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Herbert Hajek, Raumliche Flache, 1956. Bronze
Surface dans I’espace. Bronze

Spatial Surface. Bronze
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Herbert Hajek, Raumliche Flache, 1957. Bronze
Surface dans I'espace. Bronze

Spatial Surface. Bronze

Franz Roh

Zur neuen Plastik in Deutschland

Geschichtsphilosophische Salvierung

Man darf sich hierbei nicht bemiihen, eine deutsche Sonder-
art herausschélen zu wollen. Heute handelt es sich tiberall um
eine Weltkunst, gesteigert in dem Sinne, in welchem schon
Goethe von einer Weltliteratur sprach. Nachdem die Ausstel-
lungen und Reproduktionen tGber den ganzen Erdball wandern,
kennt man in den Kulturlandern alles. Die Stammes- und Na-
tionalkonstanten fritherer Epochen beruhten weitgehend auf
Isolierung der Lander. Heutige Unterschiede gehen vor allem
aus den differierenden Grundentscheidungen des Lebens her-
vor, die sich zum Beispiel in den «Ismen» spiegeln; vor allem
aber beruhen sie auf tiberragenden Einzelmeistern, die immer
wieder Wirkungskreise um sich ziehen.

Ferner wollen wir, wenn wir von neuester deutscher Produktion
sprechen, nicht etwa eine Formungsweise von gestern abtun.
Wir wiirden sonst zu Novitatenjagern; wir trieben dann einen
Historismus nach vorn, wahrend das 19. Jahrhundert einen
nach riickwarts kultivierte. Alle lebendigeren Zeiten haben
eine Polyphonie verschiedener Moglichkeiten entfaltet, ganz
dicht nach- und nebeneinander.

Drittens liegt uns das beliebte Denkschema fern: der jeweilige
Eroffner neuer Ausdrucksregungen sei qualitativ auch immer
der starkste. Bisweilen ist einem neuen «Kunstwollen» erst
allméhlich der héchste Ausdruck abgerungen worden. Haupt-
beispiel fir alle Zeiten: Johann Sebastian Bach war keines-
wegs ein Avantgardist, sondern ein Zusammenfasser und
Erhoher langst eroberter Formungsweisen.

Drei deutsche Bildhauer

Sie haben sich alle von der menschlichen Figur emanzipiert,
weitgehend auch vom raumverdrangenden Vollvolumen, das
man ja ebenfalls der gegenstandslosen Skulptur zugeleitet
hatte. Mehr oder weniger beschéftigt sie nur noch der virtuelle
Raum, und sie ergehen sich meistim Metall, da der zu massige
Stein derlei durchbrochene Wirkungen nicht hergibt. - Man
kénnte nun versucht sein, die Kiinstler so anzuordnen, daB
sich ein Diminuendo an Schwere ergibt. Dann miiBte man von
Cimiotti iber Hajek zu Kricke hinleiten. Das widerspréche aber
der wirklichen Chronologie und fiihrte schon wieder zu einer
rationalistischen Entwicklungsvereinfachung. Die hier aufzu-
weisenden Gestaltungsarten liegen nicht nach-, sondern
nebeneinander. (Und daneben noch ganz andere.)

Der schon 1900 geborene Hans Uhlmann féallt hierbei aus, weil
er bereits der alteren Generation angehért; aber er hatte der
neuen Gestangeplastik vorgearbeitet. Als er in Paris war, mag
er Gabos und Pevsners Arbeiten gesehen haben, kam jedoch
zu einem eigenen Ausgangspunkt. Bandstahl, réhrenférmige
Rundstéabe, Vierkantrohre und perforierte Scheiben waren
seine Elemente, die den Raum aktivierten. Hier wirkten «ma-
schinelle» und scheinbar organische Krafte gegen- oder mit-
einander, wobei die Formen des Berliners manchmal allerdings
zu preuBisch gestrafft ausfielen.

Fiir die jlingere Generation, die wir allein behandeln, seien
zunachst Hajek und Cimiotti genannt, beide 1927 geboren. Sie
leben in Stuttgart nebeneinander, wie einst Schlemmer und
Baumeister. Herbert Hajek spricht fiir seine Gebilde gern von
Raumknoten. Selten hat sich ein Kiinstler so objektiv gesehen
und beschrieben wie er: «Ich modelliere nicht nur Wachs und
Bronze, sondern auch den Raum ... Man kann in meine Plastik
eintreten, sie von innen betrachten... In Freiburg mache ich
fir einen Horsaal ein Relief, das die Stirnwand des auskragen-
den Baukorpers vollig bedeckt... Das Gebaude steht dann
nicht mehr isoliert und abgeschnitten gegen den Raum, der es
umgibt. Es schafft vielmehr ein magnetisches Feld, das an die-
ser Stirnwand den Raum ansaugt, das Gebaude in den Raum
lbergehen laBt und die Grenze zwischen Bau und Raum durch
die lllusion einer Verstrickung aufldst.» Von der Entstehung
seiner Freiplastiken sagt er: Wenn «eine Scheibe in den Raum
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Herbert Hajek, Raumschichtung, 1959. Bronze
Plans stratifiés. Bronze

Spatial Stratification. Bronze
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Emil Cimiotti, Chronos, 1956. Bronze, guBrauh. Kunsthalle Reckling-
hausen

Chronos. Bronze

Chronos. Rough-cast bronze

gestellt ist, beteiligt sich die ganze Umgebung an dem Ge-
schehen ... Aus der Scheibe heraus wéachst die erste, bizarre
Begegnung ... Eine zweite Scheibe wird dazugestellt, be-
festigt, verbunden, so daB sich beide selbstandig tragen kon-
nen. Ich habe nie eine Konzeption, das Gebilde greift von Zu-
stand zu Zustand ... Das Abenteuer nimmt groBere Formen
an, der Raum wird getrennt, geschichtet, durchléchert, gebun-
den, gehalten und von keiner kompakten Form weggedrangt.
Das Gebilde fingert und verfranst sich vielmehr. .. In Wechsel-
wirkung der haptischen Form mit der Raumform verschiebt
sich Positiv und Negativ... Hinzukommt die ,farbige‘ Behand-
lung der Plastik, die den Flachen ihre Flachenhaftigkeit nimmt.»
Seine neuesten Arbeiten betonen die Schichtung, wodurch
«ein Raumstrom», wie er es nennt, entsteht. « Aus dem Ge-
samtraum flieBt gleichsam eine Stromung zwischen den
Schichten.» Als ich ihn fragte, warum er auch bei der Voll-
plastik an jener unmerklichen Schichtung festhalte, meinte er,
die dargestellten Wachstumsprozesse mit ihrer wie Altersver-
witterung wirkenden GuBhaut wiirden sich sonst zu reich und
untibersichtlich ineinander verspinnen.

Der gleichaltrige Emil Cimiotti ergeht sich in geballteren Tei-
len. Alles ist schwerlappiger, weicher und voller. Cimiottis
Schwellformen wirken animalischer, wahrend Hajeks Struk-
turen sich eher zwischen verwittertem Baumwuchs und ab-
straktem Gitterwerk halten. Bei Cimiotti spielt das Schichtungs-
problem keine Rolle. Er verzichtet auf die Front seiner Gebilde
und weist dem Betrachter nicht mehr einen optimalen Punkt
an, von dem aus das Ganze zu erfassen ware. Man wird jetzt
nach Art eines Vollplastikers um die «Figur» herumgetrieben,
die moéglichst nach allen Seiten hin gleich raumhaltig wirken
soll. In diesem Sinne ballen sich seine Einzelformen meistens
in oder zu einer gemeinsamen Torsion.

Obgleich es sich hier vorwiegend um kleine Gebilde handelt,
stehen diese méachtig im Raum. Manchmal scheinen sie beinah
wie Chimaren. Wie Hajek ging Cimiotti urspriinglich von der
menschlichen Figur aus, die beide allméhlich immer mehr ver-
fremdeten. Cimiottis manchmal polypenartig ausgreifende
Formen haben aber nichts mehr mit den fabulésen Wesen
eines Lipschitz, Laurens oder Henry Moore zu tun.

Auch in ihren Zeichnungen unterscheiden sich die beiden
Stuttgarter Bildhauer. Wahrend Hajek ein vielfaltiges Kritzel-
spiel entwickelt, ergeht sich Cimiotti hier in wolkigen Helldun-
kelballungen. Nichts mehr splrt man librigens von seinen ein-
stigen Lehrern, von Otto Baum (Stuttgart), von Karl Hartung
(Berlin) und von Ossip Zadkine (Paris).

Die Geltungskurve Cimiottis ist sehr gestiegen, seitdem er im
Amsterdamer Stedelijk-Museum, auf der «documenta I1» und
in der Pariser Biennale des Jeunes vertreten war.

Ein neues Problem brachte der 1922 in Diisseldorf geborene
Norbert Kricke in die deutsche Plastik. Er empfindet seine Ge-
bilde als System sozusagen linearer Vorgange. Er l6st die
raumverdrangende trage Materie in bloBe Krafte auf, die héch-
stens einen virtuellen Luftraum durchwalten wollen. Umzirken
wollen sie ihn nicht mehr, seitdem sie einen spharischen
Unendlichkeitsraum durchziingeln oder durchstoBen. Zugun-
sten dynamischer Strahlungen wird die beharrende Schwere
ganzlich aufgezehrt. Anfang 1955 schrieb er mir: «Bei keiner
meiner Arbeiten kann man im Sinne eines realen Raumes Fla-
chen anlegen und damit den Raum einschlieBen.»

Wir lassen dahingestellt, ob bei solcher Verwandlung dessen,
was man friher «Plastik» nannte, Analogien zur modernen
Physik empfunden wurden, bewuBt oder unbewuBt im Spiele
waren. Solche Verbindungen zwischen den sehr unterschied-
lichen Gebieten des Menschen soll man nicht zu sehr bean-
spruchen. Immerhin lebt ein heutiger «Bildhauer» nicht auBer-
halb seiner eigenen Zeit. Warum soll er nicht — selbst wenn er



ihre Mathematisierung nicht verstdnde - ahnungsweise von
neuen denkerischen Beziigen beeindruckt sein?
Wabhrscheinlich aber gentigt schon eine Verbindung zu einem
viel handgreiflicheren Fremdgebiet, etwa zur praktizierenden
heutigen Technik, um Lebensgefiihle auszulésen, die in Krik-
kes Arbeiten mindestens anklingen. Er war mit zwanzig Jahren
Flieger und lernte die Sensationen der Geschwindigkeit, die
jahen Aufstiegs- und Absturzgefiihle kennen, die lkarus-
Empfindungen, die friihere Zeitalter, in denen die Eindriicke
des Beharrens Giberwogen, nur sparlich erkundeten.

So reduzierte Kricke alles auf ein Minimum metallischer Linea-
mente, die erim Anfang streng geometrisch fiihrte. Die Linien-
zlige stiegen dann meistens von einer Basis auf und fiihrten
in scharfen Knicken dahin zuriick. Bald aber ging er zu viel-
teiligeren, irrationaler mit- und gegeneinander verschlungenen
Bewegungen tiber, die sich liberschneiden, dann wieder ent-
zweien, um sich nach auBen zu verlieren, wobei wir ihre Inten-
tionen gleichsam fortsetzen.

Anfanglich brachte Kricke die klaren Farben Wei3, Rot und
Blau hinzu. Hiermit wollte er seine an sich ja ruhenden Formen
noch einmal dynamisieren. Er benutzte die Farbe dann haupt-
sachlich, um Tempounterschiede zu suggerieren. «Nicht
Farbe in luftperspektivistischer Ordnung, sondern allein in
ihrem Lichtwert wie elektrische StoBe», schrieb er mir damals.
Auch konnte er manchen Verlauf gewichtslos erscheinen las-
sen, zum Beispiel wenn er, vorm blauen Himmel, einer Stange
eine entsprechende blaue Farbe zuleitete. Die Farbe hatte ja
in samtlichen Kulturen eine Rolle auch bei der Plastik gespielt;
man splrt aber, in welch neuem Sinne Kricke sie einsetzen
wollte.

Seit etwa 1956 bevorzugt er ein anderes System. Er nimmt
hauptsachlich gerade Stangen, die parallel gefiihrt und anein-
andergeschwei3t werden, so daBB nun Schichten von Strahlun-
gen entstehen. Seine Arbeit der New-Yorker Sammlung
George W. Staempfli bildet sogar nur eine einzige Schicht. Er
spricht nun von Flachen, «doch nur solchen, die sich durch
Bewegungslinien in einer Ebene bilden».

Auch innerhalb dieses Systems fanden dann bald Anreiche-
rungen statt. Das spiirt man zum Beispiel in der «Raumplastik»
der «documenta ll», wo sich jene Flachen- oder Strahlungs-
bahnen kreuzen, einander in Winkeln durchschieBen und nach
allen Seiten in den Raum ausgreifen. Hierbei kehren auch
jene Biegungen wieder, die er friher fur Einzellinien angewen-
det hatte. Manche dieser Biegungen wirken energisch, manche
wie Bremsvorgange, die von auBen auferlegt erscheinen, ent-
weder unten durch den Widerstand des Bodens oder auch
inmitten des Gebildes.

Eines der Anliegen Krickes ist wie bei Hajek auf eine Konfron-
tierung mit der Architektur gerichtet. Kricke 16st dieses Pro-
blem aber ganz anders. Er konnte fiir den Mannesmann-Bau
in Dusseldorf und flr das Theater in Minster (AuBenbau)
arbeiten. Fiir das Theater in Gelsenkirchen gab er an die Wand
des Studiohauses eine linierte, 34 Meter lange Flachenbahn in
zwei Ebenen. Auf dem Vorplatz wird er eine Wasserplastik mit
Plexiglassaulen errichten, aus deren oben offenen, transparen-
ten Zylindern die Flussigkeit steigt, um nach auBen schleier-
artig vibrierend abzuflieBen. - 1959 rief Gropius Kricke nach
den USA, um mit ihm solche und andere Méglichkeiten der
Architekturplastik zu erértern, besonders Wasserspiele fiir
die Universitat Bagdad, bei denen zwischen verschiedenen
Wasserflachen-Niveaus die aktivierten Strahlen in ihren Ho-
hen und Winkeln variieren.

Utopisches ?

Man wird verstehen, daB gerade Krickes spezielles Formenge-
fihl auf das Problem der Wasserspiele stoBen mufBte. Und
wir haben vor Jahren dariiber ausfiihrlich miteinander ge-
sprochen. Diese wahrhafte «Mobilplastik», im Barock schon
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kunstvoll vorentwickelt, miBte in ganz neuem Sinn gestaltet
werden. Von einer ruhigen Bewegung des flissigen Elementes
(Wasserwand) oder wie sie neben dem Gelsenkirchner Thea-
ter durchgefiihrt werden soll, kann man zu scharfem Abschie-
Ben des Wassers libergehen, dessen Bahnen dann, mit- oder
gegeneinander, einen GroBraum uberspannen oder durch-
stoBen.

Auch das néachtliche Feuerwerk war im Barock schon reich
betatigt worden. Meist aber wird heute nur sinnlos herumge-
knallt, wobei die Farbe wahllos wechselt. Man kdénnte jedoch
Uber unseren Stadten ein wundervolles Raumgeschehenin den
nachtschwarzen Himmel projizieren, wenn man endlich daran-
ginge, die verschiedenen Héhen, Kurven, Breiten, Farben,
Tempi und Gerausche sozusagen kontrapunktisch auseinan-
derzuentwickeln. An unserem entziickten Auge z6ge dann
eine frei geordnete Raummusik optischer Art vortiber. Hierflr

5

Emil Cimiotti, Figurengruppe, 1958. Bronze
Groupe de figures. Bronze

Group of Figures. Bronze
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Emil Cimiotti, Kleines Gebirge, 1959. Bronze, geatzt
Petit massif. Bronze

Small mountain. Etched bronze
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Norbert Kricke, Raumplastik, 1958. Rostfreier Stahl
Sculpture spatiale. Acier inoxydable

Spatial sculpture. Stainless steel
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miiBten Partituren ausgedacht und eine Klaviatur gebaut wer-
den, mit deren Hilfe man das Ganze zu dirigieren vermag.
Schade, daB Kricke meine entsprechenden Vorschlage noch
nicht aufnahm.

Eine dritte Mdglichkeit fur einen solchen Gestalter lage im
rhythmisierten Scheinwerferspiel, das noch keine historischen
Vorlaufer besitzt, weil erst im 20. Jahrhundert jene lichtstar-
ken Apparate gebaut wurden, die hier Voraussetzung sind.
Unsere bisherigen Ahnungen stammen aus den Schrecknis-
sen des letzten Krieges, als jene Scheinwerfer den Himmel
nach verderbenbringenden Bombern absuchten. Auch hieraus
kénnten in Zukunft friedvolle nachtliche Leuchtspiele im Frei-
raum erwachsen, wenn jene Lichtbahnen bald legato, bald
staccato (durch intermittierenden VerschluB) emporschéssen
oder als gescharfte Prestissimostrahlen, die sich auf einmal
facherartig ausbreiten. Aus jenen kleinen, linearen Metall-
plastiken kdénnten geradezu kosmisch wirkende Raumspiele
entstehen, mit jenen Lichtwerfern, die ja viel leichter zu
dirigieren waren als jede Feuerwerkerei.
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Norbert Kricke, Raumplastik, 1955. Rostfreier Stahl
Sculpture spatiale. Acier inoxydable

Spatial sculpture. Stainless steel
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Studiohaus am Stadttheater Gelsenkirchen (Architekt: Werner Ruhnau)
mit Relief «Flachenbahn in zwei Ebenen» von Norbert Kricke, 1959
Studio du Théatre municipal de Gelsenkirchen, avec le relief «Lignes en
deux plans»

Studio-house by the Gelsenkirchen Municipal Theatre with relief «Track
in two planes»

Photos: 1-4 Schubert, Stuttgart; 6 Vettori, Rom; 8 Landesbildstelle
Niederrhein; 9 Hans-J. Witkowski, Diisseldorf
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