
Friedhelm\M ennekes S
Kommunikation zwıischen Skulptur un Raum
Der Kreuzaltar VO  a Eduardo Chiullida 1n der Kölner Jesuitenkirche

Kreuzaltäre sınd eiıne alte TIradıtion 1n der kırchlichen Baukunst. In den doppel-
chörigen Kloster- un Kathedralkirchen des frühen Miıttelalters befand sıch der
Altar m1t dem Titel des heıligen Kreuzes (S CrUuCI1S) 1in der geometrischen Miıtte
des Raumes un! symbolisierte die zentrale Bedeutung des Kreuzes Christi 1ın
der Geschichte. Nach der Offnung der Kırchenschiffe für dıe Gläubigen 1m och-
mıittelalter wurde der Kreuzaltar ZzUuU Volksaltar, dem dıe Gläubigen die Kom-
munıo0n erhijelten!. Er rückte 1U den zwiıischen Mönchs- b7zw. Kapıtelchor
un:! Schiff errichteten Lettner ın der Vierung, sıch Langs- un: Querschiff TrTeu-
HÜ  = Auf diese Weiıise überlagerten sıch archıitektonische un symbolische Be-
deutung, berührten sıch orm un Inhalt. [ )as 1St auch be] dem Altar der Fall, der
Jer beschrieben wırd bei (Jurutz Aldare ); dem Kreuzaltar VON Eduardo
Chiullida

Dıie Rückkehr ZER Block

Als der baskische Bildhauer 1mM Jahre 7006 den Kölner Jesuıten für ıhre In 1er Jah
rn sanıerte alte gotische Stadtkirche diesen Altar stiıftete, realisierte sıch eıne 33
Jahre alte Projektvorstellung des Künstlers. Dreı vorherige Versuche SC-
scheitert. Da{ß der vierte endlich ylückte, lag 1n der langen Beziehung zwischen dem
Künstler, seiner Famiıilie un: den Jesuiten ın San Sebastıiän un: öln begründet. S1e
hatte sıch ın Jahren persönlicher Begegnungen, Ausstellungen un: deren publizis-
tischer Begleitung aufgebaut.

W €e1 Entwicklungsimpulse standen bel der Geburt dieses Werkes ate die
Rückkehr ZUu Block un: die Arbeıit mıiıt Alabaster. Prägend für das Werk VO

Chillida 1n den 50er Jahren die offenen Stahlskulpturen. Hıer legten sıch die
Formen einen Bınnenraum. Um das Jahr 1962 entdeckte aber wıeder mehr
un:! mehr den geschlossenen Block, der ıh Zzur Bearbeitung VO  ' aufßen reizte.
leraus vingen 1ın Stahl und Stein CC Raumformungen hervor. Dabe:i blieb der
Raum mehr 1m Inneren, 1mM Dunkeln oder Sar 1m Verborgenen. och rief 1m
Betrachter oft eine Resonanz hervor, die dessen Autmerksamkeit wecken VeI-

mochte. Dıie Formungen der Skulpturen machten für viele den Raum selbst erspur-
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bar. Er setiztie sıch 1n eıner ımagınaren Einfühlung prasent, auch dann, WEeNn I1  .

ıh physikalisch nıcht sah, sondern 1Ur indirekt erfühlte.
Eınıge Jahre spater begann Chiullıda, mMı1t eiınem Materı1al exper1-

mentieren: mi1t Alabaster. So olatt, WI1€E dieser weıche Stein se1in konnte, reflektierte
G: das Licht: Lranspar CnNL seıne Struktur WAal, 1efß CI das Licht ın sıch eindringen.
Als der Bildhauer SOZUSaRgCH experimentierend diesen Charakteristika folgte un:!
höhlend 1n den Stein eindrang, spurte die Schichtungen und Dıifferenzierungen
der Helligkeitswerte, die der Steıin treigab. Jetzt ftormte der Künstler nıcht L1UT das
Materıal, sondern zugleich auch den Raum, W1€ ıh das Licht physısch erfahrbar
machte. Diese Entdeckung tührte eıner Gruppe VO  e blockhaften Arbeıiten, dıe
das Licht in das Materı1al eindringen ließen. Iraten sıch VO verschıiedenen Seıten
die Schächte, legten S1e 1mM nneren eınen bewegten und leuchtenden Raum freı Er
W ar nıcht 11UTr NAS architektonischer, sondern für manchen Betrachter auch VO

geistiger Qualıität. Die Schichtungen Jenes Leuchtens formten diese geheimn1svol-
len iınneren Raume, dıe siıchtbar un: ertahrbar machen se1n Werk mehr un
mehr vorantrıeb. Dabe]l zeıgte sıch, da{ß für eıne besondere Wahrnehmung auch die
Leere gestaltbar W Aal. S1e besafß ann die gleiche reale Qualität W1e€ die Masse selbst,
wenngleich auf eıner anderen Ebene Aus dieser Entdeckung oing 1n den nächsten
Jahren eıne orofße Gruppe VO Arbeiten hervor. Beglückend bestätigte sıch für den
Künstler, da{ß der innere Kern 1n jeder Skulptur 1n der bewegt bewegenden DDıa-
lektik VO Masse und Leere besteht. In dieser Orm wurde S1e sıchtbar.

Schon 1mM Jahr darauf präsentierte e1lnes dieser Werke als Konzept für
eıne ötffentliche Platzskulptur 1n der schwedischen Un1iversıitäts- un Bischofts-
stadt Lund Es W alr der EWa 35 Zentimeter hohe Proyecto DAYTaA ONUMENET

(1967) Wıe eın Chirurg hatte eınen Quader A4AUS dem Lichtmateri1al 1n jer Teıle
auseinandergeschnitten, ıhn geöffnet un: seiınen iınneren Raum treigelegt. Die
einzelnen Teıle oriffen 1n ıhren beeindruckenden Einzeltftormen W1€ mi1t Kreuz-

iıneinander un yaben dabe]l das frei, W as S1e offensichtlich umfa/st (
gehalten hatten. Man konnte S1C ın verschiedene Diıistanzen ueınander schieben.
Nur e1ın wen12 1n Abstand gebracht, ührten V} den Seiten Eıngänge un
Schächte ach ınnen W1e€e eınen geheimnısvollen Ort,; der 1n der Autsicht
blofßslag. 7u weIlt auseinandergeschoben, würde siıch diese Beobachtung allerdings
der Erfahrung entziehen.

Chilliıda wollte diese Skulptur für Lund, deren Charakter 1n dem Alabaster-
modell studıert hatte, 1n knapp re1l Meter öhe aus Granıit realisıeren. Alabaster
würde diese Dimensionen nıcht ermöglichen. ber hätte der Besucher 1ın das
Werk hineinsteigen können, ber die unterschiedlich hohen Eınstiege eın
Gefühl für die realen Dımensıionen, iınsbesondere tür Masse, Licht un Schatten,
bekommen. Gleichzeitig hätte den ınneren Raum körperlich erfahren, W1e sıch
1ın eıner Art psychischem Echo 1mM Betrachter prasent eıner Miıschung AUS$S

Begeisterung un!: Beklemmung, Irrıtation un Ich-Erfahrung. IDiese Pläne für
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Lund zerschlugen sıch, doch Chillida hıelt W1e€ selten inneren Konzept
dieses Entwurfs fest, ze1gte sıch doch jer ZU ErSsStiecH Mal „anschaulich die Idee
e1nes wırkenden Raumes, dessen Kräfte W1e€e der Atem Elemente auseinander Tan-
SCH un komprimieren können“

Bereıts Zzwel Jahre spater wurde das Konzept ETNHNEeUE Gegenstand eıner Beratung:
diesmal für eınen vielschichtig geplanten Stadtplatz iın der baskischen Kleinstadt
Durango. Chillida hatte den ersten Entwurft abgeändert, iındem eines der uUur-

sprünglıch 1er Elemente wegnahm. Er präsentierte diesmal eıne Magquette aus Fı-
SCIL, den Proyecto DAYaA ONUMENLT Hıer zeıgte sıch der Innenraum der
weıthıin geschlossen gehaltenen Skulptur Z offenen Platz hın W1€e eın bergender
Zufluchtsort, W1€e eiıne schützende Bucht 1mM Meer. Die Skulptur VO eLtwa 140 DEn
1meter öhe sollte aus Granıit realisiert werden. Die beiden schmalen eer-
stellen zwıschen den Tre1 Teıilen hätten WI1e€e unbekannte, AaUusSs der Leere oreiıfende
Arme eıner schützenden Macht gewirkt. ber wıeder scheıiterten dıe Pläne, diesmal

ınneren Konflikten der Planungsgruppe
Kurze elıt spater wurde Chillida VO den Franzıskanermönchen 1mM baskischen

Wallftahrtsort Aräanzazu eingeladen, einen Altar für die neugebaute Kırche schaf-
ten Dieser (Ort W ar Chillida als Baske W1e als Künstler nıcht unbekannt, hatte
doch bereıts 1954 die vier Hauptportale 1n seinem erSsStien öffentlichen Auftrag LCA-
1islert: acht orofße Eisenkollagen Auf den Altar angesprochen, varılerte der Bild-
hauer abermals se1n Projekt. Er orıiff dabej auf die 7wWwel Jahre für Lund L[CAd-
liısıerte Alabasterversion zurück un stellte die Tel für Durango verbliebenen
Elemente mıiıt varıablen Abständen 1ın eıne Verhältnis zueinander, jetzt als der
Proyecto DAYaA Altar (1969) och EerNneut kamen Schwierigkeiten auf Dıie Patres
befanden den Altar als kleın für den orofßen Kaum, zumal S1e daran dachten, da{fß

ıhm be1 hohen Festen bıs Priester konzelebrieren sollten. Alternative
Vorschläge wollte Chiullida aber nıcht machen. So kam keıine Eınıgung zustande.
Vom vorgelegten Entwurt gefangengenomrnen, boten ıhm dıe Patres darauf die
Unterkirche tür den Altar A ein verführerischer Vorschlag, da sıch deren Eıngang
direkt neben den eindrucksvollen Eısenportalen betfand. Chillida überlegte un:
hätte den Vorschlag unfer der Bedingung akzeptiert, da{fß Z die ZESAMLE
Ausstattung der Krypta 1in seıiner and blieb Darauf aber wollten sıch diıe Patres
nıcht einlassen, standen S1€ doch 1m Wort, dıie 1n einem Kunstkonflikt ım Jahre 1955
übertünchten, tıgürlich gehaltenen Malereien des baskischen Künstlers Nestor
Basterrechea wıeder treilegen un restaurliıeren lassen. So zerschlugen sıch auch
1j1er alle weıteren Pläne®.

Im Rückblick kommt Chillida selbst Jahre spater 1n einem Interview mı1t Martın
de Ugalde auf diesen Entwurft sprechen un: präzısıert be1 dieser Gelegenheit
selne Vorstellung für die Überführung des ursprünglich als Oöffentliche Skulptur
vedachten Projekts ın eiınen Altar. Dabei übertrug GT die tormalen Autfbaustruk-

auf dıe symbolische Ebene So hätte sıch die Altarskulptur AaUS Tel Ele-
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menten aufgebaut, „ VOIN denen eınes fest steht un: die Seıtenelemente bewegbar
sınd; dieser Altar hätte nıchts welıteres als Aufsatz benötigt, weder eın Kreuz och

anderes. Der Altar selbst besteht AaUSs rel Kreuzen, IST eın Kalvarıenberg, und
eines dieser Kreuze 1ST das Tao-Kreuz, das Kreuz des heiligen Franzıskus.“

Fduardo Chıillida vab 1n Aranzazu se1lne Pläne UT Realisıerung dieser Vorstel-
lungen auf, ehrte aber diesen Entwurf durch eıne Schenkung Papst Paul NS als
dieser 1n eınem Rundbrief Künstler 1n aller Welt darum bat, Werke ür die zeıtge-
nössıische Sammlung der Vatikanischen Museen F: Verfügung stellen. Se1lit die-
SC verzweıtelten Aktualisierungsversuch steht dıe kleine Skulptur der papstlichen
Sammlung W1€ eın e1insamer Höhepunkt Ir VOT dem Eıngang 1n dıe Sixtinische
Kapelle. In einem anderen Zusammenhang gefragt, W1€ 6S möglich WAal, eın Projekt
für eınen zunächst profanen Raum spater 1n eınen geistlichen überführen, aNL-

OTTeL Chillıda
ICcH bın ein relıg1öser Mensch. Dıie Fragen des Glaubens und me1ıne Probleme als Künstler liegen

nahe bejieinander. Natürlich hat meıne Auftfassung VO  — Raum eıne spirıtuelle Dimensıion, W1€ Ja auch
eine philosophische hat. Meın ständıges Rebellieren die esetze der (Gravıtat hat eiınen relıg1ösen
Aspekt. Das 1St alles eıne Frage der Namensgebung.“

FEher beiläufig kam der Proyecto DAYaA altar ın eiınem Gespräch „wischen dem
Bildhauer und dem Verftasser dieses Beıtrags JT Sprache. Es W ar be1 eiınem geme1n-

Besuch der Ausstellung Chiıllida San Sebastıan. Plötzlich entfuhr dem
Kunster der Satz „Padre, IC habe einmal eınen Altar gemacht!“ Und f ZE1S-

IT das Fisenmodell. „Eıne Varıante davon steht 1mM Vatıkanmuseum.“ 1 )as W al

19972 1mM Palacıo 1ramar.

Neugestaltung 117 Sankt Peter

Fünf Jahre spater kam das Thema erneut ZUT Sprache. Die spätgotische Jesulten-
kırche Sankt DPeter 1ın öln mufste AUS statischen Gründen geschlossen werden. Ihr
ohnehin fragıler Charakter un nıcht konsequent behobene Kriegsschäden
hatten eıne Sanıerung dringend notwendi1g gemacht. [ )as eröffnete 1n manchen
Detauils die Möglichkeıit eıner Neugestaltung. Dabe]l wurde auch eıne Klärung
des Altarraums gedacht, da sıch die Kirche och 1n einem vorkonziıliaren Zustand
miıt 7Wel Hauptaltären befand. Darüber hınaus hıng Ort ohne rechte Verortung
das rel Meter hohe Altarbild VO  H DPeter Paul Rubens, die Kreuzıgung Petrı 1640).
Lieser hatte 6S Ende se1ınes Lebens e1gens für dıe Apsıs seıiner Kındheits-
kırche konzıpıiert un gemalt; dıe Famılie Rubens lebte damals 1m Sprengel dieser
Gemeıinde. Das Bıld zeıgt die Kreuzıgung des Heılıgen kopfüber ach
Chillida zeıgte sıch schon früh be]1 Ausstellungen und Besuchen VO diesem Werk
angeLan. Jetzt ergab sıch der Gedanke, dieses Gemälde un:! die Dimensionen des
Raums mı1t den Kreuzvarıatiıonen se1nes Altarentwurts ombinıeren. [Daraus
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resultierte dessen Oöhe VO 100 Zentimeter. Als sıch 1m Jahr 7000 die Wıieder-
eröffnung der Kırche näherte, wurde der Altar Aufsıicht des Künstlers ın
öln VO Steinmetzen jener Bauunternehmung realısıert, der die Sanıerung der
Kırche ANVErLLFaUTt W AaTl. In San Sebastıan wurden der Stein ausgewählt un dl€
Durchführungen mMI1t den Handwerkern besprochen, 1n öln wurde realisiert
un durch Mitarbeiter des Künstlers regelmäßıg begutachtet.

Die Altarskulptur besteht AaUuUsSs einem harten Steıin. Er 1sSt 1n den Außentlächen auf-
geschlagen un: durch Schnitte mMI1t einıgen Auslassungen Aaus einem Quader heraus
entwickelt worden. Das Mater1al 1St eın weıßer, leicht schwarz punktierter Granıit
AUS Nordamerika. Die Aufrauhung der Oberfläche verhindert jegliches Glänzen
oder Reflektieren. Licht un: Schatten legen sıch auf ıh un: präsentieren ıh als 1ın
sıch ruhenden Gegenstand 1mM Raum. Auseinandergerückt lassen seiıne Te1l Teıle
den wechselnden Licht- und Schattenwurt der Kirchentenster 1ın se1ın Nnneres e1IN-
[FEn Dadurch WIFr d 1n den hellen gotischen Raum hıneın un: O1 -

WE Aus dem Kirchenschiff gesehen streben die 1n unterschiedlicher öhe un AUS

wechselnden Rıchtungen oreiıtenden Kreuzarme ZW ar un: ineinander, konzen-
rıeren aber die Ansıcht auf die Kreuztorm se1ınes Miıttelteıils. Gleichzeitig enNtsiLe-

hen differenzierte Aufßen- un! Bınnenräume, VOT allem aber der für Chıillida
wichtige inNeETYTE Raum, der sıch dıe Apsıs ötffnet. Er 1St als Leere geformt un:
halt die Kräfte seıner Steinmassen 1n Spannung.

Neben se1ner physıkalischen hat das Werk e1ıne künstlerische und symbolische
Ebene Diese 1ST 1n der Kırche mystisch-einfühlend erspuren. SO klärt sıch, W 4S

11UTr geahnt: WI1e€e der Künstler 1n Komposıition und Plazierung Materielles mi1t
Geistigem überlagert, Kompaktes mMi1t Offenem, Hermetisches mı1t Ausgreitendem,
Formales m1t Symbolischem. Chillida außerte sıch VOT Jahren 1n einem Interview
seinem Taufkreuz 1mM hınteren Teil der Kırche Santa Marıa 1n der Altstadt se1ner
Heijmatstadt. Darın spricht GT VO der Verortung seiner Skulptur eınem sakralen
Ort Was (T damals SagLE, macht seıne Absicht auch 1ın Sankt Deter deutlich:

AIch wollte eine Arbeıt chaften, die eiınen Dıalog MI1t dem Licht eingeht. In diesem Kırchenraum o1bt
Ja verschiedenerlei Licht physikalisches Licht und eın diesen Raum gebundenes spirituelles Licht

Auft der Längsachse des Mittelschittes stehtFriedhelm Mennekes SJ  resultierte dessen Höhe von ca. 100 Zentimeter. Als sich im Jahr 2000 die Wieder-  eröffnung der Kirche näherte, wurde der Altar unter Aufsicht des Künstlers in  Köln von Steinmetzen jener Bauunternehmung realisiert, der die Sanierung der  Kirche anvertraut war. In San Sebastiän wurden der Stein ausgewählt und die  Durchführungen mit den Handwerkern besprochen, in Köln wurde er realisiert  und durch Mitarbeiter des Künstlers regelmäßig begutachtet.  Die Altarskulptur besteht aus einem harten Stein. Er ist in den Außenflächen auf-  geschlagen und durch Schnitte mit einigen Auslassungen aus einem Quader heraus  entwickelt worden. Das Material ist ein weißer, leicht schwarz punktierter Granit  aus Nordamerika. Die Aufrauhung der Oberfläche verhindert jegliches Glänzen  oder Reflektieren. Licht und Schatten legen sich auf ihn und präsentieren ıhn als in  sich ruhenden Gegenstand im Raum. Auseinandergerückt lassen seine drei Teile  den wechselnden Licht- und Schattenwurf der Kirchenfenster in sein Inneres ein-  treten. Dadurch wird er in den hellen gotischen Raum hinein vernetzt und veror-  tet. Aus dem Kirchenschiff gesehen streben die in unterschiedlicher Höhe und aus  wechselnden Richtungen greifenden Kreuzarme zwar zu- und ineinander, konzen-  trieren aber die Ansicht auf die Kreuzform seines Mittelteils. Gleichzeitig entste-  hen differenzierte Außen- und Binnenräume, vor allem aber der für Chillida so  wichtige innere Raum, der sich gegen die Apsis öffnet. Er ist als Leere geformt und  hält die Kräfte seiner Steinmassen in Spannung.  Neben seiner physikalischen hat das Werk eine künstlerische und symbolische  Ebene. Diese ist in der Kirche mystisch-einfühlend zu erspüren. So klärt sich, was  zuvor nur geahnt: wie der Künstler in Komposition und Plazierung Materielles mit  Geistigem überlagert, Kompaktes mit Offenem, Hermetisches mit Ausgreifendem,  Formales mit Symbolischem. Chillida äußerte sich vor Jahren in einem Interview zu  seinem Taufkreuz im hinteren Teil der Kirche Santa Maria in der Altstadt seiner  Heimatstadt. Darin spricht er von der Verortung seiner Skulptur an einem sakralen  Ort. Was er damals sagte, macht seine Absicht auch in Sankt Peter deutlich:  „Ich wollte eine Arbeit schaffen, die einen Dialog mit dem Licht eingeht. In diesem Kirchenraum gibt  es ja verschiedenerlei Licht: physikalisches Licht und ein an diesen Raum gebundenes spirituelles Licht.  Auf der Längsachse des Mittelschiffes steht ... der Hauptaltar der Kirche ... Dadurch entsteht eine  bestimmte Beziehung, die einen Weg geistigen Lichts in diesem Kirchenraum bahnt. Diese Dimension  zu schaffen, war eine der ursprünglichen Ideen bei der Entstehung dieser Arbeit. So ist die Skulptur  funktional auf den Raum bezogen.  «8  Die deutliche Kreuzstruktur der einzelnen Elemente und der Skulptur insgesamt  entspricht einem Aufbauprinzip, das dem Werk Chillidas durchgehend immanent  ist. Die einzelnen Teile greifen mit ihren Armen nicht nur ineinander, sondern auch  über sich hinaus in den Raum. Damit gibt die Struktur dem Besucher einen Vorent-  wurf dafür, wie er den Raum aufzunehmen hat. Der Altar dominiert den Raum und  läßt die ganze Kirche als Kreuzraum erscheinen. Dieser hat im mittleren Kreuz sei-  nen feststehenden Kern, in den Seitenelementen sein erstes Echo.  200der Hauptaltar der Kırche Dadurch entsteht eiINe
bestimmte Beziehung, dıe eınen Weg geistigen Lichts 1n diesem Kırchenraum bahnt Diese Dımension

schaffen, W ar eıne der ursprünglıchen Ideen bei der Entstehung dieser Arbeiıt. SO 1St dıe Skulptur
tunktional autf den Raum bezogen. «8

Die deutliche Kreuzstruktur der einzelnen Elemente un: der Skulptur ınsgesamt
entspricht eiınem Aufbauprinzı1p, das dem Werk Chillidas durchgehend ımmanent
IST. Die einzelnen Teıle oreiten mi1t iıhren Armen nıcht 1Ur ineiınander, sondern auch
ber sıch hiınaus 1n den Raum. Damıt oibt dıe Struktur dem Besucher eınen Vorent-
wurtf dafür, w1e den Raum autzunehmen hat Der Altar domıiınıert den Raum und
ASt die Kırche als Kreuzraum erscheıinen. Dieser hat 1m mıiıttleren Kreuz sSEe1-
NenNn teststehenden Kern, 1ın den Seitenelementen se1ın SESGS Echo
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Sankt Peter iISt 1n seiner architektonischen orm eıne spätgotische Basılika MIt
eingestellten Emporen. Diese enden VOT dem etzten Joch des Mittelschiffs. Das
durch ımagınıert sıch iın der Raumwahrnehmung eine Art Querschiuff. Weil die
Kıirche auf den Fundamenten römischer Thermen steht, hat S1e 1n ıhrer fast 2000
Jahre alten Baugeschichte mı1t etlichen Vorgängerbauten sehr tragıle Fundamente.
S1ie 1St SOZUSACH AUS dem Boden heraus vewachsen un beugt sıch keinen exakten
geometrischen Bedürfnissen. 1Idem Werk VO Chillida gemäßßs, legen sıch 1er AH080!
exakte rechte Wıinkel au  N Gleichwohl aber ergıbt sıch eiıne Überlagerung VO

Langs- un Querachse. Auf deren Überschneidung 1St der Altar MI1t der erspurten
Mıiıtte se1nes ınneren Raums ZESELIZL worden. Diese Posıitionierung 1{r sıch 1n der
Kirche VO Besucher aufregend ertühlen. Die Möglıichkeıit eıner solchen Kom-
munıkatıon zwıischen Skulptur un:! Raum 1ST der konsequenten un:
Sanıerung der Kırche durch den Kölner Architekten Ulrich Wıegmann verdan-
ken Er klärte dıe Uneinheıtlichkeit, Ja den 1n vielen Details stilistischen Wildwuchs
der Kırche, W1e€e ach dem / weıten Weltkrieg entstanden W dl, un brachte den
Raum auf eıne CLE Einfachheit zurück. Darum präsentiert sıch die Kırche 1ın ıhrem
Jjetzıgen Zustand außerst schlicht, beinahe karg. [ )as bel den Baumafßnahmen VeEI-

wendete Materı1al betonte auf eine diskret zurückgezogene Weı1ise KAaum,; Grundri(ß
un: Proportionen. SO ruhte der Sakralraum ın sıch selbst. Er 1St nıcht auf Chillidas
Altar angewı1esen, ebensowen1g W1e€e dieser auf die Kırche. Beide bestehen unabhän-
&12 voneınander un tragen gerade darın die Voraussetzung dafür, ftaszınıerend auf-
einander einzugehen. Die Kreuzstruktur VO Raum un Skulptur 1St der Verbin-
dungspunkt, enn iın dieser Kırche wırd (GJurutz Aldare als Kreuzaltar erfahrbar,
seiner ıinneren orm ach W1e 1n seliner Verortung auf dem Kreuz des Raums. Die
Mittelpunkte beider Kreuze treffen 1im Zentrum der Kırche aufeinander und ber-
lagern sıch

Der Kreuzaltar

Der Altar steht hne Sockel eben auf dem nackten Boden Dieser besteht ach der
Sanıerung AaUus eiınem SrauUCl, geschliffenen Beton Zudem besitzt die renovıerte
Kirche einen rohen, beigegrauen Innenputz un: 1n den Fenstern derzeıt eıne
Schutzverglasung mıt geatzter Oberftläche. S1e hat außerhalb der Messen weder
Bänke och Stuhle. Dadurch eröffnet sıch dem Besucher ein sehr karger, kahler
Raum. JONE ZzUu Sonntag werden Stuhle MI1t Kniekissen für die Mef{fisteier aufgereiht
un: gleich ach dem degen 1n eiıner: vgemeınsamen Aktıon der Gemeinde wıeder
weggeraumt.

Der orm ach sieht Chillidas Skulptur zunächst nıcht wW1e€e ein üblicher Altar
au  ® In seıner Dreiteiligkeit 1sSt 1: weder eın Tisch och ein Opfterblock. Diese be1-
den Vorstellungen bestimmten 1n der christlichen Tradıtion die Gestalt des Altars.
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Da sıch beıide miıteinander verbanden, darauf achteten die theologischen
Kommentierungen:

„Der Altar, auf dem das Kreuzesopfer sakramentalen Zeichen gegenwärtıg wiırd, 1St uch der
Tisch des Herrn, All dem das Volk (sottes 1in der gemeınsamen Mefteier Anteıl hat: Er 1ST zugleich

“ oMittelpunkt der Danksagung, die 1n der Fucharistietfeier Z Vollendung kommt.

Seine hohe Bedeutung un: se1ıne zentrale Wüuürde bezieht der Altar daraus, da: GE

auf Chrıstus, den Herrn, hınwelıst. Er verdeutlicht, W as Kreuz geschah. Hıer hat
Christus se1ın Leben (sott überlassen un: sıch treiwiıllıg ın dıe Hände se1nes Vaters
begeben: ABr entiußerte sıch un wurde W1e€e eın SklaveFriedhelm Mennekes SJ  Daß sich beide miteinander verbanden, darauf achteten stets die theologischen  Kommentierungen:  „Der Altar, auf dem das Kreuzésopfer unter sakramentalen Zeichen gegenwärtig wird, ist auch der  Tisch des Herrn, an dem das Volk Gottes in der gemeinsamen Meßfeier Anteil hat: Er ist zugleich  «9  Mittelpunkt der Danksagung, die in der Eucharistiefeier zur Vollendung kommt.  Seine hohe Bedeutung und seine zentrale Würde bezieht der Altar daraus, daß er  auf Christus, den Herrn, hinweist. Er verdeutlicht, was am Kreuz geschah. Hier hat  Christus sein Leben Gott überlassen und sich freiwillig in die Hände seines Vaters  begeben: „Er entäußerte sich und wurde wie ein Sklave ... bis zum 'Tod am Kreuz.  ... Darum hat ihn Gott über alle erhöht“, heißt es im Philipperbrief (2, 7-9). Am  Kreuz ist Christus für die Menschen eingetreten und hat sie mit Gott versöhnt; am  Kreuz aber hat sich auch Gott — wie an Ostern sichtbar wurde — zu seinem Sohn  bekannt. Darum sind die alten Opfer auf den alten Altären abgelöst, und zwar  durch die gehorsame Selbsthingabe Christi (Hebr 10, 7) in den Tod am Kreuz. Das  Neue Testament selbst hat dieses Geschehen als eine Opferhandlung (thysa) inter-  pretiert (Hebr 9, 14; 10, 10 u. ö.). Jeder Altar ist damit ein Kreuzaltar, er ist das  Symbol für Christus, ja er ist auf sakramentale Weise Christus selbst: gekreuzigt,  gestorben, auferstanden. Darum wird der Altar in der Liturgie wie Christus selbst  geehrt, gesalbt, geküßt. Auch Chillida begreift die drei Kreuzformen in ihrer sym-  bolischen Überhöhung vom Kalvarienberg her als die drei Kreuze auf Golgatha '°  Er überführt dabei sowohl die Tischform wie die Opferblockgestalt in die Kreuz-  form.  Die Frage stellt sich immer wieder, ob nur der Mittelteil der Altar ist, oder ob es  die Skulptur als Ganzes ist. Die Antwort ist leicht. Denn letztlich findet der Altar  seinen tiefsten Sinn nicht in dieser oder jener Gestalt, sondern in der liturgischen  Handlung der Meßopferfeier. Hier nimmt die Gemeinde gläubig „Anteil am Tisch  des Herrn” (1 Kor 10, 21), d. h. an Christus selbst und seinem Opfer. Glücklich und  befreit erinnert sie sich der Kreuzereignisse und dankt zugleich für das neue Leben,  dessen Mittelpunkt Christus ist. Diesem aber weist der dreiteilige Altar mit seinem  dynamischen Zentrum seinen physikalischen Ort zu und macht ihn selbst dort bei  der Meßfeier für den Glauben präsent. Näherhin wird Christus durch die drei aus-  einanderstehenden Elemente als innerer, lebendiger Raum ausgelegt. Daher müssen  sie in ihrer Einheit von Masse und Leere als ein einziges Teil gesehen werden. Dar-  über hinaus wird der Altar nicht nur zum Symbol Christi erklärt, sondern sakra-  mental realisiert: Er ist in seiner Form das, was er inhaltlich zeigt. Denn dieser Altar  hat in seiner leeren Mitte sein vitales Zentrum, seinen heiligsten Raum. Von hier aus  leitet sich der tiefere Sinn des Altares und darüber hinaus des ganzen Gotteshauses  her. Von hier aus entwickeln sich alle Linien der Verkündigung in Wort und Sakra-  ment.  202bıs Z 'Tod 21 Kreuz.Friedhelm Mennekes SJ  Daß sich beide miteinander verbanden, darauf achteten stets die theologischen  Kommentierungen:  „Der Altar, auf dem das Kreuzésopfer unter sakramentalen Zeichen gegenwärtig wird, ist auch der  Tisch des Herrn, an dem das Volk Gottes in der gemeinsamen Meßfeier Anteil hat: Er ist zugleich  «9  Mittelpunkt der Danksagung, die in der Eucharistiefeier zur Vollendung kommt.  Seine hohe Bedeutung und seine zentrale Würde bezieht der Altar daraus, daß er  auf Christus, den Herrn, hinweist. Er verdeutlicht, was am Kreuz geschah. Hier hat  Christus sein Leben Gott überlassen und sich freiwillig in die Hände seines Vaters  begeben: „Er entäußerte sich und wurde wie ein Sklave ... bis zum 'Tod am Kreuz.  ... Darum hat ihn Gott über alle erhöht“, heißt es im Philipperbrief (2, 7-9). Am  Kreuz ist Christus für die Menschen eingetreten und hat sie mit Gott versöhnt; am  Kreuz aber hat sich auch Gott — wie an Ostern sichtbar wurde — zu seinem Sohn  bekannt. Darum sind die alten Opfer auf den alten Altären abgelöst, und zwar  durch die gehorsame Selbsthingabe Christi (Hebr 10, 7) in den Tod am Kreuz. Das  Neue Testament selbst hat dieses Geschehen als eine Opferhandlung (thysa) inter-  pretiert (Hebr 9, 14; 10, 10 u. ö.). Jeder Altar ist damit ein Kreuzaltar, er ist das  Symbol für Christus, ja er ist auf sakramentale Weise Christus selbst: gekreuzigt,  gestorben, auferstanden. Darum wird der Altar in der Liturgie wie Christus selbst  geehrt, gesalbt, geküßt. Auch Chillida begreift die drei Kreuzformen in ihrer sym-  bolischen Überhöhung vom Kalvarienberg her als die drei Kreuze auf Golgatha '°  Er überführt dabei sowohl die Tischform wie die Opferblockgestalt in die Kreuz-  form.  Die Frage stellt sich immer wieder, ob nur der Mittelteil der Altar ist, oder ob es  die Skulptur als Ganzes ist. Die Antwort ist leicht. Denn letztlich findet der Altar  seinen tiefsten Sinn nicht in dieser oder jener Gestalt, sondern in der liturgischen  Handlung der Meßopferfeier. Hier nimmt die Gemeinde gläubig „Anteil am Tisch  des Herrn” (1 Kor 10, 21), d. h. an Christus selbst und seinem Opfer. Glücklich und  befreit erinnert sie sich der Kreuzereignisse und dankt zugleich für das neue Leben,  dessen Mittelpunkt Christus ist. Diesem aber weist der dreiteilige Altar mit seinem  dynamischen Zentrum seinen physikalischen Ort zu und macht ihn selbst dort bei  der Meßfeier für den Glauben präsent. Näherhin wird Christus durch die drei aus-  einanderstehenden Elemente als innerer, lebendiger Raum ausgelegt. Daher müssen  sie in ihrer Einheit von Masse und Leere als ein einziges Teil gesehen werden. Dar-  über hinaus wird der Altar nicht nur zum Symbol Christi erklärt, sondern sakra-  mental realisiert: Er ist in seiner Form das, was er inhaltlich zeigt. Denn dieser Altar  hat in seiner leeren Mitte sein vitales Zentrum, seinen heiligsten Raum. Von hier aus  leitet sich der tiefere Sinn des Altares und darüber hinaus des ganzen Gotteshauses  her. Von hier aus entwickeln sich alle Linien der Verkündigung in Wort und Sakra-  ment.  202Darum hat ıh Gott ber alle erhöht“, heilßt CS 1im Philipperbrief (Z 7-9) Am
Kreuz 1ST Christus für dıe Menschen eingetreten un: hat S1E mMi1t Gott versöhnt:
Kreuz 1aber hat sıch auch (5OfT. WwW1e€e (JIstern sıchtbar wurde seinem Sohn
bekannt. Darum sınd die alten Opfter auf den alten Altären abgelöst, und ZWar

durch dıie gehorsame Selbsthingabe Christı (Hebr 10© Z 1ın den Tod Kreuz. [ )as
Neue Testament selbst hat dieses Geschehen als eıne Opferhandlung (thysa) inter-
pretiert (Hebr D, 14; 10, 0.) Jeder Altar 1St damıt eın Kreuzaltar, 1ST das
Symbol HÜr Christus, Ja 1St auf sakramentale Weıse Christus selbst: gekreuzigt,
gestorben, auferstanden. Darum wırd der Altar iın der Liturgıie WwW1€ Chrıistus selbst
geehrt, gesalbt, geküßt. uch Chillida begreift dıe Yel Kreuzformen ın iıhrer SyInı-
bolischen Überhöhung VO Kalvarıenberg her als die re1ı Kreuze auf Golgatha!®
Er überführt dabe1 sowohl die Tischtorm WI1e dıe Opfterblockgestalt 1n die Kreuz-
torm

Die rage stellt sıch ımmer wıeder, ob 1Ur der Mittelteil der Altar ist;, der ob CS

die Skulptur als (3anzes ISE Die Antwort 1STt leicht. IIenn letztlich tindet der Altar
seiınen tiefsten Sınn nıcht 1n dieser oder jener Gestalt, sondern 1n der lıturgischen
Handlung der Meßopferfteier. Hıer nımmt dıe Gemeıinde yläubig „Anteıl Lisch
des Herrn” Kor 10; 2A); Christus selbst und seiınem Opfter. Glücklich un:
befreit erinnert S1e sıch der Kreuzereign1sse un dankt zugleich für das CC Leben,
dessen Mittelpunkt Christus 1St. Diesem 1aber welst der dreiteilige Altar miı1t seinem
dynamıschen Zentrum seinen physikalischen (Ort un macht ıh selbst Ort be1
der Me{itstejer für den Glauben prasent. Niäherhın wırd Chrıstus durch die rel aus-

einanderstehenden Elemente als innerer, lebendiger Raum ausgelegt. Daher mussen
S1€e 1n iıhrer FEinheit VO Masse un:! Leere als eın eINZIgES eıl gesehen werden. [)ar-
ber hınaus wiırd der Altar nıcht IA Z Symbol Christı erklärt, sondern sakra-
mental realısıert: Er 1sSt ın seıiner OLM das, W as (@1. inhaltlıch ze1gt. Denn dieser Altar
hat 1n seiner leeren Mıtte se1ın vitales Zentrum, seınen heiligsten Raum. Von 1er AUS

leitet sıch der tiefere Sınn des Altares un darüber hınaus des ZaNzZCh Gotteshauses
her. Von Jer An entwiıickeln sıch alle Linıen der Verkündigung 1n Wort un Sakra-
ment
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Friedhelm Mennekes S5/

Von solchen Punkten heifßt CN iın der Philosophie, „dafß S1C denknotwendig sınd un: ıhr An-
nehmen und Führwahrhalten dıe Sache des Denkens befördere. Der AaUsSs eiınem Punkt höchster
Verdichtung wachsende Kreıs, der rücklaufend mıiıt seinem Zentrum verbunden leibt, wırd gemeıinhın
als Darstellung des Unabbildbaren, der leeren Mıtte, 117 des Göttlichen angeführt.“

In der Feıier der Messe 1St der ınnere Raum eıne VO rel Posıtionen, die der TYTI1e-
SEPI: amn Altar während se1nes lıturgischen Dienstes einnımmt. Er steht ZUE Be-
orüßung des Altars VOT iıhm, Z Gebet un: Lobpreıs hinter ıhm un: DAÄHT: zentralen
Gedächtnisteier des Letzten Abendmahls 1n ıhm Hıer nımmt CI die Gaben der
Gläubigen d 1er spricht SI die Eiınsetzungsworte Christı beim Letzten Abend-
mahl, un jer bricht (S1: der Gemeinde das eucharistische TOt TT Kommunion.
Hat CT die Worte Christi bei der Mahlteijer gesprochen, trıtt (ST: SOZUSaARCH A4US der
„PCISONA Christı“ un A4US der Mıtte heraus un 1n die „PCISONGA sacerdotis“ hineın.
Das Zurücktreten hat be]l diesem Altar zunächst einen praktischen Grund IJa
FAr Lobpreıs des Kanongebetes die Hände ausbreiten mufß, wuürde der lınke Te1l
der Skulptur das Mefßgewand 1n seıner Entfaltung behindern; auf eıner tieferen
FEbene o1bt durch den Schritt, den 1: zurücktritt, dıe innere Mıtte des Altars 1n die
Leere frei S1ıe annn Jetzt als mystische Leere auf die Anwesenheıit des Abwesenden
verweısen, auf Christus selbst. Im ankenden Gebet Gott, den Vater, eriınnert der
Priester 1mM Lobgebet die Gemeıinde Christus: 1n seinem Leıden, Sterben un:
Auferstehen, un (S1: bezeugt die Erwartung seiner Wiederkunft Ende der eIt

Deter Pau! Rubens: Überführung des Kreuzgeschehens 1n die Kreuzesnachfolge
ber dem Altar wırd ach Beendigung der Restaurationsarbeiten wıieder das alte
Altarbild VO  ; Deter Paul Rubens hängen. Es Aflst auf selne Weiıse die Kreuzvarıa-
tionen VO  — Chillida nachklingen, stellt CS doch dıe Überführung des Kreuz-
Geschehens 1n das der Kreuz-Nachfolge dar. Auf dem kopfüber gESELZLEN Kreuz
schaut DPetrus 1ın den offenen Himmel, ıhm eın Engel den Martyrerkranz bereit-
hält In der Apsıs VO Sankt Deter hat dieses Bild se1ne Basıs 1ın den aufgebroche-
HC  e} Formen des Altars VO Chillida In S1e hiıneıin 1St das Kreuz SOZUSAYCH einge-

un erweIılst sıch zugleich als Baumkreuz, das seıine Frucht tragt, die
Bedeutungsvarıation des Kreuzes als Todeszeichen 1n das der Todesüberwindung.

Eduardo Chillida begreift se1ıne Kunst als eın Erschaffen, Ja als eine Verkör-
PCIUNS VO (JIrten. S1e verbildlichen un! erfahrbar machen, 1st se1ın Ziel In
permanenten Bewegungen erstellt den Raum daher immer wiıieder ICU, ädt ıh
auf mıi1t allen möglıchen Ahnungen un: Empfindungen. Im Innern dieser Räume

ıhre /Zentren 1n der jeweıls leeren Mıtte. Alles bildhauerische TIun kreist
2rn Es agıert W1€ eın geist1ges Zentrum un aktıviert nıcht 1Ur die optischen
Kräfte 1mM Betrachter. Geiragt, W1e€e C diesen geistig-lebendigen Raum versteht, Aant-

WOTrftieitfe 1: VOL Jahren einmal:
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Kommunikatıion zwischen Skulptur Un Raum

„Der Raum?Kommunikation zwischen Skulptur und Raum  „Der Raum? ... Ich könnte ihn mit dem Atem vergleichen, der die Form anschwellen und sich wie-  der zusammenziehen läßt, der in ihr den Raum der Vision öffnet — unzugänglich und verborgen vor der  Außenwelt. ... Dieser Raum muß ebenso erfühlt werden können wie die Form, in der er sich manife-  stiert. Er hat expressive Eigenschaften. Er versetzt die Materie, die ihn umgreift, in Bewegung, bestimmt  ihre Proportionen, skandiert und ordnet ihre Rhythmen. Er muß seine Entsprechungen, sein Echo in  «12  uns finden, er muß eine Art geistige Dimension besitzen.  In die Raumgestaltungen, wie Chillida sie in seinem Werk zu beleben sucht, sind  polare Unendlichkeiten eingespannt, in die der inneren wie die der äußeren, der  subjektiven wie der objektiven, der konkreten wie der abstrakten. Darum kommu-  nizieren seine Werke nicht nur mit ihren immanenten Raumerfahrungen, sondern  immer auch mit ihren Entsprechungen im Bewußtsein des Künstlers wıe des Be-  trachters. Für den Altar in Sankt Peter bedeutet dies, daß er die Einheit von Altar  und Kirchenraum körperlich erfahrbar macht. Er formt den Glauben, wie er hier  in seiner ganzen Komplexität gelebt, präsentiert und gefeiert wird. Der Kreuzaltar  von Eduardo Chillida nimmt den gesamten Kirchenraum in sich hinein und mit  ihm jeden einzelnen Gläubigen. Er bricht die Formenwelt der gotischen Kirche als  einem Abbild des Himmlischen Jerusalems und vergegenwärtigt das Kreuzleiden  und die Leidensgeschichte.  Was Hans Sedlmayr von der Stellung des gotischen Kreuzaltars in der Vierung  unter dem Kreuz sagt, gilt bei Gurutz Aldare von seiner Gestalt: „Seine bildhaue-  rische Form selbst (ist) das anschauliche Äquivalent für die Darstellung von Größe  und Elend des Menschensohns.“!? Von innen heraus erschließt sıch dem Menschen  daher in diesem Kreuzaltar die Erfahrung des Glaubensraums von Sankt Peter, der  in kosmischer Verlängerung zur Vision Gottes selbst führt: „Darum geht es doch  in der Mystik: daß wir die gegensätzlichen Kräfte, die uns nach oben und nach  unten ziehen, bewältigen, daß wir sie in eine Form bringen - und daß wir dabei die  Grenzen übersteigen, die Grenzen von Raum und Zeit, die Grenzen des  14  Augenblicks, die niemand messen kann.“  ’  ANMERKUNGEN  ! Vgl. J. A. Jungmann, Missarum sollemnia. Eine genetische Erklärung der röm. Messe. Bd. 2 (Freiburg 1952) 464 f.  2 $. M. Schmidt, Eduardo Chillida. Die Monumente im öffentl. Raum (Mainz 2000) 110.  3 Weitere Einzelheiten ebd. 129-133.  4 Vgl. ebd. 77-82.  5 Diese Einzelheiten ergaben sich in einem Gespräch mit dem Chronisten des Klosters, Cändido Zubizarreta OFM.  6 In: M. de Ugalde, Hablando con Chillida, escultor vasco (San Sebastiän 1975) 172; zitiert nach Schmidt (A. 2) 135.  7 Eduardo Chillida im Gespräch mit dem Autor, in: F, Mennekes u. J. Röhrig, Crucifixus. Kreuz u. Kreuzigung in der  Kunst unserer Zeit (Freiburg 1995) 128-134, 131.  8 Eduardo Chillida in einem unveröffentlichten Gespräch mit dem Autor (1996).  9 Allgem. Einführung in das Röm. Meßbuch, in: Die Feier der heiligen Messe (Freiburg 1975) Nr. 259.  10 Vgl. A.2. !! Im Katalog „James Lee Byars. The White Mass“ (Köln 1995) 3.  12 Zitiert nach P. Frey, Eduardo Chillida, der nichteuklidische Bildhauer, in: Katalog „Chillida. Sculptures de terre”  (Zürich 1985) 9-16, 13 f.  13 H. Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale (Zürich 1950) 488.  14 Eduardo Chillida, zitiert nach „Crucifixus” (A. 7) 131.  205Ich könnte ıhn mMI1t dem tem vergleichen, der die Form anschwellen un:! sıch W1e-
der zusammenziehen läfßst, der iın ıhr den Raum der Vısıon ötffnet unzugänglıch und verborgen VOT der
Aufßenwelt. Dieser Raum mu{fß ebenso ertühlt werden können W1e die Form, In der ( sıch manıte-
stiert. Er hat eXpress1ive Eıgenschaften. Er die Materıe, die ıhn umgreift, 1n Bewegung, bestimmt
ihre Proportionen, skandıert un: ordnet ıhre Rhythmen. Er mu{fß se1ıne Entsprechungen, se1n Echo ın

CC 12ınden, S mu{fß% eiNe Art geistige Dimension besitzen.

In die Raumgestaltungen, W1e Chiullida S1Ee 1n seınem Werk beleben sucht, sınd
polare Unendlichkeiten eingespannt, 1n die der iınneren WI1€e die der außeren, der
subjektiven WI1e der objektiven, der konkreten W1e€e der abstrakten. Darum kommu-
nızıeren seıne Werke nıcht LLUT mI1t ıhren iımmanenten Raumerfahrungen, sondern
ımmer auch mMI1t ıhren Entsprechungen 1mM Bewußtsein des Künstlers W1e€e des Be-
trachters. Für den Altar 1n Sankt Peter bedeutet dıes, da{fß die Einheit VO Altar
un: Kirchenraum körperlich ertahrbar macht. Er ftormt den Glauben, W1e€e 1er
1n seiner SaNzZCH Komplexität gelebt, präasentiert un gefelert WITF: d Der Kreuzaltar
VO  — Eduardo Chiullida nımmt den Kirchenraum 1ın sıch hıneıin un mI1t
ıhm jeden einzelnen Gläubigen. Er bricht die Formenwelt der gotischen Kirche als
eiınem Abbild des Himmlischen Jerusalems un: vergegenwärtıigt das Kreuzleiden
un: die Leidensgeschichte.

Was Hans Sedlmayr VO der Stellung des gotischen Kreuzaltars 1n der Vierung
dem Kreuz Sagl, oilt bel (GJuryutz Aldare VO se1iner Gestalt: „Seine bildhaue-

rische orm selbst ISt das anschauliche Aquivalent für die Darstellung VO  . Groöße
und Elend des Menschensohns.“ Von ınnen heraus erschlief(ßt sıch dem Menschen
daher 1n diesem Kreuzaltar dıe Erfahrung des Glaubensraums VO Sankt Peter, der
1n osmischer Verlängerung VE Vısıon (sottes selbst führt „Darum geht A doch
1n der Mystik: da{fß® WITr die vgegensätzlichen Kräfte, die uns ach oben un: ach

zıehen, bewältigen, da{fß WIr S1€ 1ın eiıne orm bringen un da{ß WIr dabel die
Grenzen übersteigen, die Grenzen VO Raum un Zeıt, die Grenzen des
Augenblicks, dıe nıemand HIGSSCI} aMn  CC

NM  GEN

Vgl Jungmann, 1ssarum sollemn1a. ıne genetische Erklärung der rOm. Messe. Bd (Freiburg (952 464

Schmuidt, FEduardo Chıiullıda. Dıie Monumente 1mM Ööffentl]. Raum (Maınz 110
eıtere Eiınzelheıten ebd 129-133 Vgl ebd Vf=8Z
Diese FEiınzelheiten ergaben sıch 1n eiınem Gespräch mMi1t dem Chronisten des Klosters, Candıdo Zubizarreta OF  =

G In de Ugalde, Hablando &O4 Chillida, escultor (San Sebastıan 973 IL: zıtlert nach Schmuidt CZ 16
Eduardo Chıillida 1mM Gespräch miıt dem Autor, 11 Mennekes Röhrıg, Crucitixus. Kreuz u Kreuzıgung 1ın der

Kunst Zeıt (Freiburg 1995 128-154, 131
Eduardo Chıiulliıda 1n eiınem unveröttentlichten Gespräch MN1T dem Autor 1996).
Allgem. Einführung 1n das RKROom. Me{ißbuch, IN Die Feıer der heiligen Messe (Freiburg Nr. 259

10 Vgl Im Katalog „James Lee Byars: The Whıite Mass“ (Köln 1995
T Zitiert ach Frey, Eduardo Chillida, der nıchteuklıdische Bıldhauer, 1n Katalog „Chillıda. Sculptures de terre”
Zürıich 1985 9-16, 13
13 Sedlmayr, Dıie Entstehung der Kathedrale (Zürich 48®%
14 Eduardo Chillida, zıtlert ach „Crucıifixus” 1259:
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