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Peter H. Feist

Plastik im 20. Jahrhundert — Probleme der Darstellung
ihrer Geschichte*

w(Dieses) Buch liebt manches, was viele hassen,
und doch hafit es nicht alles das, was jene vielen
lieben™

Fritz Burger: Einfiihrung in die moderne Kunst,
Handbuch der Kunstwissenschaft,
Berlin-Neubabelsberg 1917

Auf Grund eines Buches, das ich im Vorjahr verdffentlichen konnte!,
wurde ich freundlicherweise aufgefordert, hier iiber die Plastik im 20,
Jabhrhundert zu sprechen. Ich hoffe, daB sich der Gegenstand fiir eine
multidisziplinidre Zusammenkunft eignet, weil bildende Kunst zu dem
gehort, was Menschen unabhfingig von ihrer beruflichen Spezialisierung
anziehep kann und von ihnen auch beurteilt wird. Dieses ,Laienrecht
zum Kunsturteil steht durchaus in Ubereinstimmung mit dem Wesen, d. h.
der praktisch-geistigen Funktion der Kiinste, die sich in der Regel nicht
nur an einen begrenzten Kreis wenden.

Anstatt eine Kurzfassung des Buches vorzutragen, riicke ich einige theo-
retische und methodische Fragen in den Vordergrund, die sich bei einer
wissenschaftlichen Bearbeitung dieses Stoffes stellen. Ich tue das aus zwei
Griinden. Erstens stofien auf diese Probleme mutatis mutandis wohl alle
Wissenschaftsdisziplinen, die den Geschichisproze verstehen und
erkliren wollen, so auch den des kiinstlerischen Verhaltens zur und in der
Realitdt. Zweitens ist auch jemand, der sich nicht von Bernfs wegen mit
diesen Fragen befaBt, unweigerlich von den zu behandelnden zeitge-
schichtlich-kulturellen Vorgéingen betroffen und darf daher nachfragen,
wie weit ein ,zustindiger” Wissenschaftler fiber diesen Gegenstand aus-
sagefihig ist.

* Vortrag, gehalten vor dem Plenum der Leibniz-Sozietit am 16, Oktober 1997
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Ich werde nach drei einleitenden Bemerkungen zur Periedisierung, zur
territorialen Ausdehnung des Gegenstands und zur Definition des Ge-
genstands vier ausgewihlte historische Situationen kurz charakterisieren,
und dies jeweils unter dem Gesichtspunkt, welche besonderen Fragen sie
aufwerfen.

Gesichtspunkte der Periodisierung

Jeder Blick auf den Buchmarkt und den Veranstaltungskalender belegt,
daf das bevorstehende Jahrhundertende Riickblicke und Bilanzierungen
provaziert, oder Epiloge, wie der Kunsthistoriker Hans Belting das 1995
in der vielfdltig anregenden Neufassung seines Buches Das Ende der
Kunstgeschichte? nannte. Die Topoi des fin de siécle und diesmal zusitz-
lich der Millenniumswende iiben eine zwingende Macht {iber das Denken
aus. Dabei ist eigentlich sonnenklar, dab Geschichte nicht nach dem Ka-
lender ablauft. Unsere Zeitrechnung ist willkiirlich; fiir Muslime, Buddhi-
sten, Juden und andere enden demniichst weder ein Jahrhundert, noch ein
Jahrtausend.

Periodisiecrung von Kunstgeschichte wire m. E. nach vier Gesichts-
punkten oder auf vier Ebenen vorzunehmen:

1. Grundlegend sind die umfassenden Vorginge der dkonomischen,
sozialen, kulturellen Geschichie. Sie erzeugen die Kriiftekonstellationen,
die Konfliktsituationen und nicht zuletzt das sehr wirksame geistige
Klima, in denen selbstverstindlich auch die Kunstproduzenten leben und
handeln, Die jeweilige territoriale Ausdehnung, in der diese Faktoren zur
Geltung kommen, ist zu beriicksichtigen; im 20. Jahrhundert tendiert sie
zur Globalisierung, atlerdings ohne daB damit tiefreichende Unterschiede
und Gegensitze wegfallen. Kunsthistoriker streben seit Beginn des Jahr-
hunderts immer wieder, wenn auch mit begrenzten Erfolgen nach einer
Weirgeschichte der Kunst, die mehr ist, als nur eine additive ,,.Buchbin-
dersynthese”. Die Vorstellungen von einer einheitlichen Entwicklung von
Weltkunst bleiben aber zumindest bis heute nur Varianten von idealisti-
schen Konstrukten oder Ausflull eines ,,westlichen* Normensystems, fiir
das seit dem Aufstieg der USA der Begriff ,,Eurozentrismus™ nicht mehr
zutrifft.?
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2. Eine sperifische Ableitung aus der eben genannten allgemeinen Ge-
schichte bilden die Kunstverhdlmisse, d. h. die Bedingungen und Mecha-
nismen, nach und mit denen in einer Gesellschaft die Produktion, Distri-
bution und Rezeption von Kunst geregelt werden.* Ihnen messe ich grofles
Gewicht fiir die Periodisierung zu. In neueren Veréffentlichungen hiiufen
sich die Feststellungen, wie sehr der Erfolg und die Ausbreitung einer
kiinstlerischen Neverung bzw. Richtung — oder aber der Miflerfolg — von
sozialdkonomischen Faktoren wie Politik und Markt und viel weniger von
der jeweiligen kiinstlerischen Kreativitit bestimmt werden. Benachteiligte
Kunstkonzepte, die sich nur ungeniigend erproben konnen, werden aber
leicht schwicher, und die erfolgreichen beherrschen auch die Wertungs-
kriterien, gegen die schwer anzukemmen ist.

3. Allerdings besitzen die kiinstlerischen Gestaltungsweisen, fiir die
auch immer noch die Bezeichnung Stile gebraucht wird, eine relativ eigen-
sinnige Geschichte. Die wissenschaftliche Aufmerksamkeit gilt zu Recht
den Feststellungen, wann und wo und dann auch warum irgendeine Neue-
rung, die dann belangreiche Folgen hatte, zum ersten Mal auftrat, wie bei-
spielsweise das ungegenstindliche, sogenannte abstrakte Gestalten. Der
us-amerikanische Kunsthistoriker George Kubler, Spezialist fir priiko-
lumbianische Kunst, hat als erster erkannt, daB der Geschichtsprozeb aus
mehreren, nebeneinander verlaufenden ,.Sequenzen®™ besteht, die zu unter-
schiedlichen Zeitpunkten beginnen und unterschiedlich lange wihren.® In
jedem Kunstprodukt sind Merkmale gebiindelt, die verschieden alt sind,
einer verschieden langen Tradition entstammen oder eine Neuerung dar-
stellen. Wenn die Wissenschaft nur eines daven beriicksichtigt, kann sie zu
willkiirlichen Periodisierungen und Behauptungen tber ,konservativ®
oder ,avantgardistisch* kommen.

4. Die Wissenschaft achtet meistens viel zu wenig auf die ebenso wich-
tige Feststellung, wann und warum sich eine Neverung, die anfangs immer
nur die Sache eines Einzelnen oder ganz weniger war, in der Konkurrenz
mit anderen Gestaltungsweisen in einiger Breite durchgesetzt hat und erst
damit aus einem — durchaus beachtenswerten — vereinzelien Symptom zu
etwas kulturell , Zeittypischen® wird.

Das noch immer vorherrschende ,,avantgardistische” Kunstgeschichts-
bild ist verzeichnet. Es nimmt das erste Aufireten von — sagen wir verein-
fachend: - ,,modemen* Erfindungen bereits fiir deren Sieg und ignoriert
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die ungemeine Bedeutung all dessen, was als ,,Uberhoites™ oder fiir iiber-
holt Erklértes daneben weiterbesteht und ideell wie kunstpraktisch noch in
die Breite wirkt.

Reichweite der Answahl

Bildende Kunst bzw. jener Teil von ihr, den wir Plastik oder Bildhauerei
nenoen, wird {iberall anf der Welt geschaffen. Wieviel daven in den Bi-
chern vorkommit, die laut Titel beanspruchen, die Kunst des 20, Jahrhun-
derts zu behandeln, ist aber hichst unterschiedlich. Dafiir gibt es kunst-
ideologische, politische, verlegerische und personale Griinde: Man hilt
etwas nicht fiir eine beachtenswerte Art von Kunst. Man will nationalen,
regionalen oder sozialen Stolz bedienen und entsprechende Gegner be-
kdmpfen. Buchumfang und Absatzchancen miisser kalkuliert werden, und
wieviel ein Autor weif und arbeitsmiflig bewiiltigt, spielt auch eine Rolle.
Am Ende gab im konkreten Fail meines Buches der praktische Gedanke
an vorwiegend deutsche Leser und deren anzunehmende hiufigste Kon-
takte mit neuerer Plastik in ndherliegenden Orten und Museen den Aus-
schlag. Hinzu kam der Wunsch, auch die mir vertraute und geistig nahe-
stehende Plastik, die in der DDR entstanden ist und die von den meisten
anderen Autoren weitgehend ignoriert wird, angemessen zu prisentieren.
Von ,.Plastik im 20. Jahrhundert” zu schreiben, erhebt ausdriicklich nicht
den Anspruch ,.Die Plastik des 20. Jahrhunderts* zu beschreiben.

Definition des Gegenstandes

Wer so, wie ich es bei den Ausfilhrungen zur Periodisierung andeutete,
iber die Geschichte der Plastik schreiben will, muB eine Menge Aussagen
iiber Politik, Kunstverhiiltnisse und Kunstauffassungen machen, die nicht
nur auf Plastik, sondern auf alle Zweige der bildenden Kunst und {iberdies
nicht allein auf diese zutreffen. Im 20. Jahrhundert st68t man auflerdem
auf viele Doppelbegabungen, also beispielsweise Maler, die sich auch
bildhauerisch betitigen, und vor allem auf ein neues Ausmal von Durch-
lissigkeit oder Verwischung der Grenzen zwischen den einzelnen
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Kunstgattungen und auf eine ausdriickliche Entgrenzung gegeniiber
LNicht-Kunst”. Sprachliche Indizien dafiir kénnen sein, dafd die Selbst-
bezeichnung als Kinstler durch die als Macher ersetzt wird, und nicht
mehr von einer Skulptur, einem Bild oder einem Werk die Rede ist, son-
dern nur von einem Objekt.

Was aber ist Plastik, und was ist sie heute? Plastik, die durch Hirzitun
von formbarer Masse wie Ton oder Gips entsteht, um danach meistens in
Metall gegossen zu werden, wire eigentlich von Skulpfur zu unterschei-
den, bei der das Uberfliissige an Stein oder Holz weggehauen wird. Die
Gattung heiBt aber z. B. im Franzosischen durchgingig sculture; arts
plastiques sind die bildenden Kiinste insgesamt. Der betreffende Kiinstler
wird bei uns Bildhauer genannt, auch wenn er nie skulpiert, sondern
modelliert; fiir das einzelne Werk hat sich die Bezeichnung ..eine Plasik”
(Mehrzahl: Plastiken) im Deutschen nur zdgernd gegen Sprachbewufte
durchgesetzt, die ,,Plastik™ nur als Bezeichnung der Gattung akzeptieren.
Gemeint sind — in der Regel — dreidimensionale Gebilde, also ,,Korper*,
die sich zwangsldufig im Raum befinden. Reliefs, die ganz flach sein kon-
nen, und gleichsam nur an der Begrenzung des Raumes haften, werden
aber mit den gleichen Arbeitsvorgiingen erzeugt und zur Plastik gezihlt.
Dreidirnensional und kiufig figiirlich werden seit altersher Bauglieder wie
auch GefiBe, Geriite und Mobe] verziert; letzteres wird aber eher ,,Kunst-
handwerk® oder ,, Kunstgewerbe® genannt, Von Seiten der Bildhauer wie
der Kunsthandwerker und Designer (Keramiker, Glasgestalter, Metallge-
stalter usw.) wird jedoch heute nachdriicklich ins jeweils andere ,Revier”
hineingewirkt. Im 20. Jahrhundert kamen auch neue Materialien hinzu,
beispielsweise Kunststoffe, die ja auch plastics heillen, und alte Techniken
wie das Schmieden oder neue wie das Schweillen.

Vor allem trat Folgendes ein: Erstens: Kiinstler griffen objets trouvés
auf, d. h. Dinge, die sie in der Natur fanden, oder Produkte menschlicher
Arbeit, die praktisch nutzlos geworden waren, und die sie nun neuerlich
und anders, nimlich zu kiinstlerischen Zwecken verwendeten. Zweitens:
Das Gestalten von statischen Objekten wurde erweitert um das von sol-
chen, die sich bewegen (Mobiles). Drittens: Das Bilden, das ein endgiilti-
ges Produkt ergibt, wurde in ein prozefhaftes Handeln iiberfiihrt, das sich
dem Theatralen angleicht (Aktionskunst).

Der Historiker der Plastik kdnnte dies alles als nicht gattungseigen aus-
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gliedern. In der DDR, beispielsweise, striubte man sich lange gegen eine -
solche ,Erweiterung des Kunstbegriffs* bzw. der Gattungsbestimmung
von Bildhaverkunst. Dies war aber keine Besonderheit der DDR. Uberall
in der ,abendldndischen Zivilisation hat sich der Kunstbegriff weiter
Teile des Publikums damit noch nicht ganz abgefunden. Der Kunsthis-
toriker muB aber mindestens feststellen, daB entsprechende Produkte seit
geraumer Zeit in den Skulpturensammlungen der Museen inventarisiert
werden und ihre Autoren Lehrstiihle fiir Bildhauverei an den Kunsthoch-
schulen innehaben. Er erinnert sich auch rechtzeitig daran, daB schon in
vormodernen Zeiten, beispielsweise in der Stromung des Manierismus im
16. Jahrhundert, gelegentlich objets trouvés in Skulpturen eingearbeitet
wurden, und daB Maler oder Bildhauer auch temporire Dekorationen aus-
fithrten und Festziige oder dhnliches inszenierten.

Genug der Vorrede, Einstieg in die Geschichte,

Jahrhundertanfang

Vor jedem Anfang liegen die Ursachen und die Mittel des Anfangs. Plastik
im 20. Jahrhundert ist im Grunde nicht zu behandeln, chne auf das
Schaffen von AUGUSTE RODIN seit den 1870er Jahren und auf die
wStilkunst” und den Symbolismus der 1890er Jahre Bezug zu nehmen. Die
Kunstverhiltnisse, z. B, das Ausstellungswesen, hatten — nach Vorstufen —
seit den 1880er Jahren in etwa das Grundmuster angenommen, das noch
heute besteht. Um meinen Vortrag nicht zu iberdehnen, lege ich aber den
ersten Zeitschnitt erst zwei Schritte spiter.

Eine wichtige Feststellung von heute avs sei gleich vorangestellt. Auf
der Ebene der Gestaltungsweisen traten nahezu alle Neuerungen, die im
gesamten 20, Jahrhundert kennzeichnend wurden, in ersten Beispielen
bereits in dem Jahrzehnt vor den weltpolitischen Einschnitten und Um-
wilzungen von 1914 bzw. 1917/18 auf den Plan. Keine spitere Phase wies
eine gleichermaBen dichte, vielfiltige und hoffnungsfrohe Kreativitit auf.
Das ist ein Stiick Werturteil iiber unser Jahrhundert.

An einigen Beispielen will ich gestalterische Probleme stichwortartig
benennen.

ARISTIDE MAILLOL leitete einen antikisierenden Nenidealismus
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ein, bei dem der nackte Leib und die Kdrpergestik nahezu allein die beab-
sichtigte Aussage tragen sollen. Ungeachtet vieler Unterschiede in der
Ausfithrung blieb das eines der Hauptprinzipien figurativer Plastik bis
heute. MAILLOLS Die gefesselte Aktion, 190608 als Denkmal fiir den
Sozialisten Blanqui entworfen, brachte einen neuen Typus des metaphori-
schen Denkmals auf, der an die Stelle der Portrétstatue in ,richtiger”
Kleidung treten konnte.

Bei WILHELM LEHMBRUCK kamen nach 1911 eine freie Wahl der
Kéorperproportionen (Uberldngung) und eine archaisierende Vereinfa-
chung der Korperdarstellung hinzu, um mit der Gesamtform einen stirke-
ren Ausdruck zu erzielen, beispielsweise in der Kriegsgefallenen-
darstellung Der Gestiirzte von 1915-16, Auch hier wird der Mensch nackt,
d. h. als Akt, wiedergegeben,

ERNST BARLACH wandte hingegen seit 1906 eine solche expressive
Vereinfachung auf Gewandfiguren an und bezog diese enger auf eine
bestimmte zeitgenissische soziale Realitit, u. zw. die von ,,unteren”, ,.ein-
fachen*, bedringten Menschen.

Die Vereinfachung und Hirtung der Formen, die expressive Ent-
scheidungsfreiheit des Stilwillens gegeniiber der von Natur gegebenen
Erscheinung war ein , Primitivismus®, der sich bei allen mdglichen Arten
von vorklassischer Kunst Anregungen und Rechtfertigung helte. Der
Maler HENRI MATISSE hat als Bildhauer das Verfahren der Verdichtung
beispielhaft erprobt und vorgefiihrt in vier Fassungen einer {iberlebens-
groflen Riickenakt-Relieffigur ohne ein niher bestimmtes Thema, die er
von 1909 bis 1930 schuf. Withrend hier das urtiimlich Rauhe dominiert
und am Ende eine Mutation des Menschlich-Organischen ins Dinghafte
von Rohren, also ins Technische, bzw. ins nahezu Architektonische auf-
scheint, hat der Rumiine CONSTANTIN BRANCUSI, der im Volkskiinst-
terisch- , Primitiven’ wurzelte, seit etwa 1909 seine Verdichtung der Figur
auf stereometrische Grundformen vorzugsweise mit hichster Priizision
bei der technischen Bearbeitung des Materials verbunden. ,,Urtiimliches®
paart sich mit ,,High Tech".

Form und Geist der Technik, der Maschinenwelt, die zunehmend
Einfluf} auf das geistige Klima gewann, drang beispielsweise 1914 in das
Pferd von RAYMOND DUCHAMP-VILLON ein. An dessen stark abstra-
hiert dargestelllem Kopf ist absichtlich ununterscheidbar, ob es sich bei
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einem bestimmten Detail um Zaumzeug oder um ein Schwungrad mit
Pleuelstange handelt. Technikbegeisterung wie Technikddmoenie und
-furcht sollten fortan zu bestéindig wiederkehrenden Topoi werden.

PABLO PICASSO und andere experimentierten formal, wie sich
Kérper in eine aktive, wechselseitige Beziehung zum umgebenden Raum
setzen lassen. Das Mittel der ,,negativen Form®™ kam auf; eine leergelasse-
ne Stelle suggeriert in einem solchen Fall die dort eigentlich zu erwarten-
de plastische Substanz. Die Gitarre von 1912 aus Karton bzw. Blech hielt
PICASSO noch im hohen Alter fiir eines seiner wichtigsten, innovativsten
Werke.

Den Raum bewuft, bzw. fiihlbar zu machen, was eigentlich das Metier
der Architekten ist, wird ein die Bildhaver motivierendes Anliegen. Auch
bei dem Russen WLADIMIR TATLIN verband es sich in seinen FEck-
Reliefs von 1914-15 mit der ingenieurméBig konstruierenden Herstellung
von Obiekten, die nichts abbilden oder symbolisieren sollen, aus augen-
scheinlich wiederverwendetem, schon vorher gebrauchtem, &rmlichem
und bislang fiir Plastik uniiblichem Material. Weltberithmt wurde TATLIN
etwas spiter mit dem nun symbolhaften, utopisch riesigen Denkmal Turm
der HI. Internationale von 1919-20, das Entwurf blieb. Einfache stereo-
metrische Bauglieder, die Sitzungssiile und dhnliches enthalten sollten,
wiren elektrisch in stindige Drehbewegung versetzt worden, und die
Spitze hitte als Rundfunksendemast gedient: permanente Revolution und
weltweite Agitation.

Die Provokation aller gewohnten Kriterien fiir Kunst trieb MARCEL
DUCHAMP auf die Spitze, der lange als verriickter Auflenseiter galt, bis
er Jahrzehnte spiter als Initiator eines neuen, erweiterten Kunstbegriffs
ermittelt und gleichsam heiliggesprochen wurde. Er kaufte 1913-17 Ge-
genstinde des tiglichen Gebrauchs und erkiirte diese banalen ready-
mades zu nunmehr ausschlieBlich formal interessierenden Kunstwerken
oder #sthetischen Objekten, indem er sie, u. U. . filschend” signiert, in
Kunstausstellungen darbot. Nicht das gestaltende Schaffen, sondern die
Entscheidung durch Finden und Auswahl und die Benennung des Objekts
soliten die Leistung des schépferischen Subjekts ausmachen.

Mit solchen Gesichtspunkten und Absichten ertffneten einige junge
Kiinstler in verschiedenen europiischen Zentren, die durch Kunstzeit-
schriften und privatwirtschaftliches Aussteilungswesen erstaunlich eng
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miteinander vernetzt waren, zukunftsgewill das 20, Jabrhundert. Es sollte
anders und besser sein als das vorangegangene, Sie und ihre kunstkriti-
schen Fiirsprecher waren iiberzeugt, die giiltige Kunst des Jahrhunderts
hervorgebracht und definiert zu haben. Der Poet und Kunstkritiker Carl
Einstein beschrieb bereits ab 1922 fiir die gewichtige Propyliden-Kunst-
geschichte Die Kunst des 20. Jahrhunderts (erschienen 1926), obwohl von
diesem Jahrhundert gerade knapp das erste Viertel verstrichen war.

Als nach 1917/18 in vielen Lindern tiefreichend verdnderte politische
Verhiltnisse herrschten, sich also ein ,,anderes™ Jahrhundert auftat, wur-
den aber die angebotenen neuen Méglichkeiten nur teilweise und zégernd
aufgegriffen, spiter auch machtvoll zuriickgewiesen und unterdriickt.
Trotzdem konnten die Ansiitze — durch Krisen und Riickldule hindurch
und in Konkurrenz untereinander — weiter ausgebant werden und sich aus-
breiten. Sie gelangten aber, was publizistisch meist vertuscht wird, nicht
iiber einen Minderheitenstatus hinaus.

Jahrhundertkatastrophe

Vor der Jahrhundertmitte vollzogen die politischen Vorgiinge einen tiefen,
fiir Leber und Kultur katastrophalen Einschnitt. An diesem Punkt kann
niemand die Kunstgeschichte unter Ausklammerung der allgemeinen
Geschichte behandeln. Zwar hat alles, was die Kunst betrifft, immer auch
einen Bezug auf Gesellschaft und Politik, aber in den 30er und 40er Jahren
wurde die Politisierung der Kunst in einem auBergewdhniichen MaBe
bestimmend. Anders als zu Beginn der Moderne war jetzt einigen der
kiinstlerisch stirksten und formgeschichtiich bedeutsamen Arbeiten auch
eine politische Aktualitit eigen. Das trifft nicht nur auf VERA MUCHI-
NAS Monumentalplastik Arbeiter und Kolchosbduerin zu, die fiir die
Pariser Weltausstellung von 1937, einem Jahr volier dramatischer Zuspit-
zungen, bestimmt war, sondern dann auch, metaphorisch stirker verhiillt,
beispielswetse fiir PICASSOS Mann mit Lamm von 1943 und kurz nach
der Befreiung fiir OSSIP ZADKINES Zerstorte Stadr von 1946, die 1953
als Denkmal in Rotterdam aufgestellt wurde, oder filr FRITZ CREMERS
fiir Auschwitz vorgesehenen Freiheitskiimpfer von 194647,

Fiir die Darstellung der Kunstgeschichte tritt ganz in den Vordergrund,
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wie dieser Sachverhalt der sozialgeschichilichen Peterminierung mit den
Sequenzen spezifischer kiinstlerischer Problemstellungen und -lésungen,
die auch unter diesen Bedingungen ihre Figendynamik behielten, zu ver-
mitteln sei. Weil dann in der zweiten Jahrhunderthi#lfte massiv und erfol-
greich versucht wurde, allein diese immanente Entwicklung des Formens
zu beobachten und herauszustellen, oder — im Gegenzug — diese zu igno-
rieren, ist es dringlich, schon fiir die voraufgegangenen Perioden metho-
disch anders vorzugehen.

Dazu gehirt, die Kunst von den Funktionen her, die sie in der Lebens-
realitit erfiillt, zu begreifen, und zwar in der ganzen Skala dieser Funktio-
nen: vom ,,Kuitbild”, auch in scinen profanen Derivaten, bis zur ,,Dekora-
tion® (oder ,Unterhaltung™).

Das schlieBt ein, alle voneinander sehr verschiedenen, aber sich auch
wieder erstaunlich iiberlappenden Kunstauffassungen und Kunstrich-
tungen in den Blick zu nchmen, die zu cinem gegebenen Zeitpunkt in
einem definierten Territorium die Kunstproduktion und ihren Gebrauch
ausmachen. Weder die eigenen dsthetischen Anschanungen und kiinstleri-
schen Qualitétskriterien, noch politisch-ethische Positionen diirfen den
Kunsthistoriker tiber die Existenz und Wirksamkeit beispielsweise der na-
zistischen Plastik verschweigend hinwegsehen lassen.

Damit stéBt man auf die Tatsache, dalf das Konzept von einem linea-
ren Fortschriit der gestalterischen Innovationen oder einem ,Giinse-
marsch der Stile”, wie es der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder 1926 nann-
tet, eine willkiirliche Konstruktion des Geschichtsverstindnisses war. Wir
haben es vielmehr immer mit einer Pluralitit kiinstlerischer Einstellungen
und Verhaltensweisen zu tun, die jeweils unterschiedlich auf eine fiir
sie gemeinsam existierende Situation reagieren. Der Historiker wird,
nachdem er diese Situation erkannt und beschrieben hat, versuchen, die
Ursachen fiir die einzelnen unterschiedlichen Entscheidungen aufzu-
decken und diese zu bewerten. Ersteres kann bis zu einem gewissen Grad
objektiv und beweisbar geschehen; das Zweite bleibt subjektiv und par-
teilich.
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Jahrhundertkonfliki

Nach 1945 bzw 1948/49 geriet das Kunstgeschehen, das wir im Nach-
hinein als die Kunstgeschichte beschreiben, vollkommen unter die domi-
nierende Wirkung der gesellschaftlichen Systemkonfrontation.

Die vierzig Jahre zuvor konzipierte, wohlgemerkt heterogene und zer-
stritiene Moderne gewann nun in der biirgeriich-kapitalistischen Welt
Oberwasser, obwohl vieles in ihr eine Alternative zum Biirgerlichen anvi-
siert hatte. Die Griinde sind mannigfaltig. Es war eine gewisse Gewih-
nung an zumindest einige ihrer Neuerungen eingetreten. Die Verfolgung
und Vernichtungspolitik voa Seiten des Nazismus verlieh der ,.entarteten’
Kunst einen moralischen Bonus, und vor allem machte die Tatsache, daB
der Stalinismus unter anderem auch modernistische Kunst verfolgte, diese
dazu tauglich, als Instrument des Antikommunismus zu dienen. Der letzt-
genannte Gesichtspunkt beftrderte das kunsttheoretisch-kunsthistorische
Konstrukt, daff die hchste und allein zukunftsgemiBe Stufe der Weltkunst
in einer von inhaltstrichtigen Gegenstinden und ,duBieren’ Zwecken frei-
en, daher ,reinen” und ausschlieBlich individuell begriindeten abstrakten
Gestaltung bestiinde. Dazu wurden andere moderne Auffassungen, etwa
auch der Surrealismus, zuriickgestuft und vor allem die figiirliche Kunst
als etwas Uberholtes verdriingt, selbst wenn mit ihr keinerlei ,revolutio-
nire” Absichten verbunden wurden. In der Plastik hielt sich die Figuration
etwas mehr und ldnger als in der Malerei.

Bemerkenswert ist nun, daf das Konstrukt von einer ausschlieBlich non-
figurativen Welt-Moderne tiberhaupt nicht standhielt, obwohl es zahlreiche
Publikationen lange nachbeteten. Auch Werner Haftmann, mit dessen
Ausfilhrungen zur ersten Kasseler documenta-Ausstellung 1955 und gleich-
zeitigem Buch Malerei im 20. Jahrhundert diese Auffassung verkniipft
wurde, urteilte in Wahrheit differenzierter und sah vom Auflereuropiischen
her auch eine neue Kraft des wirklichkeitsbezeichnenden Realen herauf-
kommen. Zur gleichen Zeit artikulierte sich nach jahrelangen Vorstufen
1956 endgiiltig die auffiliigste Absage an bisherige Dogmen der ,,formali-
stischen* Modeme; Die Pop Art holte provokant die banale, alltigliche
Gegenstands- und Bildwelt der Industriegesellschaftszivilisation (und nicht
mehr die der auflereuropdischen , Primitiven’} in die bildende Kunst herein
und bastelte sie zu ironischen Collagen und Montagen zusammen.
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Die ,Erweiterung des Kunstbegriffs®, die doch schon mit den objets trou-
vés fiinfzig Jahre zuvor eingesetzt hatte, nahm nun vielfiltige, schrillere,
auch monumentale und sich quantitativ ausbreitende Ziige an, und noch-
mals nahezu zwanzig Jahre spiiter stellte sich der Begriff , Postmoderne™
ein, um etwas zu kennzeichnen, das Mingst eingetreten war.?

Ich will wieder an einer Reibe von Beispieien Probleme skizzieren, mit
denen ein Versuch zurechtkommen muB, der die vielstrihnige Geschichte
plastischen Gestaltens wihrend der letzten Jahrzehnte erzihlen will,

Der Englinder HENRY MOORE wurde zum weltweit am hiufigsten
prisenten Bildhauver, wobei britische staatliche Kunstpolitik einen maB-
geblichen Anschub fiir seine Schritte von der nationalen auf die interna-
tionale Kunstszene gewihrleistete. Das Kulturmanagement kam in diesern
Falle einer wirklich bedeutenden, kreativen Personlichkeit zugute. MQO-
RES Ubergang von expressiv verdichteten Figuren zu teils organoiden,
teils technoiden Abstraktionen von anschaulich wahrgenommener Realigig
vertritt die Entwicklung zur Ungegenstindlichkeit, die aber einen Bezug
zur Naturerscheinung wahrt, und bekriftigt, wie stark die Wirkung und die
Schénheit ,reiner” Formen und des bearbeiteten Materials sein kdnnen.

Der Schweizer ALBERTO GIACOMETTT und die Franzosin GER-
MAINE RICHIER wie auch andere, z. B. der ltaliener MARINO MARI-
NI, fanden besonders eindringliche Bildzeichen fiir die Exfahrungen, die
in Krieg und Kaltem Krieg mit der Ausléschung oder ungeheuerlichen
Gefihrdung von Humanem gemacht wurden. Kunstintern beschiiftigten
sie sich mit Problemen der grundsitzlichen Darstellungsmdoglichkeit fiir
Gesehenes und der Beziehung zwischen plastischem Korper und dem sie
umgebenden Raum.

Der Amerikaner ALEXANDER CALDER wurde zum zunéchst auffal-
ligsten Verireter des von anderen schon seit 1920 unternommenen Ver-
suchs, Bewegtichkeit in die Piastik hineinzubekommen. Seine mobiles
behielten Elemente des Abbildens, z. B, von Zweigen und Bldttern, bei. Er
gibt mir AnlaB, darauf hinzuweisen, daB die internationalen Kunstver-
hiiltnisse nachhaltig verfindert wurden, als nun die USA mit threr politi-
schen und finanziellen Macht und mit selbstbewuBten Kiinstlern in Europa
auftraten und hier die Kunstsituation beeindruckten, bzw, selbst zumn
neuen weltweit anzichenden Kunstzentrum wurden.

Den Rheinlinder NORBERT KRICKE nehme ich als Beispiel fiir
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ungegenstindiiche Plastik, fiir das Verstindnis von Plastik als ,,Zeichnen
im Raum®, wozu aur noch diinne Linien erforderlich sind, und fiir den
Ausdruck von lustvollem Schwung, Aktivitidt, Expansion, weshalb derlei
auch von der Industrie in der Wirtschaftswunderiira gesponsert oder in
Auftrag gegeben wurde. Eine 7 Meter hohe Raumplastik aus Stahl (1958~
1961) gehort zum Verwaltungsgebiude von Mannesmann in Diisseldorf.

Der Schweizer Trotzkist JEAN TINGUELY hatte ein kritischeres Ver-
hiltnis zum Industriezeitalter und zum Kunstbegriff. Er baute mit objets
trouvés ausstaffierte Pseudo-Maschinen wie die Metaharmonie von 1979,
deren Teile durch Elektromotore angetrieben wurden, um rasselnd oder
klingelnd zwecklose Bewegungen zu vollfiihren, und er konstruierte auch
zweimal, 1960 und 1961, eine in dem einen Fall als Studie zum Weltunter-
gang betitelte Maschine, die sich zum Schlull selbst zerstérte, wie es die
Menschheit durch einen Atomkrieg tun wiirde. Das gehdrte zur Absage an
den traditionellen Begriff vom mdgiichst ,.ewig” weiterbestehenden
»Werk® und zum Ubergang der bildenden Kunst in die zeitlich ablaufen-
de, damit vergiingliche, theatrale ,,Aktion” vor Zuschauern, die nur in
deren Erinnerung oder in einer fotografischen, filmischen oder spiter
Video-Dokumentation weiterexistiert, wie beispielsweise die Berliner
Reichstagsverhiillung des Bulgaren CHRISTO.

Fiir die Gegenstiindlichkeit der Pop Art nennc ich den Amerikaner
schwedischer Abkunft CLAES OLDENBOURG, der gleichsam auf die
Belanglosigkeit und thematische Beliebigkeit irgendeines Denkmals zwi-
schen riesigen Hochhusern hinwies, indem er 1974-76 eine gigantische
Wiischeklammer in Philadelphia aufstellte.

Bildhauer werden immer durch die jeweiligen besonderen Figen-
schaften von zu bearbeitendem Material angezogen, und sie kénnen dazu
neigen, mit technischen Kunststiicken auffallen zu wollen. In jlingster Zeit
reduziert sich die kiinstlerische Absicht oft auf sclche elementaren Fak-
toren, die frilher nur eine untergeordnete Rolle im Gestaltungsprozef
spieiten. Dennoch kann in den Objekien eine ,Botschaft' versteckt wer-
den. Der Amerikaner RICHARD SERRA entschied sich fiir den neuen,
absichtlich rostiiberzogenen CorTen-Stahl und fiir riskant labile tonnen-
schwere Gebilde von einfachsten Formen. Sein Geneigter Bogen (Tilted
Arch) von 1979-81 wurde als ein Auftragswerk dffentlicher Kunst in New
York vor ein Verwaltungsgebiude gestellt. SERRA wollte die typische
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Gestaltlosigkeit und emotionale Ode einer soichen GroBstadtrilichkeit
bewult machen. Die Storung der Gehwege zu dem Haus durch ein als
hiBlich empfundenes Objekt regte auf die Dauver die Anwohner, die
Beschiftigten und Besucher der Verwaltung dermafien auf, daB die Auf-
traggeber die teure Plastik acht Jahre spiter gegen internationale Exper-
tenproteste wieder abtragen liefen. Kunstbeseitigung ist ein soziokultu-
rell-politischer Vorgang, wie wir ihn auch aus der frithen DDR ebenso wie
aus der Nach-Wende-Zeit kennen.

Aufstérung war auch ein Motiv der vielfiltigen Aktivititen von
JOSEPH BEUYS. Sie schlossen das Aufsammelin von Vorgefundenem,
auch Vorfabriziertem, die Benutzung von seltsamem Materizal, die Ver-
anstaltung von Aktionen, irgendeine Kommunikation mit moglichst vielen
Adressaten ein und enthielten unter den Uberschriften ,,Aufklirung” und
»Revolution* eine grole Portion Mystifikation, die in die weitverbreitete
und kennzeichnende Zeitstrdmung eines neuen Irrationalismus pabt. Das
Ende des 20. Jahrhunderts von 1983-85 ist ein Triimmerfeld. BEUYS
artikulierte in extremer, geradezu absurder Zuspitzung die meisten Grund-
probleme und Gestaltungsexperimente, mit denen sich Kiinstler im 20,
Jahrhundert herumquélen, Sie lassen sich etwa in den folgenden Anliegen
biindeln: Kunst soll fiir alle Menschen zu etwas werden, das ihnen not-
wendig ist. Dabei darf man keine Trennwand zwischen Kunst und Leben,
Kunst und Nicht-Kunst zulassen. Darum muB auch in der stidtischen oder
sogar landschaftlichen Umwelt (um)gestaltend gewirkt werden. Die alte
Erkenntnis, daf das Spielen {nicht nur der Kinder) ein Modellieren und
Einiiben von nachfolgendem praktischen Tun und Verhalten ist, fithrte zn
der etwas verzweifelten Hoffnung, daB die ,,dsthetische Weihe®, die durch
eine Kunstaktion verlichen wird, beispielsweise die Bereitschaft der Biir-
ger zum gemeinniitzigen Handeln wie dem SiraBefegen oder dem Pflan-
zen von Biumen an den Strafen von Kassel befordern konnte.

Aktionismus und Anrufung alter, mythischer Erfahruongen findet sich
auch bei dem vorwiegend in den USA lebenden Koreaner NAM JUNE
PAIK. Er kombiniert das aber mit dem Einsatz einer Kommunika-
tionstechnik, die ganz neu war, als er damit begann: des Fernseh- bzw.
Videoapparats. Mit Bildmeonitoren baut er u. a. Tempeltore oder dhnliches.
Das mége als Hinweis auf die wachsende Rolle ausreichen, die heute den
Massenmedien zur Bildproduktion und -verarbeitung im Rahmen der bil-
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denden Kunst zugeteilt wird. Sie ist eigentlich die einzige wirkliche Neue-
rung der letzten Jahre.

Daneben liuft weiterhin das Schaffen von figiirlicher Plastik. Die herr-
schende Kunstideologie der westlichen Welt hat davon nur eine Spielart
sanktioniert, die etwas aufweriet, was einst beispielsweise dem jungen
RODIN filschlicherweise als unkiinstlerischer Betrug unterschoben wur-
de: den Naturabgufl. Der US-Amerikaner GEORGE SEGAL und andere
formen ihre Modelle mit Gips ab und plazieren die Figuren in eine aus rea-
len Gegenstiinden aufgebaute Szenerie, was sehr eindringliche Bilder von
sozialer Realitit ergeben kann. Auch bei diesem illusionistischen Natu-
ralismus gewinnt das Finden und Arrangieren von bereits Produziertem
die Oberhand iiber gestaltendes Hervorbringen von eiwas Neuem, ob-
gleich Arrangement selbstverstindlich auch Gestaltung ist.

Traditionelle figiirliche Plastik in Stein, Bronze, seltener Holz, Ton
oder anderen Metallen tun viele Meinungsbildner nun schon seit Jahr-
zehnten als iiberholt ab. Sie wird zwar auch in westlichen Lindern in
groBer Zahl geschaffen und &ffentlich fiir Denkmiler oder zur Belebung
des Stadtraums verwendet, drang aber als angeblich unbedarfte ,,populi-
stische” Angelegenheit nicht oder allenfalls ironisiert in den Diskurs der
~eigentlichen® zeitgemiBen Kunstfragen ein. Dabei wurde jedoch seit der
Pop Art die Anndherung von ,,High and Low* in der Kunst zu einem zen-
tralen Diskussionsthema und ldngst eine kunstpraktische Tatsache.

Ernsthafte figiirliche Plastik, die ein Verstchen und Bewerten von
Lebensrealitdt durch Formung anstrebt, leistet diese alte Aufgabe von
Kunst in unserer Zeit nur durch Gestaltungsweisen, die sowohl! eine sub-
jektive Bearbeitung des Erscheinungsbildes deutlich werden lassen, als
auch die gemeinte Realitiit auf dialektische Weise als in sich widerspriich-
lich verstehen lassen. Auf solche Art haben z. B. der Osterreicher
ALFRED HRDLICKA, bei dem ich auf seine Melancholie von 1970/71
verweise, oder der Deutsche GUSTAV SEITZ, der 196366 den Geschia-
genen Catcher modellierte, in der DDR WIELAND FORSTER, der 1985
den Trauernden Mann fitr Dresden schuf, und wieder ganz anders THEO
BALDEN mit seinem symbolischen Liebknecht-Denkmal in Potsdam ihre
Plitze in der Geschichte der neueren Plastik und in der kiinstlerischen
Reflexion der ,Menschenbilder” unserer Epoche erlangt. In der gegen-
wiittigen Kunstproduktion sind das Minderheitenpositionen. Es kann aber
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vermerkt werden, dal iiber Menschenbilder in jimgster Zeit wieder viel
mehr nachgedacht, geredet und geschrieben wird.

Jahrhundertende

Die Anderungen in den Gegenstiinden, mit denen sich jemand befassen
muB, der Plastik im 20, Jahrhundert darstellen will, stellen die wissen-
schaftliche Methodik auf die Probe. Ich kann aber die Meinung nicht
nachvollziehen, daB die Geschichte nicht mehr ,.erzihlbar®, weil nicht
kohirent sei, geschweige denn, dafl sie thr Ende erreicht habe und wir in
einer Zeit ,,nach der Geschichte” lebten.

Kunstgeschichtsschreibung, die bis an die eigene Gegenwart heran-
fiihrt, geht immer in das iiber, was als Kunstkritik von ihr mehr oder weni-
ger abgegrenzt wird, weil kunstkritische AuBerungen auch die noch bevor-
stehende Produktion lebender Kiinstler beeinflussen kénnen, u. zw. vor-
zugsweise durch Meinungsbildung bei den Rezipienten und potentiellen
Forderern und Kéufern. Die Kunstwissenschaft ist sich aber wieder be-
wubBter geworden, daB auch jede Kunstgeschichtsschreibung iiber lingst
abgeschlossene Perioden und ihre (relativ) unverfinderbar gewordenen
Kunstwerke immer auch Aspekte des gegenwirtigen Kunstgeschehens
beriicksichtigt und sich in thren Auswahlprozessen und Wertungskriterien
sogar weitgehend, manchmal fast unbewufit, von ihnen leiten L4Bt.

Einiges, was ich als kennzeichnend fiir die gegenwiirtige Lage sowohl der
Kunst, als auch der wissenschaftlichen Arbeit iiber sie ansehe, méchte ich
zum AbschluB stichwortartlg nennen.

Im Vergleich zur Jahrhundertwende um 1900 herrscht jetzt viel weniger
Zuversicht, wie oder sogar {iberhaupt daf} es mit der bildenden Kunst und
in ihr der Plastik weitergeht.

Die konkurrierenden Richtungen sind so zahlreich und so unterschied-
lich geworden und es gibt in letzter Zeit so wenig wirklich Neuartiges,
vielleicht mit Ausnahme von neuen Techniken zur Erzeugung von Bildern
einer ,virtuelien Realitéit™, daB keine dominierende Tendenz erkennbar ist.
Nicht nur innerhaib einzelner Strémungen, etwa der Objekt-Kunst, ist
Qualitdtsbeurteilung noch schwieriger als selbst bei der abstrakten, unge-
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gensténdlichen Kunst, weil eigentlich nur der Autor entscheidet, welches
Ziel und welche Hohe er liberhaapt anstrebt. Sein Ziel kann durchaus sein,
sachund” zu produzieren. Vor allem existiert kein konsensfithiger liber-
greifender MaBstab fiir alle Richtungen bzw. dafiir, was ,avantgardistisch
und zukunftstriichtig sei oder nicht.

Jene gesellschaftliche Triebkraft fiir Auseinandersctzungen um Kunst-
prinzipien, die irn Konflikt zwischen Sozialismus und Kapitalismus steck-
te, ist derzeit weitgehend weggefallen. Zweifellos gewinnt das, was man
vereinfachend den Nord-Sitid-Konflikt nennen kann, an Gewicht. Ich muf3
einrdumen, daB ich dazu hinsichtlich der Kunst, speziell der Plastik, nicht
geniigend Bescheid weiB. So weit meine Beobachtungen reichen, wage
ich nur dreierlei anzumerken: Eine Gewichtsverlagerung innerhalb der
relativ weltweit wahrgenommenen Kunst und ihren Gestaltungsweisen
kann ich vorerst nicht feststellen. Die Kunst der européisch-nordamertka-
nischen entwickelten Linder hat schon seit Beginn des 20. Jahrhunderts
viel ,,Nicht-Westliches" #sthetisch respektiert und, wenn auch mit verin-
dertern Sinn, fiir die eigene Produktion adaptiert. In den anderen Kulturen
ist der Drang, zum Europiisch-Amerikanischen aufzuschlieBen, stirker
als eine auch festzustellende fundamentalistische Abgreazung. Auch nord-
koreanische offizielle Denkmiéler gleichen stilistisch den sowjetischen und
postsowjetischen russischen ebenso wie bestimmien us-amerikanischen,
und das Streben asiatischer und afrikanischer Kiinstler nach Skonomi-
schem Erfolg auf dem New Yorker Kunstmarkt fiihrt ebenso zu globaler
spatmoderner und postmoderner Gleichférmigkeit.

Weil viele Erwartungen, die sich an die Bestrebungen der Moderne
kniipften, aus verschiedenen Griinden, sei es zu Recht oder sei es bedau-
erlicherweise, nicht in Erfiillung gingen, holen sich Kiinstler vermehrt Rat
bei Gestaltungsweisen &lterer Kunst. Historisierendes Gestalten oder
Stilwiederaufnahmen sind ldngst nicht mehr verpbnt, auch wenn manche
das noch immer als ein politisch oder vom Kunstmarkt motiviertes Argu-
ment beispielsweise gegen DDR-Kiinstler benutzen.

Skepsis gegentiber der ,,Moderne" ist eine der Ursachen dafiir, daf} eine
figurative Kunst, die sich direkter auf unmittelbare Lebenserfahrungen der
Menschen bezieht, wieder an Bedeutung gewinnt. Die Gefahr, daf dies
auch neokonservativen Weriesetzungen dienen kann, darf dabei nicht
iibersehen werden.
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Ich bin einigermaBen zuversichtlich, daB die vielschichtige, vielgeleisige
und kontroverse Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts in naher Zukunft
anders, differenzierter und spannender geschrieben wird, als es nach den
bisherigen Konzepten entweder des Modernismus oder des Sozialistischen
Realismus geschah. Schon die wissenschaftlichen Viter meiner Genera-
tion wubten, daB die Geschichte alle paar Jahrzehnte neu geschrieben wer-
den muf.
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