
Fotoskulptur. In diesen Arbeiten beglaubigen die Fotografien von
Personen — vergleichbar mit den Kérperabformungen — das Dagewe-
sene. Die Objekte Pamiatki (Boltanski, Twiggy) (Souvenirs [Bol-
tanski, Twiggyl) (1967) mit fotografischen Portrats des Kinstlerfreun-
des Christian Boltanski und der auf einem reproduzierten Medienbild
wiedergegebenen Mode-Ikone Twiggy sind mit Polyesterharz tiber-
zogen, der eine semitransparente Haut Uuber die Schwarz-WeiB-Auf-
nahmen legt. Dadurch wirken die Objekte wie miniaturhafte Kérper,
die ein Anderswo reprdasentieren.

Die Fotoskulptur Pamiatka I (Souvenir I) (1971) gehoért zu den seltenen
Arbeiten, in denen Szapocznikow durch das Medium Fotografie ihre
persénlichen Holocaust-Erfahrungen und Traumata thematisiert. Die
Montage bringt zwei fotografische Bilder zusammen, die anhand
eines Familienfotos, bei dem Alina Szapocznikow auf den Schultern
ihres Vaters sitzt, eine glickliche Erinnerung mit einer grauenvollen
Erfahrung verbindet, verbildlicht durch die Reproduktion einer
Archivfotografie von einer toten Auschwitz-Insassin. Das mit Glasfa-
ser und Polyesterharz iberzogene Objekt ist als ein an der Wand
hdangender Bildkoérper konzipiert, bei dem sich die Unterkante wie
eine Schriftrolle nach oben hin einrollt, die Sichtbarkeit partiell ver-
deckend. Die Materialkombination, die sich wie ein transparenter
Schleier iiber die fotografischen Bilder legt, verstarkt eine Wahrneh-
mung, die einem durch Tranen verschwommenen Blickmoment
gleicht.

T Ebenfalls im Jahr 1971 entsteht die Arbeit Fotorzezby (Fotoskulpturen)

(1971/2007), 20 Silbergelatine-Abzlige, die von einer Collage mit Text
auf Papier begleitet werden. Die Schwarz-WeiB-Fotografien zeigen
ODbjekte, die Alina Szapocznikow aus Kaugummi mit ihrem Mund zu
plastischen Formen modellierte und anschlieBend von Roman
Cie$lewicz fotografieren lieB. Die Darstellung der Miniaturskulpturen
folgt einem dokumentarischen Stil, der die Kaugummiobjekte durch
die Geste der Prasentation traditionellen Skulpturen gleichsetzt.
Dabei unterstreicht diese Arbeit die Idee, dass die Skulptur unmittel-
bar durch den Kérper oder durch kérperbezogene Handlungen
bestimmt wird: Das nachgebende Material erhalt durch das Kauen
Gestalt und erhartet, sobald es die Mundhohle verlasst. Szapoczni-
kow betont mit ihren Fotoskulpturen die im Alltaglichen zu findende
Form und einen Werkbegriff, der Spontaneitat im kinstlerischen Pro-
zess zelebriert: »Schau Dich umg, resimiert sie in dem der Fotoreihe
beigefugten Text, »das kiinstlerische Schaffen liegt zwischen Trau-
men und taglicher Arbeit.«



U Als bereits der Verdacht auf Brustkrebs 1968 besteht, beginnt Alina

Szapocznikow ihre Tumor-Serie, die dem Fremden in ihrem Koérper
ungehemmt in unterschiedlichsten Ausformungen Gestalt verleiht. So
verschenkt sie etwa amorphe Gebilde im Kleinformat als Neujahrs-
gruB an Freund:innen oder lasst sich im Garten ihres Ateliers fotogra-
fieren, wie sie sich provokativ liebevoll an unférmige Brocken
schmiegt.

Mit Grand tumeur II (GroBer Tumor II) (1969) thematisiert sie nicht
nur ihre aktuelle existenzielle Bedrohung, sondern auch erstmals -
durch das Medium Fotografie — die Erinnerungen an die Schrecken
des Holocaust. In Tumeurs accumulées II (Akkumulierte Tumore II)
(1970) erganzt Szapocznikow in Polyesterharz eingefasste Fotografien
um Gaze, Unterwasche und Zeitungen und erzeugt ein wucherndes,
amorphes Konglomerat, das in den Raum hineinzuwachsen scheint.
Mit den Tumor-Arbeiten, die zu dieser Zeit auch ihr zeichnerisches
Werk pragen, verleiht die Kunstlerin den lebensbedrohlichen Heraus-
forderungen ihrer Krankheit eine Form und ubersetzt innere Bilder
von wucherndem, sich zersetzendem Gewebe in eine zuweilen
groteske Sprache.

»Wir konnen nur vermuten, dass
unverarbeitete Lebenserfahrungen in
Szapocznikow aufstiegen und ihre
innovativen und gewagten Formen
beeinflusst haben, auch wenn sie
noch so sehr versuchte, ihnen zu
entkommen. In ihrer traumatischen
Repression wurden sie zur treiben-
den Kraft, die ihre asthetische Origi-
nalitat pragte. lhr Werk ist das Denk-
mal einer Geschichte, gegen die sie

als Bildhauerin ankampfte.«
Griselda Pollock, 2018



Vv Zeitgleich entwickelt Alina Szapocznikow ihre Fetisch-Objekte, in die
sie Kleidung integriert, die auf den vorherigen Kontakt zum Korper
verweist. Sowohl bei Sous la coupole (La métamorphose) (Unter der
Kuppel [Die Metamorphose]) (1970) als auch bei Sculpture (Fétiche
IV) (Skulptur [Fetisch IV]) (1971) bindet sie Nylonstrimpfe ein, die sich
etwa vom gegossenen Polyurethanschaum oder von den Abformun-
gen ihres Korpers loslésen und ein morbides Eigenleben entfalten.
Auf der schwarzen, ebenerdigen Komposition erheben sich so bei
Skulptur (Fetisch IV) zwei einander zugewandte geisterhafte Gestal-
ten aus einem dusteren Gefliige mit Abgussen einer Brust und einer
unteren Gesichtshalfte.

»lch arbeite gerne mit geschmeidi-
gen Materialien, wo jede Beruhrung
eine Spur hinterlasst. Ich habe ein
Bediirfnis, das Material zu kneten:
ich moéchte es zerknittern und mit
den Fingern betasten. Dieser physi-
sche Kontakt mit dem Material ver-
mittelt mir das Geflhl, in Beziehung

zu der Skulptur zu treten.«
Alina Szapocznikow, 1968




W Der weibliche Koérper im Kontext von Sexualisierung und Fetischisie-
rung wurde 1965 mit Goldfinger zum expliziten Gegenstand in Alina
Szapocznikows Formfindung und erhalt ab 1966 in ihrer umfangrei-
chen Reihe Lampe-bouche und Sculpture-Lampe (1970) einen Fokus
mit funktionalem, wenngleich surrealem Aspekt: [hre illuminierten
Objekte aus Abformungen von Lippen, Bristen und plastisch gebilde-
ten Phalli dienen dem tatsachlichen Gebrauch als Lampen und ver-
abschieden sich von der Skulptur als einzigartigem, auratischem
Kunstwerk hin zum popkulturellen Konsumobjekt.

Szapocznikow nutzt fur ihre Polyesterharz-Skulpturen die endlose
Vervielfaltigungsmaéglichkeit, die das Material mit sich bringt, und
wendet es am Beispiel des multiplizierten eigenen Mundes oder der
abgeformten Lippen von Freundinnen (darunter die Schauspielerin
Julie Christie) an. Die ungewoéhnlichen Hybriden aus fleischartiger
Materie und Alltagsobjekt verbinden das Figurative mit der dunklen
Erotik und dem Humor des Surrealismus. Wie an einem Blitenstangel
wachsen rot gefdrbte Lippen empor, werden Lippen zur Blite in
einem blattartigen Kelch aus Brustabformungen. In Deser IV (Dessert
IV) (1971) liegt ein erleuchteter Mund in einer Glasschale zusammen
mit glanzenden roten Fruchten, die von einer Brustabformung getra-
gen werden. Mit diesen provokanten Formen, die auf den weiblichen
Koérper als warenfdérmige, genussvolle und auf einzelne Aspekte redu-
zierte Attraktion anspielen, nimmt Szapocznikow die Anliegen femi-
nistischer Kunst vorweg - in einer Zeit, in der Theorien uber Identitat
und Geschlecht noch nicht populdr sind.

In gréBerer Serie, doch stets handgefertigt und damit die Kihle der
Pop-Art unterlaufend, wirft die Kinstlerin mit ihrer Reihe Fragen zu
Massenproduktion und Konsumgesellschaft auf, die in der Kunst der
1960er-Jahre zunehmend in ihrer Ambivalenz verhandelt werden.
Dabei riickt Szapocznikow in ihrer Auseinandersetzung mit dem indi-
viduellen Kérper immer auch die Rolle des kollektiven Kérpers in
Kunst und Gesellschaft in den Blick.




»Materialien aus Plastik [...] scheinen
mir aufgrund ihrer Wiederholungs-
moglichkeiten, ihrer Leichtigkeit,
ihrer Farben, ihrer Durchsichtigkeit
und ihrer Kostengulinstigkeit wie
geschaffen zu sein fur etliche Versu-
che, unsere Zeit auszudriicken und

zu erfassen.«
Alina Szapocznikow, 1968

Die kleine weibliche Aktfigur der Skulptur Fiancée folle blanche
(Verriickte weiBe Braut) (1971), die sich ekstatisch — wie wahrend eines
Ohnmachtsanfalls — gegen einen gigantischen fleischfarbenen Phal-
lus lehnt, ist ein besonderes Beispiel fir Szapocznikows protofemi-
nistisches Handeln. Das Objekt war fir die damalige Zeit ein ausge-
sprochen radikales Manifest der Autonomie weiblichen erotischen
Vergnugens sowie der Reduktion des Mannes auf die Rolle als des-
sen Lieferant. 1972 ausgestellt bei einer Auktion in Paris, brach uber
die provokative ekstatische Darstellung ein Skandal aus, der dazu
fihrte, dass die Arbeit aus der Auktion zuriickgezogen wurde.

Bereits um ihren herannahenden Tod wissend, entsteht ab 1971
Szapocznikows letzte, ergreifende Werkgruppe Herbarium, die Poly-
esterabgusse von ihrem eigenen Kérper und dem ihres Sohnes Piotr
zeigt. Alina Szapocznikows sinnliche Kérperformen haben nun ihr
Volumen verloren, differenzieren sich flachenhaft aus, beschreiben
ein flaches, in die Breite fihrendes Gebiet. Die Herbarien sind
Szapocznikows intimste materielle Erinnerungen an die Verganglich-
keit des menschlichen Koérpers.

Der Titel verweist auf die Sammlung konservierter, gepresster Pflan-
zen. Wahrend das Volumen des Korpers bei Autoportret — Zielnik
(Selbstportrat — Herbarium) (1971) noch spiirbar bleibt, ist der abge-
formte Kopf von Piotr in der Arbeit Herbier (Herbarium) (ca. 1971/1972)

drastisch verflacht, wirkt schmerzhaft deformiert. In Herbier bleu I
(Blaues Herbarium) (1972) sind Polyesterharzabgiisse wie ubriggeblie-
bene, in sich eingefallene Hiullen auf einer Holzplatte arrangiert, als
ware die lebendige, formgebende Masse aus ihnen herausgezogen
worden. Die Herbarien sind Alina Szapocznikows fragilste, ja verletz-
lichste skulpturale Aussagen. Doch findet sich nicht zuletzt auch in
ihnen ihr Bestreben wieder, dem Flichtigen Uber ein erweitertes Ver-
standnis von skulpturaler Form Dauer zu verleihen.

Parallel zu ihren Herbarien entstehen farbig gefasste Zeichnungen
und Aquarellstudien zu ihrem Sohn Piotr (1971-1972) sowie der Zyklus
Paysage humain (Menschliche Landschaft) (1971-1972). Menschliche
Figuren verschmelzen mit Landschaften, erscheinen als Mischwesen
in einem Zustand der Schwerelosigkeit, in einem sich entmaterialisie-
renden Raum. Alina Szapocznikows zum Teil mit Feder, Tinte und zar-
tem Aquarell ausgefuhrte, intime Bilder sind persénliche, doch auch
universelle Deutungen des Todes: als Vereinigung von Kérper und
der ihn umgebenden Materie.

»Durch Abgusse des Korpers versu-
che ich, in transparentem Polyester
die flichtigen Augenblicke des
Lebens, seine Paradoxien und seine
Absurditat festzuhalten [...].«

Alina Szapocznikow, 1972



Alina Szapocznikow erforschte die Sprachen des Korpers,
seine Zerbrechlichkeit und seine Vitalitat. lhr gelang es, den
groRen Themen der menschlichen Existenz — Vergénglich-
keit, Schmerz und Tod, aber auch Sinnlichkeit und Erotik -
mittels der Medien- und Materialasthetik ihrer Zeit in ganz
individueller Form Ausdruck zu verleihen. Heute gilt Alina
Szapocznikow aufgrund ihrer bahnbrechenden materiellen
sowie formalen bildhauerischen Experimente zur Darstellung
des Korpers in der Skulptur neben Lynda Benglis, Louise
Bourgeois und Eva Hesse als eine der wegweisenden Bild-
hauerinnen des 20. Jahrhunderts, die maRRgeblich zu einem
erweiterten Verstandnis des Skulpturalen beigetragen
haben.

Alina Szapocznikows Leben war das einer unbeugsamen
Kiinstlerin. Ihr Werk, das sie innerhalb von weniger als zwei
Jahrzehnten schuf, zeugt von ihrer kiinstlerischen Unabhén-
gigkeit, der Freude am Experimentieren und dem tiefen Ver-
trauen, Formen zu finden, die die Gegenwart tGberdauern.
Noch heute sind ihre >unbeholfenen Objekte« so visionar wie
zur Zeit ihres Entstehens. Am 2. Marz 1973 stirbt Alina
Szapocznikow im Alter von 46 Jahren und wird auf dem
Friedhof Montparnasse in Paris beerdigt.

»Alina Szapocznikow war entschlos-
sen, jede Arbeit zu einem Moment
des Aufbruchs zu machen, nicht zu

einem Punkt, an dem man ankommt.«
Marta Dziewariska, 2018

Kuratiert von Ute Stuffer (Direktorin Kunstmuseum Ravensburg) und Prof. Dr. Ursula
Strobele (HBK Braunschweig). Es erscheint ein umfangreicher Katalog im VfmK. Die Aus-
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