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Dank

Mein erster Katalogbeitrag, den ich nach Abschluss 
des Studiums verfasst habe, ist im Rahmen einer 
Camill-Leberer-Ausstellung entstanden. Danach 
gab es immer wieder Gelegenheit, mich mit den 
Arbeiten des Künstlers auseinanderzusetzen. 
Einige Jahre später entstand dann die Idee, den 
Bildhauer Camill Leberer zum Thema meiner Dis-
sertation zu machen. 

Professor Dr. Klaus Gereon Beuckers, der die 
Arbeit an der Christian-Albrechts-Universität zu 
Kiel betreute, stand dem Projekt von Anfang an 
offen gegenüber. Seine kritischen, stets konst-
ruktiven Einwände haben dem Arbeitsprozess an 
neuralgischen Punkten die entscheidende Rich-
tung gewiesen. Für seine geduldige, aber auch 
fordernde Begleitung bedanke ich mich ganz be-
sonders. Ohne ihn läge die Publikation in dieser 
Form nicht vor. Ein herzlicher Dank ebenso an 
Professor Dr. Hans Dieter Huber, Staatliche Aka-
demie der Bildenden Künste Stuttgart, der sich 
sofort bereit erklärte, das Zweitgutachten zu er-
stellen.

Auch Camill Leberer reagierte positiv auf mei-
nen Vorschlag, sein plastisches Werk wissen-
schaftlich zu bearbeiten. Dass ein Künstler sein 
Œuvre, sein gesamtes Archiv- und Bildmaterial 
ohne Vorbehalte für Forschungszwecke offenlegt 
und zur Verfügung stellt – wie Camill Leberer das 
in der Folge getan hat –, ist nicht selbstverständ-
lich. Die im Atelier über lange Zeit geführten Ge-
spräche und die Möglichkeit, sich mit dem Werk 
direkt am Ort seiner Entstehung auseinander-
setzen zu können, waren etwas Besonderes und 
für das Verständnis der Werkidee von unschätz-
barem Wert. Ich danke Camill Leberer sehr für 

seine Unterstützung und sein Vertrauen, das er 
mir und dem Projekt entgegengebracht hat, ins-
besondere auch für seine Hilfe bei der Realisie-
rung der Verlagspublikation. 

Es war ein langer Weg von der ersten Skizze 
bis zum nun vorliegenden Buch, das zu großen 
Teilen in der Württembergischen Landesbiblio-
thek entstanden ist. An dieser Stelle ein großes 
Dankeschön an das Lesesaalteam, das mir unter 
anderem über viele Monate ein Studio zur Verfü-
gung stellte, in dem ich sehr produktiv und kon-
zentriert arbeiten konnte. Die von Michael Henn 
entwickelte Archivdatenbank war mir eine große 
Hilfe bei der Erstellung des Werkverzeichnisses, 
ebenso die erste kritische Lektüre des Manu-
skripts durch Sophie Rüssmann. Vielen Dank da-
für an beide. Bei Monika Bergmann und Dr. Birgit 
Wüller bedanke ich mich ganz herzlich für die 
Unterstützung bei der teils komplizierten Bildbe-
schaffung und für das engagierte Lektorat. Dank 
auch an Max Thoman, Wien für seine Mitwirkung 
bei den Bildrecherchen.

Für die vielen konstruktiven Anregungen und 
intensiven Gespräche bedanke ich mich bei al-
len, die den Fortschritt der Arbeit über die Jah-
re interessiert verfolgt und mich darin bestärkt 
haben, insbesondere bei Stefanie Alber, Dr. Eva 
Klingenstein, Anja Rumig, Dr. Simone Schimpf 
und Harald Schrem.

Die Dissertation war lange Zeit fester Bestand-
teil meines Alltags. Dafür, dass meine Familie 
dieses Projekt nicht nur geduldig ertragen, son-
dern mir den Rücken freigehalten, mich ermutigt 
und auf das Gelingen vertraut hat, bin ich ihr un-
endlich dankbar.
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1 
Einleitung

Bereits sechs Jahre nach Abschluss des Studiums 
galt das Werk des 1953 in Kenzingen geborenen 
Bildhauers Camill Leberer als unverwechselbar, 
eigenständig und wesentlich in der Entwicklung 
und Diskussion gegenwärtigen plastischen Arbei-
tens.1 Auch 20 Jahre später zählt Camill Leberer zu 
den renommiertesten Künstlern und Künstlerin-
nen2 seiner Generation aus Baden-Württemberg,3 
sein Œuvre gilt als spezifisch und signifikant im 
postminimalistischen Diskurs,4 eine Einschät-
zung, die auch in den jüngst erschienenen Publi-
kationen Bestand hat.5

Camill Leberer studierte von 1978 bis 1984 an 
der Staatlichen Akademie der Bildenden Künste in 
Stuttgart Bildhauerei bei den Professoren Rudolf 
Hoflehner und Jürgen Brodwolf. Stipendien der 
Kunststiftung Baden-Württemberg und der Villa 
Massimo ermöglichten ihm je einjährige Studien- 
und Arbeitsaufenthalte in Düsseldorf, Berlin und 
Rom. Kennzeichnend für die Orientierungsphase 
ist ein experimenteller Umgang mit unterschied-
lichsten Materialien und künstlerischen Ausdrucks-
formen wie Video, Performance und Installation. 
Ein organisch-vegetabiles Formvokabular, in den 
Medien Zeichnung und Plastik expressiv und in 
den Raum ausgreifend vorgetragen, charakteri-
siert das Frühwerk. Seit der Ausbildung eines ent-
wickelten Individualstils Ende der 1980er Jahre be-
stimmen konkret-konstruktive Gestaltprinzipien 
und dualistische Strukturen in der Anwendung 
der bildnerischen Mittel das Erscheinungsbild der 
zwei- und dreidimensionalen Werke.

Einleitend wird hier ein summarischer Über-
blick gegeben, der sich so oder so ähnlich in 

fast allen Darstellungen zu Camill Leberer fin-
det, bei denen es sich überwiegend um Beiträge 
in Katalogen zu Einzel-/Gruppenausstellungen, 
Sammlungs-/Bestandskatalogen und Zeitschrif-
ten handelt, die seit 1980 erschienen sind6 und 
ein weitgehend homogenes Bild zeichnen: Zwi-
schen 1984 und 1986 entstehen grafische und 
plastische Formulierungen, die unter formalen 
Gesichtspunkten einen Bezug zum Naturhaften 
nahelegen. Arbeiten, die vor 1984 entstanden 
sind, finden grundsätzlich keine Beachtung, wäh
rend die Darstellung der weiteren Entwicklung 
auf wenige, redundant zitierte Werke reduziert 
bleibt. Organisch-vegetabile Formen, expressiv 
vorgetragen, charakterisieren die Kohle- und 
Grafitzeichnungen dieser Jahre. Im plastischen 
Werk sind es filigrane offene, in den Raum aus-
greifende Formen, die als Metaphern natur-
hafter Prozesse wie Entfaltung und Wachstum 
interpretiert werden.7 Die Darstellungen zum 
Frühwerk sind maßgeblich geprägt durch einen 
Aufsatz von Buderer, nach dessen Ansicht »... 
diese ersten Arbeiten ... eine bildnerische Aus-
einandersetzung mit konkret identifizierbaren 
Formen, wie sie die Sprache der Natur anbietet, 
...«8 erkennen lassen. Buderer weiter: »... so lässt 
sich schon an ihnen jenes konzeptionelle Ver-
ständnis von Natur ahnen, das den Transfer von 
konkreter, abbildhafter Form in allgemeingültige 
Momente des Naturhaften fordert.« Buderer be-
zieht sich im Folgenden auf Camill Leberer selbst, 
dem zufolge in der pflanzlichen Form keine Um-
setzung naturgegebener Formen oder ein natur-
wissenschaftliches Naturverständnis zu sehen sei. 
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Es gehe darum, »... eine metaphysische Struktur 
der Natur zu begreifen und zu visualisieren«. 
Der spontane, abstrakt-expressive Duktus wird 
unter dem Aspekt einer Vorprägung durch Infor-
mel und Arte Povera betrachtet.9 Organisch-ve-
getative Prozesse versinnbildlichen existenzielle 
Erfahrungen und Energiezustände, die in Analo-
gie zu neoplastischen Entwürfen des beginnen-
den 20. Jahrhunderts aus dem Kreis der De-Stijl-
Künstler diskutiert werden.10

Seit 1987 verfolgt Camill Leberer stringent einen 
dialektischen Werkansatz. Dualistische Struk
turen in Anwendung der bildnerischen Mittel 
sind charakteristisch für zunehmend hermeti-
sche Kompositionen. Camill Leberer wird häu-
fig als Grenzgänger, als Wandler zwischen den 
Gattungen bezeichnet: Malerische und grafische 
Elemente fließen in die Plastik ein, skulptura-
le Fragestellungen sind den Zeichnungen und 
zweidimensionalen Lackbildern inhärent.11 In 
Bezug auf die plastischen Formulierungen des 
ausgeprägten Individualstils ergibt sich vor al-
lem aus Beiträgen der 1990er Jahre ein auffällig 
homogenes Bild. Die Werkstruktur gilt als am-
bivalent.12 Der Charakter der Werke wird teils als 
spröde und sperrig,13 teils als sinnlich-poetisch, 
atmosphärisch aufgeladen beschrieben.14 Das 
antipodische Verhältnis der angewandten bild-
nerischen Mittel und der daraus resultierenden 
Erscheinungsformen kann mit folgenden Stich-
worten beschrieben werden: Opazität – Transpa-
renz, Dinglichkeit – Entmaterialisierung, Offenle-
gung – Verbergung, Begrenzung – Entgrenzung, 
Distanz – Nähe. Die Manifestation von Licht und 
Raum wird als zentrales Thema erkannt, das plas-
tische Werk als »geistiger Raum«15 definiert. Der 
Rezipient, als Wahrnehmender werkkonstitutiv, 
wird in kontemplativer Auseinandersetzung mit 
dem Kunstwerk zu Erkenntnis geleitet.16 

In einem Beitrag anlässlich der 36.  Jahres-
ausstellung des Deutschen Künstlerbundes in 

Baden-Württemberg bezeichnet Camill Leberer 
seine Skulpturen als einen »Ort hermetischer 
Kristallisation«.17 Er spricht von dualistischen 
Strukturen und dialektischer Bedingtheit, von 
Transparenz und tektonischen Gegenpolen. Wie 
bereits am Diskurs zum Frühwerk aufgezeigt, 
sind es auch in den Beiträgen der Folgejahre 
Camill Leberers Äußerungen, die redundant auf-
scheinen und in die Interpretation des Werkes 
einfließen.

Die hermeneutische Annäherung an Camill Le-
berers Werk erfolgt einerseits über konkret-kons-
truktive Konzepte: Zur Disposition stehen hier 
wieder De Stijl18 und Konkrete Kunst19 im Allge-
meinen, konstruktive Positionen – insbesondere 
Naum Gabo und Lásló Moholy-Nagy20 – sowie 
die postkonstruktivistische Moderne21 in Abgren
zung zu Minimal Art22 und Postminimalismus23. 
Andererseits werden metaphysisch-ontologische 
Entwürfe diskutiert. Unter der Prämisse, dass die 
Funktion von Plastik von Anbeginn eine überper-
sönliche, geistige sei,24 erkennt erstmals Meyer 
im Spannungsverhältnis von formaler Strenge 
und atmosphärischen, transzendierenden Ele-
menten eine konzeptionelle Überlegung, in der 
sich plastische Positionen mit ontologischen 
Entwürfen verbinden.25 Meyer verweist in die-
sem Zusammenhang auf Camill Leberer, der »... 
seine Ästhetik selbst im Sinne gnostischer Erfah-
rung ... als mythische, spirituelle Erkenntnis von 
Wahrheit anstelle von aufgeklärter intellektuel-
ler Analyse ...« beschreibe.26 Referenziell werden 
spirituelle Abstraktionstendenzen in Anlehnung 
an Wassily Kandinsky und Franz Marc,27 Gnosis,28 
mittelalterliche Lichtmetaphysik, sowohl scho-
lastischer als auch neuplatonischer Ausprägung 
im Kontext des gotischen Kathedralbaus,29 wie 
auch »fundamentalontologische Vorgaben«30 
nach Martin Heidegger diskutiert. 

Die Zusammenfassung zeigt, dass sich in der 
Auseinandersetzung mit dem Werk von Camill 
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Leberer bereits früh Stereotypen ausbilden, die 
bis in die Gegenwart wirken und den Zugang zum 
Werk nachhaltig bestimmen. Dabei wurde ein 
Spektrum an kunst- und kulturhistorischen wie 
philosophischen Referenzen entfaltet, das von 
der Antike bis zum Postminimalismus reicht. Die 
kritische Frage, ob an dieser Stelle nicht schon 
alles gesagt sei, mag berechtigt erscheinen. Um 
ihr ein eindeutiges Nein entgegenstellen zu kön-
nen, waren neue Wege zu beschreiten. 

Die vorliegende Arbeit widmet sich im Kern 
dem plastischen Werk von Camill Leberer, dem 
eigenständige Werkgruppen in den Gattungen 
Malerei, Zeichnung und Fotografie zur Seite ste-
hen, die allerdings nur referenziell Erwähnung 
finden. Sie versteht sich als Fallstudie, die die 
künstlerische Entwicklung Leberers vom Stu-
dienbeginn an der Stuttgarter Kunstakademie 
bis zum ausgeprägten Individualstil in drei Ab-
schnitten nachzeichnet. Anders als bisherige 
Darstellungen gewährt sie dem weitgehend un-
beachteten Frühwerk breiten Raum. Das digitale 
Werkverzeichnis, das begleitend zu dieser Arbeit 
entstanden ist, listet für die Zeit zwischen 1979 
und 1986 25 Arbeiten.31 Diese werden im ersten 
Abschnitt in chronologischer Abfolge vorgestellt 
und in Anlehnung an den systemtheoretischen 
Ansatz von Huber auf strukturbildende Elemen-
te hin analysiert.32 Die klassischen kunstwissen-
schaftlichen Interpretationsmodelle greifen nach 
Huber in der Gegenwartskunst, die sich seit den 
1960er Jahren auf einen erweiterten Kunstbe-
griff beruft und dem Betrachter eine werkkons-
tituierende Rolle zuweist, nur noch bedingt.33 Er 
entwirft deshalb eine Methode, die wirkungs-
ästhetisch vorgeht, d. h., den Betrachter als 
»Wahrnehmungsinstanz der Werke installiert«, 
und gleichzeitig einer produktionsästhetischen 
Interpretation Rechnung trägt: »Das Kunstwerk 
wird als ein System bildlicher Sinndarstellung 
verstanden, dessen spezifische Ordnungsge-

füge und Wirkungszusammenhänge mit Hilfe 
der Systemanalyse sichtbar gemacht und inter-
pretiert werden können.«34 Systeme werden all-
gemein als Konstrukte definiert, die sich aus 
Elementen mit Attributen zusammensetzen, die 
in Korrelation zueinander stehen. Huber ver-
steht das Kunstwerk als Darstellungssystem.35 
Der Aufbau und die Struktur der Elemente sind 
intentional bestimmt, d.  h., sie verdanken sich 
einer künstlerischen Vorentscheidung bezüglich 
dessen, was dargestellt werden soll. Gleichzeitig 
wirken strukturelle Vorgaben auf die kognitiven 
Erfassungs- und Verarbeitungsvorgänge: »Der 
Aufbau eines künstlerischen Objektes struktu-
riert also gewisse Resultate vor, indem er den 
Nachvollzug des Betrachters initiiert.«36 Vor die-
sem Hintergrund fokussiert der erste Abschnitt 
zum Frühwerk von Camill Leberer die verwende-
ten Materialien, ihr Zusammenwirken und ihr 
reizauslösendes Potenzial. Brüderlin hält fest, 
dass sich seit den 1970er Jahren im Feld künst-
lerischer Produktion eine Tendenz erkennen 
lasse, die durch ein »Wiederholen und Aneignen 
von modernen Stilen« gekennzeichnet sei.37 Es 
handele sich dabei nicht um eine unreflektier-
te Adaption historischer Positionen, sondern 
um ein Freilegen »neuralgischer Stellen«, deren 
»Widersprüche und Ungelöstheiten als inhaltli-
ches Substrat für die eigene künstlerische Frage-
stellung herangezogen« werden könnten. Diese 
Bezugspunkte gilt es, für eine vergleichende An-
schauung herauszuarbeiten und im Hinblick auf 
die für Camill Leberer spezifischen werkimma-
nenten Strukturmerkmale fruchtbar zu machen. 
Als Referenz wurde der räumliche Entstehungs-
kontext der Arbeiten, d. h. das Akademieumfeld 
und die Ateliergemeinschaften herangezogen, 
eingebettet in eine Kunst- und Kulturlandschaft, 
deren Entfaltung vom Modell des hodologischen 
Raumes inspiriert ist, der sich über ein Netzwerk 
aus Verbindungen mitteilt. Orientierung bieten 
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Markierungen in der Art von Wegkreuzungen, 
die man auf Haupt- und Nebenwegen wandelnd 
immer wieder passiert und die den Raum so aus 
unterschiedlichen Richtungen und Perspektiven 
erschließen. In diesem Fall konnten aufsehen-
erregende Ausstellungen der 1970er Jahre wie 
die documenta-Reihe, »Live in your head: When 
Attitudes Become Form«, »Op Losse Schroeven Si-
tuaties en Cryptostructuren« oder »Europa 79« als 
richtungsweisende Wegmarkierungen identifi-
ziert werden, die seinerzeit vor dem Hintergrund 
eines »erweiterten Feldes«38 skulpturalen und 
plastischen Handelns wesentliche Positionen 
vorstellten und in der kollektiven Erinnerung 
nachhaltig verankerten. 

Des Weiteren verdanken sich wichtige Er-
kenntnisse fotografischen Quellen und Skizzen-
blättern, die Camill Leberer in seinem Archiv 
verwahrt. Das Frühwerk ließ sich so einerseits 
lückenlos dokumentieren. Andererseits konnten 
aus Fotostrecken und Entwürfen wichtige Rück-
schlüsse auf gestalterische Entscheidungen und 
Prozesse gewonnen werden, die Leberer teilwei-
se handschriftlich notiert und kommentiert hat. 
In der Bibliothek des Archivs finden sich neben 
zahlreichen Ausstellungskatalogen und Kunst-
zeitschriften auch philosophische und kunst-
theoretische Abhandlungen, die in der Summe 
eine Ahnung von dem vermitteln konnten, was 
als Umgebungskomponenten des Werkes be-
zeichnet werden soll.39 Die Möglichkeit, über 
mehrere Monate im Atelier zu arbeiten und die 
Materialien im direkten Austausch mit Camill 
Leberer zu sichten, hat Einblicke vermittelt, die 
allein aus der Literatur nicht hätten gewonnen 
werden können. 

Auf der Basis des analytisch-deskriptiven Be-
fundes wurden im abduktiven Schluss40 folgende 
Konjekturen formuliert: Das Frühwerk lässt eine 
reflektierende Auseinandersetzung mit plasti-
schen, von der Performancekunst beeinflussten 

Positionen der frühen kritischen Minimal-Art-
Rezeption erkennen und zeigt grundsätzlich 
eine thematische Nähe zu Raum und Natur. Dies 
korrespondiert mit der zeitlichen künstlerischen 
Sozialisierung von Camill Leberer in den 1980er 
Jahren, deren soziokulturelle Leitdiskurse sich an 
den Begriffen von Natur und Raum orientieren, 
die sich über die in der Literatur immer wieder 
zitierten und zu Klassikern avancierten Publi-
kationen aus den 1980er Jahren rekonstruieren 
ließen.

Im November 1980 veranstaltete die Fakul-
tät für Geistes- und Sozialwissenschaften das 
»1. Karlsruher Kulturwissenschaftliche Kolloqui
um«. Diskussionsgrundlage war die Frage nach 
den »Erscheinungsweisen, geschichtlichen Wur
zeln und gegenwärtigen Konsequenzen des bürger
lichen Verhältnisses zur Natur«41 im neuzeitlichen 
Europa. Eingeladen waren Referenten aus den Dis-
ziplinen Philosophie, Psychologie, Geschichte, Lite
raturwissenschaft, Kunstgeschichte, Kulturanthro-
pologie, Geographie und Landschaftsökonomie 
sowie Schriftsteller und Medienpraktiker. Die in 
dem Band »Natur als Gegenwelt«42 versammelten 
Beiträge sind kulturgeschichtlich geprägt. Frage-
stellungen, die das Verhältnis des Menschen zur 
Natur aus der Perspektive der Erkenntnis- und 
Wissenschaftstheorie, der Ethik, der Theologie 
sowie der Zivilisations- und Technikkritik be-
leuchten, werden nicht verhandelt. Ziel, so die 
Herausgeber, war eine historische und typologi-
sche Bestandsaufnahme. Im Fokus standen das 
menschliche Verhältnis zur Natur und die Ver-
änderung von Natur durch zivilisatorische Pro
zesse.

Im Rahmen einer Vortragsreihe zum Thema 
»Das Naturbild des Menschen« an der Univer-
sität Freiburg erschien 1982 der gleichnamige 
Sammelband.43 Diesem liegt die Feststellung 
zugrunde, dass sich der Begriff von Natur »als 
Prinzip und Wesen der Dinge« unter den jeweils 
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gegebenen historischen Erfahrungs-, Denk- und 
Handlungsweisen zu je unterschiedlichen Vor-
stellungen von und über Natur ausgeprägt hat.44 
Die ausgewählten Beiträge versuchen exempla-
risch aus der Perspektive ihrer Disziplin einen 
Überblick über die Geschichte und Bedeutung 
des gegenwärtigen Naturbegriffs in der Philoso-
phie, Wissenschaft und Kunst zu geben. 

Die Aufsätze des Bandes »Landschaft«45 ent-
standen ebenfalls im Rahmen eines Kolloquiums 
am Zentrum für interdisziplinäre Forschung der 
Universität Bielefeld im Jahr 1986. Die Beiträge 
stehen exemplarisch für den philosophischen, 
soziologischen, historischen, kunsthistorischen 
und literaturwissenschaftlichen Landschaftsdis-
kurs. Sie versuchen die Problemstellung des Kollo
quiums, Landschaft als eine durch den Zusam-
menhang von Natur und Gesellschaft vermittelte 
Einheit und als ästhetisch vermittelte Einheit des 
Wahrnehmens und Vorstellens, aus systemati-
scher und historischer Sicht zu untersuchen.46

Die von Groh/Groh Anfang der 1990er Jahre 
vorgelegten Darstellungen zur Kulturgeschich-
te der Natur in »Weltbild und Naturaneignung«47 
sowie im Folgeband »Die Innenwelt der Außen-
welt«48 befassen sich im Kern mit der Frage, 
welche Denk- und Verhaltensmuster dazu ge-
führt haben, dass sich angesichts einer nicht zu 
übersehenden Ausbeutung und Zerstörung von 
Natur relativ spät ein Krisenbewusstsein ausge-
bildet hat. Die Ursachen liegen nach Groh/Groh 
in der Grundannahme, dass Natur zum Nutzen 
des Menschen da sei, ihre Ressourcen grenzenlos 
seien und ihre Organisation ein Werk ordnender 
Vernunft sei.49 Diese Vorstellung leite sich aus 
der Metaphysik, der philosophischen Theologie 
und aus säkularisierten Glaubensinhalten ab, die 
entsprechend erläutert werden.

Mit »Idee der Landschaft«50 liegt eine kultur-
geschichtliche Darstellung neueren Datums vor. 
Trepl, der sich während seiner Lehrzeit am Ins-

titut für Landschaftsökologie der Technischen 
Universität München schwerpunktmäßig mit 
der Theorie und Geschichte von Landschaft be-
fasst hat, liefert einen historischen Überblick 
der »Landschaftsidee« von der Aufklärung bis 
in die Ökologiebewegung der Nachkriegszeit. 
Vorangestellt sind drei Kapitel, in denen die 
»Landschaftsidee« als solche und die Vorstellung 
von Landschaft als Gegenstand ästhetischer Be-
trachtung erörtert werden.

Gleichzeitig wird für die 1980er Jahre eine 
»Wende zum Raum«51 proklamiert. Während ei-
nerseits der Verlust von Natur als unmittelbarem 
Naherfahrungsraum schmerzhaft ins Bewusst-
sein der Gesellschaft drang – Stichwort »Öko-
logiekrise« –, wurden andererseits Raum und 
Räumlichkeit in je spezifischer Modellierung in 
den ästhetisch-philosophischen, soziokulturel-
len und medienwissenschaftlichen sowie poli-
tischen Diskursen thematisiert. Dabei wird die 
naturwissenschaftlich geprägte Vorstellung vom 
Raum als mathematisch-physikalischer Größe 
abgelöst von einer Vielzahl von Raummodellen 
und Raumkonzepten, die nicht nur nach der on-
tologischen Bestimmung des Raumes fragen, 
sondern Strategien von Raumkonstituierung 
und Raumerfahrung, von Interaktion und Par-
tizipation in den Blick nehmen. Die 2006 von 
Dünne/Günzel vorgelegte Anthologie zur Raum-
theorie in der Philosophie und den Kulturwis-
senschaften52 versammelt in sechs Abschnitten 
Grundlagentexte zu Raummodellen in den teils 
interdisziplinär geführten Debatten zwischen 
Philosophie und Naturwissenschaft, zwischen 
Anthropologie, Psychoanalyse und den Medien-
wissenschaften, zwischen Geographie und Poli-
tik sowie in der Phänomenologie, in den Sozial-
wissenschaften und zuletzt in der ästhetischen 
Theorie. Die Herausgeber verstehen die ausge-
wählten Texte dabei als »diejenigen Referenzen, 
welche die heutige Diskussion bestimmen, sei 
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es als jetzt schon kanonisierte Klassiker der 
Raumtheorie, oder als vergessene Marksteine 
einer Tradition«.53

In den neueren kunsthistorischen Diskursen 
zum Raum, speziell zum Verhältnis von Plastik 
und Raum, wird der Ort zu einem zentralen Be-
griff. Sieht man von Lessings Kategorisierung der 
Bildhauerei als Raumkunst einmal ab, waren die 
Auseinandersetzungen mit Skulptur und Plastik 
weniger von ihrem diskursiven Verhältnis zum 
Raum bestimmt – das paradoxerweise nicht an-
gezweifelt wurde – als von einem »normativen 
Körperparadigma« und seiner bildnerischen 
Umsetzung.54 Traditionelle Grund- und Raumbe-
griffe wurden dann angesichts neuerer Entwick-
lungen wie einem Sichlossagen von Funktions-
zwängen und einer medialen Entgrenzung der 
Plastik innerhalb der Disziplin im Hinblick auf 
eine differenzierende Werkanalyse als zuneh-
mend problematisch betrachtet.55 Vorbereitet 
wurde die Vorstellung vom Ort als einem spezi-
fischen Raum der Kunst von Martin Heidegger in 
seinem Aufsatz »Das Bauen und das Wohnen«56. 
Badt hatte 1963 in kritischer Auseinanderset-
zung mit den traditionellen Grundbegriffen der 
Kunstgeschichte, insbesondere des historischen 
Raumbegriffs nach Alois Riegl, eine Neubestim-
mung desselben versucht. In Anlehnung an die 
von Conrad-Martius bestimmten Grundkon-
zeptionen von Raum57 wurde Ort als »Funda-
mentalbegriff« in den Diskurs eingeführt.58 Die 
Aktualität des Begriffs zeigt sich in der anhal-
tenden Rezeption von Heideggers Ausführungen 
zu Kunst, Plastik und Raum sowie den seit den 
frühen 1970er Jahren andauernden Diskursen 
zur Minimal Art und ihrer Place and Presence-
Konzepte. Nicht unerwähnt bleiben sollen die 
zahlreichen Ausstellungsprojekte zum Thema, 
für die exemplarisch eine Ausstellungsreihe der 
Berliner Akademie der Künste steht, die überre-
gionale Beachtung fand.59 

Der analytische Befund des Frühwerks wird 
im zweiten Untersuchungsabschnitt an einem 
Schlüsselwerk, das die Schnittstelle zum Indi-
vidualstil des Hauptwerks markiert, zugespitzt. 
Das in der Literatur installierte weitgehend anti-
podische Verhältnis von Früh- und Hauptwerk, 
d. h. Natur versus Raum, steht zur Disposition. 
Auf der Basis eines Vergleichs mit ausgewähl-
ten Raum- und Landschaftskonzepten wird die 
These einer räumlichen wie landschaftlichen 
Verfasstheit des Werkes formuliert, die sich in 
dessen ästhetischer Struktur spiegelt. Dabei 
korrespondieren Raum und Landschaft mit der 
charakteristischen medialen Dualität von Plas-
tik und Malerei in Camill Leberers Œuvre. Die 
als Schlüsselwerk vorgestellte Komposition von 
1988 trägt sinnfälligerweise den Titel »Bühne«. 
Dem Motiv haftet per se eine malerische wie 
räumliche Konnotation an. Gleichzeitig verweist 
der Begriff auf den Aufführungs- und Ereignis-
charakter von Kunst, der seit den 1960er Jahren 
in der Aktions- und Performancekunst, aber 
auch in installativen Werken, die den Betrachter 
zu einer Interaktion auffordern, evident wird.60

Formal zeigt »Bühne« als Werk des ausgepräg-
ten Individualstils eine Nähe zu historischen 
Positionen konstruktiver und minimalistischer 
Kunst. Sie stellt eine postminimalistische Raum-
konkretion dar.61 Die Validierung dieser Kon-
jektur erfolgt in im Kontext zeitgenössischer 
Konzepte,62 die sich im weitesten Sinne als mini-
malistisch-konstruktiv charakterisieren lassen.

»Postmoderne Seele und Geometrie« titelt das 
Kunstforum International 1986 und widmet die 
gesamte Ausgabe dem »... richtungsweisenden 
Kunstphänomen ... Neue Geometrie ...«.63 Konst-
ruktive Tendenzen, von neoplastischen Entwürfen 
bis zu den Zürcher Konkreten erfahren mit Beginn 
der 1980er Jahre – vor dem Hintergrund des viel 
zitierten postmodernen »Anything Goes« – erneut 
Aufmerksamkeit. Eine jüngere Generation – in den 
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1940er und 1950er Jahren geboren – eignet sich, 
getragen von einem veränderten künstlerischen 
Selbstverständnis,64 konstruktive Gestaltprinzi-
pien an, um sie einer subjektiven Brechung zu 
unterziehen. Wiehager sieht in der 1984 von John 
M Armleder in Genf kuratierten Ausstellung »Pein-
ture abstraite« das visuelle Gründungsmanifest der 
Bewegung.65 Über die teilnehmenden Künstler aus 
Deutschland, Österreich, der Schweiz und den USA 
und ihre Positionen erschließe sich die enorme 
Bandbreite des Phänomens, das von Rückbezügen 
zur klassisch Konkreten Kunst bis zu den offenen 
Bildkonzepten der ZERO-Avantgarde reiche. Arm-
leder habe mit »Peinture abstraite« einer entideo-
logisierten Sicht der minimalistischen Kunstten-
denzen des Jahrhunderts eine Gestalt gegeben. 
Deutlich kritischer betrachtet Hübel »die neue 
Liebe zur Geometrie«.66 Er unterscheidet dabei 
zwischen zeitgenössischen geometrischen Ansät-
zen, die ein Problembewusstsein bezüglich einer 
diskursiven Auseinandersetzung mit konstrukti-
vistischen und minimalistischen Positionen ent-
wickeln, und einer »…Neuen Geometrie, die sich 
um Herkunft, Inhalt, Kontext wenig kümmert«67. 
Diese Neue Geometrie sei Einvernahme, sie absor-
biere die Sprache der Konstruktiven, Konkreten, 
Seriellen und aller, die in den vergangenen Jahren 
gestischen Verzicht geübt hätten, während jene in 
Analogie zu Umberto Eco eine produktive Ambi-
guität anstrebten, die Aufmerksamkeit errege und 
zu einer Interpretationsanstrengung ansporne. Im 
Dazwischen von rationalem und nichtrationalem 
Verstehen gehe es um das Aufbauen und Öffnen 
von Erkenntnispotenzialen. 

Der letzte Untersuchungsabschnitt widmet 
sich den Jahren zwischen 1989 und 2002. In die-
ser Zeit, die die Genese des Hauptwerks vom 
Beginn bis zum ausgereiften Individualstil ab-
bildet, entstehen zentrale Werkgruppen, deren 
charakteristisches Formvokabular sich stringent 

aus dem in »Bühne« angelegten Struktursche-
ma ableitet. Neben den Gehäusen kubischen 
Zuschnitts (Gehäuse – 01) wird die Gruppe der 
schmalen Quader (Gehäuse – 02) vorgestellt, die 
sich parallel in die plastischen Wandprospekte 
ausdifferenzieren.

Diese Werkphase, an deren Ende formal äu-
ßerst konzentrierte Arbeiten stehen, wird vor 
dem Hintergrund einer neu belebten Minimal-
Art-Rezeption in den 1990er Jahren und ihrer 
begleitenden Diskurse betrachtet. Wieder ein-
mal standen die klassischen Positionen der Mi-
nimal Art aus der ersten Hälfe der 1960er Jahre 
im Fokus, die seit ihrer Entstehung nachfolgen-
de Künstlergenerationen herausforderten, sich 
künstlerisch mit ihnen auseinanderzusetzen 
und sie so zu überwinden.68 Ausstellungsforma-
te aus den 1990er und frühen 2000er Jahren wie 
»Minimalism and After«69 versuchten den Einfluss 
der Minimal Art auf die zeitgenössische Kunst-
produktion zu analysieren. Gleichzeitig erschie-
nen zahlreiche kunstwissenschaftliche Publika-
tionen, darunter Standardwerke wie Stemmrichs 
»Minimal Art. Eine kritische Retrospektive«70, Mey-
ers »Minimalism«71 und »Minimalism. Art and Po-
lemics in the Sixties«72 sowie von Rorimer »New 
Art in the 60s and 70s. Redifining Reality«73, die 
das Phänomen aus unterschiedlichen Perspekti-
ven beleuchten. 

In diesem Kontext wird die Frage aufgewor-
fen, inwieweit sich die historische Minimal Art 
und ihre Diskurse in die ästhetische Struktur des 
Hauptwerks von Camill Leberer einschreiben.74 
Die Analyse der Werkgruppen verfolgt daher 
das Ziel, charakteristische Strukturmerkmale 
herauszuarbeiten und für die Beantwortung he-
ranzuziehen. Die Frage nach der räumlichen wie 
landschaftlichen Verfasstheit des Œuvres wird in 
vertiefender Darstellung an ausgewählten Bei-
spielen diskutiert.
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2 
Das skulpturale und  

plastisch-installative Frühwerk  
von 1979 bis 1986

Das Kapitel zeichnet chronologisch die Entwick-
lung des Frühwerks von Camill Leberer in zwei Ab-
schnitten nach. Der erste widmet sich den Studi-
enjahren in Stuttgart, der zweite wendet sich der 
anschließenden eigenständigen Werkphase zu, 
die 1986 mit Leberers erster monografischer Mu-
seumsausstellung endet. Die deskriptiven Werk-
analysen werden in einen breit angelegten zeit-
lichen und diskursiven Kontext eingebettet, der, 
ausgehend von den documenta-Ausstellungen 
der Jahre 1968 bis 1977, Entwicklungen im Bereich 
Performance, Installation und »Plastik als Hand-
lungsform«1 in den Blick nimmt. In einem Ver-
gleich mit exemplarisch ausgewählten Positionen 
werden Leberers Entwicklungsschritte reflektiert. 
Als Indikatoren der klimatischen Bedingungen 
dieser Kunst- und Kulturlandschaft werden Natur 
und Raum sowie Atmosphäre als Leitbegriffe der 
soziokulturellen Diskurse eingeführt.

2.1	 Wiener Blut am Weissenhof2: 
Studienjahre an der Akademie

2.1.1	 Die Stuttgarter Kunstszene in den 
1970er Jahren

Camill Leberer begann sein Studium 1978 an 
der Staatlichen Akademie der Bildenden Künste 
in Stuttgart, wo man zu diesem Zeitpunkt auf 

fruchtbare Jahre zurückblicken konnte.3 Der Süd-
westen hatte sich im zweiten Nachkriegsjahr-
zehnt mit den Zentren Stuttgart und Karlsruhe, 
aber auch Mannheim und Baden-Baden zu einer 
prosperierenden Kunstlandschaft entwickelt. Ur-
sächlich hierfür sieht Honisch vor allem günstige 
Standortfaktoren: zum einen die topografische 
Nähe zur Schweiz, Italien und Frankreich, zum 
anderen eine mittelständische Industrie, aus der 
zahlreiche private Sammlungen hervorgingen, 
deren Engagement – in Verbindung mit auf-
strebenden öffentlichen Sammlungen – Künst-
lern wie Galeristen eine ökonomische Basis ver-
schaffte.4 In Stuttgart selbst ergaben sich durch 
das gemeinsame Wirken von Museen, privaten 
Galerien, dem Theater, der Oper, der Akademie 
und Universität sowie Verlagen, Kunst- und 
Siebdruckwerkstätten interdisziplinäre Zusam-
menschlüsse, die die Stadt in den 1960er Jahren 
auch für Kunst- und Kulturschaffende aus dem 
In- wie Ausland zu einem Anziehungspunkt 
machten. Ende der 1970er Jahre standen dann 
jedoch längst andere Zentren im Fokus. Den-
noch offenbart ein Blick auf die Galerienszene 
eine zu diesem Zeitpunkt erstaunliche Diversi-
tät.5 Zu den rund 40 Galerien gehörten etablierte 
Häuser, die teilweise schon vor 1933 gegründet 
worden waren wie die Kunsthäuser Fischinger, 
Bühler und Schaller oder die Galerie Valentien, 
die sich Positionen des 19. und 20. Jahrhunderts 
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südwestdeutscher Prägung, der klassischen Mo-
derne und der unmittelbaren Nachkriegsavant-
garde widmeten. Neugründungen in den 1960er 
und 1970er Jahren erweiterten das Spektrum 
um aktuelle und internationale Positionen. Til-
ly Haderek favorisierte in ihrer Galerie Künstler, 
die »die Sensibilität des Betrachters in der Kon-
frontation mit dem Experimentellen«6 einforder-
ten. Neben den documenta-Teilnehmern Joseph 
Beuys, Dorothee von Windheim, Michael Sandle, 
Dieter Roth und Franz Erhard Walther gehörten 
Oskar Holweck, Michael von Biel und Bernd Ber-
ner zum Programm. In der Galerie Mueller-Roth 
fanden sich konkrete, minimalistische und kon-
zeptuelle Positionen wie François Morellet, Fred 
Sandback, Erwin Reusch, Ulrich Erben und Gui-
seppe Spagnulo, Erdmut Bramke, Christoph Frei-
mann und Edgar Gutbub. Wendelin Niedlich und 
Spectra zeigten realistische, kritisch-realistische 
und surrealistische Tendenzen. In der Galerie von 
Achim Kubinski wurden neben Joseph Beuys, Imi 
Knoebel, Gerhard Richter und Martin Kippen-
berger auch internationale Künstler vorgestellt 
wie Dan Flavin, Joseph Kosuth sowie Gilbert & 
George. Brigitte March präsentierte ein brei-
tes Spektrum an konkreter und konzeptueller 
Kunst, Individuellen Mythologien und Spuren-
sicherung, Fotografie, Video und Neuen Medien. 
Im Programm fanden sich Eduardo Chillida, Ale-
xander Calder, John Cage, Ugo Dossi und Antoni 
Tàpies. Die 1958 gegründete Galerie Rauls wurde 
ab 1959 unter dem Namen Galerie Müller allein-
verantwortlich von Hans-Jürgen Müller geleitet, 
mit dessen Wirken die Stuttgarter Kunst- und 
Kulturszene der 1960er und 1970er Jahre untrenn-
bar verbunden ist. War die erste Ausstellung der 
Galerie noch Max Ackermann gewidmet, zeigte 
Hans-Jürgen Müller in der Folge Zeitgenossen, 
die informelle Tendenzen in eine sich verfesti-
gende Farbfeldmalerei überführten. Er vertrat 
unter anderem die »Gruppe 11« – Absolventen 

der Stuttgarter Akademie, die sich in der Dill-
mannstraße 11 zu einer Ateliergemeinschaft zu-
sammengeschlossen hatten: Günther C. Kirch-
berger, Georg Karl Pfahler, Friedrich Sieber und 
Atila Biró. Hinzu kamen Paul Reich, Erich Hauser, 
Thomas Lenk, Otto Piene, Günther Uecker und 
Rupprecht Geiger. Hans-Jürgen Müller operierte 
über regionale und nationale Grenzen hinweg, 
er präsentierte – teilweise in ersten Einzelaus-
stellungen in der Bundesrepublik – Hard Edge 
und Minimal Art aus den USA sowie internatio-
nale Avantgardekünstler, darunter Cy Twombly, 
Frank Stella, Robert Mangold, Morris Louis, Jésus 
Rafael Soto und Al Held. Im Gegenzug konnte er 
seinen Künstlern erste internationale Auftritte 
verschaffen.7 Die Galerie Müller avancierte zum 
Dreh- und Angelpunkt für Künstler, Sammler und 
Interessierte.8 Müller war 1967 an der Gründung 
der ersten europäischen Kunstmesse in Köln 
beteiligt, wohin er seine Galerie 1968 verlegte. 
Margarete Müller führte die Galerie in Stuttgart 
bis 1978 mit einem Programm weiter, das sich an 
internationale Entwicklungen anlehnte. Gezeigt 
wurden Meret Oppenheim, Dieter Roth, Gott-
fried Honegger, Adolf Luther, Marc Boyle und 
Ben Turnball. Hans-Jürgen Müller kehrte 1976 – 
inzwischen in kritischer Distanz zum kommer-
ziellen Kunstbetrieb – nach Stuttgart zurück.9 
Hier initiierte er gemeinsam mit den Stuttgarter 
Galeristen Ursula Schurr und Max Hetzler sowie 
den Sammlern Anna und Thomas Grässlin das 
internationale Ausstellungsprojekt »Europa 79«. 
Ursula Schurr übernahm zu diesem Zeitpunkt 
die von ihrem Vater 1960 gegründete Galerie 
Maercklin und führte sie mit einer Neuausrich-
tung auf Fotografie und deutschem Informell 
weiter. Max Hetzler, der zunächst bis zur Ab-
wanderung von Hans Mayer nach Düsseldorf in 
dessen (op) art Galerie in Esslingen mitgearbei-
tet hatte, leitete ab 1974 eine eigene Galerie in 
Stuttgart, wo er neben bekannten Künstlern wie 


