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CHRISTIAN BRACHT

Die Logik des Kommentars
Carola Giedion-Welckers «Moderne Plastik» (1937)

Das Buch «Moderne Plastik» von Carola Giedion-Welcker, 1937 in Zirich im Verlag
Hans Girsberger erschienen, ist ein aufschlussreiches Beispiel fiir die Souverdnitdt der
Abbildung gegenliber dem Text.' Uber 130 Seiten erstreckt sich die Reihe Uberwiegend
ganzseitig gedruckter Fotografien von Werken zeitgendssischer Bildhauer der inter-
nationalen Avantgarde. Wahrenddessen umfasst der als wissenschaftlicher Essay gestal-
tete, mit Fussnoten gespickte Fliesstext |3 Druckseiten, also lediglich 10 Prozent des
Abbildungsteils, und wirkt damit als Auftakt und Einleitung zum eigentlichen Hauptteil
in Gestalt der fotografischen Bildstrecke. Lassen wir zundchst weiter die Statistik spre-
chen, um bewerten zu kdnnen, was es mit diesem Uppigen Abbildungsteil auf sich hat:
Insgesamt versammelt die Autorin 34 zeitgendssische Kinstler; kanonisch aufgeladen
durch das franzdsische Dreigestirn Honoré Daumier, Edgar Degas und Auguste Rodin,
die die Fotostrecke préludieren. Ihre Protagonisten sind: Constantin Brancusi, der; wie
die Autorin an ihren Grafiker Herbert Bayer schrieb, dhnlich wie zuvor Picasso in die
Zeit mit einer neuen Erfindung «hineindonnert»,” landet mit 9 abgebildeten Werken
auf dem ersten Platz. Die Gewichtung Picassos sorgt nicht gerade fiir eine Uber-
raschung, er belegt den zweiten Platz. Hans Arp, der bei der Realisierung des Buches
auch durch seine vielen Kontakte wesentlich mithalf, ist mit 5 Werken vertreten. Den
vierten Platz teilen sich mit jeweils 4 Nennungen Raymond Duchamp-Villon, Naum
Gabo, Alberto Giacometti und Jacques Lipchitz. Mit jeweils einer Abbildung ist die
Ubrige Prominenz vertreten, etwa Max Bill, Alexander Calder, Lucio Fontana, Juan Gris
oder Alexander Rodtschenko.”

In einem Uberblickswerk zur aktuellen und weitgehend abstrakten Plastik, die den
Zeitgenossen freilich kommentarbedirftig erschien, mag diese Kapitulation des Textes
vor der Bildermasse dem ganzen Unternehmen, der Apologie einer notorisch prekaren
Moderne, nachgerade abtraglich gewesen sein.” Ein Bilderbuch taugte kaum, so will es
scheinen, zur Uberzeugenden Verteidigung der modernen Kunst vor ihren Verdchtern,
die im Publikationsjahr 1937 schon ldngst ihre Verfolger waren. Indessen hatten die
beteiligten Avantgarden im Erscheinungsjahr von «Moderne Plastik» 1937 die Nobili-

tierung so nétig wie nie zuvor, denn ndrdlich der Schweiz formierte sich im selben Jahr
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deutlich die antimoderne Gegnerschaft, mit bedrohlichen Folgen fur die verfemten
Kinstler: In Minchen erdffnete am 8. Juli die erste von acht Folgen in der Reihe
«Grosse Deutsche Kunstausstellung», einen Tag spater in den Minchner Hofgarten-
arkaden als Gegenstlck die Ausstellung «Entartete Kunst». Der Ausstellungsflhrer zeigt
auf dem Einband die aus dem Museum fur Kunst und Gewerbe in Hamburg beschlag-
nahmte, 1912 gefertigte abstrahierende Plastik Der neue Mensch von Otto Freundlich,
von dem am Ende der Laufzeit 14 Werke zerstért wurden.” Die von einem Millionen-
publikum besuchte Ausstellung «Entartete Kunst» war keine oberflichliche Inszenie-
rung, sondern «ein suggestiver und raffinierter Versuch, die moderne Kunst auf der
Hohe ihrer Mittel und Probleme zu diskreditieren».” Spédtestens mit dem Verbot der
modernen Kunst durch die Reichskulturkammer von 1936 war im nationalsozialisti-
schen Deutschland die Diskreditierung der Moderne bereits wirkungsvoll am Werk,
und das hatte unmittelbare Folgen flr das Buch der Schweizer Kunsthistorikerin.
Gleichzeitig mit der deutschen Ausgabe erschien [937 eine englische Fassung von
«Moderne Plastik»,” die wohl um einiges intensiver rezipiert wurde als das deutsch-
sprachige Buch, das sich seit Erscheinen nicht nur denkbar schlecht verkaufte, sondern
vielmehr im nationalsozialistischen Deutschland, also auf dem grdssten Buchmarkt, der
Zensur zum Opfer fiel.

Sollte Carola Giedion-Welcker also die Kanonisierung und Nobilitierung der Avant-
garde-Kinstler beim grésseren Publikum bezweckt haben, so war dieser Sinn mit dem
Erscheinen ihres Werks auf dem Blchermarkt bereits verwirkt. Eine alternative Funk-
tionszuschreibung wére diese: Das Buch «Moderne Plastik» diente mit seiner optischen
Grosszugigkeit, so der ndchstliegende Verdacht, der Selbstverstindigung jenes Netz-
werks von Kinstlern, Handlern, Kritikern und Museumsleuten, das Carola und ihr Mann
Sigfried Giedion von ZUrich aus um sich herum in denVorjahren mit grossem Geschick
und noch grosserer Freude zu verdichten verstanden. Bei genauerem Hinsehen jedoch
ist der Vermittlungsanspruch dieses Werks zu weitrdumig fUr ein blosses Resonanz-
medium der Insider; die gewiss in dem Uppig bebilderten Band eine Prachtausgabe ihres
in halb&ffentlichen Galerieausstellungen, intimen Atelierbesuchen, privaten Briefen oder
auch in Zeitschriftenartikeln verabredeten Kanons sahen, Uber dessen namentliche
Zusammensetzung in der weiteren Zukunft weitgehend Einigkeit bestehen sollte —
insbesondere seit den 1950er Jahren. Nach dem Krieg und zu Beginn der Rehabilitie-
rung der Abstraktion wurde der unter wesentlicher Beteiligung von Giedion-Welcker
geformte Kanon in zahlreichen Ausstellungen und Publikationen bestatigt und erwei-
tert, zumal auf der ersten «documentay 1955.”

Druckwerke, die sich in nobilitierender Absicht der zeitgendssischen Kunst widmen,
zu diesem Zweck einen hochgelehrten Diskurs veranstalten und mit dominierenden
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Tafelstrecken prachtvoll ausgestattet sind, durchziehen die Verlagsgeschichte seit Mitte
des |7. Jahrhunderts. Francis Haskell hat fur diese im Hinblick auf das friihneuzeitliche
Kunstsystem konstitutive Gattung die Bezeichnung «illustriertes Kunstbuch» eingefuhrt,
wobei es ihm vor allem auf die Rolle der Bildreproduktion ankam. Den Ausdruck «illus-
trierty (illustrated) entnahm er dabei absichtlich dem bibliothekarischen Sprachge-
brauch, nicht um das Bild zu marginalisieren, sondern um vielmehr darauf hinzuweisen,
dass Bilder innerhalb von Blchern anders funktionieren als ausserhalb: Sie stehen
namlich in einem meist komplizierten editorischen Zusammenhang, sind eng an den
textualen Diskurs gebunden und folgen anderen Distributions- und Marktgesetzen, wie
Haskell eindrucksvoll gezeigt hat.” Im illustrierten Kunstbuch verbinden sich indes her-
stellungstechnische Gegebenheiten mit der Eigenstdndigkeit und dem hohen Stellen-
wert reproduzierender Stiche. Dabei ist zu beachten, dass das reproduzierende Bild in
der frihen Neuzeit von weitaus hoherem Rang und Wert gewesen ist als nach der
schrittweisen Ablésung des Kupferstichs und der Radierung durch Stahlstich, Lithografie
und schliesslich Fotografie im 19. Jahrhundert.

Seit den |9 10er Jahren ldsst sich tendenziell der Riickzug des Textes vor dem Bild
beobachten, bei gesteigerter Prasenz und Verflhrungskraft der Reproduktionsfotogra-
fie, die sich im modernen illustrierten Kunstbuch zunehmend ihre eigenen Wege bahnt.
Die dsthetische Unmittelbarkeit der optischen Information sorgt, so sicherlich das ver-
legerische Kalkll, fUr ein primdres Rezeptionserlebnis, das die diskursive Qualitdt des
Buches insgesamt nicht schmalern muss, ganz im Gegenteil: Sofern die Bildstrecke fiir
sich genommen rhetorisch Uberzeugt und in ihren Kernaussagen so sorgfiltig arrangiert
ist wie ein gelehrter Text, gehen optische Opulenz und diskursive Stringenz in eins.
Diese Fusion von arrangiertem Bild und visuellem Argument kann neuartige rhetori-
sche Energien freisetzen, wie man an vielen modernen Reihentiteln beobachten kann —
gerade und keineswegs zufillig an den populdrsten.

Der Verlag Langewiesche hat dieses ausgesprochen moderne Prinzip des elaboriert
illustrierten Kunstbuchs fur eine ganze Buchreihe fruchtbar gemacht, die bis weit in die
zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts hinein wirksam geblieben ist. Die Einzeltitel der
populdren Reihe «Die blauen Blcher» enthalten jeweils einen eigenen Tafelteil, der als
lineare Bildstrecke das Thema unabhdngig vom Text Uberzeugend zu entfalten vermag.
In Wilhelm Pinders Buch «Deutsche Dome des Mittelalters», 1910 in der Reihe
erschienen und mit 450 000 Exemplaren eines der auflagenstarksten Kunstbicher noch
bis in die 1960er Jahre, folgen auf zwdlf Seiten Text 97 fotografische Abbildungen auf
Kunstdruckpapier.IO Bis auf zwei Ausnahmen werden die Fotografien als ganzseitige
Tafeln prasentiert, in denen sich eine Entwicklungsgeschichte mittelalterlicher Architek-
tur in Deutschland vom 9. bis zum |5. Jahrhundert vollzieht. Aus der paarweisen
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BRAUWEILER.
KLOSTREUKIRGHE VOX ROBOWRATER,

27

I Gegeniiberstellung des Bamberger Doms und der Stiftskirche von Brauweiler in Fotografien der
Berliner Messbildanstalt, in: Wilhelm Pinder, «Deutsche Dome des Mittelalters» (Die blauen Biicher),
Diisseldorf / Leipzig: Langewiesche, 1910, Tafeln 26 und 27

Kombination der chronologisch aufeinanderfolgenden Bauwerke ergibt sich zudem eine
vergleichende Perspektive, die Ahnlichkeiten und Differenzen in den Baul&sungen unmit-
telbar evident werden ldsst, zugleich aber beide zu einem Kontinuum verschmilzt, das
auch ohne jeden begleitenden Text mehr besagt als die Summe der Bilder. Fotostrecken
liefern immer einen Uberschuss an Aussagequalitit, indem sie sich als «Bildsumme»'"
ikonografisch neu formatieren. Ein Beispiel ist die Gegenlberstellung des Bamberger
Doms und der Stiftskirche in Brauweiler in Fotografien der Berliner Messbildanstalt
(Abb. |). Beide Baukérper sind im Bild Ubereck gestellt, die senkrechten Gebdudelinien
stehen vollkommen parallel zueinander. Der Bamberger Kirchenbau wurde von einem
Kamerastandpunkt in Hohe der Zwerggalerie aufgenommen, die Klosterkirche von
Brauweiler in Untersicht mit starkem Weitwinkel. > Die monumentalisierende Wirkung
dieser Perspektiven konnte dem Darmstddter Ordinarius Wilhelm Pinder nur willkom-
men gewesen sein, bewerkstelligte er doch eine nationalsymbolische Indienstnahme
sakraler Bauwerke, indem er die Aufnahmen — eben in der Bildsumme — zu Belegen
einer, wie Pinder es in der Einleitung nennt, «Formkraft der Nation» erklirte.”



DIE LOGIK DES KOMMENTARS 59

Die Verselbstindigung des wohlinszenierten fotografischen Bildes innerhalb des
modernen illustrierten Kunstbuchs kann also zur absichtsvollen Geste werden, fur
deren Deutung die Frage nach dem kulturellen und pekunidren Wert der fotografi-
schen Reproduktion kaum eine Rolle spielt. Die Aspekte zum Verstandnis der langen
Fotostrecke in Giedion-Welckers «Moderne Kunst» sind gdnzlich andere; sie haben, wie
angedeutet, einiges mit der Geschichte der prdsentativen Kunstgeschichte zu tun, mus-
sen jedoch im Prinzip aus der ganzen Medienvielfalt bezogen werden. Dabei spielt ins-
besondere die moderne Kunstausstellung eine wesentliche Rolle, denn nicht nur waren
samtliche Protagonisten von «Moderne Plastik» veritable <<Ausste||ungsk0nstler>>'4, viel-
mehr waren sie und ihre Kinstlerkollegen unmittelbar beteiligt an der Dokumentation
und Popularisierung ihrer Werke durch das Medium Fotografie, und schliesslich wie-
derum durch kiinstlerisch gestaltete Blcher

«Moderne Plastik» ist zweifellos ein genuines Erzeugnis des modernen Produkt-
designs auf der Hohe der Zeit. Indem das Layout vom Bauhauskinstler Herbert Bayer
entworfen wurde, erweist sich das Buch bereits auf der Ebene der Gestaltung und Aus-
stattung als Agent jener Kunststrémungen, die es in Text und Fotografie kritisch zu wiir-
digen unternimmt. Ehemals am Bauhaus Dessau als Leiter der Werkstatt fir Druck und
Reklame titig, arbeitete Bayer nach der Schliessung des Bauhauses in Berlin beim Studio
Dorland, das eine der erfolgreichsten deutschen Werbeagenturen nach 1933 war,”
Auch Carola Giedion-Welcker kimmerte sich um Ausstattung und Gestaltung des
Buches. Sie besorgte die Fotovorlagen fir die Abbildungen, wobei die halbe Kunstwelt
beteiligt gewesen zu sein scheint, besonders die Akteure in Frankreich, England und in
der Schweiz, von Galeristen Uber Museen bis hin zu den vielen Kinstlern. Ein Grossteil
der Fotografien stammte direkt von den im Buch vertretenen Bildhauern selbst, wie
man der sichtbaren Tatsache, dass es sich vielfach um Atelieraufnahmen handelt, sowie
vor allem dem Bildnachweis im Anhang entnehmen kann.'® Einige Fotografien stamm-
ten sogar von nicht im Buch vertretenen Kiinstlerkollegen, etwa von Hans Finsler, Man
Ray oder Marcel Breuer. Die Autorin Uberliess bei der Ausgestaltung des Bildmaterials
nichts dem Zufall. So etwa gab sie selbst Vergrdsserungen oder Verkleinerungen der
Bildvorlagen in Auftrag. Einzelne Abbildungsformate justierte sie im Dialog mit Bayer,
der sie offenbar stets Uber Fragen von Grésse und Platzierung der Fotografien auf dem
Laufenden hielt."”

In «kModerne Plastik» sind die Werkbetrachtungen aus dem Haupttext ausgelagert
und finden sich im Tafelteil wieder. 52 Fotografien, also mehr als einem Drittel der
Gesamtzahl, ist ein knapper Fliesstext beigegeben, meist in Form einer Art Kurzkritik
des abgebildeten Werks, die nicht viel umfangreicher ist als eine erweiterte Bildunter-
schrift. Diese differenzierte Verteilung von Text und Bild aus einer betont bildkunstleri-
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schen Perspektive, die den grossformatigen Abbildungen kurze Kommentare zur Seite
stellt, konnte Carola Giedion-Welcker sozusagen daheim lernen. Es war ihr Mann
Sigfried Giedion, der diese Gestaltungsweise zuvor bereits nicht nur praktisch umge-
setzt, sondern auch explizit formuliert hatte. Fir sein 1928 erschienenes Buch «Bauen
in Frankreich» legte Sigfried Giedion das Verfahren dar: «Das Buch wurde nach Még-
lichkeit so abgefasst und angeordnet, dass der eilige Leser den Gang der Entwicklung
aus den beschrifteten Abbildungen ersehen kann, der Text soll die ndhere Begriindung
liefern, die Bemerkungen geben die weiteren Hinweise.»'® Carola brauchte sich dieser
Rezeptur also nur zu bedienen und bediente dabei ihrerseits einen Zeitstil.

Der mit Fussnoten gespickte und damit der Form nach wissenschaftliche Essay ent-
hdlt keinerlei Verweise auf die Bilder im Tafelteil, der Bezug zwischen Essay und
Abbildungen ist nur ein indirekter. Darin folgt die Autorin der von der Reihe der
«Blauen Blcher» mit Pinders Architekturbuch 1910 begriindeten Konvention. Nur lose
schwingt die Argumentation in den Randglossen auf den Bildtafeln zurlick in den einlei-
tenden Haupttext; ihre Referenzrichtung fihrt eher aus dem Buch heraus. Etliche Kurz-
texte sind durch Kinstler- oder Literatenzitate ergdnzt. In einigen wenigen Fllen steht
auch nur ein Kiinstlerzitat anstelle des auktorialen Kommentars der Autorin. Nur selten
sind den Kurztexten Fussnoten mit weiterflihrenden Erlduterungen beigegeben, wo-
bei bloss ein einziges Mal eine wissenschaftliche Publikation angegeben wird: «Du
Cubisme» von Albert Gleizes und Jean Metzinger aus dem Jahr 1912 (S. 44). Einige
Male werden den Bildtafeln in typografisch abgesetzten Textzeilen Verweise auf Werke
weiterer Kinstler hinzugefugt, die im Kurztext erwdhnt, aber wiederum nicht abgebildet
sind. Dieses Geflecht unterschiedlicher Textsorten fungiert als Beiwerk des einzelnen
Bildes und zugleich als Beiwerk des Buches; im Mittelpunkt aber steht die Fotografie, die
ihren eigenen Diskurs fUhrt.

In weiteren |6 Fotografien entfaltet Carola Giedion-Welcker das optische Ver-
gleichsmaterial: aussereuropdische und préhistorische Artefakte, Werke der griechi-
schen Antike, eine Skulptur des franzésischen Barockmeisters Pierre Puget (1622—-1694),
schliesslich sogar eine springende Tanzerin, Ansichten des Gletschergartens in Luzern
sowie von Schneeformationen in einem seichten Bachbett (Abb. 2). Bereits diese
Zusammenstellung des Bildmaterials ist ein Beleg dafl, dass die Fotografien keinen
sekunddren Status besitzen; sie illustrieren nicht die im Text versammelten Argumente,
sondern liefern die Primérinformation zu den Kunstwerken und entfalten in ihrer Insze-
nierung, Zusammenstellung und Abfolge das wissenschaftliche Argument in Form eines
visuellen Diskurses."”

Repréasentativ fur den Typus der fast textlosen Zusammenstellung von dhnlichem
optischem Material, wie es in «Moderne Plastik» verwendet wird, ist der vom Kunst-
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2 Doppelseite 90-91, in: Carola Giedion-Welcker, «kModerne Plastik. Elemente der Wirklichkeit, Masse
und Auflockerungy, Ziirich: Girsberger, 1937

historiker und Verleger Ludwig Goldscheider verantwortete Band «Zeitlose Kunst»,
dessen erste Ausgabe 1934 bei Phaidon in Wien erschien. Goldscheider arbeitete bei
Phaidon in leitender Stellung und hatte insofern viel Einfluss auf die Gestaltung seines
Buches. In der Umstellung des Verhiltnisses von Text und Bild zugunsten langer Bild-
strecken witterte er einen Geschaftserfolg, der sich spdtestens 1937 mit der zweiten
Auflage einstellen sollte. Auch hier sind die Bildlegenden um knappe Kommentare
erginzt, typografisch verschmolzen mit kurzen Objektinformationen. Uber eine Bild-
strecke von | |2 Fotografien werden plastische Werke ferner Zeiten und Linder vor
dem Auge des betrachtenden Lesers ausgebreitet. In der Vorbemerkung betont der
Autor, es handele sich um einen «anthologischen Bildband» und keineswegs um ein
«wissenschaftliches Buch». Die in grossziigigen Abbildungen gezeigten Objekte werden
dennoch in ihrer dsthetischen Erscheinung bewertet und zuweilen mit zeitgendssischen
KUnstlern und Kunststrdmungen in Beziehung gesetzt, etwa mit Henri Matisse oder
Ernst Barlach. So wird inTafel | die Fotografie eines, wie es in der Legende heisst, «Idols
von den griechischen Inseln» aus dem 3. vorchristlichen Jahrtausend (Abb. 3, S. 62) mit
einer Notiz versehen, die das prahistorische Objekt mit den formalen Merkmalen
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moderner Plastik zu verbinden sucht:
«Abstrakte Formen, die auf geometri-
sche Licht- und Schattenwirkung hinge-
arbeitet sind: kubistische Bildhauerei.»”

Sozusagen umgekehrt proportional
bietet Giedion-Welcker in ihrem Uber-
sichtswerk zur zeitgendssischen Plastik
einige prahistorische Objekte in sugges-
tiv montierten fotografischen Abbildun-
gen zum Vergleich an, wobei die Ahn-
lichkeit nur in der Form gesucht wird. So
etwa hat die Autorin, wie bereits Gold-
scheider in seiner Bildanthologie, eben-
falls ein steinernes Idol aus der grie-
chischen Frihzeit gewdhlt, ein Objekt
von der Kykladen-Insel Amorgos.2| Die

Monschangesiah cus Sicia, Idol von den gei
chischen Insela, 3. Johriowsend v, Chr, Berlin,
ARes Musaum. — Abgiroide Formen, die ol
goometrische Lidw: und Schanemwirkunp hi
georbeias sind: kubitische Bidhaverei.

1
o
o

archaische Plastik steht, dhnlich wie das

bildnerische Gestalten von Kindern oder
3 Bildtafel I, in: Ludwig Goldscheider, «Zeitlose

Kunst. Gegenwartsnahe Werke aus fernen
Epochen»,Wien: Phaidon, 1934 ren, spdtestens seit dem Almanach «Der

wahlweise von Mitgliedern tribaler Kultu-

Blaue Reiter» von Wassily Kandinsky
und Franz Marc aus dem Jahr 1912 fur den Ursprung der modernen Kunst.”* Uber-
haupt gehdrt der legitimierende Verweis auf Ursprung und Urspriinglichkeit der Kunst
zu den beliebtesten Denkfiguren der klassischen Moderne, und bereits «Der Blaue
Reiter» war mit entsprechend suggestiven Bildpaaren ausgestattet. Carola Giedion-
Welcker war mit dieser Denkfigur zudem durch ihre Bekanntschaft mit Wilhelm
Worringer, der ein Lehrer und ein Freund des Hauses war; lange schon vertraut. In sei-
ner 1907 vorgelegten Berner Dissertation «Abstraktion und Einﬁ]hlung»23 tritt die Ver-
kndpfung von Urspriinglichkeit, menschheitsgeschichtlicher Frihzeit und kinstlerischer
Avantgarde der Gegenwart als ein Spannungsbogen hervor, der — in der Nachfolge von
Alois Riegl — die Kunst in den Rang einer anthropologischen Zweckveranstaltung zur
Bewdltigung lebensweltlicher Zumutungen erhebt. Worringers These von der Geburt
der Kunst aus dem Geist der Abstraktion, den er zuerst im prahistorischen Ornament
verwirklicht sieht, betont die frihkulturelle Entlastungsfunktion der «abstrakten gesetz-
mdssigen Formen», sind diese doch «die einzigen und die héchsten, in denen der
Mensch angesichts der ungeheuren Verworrenheit des Weltbildes ausruhen kanny».”*
Diese Koppelung kinstlerischer Formprozesse mit dem kulturanthropologischen Ent-
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4  Doppelseite 48—49, in: Carola Giedion-Welcker, «Moderne Plastik. Elemente der Wirklichkeit, Masse
und Auflockerungy, Ziirich: Girsberger, 1937.

lastungsargument schwingt in Giedion-Welckers Begriff der Abstraktion deutlich mit,
indem sie das religios gefestigte Weltbild des frihneuzeitlichen Menschen der moder-
nen Gegenwart entgegenstellt. «Plastik, sichtbar und abtastbar, geht von der Gestaltung
realer Kdrper aus», so beginnt ihr einleitender Essay, um fortzufahren: «In allen Landern
und Zeiten mit grossen religidsen und plastischen Energien war sie Tragerin des Kultes,
der Erinnerung, das Unterpfand des Unsterblichkeitsgedankens.» Hieraus leitet die
Autorin die «Uberpersdnliche, geistige» Funktion der Plastik ab, die «bis in die Frihzeit
hineiny» intakt gewesen sei.” Erst in der abstrakten Plastik der Avantgardekunst komme
dem Kunstwerk wieder die Funktion zu, Trager geistiger Energien zu sein.

Mitte der 1930er Jahre wusste Carola Giedion-Welcker sehr genau um die Trend-
abhangigkeit dieser Vergleiche zwischen Bildwerken tribaler Gesellschaften und zeit-
genossischen Plastiken. Die Erwartung der Leserschaft bediente sie auch im klaren
Bewusstsein um die Halbwertszeit modischer Denkfiguren. Dies belegt ein Brief an
ihren Buchgestalter Herbert Bayer von |1936: «Wegen der Negerplastik haben wir uns
leider nicht genligend unterhalten. Die grosse Negermode die vor ungefdhr |0 Jahren
in Blchern so akut war habe ich immer angegriffen. Daher muss ich leider die an sich
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wunderbar gelungenen grossen Negerfotos hier kleiner noch einmal machen lassen.
Diese Sachen waren nur zum Vergleich herangezogen und durfen inhaltlich — gerade
durch ihre herrliche Ausfihrung (fotografisch) nicht einen derarten [sic] Akzent erhal-
ten.»26 Im fertigen Buch sieht man ein hdlzernes, hermenartiges Bildwerk aus Sid-
Kamerun im visuellen Gegentiber mit einer Holzplastik von Henri Laurens aus dem Jahr
1931 (Abb. 4, S. 63), wobei die Ahnlichkeitsbeziehung ebenso im Optischen wie im
Tektonischen liegt.

Die Autorin wird auch Uber die Wahl des Buchtitels entschieden haben. Hier han-
delt es sich um einen dreigeteilten Titel, in dem sich bereits die motivischen Haupt-
strange der Text- und Bilderzdhlung ankindigen. Der Haupttitel, «Moderne Plastik»,
bezeichnet wie ein Eigenname das Buch selbst und benennt zugleich auch dessen
Thema. Jedoch war die Bezeichnung langst nicht mehr originell genug, denn bis 1937
begegnen im deutschsprachigen Raum bereits funf gleichnamige Titel, darunter ein
Essay tber die deutsche Plastik von Max Osborn von 1905* und Wilhelm Radenbergs
in der Reihe «Die blauen Bichers 1912 erschienene Ubersicht zur Entwicklung der
(iberwiegend deutschen Skulptur vor 1900 mit immerhin |50 Abbildungen.”® Auch eine
Synthese der internationalen Entwicklung war bereits verfligbar. Der belgische Kunst-
historiker Paul Fierens lieferte mit «Sculpteurs d'aujourd’hui», 1933 in Paris und Lon-
don erschienen, die erste internationale Gesamtschau der zeitgendssischen Moderne in
Europa und den USA, wenn auch nur im Umfang von 22 Seiten.”” Dennoch bewarb der
Zurcher Verleger Girsberger das Buch von Giedion-Welcker als erste quellenbasierte
Gesamtschau der Plastik der letzten 25 Jahre. Andere Publikationen waren eher natio-
nalktnstlerisch fixierte Untersuchungen, etwa «Deutsche Bildhauer der Gegenwart»
von Alfred Hentzen, 1934 in Berlin publiziert,30 oder «La Sculpture moderne en France»,
von Adolphe Basler; Paris 1928.”" Taugte der Haupttitel «Moderne Plastik» also nicht
mehr zur Individualisierung der Neuerscheinung von 1937, so adressierte er doch ein
in etlichen frlheren Publikationen entfaltetes Thema. Es ist indes kein programmati-
scher Titel. «Sculpteurs d'aujourd’hui» von Fierens, von Giedion-Welcker immerhin auf-
geflhrt, proklamiert ebenfalls kein Programm, verspricht dafir aber ein veritables
Kunstadressbuch der zeitgendssischen Plastik. Der bei Fierens ausgebreitete Kanon
muss bereits verldsslich gewesen sein, denn alle genannten Bildhauer waren gut im
Geschift, nimmt man ihre Priasenz im Ausstellungsbetrieb als Indiz. Die aufgefiihrten
Kiinstler Constantin Brancusi und Henri Laurens, Jacques Lipchitz, Aristide Maillol und
Henry Moore sind auch die Protagonisten bei Giedion-Welcker.

Das von Linguisten so genannte Rhema, in diesem Kontext also die eigentliche Aus-
sage eines Buchtitels, Uberldsst die Konvention gern dem Untertitel. In den Benennun-
gen anderer Monografien zur zeitgendssischen Plastik, und auch in den Namen von
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Gruppenausstellungen, geht es in den Titelzusdtzen meist um topografische Angaben
oder gleich um die Nennung einzelner Kinstlernamen im Sinne eines Meisterdiskurses.
Giedion-Welcker durchbricht diese Konvention und wahlt einen rhematischen Unter-
titel, der weder Orte noch Namen, sondern eine zweigeteilte programmatische Aus-
sage enthdlt. Der erste Teil, «Elemente der Wirklichkeit», ist eine Phrase fur die Insider
unter dem Kunstpublikum. Man muss schon bis auf Seite 48 bldttern, um zu erfahren,
dass diese Wortfolge dem Vokabular der Kubisten entnommen ist. Als «plastische
Parallelerscheinungen zu den gleichzeitigen collages» verbinden die Kubisten, so die
Autorin, banalisierte und einander kontrastierende Materialien zu «neuen <Elementen
der Wirklichkeit». Giedion-Welcker zieht dazu zwei Objekte aus der Werkreihe
Constructions von Laurens heran, an dem sie dieses kubistische Prinzip der Collage
abzulesen behauptet (Abb. 5).

Aufschlussreich auch ist der zweite Titelzusatz: «Masse und Auflockerung». Die
deskriptive Aussage bleibt hermetisch, dennoch verfehlt die Wortkette mit ihrem Wohl-
klang keineswegs ihre verfihrerische Wirkung. «Masse und Auflockerung» behauptet
zundchst einen Gegensatz, eine polare Gegeniberstellung zweier Antagonisten, die



66 CHRISTIAN BRACHT

zwar keine dramatischen Verwicklungen im Sinne von «Rot und Schwarz» oder «Krieg
und Frieden» nahelegen, doch zumindest einen formaldsthetischen Zielkonflikt bezeich-
nen, der im Werkprozess seiner artistischen L&sung harrt. Festzuhalten bleibt hier, dass
der Polaritdtsgedanke zu denTopoi der Moderne gehort, wie Beat Wyss festgestellt hat:
«Das Kunstwerk entfaltet sich im Streit eines Gegensatzes», und moderne dsthetische
Erfahrung, so das dialektische Argument, bestehe im Aushalten dieses Gegensa‘czes.32
Im vorliegenden Fall handelt es sich sogar um eine Verschmelzung des epochenspezifi-
schen Topos mit einer rhetorischen Figur, die innerhalb des genuin wissenschaftlichen
Diskurses ihre eigene Funktion erfullt. Es sind Luhmanns «Leitunterscheidungen», die
den Wissenschaften ihre disziplindre Farbung verleihen und auch in der Kunst system-
bildend wirken.” So erinnert Giedion-Welckers Begriffspaar «Masse und Auflocke-
rung» an einen Klassiker der modernen Kunstgeschichte, der am Beginn ihrer Entwick-
lung als Universitdtsfach seine Analysen von stilistischen Formverhiltnissen in die
Polaritdt von inzwischen berihmt gewordenen Begriffspaaren einspannte. «Flache und
Tiefex, «Vielheit und Einheit», «Klarheit und Unklarheit» heissen die Leitunterscheidun-
gen in Heinrich Wolfflins Buch «Kunstgeschichtliche Grundbegriffe», das sich laut
Untertitel mit dem «Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst» befasst, in dem
Fall in den Epochen der Renaissance und des Barock. Zu Wélfflins Schilern in Minchen
zdhlten sowohl Carola Welcker als auch ihr kiinftiger Mann Sigfried Giedion. Wahrend
Letzterer bei WoIfflin promovierte, gehdrte Carola seit 1915 ebenfalls zum engeren
Kreis seiner Eleven. Mit ihrer in Bonn bei Paul Clemen eingereichten Dissertation Uber
bayrische Rokokoplastik lieferte sie einen Beleg dafii; dass sie die Lektionen ihres
Munchner Lehrers gelernt hatte.”* Diese 1922 verdffentlichte Qualifikationsschrift brei-
tet stilanalytische und psychologisierende Werkbeschreibungen in einer schieren End-
losigkeit aus, die bei der Lektire nur durch das Blattern zum Stakkato der Abbildungs-
verweise auf die im hinteren Buchteil beigebundenen |29 ganzseitigen Fotografien der
Skulpturen unterbrochen wird.

Entsprechend erweist sich die Analyse, mit der Giedion-VWelcker Jahre spater in ihr
illustriertes Kunstbuch «Moderne Plastik» einfuhrt, als ein konziser Nachvollzug der
Stilentwicklung der modernen Plastik, die vom Kubismus bis zum Konstruktivismus
reicht. Resiimierend beobachtet die Autorin in der modernen Plastik «eine Verein-
fachung und Zusammenziehung, ebenso wie eine Auflockerung und Sublimierung der
Masse, jedes von verschiedenen Polen aus»” Methodisch folgt die Autorin damit der
in Wien und Muinchen vorherrschenden formalanalytischen Kompetenz des Fachs
Kunstgeschichte. Formprinzipien wie Regelmissigkeit und Symmetrie, Proportion und
Harmonie waren bereits die leitenden Kategorien, die Wolfflin in seiner Minchner Dis-
sertation «Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur»”® von 1886 ins Spiel
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gebracht hatte. In diesen «Momenten» der Wahrnehmung erkennt Wélfflin die «haupt-
sdchlichen Formgesetze», deren Giltigkeit er fur alle Kunst in Anspruch nimmt. Diese
Formgesetze seien wiederum in zeitgebundenen und gattungsspezifischen Ausdrucks-
funktionen wirksam. Hieran knlpft sich ein dsthetisches Telos: Das hochste Ziel der
Kunst sei erst erlangt, wenn sie den allgemeinen «Ausdruck» erreicht habe und die
geistigen Prinzipien einer Epoche auch dem nachgeborenen Betrachter zur Erfahrung
bringe.37 Zu den Begriffspaaren, die diese Ausdrucksfunktionen in Wolfflins Studie
ndher bestimmen, gehért das Gegensatzpaar «Gegliedertheit und Massigkeit», das sich,
dreht man die Reihenfolge um, in Giedion-Welckers Antagonismus von «Masse» und
«Auflockerung» mehr als nur ahnungsweise wiederfindet, wie die Fotostrecke in dem
ihr eigenen Argumentationsgang belegt: «Moderne Plastik» enthdlt als verzeitlichter
Bilderatlas eine stilanalytische Bilderzdhlung, die mit den figlrlichen und blockhaften
Skulpturen eines Rodin, Matisse oder Picasso beginnt, mit abstrakten, grésstenteils
tektonisch aufgebrochenen Bildwerken eines Moore, Pevsner oder Rodtschenko ihren
Mittelteil besetzt und schliesslich mit den filigranen und kinetischen Plastiken eines
Brancusi oder Naum Gabo endet: Das im Untertitel angekiindigte Gegensatzpaar
«Masse und Auflockerung» liefert demnach die beiden Pole, zwischen die diese in der
Fotostrecke entfaltete formanalytische Erzdhlung fest eingespannt ist.

Das bildliche Nebeneinander von optisch dhnlichen Bildern ist ein visuelles Argu-
ment, um historisch und kulturell weit voneinander entfernte Artefakte in ein zeitliches
und geschichtliches Kontinuum zu zwingen, das seinerseits zur Behauptung von kultur-
invarianten Merkmalen Uber Zeiten und Lander hinweg dienen kann. Diese Form des
Bilderatlas war nicht nur ein zeitgemadsser Typus des illustrierten Kunstbuchs, sondern
ein mediales Dispositiv der modernen Kunstgeschichte. Ebendiesen Argumentationstyp
verwendete etwa Aby Warburg am Anfang des 20. Jahrhunderts in seinem Mnemosyne-
Atlas als Beleg daflr, dass gleiche Wirk- und Ausdruckskrifte gestalterischen Schaffens
am Werk seien.”” Waren es bei Warburg noch die Pathosformeln, gemeint als «Aus-
drucksformen maximalen inneren Ergriﬁ‘enseins»39 im Sinne von seelischen Energien,
die die Bilder aus Antike, Renaissance und Barock miteinander verbanden, so sind es bei
Giedion-Welcker dsthetische Wirkprinzipien, die sogar Naturformen in die Ndhe von
zeitgenossischen Plastiken bringen. Dies demonstriert etwa die Doppelseite mit einem
Dolmen aus der Bretagne und Brancusis Plastik Le poisson, wie die Autorin in der Bei-
schrift erldutert: «Hier sollten keine engeren Parallelen gezogen, sondern nur auf die
gemeinsame Wirkung dieser grossen Monolithe und ihrer ruhigen Proportionen in der
Natur hingewiesen werden.» (Abb. 6, S. 68).

«Moderne Plastik» antwortet auf jene interdisziplindre Diskurslage der Zeit, die sich
in spezifischen Denkfiguren eines Kunstkommentars niederschldgt, der wiederum als
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konstitutiver Teil der historischen Avantgarden wirksam ist, indem er ihr jede Arbitrari-
tdt abspricht und durch das Merkmal «Objektivitdt» eine zeitlose Glltigkeit verschafft.
Objektivitat, so der als Mediziner und auch als Wissenschaftstheoretiker berihmt
gewordene Ludwik Fleck, ist niemals voraussetzungslos, sondern als ein Stilphanomen
zu betrachten. In seiner 1935 auf Deutsch erschienenen Studie «Entstehung und Ent-
wicklung einer wissenschaftlichen Tatsache» rekonstruiert der polnische Arzt und
Mikrobiologe die Geschichtlichkeit von Objektivit'sit.40 Die «wissenschaftliche Tatsache»
war eine bis dahin unproblematische Grésse, vor allem bei den logischen Empiristen
des Wiener Kreises um Moritz Schlick. Aufféllig ist, dass Fleck in seiner Kritik wissen-
schaftlicher Erkenntnisbildung und der Genese der Objektivitit auf einen kunsthisto-
risch geformten Stilbegriff zurL'Jci(greift.4| Der ldsst ihn nicht nur vom «Denkstil» reden,
sondern macht auf die spezifische Aussagefunktion von lllustrationen in Schriften zur
Anatomie aufmerksam. Solche Bilder, so das in der Analyse anatomischer Darstellungen
ermittelte Ergebnis, sind keineswegs «objektiv», sondern entspringen ihrerseits einem
zeitgebundenen kollektiven Denkstil.
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Derartige von heute aus gesehen hdchst aktuellen bildwissenschaftlichen Beobachtun-
gen kdnnen auch fir Analysen von illustrierten Kunstblchern fruchtbar gemacht wer-
den. Carola Giedion-Welcker hat mit dem illustrierten Kunstbuch «Moderne Plastik»
ein Werk vorgelegt, dessen Wissenschaftscharakter in seinem Denkstil, seinen Leit-
unterscheidungen und seiner Narration deutlich erkennbar ist. Daher kdnnte es nitz-
lich sein, die Bezeichnung «Kunstkritik» zundchst zuriickzustellen und den Typus dieses
1937, also zeitgleich mit Ludwik Flecks Erkenntniskritik erschienenen Buches zur
modernen Plastik unabhdngig von den tblichen Gattungsbegriffen der Kunstliteratur zu
betrachten. Denn aus der von Fleck eingefiihrten Kategorie des Denkstils ldsst sich
durchaus heuristisches Kapital schlagen, das in Uberlegungen zu den Denkfiguren des
modernen Kunstkommentars umgeminzt werden kann. «Denkstil» definiert Ludwik
Fleck als «Bereitschaft fir gerichtetes Wahrnehmen und entsprechendes Verarbeiten
des Wahrgenommeneny. Als Beispiel fiir den «modernen wissenschaftlichen Denkstil»
greift der Mikrobiologe erwartungsgemadss das naturwissenschaftliche Denken heraus.
Dessen «spezifisch intellektuelle Stimmung» bestehe etwa in der «Verehrung» des
«ldeals objektiver Wahrheit, Klarheit und Genauigkeit».42 Indem die Person des For-
schers im Dienst dieses Ideals zurlicktrete, beginne die gestufte Arbeit an der Objekti-
vierung. Betrachten wir also versuchshalber das Buch einer Kunstkritikerin im Lichte
eines erkenntniskritischen Stufenmodells, um die These zu entfalten, dass die Kunst-
literatur der historischen Avantgarden von Konzepten wissenschaftlicher Objektivitat
durchdrungen ist, sowohl in ihrer literarischen Form als auch in ihrem Inhalt.

Am Anfang der Entstehung einer wissenschaftlichen Tatsache, so Fleck, steht der
geschichtliche Verlauf eines Problems, mit dem Ziel, «es zu entpersc"}nlichen».43 Carola
Giedion-Welcker beginnt ihr Buch mit einem historischen Prozess: Der Text setzt ein
mit kursorischen Hinweisen auf die Funktion von Bildwerken in vor- und friihgeschicht-
lichen Epochen, in denen sich die Plastik als Unterpfand kosmischer Ordnung in die all-
gemeinen Lebensprozesse eingefligt habe. Schnell ist in der Erzdhlung die Epoche der
Renaissance erreicht, angefiihrt als der Beginn der Verabschiedung metaphysischer
Behausungen, bevor dann fir das spdte 19. Jahrhundert die komplette Isolierung der
Kunst von der geistigen Sphdre festgestellt wird, die Losldsung aus «religidsen, natur-
haften und gesellschaftlichen Bindungen». Noch dazu sei hier die Zerstérung der Plastik
durch wesensfremde Assoziationen am Werk, ob nun literarische, psychologische oder
andere Akzidenzien der Kunst.

In der ndchsten Stufe der Arbeit an der Objektivierung, so Fleck, werden besondere
Begriffe oder besondere Zeichen eingefiihrt, «technische Ausdriicke», die als lebens-
ferne Sprache die fixe Bedeutung der Begriffe verbirgen, sie aus der geschichtlichen
Entwicklung loslésen und absolut setzen. Diese Objektivierungsstufe ist aber noch nicht
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mit jener eingeblendeten Nomenklatur der Kunstkritik erreicht, die Giedion-VWelcker
als Richtschnur ihrer kurzen Entwicklungsgeschichte entlang der neueren Kunstrich-
tungen wahlt: Die Reihe reicht vom Kubismus und Dadaismus Uber den Surrealismus
und Neoplastizismus bis hin zum Konstruktivismus. Jedoch verwahrt sie sich gegen eine
burokratische Bestandsaufnahme, vielmehr beabsichtigt die Autorin, auf die «geistigen
Quellen einer neuen Formensprache einzugehen», um «die gemeinsame Sprache, die
gemeinsamen Richtlinien herauszuschalen». Hier kommen die von Fleck so genannten
«technischen Ausdricke» ins Spiel: eben jene merkwrdigen Vokabulare moderner
Kunstkritik, mit deren unmittelbarem Verstandnis wir uns heute, im Abstand von nur
wenigen Jahrzehnten, oft schwer tun. Ob nun im Rickgang auf «das Lebendige», «die
Natur» oder die «wahre Wesenheit», immmer geht es der Autorin zufolge in der Plastik
der vorangegangenen dreissig Jahre um die «Herausstellung eines Objektiven, eines
geistigen Prinzips auf erweiterter menschlicher Basis».™ Begriffe wie «Natur», «das
Lebendigey, «wahre Wesenheit» oder auch «Geisty sind, wie Hans Blumenberg solche
opaken Ausdriicke nannte, «absolute Metaphern». Es sind «Denkfiguren» von beson-
derer Art, deren metaphorische Funktion gerade darin besteht, nicht weiter begrifflich
aufgeschlisselt werden zu kénnen und die dennoch eine zentrale Orientierungsfunk-
tion besitzen, bis hin zu veritablen <<Daseinsmetaphem».45 Allesamt verweisen sie auf
ausgesprochen intelligible Dinge, deren Bedeutung sich jeder semantisch zupackenden
Anschauung entziehen. Logisch gesehen ist eine absolute Metapher eine Contradictio
in Adjecto, also ein Widerspruch in sich, denn ein sprachliches Bild, das fur etwas ande-
res steht, das aber nicht in Begriffliches aufzuldsen ist, kann nicht wirklich funktionieren.
Interessanterweise gebraucht Giedion-Welcker, neben den zahlreichen Nennungen
eines «geistigen Prinzips» am haufigsten das Wort «Objektivitdt» zur Kennzeichnung
des archimedischen Punktes, an dem sie das kinstlerische Ideal der modernen Plastik
zu befestigen sucht. Mit «Objektivitdity meint sie die Reinigung einer kinstlerischen
Substanz von allem Uberfliissigen, das Absehen von subjektiven, psychologischen, lite-
rarischen oder anderen zeitgebundenen Aspekten.Vom Denkstil der modernen Natur-
wissenschaften — Giedion-Welcker selbst erwédhnt ohne einsichtigen Zusammenhang
Einsteins Relativitdtstheorie von 1915 — ist dieses Ideal der Objektivitdt nicht weit ent-
fernt. Insofern fallen Kunstideal und Wissenschaftsideal in eins. Ja, indem die Autorin den
wissenschaftlichen Denkstil nicht nur dem Gegenstand nach, sondern auch in seiner
literarischen Form umsetzt und ihre Ansichten Uber Kunst und Kinstler in der nich-
ternen — objektivierenden — Art einer wissenschaftlichen Tatsache vortragt, schreibt sie
das Ideal gleich zweifach in den eigenen Diskurs ein. Der Begriff der Objektivitdt erfahrt
noch eine weitere Aufladung, indem ihn Giedion-Welcker mit den religiosen Funktio-
nen prahistorischer Bildwerke und deren Leistung als anthropologischer Befestigung in
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einer geistigen Sphare verknipft und insofern einmal mehr zur «absoluten Metapher»
im Sinne Blumenbergs geraten ldsst: «<Der Mensch» — gemeint ist der in der modernen
Plastik reprasentierte Mensch der Gegenwart — «ist nunmehr in die Gesamtheit des
Kosmischen und Geistigen eingegliedert, nicht rational allem Ubergeordnet, wodurch
seiner pluralistischen Substanz viel grossere Gerechtigkeit geschieht. Hier hat ein fixier-
tes Schonheitsideal, ein betontes Detail, ein passiver Materialluxus keinen Platz mehr.
Eine neue, totalere Sicht hat eingesetz’c.»46

Eine weitere Stufung der Objektivierung besteht — um wieder Fleck zu bemihen —
in einer «Verehrung» der Form, dann im «Streben nach Anschaulichkeit und geschlos-
senem System.» Verlangt werde ein «Maximum der Kenntnisse, ein Maximum gegen-
seitiger Beziehungen einzelner Elemente in dem Glauben, dem |deal objektiver Wahr-
heit umso ndher zu kommen, je mehr Beziehungen erkannt werden.» Tatsichlich
verwendet Giedion-Welcker ein ganzes Arsenal deskriptiver und polarer Begriffe zur
Beschreibung der kinstlerischen Form, wie etwa «Bewegung» und «Gleichgewicht,
«Masse» und «Proportion». Mit diesem Vokabular entfaltet sie ein feinmaschiges Rela-
tionensystem, in das sie das jeweilige (Euvre oder das Einzelwerk sorgfdltig einordnet.
Es ist das bekannte System polarer Relationen der Wiener Schule und kunsthistori-
scher Stilkritik von Minchner Provenienz, das seit ihrem Studium in der bayerischen
Metropole bei Heinrich Wolfflin, mit dem das pseudo-hegelianische Denken in polaren
Begriffen als geschichtlich wirksame &sthetische «Grundbegriffex» salonfahig geworden
war, zum Handwerkszeug der Kunsthistorikerin gehorte.

Sind alle diese von Ludwik Fleck aufgezdhiten Bedingungen erfillt, ist also die
Verwirklichung des Denkstils konsequent und der Tradition gemdss erfolgt, wird das
Dargestellte zur «wissenschaftlichen Tatsache».™ Die Kunstkritikerin Giedion-Welcker
hat diesen ihren Denkstil gegentber dem von Fleck so genannten «Denkkollektiv» —
heute wirde man sagen der Scientific Community — als einen wissenschaftlichen zu
erkennen gegeben. Vor allem aber gibt «Moderne Plastik» eines zu erkennen: Der
dsthetische Schein der «Objektivitdt», mithin die zeitlose Glltigkeit dsthetischer Form-
prinzipien, ist einmal mehr zu einem Kunstlob der Moderne geworden, besonders der
abstrakten Kunst.

An dieser wissenschaftlichen Apologetik der Moderne waren die Kinstler selbst
beteiligt. kModerne Plastik» ist eine Gemeinschaftsarbeit der Kunsthistorikerin Giedion-
Welcker, der Kinstler Hans Arp, Ldszlé Moholy-Nagy und Naum Gabo, des Grafikers
und frilheren Bauhauslehrers Herbert Bayer (Berlin) sowie des Verlegers Hans Girs-
berger in Zlrich. Alle haben teilgehabt an der Entstehung und Entwicklung einer «wis-
senschaftlichen Tatsachey, die einem kollektiven Denkstil folgt. An den Topoi der Reini-
gung und der Objektivitdt als modernes Kunstlob sollten sich noch ganze Kritiker- und
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Kinstlergenerationen abarbeiten, zu nennen sind etwa Clement Greenberg, Ad Rein-
hardt und Werner Haftmann, neben den vielen anderen Exponenten des modernen
Kunstkommentars, die sich allesamt als Diskurswadchter der abstrakten Kunst verstan-
den und zugleich dazu aufgeschwungen haben. Die reinigende Objektivierung, die Ent-
lassung der modernen Kunst aus der Geschichte, lieferte innerhalb der internationalen
Kunstkritik die fundamentale Basis fur die «Weltsprache Abstraktion», zumal nach
1945.% Punktlich zum Jahr der ersten «documenta», | 955, wurde eine zweite, erweiterte
Auflage von «Moderne Plastik» verodffentlicht, die gut in die Zeit passte, denn sowohl
im Ausstellungswesen als auch auf dem Buchmarkt herrschte eine rege Nachfrage nach
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