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Vorwort

Durch Kriegsgefangenschaft erst verhiltnismaflig spat zum Kiinstlerberuf gelangt, ver-
blieben dem Bildhauer Karl Bobek knapp 40 Jahre, ehe eine schwere Krankheit sein
Leben frithzeitig beendete. Berlin, Diisseldorf und Maroth im Westerwald waren seine
Lebensstationen. Er hinterlief§ ein eigenstindiges Werk, klar in der Formensprache und
voller Authentizitit. Ob wohl mit Auszeichnungen geehrt und ein hohes Ansehen genie-
flend blieben seine plastischen Arbeiten von der breiten Offentlichkeit weitestgehend
unbeachtet. Es ist die Aufgabe dieser Publikation, diese Liicke zu schlieffen.

Erste Kontakte zur Witwe Ursula Bobek kniipfte ich im Sommer 1994. Noch unter
dem Einfluf} des schmerzvollen Verlustes ihres Mannes stehend fanden wir in wochent-
lichen Begegnungen langsam jenes Maf an gegenseitigem Vertrauen, das unerlidflich ist,
um einen Nachlaf} aufzuarbeiten. Sie gestattete mir die Einsicht in alle relevanten Unter-
lagen und genehmigte die Werkaufnahme aller in Maroth vorhandener Plastiken. Es folg-
ten Recherchen in 6ffentlichen und privaten Sammlungen, Archiven und Bibliotheken.

Es war von Anfang an meine Intention, das Werk moglichst vollstindig zu dokumen-
tieren. Das Werkverzeichnis sowie der Anhang wurden vor der Drucklegung noch ein-
mal aktualisiert.

Die Publikation konnte nur mit Hilfe anderer zustande kommen. In erster Linie geht
mein Dank an Ursula Bobek, die vertrauensvoll und geduldig die Akribie des Kunsthi-
storikers tolerierte und mich stets in meinen Bemithungen unterstiitzte. Die vielen nicht
selten kontrovers gefithrten Gespriche bilden den Grundstock dieser Arbeit.

Das Werkverzeichnis lief} sich nur realisieren Dank der Mitarbeit all jener, die Werke
Karl Bobeks besitzen, die Familie, Freunde und Bekannte des Kiinstlers.

Danken mochte ich Prof. Dr. Wolfgang Hartmann, der mit groflem Interesse die Ar-
beit bis zuletzt betreut und entscheidende Hinweise gegeben hat sowie Prof. Dr. Norbert
Schneider und Prof. Dr. Gottfried Boehm fiir ihre spontane Bereitschaft, die Begutach-
tung zu Uibenehmen.

Schliefflich gilt mein Dank meiner Familie sowie Freunden, die tGiber Jahre diese Ar-
beit mit Rat und Tat begleitet haben.
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I. Leben und kiinstlerisches Schaffen

Das Kapitel zeichnet den Lebensweg Karl Bobeks in allen seinen Abschnitten chronolo-
gisch nach. Einem kurzen Einblick in die Herkunft und die Jugend folgt — unterbrochen
durch die sechs Jahre Kriegsdienst und Gefangenschaft—die Schilderung der Ausbildung
zum Bildhauer und der daran anschlieffenden Titigkeit als Kunstpidagoge, die den Weg
ebnete fir die neun Jahre spiter erfolgte Berufung an die Kunstakademie Dusseldorf.
Die Zeit als Hochschullehrer beinhaltet mehrere Schwerpunkte, die nach eingingigen
Einzeluntersuchungen im Gesamtkontext betrachtet werden. Die Schwerpunkte sind:
a) Bobek als Lehrer, b) die hochschulpolitischen Aktivititen Bobeks, ¢) Bobeks Rolle im
hochschulinternen Akademiestreit. Mit dem Umzug von Diisseldorf nach Maroth, der
damit einher gehenden Konzentration Bobeks auf sein eigenes Schaffen und der krank-
heitsbedingten Leidenszeit schlief§t der erste Teil.

Den Abschnitten 4 und 5 werden kurze Einblicke in die Entwicklungen der Kunst in
Berlin 1945-60 und Diisseldorf 1960-70 vorangestellt, um das kulturelle Umfeld Karl
Bobeks zu umreiflen. Sein personlicher Werdegang wird immer unter zwei Gesichts-
punkten beleuchtet, zum einen die Privatsphire und das Berufsleben, zum anderen der
kiinstlerische Bereich. Das Private wird nur in dem Mafle zur Untersuchung herangezo-
gen, wie es fir den Kiinstler Bobek mitbestimmend war. Das kiinstlerische Schaffen wird
in diesem Kapitel stichwortartig betrachtet und hat die Aufgabe, den Zusammenhang
von Leben und Werk zu veranschaulichen.!

1. Kindbeit und Jugend, Berlin 1925-43

Karl Georg Gottwalt Bobek wurde am 14. Juni 1925 in Berlin-Spandau geboren. Er war
das zweite Kind von Karl Bobek, einem Maschinenbau-Ingenieur und Margarethe Bobek,
geb. Feldkircher? und wuchs auf als einziger Sohn neben einer ilteren und einer jiingeren
Schwester. Die Bobeks stammten urspriinglich aus Innsbruck. 1921 nach dem Studiums-
abschlufl des Vaters in Graz kamen sie nach Berlin. Dort arbeitete Karl Bobek sen. zu-
nachst in der Konstruktionsabteilung des Dynamowerks der Siemens-Schuckert-Werke,
anschlieflend als Konstruktionschef fiir elektrische Maschinen und Gerite bei den Maffei-
Schwartkopff-Werken in Wildau bei Berlin. Ab 1931 war er bei der Allgemeinen Electrici-
tits-Gesellschaft (AEG), wo er 1933 die Konstruktionsleitung der Grofimaschinenfabrik
tibernahm. Neben seiner ,auflergewohnlichen konstruktiven Begabung® zeichnete sich
Karl Bobek sen. durch ,,zahlreiche Veroffentlichungen in den in- und auslindischen Fach-
zeitschriften sowie viele Vortrage“ aus.” Nach dem Krieg war er mafigeblich an dem
Wiederaufbau der AEG beteiligt.

! Eine eingehende stilkritische Untersuchung des Werks folgt in Kapitel II.

2 Wer ist wer? 1958-1979

> Aus einem Informationsblatt der AEG fiir Fachzeitschriften anlafflich der Verleihung der VDI-
Ehrenmiinze an Direktor Bobek am 7.4.1961 (AEG-Firmenarchiv Frankfurt/M., Akte TLA 24/61)



2 I. Leben und kiinstlerisches Schaffen

Der Sohn reifte heran in einem Klima geistiger
Bildung. Die Grofimutter viterlicherseits war
die Dichterin Agnes Elisabeth Bobek. Alle drei
Geschwister des Vaters hatten studiert, der
Onkel Hans Bobek, ein Kulturgeograph,
erlangte grofe Bekanntheit durch zahlreiche
fachbezogene Veroffentlichungen.* Karl Bo-
bek jun. entwickelte frith ein kiinstlerisches
wie musisches Talent, das insbesondere von
der Mutter gefordert wurde. Neben der Schu-
le erhielt er Klavierunterricht sowie auf
eigenen Wunsch Unterricht im Zeichnen bei
dem Maler, Radierer und Holzschneider Ernst
Wetzenstein (*1890).> Kleine Holzschnitzar-
beiten, wie beispielsweise ein Pfeifenhalter-
Minnchen (Abb. 1) zeigen das frithe Talent
Bobeks fiir plastisches Gestalten, seine Handfertigkeit und das Auge fiir humoristische
Details. Seine Schulzeit verbrachte er zunichst auf der Volksschule in Berlin-Falkensee®,
anschlieffend auf der Friedrich-Nietzsche-Schule, einer Oberschule fir Jungen in Berlin-
Hermsdorf, die er am 16.3.1943 mit dem Abitur abschlof3.

Abb. 1: Pfeifenhalter-Minnchen, um 1935

2. Kriegsdienst und russische Kriegsgefangenschaft, Insel Osel 1943—49

Karl Bobeks Jugend fand im Mirz 1943 ein jihes Ende. Am 20.3.1943, vier Tage nach
dem Schulabschluff, wurde er zum Reichsarbeitsdienst (R.A.D.) eingezogen; drei Mona-
te spater, am 25.6.1943 kam er zur Deutschen Wehrmacht in die Einheit 342 I.D. nach
Cottbus; das Ende des Krieges erlebte er als Leutnant d. R. an der Ostfront.” Er geriet in
russische Gefangenschaft, tiber die er spater nur selten sprach. In seinem 1959 verfafiten
Lebenslauf schrieb er: ,Nach zweimaligem Frontdienst geriet ich im April 1945 in so-
wijetische Gefangenschaft, die vier Jahre wihrte. Wahrend der Soldatenzeit und Gefan-
genschaft bildhauerte ich autodidaktisch.“® Armin Rudert, ein Schulfreund, der gemein-
sam mit Bobek den Zeichenunterricht bei Wetzenstein besuchte, und den das gleiche
Schicksal ereilte, weifl zu berichten, wie beide iiber Posen und Walga (heute Walk, Est-
land) zunichst nach Reval (heute Tallin) gebracht wurden. Spiter wurden sie voneinan-
der getrennt, Bobek kam auf die Insel Osel (heute Saremaa/Estland), 150 Kilometer vor

* DBE 1995, S. 592. Zu der Herkunft Bobeks siehe auch: Hans Bobek: Einige Bemerkungen zum
besseren Verstindnis meines wissenschaftlichen Lebensweges, in: Geographischer Jahresbericht aus
Osterreich, Sonderdruck aus Band 48 (1989), S. 7-8

> Gesprich des Verfassers mit dem Schulfreund Armin Rudert, Echterdingen am 29.6.1996. Zu E.
Wetzenstein s. Thieme-Becker Bd. 35, Leipzig 1942, S. 464 f. + Vollmer Bd. 5, Leipzig 1961, S. 120.

¢ Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)

7 Fiche Signaletique Karl Bobek 26.4.1949 (i.N.)

8 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)



2. Kriegsdienst und russische Kriegsgefangenschaft 3

Reval. Dort befand sich ein Kriegsgefangenenlager mit
Hospitilern und Arbeitsbataillonen. Im Gegensatz zu
den Zivilinterniertenlagern gab es keine Straflager oder
Gefingnisse.” Bei den von Bobek erwihnten Bildhau-
erarbeiten handelt es sich um ,dilettantische Arbeiten
in Holz, Stein und Ton“!%. Die einzige aus dieser Zeit
erhaltene Figur ist der Kleine Kobold (F/II), eine etwa
10 cm grofle Holzfigur. Trotz der geringen Grofle
wirkt sie monumental. Seine Vorliebe fiir Menschen-
darstellungen in einfachen Alltagssituationen, zeitlos
in eine der drei Grundkorperhaltungen Sitzen-Liegen-
Stehen verharrend, die spiter in den Tableaus so
charakteristisch wird, 1af3t sich in dieser Figur bereits
vorausahnen. Einige der wihrend der Gefangenschaft
entstandenen Arbeiten konnte Bobek fotografieren
Abb. 2: Postkarte mit Selbstpor- und die Fotos nach seiner Entlassung nach Deutsch-
land schmuggeln. Bei der Bewerbung an der Berliner
Hochschule fir Bildende Kiinste bildeten sie einen
Grof3teil seiner Kiinstlermappe.!! Dafl Karl Bobeks privilegierte Position — er wurde ne-
ben der Bildhauerei auch als Klavierstimmer und Dolmetscher eingesetzt — nicht ganz
ungewohnlich war, mag die folgende Beschreibung der generellen Situation kiinstlerisch
begabter Gefangener in russischen Lagern verdeutlichen:

trat von 1948

1. Kiinstler, bzw. Kunstschaffende, nehmen innerhalb des Kollektivs eine Sonderrolle ein; die
Mitgefangenen erwarten von ihm etwas ,,Sinngebendes®. 2. ,In den Kriegsgefangenenlagern
der Sowjetunion vollzieht sich, nicht intellektuell, sondern personell, gleichsam inkorporiert,
»mit den geschundenen Leibern, aber wachen Seelen« der Dystrophiker, ..., der Prozefl des
»Retournez 2 la source, des »Zuriick zur Natur, des » Antiaischen«. Kultur wird in der zwei-
ten Phase Erfabrung des Einfachen, Im-Ursprung-Bebeimateten, » Mythischen«.“ 3. Uber ei-
nen von Lehmbruck und Rodin beeinfluf§ten Bildhauer heifdt es: Er ,,lehnt sich, von der Privi-
legierung beeinfluf3t, nicht an das Augenblicklich-Russische, gar Sowjetische der plastischen
Kunst an, sondern schafft auf seine eigene figtirliche, abstrahierende, zum Zeichen vorstoflen-
de Weise. Dennoch trifft er sich mit dem, was die Sowjets — in einem Teil ihrer Kunstbemii-
hungen — wollen: dem Elementar-Folkloristischen.“!?

? Bohme 1966, S. 432

10 Kat. Berlin 1980, Biographie im Anhang; die biographischen Angaben stammen von Bobek
selbst.

1 Gesprich des Verfassers mit dem Schulfreund Armin Rudert, Echterdingen am 29.6.1996; s.
auch Colloquium 5/1955, S. 22: ,,Urspriinglich der Musik verbunden, kehrte er [Karl Bobek; Anm. d.
Verf.] 1949 aus russischer Gefangenschaft als Bildhauer zurtick. In seinem Gepick befanden sich die
Photos erschiitternder Gefangenen-Kopfe, die er im Lager in Holz geschnitzt und in Ton geformt
hatte.”

12 Schwarz 1969, S. 189 + 191



4 1. Leben und kiinstlerisches Schaffen

3. Studium der Bildhauerei, Berlin 1949-55

3.1 Die Wiederbelebung der bildenden Kiinste in Berlin nach 19451

Unmittelbar nach Kriegsende setzte eine Riickkehrwelle deutscher Kiinstler nach Berlin
ein, veranlaf$t durch Berufungen an die wieder und neu zu griitndenden Hochschulen und
die Akademie. Man versuchte, den durch die Naziherrschaft hervorgerufenen kunstli-
chen Atemstillstand durch Kiinstler, die bereits in den 20er und 30er Jahren zu den Etablier-
ten gezahlt hatten, wiederzubeleben. Zu ihnen gehorte neben den Malern Karl Schmidt-
Rottluff, Max Pechstein und Karl Hofer auch der Bildhauer Richard Scheibe. Gleichzeitig
fanden erste Ausstellungen statt, so die im Friithjahr 1945 von Hans Uhlmann notdiirftig
organisierte Prisentation der Arbeiten expressionistischer Kiinstler sowie von Freunden
und Kollegen Uhlmanns, so auch von Renée Sintenis. Die erste Galerie eréffnete am
2. August 1945 am Kurfiirstendamm inmitten der Ruinen.'* Ziel der ersten Nachkriegs-
jahre war das ,,Wiederankniipfen an die unterbrochene Tradition der Moderne“.!> Erst
allmihlich gewann die Kunst der jiingeren Generation und deren Suche nach neuen Aus-
drucksformen einen hoheren Stellenwert. In seinem Vorwort zu der Ausstellung Berliner
Kiinstler in Bonn 1950 attestierte Will Grohmann, Kunsthistoriker an der Hochschule fiir
Bildende Kiinste Berlin, den Jiingsten, dafl sie es am schwersten hatten. Als Grund nannte
er den Irrtum, seit den Erneuerungen in den Anfangen des 20. Jahrhunderts sei alles schon
einmal da gewesen. Allerdings traf dies in erster Linie auf die Maler zu, wihrend unter den
Bildhauern mit Hans Uhlmann (1900-75), Karl Hartung (1908-67) und Bernhard Heiliger
(1915-95) drei aus der Lehrergeneration bereits als international anerkannt galten und
ithre Kenntnisse an die Jingeren weiter vermitteln konnten.!®

Wie in ganz Deutschland richtete sich auch in Berlin bis zum Beginn der 60er Jahre
das Hauptaugenmerk in der Bildenden Kunst auf die Klassiker der Moderne, die Ecole
de Paris und den amerikanischen abstrakten Expressionismus.!” Unter den Bildhauern
fanden neben den Lichtgestalten Alberto Giacometti und Henry Moore dessen Lands-
leute Kenneth Armitage und Reg Butler sowie der Italiener Marino Marini grofite Auf-
merksambkeit. Fiir die deutschen Kinstler stellte der 1950 wiederbegriindete Deutsche
Kinstlerbund mit seinen jhrlich stattfindenden Ausstellungen ein wichtiges Forum dar.
Insbesondere figiirliche Bildhauer wie Georg Brenninger, Kurt Lehmann, Hans Mettel,
Alfred Lorcher und Renée Sintenis fanden hier Anerkennung.!®

13 Zahlen und Fakten im Folgenden sind entnommen: Prinz 1980

4 Galerie Gerd Rosen. In der ersten Ausstellung wurden als ,,Zeugnisse der klassischen Moderne“
neben den Malern der Briicke, Chagall, Feininger und Klee der Bildhauer Ernst Barlach prisentiert.
(Kat. Berlin 1975, S. 9)

15 Damus 1995, S. 30

16 Kat. Bonn 1950. Interessanter Weise gehorten die vertretenen Bildhauer durchweg der ilteren
Generation an: Paul Dierkes (1907-68), Alexander Gonda (1905-77), Richard Scheibe (1879-1964),
Renée Sintenis (1888-1965), Luise Stomps (¥1900)

17" Siehe dazu die Auflistung der wichtigsten Ausstellungen 1945-1967 (Prinz 1980) und die Kata-
loge der documenta I + II.

18 Siehe dazu Kataloge der Kiinstlerbund-Ausstellungen 1951-60
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3.2 Situation innerhalb der Hochschule fiir Bildende Kiinste

Am 14. Juli 1945, zwei Monate nach Kriegsende, wurde Karl Hofer zum Leiter der Schu-
le fir Bildende Kiinste ernannt, der spateren Hochschule fiir Bildende Kinste (HfBK).!?
Anfangs selbst unterrichtend fungierte er ab 1948 bis zu seinem Tod 1955 als Rektor. Als
seinen grofiten Verdienst wertet man seine Berufungen ehemals verfemter Kiinstler an
die Hochschule, so gehorten seit November 1946 die Maler Heinrich Ehmsen, Max Kaus,
Oskar Nerlinger, Max Pechstein und Karl Schmidt-Rottluff, der Bildhauer Richard
Scheibe und der Kunstwissenschaftler Adolf Behne zum Lehrkérper. Nur wenig spater
holte Hofer die Bildhauer Gustav Seitz (1947) und Waldemar Grzimek (1948), beide
figtirlich arbeitend, sowie den Kunstkritiker Will Grohmann an die Hochschule. Mit
Heiliger (1949), Uhlmann (1950) und Hartung (1951) gewann er drei Vorreiter der ge-
genstandslosen Tendenz in der Plastik. Wohl nicht zu Unrecht sprach Hofer selbst von
der ,anerkannt beste[n] Kunsthochschule Deutschlands.“?°

Der Respekt vor Karl Hofer, der im Dritten Reich wie so viele als verfemt gegolten
hatte, kam ebenso zum Ausdruck in seiner Ernennung zum Prisidenten des neu gegriin-
deten Deutschen Kiinstlerbundes 1950. Die Spaltung Deutschlands in zwei weltanschau-
lich kontroverse Staaten konnte jedoch auch an der Kunst nicht spurlos vortibergehen.
Gustav Seitz mufite 1950 die Hochschule verlassen, weil er die Ernennung zum Mitglied
der Akademie der Kiinste der DDR annahm. Grzimek und Nerlinger traf das gleiche
Schicksal, nachdem sie an einer Verkaufsausstellung zugunsten Nordkoreas teilgenom-
men hatten.?!

Die sogenannte Formalismus-Debatte zwischen Karl Hofer auf der einen und Will
Grohmann auf der anderen Seite sorgte fiir zusitzliche Spannungen. In dem 1955 verof-
fentlichten Aufsatz Zur Situation der bildenden Kunst sah Hofer in der immer stirker
werdenden Vormachtstellung der abstrakten Kunst die Gefahr eines tiberhand nehmen-
den Epigonentums. Seine Angriffe richteten sich vor allem gegen die Kunstkritik, die
allein der abstrakten Malerei Beachtung schenkte und dem Gegenstindlichen kaum Be-
deutung beimafl.?? Hofers ausfiihrliche Darlegung stieff auf grofle Ablehnung seitens
Will Grohmann, Hans Uhlmann und anderen Verfechtern der abstrakten Kunst, was
allerdings zum Grofiteil auf Hofers unverblimten Vergleich der aktuellen Kunstkritik
mit SS-Gebaren zurlickzufithren war, weniger auf seine keineswegs unberechtigten Zwei-
fel an der Richtigkeit der neuesten Entwicklung in der Kunst. Mit Hofers Tod am 3.4.1955
fand auch die Formalismus-Debatte ein Ende.

19 Diese Angabe wie alle weiteren Hofers Lehramt betreffend sind entnommen: Hartleb 1987,
S.72-75

20 Frieden und Pajoks. Stellungnahme Karl Hofers an den Tagesspiegel 1949. Ohne genaues Da-
tum abgedruckt in Ausst.-Kat. K.H., Berlin (West) 1978, S. 642; hier zit. nach : Hartleb 1987, S. 75

2l Hartleb 1987, S. 75

22 Hofer 1955
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3.3 Die Studienjahre

Nach seiner Entlassung aus der Gefangenschaft am 26. April 1949% kehrte Karl Bobek in
den Westteil des kurz zuvor von der Blockade befreiten Berlin zuriick und wohnte zu-
nichst bei den Eltern in Frohnau. Die wihrend seiner Schulzeit entstandene Liebe zur
Musik und zur bildenden Kunst und damit ver-
bunden sein grofles musisches wie kiinstlerisches
Talent hatten in ithm den Entschlufl reifen lassen,
eines dieser Ficher zu studieren. Gegen einigen
Widerstand von Seiten seines Vaters, dem
der Kiinstlerberuf zu unsicher schien, entschlof$
sich Bobek fiir das Studium der Bildhauerei an
der Hochschule fiir Bildende Kiinste in Berlin.
Er wollte gerne zu Richard Scheibe, der
aber eine Meisterklasse leitete und nur Studen-
ten annahm, die bereits eine bildhauerische
Ausbildung vorzuweisen hatten. Da die Klas—
sen von Bernhard Heiliger und Alexander
Gonda hoffnungslos tiberlaufen waren, schickte
Scheibe Bobek zu Renée Sintenis, die erst
ein Jahr zuvor berufen worden war und eine
verhiltnismifig geringe Anzahl Studenten hatte.
Mit einigen wenigen lebensgroflen Gipsen
ey . und den Fotos der Arbeiten, die er wahrend der
Abb. 3: Foto um 1950 Gefangenschaft gemgcht_ hatte,. bev\./arb er sich
bei ihr, und obwohl sie wie Scheibe eine Meister-
klasse unterrichtete, nahm sie ihn auf. Welche Arbeiten Bobek der Bewerbung zu Grun-
de legte, ist heute kaum noch zu rekonstruieren. Die bis 1953 entstandenen Arbeiten
vernichtete er in spaterer Zeit nahezu vollstindig, lediglich zwei Fotoalben mit insgesamt
140 Schwarzweif}fotos von 43 Figuren und Kopfen aus Ton und Gips dokumentieren
diese Schaffenszeit.?* Es handelt sich vornehmlich um figiirliche Plastik, iiberwiegend
lebensgrofle Aktdarstellungen (F/XXV), sowie Kopfe und Portrits. (Abb. 4)

Bobek arbeitete von Anfang an mit groflem Elan, auch in den Semesterferien. Er teilte
sich ein Atelier mit Karl-Heinz Krause, der kurz nach ihm in die Sintenis-Klasse kam.
Als Gasthorer besuchte er Veranstaltungen bei Scheibe und Heiliger. Wihrend Scheibe
bekannt dafiir war, die Studenten ganz in seinem Sinne, das heif$t seinem Stil auszubilden,
lief die Sintenis ihre Schiiler relativ frei gewihren und nahm keinen direkten Einfluf} auf
deren ,kiinstlerische Richtung und kreative Entfaltung®.? In einem Zeitungsinterview
zehn Jahre nach seinem Studium iuflerte Bobek sich zu Renée Sintenis, sie sei
eine Lehrerin gewesen, ,die ,wachsen lief}, was da war®, die die Reife der menschlichen

2 Brief des Landesamts fiir Besoldung und Versorgung NRW an Bobek v. 2.8.1984 (i.N.)
2* Fotoalben I + II (s. Kap. IV, Abschnitt 3.1 Bildquellen)
2> Buhlmann 1987, S. 36
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oF B

Abb. 4: K.B. neben der Studienarbeit
F/XIX, um 1951

Fihrung hatte und die auch ihn sich vollig
frei entwickeln lief}, wobei er ihr, wie er sich
erinnert, viel Kummer gemacht hat.“ 2 Sein
kiinstlerischer  Werdegang liflt  davon
allerdings nichts erkennen. 1951, im fiinften
Semester, erhielt er ein eigenes Schulatelier,
am 25.3.1954 wurde er zum Meisterschiiler
ernannt.”’

Was die Sintenis durch Verzicht auf direk-
te Einfluffnahme entbehren lief}, erreichte sie
durch ,Hinweise, an welchen Kollegen sie
[die Schiiler; Anm. d. Verf.] sich gewinnbrin-
gend orientieren konnen®.?® Dazu Bobek in
seinem Lebenslauf von 1959:

,Ich lernte bei Renée Sintenis, der ich die fiir mich
wichtigsten Einsichten verdanke. Starke Antrie-
be erhielt ich vom Werk Rodins, von Lehmbruck
und de Fiori, den stirksten von Marino Marini.“?’

Die Affinitit zu Marini hatte einen konkre-
ten Hintergrund: 1951 finanzierte Renée
Sintenis thren mittellosen Studenten die Fahrt
nach Hannover zu der ersten Marini-Ausstel-
lung in Deutschland.’® Diese Ausstellung hin-

terliefd bei einigen sehr starke Eindriicke, insbesondere bei Karl Bobek, der fortan Marini
als grofles Vorbild sah. Die Anziehungskraft von Marinis Plastiken wirkte auf ihn so
stark, dafl er teilweise wie besessen davon schien. In der Sintenis-Klasse war er bald
bertichtigt fiir seine flammenden, manisch und ohne Unterbrechung vorgetragenen Dis-
kurse, die seinen Zuhorern ein hohes Mafl an Konzentration abverlangten. Wahrend
seiner Arbeit an einer Figur prigte Bobek den Satz: ,Bei einem Bauch von Marini be-
ginnt eine neue Asthetik!“’! Sicher war Bobek unter den Sintenis-Schiilern nicht der
einzige Marini-Verehrer®?, aber mit der Intensitit, in der er sich mit Marini auseinander-

setzte, stellte er eine Ausnahme dar. Am 31.3.1955 endete seine Studienzei

26 Schiilke 1966, S. 21

27 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)
28 Buhlmann 1987, S. 36

2 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)
30 Kestner-Gesellschaft Hannover

31

Krause, Mainz am 22.5.1997.

t.33

Aus einem Gespriach des Verfassers mit dem Bildhauer und Studienkollegen Karl-Heinz

32 Gerlinde-Kristina Volckmann lief} sich gleichfalls von Marini inspirieren. (Colloquium H. 4,

Jg. 9, 1955)

3 Brief des Landesamts fiir Besoldung und Versorgung NRW an Bobek v. 2.8.1984 (i.N.)
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3.4 Kinstlerische Entwicklung und Privatleben wihrend der Studienzeit

Bereits wihrend des Studiums begann Karl Bobek, die Bildhauerei als seinen zukiinfti-
gen Beruf ernst zu nehmen. Er beteiligte sich an verschiedenen Wettbewerben und dies
durchaus mit Erfolg. So erhielt er in dem Berliner Wettbewerb zur Erlangung neuer
Sportpreise anlifllich der Olympiade 1952 einen dritten Preis.>* Noch im gleichen Jahr
beteiligte er sich an dem vom Londoner Institute of Contemporary Arts ausgeschriebe-
nen Denkmal des unbekannten politischen Gefangenen. Die Ausschreibung ging an alle
Nationen der Erde; in den einzelnen Landern fanden Vorausscheidungen statt. Deutsch-
land und die Schweiz wurden gemeinsam vorjuriert, die Kommission tagte vom 8. bis 10.
Dezember 1952 im Haus am Waldsee in Berlin. Alle namhaften Bildhauer beteiligten sich
an dem Wettbewerb. Insgesamt waren es 262 Einsendungen allein von deutscher Seite.
Zu den 12 deutschen Bildhauern, deren Beitrige anschlieffend in London eingereicht
wurden, gehorten neben Karl Hartung, Bernhard Heiliger und Hans Uhlmann auch die
figtirlichen Bildhauer Hans Wimmer, Egon Altdorf, der iiberdies den Preis des Senats
von Berlin erhielt, und Erich F. Reuter.*> Angesichts dieser riesigen Beteiligungsreso-
nanz und der Teilnahme international bereits anerkannter Bildhauer verwundert es nicht,
dafl Karl Bobek hier ohne Auszeichnung blieb. Uber die eingereichte Arbeit ist leider
nichts bekannt, man kann nur vermuten, daf} es sich dabei um die schlanke Jinglingsfigur
handelte, die in dem Fotoalbum mit den Arbeiten der Studienjahre durch eine Fotoserie
in verschiedenen Zwischenstadien und der endgiiltigen Fassung ungewohnlich gut do-
kumentiert ist (F/XXII).>¢ Auch thematisch spricht einiges daftir: die verhirmte minnli-
che Aktfigur mit den leicht iberlangen Gliedmaflen und dem tiberproportionalen Kopf,
weist mit dem hinter dem Riicken verschrinkten Arm und dem resignativen, stereotypen
Gesichtsausdruck durchaus Ziige eines Gefangenen auf. Den ersten Preis unter allen Be-
werbern erhielt schliefflich der Englinder Reg Butler. Sein Entwurf, der mit seiner an
einen Wachturm erinnernden Konstruktion die Grenzen zwischen Architektur und Pla-
stik aufhob, gelangte zu ,weltweiter Wirkung“3” und unterstreicht den hohen Stellen-
wert dieses Wettbewerbs.

Um die wihrend des Studiums erworbenen Kenntnisse zu vertiefen und einen allge-
mein kunstgeschichtlichen Uberblick zu bekommen, unternahm Karl Bobek 1951 eine
Studienreise nach Paris, wo ein Besuch des Musée Guimet nachhaltigen Eindruck hinter-
lie}, und nach Chartres; ein Jahr spiter folgte die erste Italien-Reise.’® In Rom faszinierte
ithn das Thermenmuseum mit seiner groflartigen Antikensammlung. In einem undatier-
ten Manuskript, das die Einflisse auf seine kiinstlerische Entwicklung festhalt, vermerk-
te Bobek spiter:

3* Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (1.N.) + Kat. Mainz 1964, S. 5. Bei der eingereichten Arbeit
handelte es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um die sogenannte Siegergruppe (WV 1/52).

35 Kat. Berlin 1953

3¢ Fotoalben I + IT

% Kultermann 1972, S. 10

38 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.). Der Mainzer Katalog von 1964 datiert die Paris-Reise
auf das Jahr 1951, entsprechend ein Jahr spater die Italien-Reise (Kat. Mainz 1964, S. 5). Chartres sollte
spater in Bobeks Werkbund-Vortrag eine wichtige Rolle spielen (Bobek 1967).
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»Erste Erfahrungen Licht ~ Volumen
Reise nach Rom — Thermenmuseum
Reise nach Paris — Musée Guimet® *°

Aber nicht nur durch seine Reisen, vor allem dank seines groffen Pensums an Literatur
tiber die Geschichte der bildenden Kunst von den Anfingen bis zur Gegenwart erarbei-
tete sich Karl Bobek ein fundiertes Wissen, welches er ab 1954 in der Funktion als Lehrer
an den Berliner Volkshochschulen in Neukélln, Reinickendorf und Wedding an interes-
sierte Zuhorer weitergeben konnte. Bis zu seinem Weggang 1963 nach Diisseldorf tibte er
diese Titigkeit aus. Seine Notizbticher, in denen er die einzelnen Vortrige stichwortartig
vorbereitete, unterstreichen seine profunden Kenntnisse.*® Von den ersten Stufen der
Menschheit (Vorzeit, Eiszeit, Bronze), der Volkerwanderung (Illyrer, Kelten, Wikinger),
der Kunst der Naturvolker (Afrika, Alt-Amerika, Siidsee), den frithen ostasiatischen
Kulturen (China, Japan), den Hochkulturen Indien, Agypten und Griechenland, iiber
die Etrusker, die Romer, das europiische Mittelalter, der italienischen und deutschen
Renaissance, bis hin zum franzosischen Impressionismus und den deutschen Expressio-
nisten reichte die Vortragstitigkeit Bobeks. Inhaltlich sind die Vortrage so gegliedert, daf§
zu Beginn die kulturellen Hintergriinde, die zur Entstehung des Volkes und seiner Wei-
terentwicklung fithrten, stehen, wiahrend die Besprechung der Kunst erst ganz am Ende
folgt. Die Vortragsreihe tber die Etrusker gliedert sich beispielsweise in folgende The-
menbereiche: Entdeckung; Herkunft; Geschichte; Handel und Wirtschaft; Lebenskul-
tur; Mythos, Religion und Ritus; Kunst. So ist gewihrleistet, dafl die Zuhorer die Kunst,
die sie primir interessiert, unter dem Gesichtspunkt der kulturellen Bedingungen des
jeweiligen Volkes kennen- und zu betrachten lernen.

3.4.1 Das Jahr 1955

Das Jahr 1955 markiert einige einschneidende Verinderungen im Lebenslauf Karl
Bobeks. Am 31. Mirz endete seine Studienzeit, von da ab war er als selbstindiger Kiinst-
ler titig.¥! Nur wenige Tage zuvor, am 19. Mirz, hatte er seine Lebensgefahrtin Ursula
Leitholf geheiratet.*? Er hatte die gebiirtige Erfurterin an der Hochschule kennengelernt;
sie selbst studierte Kostiimbildnerei. Noch im gleichen Jahr bekam die junge Familie
Zuwachs: die Tochter Florentine wurde geboren.

Es ergaben sich fur Bobek eine erste Ausstellungsbeteiligung*® und auch die erste Ein-
zelausstellung in der Berliner Galerie Spitta & Leutz. Dort wurden elf Figuren und Por-

Manuskript kiinstlerische Entwicklung, o.J. (i.N.)

#0 Manuskripte VHS Berlin 1954-63 (i.N.)

1 Brief des Landesamts fiir Besoldung und Versorgung NRW an Bobek v. 2.8.1984 (i.N.)

4 Heiratsurkunde (i.N.)

#1955 Berliner Kiinstler in Kiel (Kat. Mainz 1964, S. 5). Diese Ausstellung ist nicht nachweisbar,
moglicherweise gab es dazu keinen Katalog. Unter Umstinden liegt aber auch eine Verwechslung vor,
denn ein Jahr spiter 1956 lifit sich die Beteiligung Bobeks an einer Ausstellung Berliner Kiinstler in
Schleswig belegen (Kat. Schleswig 1956). Spater fafte Bobek diese ersten Beteiligungen im Zeitraum
1954-62 wie folgt zusammen: ,Beteiligung an Ausstellungen Berliner Kiinstler in Recklinghausen —
Wien — Berlin, Schleswig-Holstein, Essen und Leverkusen® (Kat. Berlin 1980, o. P.)
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DIE MEISTERIM SITZT MODEL + Der 0johrige Bildhauer Karl Bahak _.'||'|k'3.'
arbeiet zur Zeit an einer Portrétstedie seiner grofien Lehresin Renée Sintents
[rechis]. Korl Babek erhigll soeben den diesjohrigen Goorg-Kelbe-Preis

Abb. 5: K.B. portritiert Renée Sintenis

trits aus den letzten fiinf Jahren gezeigt.** Nach dem Beginn der Ausstellungstitigkeiten
liefen auch die ersten Auszeichnungen nicht lange auf sich warten. Im Mai erhielt Karl
Bobek den von der Stadt Berlin seit 1950 jahrlich verliehenen Georg-Kolbe-Preis fiir
begabte Bildhauer unter 30, dotiert mit 1.000 DM.** Auch wenn der Kolbe-Preis nicht
fiir eine bestimmte Arbeit vergeben wurde, sondern fiir die Leistungen eines Bildhauers
tiber einen lingeren Zeitraum, so 148t sich doch etwas dariiber aussagen, womit Bobek
sich diese Auszeichnung verdient hatte. Es fallt auf, daf} er neben einigen wenigen Akt-
torsi, wie zum Beispiel Liegender weiblicher Torso (WV 2/54), und lebensgrofien Gips-
figuren wie der Deidameia (WV 1/55), vor allem Kopfe und Portrits geschaffen hat.
Zwischen 1952 und 1955 entstanden insgesamt sieben Stiick, allein drei davon 1955. Bei
den Portritierten handelt es sich um Freunde und Bekannte, wie sein ehemaliger Schul-
kamerad Armin Rudert (WV 2/52) und dem Maler Karsten Schilike (WV 4/55), mit
dem Bobek 1964 einmal gemeinsam ausstellen sollte.** Auch eine Auftragsarbeit befindet
sich darunter, das Portrit seiner Lehrerin Renée Sintenis (WV 3/55; Abb. 5). Das viel-
leicht vortrefflichste Portrit dieser Zeit ist das seiner spateren Frau Ursula (WV 2/53).
Die Portritplastik blieb fiir Bobek zeitlebens eine neben der figiirlichen Plastik gleichbe-
rechtigte Form kiinstlerischen Ausdrucks. Dem Kolbe-Preis folgte noch im gleichen Jahr
ein Ferienstipendium der Max-Beckmann-Gesellschaft in Murnau, Haus Lilamor.¥
Neben den bereits genannten Armin Rudert und Karsten Schilike zahlten vor allem
auch zwei Bildhauer zu den Freunden Bobeks, mit denen er auf viele Jahre eng verbun-
den sein sollte: Joachim Dunkel und Rolf Szymanski. Dunkel, wie Bobek Jahrgang 1925,

# Lepo. Berlin 1955

# Dt. Kunstpreise 1946-61

# Kat. Braunschweig/ Bremen 1964

# Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.) + Kat. Mainz 1964, S. 5
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und wie dieser nach dem Krieg zunichst in russischer Gefangenschaft, studierte von
1946—49 an der Hochschule fiir angewandte Kunst in Berlin-Weiflensee bei Eva Schwim-
mer und Bernhard Heiliger und anschliefend 1949-56 an der Hochschule fiir Bildende
Kiinste Berlin bei Gustav Seitz und wiederum Heiliger, dessen Meisterschiiler er 1955
wurde.*® Bobek und Dunkel lernten sich an der Hochschule kennen. Beide sollten den
Weg der rein figiirlichen Plastik nie verlassen; zeitweilig waren sich ihre Figuren so dhn-
lich, daf} fur Auflenstehende eine Unterscheidung kaum noch moglich war.*” Auch sonst
lief so manches in ihrer kiinstlerischen Entwicklung parallel. Dunkel erhielt den Kolbe-
Preis 1958 und im gleichen Jahr das Rom-Stipendium der Villa Massimo, das Bobek 1960
zugesprochen wurde. In einer vom Kunsthistorischen Institut der Universitit Mainz
1964 veranstalteten Ausstellungsreihe Kunst in Berlin erhielten Dunkel und Bobek nach-
einander umfassende Einzelprisentationen.®® In oft Stunden langen Diskussionen eror-
terten beide gemeinsam ihre kiinstlerischen Positionen, tauschten sich aus, betrachteten
kritisch die Arbeit des Freundes. Erst mit dem Wechsel Bobeks 1963 nach Diisseldorf
schwichte sich dieser Kontakt etwas ab. In den 80er Jahren kam es dann zu einem Bruch,
bedingt durch Bobeks immer schlechter werdenden Gesundheitszustand.

Zu Rolf Szymanski (*1928) war der Kontakt zwar gleichfalls eng, jedoch lagen beide
Kinstlerpositionen so weit auseinander, daf} eine gegenseitige Beeinflussung kaum mog-
lich war. Szymanski kam aus Leipzig, wo er 1945-50 die Bildhauerklasse der Kunstge-
werbeschule bei Alfred Thiele besucht hatte. 1950 wechselte er nach Berlin an die Hoch-
schule fir Bildende Kiinste und studierte bei Bernhard Heiliger, Richard Scheibe und
Paul Dierkes.>! Wie Dunkel und Bobek erhielt er 1962 den Rom-Preis der Villa Massimo.
Er sollte im Laufe der Jahre unter den dreien derjenige mit dem grofiten nationalen und
internationalen Renommee werden. Seine vom Figtirlichen ausgehenden, letztlich aber
doch formfreien, biomorphen Gebilde nehmen eine Sonderrolle ein in der deutschen
Plastik nach ’45. Das Verstandnis zwischen Bobek und Szymanski war von Anfang an
sehr ausgepragt, sie erkannten in ihrem Gegeniiber Wesensziige, die wiederum Aufschluf}
tiber die kiinstlerischen Arbeiten gaben. In einem Katalogvorwort schilderte Karl Bobek
spater einmal seine Freundschaft zu Rolf Szymanski wie folgt:

»Alsich Sommer 1955 die sechs Treppen eines alten Berliner Hauses hinauflief, um Szymanski
zu besuchen, stand ich oben vor einer jener Feuertiiren, die wie die Pforten agyptischer Grab-
kammern ebenso endgiiltig zu verschlieflen wie auf ein Andres hinzuweisen scheinen. Aber
dahinter war — wenn man von Szymanski absah — nichts besonderes, ein baufilliges Dachate-
lier, das die Baupolizei zu riumen befohlen hatte. Szymanski saf§ auf einem Bett, sein Gesicht
geriet vor Freude in Bewegung. Er zog die Luft durch die Nasenlocher und schmeckte mit den
Lippen. Die Brauen riickten verlegen zusammen und zogen die Nasenwurzel zu einem mes-
serscharfen Grat hoch, eng daneben die Augen einer alten Affenmutter, in einem unregelma-
Bigen, diinnschaligen Schidel, mit einer rihrend empfindlichen, nervésen Haut dariiber. In

48 Kat. Mainz 1963, S. 9

# Auf diese kaum zu iibersehende Ahnlichkeit im Werk verweist bereits Friedrich Gerke: ,,In der
jetzigen Ausstellung stellen wir einen gleichaltrigen, mit Dunkel befreundeten Bildhauer vor, den ganz
andere Krifte pragten, wenn er sich auch in der grundsitzlichen Thematik zuweilen auffillig mit
Joachim Dunkel beriihrt.“ (Gerke 1964, S. 3)

50 Kat. Mainz 1963 (Dunkel) + Kat. Mainz 1964 (Bobek)

31 Kat. Diisseldorf 1975
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der Hand hielt er ein Ding aus Ton und Schellack, halb Schafskotel und halb Kastanie, und er
lichelte dariiber hin mit einem bubenhaften Ausdruck. Er behauptete, zum erstenmal etwas
gemacht zu haben, worliber er wirklich gltcklich sei. Ich weif3, daff ich mit einem halben Blick
das eigentiimliche Licht auf dem Schafskotel wahrnahm. Dieses Licht war mir aus meiner
eigenen Arbeit nicht ganz unbekannt, es mufite mich interessieren. Es hatte hier einen ganz
unaffektiven Charakter, war vollig Natur, ich will sagen: ohne Absicht, war auf jeden Fall ganz
Hoffnung durch Hemmung und Verletzung hindurch. Auch schien mir, daf§ sich in dem klei-
nen Ding nicht so sehr der Wille zu einer bestimmten Gestalt durchsetzte, sondern dafl es
Leben aufsog und abgab mit der Offenheit auf verschiedene Bestimmungen.“*

Spater halfen sich Bobek und Szymanski oft gegenseitig beim Aufbau der Ausstellungen
oder einer Arbeit im offentlichen Raum. Viele Kontakte Bobeks zu Sammlern, Galeri-
sten oder Museen entstanden tiber diese Freundschaft.

4. Freischaffender Bildhauner und Lebrer, Berlin 1956-63

4.1 Die Berliner Kunstszene®

Mit der Neugriindung der Akademie der Kiinste im Westteil und der Wiedereroffnung
der Museen in Dahlem 1955 konsolidierte sich die Kunst in Berlin weiter. Der Bestand
der Galerie des 20. Jahrhunderts, deren Sammlungsaufbau bereits 1952 begonnen hatte,
wurde durch zahlreiche Neuerwerbungen namhafter Kiinstler wie Chagall, Miré, Ernst,
Braque, Arp, Laurens, Léger, Beckmann immer umfangreicher und bedeutender. Aus-
stellungen internationaler wie Berliner Kiinstler gehorten wieder zum gewohnten Kul-
turangebot. 1956 fand am Funkturm die erste GrofSe Berliner Kunstausstellung nach dem
Krieg statt. Zu einer der ersten Adressen im Ausstellungswesen avancierte das Haus am
Waldsee, wo unter anderen Heiliger, Trokes, Baumeister, Laurens (1956), Lehmbruck
und Hartung (1957) gezeigt wurden. Die Hochschule fur bildende Kiinste prasentierte
1958 eine grofle Ausstellung mit Arbeiten Jackson Pollocks und anderen Vertretern des
Abstract Painting (Still, Rothko, Newman, Francis, Gorky). Mit Hann Trier (ab 1957)
und Fred Thieler (ab 1959) wurden zwei Maler des deutschen Informel als Professoren
an die Akademie berufen. Ein Stimmungsumbruch begann sich dann um das Jahr 1960
herum abzuzeichnen. Die Hoffnungen und Utopien auf einen geistigen Neuanfang nach
’45 begannen zu brockeln, dem materiellen Wohlstand standen intellektuelle Defizite
gegenliber.>* Wihrend beispielsweise in der Galerie Rudolf Springer (Plastik 1924-1960)
und im Haus am Waldsee (Gegenwart bis 1962) weitere Ubersichtsausstellungen der
aktuellen Tendenzen des Tachismus, Informel und Abstract Painting zu sehen waren,
prasentierte Giinter Meisner in seiner neu eroffneten Galerie Diogenes die ZERO-
Kinstler. Auf dem Platz der Republik vor dem Reichstagsgebaude wurde das von dem
Osterreicher Karl Prantl ins Leben gerufene Bildhauersymposion erstmals in einer Stadt

52 Bobek 1975(1), o.P.
53 Zahlen und Fakten im Folgenden sind entnommen: Prinz 1980
% Schmied 1987, S. 42
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durchgefiihrt, nicht zuletzt als Protest gegen den eben begonnenen Mauerbau der
DDR.* Georg Baselitz und Eugen Schonebeck demonstrierten mit den Pandimonium-
Manifesten (1961 + 1962) gegen die Vorherrschaft des Tachismus.>® 1963 kam Markus
Lipertz nach Berlin, der mit seinen dithyrambischen Bildern gleichfalls zu den Vertreter
eines ,pathetischen Realismus“>” zihlte. Einen vorldufigen Hohepunkt in dieser Ent-
wicklung hin zu neuen Ausdrucksformen der Kunst bildete die Er6ffnung der Galerie
René Block mit der Ausstellung Neodada, Pop, Decollage, Kapitalistischer Realismus
1964, in deren Folge Joseph Beuys das erste Happening in Berlin veranstaltete.

In der Bildhauerei verlief die Entwicklung weniger sprunghaft. Hartung, Heiliger, der
ab 1956 konsequent seinen Weg aus der Figurenplastik tiber eine ,imaginierte Figurati-
on“ hin zu der ,vegetativen Skulptur® beschritt>, und Uhlmann bildeten nach wie vor
die Phalanx der Berliner Bildhauer im internationalen Vergleich. In den 60er Jahren fan-
den die gegenstandslosen Monumente der Steinbildhauer (Gerson Fehrenbach, Guido
Jendritzko, Ridiger-Utz Kampmann, Joachim-Fritz Schultze) nicht zuletzt dank der
beiden Berliner Symposien (1961-62 + 1963) Anerkennung. Die Tradition der figtirli-
chen Plastik fand in erster Linie immer noch dort Beachtung, wo der Kiinstler oder die
Kiinstlerin unbeirrt von der Verfemung im Dritten Reich die Position des Humanen in
der Plastik vertrat. Mit Richard Scheibe (1964) und Renée Sintenis (1965) starb diese
Generation langsam aus; andere wie Gerhard Marcks (1945 nach Hamburg) oder Gustav
Seitz (1958 gleichfalls nach Hamburg) hatten Berlin lingst den Riicken gekehrt. Walde-
mar Grzimek hielt es immerhin noch bis 1961 in der Spreemetropole als Professor an der
Hochschule fiir angewandte Kunst, Berlin-Weiflensee (ab 1961 in Friedrichshafen). Fast
unbemerkt von der breiten Offentlichkeit vollzog sich ein Generationswandel und damit
einhergehend ein Wandel innerhalb der figiirlichen Plastik weg von der Tradition hin zu
,neuen Form- und Bewegungsmomenten [und] vor allem eine neue Art der Ubersetzung
des figlirlichen Gegenstandes im raumlichen und rhythmischen Ablauf*5® Fiir diese Ent-
wicklung steht beispielhaft Ludwig Gabriel Schrieber, ab 1951 an der Hochschule fiir
bildende Kiinste, der mit seinen provokanten Ausdrucksformen den Weg bereitete fiir
die Jiingeren wie Waldemar Otto, Rolf Szymanski oder Joachim Schmettau, die die Pro-
vokation als Mittel der ,gesellschaftlichen Reflexion“ aufgriffen.®

% Ein phantastischer Gedanke tauchte auf: wenn jeder Bildhauer der ganzen Welt sich an die
Grenze stellte [...] und es entstiinden, Meter fiir Meter, Skulpturen, Plastiken, an Ort und Stelle gehau-
en, eine Mauer aus Kunst wider alle Mauern menschlicher Tyrannei?“ (Heinz Ohff, in: Kat. Berlin
1961/62, 0.D.)

% Die Gruppe Figura (Rita Patzwahl, Martin Dittberner, Ottokar Koeppen, Joachim Liidcke,
Karl Hermann Rohricht) hatte schon 1958 versucht, sich gegen die Ubermacht der abstrakten Malerei
zu behaupten. (Prinz 1980, S. 22)

57 Schmied 1987, S. 42

58 Salzmann, Siegfried: Symbiose von Technik und Natur, in: Kiinstler. Kritisches Lexikon d.
Gegenwartskunst, Ausg. 19, Miinchen 1992, S. 6

9 Roters/Wargin 1969, S. 338

60 ebd. S. 341 + 344
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4.2 Festigung der Existenz als Bildhauer

Das fiir Bobek so iiberaus positiv verlaufene Jahr 1955 lief} keine Zweifel mehr dariiber
aufkommen, daf§ der Beruf des freischaffenden Bildhauers gepaart mit der Lehrtatigkeit
an den Volkshochschulen seine Existenzgrundlage bilden sollten. In den folgenden sie-
ben Jahren fand er damit eine stetig steigende 6ffentliche Anerkennung. Seine Vortrige,
die er neben den Volkshochschulen auch in der Amerikanischen Gedenkbibliothek und
im Centre Culturel in Berlin hielt, galten als dulerst anspruchsvoll. Sein fundiertes kunst-
theoretisches Wissen ist die Basis fiir den 1961 in der Zeitschrift Exropa publizierten
Aufsatz Befreit von den klassischen Stiitzen, gleichzeitig Bobeks kiinstlerisches Credo.
Das Selbstvertrauen, das dafiir notig war, gewann er durch die wachsende Zahl an 6ffent-
lichen Auftrigen und weiteren Auszeichnungen.

4.2.1 Die Wiederaufbauarbeiten am Schloff Charlottenburg

Das im Zweiten Weltkrieg schwer beschidigte Schlof§ Charlottenburg wies vor allem
einen groflen Verlust der Bauplastik auf. Die zahlreichen Bronzen waren durch die Hitze
der Brinde geschmolzen; Originale zum Nachgieflen waren nicht vorhanden oder eben-
falls zerstort. Ab 1956 begann man mit dem Wiederautbau des Schlosses und der Parkan-
lage mit den dazugehdrigen Bauten. Der Mittelbau des Schlosses, von Johann Arnold

Nering 1695 begonnen und nach dessen
Tod durch Johann Friedrich Eosander

Gothe vollendet (Abb. 6), sowie die ﬂ

spateren Flugelbauten von Georg ¢ % 1
Wenzeslaus von Knobelsdorff und pt W

Carl Gotthard Langhans bildeten dabei i

den Schwerpunkt, aber auch dem Bel- Je— —

vedere, 1789-90 von Langhans im Stil s~ =
eines englischen Teehauses erbaut, galt | ¢ | |
ein besonderes Interesse. Nach dem yyug 3 g g
»Grundsatz einer weitgehend authenti-
schen Wiederherstellung der histori-  Aph, 6: Schlof Charlottenburg, Mittelbau

schen Formen bei ausreichender Doku-

mentationslage“®!, welche durch zahlreiches Fotomaterial gewahrleistet war, wurden
Kinstler, die in der Lage waren, dort, wo notig, Rekonstruktionen vorzunehmen, mit
den Aufbauarbeiten beauftragt. Fiir alle galt die Maxime, ,,dafl nur ein an historischen
Formen geschulter kreativer Kiinstler, der also auch zu eigenschopferischen Leistungen
fahig ist, die fachlichen Voraussetzungen fir die Wiederherstellung alter kiinstlerischer
Formen hoher Qualitit mitbringen wird.“%? So verwundert es nicht, daf$ man zunichst
einmal mit Richard Scheibe auf einen fest in der figiirlichen Tradition stehenden Bildhau-
er zurlickgriff und dieser die Fortuna als Kuppelbekronung des Mittelbaus 1956 ausfiihr-
te. Daneben war es vor allem aber die junge Generation, die sich entweder noch im Stu-

61 Arndt 1980, S. 96
62 ebd. S. 97
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il h Abb. 7: Kuppel Mit-
# _ telbau Schloff Char-
, lottenburg nach dem
Wiederaufbau von
1960; Lukarnen-
schmuck von K.B.

(WV 2/57)

(AL

dium befand oder dieses kiirzlich abgeschlossen hatte, der man das Vertrauen schenkte,
so dem Scheibe-Schiiler Harald Haacke (*1924), Manfred Sieler (1927-71, studierte
1950-56 bei Hartung), Giinter Anlauf (*1924, Studium an der Hochschule fiir Ange-
wandte Kunst in Berlin-Weiflensee), und nicht zuletzt auch Karl Bobek und Joachim
Dunkel.

Bobeks erster Auftrag 1956 betraf wiederum die Kuppel des Mittelbaus. In freier
Nachbildung entwarf er den Lukarnenschmuck bestehend aus insgesamt jeweils acht
Ochsenaugen, Puttenkopfen und Kronen (WV 2/57; Abb. 7) Als Vorlage dienten ihm
die Bauzeichnungen des Baufiihrers Vof§ aus dem Jahr 1794.9 Im gleichen Jahr wurde er
mit einer weiteren Wiederherstellungsarbeit beauftragt, die in ithrem reprisentativen Cha-
rakter sowohl fiir den Baukdrper, als auch dariiber hinaus fiir die gesamte Parkanlage von
grofler Bedeutung ist: die Puttengruppe als Bekronung des Belvedere (WV 3/57). Das in
Kupfer getriebene Original von Johann Eckstein war durch den Krieg verloren gegan-
gen. Es handelt sich um drei circa 1,50 Meter grofle Knabenfiguren, die auf einer kreis-
runden Plinthe mit den Riicken zueinander stehend einen groflen Blumenkorb tragen.
Bobek hilt sich in der Komposition eng an das Vorbild, zumal der Aufbau der Gruppe
auf der im Durchmesser circa 0,65 Meter breiten Plinthe wenig Spielraum lifit. Deutlich
sind jedoch die stilistischen Unterschiede in den Figuren: Eckstein, ein Zeitgenosse
Johann Gottfried Schadows (1764-1850), verlieh den Putten jene fiir den Klassizismus
typischen Ausdruck einer antikisierenden Idealitit, die in der heutigen Zeit kalt und
emotionslos wirkt. Bobeks Putten hingegen sind trotz des barocken Geistes spielende,
lachende, am Leben teilhabende Knaben. Die Vorstellung, wie er seine damals 2-jdhrige
Tochter als Modell benutzte, fillt nicht schwer. (Abb. 8) 1957 stand Bobeks Entwurf,
drei Jahre spater wurde die Gruppe montiert. Als Bekronung des sich iiber drei Geschos-

63 Kithn 1970, S. 28
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Abb. 8: li.: Johann Eckstein, Puttengruppe, um 1790; Abb. 9: Belvedere Park Schlofl
re.: K.B., Puttengruppe, 1957 Charlottenburg nach dem Wie-

deraufbau von 1960

se erstreckenden Belvedere und durch ihre auffillige Vergoldung bildet sie einen weithin

sichtbaren Blickfang. (Abb. 9)

4.2.2 Weitere Auftragsarbeiten und zweckfreie Figurenplastik

Neben den Arbeiten fiir Schloff und Park Charlottenburg beteiligte sich Karl Bobek
1957 an einem stadtischen Wettbewerb der Gewobag (Gemeinniitzige Wohnungsbau
AG Grof3-Berlin) zur Erlangung einer Freiplastik in Berlin-Spandau und erhielt einen
2. Preis.** Mehr Erfolg hatte er mit privaten Auftrigen. Fiir die Firma Herbert Lindner
GmbH, Werkzeugmaschinen fiithrte er ein Jahr zuvor eine lebensgrofle Flora (WV 1/56)
aus, die in dem Park auf dem Firmengelinde, welcher der Belegschaft zur Erholung dien-
te, aufgestellt wurde. Und der Berliner Senat erwarb das Portrit des Architekten Max
Taut (WV 2/56) fiir die so wichtige Sammlung der Galerie des 20. Jahrhunderts. Das
Taut-Portritist gleichzeitig das Werk, mit dem er 1956 an der Ausstellung Berliner Kiinst-
ler in Schleswig anlallich der Kulturtage Schleswig-Holstein beteiligt war, Bobeks erste
nachweisbare Teilnahme an einer Ausstellung auerhalb Berlins.%

Privat durchlebte er eine gute Zeit. Zwischen 1956 und 1959 unternahm er mehrere
Studienreisen in die Tschechoslowakei (Prag und Sidbohmen), nach Holland, Dine-
mark und Schweden.® In der kleinstadtischen Abgeschiedenheit Frohnaus fand er genti-

6+ Kat. Mainz 1964, S. 5. Bobek selbst spricht von einer ,grossen Freifigur®. (Lebenslauf Karl
Bobek v. 3.8.1959; 1.N.)

65> Kat. Schleswig 1956

% Kat. Mainz 1964, S. 5
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gend Zeit fiir seine Familie — 1956 entstehen zwei Portrits seiner Tochter (WV 3+4/56) —
und fiir seine grofle Leidenschaft neben der Bildhauerei, die Musik.

Das Jahr 1958 brachte eine Wende in Bobeks kiinstlerischem Schaffen. Erstmals war
es thm moglich, unabhingig von Auftrigen als freier Bildhauer an eine Aufgabe heranzu-
gehen. Es entstanden eine ganze Reihe Akt- und Gewandfiguren, zumeist weibliche, in
kleinem (bis 25 ¢cm) und mittlerem (bis 55 cm) Format, die in Bronze gegossen wurden.
Die Studie zu einer groffen Liegenden (WV 1/58) steht beispielhaft am Anfang dieser
Entwicklung. Auffillig ist die zum Teil recht grobe Materialbehandlung: die Guhaut
der Bronze weist deutliche Bearbeitungsspuren auf. An spiteren Arbeiten lifit Bobek
hiufig die Gufinihte erkennbar stehen. Uberhaupt wurde der Bronzeguf§ fiir ihn zum
bestimmenden Material. Der Giefler, bei dem er seine Arbeiten ausfiihren lief§, war in den
Jahren 1958-59 Wilhelm Fiissel, ab den 6Qer Jahren begann dann die langjahrige Zusam-
menarbeit mit Richard Barth. Zu den Einzelfiguren kommen 1959 eine Reihe von Figu-
renpaaren hinzu, so die Studie zu einem sitzenden Paar I (WV 7/59). Die Deformationen
des nattirlichen Vorbildes zu einem ganz und gar kiinstlichen Geschopf, in Stil und Aus-
druck dem Konigspaar von Henry Moore® nicht unihnlich, zeigen, wie entschieden
Bobek sich von dem realen Menschenbild 16ste und nach Formen und Inhalten suchte,
die durch den Prozef} der plastischen Arbeit mit dem Material erst entstehen. Den Begriff
Studie verwendete Bobek nicht zufillig in diesen beiden Exempeln. Tatsichlich ist die
Kleinbronze fiir ihn immer wieder der erste Schritt zu einer Ausfithrung in grofl fiir den
offentlichen Raum. Das sitzende Paar sollte Mitte der 70er Jahre noch einmal eine wich-
tige Rolle spielen im Zusammenhang mit der Wettbewerbsarbeit fir die Universitatskli-
nik in Mainz. In seinem schon mehrfach zitierten Lebenslauf von 1959 schreibt er:

»In meinen freien Arbeiten bahnte sich im letzten Jahr mit mehreren kleineren Plastiken eine
Entwicklung an, die ich erweitern und zu grofleren Formaten fithren mochte. Um diesen
Plinen unabhingig nachgehen zu konnen, wire mir jetzt das Rom-Stipendium besonders
willkommen.“

4.2.3 Villa Massimo, Rom 1960

Die Bewerbung Bobeks um das Rom-Stipendium, die von seiner ehemaligen Lehrerin
Renée Sintenis tatkraftig unterstiitzt wurde, war erfolgreich. 1960 erhielt er den renom-
mierten Rom-Preis verbunden mit dem 1-jahrigen Studienaufenthalt in der Villa Massi-
mo als Stipendiat der deutschen Akademie der Kiinste. Es war dies fiinf Jahre nach dem
Kolbe-Preis die zweite grofle Auszeichnung, die Bobek zuteil wurde. Die Bedeutung des
Preises lifdt sich ermessen, wenn man einen kurzen Riickblick auf die Geschichte der
Villa Massimo wirft®”: 1910 kaufte der Berliner Unternehmer und Kunstmizen Eduard
Arnhold mit Unterstiitzung des Preuflischen Staates die Villa Massimo in Rom, um sie

¢ Henry Moore, Konigspaar, Bronze, 1952/53, Museum Middelheim, Antwerpen (Mahlow 1981,
Bd. 2, Abb. 30)

8 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)

% Die folgenden Fakten sind entnommen: Kat. Baden-Baden u.a. 1978/79
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fortan den Rom-Preistrigern der Akademie der Kiinste fiir acht Monate als Unterkunft
und Atelier zur Verfiigung zu stellen. Zwolf Ateliers waren maximal durch ein finfkop-
figes Kuratorium zu vergeben. Unterbrochen durch den Ersten Weltkrieg kamen bis
1943 unter anderen folgende Bildhauer in die Villa Massimo: Adolf von Hildebrand, Kurt
Lehmann, Hans Mettel, Hermann Blumenthal, Joachim Karsch, Gerhard Marcks, Toni
Stadler, Fritz Cremer, Ludwig Kasper, Hans Wimmer und Waldemar Grzimek.”® Nach
Ende des Zweiten Weltkriegs dauerte es zwolf Jahre, ehe die Frage der Rechtsnachfolge
geklart war’!; ab 1957 wurde das Stipendium wieder vergeben. Zu den wesentlichen
Neuerungen gehorte nun, dafd neben den Malern und Bildhauern auch Schriftsteller und
Komponisten Stipendien erhielten. Nach dem Grundsatz, daff ,,,besonders begabte und
geeignete junge Kunstler!, die, jiinger als 35 Jahre, ,bereits Anerkennung gefunden ha-
ben’, ,in ihrer weiteren Entwicklung in besonderer Weise gefordert werden sollten’?,
wabhlte eine jahrlich wechselnde Jury bestehend aus Kiinstlern und Kunsthistorikern die
Stipendiaten aus. Vor Bobek erhielten folgende Bildhauer den Preis: Fritz Koenig, Ernst
Dostal (1957), Joachim Dunkel, Manfred Sieler (1958), Emil Cimiotti, Leo Kornbrust,
Wilhelm Loth, Ursula Querner und Helmut Wolff (1959). Die Stipendiaten von 1960
waren neben Bobek die Bildhauer Giinther Berger, Kurt-Wolf von Borries, Edzard
Hobbing und Jiirgen Weber, die Maler Gerhard Hoehme, Heinz Fischer-Roloff, Emil
Kiess, Werner Mayer-Gunther und Dieter Stein, der Architekt Gotz-Dieter Raths, die
Schriftsteller Heinz Piontek, Ingrid Bacher und Horst Bienek, sowie die Komponisten
Jirg Baur, Hans Ulrich Engelmann, Roland Kayn und Alfred Koerppen.”> Zwei Dinge
fallen beim Betrachten dieser Namen auf: zum einen gab es ein leichtes Ubergewicht
Berliner Kiinstler’#, wenn auch nicht mehr in dem Mafle wie bis 19437°, und auch aus
anderen Griinden, es zeigt lediglich den hohen Stellenwert der Berliner Hochschule der
bildenden Kiinste in den 50er und 60er Jahren. Zum anderen tiberwogen die Vertreter
einer figirlichen Plastik. Die ,,Vorliebe fiir Kunstler [...], die sich mit der menschlichen

7% Die Liste ist lickenhaft, da die Unterlagen aus dieser Zeit fehlen. Der Vollstindigkeit halber sei
auch Arno Breker genannt, der wihrend der Nazidiktatur das Stipendium erhielt. (Peters 1978/79,
5. XIV)

7t Uber den genauen Hergang s. Carl Gussone: Deutsche Akademie Villa Massimo in Rom, in:
Kat. Baden-Baden u.a. 1978/79, S. 35-43

72 Peters 1978/79,S. XV

73 1960 bestand die Jury aus den Kiinstlern Georg Meistermann (Kunstakademie Diisseldorf) und
Rudolf Yelin (Kunstakademie Stuttgart), dem Generaldirektor der Staatlichen Museen Preufischer
Kulturbesitz Leopold Reidemeister sowie dem Direktor des Stidelschen Kunstinstituts Frankfurt
Ernst Holzinger. (Kat. Baden-Baden u.a. 1978/79, S. 56)

7% Funf aus Berlin (Dunkel, Sieler, Wolff, Bobek, Hobbing), drei aus Miinchen (Koenig, Fischer,
Kornbrust), zwei aus Frankfurt (Dostal, Berger), Hamburg (Querner, Borries) und Stuttgart (Cimiotti,
Weber) sowie einer aus Darmstadt (Loth). Die Stadte beziehen sich auf die Akademien bzw. Hoch-
schulen, an denen die Kiinstler iiberwiegend studiert haben.

7> Ermoglicht durch die Machtposition von Eduard Arnhold. (Peters 1978/79, S. XIV)

76 Peters 1978/79, S. XV. Weitere figtirliche Bildhauer-Stipendiaten: u.a. Lothar Fischer (1961),
Rolf Szymanski (1962), Wilhelm Uhlig (1962/63), Herbert Peters (1963/64), Edgar Augustin (1967/
68), Franz Bernhard (1969/70), Joachim Schmettau (1970/71), Michael Schoenholtz (1971/72), Jiirgen
Goertz (1972/73).
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Figur auseinandersetzten und sie im Kern bewahrend zum Dreh- und Angelpunkt ihrer
kiinstlerischen Bemtihungen machten, ihre Formprobleme wesentlich an organisch Ge-
wachsenem untersuchten und darstellten, hielt auch in den folgenden Jahren an.”®

Was zudem fiir die Vergabe des Preises an Bobek gesprochen haben diirfte, ist seine
Geistesverwandtschaft mit den italienischen Bildhauern der 40er und 50er Jahre, allen
voran Marino Marini. Die Rom-Preistriger und unter ihnen im besonderen die Bildhau-
er gehorten immer schon zu jenen deutschen Kiinstlern, die Anstofle aus der italieni-
schen Kunst bisweilen sehr direkt aufgenommen und verarbeitet hatten, wobei die Anre-
gungen nicht allein von der zeitgendssischen italienischen Kunst ausgingen, sondern
mehr noch von der griechischen Antike, die gerade in Rom durch grofle Sammlungen
romischer Kopien auflerordentlich gut dokumentiert war’’, der Kunst der Etrusker, und
den groflen Bildhauern der Renaissance (Donatello, Michelangelo).”® Bobeks Arbeiten
wiahrend der Zeit in Rom lassen diese Einfliisse deutlich erkennen, beispielsweise der
Réomische Mann (WV 6/60). Neben einigen groffen Figuren macht Bobek in Rom haupt-
sachlich Portrits, und was lag niher, als dafiir die anderen Stipendiaten sich zum Modell
heranzuziehen. So entstanden die Portritstudie des Bildhauers Berger (WV 7/60), das
Portrit Horst Bienek (WV 10/60) und die beiden Portréits Emil Kiess I + 11 (WV 8 + 9/
60). Der aus Ziirich stammende Schriftsteller Paul Nizon (¥1929), der sich 1960 gleich-
falls in Rom als Stipendiat des Schweizer Institutes authielt und seine Eindriicke 1963 in

seinem ersten Roman Canto mit verarbeitete, charakterisierte Karl Bobek in der Figur
des Balbek folgendermaflen:

»Er hat begonnen, Kopfe zu gieflen, die er nach den ,zeitgenossischsten unter den Mitstipen-
diaten verfertigte, er verkehrt nun mit einer romischen Gieflerei, mit den Werkgesellen ver-
steht er sich, er schuftet und ist des 6ftern so einfach und munter, wie er es im Einsatz gewesen
sein muf}, damals in Ruf}land an der Front. Er baut an lebensgroflen Figuren, er tummelt sich.
Entdeckt den Flohmarkt. Er hat endlich eigene romische Wege gefunden. Er tritt nun weniger

in Erscheinung.“”?

Fiir Bobek ergaben sich wihrend des Aufenthalts einige personliche Kontakte, aus denen
spater lebenslange Freundschaften hervorgingen. Am engsten war der Kontakt zu Ger-
hard Hoehme, einem der Mitbegriinder und Hauptvertreter des deutschen Informel. Fiir
Hoehmes Ausstellung 1960 in der Galerie I’ Attico in Rom schrieb Bobek das Vorwort.®
1965 sorgten sie gemeinsam fiir die kiinstlerische Ausgestaltung der Ordenskirche San
Giovanni Battista in Nemi bei Rom. In ihrer gemeinsamen Zeit an der Kunstakademie
Diisseldorf (Hoehme ab 1960, Bobek ab 1963) kamen beide hiufig privat mit ihren Fami-
lien zusammen. Auch den Komponisten Jirg Baur, mit dem er seine Kenntnisse und
Liebe zur Musik teilte, traf Bobek in Diisseldorf spiter wieder. Fiir Baur blieb Bobek
zeitlebens ein streitbarer Diskussionspartner, dessen bisweilen iiberschaumendes Tem-
perament durch seine auflergewohnliche Musikalitit kompensiert wurde.?!

77 Man denke nur an die Sammlung Buoncompagni Ludovisi im Thermenmuseum, welches Bobek
in dem Manuskript seiner kiinstlerischen Entwicklung erwihnt. (s.0. S. 11 + Anm. 39)

78 5. dazu: Butturini 1994.

79 Paul Nizon: Canto, Suhrkamp Verlag, Frankfurt/M. 1963, 2. Aufl. 1997, S. 184 {.

80 Bobek 1960

81 Jirg Baur im Gesprach mit dem Verfasser im Juli 1996 in Diisseldorf.
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Bei allem Positiven, welches der Aufenthalt in der Villa Massimo mit sich brachte, ein
fader Beigeschmack blieb: Besuche von Angehorigen oder Freunden waren damals nicht
gestattet. So muflte auch Bobeks Frau Ursula mit der Tochter in Berlin verweilen und
man sah sich wihrend dieser Zeit nur einmal wihrend einer gemeinsamen Reise durch
Italien.

4.2.4 Offentliche Anerkennung in Berlin

Berlins offentliches Interesse richtete sich immer mehr auf die sich androhende innere
Spaltung zwischen den beiden deutschen Staaten und auf die damit verbundene Isolation
des Westteils der Stadt. Gerade die Kunst war aufgerufen, Stellung zu bezichen oder
zumindest sich dazu zu duflern. Berlin. Ort der Freibeit fiir die Kunst lautete eine Wan-
derausstellung, die veranstaltet von der Nationalgalerie und der Hochschule fiir Bilden-
de Kinste ab Juni 1960 in Recklinghausen, Wien und Berlin gezeigt wurde. Der Titel war
Programm. Ungewohnlich dabei die Vollstandigkeit, mit der die Berliner Kunst nach
1945 auftrat: unter den 60 Namen waren alle von Rang vertreten, gleich welcher Stilrich-
tung, die altere Generation mit Scheibe und Sintenis, ebenso wie die mittlere mit
Hartung, Heiliger und Uhlmann, sowie die jiingere, darunter auch Bobek, Dunkel und
Szymanski.®?

Im Frithjahr 1961 erhielt Karl Bobek im Rahmen des Kunstpreises der Stadt Berlin
den Preis fiir die junge Generation gemeinsam mit dem Architekten Giinter Honow.
Damit hatte er nun endgiiltig den Durchbruch geschafft. Die Stadt, in der er geboren und
aufgewachsen war, in die er nach den Kriegswirren zuriickgekehrt war und geholfen
hatte, sie wieder mit aufzubauen, ehrte ihn auf besondere Weise. Der Berliner Kunstpreis
geht zurtick auf eine Stiftung aus dem Jahr 1848 und wird seit 1948 wieder jahrlich in
mehreren Sparten vergeben. Erste Preistrigerin nach dem Krieg war Bobeks Lehrerin
Renée Sintenis. Der Preis fiir die junge Generation wird erst seit 1956 vergeben. Zu
Bobeks Vorgingern gehort unter anderen der Bildhauer Waldemar Otto (1960). Mit 2.500
DM war der Preis fiir damalige Verhaltnisse sehr hoch dotiert.® Traditionsgemaf erhiel-
ten die Preistrager innerhalb der Groflen Berliner Kunstausstellung in den Hallen am
Funkturm eine Sonderausstellung, in der Bobek das in Rom entstandene Portrit von
Horst Bienek (WV 10/60) prasentierte.®*

4.2.5 Befreit von den klassischen Stiitzen

Noch wihrend die Ausstellung in Berlin lief, wurde in der Zeitschrift Exropa der Auf-
satz Grundsdtze moderner gegenstindlicher Bildhaunerei: Befreit von den klassischen Stiit-
zen von Karl Bobek veroffentlicht. Es war dies seine erste Publikation und gleichzeitig

82 Kat. Recklinghausen/Wien/Berlin 1960. Bobek stellte eine Liegende Frau aus; da sie im Katalog
nicht abgebildet ist, liflt sich nur vermuten, daf} es sich dabei um den Kleinen weiblichen Déimon
(WV 1/57) handelte.

8 Dt. Kunstpreise 1946-61

84 Kat. Berlin 1961, o0.P.
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seine kiinstlerische Standortbestimmung.3® Bobek umreifit darin die Entwicklung der
gegenstindlichen Plastik im 20. Jahrhundert anhand einer Untersuchung des Verhiltnis-
ses zwischen Kunstform und Naturanschauung. Ausgehend von dem durch Rodin be-
griindeten neuen Naturgefithl und dessen Problematik mit der plastisch riumlichen
Umsetzung, iber die voriibergehende Losung dieses Problems durch Maillols Ord-
nungssystem, gelangt Bobek zu Lehmbruck und dessen expressiven Figuren — expressiv
als ,,Aus-Druck im Sinne einer Formnot“ (53). Parallel findet eine an Eklektizismus gren-
zende Rezeption der Kunst primitiver Kulturen statt, die einen fiir die nachfolgende
Kinstlergenerationen mafigeblichen Schritt nach vorne vollzieht: sie durchbricht das
durch die Antike vorgegebene plastische System, das nach Bobek ,auf einer rational-
geometrischen Ordnung der Volumen um ein Zentrum* beruht und in dem ,,jedes Teil-
volumen als eine endliche Einheit zu einem endlichen Ganzen® zugeordnet ist (52). Der
Bruch manifestiert sich durch den Wegfall der symmetrischen Achsenfunktion, der klas-
sischen Stuitze. Dies bedeutet nun die Moglichkeit der Umkehrung des Arbeitsvorgangs:
anstatt wie bisher ist der Kiinstler nicht gezwungen, von den vorgegebenen Inhalten zu
den Phinomenen der Kunst vorzudringen, vielmehr ist er nun in der Lage, von den Pha-
nomenen auszugehen und erst am Ende seiner Arbeit auf Inhalte zu stoflen. Die ersten,
die sich die neue Arbeitsweise zu eigen machen, sind die Kubisten und die Abstrakten.
Der Gewinn besteht in einer ,unvorstellbaren Einheit von Material, Phinomen und Aus-
sage“; jedoch geht damit einher der ,,Verlust der Moglichkeit, auf8erhalb der Phinomene
liegende Inhalte in ein kiinstlerisches Geheimnis zu setzen.“ (53). Dies ist fiir Bobek der
Punkt, wo ,alle Probleme der modernen gegenstindlichen (und ungegenstindlichen)
Skulptur zusammenlaufen.“ (53) Als Meister dieser Dialektik fiihrt er Henry Moore und
Henri Laurens ins Feld. Daneben gibt es aber auch eine Reihe gegenstiandlicher Bildhau-
er, die ,weder von einer objektiven Realitit“ — also vom Inhalt — ,noch von objektiven
Formgesetzen“ — also den Phinomenen — ausgehen, ,,und dennoch [...] ihren bildneri-
schen Realisationen einen hoheren Grad objektiver Wahrheit geben® konnen. (53) Mog-
lich ist dies nur durch einen ,,ungewdhnlichen Instinkt fiir die Gesetze des Materials und
der Phinomene®, der es ihnen ermoglicht, bereits am Anschauen eines realen Gegenstan-
des dessen immanente Formwelt zu erkennen. Bobek bezeichnet dieses Vorgehen als
»mythische Formgeburt“. (53) Als Vertreter dieser Vorgehensweise nennt er die Bild-
hauer Ernesto de Fiori, Marino Marini und Reg Butler, aber auch seine beiden Kiinstler-
kollegen und Freunde Joachim Dunkel und Rolf Szymanski. Jedoch lauert auch hier eine
grofle Gefahr, namlich die der ,,manieristischen Typenbildung®, einfach deshalb, ,,weil in
gewissen Typennormen die Diskrepanz zwischen der Vision und der Realisation unter
den Bedingungen des Materials und der Phinomene am geringsten ist.“ (54) Dieser Her-
anziichtung von Typennormen gilt es entgegenzuwirken, wie beispielsweise Szymanski
es tut, indem er seine Figuren ,,wie aus dem Pflanzlichen ins Menschliche hinein entste-
hen“ liflt, oder wie es in der Portritplastik geschieht, da dort ,,die inhaltliche Gegeben-
heit einer einmaligen Existenz gar nicht erlaubt, die allgemeine Natur mit Hilfe von
Typennormen zu begreifen®. (54) Bobek kommt damit zu folgendem Ergebnis: am Ende
dieser Arbeitsweise mufl ,,die Authebung des ungliickseligen Dualismus von normati-

8 Bobek 1961 (alle Zitate im Folgenden)
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vem Formbewufltsein und existentieller Naturanschauung® stehen und schliefft mit dem
Satz: ,Eben dies aber halte ich fiir das Ziel einer modernen gegenstindlichen Bildhaue-
rei.” (54)

4.2.6 Die letzten Jahre in Berlin

ADb 1961 arbeitete Karl Bobek wieder verstirkt an kleinformatigen Figuren, zumeist
Aktdarstellungen von stehenden Frauen und sitzenden oder liegenden Minnern, in de-
nen er das von thm angesprochene Dualismus-Problem zu [6sen versuchte. Am tiberzeu-
gendsten scheint thm dies in Gebeugt stehende weibliche Figur (WV 3/61) und Frau,
Strumpf anziehend (WV 4/61) gelungen zu sein. In der Studie zu einem liegenden Mann
(WV 9/61) zeichnet sich eine Entwicklung hin zu immer groflerer Formauflosung ab.
Auch einige Portrits entstanden in dieser Zeit, so eine Portritskizze Albert Einstein
(WV 14/61) und die Portrits der Eheleute Valentin und Iro von Maltzan (WV 15+16/61),
die in spateren Jahren Arbeiten Bobeks ankauften und damit zu seinen ersten privaten
Forderern zu zihlen sind.

Die darauf folgenden Jahre 1962 und 1963 verliefen wenig produktiv hinsichtlich der
Fertigstellung von Arbeiten. Dies mag damit zusammenhingen, daff Bobek unentwegt
mit dem offentlichen Auftrag fiir ein Arbeitnehmerwohnheim der Biirgermeister-Reu-
ter-Stiftung beschiftigt war. Erst 1967 wurde der Groffe Berliner Torso (WV 2/64) in
Bronze ausgefiihrt und im Innenhof des Wohnheims im Wedding aufgestellt. Es ist die
Umsetzung der kleinen Studie von 1961 ins grofle Format. Daneben beteiligte Bobek
sich an zwei stadtischen Wettbewerben, zu denen er selbst ein eher gespaltenes Verhiltnis
hatte:

»Ich war Weihnachten und Neujahr arg in recht dumme Auftragsarbeiten verwickelt. Es han-
delt sich um zwei bezahlte Wettbewerbe, einmal einen Biren (als Berliner Wappentier fiir
verschiedene Stidte Westdeutschlands) und zum anderen eine ,symbolische Darstellung der
Freiheitsglocke* fiir Valparaiso — alles im Zuge der Berlin-Propaganda und deshalb doppelt
suspekt. Habe mich mit dem unméglichen Ding abgeplagt und auch beide Wettbewerbe ge-
wonnen. Immer gewinne ich mit irgendwelchen Sachen, die ich ganz kalt mache, mit meinen
eigenen Sachen aber ist meistens kein Blumentopf zu gewinnen.“%¢

Karl Bobek hatte inzwischen mit seiner Familie die kleinstidtische Abgeschiedenheit
Frohnaus verlassen und war nach Schoneberg in die Nymphenburger Strafle 9 gezogen.?
Gleichzeitig fand er in Neukdlln ein Atelier und konnte nun unter professionellen Be-
dingungen arbeiten. Allzu lange profitierte er jedoch nicht davon: im Spatjahr 1963 er-
hielt er den Ruf an die Staatliche Kunstakademie Diisseldorf, eine grofle Chance fiir den
38-jahrigen, neben dem eigenen kiinstlerischen Schaffen nun auch als Vermittler mit jun-
gen Leuten zusammenzuarbeiten. Auflerdem war Diisseldorf zu dieser Zeit der Mittel-
punkt der deutschen Kunstszene mit internationaler Prigung.

86 Brief von Bobek an Gerhard Marcks vom 28.1.1962 (Archiv fiir Bildende Kunst im Germani-
schen Nationalmuseum Niirnberg, Mappe I, C-42). Bei den beiden Arbeiten handelte es sich um WV
1+ 2/62.

87 Wer ist wer? 1962, S. 123
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5. Professur und Freier Bildhauer, Diisseldorf 1963-72

5.1 Die Diisseldorfer Kunstszene der 50er und 60er Jahre®®

Wie in allen grofleren Stadten hatte man auch in Disseldorf nach 1945 den Anschluf$ an
die eigene Tradition —auf Diisseldorf bezogen hief§ das vor allem Junges Rheinland, Rhei-
nischer Expressionismus, Klee —und an die internationale Moderne gesucht. Von institu-
tioneller Seite sorgten die alte Kunsthalle und der Kunstverein fur ein umfangreiches
Ausstellungsprogramm. Der 1933 aus seinem Lehramt entlassene Bildhauer Ewald
Mataré (1887-1965) war dem Ruf gefolgt und kam zuriick an die Kunstakademie, wo er
mit seinen Lehrmethoden in besonderem Maf3e nachhaltige Wirkung erzielte.%” Anders
als in Berlin taten sich in Diisseldorf bereits Anfang der 50er Jahre Kiinstler zu Gruppen
zusammen und riickten sich selbst mit gemeinsamen Ausstellungen ins Blickfeld der Of-
fentlichkeit, so die Rheinischen Sezessionisten, die sich an eine an der Natur orientierten
realistischen Kunst hielten.”® Thre im Sinne Sedlmayrs Verlust der Mitte begriindeten
Inhalte der Kunst fithrten unweigerlich zu Abspaltungen (Neue Rheinische Sezession).
Am 27. Februar 1953 griindete sich die sogenannte Gruppe 53, in der ein Jahr spater die
Informellen um Gerhard Hoehme, Peter Briining und Winfred Gaul die Verbindung
Diisseldorfs zur Kunstmetropole Paris herstellten. Die Kontakte zur Pariser Kunstszene
erhielten sie iiber den Literaten und Ubersetzer Jean-Pierre Wilhelm, einen Diisseldorfer
Kaufmannssohn jidischer Abstammung, der 1933 nach Paris emigriert war. Wilhelm
selbst betrieb von 1957 bis 1960 gemeinsam mit Manfred de la Motte die Galerie 22 in
Diisseldorf und wurde zu einem der fithrenden Kunstvermittler aktueller Tendenzen.
Neben den deutschen Informellen prisentierte er Kiinstlerindividualisten wie Jean
Fautrier, Robert Rauschenberg und Cy Twombly (1960), Kiinstler, die zuvor in Deutsch-
land niemand kannte. Noch befremdlicher wirkten die ersten Auftritte der neuen Multi-
Media-Kiinstler und deren serielle Musik, die ithr Zentrum in Koln und in der Person von
John Cage hatten. Von hier aus war der Schritt zu den ersten Fluxus-Konzerten nicht
mehr weit (1959, Nam June Paik: Hommage a John Cage).

Neben Wilhelm sorgte ein weiterer Galerist fiir neue Impulse. 1957, nur wenige Tage
nach der Galerie 22, erdffnete Alfred Schmela seine Riume mit der ersten Ausstellung
der Arbeiten von Yves Klein in Deutschland. Die monochromen Bilder Kleins ,er-
schreckten die Kunstkritiker [...] und begeisterten die Kiinstler“?!, so auch Otto Piene
und Heinz Mack, die sich allmihlich von der Gruppe 53 16sten und 1958 das Manifest
ZERO 1 veroffentlichten. ZERO wurde schnell zum Begriff iiber die Grenzen Diissel-
dorfs hinaus. Glinther Uecker erginzte die Gruppe, zunichst als Gast und ab 1960 als

88 Hering 1979; Meister 1979; Ruhrberg 1984

8 5. dazu: Roland Meyer-Petzold: Ewald Matarés Kunst der Lehre, 1989. Auf die Besonderheit,
dafl viele namhafte Kiinstler unterschiedlichster Stilrichtungen zu seinen Schiilern zahlten und spater
selbst unterrichteten (Joseph Beuys, Erwin Heerich, Georg Meistermann u.a.), wurde wiederholt hin-
gewiesen.

% Kat. Disseldorf 1950

o1 Meister 1979, S. 11
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Mitglied. Als Forum fiir ihre Ausstellungen diente die Galerie Schmela. Mit ZERO schaft-
te erstmalig im Nachkriegsdeutschland eine Avantgardekunst den Anschluf$ an eine eu-
ropaweite kiinstlerische Bewegung.

Noch wihrend ZEROs internationale Anerkennung wuchs— die Auflésung der Grup-
pe erfolgte 1965 — fand eine weitere neue Kunstrichtung immer grofler werdendes Inter-
esse: Happening und Fluxus. Das erste Happening-Konzert unter Mitwirkung von Nam
June Paik, George Brecht, George Maciunas, Wolf Vostell und anderen am 16. Juni 1962
in den Kammerspielen sorgte fiir helle Aufregung im Zuschauerraum. Das 4. Fluxus-
Festival, das sogenannte Festum Fluxorum Fluxus, fand am 2. und 3. Februar 1963 in der
Kunstakademie statt. Zu den oben genannten traten nun auch Arthur Kepcke, Daniel
Spoerri und John Cage auf, womit samtliche Leitfiguren dieser Kunstrichtung vertreten
waren. Eingeladen worden waren sie von Joseph Beuys, der zwei Jahre zuvor einen Lehr-
stuhl an der Akademie erhalten hatte. Noch ahnte man nicht, welch dominante Rolle
Beuys kiinftig spielen wiirde. Der spektakuldre Auftritt im Audimax der Technischen
Hochschule Aachen 1964, wihrend dem Beuys tatlich angegriffen, blutig geschlagen und
anschlieffend mit vorgehaltenem Kreuz fotografiert wurde, katapultierte ihn in die Rolle
eines Mirtyrers. Es folgten die Aktionen Wie man dem toten Hasen die Bilder erklirt
1965 in der Galerie Schmela und Ewurasienstab 1966 in Kopenhagen und Berlin, die ihm
den Ruf eines Schamanen einbrachten. Seine auf$erordentliche Position innerhalb der
Avantgardekunst fithrte auch dazu, daf§ er innerhalb der Akademie immer mehr in eine
Sonderrolle schliipfte. Sein Einfluf} auf seine Schiiler wirkte sich unmittelbar aus, so bei-
spielsweise auf Jorg Immendorff, seit 1963 an der Akademie und ab 1965 Schiiler von
Beuys. Mit seiner 1968 geplanten und initiierten Lidl-Aktionswoche verstie§ er gegen
die staatliche Ordnung innerhalb der Hochschule — Kunst und Politik liefen sich nicht
mehr voneinander trennen.

Ein Aufbegehren gegen die bestehenden Verhiltnisse ganz anderer Art fand sich wie-
der bei zwei anderen Diisseldorfer Akademiestudenten und Schiilern Gerhard Hoeh-
mes: Gerhard Richter (1961-63 Studium, ab 1971 Professur) und Sigmar Polke (1961-
67). Beide begriindeten zusammen mit dem spateren Galeristen Konrad Fischer-Lueg
die Malerei des Kapitalistischen Realismus. In Anlehnung an den Nowvean Realisme
(Arman, Spoerri, Klein, Tinguely u.a.) und deren Grundsatz ,,Ein Bild ist desto wirkli-
cher, je mehr Elemente der Wirklichkeit es enthalt.“”? suchte man ein ,,Abriicken von der
subjektiven Malweise der Informellen“®.

Die Liste der Kiinstler und Kiinstlerinnen von internationalem Rang, die an der Diis-
seldorfer Akademie entweder studierten, oder studiert hatten und inzwischen lehrten,
liefe sich noch um einige Namen erginzen, zum Beispiel Gotthard Graubner (1954-59
Student, ab 1976 Professor), Klaus Rinke, Ulrike Rosenbach (1964-69 Studentin) oder
Katharina Sieverding. Neben der Berufung ehemaliger Schiiler fallt auf, daf§ gerade auch
Kinstler aus dem Ausland immer wieder in Diisseldorf lehrten und ansissig wurden, so
André Thomkins (ab 1971) oder Daniel Spoerri, dem Pionier der Ear-Art.”* Die oft ge-

2 Robert Rauschenberg, zit. nach: Ruhrberg 1984, S. 92

93 Meister 1979, S. 22

% Anfang der 70er Jahre griindete Spoerri die erste Eat-Art Galerie in Dusseldorf. (Kiinstler. Kri-
tisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 14, Miinchen 1991)
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stellte Frage, wieso nun gerade Disseldorf in den 60er und 70er Jahren zu einem derart
wichtigen Zentrum fiir moderne und avantgardistische Kunst heranwuchs, wird zumeist
damit beantwortet, dafy die Kunstakademie stets alle kiinstlerischen Positionen, einzelne
Individualisten ebenso wie programmatische Gruppen, tolerierte und jedem den Frei-
raum lief}, den er brauchte. Zum anderen tibertrug sich mit Hilfe wagemutiger Galeristen
diese Toleranz auch auf die Stadt. Von der ,,Gleichzeitigkeit des Gegensitzlichen“®> profi-
tierten letztlich alle, sofern sie geneigt waren, mit den neusten Strémungen mitzuschwim-
men oder ihnen etwas gleichsam Neues entgegenzusetzen. Offen bleibt die Frage, ob die
viel gertthmte Toleranz auch jene Kunst einbezog, die in einer Tradition stehend den Puls
der Zeit mit einem ganz anderen, ruhigeren Rhythmus wahrnahm.

5.2 Bobek als Hochschullehrer

Am 1.11.1963 folgte Karl Bobek dem Ruf der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf als
Bildhauer fiir das Kuinstlerische Lehramt. Offensichtlich hatte der in Koln ansissige Ger-
hard Marcks, zu dem Bobek seit einigen Jahren einen guten Kontakt pflegte, seine Be-
werbung unterstiitzt.” Die ersten drei Jahre bekleidete er das Amt eines auf8erordentli-
chen Lehrers im Angestelltenverhiltnis (1.11.63-22.11.66), anschliefend wurde er nach
seiner Ernennung zum Professor (31.10.1966)”” Beamter auf Lebenszeit (23.11.66)%. Zu
seiner Berufung schrieb er riickblickend 1984:

»Fur meine Berufung an die Diisseldorfer Akademie war das Niveau der kiinstlerischen Ar-
beiten ebenso mafigebend wie meine Erfahrungen in der Kunstvermittlung. Beide Tétigkeiten
schufen die Voraussetzungen fiir meine Lehre an einer Hochschule, die bis heute Freie Kunst
und Kunstvermittlung in allen Klassen integriert lehrt. *

In der wechselseitigen Beziehung der beiden Bereiche Freie Kunst und Kiinstlerisches
Lehramt und in ihren bis zur Zerreiflprobe gehenden Auseinandersetzungen Mitte der
70er Jahre spiegelte sich von Anfang an Bobeks personliche Bestrebungen um eine
»Durchdringung von freier kiinstlerischer Ausbildung und Lehrerausbildung“!%®° wider,
aber auch das damit verbundene Dilemma, wie sich spater zeigen sollte.

Karl Bobek war 1963 der erste Bildhauer mit der ausschliefllichen Zustindigkeit fur
die Ausbildung der kiinstlerischen Lehramtskandidaten. Was in der Malerei seit den 20er
Jahren gang und gebe war!®!, wurde in der Person Bobeks erstmals auch in der Bildhaue-

% Ruhrberg 1984, S. 93

% Dies geht hervor aus einem Brief von Bobek an Marcks vom 7.2.1963. Darin heifit es: ,, Ich kann
Thnen nicht genug danken fiir Thre so nachdriickliche Hilfe bei meiner Bewerbung. Sie haben meine
Sache offenbar so liebenswiirdig gefordert, dafl es fast ein Verbrechen schien, mich nicht zu nehmen.“
(Archiv fir Bildende Kunst im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, Mappe I, C-42)

% Ernennungsurkunde, Disseldorf 31.10.1966 (1.N.)

%8 Brief des Landesamts fiir Besoldung und Versorgung NRW an Bobek v. 2.8.1984 (i.N.)

99 Brief Bobeks an das Landesamt fir Besoldung und Versorgung NRW v. 14.5.84 zwecks Neube-
rechnung der ruhegehaltsfahigen Dienstzeit (i.N.).

100 Bobek 1971, zit. n. Hofmann 1988, S. 64

101 Professoren der Kunstakademie Disseldorf, Kiinstlerisches Lehramt, Abteilung Malerei:
Lothar von Kunowski (1921-32), Heinrich Kamps (1922-29 + 1945-54), Paul Bindel (1920-60), Fritz
Vahle (1938-44), Kurt Arnscheidt (1958-68). (Quelle: Bieber 1973)
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rei angeboten. Zu dem Zeitpunkt, da Bobek nach Disseldorf kam, unterrichteten unter
anderen folgende Kiinstler an der Akademie: die Bildhauer Zoltan Székessy (1952-64),
Manfred Sieler (1958-71) und Joseph Beuys (1961-72); unter den Malern befanden sich
Joseph Faflbender (1958-68), Karl Otto G6tz (1959-79), Gert Weber (1960-86), Glinter
Grote (ab 1960) und Gerhard Hoehme (1960-89); fiir die freie und angewandte Grafik
Otto Coester (1935-67) und Walter Breker (1954—69); und schliefilich die Architekten
Walter Kongeter (1947-69), Hans Schwippert (1947-67, ab 1959 Direktor), Karl
Robaschik (ab 1961) und Karl Wimmenauer (ab 1962).1°2 1964, ein Jahr nach Bobeks
Berufung, fand ein richtungsweisender Generationswechsel statt. Der Kunsthistoriker
Eduard Trier l6ste Anna Klapheck in threm Amt als Professorin fiir Kunstgeschichte ab
und wurde 1966 Nachfolger von Hans Schwippert als Direktor; der Bildhauer Norbert
Kricke ersetzte den in den Ruhestand entlassenen Székessy und folgte 1972 Trier im Amt
des Direktors. Der Blick auf die Kiinstlernamen zeigt, daff in der Malerei deutsche Tachi-
sten und Informelle der ersten Stunde eine gewisse Gewichtung erzeugten, wohingegen
in der Bildhauerei mit Sieler als in der Tradition stehender figiirlicher Bildhauer, Kricke
als konstruktivistischer Eisenplastiker und Beuys als Vertreter einer avantgardistischen
Kunst im Sinne von Kunst = Leben drei fundamental unterschiedliche Richtungen ver-
treten waren.

Den Umzug nach Diisseldorf unternahm Bobek vorerst alleine, um nach einer geeig-

neten Wohnung fir sich und seine Familie zu suchen. Er bezog wie jeder Dozent ein
Atelier in der Eiskellerstrafle direkt bei der Akademie. Spater wohnte er mit Frau und
Tochter in Ratingen-Tiefenbroich.!%
Die Tatsache, daf} die Studenten'®* des Kiinstlerischen Lehramts, so sie sich in der Bild-
hauerei ausbilden lassen wollten, erstmals dies innerhalb des eigenen Fachbereichs tun
konnten, sorgte fiir einen regen Zulauf in Bobeks Klasse. (Abb. 10) Er gewihrte jedem
Schiiler den notigen Freiraum, um ,,»...den Grund aus[zu]loten, den er selber hat — erst
spater wird er darstellen konnen, was auch die Zeit bewegt.«“1% Hierin zeigten sich noch
einmal Bobeks eigene Erfahrungen als Meisterschiiler von Renée Sintenis und deren
Prinzip, ihre Schiitzlinge sich kiinstlerisch frei entwickeln zu lassen. Als Lehramtskandi-
daten bildete er seine Schiiler nicht nur in den bildnerischen Disziplinen aus, sondern
gleichermaflen in der ,Aufdeckung der Talente“ und der ,Erziehung zur Personlich-
keit“.10

Bobeks Vorstellungen einer Kunsterzieherausbildung kommen in seinem 1966 verof-
fentlichten Aufsatz Vom Standpunkt der Kunsthochschule deutlich zum Ausdruck.!” In
allen Einzelheiten schildert er darin die Vorgehensweise der Hochschule wihrend des
Zulassungsverfahrens. Er widerlegt dabei die aufgekommene Meinung, auf gegenstiand-
liche Arbeiten der Bewerber ginzlich zu verzichten und zeigt auf, inwiefern sowohl ab-

102 Bieber 1973, S. 216-217

105 Anmeldebestitigung Einwohnermeldeamt v. 27.7.66 (i.N.)

104 Aus Griinden des Schriftstils wird hier und im Folgenden stets die minnliche Form im Sinne
einer geschlechtsneutralen Form benutzt.

105 Karl Bobek in einem Zeitungsinterview. (Schiilke 1966, S. 22)

106 ebd.

107 Bobek 1966 (alle Zitate im Folgenden)
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Abb. 10: Foto K.B. und Schiiler der Kunstakademie Diisseldorf, um 1963

strakte als auch gegenstindliche Arbeiten fiir das Erkennen , kiinstlerischer und geistiger
Anlagen® (71) unerliflich sind. Zu diesen Anlagen zahlt er vor allem ,,Originalitit in
Verbindung mit dem Vermogen und dem Drang, sich mit bildnerischen Mitteln auszu-
driicken®, dann ,Intelligenz“ und ,Fahigkeit zur Mitteilung®, ,Phantasie, Vitalitit und
Sensibilitdt“, und nicht zuletzt ,,menschliche Substanz“ und die darin verborgene Fahig-
keit, zu einer positiv verstandenen Selbstdarstellung zu gelangen. (71) Wihrend man aus
den ungegenstindlichen, automatisch und instinkthaft entstandenen Arbeiten ,,den stirk-
sten und genauesten Eindruck von der Personlichkeit und der moglichen individuellen
Gestaltwelt des Bewerbers* erhilt (73), zeigen gegenstindliche Arbeiten und Ubungen,
ob der Bewerber in der Lage ist, in der ,Konfrontation mit der sichtbaren Natur“ ,,ori-
ginale Bildbegriffe“ zu bilden, da die , hier einsetzende stil-imitatorische oder formalisti-
sche Absicht des Schiilers sehr rasch an den komplexen Bildbegriffen historischer Vor-
bilder scheitert und zuriickgeworfen wird auf ein Primitivstadium, in welchem die
Diskrepanz von Natur und Kunst bemerkt und die grofite Anstrengung zur Bewiltigung
der ,uberraschend andersseienden Natur® herausgefordert wird.“ Am Ende ist die von
der Kunst geschaffene ,,Wesensform (Gestalt)“ das Ergebnis dieser Auseinandersetzung
mit den unvereinbaren Gegensitzen der ,,Begriffswelt (Abstraktion)“ und der ,existen-
tiellen Welt (Einfihlung)“. (74)

In dem Katalogvorwort zu einer Ausstellung von Arbeiten einiger seiner ehemaligen
Meisterschiiler in Rheinhausen 1974 unterstrich Bobek noch einmal, welchen Stellen-
wert es fiir thn hat, Kunst nicht nur auszuiiben, sondern auch zu lehren:
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»Der Wunsch, dafy Lehren und Selbstentwicklung im kiinstlerischen Leben eine selbstver-
stindliche Integration erfahren mochten, hat nicht nur ihre [der ausstellenden Kiinstler; Anm.
d. Verf.] Kunst gepragt, sondern gewif§ auch ihr Nachdenken tiber die soziale Qualitit unseres
Lebens. 198

5.3 Die Etablierung als Kiinstler in der neuen Umgebung

5.3.1 Die erste umfangreiche Einzelausstellung und der Gekreunzigte

Die Doppelfunktion selbstandiger Kiinstler und Lehrer fiir Kunsterzieher hatte in den
ersten Jahren seiner Lehrtatigkeit fiir Bobek mehr Gewicht auf dem letzteren. In einem
mit thm gefithrten Interview 1966 heift es:

»Seit Bobeks Eintritt in die Akademie ist es um die Zeit fiir eigene Arbeiten mehr oder weniger
schlecht bestellt. Nicht daf§ er sich dartiber beklagen wiirde, denn ,was ich kiinstlerisch ver-

loren habe, habe ich menschlich gewonnen‘.“ 1

Auch wenn er im folgenden nicht ndher darauf einging, was genau er unter diesem kiinst-
lerischen Verlust verstand, wird die Schaffenskrise der Jahre 1963-65 deutlich, wenn man
auf die in dieser Zeit entstandenen Arbeiten schaut. Neben der immer noch andauernden
Arbeit am Groffen Berliner Torso, der ihm mehr denn je Probleme bereitete!!?, entstan-
den lediglich eine Kleinplastik, die der Kunstverein Diisseldorf 1964 als Jahresgabe ver-
kaufte (WV 1/64)!!; zwei Portrits — des Berliner Kunstkritikers Martin G. Buttig
(WV 1/63) und eine Studie von Rolf Szymanski (WV 4/64) — und der erste Versuch
eines Selbstportrits (WV 3/64).

Im Frithjahr 1964 erhielt Karl Bobek erstmals die Méglichkeit, sein bisheriges Werk in
einer umfangreichen Einzelschau zu zeigen. Das Kunsthistorische Institut der Universi-
tat Mainz prisentierte insgesamt 45 Plastiken und 50 Zeichnungen im Rahmen der Aus-
stellungsreithe Kunst in Berlin, in der neben Bobek auch Joachim Dunkel und Karl Heinz
Krause vorgestellt wurden. Ein GrofSteil der Arbeiten ging anschlieffend weiter nach
Braunschweig und Bremen, wo Bobek gemeinsam mit den beiden Berliner Malern Peter
Berndt und Karsten Schalike ausstellte.!'?

108 Bobek 1974

199 Karl Bobek, in: Schiilke 1966, S. 22

10 Tn einem Brief an den Auftraggeber vom 23.9.1965 schreibt Bobek: ,,Ich habe die Konzeption
der schon fast fertigen Plastik noch einmal umstellen miissen. Die Schwierigkeiten in Haltung und
Proportionen erwiesen sich als so grof}, wie ich niemals fiir moglich gehalten hatte. (1.N.)

1 Tmmerhin war der weibliche Akttorso Bobeks erste Kleinplastik, die in musealen Besitz tiber-
ging: Kunstmuseum Bonn, erworben 1965 tiber den Kunstverein Diisseldorf, und Museum Bochum,
erworben aus der Sammlung Klinker.

112 Kat. Braunschweig/Bremen 1964. Bei der dortigen Eroffnung hielt Bobek einen Vortrag tiber
das Problem der Gegenstandlichkeit oder Ungegenstandlichkeit der modernen Kunst, welches er ,,im
Fehlen eines bestimmten und allgemeinen Gegenstandsbereiches der modernen Kunst“ sah. (Bobek
1964, S. 1) Sehr ausfihrlich untersuchte er im Folgenden die Begriffe Gegenstand in der Kunst, Kunst-
gegenstand und Gegenstand der Kunst.



5. Professur und Freier Bildhauer 29

Die Ausstellungen in Mainz,
Braunschweig und Bremen
waren ein grofler Erfolg.
Durch sie kam Bobek in Kon-
takt mit Wolfgang Venzmer
und Ulrich Gertz, zwei Kunst-
historikern, die innerhalb der
Kunstszene eine Position ein-
nahmen, die an der Darstel-
lung der Figur in der Kunst
festhielt.!'’> In Mainz machte
Bobek die Bekanntschaft mit
dem Architekten Rainer Schell,
der gerade dabei war, einen
Kirchenneubau in Mainz-
Kostheim fertigzustellen. Die
Gemeinde suchte noch nach
einer kiinstlerischen Ausge-
staltung. Obwohl dies fiir Bo-
bek Neuland war, beauftragte
man ihn mit der Anfertigung
eines Gekrenzigten (WV 1/65).
Die Einweihung der Kirche
war fir Mai 1965 geplant.!!*
Bobek blieb somit ein Jahr, aus
seiner Erfahrung mit dem Berliner Torso nicht gerade viel Zeit. Dennoch gelang es ihm,
den Termin einzuhalten. Der Kruzifixus von Bobek ist etwas tiber lebensgrof und hat
einen schwergewichtigen Korperbau, die Arme sind weit ausgestreckt, wobei Bobek auf
ein Kreuz verzichtete und statt dessen den Korper frei vor einer Holzwand montierte, so
dafl der Eindruck von Schweben entsteht. (Abb. 11) Die Diskrepanz eines massigen,
erdschweren und zugleich frei in der Luft schwebenden Gekreuzigten macht den beson-
deren Reiz dieser Arbeit aus. Bei der Probehangung in der Kirche kam es dann jedoch zu
einem Eklat: entgegen der Meinung des Architekten und des Gemeindepfarrers stief§ der
Kruzifixus bei den Gemeindemitgliedern auf breite Ablehnung. Es war die Rede von
Anstofigkeit aufgrund der schamlosen Nacktheit der Figur und dem ,negroiden® Ge-
sichtsausdruck. Der Pfarrer, der die Auflerungen als ,,dumme Heuchelei“!'* erkannte,

: np 20 - z

Abb. 11: Kruzifixus (WV 1/65); probeweise Authingung in
der Stephanuskirche Mainz-Kostheim-Siedlung, Mai 1965

— —nwg m— |

13 W. Venzmer war seinerzeit Leiter des Kunstvereins Braunschweig und 1980 am Mittelrheini-
schen Landesmuseum in Mainz titig, wo er maflgeblich daran beteiligt war, dafl die Retrospektive mit
Arbeiten Bobeks aus Berlin ibernommen wurde. U. Gertz schrieb 1964 das Vorwort in dem Katalog
der Ausstellung in Braunschweig/Bremen (Gertz 1964(2)). Im gleichen Jahr nahm er Bobek mit auf in
die zweite Folge seines viel beachteten Ubersichtswerks Plastik der Gegenwart (Gertz 1964(1); s.u. S.
58 u. Kap. IIL, S. 169, Anm. 7).

114 Auftragsschreiben von Schell an Bobek v. 27.5.1964 (i.N.)

115 Kirste 1965, S. 23
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beugte sich dennoch dem 6ffentlichen Druck, da er den Seelenfrieden seiner Gemeinde
nicht gefdhrden wollte:

»Dem Gemeindevorstand ist seine Entscheidung nicht leicht gefallen. Es handelt sich zweifel-
los um ein Kunstwerk von grofler Eindringlichkeit und Ausdruckskraft, das man keineswegs
gerne hergibt. Die ernsthaften Bedenken, die gegen eine Verwendung dieses Bildwerkes im

Gottesdienst sprachen, behielten aber schliefllich die Oberhand.“ ¢

Der Gekreuzigte wurde noch vor der Einweihung der Kirche wieder abgenommen und
spater durch einen Wandteppich ersetzt. Das Rheinische Landesmuseum in Bonn erwarb
ithn und prisentierte ihn vortibergehend im Aufgang zu den Ausstellungsriumen.

5.3.2 Der Cornelius-Preis und die Madonna in Nem:

Die Enttduschung Bobeks iiber den Verlauf des Auftrags fiir den Gekreuzigten war grofi,
auch wenn eine kurz zuvor verlichene Auszeichnung ihn ein wenig dariiber hinwegtro-
stete. Am 22. April 1965 erhielt er den Groflen Kunstpreis der Stadt Diisseldorf, den
sogenannten Cornelius-Preis fiir das Jahr 1964. Der feierliche Festakt fand in Schlof§
Benrath statt, Oberbiirgermeister Willi Becker nahm die Auszeichnung vor. Als weitere
Preistriger wurden der Maler Rolf Nesch, der Komponist Albert Reimann und der Au-
tor Ernst Jinger geehrt. Der Preis wird alle drei Jahre vergeben und ist mit der stattlichen
Summe von 20.000 DM dotiert.!"”” Und obwohl Bobek zur gleichen Zeit in der neu er6ff-
neten Galerie am Storchen in Goppingen eine weitere Einzelausstellung zeigen konn-
te'18, resimierte er zu Beginn des Jahres 1966:

»Ich bin sehr unzufrieden mit dem vergangenen Jahr, es war fiirchterlich zersplittert und un-
konzentriert und das Ergebnis ist, dafl ich mich auch korperlich nicht besonders wohl fiihle.
Ich will mich radikal sparsam in der Akademie machen, um schleunigst wieder zu mir zu
kommen.“!1?

Dies schien auch zu gelingen, denn in den folgenden zwei Jahren entstanden eine Viel-
zahl an Kleinbronzen, gewissermaflen die dritte Werkperiode nach 1958/59 und 1960/61.
Wiederum handelt es sich um weibliche und mannliche Aktfiguren, iiberwiegend als
Fragmente, in verschiedenen Grundkorperhaltungen. Einen Schwerpunkt bilden die
Variationen des sitzenden und liegenden miannlichen Aktes, wie Kleiner liegender Mann
(WV 3/66). Die weiblichen Figuren wirken im Vergleich zu frither labiler, gut zu sehen
bei der Kleinen weiblichen Figur, laufend (WV 7/66).

In diese produktive Zeit hinein gehort auch Bobeks zweiter kirchlicher Auftrag, eine
Marienstatue fiir den Kirchenneubau des Missionarsorden Missionari Verbiti in dem
kleinen Ort Nemi in den Albaner Bergen bei Rom (WV 5/67; Abb. 12 + 13). Die Kon-
takte zu dem Orden waren durch Gerhard Hoehme entstanden, der fiir die Kirche die
Glasfenster entwarf. Trotz seiner ersten schlechten Erfahrung mit Arbeiten fiir die Kir-
che unterbreitete Bobek im Mai 1966 den Verbiti seinen kiinstlerischen Entwurf und

16 Kirste 1965, S. 23

17 DN 23.4.65 u. NRZ 23.4.65
18 Ausstellungskorrespondenz Oktober 1964-August 1967 (i.N.)
119 Postkarte Bobek an Wolfgang Venzmer, datiert 1966 (im Bes. W. Venzmer, Konstanz)
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Abb. 12: Kirche S.
Giovanni Battista
I der Missionari
Verbiti in Nemi,
Architekt: Silvio
Galizia, geweiht
1960

erhielt kurz darauf den Auftrag zur Ausfihrung.!”*® Neben Hoehme und Bobek war
noch der Schweizer Kiinstler Erwin Rehmann beteiligt, der Architekt war Silvio Galizia.
Binnen einen Jahres entstand eine der ungewohnlichsten Plastiken Bobeks: aus einer
diinnen, nur wenige Zentimeter dicken Masse an Stelle von Beinen wichst die Figur
aufrecht nach oben, gewinnt an Korpervolumen, ohne dabei den Charakter einer vegeta-
bilen Entstehung aufzugeben. Die einzigen menschlichen Korperteile sind die rechte,
entbl6flte Brust sowie der Kopf der Madonna mit langem offenen Haar und Ansitzen
einer Physiognomie. Aus ihrer linken Brust ragt der Jesusknabe im 45° Winkel steil nach
vorne heraus, den Kopf von der Mutter abgewandt. Nur der extrem diinne linke Arm des
Knaben verhindert, daf} er nicht herunterfillt. Dieser Aufbau veranlafite die Missionari
Verbiti, nach der Aufstellung der Madonna in einem Informationsblatt, das in der Kirche
ausliegt, statt von einer Muttergottes von der Wurzel Jesse zu sprechen:

,Das Wort »Wurzel« oder »Wurzelstock« wird im Alten Testament 6fters fiir den Rest des
judischen Volkes gebraucht. [...] Jesse — Isai ist der Vater Davids: also »aus Davids Stamm«*.
Paulus tibernimmt diesen Gedanken in Rom. 11, 1618 und 15,12: » Aus der Wurzel Jesse wird
der erstehen, der machtig wird tiber die Volker zu herrschen. Auf ihn werden alle Volker ihre
Hoffnung setzen.«“ [...]

Karl Bobek ,,setzte das Zeichen (Symbol) — (nicht »Bild» oder »Statue«) der Mutter mit dem

Kinde als Hinweis auf Gottes Kraft, der auch aus dem verdorrten Stumpf neues Leben
schafft.“12!

Daf trotz dieser groflen Wiirdigung auch Bobeks zweiter Kirchenauftrag zunichst Pro-
bleme bereitete, zeigt ein Brief des Ordens an Bobek vom Oktober 1967. Darin heif3t es:

»Man hat sich allmihlich an die Statue gew6hnt, mehr oder weniger, je nachdem, wer gemeint
ist. Aber sie bleibt in der Kirche. Schwierige Dinge werden gewohnlich viel schwerer verstan-
den, als sie wirklich sind.“!??

120 Korrespondenz Bobek mit den Missionari Verbiti, Nemi (i.N.)
121 Missionari Verbiti (1967)
122 Brief Missionari Verbiti an Bobek v. 7.10.1967 (i.N.)
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™ Abb. 13: Kirchen-
innenraum; nordli-
che Chornische mit
K.B.s Madonna in
Nemi (WV 5/67);
Glasfenster-
gestaltung: Gerhard
Hoehme

Nach der Madonna entwarf Bobek keine Arbeiten mehr fir Kirchen, lediglich in bera-
tender Funktion war er am Bau der Petruskirche in Gladbeck-Brauck (Einweihung am
8.4.1967) beteiligt, gemeinsam mit seinem Kollegen von der Akademie Rupprecht
Geiger; die Bauplanung und kiinstlerische Oberleitung hatte der ebenfalls in Diisseldorf
lehrende Architekt Karl Wimmenauer.'? Statt dessen nahm er an einem Wettbewerb um
die Ausfihrung einer monumentalen Freiplastik fiir den Vorplatz der Universitatsklinik
in Mainz teil. Er reichte den Entwurf eines sitzenden Paares ein, das er zunichst als
Konigspaar bezeichnete. Das Preisgericht tagte am 14.6.1967 und schlug Bobeks Ent-
wurf zur Ausfithrung vor. Einen Monat spiter erhielt er den schriftlichen Auftrag. Aus
verschiedenen, im Folgenden niher zu erliuternden Griinden zog sich jedoch die Aus-
fuhrung der Plastik tiber Jahre hin, zur Aufstellung kam es erst im Frithjahr 1972
(WV 1/71).124

Der versohnliche Abschluf} der Madonna fiir Nemi steht stellvertretend fiir die frucht-
baren Jahre 1966/67, die sich auch in Bobeks Ausstellungstitigkeit widerspiegeln: im
August 1967 stellte er zusammen mit dem Maler Johannes Gecelli in der Galerie Brus-
berg in Hannover aus.'? Die insgesamt 28 tiberwiegend kleinformatigen Bronzen stan-
den in einem spannenden Dialog mit den Bildern Gecellis, in denen Figuren wie aus
einem monochromen Farbenschleier oder -dunst auf- und wieder abtauchen. Zwei Mo-
nate spater war Bobek beteiligt an einer Ausstellung von Handzeichnungen und Aqua-
rellen deutscher Kiinstler der letzten zwanzig Jahre im Kunstverein Hannover.'?® Er zeig-

123 Fests. Gladbeck 1967, S. 19; Das Miinster 1968, S. 96

124 Korrespondenz mit den Auftraggebern (i.N.)

125 Es gibt zu dieser Ausstellung keinen Katalog; eine Liste der ausgestellten Arbeiten befindet sich
im Nachlafi.

126 Kat. Hannover 1967
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te dort drei Skizzen, die den Galeristen Jean-Pierre Wilhelm auf einem Stuhl sitzend
darstellen, ein Motiv, das er wenig spiter auch plastisch umsetzte (WV 1/68). Die Teil-
nahme Bobeks zeigt, welchen Wert er selbst dem Medium der Zeichnung innerhalb sei-
nes Schaffens beimaf}, ohne sie allerdings als autonomes Werk zu betrachten, sondern
stets als klarende Ideenskizze, jedoch wiederum nicht als Entwurf fiir die spatere Umset-
zung mit plastischen Mitteln. Im darauf folgenden Jahr setzte sich die rege Ausstellungs-
tatigkeit fort, zunichst mit einer Einzelprisentation in der Galerie Rothe, Heidelberg!?,
in der er bereits 1966 einmal an einer Gruppenausstellung teilgenommen hatte!?,
schliefend mit den Teilnahmen an den groflen Gruppenausstellungen Junge deutsche
Plastik in Duisburg!?® und Akr 68 in Recklinghausen!*°.

Bobek hatte den Durchbruch innerhalb der bundesdeutschen Kunstszene geschafft,
Ausstellungen von Bremen bis Goppingen scheinen dies zu belegen. In Wirklichkeit
konnte er sich und seine Familie mit der Kunst allein nicht ernihren, Kiufer fiir seine
Arbeiten fanden sich nur sporadisch, die Zusammenarbeit mit den Galeristen bereitete
thm gewisse Schwierigkeiten!®!, und grofle Auftrige, so spannend sie sein mochten, wa-
ren sehr zeitaufwendig. Ohne seine Lehrtitigkeit an der Akademie hitte es nicht gerade
zum aller besten gestanden. 1966 hatte er sich ein wenig aus ihr zurlickgezogen, ohne
dabei seinen Lehrberuf zu vernachlissigen. Am 31. Oktober 1966 war er zum Professor
ernannt worden, dem folgte am 8. Juni 1967 die Ernennung zum Beamten auf Lebens-
zeit.!’? In einem Brief zu Weihnachten 1966 an Wolfgang Venzmer schreibt Bobek:

an-

»In der Akademie werde ich demnichst ein bifichen entlastet, gebe die Probe + Vorklasse ab,
Gott sei Dank !
Bin tibrigens noch einmal umgezogen, an den schonen Rhein in Oberkassel mit Blick auf das

ganze Panorama Disseldorf. Aber teuer ! Wir sind aber sehr froh, ich habe nur 5 min. zur
Akademie.“1»

Nun, gestarkt durch die berufliche Absicherung und das vorangekommen Sein im eige-
nen kiinstlerischen Prozefl, kiimmerte er sich wieder verstirkt den Belangen der Hoch-
schule, zumal die politischen Ereignisse dieser Zeit von jedem einzelnen ein Hochmaf} an
Engagement abverlangen sollten.

127 Bis auf wenige Ausnahmen die gleichen Arbeiten, die zuvor bei Brusberg zu sehen waren,

erganzt um 15 Federzeichnungen. (Kat. Heidelberg 1968)

128 Kat. Heidelberg 1966

129 Kat. Duisburg 1968

130 Kat. Recklinghausen 1968

131 Weder bei Brusberg, noch bei Rothe wird Bobek zukiinftig noch einmal ausstellen. Einige nach
den Ausstellungen in Kommission aufbewahrte Bronzen werden spiter verkauft oder wieder an ihn
zuriickgeschickt (Korrespondenzen i.N.).

132 Ernennungsurkunde zum Beamten auf Lebenszeit (i.N.)

133 Brief Bobek an Venzmer, Weihnachten 1966 (i.N.); bzgl. Umzug: Anmeldebestitigung Ein-
wohnermeldeamt v. 27.7.1966 (i.N.)
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5.4 Der Akademiestreit

Seit Mitte der 60er Jahre regte sich unter der studentischen Bevolkerung Westeuropas
eine wachsende Unzufriedenheit iber die politischen Zustinde, zunichst mehr in Hin-
blick auf die Ereignisse auflerhalb des eigenen Landes (Rassenunruhen in den USA; Ku-
bakrise; Vietnamkrieg), dann in zunehmenden Mafle auch mit Blick auf die Innenpolitik
(Verabschiedung der Notstandsverfassung durch den Deutschen Bundestagam 29.5.1968).
Als Reaktion gegen das miide Obrigkeitsdenken suchten die Studenten nach mehr Mit-
bestimmung. In der Diisseldorfer Kunstakademie, wo man stolz war auf ein ,,uneinge-
schrinkt freies Verhiltnis von Lehrern und Schiilern und eine ,,vertrauensvolle Kolle-
gialitait der Lehrer untereinander”, war man sehr frith um ein schriftlich fixiertes
Mitbestimmungsrecht fiir Studenten in den hochschulinternen Gremien bestrebt.!?*
Man bildete einen Ausschuff zur Ausarbeitung einer neuen Verfassung der Akademie,
der unter anderen Walter Kongeter, Karl Otto Gotz, Gert Weber, Rolf Sackenheim und
auch Karl Bobek angehorten.!* Wie eine studentische Mitbestimmung in der Akademie
konkret wiirde aussehen konnen, zeigt ein Vorschlag von Bobek.!*¢ Zunichst nennt er
die Griinde, die fiir eine Mitbestimmung der Studenten sprechen:

»a. Vertretung sozialer und politischer Interessen der Studenten im Hause und auflerhalb.
b.Gewinnung des kiinstlerischen und menschlichen Potentials reifer Studenten fir die
Meinungsbildung und Beschlufifassung in den fiihrenden Gremien der Akademie (Akade-
mie als Universitdt im Humboldtschen Sinne: echte Zusammenarbeit zwischen Lehrenden
und Lernenden.)“

Im folgenden unterstreicht Bobek die unbedingt zu wahrende Unabhingigkeit des Par-
laments gegeniiber bestimmten Interessen:

,»Vielmehr sollte im ,Parlament jeder nur sich selbst und dem ganzen Hause verantwortlich
. <<
sein.

Dies sieht er bei den Professoren als gegeben an, fiir die studentischen Vertreter bediirfe
es einer demokratischen Wahl nach folgenden Kriterien:

[...] personliche, kiinstlerische und menschliche Qualitit, [...] Unabhingigkeit von Interes-
senbindungen, d.h. die volle freie Selbstverantwortlichkeit®.

Die Wahl sollte nach vorhergehender Kandidatur durch das ganze Haus erfolgen. Zu-
nachst war eine Zahl von 6 Studenten gegeniiber 21 Professoren vorgesehen, eine Ver-
groflerung des studentischen Anteils war aber durchaus erwiinscht. Die Studenten soll-
ten den Professoren gegeniiber vollkommen gleichberechtigt sein. Unabhingig von den
studentischen Vertretern im Parlament wiirde der Allgemeine Studenten-Ausschufl

(AStA) wie bisher durch die Klassensprecher gewihlt.

134 Bobek 1969, S. 5. Im weiteren: ,Die Frage der studentischen Mitbestimmung wurde fiir die
Akademie erstmalig von Kongeter [Walter Kongeter, Prof. d. Abt. Architektur 1947-69; Anm. d.
Verf.] vor mehr als drei Jahren aufgeworfen, also lange bevor die Studenten von sich aus Forderungen
stellten.“ (ebd., S. 12); s. dazu: Stachelhaus 1988 (1989), S. 116.

135 ebd., S. 12

136 Bobek o.]. Die folgenden Zitate stammen alle aus diesem Papier.
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Bobek reagierte mit diesem Vorschlag auf Vorginge innerhalb des AStAs, die ihn dazu
bewogen hatten, nach einer Trennung des ,soziale[n] und politische[n] Interessen-
denken([s] des AStA“ von einer ,freien, auf das Ganze der Hochschule gerichteten Mit-
arbeit und Mitverantwortung der Studenten hinzuarbeiten.!”” Was war geschehen? Am
22.6.1967, wenige Tage nach dem Tod Benno Ohnesorgs in Berlin, hatten Joseph Beuys
und Schiiler seiner Klasse die Deutsche Studentenpartei gegriindet.!*® Da die Akademie
als Versammlungsort von ministerieller Seite untersagt worden war — die Griindung ei-
ner Partei innerhalb einer staatlichen Einrichtung hitte eine Verletzung des Hausrechts
bedeutet — war man auf die Rasenfliche vor dem Gebiude ausgewichen. Die Ziele der
Partei, ,,Abbau nationalistischer Interessen, absolute Waffenlosigkeit, keine Notstands-
gesetze, die Einheit Europas und der Welt“!*°, um nur einige zu nennen, richteten sich
gegen eine aus ihrer Sicht drohende ,,Verbtirgerlichung® und ,totale Gleichrichtung im
,Einheitsstaat*“.!*® Den Parteivorsitz hatte der Beuys-Schiiler Johannes Stiittgen tiber-
nommen, Joseph Beuys selbst fungierte als 2. Vorsitzender. Von Anfang an wurde die
Deutsche Studentenpartei von einigen Professoren, darunter auch Bobek, und Schiilern
argwoOhnisch beobachtet, wohl weniger aufgrund der programmatischen Inhalte der Par-
tei, die Bobek spiter als ,,verschwommenen Eklektizismus kosmopolitischer, pazifisti-
scher, kulturkritischer und philosophischer Ideen“!*! bezeichnete, sondern vielmehr
-wegen ihres allzu autoritiren Sendungsbewufitseins. Man verstand sich als ,,Erziehungs-
partei®, die ,gleichsam die Anwaltschaft fir die richtigen Gefiihle der Studenten® iiber-
nihme und ihre wesentliche Aufgabe darin sah, ,diese verniinftig zu formulieren und
ithnen zu positiver Wirksamkeit zu verhelfen®.1#?

Als Forum innerhalb der Akademie diente der Partei der AStA, in dem auch der
1. Vorsitzende Stiittgen Mitglied war. Gemaf einer provisorisch eingefiihrten studenti-
schen Mitbestimmung nahm er damit neben sieben weiteren AStA-Mitgliedern Teil an
den Professorenkonferenzen. Entgegen Bobeks Entwurf, der eine Zusammensetzung der
Studentenvertretung aus dem ,,AStA-Vorsitzenden und finf weiteren, frei durch alle
Lehrer und Studenten [...] zu wihlenden Studenten® vorgesehen hatte!*?, waren die Teil-
nehmer an den Konferenzen allesamt AStA-Mitglieder. Es war wohl nur eine Frage der
Zeit, bis dies zum Eklat fithrte: in der Professorenkonferenz am 16.10.1968 kam es zu
Auseinandersetzungen, die fur einige Professoren derart ,destruktive Tendenzen® auf-
wiesen, dafl sie ,aus Protest den Konferenzraum verlieflen und der Direktor sich ge-
zwungen sah, die Konferenz abzubrechen.“!** Am 28.10. formulierten die Professoren
Karl Otto Gotz, Gert Weber, Karl Bobek und Karl Robaschik ein Schreiben an den

1

7 Bobek 1969, S. 13

138 Christiansen 1987, S. 110

139 Stachelhaus 1988(1989), S. 136

1490 Christiansen 1987, S. 110

141 Bobek 1969, S. 18. Bobek bezog sich auf das Parteiprogramm vom 30.1.1968, in dem es u.a.
heifdt, die Partei ,faflt alle vorhandenen Krifte wirksam zusammen — stellvertretend — und will thnen
eine gemeinsame Plattform der Betdtigung verschaffen. ... Sie sieht als notwendige Ziele ... die Realisa-
tion einer wirklich christlichen Welt.“

142 ebd., S. 18 f.; s. dazu: Stachelhaus 1988(1989), S. 136

43 ebd., S. 13

14 Bobek, Weber, Gotz u.a. 1968, S. 1

[
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Direktor, in dem sie die Gefahr des Verlustes der inneren wie dufleren Ordnung der
Akademie duflerten, ausgehend von der Deutschen Studentenpartei, mithin auch von
threm Griinder Joseph Beuys, der ihrer Meinung nach ,die Hochschule selbst als ein
Mittel zur Weiterleitung seiner Ideen in die Gesellschaft“ benutzte. Die von der Hoch-
schule angestrebte Reformbewegung sahen sie damit gleichfalls gefihrdet. Als Konse-
quenz daraus entzogen sie ihrem Kollegen Beuys das Vertrauen und verlangten eine Um-
strukturierung der studentischen Mitbestimmung. Neben den fiir die Redaktion
verantwortlich zeichnenden Professoren unterzeichneten den Brief die Kollegen Nor-
bert Kricke!*, Walter Breker, Gerhard Hoehme, Giinter Grote, Manfred Sieler und Rolf
Sackenheim. Das Schreiben ,,sollte dem Direktor zur Information und als Grundlage fiir
kommende Gespriche dienen®, eine Verdffentlichung im ganzen Haus oder gar aufler-

Abb. 14: Direktor Edu-
ard Trier und Professo-
ren der Kunstakademie
Diisseldorf, in der Bild-
mitte K.B., rechts neben
ihm J. Beuys, um 1967

halb der Akademie war nie beabsichtigt. Am 30.10., zwei Tage nach Erhalt des Schrei-
bens, berief Direktor Trier ein Treffen mit den Unterzeichnern ein. In Abwesenheit der
Professoren Breker, Grote, Sieler und Sackenheim!*® wurden noch einmal die Vorwiirfe
bekriftigt, allerdings herrschte Unklarheit tiber das weitere Vorgehen:

,Prof. Dr. Trier stellte klar, dafl es nicht in seiner Absicht und auch nicht in der Absicht der
Unterzeichner liegen konne, Beuys aus der Akademie herauszudringen. Prof. Kricke vertrat
dagegen die Ansicht, das Dokument solle unverziiglich an das Kultusministerium weitergelei-
tet werden.

Prof. Hoehme erklirte, er fasse die Darstellung nicht als Beschwerdebrief an das Ministerium
auf. Auch solle man die Prof. Beuys betreffenden Probleme unbedingt im Zusammenhang mit
den allgemeinen Fragen der Akademie sehen.

145 Laft sich nach einer Aussprache am 30.10. nachtraglich wieder streichen. (ebd., S. 2)
146 Sackenheim war zu dem Zeitpunkt verreist und erklirt sich spater solidarisch. (Bobek, Weber,
Gtz u.a. 1968, S. 3)
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Prof. Bobek stimmte dem zu und betonte, daff man gerade in dieser Krise dem Haus eine
lebenstihige Konzeption vorstellen miisse. Er entwickelte skizzenhaft Ideen zu einer parla-
mentarischen Struktur der Akademie.“1*

Schliefllich kam es zu einer ,scharfe[n] personliche[n] Kontroverse“ zwischen Bobek
und Kricke, der dessen Vorschlag zur studentischen Mitbestimmung als ,,»biirokratisch
unkiinstlerisch«“ bezeichnete. Kricke strich seine Unterschrift durch, Vermittlungsver-
suche von Gotz blieben ergebnislos, die Aussprache wurde abgebrochen.!*® Durch In-
diskretion erhielt Joseph Beuys Kenntnis von dem Schreiben und der anschlieffenden
Gesprichsrunde.!* Daraufhin entschlossen sich die Unterzeichner, das Schreiben sowie
eine kurze Zusammenfassung iiber das anschlieffende Treffen in Form eines offenen Brie-
fes an alle Lehrkrafte, Klassensprecher und den AStA weiterzuleiten, ,,um Gerlichten
und falschen Darstellungen entgegenzutreten®. Fur dieses, im folgenden immer als das
,MifStrauensmanifest“ bezeichnete Schreiben, zeichneten nunmehr verantwortlich
Bobek, Weber, Gotz, Arnscheidt, Robaschik und Hoehme, fiir die Aussprache zusatz-
lich Direktor Trier.!*

Was nun folgte, ist aus heutiger Sicht kaum noch zu entwirren: Journalisten veroffent-
lichten in der regionalen Tagespresse wie auch in den groflen tiberregionalen Zeitungen
zahlreiche Artikel und Gegenartikel. Einige witterten eine Verschworung gegen Beuys
und mutmafiten dessen Entlassung.!>! Immer wieder griff man sich jene Passage des
Schreibens heraus, in dem vom ,,Ungeist“ die Rede war!®, so als handelte es sich um ein
»Gespenst“13. Schaut man in Bobeks Aufsatz Vom Standpunkt der Kunsthochschule von
1966, den die Kunstakademie zum Wintersemester 1967/68 innerhalb ihrer Reihe Nach-
richten, Bilder, Berichte noch einmal ungekiirzt abgedruckt und damit sich nachdriick-
lich hinter Bobeks Auffassungen tiber Aufnahmeverfahren und Lehrauffassung im Fach
Kinstlerisches Lehramt gestellt hatte, so zeigt sich in dem darin mehrfach verwendeten
Begriff des Geistes der Akademie, wie die Vorwilirfe gegen Beuys tatsichlich zu verstehen
waren:

»Auch muff gesagt werden, daf}, wenn des weiteren von der Akademie als der verantwortli-
chen Instanz und in deren Namen gesprochen wird, diese keine Person ist — es sei denn, man
wiirde dem in ihr waltenden Geist eine gewisse Personalitit zuerkennen. Dieser Geist muf}
nach Lage der Dinge das Ergebnis einer sowohl menschlichen wie kiinstlerischen Ausein-
andersetzung der jeweils lehrenden Individualititen sein. Nimmt man zur Kenntnis, daff der
jungste Lehrende 38, der ilteste 65 Jahre zihlt, und dafl ein Teil der Professoren ungegen-

47 ebd., S. 3

48 ebd., S. 4

149 Bobek vermutet, dafl Beuys tiber Kricke davon erfahren hat, und dieser dartiber hinaus die
Ereignisse falsch darstellte. (Bobek 1969, S. 9)

150 Bobek, Weber, Gotz u.a. 1968, Deckblatt + S. 4

151 FAZ 28.11.68

152 Das vollstindige Zitat lautet: ,,Urheber dieser die innere wie duflere Ordnung der Hochschule
gefihrdende und die Arbeitsfahigkeit ihrer Mitglieder in Frage stellende Entwicklung ist ein Ungeist,
der im wesentlichen aus dem Ideenkreis und dem Einfluf} von Herrn Joseph Beuys stammt.“ (Bobek,
Weber, Gotz u.a. 1968, S. 1)

153 Der Spiegel 1968
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standlich, der andere gegenstiandlich arbeitet, so darf man folgern, daf§ Toleranz ein unbeding-
tes Attribut ihres Geistes sein wird.“1>*

Von eben dieser viel beschworenen Toleranz, auf die man — wie eingangs erwihnt -gerade
in Disseldorf so groflen Wert legte, war in diesen Tagen nichts zu spiiren.!> Die Situati-
on innerhalb und auflerhalb der Akademie war vollig verfahren und fiir Auflenstehende
kaum noch zu durchschauen. Bobek suchte die Offensive und verbreitete am 20. Januar
1969 einen Offenen Brief an den Deutschen Journalisten-Verband e.V. Darin brachte er
noch einmal seine Standpunkte zum Ausdruck und belegte anhand ausgewihlter Text-
passagen die zum Teil recht einseitige Berichterstattung der Presse, die er fiir die Spaltung
innerhalb der Akademie mitverantwortlich machte.!*¢

5.4.1 LidI*’

Auch 1969 sollte die Akademie nicht zur Ruhe kommen. Fiir den Zeitraum 5. bis 10. Mai
organisierte Jorg Immendorff, der Grinder von Lidl!*3, eine Lidl-Arbeitswoche inner-
halb der Akademie. Er lud dazu zahlreiche auswirtige Giste ein, die wihrend dieser
Woche im Akademiegebiude notdiirftig einquartiert wurden. Geplant war, ,,die Verfas-
sung der Akademie zu diskutieren, und dazu noch eine Frage, nimlich, ob es moglich
wire, die schon lange schwelende Idee zu verwirklichen, die Akademie zu 6ffnen, so dafl
auch Nicht-Studierende hineinkommen, an Diskussionen teilnehmen und Arbeiten in
Form von Happenings, Aktionen, Filmen, Musik usw. zeigen konnten.“1>? Seit der Griin-
dung am 31.1.1968 verfolgte Immendortf das Ziel einer autonomen Lidlakademie mit
eigenverantwortlichen ,freien Klassen“. Gleichzeitig verstand sich Lidl als ,eine Platt-
form fiir die Arbeit und die Zusammenarbeit der wahren Krifte in Kunst und Politik“.1¢°
Nach zwei Tagen lief} Direktor Eduard Trier, bei dem fiir diese Arbeitswoche keine Er-

154 Bobek 1966, S. 71

155 Bobek und Schiler seiner Klasse sahen sich zum Teil starken Angriffen ausgesetzt, als sie im
Rahmen der jihrlich stattfindenden Winterausstellung Diisseldorfer Kiinstler im Kunstpalast des
Ehrenhofs im Dezember 1968 erstmals die Moglichkeit erhielten, jury-unabhingig einen ihnen zur
Verfligung gestellten Raum auszugestalten. Einige Ausjurierte, die in Bobek den , heftigste[n] Gegner
von Prof. Beuys und damit ein[en] Vertreter des »traditionellen Lagers«“ sahen, bezeichneten das
ganze als ,Kunstpolitik“. (Rh. Post 16.12.68)

156 Bobeks Offener Brief fand nur eine geringe Resonanz, lediglich zwei Diisseldorfer Tageszei-
tungen druckten einige Ausztge daraus ab. (DN 7.2.69; Diisseldorfer Hefte 5/1969)

157" Ausfihrliche Dokumentationen zu Lidl finden sich in: a) Harald Szeemann: Der lange Marsch
oder Ausreizungen aus der Zeit heraus, in: Kat. Immendorff, Kunsthaus Ziirich 1983/84, S. 8-35
(Szeemann 1983/84); b) Susanne Rennert: Manifeste und Dokumente. Lidl-Chronologie, 1968-1970,
in: um 1968. Konkrete Utopien in Kunst und Gesellschaft (Kat. Disseldorf 1990, S. 159-163)

158 Zu der Entstehung des Begriffs Lidl erklirt Immendorff, es ,,,erinnert an das Geriusch einer
Babyrassel™ (Meister 1979, S. 21). Die Schreibweise variiert, selbst in den von Immendorff selbst
verfafiten Dokumenten, zwischen Grof3- und Kleinschreibung (s. Illustrierte Akademieztg., hg. v.
Direktor der Staatl. Kunstakademie Diisseldorf, Juni 1969)

159 Christiansen 1987, S. 112

160 Meister 1979, S. 21



5. Professur und Freier Bildhauer 39

laubnis eingeholt worden war!®!, die Akademie durch die Polizei raumen, das Kultusmi-
nisterium veranlafite die Schlieffung der Akademie; nach einer Woche wurde sie wieder
geoftnet.!6?

Karl Bobeks Stellung zu Lidl ist klar: mit seinem demokratischen Grundverstindnis
liefen sich die Autonomiebestrebungen von Lidl nicht vereinbaren. Aus der Erfahrung
der vollig unfruchtbar verlaufenen Auseinandersetzungen mit Vertretern dieser Rich-
tung erschienen Gespriche wenig sinnvoll, zumal Immendorff nach den Ereignissen vom
Spatjahr 1968 via Flugblatt eine Indexliste veroffentlichte mit Namen von Professoren,
die aus der Lidlakademie ausgeschlossen waren:

,In der Lidlakademie ist Herr Trier nicht Direktor.
In der Lidlakademie ist Herr Bobek nicht Professor.
In der Lidlakademie ist Herr Hoehme nicht mehr Professor.
In der Lidlakademie ist Herr Sieler nicht mehr Professor.

Auch nicht die Herren

Sackenheim

Weber

Robascheck!®3

Kricke

Kongeter
In der Lidlakademie gibt es keine lebenslang verbeamteten Professoren

Lidlklasse

Hier diirfen wir arbeiten

Hier diirfen wir lieben

Hier diirfen wir liegen
Erste Dozenten fur die Lidlklasse: Klaus Stein, Joh. Stiittgen, Chris Reinecke, Fritz Heubach,
Wolf Vostell, Mauricio Kagel, Peter Sage, Jorg Immendorff und Peter Diirr
Vorschlige fiir weitere Dozenten bitte in der Lidlklasse abgeben.

Jorg Immendorff

«164

Der Termin fiir den Bau der Lidlklasse wird noch bekanntgegeben.

161 Tn einem offenen Brief an alle Lehrkorper und Studenten vom 30.4.1969 erklirte Direktor Trier
das Verbot der Lidl-Arbeitswoche, da keine Genehmigung dafiir eingeholt worden war.

162 Acht Tage spiter erfolgte ein gerichtlicher Beschluf}, der darauf entschied, daf} die Schlieffung
rechtlich nicht haltbar wire, dafl aber die Schiiler sich nach der Hausordnung der Akademie zu richten
hitten.“ (Christiansen 1987, S. 113)

163 Es handelt sich hierbei um Karl Robaschik. Sofern nicht eine absichtliche Verunglimpfung des
Namens vorliegt, diirfte es sich lediglich um einen Schreibfehler handeln, der zur Wahrung der Doku-
mententreue vom Verfasser beibehalten wurde.

164 Lidl-Flugblatt ohne Datierung (Archiv Staatl. Kunstakademie Diisseldorf, Ordner AStA 1968
69). In einem hnlich lautenden Dokument wurden prinzipiell alle Professoren der Akademie von
Lidl ausgeschlossen, auch Joseph Beuys !? (in: Illustrierte Akademieztg., hg. v. Direktor der Staatl.
Kunstakademie Diisseldorf, Juni 1969)
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5.4.2 Bobek und der Akademiestreit: ein Fazit

Anna Klapheck, hoch angesehene Kunsthistorikerin und in dieser Funktion selbst viele
Jahre an der Kunstakademie Diisseldorf titig, kommentierte die Ereignisse vom Novem-
ber 1968 mit den folgenden Worten!®:

»Die Situation ist nicht ganz leicht zu durchschauen. Hier kimpft nicht Jugend gegen Alter,
nicht Fortschritt gegen Stagnation, nicht Links gegen Rechts. Der Rif§ geht quer durch die
Reihen der Professoren, durch die Reihen der Studenten, durch das gesamte Geflige der altbe-
rihmten Kunstschule [...]“

Sie erkannte, was zwar alle wuflten, einige jedoch geflissentlich iibersahen, daff es nim-
lich in den Angriffen gegen Beuys nicht um seine Kunst ging, sondern um seine Macht-
position:

»Beuys wurde in den letzten Jahren zum heimlichen Herrscher an der Akademie. Die Studie-
renden unterliegen der Verfithrungskraft seiner auferordentlichen Personlichkeit. [...] Beuys’
Wirken als Lehrer geht iiber das Kiinstlerische weit hinaus. Mit missionarischem Eifer will er
die Welt verbessern, die Akademie politisieren, die Kunst dem Leben integrieren.”

Sie sah auch, dafy Karl Bobek keineswegs als ein Gegenspieler zu Beuys auftrat, auch
wenn ihm eine gewisse Sonderrolle zukam:

»Wortfihrer der Gegenpartei ist der Bildhauer Bobek, seine Erklirung wurde von so profi-
lierten Kiinstlern wie Hoehme und K. O. Gtz unterschrieben.

Thr abschlieflendes Resiimee lautete:

»Beuys von der Akademie zu entfernen, war zugegebenermafien nicht das Ziel der Angreifer,
es war auch nicht beabsichtigt, den ganzen Streit, wie es nun leider geschehen ist, in die
Offentlichkeit zu tragen. Irgendwelche Wirkung hat das Ganze bisher nicht gehabt.«

In der Tat zeigte sich Joseph Beuys wenig beeindruckt von dem Wirbel um seine Person.
Ganz im Gegenteil schienen die Angriffe gegen ihn ein zusitzlicher Motor fir seine
Aktivititen zu sein. Seine Klasse erfuhr in den folgenden Jahren einen riesigen Zulauf.!%
Auch an seinem methodischen Vorgehen dnderte sich nichts, die mehrmalige Miflach-
tung der Hausordnung fiihrte schliefflich im Oktober 1972 zu seiner Entlassung aus dem
Lehrdienst.

Fur Bobek hingegen wurden die fortwihrenden Auseinandersetzungen zu einem auf
Dauer nicht zu ertragenden Streffaktor. Er verlieff 1972 die Kunstmetropole Diisseldorf
und suchte die Abgeschiedenheit des Westerwalds. Ein personliches, iiber das Kollegiale
hinausgehendes Verhiltnis zu Joseph Beuys hatte es weder vor noch nach dem Novem-
ber 1968 gegeben.!®” Das Portrit, das Bobek 1975 von Beuys anfertigte, mag dokumen-
tieren, daff er ihn als Menschen und Kiinstler durchaus geachtet hat. Man konnte sogar

165 Frankfurter Rundschau 14.12.68 (hier zit. n. Klapheck (Slg.) 1979, S. 160-161); alle Zitate im
Folgenden.

166 Vor Griindung der Studentenpartei hatte Beuys im Schnitt 18 Schiiler, im WS 1968/69 sind es 49
von insg. 321 immatrikulierten, im SS 1972 268 von insg. 1052. (Zahlen nach: Stachelhaus 1988(1989),
S. 116 + 124)

167 Dies bestatigte Ursula Bobek in einem Gesprach mit dem Verfasser.
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vermuten, daf} in dem ungewohnlich ausdrucksstarken, auf einem tiberlangen Hals weit
nach vorne ragenden Kopf ein Stiick Bewunderung verborgen liegt. Die starke Anzie-
hungskraft von Beuys, der sich niemand entziehen konnte, hat Bobek hier mit plasti-

schen Mitteln zum Ausdruck gebracht. (WV 2/75)

5.5 Bobeks hochschulpolitische Aktivititen

Anfang der 60er Jahre kam eine Diskussion tiber Reformbestrebungen der Akademie in
Gang, ausgelost durch die lingst tiberalterte Verfassung von 1831. 1965/66 trat die Lan-
desregierung mit Planen an die Akademie heran, sie der Universitit anzugliedern. Man
lehnte dies ab und suchte fortan nach einer Klirung der inneren Struktur einerseits und
einer Bestimmung des Verhaltnisses zu den wissenschaftlichen Hochschulen anderer-
seits. In den folgenden Jahren wurden zahlreiche Vorschlige, Arbeitspapiere und Ent-
wiirfe formuliert, sowohl von den Professoren wie von den Studenten. Auch Karl Bobek
beteiligte sich an diesen Diskussionen und brachte seine eigenen Vorschlige ein. Am
1.12.1968 legte er ein dreiseitiges Arbeitspapier zur Zukunft der Akademie vor, in dem er
Gedanken tiber eine neue Verfassung der Akademie ausarbeitete. Obwohl das Papier
noch deutlich unter dem Einfluff des eben erst zum Ausbruch gekommenen Akademie-
streits stand!®8, waren die in ithm enthaltenen Vorschlige sachlich prizise und bildeten
den Grundstock fiir spatere Modelle. Einige wesentliche Punkte sind der Autonomiean-
spruch der Akademie (Punkt I.1.), die Offnung der Akademie ,nach innen und auflen fiir
alle schopferischen und wissenschaftlichen Ergebnisse und Krifte (1.6.) und die ,,abso-
lute Lehrfreiheit der Lehrer (I.8.). Am 26. Juni 1969 lud der Kulturausschuff der Lan-
desregierung von Nordrhein-Westfalen Vertreter aller Hochschulen des Landes zu einer
offentlichen Sitzung in den Landtag ein. Jede Delegation hatte die Moglichkeit, zu dem
eben verdffentlichten Hochschulgesetz Stellung zu nehmen und ihre eigene Auffassung
vorzutragen. Die Disseldorfer Kunstakademie, die sich in dem Entwurf nicht berticksich-
tigt sah!®’, wurde vertreten durch Karl Bobek, der in einem 9-Punkte-Komplex die Ziele
und Aufgaben der Kunsthochschule sowie ihre Gliederung und innere Struktur darleg-
te.!”° Bobek unterstrich darin die Rolle des Staates als ,,,Gelegenheitsgeber“ und ,Rechts-
instanz®, der die volle Autonomie der Akademie zu wahren habe (Punkt 1). Der Haupt-
kritikpunkt richtete sich gegen den mehr auf dufleren Druck, denn auf reifer Uberlegung
und zukunftsorientierten verfafiten Gesetzentwurf (Punkt 9). Offensichtlich zeigte die
Regierung sich wenig beeindruckt, am 17.2.1970 prisentierte sie den Entwurf fir ein
Kunsthochschulrahmengesetz, das wiederum seitens der Akademie auf Ablehnung stief3.
Da man inzwischen einen Konsens zwischen den im einzelnen recht unterschiedlichen

168 Auf dem Deckblatt heifit es: ,,Die Briiche der Akademie scheinen irreparabel. Ich gebe diesen
Beitrag zur Diskussion der ,Zukunft der Akademie’, weil Gedanken tiber die Zukunft mit der Mog-
lichkeit einer Heilung der Gegenwart verkntipft sind. [...] Ich erklire, daff ich mich nur unter strenger
Beachtung demokratischer Regeln an der Arbeit tiber die hier behandelten Fragen beteiligen kann.“
(Bobek 1968(3))

169 NRZ 27.6.1969

170 Bobek 1969
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Auffassungen innerhalb der Akademie
herstellen konnte!”!, war man in der Lage,
nun seinerseits einen Entwurf einzurei-
chen. Dieser basierte auf dem Diskussi-
onsmodell von Bobek, der gleichzeitig
eine Denkschrift zu diesem Entwurf ver-
fafite und darin die Standpunkte der Aka-
demie verdeutlichte.!”? Als Begriindung
fur die Gesetzesablehnung heifdt es darin:

»Die Hochschule sicht [...] in der Mixtur
von rahmengesetzgebenden und satzungs-
orientierenden Aspekten des Gesetzesent-
wurfs das Symptom fiir einen Mangel an
Vermogen oder gar Willen seitens der
Landesregierung, Umfang und Tiefe der in
den letzten Jahren an den Hochschulen
aufgebrochenen Probleme zu erkennen.”
(]

»Es gibt [...] inzwischen eine allgemeine
Erkenntnis dariiber, daf} die Konflikte der
Hochschulen in ihren bergreifenden
Funktionen Konflikte des gegenwirtigen
gesellschaftlichen Lebens tiberhaupt sind,

und dafl diese Konflikte nurin erster Ord-  Abb. 15: K.B. ,erklirt im Kreise seiner Schiiler

nung der Ausklirung durch die Hoch- Funktion und Bewandnis einer Plastik.“
schulen selbst bediirfen. Auch die Befrie-

digung einer hochschulexternen Offentlichkeit iiber die schnelle »Durchfithrung« der
Hochschulreform wird nicht von Dauer sein, wenn sie nicht das Ergebnis einer echten Befrie-
digung der Konflikte ist.“ (2-3)

Die Akademie als Spiegel der Gesellschaft und auf der Suche nach Problemlésungen
beziehungsweise gesellschaftlichen Verinderungen waren ein hoher Anspruch, der sich
ohne strittige Auseinandersetzungen nicht wiirde umsetzen lassen:

,Die Kunstakademie Diisseldorf hat in den letzten Jahren eine starke Entwicklung in der
Reflexion ihres Selbstverstindnisses durchlaufen. Sie ist heute, nach einem heftigen Meinungs-

71 Siehe dazu den Artikel von Karlheinz Welkens iiber die Streiktage vom 2.2.-7.2.1970, darin
heifit es u.a.: ,,Selbst (vermeintliche?) Kontrahenten wie Beuys und Bobek sprachen nicht nur mitein-
ander, sondern sie horten sich auch gegenseitig an.“ [...] Bobek stellte ,die Gretchenfrage, ob eine
gemeinsame Mindest-Basis auch mit seiner Gruppe zu erreichen sei. Bobek schien es zufrieden, als
Munker [der AStA-Sprecher; Anm. d. Verf.] erklirt hatte, selbstverstindlich wolle der AStA ,nicht
einen gesetzlosen Zustand, sondern eine Satzung als Rechtsbasis, und die verfassungsgebende Ver-
sammlung der Akademie solle nach demokratischen Spielregeln zusammentreten konnen. Nach sol-
chem Briickenschlag versicherte auch Prof. Beuys, natiirlich, ein Hochschulrahmengesetz sei notig
und auch eine Ordnung — aber als Produkte der Selbstbestimmung, wie sie der Akademie zustehe.”
(Rh. Post 3.2.70)

172 Bobek ~1970 (alle Zitate im Folgenden)
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streit, an einem Punkt der Ausklirung angelangt, an dem sie sowohl Prognosen, wie kurzfri-
stige und langerfristige Ziele ihrer Entwicklung ziemlich genau angeben kann.“ (4)

Als Grundpfeiler dieser Ziele nannte Bobek die schon mehrfach betonte Offnung der
Akademie nach zwei Seiten: erstens wird angestrebt, ,den Zugang zum Studium der
Kinste zu erleichtern und verbreitern®, was eine kritische Betrachtung der Zulassungs-
beschrinkung und der Lehrerausbildung bedeutet (4); zweitens wird man mehr den je
das Gesprich mit den Regierenden, dem Landtag und der Stadtverwaltung suchen, und
zwar im Sinne eines ,reguliren Meinungsaustausches® (4/5).

Ein Schwerpunkt der folgenden Ausfithrungen bildete die Frage nach der Rolle der
Kunsterziehung. Dem entsprechenden Paragraphen im Gesetzentwurf seines Diskussi-
ons-modells — § 9 Lehrerbildung an Kunsthochschulen - stellte Bobek einen ausfiihrli-
chen Kommentar zur Seite. Der Kunsterzieherausbildung an der Disseldorfer Kunst-
akademie mangelte es seit thren Anfingen in den 20er Jahren an einer ,,grundlegende[n]
inhaltliche[n] Durchdenkung und formale[n] Klirung“. Nur dem ,iberstrapazierten
guten Willen aller Beteiligten® war zu verdanken, daff in der Praxis noch ,,Durchdachtes®
geleistet wiirde. Den Schliissel daftir sah Bobek in der ,,partiellen Integration® der Abtei-
lungen Freie Kunst und Kiinstlerisches Lehramt, damit gemeint war die bis in die jiingste
Zeit hinein praktizierte Entscheidungsfreiheit der Lehramtskandidaten, ob sie sich einer
Freien Klasse oder einer Lehramtsklasse anschlossen. Der studienorganisatorische Ab-
lauf und die Priffungen blieben dabei stets in den Handen der Abteilung Kiinstlerisches
Lehramt. Innerhalb des Akademiestreits war dies einer der strittigsten Punkte tiberhaupt.
Nicht wenige Professoren der Freien Abteilung waren der Meinung, die Lehrerausbil-
dung sei ausschliefllich Sache der Universititen.!”? Bobek legte die Vor- und Nachteile
der partiellen Integration dar, betonte die gegenseitige Befruchtung beider Abteilungen
und kam zu dem Schluf}, dafl es zukiinftig nicht darum gehen konnte, die Studienintegra-
tion wieder aufzuheben, das Ziel wire vielmehr eine strukturelle Losung der Probleme.

5.5.1 Der Krefelder Kreis

Die anstehenden Hochschulreformen erforderten insbesondere von dem noch recht jun-
gen Fach der Kunsterziehung eine grundsitzliche Standortbestimmung. Der erweiterte
Kunstbegriff hatte seit den 60er Jahren gerade auch in der Kunsterziehung zu einer ,,im-
mer stirker werdenden Hinwendung zur Theoriebildung“!”* gefithrt. Der soeben neu
gegriindete Krefelder Kunstverein hielt im Spatjahr 1970 in seinen Rdumen ein Seminar
fur Kunst- und Werkerzieher ab, das in Fachkreisen als Krefelder Kreis einging und eine
starke Resonanz erfuhr.!”> An insgesamt acht Abenden wurden die aktuellen Probleme
klar umrissen, anschliefend wurde dartiber ausfiihrlich diskutiert und nach Lésungs-
moglichkeiten gesucht. Die fachliche Leitung tibernahm Karl Bobek, der selbst neben

173 5. dazu Eduard Trier: ,,Was wiirde gewonnen, wenn entsprechend dem Vorschlag von Professor

Norbert Kricke die Ausbildung der Kunsterzieher den wissenschaftlichen Hochschulen tibertragen
und die Akademie wieder ein Reservat der ,freien Kiinste® wiirde?* (Trier 1973, S. 211)

174 Bobek in seinem Einfihrungsreferat am 24.9.1970 (Krefelder Kunstverein 1971, S. 12)

175 Rh. Post 1.7.71; Werk u. Zeit 11/71
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der Einfiihrung und zwei weiteren Referaten'’® einen viel beachteten Initiativ-Entwurf
zur Nenordnung der Kunsterziehung vorlegte.!”” Von drei Seiten — a) Kunstunterricht an
Schulen, b) Ausbildung der Kunsterzieher und ¢) Kunsterziehung im Rahmen allgemei-
ner Jugend- und Erwachsenenbildung auflerhalb von Hochschulen und Institutionen —
beleuchtete er eine Neu- und Umstrukturierung des Faches.'”?

Bobeks Entwiirfe zum Kunsthochschulrahmengesetz und zur Neuordnung der Kunst-
erziechung dokumentieren sein unermiidliches Engagement wihrend und nach der 68er-
Bewegung, das weit iber das rein Fachliche hinausging und kulturpolitisch fiir Aufsehen
sorgte. Zehn Jahre nach Krefeld erhielt er eine Einladung der Fridtjof-Nansen-Akade-
mie fiir politische Bildung in Ingelheim, um im Rahmen des Seminars Die Wiederentdek-
kung der Praxis in der Kunsterziehung einen Vortrag Uber Kunstpraxis und Kiinstler-
theorie zu halten.'””

6. Riickzug in die lindliche Abgeschiedenhbeit, Maroth 1972-85

Die Ereignisse der Jahre 1967-72 innerhalb und auflerhalb der Diisseldorfer Kunstaka-
demie hatten alle Beteiligte viel Substanz gekostet. Karl Bobek, iiber den der spitere
Direktor der Akademie Walter Jiirgen Hofmann einmal sagte, daf} er mit ,,widerstindig,
stolzem, aufbegehrendem Temperament® ,Ziige Jupiters annehmen konnte, um den es
sprithte und funkte, ein Mensch stirkster Ausstrahlung wie mit einem Kraftfeld, der
auch ein Donnerer war“!%, hatte keinen Konflikt gescheut und sich jeder Kontroverse
gestellt. Zwangslaufig hatte seine eigene Tatigkeit als freischaffender Kiinstler dahinter
zurlcktreten miissen. Das Portrit des Schauspielers Ernst Deutsch fiir das Schauspiel-
haus Diisseldorf (WV 3/69) ist die einzige Auftragsarbeit, die Bobek in dieser Zeit aus-
fihrte. Um wieder zur Ruhe zu kommen, zog er 1972 mit seiner Familie nach Maroth,
einen 200-Seelen-Ort im Westerwald, etwa 10 Kilometer siidlich von Altenkirchen und
mehr als 100 Kilometer entfernt von Bobeks Arbeitsstitte in Diisseldorf. Ein Bauern-
haus mit anliegender Scheune, das Bobek in drei Jahren vollkommen renovierte, wurde
sein neues Domizil. In dem groflen Dachstuhl tiber der Scheune richtete er sich sein
Atelier ein. Er brauchte jetzt den Platz — ca. 200 qm — fiir seine StrafSen-Ensembles.
Zuvor galt es jedoch, einige offentliche Auftrige zum Abschluf} zu bringen.

176 Am 29.10.1970 hilt er einen Vortrag Uber Ergebnisse der Kreativititsforschung gestiitzt auf
Gisela Ulmann: Kreativitit, Beltz/Weinheim 1968 (Krefelder Kunstverein 1971, S. 21-36); am 26.11.1970
Zum Kultur-, Kunst- und Bildungsbegriff (ebd., S. 37-65).

177 Bobek 1971

178 Der umfinglich beschrinkte Rahmen dieser Arbeit [ifit eine Darlegung des sehr komplexen
Inhalts an dieser Stelle nicht zu.

179 Bobek 1980

180 Hofmann 1988, S. 55
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6.1 Zwei offentliche Auftrige: die Gezeiten und die Attikafiguren fiir Schlof§ Charlot-
tenburg

1969 erhielt Bobek den ersten Preis im Wettbewerb um die Ausfiihrung einer monumen-
talen Freiplastik fur den Vorplatz der Universititsklinik in Mainz. Der Architekt Rainer
Schell, mit dem Bobek schon beim Gekreuzigten fir die Kirche in Mainz-Kostheim zu-
sammengearbeitet hatte, erstellte dort einen Neubau fiir mehrere medizinische Institute.
Bereits 1967 hatte Bobek sich an der Ausschreibung beteiligt und als kiinstlerischen Ent-
wurf ein sitzendes Paar eingereicht, das er in Anlehnung an Henry Moore zunichst als
Konigsgruppe bezeichnet hatte.!8! Wihrend eines Treffens mit Rolf Jiides, dem damaligen
Direktor des Kunstvereins
Hannover und Rolf Szymanski
fand man spiter fir das Paar
den Titel Gezeiten.'s? Nach
drei Jahren kontinuierlicher
Arbeit und etlichen Zeitauf-
schiiben kam es am 28.1.1972
zur Aufstellung des unge-
wohnlichen Paares (WV 1/71).
Auf einem groflen, nach hin-
ten spitz zulaufenden 70 cm
hohen Steinsockel sitzen zwei
Figuren, in Bronze gegossen,
beide iber 2 Meter grof3,
ihre tiberkreuzten Beine be-
ziehungsweise Beinfragmente
hingen vorne tiber die Sockelkante herunter, die meisten Korperteile sind Fragmente, die
Kopfe haben kaum Anzeichen einer Physiognomie. Der stark frequentierte 6ffentliche
Platz ist groflzligig angelegt und gibt dem Betrachter die Moglichkeit, sich von Ferne den
Gezeiten zu nihern. Die Akzeptanz seitens der Passanten war trotz der drastisch wir-
kenden Darstellung mehr als gut.!®* (Abb. 16)

Noch wihrend Karl Bobek an den Gezeiten beschiftigt war, erreichte ihn ein Brief
von Martin Sperlich, dem Direktor der Verwaltung der Staatlichen Schlésser und Garten
Preuflischer Kulturbesitz in Berlin, mit der Anfrage nach einer Beteiligung an den
Attikafiguren fiir Schlofl Charlottenburg.'$* Bereits 1964 waren konkrete Uberlegung zu
diesem Vorhaben angestellt worden. Einige Bildhauer, darunter auch Bobek, hatten

Abb. 16: Grofle Gezeiten (WV 1/71) vor der Universitatskli-
nik in Mainz

81 5.0.S.17 + Anm. 67

182 Tn einem undatierten Brief Bobeks an Michael Bette (ca. 1975) befindet sich eine Fotomontage
des Mainzer Paares in einer Wattlandschaft. Bobek dazu: ,Ich hatte hier ein sehr schones fiktives
Erlebnis, das meine Frau einleitete durch den Gedanken, die Mainzer Gruppe (die Jides Gezeiten
getauft hat!) ins Watt zu stellen und tberfluten zu lassen.“ (i.N.) Rolf Szymanski bestitigte dies in
einem Gesprich mit dem Verfasser.

183 Der breite Sockel wird gerne als Sitzgelegenheit benutzt. Die Formauflosung und der Standort
vor der Universititsklinik sorgten allerdings dafiir, das die Gruppe im Volksmund schon bald als die

»Contergan-Kranken“ galten.
184 Brief M. Sperlich an Bobek v. 15.7.1971 (i.N.)



46 1. Leben und kiinstlerisches Schaffen

Bozzetti angefertigt. Doch erst jetzt waren die Pline so weit gereift, dafl einer Ausfih-
rung nichts mehr im Wege stand. Da es sich hierbei um das vermutlich ambitionierteste
Projekt im Rahmen des Wiederaufbaus des Schlosses Charlottenburg handelte, ist ein
kurzer Rickblick an dieser Stelle angebracht.

Der 1701 von Eosander Gothe begonnene Erweiterungsbau des Schlosses Charlot-
tenburg sah eine auf der ganzen Linge der Gartenseite durchlaufende Balustrade vor.
Wie ein Stich aus dieser Zeit erkennen lifit, sollten darauf 20 tiber lebensgrofie Figuren in
Verlingerung der Sdulen,
die die Risalite gliedern,
das Gebdude bekronen.
Diese Baumafinahme fiel
den Sparplidnen des 1713
ins Amt eingetretenen
Soldatenkdnigs Friedrich
Wilhelm I. zum Opfer.!%
Eine Gouache von 1790
zeigt die bereits ausge-
fuhrten Figuren ebener-
dig auf der Gartenter- Abb. 17: Schlof Charlottenburg vom Park aus betrachtet
rasse stehend. Fir die
Schlosserverwaltung Beweis genug, dafy Balustrade und Attikafiguren fester Bestandteil
der Bauplanungen waren. Auflerdem berief man sich auf Karl Friedrich Schinkels Gut-
achten tiber die Erhaltung der Statuen des Berliner Stadtschlosses, in dem es heiflt, man
solle ,verlorengegangene Attikafiguren, wenn auch nicht in Stein, so doch als Zinkgtisse
nachbilden und wieder aufstellen, um das spezifische Geprige eines Barockbaus zu er-
halten.“18¢

In einem Brief an den Senator fir Bau- und Wohnungswesen vom 4.6.1964 wurde das
Vorhaben erlautert:

,Formale Forderung an die Figuren ist, daf} sie mit reichen Bewegungsmotiven und span-
nungsvoller Silhouette ihre Aufgabe — Verklammerung der Horizontalen mit dem Freiraum —
erfillen.

Die kiinstlerische Forderung muf sein, daf§ nicht leere Nachempfindungen oder Kopien ba-
rocker Figuren zustande kommen, sondern daf} bei aller Unterordnung unter die Forderun-
gen des Bauwerkes die bildnerischen Mittel unserer Zeit eingesetzt werden. Es miissen daher
Bildhauer beauftragt werden, die bereits Gelegenheit hatten, sich mit der Formenwelt des
Schlosses auseinanderzusetzen und tiber eigenstindige kiinstlerische Potenz verfiigen.“!¥

Im Anschlufl daran wurden die Namen der Bildhauer genannt, die jeweils ein Bozzetto
ausgefiihrt hatten (Anlauf, Haacke, Dunkel und Bobek!®®) und damit zur engsten Wahl

185 Arndt 1980, S. 99 {.; s. auch: Brief der Schlosserverwaltung an den Senator fiir Bau- und Woh-
nungswesen vom 4.6.1964 (Wiederaufbauakten der Stiftung Preuflische Schlosser und Girten Berlin-
Brandenburg, Nr. XIX.52.1-2)

186 ebd., S. 100

187 Wiederaufbauakten der Stiftung Preuflische Schlosser und Girten Berlin-Brandenburg Nr.
XIX.52.1

188 Herkules Musarum (WV 9/59)
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gehorten, sowie das ikonographische Pro-
gramm festgelegt, das im Barock verbreitete
Thema Musen und Freie Kiinste. Es ergaben
sich finf Vierergruppen, pro Bildhauer eine
Gruppe (der finfte Kunstler, der Bildhauer
Singer, wurde spater ersetzt durch Joachim
Ihle).

Sieben Jahre spiter war es nun also soweit.

Karl Bobek erhielt den Auftrag, die Gruppe
rechts auflen bestehend aus den Musen Thalia,
Terpsichore und Erato sowie dem Herkules
Musarum als Bozzetti im Maf3stab 1:4 auszu-
fithren. Es sollte weitere sieben Jahre dauern,
ehe die 2,20 Meter hohen, in Aluminium ge-
gossenen und hellgrau bestrichenen Originale
zur Aufstellung gelangten.!s? (WV 4/78; Abb. 17 + 18). Da es keine direkten historischen
Vorbilder gab, konnte beziehungsweise mufite jeder der fiinf Bildhauer seinem eigenen
Stil vertrauen, ohne dabei nun ginzlich aus dem durch die Architektur vorgegebenen
barocken Rahmen zu fallen. Jede Gruppe sollte in sich einen ,,kompositionellen Zusam-
menhalt® haben; die Gesamtkomposition aller Gruppen sollte nach der Fertigstellung
der Figuren mit den Bildhauern abgestimmt werden.!*® Tatsichlich konnten die Grup-
pen unterschiedlicher kaum sein: Giinter Anlaufs Figuren nehmen streng klassische Hal-
tungen ein, tragen faltenreiche Gewinder und haben Spiegel vor ihren Gesichtern (Abb.
20 ); Joachim Thles Musen haben betont weibliche Korper und wirken majestitisch und
grazil (Abb. 21); Harald Haacke spielt mit der Ponderation und zeigt Liebe zum Detail
(Abb. 22); die exaltierten Bewegungen in den Figuren Joachim Dunkels
lassen den Eindruck eines dramatischen Augenblicks entstehen, ohne dabei erzahlerisch
zu wirken (Abb. 23); und schliefflich Karl Bobek, bei dem die Betonung der Attribute
den Aufbau jeder Figur bestimmt. Allein sie sind detailliert ausgefithrt, um aus der Ferne
gut erkennbar zu sein. Die Korper und vor allem die Gesichter sind in dem fiir Bobek
typischen Stil grob ausgefiihrt, was jedoch vom Boden aus betrachtet kaum auffillt, zu-
mal es den Eindruck einer aus der Ferne unscharf zu sehenden Erscheinung verstarkt.
(WV 4/78=1b; Abb. 19).
Betrachtet man Bobeks gesamtes Werk, so stehen die Attikafiguren formal auf der Schwel-
le zwischen der figiirlichen Solitirplastik und den Figurenensembles, mit denen er sich
ab Mitte der 7Qer Jahre ausschliefflich beschiftigen sollte. Beide Perioden umfassen
jeweils einen Zeitraum von annihernd 20 Jahren. Als kronenden Abschlufl der ersten
Periode kann man die Einzelausstellung in Nordhorn betrachten: mit insgesamt 50 Pla-
stiken und 30 Zeichnungen zeigte die Stidtische Galerie einen retrospektiven Uberblick
der figiirlichen Arbeiten und Portrits seit 1953.1°1 (Abb. 24)

Abb. 18: Attikafiguren Schlof Charlotten-
burg (WV 4/78)

189 Aufstellungstermin ist der 20.6.1978 (s. Brief Sperlich an Bobek v. 6.6.1978 (i.N.))
190 Brief Sperlich an Bobek v. 15.7.1971 (i.N.)
191 Ausst.-Liste I Nordhorn 1975/76 (i.N.)
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Abb. 19: K.B.: Terpsichore Abb. 20: G. Anlauf: Arithme- Abb. 21: J. Thle: Astronomie
(WV 4/78-1b) tik (Urania)

- - T
Abb. 22: H. Haacke: Architektur Abb. 23: J. Dunkel:

Melpomene
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6.2 Die Projekte Straffe und Park

1976 begann Karl Bobek mit der Arbeit an den Projekten Straffe und Park!2 Bei der
StrafSe handelt es sich um kleine circa 30 cm grofle Figuren aus Gips oder Giefharz,
einzeln oder zusammengestellt zu einer Gruppe, auf Holzbrettern, den sogenannten
Basisbrettern, die mit wenigen fir eine Strafle typischen Markierungen und Zeichen be-
malt sind und die auf circa ein Meter hohen Eisengestellen aufliegen. 1978 folgten Aus-
fiihrungen, in denen alle Bestandteile aus Eisen sind. Die Figuren wirken wie Menschen,
denen man im gewohnlichen Alltag auf der Strafle begegnet: sie tragen lange Mantel und
dicke Jacken, manche stehen scheinbar teilnahmslos in der Gegend oder vor eine Wand
gelehnt, die Arme vor der Brust verschrinkt, andere gehen oder hasten vorbei. In der
Gruppe — Bobek spricht dabei von Ensemble'® — entsteht zwischen den einzelnen Figu-
ren eine rdumliche Beziechung untereinander. Das Park-Projekt, das Bobek zur gleichen
Zeit entwickelte, wurde nie ganz ausgefiihrt. Es handelt sich hierbei um einzelne, auf
Parkbinken sitzende Figuren, Grofle ca. 30 cm, auf farbig bemalten, raumgreifenden
Holzbrettern (Mafle 1 x 2 Meter) und tiefen Eisengestellen (Hohe 40 cm). Diese sollten
um ein Wasserbassin herum aufgestellt werden, wobei Bobek an eine Ausfithrung der
Figuren in Lebensgrofle und an die Aufstellung im 6ffentlichen Raum dachte.!

Bis 1980 entstanden 16 Straflen- und 7 Park-Tableaus mit insgesamt 47 verschiedenen
Figurentypen. Rechnet man die Ensembles in Eisen extra, kommen 10 weitere Tableaus
hinzu. Die Ensembles erwecken nie den Eindruck einer nachgestellten Szene oder gar
einer realititsnahen Milieubeschreibung, vielmehr wirken sie zeit- und ortlos, obschon
sie Teil unserer Wirklichkeit zu sein scheinen. Die Anregungen und Anstofle zu den
Ensembles erhielt Bobek teils durch wirkliche Begegnungen, meistens jedoch durch Fo-
tos aus Zeitungen und Zeitschriften. Immer schon hatte er solche Ausschnitte, er selbst
nannte sie Schnipsel, gesammelt.!”> Auch einige seiner solitiren Figurenplastiken und ein
paar Kopfe sind nach solchen Fotos entstanden. Fir die Straffen-Ensembles stellen sie
ein unerschopfliches Reservoire an Anregungen dar.

Neben den Tableaus verwirklichte Bobek auch grofiflichige Figurenensembles. Eine
dem Flichenensemble I (WV 1/80) nachempfundene Installation auf dem Atelierboden
mit bis zu 20 Figuren wurde wihrend eines Fernsehbeitrags mittels des sogenannten
Stoptricks stufenweise ohne Kommentar auf- und wieder abgebaut.!”® Dadurch wurde
noch einmal deutlich, wie sich Figur um Figur das raumliche Zueinander veridndert.

Hier zeigt sich am klarsten der Modellcharakter, der allen Ensembles eigen ist, zusitz-
lich unterstrichen durch die skizzenhafte Ausfithrung der Figuren:

»Man kann die Figuren und ihre Konstellationen als Modelle sehen — was die skizzenhafte
Behandlung nahelegt. Modell sind sie auch —freilich ebenso fiir die Ausfithrung in Lebensgro-
e wie fiir die Wirklichkeit.“1”

12 Die kursive Schreibweise bezieht sich hier und im Folgenden immer auf die Ensembles Bobeks,

die ordentliche Schreibweise auf die allgemeine Ortsbezeichnung.

193 5. Kap. I1, S. 64 u. Anm. 2

194 5. Kap. II, Abschnitt 2.3.1

1% Einige der Fotovorlagen befinden sich im Nachlaf in der Kiste Schnipsel/Anregungen.

19 Beim Stoptrick wird nach jeder Kameraeinstellung eine Figur auf- bzw. abgebaut. Im Film wird
diese Figur langsam ein- bzw. ausgeblendet. (Haase 1981, S. 19)

197 Borsch-Supan 1980, o. P.
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et
UMD THESTERSAAL and 0K
W AR BOEEN, PLASTIEN LING

Abb. 25: Ausstellungsplakat Galerie Kroner,
Galerie Nordhorn 1975/76 Oberrimsingen 1979

Tatsdchlich war dies Bobeks Vorhaben von Anfang an: die Umsetzung der Ensembles in
lebensgrofie Eisenfiguren und ihre Aufstellung im 6ffentlichen Raum. Er begann damit
1978, dem Jahr, in dem er — sieht man einmal von der Ausstellung in Nordhorn 1975/76
ab — seit langer Zeit wieder einmal kleinere und groflere Erfolge als Kiinstler zu verbu-
chen hatte. Den Hohepunkt bildete zweifellos die Ehrung mit dem Landeskunstpreis
Rheinland-Pfalz, den er sich zusammen mit dem Bildhauer Michael Croissant teilte. Aus
55 Bildhauern, die zuvor im Mittelrheinischen Landesmuseum in Mainz 113 Arbeiten
zeigten, hatte die Jury Bobek und Croissant ausgewahlt. Fir Bobek, der in dieser Aus-
stellung noch auf eine Prisentation seiner Ensembles verzichtete, war dies nach dem
Kunstpreis der Stadt Berlin, Junge Generation und dem Groflen Kunstpreis der Stadt
Diisseldorf, dem Cornelius-Preis, die dritte Ehrung eines Landes beziehungsweise einer
Landeshauptstadt. In ihrer Begriindung hob die Jury vor allem Bobeks ,,starken Bildnis-
Beitrag in der deutschen Bildhauerkunst der Gegenwart“ hervor.!?® Fast gleichzeitig fand
in der Pfalzgalerie Kaiserslautern die Ausstellung Pfilzische Sezession statt, in der Bobek
erstmals mit der MessingstrafSe auch ein Straffen-Ensemble zeigte.!”” (WV 15/78)

198 Kunst aktuell 2/78,S. 7
199 Kat. Kaiserslautern 1978
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6.2.1 Die ersten Ausfithrungen der Straffen-Gruppen fiir den 6ffentlichen Raum

Im Frithjahr 1979 zeigte der Galerist Rolf Kroner in seinen Riumen in Oberrimsingen
bei Breisach eine umfangreiche Einzelausstellung mit Arbeiten Karl Bobeks. (Abb. 25)
Unter den insgesamt 43 Werken waren erstmals auch 20 Straffen-Ensembles zu sehen.?®
Sieht man von den Ausfithrungen in Metall einmal ab, waren dies bereits damals bis auf
drei alle Tableaus, die Bobek je vollenden sollte. Eine weitere Besonderheit ist mit dieser
Ausstellung verbunden: zum ersten Mal prisentierte Bobek die Ausfithrung einer StrafSen-
Gruppe in grofl bestehend aus zwei lebensgrofien Polyestergiissen. Es handelte sich dabei
um die Figurentypen Eva und Borchert aus der Gruppe Drei in Ransbach (WV 10/77).
Ein Jahr nach der Ausstellung in Oberrimsingen tibergab der Galerist Rolf Kroner die
beiden Figuren, die in seinem Auftrag in Eisen gegossen worden waren, als Dauerleihga-
be an die Stadt Breis-
ach, die sie auf dem
Platz an der Stdseite
des Munsters aufstell-
te. Da zu der origini-
ren Gruppe die dritte
Figur fehlte, mufite
die vorgesehene An-
ordnung der Figuren
verindert  werden.
Statt  nebeneinander
stehen Eva und Bor-
chert hintereinander,
optisch  miteinander
verbunden durch die - =2
Eisenplatten, auf de-  Abb. 26: Breisacher Gruppe (WV 5/78)
nen sie montiert sind.
Die sogenannte Breisacher Gruppe war damit die erste StrafSen-Gruppe Bobeks im 6f-
fentlichen Raum. (WV 5/78; Abb. 26) Die Reaktionen der Breisacher Biirger auf die
schroffen Eisenfiguren sollte sich auch bei allen spateren Ausfithrungen fiir den 6ffentli-
chen Raum beobachten lassen. Einerseits zeigte man sich interessiert, da die lebensnahen
Figuren die Sinne tiuschten und man sie auf den ersten Blick fiir Menschen hielt (,,Erst
habe ich gedacht, da kommen mir zwei entgegen“?°!). Andererseits stiefl man sich an dem
rauhen, schmutzig und unvollendet wirkenden Eisengufi, dessen Korrosion Bobek zu-
nachst mit Salzsdure forciert hatte, um ihn spiter zu fixieren?®? (,,Ich habe gar nicht ge-
wufdt, dafl man so leicht rosten kann“?%%).

Knapp drei Monate nach der Breisacher Gruppe konnte Bobek ein weiteres StrafSen-
Ensemble in Lebensgrofle verwirklichen, die Wettbewerbsarbeit 3 in Ransbach fir das

200 Ausst.-Liste Oberrimsingen 1979 (i.N.)
201 Bad. Ztg. 16./17.8.80

202 Bad. Ztg. 29.5.80

203 Bad. Ztg. 16./17.8.80
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Berufsbildungszentrum in Montabaur (WV 1/81). Hierbei handelt es sich um die ge-
treue Umsetzung des entsprechenden Tableaus, das Bobek bereits im September 1979 als
Modell ausgefiithrt und dem Preisgericht eingereicht hatte. Der Titel bezieht sich auf die
Herkunft des Motivs, das Plakat zur Ausstellung der Bobek-Schiiler Eva Nicolay, Jiirgen
Borchert und Uwe Langnickel in Ransbach-Baumbach 1976.

6.2.2 Die grofie Retrospektive

Die Aufstellung der Gruppe in Montabaur verzogerte sich um ein halbes Jahr. Der Grund
dafiir war die grofle Retrospektive mit Arbeiten Bobeks vom 11.10. bis zum 9.11.1980 in
der Orangerie von Schlof§ Charlottenburg, durchgefithrt vom Neuen Berliner Kunstver-
ein und anschlieflend tibernommen vom Mittelrheinischen Landesmuseum in Mainz.
(Abb. 27 + 28) Mit insgesamt tiber 100 Plastiken, Zeichnungen und Grof{fotos prasen-
tierte diese Ausstellung Werke aus allen Schaffensphasen seit 1952. Niemals zuvor noch
jemals danach wurde das Werk Bobeks umfangreicher gewtirdigt. Dokumentiert wurde
die Ausstellung durch einen Katalog mit zahlreichen Schwarz-Weil-Fotografien, wobei
die Aufnahmen der Straffen-Ensembles von Bobek selbst stammten und einen interes-
santen Einblick gaben in sein Verstindnis von der Rezeption der Tableaus. Seine generel-
len Vorstellungen und Ideen zu den Ensembles hatte er bereits 1978 in der Sendereihe
Zur Kunst der Gegenwart, die der SFB fiir das Schulfernsehen ausstrahlte, erldutern kon-
nen.?%

Neben der Retrospektive in Berlin und Mainz konnte Bobek 1980 seine neuesten
Arbeiten in den Riumen der Katholischen Hochschulgemeinde in Gieflen zeigen. Dies
ist deshalb wichtig, da er dort zum ersten Mal mit den sogenannten Eisentableaus in die
Offentlichkeit trat. Im Gegensatz zu den bisherigen Ensembles bestehen diese rein aus
Eisen, Platte und Gestell sind fest miteinander verschweifit und schlieffen damit jene
Variabilitdt aus, die fiir die Arbeiten in Gips oder Gieflharz auf Holz nicht ganz unwe-
sentlich ist. Obwohl er die Motive der vorherigen Ausfithrungen lediglich wiederholte
und dabei nicht nur die gleichen Figurentypen, sondern auch die gleiche Anordnung der
Figuren iibernahm, stellen die Eisentableaus einen eigenen, unabhingigen Werkkomplex
dar. (Abb. 29)

Die Umsetzungen der Ensembles fiir den 6ffentlichen Raum, Bobeks immer noch
vorrangiges Ziel, geriet nach der Gruppe fiir Montabaur ein wenig ins Stocken. Zwar
wurde die Breisacher Gruppe, die Ende der 80er Jahre nach dem wirtschaftlichen Ruin
des Galeristen Rolf Kroner wieder abgebaut werden mufite, auf Initiative des Gieflers
Franz Schulte-Schmale 1983 in Aachen bei der Burg Frankenberg ein zweites Mal aufge-
stellt (WV 5/78-2). Andere Projekte, wie zum Beispiel die Platzgestaltung vor der Zen-
tralkellerei der Badischen Winzergenossenschaft in Breisach, blieben hingegen im Ent-
wurfsstadium stecken.”® Ein Grund dafiir waren die durch Guf§ und Aufstellung
entstehenden nicht unerheblichen Kosten.

204 5. Kap. VI, Abschnitt 3 Filme und Filmbeitrige
205 Korrespondenz mit den Auftraggebern, Juni 1982 — Februar 1983 (i.N.)
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-

Abb. 27: Ausstellungsplakat Neuer Berliner Abb. 28: Ausstellun-gsplakat Mittelrheini-
Kunstverein 1980 sches Landesmuseum Mainz 1980/81

Abb. 29: Eisentableaus in dem zu Ausstellungszwecken umfunktionier-
ten alten Hithnerstall auf dem Anwesen in Maroth
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Den Straffen- und Park-Ensembles galt inzwischen Bobeks nahezu alleinige Zuwen-
dung. Von der figtirlichen Solitirplastik in Gips oder Bronze war er inzwischen ginzlich
abgeriickt. Lediglich dem Portrit widmete er sich noch in einigen wenigen Fillen, so
beendete er 1978 den zweiten Versuch eines Selbstportrits (WV 1/78). Ein besonders
eindrucksvolles Portrit gelang thm 1983, als er auf Einladung des Besitzers einer Wa-
renhauskette und Kunstsammlers Theo Wormland diesen in drei Versionen plastisch der
Nachwelt erhielt. Wormland starb noch bevor Bobeks Arbeit an den Portrits abgeschlos-
sen war. (WV 1a-c/83)

7. Die Last der schweren Krankbeit, Maroth 1985-92

1985 feierte Karl Bobek in Maroth im Kreise seiner Familie und Freunde seinen 60. Ge-
burtstag. Einigen seiner Giste fiel dabei auf, dafl er anscheinend nicht ganz im Vollbesitz
seiner Krifte war, beim Sitzen hielt er den Oberkorper nur mithsam aufrecht. Auch seine
Verschwiegenheit an diesem Tag entsprach nicht seiner Art. Normalerweise feierte er
gerne und konnte dabei recht ausgelassen sein. Was anfinglich nur ein Verdacht war,
wurde alsbald schreckliche Gewifiheit: er hat die Parkinsonsche Krankheit. Obwohl man
nach der drztlichen Diagnose schnell reagierte und ihn in eine Spezialklinik einwies, lief}
sich der schleichende Krankheitsprozefl nicht aufhalten. Die sieben Jahre, die Karl
Bobek noch verbleiben sollten, wurden fiir ihn und seine Frau zu einer korperlichen und
seelischen Belastung. Im Bewuf3tsein, den eigenen Korper und Geist mehr und mehr aus
der Kontrolle zu verlieren, schwankte Bobek zwischen Auflehnung gegen die Krankheit
und Resignation. Guten Tagen, an denen selbst die schwere korperliche Arbeit an grofien
Figuren moglich war, standen Tage der vollkommenen Regungslosigkeit gegeniiber. Im-
merhin konnte er in diesem seinem letzten, so schmerzlichen Lebensabschnitt, einige
wenige Arbeiten ausfithren, darunter eine seiner eindrucksvollsten Figuren tiberhaupt,
den Dreibeiner (WV 1/90).

7.1 Vorzeitiger Ruhestand

1987 wurde Karl Bobek als Mitglied in die Akademie der Kiinste in Berlin aufgenom-
men.?*® Damit schlofl sich der biographische Kreis: von Berlin, seiner Geburtsstadt, war
vor 38 Jahren sein kiinstlerischer Weg ausgegangen. Nach bedeutenden Auszeichnungen
und der groflen Retrospektive erwies Berlin mit dieser Ernennung Bobek eine letzte
Wirdigung. Noch im gleichen Jahr wurde er in den vorzeitigen Ruhestand entlassen.
Gemeinsam mit seinem langjihrigen Kollegen Erwin Heerich, mit dem er auch privat
befreundet war, wurde er am 12. Januar des darauffolgenden Jahres mit einer von Profes-
sor Walter Jirgen Hofmann in der Aula der Kunstakademie Diisseldorf gehaltenen Lau-
datio feierlich verabschiedet.?”” Hofmann wiirdigte darin Bobeks kiinstlerisches Werk,

206 Zusammen mit der im gleichen Jahr verstorbenen Meret Oppenheim und Bernhard Luginbthl.
(AdK Berlin 1987, S. 19 + 372)
27 Hofmann 1988 (alle Zitate im Folgenden)
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welches er in vier Komplexe unterteilte: a) die frithen Figuren bis zum Beginn der 60er
Jahre ,mit der Fihigkeit zum Festhalten des Flichtigen und der schwebenden Nuance®
(56); b) die zweite Phase der figtirlichen Plastik Mitte der 60er Jahre, deren Wesensmerk-
mal Hofmann - sich dabei auf Bobek berufend — als ,,ambiquin® bezeichnete, womit die
Doppeldeutigkeit gemeint ist, die dieser Plastik so eigen ist, die ,stets auch die umge-
kehrte Sichtweise hervorruft und im Bestindigen den Wechsel des Verginglichen, im
Konstruktiven das Destruktive zu erkennen gibt“ (57); ¢) die Straffen- und Park-Ensem-
bles, die Hofmann als ,,Beitrag zum Komplex »Kunst und Leben«“ betrachtete und zwar
in Form von Modellen mit der ,Tendenz, ins Reale, den wirklichen Raum, die wirklichen
Orte auszugreifen und sich ins Leben einzumischen — oder das Leben in sich eindringen
und sich von ithm durchstromen zu lassen.“ (58); und schliefflich d) die Portrits und
Kopfe als durchgingige, ,thematische Konstante®, jene ,Memorialbilder, die von den
Grenzen des Lebens handeln und vom Vermégen der Kunst, das Leben tiber jene Gren-
zen hinaus im Bild aufzubewahren.“ (59) Neben den Errungenschaften auf dem Gebiet
der Plastik erinnerte Hofmann an die groffen Verdienste Bobeks als Lehrer fiir Kunster-
zieher und seinen unerbittlichen Einsatz fiir die ,Durchdringung von freier kiinstleri-
scher Ausbildung und Lehrerausbildung®, die er 1971 in seinem Initiativ-Entwurf zur
Nenordnung der Kunsterziehung theoretisch untermauert hatte. (64)

7.2 Die letzten Auftragsarbeiten

Die Zeit nach seiner Lehrtitigkeit wurde fiir Bobek krankheitsbedingt in zunehmendem
Mafle schwerer. Die Offnung seiner Marother Atelierriume fiir die Offentlichkeit im
Juni 1987 in Verbindung mit einer kleinen Ausstellung in der Galerie im Uhrturm im
Nachbarort Dierdorf brachte etwas Abwechslung. (Abb. 32) 1988 verbrachte er viel Zeit
an der Umsetzung des Straflen-Ensembles Lehmann und seine Freundin (WV 12/77) in
lebensgrofie Figuren. Die Stadt Diisseldorf hatte dafiir Interesse gezeigt. Er tat sich wohl
nicht nur aufgrund seines schlechten Gesundheitszustandes sehr schwer damit, mitunter
war die Ubertragung eines bestimmten Figurentyps ins Grofiformat nicht beziehungs-
weise nicht zufriedenstellend realisierbar. In diesem Fall war es die Figur des Lebhmann
(Typ sca), die ithn nicht zu einem Ergebnis fiihrte. Da die Stadt ein zeitliches Limit von
einem Jahr gesetzt hatte, sah sich Bobek letztlich gezwungen, die urspriingliche Gruppe
zu verwerfen und statt dessen eine neue Dreiergruppe aufzubauen, bestehend aus Leh-
manns Freundin (Typ scb), dem Beobachter (Typ scc) sowie der weiblichen Figur aus der
Gruppe Schatten (Typ sbb). Am 2. Dezember gelangte die so neu entstandene Gruppe
zur Aufstellung in der Diisseldorfer Altstadt, in der Mihlengasse, nur wenige Schritte
von der Akademie entfernt und wie in einem symbolischen Akt auf deren Haupteingang
zuschreitend. (WV 1/88; Abb. 30) Schnell fand der Volksmund fiir die von Bobek ohne
Titel belassene Gruppe die Bezeichnung ,Eiserne Familie“?%. Allzu gerne mochte man
in dem vorauseilenden Madchen die ,,widerspenstige Tochter“?® sehen, die den in ge-
bithrendem Abstand nachkommenden Eltern zu entfliehen versucht. Die Stadt betrach-
tete Bobeks Arbeit als einen Bestandteil ihrer Ansammlung von Skulpturen entlang einer

208 Helga Meister, in: WZ v. 3.12.1988
299 Diisseldorfer Amtsblatt Nr. 49 v. 10.12.1988
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quer durch die Innenstadt verlaufenden ima-
giniren KunstAchse, ein ambitioniertes Kunst-
im-offentlichen-Raum-Projekt, das aus der
1988 veranstalteten temporiren Ausstellung
Skulptur D-88 hervorgegangen war.21° 24 Jah-
re nachdem man Bobek den Groflen Kunst-
preis verliehen hatte, war nun auch ein Werk
des Kiinstlers von der Stadt angekauft wor-
den. Leider stand die Gruppe von Anfang an
unter keinem guten Stern. Nach den Proble-
men wihrend der Ausfithrung, die manin der
Unausgewogenheit der drei Figuren im Ge-
samtzusammenhang deutlich spiiren kann,
wurde nach der Aufstellung die Gasse bau-
lich verandert. Eine der beiden Héuserfron-
ten wurde nach vorne gezogen, so dafl die
Gasse nun insgesamt wesentlich enger war
und die Gruppe aus der Mitte heraus an den
Rand riickte.

Zu den Kunstwegen und Skulpturenach-
sen, die in den 80er Jahren eine Blitezeit er-
Abb. 30: Projekt Miihlenstrafie (WV 1/88) lebten, konnte Karl Bobek nach Diisseldorf
einen weiteren Beitrag leisten. Auf Einladung des Kunsthistorikers Gottfried Boehm
wurde 1989 in GiefSen im Schiffenberger Tal, wo sich das Philosophikum der Universitit
befindet, die sogenannte Religiose Figur aufgestellt. (WV 6/67) Diese Figur war 1967 aus
der Madonna in Nemi hervorgegangen, nachdem Bobek von einem der beiden Gipse der
Madonna versehentlich das Kind abgebrochen war. Er erkannte eine neue, spannende
Ausgangssituation und arbeitete die Figur weiter aus. Am Ende war aus der Madonna
ohne Kind eine dem Wesen nach verwandte, letztlich aber doch neuartige Figur entstan-
den, die den vegetabilen Wachstumsprozefy noch deutlicher zum Ausdruck brachte. Al-
lein mit dem Titel, den die Figur erst bei ithrer Aufstellung in Gieflen erhielt, tat sich
Bobek schwer.?!! In seinem protestantischen Elternhaus dem Glauben gegentiber tole-
rant erzogen, zeigte er zwar zeitlebens ein grofies Interesse an der Religion, dies aber aus
einer humanistischen Weltsicht und nicht aus Uberzeugung zur Kirche.

Von den Straflen-Figuren konnte Bobek 1989 zwei weitere grofie Eisengiisse der Of-
fentlichkeit prasentieren. Die Alte Hure aus dem Ensemble Huren I, eine der authen-
tischsten Umsetzungen einer kleinen Tableaufigur tiberhaupt, war 1989 gleich auf zwei
Ausstellungen zu sehen.?'? (WV 3/80) Den Zweitgufl des eingangs erwihnten Dreibei-
ner erwarb der Bildhauer Erwin Wortelkamp und stellte ihn als Beitrag zu seinem Pro-

210 Skulptur D-88, Ausst. u. Kat. Peter Schwickenrath, hg. v. Verein zur Veranstaltung von Kunst-
ausstellungen e.V., Diisseldorf 1988

211 Tn den Ausstellungen vor 1989, in denen die Figur mit ausgestellt war, wird sie als Madonna in
Nemi (Studie) bezeichnet.

212 Kat. Heilbronn 1989 + Kat. Mussbach 1989
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Abb. 31: Dreibeiner (WV 1/90)

jekt Skulptur im TAL in dem hinter seinem Haus in Hasselbach/ Westerwald gelegenen
Wiesengelinde auf.?> (WV 1/90; Abb. 31) Die Figur avancierte zum kiinstlerischen Ver-
michtnis Bobeks, da es sich um seine letzte zu Ende gefithrte Arbeit handelt. Wenn man
bedenkt, daf} er inzwischen kaum noch in der Lage war, sich aufrecht zu halten — bereits
im Dezember 1988 hatte er der Aufstellung der Diisseldorfer Gruppe nur in einem Stuhl
sitzend beiwohnen kénnen — bekommt der existentielle Ausdruck im Gehen dieser Fi-
gur eine tiefere Bedeutung.?!*

Am 20. Januar 1992 starb Karl Bobek in Maroth.

213 Seit Mitte der 8Qer Jahre entsteht dort das Skulpturenprojekt Skulptur im TAL, bei dem Wor-
telkamp Kiinstlerkolleginnen und -kollegen einladt, vor Ort eine Arbeit fir das ca. 65.000 qm grofie
Tal zu entwerfen und dort dauerhaft zu installieren. Auf tiber 25 Arbeiten von mehr als 20 renommier-
ten, zum Grofiteil deutschen Bildhauern ist das Projekt inzwischen angewachsen. Neben dem kleinen
Bronze-figiirchen ,,Armer Mensch“ von Thomas Lehnerer und dem Paar von Marin Kasimir ist
Bobeks Dreibeiner die einzige figlirliche Arbeit im TAL. (Kat. Hasselbach 1992)

24 5. Kap. I1, S. 150
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8. Das Bild Karl Bobeks in der Offentlichkeit

Die Auszeichnungen durch Preise und Stipendien sowie die fiir einen Bildhauer akzepta-
ble Anzahl an Einzel- und Gruppenausstellungen diirfen nicht dartiber hinwegtauschen,
dafl die Aufmerksamkeit seitens einer breiten Offentlichkeit Karl Bobeks Werk zeitle-
bens versagt geblieben ist. Es wire miiflig, an dieser Stelle tiber die Griinde zu spekulie-
ren. Fraglos war Bobek ein unbequemer Kiinstler, der sich keiner Gruppe zuordnen lief§
und die Einsamkeit der lindlichen Abgeschiedenheit der umtriebigen grofistidtischen
Kunstszene vorzog. Dartiber hinaus war er selbst der schirfste Kritiker seines eigenen
Werks, was insbesondere ab den 70er Jahren immer wieder zu Schaffenskrisen fiihrte.
Selbst in Augenblicken des Erfolgs wie 1980 anlafllich der groflen Retrospektive in Ber-
lin blieb er gegentiber der 6ffentlichen Meinung skeptisch und fiihlte sich mifiverstan-
den:

»Es fallt mir im Augenblick schwer, weiterzuarbeiten. Ich bin auch ein wenig betriibt tiber die
unglaubliche Stumpfheit der Berliner Kunstkritik. Die Anteilnahme, auch der Jugend, bei der
Ero6ftnung war doch gross, und nun das 6ffentliche Ergebnis 221>

8.1 Publikationen iiber Bobek und Ausstellungsrezensionen

Mit der Verleithung des renommierten Kolbe-Preises in Berlin 1955 riickte Bobek erst-
mals in den Blickpunkt 6ffentlichen Interesses. Man sah in ithm ,,[...] eine der stirksten
Begabungen des Nachwuchses in Berlin [...]“?!%. Zum Durchbruch verhalf ihm 1964 sei-
ne erste groflere Einzelausstellung in Mainz. Fir Friedrich Gerke galt er damals als ein
»sehr bewufiter Kiinstler, der [...] gegen die ungegenstindliche Plastik setzt, und zwar in
entschiedener Frontstellung. Sein Bemthen gilt in erster Linie dem menschlichen Akt
und dem menschlichen Antlitz; nur in der Zeichnung geht er zuweilen freiere Wege.“ Er
reihte ihn neben Joachim Dunkel, Karl-Heinz Krause und Rolf Szymanski ein in eine
»[---] junge Berliner Einheitsfront von Bildhauern®, deren ,,Gemeinsamkeit [...] in der
grundsitzlichen Bejahung des Dinglichen, vor allem des Menschlichen (Akt und Bildnis)
sowie des Kreatiirlichen iiberhaupt in allen Zweigen bildhauerischen Schaffens [...]*
lage.?!” Im gleichen Jahr wurde Bobek aufgenommen in die viel beachtete Publikation
Plastik der Gegenwanrt, 2. Folge von Ulrich Gertz, der darin zu folgender Einordnung
gelangte:

»Die Neugier gegentiber den gestaltprigenden Begrenzungen einer wachsenden Form, die,
sich aus dem Kern entfaltend, den organischen Zusammenhang ihrer Einzelteile herstellt, ver-
bindet die Plastiken von Rolf Szymanski mit jenen von Leonard Baskin, Roulland und Karl

Bobek.“28

215 Brief Bobek an Martin Sperlich v. 26.10.80 (in dessen Besitz)

216 Telegraf 17.4.55

217 Gerke 1964, S. 3

28 Gertz 1964(1), S. 20 (Zum Stellenwert der Publikation in Kreisen figiirlich arbeitender Bild-
hauer siehe Kap. IIL, S. 169, Anm. 7)
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Bobeks personliche Verinderungen durch den Umzug von Berlin nach Diisseldorf und
dem Lehrauftrag an der Kunstakademie lielen zwar hohe Anerkennung staatlicherseits
folgen (Cornelius-Preis Disseldorf 1965; Landeskunstpreis Rheinland-Pfalz 1978), dn-
derte aber nur wenig an der eher geringen Akzeptanz innerhalb der Kunstszene. Gerade
in Diisseldorf war man in jenen Jahren stirker interessiert an abstrakten (Informel) und
avantgardistischen Stromungen (ZERO, Fluxus, Happening, Nouveau Réalisme).
Bobeks Involviertsein in den Akademiestreit verhirtete zusitzlich die Fronten.?!?

In den Ausstellungsbesprechungen fanden beztiglich Bobeks Darstellungen des ste-
henden, sitzenden oder liegenden weiblichen und minnlichen Aktes die schroffe Materi-
albehandlung und die Verwendung des Fragments besondere Beachtung. Gleichzeitig
wurden Einfiihlsamkeit und Sensibilitdt als charakteristische Eigenschaften hervorgeho-
ben:

»Kostbarkeit und Materialbehandlung, Sensibilitit und Verhaltenheit, die reifer Gestaltungs-
kraft entspringen, duflern sich in Karl Bobeks Bronzen. Menschliche Kérper in den Situatio-
nen des Sitzens, Stehens, Liegens, Laufens. Bobek entrinnt dem konservativen Vorbild durch
fragmentarische Darstellung des Figtirlichen, durch winzige anekdotische Spuren der Gebau-

de [...] und durch die hochst differenzierte Unebenheit der Oberfliche...“2%°

,Die Wirklichkeit, aus der Leben, Ausdruck, Gebirde abstrahiert sind, die Realitit, die bei
Gecelli zum Schatten wird, verdichtet sich in den Plastiken Karl Bobeks zum oft auf das Frag-
ment reduzierten Daseins, zum bronzenen Widerspiel eines Moments, der eine Haltung, eine
Empfindung nachlebt.“?!

Mit Bobeks Beginn an dem Projekt Straffe wuchs die Neugier und das Interesse an
den eher unkonventionellen figiirlichen Tableaus und deren Umsetzungen in Lebens-
grofle. Anlifilich der Verleithung des Landeskunstpreises Rheinland-Pfalz 1978 forderte
Wolfgang Venzmer offentlich dazu auf, den Kiinstler in der Umsetzung seiner Pline
tatkraftig zu unterstiitzen:

»Vielleicht [...] konnte jetzt ein fester Auftrag von offizieller Seite, bei dem es sich dann um ein
Anpassen des Skizzierten an eine konkrete Raum- oder genauer Platzsituation handeln wiir-
de, diesen Prozefl der Realisierung beschleunigen, indem es den Kiinstler von der Last der

nicht geringen finanziellen Investitionen befreien wiirde.“%??

Dieser Trend setzte sich fort mit der Ausstellung der Galerie Kroner, Oberrimsingen
1979, in der die Ensembles erstmals der Offentlichkeit prisentiert wurden. Auffillig ist
der Bezug zur Wirklichkeit, den die Besucher respektive Rezensenten beim Anblick der
kleinformatigen Figurengruppen herstellen. Es ist die Rede von einer ,, Welt voller Men-

219 FEin Indiz dafir ist die Ausstellung Diisseldorf. Stadt der Kiinstler, Messe Dusseldorf 1971, in
der 117 Kunstler der Stadt ihre Arbeiten prisentierten, Karl Bobek allerdings seine wohl geplante
Teilnahme wieder zuriickzog. Auf der von Robert Filliou eingereichten Arbeit Teilnehmerliste, Mai
1971 ist sein Name noch eingetragen, ebenso die Namen weiterer Kollegen von der Akademie, die
gleichfalls nicht vertreten waren. (Kat. Disseldorf 1971)

220 Hannoversche Rundschau v. 7.9.1967

22l Ursula Bode tber die Ausstellung zusammen mit Johannes Gecelli in der Galerie Brusberg,
Hannover 1967, in: Hannoversche Allgemeine Ztg. v. 17.8.1967

222 Venzmer 1978, S. 9
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schen®; sie sind ,,ins Gesprich vertieft, laufen gemachlich vor sich hin, ruhen auf Binken
aus oder stehen in Gedanken versunken alleine im Raum.“?? Thre Besonderheit liegt in
der Art, wie sie den Betrachter ansprechen:

»Lebendig und leicht, manchmal fast transparent rithren diese Menschen Menschen an, die
ithnen konfrontiert sind. Die Absicht Bobeks geht in Erfiillung: mitzuteilen, was in der Begeg-
nung mit Menschen in Konventionen erstickt, was verzerrt wird — Gefiihle fiir andere, Nach-
denklichkeiten, Zweifel, Arger, Gram und Trauer, Gliick, Hingebung, Frieden, Ruhe...“??*

»Bobek ist, ohne sich in Historisches davonzustehlen, in seiner Aussage bemiiht, menschliche
Beziehungen im Ansatz aufzuspiiren, Verhaltensweisen modellhaft auszuprobieren, um ver-
schiittete, menschliche Beziehungssysteme wieder freizulegen.“??

Diese als positiv zu bewertende sehr personliche Bezugnahme als Reaktion auf Bobeks
Park- und StrafSen-Ensembles stellte sich jedoch nicht iiberall ein. In der nur ein Jahr
spater stattfindenden Retrospektive, mit der Bobek in seine Heimatstadt Berlin zurtick-
gekehrt war, wurden auch kritische Stimmen laut. Zum einen attestierte man ihm, bezo-
gen auf seine Bronzeplastiken, einen eigenen Stil, ,,die menschliche Erscheinung gleich-
sam in die allgemeinere, die anonyme Unkenntlichkeit zuriickzunehmen.“??¢ Sein Umgang
mit dem Material, das Fragmentarische, die Briiche und offen zutage tretenden Bearbei-
tungsspuren wurden ihm als ,Manier der Verflichtigung, der nervosen Auflésung® aus-
gelegt. Die Tableaus wurden ausschlief8lich als Modelle interpretiert:

»Sie bleiben skizzenhaft. Wirken momentan. Und geben doch existentielle Deutungen. Asso-
ziationen menschlicher Isolierung und Einsamkeit.*

Das anschlieffende Resiimee mag die personliche Meinung des Rezensenten gewesen
sein, und gibt dennoch eine gewisse Stimmung wieder, die sich an diese Ausstellung an-
schloff und die Bobek offensichtlich nicht unbertihrt gelassen hat, wie der oben zitierte
Brief zeigt:

,Sowohl in formaler wie in inhaltlicher Hinsicht scheint Bobek auf der Suche. Sein (Fuvre
zeigt wenige Momente, in denen beides, — so und nicht anders, - zwingend zusammenstimmt.
Dieses Werk verliert in dieser allzu ausfithrlichen Ausbreitung des Neuen Berliner Kunstver-
eins obendrein noch deutlich. Die Orangerie wirkte selten fiir eine Bildhauer-Ausstellung so
unangemessen.“??’

Bobeks Ausfithrungen der Straffe in lebensgrofie Eisenfiguren fiir den 6ffentlichen Raum
wurden stets begleitet von den wachen Blicken der Leute, wobei auch hierbei die ganze
Spannbreite von reibungsloser Akzeptanz bis hin zu widerspenstiger Ablehnung zu be-
obachten ist.??® Schnell wurde erkannt, dafl die Figuren auf Begegnung angelegt sind.
Unsicherheit und Unklarheit herrschte allerdings durch die fehlende Rahmenhandlung

223 Mechthild Blum: Im Frieden mit sich selbst, in: Badische Ztg. v. 14.4.79 (Bad. Ztg. 14.4.79)

24 ebd.

225 Wolfgang Minaty: Kontaktlose Figuren, in: Rheinische Post v. 3.5.79 (Rh. Post 3.5.79)

226 Hier und im Folgenden: PHG: Menschsein im Voriibergehen, in: unb. Berliner Ztg. v. 5.11.80
(Zeitungsausschnitt 1.N.)

227 ebd.

228 5.0.,S.51
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konventioneller skulpturaler Figurengruppen und dem abweisenden da als Schrott de-
klarierten rostigen Eisen:

»Begegnung — dieses Ziel hat Karl Bobek mit seiner Plastik erreicht, wenn er damit die Ausein-
andersetzung der » Voriibergehenden« mit seinem Kunstwerk gemeint hat. Ob er er allerdings
mit solcher Kritik rechnete? » Also erst habe ich gedacht, da kommen mir zwei entgegen, aber
was hat das fir eine Bedeutung?«“?*?

Eine Antwort auf diese Frage fand Angelika Gause-Reinhold nach dem Gesprich mit
Karl Bobek im Juli 1988, einem der letzten, die der damals bereits Schwerkranke zu
geben in der Lage gewesen war:

,Gleichwohl wird bei allen seinen Arbeiten ein weiteres Charakteristikum deutlich: obwohl
Plastik an sich a priori auf einen Betrachter hin konzipiert ist, scheinen Bobeks Werke diesem
Grundsatz nicht zu entsprechen. Sie stellen nicht irgendetwas fiir irgendjemanden dar, sie sind
schlechthin. Dadurch fiihlt sich ein Betrachter schon nahezu als Voyeur ertappt, er betritt
gleichsam unbeabsichtigt die Szenerie —und ist starker von ihr betroffen, als wenn diese seiner
Erwartungshaltung entsprechen und sich direkt an ihn wenden wiirde. Bobeks Werke zielen
auf Kontemplation, nicht auf Admiration oder Provokation.“?*°

8.2 Posthume Ausstellungsbeteiligungen

Es ist ein ungeschriebenes Gesetz des Kunstmarkts und des Ausstellungswesens, daf§
Kinstler nach ithrem Tod schnell in Vergessenheit geraten, da die fehlende Prasenz und
die nicht mehr stattfindende Weiterentwicklung des Werkes eine nicht zu schlieffende
Liicke hinterlassen. Dies betrifft zumal jene, die sich zeitlebens zurtickgezogen und nicht
im Rampenlicht gestanden haben. Es ist zweifellos das Verdienst der Witwe Karl Bobeks,
Ursula Bobek, mit Atelierausstellungen in Maroth hin und wieder auf das Werk ihres
Mannes aufmerksam gemacht zu haben, so 1993 in Zusammenarbeit mit der Dierdorfer
Galerie im Uhrturm (Abb. 33), zu dem sie selbst einen Fotoband herausgab®!, und zu-
letzt 1995 anlifllich Karl Bobeks 70. Geburtstags.

Aber auch einige Museen nahmen, dem allgemeinen Trend eines gesteigerten Interes-
ses an figlirlicher Plastik folgend, Bobeks Arbeiten in ithre Ausstellungskonzeptionen
mit auf. Das Lehniner Institut zeigte 1993 im Skulpturengarten am Klostersee einige
grof{formatige Plastiken der StrafSe*? sowie die Madonna in Nemi (Studie) (WV 6/67)
gemeinsam mit Arbeiten der Bildhauer Emil Cimiotti und Werner Stotzer. Es war dies

die erste und bisher einzige Prisentation des Werks Bobeks in den Neuen Bundeslin-
dern.??

229 Michael Janietz zur Aufstellung der Breisacher Gruppe (WV 5/78), in: Badische Ztg. v. 16./
17.8.80

230 Gause-Reinhold 1989, S. 131

21 Kat. Maroth 1993

22 Eva + Borchert (WV 5/78), Alte Hure (WV 3/80), Junge Huren (WV 2/79 + 3/83), Todesengel
(WV 2/80), Dreibeiner (WV 1/90)

233 Kat. Lehnin 1993
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Abb. 32: Ausstellungsplakat Maroth/ Abb. 33: Ausstellungsplakat Maroth
Dierdorf 1987 1993

Fiir einen interessanten Diskussionsbeitrag sorgte auch die Ausstellung Berihrungs-
punkte in der Figuration: Italienische und Deutsche Bildhaner im Museum fiir moderne
Kunst, Bozen 1994. Bobek, Dunkel, Grzimek, Hef$ und Schmettau, die alle mehr oder
weniger eng mit Berlin biographisch und kiinstlerisch verwurzelt sind, wurden den ita-
lienischen Bildhauern Manzu, Marini, Martini und Messina vergleichend gegentiiberge-
stellt. Anhand exemplarischer Werke wurde die Frage nach gegenseitiger Beeinflussung
oder paralleler Entwicklungen untersucht.?**

Neben diesen die Arbeiten Bobeks als Ausschnitt des Gesamtwerks priasentierenden
Ausstellungen gab es auch kleinere Beteiligungen mit einzelnen Plastiken innerhalb
thematisch angelegter Ubersichtsschauen, so 1996 im Lehmbruck-Museum Duisburg
(Altersbildnisse in der abendlindischen Skulptur)?> und im gleichen Jahr in den Stadti-
schen Museen Heilbronn (Der Platz — Ein Thema der Kleinplastik seit Giacometti)*®.

Zuletzt zeigte das Land Rheinland-Pfalz 1997 anlafilich seines 50-jahrigen Bestehens
Werke der ehemaligen Landeskunstpreistrager im Schloff und Park Waldthausen. Insbe-
sondere die im Park aufgestellten Eisenfiguren Bobeks konnten in unmittelbarer Nach-
barschaft zu Werken der gleichfalls figlirlichen Bildhauer Franz Bernhard, Lothar
Fischer, Michael Croissant — mit ithm teilte Bobek 1978 den Preis — Kurt Lehmann und
Gernot Rumpf ihren eigenwilligen Charakter unter Bewetis stellen.?”

24 Kat. Bozen 1994

25 Kat. Duisburg 1996; ausgestellt war der Dreibeiner (WV 1/90)

26 Kat. Heilbronn 1996; ausgestellt war das Tableau Dre: Huren I (WV 12/78)

27 Kat. Budenheim 1997; im Freien waren ausgestellt: Eva (WV 5a/78), Alte Hure (WV 3/80) und
Dreibeiner (WV 1/90)



II. Stilkritische Untersuchung der plastischen Arbeiten

Das plastische Werk Karl Bobeks ldfit sich insgesamt in vier Motivkreise einteilen:

1. Grofformatige Solitarplastik
2. Kleinformatige Solitarplastik
3. Ensembles

4. Portrits und Kopfe

Jede dieser vier Gruppen a3t sich nach funktionalen (zweckfreie oder auftragsgebunde-
ne Arbeiten innerhalb der groffformatigen Solitirplastik), zeitlichen (Werkkomplexe I-
IIT innerhalb der kleinformatigen Solitarplastik) oder wiederum motivlichen Gesichts-
punkten (Thema Straffe und Park innerhalb der Ensembles) weiter unterscheiden. Diese
Aufgliederung des Gesamtwerks unter der Pramisse der Motivkreise orientiert sich an
der Einteilung der in der Retrospektive Berlin 1980 ausgestellten Arbeiten, beziehungs-
weise an dem diese Einteilung dokumentierenden Katalogteil, den Karl Bobek selbst
erstellt hat. Er nahm dort folgende Aufteilung vor!:

— Figuren und Kopfe
— Grofle Formate
— Kleine Formate
— Kleinplastik
- Kopfe
— Strafle
— Ausfihrungen in Gips, Gieflharz auf bemaltem Holz, Eisen
— Erste Ensembles und Einzelstudien. Flichenensemble I
— Austfithrungen in Metall
— Grofle Formate

— Park

Es ist sicher auszuschlieflen, dafl Bobek an diese Werkeinteilung einen wissenschaftli-
chen Anspruch stellte. Sie diente ithm lediglich zu einer Systematisierung der insgesamt
tiber 100 prisentierten Arbeiten. Deshalb seien an dieser Stelle einige Korrekturen er-
laubt. Die Motivkreise Figuren und Kopfe haben so gut wie keine Gemeinsamkeit, wes-
halb zur wissenschaftlichen Untersuchung eine Trennung dieser beiden notwendig ist.
Die anhand der Grofle unterschiedenen Gruppen der figiirlichen Plastik werden tber-
nommen, wobei die groflen Formate als ein eigenstandiges Kapitel betrachtet werden, da
sie gegeniiber der kleinformatigen Figurenplastik zusatzlichen Kriterien unterliegen. So
stellt sich die Frage nach freier oder auftragsgebundener Arbeit und damit zusammen-
hingend die Problematik der Aufstellung im 6ffentlichen Raum. Dies fiihrt letztlich zu
einer Beurteilung nach anderen Wertmaf$staben. Die Gliederung des Kapitels Kopfe er-
fordert vom wissenschaftlichen Standpunkt aus betrachtet eine weitere Unterscheidung
nach Portrits lebender Personen oder bereits verstorbenen Personen nach Fotovorlage
und Kopfen ohne Bezug zu einer bestimmten Person. Die Motivkreise Straffe und Park

! Kat. Berlin 1980, o. P. Die ausgestellten Fotografien und Zeichnungen werden nicht berticksich-
tigt.
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stehen bei Bobek scheinbar zusammenhanglos als zwei eigenstindige Kapitel. Zweifellos
sind beide formal wie inhaltlich derart unterschiedlich, daf§ eine Trennung logisch er-
scheint. Allerdings verbindet beide eine wesentliche Eigenschaft: der tableauartige Auf-
bau und damit einhergehend der Modellcharakter. Hierfiir steht bei Bobek der Uberbe-
griff Ensemble®. Deshalb werden in der stilkritischen Untersuchung die Motivgruppen
StrafSe und Park unter dem Motivkreis Ensembles zusammengefaf3t.

Die stilkritische Untersuchung innerhalb der einzelnen Motivgruppen erfolgt nach
Material, Form und Inhalt, wobei Form und Inhalt oft nicht von einander zu trennen
sind. Ziel ist zum einen die Herausarbeitung der Eigenheiten der Gruppen und zum
anderen die Nachvollziehbarkeit einer stilistischen Entwicklung im zeitlichen Ablauf.
Gleichzeitig werden anhand ausgewihlter Beispiele die Beziige zu anderen Bildhauern
untersucht, insbesondere unter dem Gesichtspunkt moglicher Einflisse. Einen Schwer-
punkt bilden hierbei Marino Marini fiir die Solitirplastik und Alberto Giacometti fiir die
Ensembles.

Die Arbeiten aus der Zeit wihrend des Studiums werden vom tibrigen Werk getrennt
betrachtet, da sie noch keine eigene Handschrift erkennen lassen und Bobek auf der Su-
che nach dieser sich an diversen Vorbildern orientierte. Die Stilvergleiche nehmen des-
halb in diesem Kapitel einen grofleren Raum ein.

1. Friibhe Arbeiten’

Zeitraum: 19491955 (Studium an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin bei Renée
Sintenis)

Insgesamt sind 44 Arbeiten dieser Zeit bekannt und dokumentiert.* (F/XI-XLI +
WYV 1/51-4/55) Es ist zu vermuten, daf} sie nur einen Teil dessen darstellen, was Karl
Bobek wihrend den Jahren 1949-55 kunstlerisch hervorgebracht hat und damit einen
reprasentativen Querschnitt bilden. Zwei Motivkreise bestimmen diese Arbeiten: 1. die
Figurenplastik und 2. Képfe und Portrits.

2 Es gibt keine eindeutige Begriffsbestimmung fiir Ensemble. Bobek selbst verwendet diesen Be-
griff in seinem Beitrag zur Schulfernsehreihe Zur Kunst der Gegenwart des Sender Freies Berlin von
1978. Dort heifdt es beztiglich der Straffen-Gruppen: , Er [Karl Bobek; Anm. d. Verf.] nennt sie [...]
nicht Szenen, sondern Ensembles”. (Haase 1981, S. 19) Und zu den Park-Gruppen: ,,Seit einiger Zeit
arbeitet er an einem groflen Ensemble mit dem Titel Park: Parkbinke — vorstellbar lingsseits eines
groflen rechteckigen Wasserbassins.“ (ebd., S. 20)

3 Entgegen dem Werkverzeichnis werden hier zur Wahrung der chronologisch fortschreitenden
Entwicklung alle Arbeiten der Jahre 1949-55 betrachtet, ungeachtet der qualitativen Einstufung, die
fur die Aufnahme in das Verzeichnis entscheidend war. (s. Kap. IV, Abschnitt 1. Allgemein)

* Mit Ausnahme der Portrits und einiger weniger Figuren hat Bobek die frithen Arbeiten spiter
zerstort. Grund dafiir diirfte in erster Linie Platzmangel gewesen sein, aber auch ein Verlust an per-
sonlicher Wertschitzung. Die Dokumentationslage beschrankt sich daher in den meisten Fillen auf
Fotos im Nachlaf. (s. Kap. IV, Abschnitt 2. Quellen)
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1.1 Figurenplastik

Bobeks kiinstlerisches Augenmerk richtet sich von Beginn an ausnahmslos auf die Dar-
stellung des Menschen. Dabei sind zwei Themenschwerpunkte zu erkennen: der weibli-
che und minnliche Akt in den Grundkérperhaltungen Stehen, Sitzen, Liegen. Figuren-
paare oder -gruppen treten seltener auf. Stilistisch vollzieht er eine Entwicklung, in der er
sich zunichst an einigen Vorbildern orientiert.> Durch diesen Prozef} einer fruchtbaren
Auseinandersetzung gelangt er schliefflich zu eigenem Ausdrucks- und Gestaltungswil-
len.

1.1.1 Der weibliche Akt

Bei circa der Hilfte aller frithen Arbeiten handelt es sich um weibliche Figuren, bis auf
wenige Ausnahmen als Akt, oft in Lebensgrofle auf einer massiven Plinthe stehend, in
leichter Schrittstellung oder Kontrapost. Thre Gestik ist sehr verhalten, Theatralik wird
vermieden. Das Motiv der Sitzenden greift Bobek in zwei Arbeiten aus der Anfangszeit
auf. F/XI zeigt eine jugendliche, anmutige Figur, auf den Knien sitzend, den Oberkorper
aufgerichtet und leicht nach links geneigt; der am Korper entlang ausgestreckte rechte
Arm mit gedffneter Hand bildet eine Linie mit dem sanft geneigten Kopf. Auffallend ist
die rundplastische, geschlossene Dreieckskomposition, die durch ihre Ausgewogenheit
im Aufbau tiberzeugt und vollkommen ohne Sockel oder Plinthe auskommt. Die glatte,
makellose Oberflichenbehandlung unterstreicht die reine, von duferen Einfliissen unge-
storte Schonheit. Nur einmal noch findet Bobek zu einer derart geschlossenen Kompo-
sition. In F/XII ruht ein Kind in den Armen der Mutter, die einen nicht zu durchbre-
chenden Schutzkreis bilden, gleich von welcher Seite man die Gruppe betrachtet. Die
Sitzhaltung entspricht der von F/XI, lediglich im Umgang mit der Materialoberfliche ist
ein deutlicher Unterschied zu erkennen. Zahlreiche porose Vertiefungen tiberziehen den
gesamten Korper von Mutter und Kind. Durch die Einheitlichkeit der Struktur bleibt die
Harmonie jedoch gewahrt.

Das Motiv Mutter mit Kind tritt bei Bobek zwar selten auf, wurde aber insgesamt in
der Entwicklung der figiirlichen Plastik des 20. Jahrhunderts hiufig verwandt und gilt als
ein Leitmotiv im Werk Wilhelm LEHMBRUCKSs. In Gruppe Mutter und Kind von 1907
(Abb. 34) ist die kniende, seitlich absitzende Korperhaltung der Mutter bereits vorge-
zeichnet und fithrt in ganz dhnlicher Weise wie bei Bobek zu einer formalen Geschlossen-
heit. ,,Die durch keine Unruhe oder Gestik nach auflen hin gestorte Ruhe der nattrlichen
Zuwendung®, die ,eine Innigkeit und sinnlich-nattirliche Unmittelbarkeit” ausstromt®, ist
hier wie dort spiirbar. Einen wesentlichen Beitrag dazu liefert die Physiognomie, jener
fiir Lehmbrucks weibliche Figuren ab 1910 typische melancholisch vertraumte Gesichts-
ausdruck. Bobek scheint diesen aufzugreifen, allerdings verzichtet er auf den fiir Lehm-
brucks Werk so markanten Anflug von Traurigkeit und In-sich-Verschlossenheit (Kleine
Sinnende, 1911).

> Als Vorbilder nennt Bobek Rodin, Lehmbruck, de Fiori und insbesondere Marini. (s. Kap. I,
S.7)
¢ Schubert 1981, S. 105
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Abb. 34:

W. Lehmbruck:
Gruppe Mutter
und Kind, 1907

F/XXV ist ein Beleg dafiir, wie er seinen Frauengestalten den Charakter diesseitiger
Natiirlichkeit verleiht, ohne deren Erhabenheit in Frage zu stellen. Das wihrend dem
Studium unerldlliche Arbeiten vor Modell mag dabei eine Rolle gespielt haben. Der in
lockerem Kontrapost stehende weibliche Akt, die Beine leicht gespreizt, die Arme leger
zur Seite genommen, verkorpert noch einmal jenen Typus der makellosen, formvollen-
deten Weiblichkeit. Der volumindse Korper mit breiter Hiifte und stimmigen Beinen
wird aufgebaut aus runden, harmonisch ineinander tibergehenden Formen, die sich bis in
die ovale Plinthe hinein fortsetzen. Auf Details wird weitestgehend verzichtet, die weib-
lichen Geschlechtsmerkmale werden sehr zuriickhaltend dargestellt, eine Interpretation
in Richtung Fruchtbarkeitssymbolik schlieft sich dadurch aus. Auf der fein polierten
Oberflache gibt es nichts, woran das Auge des Betrachters Anstofy nehmen oder haften
bleiben kdnnte. So entsteht eine Figur, die mit einem hohen Mafl an Nattrlichkeit ausge-
stattet sich in ihrer Existenz gentigt.

In ganz dhnlicher Weise verfahrt Ernesto de FIORI in seinen weiblichen Aktfiguren
um 1920, wie ein Vergleich mit dem Stehenden Midchen von 1919 (Abb. 35) zeigt:

»Die Korpervolumen sind straff und glatt modelliert, pragnant gegliedert, in der Haltung fast
vollkommen zuriickgenommen, die expressive Emphase ist gleichsam nach innen verlagert,
denn ein subtiler Ausdruck von Angespanntheit und Nervositit driickt sich sehr verhalten in
Gestus und Gebirde aus.*”

Was jedoch bei de Fiori als ,,Metapher fiir die Situation des Menschen nach dem Krieg“®
verstanden werden kann, bleibt bei Bobek ein nicht zu tibertragendes Bild figtirlicher
Selbstgeniigsamkeit. Was beide verbindet ist das Umgeben der Figur mit einer Aura der
Unantastbarkeit. Gleichzeitig findet eine Offnung zum Raum hin statt, formal umge-
setzt durch den Gestus der ausgebreiteten Arme mit gedffneten Handflichen, dem be-
reits in F/XI wesentliche Bedeutung zukam. Fiir die Stehenden de Fioris jener Jahre ist
diese Gestik charakteristisch.

7 Vierneisel 1992, S. 18
8 ebd.
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li. Abb. 35: Ernesto de
Fiori: Frau I, 1919

re. Abb. 36: Marino
Marini: Pomona, 1940

Der Kontakt Bobeks zu dem Werk des eine Generation élteren Bildhauers diirfte iiber
seine Lehrerin Renée Sintenis entstanden sein. Gemeinsam mit de Fiori, der von 1914—
1916 in Berlin ansissig war, wurde sie in den 20er Jahren von dem Galeristen Alfred
Flechtheim protegiert. De Fiori mufite 1936 nach Brasilien emigrieren und kehrte nie
wieder nach Europa zuriick. Lange Zeit begriindete sich sein Ruhm mehr auf die Por-
trits, als auf die figiirliche Plastik. Nicht so fiir Bobek, der ihn in seinem Aufsatz von
1961 neben Reg Butler und Marino Marini wiirdigt als einen Bildhauer mit der Gabe der
»mythischen Formgeburt®, jenem Vorgehen, welches ,,weder von einer objektiven Rea-
litat noch von objektiven Formgesetzen ausgeht und dennoch [...] ithren bildnerischen
Realisationen einen hoheren Grad objektiver Wahrheit geben konnte.*?

Das Bild der weiblichen Figur vollzieht wihrend der Studienzeit Bobeks einen deut-
lichen Wandel, weg von dem formvollendeten, anmutigen Schonheitsideal hin zu den
lebensnahen, bodenstindigen Frauen ohne Riicksicht auf kérperliche Defizite. Ein Bei-
spiel dafiir bildet die Figur F/XXXIII: das Volumindse der einzelnen Korperteile hat
zugenommen, die kriftigen Beine lassen kaum einen Zwischenraum zu, ebenso die hin-
ter dem Riicken verschrinkten Arme, die gleichzeitig dem Prinzip der Rundplastik einen
wesentlichen Akzent verleihen. Einige Korperstellen wie die Briiste, der Bauch oder die
Kniescheiben werden unverhohlen wiedergegeben, ohne dafl dadurch die Figur in den
Bereich einer realistischen Darstellung abgleitet. Dafiir sorgt vor allem der Gesichtsaus-
druck; Mund, Nase und Augen werden nur angedeutet. Trotz einiger Reminiszenzen an
das Modell gelingt Bobek eine klare Abstraktion. Nicht eine bestimmte, individuelle

9 Bobek 1961, S. 53. Beatrice Vierneisel nennt dies die Verbindung von ,,plastischer Abstraktion
mit figlirlichem Realismus®. (Vierneisel 1992, S. 18)
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Person wird dargestellt, sondern ein allgemein giiltiges Bild des weiblichen Aktes. Statt
der glatten, makellosen Oberfliche lafit er jetzt die Bearbeitungsspuren auf der Auflen-
haut erkennbar stehen und benutzt sie gleichsam zur Strukturierung der einzelnen Kor-
perteile.

Trotz zahlreicher Unterschiede zu den fritheren Arbeiten scheint mit der Introver-
tiertheit der in sich versunkenen Gestalten eine Konstante geblieben zu sein. Was in
F/XXV als Bezugnahme auf de Fiori zu deuten war, 148t sich nun auf einen weiteren
Bildhauer tbertragen, nimlich auf Marino MARINI und seine Pomona-Figuren, die in
ithrer ,,versunkene[n] Entriicktheit” wie von einer ,vertriumte[n] Isolation® umgeben
sind.!® Ab Mitte der 30er Jahre schuf Marini jene weibliche Figur, die aufgrund ihrer
selementaren Haltung“!! und der dadurch zum Ausdruck kommenden ,,bewahrende[n]
und lebensspendende[n] Kraft“ als ,,Antitypus“ zu den Reiterfiguren verstanden wur-
de.!? Stets aufrecht stehend!?, nie als Fragment oder Torso, mit breiter Hiifte, kriftigen
Armen und stimmigen Beinen verkorpert sie gemaf} ihrer mythologischen Bestimmung
Fruchtbarkeit, ,Naturnihe und Daseinsfille“.!* Das Beispiel der Pomona von 1940
(Abb. 36) lifit erkennen, wie stark die Eindriicke auf Bobek wirken. Der Aufbau der
Figur mit den hinter dem Riicken zusammengefiihrten Armen, die weichen Uberginge
der runden Formen und die einfachen Gesichtszlige entsprechen F/XXXIII. Einige De-
tails wie die Briiste, die Beinstellung oder das Hervortreten der Kniescheiben verwendet
er in identischer Art und Weise.

Die Mischung aus mystischem In-sich-gekehrt-Sein und praller Vitalitit, die Marinis
Pomona-Figuren zu groflen Ruhm verhilft, wird Bobek nachhaltig beeinflussen, wie die
Eva von 1953 (F/XXXVII) eindrucksvoll zeigt. Die siulenartige, stark auf das rundpla-
stische Prinzip angelegte Komposition untermauert den durch Marini angeregten Figu-
renstil. Die ungewohnliche Haltung der Arme, die den Kopf von allen Seiten bedecken
und damit zum einen nach auflen schiitzen, zum anderen die innere Einkehr bildlich
werden lassen, erscheint bei Marini in zahlreichen Varianten.!® Die symbolische Bedeu-
tungsebene, die diesem Gestus beizumessen ist, scheint Bobek jedoch zu weit von sei-
nem eigentlichen Ausdruckswillen zu entfernen. Nur so erklirt es sich, daf§ er in seinen
spateren Arbeiten auf derartige zeichenhafte Gesten verzichtet.

1.1.2 Der mannliche Akt

Neben der weiblichen Aktfigur ist die mannliche ein weiterer Themenschwerpunkt. Ins-
gesamt sechs Arbeiten sind dokumentiert, zum Teil lebensgrofle Figuren auf Plinthen
oder Sockeln, die Korperhaltungen variieren von aufrecht Stehend oder Schreitend tiber
Kniend oder Sitzend bis hin zu Liegend. Stilistisch 143t sich entsprechend den weiblichen

10 Maurer 1997, S. 35
I Trier 1954, S. 80
2 Trier 1961, S. XVIII
13 Finzige Ausnahme: Kleine sitzende Pomona, 1946 (Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 213)
4 Den mythologischen Hintergrund erldutert austfithrlich Ellen Maurer. (Maurer 1997, S. 34)
15 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 102
16 Pomona von 1942 (Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 127); Zeichnung Weiblicher Akt von
1935 (Waldberg/San Lazzaro 1970, S. 110).

_ -
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Figuren eine Entwicklung ablesen. Am Anfang steht der Typus des schmalen, verhidrmt
wirkenden Jiinglings mit stark in die Linge gezogenen Extremititen. Als das Hauptwerk
dieser Phase darf der Schreitende mit hinter dem Riicken verschrinkten Arm (F/XXII)
gelten. Durch die raumgreifende Schrittstellung bedingt ist die Hiifte nach rechts ver-
dreht, das Hochziehen der linken Schulter kombiniert mit der Wendung des Kopfes nach
links fihrt zu einem Herabfallen der rechten Schulterpartie. Im Gegensatz zu den weib-
lichen Figuren werden hier nicht die Kérpervolumen betont,
sondern die linearen Strukturen des menschlichen Leibes.
Dies fithrt zu einem Aufbrechen der rundplastisch geschlos-
senen Komposition und hat eine weite Offnung zum Raum
zur Folge. Unschwer lifit sich dieser Figur das historische
Vorbild zuordnen: die expressionistischen, tektonisch in den
Raum vorstoflenden Figuren Wilhelm LEHMBRUCKSs ab
1911/13 mit dem Hauptwerk des Gestiirzten von 1915/16. Es
kann keinen Zweifel geben, dafl Bobek in der Darstellung der
den dufleren Einfliissen schutzlos ausgelieferten Figur sich an
dem Gestiirzten orientierte. Die Betonung der iiberlangen
Korperteile, besonders auffillig am Hals, gilt als tiberaus cha-
rakteristisch fir die Gestalten Lehmbrucks.!” Doch wie schon
beim weiblichen Akt vermeidet Bobek eine im Sinne Lehm-
brucks allzu schwermiitige Darstellung. Der Schreitende ist
nicht die gebrochene Leidensfigur, auch wenn der hinter dem
Riicken verschrinkte Arm eine korperliche Bedringung sug-
geriert'8 und die Mimik der schmalen Lippen und leeren Au-
gen wenig Zuversicht ausstromt.

Es ist diese Art der Physiognomie, die weit mehr als an
Lehmbruck an Renée SINTENIS denken laf3t. Der leicht tiber-
proportional grofle Kopf mit schmalen Wangen und kleinem
Mund erinnert an deren Jinglingsgestalten von 1949-53.
(Abb. 37) In dem Werk der Sintenis spielt die menschliche
Figur eine eher untergeordnete Rolle. In den 10er und 20er Jahren entstehen einige weib-
liche Aktfiguren, meist wihrend der Ausiibung einer rhythmisch verlaufenden, ausge-
wogenen Bewegung!® und eine Reithe mannlicher Sportler. Die Schlankheit ihrer Figuren
entspricht den Idealvorstellungen jener Zeit.?° Die wenigen Menschendarstellungen ste-
hen formal dem Typus de Fioris nahe.?! Das Aufgreifen der schlanken Knabenfiguren,

Abb. 37: R. Sintenis: Jun-
ge mit Hirtenflote, 1950

17 Siehe auch Emporsteigender von 1913 (Schubert 1981, Abb. 134).

8 Die Armhaltung rechter Arm nach unten ausgestreckt, linker Arm um 90° angewinkelt und an
den rechten Oberarm greifend, findet ihre Entsprechung in Lehmbrucks Modell des Jiinglings fiir
Werkbund Koln von 1914 (Schubert 1981, Abb. 155), wenn auch dort vor dem Korper. Renée Sintenis
benutzt den Gestus gleich zweimal: Hockende weibliche Figur, um 1914; Stebende, 1915/16 (Buhl-
mann 1987, Abb. 57 + 58).

9 Badende, um 1916 ; Groffe Daphne, 1930 (Buhlmann 1987, Abb. 60 + 68)

20 So Britta E. Buhlmann unter Berufung auf Willi Wolfradt, Die neue Plastik, Berlin 1920 (Buhl-
mann 1987, S. 85 u. Anm. 72).

2 ebd., S. 78
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die durch Floten und Jungtiere als Hirten gekennzeichnet sind, fillt in die Zeit ihrer
Lehrtitigkeit an der Hochschule. Folglich ist ein unmittelbarer Kontakt Bobeks mit die-
sen Figuren naheliegend. Das bis auf ein Minimum reduzierte Kérpervolumen und jener
schlichte, nicht gestellte Gesichtsausdruck sind auch fiir seinen Schreitenden bezeich-
nend. Allerdings kann man nicht von einer direkten Einflufnahme sprechen, zu unter-
schiedlich sind die Auffassungen der rein durch korperliche Prasenz existierenden Pla-
stik Bobeks und den genrehaften, detailverliebten Knaben der Sintenis.??

Im krassen Gegensatz dazu steht die Figur eines Knienden (F/XXXVI): von den
Knien bis zum Kinn verliuft der Kérper blockformig auf einer Linie nach oben, der
Koptf liegt tief im Nacken und richtet den Blick senkrecht in die Hohe, beide Arme sind
um 90° angewinkelt, der rechte horizontal vor der Brust, der linke vertikal vor dem Ge-
sicht. Der axiale, symmetrisch strenge Aufbau ist absolut dominant und sorgt fiir einen
starken Abstraktionsgrad. Nur in einigen Details wie den Rippen oder dem Bauchnabel
halt Bobek an der Darstellung des menschlichen Korpers fest. Die Bewegungen scheinen
wie erstarrt, die Figur wird von einer inneren Spannung durchzogen und mutet hochst
dramatisch an. Der Bezug zu MARINIs Reiter ab 1950 ist offensichtlich. Die mitunter
auch als Miracolo bezeichneten Figuren, denen in hdchster Anspannung im verzweifel-
ten Kampf um das Gleichgewicht der Sturz vom Riicken der Pferde droht, finden unver-
kennbar in Bobeks Knienden ihren Widerhall. Der entscheidende Faktor ist die formale
Umsetzung. Die ,Steigerung des dramatischen Geschehens® wird bildlich dargestellt
durch die , Verfestigung der plastischen Korperform und der Komposition. Je dramati-
scher der Inhalt, um so geschlossener die Form.“? Exakt dies scheint Bobek gleichfalls
zu beherzigen. Marini wird daraus einen sein plastisches Werk beherrschenden Typus
entwickeln und bis weit in die 60er Jahre hinein zahlreiche Variationen des Reizers ent-
werfen. Fiir Bobek hingegen bleibt der Kniende mit seinem zum Symbol reduzierten
Pathos eine Ausnahme. Wie schon bei Lehmbruck zeigt er auch im Falle Marinis wenig
Interesse an einer inhaltlichen Botschaft. Sein Augenmerk liegt rein auf der formalen
Gliederung und den riumlichen Verhiltnissen der Figuren.

1.1.3 Der Torso und andere figlirliche Motive

Den Torso als bestimmendes Motiv verwendet Bobek wihrend der Studienzeit in drei
formal sehr unterschiedlichen Arbeiten, jeweils als weiblicher Akt. Der stehende Torso
(WV 1/51) ohne Kopf und mit fragmentarischen Gliedmaflen gehort stilistisch zu den
formvollendeten, an der Oberfliche fein bearbeiteten Figuren aus der Anfangszeit und
findet seine Entsprechung in dem Hagener Torso von Wilhelm LEHMBRUCK von 1911/
12 (Abb. 38). Aber auch an Rodin (La Priére, um 1883-84), Bourdelle (Torso der Pallas,
ca. 1901) oder Maillol (7Torso der Venus, 1920) lafit sich in diesem Zusammenhang

22 Britta E. Buhlmann bringt den Unterschied auf den Punkt: ,Die Bronzen sind zu stark mit
naturalistischen Details beladen, um formal ihre Wirkung entfalten zu konnen. Der Betrachter wird
auf den Inhalt verwiesen, der, allzuweit von den Erfahrungen des Alltags entfernt, sifllich und daher
wenig Uberzeugend wirkt.“ (ebd., S. 84)

2 Trier 1954, S. 81
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Abb. 39: M. Marini: Jongleur, 1940

denken.?* Zwei Jahre spiter entsteht der sitzende Torso
(WV 1/53) ohne Kopf und Arme, die Beine sind gespreizt,
der Oberkorper leicht nach links gedreht und nach vorne
gebeugt. Die Weiblichkeit ist stark zurtickgenommen, der
<l jugendlich anmutende, schmale Korper mit flachen Bri-
Ab. 38: W. L.ehmbruck: sten wirkt androgyn. Ohne in eine realistische Darstellung
Hagener Torso, 1911/12 zu verfallen arbeitet Bobek zahlreiche anatomische Details

heraus, wie Bauchfalten oder das Erscheinungsbild der Seh-
nen und Knochen an der Korperoberfliche. Dies geschieht immer unter dem Aspekt,
daf} die gewihlte Korperhaltung einen ganz spezifischen Ausdruck nach sich zieht. Am
eindricklichsten zeigt dies der gekriimmte Riicken, an dem Wirbelsaule, Schulterblitter
und Muskulatur gut zu erkennen sind. Die Materialbehandlung trigt zusatzlich dazu bei,
den Torso lebensnah erscheinen zu lassen. Durch die unbearbeitete porése Oberfliche
des Gipses entsteht der Eindruck einer durch Poren gedffneten menschlichen Haut. Das
Prinzip dieser lebendig modellierten Oberfliche ist eine der groflen Errungenschaften
Rodins, die fiir die traditionsorientierte figtirliche Bildhauerei des 20. Jahrhunderts, zu
der sich Bobek vorbehaltlos bekennt, richtungsweisend wurde. Der Liegende weibliche
Torso (WV 2/54) entspricht mit seinen fiilligen Formen ganz dem von MARINI beein-
flulten Bild der weiblichen Figur. Wiederum sind Kopf und Arme nicht ausgefiihrt; der
gekrimmte Korper und die angewinkelten Beine geben dem Aufbau einen kurvigen Ver-
lauf. Eine interessante Parallele besteht zwischen WV 2/54 und Marinis Pendant, dem
Jongleur von 1940 (Abb. 39): dadurch, dafl zwei unterschiedliche Aufstellungen méglich
sind, namlich sitzend oder liegend, ergibt sich jeweils eine neue, andersartige Komposi-

24 Kat. Paris/Frankfurt 1990, Abb. 274, 277 + 271. In letzter Konsequenz lieflen sich auch die
romischen Repliken griechischer Torsi anfithren, die Rodin und seine Nachfolger zu ihren Torsi inspi-
riert haben. (ebd., Abb. 264 + 266)
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tion.?> Der Torso insgesamt betrachtet lifit folgenden Schlufl zu: der Wegfall von Mimik
und Gestik erlaubt es Bobek, sich ganz dem Korperaufbau zu widmen. Formal orientiert
er sich ganz traditionell an der durch Rodin begriindeten und von Lehmbruck und Mail-
lol weitergefiihrten Antikenrezeption. WV 1/53 und 2/54 sind die einzigen figiirlichen
Arbeiten aus der Studienzeit, die Bobek selbst bis zuletzt sehr schitzt und in seinem
Atelier aufbewahrt. Dies unterstreicht den Stellenwert, den sie spater innerhalb seines
(Euvres einmal einnehmen sollten.?

Literarische Motive greift Bobek selten auf, eine Ausnahme bildet der Gaukler
(WV 1/54), eine in gekiinstelter Pose stehende minnliche Figur, auf dessen Brust Andeu-
tungen eines verzierten Kostiims zu erkennen sind. Der Kopf eines Pantomimen (WV 3/
53) zeigt, dafl Bobek sich zu jener Zeit mit diesem Thema befafit hat, tibrigens zeitgleich
mit Marino Marini, dessen kleinformatige, fragile und in der Form aufgeloste Giocoliere
Bobek allerdings erst ein Jahrzehnt spiter inspirieren werden. Eine einzige Arbeit 1}t
sich dem mythologischen Bereich zuordnen. Die Deidameia (WV 1/55) ist ohne Attri-
bute dargestellt, lediglich ihre langen geflochtenen Zopfe weisen auf eine tiber normale
Aktdarstellungen hinausreichende Bedeutung hin. Konsequenterweise verzichtet Bobek
daher mitunter auf den Namen und wihlt die fiir den Akt iibliche, das duflere Erschei-
nungsbild umschreibende Bezeichnung.

1.2 Portrits und Kopfe?

Von Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn an widmet sich Karl Bobek dem Portrat?

und betrachtet es als eine den figiirlichen Arbeiten gleichwertige Aufgabenstellung.?’
Aus dem ersten Jahr seines Studiums lassen sich drei Portrats nachweisen: Portrit Herr

Lange (F/XIV), Portriat Georg ClaafS (F/XVI) und Portrat Herr Riebe (F/XVII). Es

% Sowohl Marini, als auch Bobek verwenden beide Varianten der Aufstellung, was Fotos belegen.
Waldberg/San Lazzaro veranlaf3t dies gar zu einer doppelten Werkaufnahme (Waldberg/San Lazzaro
1970, WV-Nr. P 104 + P 104 a).

26 WV 1/53 ist in Kat. Berlin 1980 auf einer der vorderen Seiten abgebildet, ohne ausgestellt gewe-
sen zu sein; ein weiteres Indiz fiir Bobeks personliche Wertschitzung.

27 Als wissenschaftliche Grundlage fir die stilkritische Untersuchung der Portrits und Kopfe
diente Ursula Merkel: Das plastische Portrit im 19. und friihen 20. Jahrbundert, Berlin 1995 und die
darin enthaltenen grundlegenden Aspekte zur Bildniskunst und Portrittheorie. (Merkel 1995, S. 21-
30) Fiir die Portratplastik nach 1945 fehlt eine vergleichbare Publikation, lediglich tiber die 50er Jahre
gibt Gustav Seitz: Dentsche Portrétplastik des 20. Jahrbunderts, Leipzig und Wiesbaden 1958 einen
kurzen Uberblick. Als Thema einer Ausstellung bildet Der Kopf. Plastiken ans dem 20, Jahrhundert,
Lebmbruck-Musewm Duisburg, Historisches Museuwm Heilbronn 1978 die 16bliche Ausnahme, wobei
der Schwerpunkt auf Kopfen lag, die ,,reine Erfindungen der Phantasie, Imaginationen, Projektionen,
Produkte aus Vision und Formgefiihl, aus Erwiinschtem und Zugefallenem* sind, und weniger auf Bild-
nissen bzw. Portrits. (Kat. Duisburg/Heilbronn 1978, Vorwort: Karlheinz Nowald, Andreas Pfeiffer)

2 Der allgemeinen Regelung folgend werden die Begriffe Portrit und Bildnis als gleichberechtigte
Synonyme verwendet (Merkel 1995, S. 26, Anm. 74), zumal auch Karl Bobek selbst beide Begriffe
ohne erkennbare Unterscheidung benutzte.

2 Die allerersten Portrits entstanden bereits wihrend der Schulzeit (F/I) und in der Kriegsge-
fangenschaft.(s. Kap. I, S. 3, Anm. 11)
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handelt sich hierbei um kleinere Auftrige von Freunden und Bekannten der Familie.’® Er
modelliert die Kopfe in Ton, formt sie in Gips ab und iiberzieht sie mit einer diinnen
Bronzeschicht. Letzteres erspart thm und den Auftraggebern die Kosten des Bronzegus-
ses. Als Vorlage benutzt er Fotografien der zu Portritierenden, dies zeigt sich deutlich
am dufleren Erscheinungsbild. Er widmet den physiognomischen Details grofite Auf-
merksamkeit, Mund- und Kinnpartie, Nase und Augen versucht er so getreu als moglich
wiederzugeben. Insgesamt ergibt sich fir diese frithen Portrits dadurch der Charakter
einer Abbildung, das Bewahren des Bildes eines Menschen fiir die Nachkommen. Beein-
druckend ist die sichere, nahezu perfekte Handhabung Bobeks, die er sich durch seine
autodidaktischen Versuche wihrend der Kriegsgefangenschaft angeeignet hat.

Zur gleichen Zeit entsteht das erste Selbstportrit (F/XV), das im Vergleich zu den
vorherigen Bildnissen deutliche stilistische Unterschiede aufweist. Die Betonung der
Gesichtsziige ist zuriickhaltender, was sich besonders an den Augen ablesen lafit. Statt
einer naturalistischen Gestaltung der Lider, Iris, Augenbrauen und kleinen Filtchen wie
im Falle des Portrits Herr Riebe (F/XVII) verwendet Bobek nun die seit der Antike
bekannte und im Klassizismus weitverbreitete Art der verblendeten, konvexen Mandel-
form ohne jegliches Detail. Lediglich die Lider deutet er leicht an.*! Dadurch bekommt
der Kopf einen vollkommen anderen Ausdruck. Wie Fotos aus der Zeit belegen, ent-
spricht das Portrit nur grob dem tatsichlichen Aussehen des Kiinstlers. Vielmehr ergibt
sich ein Gesamteindruck, wonach — dem klassischen Prinzip stilisierter Vereinfachung
entsprechend — die inneren Werte symbolisch zum Vorschein kommen. So ist dieses
Selbstportrit ein beredtes Zeugnis des Selbstbewufitseins Bobeks, das sich vor allem
durch die Art der Verknappung der Physiognomie und dem langen, leicht nach vorne
gereckten Hals manifestiert. Nur noch einmal gelingt ihm ein diesem stilistischem Aus-
druck vergleichbares Bildnis, das Portrit seines langjahrigen Freundes Armin Rudert
(WV 2/52). Ganz offensichtlich bedurfte es eines sehr personlichen Verhiltnisses zwi-
schen Kiinstler und Modell, um die Charaktereigenschaften des Gegentiber nicht nur zu
kennen und einschitzen zu konnen, sondern sie dann auch bildlich darzustellen.

Dies trifft in besonderem Mafle auf das Portrit seiner spiteren Frau Ursula zu
(WV 2/53). Dieses Bildnis besticht durch seine Feinheit und Grazilitit in der Behand-
lung der Oberfliche. Wieder sind die Sinnesorgane in ihrer individuellen Auspriagung
sehr einfach charakterisiert. Die schmalen Lippen sind in flielenden Ubergingen aus der
Konturform des Gesichts herausgebildet, keine Griibchen oder Filtchen lenken den Blick
auf unwesentliche Details. Kinn und Wangen bilden gleichfalls einen harmonischen Kur-
venverlauf. Die Nase ordnet sich diesem Prinzip ebenfalls unter und schliefit im Bereich
der Nasenwurzel nahtlos an die Augenhdhlen an. Die Haare liegen dem Kopf eng an und
treten nur durch farbliche Akzentuierung und Linienstruktur in Erscheinung. Der we-
sentliche Unterschied zum Selbstportrit liegt in den Augen: statt der stilisierten Mandel-
form versucht Bobek, mittels feiner Linien, die er in den Gips einritzt, und dezenter
Farbgebung den Blick der Portritierten einzufangen. Iris , Lider und Augenbrauen

39 Dieser Tatsache verdanken wir den Umstand, daf§ die Portrits, die in den Besitz der Auftragge-
ber tibergingen, nahezu vollzahlig erhalten geblieben sind.
31 s, hierzu: Merkel 1995, S. 35 1.
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bekommen durch diese Gravurtechnik einen lebendigen Ausdruck, ohne dadurch als
naturalistische Wiedergabe zu erscheinen. Die glatte Oberfliche des Gipses sorgt mit
seinen der menschlichen Haut vergleichbaren feinen Porendffnungen zusitzlich fir die
unmittelbare, direkte Art, mit der das Bildnis den Betrachter anspricht.

Ein weiteres Bildnis aus dieser Zeit dokumentiert den Stilwandel. Im Pantomimen
(WV 3/53) nutzt Bobek simtliche Freiheiten in der Art der Oberflichengestaltung, die
der Gips bietet. Zahllose Gravuren in unterschiedlicher Stirke tiberzichen das gesamte
Gesicht, das dadurch den Ausdruck einer eher fliichtig entworfenen Skizze erhilt. Die
Konturen bleiben jedoch weitgehend unangetastet, die Eingriffe beschrianken sich vor-
nehmlich auf die Auflenhaut. Den letzten, entscheidenden Schritt vollzieht Bobek zwei
Jahre spiter mit dem Kopf Rakutis (WV 2/55). Die Oberfliche zeigt deutliche Spuren
der Modelliertechnik, das Verspachteln, das additive Anfiigen kleiner Tonklumpen oder
umgekehrt die korrigierende Wegnahme bereits vorhandener Masse. Das Linienspiel
konzentriert sich auf die Augen, die en creux ausgefiihrt sind, das heifit die Iris setzt sich
als eigener rundplastischer Korper reliefartig vom Augengrund ab, die Pupillen sind aus-
gehohlt. Bereits in dem Portrat Herr Riebe (F/XVII) hat Bobek diese Methode ange-
wandt, allerdings noch ganz im traditionellen Sinn als scharfkantig abgegrenzte Detail-
beschreibung.’? Mit geradezu stechendem Blick fixiert der Rakutis den Betrachter. Die
wild nach oben stehenden Haare, denen Bobek erstmals plastischen Eigenwert verleiht,
kann man als weiteren Beleg dafiir werten, daf§ es thm weniger um ein reales Abbild des
Portritierten geht, als vielmehr um die Charakterisierung einer Personlichkeit. Sowohl
beim Rakutis, als auch beim Pantomimen handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach
um Ateliermodelle, so dafl sie streng genommen zur Untergattung der Kopfe zu zahlen
wiren. Tatsichlich wirkt der Pantomime auch eher wie ein Typenportrit, die individuel-
len Ziige bleiben dennoch erkennbar. Der Rakutis ist hingegen trotz einer gewissen Ty-
pisierung viel stirker an dem Individualportrit angelehnt. Dies erklart die Bezeichnun-
gen einmal als Mitglied einer Berufsgruppe und das andere mal mit dem Eigennamen.
Wie sehr Bobek selbst den Rakutis schitzte, lafit sich daran ablesen, dafl er den Gips 1960
nach Rom mitnimmt und dort giefen ldflt. Damit ist er das erste in Bronze gegossene
Bildnis, das Bobek ohne einen festen Auftraggeber fiir sich selbst ausfihren 1afit.

Die allerersten in Bronze gegossenen Portrits sind zwei Auftragsarbeiten, die im
Umfeld der Hochschule fiir Bildende Kiinste entstehen: 1955 das Portrit seiner Lehrerin
Renée Sintenis (WV 3+3a/55) und im darauffolgenden Jahr das Portrit des Architekten
und Leiter dieser Abteilung an der Hochschule, Max Taut (WV 2/56)%. In beiden Por-
trits lale sich beobachten, daf Bobek die Oberflichenmodellierung zugunsten einer kla-
reren Konturierung der Gesichtsziige wieder zurticknimmt. Zweifellos ist dies im Zu-
sammenhang der auftragsgebundenen im Unterschied zu den freien Arbeiten zu sehen.
Beide Bildnisse stehen stilistisch auf der Schwelle zwischen dem an Details orientierten,
abbildhaften Memorialportrit und einer psychologisch einfihlsamen Wesensbeschrei-
bung losgelost von einer fotografischen Genauigkeit. So ist das Portrit der Sintenis einer-

32 Merkel 1995, S. 35 1.
3 Aus formalen wie inhaltlichen Griinden wird dieses zeitlich erst nach dem Studium entstandene
Portrit Max Tauts an dieser Stelle stilkritisch untersucht.
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seits ein in allen Einzelheiten der Nachwelt bewahrtes Konterfei, ablesbar beispielsweise
an der leicht gekriimmten Nase und dem Philtrum zwischen Nasenwurzel und Oberlip-
pe.>* Andererseits laflt es auch jene, welche die Kiinstlerin nicht mehr erlebten, die beiden
Pole ithres Wesens nachempfinden, ,,einmal die private, zuriickgezogene Kiinstlerin, dann

aber auch die [...] extravagante, modisch-mondine Dame in der Berliner Gesellschaft“.?

Thre Melancholie, ,,ihre Trauer, ihr Leid, das Wissen von Unmenschlichkeit und Not“?®,
die sich in ihren Selbstportrits eindriicklich widerspiegelt, wird durch Bobeks Portrit
von einem Auflenstehenden bestitigt, der als ehemaliger Meisterschiiler in engem Kon-
takt zu ihr stand. Das Portrit besticht vor allem durch seine Schlichtheit, kein hohles
Pathos oder die iiberzogene Verehrung einer groflen Personlichkeit drangt sich auf. Statt
dessen bringt Bobek seinen Respekt gegeniiber dem Menschen, der Frau Renée Sintenis
zum Ausdruck. Entsprechendes gilt fir das Portrat Max Tauts.

Die Frage nach den stilistischen Einfliissen 13t sich fiir die Portritplastik generell nur
schwer als Hinweis auf konkrete historische Vorbilder beantworten, dazu gibt es zu viele
Bildhauer, die sich in dieser Gattung verdient gemacht haben. Prinzipiell kann man bei
den Bildnissen Karl Bobeks aus den Studienjahren feststellen, daf} er sich stilistisch an
den selben Vorbildern orientiert, die fir seine figtirliche Arbeiten wichtig waren. Fur die
Portrits der Anfangszeit ist dabei wieder an Auguste RODIN zu denken, der ohnehin
auch in der Portritplastik einen starken Einfluf§ auf die folgenden Bildhauergenerationen
ausgetibt hat:

»Der erste und zugleich bedeutendste Vertreter einer vitalistisch gesteigerten Bildnisplastik,
die den Ausdruck des Seelischen und das Prinzip des Werdens, nicht des Seins, in einer bisher
unerreichten Intensitit betonte, war zweifelsohne Rodin. Wie sein gesamtes Werk, so zeugen
auch seine Bildnisbiisten von einem grundlegend gewandelten Menschenbild, welches das ein-
grenzende Prinzip der abbildenden Naturanschauung tiberwunden hatte, die Ebenbildlich-
keit jedoch nicht in Frage stellte. Rodins erklirtes Ziel war es, in einem Portrit gleichsam das
Konzentrat des individuellen Menschen anschaulich werden zu lassen. Er erreichte dies durch
die oft langwierige Auseinandersetzung mit seinen Bildnismodellen und durch eine einfiihlsa-
me Modelliertechnik, die ein Héchstmafl an Lebendigkeit, Ausdruck und seelischer Energie
vermittelt.“%

Fiir die weitere Entwicklung Bobeks Bildniskunst, die gekennzeichnet ist durch flieffen-
de Konturen und einen verinnerlichten Blick, liefSe sich neben dem erwihnten Wilhelm
Lehmbruck auch an Georg KOLBE (1877-1947) denken, einem der gefragtesten Portra-
tisten in den 10er und 20er Jahren.’® (Henry van de Velde, 1912/13; Abb. 40) Im Unter-
schied zu Lehmbruck, der sich mehr und mehr von der mimetischen Darstellung 16st
und auf eine den Seelenzustand umschreibende Typisierung abzielt*®, hilt Kolbe an der
am dufleren Erscheinungsbild orientierten Portritauffassung fest, sucht aber gleichfalls

3 5. dazu: Buhlmann 1987, S. 22
% ebd., S. 24

% ebd., S. 25

37 Merkel 1995, S. 227

38 5. dazu: Merkel 1995, S. 178 {.
3 5. dazu: Schubert 1990, S. 232 f.



76 I1. Stilkritische Untersuchung der plastischen Arbeiten

Abb. 40: G. Kolbe: Abb. 41: R. Sintenis:
Henry van de Velde, 1912/13 Bildnis André Gide, 1928

Abb. 42: E. de Fiori: Abb. 43: E. de Fiori:
Bildnis Jack Dempsey, 1925 Marlene Dietrich, 1931
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nach Ausdrucksformen, die das innere Wesen veranschaulichen.*® Bobeks am Rakutis
(WV 2/55) ablesbare grobe Materialbehandlung, die in seinen spateren Portrits eine Stei-
gerung erfahren wird, findet sich sowohl bei seiner Lehrerin Renée SINTENIS, bei-
spielsweise in dem Portrit André Gide von 1928 (Abb. 41), als auch in dem ihr naheste-
henden Ernesto de FIORI (Bildnis Jack Dempsey, 1925; Marlene Dietrich, 1931; Abb. 42
+ 43) Das erkennbare Stehenlassen der Bearbeitungsspuren an der Oberfliche dient bei-
den dazu, Menschen psychologisch einfithlsam und unter Beriicksichtigung der inneren
Werte wiederzugeben. Dadurch 16sen sie sich vollkommen von dem natiirlichen, foto-
grafisch genauen Abbild. Dieser Portritauffasung verdankt Bobek zweifellos wesentli-
che Erkenntnisse. Die starksten formalen Anstofle erhilt er — wie schon in den Figuren -
von Marino MARINI. Das sensualistische Prinzip, mittels der plastischen Formenspra-
che eine Lebendigkeit zu erzeugen, die Ziige sichtbar macht, die ,bis dahin verborgen
geblieben sind“*!, wird fiir ihn richtungsweisend fiir die Portrits der 60er und 70er Jahre.
Auf Marini geht wohl auch das von Bobek sehr oft angewandte typologische Stilmittel
zurlick, den Kopf nach dem Abgufl in Gips oder Bronze auf der Modellierstange zu
belassen, anstatt wie seit den 20er Jahren tblich den Hals schrig anzuschneiden und als
Ubergang zum Sockel zu gestalten.*?

1.3 Restimee

Bobeks Interesse an der Bildhauerei ist von Anfang an gleichzusetzen mit dem Interesse
am Menschenbild. Entgegen zeitgendssischer Stromungen in der gegenstandslosen Kunst
sucht er in der Darstellung des menschlichen Korpers nach Ausdruckswerten, welche die
menschliche Existenz in ihrem Selbstverstindnis charakterisieren. Folgerichtig entste-
hen vornehmlich weibliche und mannliche Aktfiguren, selten als Torsi, in verschiedenen
Grundkorperhaltungen. Das Format schwankt zwischen 60 cm und lebensgrof8. Die
Darstellungen wirken unpritentios und sind nie erzahlerisch, die Gestik ist sehr verhal-
ten, die Physiognomie ist entweder portrithaft individuell oder stilisiert ausgefiihrt. Er-
ste Anstofle erfahrt er durch das Werk Auguste Rodins und dessen Darstellung des Men-
schen in seiner existentiellen Geworfenbeit mit den Mitteln einer durch Licht und Schatten
belebten Oberfliche, welche von den inhdrenten Bewegungsabliufen her bestimmt wird.
Der Einflufl Wilhelm Lehmbrucks, der sich partiell an einzelnen Arbeiten ablesen lifit,
bleibt auf das Formale beschriankt und schliefft den symbolischen, oft religios zu deuten-
den Gehalt aus. Wesentliche Erkenntnisse formal wie inhaltlich erhilt Bobek durch das
plastische Werk Marino Marinis, was sich insbesondere im weiblichen Figurentypus ab-
zeichnet. Das ausschlieflliche Material der Studienzeit ist der Ton beziehungsweise der
Gips als Produkt des Abgusses. Auch nach dem Studium wird Bobek ausnahmslos das
plastische Prinzip anwenden, das heifft den additiven Aufbau der Figur mittels knetba-
rem Material, im Gegensatz zu den Skulpteuren, fiir die der umgekehrte Vorgang, nim-
lich das Herausschalen der Figur aus einer festen Masse mafigeblich ist.

40 5. dazu: Merkel 1995, S. 178 ff.
# Waldberg/San Lazzaro 1970, S. 67
42 5. dazu: Merkel 1995, S. 176 {.
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2. Arbeiten als freischaffender Bildhauner

2.1 Grofiformatige Solitdrplastik
Zeitraum: 1960-67

Der Terminus Solitdarplastik bezeichnet Rundplastiken, die im Gegensatz zu Bobeks in
spaterer Zeit entstehenden lebensgroflen Figuren in Eisen stets allein auftreten, ohne
gruppenplastischen Bezug. Man spricht auch von Einzelfiguren im Unterschied zur
Gruppe. Der Begriff geht zuriick auf Bobeks Auf8erung iiber seine Figuren vor den En-
sembles:

»Ich habe frither Figuren gemacht, die einen sehr stark zentrierenden Charakter hatten, so wie

die alten Kulturen das gemacht haben. [...] Das waren Figuren, die nur fiir sich (allein) denkbar
< 43

waren.®

Bobek selbst spricht immer nur von Figuren, die er der Grofle nach weiter unterscheidet
in GrofSe Formate, Kleine Formate und Kleinplastik.**

Die grofien Formate sind annihernd lebensgrofl, mitunter auch iiberlebensgrofi. Ins-
gesamt 12 Figuren sind nachweisbar. Sie entstehen in dem relativ kurzen Zeitraum von
1960 bis 1967. Man kann diese Arbeiten nach inhaltlichen Gesichtspunkten trennen in
zweckfreie, das heifit auftragslose Plastik, inklusive den Figuren, die Bobek fiir stadti-
sche Wettbewerbe einreicht, und themenbezogene Auftragsarbeiten. Letztere sind an
dieser Stelle zu vernachlissigen. Auler dem Gekrenzigten (WV 1/65) und der Madonna
in Nemi (WV 5/67), die beide bereits in Kapitel I ausfithrlich behandelt wurden, entste-
hen lediglich drei weitere Arbeiten, die stilistisch sehr stark von den auftragsbedingten
Aufgabenstellungen abhingig sind.*

2.1.1 Zweckfreie Arbeiten 1960/61

1959 duflert Bobek in seinem als Bewerbung fiir das Rom-Stipendium beigefiigten Le-
benslauf den Wunsch, die in dem vergangenen Jahr gemachten Erfahrungen im Bereich
der kleinformatigen Plastik in ein grofles Format iibertragen zu konnen.* Er setzt dieses
Vorhaben nach Erhalt des Rom-Preises um und arbeitet wihrend des einjdhrigen Auf-
enthalts an der Villa Massimo im Bereich der figiirlichen Plastik tiberwiegend an groffor-
matigen Solitdrplastiken. Folgende Arbeiten entstehen in diesem Zeitraum:

Sitzende weibliche Figur 1960 (WV 5/60)

Romischer Mann 1960 (WV 6/60)

Kniende weibliche Figur 1960/61 (WV 11/61)
Mddchentorso stehend 1960/61 (WV 12/61)
Stehende mit verschrinkten Armen 1961 (WV 13/61)

4 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 19

# 5.0.S.63 u. Anm. 1

# Flora (WV 1/56), Puttengruppe (WV 3/57), Berliner Bir (WV 2/62)
5. Kapitel I, S. 17
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Es 1af8t sich nicht mit letzter Sicherheit sagen, ob jene Figuren alle in Rom entstehen.
Zweifellos trifft dies auf WV 5/60 und WV 6/60 zu, die beide als Originale in einer Aus-
stellung in Rom 1960 zu sehen sind.*” Fir WV 11/61 und 12/61 spricht die Tatsache, daf§
die Originale in Stucco ausgefiihrt sind, ein Material, das Bobek nur selten, in Rom je-
doch auffillig oft benutzt. Lediglich WV 13/61 a8t keine Riickschliisse zu, die auf eine
Entstehung in Rom hinweisen, stilistisch spricht alles eher gegen diese Annahme.

Zwei Fragen sind fiir die folgende Untersuchung grundlegend:

1. Welche stilistischen Verinderungen lassen sich gegentiber den grof}formatigen Solitar-
plastiken der Studienzeit ausmachen?

2. Wo lassen sich Beziige erkennen zu den kleinformatigen Figuren des Werkkomplexes I
von 1958/59, auf die Bobek sich in seiner Auflerung bezieht?

Die Sitzende weibliche Figur (WV 5/60) und der Romische Mann (WV 6/60) sind die
ersten grofiformatigen Solitirplastiken seit 1955. Beide zeigen eine formale Auflocke-
rung, die Kompositionen sind freier, die Starrheit und formale Strenge, die in den meisten
frihen Arbeiten vorherrscht, hat Bobek aufgegeben. WV 5/60 besticht durch eine ent-
spannte Korperhaltung, die Beine sind leger iibereinander gelegt. Der Sockel ist nicht
mehr nur reine Stiitze, er wird zur Sitzgelegenheit. Die Axialitit ist aufgehoben, kriftige
Oberschenkel, breite Hiifte und tippige Briiste sorgen fiir einen harmonischen, kurvigen
Verlauf der Korperachse. Der Kopf zeigt Ansitze individueller Physiognomie, was ver-
muten laflt, dafl die Figur vor Modell entstanden ist. Wesentlich ist der Unterschied im
Gesamterscheinungsbild: die frithen Arbeiten bestehen aus mehreren zu einem architek-
tonischen Korper zusammengesetzten Teilformen, WV 5/60 hingegen bildet eine organi-
sche Einheit, die Korperteile bedingen sich gegenseitig. Dieser Schritt weg von der Addi-
tion einzelner Glieder und hin zum Aufbau einer formal unaufloslichen Einheit wird fir
Bobek mafigeblich fiir sein bildhauerisches Werk. Dies zeigt auch sein Aufsatz tiber die
moderne gegenstindliche Plastik in der Zeitschrift Europa, verotfentlicht unmittelbar
nach seiner Riickkehr aus Rom im Juni 1961.

Exkurs: Befreit von den klassischen Stiitzen *

Bis zu Rodin gilt in der Bildhauerei das ,iiber Renaissance und Klassizismus iiberlieferte
plastische System der Antike“. Dieses beruht nach Bobek ,auf einer rational-geometrischen
Ordnung der Volumen um ein Zentrum. Die klare Zuordnung eines jeden Teilvolumens als
eine endliche Einheit zu einem endlichen Ganzen macht bis heute die plastische Uberlegenheit
der griechischen Skulptur aus. Doch indem sie eine Ordnung von Einbeiten aufrichtete, verlor
sie ganz jene Krifte aus den Augen, die jede untrennbare Existenz durchstromen und so das
Wunder grenzenlosen Ausdrucks im endlichen Individuum demonstrieren.“ (52) Die beiden
kursiv gedruckten Textpassagen spiegeln exakt die unterschiedlichen Vorgehensweisen
Bobeks in den frithen Arbeiten und den Figuren ab 1960 wider: dort das Festhalten an dem
rationalen System, ein additiver Aufbau aus Einzelvolumen, hier nun die Durchbrechung die-
ser Ordnung zugunsten einer existentiell unabdingbaren Einheit. Bobek betrachtet diese durch

# Da es weder einen Katalog, noch ein sonstiges Dokument gibt, das die in Rom 1960 ausgestell-
ten Arbeiten auflistet, dient als einzige Quelle der Katalog der Ausstellung in Mainz 1964, in dem
insgesamt 13 Arbeiten mit dem Hinweis Awusst. 1960 Rom vermerkt sind. (Kat. Mainz 1964, S. 7/9)

8 Bobek 1961; s. auch Kapitel I, Abschnitt 4.2.5
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Rodins neues Naturgefiihl begriindete Methode als eine Befreiung. Die strenge Axialitit, die
LKklassische Stiitze“, die in allen seinen Arbeiten der Studienzeit unverkennbar ist, ersetzt er
durch ineinander tibergehende, einem Kurvenverlauf folgende Korperteile, die stets den Ge-
setzen der Figur als Gesamterscheinungsbild untergeordnet sind. Am Ende gelangt Bobek so
zu dem, was er eine ,untrennbare Existenz“ nennt, in der das , Wunder grenzenlosen Aus-
drucks® in Erscheinung tritt. In seinen weiteren Ausfithrungen findet er daftir den Begriff des
»Kunstphinomens® (53), der gleichberechtigt neben dem Inhalt der Kunst steht. Gleichzeitig
warnt er aber davor, jegliche Gesetze tiber Bord zu werfen, dies fithrt unweigerlich zu einem
»schrankenlosen Subjektivismus®. Um dieser Gefahr zu entgehen, nennt er zwei Methoden:
a) die ,,Dialektik des modernen Sehens, die die Gesetze des Materials und der Phinomene zu
einem sine qua non des Inhaltlichen erhebt“ mit den Vertretern Moore und Laurens, oder
b) die ,mythische Formgeburt® eines de Fiori, Marini und Butler, die ausgehen ,,von einer
tiefen, unintellektualisierten Vision einer immanenten Formwelt [...], die sie beim Anschauen
der Realitit dem Gegenstand bereits an-sehen.“ (53) In beiden Fillen fiihrt dies zur ,,Aufhe-
bung des ungliickseligen Dualismus’ von normativem Formbewuftsein und existentieller Na-

turanschauung®, dem ,,Ziel einer modernen gegenstiandlichen Bildhauerei.“ (54)

Es fallt nicht sonderlich schwer, die Frage zu beant-
worten, welchen Weg Bobek fiir sich selbst wihlt.
War Marino MARINI bereits wihrend der Studien-
zeit das grofle Vorbild, so gilt ihm gerade jetzt erneut
seine uneingeschrinkte Aufmerksamkeit. Ein Ver-
gleich zweier im Motiv identischer Figuren Bobeks
aus den 50er und 6Qer Jahren mag dies verdeutlichen
und gleichzeitig die Unterschiede im Verarbeiten der
Einflisse aufzeigen. Der Mdidchentorso (F/XXXIX;
Abb. 44) liflt die Bemiithungen des jungen Kiinstlers
erkennen, seinem Vorbild im Aufbau der Figur nach-
zueifern. An einigen Stellen gelingt thm eine getreue
Ubertragung, so im Brustbereich oder am Bauch.
Noch aber wirkt die Figur im Ganzen als eine aus
vielen Einzelteilen zusammengesetzte Komposition.
Bobek hat zwar das Formenvokabular Marinis be-
griffen, nicht aber, wie er es einsetzen muff, um zu
einer einheitlichen, ,untrennbaren Existenz“*’ zu ge-
langen. Dieser entscheidende Schritt gelingt ihm erst
wahrend des Aufenthalts in Rom 1960, wie der Mdid-
chentorso stehend (WV 12/61; Abb. 45) beweist: die

-

Abb. 44: Mddchentorso (F/XXXIX)

Formensprache hat sich nur geringfiigig geindert, Briiste und Bauch unterliegen nach
wie vor den Gesetzen Marinis. Jedoch sind nun alle Teile fest eingebunden in ein iiberge-
ordnetes System, welches durch die Figur selbst beziehungsweise ihren inneren Aufbau
bestimmt wird. Der direkte Vergleich zeigt eindrucksvoll, wie starr und verhalten die

4 Bobek 1961, S. 52
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Abb. 45: Midchentorso stehend (WV 12/61) Abb. 46: M. Marini: Venus, 1945

frihen Arbeiten wirken gegeniiber den lebendigen und ausdrucksstarken Figuren der
60er Jahre. Eine weitere Gegeniiberstellung von WV 12/61 mit der Venus Marinis aus
dem Jahr 1945 unterstreicht, wie Bobek nun die ,,mythische Formgeburt“ seines Vor-
bilds verinnerlicht hat und sie fiir seine eigenen Arbeiten umzusetzen gelernt hat.>
(Abb. 46)

WYV 12/61 gibt dartiber hinaus auch Aufschlisse hinsichtlich der Frage, inwiefern die
kleinformatigen Arbeiten des Werkkomplexes I ,,Vorreiter® fiir die groffformatigen Soli-
tirplastiken sind. Zur Erinnerung: Bobek spricht 1959 von einer ,,Entwicklung®, die sich
in den ,kleineren Plastiken® anbahnte und die es galt, zu ,,grofleren Formaten [zu] fih-
ren“.®! Es fallt auf, dafl er einige dieser kleinen Figuren nach Rom mitnimmt, sie dort in
Bronze gieflen lifit und anschlieflend in einer Ausstellung zeigt.’? Es sind dies:

a) Kleine Liegende weibliche Figur mit erhobenem Arm (WV 5/58)
b) Liegende Gewandfigur (WV 1/59)
c) Sich aufrichtende weibliche Figur (WV 3/59)

>0 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 195. Die Venus diente Bobek in seinem Aufsatz von
1961 zur Veranschaulichung seiner These beztiglich Marinis plastischer Vorgehensweise. (Bobek 1961,
S.53)

51 Lebenslauf Karl Bobek v. 3.8.1959 (i.N.)

52 Kat. Mainz 1964, S.7/9
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Die Studie zu einer Mannergruppe 11 (WV 6/59) lifit er ebenfalls in Rom giefien, stellt sie
aber nicht aus. Allein die Tatsache, dafl Bobek sich die Miithe macht, diese Plastiken von
Berlin nach Rom mitzunehmen, zeigt, daf} er ihnen eine Bedeutung beimif3t und dafl er
sie in gewisser Weise fiir sein bildhauerisches Schaffen in der Villa Massimo benétigt.
Ohne Bobeks Hinweis nun allzu wortlich zu nehmen und unter keinen Umstinden dem
Irrtum zu unterliegen, die kleinen Formate seien Modelle fiir die Ausfithrungen in grof,
muf} man in diesen drei bis vier kleinen Figuren nachprifen, worin sich bei thnen eine
Entwicklung abzeichnet, die in den groflen Figuren schlief}lich zu dem fiihrt, was in den
Ausfithrungen zu WV 5/60 dargelegt wurde.

Zunichst fallt auf, daf} in allen drei Fillen die weiblichen Figuren eine liegende Hal-
tung einnehmen, ein fiir den Werkkomplex I typisch weibliches Motiv. Sie wirken in
threm Habitus unbestimmt, so, als sei der jetzige Zustand nur ein voriibergehender. Am
deutlichsten wird das bei WV 3/59: die Figur ist im Begriff, ihren Oberkorper aufzurich-
ten, jedoch legt Bobek es nicht darauf an, sie in einem Bewegungsablauf darzustellen,
statt dessen scheint sie seltsam zu verharren.> Dabei wird der Korper von der Fufispitze
bis zum Kopf wie von einem unsichtbaren Band zusammengehalten, man kdnnte auch
von einem Energiestrom sprechen, der die Figur durchfliefit. Ulrich Gertz wird spiter
dafiir die Umschreibung ,,Fluidum des Lebens“ finden.>* Einen wesentlichen Anteil an
der Entstehung dieser ,,immanente[n] Wesensform“3> hat ein ganz bestimmtes Stilmittel,
auf das Bobek seit 1958 haufig zuriickgreift: das Fragment.

Exkurs: Fragment und Torso im Werk Karl Bobeks

Das Weglassen einzelner Korperteile wie Gliedmafle und/oder Kopf als bewufiter Akt, die
unvollendete Figur, der Torso als vollendetes Kunstwerk, wird erstmals durch Auguste Rodin
angewandt. Erst mit Vorurteilen belastet, erkennt man zu Beginn des 20. Jahrhunderts die
besondere Aussagekraft, die von dieser Formgestaltung ausgeht. Kaum ein figiirlicher Bild-
hauer verzichtet seither darauf, fir einige wird sie zum allein bestimmenden Motiv.>® Auch
Marino Marini macht rege davon Gebrauch, so verwundert es nicht, daf auch Karl Bobek
bereits wihrend des Studiums nach Moglichkeiten sucht, wann und wie das Stilmittel des
Fragments sinnvoll erscheint. Drei Torsi sind aus dieser Zeit bezeugt. Da Bobek speziell beim
weiblichen Akt zumeist auf Gesten verzichtet und die Arme eng an den Korper anlegt oder
hinter dem Riicken verschrinkt, und damit allein durch Korpersprache die Figur sprechen
133¢, ist es nur konsequent, wenn er ganzlich auf Arme verzichtet. Ganz dhnlich verhilt es sich
mit dem Kopf. Den entscheidenden Schritt vollzieht er wihrend des Werkkomplexes I der
kleinformatigen Figuren. Dort dominiert der weibliche Torso”, vorwiegend ohne Arme, mit-
unter zusitzlich ohne Kopf. Diesen ,,Ausdruck des Unvollendeten, des Fragmentarischen,
des nicht bis zum méglich scheinenden Ende formal Durchgebildeten setzt Bobek bewufit
ein, um dem Betrachter eine Ahnung davon zu geben, was als ,,immanente Wesensform“ in

5 Nicht im Sinne von ,statisch-verharrend®, wie Gertz zu recht bemerkt. (Gertz 1964 (2), o.P.)

3 So tragt die eine und die andere Figur das Geheimnis in sich, das mit der unbenennbaren Wand-
lungs- und Entfaltungsmoglichkeit verwoben ist, und das allgemein als das Fluidum des Lebens, des
Lebendigen bezeichnet wird.“ (ebd.) Im gleichen Zusammenhang spricht Gertz auch von dem ,,Flui-
dum des Momentes“. (ebd.)

> ebd.

% 7. Bsp. Wilhelm Loth

%7 Von den insgesamt 7 weiblichen Figuren dieser Zeit sind 6 Torsi, einzige Ausnahme: WV 1/59
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der Figur verborgen liegt und weder im Material, noch durch die Form allein ausgedriickt
werden kann.’® In der groffformatigen Solitarplastik fithrt er dieses Stilmittel — wie vorgesehen
— weiter aus. In den anschliefenden Werkkomplexen der Kleinplastik kommt es immer mehr
zu einer Art Formauflosung, die Arme und Beine wirken mitunter wie hinweg geschmolzen,
der Stumpf als iibrig geblieben zeugt davon. Der Groffe Berliner Torso (WV 2/64) und die
Gezeiten (WV 1/71) als Ausfihrungen fiir den 6ffentlichen Raum sind die wohl bedeutend-
sten Torsi Bobeks. Mit den Ensembles wird die Figur in ihrer Gesamterscheinung so weit
reduziert, dafl der Verzicht auf bestimmte Korperteile kaum ins Gewicht fallen wiirde. Man-
che Figurentypen, speziell bei den Park-Tableaus, lassen nicht klar erkennen, ob es sich hier-
bei um ein Fragment handelt, oder nicht. Seine letzte Arbeit wird eher unfreiwillig zu einem
Torso: einen lebensgrofien Schreitenden verwirft Bobek wieder, nur der Rumpf ist es thm
Wert, in Polyester gieflen zu lassen (WV 2a/90).

Auf die Frage der richtigen Bezeichnung, ob Fragment oder Torso, gibt es keine klare Ant-
wort. Ulrich Gertz spricht sich gegen die Bezeichnung Torso aus: ,,Diese Arbeiten sind keine
Torsi [...]. Diese Arbeiten sind die sensitive und vom Leben erfiillte Verdichtung sinnlich er-
lebter, sinnlich erfiillter Formen mit Figurationen, die sich wie erginzende Aphorismen an das
durchgeformte, die Mannigfaltigkeit der bildnerischen Ausdrucksmittel in sich vereinigende
Formzentrum anfiigen.“ > Rolf Szymanski sieht in den Figuren eine zentripetale, ,,auf einen
Kern gerichtete[...] dauflere[...] Kraft“, der ,nun nattirlich keine Worte wie »fragmentarisch«
oder »unvollendet« mehr stand“ halten.®® Bobek selbst duflert sich dazu nicht, jedenfalls nicht
schriftlich. Die Titel, die er seinen Figuren gibt, lassen ebenfalls kaum einen Riickschluff zu:
die mit Torso zusitzlich umschriebenen Figuren kdnnen sowohl ohne Kopf, ohne Gliedmafle
oder ohne Kopf und Gliedmafe sein, jedoch gibt es zahlreiche fragmentarische Figuren, die
nur nach dem Geschlecht und/oder der Korperhaltung bezeichnet sind.®! Die Bezeichnung
Fragment benutzt er nur in zwei Fillen, beide Male handelt es sich tatsichlich um die Uberre-
ste einer zerstorten Arbeit.®? Faktum ist, im streng wissenschaftlichen Sinne handelt es sich in
den betreffenden Fillen immer um Torsi, und Karl Bobek benutzt diesen Begriff hiufig in den
Titeln, wenn auch ohne erkennbaren Sinnzusammenhang. Letztlich zeigt dies nur, wie selbst-
verstandlich ihm das Stilmittel des Fragments wird und daf er keine Notwendigkeit einer
Unterscheidung zwischen jenen und den vollstindigen Figuren sieht.

Wie wichtig das Fragment fir das Vordringen zum Wesenskern der figiirlichen Plastik
ist, fur die grofiformatige Solitirplastik ebenso wie fiir das kleine Format, zeigt der
Romische Mann (WV 6/60; Abb. 47): ein korpulenter, minnlicher Akt, bekleidet mit
einer Badehose, steht in leichtem Kontrapost, die Arme vor der Brust verschrinkt, den
Blick gerade nach vorne auf den Betrachter gerichtet. Der rechte Arm ist in Hohe des
Bizeps bis zum Handgelenk abgebrochen, die rechte Hand liegt in der Kuhle des linken
Arms, die linke Hand wiederum fehlt. Es ist offensichtlich, daf§ der Bildhauer hier ganz
bewuflt ein Stiick des bereits ausgefiihrten rechten Arms am Ende wieder herausgenom-
men hat, nur so erklart sich die erhalten gebliebene rechte Hand.®® Die dadurch entstan-
dene Aussparung am rechten Lendenbereich wirkt auf den ersten Blick befremdlich, erst

w

8 Gertz 1964 (2), 0.

59 ebd.

60 Szymanski mag in diesem Zusammenhang an Rodin gedacht haben. (Szymanski 1968, o.P.)

o1 7. Bsp. Studie zu einer grofien Liegenden (WV 1/58), ein Torso ohne Kopf und Arme.

62 Kleines Fragment einer Sitzenden (WV 4/66) und Joseph Benys, Fragment (WV 2a/75)

6 Diese Motiv tritt auch bei einigen Figuren Marino Marinis auf, Bsp. Kleiner Faustkimpfer, 1942
(Waldberg, San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 130)
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li. Abb. 47: Rémischer
Mann (WV 6/60)

re. Abb. 48: Stehende mit
verschrinkten Armen

(WV 13/61)

bei niherem Hinsehen klart sich, weshalb der Kiinstler diesen Eingriff vornehmen mufi-
te. Die Figur ist durch ihre Ausrichtung auf eine Vorderansicht angelegt, die Position des
vis-a-vis ist die fiir den Betrachter vorgesehene. Durch die verschrinkten Arme baut sich
die Figur eine Art Barriere, der Blick des Gegentiber st68t daran ab, gleichzeitig wird der
rhythmische vertikale Verlauf jih unterbrochen. Dem begegnet Bobek, indem er ein
Stiick des rechten Arms wieder herausnimmt, dadurch eine Offnung schafft, die einer-
seits dem Betrachter den Einblick erméglicht, ihn geradezu aufmuntert, genauer hinzu-
sehen. Andererseits wird nun auch wieder nachvollziehbar, wie die Kérperlinie von den
Fuf$spitzen bis zum Haupt verliuft, ein fiir den Zusammenhalt der Komposition unent-
behrliches Kriterium, wie die Ausfithrungen zu WV 5/60 bereits zeigten. Ulrich Gertz
wihlt einen etwas anderen Interpretationsansatz, in dem er den die Figur umgebenden
Raum mit untersucht:

»Diese Gestalt hat bei betonter Materialdichte durch die Ausgewogenheit der Vibration zwi-
schen plastischem Volumen und umgreifendem, die Form erginzenden Raum zugleich den
Charakter der Zerbrechlichkeit und der menschlichen Verletzbarkeit. Dafi ein Teil des rechten
Armes dieser Figur fehlt, hat nichts mit der Vorstellung vom Torso zu tun, sondern 6ffnet den
Blick hin auf das Korperrelief und verdeutlicht den angrenzenden Raum. Eine Erginzung der
ausgesparten Form hiefle, diesen Stehenden aus seiner Distanz zum Diesseits in die Gegen-
wirtigkeit des Alltags versetzen. Dann wire es aber auch nicht mehr moglich, die erstrebte
Verhaltenheit im Physiognomischen so zu vergegenwirtigen. ¢

6+ Gertz 1964 (2), o.P.
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Im darauffolgenden Jahr entsteht mit der Stehenden mit verschrinkten Armen (WV 13/
61; Abb. 48) so etwas wie das weibliche Pendant zu WV 6/60. Wieder wihlt Bobek als
Gestik die vor der Brust verschrankten Arme, verzichtet nun aber auf das Stilmittel des
Fragments. Statt im Kontrapost steht die Figur vollkommen geradlinig, der einzige Be-
wegungsmoment liegt in dem zur Seite gewandten Kopf. Der Blick tiber die linke Schul-
ter fithrt den Betrachter dazu, zwischen zwei Ansichtspositionen zu wihlen: a) frontal
zum Korper oder b) gegentiber der linken Seite mit Blickkontakt zur Figur. Damit sind
auch schon die wesentlichen Unterschiede zu WV 6/60 genannt und man stellt sich un-
willkiirlich die Frage, weshalb Bobek bei der weiblichen Figur keine Korperteile ent-
fernt. Es liegt nahe, die Griinde hierfiir in den besagten Unterschieden zu suchen. Mit der
aufrechten Korperhaltung, die Beine parallel, bekommt der Aufbau eine formale Ge-
schlossenheit, die sich deutlich an der Zufleren Form manifestiert. Wie bei einer Ampho-
re oder klassischen Vase verliuft die Umrifllinie beginnend an den eng nebeneinander
gestellten Fiiflen zu der weit ausladenden Hiifte, geht iiber in die Oberarme und liuft
tiber die Schultern und das lange, offene Haar wieder zusammen. Eine Freilegung des
Oberkorpers tut in diesem Fall weder Not, noch wiirde sie Sinn machen, denn im Ge-
gensatz zu WV 6/60 entsteht durch den von der Figur angeregten Positionswechsel fiir
den Betrachter ein umfassender Gesamteindruck.

Die formale Ahnlichkeit von WV 13/61 und WV 6/60 ermoglicht es, die Hypothese
von Gertz beztglich der Erginzung des Fragmentarischen genauer zu untersuchen.
Gertz glaubt, das Anfiigen des abgebrochenen Arms in WV 6/60 wiirde die Figur aus
ithrer ,Distanz zum Diesseits in die Gegenwirtigkeit versetzen®, was einen Verlust der
serstrebte[n] Verhaltenheit im Physiognomischen nach sich z6ge.®® In der Tat gewinnt
man bei WV 13/61 den Eindruck, die Figur steht rein vom Phianomen her betrachtet
mehr in der Erlebniswelt der Wirklichkeit. Das Gefiihl, ihr auf der Strafle begegnet zu
sein, stellt sich viel eher ein, als beim Romischen Mann. Grund dafiir sind sicher nicht
allein die Verinderungen des formalen Aufbaus, sondern auch die Verwendung von Ac-
cessoires wie in diesem Fall die modischen Schuhe. Sie nehmen eine Art Vermittlerrolle
ein zwischen der geistigen Sphire des rein Kiinstlerischen und der Dingwelt der Wirk-
lichkeit. Zwar scheint auch WV 6/60 ein Kleidungsstiick zu tragen, jedoch gehen an
manchen Stellen Badehose und Korper so ineinander tiber, dafl eine Unterscheidung
kaum moglich ist. WV 13/61 stellt damit eine absolute Ausnahme dar, weder zuvor noch
spater benutzt Bobek dieses Stilmittel innerhalb der figiirlichen Solitarplastik, erst in den
Ensembles wird die Bekleidung eine tragende Rolle spielen. Historisch betrachtet fiihlt
man sich an die Pumps tragenden weiblichen Aktfiguren von Ernesto de FIORI erin-
nert. Um 1923/24 entstehen eine Reihe dieser ,modernen Grofistadtmenschen®, die im
Sinne der Neuen Sachlichkeit eine ,lebendige Prasenz* ausstromen. Die Schuhe als ,,»er-
hohende« Accessoire, in Verbindung mit der selbstbewufiten und »selbstseligen« (de Fio-
r1) Haltung und der alles andere als gefilligen Korperlichkeit, wurde zum Symbol eines
zeitgenossischen Frauenbildes [...]“%. (Abb. 49) Wie schon wihrend der Studienzeit greift
Bobek auf ein Motiv bei de Fiori zuriick, ohne dessen symbolische Deutung mit zu iiber-

65 ebd.
6 Vierneisel 1992, S. 20
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nehmen. Das korperliche Schonheitsideal, das de Fioris
Gehenden nicht ganz unkritisch wie auf einem Laufsteg re-
prasentieren, verschwindet bei Bobek vollkommen. Thn be-
schaftigt die Figur als Ausdruck wahrer Formgesetze und
nicht die Ubertragbarkeit auf die Wirklichkeit. Thm gelingt
mit der Stehenden eine Synthese der scheinbar disparaten
»Erscheinungsform® und ,, Wesensform“®’, der, wie Hofmann
es nennt, ,Strenge“ einerseits und dem ,,Uberschweng-
liche[n], was im Gefiihl sich ausspricht, und woraus Wirme,
Begeisterung und Zuneigung herrithren“ andererseits.%
Oder, um es mit Bobeks eigenen Worten zu sagen, er erreicht
»die Aufhebung des ungliickseligen Dualismus’ von norma-
tivem Formbewufitsein und existentieller Naturanschau-
ung“ und erfiillt damit das von ihm selbst im gleichen Jahr
formulierte Postulat.®” Damit wird die ,Verhaltenheit im
Physiognomischen®, die Gertz im Romischen Mann fir un-
abdingbar hilt, und die fiir alle Figuren Bobeks typisch ist,
in der Stehenden mit verschrinkten Aymen erstmals in Frage  Apb. 49: E. de Fiori:

gestellt. Englinderin, 1924

2.1.2 Arbeiten in Stucco und Gips-Zement

Die Originale’® in den Jahren 1960-61 sind in 20 % aller Fille aus Stucco, ansonsten aus
Gips oder Gips-Zement. Zuvor verwendet Bobek Stucco nachweislich nur in der Sieger-
gruppe (WV 1/52), danach noch zweimal: Portrit Buttig (WV 1/63) und Gekrenzigter
(WV 1/65). Dies liflt auf einen moglichen Zusammenhang mit dem Aufenthalt in der
Villa Massimo schlieffen. Stucco ist ein ,,Gemisch aus Gips, Kalk, Zement, Marmormehl
u.a. Stoffen, das je nach Bedarf in verschiedener Zusammensetzung dieser Stoffe exi-
stiert, zum Beispiel Marmorstuck; es ist ein ,,zunachst weicher und leicht formbarer
Werkstoff, der dann schnell erhirtet.“”! Diese Materialeigenschaften setzen ein schnelles
Arbeiten voraus, was wiederum der Arbeitsweise Bobeks mit der Tendenz ,,zum Fest-
halten des Fliichtigen und der schwebenden Nuance“’? entgegenkommt. Er verwendet
Stucco ausschlief8lich bei den grofiformatigen Solitarplastiken und einigen Portrits, nie
aber fiir die kleinen Formate.”?

7 Gertz 1964 (2), o.P.

68 Beide Charaktere vergegenwirtigt diese Stehende mit verschrinkten Armen [...], die so streng
gefaflt ist und deren Dasein doch ein fithlender Zug aus sich heraus auf ein anderes hin durchstrome.
(Hofmann 1988, S. 56)

6 5.0.S.79 1.

7% Die Bezeichnung Original wird stets in dem Sinne gebraucht, wie Karl Bobek sie selbst verstan-
den hat, namlich als der Abguf} des Tonmodells in Gips, Stucco oder Gips-Zement, welcher als Vorla-
ge fiir alle weiteren Gusse in Metall fungiert. (WA 1952-67)

71 Kat. Berlin 1981, S. 187

72 Hofmann 1988, S. 56

73 ausgenommen WV 1/52
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Die besonderen Qualititen des Gipses, ob in Stucco oder einer anderen Zusammenset-
zung, benutzt Bobek fiir das Festhalten und sichtbar Machen feinster Abstufungen an
der Oberfliche, die durch den Bronzeguf} nicht beeintrichtigt, sondern noch verstirkt
werden. Die metallene Guf$haut reflektiert das Licht stirker, als dies die matte Gipsober-
fliche tut. Wihrend die Materialsprache sich in den groflen Solitirplastiken um 1960
noch der Form, dem Gesamterscheinungsbild unterordnet, tritt sie in dem GrofSen Ber-
liner Torso (WV 2/64) tiberdeutlich in den Vordergrund. Der kriftige, athletische Kor-
per erinnert noch an den Romischen Mann (WV 6/60), hingegen ist die Form vollig auf-
gelost. Der Korpus gleicht mehr einer stofflich undefinierbaren Masse, aus welcher der
Kopf und die Extremititen herauswachsen. Am deutlichsten wird dies an den zu Frag-
menten zusammengeschrumpften Armstimpfen und dem gesichtslosen Kopf. Bobeks
iber Jahre andauernde und aufreibende Auseinandersetzung mit diesem Torso lafit sich
unschwer nachempfinden. Um jeden Zentimeter Oberfliche wurde da gerungen, Teile
ab- und neue wieder angetragen. Doch nie wird eine Zerkliiftung oder ein Materialparti-
kel zum Selbstzweck. Bobek ist kein Bildhauer, fiir den der Ausdruck von Materialqua-
litaiten im Vordergrund steht. Stets bemiiht er sich, im Umgang mit dem Material Gips
das von thm gesteckte Ziel zu erreichen: die Symbiose aus Formgesetz und existentieller
Naturanschauung in der Darstellung der menschlichen Figur. Madonna in Nemi (Studie)
(WV 6/67) unterstreicht dies eindrucksvoll. Der vegetabile Wachstumsprozef§ der Figur
fuhrt zu einer unaufloslichen organischen Einheit, eben jener ,untrennbare[n] Existenz
mit dem ,, Wunder grenzenlosen Ausdrucks im endlichen Individuum®.”* Der Umgang
mit dem knetbaren Material, das Herausformen der Figur aus einer ,,Urmasse”, erinnert
wiederum an Bobeks grofles Vorbild Marino Marini, dessen Vorgehensweise Werner
Haftmann wie folgt beschreibt:

»Das Figtirliche soll nicht als ein dem Stoff willkiirlich Auferlegtes erscheinen, es soll aus dem
Mutterboden der gestaltlosen Knetmasse in die vorgestellte Gestalt hinein wachsen, wie ein
Baum, wie etwas, was aus Amorphem in eine strenge Form hinein wuchert.“’

Es scheint, als habe Bobek mit diesen beiden Ausfithrungen fiir den 6ffentlichen Raum
sein selbst definiertes Ziel als Bildhauer der figiirlichen Tradition erreicht. Jede weitere
Figur wire eine Wiederholung dieser Formensprache in jeweils anderer Zusammenset-
zung, das Vokabular bliebe stets das gleiche, nur die Komposition wiirde sich von Fall zu
Fall verindern. Eine noch stirkere Reduktion der formalen Ausdrucksmittel wiirde un-
weigerlich in die Gegenstandslosigkeit fithren, doch daran zeigt Bobek kein Interesse.
WV 6/67 ist die letzte grofiformatige Solitarplastik. Sie bildet den Hohepunkt der ge-
schilderten Bemithungen Bobeks auf diesem Gebiet und steht zugleich am Wendepunkt
zu seiner neuen kiinstlerischen Aufgabe, den Ensembles.

74 Bobek 1961, S.52 (s.0. S. 79 1.)
7> Haftmann, Werner: Marino Marini, in: Skizzenbuch. Zur Kultur der Gegenwart. Reden & Auf-
satze, Miinchen 1960, S. 264 (zit. n. Maurer 1997, S. 27)
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2.2 Kleinformatige Solitarplastik
Zeitraum: 1957-69

Die ersten drei Jahre nach Beendigung seines Studiums ist Karl Bobek voll und ganz mit
der Ausfithrung von Auftragsarbeiten beschiftigt, insbesondere die Wiederaufbauarbei-
ten am Schlof§ Charlottenburg sowie Portritauftrige lassen kaum den Raum fiir die
Austibung der freien kiinstlerischen Tatigkeit. 1958 ergibt sich fiir ihn erstmals die Mog-
lichkeit, finanziell unabhingig an Werkgruppen zu arbeiten. Er wihlt sich hierfir die
kleinformatige Solitdrplastik. Das Motiv ist wie schon zu Studienzeiten der weibliche
und minnliche Akt in einfachen, ungekiinstelten Korperhaltungen. Das Material ist na-
hezu ohne Ausnahme der Bronzegufi. Bobek unterscheidet zwei Formate’®:

a) Kleinplastik: Hohe bzw. Liange <25 cm
b) Kleine Formate: Hohe bzw. Linge 25 <x <55 cm

Die Haufung der kleinformatigen Figuren um die Jahre 1958/59, 1960/61 und 1966/67,
sowie erkennbare, auf die vorhergehenden Arbeiten aufbauende Verinderungen, legen
eine Einteilung in drei Werkkomplexe nahe.

2.2.1 Werkkomplex I, 1958/59
WV 1-7/58 + WV 1-8/59

Das dominante Motiv dieser Zeit ist die weibliche, liegende Akt- oder Gewandfigur.
Eine Schlisselposition kommt dabei der Studie zu einer groffen Liegenden (WV 1/58)
zu. Es handelt sich um einen auf der rechten Seite liegenden Akt, den Oberkorper leicht
aufgerichtet, die Beine tiberkreuz. Kopf und Arme sind nicht ausgefiihrt, ein fiir die Fol-
gezeit typisches Merkmal. Der Korpus besteht aus fiilligen Formen, breite Oberschenkel
und Hiifte betonen den kurvigen, harmonischen Verlauf der Korperachse. Dies entspricht
dem formalen Aufbau der grofiformatigen Figuren, die zwei Jahre spiter als Reaktion
auf den Werkkomplex I entstehen.”” WV 1/58 greift noch einmal jenen wihrend der
Studienzeit von Marinis Pomona-Figuren inspirierten Typus auf, wobei Bobek sich deut-
lich von seinem Vorbild absetzt. Er transponiert die Weiblichkeit nicht wie Marini in den
Bereich der Mythologie oder des Tanzes, sondern belifit sie in ihrer rein korperlichen
und raumlichen Aussagekraft. Die Liegende wirkt im Vergleich zu den frithen Arbeiten
in der Art ihrer Erscheinung wie beseelt, wahrer im Ausdruck und dadurch wirklicher
erfahrbar. Die daraus resultierende Verinderung in der Art der Rezeption umschreibt
Rolf Szymanski wie folgt:

»Diese neue rotierende Sehleistung, physisch allein nicht mehr méglich, verschleifit naturge-
maif Nebendinge — Individuelles, Erzahlendes, liebgewordene kleine Unterschiede, nach de-
nen man sich sehnt und die man finden mochte. Es bleibt hier nur Sitzendes, Stehendes, Hok-
kendes, Liegendes, Laufendes, Bleibendes, Existierendes. [...] Bobeks Aufmerksamkeit, die er
einem Korper schenkt, ist ohne Pedanterie, sie ist nicht von jener Oberflachlichkeit, die alles
zeigen mochte.“78

76 5.0.S.63
77 5.0.S.79 f.
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Innerhalb des Werkkomplexes I wird
Bobek diese reduzierte, auf unnoti-
ge Details verzichtende Formen-
sprache weiter vereinfachen. Am
deutlichsten 1aflt sich dies an der
Sich aufrichtenden weiblichen Figur
(WV 3/59; Abb. 50) ablesen. Die
diinnen Beine gleichen Balancier-
stangen, die nur mit Mihe ein Ge-
gengewicht zum Korper bilden; der
rechte Arm wurde weggelassen, der
linke schmiegt sich eng an die Brust
und scheint mit dieser zu verschmel-
zen; der Kopf schlieflich 13t nicht
die geringste Physiognomie erken-
nen, die Wendung nach rechts kann
nur anhand seiner Proportion und
der durch Hals und Schultern ange-
deuteten Korperdrehung annihernd
erfalt werden. Gleichwohl weist der
Korper einige geringfiigige typische
Merkmale auf, wie den Bauchnabel,
die Finger der Hand oder die Brust,
wobei letztere im direkten Vergleich
mit WV 1/58 die fortgeschrittene Vereinfachung deutlich widerspiegelt.

Die auffillige Parallelitit in Korperhaltung und -aufbau von WV 3/59 zu Marino
MARINTIs Pomona von 19357 erméglicht die Untersuchung der Frage nach der Ent-
wicklung dieser fiir Bobek so fruchtbaren Auseinandersetzung. Es zeigt sich, daf§ Marini
seiner Figur ein hohes Maf} an klassisch anmutender Wiirde verleiht. Der Korper richtet
sich axial nach vorne auf, eine Torsion, wie Bobek sie verwendet, wiirde bei ihr den
Ausdruck von Unsicherheit oder Unbestimmtheit erwecken, was wiederum ihrer Gra-
zie schaden wiirde. (Abb. 51) Gerade darauf legt es Bobek jedoch an. Seine Sich aufrich-
tende befindet sich in einer schwebenden Situation, raumlich betrachtet in einem Bereich
zwischen der erdgebundenen Standfestigkeit und einer sphirischen Schwerelosigkeit.
Noch einmal sei auf einen der intimsten Kenner der Plastiken Bobeks verwiesen, Rolf
Szymanski, der dieses Phinomen, das auch an anderen Figuren jener Zeit auftritt, mit
einem Naturvergleich niher charakterisiert:

Abb. 51: M. Marini: Pomona, 1935

»Diese Genauigkeit liegt im Zwischenreich, zwischen dem Denken der Nacht und dem Geist
des Mittags, sie liegt in der Dimmerung.
Fir WV 3/59 ergibt sich daraus eine ,sehr zogernde, angstvolle Freude“.3°

78 Szymanski 1968, o.P.
79 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 50
80 Szymanski 1968, o.P.
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Zweifellos spielt dabei das kleine Format eine wesentliche Rolle. WV 3/59 ist mit 28 cm
Linge nur knapp iber dem von Bobek vorgegebenen Richtwert fiir die Kleinplastik,
wihrend WV 1/58 mit dem Ausmaf} von 44 cm doch deutlich mehr an Masse mit sich
bringt, und Marinis Pomona mit 110 cm Linge und 78 cm Hohe schon als leicht unter
lebensgrof} bezeichnet werden kann und damit automatisch an Monumentalitit gewinnt.

Auf die minnlichen Gestalten innerhalb des Werkkomplexes I 1}t sich die gezeigte
Entwicklung nicht ibertragen, zu verschieden sind sie in ithrer Art der Darstellung. Ein
Zuriickgelebnt sitzender Mann (WV 7/58) erinnert mit dem extrem nach hinten verla-
gerten Korper und den spitz angewinkelten Armen und Beinen bisweilen an Marinis
Gaukler®, wobei der stark inszenierte Aufbau der Figur, die nur mittels einer Veranke-
rung der Plinthe in einer Sockelplatte zum Stehen kommt, deren Esprit vermissen lifit. In
den beiden Mannergruppen (WV 5 + 6/59) verwendet Bobek das Motiv der angewinkel-
ten Gliedmafle erneut. Durch das Spiel mit dem Komparsen wird in diesen Fillen daraus
jedoch eine amiisante Zweierbeziehung.

Vollkommen ungewdhnlich erscheint die Studie zu einem sitzenden Paar II (WV 8/
59). Weder zu den schlichten weiblichen Aktfiguren, noch zu den inszenierten Manner-
paaren mag sich diese Arbeit inhaltlich zuordnen lassen. Auf einem einfachen Sockel
sitzen zwei Gestalten, die in ithrem dufleren Erscheinungsbild derart zurtickgenommen
sind, das eine geschlechtsspezifische Zuordnung zunichst nicht méglich scheint. Erst auf
den zweiten Blick geben beide Figuren durch wenige pragnante Eigenschaften zu erken-
nen, dafl die weibliche Figur rechts sitzt, die Beine ibereinander geschlagen, die Arm-
fragmente schiitzend vor die Brust haltend, wahrend die minnliche Figur ganz im gesell-
schaftlichen Kontext leicht nach hinten versetzt seiner Partnerin den Riicken stirkt, die
Beine in lockerem, typisch minnlichen Habitus nicht tibereinander, sondern lediglich
aufeinander legt und durch Herabnehmen der Arme den breiten Oberkorper selbstbe-
wuflt offen zeigt. Letzte Zweifel werden durch das entfremdende Detail der Horner als
Kopfschmuck beseitigt. Es ist nicht die Formauflosung und die Verwendung des Frag-
ments, die hier tiberrascht, das entspricht durchaus dem plastischen Prinzip Bobeks jener
Jahre. Vielmehr irritiert der Verfremdungseffekt durch die maskenartigen Kopfe, die mit
den tief liegenden Augenhohlen an PICASSOs Totenkopf-Serie von 1943 erinnern.? Die
an afrikanische oder ozeanische Masken angelehnte Gestaltung des Kopfes der Sizzenden
weiblichen Figur mit angezogenem Knie (WV 2/58) weist bereits in die gleiche Richtung.
Der Primitivismus, der bei Bobek sehr zuriickhaltend und nur in wenigen Ausnahmefal-
len auftritt, konnte auch durch Henry MOORE angestoflen worden sein. Die Studie zu
einem sitzenden Paar I (WV 7/59), die 1972 iiberlebensgrofl ausgefithrt wird, tragt an-
fainglich in Anlehnung an Moores Konigspaar von 1952/53 die Bezeichnung Konigs-
gruppe.® Stilistisch betrachtet liegen jedoch die kiinstlerischen Positionen Picassos oder
Moores einerseits und Bobeks andererseits so weit auseinander, dafl eine Suche nach
moglichen direkten Einfliissen wenig sinnvoll erscheint. Die von Bobek in diesen Figu-
ren verwendeten Ausdrucksmittel sind nicht sehr viel mehr als einfache Zitate, die er in

81 z. Bsp. Kleiner Jonglenr, 1940 (Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 103)
82 Spies 1983, Nr. 212-219
8 5. Kap. 1, S. 45
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seine eigene Formensprache tibersetzt und fiir sich nutzbar macht, ein in allen Bereichen
der Kunst des 20. Jahrhunderts zu beobachtender, legitimer Vorgang, sofern nicht die
eigene Handschrift sich hinter dem Zitat versteckt oder das Zitieren zum immer wieder-
kehrenden Selbstzweck wird.

An allen Arbeiten des Werkkomplexes I auffallig ist die zum Teil recht grobe Materi-
albehandlung. Die Guffhaut der Bronze weist deutliche Bearbeitungsspuren auf, wie die
Schlieren an der Halspartie oder die Zerkluftungen an den Beinen in WV 1/58. Die Képfe
der Figuren bestehen oftmals aus wenig mehr als einer anthropomorphen, aus einzelnen
Tonklumpen aufgebauten ovalen oder eckigen Form, die Sinnesorgane werden skizzen-
haft angedeutet (WV 5-8/59) oder fallen ganz weg (WV 2—4/59). Die Handschrift des
Kiinstlers, seine Eingriffe und Modellierung, bleiben auch nach der Bearbeitung des Gus-
ses nicht nur erkennbar, sondern werden durch die besonderen Eigenschaften des Me-
talls zusatzlich verstirkt. Die Bronze iibernimmt jede durch das Original vorgegebene
Unebenheit, und sei sie noch so fein. Dadurch entsteht eine metallene Oberfliche mit
zahllosen kleinen Vertiefungen, Rissen, Poren, Wiilsten und Kliimpchen, in denen das
Licht sich bricht und eine kontrastreiche Reflexion erzeugt. In seiner Schilderung der
Sitzenden Paare (WV 7 + 8/59) kommt Ulrich Gertz zu dem Schluf3:

»Wenn in diesen Kompositionen — wie auch in vielen anderen — die Handschrift, der Arbeits-
vorgang selbst sichtbar bleiben, sie in threm Duktus gewissermafen der gestaltenden Emotion
Dauer geben und dem Betrachter erlauben, dem Weg von der ersten Konzeption zur vorliufig
letzten Gestaltung der Formvision teilnehmend zu folgen, dann darf dieses zugleich als ein
Hinweis darauf gewertet werden, daf} dieser Bildhauer nicht die Perfektion der anonymen
Form sucht, sondern jeder einzelnen Gestalt ihr Wesen, ihren Charakter, ihre individuelle
Wirkung und ihre immanente Geistigkeit jenseits der sichtbaren Erscheinungsform erhalten
will, als eine Manifestation seiner Vorstellung, Erfahrung und Ahnung vom Wesen der plasti-
schen Form in dieser Zeit.“3

Ein Plastiker muf} in der Konzeption von Anfang an genau bedenken, dafl er zur dauer-
haften Erhaltung seiner im originalen Zustand einem Zerfallsprozef§ unterliegenden Ar-
beiten diese spiter einem Gips- oder Metallguf$ unterziehen mufi. Ist die Bronze erst
einmal gegossen, sind grobe Unstimmigkeiten nicht mehr zu korrigieren. Das Ziselieren,
das Bobek hiufig selbst vornimmt, sorgt lediglich fiir den nétigen Feinschliff. Da es thm,
wie Gertz richtig erkennt, in seinen Figuren um die Erhaltung eines urspriinglichen,
jeden Entwicklungsprozefl nachvollziehbaren Zustands geht, verwundert es nicht, dafl
er die durch das Sandgufiverfahren entstandenen Gufinihte nicht entfernt. Diese Grate
entstehen, da im Sandgufy mehrere kleine Negativformen zum gesamten Gebilde zusam-
mengesetzt werden, im Gegensatz zum Wachsausschmelzverfahren, wo nur eine Form,
welche die Figur wie einen Kern umschlieflt, ausgegossen wird.*> In der Mannergruppe I
(WV 5/59) wird die rechte Figur von einem feinen Liniennetz tberzogen, die duflere
Form bekommt dadurch eine Binnengliederung, die wiederum bestimmte Korperstellen
akzentuiert. Dabei wird die Figur nicht in einzelne Segmente zerlegt, die Gesamtform
bleibt stets gewahrt. In diesem Beispiel sehr auffillig ist der Schnittpunkt zweier Linien

8 Gertz 1964 (2), o.P.
8 5. dazu: Mahlow 1981, Bd. 1, S. 29-30; List 1983, S. 9-11
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Abb. 52: Studie zu einer Minnergruppe I Abb. 53: Rémischer Mann (WV 6/60)
(WV 5/59)

oberhalb des rechten Beinansatzes: vertikal verliuft eine Gufinaht entlang des Ober-
schenkels und setzt sich wenige Zentimeter in den Bauchbereich fort; sie schneidet dabei
die Linie, die Ober- und Unterkorper optisch voneinander trennt. Der Schnittpunkt
markiert eine fiir den Aufbau der Figur wesentliche Stelle, das vorgestellte Bein bedingt
eine kontrapostische Verlagerung, die Folge ist eine Schriglage der Hiifte, die durch den
Oberkorper ausgeglichen werden mufi. (Abb. 52)

Zahlreiche weitere Beispiele dieser Art aus dem Bereich der kleinformatigen Solitar-
plastik liefen sich auffiihren, aber auch in der Portritplastik® und in den groflen Forma-
ten greift Bobek auf dieses Stilmittel zurtick. Ein Detailfoto des Romischen Mannes
(WV 6/60) verdeutlicht noch einmal, weshalb die Deformation des rechten Arms zum
Fragment notwendig wurde. Erst durch die Freilegung dieser Korperpartie sind die fei-
nen Guflnihte zu erkennen, die mit ihrem geschwungenen Verlauf die dem Korper inha-
rente Bewegung an der Auflenhaut sichtbar machen. (Abb. 53) Der Gekrenzigte
(WV 1/65) ist derart mit einem Netz aus Nahten tiberzogen, dafy der Eindruck des ge-
schundenen, gepeinigten Korpus Christi augenfallig wird, ohne sich in erzidhlender Dar-
stellung aufzudringen.

8 Am eindrucksvollsten in dem Portritr Martin G. Buttig (WV 1/63)
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Exkurs: Bronzeguf}

Die ersten Erfahrungen im Umgang mit Bronze sammelt Bobek noch vor seinem Studium.
Einige Gipse aus den Jahren 1949-50 iiberzieht er mit einer diinnen Bronzeschicht und ver-
leiht ihnen eine glinzende Patina (F/XIII; F/XIV; F/XVI). Wahrend und unmittelbar nach
dem Studium entstehen nur Giisse bei Auftragsarbeiten (WV 3/55-1, 1/56-1, 2/56-1+2). Die
Griinde dafiir sind zum einen fehlende finanzielle Mittel, zum anderen sind die frithen Arbei-
ten in erster Linie kiinstlerische Versuche, die weder fiir den Verkauf, noch fiir eine dauerhafte
Aufbewahrung gedacht sind. Diese beiden Kriterien erfiillen erstmals die kleinformatigen
Solitirplastiken des Werkkomplexes I von 1958/59. Die ersten, bei Wilhelm Fiissel in Berlin
ausgefiihrten Gtsse, ziseliert Bobek selbst (WV 1+2/58-1).8 Die duflere Nachbearbeitung
tihrt zu einer grofitenteils glatten und feinen Oberfliche, unterstrichen durch eine glinzende
Patina. Die insgesamt 13 wihrend dem Aufenthalt in Rom 1960 bei Bruni und Polzoni ent-
standenen Gtsse lassen bereits einen freieren Umgang mit dem Material erkennen, die Ober-
flichen werden schrundiger (WV 3/59-1 u.a.). Zum ersten Mal lafit Bobek kleine Serien gie-
Ben (WV 6/59-1-3), womit sich die Frage nach der Auflagenzahl stellt. Er verfihrt dabei nach
einer in Fachkreisen geldufigen Faustregel: bei kleinen und mittleren Formaten zwischen 6
und 10, bei den groflen 4 bis 6. Ab 1961 beginnt die langjihrige Zusammenarbeit mit dem
Giefler Richard Barth, die auch nach dessen Umzug 1971 von Berlin nach Rinteln anhilt.
Uber 100 Bronzegiisse fithrt Barth fiir Bobek aus, allein 65 nachweislich in den Jahren 1964—
68, die Jahresgaben der Kunstvereine nicht mitgerechnet. Die zumeist im Sandgufverfahren
hergestellten Bronzen weiflen zwei typische Merkmale auf: die Kantennihte und feine Staub-
partikel, die sich nach Abnahme der Form in den Vertiefungen der groben Oberflichen fest-
setzten. Beides beliffit Bobek, um den Werkprozef erkennbar werden zu lassen. Entsprechend
bleiben bei den im Wachsausschmelzverfahren hergestellten Plastiken die dafiir typischen
Zapfen der Gufi- bzw. Beltftungskanile erhalten. Sehr deutlich zeigt dies das von Herbert
Schmike in Dusseldorf gegossene Gezeiten-Paar (WV 1/71-1). Mit dem Beginn an den Pro-
jekten Park und StrafSe Mitte der 7Qer Jahre verliert der Bronzeguf$ fiir Bobek an Bedeutung.
Fiir die Tableaufiguren und ihre Umsetzung in Lebensgrofie wihlt er den Eisengufl als ad-
dquates Mittel. Nur in den Portrits, der als Jahresgabe erschienen Kind-Hure (WV 42/79) und
dem grofiformatigen Todesengel (WV 2/80-2) greift Bobek noch einmal auf die Bronze zu-
riick, oder aber bei Nachgiissen fritherer Arbeiten.

Die historischen Vorbilder im Umgang mit dem Material lassen sich problemlos finden.
Zum einen beschreitet Bobek konsequent jenen wihrend der Studienzeit gefundenen
Weg weiter, dessen Ausgangspunkt RODIN ist. Die durch vielfiltiges Modelé erzeugte
stark bewegte Oberfliche, die das Festhalten fliichtiger Eindriicke ermoglicht, und das
Bekennen zum Entstehungsprozefl und zu den spezifischen Materialeigenschaften geho-
ren zu Rodins groflem kiinstlerischen Vermichtnis. Auch das Stehenlassen der Gufinihte
kann man bei Rodin beobachten, wobei auffillt, dafl er vor allem in den Gipsgiissen
darauf zurtickgreift, und dort vor allem in den Torsi®, seltener jedoch in den Bronzen.
Der Torso des Schattens von 1901 ist mit einem Liniennetz feinster Nihte iiberzogen, die
wie die Aufzeichnung der aus dem Inneren der Gestalt kommenden Impulse wirken.

8 WA 1952-67. In seinen spateren Aufzeichnungen verzichtet Bobek auf den Vermerk selbst zise-
liert. Es ist unklar, ob er diesen Vorgang den Gieflern tiberlieff, oder es nicht mehr fiir erwidhnenswert
hielt, weil selbstverstindlich?

88 Torso des Ugolino, 1877; Torso des Schattens, 1901 (Kat. Paris/Frankfurt 1990, Abb. 197 + 203)
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Abb. 54: A. Rodin: Torso des Schattens,
1901

Abb. 55: M. Marini:
Die schwangere Frau,
1943

(Abb. 54) Ob Rodin nach dem Bronzeguf} die Nihte gleichfalls hitte stehenlassen, wie
Bobek am Romischen Mann, ist spekulativ. Auf alle Fille benutzt er dieses Stilmittel
an den Bronzen wenn iiberhaupt dann eher zuriickhaltend.?” Ganz anders hingegen
MARINT. Es ist bisweilen schon frappant, wie direkt er die durch den Werkprozef} ent-
standenen Kantennihte an den Figuren belifit. Die schwangere Frau von 1943 bei-
spielsweise bekommt dadurch einen enormen Verfremdungseffekt, der sie deutlich von
einer wirklichkeitsnahen, realistischen Darstellung wegriickt. (Abb. 55) Das Material
scheint dabei keine Rolle zu spielen, selbst in seinen Arbeiten aus Holz, wo anstatt der
Gufinihte die Kanten der aus vielen Einzelteilen zusammengesetzten Form das Linéa-
ment erzeugen, verzichtet Marini nicht darauf.’ Auch die Bemalung vieler Plastiken
geht darauf zurlick, die blauen Linien auf weiflem Gips im Reiter von 1953 sind dafiir ein
eindrucksvoller Beleg.”

8 7. Bsp. Der Schreitende, 1900 (ebd., Abb. 215)

%0 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 139

91 Reiter, 1935-37 (Kat. Mailand 1989/90, Abb. 28 + 29)
92 ebd. Abb. 107
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2.2.2 Werkkomplex II, 1960/61
WV 1-4/60 + 1-10/61

Wihrend und nach dem Aufenthalt in der Villa Massimo entstehen eine Reihe weiterer
Figuren im kleinen Format. Gemeinsamkeiten im Formalen sowie deutliche Unterschie-
de zu den Arbeiten des Werkkomplexes I erlauben eine Betrachtung dieser Figuren als
abgeschlossenen Komplex, obwohl sie sich zeitlich ohne Unterbrechung an die Plastiken
von 1958/59 anschlieflen. Galt dort Bobeks Aufmerksamkeit beziiglich dem weiblichen
Aktdem Motiv der Liegenden, so ist es nun die Stehende, meist als Fragment ohne Arme,
in klassischem Kontrapost oder in leicht gebtickter Haltung, mit der er sich nun ausein-
andersetzt. Der Stehende Midchentorso (WV 1/61) zeigt besonders deutlich Bobeks
neuen Formenkanon. Aus einem circa 24 ¢cm hohen, im Durchmesser 11 cm breiten,
zylindrischen Muschelkalksockel®® erhebt sich die anmutige Gestalt einer jugendlichen
Frau mit zarten Briisten und breiter Hiifte. Die Beine stehen eng beisammen, eines leicht
vor das andere gestellt. Auf Arme wurde verzichtet, so dafl eine vollkommen geschlosse-
ne Form entsteht, die den Eindruck vegetabilen Wachstums assoziiert. Die Korperachse
verlduft auf einer geraden Linie und geht nahtlos iiber in den nach vorne ausgerichteten
Kopf mit turbanartiger Haartracht und langem geflochtenem Zopf. Noch nie zuvor tiber-
trug Bobek die menschliche Figur auf eine derart reduzierte und abstrahierte Formen-
sprache, wodurch sie in die Nihe einer symbolischen Deutung gerit, betont durch die
ungewohnliche Aufstellung auf einer zweiteiligen, siulenartigen Sockelkonstruktion.
Bobek bezeichnet die Figur auch als Indische, wobei er moglicherweise an einen be-
stimmten weiblichen Typus der spitarchaischen indischen Mathura-Schule dachte, der
sich unter anderem durch die besondere Betonung der breiten Hiifte auszeichnet.”* So-
wohl im Berliner Museum fiir Indische Kunst, als auch im Musée Guimet in Paris finden
sich Figuren dieser Periode.”® Dennoch sollte man WV 1/61 nicht als Sinnbild betrach-
ten. In seinen Reflexionen tiiber Kunst fritherer Zeiten, wie auch der Gegenwart, sind fiir
Bobek Phinomene interessant, die er unabhingig von Zeit und Kultur in ganz unter-
schiedlichen Kunstwerken wiederkehren sieht. So verwundert es nicht, daff man im Falle
von WV 1/61 auch in der jiingeren Vergangenheit Vergleiche findet. Es ist wieder einmal
Marino MARINI, dessen Jiingling von 1927-28 in seinem formal geschlossen Korper-
aufbau an die Indische erinnert. (Abb. 56) Wihrend jedoch Marini seine Figur in Form
einer verhaltenen Arabeske nach oben ranken lifit, gibt Bobek WV 1/61 einen statuari-
schen Charakter. Marini bewegt sich mit dem Jingling im Formenkanon der Etruski-
schen Kunst, ein von ihm selbst nie geleugneter und in seinem plastischen Werk oft zu
beobachtender Zusammenhang. In einem Gesprach mit seiner Schwester duflert er sich
dazu:

% Die Mafle sind anhand von Photographien geschitzt, der originale Sockel, von dem die Figur in
spaterer Zeit herunter genommen wurde, ist unauffindbar.

%% Hirtel, Herbert: Die Kunst Indiens, in: Propylien Kunstgeschichte, Bd. 21, Indien und Siidost-
asien, hg. v. H. Hirtel u. Jeannine Auboyer, Frankfurt/M. / Berlin / Wien 1985, S. 59

> Auf Bobeks Notiz, die den Besuch des Musée Guimet mit den ersten Erfahrungen im Umgang
mit Licht und Volumen in Verbindung bringt, wurde im biographischen Teil bereits hingewiesen. (s.
Kap. L S.9)
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»Mich interessieren alle Probleme des Urspriinglichen. Die
Etrusker beispielsweise gehen mich zutiefst an. Denn das
Etruskische ist eine ganz urspriingliche Kultur. Eine wirklich
urspringliche Kultur hat so viel Lebenswirme in sich, dafl sie
aus sich selbst weiterlebt und sich durch die Jahrhunderte fort-
entwickelt. Deswegen habe ich immer solche Kerne, solche
Wurzeln menschlichen Schaffens aufzufinden versucht.“%

Die geistige Verwandtschaft Bobeks zu Marini zeigt sich
hier tiberdeutlich. In zwei weiteren Arbeiten des Werk-
komplexes II setzt er sich mit seinem Vorbild auseinan-
der. Der Zusammenhang zwischen dem Stehenden Frau-
entorso (WV 3/60) beziehungsweise dessen Umsetzung
ins grofle Format (WV 12/61) und Marinis Venus von
1945 wurde im oberen Teil aufgezeigt.”” Auch die Pomo-
na von 1941 gehort zu diesem der Knidischen Aphro-
dite angendherten Figurentyp. Das Gehende Mddchen
(WV 2/61; Abb. 57), das innerhalb Bobeks Werk grofie
Popularitit gewinnt, nimmt man die Zahl der Ausstel-
lungen, auf denen sie zu sehen ist, und die nahezu kom-
plett gegossene Auflage®, findet bei Marini ihre Entspre-
chung in der Kleinen Figur von 1935'%. (Abb. 58) Hier
wie dort ist der weibliche Torso Ausdruck einer zaghaften, unbestimmten Fortbewe-
gung, die disparate Erscheinung einer korperlich stabilen, im Auftreten jedoch fragilen
Figur. Marinis Gehende scheint dabei immer noch etwas Zuversicht auszustrémen, der
Kopf ist selbstbewuflt in die Hohe gereckt. Die Versehrtheit am linken Bein, die selbst-
verstandlich nur in der Dialektik des Materials zu verstehen ist und keinesfalls als kor-
perliche Beeintrichtigung, ist sehr zurtickhaltend. Ganz anders dagegen bei Bobek: in
WV 2/61 greift er wieder auf jene fiir den Werkkomplex I bereits typische grobe Mate-
rialsprache zuriick und fiithrt sie weiter aus. Manche Wiilste oder Kliimpchen an der
Oberfliche sind selbst durch den Autfbau der Figur nicht mehr zu erkliren, sie sind von
jeglichem Formzwang entbundene, sich selbst gentigende Materialriickstinde. Die Of-
fenlegung des zur plastischen Modellierung unerlifilichen Drahtgeriists am linken Bein
ist ein weiterer, daraus logisch hervorgehender Akt der Befreiung. Es entsteht der Ein-
druck einer zerfliefenden, in ithrer Existenz lingst nicht mehr unangetasteten menschli-

Abb. 56: M. Marini: Jingling,
1927-28

chen Gestalt. Das geneigte Haupt, ein von nun an in den weiblichen Figuren immer
wiederkehrendes Motiv, unterstreicht dies zusatzlich.

Letzteres tritt im plastischen Werk LEHMBRUCKS quast als Topos auf, allerdings in
vollig anderem Zusammenhang und anderer Konnotation. Der Geneigte Frauentorso

% Marini 1961, S. 31

7 5.0.S. 80

%8 Kat. Wien/ Berlin/ Leipzig 1995/96, Kat.-Nr. 66

99 Zwischen 1964 und 1980 ist sie mit Ausnahme von Duisburg 1968 und Recklinghausen 1968 in
allen wichtigen Ausstellungen vertreten. Allein 1964 lifit Bobek fiinf Giisse ausfithren, die alle an
private Sammler verkauft werden (WV 2/61-3-7).

100 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 56
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li. Abb. 57:
Gehendes Mdidchen
(WV 2/61)

re. Abb. 58:
M. Marini: Kleine
Figur, 1935

" |
von 1913 strahlt durch die gebiickte Haltung und die unangetastete, glatte Oberfliche
symbolische Kraft aus, die religios gedeutet werden kann. (Abb. 59) Bobeks Figuren sind
weit entfernt von einem Verweis auf eine symbolische Sinnebene, sie beziehen ihre Aus-
sagekraft aus der schlichten Existenz, des hier und jetzt. Der Einflufy Lehmbrucks auf
Bobek wihrend der Studienzeit findet in dem Typus der nach vorne geneigten Figur
einen gewissen Widerhall, zeigt aber gleichzeitig die vollkommen kontriren Sichtweisen
beider Bildhauer. (Abb. 60) Vielmehr scheint Bobek in diesen Jahren Edgar DEGAS
nahezustehen, insbesondere im Umgang mit dem Material, dem spontanen Modelé und
der fragmentarischen Freilegung bestimmter Korperpartien. (Abb. 61) In Degas’ Tanze-
rinnen und Badenden finden sich unschwer zahlreiche formale Details, die in Bobeks
Formensprache wiederkehren, beispielsweise die durch einzelne Klimpchen belebte
Oberfliche oder die skizzenartigen Kopfe, die den Gestaltungsprozef nachvollziehbar
werden lassen. Selbstverstindlich darf an dieser Stelle nicht vergessen werden, daf§ es sich
bei Degas tatsichlich um Ideenskizzen aus Ton handelt, als Studien fiir die Malerei, die
aus konservatorischen Griinden posthum in Bronze gegossen wurden. Andererseits ent-
kraftet dies nicht den Einfluf}, den die Giisse auf folgende Kiinstlergenerationen austib-
ten. Bobek selbst stellt in seinem Aufsatz von 1961 Degas an die Seite von de Fiori,
Marini und Butler, die alle ,mit einem ungewdhnlichen Instinkt fiir die Gesetze des
Materials und der Phinomene ausgestattet” sind und ,einen im Kern auflerordentlich
dhnlichen Formcharakter aufweisen, der ,,schon im plastischen (Euvre Degas’ anklingt,
das heute viel tiefer verstanden werden kann als zu seiner Zeit...“1!

101 Bobek 1961, S. 53
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Abb. 61: E. Degas: Téanzerin, 0.].

li. Abb. 59:

W. Lehmbruck:
Geneigter Franen-
torso, 1913

re. Abb. 60:
Gebengt stehende
weibliche Figur
(WV 3/61)

Die beiden nach vorn gebeugt stehenden Figuren (WV
34+4/61) sind zwei weitere Beispiele dafiir, wie sehr
Bobeks Figuren dieser Zeit mit ihrem unbestimmbaren
Habitus den Betrachter verunsichern, der in aller Regel
in der Darstellung des weiblichen Aktes formvollende-
te Schonheit erwartet. Ulrich Gertz spricht in diesem
Zusammenhang von der ,,Irrationalitit einer Aquilibri-
stik [...], die dramatisch ist und zugleich bedngstigend,
befremdend wirkt. [...] Gerade dadurch, dafl Bobek die
einzelnen Figuren in eine Balance der Rdume versetzt,
ithnen den Charakter zeitlicher Passagen gibt, behutsam
alles Statisch-Verharrende unterdriickt, betont er noch
das Moment der Entfaltung, des Ausbalancierens von
Volumen, die Irrationalitit im Verginglichen.“!% Man
fihlt sich unwillkiirlich an Marinis Reiter erinnert, fiir
die Eduard Trier nahezu die gleichen Worte findet:
»Spannung zwischen statischen und dynamischen For-
men, Architektur und Bewegung®, ,,Gleichgewicht der
Krifte* und die ,,Aquilibristik®, das ,,Ausgleichen® und

»Ausbalancieren“.!®’ Sicher sollte man diese Parallelen nicht iiberbewerten, allzu grofle
Differenzen liegen zwischen beiden Positionen, zumal Bobek ginzlich auf den dramati-
schen Ausdruck verzichtet, ohne den Marinis Reiter undenkbar sind. Gerade dadurch

102 Gertz 1964 (2), o.P.

105 E. Trier, in: Lederer (Hg.) 1961, o.P.
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zeigt sich aber, dafy Bobek inzwischen die Formensprache seines Vorbildes vollkommen
verinnerlicht hat und sie mit seiner eigenen Dialektik letztlich in eine neue Sprache tiber-
setzt.

Neben dem freieren Umgang mit dem Material ist es vor allem das Moment der Zeit,
dem durch den Werkkomplex II der kleinformatigen Solitirplastik erstmals tragende
Bedeutung zukommt. Dies ist auch in der Reihe der sitzenden minnlichen Aktfiguren
mit angezogenem Knie nachvollziehbar. WV 5/61 ,verbindet pflanzlichen Wuchs mit
menschlichem Dasein, sie lebt von der Verbindung des Verharrenden mit dem Momenta-
nen, die sie tastend streift oder anrithrt.“!®* In der Studie zu einem liegenden Mann
(WV 9/61) geht Bobek bis an die Grenzen der figiirlichen Formauflésung. Arme und
Fufle sind kaum ausgefithrt, wobei das Motiv der rudimentiren Arme moglicherweise
auf Marini zurtickgeht.!% Der Korper gleicht mehr einer erdigen, klumpigen Masse, le-
diglich der Kopf bewahrt dem Erscheinungsbild seine traditionelle Figiirlichkeit.

In den folgenden funf Jahren ist Bobek mit der Ausfihrung grofler Auftragsarbeiten
beschiftigt. Die neue berufliche Aufgabe und der damit verbundene Ortswechsel sind
weitere Griinde, weshalb er bis 1966 an den kleinformatigen Plastiken nicht weiterarbei-
tet.

2.2.3 Werkkomplex III, 1966/67
WV 1-7a/66 + 1-4/67

Im Unterschied zu den beiden ersten Werkkomplexen besteht der dritte bis auf zwei
Ausnahmen (WV 143/67) aus Kleinplastiken, das heif$t Figuren bis maximal 25 cm, im-
mer in der Darstellung des Aktes. Zu den gingigen Korperhaltungen stehend und lie-
gend kommen die hockende oder aufgestiitzt sitzende sowie die gehende hinzu. Im Ty-
pus vollzieht Bobek einen Wandel, insbesondere in der weiblichen Figur. Der einst durch
Marinis Pomona angestoflene, korperlich stabile Akt mit breiter Hufte und runden Brii-
sten wird ersetzt durch diinngliedrige, zum Teil recht stark fragmentarische Figuren mit
kleinen spitzen Briisten.

Diese Entwicklung, die sich in Werkkomplex IT bereits abgezeichnet hat (Kleine Knien-
de, WV 10/61), zeigt sich deutlich an der Kleinen Gehenden (WV 6/66) und der Kleinen
weiblichen Figur, laufend (WV 7/66). WV 6/66 balanciert mit unsicher wirkendem,
schwankenden Gang auf einem schmalen, hochkant gestellten rechteckigen Sockel. Nur
mit den Fufispitzen hat sie Bodenkontakt. Thr Oberkorper ist stark nach vorne geneigt,
was in der Seitenansicht besonders augenfillig wird. Rechte und linke Korperhilfte sind
unterschiedlich bearbeitet: links verlduft durchgehend eine Kantennaht vom Scheitel iiber
den Armstumpf entlang der Taille bis hinunter zum Fufl und unterstreicht damit den
linearen Kurvenverlauf des Profils (Abb. 62). Die rechte Seite zeigt im Bereich der Schul-
ter und des Kopfes heftige Bearbeitungsspuren, die Gesichtshalfte wirkt wie nachtrag-
lich abgetragen. Bobek reduziert den weiblichen Akt formal auf das Wesentliche, das

104 Gertz 1964 (2), o.P.
105 Bsp. Kleine Pomona, 1949 (Maurer 1997, Abb. 10, S. 33)
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- % Fed

Abb. 62: Kleine Gehende (WV 6/66) Abb. 63: A. Giacometti: li. Akt nach der Natur,
re. Stehender Akt ohne Arme, beide 1954

seinem Wesen Immanente. Er kehrt das Innere der Figur nach auflen, der Entstehungs-
prozef} von der plastischen Modellierung bis zum Bronzegufl ist nachvollziehbar. Den-
noch bewahrt sich die Figur etwas Geheimes, gibt ihre Erscheinung gewisse Ritsel auf.
Alles an ihr untersteht dem Gesetz der Fortbewegung, dem Gehen. Gleichzeitig scheint
sie zu verharren. Diesen scheinbaren Gegensatz von Bewegung und Stillstand bringt
Bobek in der Sprache der figtirlichen Plastik hier zum Ausdruck. Ganz dhnlich verhilt es
sich be1t WV 7/66. In der Studie zu einer Schlafenden (WV 1/67) wird dieses Prinzip auf
das Liegen tibertragen. Der langgezogene, verhirmte weibliche Akt befindet sich in einer
Art Schwebezustand. Es bleibt offen, ob die Figur gerade dabei ist, sich hinzulegen oder
aufzurichten, ob sie sich noch im Schlaf befindet oder bereits erwacht ist. Disparat er-
scheint dabei auch die Korpermasse. Einerseits gewinnt sie durch die raumgreifende
Geste des linken Armes und den weit ausgestreckten, langen Beinen an Volumen, ande-
rerseits wirkt sie leicht wie eine Feder. Karl Bobek spricht in diesem Zusammenhang von
wambiquin“%, das sich im deutschen Wortschatz in Ambiguitit, tbersetzt Mehrdentig-
keit, wiederfindet. Was er konkret darunter versteht, erldutert Walter Jiirgen Hofmann

an WV 1/67:

»Die Gestalt befindet sich in einer Ruhelage, aber sie ruht nicht. Im Liegen ist Gestlirztes, die
verspannte Armhaltung des Korpers erscheint haltlos im Raum, im Ruhenden geschieht ein

19 Hofmann 1988, S. 57
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dauerhaftes Drehen und Wenden.“ Das Geheimnis von Bobeks Kunst: ,,ihre Fihigkeit, noch
das Destruktive als eine schopferische Auferung und Teil jener Kraft erscheinen zu lassen, die
im Wechsel das Dauernde, im Vergehen das Bestindige schafft.“1%

Das Destruktive als Ausdruck schopferischer Kraft zeigt besonders anschaulich die
Schmale stehende weibliche Figur (WV 3/67). Das Fragment ohne Arme wirkt durch die
grobe Oberflichenmodellierung, als befinde es sich in einem Prozefl korperlichen Ver-
falls. Die Formauflosung und der fiir Bobeks Solitirplastiken ungewohnlich strenge sta-
tuarische Aufbau erinnern an die weiblichen Stabfiguren Alberto GIACOMETTTs der
Jahre 1953/54. Nach dem Beginn der Auseinandersetzung mit der figlirlichen Plastik in
den 30er Jahren und der Krise in den 4Qer Jahren, die durch das Problem der bis tiber die
Grenzen des Machbaren hinaus reichenden Formreduktion ausgelost wurde, findet
Giacometti in dieser Zeit zu einem Figurentyp, der seinem Formwillen Ausdruck ver-
leiht, ohne sich vollkommen aufzulosen. Akt nach der Natur hat jenes Mafl an korperli-
cher Masse, das soeben noch ausreicht, um dem Raumvolumen eigenes Korpervolumen
entgegenzusetzen. Stehender Akt ohne Arme ist ein Fragment, wobei die Hinde an den
Oberschenkeln erhalten blieben, ein Detail, das Bobek von Marini her kennt und in frii-
heren Arbeiten gleichfalls angewandt hat.!% (Abb. 63) Bei aller Ahnlichkeit im Forma-
len, die Unterschiede zu den Figuren Giacomettis bleiben evident: wihrend dieser in der
Reduktion des Korpervolumens auf ein Raumzeichen seine wahrnehmungsphilosophi-
schen Erkenntnisse plastisch auszudriicken versucht, geht Bobek weiterhin von Kriften
und Ausdruckswerten aus, die in der Figur selbst verborgen liegen, weshalb er die Figu-
ren nie als visuelle Erscheinungen wiedergibt, sondern als im Kern erkennbare, aus sich
heraus entstandene Existenzen.

Das ambige Erscheinungsbild ist gleichfalls charakteristisch fir Bobeks minnliche
Aktfiguren jener Zeit. Im Gegensatz zum weiblichen Akt konzentriert er sich hier aller-
dings auf eine ganz bestimmte Korperhaltung, der seitlich liegenden mit oder ohne auf-
gestltzten Arm. Kleiner liegender Mann (WV 3/66) mag dafiir prototypisch als Beispiel
dienen: der zerkliiftete Oberkorper liegt auf der linken Seite, die Beine ausgestreckt, der
linke Fufl und beide Arme fehlen. Der Korpus wirkt kraftig, geradezu athletisch. Von
den Zehen des rechten Fufles bis zum Kopf wird eine Korperspannung aufgebaut, die
einen sportiven Eindruck erweckt. Das Gesicht ist wie in allen Arbeiten des Werkkom-
plexes III vollkommen zuriickgenommen, eine biomorphe, Physiognomie abstrakt an-
deutende Masse. Wiederum bleibt unbestimmt, welcher Art die Bewegung ist, ob die
Figur niedersinkt oder sich aufrichtet. Eine besondere Note erhilt der Schwebezustand
in diesem speziellen Fall durch die Befestigung an der Kante einer rechteckigen Sand-
steinstele. Das ausgestreckte, frei schwebende Bein wird dadurch zur Balancierstange,
die den Korper im Gleichgewicht halt.

Die Anregung zu der Serie der liegenden Minner erhielt Bobek durch ein Foto. Es
zeigt Burt Lancaster und Deborah Kerr in der berihmten Strandszene aus dem Film

107 ehd.
198 Midchentorso mit schwerem Haar (WV 2/59) und Romischer Mann (WV 6/60); s.0. S. 83 u.
Anm. 63
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Verdammt in alle Ewigkeit, USA
1953.1% Der Schauspieler ruht in
angespannter Lissigkeit neben
seiner Filmpartnerin, den linken
Arm aufgestiitzt, den rechten in
den Schofl gelegt; das linke Bein
hat er angewinkelt, das rechte
liegt ausgestreckt dartiber. (Abb.
64) Bereits 1961 hatte sich Bobek
durch dieses Foto zu der Studie
zu einem liegenden Mann (WV

e G : === 9/61) inspirieren lassen. Ohne je-
Abb. 64: Burt Lancaster und Deborah Kerr in einer Strand- den Zweifel handelt es sich bei
szene in dem Film Verdammt in alle Ewigkeit, USA 1953 den Figuren um frei kiinstleri-

sche Umsetzungen eines figiirli-
chen Motivs und keinesfalls um plastische Reproduktionen oder gar Portrits. Den Bild-
hauer interessiert die Komposition, das Verhiltnis der Einzelformen zum gesamten
Korper, deren riumliche Qualititen. Nicht von der Hand zu weisen ist allerdings auch
eine psychologische Komponente, das sensitive Erspiiren sinnlicher Eigenschaften, die
Bobek aus dem Foto herausliest und in seine Figuren versucht hineinzulegen. Die vitale
Manneskraft gepaart mit betonter Ruhe gibt sowohl dem Akteur auf dem Foto, wie auch
den Plastiken den Ausdruck grofler Selbstsicherheit und Beherrschtheit. Lancaster ver-
korpertin der Rolle des Sergeant Warden einen idealtypischen Liebhaber, der sich durch
sein starkes Ego der Angebeteten freiziigig nihern kann, ohne sich eine Blof3e zu geben.
In die Filmgeschichte geht dies ein als ,fiir damalige Zeiten sehr realistische Liebessze-
ne“!% Auch in Bobeks Liegenden liefle sich problemlos eine sexuelle Anziehungskraft
entdecken, wiirde man es in der Interpretation darauf anlegen. Allerdings wire dies zu-
gleich irrefithrend, da oberflichliche Eindriicke an der Plastik abprallen, sie in ihrem
Kern nicht beriihren, ganz im Gegenteil zum cineastischen Vorbild.

Die weitreichenden Ausfithrungen zu diesem Vorgehen an dieser Stelle sind dadurch
gerechtfertigt, dafl Bobek bereits frither, vor allem aber in der Folgezeit immer wieder
durch Fotoanregungen zu seinen Bildthemen findet. Insbesondere die Straflen-Ensem-
bles wiren ohne diese Methode kaum vorstellbar. Dafl die Fotografie immer schon Bild-
hauer inspiriert hat, zeigt das Beispiel Henri MATISSE, der dazu schreibt:

»Photographien werden uns immer beeindrucken, weil sie nur die Natur zeigen, wobei es
unwichtig ist, in welchem Stil sie gemacht sind, jeder Kiinstler wird in ihnen eine Welt von
Empfindungen entdecken.“!!!

199 Das Foto befindet sich im Nachlaf in einer Kiste mit der Aufschrift Photo-Anregungen fiir
Bildhaunerei.

110 Reclams Filmfihrer, hg. v. Dieter Krusche, 9. Aufl., Stuttgart 1993, S. 213

1 Henri Matisse. Ecrits et propos sur ’art, hg. v. Dominique Fourcade, Paris 1972, S. 60 (zit. n.
Kat. Bern 1990, S. 20)
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Sicher hatten die Photographien fiir Matisse eine andere Tragweite, ging es in erster Linie
doch darum, nach neuen Ausdruckswerten fiir die Darstellung des Aktes zu suchen.
Bobek sucht nicht, er findet zufillig Photomaterial, das ihn anspricht, etwas in thm aus-
16st, eine Idee fiir eine Figur oder eine Komposition. Er benutzt sie deshalb auch nicht als
Vorlagen —fiir Matisse ersetzen sie gewissermaflen das Modell — sondern bewahrt sie auf,
um gegebenenfalls den Funken zu einem spateren Zeitpunkt erneut tiberspringen zu las-
sen.

Mit diesen Betrachtungen ist man dabei, den Boden der figiirlichen Solitirplastik zu
verlassen und sich Bobeks neuer kiinstlerische Aufgabe zuzuwenden: den Ensembles.
Die Kleinplastiken des Werkkomplexes III stellen mit dem Gewinn an psychologischen
und dem weitergefiihrten Verlust an materiellen, kdrperlichen Werten die letzte Stufe der
Solitirplastik dar. Gleichzeitig bilden sie die Briicke zu den ab Mitte der 70er Jahre fol-
genden Tableaufiguren. Am deutlichsten wird das am Kleinen stehenden Minnertorso
(WV 4/67), einer nur 25 cm hohen, in Form und Material stark reduzierten Figur, die
schemenhaft in Erscheinung tritt. Alles an ihr scheint zu verfliefen oder sich zu verfliich-
tigen, und dennoch verkorpert sie etwas Dauerhaftes. Bobeks Interesse an der menschli-
chen Existenz und der plastischen Umsetzung jener menschlichen Eigenschaften, auf die
sich die Existenz begriindet, ist mit WV 4/67 an den Grenzen der figiirlichen Solitirpla-
stik angelangt. Es bedarf einiger Jahre der Reflexion und des Abtastens, ehe 1976 die
ersten Straffen-Figuren seinen kiinstlerischen Vorstellungen neue Horizonte 6ffnen.

2.3 Ensembles

Die letzte Solitirplastik ist ein kleiner Weiblicher Torso von 1969 (WV 1/69), der als
Jahresgabe des Heidelberger Kunstvereins verauflert wird.!? Die ersten Tableaus entste-
hen 1976/77. Diese verhaltnismiflig grofle Zeitspanne, in der Karl Bobek frei kiinstle-
risch lediglich einige Portrits ausfiihre, erklart sich aus folgenden Umstidnden: zum einen
fallt in diese Zeit die mit heftigen Unruhen verbundene Umstrukturierung der Diissel-
dorfer Akademie, in die Bobek auf besondere Art und Weise involviert ist.''* Daneben
wird er von zwei groflen Auftragen fiir den 6ffentlichen Raum zeitlich in Anspruch ge-
nommen, das Gezeiten-Paar fiir die Universitatsklinik in Mainz (WV 1/71) und die Boz-
zetti der Attikafiguren fiir Schlof§ Charlottenburg (WV 4a-c/78).1'* Ein dritter Grund
wird zweifellos die Tatsache sein, dafy Bobek in seinem Ausdruckswillen, seiner kiinstle-
rischen Intention, innerhalb der figtirlichen Solitarplastik an Grenzen gestoflen ist. In der
Folgezeit bedarf es der klirenden Suche nach neuen Ausdrucksmitteln und -formen in
der Art eines Experimentierens, der Erforschung eines neuen Terrains. Ein wesentlicher
Punkt dieses neuen Ansatzes und krasser Widerspruch zu den bisherigen Arbeiten wird
die flichenmiflig zum Teil riesige Dimension der Ensembles. Dies spielt eine wichtige

112 Die Figur Kleiner Liegender auf Sockel (WV 1/75) fallt aus dieser Betrachtung heraus, da die
Datierung unklar ist und aller Wahrscheinlichkeit nach das Jahr des Gusses angibt. Stilistisch gehort
sie zu den liegenden mannlichen Aktfiguren des Werkkomplexes III.

113 5. Kap. I, Abschnitt 5.4

14 5. Kap. I, Abschnitt 6.1
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Rolle in den Uberlegungen, Diisseldorf zu verlassen und ein neues Domizil zu suchen,
was schliefflich den Umzug in ein altes Bauernhaus im Westerwald nach sich zieht. Die
Renovierungsarbeiten, die bis 1975 andauern, sind ein zusitzlicher Grund der insgesamt
sieben Jahre anhaltenden frei-kiinstlerischen Pause.

In den wenigen erhaltenen Dokumenten, in denen Bobek sich tber die Entstehung des
Ensemble-Gedankens duflert, tauchen jene Begleitumstinde immer wieder mit auf. Die
ersten vagen Hinweise finden sich in einem Brief an den Kunsthistoriker Wolfgang Venz-
mer, Weihnachten 1966. Dort schreibt er: , Einige kleine, klitzekleine Figuren sind ent-
standen [...]“°. In den Flichenensembles (WV 5/79 + 1/80) verwendet er spiter Figuren,
die kaum grofler als 20 cm sind.!'® Da aber von Ensemble oder Strafle noch nicht die Rede
ist, konnten auch sehr kleine Solitirplastiken gemeint sein, beispielsweise Kleiner stehen-
der Mannertorso (WV 4/67). Im September 1971 schreibt er an Martin Sperlich, dem
Leiter der Verwaltung der Schlosser und Girten Preuflischer Kulturbesitz Berlin:

»Ich bin heute endlich wieder einigermafien hergestellt und freue mich wahnsinnig auf eine
egoistische Periode meines Lebens, in der ich ein grofles Projekt, eine tiber einen groflen Raum
verteilte Figurengruppe, realisieren mochte.“!1”

Zwei Briefe an den Architekten Rainer Schell vom 21.12.1973 und 4.10.1975 geben erst-
mals konkret Aufschluf} iiber Bobeks Pliane. Darin heif3t es:

»Der Berliner Auftrag [Attikafiguren Schlof§ Charlottenburg; Anm. d. Verf.] [...] ist nun fast
erfillt, eigene Arbeit konnte freilich kaum realisiert werden. Bald werde ich aber die 200 gm
haben, die ich fiir die Straffe brauche.“!13

»Ich arbeite im Augenblick, d.h. zu Haus in Maroth an einer groflen Gruppensituation: eine
Parkszene zunichst im Modell auf ca. 8 m x 3,50 m. An einem Ende die Gezeiten (die ich
unbedingt noch einmal machen méchte !) und an den Seiten Binke mit sehr einzelnen Figuren,
alle in einer isolierten Wachheit, Aufmerksamkeit, etwas kleiner (lebensgrof}) als die grofle
Gruppe. Uber allem gemalt, die Schatten von grofien Biumen. Das Ganze sehr schweigend,
nicht Genreplastik, wirklich plastische Ruhe.

L]

Die StrafSe [...] habe ich als Plan noch nicht aufgegeben, im Gegenteil. Aber ich muf, da meine
Schiiler sich schon damit beschiftigen, ein biffichen Abstand gewinnen dazu.“ ¥

1978 schliellich, als die Arbeit an den Ensembles voll im Gange ist, erklirt Bobek den
erkenntnistheoretischen Weg, der ihn zu den Tableaus fithrte:

,Ich habe frither Figuren gemacht, die einen sehr stark zentrierenden Charakter hatten, so wie
die alten Kulturen das gemacht haben. Das waren beinahe Gotter. Das waren Figuren, die nur
fir sich (allein) denkbar waren, Anbetungsfiguren. (Die sind) wie ein Pfahl in der Wiiste.

115 Brief Bobek an W. Venzmer v. Dezember 1966 (im Besitz W. Venzmer, Konstanz)

116 Haase 1981, S. 20

117 Brief Bobek an M. Sperlich, 0. Datum; Eingangsstempel der Verwaltung Schlosser und Girten
Preuflischer Kulturbesitz vom 27.9.1971 (Wiederaufbauakten d. Stiftung Preuflische Schldsser u. Gir-
ten Berlin-Brandenburg, Nr. XXVI.51.2.)

118 Brief Bobek an R. Schell v. 21.12.73 (Schell 1980, S. 238)

119 Brief Bobek an R. Schell v. 4.10.75 (Schell 1980, S. 278). Zu der Bemerkung mit den Schiilern s.
Abbildungen von Arbeiten der Klasse Bobek, u.a. eine 4-teilige Figurengruppe in der Art der Strafle
(Name des Schiilers wird nicht genannt), in: Kricke/Sackenheim 1975, o.P.
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Wenn ich in der Wiiste bin, gehe ich auf einen Pfahl zu, ob ich will oder nicht, das zentriert von
ganz allein, weil da nichts anderes ist. Dieser Bezug zu einem Zentrum, das ist eine ganz eigen-
timliche Sache, die hat eine Verehrung zur Folge, eine ganz andere Auffassung vom Menschen
— als sei er ein Gott. Meine Erlebnisse mit Menschen waren eben ganz anders. Ich bin ihnen
begegnet, ich merkte, dafl sie labil sind, daf} sie gefihrdet sind, daf} sie Angst haben, dafl sie
Zuneigung haben. Das waren ganz fliichtige und schnell vorbeigehende Empfindungen, die
sich dann vertiefen konnten, und das wollte ich ausdriicken, das war nur moglich im Ensem-

ble «120

Im Folgenden wird zu betrachten sein, wie Bobek seine Vorstellungen umzusetzen ver-
mochte. Beide Themenkreise, Park und StrafSe, werden getrennt voneinander behandelt.
Dies entspricht Bobeks Plinen und den deutlichen formalen wie inhaltlichen Unterschie-
den. Die Park-Tableaus, die Bobek tiber das konzeptuelle Stadium hinaus nicht weiter-
fithrt, nehmen dabei einen geringeren Raum ein. Sie stehen am Beginn der Untersuchung,
da sie zeitlich etwas frither entstehen.!?! Die Straffen-Tableaus bilden den eigentlichen
Schwerpunkt der Ensembles. An ihnen ist eine stilistische Entwicklung erkennbar, die
sich vor allem in dem Wandel des Materials und den Ausfiihrungen in Lebensgrofle able-
sen 1af}t. Dem Motivkreis der Huren-Gruppen kommt inhaltlich eine besondere Bedeu-
tung zu. Die intensive Auseinandersetzung mit dem Thema Menschen im StrafSenranm
legt eine Fragestellung nach kiinstlerischen Einfliissen nahe, die insbesondere auf das
figtirliche Werk Alberto Giacomettis hin untersucht werden mufi.

2.3.1 Park

Die Anfinge der Park-Idee reichen zuriick bis in den Werkkomplex I der kleinformati-
gen Solitarplastiken. Die Studien zu einem sitzenden Paar I + II (WV 7+8/59) zeigen
Bobeks Interesse an parkihnlichen Situationen. Der Begriff Situation 1afit diese Arbeiten
anschaulich werden, betrachtet man die vielschichtigen Bedeutungsebenen des lateini-
schen Ursprungs: situs steht zunichst fiir Lage, Stellung, dann fiir langes Liegen, Unta-
tigkeit oder Vergessenbeit, des weiteren fiir Dahinschwinden und im tbertragenen Sinn
fur Moder, Schimmel, Schmutz, Rost, und schliefilich kann es auch hingelegt oder hinge-
stellt, ja sogar begraben oder bestattet bedeuten.!?? Die Ausfithrung der Gezeiten in grof}
(WV 1/71) scheint alle diese Eigenschaften in sich zu vereinen. Bobek stellt das Paar ab
1975 an den Beginn seiner Park-Ensembles.'?> Uberdies verbindet WV 1/71 mit den
Ensembles ein nicht unerheblicher Faktor innerhalb des Aufbaus, nimlich das Zusam-
menwirken von Figuren und Sockel, der als Fliche den unmittelbaren Umraum der Grup-
pe bestimmt und sie begrenzt, ohne allerdings als Sperre nach auflen in Erscheinung zu
treten. Die Dimensionen sind am figlirlichen Maf3stab orientiert, so daf} ein gegenseitiges

120 K, Bobek, in: Haase 1981, S. 19

121 Dies geht hervor aus den Auflerungen Bobeks in dem Brief an R. Schell vom 4.10.1975 (s.o. S. 104)

122 Langenscheidts Grofles Schulworterbuch Lateinisch-Deutsch, Aufl. 7, Berlin/Miinchen 1982,
S. 1062

123 5.0.S. 104. Im Kat. Berlin 1980 werden die Gezeiten innerhalb der Park-Ensembles aufgelistet
(Kat.-Nrr. 105).
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Abhingigkeitsverhiltnis entsteht. Der Sockel wird durch die Figurengruppe bestimmt,
er hat ohne sie keine Funktion; die Figuren wiederum kénnen ohne den Sockel nicht
existieren. Gerade dies ist ein sehr entscheidender Punkt bei der Konzeption der Ta-
bleaus. Im Falle von WV 1/71 kann man anhand der Aufsicht'?* gut erkennen, wie ein
derartiger Aufbau funktioniert: die reine Sitzh6he der Figuren betrigt annihernd 2 m.
Die Hohe der Beine nehmen beim aufrecht sitzenden Menschen circa ein Drittel der
Korpergrofie ein; daraus ergibt sich die Sockelh6he von 71-74 ¢cm. Das Paar hat insge-
samt eine Breite von circa 1,60 m. Zu allen Seiten des Sockels haben sie mindestens 1 m
Abstand. Die Beinfragmente ragen an der duflersten Stelle 90 cm iiber die Sockelkante
hinaus. Dadurch, daf§ die Beine in der Luft schweben, mufl der Kérperschwerpunkt der
Figuren nach hinten verlagert werden, um das Gewicht auszugleichen. Diese Tiefenaus-
dehnung betrigt wiederum etwas mehr als 1 m. Der in Form eines Dreiecks nach hinten
spitz zulaufende Sockel sorgt fiir ausreichend Raum im Riicken der Figuren. Die Vorder-
kante des Sockels betragt insgesamt 3,84 m. Um dem mittig sitzenden Paar eine intimere
Atmosphire zu verschaffen, ist er dreigeteilt, beide Ecken wurden erkennbar aus der
Gesamtform herausgeschnitten und anschliefend wieder angefiigt. Dadurch bekommt
der Aufbau eine Binnengliederung bestehend aus einem groflen Mittelteil, auf dem die
Gruppe eng umschlossen sitzt, und zwei kleineren Ecksegmenten. Diese Konzeption ist
bereits in dem Modell von 1959 vorgegeben.

Ein weiteres der kleinformatigen Solitirplastik zuzurechnendes Sitzendes Paar
(WV 8/67) wird Bobek spiter fiir das Park-Ensemble wiederverwenden. Dem Gezeiten-
Paar nicht undhnlich sitzen zwei zum Teil stark fragmentarische Gestalten auf einem
schlichten Sockel. Sie sind unschwer als Mann und Frau zu erkennen. Neu ist der lissige,
dem Zeitgeschmack entsprechende Habitus der minnlichen Figur. Monddn wird das
rechte Bein nach vorne ausgestreckt, der Korper neigt sich entspannt nach hinten, der
linke Arm umfaflt die Partnerin. Im Ausdruck erinnert diese Figur an die zeitgleich ent-
standenen Lancaster-Typen des Werkkomplexes II1.1% Es ist sicher kein Zufall, daff auch
WV 8/67 auf Anregung eines der Wirklichkeit abgeschauten Bildes zuriickgeht, nur
handelt es sich diesmal nicht wie in den meisten Fillen um ein Foto, sondern um eine
Begegnung Bobeks mit einem Paar in der Straflenbahn. Bobek greift das Situative dieser
Begegnung auf und versetzt das Beziehungsgeflecht zweier Menschen in die plastische
Formensprache. Die Gruppe, die stilistisch als Solitirplastik in Erscheinung tritt, be-
kommt erstmalig durch ein zusitzliches Brett und ein Gestell ihren eigenen, spezifischen
Umraum. Wihrend das Gestell letztlich nur die Funktion der siulenartigen Sockel iiber-
nimmt, die Bobek seit dem Werkkomplex IT hiufig verwandte, ist das Brett als flichen-
miflige Ausdehnung und Einbeziehung des Raumes ein grundsitzlich neues Stilmittel,
wobei unklar ist, ob er diesen Aufbau bereits 1967 so vorsah, oder erst in spiterer Zeit
ausfihrte.

Den entscheidenden Schritt vollzieht er 1976 mit der Ausfithrung des ersten wirkli-
chen Tableaus Mann — Frau — Hund (WV 4/76). Das Paar ist im Aufbau identisch mit

124 5. Kap. V Werkverzeichnis, S. 313
125 5.0.S. 101 1.
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WV 8/67, weshalb dieses spater als Studie zu Mann-Fran-Hund bezeichnet wird.'?® Das
Paar aus der Straflenbahn erhilt nun im Sinne der Wiedergabe der optischen Wahrneh-
mung eine neue Bedeutung. Nicht die Korper in ihrer formalen Destruktion stehen im
Vordergrund, sondern die Figuren, wie sie in threm beziehungsreichen Zueinander auf-
treten. Die Korperlichkeit ist nahezu vollig aufgeldst, die flieBenden Uberginge geben
den Figuren den Ausdruck visiondrer Erscheinungen. Die scheinbare Schwerelosigkeit
bekommt einen zusitzlichen Akzent durch die einfache, schmale Holzbank anstelle des
massiven Bronzesockels aus WV 8/67. Mit dem liegenden Hund als zusitzliche Figur
begibt sich die Gruppe in die Gefahr einer szenischen Genredarstellung. Bobek scheint
das erkannt zu haben, nur so erklart sich die nachtragliche Vergroflerung des Basisbret-
tes. Durch Schaffung eines grofleren Raumes bleibt das Tableau insgesamt auf Distanz
zur realen Wirklichkeit. Der Betrachter, der gemaf3 seiner Sehgewohnheiten Accessoires
wie Landschaftselemente oder weitere Figuren erwartet, mufl mangels dieser Dinge er-
kennen, dafl die Gruppe als Transformation der Wirklichkeit und nicht als eine Informa-
tion tiber diese zu lesen ist.

In dem Zeitraum 1976/77 entwirft Bobek weitere 6 Park-Tableaus (WV 2-7/77), alle
im Aufbau sehr dhnlich. Auf niederen Eisengestellen und 1 mal 2 Meter grofien, farbig
bemalten Holzplatten sitzen ein oder zwei Figuren auf schlichten Banken aus Gips oder
Holz. Sie nehmen elementare, entspannt wirkende Korperhaltungen ein. Durch ihr be-
wegungsloses Verharren strahlen sie eine grofie Ruhe und Gelassenheit aus. Bobek wihlt
fur jede Gruppe einen bestimmten Typus aus, den er in Parks auftretenden Alltagssitua-
tionen entnimmt. Mit einfachen plastischen Mitteln werden diese charakterisiert. In den
Bezeichnungen spiegeln sie sich wider: Die Schwestern (Zwillinge) (WV 3/77) geben
unbewufit durch frappante Ahnlichkeiten im Aufieren wie das Ubereinanderschlagen
der Beine ihr enges Verwandtschaftsverhiltnis zu erkennen; Der Enkel (WV 4/77) ruht
geborgen im Schof} der Grofimutter, die sorgsam das Kind mit den Hinden festhilt. Der
kompositorische Aufbau weist in allen Tableaus eine Besonderheit auf: die Figuren be-
finden sich an einem der schmalen Kopfenden der Platten. Durch ithre Ausrichtung nach
vorne erstreckt sich vor ihnen ein relativ weiter Raum. Um diesen nicht wie ein luftleeres
Vakuum erscheinen zu lassen, bemalt Bobek die Platten in leicht illusionistischer Art mit
Motiven wie Bichen, Baumen oder einfach nur Farben, die Natureindriicke atmospha-
risch erzeugen.

Die Gleichheit der Kompositionen hat einen Grund: Bobek versteht die einzelnen
Tableaus nicht als autonome Kunstwerke, sondern sieht sie als Bestandteile eines groflen
Projektes, das er mit dem Wort Park iiberschreibt. Es gibt nur wenige schriftlich festge-
haltene AufSerungen des Kiinstlers zu diesem Projekt. Neben dem bereits erwihnten
Brief vom 4.10.1975 gibt der Beitrag zur Schulfernsehreihe des SFB 1978 ein wenig Auf-
schluf§ dartiber. Darin heifit es:

»Seit einiger Zeit arbeitet er [K. Bobek; Anm. d. Verf.] an einem groflen Ensemble mit dem
Titel Park: Parkbianke — vorstellbar lingsseits eines groflen rechteckigen Wasserbassins. Auf
diesen Parkbinken sitzen Menschen in bestimmten Situationen: Mann-Frau-Hund — Zwer

126 Kat. Berlin 1980, Nr. 102
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Schwestern usw. Karl Bobek meint, dafl solche Ensembles — in Lebensgrofie ausgefiihrt —auch
offentlich aufgestellt werden sollten.“!?

Es ist im Nachhinein nicht mehr zu rekonstruieren, wie Bobek sich die Realisierung
seines Vorhabens konkret vorgestellt hat. Die Planung bleibt im Entwicklungsstadium.
Die solitiren Park-Gruppen werden nie ausgestellt, lediglich einige in Berlin und Mainz
1980/81 gezeigte grofformatige Photographien dokumentieren diesen Werkkomplex.!28
Aus Gesprichen mit der Witwe und Freunden Bobeks wird ersichtlich, daf} er an eine
grof8ziigig angelegte Prisentation im Auflenraum dachte, deren Umsetzung zweifellos
vor riesigen Problemen gestanden hitte.””” Man ist geneigt, an dieser Stelle von einer
Kinstlervision wenn nicht gar Utopie zu sprechen. Der Modellcharakter, der besonders
an den wie Skizzen ausgefithrten Gipsfiguren erkennbar ist, wird den Park-Tableaus
immer anhaften. Von dieser Vision inspiriert und befruchtet setzt sich Bobek ab 1977 mit
dem Thema Straffe auseinander. Anders als bei dem Park-Projekt wird er darin eine Ent-
wicklung durchmachen, an die sich Realisierungen im 6ffentlichen Raum anschlieflen.

2.3.2 StrafSe

Parallel zu den Park-Ensembles entwickelt Karl Bobek das Projekt Straffe. Was beide
miteinander verbindet, ist der Grundgedanke, diese Arbeiten grofrdumig fiir den 6ffent-
lichen Raum umzusetzen. Als erster Schritt dient wiederum der Entwurf auf einem Ta-
bleau, dem spiter die Ausfithrung in Lebensgrofle folgen soll. Von 1977 bis 1979 entste-
hen etwa zwanzig Tableaus, alle zunichst in den Materialien Gips oder Gief$harz auf
Holzplatte und Eisengestell. Zusitzlich werden zwischen 1978 und 1980 einige von die-
sen in verschiedenen Metallgtissen ausgeftihrt. Ab 1978 unternimmt Bobek den Versuch
der Ubertragung in lebensgrofie Eisengiisse, von denen am Ende drei Ensembles reali-
siert werden konnen. Die Straffen-Tableaus unterscheiden sich in der Auswahl der Mo-
tive und der figuralen Konstellation. Der Aufbau variiert zwischen Tableaus mit nur
einer Figur und Gruppen mit bis zu fiinf Figuren. Eine Ausnahme stellen die sogenann-
ten Flichenensembles dar, temporire, ebenerdige Installationen mit wechselnder Figu-
renanzahl und -typen. Eine weitere Untergliederung der StrafSe ist daher nur moglich
unter den Gesichtspunkten des Formats und des Materials.!*°

a) Tableaus Gips/Gielharz auf Holz

Das Entwerfen der Tableaus erfordert eine Vorgehensweise in mehreren Arbeitsschrit-
ten. Am Anfang steht die plastische Umsetzung erlebter oder auf Fotos gesehener Ein-
driicke von Menschen in bestimmten Alltagssituationen. Bobek schafft individuelle Ty-
pen, wie sie jedem im taglichen Leben auf der Strafle begegnen konnen, zum Beispiel eine
stehende Frau mit langem, offenen Haar, in einen dicken Mantel gehiillt, die Hande tief

127 Haase 1981, S. 20

128 Kat. Berlin 1980, Nr. 104

129" Aus Gespriachen des Verfassers mit Ursula Bobek, Walter J. Hofmann u.a.

130 Dies entspricht wiederum Bobeks Einteilung in dem Katalog Berlin 1980. (s.o. S. 63 u. Anm. 1)
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in die Taschen gesteckt (Typ saa)'®!; ein energisch schreitender Mann, die Jacke tiber die
linke Schulter gehingt (Typ sca); oder ein hochgewachsener schlanker Mann, leger an
eine Wand angelehnt stehend, die Beine tiberkreuz, die Arme vor der Brust verschrinkt
(Typ sjb). Fiir einige Figurentypen ist das emotionale Verhiltnis zu einer zweiten oder
dritten Figur mafigeblich, so dafl zum Verstiandnis ihrer Korpersprache der Partner be-
ziehungsweise die Partnerin zwingend erforderlich ist, so zum Beispiel zwei gestenreich
miteinander kommunizierende Frauen (Typen sdc + sdd), oder ein sich begegnendes
Paar, wo der Mann sich nach der Frau umdreht (Typen sla + slb).
Manche Paare sind korperlich so eng miteinander verbunden, dafl
sie nur als Einheit zu verstehen sind und zum Zwecke der Charak-
terisierung als ein Typus gewertet werden miissen, wie das eng um-
schlungen gehende Liebespaar (Typ sma), eine Mutter mit ihrem

li. Abb. 65: Sitzendes
Mddchen (WV 4/66)

re. Abb. 66: Tableau-
figur Stadrwind-Frau
(Typ slb) aus der

Gruppe Stadrwind
(WV 21/77)

kleinen Kind (Typ sh) oder zwei Frauen, die sich untergehakt gemeinsam tiber die Strafle
fuhren (Typ sk). Generell treten die meisten Figuren sehr isoliert in Erscheinung. Ein
Stilvergleich mit Bobeks kleinformatigen Solitirplastiken zeigt jedoch, wie sehr sich sei-
ne Auffassung tiber die figtirliche Darstellungsform geindert hat.

Die Gehende aus der Gruppe Stadtwind (Typ slb; Abb. 66) zeigt alle formalen Aus-
drucksmittel, wie sie Bobek zuletzt in der Solitdrplastik anwandte, wie der Vergleich mit
dem Gipsoriginal des Sizzenden Mddchens (WV 4/66; Abb. 65) verdeutlicht. Beide Figu-
ren wirken spontan modelliert, an zahlreichen Korperstellen ist der kiinstlerische Ein-
griff ablesbar, Arme und Beine sind extrem diinn und langgezogen, die Kopfe besitzen
kaum physiognomische Details. Die fiir die Solitirplastik charakteristischen Guinahte
belaflt er auch an den Tableaufiguren. Abgesehen davon behandelt er die Oberflache nun
auf eine etwas andere Art. Wihrend in WV 4/66 die runden, fliefenden Uberginge die
weiblichen Konturen betonen, setzt sich das duflere Erscheinungsbild der Gehenden aus

11 Zur Typenbezeichnung s. Kap. IV, Abschnitt 17: Figurentypen.
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Stadtwind zusammen aus scharfen Kanten und eckigen Ausbuchtungen. Das Wechsel-
spiel aus Licht und Schatten wird dadurch belebter und kontrastreicher. Sicher spielt
hierbei die Tatsache eine Rolle, daf} im Unterschied zum Akt die Straffen-Figuren qua
Definition Kleidung tragen. Mintel, Jacken und Hosen verhiillen die menschlichen Kor-
performen und haben eine grobere Struktur. Andererseits ist dies letztlich nur die Kon-
sequenz aus Bobeks verdnderter Sicht der Dinge, wie er sie in dem Fernsehbeitrag 1979
schildert.!*? Die Vorstellung, mittels der figiirlichen Plastik die Ausdruckswerte des
menschlichen Kérpers auszuformulieren, ist nun obsolet angesichts des kiinstlerischen
Ziels, uber die Korpersprache hinaus Gefiihle, innere Regungen, Ausstrahlungen und
dergleichen zu verbildlichen. Kleine weibliche Figur, lanfend (WV 7/66) ist die plastische
Umsetzung des Vorwirtsschreitens als existentieller Akt. Die Ambiguitit dieser unbe-
stimmt wirkenden Handlung macht den Reiz dieser Figur aus. Der gleiche Vorgang bei
einer StrafSen-Figur, wie an dem hier gezeigten Beispiel, setzt eine andere Betrachtungs-
weise in Gang. Das Gehen, die Bewegung, damit aber auch die Existenz ist nie in Frage
gestellt, vielmehr fragt man sich, was dieses Gehen motiviert, wohin die Bewegung fiihrt.
Das heift, die Rezeption orientiert sich nicht mehr nur allein an der Figur, sie untersucht
auch das Umfeld, die Umgebung der Figur, den Kontext, in dem sie auftritt. Die oben
erliuterte fiir Bobek neuartige Materialbehandlung hat daran entscheidenden Anteil:

,»S0 eine Figur ist eigentlich eine sehr grobe Sache, ein Gips, der sehr wenig detailliert ist und
eigentlich bei naher Betrachtung wenig Reiz hat. Er erhilt seine Identitit, seine personliche
Wirklichkeit erst im Ensemble, im Zusammenhang mit den anderen Figuren.“!3

Damit ist der zweite Arbeitsschritt angesprochen, das In-Beziehung-Setzen einzelner
Figuren zu dem sie umgebenden Raum, mithin zu anderen Figuren. Man konnte auch
von einer Art Raumgestaltung sprechen, wobei man dies nicht mit der Arbeit eines In-
nenarchitekten verwechseln darf. Im Unterschied zu diesem findet der Kiunstler nicht
einen leeren, begrenzten Raum vor, den es funktional und asthetisch auszustatten gilt,
vielmehr schafft er einen neuen Raum, dessen Dimensionen und Funktion er selbst fest-
legt und definiert. Die wesentlichen, den Raum erzeugenden und gestaltenden Elemente
bilden zunichst einmal die Figuren. Wie ein solcher Aufbau vonstatten geht, demon-
striert Bobek vor laufender Kamera konkret am Beispiel der Gruppe Lehmann und seine

Freundin (WV 12/77):

,Das war eine interessante Sache, die ich aus der Zeitung hatte. Da war ein Einbrecher oder
Ausbrecher, ein Mann, den man nachher wieder griff, (und) der war geknipst worden in einer
Situation, in der er sich offenbar von seiner Frau trennte, und dieses Foto hatte mich sehr
erschiittert. [...]

Das ist also Lehmann, ein junger Mann mit einem etwas kahlen Kopf, und das ist seine Freun-
din. Ich nenne das ganze auch Lebmann und seine Freundin, weil das die originale Herkunft
ist. Das — weiter hinten, von dem Paar ein gutes Stiick entfernt - ist ein Beobachter, den brauch-
te ich nur wegen der Dimension; ich brauchte einfach die Entfernung. Es muf ein Mann da
sein, der beobachtet, was da passiert. Es ist der Augenblick gemeint, in dem der Mann verir-
gert loszieht. Sie war mit ihm eben noch zusammen (ging zugehorig neben thm her), da zieht
er plotzlich mit beschleunigten Schritten los. Sie ist verbliifft, bleibt stehen, und im Stehen

132 5,0.S. 104 1.
133 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 20
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Ausbruch-Spezinlist Lehmann®
Heulendes Eland

Abb. 67: Fotovorlage der Strafen- Abb. 68: Lehmann und seine Freundin
Gruppe Lehmann und seine Freundin (WV 12/77), Detail

wendet sie sich, und es verindern sich in ihr die Geftihle. In ihr geht etwas merkwiirdiges vor.
Einerseits stoppt sie, doch zugleich will sie hinter thm her. In der Stellung der beiden Figuren
zueinander, die ich beim Aufstellen sehr genau festlege, gibt es zwei Linien: die Gerade des
Mannes, der aus der Beziehung ausschert, und eine Drehung in der Position der Frau, die zwar
unentschlossen zurtickbleibt und doch innerlich, mit dem ganzen Volumen ihres Kérpers, in
der erwihnten Drehung versucht, ihn zu iiberholen, das heifdt einzufangen.“!*

Bobek geht zunichst von den Figuren aus, die thn primir in der Fotovorlage zu diesem
Tableau angeregt haben: ein Paar, das im Begriff ist, sich zu trennen (Typ sca + scb).
Gleichzeitig erkennt er die Notwendigkeit einer dritten Figur, eines Beobachters (Typ
scc). Damit lost er sich bereits entscheidend von der Vorlage. Das Foto zeigt auf engem
Ausschnitt links eine Frau, rechts hinter ihr die Person des Lehmann. (Abb. 67) Auch
diese Konstellation wird Bobek fiir seine kiinstlerischen Zwecke verandern. Nicht das
Dokumentieren tatsichlicher Vorginge interessiert ihn, sondern das Herausarbeiten spe-
zifischer Handlungen, die individuell geprigt und doch tibertragbar auf die Allgemein-
heit sind. Mit der Festlegung des Personals einher geht die Bestimmung der Konstellati-
on. Jede der drei Figuren bekommt einen festen Platz innerhalb des Raumes, der durch
die Situation tiberhaupt erst entstanden ist. Im Vordergrund geht Lehmann mit raum-
greifenden Schritt, die Arme und die tiber der linken Schulter hingende Jacke sind dieser
Korperdynamik angepaflt, der Kopf schaut zielgerichtet nach vorne. Die Figur verlafit
das Zentrum und bewegt sich auf eine Ecke des Raumes zu. Etwas weiter hinter ihr steht
die Freundin, die Beine wie verwurzelt, die Arme vor der Brust verschrankt. Thre Positi-
on ist deutlich an der des Lehmann ausgerichtet: zum einen steht sie seitlich versetzt,
wodurch sie bei der Betrachtung von vorne nicht verdeckt wird; zum anderen dreht sie
ithren Korper in Blickrichtung auf den sie verlassenden Mann. Deutlich hinter den beiden

134 ¢bd., S. 19/20
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geht der Beobachter. Sein Gang wirkt eher ruhig, die Arme lifit er locker herunterhin-
gen. Er befindet sich fast auf einer Linie zu Lebhmann, wodurch er in die hintere rechte
Ecke gedringt ist. (Abb. 68) Im ganzen entsteht dadurch ein schmaler, in die Tiefe fih-
render Raum. Die Figuren haben allerdings nicht nur die Aufgabe, die riumlichen Koor-
dinaten festzulegen und ein Spannungsgeflige untereinander aufzubauen. Sie bilden an
sich schon Rdume, wobei diese im Unterschied zum physikalischen Raum als emotionale
Riume zu bezeichnen sind. Betrachtet man die Figuren von nahem, zeigt sich die bereits
angesprochene grobe Modellierung. Sie sind durch Anfiigen und Kneten des plastischen
Materials entstandene figlirliche Kérper. Da Bobek auf Details und damit auch auf bezie-
hungsreiche Gestik und Mimik verzichtet, um die Transparenz zwischen Individuum
und tibertragbarem Typus zu bewahren, bleibt ihm nur die Moglichkeit, mittels Korper-
massen seinen Vorstellungen Ausdruck zu verleihen. Die Verirgerung, die Bobek in der
Figur des Lehmann zu sehen glaubt, wird durch die Entschiedenheit der Bewegung deut-
lich. Trotz seiner nicht unerheblichen Kérpermasse, die durch die schwere Jacke und die
klobigen Schuhen zusitzlich belastet wird, wirkt sein Gang leicht und geschwind. Die
Freundin wird von dieser Handlung tiberrascht und zogert, wie sie darauf reagieren soll.
Diese Unentschiedenheit spiegelt sich in den unterschiedlichen Kérperteilen wider. Der
Unterkorper erscheint wie erstarrt, wie ein Baum sind die Beine mit dem Basisbrett ver-
wurzelt, Bewegung ist dadurch unméglich geworden. Dafl dennoch der Wunsch da ist,
aus dieser Zwangssituation auszubrechen und dem Partner zu folgen, ist am Oberkorper
ablesbar. Die erhobenen Arme versammeln und mobilisieren die letzten Krifte, ein Ruck
geht durch die Figur, verbunden mit einer im Ansatz erkennbaren Drehung hin zu dem
Davoneilenden. Der Beobachter ist im Vergleich zu den beiden anderen deutlich diinner,
statt schwerer Bekleidung tragt er ein T-Shirt mit kurzen Armen. Durch Reduktion der
Masse verliert die Figur insgesamt an emotionaler Bedeutung, was in diesem Fall beab-
sichtigt ist, da der Beobachter quasi die Funktion einer Assistenzfigur innehat, die selbst
keine inneren Werte besitzt. Die Darstellung emotionaler Vorginge mittels plastischer
Massen ist eine der charakteristischen Eigenheiten von Bobeks Ensembles. Er selbst sagt
dazu:

»Diese Situation zeigt beispielhaft, wie das Ausscheren eines Teils aus einer Freundschaft ge-
schieht, (nimlich) ganz deutlich durch Massen. Daran kann man sehen, daf§ das keine (nur)
psychologische Sache ist, sondern daf es etwas ist, was mit den Beinen, mit dem (ganzen
Koérper-) Volumen, mit den Massen geschieht. Das habe ich versucht aufzubauen und darzu-
stellen.“1%

Nachdem auf diese Art und Weise durch die Figuren der Raum dimensional bestimmt
und emotional aufgeladen ist, bekommt das ganze eine entsprechende Basis!'*, in diesem
Fall eine schlichte, massive rechteckige Holzplatte, die Bobek lings in der Mitte mit einer
gelben Linie durchzieht. Diese wirkt fast wie eine Demarkationslinie: auf der einen Seite
die Frau, verharrend, auf der anderen die Manner in Bewegung. Die Bemalung der Basis-
bretter fillt in den meisten anderen Tableaus weitaus detaillierter aus. Man findet Pfeile,

135 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 19
136 Bobek verwendet fiir diese Platten auch den Begriff Basisbretter (Kat. Berlin 1980, Abbildun-
gen im Mittelteil, o.P.).
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die ein Abbiegen anzeigen, Zebrastreifen, Mittelstreifen durchgezogen oder gestrichelt,
Linien zur Kennzeichnung von Haltebuchten und dhnliche auf Straflen auftretende Zei-
chen.

Der letzte Schritt beim Aufbau des Tableaus ist die Auswahl des Gestells und dessen
Aufstellung. Fir Lehmann und seine Freundin benutzt Bobek ein einfaches Eisengestell
bestehend aus zwei U-formigen, diinnen, eckigen Beinen, die in der Mitte durch zwei
Stangen miteinander verbunden sind. Auf diesen Mittelstangen liegt das Basisbrett auf,
wobei die Lingskanten des Brettes wenige Zentimeter tiber die Stangen hinausragen. Die
vom Betrachter aus gesehen hintere Querkante schliefit biindig mit dem Gestell ab, hin-
gegen ist die vordere Kante etwas kiirzer. Auf den freibleibenden Teilstiicken der beiden
Mittelstangen hat Bobek zwei gerade nach vorne zeigende weifle Pfeile aufgemalt. Die
Betrachterposition ist wie in allen Tableaus durch die Ausrichtung der Figuren festgelegt.
Die eigenwillige Konstruktion und Bemalung der vorderen Kante weist dem Betrachter
zusitzlich die vorgesehene Position zu. Die Hohe des Gestells ist so gewahlt, daff man
die Gesamtsituation durch Draufsicht iiberschauen und erfassen kann. Das diinne, fast
grazile Gestell i}t den Eindruck entstehen, daf} Brett und Figuren schwerelos in der
Luft schweben. Die Transparenz zum umgebenden Raum sorgt dafiir, daff die Dimensio-
nen des Tableaus nicht als fixe Werte begriffen werden, sondern eine weitere Offnung
zum Raum hin jederzeit moglich ist.

Untersucht man alle weiteren Straffen-Tableaus, so kann man im Aufbau drei Katego-
rien bestimmen: 1. Tableaus, in denen die Figuren sich aufeinander zu, von einander weg,
oder gemeinsam hintereinander fortbewegen; 2. Tableaus, in denen die Figuren scheinbar
beziehungslos nebeneinander stehen; und 3. Tableaus mit vereinzelt auftretenden Figu-
ren. Zur ersten Kategorie gehort neben Lebhmann und seine Freundin (WV 12/77) die
Gruppe Schatten (WV 11/77): ein Mann ohne besondere Eigenschaften geht gelassenen
Schrittes auf den Betrachter zu. Hinter ihm in gebiihrendem Abstand steht ein Madchen,
die Arme vor die Brust haltend. Die Ausrichtung der Figuren hintereinander und der
dadurch nach hinten in die Tiefe fithrende Raumverlauf entsprechen WV 12/77. Wieder-
um wihlt Bobek fiir das Gestell eine sehr offene Konstruktion, wobei die angespitzten
Beine dem Ganzen zusitzlich Fragilitit verlethen. Wie schwer eine inhaltliche Interpre-
tation wird, wenn man weder auf Ausfithrungen des Kiinstlers, noch auf eine Fotovorla-
ge zuriickgreifen kann, wird hier deutlich. Die Unbestimmtheit der Figuren wie der Si-
tuation wirft eine Reihe von Fragen auf: gehoren die Figuren zueinander, was wieder die
Darstellung des Moments des Verlassens zur Folge hitte, oder sind sie sich fremd? Folgt
das Middchen dem Mann und hilt gerade einen Augenblick inne oder stand sie schon, als
er an ihr voriiberging? Zweifellos stehen beide in einem tbergeordneten Kontext, den
man umschreiben kann als die Beziehung unterschiedlicher Generationen und Geschlech-
ter. Der Mann als Vertreter der Erwachsenen, der unbeirrt mit groflem Selbstbewufitsein
seines Weges geht. Das Madchen als Heranwachsende, deutlich kleiner und schmachti-
ger in ihrer Statur, zogerlich, beinahe schiichtern in der Art ihrer duflerlichen Erschei-
nung. Nihere Informationen kann man allenfalls aus der Bemalung des Basisbrettes ab-
lesen. Mehrere Kinderzeichnungen tiberziehen die gesamte Fliche. Das Madchen steht
inmitten des gerade bei Kindern ihres Geschlechts sehr beliebten Straflenspiel Himmel
und Holle, bei dem es gilt, die einzelnen Felder in einer bestimmten Reihenfolge mal mit
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dem rechten, mal mit dem linken Bein zu tiberspringen. IThr Verhalten laf§t vermuten, daf§
sie entweder in ithrem Spiel unterbrochen wurde, oder es gar nicht spielte und nur zufillig
auf der Zeichnung steht. Sicher kein Zufall ist die Position, die Bobek ihr zuweist. Sie
steht in dem Quadrat, das von beiden Achsen durchschnitten wird. Dadurch gewinnt
ihre Stellung zentrale Bedeutung. Sie ist nach allen Seiten umgeben von Zeichen der Kin-
derwelt, der sie noch nicht entschliipft ist. Ganz anders der Mann: er iberquert Fratzen
und Strichminnchen, ohne davon Kenntnis zu nehmen. Es scheint, als seien die Zeich-
nungen aus der Mythenwelt der Kindheit entsprungen und sdumen den Weg des Er-
wachsenen, der selbst einmal Kind war. Auch Hans Joachim Albrecht [afit in seiner Inter-
pretation von WV 11/77 der Bemalung zentrale Bedeutung zukommen:

,In diesem Werk erscheint die Beziehung der Figuren zu threm Grund als Beziehung realer
Figuren zu einer tragenden Schicht, die legendir oder vorzeitlich ist. Doch ist sie es nicht
durch einen Riickgriff auf frithmenschliche Gestaltungen, sondern durch unverfingliche kind-
liche Darstellungen. 13’

Neben der Bemalung konnte eventuell der Titel Aufschlufl iiber Bobeks Intentionen
geben, doch lifit die Bezeichnung Scharten gleichfalls einen groflen Interpretationsspiel-
raum. Halt man sich an die Auslegung der Generationenfrage, wiirde sie sich sinngemaf}
auf den Schatten der Vergangenheit beziehen lassen. Fiir Albrecht ergeben sich durch
den Titel Assoziationen zu Rodins Hollentor, das von den drei Schatten-Figuren bekront
wird:

,Uber alle Oberflichen breitete er [Rodin; Anm. d. Verf.] Dantes Welt der Morder, der Ge-
liebten, der Priester, der Herrscher, der Huren und Verriter aus. Plotzlich kam es mir so vor,
als sei hier unter der Anleitung Bobeks diese ganze Gesellschaft auf die Strafle gegangen. Als
wiirden diese Gestalten sich nicht mehr im hochragenden Rahmen des Portals dringen, son-
dern als wiren sie alle mit einem Mal von dort entlassen unter uns.“!*8

Als ein weiteres Tableau der ersten Kategorie ist Doppelkopf und Negerstudent
(WV 15/77) zu werten. Mehr als in Schatten legt Bobek hier wieder das Gewicht auf die
Ausdruckskraft der einzelnen Figuren. Besonders deutlich wird das an der zunichst
merkwiirdig erscheinenden korperlichen Verfremdung der Figur des Doppelkopfs (Typ
sfa). Auf einem schweren, klumpigen Korper sitzen zwei Kopfe, beide detailliert ausge-
fihrt mit zum Teil klaren Anzeichen von Physiognomie. Der restliche Korperbau 1aflt
keine Verdoppelungen erkennen, ist aber durch seine grobe Modellierung wenig struktu-
riert. Obwohl Bobek sich in seinen Plastiken von dem realen Menschenbild stets 16ste
und bereits in den Solitirplastiken die Tendenz zur Formauflosung besafl, Verfremdun-
gen dieser Art treten hochst selten in seinem Werk auf. Sucht man die Griinde datiir, mufl
man der Frage nachgehen, welcher Art Bobeks Vorstellungen sind, die im Doppelkopf
zum Ausdruck kommen sollen. Bereits in WV 12/77 war zu erkennen, wie er in der Figur
der Freundin (Typ scb) gewisse emotional gesteuerte Bewegungsablaufe plastisch umset-
zen mochte. Der Doppelkopf scheint gleichfalls einer Situation ausgesetzt zu sein, in der
er eine Entscheidung iiber sein weiteres Vorgehen treffen mufi. So zeigt einer der Kopfe

137 Albrecht 1993, S. 43
138 ebd.
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nach vorne iber die Brettkante hinaus, wihrend der andere im Ansatz sich nach links
wendet, wo sich die Figur des Negerstudenten (Typ stb) befindet. Zum einen gelingt
Bobek dadurch eine an Massen ablesbare psychologische Aufladung der Situation; zum
anderen wird der Doppelkopf durch Verdoppelung und Simultaneitit zum Bildtriger
von Bewegungsabldufen.

Dies erinnert nicht von ungefihr an die Auffassung der Kubisten, zu deren wesentli-
chen Stilmitteln die Darstellung eines Menschen oder Gegenstandes aus mehreren An-
sichten in einem Bild zihlt. Uber ein Stilleben von Juan Gris schreibt Carola Giedion-
Welcker: ,,Aus dem statischen Volumen wird sukzessive das kinetische Volumen. Das
bedeutet: Simultaneisierung (Durchdringung) der verschiedenen Raumqualititen und
Einfihrung des Zeitbegriffes.“!** Auf Robert Delaunay geht die Bezeichnung ,simulta-
néisme* zurick: ,Nichts Horizontales oder Vertikales — das Licht verformt alles, zer-
bricht alles.“1*° Diese Charakterisierung macht deutlich, daff die formale Losung inner-
halb des Kubismus mehr mit der optischen Wahrnehmung zu tun hat, denn mit der
Verbildlichung von Bewegung. Der Zusammenhang zu Bobek wird erkennbar, unter-
sucht man die Herleitung dieser Grundauffassung. Die Kubisten ziehen ithre Riickschliis-
se aus den Erfahrungen der Futuristen, die ihrerseits bereits Bildmotive gleichzeitig aus
verschiedenen Blickwinkeln zeigten.!*! Der ,,Prozef} der gegenseitigen Durchdringung,
der Simultanverschmelzung“!*?, dient ihrer Intention des Sichtbar-Machens der ,,mensch-
lichen Dynamik®, wie Umberto BOCCIONI es bezeichnet.!** Anstelle der ,statischen
Struktur® tritt ,die ,simultane Aktion der absoluten und der relativen Bewegung" eines
Menschen“.!* Mit der figiirlichen Plastik Kontinuierliche Form im Raum von 1913 ge-
lingt Boccioni die klarste Umsetzung dieser Ziele. Uberraschende Wendungen von kon-
kaven zu konvexen Flichen, der hiufige Wechsel von flieflend ineinander tibergehenden
und schroff abbrechenden Konturen sorgen fiir eine stark belebte Oberfliche, welche die
mit dem raumgreifenden, dynamischen Schritt verbundenen Emotionen und psycholo-
gischen Vorginge anschaulich wiedergibt. (Abb. 69)

Eine interessante Parallele dazu findet sich in Bobeks Tableau Stadrwind (WV 21/77):
die miannliche Figur (Typ sla; Abb. 70) zeigt einen hastig Gehenden, der sich nach einer
Passantin (Typ slb) umdreht. Durch die raumliche Nihe beider Figuren bekommt die
Situation nahezu etwas Dramatisches. Bobek wihlt den Augenblick hochster Spannung:
wird der Mann der Frau folgen oder unbeirrt seinen Weg fortsetzen? So erzdhlerisch es
sich in dieser Kurzbeschreibung anhort, so wenig hat das Tableau tatsichlich szenischen
Charakter. Alle Regungen und emotionalen Stimmungen finden sich wieder im formalen
Aufbau der Figuren. Der Oberkorper der mannlichen Figur besteht aus einer amorphen
Masse, in die die Korperteile wie Arme und Kopf vollstindig integriert sind. Die im
Ansatz erkennbare Drehung des Kopfes tiber die linke Schulter und die weite Ausholbe-

139 Giedion-Welcker 1955, S. XII

140 Read 1959, S. 94

141 Auf die Einfluffnahme der Futuristen auf die Kubisten verweisen u.a. Herbert Read und
Eduard Trier. (Read 1959, S. 110; Trier 1954, S. 43)

142 Read 1959, S. 110

143 Giedion-Welcker 1955, S. XIII

144 Umberto Boccioni, zit. n. Trier 1954, S. 42
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li. Abb. 69:

U. Boccioni: Kontinu-
terliche Form im Raum,
1913

re. Abb. 70: Tableau-
figur Stadrwind-Mann

wegung des rechten Armes versetzen den Korper in eine dynamische Rotation. Um die-
ses Gewicht auszugleichen beziehungsweise ihm entgegenzuwirken bedarf es kriftiger
Beine und Fiifle, die wie Fundamente der Figur Standfestigkeit verleihen. Bei Boccioni
entspricht das den Quadern anstelle von Fiilen. Auch das Festhalten raumlicher Werte,
die durch den Bewegungsmoment erzeugt werden, gilt beiden als Grundprinzip, aller-
dings mit einem wesentlichen Unterschied: wo in Bobeks Gehendem die plastische Aus-
formung am Oberkorper als wehende Jacke interpretiert werden kann, nicht aber muf,
schlielt sich eine an realistische Dinge orientierende Interpretation bei Boccioni voll-
kommen aus.!*® Die stilistische Unterschiedlichkeit beider kiinstlerischen Positionen ist
leicht auszumachen. Bobek benutzt das plastische Prinzip, modelliert aus leicht formba-
rem Material eine anthropomorphe Gestalt, deren Oberfliche tGbersit ist von Bearbei-
tungsspuren. Boccioni hingegen ist Konstrukteur, er sucht nach Klarheit, setzt die Figur
aus glatten, spiegelnden Flichen zusammen und negiert damit den Entstehungsprozef.
Wie eng die Intentionen beider Bildhauer dennoch miteinander verwandt sind, wird er-
sichtlich, betrachtet man einige Punkte aus dem von Boccioni verfalten Technischen
Manifest der futuristischen Plastik von 1912:

»8. Eine Erneuerung kann es nur geben durch die Schaffung einer Plastik, die sich um ein
Zentrum in die Umgebung ausdehnt, denn nur so kann sich die Plastik entwickeln und weiter
im Raum ausstrahlen, um ihn zu formen. Deshalb kann der futuristische Bildhauer heute
endlich die Atmosphire, welche die Dinge umgibt, gestalten.

145 Peter H. Feist versteht dennoch die dynamischen Formen als ,flatternde[n] Hosen®. (Feist
1996, S. 42)
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9. Was der futuristische Bildhauer schafft, ist in gewissem Sinne die ideale Briicke, welche die
duflere plastische Unendlichkeit mit der inneren plastischen Unendlichkeit vereint. Deshalb
haben die gestalteten Raumthemen keine Begrenzung; sie durchschneiden sich gegenseitig in

unzihligen Kombinationen. Die Emotionen des Betrachters stehen im Zentrum des plasti-
schen Werkes.“14

Die Darstellung von Atmosphire, welche die Gegenstinde und Gestalten umgibt und
charakterisiert, entspricht Bobeks Vorstellung der Verbildlichung von dem ,,Beziehungs-
feld“, dem ,Netz von Beziehungen®, das sich zwischen den Menschen aufbaut.!¥” Die
Emotionen des Betrachters, worauf die Futuristen abzielen, sind bei Bobek von Anfang
an Kern seiner Arbeit: ,fliichtige und schnell vorbeigehende Empfindungen® gilt es fiir
ihn auszudriicken.'* Uber die Malerei der Futuristen schreibt Herbert Read:

Es ging ihnen ,,um die Einbeziehung simtlicher mit dem Motiv verbundenen Empfindungen.
So war die statisch-gegenstidndliche Darstellung einer Frau an einem Fenster beispielsweise
fur die Futuristen ungeniigend. Der Lirm der Strafle, die Naturstimmung, die Reflexe im
Gemiit der Frau, die ganze komplexe Realitit des Augenblicks wollten sie in ihren Bildern
festhalten.”

Im niachsten Satz verweist Read auf die Impressionisten, fir die bereits galt:

»Wir trennen nicht mehr die Person vom Hintergrund ihrer Umgebung oder der Straf$e. Sie
erscheint uns im Dasein niemals vor neutralen, leeren und unbestimmten Hintergriinden, son-
dern um sie und hinter ihr ist eine Umgebung, die ihre Lage, Klasse, Tatigkeit ausdriickt.“1*

Dieser Zusammenhang mit dem Impressionismus ist nicht nur deshalb interessant, weil

die Futuristen und Bobek gleichfalls die Strafle als Umraum fiir ihre Gestalten wihlten,
da dies seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts der hauptsichliche Lebensraum der
Menschen darstellt. Interessant ist er vor allem deshalb, weil Boccioni bekanntermafen
wesentliche Anregungen durch das Werk von Medardo ROSSO erhielt:

»Rosso ging es [...] um die Entmaterialisierung des Volumens. Er wollte mit seinen fliichtigen
Impressionen des alltiglichen Lebens, die durch Lichteffekte und durch schmiegsames Mate-

rial (Wachs) flieflende Bewegung und Atmosphire suggerieren sollten, das Momentane fest-
halten.“13°

Mit Rosso schliefit sich der Kreis, denn bei aller auch hier wieder auftretenden stilisti-
schen Unterschiedlichkeit im Vergleich zu Bobeks Plastiken, die Zusammenhinge sind
offensichtlich und sprechen fiir sich. In einem Manuskript iiber seine kiinstlerische Ent-
wicklung notiert Bobek unter Punkt 3:

»Meine Tradition: Degas, Rosso - Giacometti“!5!

146 1J. Boccioni, zit. n. Trier 1992, S. 31

147 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 19 (s.u. S. 128)

148 ebd. (s.0. S. 105)

149 Das Zitat stammt von Lous Emile Duranty (1833-1880), einem leidenschaftlichen Verfechter
der Impressionisten, aus dessen Buch La nouvelle peinture von 1876. (zit. n. Read 1959, S. 110)

150 Trier 1992, S. 97

31 undatiertes Manuskript (i.N.)
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Letzterem kommt eine tragende Rolle zu, die es am Ende dieses Abschnitts genauer zu
untersuchen gilt.

Zunichst aber soll die Analyse der Tableaus von Karl Bobek fortgesetzt werden. Als
letzte verbliebene Arbeit der ersten Kategorie sei der Vollstindigkeit halber die Gruppe
Elisabeth und Phillip (WV 16/77) erwihnt. Im Unterschied zu den anderen Tableaus
dieser Kategorie wihlt Bobek hier das Querformat. Auf relativ engem Raum gehen in der
Mitte des Basisbrettes eine dltere Frau gefolgt von einem Mann. Die Namensgebung der
Figuren liflt keinen Zweifel aufkommen, dafl es sich hier um ein Paar handelt. Interes-
sant in diesem Zusammenhang ist, dafl Bobek dabei ein Irrtum unterlduft. Der Zeitungs-
ausschnitt, durch den er zu dem Tableau inspiriert wurde, zeigt die Ex-Konigin Friederi-
ke von Griechenland und Kénig Olav von Norwegen.!® Offensichtlich dachte Bobek
jedoch an das britische Konigspaar. Diese vielleicht auch beabsichtigte Verfalschung der
originiren Herkunft zeigt, daf§ es ihm niemals um wahrheitsgetreue Realitiatsnihe geht,
so daf§ auch Elisabeth und Phillip letztlich nicht Abbilder der wirklichen Personen sind,
sondern durch eine konkrete riumliche Beziehung individuell geprigte Figuren.

Die zweite Kategorie der Straffen-Ensembles besteht aus Tableaus, in denen Bobek
weitestgehend auf Bewegungsmomente verzichtet und statt dessen die Figuren in eher
verhaltenem, in sich verschlossenem Auftreten zeigt. 3 in Ransbach (WV 10/77) ist dafiir
das beste Beispiel: zwei minnliche und eine weibliche Figur stehen in gebiihrendem
Abstand zueinander grof$ziigig verteilt auf einer als Strafle gekennzeichneten Plattform.
Auffallig sind die dicken Mintel, in die sie sich einhiillen, die Hande tief in die Taschen
gesteckt. Bobek geht es hierbei zweifellos nicht um eine jahreszeitliche Zuordnung, sehr
viele seiner Tableaufiguren tragen dicke Kleidung. Vielmehr kommt durch die kompakte
Hiille nach aufien die Isolation zum Ausdruck, in der sich offensichtlich alle drei befin-
den, obschon sie Zeit und Raum miteinander teilen. Die Figuren stehen in einer Drei-
ecksbeziehung, die in der gegenwirtigen Situation von grofler Distanz bestimmt wird.
Bobek benutzt dafiir das Querformat. An der vorderen Brettkante steht Eva (Typ saa),
mit Blick geradeaus, so dafl sie die hinter ihr stehenden Minner nicht sehen kann. Bor-
chert (Typ sab) und Uwe (Typ sac) nehmen raumlich gesehen Stellung in den hinteren
Ecken. Borchert scheint sich Eva zuzuwenden, ohne dabei den Eindruck zu erwecken,
Kontakt mit ihr aufnehmen zu wollen. Uwes Ausrichtung zeigt geradeaus, wobei sein
Kopf so unbestimmt modelliert ist, dafl nicht auszuschlieflen ist, dafl er gleichfalls auf
Eva schaut. Die Situation im ganzen gibt Anlaf§ zu Spekulationen tiber das Verhiltnis der
drei zueinander. Als ein Zeichen der Zusammengehorigkeit wird man den Pfeil interpre-
tieren konnen, einen strafleniiblichen Rechtsabbiegerpfeil, der seinen Ausgangspunkt bei
Borchert hat, dann in Richtung Uwe verliuft, um schliellich auf der Hohe von Eva
abzuknicken und unverkennbar mit der Pfeilspitze auf diese zu deuten. In ihrem Stan-
dardwerk zur Volumen- und Raumgestaltung in der Plastik des 20. Jahrhunderts be-

152 Undatierter Zeitungsausschnitt mit der Bildunterschrift: ,Lange gemeinsame Spazierginge
brachten Ex-Konigin Friederike und Olav von Norwegen einander niher.“ (aus der Kiste Photo-
Anregungen fiir Bildbauerei; 1.N.)
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nennt Carola Giedion-Welcker einen wesentlichen Faktor, der sich in diesem Zusam-
menhang férmlich aufdringt:

»Unser Leben, das in Stadt und Natur, das dualistisch innerhalb des Konstruierten und Orga-
nischen sich abspielt, erfahrt auch eine dementsprechende tigliche Auseinandersetzung. Schon
die korperliche Realitit des Menschen lebt aktiv im Raum, in einer Welt von statischen und
dynamischen Korpern. Aus der Begegnung mit ihnen, mit dem lebendig Wachsenden eines
Baumstammes oder kiinstlich Hergestellten eines Verkehrszeichens bis zum alltaglichen Um-
gang mit Tasse, Teller, Frucht, Ei etc. entstehen ununterbrochen Beziehungen, die auch zum
Wesenskern der plastischen Gestaltung gehoren. !

3 in Ransbach ist ein sehr raumgreifendes Tableau. Das Brett, eine massive Holzplatte,
die an sich schon respektable Mafle besitzt (circa 110 x 60 cm), liegt inmitten des Gestells
auf zwei dinnen Eisenstiben auf. Das Gestell selbst mif3t circa 150 auf 90 cm, wodurch
der Abstand der Brettkanten zum Gestell mindestens 15 ¢cm betrigt. Wie auf einer Eis-
scholle treiben die Figuren in einem Meer von Beziehungen und Gefithlen. Das Schicksal
hat sie zusammengefithrt, nun liegt es an ihnen, ob sie Kontakte aufbauen, oder es vorzie-
hen, weiter allein zu sein.

Ein Thema, das ihn gleich zu mehreren Ensembles inspiriert, geht zuriick auf ein Zei-
tungsfoto der Agentur Reuther, das vier Prostituierte in einem Pariser Hinterhof in der
Rue de Palaestro zeigt. Man sieht in der Bildmitte eine dem Foto nach zu urteilen schon
etwas dltere Dame mit einer Tasche am Arm, rechts daneben drei jiingere, die offensicht-
lich miteinander reden und links hinten eine vierte, die sich an die Hauswand anlehnt.
(Abb. 71) Schon die beiden ersten Ausfithrungen in Gips und Gief$harz lassen erkennen,
wie Bobek durch Verschieben und Verstellen der Figuren nach rdumlichen Figurenkon-
stellationen sucht, die seine Empfindungen widerspiegeln. Huren I (WV 13/77; Abb. 72)
zeigt, daf§ er dabei zunichst die personelle Besetzung, wie sie sich auf dem Foto darstellt,
beibehilt, mehr noch die Korperhaltungen der einzelnen Frauen zum Teil wortlich tber-
nimmt. So steht die sogenannte Alte Hure I (Typ sda) wie in der Vorlage sehr aufrecht,
die Beine eng geschlossen, der rechte Arm hingt locker herunter, den linken hat sie ange-
winkelt und trigt daran eine kleine Handtasche. Bekleidet ist sie mit einem engen, bis zu
den Knien reichenden Rock und einer Bluse mit kurzen Armeln und weitem Ausschnitt.
Fur die anderen drei Figuren gilt entsprechendes, wobet die auf dem Foto ganz rechts
stehende Person ein interessantes Detail zum Verstindnis von Bobeks kiinstlerischen
Auffassung preisgibt: da sie im Profil zu sehen ist, ist fiir den Betrachter nur der linke
Arm zu erkennen. Bobek trigt diesem Umstand Rechnung, indem er in seiner plasti-
schen Umsetzung den rechten Arm der Figur stark fragmentarisch andeutet. Einerseits
wahrt er dadurch die korperliche Intaktheit, der Torso als Prinzip hat im Gegensatz zur
Solitirplastik in den Ensembles fiir ihn keinen Stellenwert mehr. Andererseits verzichtet
er auf das Hinzufligen in der Vorlage nicht vorhandener Details. So eng er sich bei der
Ausgestaltung der einzelnen Figuren an die Vorbilder hilt, so frei wihlt er nun deren
raumliche Konstellation. Die Alte Hure I riickt vom Betrachterstandpunkt aus gesehen
nach links auflen, bifit aber keineswegs ihre Dominanz ein, die sie ihrer frontalen Posi-
tion verdankt. Sie baut sich formlich vor dem Betrachter auf, sowohl im Foto wie auf

153 Giedion-Welcker 1955, S. X
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Entdeckung hinter dem Haus

Abb. 71: Fotovorlage
der Straflen-Gruppen
Huren I +11

(WV 13+14/77)

Abb. 72: Huren I
(WV 13/77), Detail

dem Tableau, und sucht die offene Konfrontation. In deutlichem Abstand zu ihr und an
den hinteren Rand des Brettes versetzt steht die Prostituierte, die sich im Foto an die
Hauswand anlehnt. Im Tableau steht sie vor einem stilisierten Tor aus Holz (Typ sdb).
Sie ist sehr verhalten und gibt wenig Aufschlisse tiber ithr Wesen. Vermutlich brauchte
Bobek sie in dhnlicher Funktion wie den Beobachter (Typ scc) in Lehmann und seine
Freundin (WV 12/77), als eine Art Raumkoordinate, die in diesem Fall als Puffer zwi-
schen den Protagonistinnen dient. Die beiden Jungen Huren I + II (Typ sdc + sdd) auf
der rechten Seite bleiben logischerweise in der direkten Gegeniiberstellung, die in der
Natur des Dialogs zwischen Menschen liegt. Das gestenreiche Gebirdenspiel beider Fi-
guren gibt ihr erregt gefiihrtes Gesprach anschaulich wieder. Es ist dies das einzige Mal,
dafl Bobek die Konversation zwischen Menschen zum Bildthema macht. Kommunikati-
on, sowohl verbal wie auch durch Blickkontakt, tritt in den Ensembles so gut wie nicht
auf. Es fillt auf, daf} er seine Figuren in der Regel so zueinander stellt, dafl sie sich nicht
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anschauen. Sie stehen oder gehen entweder hintereinander, wie in den Tableaus der er-
sten Kategorie, oder regungslos nebeneinander. In jedem Fall aber behalt er das Sich-
aufeinander-Beziehen der Figuren in einem tibergeordneten Kontext im Auge.

Mit Huren I1 (WV 14/77) entsteht zeitgleich zu Huren I ein zweites Tableau basie-
rend auf dem selben Zeitungsfoto. Das Querformat mit der ungewohnlich schmalen
Breite (40 cm) behilt er bei. Die Figuren entwirft er neu, wobei die Alte Hure I1 (Typ sea)
sich kaum unterscheidet von dem ersten Entwurf (Typ sda), hingegen legt er bei den
Jungen Huren 111 + IV (Typ seb + sec) noch deutlicher den Akzent auf deren bewegte
Gebirdensprache. Entscheidend veriandert Bobek die Figurenkonstellation: auf die Azn-
gelehnt stehende Hure (Typ sdb) verzichtet er ginzlich, die Alte Hure II riickt nach
rechts aulen, niher an die Jungen Huren I11 + IV heran, die in der Tableaumitte stehen,
quer zur Lingskante des Brettes, so dafl der Betrachter in der ihm zugewiesenen Position
eine der beiden in der Riickenansicht sieht und die andere von vorne. Gleichzeitig bleibt
dadurch die Distanz des Paares zur dritten Figur gewahrt, Blickkontakt zu der Alten
Hure II aufzunehmen ist in der gegenwirtigen Situation nicht moglich, da diese stur
geradeaus blickt und dadurch ihre Unabhingigkeit behauptet.

Die Huren-Tableaus — Bobek wird in den folgenden Jahren drei weitere Ensembles in
Metall ausfithren — erwecken stirker als die meisten anderen Tableaus den Eindruck,
Abbild des sozialen Zusammenlebens unter Stadtmenschen zu sein. So sehr sich Bobek
mit sozialen Fragen beschiftigt hat, sein unerbittliches Engagement fiir Reformen an der
Akademie ist nur ein Zeugnis dafiir, so wire es dennoch falsch, in dem Motiv der Huren
etwas wie Gesellschaftskritik sehen zu wollen. Zwei Vergleiche mit unstrittig sozialkriti-
schen kiinstlerischen Positionen mégen das belegen:

Alfred HRDLICKA: Dre: Prostituierte, 1957 (Abb. 73)!>4

In dem Werk Alfred Hrdlickas spielen Prostituierte eine tragende Rolle, wenn auch mehr
in der Grafik als in der Plastik.!>® Die Drei Prostituierte von 1957 gehoren zu den frithe-
sten Darstellungen dieses Themas. Er gehort damit zu den ersten Kiinstlern, die das vor
allem im Expressionismus geldufige Thema der Prostitution nach 1945 wieder aufgreifen
und damit gegen gesellschaftliche Wertvorstellungen ihrer Zeit verstofen.!>® Die drei
kleinformatigen Bronzefiguren (Hohe 20-26 cm) verkorpern die in jener Zeit illegal in
unterschiedlichen Bezirken Wiens auftretenden Vertreterinnen des kiuflichen Gewer-
bes. Jede stellt eine Art Prototyp dar fiir die Gegend, aus der sie stammt:

»Allmihlich konnte ich den Typ der verschiedenen Straflenstrichs gut unterscheiden, und die
drei kleinen Prostituierten stehen fiir die Gegend, in der sie titig gewesen. Am Kohlmarkt
wurde geboten, was man allgemein unter hiibsch und elegant verstand. Am Girtel traf ich die

154 Lewin 1987, WV-Nr. 21

155 5. dazu und im Folgenden: Jenni 1987

156 Zu denken wire auch an Alberto Giacomettis Arbeiten Vier Franen auf einem Sockel und Vier
Figuren auf einer Basis, beide von 1950, bedenkt man die Hintergriinde der Entstehung, nimlich

Giacomettis Beobachtungen in einem Pariser Nachtlokal. (s. dazu u.a. Beat Wyss: Portritskizze A.G.
als Sujet, in: Matthes (Hg.) 1987, S. 102 {.; Bonnefoy 1992, S. 340)
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Abb. 73: A. Hrdlicka: Drei Prostituierte, Abb. 74: W. Stotzer: Die Zigeunerinnen
1957 in Marzahn, 1993

massiven und resoluten Frauentypen, am Praterstern [...] den Frauentyp, der ein wenig an
gealterte, herabgekommene Artistinnen erinnert [...].“1%

Entsprechend setzt Hrdlicka seine personlich gewonnen Eindricke in skizzenartigen,
zu Zeichen reduzierten Figuren um, die an die Karikaturen Honoré Daumiers erinnern.
In einer Art tiberspitztem Realismus entstehen Figuren voller Drastik, die eine sozialkri-
tische Komponente enthalten.!® Bobeks Huren hingegen sind weder typische Vertrete-
rinnen ihres Gewerbes, noch spielt ihre Herkunft irgendeine Rolle. Seine Figuren ent-
sprechen seinem allgemeinen Menschenbild, das in allen Ensembles sich wiederfindet,
individuell ausgeprigt, aber ohne Riickschliisse auf gesellschaftliche Stellung. Die Ver-
wendung der Bezeichnung Huren ist wie in allen anderen Tableaus auch hier der wert-
neutrale, unpritentiése Hinweis auf die originale Herkunft des Motivs.

Werner STOTZER: Die Zigeunerinnen in Marzahn, 1993 (Abb. 74)

In ganz dhnlicher Weise wie Hrdlicka ndhert sich Werner Stotzer mittels eines tiberspitz-
ten Realismus der Sozialkritik. Auch er orientiert sich an einer real existierenden gesell-
schaftlichen Randgruppe, den Zigeunern, die sich in dem Berliner Stadtbezirk Marzahn

157 Hrdlicka, A.: Drei Prostituierte, in: Hrdlicka 1984, S. 140

158 Ulrike Jenni kommt zu dem Schlufi: ,[...] durch seine Gestaltung und mit der Art und Weise
seiner Ausformung will der Kiinstler Analyse und Kritik an den herrschenden gesellschaftlichen Zu-
standen verdichten.” (Jenni 1987, S. 263)
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angesiedelt haben. Allerdings bewahrt sich Stotzer, dem es bereits als Kiinstler in der
chemaligen DDR gelang, dem staatlich verordneten sozialistischen Realismus mit non-
konformistischer Bildsprache zu antworten, einen freieren Umgang mit diesem Thema.
Die drei 43 cm groflen Aktfiguren stehen in leichter Schrittstellung auf engem Raum
beieinander, die Arme fassen in einem unbestimmbarem Gestus an die tief gesenkten
Kopte. Die im dufleren Erscheinungsbild kaum zu unterscheidenden Figuren erhalten
durch unterschiedliche Farbgebung individuelle Charakterziige, ein Stilmittel, auf das
Karl Bobek gleichfalls in dem Huren-Tableau Im Hof (WV 13a/78) zuriickgreift. Den-
noch bleiben Stétzers Figuren gebrochene Gestalten, die sich einer unbekannten Kraft
beugen miissen. Die raumliche Enge sorgt eher fiir Unbehagen, als dafi sie die Figuren
miteinander verbindet.

Allen drei Bildhauern gemeinsam ist das grundsitzliche Interesse an gesellschaftlichen
Randgruppen sowie die figtirliche Kleinplastik als kiinstlerisches Ausdrucksmittel. Wih-
rend Hrdlicka eindeutig und Stotzer bedingt das Motiv gleichzeitig zum Thema, das
heifit zum Bildinhalt werden lassen, sucht Bobek nach neuen Inhalten. Sein Ansatzpunkt
ist das Beziehungsgeflecht der auf der Vorlage abgebildeten Personen, ein Abstraktum,
das er in seiner plastischen Sprache der Ensembles umzusetzen vermag. Deutlich wird
dies vor allem am Aufbau der Arbeiten: weder Hrdlicka, bei dem es sich ohnehin um
einzelne Solitirplastiken handelt, noch Stotzer interessieren sich fiir den Raum, der ihre
Figuren umgibt. Bobek hingegen erzeugt mit Hilfe der Figuren ein ganz spezifisches,
von Emotionen geprigtes Umfeld.

Auch in anderen Tableaus greift Bobek auf Motive zuriick, die einen sozialen Brenn-
punkt zum Inhalt haben, beispielsweise Slum (WV 19/77). Zwei der insgesamt drei Figu-
ren lassen negroide Ziige erkennen, insbesondere der an eine Wand angelehnt Stehende
in der Tableaumitte (Typ sjb). Bereits in Doppelkopf und Negerstudent (WV 15/77) hatte
er die Figur eines Farbigen verwendet (Typ sfb). Fiir beide charakteristisch ist der schlan-
ke, hochaufgeschossene Korper und die Andeutung einer Brille, vermutlich als Anspie-
lung auf die Sonnenbrille, die in den 60er und 7Qer Jahren so etwas wie ein Statussymbol
besonders fir die farbigen US-Amerikaner darstellt. Aller Wahrscheinlichkeit nach ent-
stand Slum wie Huren I + II ebenfalls unter Verwendung eines aktuellen Zeitungsfotos.
Themen wie diese hatten in den 70er Jahren aufgrund der politischen Ereignisse in den
USA, wie die Rassenunruhen und der Vietnamkrieg, grofle Prisenz in den Medien. Wie
schon im Falle der Huren gilt auch hier, dafy Bobek auf Lokalkolorit ginzlich verzichtet.
Nichts deutet innerhalb des Tableaus darauf hin, daf die Figuren in armlichen, existenz-
bedrohenden Verhiltnissen leben miissen und von der Gesellschaft ausgegrenzt sind.
Ohne die geringste sozialkritische Komponente untersucht Bobek das raumliche Zuein-
ander dreier sich zufillig begegnender Figuren.

Als dritte Kategorie der Straffen-Ensembles wird man jene Tableaus zusammenfassen
konnen, die Bobek mit nur einer Figur besetzt. Dadurch entfillt zwangslaufig der fir die
beiden anderen Kategorien so wesentliche Aspekt des Aufbaus eines Beziehungsgeflechts
zwischen den Figuren. Schon in einigen mehrfigurigen Tableaus deutet sich an, dafy man-
che Figur in ihrer Erscheinung so autonom wirkt, dafl sie problemlos auch allein auftre-
ten kann, so beispielsweise Alte Hure I (Typ sda) in Huren I (WV 13/77) oder der Schrei-
tende (Typ sjc) aus Slum (WV 19/77). Bobeks Vorgehen beim Aufbau eines Ensembles,
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das damit beginnt, zunichst den Figuren eigene Raumqualititen zukommen zu lassen,
ermoglicht die Darstellung von Straflen-Situationen mit nur einer Figur.

In Gastarbeiterin (WV 18/77) steht eine weibliche Figur ohne erkennbare besondere
Eigenschaften auf einem Zebrastreifen. Auf dem relativ kleinen Areal nimmt sie eine
zentrale Position ein. Regungslos verharrend schaut sie geradeaus auf den Betrachter, der
dadurch in das Geschehen mit eingebunden wird. Der Titel suggeriert zwar eine in einer
gesellschaftlichen Isolation befindliche Person, diirfte aber wie Huren und Slum rein als
Hinweis auf die Herkunft des Motivs zu lesen sein.

Dafl das Auftreten allein ohne Partnerin oder Partner beziehungsweise ohne zufillige
Begegnung mit anderen Passanten den Eindruck von Einsamkeit erwecken kann, de-
monstriert das Tableau Kind-Hure (WV 4/79). Eine schmale weibliche Figur steht sich
selbst eng umschlingend seitlich versetzt auf einem langem Brett. Thre gebrechliche Sta-
tur und das Verschrinken der Arme gaben ihr die Zusatzbezeichnung Frierende. Die
Figur ist so weit aus dem Zentrum herausgeriickt, daf circa 4/5-tel des Brettes frei blei-
ben. Allein eine in der Mitte quer verlaufende Linie sorgt fiir die Einbeziehung des ge-
samten Raumes. Die Ubermacht des Raumes, der die kleine Figur zu verschlucken
scheint, stellt eine physische Bedrohung dar, der das Madchen trotzig widersteht. Als
einzige aus dem Motivkreis der Huren geht die Kind-Hure nicht auf die bekannte Foto-
vorlage zurtick.

Waren bisher alle Figuren individuelle Typen in einem mehr oder weniger fiir den
Lebensraum Strafle charakteristischen Habitus, so entwirft Bobek mit dem Todesengel
(WV 22/77), auch Schiilerlotse genannt, eine doch eher ungewohnliche Figur. Die un-
scheinbare, diinne Gestalt steht aufrecht in zentraler Position auf einem kleinen Basis-
brett, beide Arme zur Seite ausgestreckt, in der Art eines Verkehrspolizisten. Der hinter
ihr verlaufende Zebrastreifen 1af8t vermuten, dafl sie tatsichlich den Verkehr regelt. Zu-
satzlich trigt sie an der rechten Hand einen Gegenstand, den man als Fihnchen deuten
konnte. Die Zusatzbezeichnung Schiilerlotse bestitigt die Eindriicke. Der offizielle Titel
Todesengel gibt jedoch zu verstehen, dafl Bobek keineswegs nur an einen im Zeitalter des
Automobils rituellen Gestus dachte. Die Figur baut sich vor dem Betrachter auf, sie
versperrt ihm den Zugang. Die ausgebreiteten Arme durchmessen fast die gesamte Breite
des Brettes. In keinem anderen Tableau beherrscht eine Figur so dominant den Raum wie
hier. Sie ist innerhalb des Gesamtaufbaus das Maf§ aller Dinge.!® Der grofle Unterschied
zu allen anderen Figurentypen liegt in dem Symbolgehalt des Todesengels (Typ so). Die
Form des lateinischen Kreuzes, die durch die aufrechte Korperhaltung und die im Win-
kel von 90° ausgestreckten Arme entsteht, ist nach christlichem Glaubensverstindnis das
Zeichen fur den Kreuzestod Christi. Als Memento erinnert es generell an die Verging-
lichkeit. Die Engel, auf die Bobek in dem Titel verweist, sind als Diener Gottes mit der
Ausfiihrung unterschiedlicher Aufgaben betreut, unter anderem auch mit dem Vollzug
des Letzten Gerichts.!®® Um sich nun nicht auf eine religiose Interpretation zu versteifen,
die Bobek ganz sicher nicht beabsichtigte, liefle sich ein Vergleich anfithren, der wieder

159 Helmut Borsch-Supan und Hans Joachim Albrecht vergleichen den Todesengel mit dem Homo
ad Quadratum Leonardos beziehungsweise Vitruvs. (Borsch-Supan 1980, o.P.; Albrecht 1993, S. 43)

160 Theologische Realenzyklopidie, hg. v. Gerhard Krause u. Gerhard Miiller, Berlin/New York
1982, Bd. 9, S. 597 f.
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auf den Ausgangspunkt zuriickfithrt: der Schiilerlotse ist wie der Engel ein freiwilliger
Helfer. Schiiler der hoheren Klassen helfen den ABC-Schiitzen tber die Strafle. Sie be-
wahren die unerfahrenen Kinder dadurch vor einem moglichen Unfalltod. Auch an die
umgangssprachlich verwendete Bezeichnung Engel der LandstrafSe fir die Angestellten
des Allgemeinen Deutschen Automobilclubs ADAC liefSe sich denken.!®! Vielleicht war
Bobek angeregt durch die Begegnung mit einem Schiilerlotsen fasziniert von der Vorstel-
lung, zwei derart kontrire Sinnebenen aufzubauen: zum einen der vor dem Tod bewah-
rende Gestus als Zeichen an die Verkehrsteilnehmer, zum anderen das Symbol der Tod
bringenden Niederkunft des Engels des Herrn.

Eine Reihe von Ensembles mit nur einer Figur lassen eine Gemeinsamkeit erkennen,
die man umschreiben kann als Kennzeichnung des Ablaufs einer Handlung. In Berlin am
3.10.1953 (WV 17/77; Abb. 76) stehen eine Mutter und ihr kleines Kind nach links hin-
ten versetzt. Die Mutter hat den rechten Arm erhoben, in der Hand trigt sie einen Ge-
genstand, so daf} es wirkt, als winke sie mit einem Tuch jemandem zu. Zweierlei Dinge
sind an dieser Figur bemerkenswert: zum einen weist Bobek ihr iiber das Geschlecht
hinaus eine gesellschaftliche Rolle zu, denn sie ist unverkennbar die Mutter des Kindes,
das als Beweis seines groffen Vertrauens bei ihr Schutz sucht. Zum anderen geschieht
durch das Winken die Kontaktaufnahme zu einer zweiten Person, die dem Betrachter
allerdings vorenthalten wird. Es scheint hier etwas vorzugehen, eine Handlung, welche
die Figur zu dieser Reaktion veranlaf$t. Das ist neu, denn bisher waren die Figuren — mit
Ausnahme der miteinander redenden Jungen Huren I — IV (Typen sdc, sdd, seb, sec) —
stets in sich gekehrt, ihre Bewegungen finden phlegmatisch ohne Bezug nach auflen statt.
Selbst dort, wo heftige Bewegungsablaufe zu beobachten sind, wie in Stadrwind (WV 21/
77) oder in der Figur des Doppelkopfs (Typ sfa), bleibt die Aktion beschrinkt auf den
Protagonisten. Andere oder imaginire Figuren bleiben davon unangetastet. Der Titel
Berlin am 3.10.1953 verweist wieder einmal auf die originale Herkunft des Motivs, ein
Zeitungsfoto, auf dem Berliner Biirger den Zug des Sarges des verstorbenen Biirger-
meisters Ernst Reuter begleiten. Das Vorhandensein des Fotos im Nachlafl des Kiinstlers
offeriert noch einmal die Moglichkeit, zu untersuchen, wie Bobek eine Fotovorlage kiinst-
lerisch fiir seine Zwecke umsetzt. (Abb. 75) Zunachst fillt auf, dafl das Foto die Burger in
Nahaufnahme zeigt. Dicht gedringt stehen sie hinter einer Absperrung, alle sind zutiefst
ergriffen, manche weinen, andere winken mit ihren Taschentlichern dem Sarg zu, der auf
dem Foto nicht zu sehen ist. Das Paar, fiir das Bobek sich interessiert, steht am linken
Bildrand. Auch im Tableau riickt er sie aus dem Zentrum heraus, sie sollen den Raum
nicht ausfillen oder beherrschen wie beispielsweise der Todesengel (WV 22/77). Thre
etwas schiichtern wirkende Zurtickhaltung verlangt nach raumlicher Distanz. Die Frau,
die das Kind an der Hand faf3t, konnte dem Foto nach zu urteilen eher die altere Schwe-
ster sein. Fiir Bobeks Figurenpaar ist das unerheblich, schlief$lich kime der groflen Schwe-
ster in dieser Situation die gleiche Rolle zu, wie der Mutter, nimlich das Beschiitzen der
kleinen Schwester vor der riesigen Menschenmasse. Grofiten Wert legt Bobek auf die

161 Weitere synonyme Bezeichnungen sind Engel der Autobahn, Engel der Landstrafie und der
gelbe Engel. (Heinz Kipper: Illustriertes Lexikon der deutschen Umgangssprache, Bd. 2, Stuttgart
1983, S. 740)
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Ubernahme des Gestus der ilte-
ren der beiden: der linke Arm
liegt am Korper an und hilt die
Hand der Kleinen, der rechte ist
abgewinkelt nach oben ausge-
streckt. Das Taschentuch tber-
nimmt er von einer dlteren Dame
in der Bildmitte. Die Gestik als
Ausdruck seelischer Befindlich-
keit ist fir Bobek Angelpunkt
und Gradmesser in der Ubertra-
gung seiner gesehenen und emp-
fundenen Eindriicke auf das En-
semble. Die Bestiirzung, die in
den Gesichtern der anderen of-
fen zum Ausdruck kommt, fin-
det in dem Paar eher einen ge-
dimpften Niederschlag. Das
Winken als Zeichen des Abschied
Nehmens ist fast etwas zogerlich.
Nimmt man Bobeks Erlduterun-
gen iiber das Entstehen des Ta-
bleaus Lebmann und seine
Freundin (WV 12/77)12 so wird
klar, dafi sein Interesse auf Men-
schen ruht, die emotional hin
und her gerissen sind, die sich ih-
rer eigenen Reaktion noch nicht
im Klaren sind. Dies trifft auch
auf das Paar in Berlin am
3.10.1953 zu.

Das Tableau Uberweg (WV 20/77) zeigt zwei erwachsene Frauen, die einander unterge-
hakt vor einem Zebrastreifen stehen. Eine diinne, kaum erkennbare Linie zu thren Fiilen
bildet eine Art Bordsteinkante. Sie nehmen eine zentrale Position ein, sind jedoch raum-
lich weit an den hinteren Rand des Brettes gertickt. Der Zebrastreifen verlauft schriag von
ithnen weg in die vom Betrachter aus gesehen linke vordere Ecke. Der Bemalung des
Basisbrettes kommt in diesem Tableau wieder grofiere Bedeutung zu, denn nur durch sie
wird deutlich, welche Konstellation sich fir die Figuren ergibt. Das Paar, das durch die
korperliche Verbundenheit auf das engste aufeinander angewiesen ist, scheint sich in ei-
ner Konfliktsituation zu befinden: wihrend die rechte Figur sich zum Straflentibergang
hin orientiert, bleibt die andere stehen. Dies veranlafit die rechte, sich zu ihrer Partnerin
hin umzuwenden. Beide stehen vor einer Entscheidung: sollen sie sich trennen, oder gibt
es eine einvernehmliche Losung?

3.10.1953 (WV 17/77)

Abb. 76: Berlin am 3.10.1953 (WV 17/77), Detail

162 50.S.1101.
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Was in Berlin am 3.10.1953 und Uberweg andeutungsweise als Ausdruck von Handlung
zu erkennen ist, wird in einigen anderen Tableaus durch Verwendung von Gegenstinden,
Gebiudeteilen und Utensilien deutlicher. In Am Zaun (WV 8/78) geht eine minnliche
Figur zielbewuflt an besagtem entlang. Der Aufbau dieses Zauns aus kleinen Rundhél-
zern und Draht gibt der Figur eine Richtung vor. Ihr Vorwirts-Schreiten erhilt dadurch
raumliche Koordinaten. Der Betrachter weifl nun, wohin die Figur geht, jedenfalls solan-
ge sie den durch das Tableau vorgegeben Raum nicht verlifit. Eine Handlung wird im
Vorhinein vorstellbar. Alle anderen bisher beschriebenen Figuren in Bewegung durch-
messen den Raum ohne erkennbares Ziel, so zum Beispiel der Schreitende in Slum (Typ
sjC).

Die Figur aus Am Zaun (Typ smc) benutzt Bobek ein weiteres Mal in dem Tableau
Eck I(WV 9/78). Auf einem grofien, L-formigen Basisbrett geht sie aus einer Ecke kom-
mend an einer Hauswand entlang. Diese Hauswand bildet mit einer weiteren im 90°
Winkel dazu angeordneten Wand eine Gebiudeecke bestehend aus zwei bemalten Holz-
brettern. Mit einer Hohe von 66,5 cm iberragen sie die Figuren um mehr als deren eigene
Korpergrofie. Sie schlieflen mit dem Basisbrett an zwei Seiten ab, so daf nur ein schmaler
Bereich zwischen Gebaudeecke und den Brettkanten bleibt, auf dem die Figuren aufge-
stellt werden konnen. Neben der erwihnten Figur befinden sich auf dem Brett ein Lie-
bespaar, das eng umschlungen sich von der anderen Seite des Raumes her auf die Hausek-
ke zubewegt (Typ sma), und eine weitere minnliche Figur, die sich an der Ecke stehend
an die Hauswand anlehnt (Typ smb). Das Tableau ist in jeder Hinsicht eine Besonderheit
innerhalb der Straffen-Ensembles. Allein schon die Verwendung stilisierter Architektur-
teile stellt eine Ausnahme dar. Bobek braucht sie ganz offensichtlich, um die spezifischen
raumlichen Qualititen eines Eckes sich zunutze zu machen. Er begntigt sich dabei nicht
mit der Bemalung des Basisbrettes, die Figuren sollen physisch der raumlichen Enge
ausgesetzt sein. Gleichzeitig baut sich eine visuelle Spannung auf. Aufgrund der Winde
kénnen sich die aus unterschiedlicher Richtung auf das Eck zulaufenden Figuren einan-
der nicht sehen. Sie konnen nicht wissen, was sie dort erwartet. Mehr noch, der Betrach-
ter, der bisher immer in der Lage war, die ganze Situation wie in einer Totalen zu tiber-
schauen, wird stirker in den Aufbau des Tableaus mit einbezogen. Nimmt er eine Position
ein vis-a-vis zu einer der Winde, kann auch er die andere Seite nicht iiberblicken. Er ist
damit in der gleichen Situation wie die Figuren. Auch fiir ihn stellt sich die Frage, was
sich an der anderen Hiuserfront ereignet. Anders als die Figuren ist er natiirlich in der
Lage, seine Position zu wechseln, so daf} bei der Betrachtung tiber Eck die gesamte Raum-
konstellation zu tiberblicken ist.

Mit dem Aufbau einer Kulisse, dem Erzeugen einer Dramaturgie und der aktiven
Einbeziehung des Rezipienten begibt sich Bobek in die Gefahr einer bithnenartigen sze-
nischen Darstellung. Zwei weitere mit Gegenstinden ausgestattete StrafSen-Tableaus las-
sen erkennen, dafl thm dies bewuf§t war. In Baugersist (WV 10/78) steht ein Bauarbeiter
vor einem Holzgestinge mit Leiter, das eine Art Gerlist bildet. Neben der Figur befindet
sich eine Schubkarre und ein kleiner Schutthaufen. Pitt im Wartehduschen (WV 11/78)
zeigt die aus dem Park-Tableau Pitts Abwesenheit (WV 6/77) bekannte zusammenge-
kauert sitzende Figur (Typ pk) in einem kleinen durch ein Haltestellenschild als Bussta-
tion ausgewiesenes Hiuschen, zu seinen Fiiflen liegt ein kleiner Hund. Letzteres dieser
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beiden Tableaus wird als einziges unter allen StrafSen-Ensembles nie ausgestellt, was dar-
auf schlieffen 1af8t, dafl Karl Bobek es wieder verworfen hat. Es entsprach nicht mehr
seiner kiinstlerischen Intention:

»Es kommt mir darauf an, daf} diese Figuren, diese Menschen, erfafit werden in einem Bezie-
hungsfeld, in einem Netz von Beziehungen, die nicht ... in einem szenischen Charakter, in
irgendeinem dramatischen oder inhaltlich belasteten Charakter aufzufassen sind, sondern eher
so, wie man heute Menschen erlebt, thnen begegnet, sie fiir sympathisch halt, fiir unsympa-
thisch, fur gleichgiiltig, man weicht ihnen aus (oder) sucht sie auf. Das sind ganz andere Vor-
ginge.“163

In diesem Zusammenhang ist ein Faktum von grofiter Wichtigkeit: alle bisher entstande-
nen Tableaus in Gips oder Gief$harz auf bemaltem Holz und Eisengestell verstand Bobek
zunichst lediglich als Modelle fiir Ausfithrungen in Grof fiir den 6ffentlichen Raum. Es
gehort zu den Charaktereigenschaften von Modellen, dafd sie aufgrund der Schaukasten-
perspektive und Bemalungen oder der Ausstaffierung mit Gegenstinden, die im Grunde
nur zur Veranschaulichung dienen, leicht als spielerisch in Szene gesetzte Abbilder der
Wirklichkeit mifiverstanden werden konnen. Der iiberwiegende Teil von Bobeks Stra-
[Sen-Tableaus entgeht diesem Fehlurteil durch unpritentiose, aulerlich schlicht erschei-
nende Arrangements, die das Augenmerk rein auf das raumliche Zu- und Miteinander
der Figuren legen. Ein weiterer Schritt in Richtung Autonomie des Kunstwerks vollzieht
Bobek durch den Aufbau der Tableaus in verschiedenen Metallausfithrungen.

b) Ausfithrungen der Tableaus in Metall

Die erste Ausfithrung eines Ensembles in Metall entsteht 1978 und schliefit sich unmit-
telbar an die Ausfithrungen in Gips oder Gief$harz auf Holz und Eisen an. In Lehmann
und seine Freundin (WV 12a/77) handelt es sich um das gleichnamige Tableau in Gips
auf Holz (WV 12/77) als Aluminiumgiisse auf bemaltem Aluminiumblech und einem
Holzpodest. Die Mafle der Aluminiumplatte entsprechen mafistiblich geringfigig ver-
groflert denen des Basisbrettes aus Holz, die Konstellation der Figuren blieb unverin-
dert, auch die Bemalung der Platte mit einer in der Mitte verlaufenden Trennlinie tiber-
nimmt Bobek von dem ersten Entwurf. Damit hat sich im Wesentlichen nichts verandert,
siecht man einmal ab von dem Gestell.!** Die Figuren entstanden als Giisse aus Hohlfor-
men, die bereits fir die Giisse in Gips oder Gie8harz benutzt wurden. Dadurch entspre-
chen sich Metall- und Gipsgtisse in Form und Grofle, abgesehen von geringftigigen Ab-
weichungen durch den Arbeitsprozefl. Auch durch das relativ leichte spezifische Gewicht
des Aluminiums und der matten hellgrauen Farbe sind die Metallgiisse von den Gips-
und Gieharzfiguren duf8erlich kaum zu unterscheiden. Damit bleibt letztlich als Unter-
scheidungskriterium im Grunde nur der Materialcharakter der Platte. Dadurch, daf§ bei
der Ausfithrung in Aluminium Figuren und Platte aus dem gleichen Material sind, ent-
steht zwischen diesen eine engere Bindung. Das monochrome Gesamtbild verstirkt den
Abstraktionswert, Figuren und Unterlage verschmelzen ineinander. Die Basisbretter aus

163 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 19
164 5. Hinweise zu WV 12a/77 im Werkverzeichnis
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Holz haben immer auch ihren ganz eigenen Materialcharakter, auf dem die Figuren in
Gips oder Gieflharz als Fremdkéorper in einem vollkommen anderen Material auftreten,
beziehungsweise von dem sie sich ablésen oder abheben.

Im gleichen Jahr beschiftigt sich Bobek erneut mit dem Thema Huren. Im Unter-
schied zu der Gruppe Lebhmann und seine Freundin greift er nun mit Drei Huren I + 11
(WV 12 + 13/78) gegentiber den ersten Entwirfen Huren I + I1 (WV 13 + 14/77) stark
verandernd ein. Wie schon in Huren I1 verzichtet er in beiden Metallausfithrungen auf
die Figur der angelehnt Stehenden (Typ sdb). Die dadurch auf drei Figuren reduzierte
Gruppe findet auch auf wesentlich engerem Raum Platz, zumal die miteinander kommu-
nizierenden Jungen Huren (Typ sdc + sdd) ohnehin eng beieinander stehen miissen. Das
hat zur Folge, dafy Bobek anstatt des schmalen, langgezogenen und quer ausgerichteten
Basisbretts nun annihernd quadratische Platten benutzt. Die Konstellation zwischen der
Alten Hure I (sda) und den Jungen Huren erfihrt dadurch zwangslaufig eine Verande-
rung. Statt beziehungslos nebeneinander aufgereiht, befinden sich alle drei jetzt in der
Mitte des Raumes, den sie miteinander teilen. Obwohl die Alte den Jungen den Riicken
zudreht, ist nicht auszuschlieffen, dafl sie dem Gesprich der beiden folgen kann. Mit
ithrer Anwesenheit wird sie dadurch zur Mitwisserin und bildet somit ein Glied inner-
halb des Kommunikationsnetzes. In Drei Huren I (WV 12/78) handelt es sich um Zink-
gisse auf bemaltem Zinkblech und einer Holzplatte. Neu im Bereich der Ensembles ist
die Verwendung einer Plexiglashaube, die iiber die Gruppe gestilpt wird. Bobek ver-
wendet diese Hauben in erster Linie bei Ausstellungen zum Zweck des Schutzes. Hier
bekommt sie allerdings einen tieferen Sinn. Sie schirmt die Figuren nach auflen hin ab,
der Betrachter wird automatisch auf Distanz gehalten. Zusitzlich staut sich unter dem
Plexiglas eine Atmosphire an, das erregt gefithrte Gesprich der beiden Jungen Huren
sorgt fir eine aufgeladene Stimmung. In Drei Huren II (WV 13/78) verwendet Bobek
wieder Aluminiumgiisse auf bemaltem Aluminiumblech. Die Grundplatte ist um einiges
grofer, auch die Figuren stehen wieder weiter auseinander. Statt einer Haube benutzt er
nun drei groffe Scheiben aus Plexiglas, die Uberreste einer zu Bruch gegangenen Haube.
Er stellt diese so versetzt zueinander, dafl die Alte Hure von den Jungen Huren raumlich
abgetrennt wird. Die Spiegeleffekte sorgen fiir einen optischen Reiz, der zum Umschrei-
ten des Tableaus animiert. Das ganze hat zweifellos Experimentalcharakter, das Tableau
wird spater wieder verindert, eine vierte Figur in Eisen kommt hinzu (Kind-Hure, Typ
sn), alle Figuren werden unterschiedlich monochrom bemalt. Als Grundfliche dienen
eine bemalte Zinkplatte und eine Plexiglasplatte. Die riumliche Gliederung unter Ver-
wendung der Plexiglasscheiben behilt er allerdings bei. (WV 13a/78)

Ebenfalls 1978 entwirft Bobek mit der MessingstrafSe (WV 15/78) das erste groflrau-
mige Ensemble. Auf einem 1 Meter hohen, 2 Meter breiten und 4 Meter tiefen Holzpo-
dest liegen vier gleich grofie polierte Messingtafeln. Sechs Figuren aus Messingbronze
sind darauf grofiziigig verteilt. Alle Figuren sind Typen aus vorherigen Tableaus, so steht
rechts vorne das Paar Elisabeth und Phillip (Typ sga + sgb), links daneben Eva (Typ saa)
als solitdre Figur, ihr ehemaliger Tableau-Partner Borchert (Typ sab) befindet sich auf der
dritten Platte am rechten Rand. Beide iiberbriicken die riumliche Distanz, in dem sie
frontal aufeinander ausgerichtet sind. In der Mitte tiberquert die Figur aus Slum (Typ sjc)
das Tableau von rechts nach links. Und schliefflich steht am hinteren Rand das kleine
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Maidchen aus Schatten (Typ sbb). Die durch die Materialeinheit von Figuren und Platten
erzeugte Verschmelzung wird durch den Spiegeleffekt auf der polierten Oberfliche ver-
starkt. Es entsteht der Eindruck einer regennassen Strafle, auf der die Figuren in dicke
Mintel gehtllt aller Widrigkeit zum Trotz ausharren oder mit raumgreifenden Schritten
der Unwirtlichkeit zu entfliehen versuchen. Der Wesenskern jeder Spiegelung ist die
Entmaterialisierung. Die Figuren schweben oder gleiten schwerelos wie auf einem duin-
nen Wasserfilm. ,Die Gestalten®, so schreibt Helmut Bérsch-Supan, ,,spiegeln sich [...]
und biiflen im Spiegel ihre Korperlichkeit ein. Sein im Ubergang zum Schein.“!¢* Die
MessingstrafSe unterscheidet sich von allen anderen Tableaus aber auch dadurch, daf$
Bobek hier erstmals eine Platzsituation schafft. Der lineare Aufbau hintereinander ge-
hender oder nebeneinander stehender, sowie die zentrierte Stellung einzelner Figuren
wird hier ersetzt durch ein groffiraumiges Beziehungsnetz, das eine variable Konfigurati-
on ermoglicht. In der Arbeit Spielobjekt (WV 14/78) macht sich Bobek diese Eigenschaft
zunutze. Bis zu sieben Figuren aus Gief$harz lassen sich in unterschiedlichen Konstella-
tionen auf der auf einem Holzpodest aufliegenden Eisenplatte zueinander in Beziehung
setzen. Die Ausfihrung obliegt zumindest theoretisch dem Betrachter. In der Praxis
bleibt es allerdings doch dem Kiinstler vorbehalten, eine stimmige Situation zu entwer-
fen.

Mit dem Thema Platz greift Bobek ein Thema auf, das kunsthistorisch betrachtet viele
Vorlaufer kennt, wobei fiir die Kleinplastik in erster Linie an Alberto GIACOMETTI zu
denken ist.!% Bereits in den kleinformatigen Solitirplastiken Bobeks waren formale Be-
ziige zu Giacometti zu erkennen.!®” Rolf Szymanski stellt eine Verbindung zwischen
beiden her am Beispiel des Romischen Mannes (WV 6/60).1%8 Nirgends ist die Verwandt-
schaft beider Kiinstler jedoch so greifbar, wie in den mehrteiligen Figurentableaus. Ein
Vergleich der Messingstraffe (WV 15/78) mit Giacomettis Der Platz II von 1947/48 mag
dies belegen. Seit 1935 beschaftigt sich Giacometti mit der Idee von ,, Kompositionen mit
Figuren“1%?. Was zunichst mit der zermiirbenden Auseinandersetzung vor einem Modell
beginnt, fihrt ihn schlief}lich 1947 zu Figuren ,,ohne direkten Bezug auf eine bestimmte
Person“. Die fiir sie charakteristische Vertikalitit und Verschlankung entsprechen sei-
nem ,Eindruck des Wunderbaren, der reinen, wundertitigen Energie, den der Boulevard
mit seinem Leben auf ihn ausgeiibt hatte“.!”? Er entwickelt zwei Typen: die raumgreifend
schreitende mannliche und die statuarisch stehende weibliche Figur. Deren formaler Auf-
bau ist soweit reduziert, dafl Variationen des gleichen Typs sich nur noch anhand winzi-
ger Details unterscheiden lassen. In Der Platz 11 begegnen sich auf relativ engem Raum
vier minnliche und eine weibliche Figur. Drei der Manner schreiten sternformig aus ver-
schiedenen Himmelsrichtungen kommend auf das Zentrum zu, der vierte iiberquert das
Tableau diagonal und befindet sich unmittelbar vor dem Zentrum. Die Frau steht mit

165 Borsch-Supan 1980, o.P.

166 5. dazu: Dieter Brunner: Der Platz. Ein autonomes Thema der Kleinplastik im 20. Jahrhundert,
in: Kat. Heilbronn 1996, S. 3749

167 5.0. S. 101

168 [...] der romische Mann von 1960 — zwischen Via Appia und dem grofien Giacometti stehend
[...]“ (Szymanski 1968, o.P.)

169 Giacometti in einem Brief an Pierre Matisse. (zit. n. Bonnefoy 1992, S. 249)

170 Bonnefoy 1992, S. 322



2. Arbeiten als freischaffender Bildhauer 131

Abb. 77 +78:
A. Giacometti:
Der Platz I11,1947/48

Blick Richtung Mitte auf der kiirzeren der beiden
Mittelachsen seitlich am Rand. Bis auf den diago-
nal Gehenden sind alle Figuren annihernd gleich
weit entfernt vom dem in ihrem Riicken liegenden
Tableaurand, so dafy der Abstand zur Mitte der bei-
den auf der Langsachse Gehenden identisch ist, ent-
sprechend bei den beiden auf der Querachse be-
findlichen Figuren. Lediglich die fiinfte Figur sorgt
fur eine Auflockerung des Bezugsystems. (Abb. 77
+ 78) In Der Platz von 1948/49, einer zweiten,
sehr dhnlichen Ausfihrung dieses Themas, stellt
Giacometti die gleiche Situation dar. Allerdings
wirkt diese Komposition weniger streng. Die ge-
geniiber stehenden Figuren befinden sich nicht auf
einer Achse und sind weniger genau auf die Mitte
hin ausgerichtet.!”! Was bleibt ist der Eindruck einer durchdachten, nach bestimmten
Regeln entworfenen Komposition.

Die bisweilen sehr direkten formalen Beziige zwischen Giacometti und Bobek sind
rasch aufgezihlt. Beide erzeugen durch die Gruppierung einzelner kleinformatiger Figu-
ren rdumliche Augenblickssituationen ohne erzihlerische Dramaturgie. Zwischen den
Figuren baut sich eine Atmosphire auf, eine Mischung aus enger Beziehung und schein-
barer Beziehungslosigkeit. Thre Materialsprache ist die des Plastikers im urspriinglichen
Sinn des Wortes, das auf das griechische Verb plattein zurtickgeht, ,,das im Entstehungs-
prozef} Flieendes, Werdendes als etwas Gewordenes meint.“'”? Durch die Formauflo-
sung bedingt stellt sich eine sinnvolle Betrachtung nur ein, wenn eine bestimmte rdumli-
che Distanz gewahrt bleibt.!”> Doch diirfen diese Parallelen nicht dariiber hinwegtauschen,

171 s, Hohl 1971, Abb. 122 + Boehm 1987, Abb. 6, S. 46

172 E. Heerich zu Plastiken Bobeks (Heerich 1975/76). In seiner Beschreibung der Vorgehensweise
Giacomettis verweist G. Boehm auf eben jene Definition Heerichs. (Boehm 1987, S. 42 u. Anm. 2).

173 Sartre spricht in Bezug auf Giacometti von der ,absoluten Distanz®. (Jean-Paul Sartre: Die
Suche nach dem Absoluten; zit. n. Boehm 1987, S. 50)
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dafl beide kiinstlerische Positionen in vielem deutlich differieren. Schon die Beschrei-
bung von Giacomettis Der Platz II 1ifit erkennen, dafl dieser den Raum viel strenger
definiert, als dies bei Bobek geschieht. Der Autbau der Tableaus richtet sich weniger nach
einem kompositorischen Schema, vielmehr entwirft Bobek fiir jedes Ensemble von neu-
em eine an der Konfiguration orientierte Figurenkonstellation. Das Zueinander der Fi-
guren wird dadurch vielschichtiger. Es bilden sich Paare; manche haben Sichtkontakt,
ohne daf§ damit jedoch gesagt wird, dafl sie tatsichlich einander wahrnehmen; wieder
andere stehen oder gehen vereinzelt ohne erkennbaren inhaltlichen Bezug zur Gruppe.
Der wohl wesentliche Unterschied zu den Plitzen Giacomettis ist allerdings weniger im
Formalen zu suchen. Schon die konzeptuellen Ansitze beider zeigen derartige Differen-
zen auf, daff man von fundamentalen Unterschieden sprechen muff. Es wurde bereits
mehrfach darauf hingewiesen, daff Bobek von einer Betrachtung ausgeht, worin das Bild
des Menschen sich zusammensetzt aus Empfindungen, die durch die Begegnung oder -
im Falle einer Fotovorlage — durch Beobachtung hervorgerufen werden, und den Ge-
miutsverfassungen, die am duf8eren Erscheinungsbild und der Verhaltensweise der Perso-
nen abzulesen sind.'”* Das Resultat sind Figuren mit individueller Auspriagung, die thnen
jenes Mafl an Unabhingigkeit verleiht, die es ihnen gestattet, sowohl solitir aufzutreten,
als auch in unterschiedlichen Zusammensetzungen mit anderen Figuren. Giacometti hin-
gegen sucht nach Klarheit und Reinheit in der Wahrnehmung. Er versucht, jegliches ob-
jektives Wissen auszuloschen, das der Beobachter durch seine Erfahrungen in die Be-
trachtungen unbewuf3t mit einschliefit. Sein Ziel ist die Darstellung des Menschen in
einem unfiltrierten, dem Auge direkt abgerungenen Bild ohne jene Korrekturleistung
des Gehirns. Konsequenterweise interessieren ihn an den Menschen, die ihm begegnen,
nicht deren charakterliche Eigenschaften oder Gemiitsverfassungen, sondern einzig und
allein ihr optisches Erscheinungsbild. Sein oft zitiertes Schliisselerlebnis beschreibt er so:

»Die Skulptur, die ich von dieser Frau machen wollte, das war namlich eben genau der An-
blick, den ich in dem Augenblick von ihr hatte, wo ich sie in einer bestimmten Entfernung auf
der Strafle gesehen habe. Ich war also bestrebt, ihr die Grofie zu geben, die ihr in dieser Entfer-

nune ei «175
g elgen war.

Im Gegensatz zu Bobek ist es Giacometti dadurch nicht méglich, seine Plitze auf der
Grundlage von Fotografien zu erstellen. Sie beruhen auf seinen personlichen Erlebnissen

in der realen Wirklichkeit:

»Manchmal, in einem Café, beobachte ich die Leute, wenn sie zur gegeniiberliegenden Wand
gehen, und sehe sie sehr klein, wie winzige Statuetten, die ich wunderbar finde. Aber es ist mir
unmoglich, mir vorzustellen, sie seien lebensgrofS. .. Wenn sie niher kommen, werden sie eine
andere Person. Aber wenn sie zu nahe kommen, sehe ich sie einfach nicht mehr. Sie sind nicht
mehr lebensgrof$, sondern haben das ganze visuelle Feld besetzt.“!7¢

174 5.0.S. 104 f.

175 Alberto Giacometti in einem Gesprach mit Pierre Dumayet, Paris 6.6.1963. (zit. n. Dumayet
1987, S. 33)

176 Alberto Giacometti (zit. n. Sylvester 1995, S. )
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Es kommt fir Giacometti zu einem Bruch mit der erlebten Wirklichkeit, der sich bereits
in den 20er Jahren abzuzeichnen begann. Uber die gleichfalls als Schliisselerlebnis zu
wertende Begegnung mit den jungen Midchen in Padua im Mai 1920 schreibt er in sei-
nem Tagebuch:

»Sie erschienen mir riesengrofy, mafilos tiber jeden Begriff, und ihr ganzes Sein und ihre Bewe-
gungen waren von firchterlicher Heftigkeit. [...] Es war wie ein Rif} durch die Realitit. Der
ganze Sinn und das Verhiltnis der Dinge zueinander waren verandert.“!””

Die Dimension der Plastik wird zum Kernproblem seiner formalen Auseinandersetzung
mit dem Thema Mensch. Die Suche nach dem Sein hinter der Erscheinung lifit ihn so
bedeutsam werden fiir die Existenzialisten um Jean-Paul Sartre.

Welche Konsequenzen sich aus Giacomettis und Bobeks unterschiedlichen Vorstel-
lungen tber die Visualisierung ihrer Wahrnehmung der Menschen auf der Strafle erge-
ben, wird deutlich in der Betrachtung der Umsetzungen ins grofie Format. Zuvor gilt es
jedoch, die Untersuchung von Bobeks Ausfithrungen der Tableaus in Metall zu Ende zu
fuhren. Nach den erfolgversprechenden Versuchen mit der Materialeinheit von Figuren
und Platte in Aluminium, Zink und Messing folgt 1980 die Arbeit an den sogenannten
Eisentableaus. Bereits in den Anfingen der Strafle favorisiert Bobek das Eisen als die
endgliltige Ausfihrung. In dem Brief an Rainer Schell vom 4.10.1975 schreibt er:

»Habe bereits einige Figuren klein fertig nun, Gipsgufi. Soll spiter Eisengufl werden, bemalt,
das Eisen rostig fixiert.“!”8

Die Ausfithrungen in Gips oder Gieffharz auf Holz und Eisen dienen als Vorlage. Die
Gesamtkonstellation der jeweiligen Gruppe wird iibertragen auf die Eisenglsse, die wie-
derum im Vervielfaltigungsverfahren entstanden sind und damit mit den Vorlagen iden-
tisch sind.!”? Sie werden auf schlichten, grob bearbeiteten und unbemalten Eisenplatten
montiert. Anders als die holzernen Basisbretter schlieflen die Platten biindig mit den
Eisengestellen ab und sind mit diesen fest verschweift. Um der deutlich schwereren Last
Stabilitdt zu verleihen, sind die diinnen Gestellbeine leicht gespreizt und im unteren Teil
durch Querstreben zusitzlich verspannt. Die Transparenz zum Umraum bleibt dadurch
gewahrt. Diese Verinderungen im Aufbau sorgen trotz Beibehaltung der Konfiguratio-
nen fiir eine Wandlung des duflerlichen Erscheinungsbildes, wie das Beispiel des Tableaus
Todesengel (WV 22a/77) zeigt: die Figur steht in zentraler Position auf der annihernd
quadratischen Grundplatte, die keinerlei Differenzierung oder Untergliederung mehr
aufweist. Die Charakterisierung als Ausschnitt einer Strafle durch die Andeutung eines
aufgemalten Zebrastreifens entfallt gleichfalls. Die Aufmerksamkeit des Betrachters kon-
zentriert sich folgerichtig allein auf die Figuren und deren riumliche Eigenwerte. Spezi-
ell bei mehrfigurigen Tableaus entsteht durch diesen Verzicht auf Hintergrundinforma-
tionen ein abstrakteres Bezugssystem. Interpretationen inhaltlicher Art wie am Beispiel

177" Alberto Giacometti (zit. n. Bonnefoy 1992, S. 94)

178 Brief Bobek an R. Schell v. 4.10.75 (Schell 1980, S. 278)

179 Dies hat fiir das Werkverzeichnis zur Konsequenz, daf} die Eisentableaus zwar extra aufgelistet
werden, allerdings ohne eigene neue Werkverzeichnisnummer, sondern als Untergruppe zu den Aus-
fihrungen in Gips/Gief$harz auf Holz und Eisen.



134 I1. Stilkritische Untersuchung der plastischen Arbeiten

von Schatten (WV 11/77)18° werden ausgeschlossen. Allein die mittels der Figuren und
deren Stellung zueinander erzeugte riumliche Spannung gibt Anhaltspunkte zum Ver-
stindnis der Arbeit.

Starker als in den anderen Metallen findet Bobek in den Eisengiissen nun jene Aus-
druckswerte, die ganz und gar den Modellcharakter der Ausfithrungen in Gips oder
GiefSharz auf Holz aufheben. Die schrundige und porése Guf$haut sorgt fiir eine beleb-
tere Oberfliche. Wihrend auf der hellen Auflenschicht des Gipses das Licht reflektiert
wird und die Details der Figur dadurch vor dem Auge verschwimmen, wird es durch die
dunkelrote Rostfarbe des Eisens absorbiert, Konturen und kleine Unebenheiten treten
deutlicher hervor, Licht- und Schattenpartien bilden stirkere Kontraste. Insgesamt wird
auf diese Weise aus einer diffusen Erscheinung eine reale Begegnung. Die Variabilitit der
Ensembles in Gips, die zumindest so lange vorherrscht, bis der Kiinstler zu einer schlis-
sigen Losung gefunden hat, gehtin den Eisentableaus verloren, oder positiv ausgedriicket,
die Konstellation ist endgiiltig und unverriickbar.

Abschlieflend sei zu Bobeks Ausfithrungen der Straffe in Metall erwihnt, dafl er par-
allel zu den mehrfigurigen Ensembles stets auch an einzelnen StrafSen-Figuren arbeitet,
die er aus der Gruppe herauslost und solitdr aufstellt. Im wesentlichen handelt es sich
hierbei um Gefilligkeits- und Gelegenheitsarbeiten. Im Unterschied zu den Tableaus,
auch denen mit nur einer Figur, kommt der Gestaltung des Raumes geringe Bedeutung
zu. Die Basisbretter oder -platten erhalten die Funktion von Sockeln, Gestelle ersetzen
die Stelen (WV 8a+b/78). Manche der Figuren sind wenig mehr als Modelle fiir spatere
Ausfiihrungen in Grof. (WV 6+7/78) Die als Jahresgabe des Neuen Berliner Kunstver-
eins 1981 verduflerte Kind-Hure in Bronze ohne riumlichen Aufbau mufl als legitimer
Versuch gewertet werden, der anfinglich geringen Resonanz seitens der Offentlichkeit in
Bezug auf das Projekt Straffe zu entgegnen. (WV 4a/79)

c) Flichenensembles

Neben der Entwicklung der Strafen-Tableaus experimentiert Karl Bobek fortwiahrend
mit einer Darstellungsform, bei der er eine unbeschrinkte Anzahl unterschiedlicher Fi-
guren in Gips oder Gief$harz direkt auf dem Boden des Ateliers verteilt aufstellt. Die
flichenmiflige Ausdehnung gibt diesen Arbeiten die Bezeichnung Flichenensemble.
Vermutlich bezieht sich auch Bobeks Auflerung in dem Brief an Rainer Schell vom
21.12.1973 auf diese Arbeiten.!®! Die Aufstellungen variieren, eine endgtiltige Version
wie in den Tableaus ist nicht beabsichtigt. Die der Untersuchung zugrunde liegenden
Ausfihrungen gehen zurlick auf eine zweiteilige grofiformatige Fotodokumentation
(WV 5/79) und der Installation eines Flichenensembles anlifilich der Ausstellung in der
Orangerie des Schlosses Charlottenburg in Berlin 1980 (WV 1/80). Wihrend Bobek mit
den Tableaus einzelne, raumlich begrenzte Situationen entwirft, die alle als Modelle fiir
spitere Ubertragungen in lebensgrofie Auflenraumarbeiten in Frage kommen, lifit er in
den Flichenensembles seine konzeptuellen Vorstellungen frei zur Entfaltung kommen.
Dadurch entsprechen sie mehr als die Tableaus seinen urspriinglichen Plinen, deren

180 50.S.114
181 50.S.104
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Grundgedanke es ist, eine grofle Anzahl einzelner Figuren in lebensgrof§ fiir den 6ffent-
lichen Raum zu schaffen, wo sie mit den Menschen in einen spannenden Dialog eintreten
sollen.!32 Wie das Flichenensemble I zeigt, betrachtet es Bobek nicht als Notwendigkeit,
den gesamten zur Verfiigung stehenden Raum zu besetzen. Immer wieder bleiben einzel-
ne Bodenplatten vollkommen frei, was fiir zum Teil erhebliche Abstinde zwischen den
Figuren sorgt. Korrespondierend dazu bilden sich Paare oder kleine Gruppen, die sich
aufeinander beziehen und erkennbar zueinander gehoren. Eine Dominanz in der Aus-
richtung, wie sie in den Tableaus hiufig zu beobachten ist, und die daraus resultierende
Festlegung der Betrachterposition entfallen hier. Die Figuren unterliegen stindigen Rich-
tungsinderungen, viele orientieren sich zum Rand der Bodenplatten hin, was dem Gan-
zen den Eindruck eines all over verleiht. Grenzen gibt es nicht, genauso wenig wie eine
feste Position fiir den Rezipienten. Der Betrachter muf$ handelnd eingreifen, da die weit-
raumige Installation einen permanenten Wechsel des Standortes verlangt. Aus einem ein-
zigen Blickwinkel erschlief3t sich das raumliche Beziehungsgeflecht nicht. Was konstant
bleibt ist die Perspektive, die Draufsicht aus erhohter Position.

Mit der Installation der Figuren direkt auf dem Boden — die Sperrholzplatten dienen
lediglich der Verankerung, damit die Figuren durch Bodenerschiitterungen nicht umfal-
len kénnen — verliflt Bobek die traditionelle Prisentationsform der figiirlichen Plastik.
Zwar gilt das in Abstrichen bereits fiir die Tableaus, wobei dort Gestelle und Platten in
gewisser Weise die Funktion von Sockeln und Plinthen tibernehmen. Die Flichenensem-
bles gehoren strenggenommen zu der Gattung der Bodenskulpturen, ein Bereich, der
sich vornehmlich aus abstrakten Arbeiten im Umfeld von Minimal Art und Land Art
zusammensetzt.!83 Der Begriff Bodenskulptur geht zuriick auf Eduard Trier, der in die-
sem Zusammenhang auch von ,plastische[n] Paraphrasen der Landschaft® spricht.!%
1970 unterscheidet Robert Morris zwischen der vertikalen ,figurative mode“ und der
horizontalen ,landscape mode“.!% Bobeks Flaichenensembles scheinen beides miteinan-
der zu vereinen: den am Bild des Menschen orientierten, mafstablich verkleinerten Figu-
ren ist jene Vertikalitdt eigen, die der Mensch in aufrechter Haltung gemifl seines Kor-
perbaus einnimmt. Sitzende oder gar Liegende treten in den Ensembles nie auf. Die
Ansammlung vieler Figuren an einem Ort sorgt fiir eine Flichenausdehnung, die im er-
weiterten Sinne durchaus als Stadtlandschaft zu begreifen ist. Fiir die vielfiltigen Er-
scheinungsformen in der Bildhauerei seit den 60er Jahren unternimmt Siegfried Salz-
mann den Versuch einer Definition von Bodenskulptur, die, wie er betont, immer nur
spartiell zutreffen kann und Arbeiten eines ,bloflen Auf-dem-Boden-Stehens“ nicht
berticksichtigt.!8¢ Einiges aus seinem 8-Punkte-Programm ldfit sich auf Bobeks Fliachen-
ensembles Uibertragen, so zum Beispiel die notgedrungen einzunehmende Vogelperspek-
tive des Betrachters (Punkt 2.) und dessen , Aktivierung der individuellen Korpererfah-
rung®, die neben handgreiflichem Begreifen auch ,das Erfassen der Abmessungen und
Distanzen wihrend des Entlang- oder Um-Schreitens® (Punkt 6.) einschliefit.

182 Leider gibt es zu dieser Vorstellung keinerlei schriftliche Aulerungen Bobeks. (s.o. S. 91)

183 Diefolgenden Ausfiihrungen beruhen auf dem Katalog der Ausstellung Bodenskulptur, Kunst-
halle Bremen 1986. (Kat. Bremen 1986)

18% Trier 1960. Der Hinweis stammt von Siegfried Salzmann (Kat. Bremen 1986, o.P.).

185 Kat. Bremen 1986, o.P.

186 ebd.
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d) Ausfihrungen in Lebensgrofie fir den 6ffentlichen Raum

Von Beginn der Beschiftigung mit den Ensembles an ist es Karl Bobeks Ziel, die Figuren
in lebensgrof$ auszufiihren und im &ffentlichen Raum, auf Straflen und Plitzen, dauer-
haft zu installieren. Als Indiz dafir darf die 1971 im Zusammenhang mit dem StrafSen-
Projekt geduflerte Bemerkung Bobeks gewertet werden, er ,werde daneben Auftrige
annehmen mussen, um die Giisse bezahlen zu konnen [...]“.!” Rund sieben Jahre spater
erldutert er in dem Filmbeitrag des SFB:

»Karl Bobek meint, daf} solche Ensembles — in Lebensgrofie ausgefiihrt — auch 6ffentlich auf-
gestellt werden sollten.“188

In den Filmaufnahmen, die in seinem Atelier gemacht werden, siecht man im Hintergrund
die beiden Figuren Eva (Typ saa) und Borchert (Typ sab) als die ersten lebensgrofien
Ausfithrungen. Der Entstehungsprozef§ entspricht nicht dem herkémmlichen Verfahren
einer mafSstabsgetreuen Vergroflerung, wie man sie beispielsweise fiir die Attikafiguren
fir Schlof Charlottenburg angewandt hat (WV 4/78). Es gibt keine Bozzetti, auch wenn
Bobek sich so eng wie nur moglich an die Vorlage, das heifdt die Tableaufiguren, hilt. Die
groflen Figuren werden von Grund auf neu in Ton modelliert, in Gips abgeformt und
anschliefend gegossen. Anstatt allerdings wie bisher daftir den Gips zu verwenden, greift
er erstmals auf den Gufl in Polyester zuritick. Obwohl die Nachbearbeitung im Vergleich
zum Gips wesentlich schwerer ist und durch die giftigen Dimpfe, die beim Atzen entste-
hen, gesundheitsschidlich, bietet der Polyester zwei entscheidende Vorteile: zum einen
halt er dem abschliefenden Eisengufi, der die Vorlage wesentlich hirter angreift, als dies
beim Bronzeguf} der Fall ist, besser stand; zum anderen ist er erheblich leichter, so daf§
die Figuren problemlos hin- und hergertickt werden koénnen. Auf diese Art und Weise
laft sich das raumliche Zueinander, wie es das Tableau vorsieht, leichter auf das grofle
Format tibertragen. Vor allem aber ist es moglich, spater vor Ort eine Probeaufstellung
vorzunehmen, um etwaige notwendige Verinderungen in der Konstellation zu korrigie-
ren. Mit Unterstiitzung des Galeristen Rolf Kroner wird das Paar in Eisen gegossen und
gelangt 1980 in Breisach in unmittelbarer Nihe des Miinsters zur Aufstellung. Die Brei-
sacher Gruppe (WV 5/78) ist eine Variante des Tableaus 3 in Ransbach (WV 10/77).
Unter Verzicht auf die dritte Figur steht das Paar auf vier gleich groflen Stahlplatten, die
wie die Figuren rostig fixiert wurden. Die Figur der Eva steht auf der vordersten Platte
nach rechts versetzt, Borchert auf der hintersten am linken Rand. Dadurch ergibt sich ein
raumlicher Abstand zwischen beiden von tber vier Meter. Sie sind beide nach vorne
ausgerichtet, nehmen somit keinen Sichtkontakt zueinander auf, was der Tableausituati-
on entspricht.

Den Stahlplatten kommt innerhalb der Komposition besondere Bedeutung zu. Statt
einer einheitlichen Grundplatte verwendet Bobek mehrere Kompartimente, die er naht-
los aneinanderfiigt. Dadurch ergibt sich eine Unterteilung der Gesamtfliche in geometri-
sche Felder, es entsteht eine raumliche Struktur bestehend aus einzelnen Parzellen. Fiir
die Figuren bedeutet dies, daf} sie sich auf einem ihnen zugewiesenen kiinstlichen Terrain

187 Brief Bobek an M. Sperlich, 0. Datum (a.2.0. Anm. 117)
188 Haase 1981, S. 20
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befinden, das sie vom natiirlichen Lebensraum der Menschen zwar abhebt, nicht jedoch
davon trennt. Die ebenerdige Aufstellung gewahrleistet den unmittelbaren Kontakt zum
Umfeld. Es bleibt dem Betrachter tiberlassen, ob er respektvoll um die Platten herum-
lauft, oder sich die Freiheit nimmt, den kiinstlich erzeugten Raum zu betreten. Letzteres
bleibt vermutlich Kindern vorbehalten, die in threr Unbefangenheit keine raumliche
Grenze erkennen und mit den Figuren in direkten Kontakt treten. Erwachsene bleiben in
der Regel auf der Distanz, auf die es Bobek auch angelegt hat. Die Figuren sind wie die
Tableaufiguren nicht auf Nahsicht konzipiert, ihr Autbau orientiert sich an einem Er-
scheinungsbild, das mehr einer Betrachtung aus der Ferne entspricht.

In der kurze Zeit spater entstandenen Gruppe 3 in Ransbach vor dem Berufsbildungs-
zentrum in Montabaur (WV 1/81) zeigt sich deutlich die innere Notwendigkeit dieser
Aufteilung der Bodenplatte in unterschiedlich grofle Felder. Betrachtet man die Auf-
sicht!®] stellt man fest, es gibt insgesamt 21 Platten, 6 Stiick 2 300 x 150 cm, weitere 6 2
250x 125 cm und 9 2 200 x 100 cm. Diese sorgen fir eine spannungsreiche Binnenstruk-
tur. Fiir jede Platte gilt, daf§ eine Seite doppelt so lang ist, wie die andere. Dadurch ver-
meidet Bobek einerseits das Quadrat als zu schematische Grundform direkt, 1aflt es an-
dererseits aber indirekt mehrfach dort auftreten, wo zwei identische Platten sich zu einem
Quadrat ergidnzen. Wie auf einem Schachbrett nehmen die Figuren bestimmte Positio-
nen ein, es werden ithnen Felder zugewiesen, deren Bedeutung fiir die Gesamtfliche sehr
stark von den benachbarten Platten abhingig ist. So steht Eva (Typ saa) mittig auf einer
der kleinen Platten, links und rechts schlieffen sich je 4 weitere des gleichen Formats an.
Diese Aneinanderreihung, die den vorderen Abschlufl der Gesamtfliche beherrscht, bil-
det so etwas wie Evas Bezirk. Der Figur des Uwe (Typ sac) sind die hinter dieser Kette
liegenden flichenmiflig grofiten Platten zugeordnet. Je zwei von ithnen ergeben ein Qua-
drat mit der Kantenlinge 3 Meter. An zwei Stellen schlieffen deren Kanten an jene der
kleinen Platten an. Das raumliche Verhiltnis der beiden Figuren zueinander scheint da-
durch geklart und wirkt sich beruhigend aus. Ganz anders bei der dritten Figur: Borchert
(Typ sab), dem nun die mittelgroflen Platten zugeordnet sind, steht an einem Punkt, wo
sich drei von diesen berithren. Dadurch wird der Eindruck einer Rotation erweckt. Au-
erdem bricht der Kantenverlauf seiner Platten vor den Bezirken der beiden anderen
Figuren ab. Eine leichte Isolation wird hier spilirbar. Zusammengefafyt konnte man sagen,
dafl Bobek durch den Aufbau der Bodenplatten jene Eigenschaften aus den Tableaus in
die Arbeit des 6ffentlichen Raumes tibertragen mochte, die er dort mittels der Bemalung
der Basisbretter erzeugt hat, nimlich die Gliederung der Standfliche als Mittel zur Sicht-
barmachung atmosphirischer Spannungen. Wie wichtig ihm das in diesem speziellen Fall
war, zeigt das dazugehorige Wettbewerbsmodell im Mafistab 1:10, auf dessen Brett er
exakt die Aufteilung eingeritzt hat, die im Original zur Ausfithrung kam (S/VIII). Aller-
dings sollte man die Einteilung der Bodenplatte in Felder auch nicht tiberbewerten, denn
im Grunde erschlieflt sich die Arbeit fiir den Rezipienten erst in der Begegnung vor Ort,
wo die Fliche eine geringere Bedeutung hat und das Augenmerk mehr auf die Gegen-
tberstellung zu den Figuren gerichtet ist. Die Gruppe steht seitlich versetzt vor einem

189 5. Kap. V Werkverzeichnis, S. 347
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Abb. 79:
3 in Ransbach
(WV 1/81)

flachen Schulgebiude, zu allen Seiten bleibt ausreichend Freiraum. Die geographische
Lage des Ortes auf einer Anhdhe tiber der Stadt sorgt dafiir, dafl die Blicke der Figuren
tiber die Innenstadt hinweg auf das Wahrzeichen Montabaurs, das Schlof3, gerichtet sind.
(Abb. 79) Eine Besonderheit ergibt sich durch den Umstand, daf§ der Platz, auf dem das
Gebidude und die Gruppe stehen, auf einem leicht erhohten Plateau liegt. Ndhert man
sich ithm, tauchen zuerst nur die Képfe der Figuren auf. Erst nach dem Ersteigen einiger
Stufen befindet man sich zur ebenen Erde. Dort angelangt beginnt mit dem Umschreiten
der Gruppe jener rezeptionelle Vorgang, der im Wesentlichen fiir die Erschliefung der
Arbeit sorgt. Der Betrachter wird unwillkirlich in das Beziechungsnetz der Figuren mit
eingesponnen. Thre Bezlige untereinander werden definiert durch seine eigene Position,
seine Stellung ihnen gegentiber. Mit dem Standortwechsel verindern sich stets auch die
rdaumlichen Werte. Je nach dem stehen mal zwei, mal alle drei Figuren eng beieinander
oder weit voneinander entfernt. Thre scheinbare Beziehungslosigkeit wird dadurch stin-
dig in Frage gestellt. Was Bobek in seinen Tableaus nur erreichen kann, wenn der Be-
trachter sich der Illusion hingibt, selbst Teil der Szenerie zu sein, gelingt thm in den
groflen Auflenraumarbeiten direkt auf ganz natiirlichem Weg. Das Aufeinandertreffen
der kiinstlichen mit der realen Welt verbindet beide auf symbiotische Art und Weise, die
Grenzen der Wirklichkeit verschwimmen.

Karl Bobeks Vorstellungen tber seine Auflenraumarbeiten kommen deutlich zum
Ausdruck in dem Konzept fiir einen weiteren stadtischen Wettbewerb, an dem er sich
parallel zum Auftrag in Montabaur beteiligt:

»A.IDEE:

1. Die Plastik soll nicht mit den groffen Baumassen konkurrieren, sondern korrespondieren.
Keine monumentale, sondern eine dem menschlichen Leben entsprechende Aussage soll ver-
sucht werden.

2. Der angegebene Aufstellungsort der plastischen Arbeit soll als »leise« Kreuzung, als Ort
der unbeabsichtigten Begegnung verstanden werden. Die Plastik mochte durch ihre Aussage
dazu beitragen.
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3. Die Plastik stellt zwei reife Menschen dar, ein Paar, das gegensatzliche Empfindungen bin-
det: beispielsweise Zusammengehoren — Alleinsein, Sorge — Fiirsorglichkeit, Vitalitit — Resi-
gnation, Zielstrebigkeit — Verirrtsein etc.

Es soll ein Kerngefithl des Menschen heute getroffen werden.

4. Die Figuren sind deshalb lebensgroff und stehen ohne Sockelvermittlung auf der Hohe des
Fuflgingers. Sie behaupten sich durch ihre riumlich prizise Ordnung in Distanz und Achsen
auf einer aus gleichem Material gegebenen, formal streng zugeordneten Basis (siche Material).
Da die Figuren auf Begegnung angelegt sind und nicht auf blofle Anschauung, ist die Befiirch-
tung, die lebensgroflen Figuren konnten im Freiraum zu klein wirken, unbegriindet. Aufstel-
lungen dhnlich konzipierter Figuren (beispielsweise in Breisach, Domplatz) haben gezeigt,
dafl sich die Figuren gegen grofie Baumassen durchsetzen.“!%

Der Kernpunkt dieses Konzepts liegt in der unmittelbaren Kontaktaufnahme der Pas-
santen mit den Figuren. Fiir die formale Umsetzung hat dies zur Konsequenz, daf§ zum
einen Figuren und Menschen sich auf gleicher Hohe begegnen, die Plastik also nicht auf
einem Sockel stehen darf. Zum zweiten miissen die Figuren lebensgrof ausgefithrt wer-
den, damit zwischen ihnen und den Menschen ein Dialog unter gleichwertigen Partnern
entstehen kann. Bobek mochte die Sinne des Betrachters beriithren, nicht aber sie tiu-
schen. Figur bleibt immer Figur, was durch die Materialsprache deutlich zum Ausdruck
kommt.

Kunsthistorisch betrachtet ist diese Problematik in der Form der Darstellung eine der
wesentlichen Fragen, die sich allen Bildhauern des 20. Jahrhunderts stellt, sofern sie be-
absichtigen, ein mehrteiliges Kunstobjekt im 6ffentlichen Freiraum zu installieren. An-
gestoffen wurde diese Diskussion durch die berithmte Aulerung Auguste RODINs zu
seinen Biirger von Calais (1884-86):

,Um die[se] Wirkung noch deutlicher zu machen, duflerte ich den Wunsch, man mochte mei-
ne Statuen vor dem Rathaus in Calais wie eine lebendige Kette des Leidens und der Opferfreu-
digkeit dem Pflaster des Platzes einfiigen. Es hitte dann scheinen konnen, als gingen diese
Minner aus dem Stadthause nach dem Lager Eduards II1.; und die Calaiser von heute wiirden
bei so innigem tiglichen Verkehr mit ihren Vorfahren das Gefiihl der Zusammengehérigkeit,
das sie mit diesen Helden verkntipft, tiefer empfunden haben... Aber man verwarf meinen Plan
und schrieb mir einen hiflichen und tberflissigen Sockel vor.“!"!

Rodins theoretischer Ansatz zum Rezeptionsverhalten der Passanten scheint sich zu-
nachst mit Bobeks Vorstellungen zu decken, die Unterschiede jedoch sind evident. Rodins
Aufgabe und kiinstlerisches Ziel lautet, ein Denkmal zu schaffen, dem die Leute mit
Respekt und Ehrfurcht begegnen sollen, damit sie sich der historischen Bedeutsamkeit
bewuflt werden. Er greift daftir auf das fir die Denkmalsplastik gingige Prinzip der
Monumentalitit zurtick. Jede der insgesamt sechs Figuren mifit iiber zwei Meter. Der

190 K. Bobek: Entwurf fiir eine plastische Arbeit auf dem Dienstgrundstiick der Oberfinanzdirek-
tion Hannover Mitte, Waterloostrafie 4, 0.J. (1980) (i.N.). Die Datierung geht zurlick auf einen Brief
Bobeks an Martin Sperlich vom 26.10.1980 (in dessen Besitz), sowie einer Rechnung Bobeks an das
Staatshochbauamt Hannover aus dem gleichen Jahr (ESt. 1980; i.N.). Der Entwurf kam nicht zur
Ausfihrung.

1 A.Rodin, Die Kunst. Gesprache des Meisters gesammelt von Paul Gsell, Miinchen 1920, S. 65
f. (zit. n. Trier 1992, S. 165)
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Sockel, der mit einer Kantenhdhe von circa 25 ¢cm gerade ein Zehntel der Gesamthohe
einnimmt, ware somit, wie Rodin bemerkt, tatsichlich tiberflissig. Der wesentliche Un-
terschied zu Bobek liegt allerdings in der Formensprache jeder einzelnen Figur. Rodins
Figuren sprechen den Betrachter an durch ihre ungeheuer dramatische Gestik, die tiber-
dimensional groflen Hinde, und den fesselnden, individuellen Ausdruck in ihren Ge-
sichtern. Der Raum zwischen den Figuren spielt so gut wie keine Rolle, allein schon
deshalb nicht, weil sie so eng beieinander stehen, daf} es kaum Zwischenraume gibt. Auch
dies spricht dafiir, dafl man die Gruppe hitte ohne Sockel in das Straflenpflaster einfiigen
konnen, ohne dafl sie dadurch an Aussagekraft eingebiiflt hitte. Fiir Bobek stellt sich das
Problem vollkommen anders dar. Da er weder iiberlebensgrofle, noch theatralisch gesti-
kulierende und mimisch charakterisierte Figuren machen mochte, bleibt thm als Aus-
drucksmittel letztlich nur der figiirliche Korper in seiner Gesamterscheinungsform und
— ganz wesentlich — die rdumliche Ordnung, die durch die Beziehungen der Figuren
zueinander entsteht. Obwohl seine Straffen-Figuren immer als Gruppe auftreten, wire
eine derart enge Zusammenstellung wie bei den Biirgern von Calais undenkbar. Die
raumliche Distanz, das Aufbauen riumlicher Spannungen, gehort zu diesen Gruppen
ebenso, wie der Autonomieanspruch jedes einzelnen Mitglieds. Die Konsequenz aus all
dem kann nur lauten: einen Sockel oder Plinthen darf es nicht geben, damit die Plastiken
den Menschen gleichwertig entgegentreten. Ein ganzlicher Verzicht auf eine einheitliche
Basis ist allerdings auch nicht moglich, da bei Entfernungen von bis zu zehn Metern!?
zwischen zwei Figuren der Kontakt abzureiflen droht. Die Losung liegt in den diinnen
Stahlplatten, die gewissermaflen den Raum, der durch die Figuren tiberhaupt erst erzeugt
wird, auf den Boden projizieren und damit der Gruppe als Ganzes Halt und gleichzeitig
Offnung nach Auflen geben.

Zwei Beispiele mogen verdeutlichen, was geschieht, wenn man auf die Platten ver-
zichtet. Wenn im Winter die Basis der Montabaurer Gruppe unter einer einheitlichen
Schneedecke liegt, ragen die Figuren zwangslaufig als solitire Erscheinungen aus der
gesamten Platzanlage heraus. (Abb. 80) Was zunichst reizvoll erscheint, insbesondere
dann, wenn man die Gruppe bereits zuvor in ,normalem® Zustand gesehen hat, und
glaubt, die Figuren hitten nun ihre Freiheit wieder gewonnen, ist nur ein Trugschlufi.
Zwar nimmt man die Figuren stirker im Gesamtkontext des Platzes wahr, bezieht sie auf
das hinter ihnen liegende Gebidude oder Biume und Straucher. Dabei verliert man aber
die Orientierung hinsichtlich der Gemeinsamkeit der drei Figuren. Mit anderen Worten:
die Ausdruckswerte der einzelnen Figuren bleiben erhalten, treten aber stirker in den
Vordergrund, da die direkte Verbindung zu den Partnern abgebrochen ist. Dies diirfte
zweifellos ein Problem fiir Bobek gewesen sein, war es doch seine urspriingliche Ab-
sicht, mit einer ganzen Reihe von vereinzelt auftretenden Figuren auf die 6ffentliche
Strafle zu gehen und eine Art Rauminstallation aufzubauen, in der Figuren und Passan-
ten permanent ein Wechselspiel von Beziehungen und Begegnungen erzeugen. Wie aber
sollte das moglich sein, ohne die Figuren sich selbst zu iiberlassen?

Das zweite Beispiel, die Dreiergruppe auf der Mithlenstrafle in der Diisseldorfer Alt-
stadt (WV 1/88), kann dariiber Auskunft geben. Thematisch sah Bobek folgende Situa-

192 5. Aufsicht zu WV 1/81, Kap. V Werkverzeichnis, S. 347
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tion vor: eine Figur eilt
voraus und entfernt sich
von den beiden anderen,
die in gebihrendem
Abstand folgen. Die
Koérperhaltung und die
Position jeder Figur re-
sultiert aus den Korper-
haltungen und Positio-
nen der beiden anderen.
Um diese gruppenspezi-
fische Eigenschaft deut-
lich zu machen, kommt
dem Raum besondere Abb. 80: WV 1/81; eine Schneedecke verhiillt die Bodenplatten
Bedeutung zu. Nur
wenn es gelingt, die korperliche Beziehung der Figuren zueinander aufrechtzuerhalten
und den Raum emotional aufzuladen, bleibt der Zusammenhalt sptirbar nachvollziehbar.
Im Gegensatz zu den Auflenraumarbeiten in Breisach und Montabaur verzichtet Bobek
in diesem Fall auf die Stahlplatten und laft die Figuren direkt in das Straflenpflaster
verankern.!” Die Folge ist, daf} die Figuren von den Passanten starker als Einzelerschei-
nungen wahrgenommen werden, statt als Gruppe. Man begegnet zuerst einer, dann den
anderen. Die zeitliche Wahrnehmung entspricht der einer Erzahlhandlung einer Szene in
zwei Auftritten. Erster Auftritt: ein kleines eher unscheinbares Madchen lduft auf der
Strafle; im Hintergrund — der raumliche Abstand betrigt circa sechs Meter — sind zwei
weitere Personen zu erkennen; je nach Situation wird die Szenerie durch weitere Passan-
ten belebt, Komparsen, die offensichtlich nichts mit der Handlung zu tun haben. Zweiter
Auftritt: ein Mann geht ruhigen Schrittes in die gleiche Richtung wie das Madchen, ne-
ben ihm steht eine Frau, die Arme vor der Brust verschrinkt; wahrscheinlich die Eltern
des Kindes, das sich von ihnen entfernt hat.'** Da jedoch Bobeks Figuren aus den be-
kannten Griinden weder formal durch Monumentalitit oder Uberhdhung unter Zuhilfe-
nahme von Sockeln Aufmerksamkeit erregen, noch inhaltlich durch theatralische Gestik
und Mimik, bleiben ihre Auftritte als Akteure eher blafl. Dafl es in Wirklichkeit dem
Kiinstler gar nicht auf die szenische Darstellung ankommt, sondern auf das raumliche
Beziehungsgeflecht der Figuren untereinander, erschliefit sich dem Betrachter kaum, und
das ist in erster Linie auf den Verlust der einheitlichen Basisplatte zurtickzufiihren.

Um deutlich zu machen, worin sich Bobeks Figurengruppen in der Problematik der
Aufstellung im Aulenraum von denen anderer figiirlicher Bildhauer unterscheiden, sei-

195 Die Griinde dafiir sind nicht bekannt, moglicherweise geschah dies auf ausdriicklichen Wunsch

des Auftraggebers. Hitte man die Gruppe mit Stahlplatten unterlegt, wire dadurch ein relativ grofies
Areal der schmalen Gasse eingenommen worden. Die raumliche Abgrenzung durch den Bodenbe-
lagswechsel in der Straflenmitte sowie seitlich durch eine Rinne resultiert aus den baulichen Verinde-
rungen der Strafle vier Jahre nach der Aufstellung der Gruppe. (s. Kap. V Werkverzeichnis, S. 353)

19 Kommt man aus der entgegengesetzten Richtung auf die Gruppe zu, spielt sich die gleiche
Szene nur mit veranderter Reihenfolge der Auftritte ab.
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en an dieser Stelle zwei Beispiele genannt. Die Variante der Monumentalisierung verwen-
det Alfred HRDLICKA beispielsweise bei seiner Dreiergruppe auf dem Stuttgarter
Schloflplatz. (Abb. 81)!%
Die Figuren sind iberle-
bensgroff und stehen auf
Sockeln. Damit ist deutlich
Distanz gewahrt zu den
Passanten, die thnen mit je-
ner Habachthaltung be-
gegnen, die fiir Denkmals-
plastik typisch ist, obwohl
es sich keineswegs um eine
solche handelt. Es ent-
spricht jedoch Hrdlickas
Auffassung von Kunst im

offentlichen Raum, Skulp- “ R i S
. P Abb. 81: A. Hrdlicka: Figuren auf dem Stuttgarter Schloflplatz,
turen nicht zu gewdhnli-
Aufstellung 1979

chen Alltagsdingen ver-
kommen zu lassen:

»S0 sehr ich dafiir plidiere, dafl Bildende Kunst allen zuginglich und daher 6ffentlich aufge-
stellt werden sollte, der Respekt der Gesellschaft vor Werken der Bildenden Kunst ist auf
einen ununterbietbaren Nullpunkt gesunken. Die visuelle Verblodung durch die Medien, wie
Film, Fernsehen, Video usw. hat dazu gefiihrt, daff nur Dinge als wichtig empfunden werden,
die tberall zur gleichen Zeit aufscheinen oder wahrgenommen werden, und je grofler die
Distanz, um so grofler der Respekt. Was unmittelbar vor der eigenen Tiir steht, ist gut genug,
daf es die Hunde anpissen oder Mitbewohner anschmieren.“!%

Die Folge fiir die Gruppe in Stuttgart ist, daf} alle drei Figuren sehr stark als solitire
Arbeiten betrachtet werden, deren Aufstellung zueinander in gewissem Rahmen variabel
ist und keine allein giiltige Konstellation voraussetzt. Auch die Ortsgebundenheit ist
damit aufgehoben. Ganz anders verhilt es sich bei Bobeks Diisseldorfer Gruppe, wo die
Standorte der Figuren genau festgelegt sind, und sie sowohl existentiell aufeinander wie
auch raumlich auf ihre Umgebung angewiesen sind.

Die Variante, Figurengruppen mittels szenischer Charakterisierung als Einheit in Er-
scheinung treten zu lassen, ist zweifellos die am weitesten verbreitete, nachdem Stidte
und Kommunen seit den 50er Jahren unter dem sanften Druck gesetzlicher Regelungen ihr
Faible fir Kunst im offentlichen Raum entdeckt haben. Es liegt wohl in der Natur dieser
Auffassung von Plastik, dafl sie in sehr vielen Fillen durch eine humoristische, ironische,
theatralische oder sonstwie iiberzogene Darstellung miflbraucht wird. Zu den respektable-
ren Leistungen zdhlen die Arbeiten von Karl-Henning SEEMANN, dessen Gruppe vor

195 Lewin 1987, WV-Nr. 18/a, 19/a, 66/11/a
19 A. Hrdlicka: Kommentare zu eigenen Arbeiten II: Skulptur (1981), in: Hrdlicka 1984, S. 127 {.
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dem Theater in Esslingen von 1982 hier als Beispiel dient.!”” (Abb. 82) In einem spieleri-
schen Arrangement treten drei lebensgrofle Figuren auf dem gestuften Plateau vor dem
Eingangsbereich des Thea-
ters auf. Ein dicker Mann
steht auf einem Stuhl und
hilt  selbstgefillig einen
Vortrag. Eine nicht minder
beleibte Frau mit einem
Hiindlein unterm Arm
wendet sich in einer exal-
tierten Bewegung zu ihm
um. Als dritter im Bunde
lauscht ein Mann dem Red-
ner, den rechten Arm in die

Seite gestemmt, mitder lin- -8 —.
T

ken Hand kratzter sicham = ' : :
Kopf, wohl als Zeichen sei- Abb. 82: K.-H. Seemann, Gruppe vor dem Theater in Esslingen,
’ 1982

ner Verwunderung ob des
Rezitierenden. Seemann ist bekannt fiir seine ,in erscheinungstreuer, kriftiger, gern hu-
morvoll tibertreibender Modellierung lebhaft bewegte Bronzefiguren und weitriumig
auf die urbane Situation bezogene, szenische Figurengruppen, die »Denkmaler fiir den
Mitbiirger« [...] und dessen Alltagsprobleme sind.“1%

Der stilistische und formale Unterschied zu Bobeks Figurengruppen ist evident. Eine
Prisentationsform, die wohl am ehesten noch Bobeks Vorstellungen der Ausfithrungen
der Strafle in lebensgrofl fiir den 6ffentlichen Raum entspricht, dokumentiert ein Foto
der Ausstellung von Plastiken Alberto GIACOMETTTs im Kunsthaus Ziirich 1962/63.
(Abb. 83) Auf einer weitraumigen Fliche sind mehrere grofle Figuren grof3ziigig tiber
den gesamten Raum verteilt angeordnet. Weder gibt es eine dominante Ausrichtung,
noch ein Zentrum. Die Figuren stehen beziehungsweise gehen ohne erkennbaren szeni-
schen Zusammenhang. Das tiberlebensgrofle Format der Stehenden hat bei Giacometti
nichts zu tun mit einer Monumentalisierung, die Aufmerksambkeit erzeugen und sich
Respekt verschaffen will. Sie entspricht ganz einfach seiner visuellen Wahrnehmung, bei
der Personen, die in geringem Abstand zu ihm stehen, das gesamte Gesichtsfeld einneh-
men und riesig erscheinen.!” Die Besucher der Ausstellung mischen sich wie selbstver-
standlich unter die Figuren, nihern sich ihnen und entfernen sich wieder. Durch diese
Art der Begegnung werden nicht nur die Krifte der einzelnen Figuren spiirbar, sondern
auch das Krafteverhaltnis aller innerhalb des Raumes. Gerade dies ist es, worauf es auch
Bobek bei seinen Gruppen ankommt. Ob er damals jene sehr bedeutende Giacometti-
Ausstellung in Ziirich selbst gesehen hat, ist nicht bekannt. Zweifellos begann auch er zu
jener Zeit im Zuge der Allgemeinheit grofle Aufmerksambkeit auf das Werk Giacomettis

197 Bobek hatte sich gleichfalls an diesem Wettbewerb beteiligt, wobei sein Entwurf keine StrafSen-

Gruppe vorsah, sondern ein sitzendes Paar in traditioneller Form (WV 1/82).
198 Feist 1996, S. 288
199 5.0.S. 133
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und insbesondere dessen
figtirliche Arbeiten zu
richten.?®® Nebenbei er-
gibt sich im Vergleich
von Bobeks Auflen-

—_ raumarbeiten mit der
= Aufstellung der Figuren

in Zirich eine nicht un-

'I 4 ] l O \ interessante Parallele. So
_ exzellent das Konzept in
L&k Y den geschlossenen Riu-
men des Kunsthauses

.L aufgeht, so problema-
Abb. 83: Ausstellung von Plastiken Alberto Giacomettis im Kunst- tisch gestaltg.t sich offen-
haus Ziirich 1962/63 bar dessen Ubertragung

fur den offentlichen
Raum. Als Giacometti 1959 den Auftrag fiir die Gestaltung des Platzes vor der Chase
Manhattan Bank in New York annimmt, denkt er zunichst an eine mehrteilige Gruppe
aus stehenden Frauen und schreitenden Mannern. 1965, kurz vor seinem Tod, besichtigt
er den Platz vor Ort, verwirft seinen urspriinglichen Plan und entscheidet sich fur die
Ausfithrung einer einzelnen Solitirplastik. Ein dhnlicher Fall ereignete sich 1959 in Pa-
ris.?%! Offenbar bedeutet das Verlassen des geschlossenen Raumes fiir die Figurengrup-
pen ein Verlust ihrer existentiellen Zusammengehorigkeit. Die Umwelteinfliisse und das
zum Teil kontrire Verhalten der Menschen auf der Strafle gegentiber den Museumsbesu-
chern diirften dafiir die Hauptgriinde sein.

Daf} Giacometti sich gegen die Aufstellung einer Gruppe entscheidet, gleichzeitig aber
nicht das ganze Vorhaben zum Scheitern bringt, sondern einer Einzelfigur den Vorzug
gibt, zeigt den Stellenwert jeder einzelnen Figur innerhalb wie auflerhalb einer Gruppe.
Jede von ihnen ist auch stark genug, alleine aufzutreten, was bei Giacometti allerdings
auch nicht verwundert, da er die Figuren ja als solitire geschaffen hat und erst anschlie-
8end zu Gruppen arrangiert. Etwas anders verhilt es sich bei den groflen Figuren Karl
Bobeks. Da deren Aufbau oft mafigeblich davon abhingt, wie die anderen innerhalb der
Gruppe charakterisiert sind und wie sie riumlich zueinander stehen, ist ein Auftreten als

200 Dies wird bestitigt durch den Freund und Bildhauerkollegen Joachim Dunkel. (Gesprich mit
d. Verf., Mai 1998). In Bobeks Aufsatz von 1961 spielt Giacometti noch keine Rolle. (Bobek 1961) Erst
nach den Erfolgen auf der Biennale in Venedig 1962 — Giacometti erhilt einen eigenen Ausstellungs-
saal und wird mit dem Groflen Preis fiir Plastik ausgezeichnet — und jener im gleichen Jahr folgenden
groflen Retrospektive in Ziirich sowie weiteren zahlreichen Einzelausstellungen in Europa und den
USA gerit sein figiirliches Werk in das Blickfeld der Offentlichkeit.

201 Auch in Paris hitte Giacometti damals gerne den Auftrag fiir ein dhnliches Projekt erhalten.
Sein Plan war es, eine winzige Skulptur in die Mitte eines groflen leeren Platzes zu stellen oder Figuren
in das gewohnliche Alltagsleben auf der Strafle zu setzen. Das Projekt scheitert jedoch am Widerstand
der Pariser Stadtbehorden.“ (Bonnefoy 1992, S. 561). Siehe hierzu auch: Carola Giedion-Welcker,
Alberto Giacomettis Vision der Realitit, in: Werk, Nr. 6, Winterthur 1959, S. 205-212 (zit. in: Hohl
1971, S. 282)
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solitire Plastik kaum vorstellbar oder nur
unter Berticksichtigung gewisser inhaltli-
cher Verianderungen.

Daf es dennoch prinzipiell méglich ist,
liegt in erster Linie an der Ausfihrung in
Eisen und dessen spezifischen Materialei-
genschaften. Die beiden Figuren Eva (Typ
saa) und Borchert (Typ sab) aus der Breisa-
cher Gruppe (WV 5/78) geben dafiir ein Bei-
spiel ab. Beide sind winterlich bekleidet,
was dem als Anregung dienenden Ausstel-
lungsplakat entspricht. (Abb. 84) Dennoch
wire es falsch zu glauben, Bobek hitte al-

. lei T Vorl 1 Detail
der Bobek-Schiiler Eva Nicolay, Jiirgen Bor- cin aus Treue zur Vorlage dieses Detai

chert und Uwe Langnickel 1976 in der Volks- iiberr'lommen. Vielmehr zegt sich ganz
bank in Ransbach-Baumbach deutlich, dafl er der Bekleidung grofiten

Wert beimifit. Die Figuren sind wie die
Personen auf dem Foto vollkommen eingehiillt in dicke
Jacken und Mintel, die Hinde habe sie in die Taschen ge-
steckt, so dafl nur noch die Kopfe als Teile des menschli-
chen Korpers erkennbar bleiben. Der Rest verbirgt sich
unter einer robusten, massiven Schicht. Die Bekleidung
bildet mit dem Korper eine Einheit und wird zum eigentli-
chen Ausdruckstriger. In der Art, wie die Jacke Borcherts
zerknittert, der Kopf im Vergleich zur Kapuze winzig
erscheint und der breite Faltenschlag der Hose jegliche
Anatomie der Beine verdeckt, wird duflerlich sichtbar, was
durch die Umwelteinfliisse im Inneren der Gestalt ausge-
16st wurde. Kleidung kann mitunter mehr Aufschlufl iiber
das Innenleben eines Menschen geben, als Gesten oder
Minenspiel. (Abb. 85) Dies trifft in gleicher Weise auch
auf Eva zu, deren fast bis zum Boden reichender Mantel
den Kérperautbau dominiert. Um der Bedeutung, die der
Kleidung als duflerliches Erscheinungsbild zukommt, Aus-
druck zu verleihen, bedarf es einer gezielten Material- und
Oberflichenbehandlung. Bobek ist von Anfang an klar,
dafl er dies mit der Bronze nicht erreichen kann. Was ehedem fiir die Aktfiguren in idea-
ler Weise galt, nimlich die Belebung der Oberfliche durch das Wechselspiel von glatten
und aufgerauhten Stellen, durch feine Schlieren und kleine Klimpchen, kann auf die
bekleideten Straffen-Figuren nicht tibertragen werden. Die Stofflichkeit einer Jacke ver-
langt nach einer anderen Materialsprache, als die Haut eines nackten Korpers. Sie soll
schroff und abweisend sein fiir die, die gegeniiber stehen, beziehungsweise Schutz bie-
tend fur den, der sie trigt. Tiefe Risse, harte Kanten und Briiche sowie eine rauhe Patina
gilt es zu erzeugen. Dafl dafiir nur der Eisenguf} in Frage kommt, zeigen auch die Eisen-

e s . RN
Abb. 84: Plakat der Ausstellung mit Arbeiten

Abb. 85: Borchert (Typ sab)



146 I1. Stilkritische Untersuchung der plastischen Arbeiten

tableaus, die Bobek 1980 als Serie ausfiihrt.?®? Die Korrosion des Eisens, die er noch vor
der Aufstellung im Auflenraum kiinstlich auslost und anschliefend fixiert, sorgt mit ih-
ren weiten Poren und Unebenheiten fiir den Ausdruck eines im Zerfallsprozef§ befindli-
chen, zerflielenden Korpers. Verginglichkeit steht hier im krassen Widerspruch zum
zeitlosen Bewahren der Bronze. Bobeks Solitirplastiken der 60er Jahre wirken durch
den formalen Aufbau flieflend, was die Bronze unterstreicht. Hier nun ist die Endlich-
keit eine reale. Fiir Eva und Borchert gibt es so etwas wie eine innere Uhr. Auch wenn
diese sehr langsam tickt, wird sie doch irgendwann abgelaufen sein. Das Vergingliche
liegt in der Natur des Eisens und ist damit das ideale Pendant zur biologischen Uhr des
Menschen. Es sind die ambivalenten Materialeigenschaften des Eisens, die hier zum tra-
gen kommen: Bewahren — Vergehen, Schutz — Auflosung, hart — weich, kalt — warm;
letzteres wird durch die rotliche Farbe splirbar. Genau auf diese Ambivalenz kam und
kommt es Bobek in der Straffe an, definiert er doch als ein ,,Kerngefithl“ der Menschen
deren ,gegensitzliche Empfindungen®.?® So verwundert es auch nicht, daf§ es unter den
Betrachtern zu kontriren Interpretationen kommen kann. Beispielsweise empfindet
Lucie Schauer die Bekleidung Borcherts und Evas als ,,Schutz®, ,eine neue Auflenhaut,
unter der die Korper dennoch spiirbar sind wie unter einer transparenten Hiille“, und
kommt zu dem Schluf}: ,,Damit korrespondiert das Alltigliche ihrer Verrichtungen, das
mitunter Kreatiirliche ihrer Bewegungen und Animalische der Gesichter mit den negro-
iden Ziigen.“?* Hingegen glaubt Helmut Borsch-Supan, daf$ bei Borchert die ,,Kleidung
eher die Auflosung des Korpers anzeigt, statt ihn schiitzend zu verhiillen®, und folgert
daraus:

»Indem sie [die Figur; Anm. d. Verf.] sich aufrecht halt, scheint sie alle Krifte fiir das balancie-
rende Dastehen zu benétigen. Zwar strebt von den Beinen eine Form, einer Lanzenspitze
vergleichbar, steil bis zum Hals auf, aber ihr widerspricht der zum Boden gesenkte Blick, und
diese Richtung nach unten wird in den Armen fortgesetzt, die in den Taschen des unférmigen
Parkas miinden. Die Vorstellung, unter dieser sich in Beulen werfenden Kleidung konne ein
unversehrter Korper sein, wird ausgeschlossen. Aber in ihrer Symmetrie und Gefafitheit be-
sitzt die Gestalt dennoch eine Wiirde.“?%

Als Vergleiche, wo in der figtirlichen Plastik des 20. Jahrhunderts in ganz dhnlicher Weise
der Kleidung als Sinntrager hohere, symbolische Bedeutung beigemessen wird, lieflen
sich zahlreiche Beispiele anfithren. Die wohl bertihmteste dieser Artist der Balzac Augu-
ste RODINSs (1891-98). Nach Werner Hofmann dient dessen Mantel ,,der Erzeugung
raumlicher Energien [...] Die Schichten des Mantels werden, je mehr sie sich der Schulter-
zone nihern, aus ihrer Erstarrung erlost, bis endlich der Schidel wie ein Gebirge aus
thnen hervorbricht, bis die gestammelte Elementarform ihre innerste Frucht, das Antlitz,
mithsam freigibt.“ Die Figur veranschaulicht die ,,Form [...] in ihrem Entstehen aus dem
Formlosen, als Wachstumsprozef [...] in allen seinen Phasen®.2% (Abb. 86)

202 5.0.S.133

203 5.0.S. 139, Punkt 3.

204 Schauer 1980, o.P.

205 Borsch-Supan 1980, o.P.
206 Hofmann 1958, S. 45
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Abb. 86: A. Rodin: Denkmal Balzac, Abb. 87: A. Giacometti: Diego im
1897 Pullover, 1953

Oder man denke an Alberto GTACOMETTTIs Serie der Biisten seines Bruders Diego,
wie Diego im Pullover (1953; Abb. 87) und Diego im Mantel (1954), aber auch an die
Portrits von Elie Lotar (Lotar 11, 1964). Yves Bonnefoy, der einen direkten Bezug zu
Rodins Balzac erkennt?”, kommt angesichts der Korperfiille der Bekleidungsstiicke und
den im Vergleich dazu winzig erscheinenden Képfen zu einem ganz dhnlichen Naturver-
gleich, wie Hofmann bei der Betrachtung des Balzac:

»Gleicht dieser Punkt dort oben, der den tibergroflen Korper abschliefit, nicht einem Berggip-
fel, dem man gerne eine andere Natur zuerkennt als den dunklen Hingen, die zu ihm, der in
warmes Licht getaucht ist, hinauf fiihren? Folglich ist diese Bronzemasse mit ihren Furchen,
Lochern und Abgriinden, der schrundigen Felswand eines Bergmassivs gleich, nicht mehr das,
was zu miflachten und zu tibersehen man lernen soll. Und indem sie das tut, [afit sie die Biiste
nicht nur Gegenwart, sondern auch Idee werden: die Idee vom Triumph des Seins tiber das
Nichts.“2%

Nach eingehender Betrachtung der formalen und materiellen Werte ergibt sich fir Eva
und Borchert folgender Schlufl: der Wesenskern ihrer inhaltlichen Aussage kommt nur in
der paarweisen Aufstellung zur Geltung. Zu stark sind sie in threm Aufbau aufeinander
angewiesen. Die Haltung des wie zur Salzsiule erstarrten Borchert wird nur verstandlich
und bekommt einen Sinn angesichts der vor ihm stehenden Eva. Das nicht l6sbare Ritsel
um die Beziehung der beiden zueinander, und die dadurch zur Spannung aufgeladene
Atmosphire des Raumes zwischen ihnen, macht den eigentlichen Reiz der Arbeit aus.

27 Bonnefoy 1992, S. 217
208 ebd., S. 437
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Wie bereits angedeutet konnten
alternativ beide auch allein auf-
treten, inhaltlich wiirde dies aber
zu deutlichen Einbufien fiihren,
wie die vortibergehende solitire
Aufstellung der Eva im Park von
Schloff Waldthausen bei Mainz
zeigt. (Abb. 88) IThre eigentliche
Ausdrucksstirke, die eng ver-
kntpft ist mit ihrer dominanten
Stellung gegentiber den Partnern
sowohl in der Breisacher Gruppe
wie in 3 in Ransbach, ging
zwangslaufig verloren. Aufler-
Abb. 88: Eva; temporire Aufstellung wihrend der Aus-  dem wirkt es nachteilig, die fiir
stellung Schloff Waldthausen, Budenheim beiMainz 1997 dje Strale entworfene Figur in ei-
ner Wald- und Wiesenlandschaft
zu installieren. Anstatt ihr zufillig zu begegnen, liuft man an der etwas unmotiviert am
Wegesrand stehenden Figur vorbei, ohne sich von ihr angesprochen zu fiihlen.?®
Dafl es durchaus StrafSen-Figuren gibt, die nach der Ausfithrung lebensgrofl in Eisen
sehr gut ohne Gruppenzugehérigkeit bestehen kénnen, dokumentiert die Alte Hure
(WV 3/80; Abb. 89). Sie ist entstanden aus dem gleichnamigen Figurentyp des Tableaus
Huren I (WV 13/77; Typ sda). Wie bei Eva und Borchert gelingt Bobek eine authenti-
sche, eng an der Tableaufigur angelehnte Ubertragung ins grofie Format. Thr selbstbe-
wufltes Auftreten, das in der statuarischen Korperhaltung und dem demonstrativen Ab-
riicken von den anderen Figuren deutlich zum Ausdruck kommt, pridestiniert sie fiir ein
solitares Auftreten. Wieder ergeben Korper und Kleidung eine untrennbare Einheit. Die
zerkliiftete Oberfliche schliefit die Gliedmafle und den Kopf nahtlos in das Gesamter-
scheinungsbild mit ein. Mehr als bei anderen Eisenfiguren verleiht Bobek der Physio-
gnomie Ausdrucksstirke: ein schmales Gesicht mit hoher Stirn, tief liegenden runden
Augen, einer Stupsnase und breitem Mund zieht den Blick des Betrachters auf sich. Der
gesamte Habitus der Figur ist auf Konfrontation angelegt. Mit ihrer regungslosen auf-
rechten Haltung und den an den Korper angelegten Armen baut sie sich vor dem poten-
tiellen Gegeniiber auf und behauptet sich vor jedem Hintergrund. Wie in den Huren-
Tableaus ist jedoch festzustellen, dafy von Provokation oder unterschwelliger Sozialkritik
aufgrund der gesellschaftlichen Zuordnung zum Berufsstand der Prostituierten hier nicht
die Rede sein kann. Noch einmal kann dies belegt werden durch den Vergleich mit einer
Skulptur von Alfred HRDLICKA : in Hansi (Illusion perdue) von 1965*1° entwirft der
Bildhauer das lebensgrofe Portrittorso einer stadtbekannten Prostituierten.?!! Die eng
anliegenden Arme und der tief sitzende Kopf bilden einen zum Rumpf verkleinerten
Korper, der die Gefiihle des Betrachters anspricht und der Figur einen sozialkritischen

209 Ausst. Schlof Waldthausen 1997.
210 Lewin 1987, WV-Nr. 72
21 A, Hrdlicka: Hansi (Illusion perdue), in: Hrdlicka 1984, S. 139
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li. Abb. 89:
Alte Hure
(WV 3/80)

re. Abb. 90:

A. Hrdlicka: Hans:
(Illusion perdue),
1965

Impetus gibt. Trotz eines iberzogenen Realismus bleibt die Wiirde der Dargestellten
gewahrt. (Abb. 90)

Zwei weitere Figuren aus den Huren-Tableaus Ubertrigt Bobek in das lebensgrofle
Format, eine der beiden Diskutierenden (Typ sdc) und die angelehnt Stehende (Typ sdb)
(WV 2/79). Fiir beide gilt, dafl wahrend der Entstehung Schwierigkeiten auftreten, die
Vorgaben der Tableaufiguren beizubehalten. Bobek muf3 feststellen, daf§ die Ausdrucks-
werte der kleinen Figuren sich nicht ohne weiteres auf die groffen transformieren lassen.
Insbesondere bei der Hure, angelehnt treten diese Probleme auf, was belegt wird durch
die Tatsache, daf} Bobek drei bereits fertige Fassungen wieder zerstort und erst mit der
vierten zufrieden ist. Dieses Ringen des Kuinstlers um den wahren Ausdruck bekommtin
denlebensgrofien StrafSen-Figuren einen besonderen Stellenwert. Mit duflerst kritischem
Blick priift Bobek permanent den Stand der Dinge und scheut sich nicht, fertige Arbeiten
komplett bis auf das Gertist wieder abzubauen und von Neuem anzufangen, wenn das
Endergebnis aus seiner Sicht unbefriedigend war.

Dieses formale Problem sowie der immer schlechter werdende Gesundheitszustand
Bobeks haben einen nicht unerheblichen Anteil an dem Entstehungsprozef seiner letz-
ten Arbeit, dem Dreibeiner (WV 1/90; Abb. 91). Wie bei keiner anderen Figur bleibt fiir
den Betrachter nachvollziehbar, wie der Kiinstler mit dem Aufbau gerungen hat. Immer
wieder mufite er Material ab- und neu auftragen. Der Dreibeiner sollte urspriinglich als
die Figur des Lehmann (Typ sca; Abb. 92) die Dreiergruppe in Dusseldorf (WV 1/88)
komplettieren. Die Beziige zur entsprechenden Tableaufigur sind deutlich zu erkennen.
Zwei Charakteristika dieses Typs bereiten Bobek in der Ubertragung auf das grofie For-
mat offenbar Probleme: die durch das Gehen hintereinander gestellten Beine und der
massive Korper, der durch die tiber die Schulter gehingte Jacke eine starke Linkslastig-
keit erfahrt. Bobek sieht sich gezwungen, von dem Aufbau des Grundgeriists abzuwei-
chen. Dies wird sichtbar am rechten Fufl, wo ein Teil des Geriists seitlich hervorsteht.
Das Problem mit dem Ubergewicht 15st er mittels einer zusitzlichen Stange. Vermutlich
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il

i

Abb. 91: Dreibeiner (WV 1/90) Abb. 92: Tableaufigur Lebhmann (Typ sca)

diente sie zunichst nur als Stlitze um zu verhindern, daf§ die Figur wihrend der Arbeit
umstiirzt und zerbricht. Offensichtlich erkennt Bobek aber anschlieflend die Bedeut-
samkeit dieses Hilfsmittels fiir den Gesamtaufbau der Figur und 1af3t sie als festen Be-
standteil in der endgiiltigen Fassung der Figur stehen. Sie dient keineswegs nur als Trager
der rein physikalischen Masse, sondern ist ein den beiden natiirlichen Beinen vollkom-
men gleichwertiges Korperglied, im Grunde ein drittes Bein. Dieses Faktum fithrtschlief3-
lich auch zur Namensgebung, nachdem klar ist, daf§ die Figur von ihrem Vorbild, dem
Lebmann, formal zu sehr abweicht. Das vorwarts Schreiten des Dreibeiner bekommt
existentielle Bedeutung. Jeder Klumpen Ton auch innerhalb des Korpers, des rechten
Armes und nicht zuletzt auch des Kopfes ist entstanden als Reaktion auf die physische
Anstrengung, die diese Art des Gehens bewirkt. In einem Text tiber den Dreibeiner fafit
Karlheinz Nowald dies zusammen in der Fragestellung:

»Wo in der Kunst ist Gehen als physische Anstrengung, als Arbeit am Gleichgewicht, als
Beforderung des Vorwirtskommens je so eindringlich behandelt? Wo je das Zittern und Ta-
sten und Rucken einer beschidigten Existenz? Und wo die Unsicherheit des aufrechten Ste-
hens, die uns allen doch unbedachte Gewiflheit ist?“ 212

Da diese Fragen rhetorischer Natur sind, sollte man sie moglichst unbeantwortet lassen.
Dennoch sei an dieser Stelle gestattet, noch einmal in einer Art Riickblick auf drei Bild-

212 Nowald 1991
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hauer zu verweisen, die auf Bobeks kiinstlerische Entwicklung wesentlichen Einfluf§
ausgeiibt haben und die ihrerseits im Motiv des Gehens zu Lésungen fanden, die in der
Bildhauerei des 20. Jahrhunderts einen hohen Stellenwert haben. Auguste RODIN's
L’Homme qui marche (Der Schreitende) (1900) ist das vielleicht eindrtcklichste Doku-
ment dessen Formwillens, die Krifte, Spannungen und Energien eines menschlichen
Korpers duflerlich sichtbar werden zu lassen. Der Ausdruck von natiirlicher Lebendig-
keit und Dynamik wird auf ein Hoéchstmaf gesteigert. Ernesto de FIORIs Groffer
Schreitender (1921) bewegt sich scheinbar schwerelos in einem der Wirklichkeit entriick-
ten Raum. Er verkorpert den Akt des Gehens als transitorisches, zeitloses Moment. Und
schliefflich Alberto GIACOMETTI, dessen lebensgrofe Schreitende Minner I + 11
(1960) als plastische Inkunabeln des raumgreifenden Schrittes verstanden werden kon-
nen. Das Durchmessen eines Raumes von A nach B findet hier eine seiner prignantesten
Formen in der Bildhauerei des 20. Jahrhunderts.

Es wire vermessen, Bobek nahtlos an diese Reihe anzuschlieflen. Betrachtet man je-
doch den Stellenwert, den die Offentlichkeit diesen Schreitenden innerhalb des Gesamt-
werks der Kiinstler beimifit und die daraus sich ergebende hohe Wertschitzung fir die
gesamte Entwicklung der Bildhauerei in diesem Jahrhundert, dann wird verstandlich,
warum fiir Bobek folgender Schluf§satz gilt: der durch den Dreibeiner verkorperte Typus
ist die Quintessenz dessen, was sich als Konstante durch alle Schaffensphasen des Kiinst-
lers hindurchzieht, nimlich ,,die Authebung des ungliickseligen Dualismus’ von norma-
tivem Formbewufitsein und existentieller Naturanschauung“?'3; die Suche nach einem
shoheren Grad objektiver Wahrheit“2!*; das sichtbar Machen von Phinomenen; das Be-
streben, ,,im Bestindigen den Wechsel des Verganglichen, im Konstruktiven das Destruk-
tive zu erkennen“? zu geben; die Widerspiegelung eines sensitiven Bewuf3tseins; sowie
der Aufbau raumlicher Beziehungen und Erzeugung zwischenmenschlicher Energien.

2.4 Portrats?!6

Mit den beiden am Ende seiner Studienzeit als Auftragsarbeiten ausgefithrten Portrits
von Renée Sintenis und Max Taut erhilt Karl Bobek erste Anerkennung seitens der Of-
fentlichkeit.?!” Das ermuntert ihn, auch weiterhin der Bildnisplastik jene Aufmerksam-
keit zu widmen, die er seinen figiirlichen Arbeiten zuteil werden 1af§t. Portrat und Figur
haben fortan innerhalb des gesamten Schaffens den gleichen Stellenwert, wobei Bobek
beide als verschiedene Gattungen deutlich voneinander trennt. So sind die Kopfe der
Figuren niemals portrathaft, und die Portrits nie typisiert.

In den Jahren 1955-60 entstehen eine Reihe von Kinderbildnissen, was zunichst tiberra-
schend klingt, scheint doch das Portritieren von Kleinkindern keine echte kiinstlerische

2

3 Bobek 1961, S. 54;5.0.S.791f. + S. 86
214 ebd., S. 53; 5.0. S. 67
215 Hofmann 1988, S. 57; s.o. S. 101
216 Im Unterschied zu den Frithen Arbeiten entstehen ab 1955 mit Ausnahme von Kopf der alten
Hure, Studie (WV 1/79) ausschliefilich Portrits, weshalb an dieser Stelle auf die Unterscheidung Por-
trits — Kopfe verzichtet werden kann.
27 5. Kap. L, S. 16

—
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Herausforderung. Der eigentliche Reiz, das Erfassen eines bestimmten Charakters, das
Herausarbeiten spezifischer Eigenschaften, muf bei Kindern aufgrund einer noch nicht
voll entwickelten Personlichkeit zwangsldufig eher verhalten ausfallen. Auch das in den
Jugendjahren wenig ausgeprigte duflerliche Erscheinungsbild, das noch nicht Vorhan-
densein von Spuren der Zeit, lifit eine kreative Arbeiten am Modell, das Ringen um
wahren Ausdruck, kaum zu. Bobeks Motivation ist in erster Linie eine rein personliche,
was sich an den beiden Bildnissen seiner erst 1,5-jahrigen Tochter Florentine ablesen 133t
(WV 3+4/56). Die Portrits sind Zeitaufnahmen und dokumentieren das Aussehen der
Tochter, die dem Babystadium noch nicht entwachsen ist. Die als Privatauftrige entstan-
denen Portrats Marco (WV 10/59) und Ruth Bierich (WV11/59), beide im Alter von
circa fiinf Jahren, lassen dagegen bereits individuelle Ziige erkennen. Fast ein wenig spitz-
bibisch erscheint der Kopf des Knaben. Die Oberlippe steht leicht tiber, der schmale
Mund ist zu einem Grinsen langgezogen, so daf§ die Wangen sich zu Pausbacken formen.
Die Fligel der Stupsnase bilden zusammen mit den Augenhdhlen einen harmonischen
Kurvenverlauf. Die Augen selbst sind weit gedffnet, Iris und Pupille sind nicht vonein-
ander unterschieden, so dafl sie den typischen, neugierigen Kinderblick wiedergeben.
Gut die Hilfte des Kopfes wird von dem Pagenhaarschnitt des Knaben eingenommen,
wobei Bobek die Haarstruktur sowohl mittels eingravierter Linien, als auch durch grobe
Materialspuren festhilt. Durch die Unebenheiten auf der Oberfliche sorgt der Bronze-
guf’ mit glinzender Patina fiir ein belebtes Licht- und Schattenspiel. Das gleiche gilt auch
fiir das Portrit des Madchens.

Fur die stilistische Weiterentwicklung entscheidend wirkt sich der Aufenthalt 1960 in
der Villa Massimo aus. Die vier Portrits jener Zeit, allesamt Bildnisse von Mitstipendia-
ten, unterscheiden sich formal deutlich von den bisherigen Kopfen, vielleicht mit Aus-
nahme des Rakutis (WV 2/55).2!8 Es ist hilfreich, die Auflerungen Bobeks beziiglich der
Portritplastik in seinem 1961 publizierten Aufsatz Befreit von den klassischen Stiitzen
diesen Arbeiten voranzustellen. Aus der Erkenntnis, es miiflten ,Figurationen wie aus
dem Pflanzlichen ins Menschliche hinein entstehen, um sie nicht zu Normtypen, son-
dern zu bestimmten Existenzen erwachen zu lassen, zieht er fiir die Bildnisplastik den

Schlufs:

»Deshalb hat das Portrit in der modernen gegenstiandlichen Bildhauerei sich als Disziplin
erwiesen, die [...] immer stirkere Leistungen von den Bildhauern erzwungen hat als ihre freien
Arbeiten: Weil die inhaltliche Gegebenheit einer einmaligen Existenz gar nicht erlaubte, die
allgemeine Natur mit Hilfe von Typennormen zu begreifen, mufite man bestrebt sein, sie aus
den jeweiligen Bedingungen ihres Wachstums entstehen zu lassen, ohne dabei aus den Geset-
zen des Materials und der Phinomene ausbrechen zu diirfen.“?!?

Das Portrit des Schriftstellers Horst Bienek (WV 10/60), das Bobek seinen Ausfiihrun-
gen als Abbildung zur Seite stellt, ist ein anschauliches Beispiel dafiir, wie er seine Vor-
stellungen in die Praxis umgesetzt wissen mochte. Der Kopf lifit sich kaum noch in
Einzelheiten beschreiben, alles ist einem tibergeordneten Ganzen unterstellt und bedingt
sich gegenseitig. Man schaut nicht einfach nur in ein aus unterschiedlichen Teilen zusam-
mengesetztes Gesicht, sondern versplirt den dahinter liegenden von starkem Charakter

218 50.S.74
219 Bobek 1961, S. 54
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gepragten Kopf. Zu der Beschreibung physiognomischer Eigenheiten kommt das Erfas-
sen einer auratischen Seinsebene hinzu. Es ist schwer wenn nicht gar unméglich fur
Auflenstehende, die den Portritierten nicht personlich kennen, ja nicht einmal Zeitge-
nossen sind, diese psychologischen Eigenschaften exakt zu benennen. Hingegen erfihrt
jeder, der sich mit dem Bildnis auseinandersetzt, dafl es sich hierbei unzweifelhaft um das
Bild eines Menschen handelt, dessen Einzigartigkeit in vielfaltiger Art und Weise zum
Ausdruck gebracht wird. Das Portrit des Bildhauerkollegen Giinther Berger (WV 7/60)
macht deutlich, was Bobek meint, wenn er vom Festhalten an Materialgesetzen spricht.
Das Gesicht ist an der Oberfliche stark zerkliiftet, das Material des Originals, in diesem
Fall Gips-Zement, wird nicht negiert, sondern behauptet auch nach dem Bronzeguf§ sei-
ne ihm eigenen Werte. Das verblendete rechte Auge spielt nicht etwa auf eine tatsichlich
vorhandene korperliche Beeintrichtigung an, sondern ist Mittel zum Zweck, um den
Dargestellten durch zwei gegensitzliche Gesichtshilften als gespaltene Personlichkeit zu
charakterisieren. Mit dem Berger-Portrit, das durch seine fragmentarische Behandlung
an romische oder etruskische Kopfe erinnert, befreit sich Bobek nun vollig von der natu-
ralistischen Wiedergabe duflerlicher Gesichtsziige. Der freie Umgang mit dem Material
unter gleichzeitiger Wahrung dessen Gesetze ermdoglicht es ihm, den Kopf, der ja an sich
schon ein Torso ist, noch weiter zu reduzieren, ohne dabei Verluste in Kauf nehmen zu
miussen. Ganz im Gegenteil, wie der erste Versuch des Portrits des Malers Emil Kiess
(WV 8/60) verdeutlicht. Die abgebrochene Nase kann wie das blinde Auge bei Berger
interpretiert werden als Indiz dafiir, dafl es sich bei dem Dargestellten nicht um eine
fotografisch getreue Abbildung handelt, sondern dafy man es mit einem Menschen zu tun
hat, der gebrechlich ist, der nicht ohne Makel ist, und verletzbar ist. Das letzte Bildnis
dieser Rethe, das Portrit Emil Kiess II (WV 9/60) vereint noch einmal alle genannten
Eigenschaften. 22°

Vieles aus dieser stilistischen Entwicklung entspricht dem, was sich parallel dazu in-
nerhalb der figiirlichen Plastik Bobeks jener Zeit abgezeichnet hat. So verwundert es
auch nicht, dafl man bei der Suche nach Einfliissen in erster Linie auf den Kiinstler wie-
der trifft, der schon fiir die figtirlichen Arbeiten von tragender Bedeutung gewesen ist:
Marino MARINI. Seit den 50er Jahren gilt er als der ,,bedeutendste Portritist auf dem
Gebiete der Plastik“??!, was er seinen wie lebendig erscheinenden, ungeheuer ausdrucks-
starken Bildnissen verdankt. Er beschonigt nichts, scheut nicht vor einer radikalen For-
mensprache zurtick, und verleiht dem Dargestellten doch oder vielleicht gerade deshalb
ein hohes Mafy an Wiirde und Menschlichkeit. Uber eines seiner bekanntesten Werke,
dem Igor Strawinsky, I1. Fassung von 1951, schreibt Eduard Trier:

»Das Faszinierende dieser Bildnisse ist die einzigartige Verbindung von psychologischem Ein-
fihlungsvermégen und einem ganz spontanen, modellierenden Zugriff fiir das Wesentliche,
das den Bildnissen starkes Leben einhaucht.“??

220 Das Portrit Emil Kiess I1 (WV 9/60) wird spiter als einziges Werk Bobeks von der Villa Mas-
simo fir die eigene Sammlung erworben.

221 Hofmann 1958, S. 74

222 Trier 1954, S. 80
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Spontan modelliert, unterstrichen durch das Be-
lassen des Kopfes auf der Modellierstange, und
psychologisch einfihlsam sind auch unverkenn-
bare Eigenschaften der in Rom entstandenen
Portrits Bobeks.?? Vielleicht war aber auch die
Bekanntschaft zu Gerhard MARCKS, mit dem
Bobek seit 1959 einen Briefkontakt unterhilt??,
fur diese Art der Portritgestaltung befruchtend.
Dessen Portrit des Malers Werner Gilles (1937)%%
zeigt die gleichen charakteristischen Eigenschaf-
ten und verglichen mit Bobeks Portrit Emil Kiess
11 eine frappierende Ahnlichkeit im Aufbau und
im Umgang mit dem Material. (Abb. 93) Geht
man auf dieser Entwicklungslinie noch einen
Schritt weiter zuriick, stof$t man schliellich auf
Edgar DEGAS, dessen Kopfe, die als Vorstudien
fur die Bildnisbiisten fungierten, bereits jene
Freiheit im Umgang mit dem Material erkennen
lassen.??® Wie fir Degas’ Téanzerinnen gilt aller-
dings auch fir diese Kopfe, dafy der fluchtg
entworfene, skizzenartige Charakter ihnen in-
tendiert war, da sie rein zu Studienzwecken entstanden sind. Die heute erhaltenen Bron-
zeglisse wurden posthum aus konservatorischen Griinden ausgefiihrt.??

Die Beztige zu Marini lassen sich am klarsten an Bobeks erstem Selbstportrit nach der
Studienzeit ablesen. (WV 3/64) Uber einen Zeitraum von zwei Jahren beschiftigt er sich
mit dieser Aufgabe, ohne damit je ganz zufrieden zu sein, was auch spiter zu der Zersto-
rung des Gipses fihrt.??8 Die tiefen Falten auf der hohen Stirn, die wie verschlossen wir-
kenden Augen und die schmalen Lippen des leicht nach unten gezogenen Mundes geben
dem Ganzen einen eher melancholischen, introvertierten Ausdruck, obwohl dies keines-
wegs typische Charaktereigenschaften Bobeks sind. Dennoch gelingt es ihm, ein beein-
druckendes Zeugnis seiner selbst abzulegen. Die Jahre 1962—64, die fiir ihn gekennzeich-
net sind durch die Zwangsisolation in dem durch Mauer und innerdeutsche Grenze nach
auflen abgeschotteten Berlin, und durch die Ungewif$heit vor dem bevorstehenden be-
ruflichen wie geographischen Wechsel nach Diisseldorf, hinterlassen sichtbare Spuren.
Insbesondere der leere, hohle Blick und der fortschreitende Alterungsprozeff — Bobek ist
bei Fertigstellung des Portrits 39 Jahre alt, der Kopf wirkt aber wesentlich ilter — sind
Zeichen dieser Lebenssituation. Formal und stilistisch entspricht das Portrit einem von

Abb. 93: G. Marcks: Portrit des Malers
Werner Gilles, 1937

223 Fir das 1967 entstandene Portrit des Architekten und ehemaligen Direktors der Diisseldorfer
Kunstakademie Hans Schwippert wihlt Bobek die Bezeichnung Psychologische Studie. (WV 7/67)

24 5. Kap.1,S.25

225 Busch (Hg.) 1977, WV-Nr. 336

226 Kopf, Studie fiir die Bildnisbiiste von Madame S. (Rewald 1957, Nr. XXX, Abb. 10)

27 5.0.S.97

228 ITmmerhin halt Bobek noch 1964 das erste Selbstportrat fiir so gelungen, dafl es auf dem Fron-
tispiz des Mainzer Kataloges abgebildet ist. (Kat. Mainz 1964)
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Marini seit den 40er Jahren haufig verwendeten
Typus, den er beispielsweise in dem Bildnis von
Georg Schmidt von 1945 angewandt hat.??
(Abb. 94) Der Kopf sitzt auf einem langen, an
der Basis rund abschlieffenden Hals. Die Kon-
turen sind grob herausgearbeitet, Ohren und
Haare sind skizzenartig angedeutet. Die Phy-
siognomie ist mit relativ einfachen Mitteln ge-
staltet. Die Oberfliche des Gipses ist tiberzogen
mit feinen Linien, manche von ihnen stellen Fal-
ten dar, andere sind als Spuren der Bearbeitung
erhalten geblieben und bilden ein belebendes
Element. Marini hilt sich nicht mit Einzelheiten
auf, sondern versucht in der Gesamtform die In-
dividualitit der dargestellten Person plastisch
zum Ausdruck zu bringen.

In dem zur gleichen Zeit wie das Selbstpor-
trit entstandenen Bildnis des Kunstkritikers
Martin G. Buttig (WV 1/63) kann man erken-
nen, wie Bobek in ganz dhnlicher Weise die Art
der Darstellungsform variiert, um der jeweiligen
Personlichkeit gerecht zu werden. Der kugelformige Kopf liegt ohne Hals unvermittelt
auf einer hohen Holzstele auf. Die Auflagefliche entspricht den Grundmaflen des Kop-
fes. Das Portrat wird damit beschrinkt auf die Kopfform und die Physiognomie. Bereits
Auguste Rodin hat diesen Typus verwendet, so in dem Bildnis Charles Baudelaire (1892/
98)%%°, wobei dort der Hals noch im Ansatz zu erkennen ist. Marini hingegen verzichtet
so gut wie nie auf den Hals, und dort, wo er kaum ausgefiihrt ist, wird er ersetzt durch die
Modellierstange.?*! Das Buttig-Portrit gehort mit seinem unterschwellig an einen Ent-
haupteten erinnernden Typus zu den radikalsten Arbeiten Bobeks im Bereich der Bild-
nisplastik. Das erkennbare Stehenlassen der Gufinihte, das er zur gleichen Zeit in seinen
figtirlichen Arbeiten als Stilmittel einsetzt, verleiht dieser frappierenden Formensprache
eine zusitzliche Note. Die Studie zu Rolf Szymanski (WV 4/64) entspricht ebenfalls
diesem Typus.

Im krassen Gegensatz dazu steht das Portrat Ernst Deutsch 11 (WV 3/69; Abb. 95),
das sich im Foyer des Diisseldorfer Schauspielhauses befindet. Ein relativ kleiner Kopf
mit schmalem Gesicht ruht auf einem langen Hals, an den sich ein noch einmal so langer
Fortsatz anschliefit. Dieser Teil hat keine korperliche Bedeutung, es handelt sich dabei
lediglich um die grob mit Modelliermasse umschlossene Gertiststange.?> Das Portrit
erscheint dadurch wie das Ergebnis eines von unten nach oben verlaufenden vegetativen

Abb. 94: M. Marini: Bildnis von Georg
Schmidt, 1945

229 Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 203

230 5. Merkel 1995, Abb. 42

21 Bildnis von Manfred v. Mautner Markhof, 1953 (Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 310)

22 Tn ganz ahnlicher Weise verfahrt Alberto Giacometti in Groffer Kopf von 1960. (Beye/Honisch
(Hg.) 1987, Abb. 196)
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Prozesses, vergleichbar der Madonna in Nem:
(Studie) (WV 6/67).233 Entsprechend ist auch der
Kopfim Vergleich zu fritheren Arbeiten viel frei-
er modelliert. Eine Beschreibung einzelner De-
]""" tails schlieft sich von vornherein aus. Der
Betrachter wird konfrontiert mit einer Erschei-
nungsform, die sich der Vorstellung eines kon-
kreten Bildes entzieht. Man nimmt das wahr, was
zuvor der Kiinstler als Wahrnehmung an sich
selbst erfahren hat. Bobek orientiert sich dabei
rein an seinem Augensinn, die Ubertragung
raumlicher Gesichtspunkte geschieht nur nach
dem Prinzip der visuellen Aufnahme, und nicht
wie lange Zeit tiblich unter Zuhilfenahme von
Abmessungen. Den Arbeitsvorgang demon-
striert und erldutert Bobek fiir den Beitrag der
Schulfernsehreihe des SFB 1978 vor laufender
Kamera. Ausgehend von einem spontan aufge-
tragenen Tonklumpen arbeitet er sich Stiick fiir
i. Stiick von innen qgch auflen vor, wobei ithn nicht
eine auflerliche Ahnlichkeit interessiert, son-
dern ,die Krifte, die Gruppen, die Massen, die
im Kopf [vorhanden] sind“?*. Dem Arbeitspro-
zefl kommt dabei entscheidende Bedeutung zu. Der Kiinstler geht nicht von einer im
Vorfeld gefafiten Vorstellung aus, sondern gewinnt erst wihrend und durch die Arbeit
mit dem Material einen Eindruck davon, mit welchen Mitteln er der darzustellenden
Personlichkeit am nichsten kommt:

Abb. 95: Portréit Ernst Deutsch I
(WV 3/69)

»Ich versuche zu ergriinden, was ich da tue, d.h. ich schicke Vorposten aus, die erkunden
sollen, ob das stimmt, was ich da mache. Da komme ich dann zu bestimmten Ergebnissen.
Zum Beispiel die ganze Kinnpartie, die sehr eindrucksvoll ist, habe ich deswegen zu grof}
gemacht. Ich mufl sie niher heranholen. Ich muff die Nase mehr hereinholen. Das ist eine
lange Operation. Da geht es los mit dem Probieren, denn mit dem Hineindriicken ist es nicht
allein getan.“?*

Kommt Bobek zu einem vorlaufigen Ergebnis, fixiert er den Kopf und umwickelt ihn
mit feuchten Tiichern. Bei der nachsten Sitzung tiberpriift er kritisch das erreichte Stadi-
um. Nicht selten verwirft er das Portrit vollig und beginnt von vorn. Diese fiir Plastiker
keinesfalls ungewohnliche Vorgehensweise erklirt vieles zum Verstindnis der Arbeiten
Bobeks. Es ist fiir ihn von grundlegender Bedeutung, dafl ein Portrit, wie auch eine
Figur, das Ergebnis eines sich stufenweise entwickelnden Entstehungsprozesses ist. Das
heiflt, ist der letzte Schritt mifflungen, liegt die Ursache dafiir viel weiter zurtick, und ist

233 5.0.S. 87
2% K. Bobek, in: Haase 1981, S. 17
235 ebd.
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unter Umstinden das Resultat einer ungenauen Anlage zu
Beginn der Arbeit. An manchen Portrits sitzt Bobek iiber
Jahre, verindert oder beginnt neu.?*

Man wird angesichts dieses methodischen Vorgehens an
Alberto GIACOMETTI erinnert, der gefiirchtet war ob sei-
ner standigen Unzufriedenheit und Selbstzweifel.>*” Tatsdch-
lich ist Bobeks Portrit Ernst Deutsch 11 in vielem den Diego-
Bisten nicht unahnlich. (Abb. 96) Giacometti geht bei seinen
Portrits ganz entschieden von dem Blick der Augen seines
Gegentibers aus und vermittelt den Kopfen dadurch ,Pri-
senz des Lebens“?8:

»Das Auge ist insofern etwas Besonderes, als es fast wie aus
einem anderen Stoff gemacht ist als der Rest des Gesichtes. Man
kann sagen: Alle Formen sind mehr oder weniger unbestimmt,
sind sogar sehr unbestimmt; eine Nasenspitze 1af}t sich so gut
wie gar nicht definieren in ihrer Struktur. Das Seltsame ist nun,
daf}, wenn man das Auge ganz exakt macht, dafl man dann Ge-
fahr lduft, gerade das zu zerstoren, was man machen will, nim-

lich den Blick.“?*

Faktisch bedeutet dies eine Gegenstromung zu der traditio-
nellen Bildnisplastik:

=la

Abb. 96: A. Giacometti:
Biiste mit grofSen Augen
(Diego), 1957

»Das Problem Giacomettis besteht nicht darin, die Proportio-
nen des menschlichen Korpers wie immer idealisierend denk-
malhaft in die Korperlichkeit der Plastik zu tberftihren. [...]
Das Problem Giacomettis besteht dagegen darin, Immateriali-
tit, namlich Erscheinung, Gesehenheit, Unantastbarkeit, sowie
Jeweiligkeit plastisch zu provozieren und also eine plastische Materialitit zu erfinden, welche
als diese selbst das Korperlich-Greifbare negiert. Dazu gehort die Verneinung des festen Kon-
turs und aller Bestimmtheit des Volumens.“?*°

Die Portritbusten Diegos sind keine Bilder einer wie auch immer erlebten und gesehe-
nen Person, wie dies beispielsweise noch bei Marini der Fall ist, wenn dort auch als ein
sehr subjektives und dadurch stark individuell gepragtes Bild. Die Form bei Giacometti
zeigt das, was der Kiinstler bei der Betrachtung des Portritierten an Gegenwart, an Le-
ben wahrgenommen hat. ,,Die materielle Form (Gips/Bronze) ist [...] eine Funktion der
Erscheinung Diegos, sie tritt in diese Erscheinung tiber und hat, als sie selbst, keinen
Sinn.“?*! Dadurch, dafl die Biisten jegliche materiellen Werte und insbesondere die raum-

26 7. Bsp. Portrit Willi Kemp (WV 2/87 + S/XIa-e)

27 Ein beeindruckendes Zeugnis tiber Giacomettis selbstkritische, von stindiger Unzufriedenheit
geplagter Arbeitsweise speziell auf dem Gebiet der Bildniskunst liefert James Lord: Alberto Giaco-
metti— Ein Portrit, Weinheim/Berlin 1997, dort allerdings anhand der Entstehung eines Olgemildes.

28 Hohl 1971, S. 282

29 A. Giacometti in einem Film von Ernst Scheidegger, Peter Miinger, Jacques Dupin, Ziirich 1966
(zit. n. Hohl 1971, S. 282)

240 Max Imdahl: Diego, in: Kat. Mannheim 1977/78, S. 88

241 ebd., S. 88
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verdringende Masse negieren, ist ihnen jene Besonderheit eigen, die Jean-Paul Sartre mit
dem Begriff der absoluten Entfernung beziehungsweise absoluten Distanz umschrieb.?*?
Nur aus einer ganz bestimmten Entfernung gibt sich die Plastik als das zu erkennen, was
sie ist, eben eine visualisierte Erscheinungsform. Betrachtet man sie aus der Nahe, ver-
liert sich das Auge an den Unebenheiten, der schroffen Auflenhaut, den Buckeln und
tiefen Falten, und gerit auf den Irrweg, darin physiognomische Eigenheiten des Darge-
stellten ablesen zu wollen.

Gerade dieser Punkt ist auch fiir Bobeks Deutsch-Portrit von grofiter Wichtigkeit.
Die Nahsicht wird kaum zu einem besseren Verstindnis fithren, allzusehr hat der Kiinst-
ler sich von dem fotografischen Vorbild geldst und eine ,humanere und intimere“?*
Arbeit geschaffen, als er dies in seinem ersten Entwurf (WV 2/69) vorgesehen hatte. Die
Entmaterialisierung, die er gleichfalls anstrebt, erreicht er mittels des glisernen Sockels
und der Haube. Der physikalisch schwere Bronzekopf bekommt dadurch den Eindruck
schwebender Leichtigkeit. Im Unterschied zu Giacometti hilt Bobek dabei weiter an der
Vorstellung fest, die spezifischen Merkmale der Physiognomie und riumlichen Werte
des Kopfes stets mit zu berticksichtigen. Am treffendsten beschreibt Erwin Heerich die-
se fiir Bobeks Arbeiten typische Eigenschaft:

»In diesem Spannungsfeld von Entscheidungen und Duldungen vollzieht sich der alte, nie
auszuschopfende Drang als bildnerischer Dialog, der die einmalige, die subjektive Geste als
physische und physiognomische Gestalt erlebt und hinwenden mufl zur Dauer des Signifi-
kanten, das stehen bleiben kann.“?**

Im Unterschied zur figiirlichen Plastik lifit sich fiir die Portrits Bobeks feststellen, daf$ er
keinen einheitlichen Stil verwendet und einmal gemachte Erfahrungen stringent weiter-
entwickelt. Vielmehr variiert er seine ab 1960 erprobten stilistischen Errungenschaften
und greift je nach Auftrag mal mehr auf die eine oder andere Formensprache zuriick. So
entsteht beispielsweise zeitgleich zu dem an Giacometti erinnernden formaufgelosten
Portrit Ernst Deutsch II das Portrit Fran H. (WV 4/69), das mit seiner volumindsen
Form und der malerischen Oberflichengestaltung wieder den durch
Marini inspirierten Arbeiten entspricht.?** Neben Auftrigen von zumeist privater Hand,
wie das Portrit des Vorsitzenden des Pfilzischen Industrieverbands Dr. Hans C.W.
Hartmuth (WV 3/78) oder des Kunstsammlers Theo Wormland (WV 1a-c/83), entstehen
in den 70er und 8Qer Jahren vor allem auftragsfreie Portrits von Freunden, Bekannten
oder einfach nur von Leuten, deren Kopf Bobek als spannende kiinstlerische Aufgabe
empfindet. Dazu zahlen unter anderem die Portrits von Joseph Beuys (WV 2/75); dem
Komponisten Jiirg Baur, den Bobek noch aus der gemeinsamen Zeit an der Villa Massi-
mo kennt (WV 3/75); und die zwei Entwiirfe des Gieflers Franz Schulte-Schmale, der
Bobeks lebensgrofie Straffen-Figuren in Eisen ausgeftihrt hat (WV 2/83 + 1/87). Typen-
bildnisse, wie Bobek sie wihrend seiner Studienzeit hin und wieder entwarf, lassen sich

242 Sartre 1965, S. 89 ff.

28 Bobek wihrend der Feier anlifilich der Ubergabe des Portrits an das Diisseldorfer Schauspiel-
haus. (Rhein. Post v. 22.3.1971)

244 Heerich 1975/76

245 7Zu denken wire an Bildnis von Marina Marini oder Bildnis von Emma Jeker von 1946 bzw.
1947. (Waldberg/San Lazzaro 1970, WV-Nr. P 218 + 219)
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nur noch in einem Fall nachweisen, dem Kopf der alten Hure, Studie (WV 1/79), der ihm
als Studie fiir die Ausfithrung der Tableaufigur (Typ sda) in grof§ dient.2*¢

Ein abschliefender Blick auf einige kurze theoretische Ausfiihrungen Bobeks iiber
die Portritplastik mogen noch einmal verdeutlichen, worauf es ihm speziell auf diesem
Gebiet ankommt.?*” Es handelt sich dabei um Bobeks einzige schriftlich fixierte Aufie-
rungen zu seinen eigenen Arbeiten neben dem Filmbeitrag des SFB 1978 und dem Kata-
logbeitrag iber die Entstehung des Bildnisses Theo Wormland.?*® Weder iiber seine fi-
giirlichen Solitdrplastiken, noch tiber die Ensembles duf8ert sich der Kiinstler schriftlich!
Als Grund fihrt er in seiner Rede 1978 gleich zu Beginn an:

»Ich habe immer einen unschitzbaren Vorteil fiir den Kiinstler darin gesehen, dafl er etwas
macht, was schweigt. Dafi, wenn er die Sache hingestellt hat, nun die anderen dran sind, nach-
zudenken, zu reden.“ (1)

Im Folgenden erlidutert er in einfachen Worten, in welchen Schritten er an die Aufgabe
des plastischen Portrits herangeht. Am Anfang steht die Suche nach ,,Orientierung® in-
nerhalb des ,,Achsenkreuz[es] von Empfindungen und Einsichten®:

Erstens ist wohl das Alter eine seltsame Sache. Wann ist ein Mensch in dem Alter, in dem man
ithn portritieren soll? Wenn er ganz alt ist? Auf der Hohe seiner geistigen Krifte? In einem
Gesprich weist vieles nach hinten und vieles nach vorn. Jugend wird sichtbar, kann manchmal
in der charmantesten Weise ausbrechen... aus den Augen oder aus den Lippen —und Alter wird
sichtbar, manchmal als Resignation oder auch souveriner Abschied. Man spiirt davon einiges
im Gesprich und man pendelt sich ein und versucht sich einzustellen auf ein Giiltiges. Das ist
das eine.

Das zweite ist, daf} eine Person zugleich eine 6ffentliche und eine private Person ist. D.h., es
sind Eigenschaften da, die im Geheimen und ganz intim ihr Wesen haben... Liebe, Giite, Hilf-
losigkeit... alles mogliche — und es sind Seiten da, die eine Frontalbegegnung mit der Gesell-
schaft erlauben oder gar provozieren, Sinn, Zweck und Ziel, die politische Seite des Men-
schen...“ (1)

Der Kiinstler ist aufgefordert, ,,Eigenschaften® zu erkennen, ,die eine allgemeine Identi-
fikation erlauben®, und andere, ,die prizise und wie ein Kennzeichen sind und doch
keine Identifikation herausfordern.“ Bobek spricht in diesem Zusammenhang von der
»Allgemeingiiltigkeit einer Personlichkeit” und einem ,,allgemeinen Interesse an ihr.“ (1)
Daran schliefit sich fiir ihn die Frage nach dem Wert des Portrits fiir die Nachwelt an, ob
»die sogenannte Ahnlichkeit* dabei {iberhaupt eine Rolle spielt, zumal die Fotografie
dafiir das geeignetere Medium darstellt, und kommt zu dem Schluf}, daf§ man vielleicht
doch spiter einmal wissen mochte, ,wie hat jener Mensch auf seine Zeitgenossen ge-
wirkt, was hat sie mitgerissen, beeinfluf3t, angertihrt? Wie war seine Ausstrahlung?“ (2)

246 Tmmerhin ist dieser Kopf das einzige Bildnis Bobeks, das gleich von zwei 6ffentlichen Samm-
lungen erworben wurde, dem Museum Insel Hombroich bei Neuss und den Stiadtischen Museen
Heilbronn. Weitere Portrits Bobeks in 6ffentlichen Sammlungen: Portrir Albert Einstein (WV 14/61),
Landesmuseum Mainz; Bildnis Theo Wormland (WV 1a/83), Sammlung Wormland in der Staatsgale-
rie moderner Kunst, Miinchen.

247 Typoskript der Rede Bobeks anlafllich der Portritiibergabe 1978 (Bobek 1978). Alle Zitate im
Folgenden.

248 Haase 1981 + Bobek 1983
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»Das letzte ist das Schwierigste... es ist schwer zu erkliren, wenn wir einen Menschen an-
schauen, dann sehen wir thn in der Zeit, in der tatsichlichen rinnenden Zeit, d.h. wir sehen ithn
in jeder Sekunde anders — nicht nur, weil er sich bewegt, verandert, sondern weil auch wir uns
bewegen und verindern. Wir machen also mit ihm ungezihlte Seherfahrungen. In der Additi-
on dieser vielen Erfahrungen merken wir dann, dafl so etwas besteht wie eine Raum-Zeit-
Verbindung. Das heifit, in der Zeit verandert sich die Form, und umgekehrt: durch diese Ver-
inderung erfahren wir die Zeit in der Form... Raum und Zeit — obschon in unserer Erfahrung
und unserem wissenschaftlichen Verstindnis zwei dauernd kontinuitive Groflen — fallen ja
auseinander, sobald wir sie einzeln begreifen wollen. Aber was herauskommt, ist tote Zeit,
toter Raum. Der Kiinstler muf} sie aneinanderbinden, wenn er eine lebendige Arbeit machen
will. Das ist sehr schwer... das ist eine Sache, die eine Idee erfordert. Wir fassen Ideen, wir
Kiinstler, und das ist unsere Art, lebendige Begriffe zu bilden... es ist nicht die Wirklichkeit —
es ist [..] die Wirklichkeit und zugleich das System, sie zu begreifen.“ (2)

3. Das zeichnerische Werk

Parallel zum bildhauerische Schaffen Karl Bobeks entsteht sein zeichnerisches Werk. Ein
Konvolut aus mehreren Hundert Einzelblittern dokumentiert dieses Betitigungsfeld,
das der Kiinstler stets mit der gleichen Intensitit betreibt wie die Bildhauerei. Indiz dafiir
sind die Einzelausstellungen, auf denen Bobek ohne Ausnahme immer auch mehrere
Zeichnungen prisentiert?”?, sowie die Beteiligungen an Gruppenausstellungen speziell
zum Thema Zeichnungen.>® Funktional betrachtet tibernehmen die Zeichnungen in er-
ster Linie die Aufgabe der Klirung plastisch auszufithrender Ideen und Entwiirfe, der
»Vergewisserung Uber formale Probleme“?*!. Man kdnnte von Studienblittern oder Skiz-
zen sprechen.?? Sie erheben keinen Autonomieanspruch, was sich nicht nur stilistisch,
sondern auch in der Wahl der Materialien ablesen 1afit. Bobek benutzt ausschliellich
lineare Zeichenstifte, wie Feder, Bleistift oder Kugelschreiber, niemals Kreide oder Koh-
le, nur manchmal koloriert er die Blitter. Bei dem Papier handelt es sich um gew6hnli-
ches Schreibpapier, zumeist im DIN A 4 Format, selten grofler. Die vorrangige Aufgabe
der Zeichnung als unterstiitzendes Hilfsmittel fiir die Plastik spiegelt sich wider in den
inhaltlichen Themen: liegende, sitzende und stehende weibliche wie mannliche Aktfigu-
ren, Portrits, sowie ab den 70er Jahren Figuren auf der Strafle. Eine eingehende stilisti-
sche Untersuchung des zeichnerischen Werks kann an dieser Stelle schon aus Griinden

249 1964 Mainz: 51 Zeich. von 1951-1962 (Kat.); 1964 Braunschweig/ Bremen: 23 Zeich. (Kat.);
1965 Goppingen: 10 Zeich.; 1967 Hannover: 23 Zeich.; 1968 Duisburg: 14 Zeich.; 1968 Heidelberg: 15
Federzeich.; 1975/76 Nordhorn: 30 Handzeich.; 1979 Oberrimsingen: 25 Zeich.; 1980/81 Berlin/Mainz:
Zeich. 1951-1972 und zum Park; 1997 Schlofl Waldthausen: 5 Zeich.

230 1967 Kunstverein Hannover: Deutsche Handzeichnungen und Aquarelle der letzten 20 Jahre:
3 Zeich. von 1966 (Kat.); 1984 Saarland-Museum Saarbriicken: Figura docet. Die Gestalt des Menschen
in der Handzeichnung deutscher Bildhaner nach 1945: 11 Zeich. (Kat.)

51 Rothe 1984, S. 34

22 ebd.
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Abb. 97: Liegender
weiblicher Akt,

1955 - p— _..-.-M_‘

der im Umfang beschrinkten Ausfithrungen nicht geleistet werden.?>® An einigen weni-
gen ausgewahlten Beispielen soll dennoch in groben Schritten aufgezeigt werden, welche
stilistische Entwicklung Bobek innerhalb dieses Mediums vollzieht, in welchem Verhilt-
nis die Zeichnungen zu den Plastiken stehen, und worin sinnverwandte Ziige zu anderen
Bildhauern zu erkennen sind.

Ein typisches Beispiel fiir die Zeichnungen der frithen Jahre ist Liegender weiblicher
Akt von 1955, Kugelschreiber auf Papier, Mafle 210 x 295 mm.?* (Abb. 97) Mit diinn auf-
getragenen Linien skizziert Bobek einen weiblichen Akt, der entspannt auf einer nicht
naher charakterisierten Unterlage, vielleicht ein Badetuch oder ein Bett, liegt. Die klar
umrissenen Konturlinien, welche die Korpervolumina abgrenzen, korrespondieren mit
feinen Linienkniueln, die zur Kliarung von Problemstellen dienen, so am 90° abgewin-
kelten linken Oberschenkel, oder als Andeutung von Binnenstrukturen, hier besonders
im Gesicht. Die Handschrift verrit Sicherheit im Aufbau der korperlichen Proportionen
und eine auffillige Freiheit im Umgang mit Korrekturen. So zeichnet er zwei linke Brii-
ste, eine, die sich zum Korpervolumen hin 6ffnet, und eine weitere, die dem Konturver-
lauf der Schulter angepafit ist. Bobek scheut sich nicht, so Wolfgang Rothe, ,mit einer
Zeichnung sich auch einmal (nicht nur vor sich selber) zu »blamieren«“. Unpratentios
bringt er Figuren zu Papier, die ihm ,,absichtslos aus dem Kontinuum des bildnerischen
Denkprozesses® zufallen.?*® Erst in einem zweiten Denkschritt kann aus einem dieser
schlichten Notate so etwas wie eine Kompositionsstudie werden. Fiir die Liegende trifft
das nicht zu, keine der Plastiken aus dieser Zeit entspricht in ihrem Aufbau dieser Dar-
stellung. Wohl aber lassen sich formale Beziige feststellen: die Liegende weibliche Figur

233 Die Zeichnungen Karl Bobeks wurden bisher nicht in ihrer Gesamtheit erfaflt, da diese Arbeit
einen hohen Zeitaufwand erfordert, zumal der Kiinstler in vielen Fillen die Einzelblitter nicht datiert
hat und sich eine untiberschaubar grofle Zahl an Zeichnungen in privatem Besitz befindet.

24 Im Besitz der Kunsthalle Bremen, erworben 1964 (Inv.-Nr. 64/490).

25 Rothe 1984, S. 34
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TEE mit erhobenem Arm (WV 5/58) entspricht
E A dem Typus mit leicht filligen Formen und
' einem harmonischen Kurvenverlauf der Kor-
perachse. Das Motiv des spitz angewinkelten
Arms findet sich dort ebenfalls wieder,
wie auch das formale Problem der Briiste, die
sowohl als plastische Masse hervortreten,
] zugleich aber dem linearen Verlauf ausgehend
I von Schultern und Hals verpflichtet sind.

Der Einfluff von Marino MARINI auf
Bobeks plastische Arbeiten seit den frithen
50er Jahren kommt auch in den Zeichnungen
zum Ausdruck, wie ein Vergleich mit Sizzen-
der weiblicher Akt von 1944, Feder auf Papier,
372 x 281 mm, verdeutlicht. (Abb. 98) Diinne
Konturlinien verlethen dem Korper Volumen,
Uberzeichnungen werden nicht kaschiert, son-
dern bringen sich in die Diskussion um Form
Abb. 98: M. Marini: Sitzender weiblicher und Aufbau ein. Insgesamt wirkt Marinis
Akt, 1944 Handschrift sicherer, die Lineatur ist in weni-

gen Ziigen aufgetragen, wohingegen Bobek
mehrfach die Zeichnung unterbricht und von neuem ansetzt. Dadurch erscheint die Skiz-
ze nervoser. Wo Marini sein klares Konzept ohne Umschweife zu Papier bringt, ist Bo-
bek noch ein Suchender. Beide verbindet die inhaltlich rein auf die Figur konzentrierte
Auseinandersetzung, auf die Andeutung eines Raumes, einer Perspektive oder raumli-
cher Utensilien wird grundsitzlich verzichtet.

In den 60er Jahren findet in Bobeks Zeichenstil parallel zu der Formauflésung in der
Plastik eine Entwicklung statt, die sich am Beispiel der Drei Skizzen zu Jean-Pierre von
1966, blauer Kugelschreiber, je 30 x 21 cm, gut erkennen lifit. (Abb. 99) Die Linie dient
nicht mehr der Begrenzung von Korpervolumen. Die Figur erscheint vollkommen fla-
chig. Allein der fokussierende Blick erzeugt durch seine hypnotische Wirkung so etwas
wie Raumtiefe. Bobek kommt es hier nicht mehr auf eine Korperstudie an, sondern um
das Festhalten eines fliichtigen Eindrucks.?*® Zwangsldufig entwirft er in schnell aufge-
tragenen Strichen eine Skizze, in der er die fiir die Situation eher unwesentlichen Korper-
teile, wie in diesem Fall Rumpf und Gliedmafle, nur andeutet, um sich intensiv den Pro-
blemzonen widmen zu konnen. Das Dasein Jean-Pierres konzentriert sich in diesem
Augenblick offensichtlich allein durch die geistige Anwesenheit. Wihrend seine Augen
aufmerksam auf das gerichtet sind, was sich vor thm abspielt, scheint sein Korper der
Wirklichkeit bereits entriickt. Bobek wird dem gerecht, in dem er dem Kopf und insbe-
sondere den Augen durch vielfaches Uberzeichnen Tiefenschirfe verleiht. In der Studie

236 Bobek beobachtete den Galeristen Jean-Pierre Wilhelm wihrend einer Ausstellungseréffnung,
in der dieser abseits des allgemeinen Trubels davon unberiihrt auf einem Stuhl in der Ecke des Raumes
safl. (Bobek im Gespriach mit dem Diisseldorfer Kunstsammler Willi Kemp; ders. im Gesprach mit
dem Verf.)
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Abb. 99: Skizze zu Jean-Pierre c., 1966 Abb. 100: A. Giacometti: Annette sitzend, 1958

zu Jean-Pierre (WV 1/68), die zwei Jahre spiter als Reaktion auf die Zeichnungen ent-
steht, wird deutlich, daf} dieses Prinzip der Hervorhebung auf die Plastik nicht tibertrag-
bar ist. Bobek versucht das auszugleichen, indem er den Korper nach vorne ausdehnt, so
daf} der Kopf zugleich der hochste und am weitesten in die Tiefe fithrende Punkt ist.

Die frontale Ausrichtung des Sitzenden und der Verzicht auf Detailgenauigkeit
zugunsten des Erfassens psychologischer Vorginge erinnert sehr stark an Alberto
GIACOMETTTs Portrits von Annette, Isaku Yanaihara oder James Lord, die er seit
etwa 1950 formal in der gleichen immer wiederkehrenden Art und Weise darstellt.
(Abb. 100) Um sich absolut auf das Geistige des Gegeniibers konzentrieren zu konnen,
plaziert Giacometti seine Modelle stets auf einen Stuhl, der eine exakt vorgegebene Posi-
tion innerhalb des Ateliers einnimmt und somit immer im gleichen Abstand zur Staffelei
steht.%’

Die eigentliche Auseinandersetzung Bobeks mit dem Werk Giacomettis findet statt in
der Beschaftigung mit dem Thema StrafSe. Schaut man sich jedoch die Zeichnungen jener
Jahre ab 1972 an, stellt man im Vergleich zu den graphischen Arbeiten Giacomettis grofie
Divergenzen fest. Das Blatt Gebhender Mann (zu ,StrafSenszene‘) von 1978, Bleistift und
Farbstift auf Papier, 335 x 240 mm, zeigt die Figur in kurzen, unterschiedlich starken

27 Endlich zog er jedoch seine Staffelei in Position und plazierte vor ihr einen kleinen Hocker,
dessen Vorderbeine er sorgfiltig an roten Markierungen ausrichtete, die auf dem Zementboden des
Ateliers gemalt waren. Fiir die vorderen Beine des Stuhls, der fiir das Modell vorgesehen war, gab es
dhnliche Markierungen, und er wies mich an, den Stuhl mit gleicher Genauigkeit aufzustellen.“ (Lord
1997, S. 11) Zahlreiche Untersuchungen zu Giacomettis Portrits machen auf diesen Umstand auf-
merksam.
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Abb. 101: Gehender Mann (zu 'StrafSen- Abb. 102: A. Giacometti: Figuren auf der
szene'), 1978 StrafSe, 1951

Linien und Schraffuren, der Korper ist dennoch klar umrissen. Der Umraum ist unstruk-
turiert und ist allein durch die Figur existent.”® (Abb. 101) Andeutungen von Héusern
oder Strafle, wie Bobek sie in den Tableaus in Gips auf Holz verwendet, treten in den
Zeichnungen nicht auf. Auch die fiir die Tableaus so eminent wichtige Komponente des
In-Beziehung-Setzens mehrerer Figuren zueinander findet hier wie in den meisten Zeich-
nungen zur StrafSe nicht statt. Bobek richtet sein Augenmerk allein auf die darzustellen-
de Figur, ihr Auftreten, beziehungsweise In-Erscheinung-Treten und die damit verbun-
denen korperlichen und riumlichen Werte.?» Ganz im Gegensatz zu Giacometti, der in
zumeist mehrfigurigen Szenen das Thema Platz gerade mit Riicksicht auf den umgeben-
den Raum hin untersucht (Figuren fiir einen Platz, 1947, Bleistift, 32,7 x 41,7; Figuren anf
der StrafSe, 1951, Lithographie, 41,2 x 32,8). (Abb. 102) Zwar verzichtet er gleichfalls
weitestgehend auf ein Interieur, entwirft keine Stadtlandschaft, legt aber grofiten Wert
auf die Einbeziehung der Zentralperspektive. Die Figuren, die charakterlich kaum mehr
als Strichmiannchen darstellen, erzeugen durch die unterschiedliche Grofle und durch die

28 Der Blattgrund wird als Figurengrund zurtickgedrangt, erhilt aber aufgrund der Korpergene-
se tiefenrdaumliche Qualitit. Volumengewinnung als Massegewinnung bedeutet hier durch sukzessive
Raumeinverleibung evozierte Raumversinnlichung.” (Koltzsch 1984, S. 190)

29 Erika Koltzsch spricht in diesem Zusammenhang von ,,,korperinnerliche[n]* Figurationen im
staffelnden Aufbau von linear gefafiten, transparenten Schichten, die sich Raumqualititen in sichtba-
ren Distanzabmessungen einverleiben. (ebd., S. 190)
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Versetzung auf unterschiedliche Bildebenen einen optisch zu ergriindenden Tiefenraum.?¢°
Hier zeigt sich noch einmal in aller Deutlichkeit der grofle Unterschied im Werk Bobeks
im Vergleich zu Giacometti: wihrend dieser durch seine auf den Augensinn fixierte
Wahrnehmung die Menschen als im Raum existente konkrete Groflen erkennt, geht
Bobek von einer subjektiv empfundenen, relativen Grofle der Menschen aus. Wo
Giacometti zu bestimmten und bestimmbaren Typen gelangt, wie die vertikal aufrecht
stehende weibliche und die raumgreifend schreitende mannliche Figur, muff Bobek mit
jeder Figur aufs neue nach den inhaltlichen Gegebenheiten suchen. Seine Zeichnungen
dienen ihm zur Klirung dieses Problems.

260 Alle diese schmalen oder kleinen Figuren und Kopfe auf den groflen leeren Papierbogen ver-
langen diese Leere um sich; sie gehort zum Thema der Zeichnung, denn das Thema heift: eine auf
Distanz gesehene Figur samt threm Umraum, vielmehr nicht einmal so sehr eine Figur, sondern die
Wahrnehmung, der Eindruck, die Erinnerung an eine in der Raumtiefe gesehene Figur.“ (Hohl 1996,
S. 62)






II1. Versuch einer Einordnung des plastischen Werks Karl Bobeks in
die figiirliche Plastik in Deutschland nach 1945

Im Schlu8kapitel wird der Versuch unternommen, das Werk Karl Bobeks im Kontext der
figtirlichen Plastik in Deutschland nach 1945 zu betrachten. Die nationale Einschrin-
kung erfolgt nicht aus falsch verstandener patriotischer Gesinnung, vielmehr resultiert
sie aus der Tatsache, daf} Bobeks Wirkungskreis mit wenigen Ausnahmen auf den bis
1990 westlichen Teil Deutschlands beschrinkt blieb.! Positionen iiber die Grenzen hin-
aus werden dann in die Betrachtungen mit einbezogen, wenn international anerkannte
Bildhauer wie Moore, Marini oder Giacometti die Entwicklung der Plastik in Deutsch-
land nachhaltig mitbestimmten. Wahrend in Kapitel II die stilistischen Einflisse im Mit-
telpunkt der Untersuchung standen, sollen nun vom Inhaltlichen ausgehend bestimmte
Themenkreise, zu denen Karl Bobek wichtige Beitrige geleistet hat, historisch unter-
sucht werden, so Platz und StrafSe, aber auch ein singulires Randthema wie der Dreibei-
ner.

Zu Beginn wird ein kurzer Blick auf die einschlagige Literatur ein Bild iiber den aktu-
ellen Stand der Forschung abgeben. Im Mittelpunkt steht die Frage nach dem Stellenwert
der figiirlichen gegentiber der ungegenstindlichen Plastik. Anschlieffend folgt ein chro-
nologischer Abriff tiber die Entwicklung der figiirlichen Plastik in Deutschland von 1945
bis heute. Die Auswahl einzelner beispielhafter Positionen erfolgte nach zwei Kriterien.
Zunichst werden Kinstler zum Vergleich herangezogen, die wesentliche Beitrige zur
Gesamtentwicklung leisteten. Dariiber hinaus werden die Bildhauer behandelt, die Ver-
bindungen oder Parallelen zum Werk Bobeks erkennen lassen, seien es Einfliisse, die er
diesen verdankte oder eigene Impulse, die er an sie weitergab. Am Ende ergibt sich ein
Gesamtbild iber die figtirliche Plastik nach 1945 in Deutschland und eine Antwort auf
die Frage nach dem Standpunkt Karl Bobeks innerhalb dieser kiinstlerischen Ausdrucks-
form.

1. Die figiirliche Plastik in Deutschland 1945 bis heute

1.1 Ein Blick auf die Forschung

Gegenstand der Untersuchung sind die einschligigen Standardwerke, sowohl Lexika, als
auch Ubersichtsdarstellungen, sowie wissenschaftliche Arbeiten. Nur in Einzelfillen wer-
den Ausstellungskataloge mit berticksichtigt, da die Zahl der Ausstellungen kleineren
Formats untiberschaubar ist. Gleiches gilt fiir Kiinstlermonographien sowie Aufsitze in
Fachzeitschriften und anderen Organen.

! Abgesehen von der Madonna in Nemi (WV 5/67), einer posthumen Ausstellungsbeteiligung in
Bozen (Kat. Bozen 1994), sowie einigen Plastiken in kanadischem Privatbesitz fand das Werk Bobeks
bisher auflerhalb Deutschlands keine Beachtung.
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»Es wire unrichtig, zu behaupten, die Bildhauerei des 20. Jahrhunderts hitte im Gegensatz
zur Malerei keine Entwicklung erfahren oder hitte nur Anekdoten und Monographien her-
vorgebracht. Naturgemifl waren die Entstehungsgeschichten der beiden Kunstgattungen
Malerei und Bildhauerei immer eng miteinander verkntipft, das gilt vor allem fiir die Nach-
kriegszeit. Dennoch wird die moderne Skulptur noch immer auflerhalb der Geschichte der
zeitgenossischen Kunst angesiedelt, wihrend das Hauptaugenmerk auf die Malerei und die
sich ithr unterordnenden Kunstformen gerichtet ist.“?

Ganz unabhingig davon, ob diese vor wenigen Jahren geduflerte Feststellung richtig ist
oder auch nicht, sie spiegelt eine weit verbreitete Meinung wider, die in der Skulptur/
Plastik eine Art Kunst zweiter Klasse sieht. Die Polarisierung erfolgte nicht nur in der
Unterscheidung der Gattungen Bildhauerei und Maleret®, sondern ebenso in der Frage
nach der Darstellungsform. Gegenstandlich und ungegenstindlich beziehungsweise ab-
strakt wurden, wo immer es méglich schien, strikt voneinander getrennt. Erst allmahlich
setzte sich die Meinung durch, dafl sich diese Kategorisierung fiir die Betrachtung aktu-
eller Tendenzen in der Kunst als unbrauchbar erwies.

Eduard Trier* gelang 1954 der Briickenschlag zwischen den nur scheinbar gegensitz-
lichen Ausdrucksformen gegenstiandlich — ungegenstindlich. Zwar betrachtete er nach
wie vor den menschlichen Korper ,als Anfang und Ende jeder Bildnerei [...], weil das
plastische Empfinden, sei es aktiv oder passiv, sich von thm aus entwickelt habe.“ (7)
Gleichzeitig definierte er den Begriff Plastik ,als korperschaffende und raumbildende
Kunst [...]. Dem Leitmotiv Korper kommt jedoch nicht die ausschlieffliche Bedeutung
menschlicher Korper zu. Wir verstehen vielmehr darunter das dreidimensionale, geform-
te Ding [...], ohne ihm von vornherein eine bestimmte, einmalige Bedeutung zu unterle-
gen.“ (8) Vom selben Autor stammt nur wenige Jahre spater die Schluf}folgerung:

»Im Gegensatz zur Malerei, die von der Gegenstandslosigkeit beherrscht wird, lebt in der
Bildhauerkunst des 20. Jahrhunderts eine kriftige Tendenz weiter, sich mit den Erscheinungen
der Umwelt, der sogenannten Realitit, zu beschiftigen. Fiir die Plastik heiflt das in erster Linie
und im engeren Sinne ihrer tiberlieferten und noch lebendigen Aufgaben: die Darstellung des
Menschen.®

Mit diesen beiden fundamentalen Thesen, a) die Authebung des Dualismus von gegen-
stindlich und ungegenstindlich und b) die Bewahrung des Menschenbildes in der Dar-
stellung, nahm Eduard Trier eine Position ein, die bis Mitte der 60er Jahre auch in ande-
ren Ubersichtsdarstellungen zur Plastik des 20. Jahrhunderts vertreten wurde, so von
Werner Hofmann, Franz Rob und Ulrich Gertz.° Als besonderes Verdienst von Gertz ist

2 Bernard Ceysson: Die Unmoglichkeit der Statue, in: Europa nach der Flut. Kunst 1945-1965,
Kat. Barcelona/Wien 1995, S. 163

> Besonders hervorzuheben ist das Standardwerk Die Plastik unseres Jahrbhunderts von Michel
Seuphor, wo in dem einfiihrenden Kapitel Das Wesen der Plastik zahlreiche Gegensatzpaare von Ma-
lerei und Bildhauerei aufgezeigt werden. (Seuphor 1959, S. 9-15)

* E. Trier: Moderne Plastik. Von Rodin bis Marini, Berlin 1954 (Trier 1954) Alle Zitate im Folgen-
den.

> Trier 1960, S. 21

¢ W. Hofmann: Die Plastik des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/M. 1958; F. Roh: Deutsche Plastik von
1900 bis heute, Miinchen 1963; U. Gertz: Plastik der Gegenwart, Berlin 1953 (2. Folge, Berlin 1964)
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zu werten, daf§ er stirker als alle anderen der Ubermacht aktueller, ungegenstindlicher
Stréomungen zum Trotz an der figlirlichen Plastik als Schwerpunkt seiner Untersuchun-
gen festhielt, weshalb seine Publikationen in den Kreisen der figiirlich arbeitenden Bild-
hauer als besonders wichtig erachtet wurden.”

Wichtige allgemeine Erkenntnisse stammen von einigen auslindischen Autoren, zu
denen sie im Rahmen ihrer Ubersichtsdarstellungen kamen und die auch in deutscher
Sprache erschienen, wobei sie naturgemaf} die deutsche Plastik nicht als zentrales Thema
betrachteten.® Herbert Reads® Verdienst ist es, ausgehend vom Werk Henry Moores den
Begriff Vitalismus in die Kunstgeschichte eingefithrt zu haben. Er umschrieb damit jene
Grundstromung der modernen Plastik, die innere Belebtheit eines jeden Wesens oder
Dinges formal auszudriicken. (77) Obwohl der Begriff noch von der Vorstellung eines
traditionell rundplastisch geformten Korpers ausging, der allerdings wie Moores
Reclining Figures auch zerteilt sein kann, ist er trotz des Bedeutungswandels des Termini
Plastik bis in die heutige Zeit hinein anwendbar, man denke beispielsweise an die vegeta-
tiv-anthropomorphen Figuren von Rolf Szymanski.

In den 60er Jahren begann man in den Gestaltungselementen Raum, Zeit und Bewe-
gung die wesentlichen plastischen Werte zu sehen. Schon 1954 hatte Carola Giedion-
Welcker'® Raum als ,emotionaler Faktor” (25) erkannt. Die Korper erfahren darin eine
neue Form der Beseelung (27), der Mensch tritt auf als ,,ein Punkt im enormen Gewebe
von Raum und Zeit“ (30). Udo Kultermann'! konstatierte 1963 mit Blick auf die junge
deutsche Plastik:

»Im Zentrum der kiinstlerischen Titigkeit steht heute das Bemithen um plastisch-raumliche
Zusammenhinge.“ (9)

»Plastik ist riumliche Gestaltung, die das Wachstum, die Krifte der Menschen, Tiere, Pflanzen
und Kristalle sowie die Strukturgesetze der von der Geometrie bestimmten Technik organi-
siert. Verhaltensformen des Menschen in den Riaumen, in die er hineingestellt ist, spielen dabei
eine groflere Rolle als die fixierte anatomische Gestalt des Menschen selbst. Geht es doch
heute um die Beziehungen der Menschen zueinander und zu ihrer Umwelt, ja, um die Schaf-
fung eines harmonischen Verhiltnisses zu allen Dingen, die den Menschen umgeben.* (10)

Die Bedeutung des Raumes fiir die Kunst dieses Jahrhunderts und insbesondere der Bild-
hauerei im weitesten Sinne ist unstrittig eine der, wenn nicht die wesentlichste tiberhaupt.
Neben den Erkenntnissen der neueren Philosophie, namentlich bei Martin Heidegger!?

7 Jurgen Weber zur Bedeutung der Rezeption der Veroffentlichungen durch Gertz: ,, Aber immer-
hin, im Gertz — Plastik der Gegenwart war er [Rudolf Daudert, Lehrer von Weber; Anm. d. Verf.] mit
2 Figuren abgebildet. Das gab uns ein wenig Auftrieb.“ (J. Weber: Stuttgart in den finfziger Jahren,
wie es ein Schiiler der Daudert-Klasse sah, in: Kat. Heilbronn 1980/81, S. 32)

8 Herbert Read, Abraham Marie Hammacher, Edward Lucie-Smith u.a.

® H. Read: Modern Sculpture. A concise History, London 1964 (dt.: Read 1966) Alle Zitate im
Folgenden.

10 C. Giedion-Welcker: Plastik des XX. Jahrhunderts. Volumen- und Raumgestaltung, Stuttgart
1955. (Giedion-Welcker 1955). Alle Zitate im Folgenden.

1 U. Kultermann: Junge deutsche Bildhauer, Mainz/Berlin 1963. (Kultermann 1963) Alle Zitate
im Folgenden.

12 M. Heidegger: Die Kunst und der Raum, St. Gallen 1969
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und dem Existenzialisten Maurice Merleau-Ponty'?, sowie den auf Grundfragen der Phy-
sik aufbauenden bahnbrechenden Errungenschaften der Weltraumforschung in den 6Qer
Jahren, fand die neue Betrachtungsweise und Bewertung der Dinge auch Eingang in die
Kunstgeschichte.'* Alle drei Bereiche in seine Uberlegungen mit einbeziehend unter-
suchte 1977 Hans Joachim Albrecht'> die daraus resultierenden Folgen fiir die Skulptur.
Im Mittelpunkt steht dabei das verinderte Raumbewufltsein des Menschen, sein vitales
Verhiltnis zur Umwelt und dessen Wahrnehmung haptisch wie visuell.

Das neue Menschenbild der 70er Jahre, das vor allem im Realismus zur Geltung kam,
ist Gegenstand zahlreicher Publikationen. Fiir Udo Kultermann'® sorgte das ,,Streben
nach groflerer Authentizitidt“ fiir einen Bedeutungswandel zugunsten der Plastik. (5)
»Eine neue Welt hat sich aufgetan, in der die Gestalt des Menschen wieder in Erschei-
nung getreten ist.“ (7) ,Man hilt sich an die Existenzformen des heutigen Menschen, wie
sie erscheinen in Fernsehen, Film, Reklame und Magazinen, Grofistadtleben tiberhaupt.“
(14) Die neue Korperlichkeit entsprach dem neuen Korperbewufltsein dieser Zeit. Aber
auch die ,,[...] Fixierung des Zeitmoments spielt eine weitere wichtige Rolle: die mensch-
lich-raumliche Situation wird in ihrer Zufilligkeit und Einmaligkeit »am Leben erhal-
ten«“. (24)

Zu den Fragen, welche die Untersuchungen zur figiirlichen Plastik stets begleiteten,
gehort jene nach der Verbundenheit mit der Tradition der klassischen Moderne. Margit
Rowell gelangte 1986 anlifilich der Pariser Ausstellung Qu’est-ce que la sculpture moder-
ne ¢ zu der Ansicht, Modernitit schliele ,[...] das Vergangene sowie Erinnerungen und
Geschichte aus.“ (7) Der dadurch entstandene Bruch mit der Tradition sorge dafiir, daf§
die Plastik dieses Jahrhunderts ausschlieflich in der Gegenwart verankert sei. An den
Beginn der Entwicklung stellte sie im Unterschied zu allen anderen Ubersichtsdarstel-
lungen nicht Rodin, sondern Gauguin, Picasso und Matisse als die ersten Bildhauer der
modernen Sensibilitit. In der Folgezeit bildeten sich zwei Grundtendenzen, die der Kul-
tur-Asthetik und der Natur-Asthetik. Dieser Standpunkt steht exemplarisch fiir die Neu-
bewertung der Bildhauerei durch die Kunstgeschichte, die allein den avantgardistischen
Stromungen Bedeutung beimafl und die traditionsverbundene figiirliche Plastik wenig
oder gar nicht beachtete.!® Dies wurde mehr und mehr die Aufgabe der Hochschulen
und der musealen Einrichtungen.

13 M. Merleau-Ponty: Phinomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1966

" Fir die Kunstgeschichte als grundlegend gilt bis heute: Kurt Badt, Raumillusion und Raum-
phantasien. Wesen der Plastik, Koln 1964

5 H. J. Albrecht: Skulptur im 20. Jahrhundert. Raumbewuf3tsein und kiinstlerische Gestaltung,
Koln 1977 (Albrecht 1977)

16 U. Kultermann: Neue Dimensionen der Plastik, 2. Aufl., Tubingen 1972 (Kultermann 1972).
Alle Zitate im Folgenden.

17" M. Rowell: Skulptur im 20. Jahrhundert. Figur — Raumkonstruktion — Prozef}, Miinchen 1986;
anlallich der Ausstellung im Centre George Pompidou 3.7.-13.10.1986 (Rowell (Hg.) 1986). Alle
Zitate im Folgenden.

8 Eine Ausnahme bildet Peter H Feist: Figur und Objekt. Plastik im 20. Jahrhundert, Leipzig
1996, der der figiirlichen Plastik zwischen 1945-1995 ein eigenes Kapitel widmete. Allerdings leidet
die Gesamtdarstellung unter der recht subjektiven Kiinstlerauswahl, die sich innerhalb der deutschen
Plastik auf Bildhauer der ehemaligen DDR (Cremer, Balden, Stotzer, Forster) oder ihr nahestehender
(Seitz, Grzimek) sowie den Vertretern einer erzahlerischen Plastik (Weber, Seemann, Otto) beschrinkt.
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Obwohl auf dem Gebiet der Dissertationen Themen der Plastik/Skulptur nach 1945 zah-
lenmifig lingst zur Malerei aufgeschlossen haben, sind Untersuchungen zur figtirlichen
Plastik eher die Ausnahme. In der 1991 von Ursula Katharina Schneider in Heidelberg
eingereichten Arbeit werden die Stiltendenzen zwischen den Jahren 1945 bis 1965 exem-
plarisch an neun individuellen Kiinstlerpositionen dargelegt, allesamt Vertreter einer vom
Figiirlichen ausgehenden fortschreitenden Abstraktion. Anhand eingehender Betrach-
tungen zur Materialfrage und Formensprache wird zum einen sichtbar, dafl Werner Hof-
manns These einer stilistischen Kontinuitit von um 1930 bis 1960 sich zumindest in den
behandelten Fillen als tragfihig erweist; zum anderen lassen sich einige allgemeine Aus-
sagen dartiiber treffen, wie der Weg in die Ungegenstindlichkeit verlief. Das Werk einzel-
ner figlirlich arbeitender Bildhauer nach 1945 war in den letzten zehn Jahren vermehrt
Gegenstand kunsthistorischer Dissertationen.!?

Fir den musealen Bereich der Ausstellungen lifit sich generell feststellen, daf$ ent-
sprechend den Buchveroffentlichungen innerhalb gattungsiibergreifender, als Gesamt-
schau angelegter Prasentationen die figlirliche Plastik gemafl ihrer zurtickhaltenden, weni-
ger auffalligen Natur kaum oder gar nicht berticksichtigt wurde. Dies betraf insbesondere
die Generation deutscher Kiinstler nach ’45. Allzusehr legte man in der Auswahl der
Exponate Wert auf neue Ausdrucksformen und avantgardistische Stromungen.?® In der
Betrachtung der Kasseler documenta wird dies gleichfalls deutlich: waren in den ersten
beiden Ausstellungen, deren Zielsetzung es war, an die Tradition vor dem Zweiten Welt-
krieg anzukntipfen, demgemafd gerade auch die figtirlichen Bildhauer zahlreich vertre-
ten?!, fanden sie in spiateren Konzeptionen nur noch geringe Resonanz.?? Erst mit der
documenta IX, 1992 riickten auch figiirliche Arbeiten wieder in den Blickpunkt der Of-
fentlichkeit.”> Ahnliche Beobachtungen lassen sich machen in den rein auf Skulptur und
Plastik angelegten grofien Ubersichtsschauen, die zumeist im Kontext einer Prisentation

19 Uwe Haupenthal: Das plastische Menschenbild bei Wilhelm Loth, Diss. Bonn 1989; Karin Bury:
Der Bildhauer Kurt Lehmann. Das plastische Werk (mit Werkverzeichnis), Diss. Uni Heidelberg 1995;
Kerstin Schliiter: Hans Mettel (1903-66). Leben und Werk, Diss. Marburg 1998; Angelika Schmid:
Der figiirliche Bildhauer Richard HefS. Kunst als Ausdruck gesellschaftlicher Wirklichkeit, Diss. Hei-
delberg 1998

20 Jiingstes Beispiel war die grof§ angelegte Ubersichtsschau Die Epoche der Moderne. Kunst im 20.
Jabrbundert von Christos M. Joachimides und Norman Rosenthal in Berlin 1997. Unter den tiber 400
Exponaten waren neben einzelnen Werken von Maillol, Brancusi, Lehmbruck, Moore und Giacomet-
ti allein die Amerikaner Kienholz und Koons sowie Rosemarie Trockel und Katharina Fritsch mit
figtirlichen Plastiken im weitesten Sinn vertreten. (Kat. Berlin 1997)

21 Auf der documenta IT 1959 wurden neben den englischen Bildhauern um Moore, den italieni-
schen um Marini sowie Giacometti u.a. Werke folgender deutscher Bildhauer gezeigt: H. Kirchner,
Koenig, Marcks, Mataré, Mettel, Scharff, Seitz, Stadler. (Kat. documenta II, Kassel 1959)

22 Davon ausgenommen ist die realistische Plastik, die insbesondere auf der documenta V, 1972 ein
Schwerpunktthema bildete. (Schneckenburger (Hg.) 1983, S. 112-139)

2 Von den zahlreichen figlirlichen Arbeiten sei an dieser Stelle nur Man walking in the Sky von
Jonathan Borofsky genannt, die an exponierter Stelle vor dem Museum Fridericianum aufgestellt zum
Wahrzeichen dieser documenta avancierte. (Kat. Kassel 1992)

24 Skulptur im 20. Jahrbundert, Ausst. im Wenkenpark Riehen 1980 (Kat. Basel 1980) und im
Merianpark 1984 (Kat. Basel 1984).
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im musealen oder stidtischen Auflenraum standen, wie in Basel?* oder in Miinster?. Im

Rahmen der ersten Miinsteraner Ausstellung 1977, die unter dem Thema Die Entwick-
lung der abstrakten Skulptur im 20. Jahrbundert und die autonome Skulptur der Gegen-
wart stand, fanden immerhin Untersuchungen statt, die zu wesentlichen Erkenntnissen
in der figiirlichen Plastik fihrten.?®

Abgesehen von den oben genannten Autoren finden sich die wichtigsten Beitrige zur
Erforschung der figtirlichen Plastik in Deutschland nach 1945 in Katalogen und Verof-
fentlichungen einer Reihe von Museen, Kunsthallen und Kunstvereinen, die seit Jahren
einen ihrer Schwerpunkte auf diesem Gebiet haben. Im Folgenden seien nur die wichtig-
stenin Form einer reinen Aufzihlung genannt: Kunsthalle Darmstadt?” und Neue Darm-
stadter Sezession?, insbesondere als Ausstellungsorte wihrend dem Darmstddter Ge-
sprich 1950 und 1968, in denen das Menschenbild Thema der Diskussion war?’; Kunsthalle
Bremen’?; Kunsthalle Bielefeld?!. Das international renommierte Wilhelm-Lehmbruck-
Museum Duisburg sowie die Kunsthalle Mannheim und die Stadtischen Museen Heil-
bronn bauen seit Jahrzehnten eine Sammlung auf, in der die figlirliche Plastik im Mittel-
punkt steht. Entsprechend zahlreich sind temporire Ausstellungen zu figiirlichen Themen
oder zu einzelnen Vertretern der figurativen Plastik. Zuletzt sei die Kleinplastik Trienna-
le (urspriinglich Fellbach, jetzt Stuttgart) erwahnt, auf der figiirliche Plastik stets zahlen-
miflig wie qualitativ iberdurchschnittlich gut vertreten war. Eine Art Reservat fanden
die figlirlichen Bildhauer speziell in den jahrlich stattfindenden Ausstellungen des Deut-
schen Kiinstlerbundes sowie der Grofien Berliner, Diisseldorfer oder Miinchner Kunst-
ausstellungen.

Als aktuellster Beitrag zur Erforschung der figlirlichen Darstellungsform fand iber
den Jahreswechsel 1998/99 in der Kunsthalle Mannheim die Ausstellung Menschenbil-
der. Figur in Zeiten der Abstraktion (1945-1955)%* statt. In seinen nach thematischen
Gesichtspunkten gegliederten Ausfithrungen®® zur figiirlichen Plastik gelangte Thomas
Kollbhofer zu folgender Einschitzung:

»Auffallend ist, daf} trotz des Krieges, der ein kontinuierliches Arbeiten fiir viele Kiinstler
unmoglich gemacht hatte, kiinstlerische Entwicklungen aus der Zeit vor dem Krieg weiterge-
reift waren und dann nach 1945 mit groflerer Selbstverstindlichkeit eingesetzt wurden. Insbe-

3 Skulptur 1977 (Kat. Munster 1977); Skulptur-Projekte 1987 + 1997

26 Werner Schnell: Zwischen Abbild und Realitit — auf dem Wege zur Plastik ohne mimetische
Funktion; aufgezeigt anhand des Torso-Motivs (Kat. Miinster 1977, Bd. 1, S. 9-22); Gottfried Boehm:
Plastik und plastischer Raum (ebd., S. 23-44)

¥ Krimmel, Elisabeth: Ritsel Wirklichkeit. Figiirliche Plastik der Gegenwart, Kunsthalle Darm-
stadt 1987 (Krimmel 1987)

2 Der Anteil figtirlich arbeitender Mitglieder war in Darmstadt besonders hoch, zu den bekann-
testen zihlen Wilhelm Loth (Vorsitzender 1953-55) und Richard Hef (seit 1971).

2 Darmstadter Gesprach 1950 + 1968

39 Beispiele realistischer Plastik heute + Realistische Plastik in Europa (Kat. Bremen 1978 + 1979)

3U Skulptur aktuell I — 111 (Kat. Bielefeld 1982/83, 1985/86 + 1989)

32 Kat. Mannheim 1998/99

33 Auseinandersetzung mit Krieg und totalitirem Regime; Metamorphosen; Formale Extreme;
Alltagswelten, Menschenbilder; Das plastische Portrit; Tiere; Religiose und mythologische Themen
(Kat. Mannheim 1998/99)
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sondere die unterschiedlichen Entwicklungen in den Bereichen der Abstraktion wurden jetzt
als geldufiges Vokabular auch in die gegenstindliche Malerei und Plastik mit einbezogen. Ohne
dieses Verselbstindigen einer schon vorhandenen, jedoch grofteils unterbrochenen Tradition
wiren viele der [...] folgenden [...] Entwicklungen nicht vorstellbar.“**

Das Ankntipfen an eine Tradition, eine der umstrittensten Fragen in der Betrachtung der
Entwicklung in der Kunst®>, wird hier noch einmal fiir die figiirliche Plastik untermauert.
Auch wenn sich die Feststellung Kollhofers auf die Zeit 1945-55 bezieht, so 1afit sie doch
erkennen, daf§ die Ausdrucksformen in der Darstellung des Menschen nach 1945 generell
in den Errungenschaften der ersten Jahrhunderthilfte wurzeln.

1.2 Die Entwicklungsgeschichte

Die anschlieffende Darstellung der Entwicklung der figiirlichen Plastik nach 1945 in
Deutschland wird in folgenden Schritten vollzogen: zuniachst wird aufgezeigt, wie sich in
mehreren Stidten Zentren der figurativen Kunst herausbildeten. Danach werden die Ein-
flisse der alteren auf die mittlere Generation untersucht, insbesondere hinsichtlich der
Frage nach der Vermittlung der klassischen Moderne, sowie der aus dem Ausland aufge-
griffenen Impulse. Im Weiteren folgt eine Betrachtung nach thematischen Inhalten wie
Figuren in Beziehung oder Platz und StrafSe. Daran anschlieffend werden in chronologi-
scher Folge die formal sehr unterschiedlichen Stromungen der 70er (Realismus), 80er
(Expression) und 90er Jahre (Riickkehr der humanen Gestalt) untersucht.

1.2.1 Herausbildung regionaler Zentren

Bei der Betrachtung der Entwicklung figiirlicher Plastik in den ersten zwanzig Jahren
nach 1945 fillt auf, daff in manchen Stidten Zentren entstanden, zumeist im Umkreis der
Akademien und den dort lehrenden Bildhauerpersonlichkeiten, deren Schwerpunkt ih-
res kiinstlerischen Schaffens auf der figtirlichen Plastik lag. In Berlin und Miinchen kniipf-
te man damit an die Tradition der Zeit vor 1933 an, mit Hamburg und Stuttgart kamen
neue Zentren hinzu. Hierbei ist unter den Lehrenden zwischen zwei Kiinstlergeneratio-
nen zu unterscheiden: zum einen die alteren, vor 1900 geborenen, die schon vor der
Diffamierung durch die Nationalsozialisten ihr Schaffen zur vollen Reife entwickelt hat-
ten (Sintenis, Marcks) und mitunter bereits als Professoren titig gewesen waren (Scheibe,
Stadler, Scharff, Mataré); zum anderen Bildhauer der Jahrginge 1900 bis 1910, die vor
1933 ihr Studium abgeschlossen und einen klar erkennbaren kiinstlerischen Weg einge-
schlagen hatten und nun selbst in die Rolle der Vermittler schliipften. Fiir die Kunststu-
denten der Nachkriegszeit ergab sich daraus folgende Situation: zunachst 143t sich prinzi-
piell feststellen, daff im Unterschied zur ersten Jahrhunderthilfte Bildhauerei an deutschen

34 Thomas Kollhofer, in: Kat. Mannheim 1998/99, S. 202

3 5.0.S. 170 (Margit Rowell)

3 Fir die 60er Jahre umfassend aufgearbeitet von Jiirgen Morschel, Deutsche Kunst der 60er Jah-
re. Plastik, Objekte, Aktionen, Miinchen 1972 (Morschel 1972).
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Akademien nicht gleichbedeutend ist mit figiirlicher Plastik. Bis Mitte der 60er Jahre
kann man grob drei Grundstrémungen ausmachen:

a) die kubistische bis biomorphe Ungegenstindlichkeit, ausgehend von Brancusi, Arp,
Archipenko, Belling, Moore;

b) die konstruktivistische Ungegenstiandlichkeit oder konkrete Abstraktion, Ausgangspunkte
hier sind die russischen Konstruktivisten Gabo, Pevsner und die Bauhaus-Kiinstler Moholy-
Nagy, Schlemmer, Bill;

c) sowie die menschliche, tierische oder mensch- beziehungsweise tierdhnliche Gestalt, in der
Tradition seit Rodin oder Maillol, bereichert durch Erkenntnisse des Expressionismus,
Kubismus, Futurismus, Surrealismus.

Anders als in der Malerei, in der Will Grohmanns viel zitierter Satz ,,Nach Auschwitz ist
das intakte Menschenbild in der Kunst nicht mehr moglich!“*” fiir die jiingere Generati-
on zu einer Art Dogma wurde und man allein die Ungegenstandlichkeit als Befreiung
von den Konventionen empfand, blieb in der Bildhauerei das Kreatiirliche bildthema-
tisch und formal als darstellungswiirdig erhalten. Der daraus entstandene, eher unfrucht-
bare und wohl dennoch notwendige Expertenstreit, der sich in der Formalismus-Debatte
und dem Darmstidter Gesprach von 1950 duflerte, fithrte in einigen Fillen dazu, daf$ sich
junge Kinstler programmatisch zu einer der beiden Ausrichtungen bekannten, beispiels-
weise Jirgen Weber:

»Die Abstrakten hatten sich durchgesetzt, das immer kleiner werdende Hauflein der Kunst-
studenten, die trotz allem gegenstindlich arbeiten wollten, befand sich in der Defensive. Gott
sei Dank gab es auf allen Akademien immer noch Lehrer, die diesen Studenten Schutz und

Hilfe boten. Ein solcher Lehrer war fiir mich der Bildhauer Rudolf Daudert an der Akademie
Stuttgart.“38

Das Studium bei einem figiirlich arbeitenden Bildhauer wurde zum Reservat innerhalb
der Kunstszene und zur gesellschaftlichen Nische fiir junge Kiinstler, die sich als eine der
allgemeinen Stromung antagonistisch gegeniiberstehende Minderheit betrachteten. Man
wird diese Tatsache als symptomatisch fur die Zeit 1945-55 bezeichnen konnen, auch
wenn man nie aufler Acht lassen darf, daff es unter den figiirlich arbeitenden Professoren
durchaus welche gab, die thre Vermittlungsaufgabe nicht als Tradieren der eigenen Aus-
drucksweise begriffen, so beispielsweise Mataré. Die folgende Darstellung versteht sich
rein als summarische Auflistung der wichtigsten Namen und soll die Konzentration
figtirlicher Bildhauer an bestimmten Ausbildungsstitten dokumentieren.’

In BERLIN kniipfte die Hochschule fir Bildende Kiinste mit Richard Scheibe
(L. 1936-64) nahtlos an die in der Nachfolge Maillols stehende Tradition der klassischen
Formauffassung an. Moglich wurde dies durch die besondere Rolle des Kiinstlers wih-

7 W. Grohmann 1950

38 J. Weber: Gestalt, Bewegung, Farbe. Vorwort zur 1. Auflage, Braunschweig 1974 (Weber 1974,
S.5)

3% Die im Folgenden in Klammern gesetzten Jahreszahlen beziehen sich wenn nicht anders ver-
merkt auf die Zeit der Lehrtitigkeit (L.), Assistenz (A.) oder Studienzeit (S.); die Abkiirzung Ms. steht
fur Meisterschiiler.
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rend des Nationalsozialismus.* Scheibes Klasse fand regen Zulauf.*! Bis zu seinem Tod
unterrichtete er und gab so an eine Vielzahl seiner Studenten das Prinzip des ruhigen,
statuarischen Formaufbaus weiter. Spilirbaren Einflufl findet man zum Teil auch heute
noch im Werk von Karl-Heinz Krause (S. 1948-54; Ms.) oder Christian Hopfner (S. 1958—
64; Ms.). Renée Sintenis (L. 1948-55), die ein hohes Ansehen genof3, bildete mit ithrem
von Rodin geprigten Stil eine Art Gegenpol zu Scheibe. Allerdings war sie weit weniger
von ihrer Rolle als Kunstvermittlerin iiberzeugt*, so dafy mit Karl Bobek (S. 1949-55;
Ms.) nur ein einziger ihrer Schiler spiter in der Doppelfunktion als freischaffender
Kinstler und Lehrer titig war. Mit den beiden echemaligen Schiilern Gustav Seitz
(L. 1947-50) und Waldemar Grzimek (L. 1948-51) fand die duflerst fruchtbare und weg-
weisende Schule Wilhelm Gerstels (L. 1921-44) ihre Fortsetzung, wenn auch nur fir
relativ kurze Zeit, da beide aufgrund ihrer politischen Gesinnung frithzeitig entlassen
wurden und Berlin den Riicken kehrten. Seitz wurde spater der Nachfolger von Scharff in
Hamburg; Grzimek wurde 1968 an die TH Darmstadt berufen. Den wohl grofiten
Wirkungsgrad erzielte Bernhard Heiliger (L. 1949-86), der wahrend seiner fast 40-jahri-
gen Lehrtatigkeit seine Erfahrungen an zwei Generationen weiter geben konnte, unter
vielen anderen auch an Joachim Dunkel (S. 1949-56; Ms.), Karl-Henning Seemann
(S. 1955-59) und Richard Hef} (S. 1956-62; Ms.). Die an einer neuen Form von Realis-
mus orientierte figiirliche Plastik Ludwig Gabriel Schriebers (L. 1951-75) war wegwei-
send fir die 70er Jahre. Zu den bekanntesten Vertretern zihlt sein Schiiler Joachim
Schmettau (S. 195661, L. ab 1971). Wie Schmettau so iibernahmen auch einige andere
ehemalige Schiiler spiter selbst eine Lehrtatigkeit an der HIBK Berlin und sorgten auf
diese Weise fiir eine Kontinuitit in der Vermittlung innerhalb der Hochschule, beispiels-
weise Rolf Szymanski (S. 1950-59 bei Scheibe und Heiliger, L. ab 1986). Seine Klasse
besuchte unter anderen Markus Daum (S. 1986-90; Ms.).

Das hochschulinterne ,,Fortpflanzen® bestimmter Grundprinzipien und Bildungsin-
halte war nirgendwo so ausgeprigt wie an der Akademie der Bildenden Kiinste in
MUNCHEN, weshalb man in diesem Fall von der Hildebrand-Schule spricht, in Anleh-
nung an Adolf von Hildebrand (L. 1906-1921), dessen Theorien fiir ein halbes Jahrhun-
dert uneingeschrinkte Giltigkeit besaflen. Als besonders prigend wirkten sie sich auf
Hermann Hahn aus (L. 1912-1939), dessen Schiiler Toni Stadler (L. 1946-58), Anton
Hiller (L. 1946-61) und Heinrich Kirchner (L. 1952-70) nun ihrerseits am Neubeginn
nach ’45 diese Tradition fortsetzten, jeder in seiner ihm eigenen Formensprache. Stadlers
organisch wachsende Gestaltformung fand ihren Widerhall in einigen Arbeiten seiner

%0, Scheibes Figuren werden von Hitler geduldet, seine klassische Formauffassung ist unangreif-
bar. Er selbst nimmt Hitler als Personlichkeit nicht ernst und lehnt den politischen Terror der Nazis
ab.“ (Grzimek 1969, S. 93)

' Aus Gesprichen mit Ursula Bobek, Joachim Dunkel und Karl-Heinz Krause.

#2Sie unterrichtet Bildhauerei, ohne allerdings besonders engagiert die Rolle der Lehrenden und
Vermittelnden zu iibernehmen. [...] 1954 duflert sie in einem Gesprach mit Paul Fechter, ,das ganze
Weitergeben kiinstlerischer Erziehung an die Jugend sei im Grunde sinnlos, da niemand mehr wisse,
ob und wie er mit dem Erlernten sich und sein Leben weiterbringen konne. Es scheine ihr... sinnlos,
kiinstlerischen Nachwuchs zu erziehen, weil es fiir ihn keine Lebensmoglichkeit mehr gabe.* (Britta
Buhlmann: Die Bildhauerin Renée Sintenis, in: R. S. Plastiken, Zeichnungen, Druckgraphik, Kolbe-
Museum Berlin u.a. 1984, S. 35)
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Schiilerin Christa von Schnitzler (S. 1947-52) und Herbert Peters (S. 1949-55), aber auch
der zum zeichenhaften Fragment sich hin entwickelnde Michael Croissant (S. 1948-53)
ging aus dieser Klasse hervor. Hillers aus Grundformen zusammengesetzte Statuarik
wirkte sich aus auf Fritz Koenigs (S. 1946-52; Ms.) streng rhythmisierte Mengenplastik.
Und schliefflich der archaische Formenkanon im Werk von Lothar Fischer (S. 1951-59;
Ms.), der ohne den Einfluf} seines Lehrers Kirchner undenkbar wire.

In STUTTGART entstand ein weiteres Zentrum figiirlicher Plastik, eng verkniipft
mit zwei Namen. Alfred Lorcher (L. 1919-45), der selbst aus der Miinchner Hildebrand-
Schule hervorgegangen war, wirkte als Lehrer an der Kunstgewerbeschule, der heutigen
Akademie der Bildenden Kiinste. Obwohl er nach 45 nicht mehr unterrichtete, sorgte
allein schon die Anwesenheit dieses bedeutenden Bildhauers fir einen guten Ruf iiber
die Stadtgrenzen hinaus.* Der andere war Rudolf Daudert, der durch sein eigenes Schaf-
fen nur einen geringen Bekanntheitsgrad erreichte, dafiir aber in seiner Funktion als Leh-
rer (L. 1950-72) dank seiner undogmatischen Pidagogik als eminent wichtig erachtet
wurde.* Jirgen Weber (S. 1952-56) und Bernd Altenstein (S. 1964—69) zihlen zu seinen
bekanntesten Schiilern. Nicht ohne Einfluf blieb die in mehrere Perioden zersplitterte
Lehrtatigkeit von Alfred Hrdlicka (L. 1971, 75 + 82-86), dem Markus Daum (S. 1982—
86) wesentliche Anregungen verdankt. In KARLSRUHE hingegen konnte man zunichst
nicht an die grofe Bildhauertradition der ersten Jahrhunderthalfte (Lehrtitigkeit von
Hermann Volz) anschliefen. Ahnlich wie im Fall von Lércher lebte mit Karl Albiker
(1878-1961) zumindest ein anerkannt bedeutender Bildhauer ganz in der Nihe in seinem
Altersruhesitz bei Ettlingen. Wilhelm Loth, der sich seit Mitte der 50er Jahre nahezu
ausschliellich mit dem weiblichen Torso beschiftigte, erhielt 1958 den Ruf an die Akade-
mie (L. 1958-86). Zu seinen Schiilern zihlten Franz Bernhard (S. 1959-66), der das Tor-
somotiv in seinen Holz/Eisen-Kombinationen weiter abstrahierte, und Jirgen Goertz
(S. 1963/66), dessen skurrile Wesen, die aus einer phantastischen Welt zu stammen schei-
nen, aus dem Karlsruher Stadtbild nicht mehr wegzudenken sind. Erst in den 80er und
90er Jahren entwickelte sich dank der Berufungen von Georg Baselitz (L. 1978-84), der
just ein Jahr spiter mit seinen bildhauerischen Arbeiten begann, Markus Liipertz
(L. 1974-86) und Stephan Balkenhol (L. seit 1991) eine Art neofiguratives Zentrum der
Holzplastik.

Daf} sich die figiirliche Plastik auch ohne eine Tradition seit dem ausgehenden
19. Jahrhundert etablieren konnte, zeigt ein Blick auf die norddeutschen Stidte. In
HAMBURG entwickelte sich die Landeskunstschule zu einem regen Zentrum. Dies ver-
dankte sie in erster Linie Gerhard Marcks (L. 1946-50) und Edwin Scharff (L. 1946-55),
die beide unmittelbar nach Kriegsende fiir den Aufbau sorgten. Insbesondere Scharff,
der bereits in den 20er Jahren Bildhauer wie Blumenthal und Mettel zu seinen Schiilern

# Wie Jirgen Weber jedoch hinweist, genofd Lorcher seinen eigenen Ruhm, unterstiitzte hingegen
kaum in der Funktion als Jurymitglied die junge Generation figiirlich arbeitender Bildhauer.
(J. Weber: Stuttgart in den finfziger Jahren, wie es ein Schiiler der Daudert-Klasse sah, in: Kat. Heil-
bronn 1980/81, S. 44 1.)

# 5. dazu: Jurgen Weber: Stuttgart in den fiinfziger Jahren, wie es ein Schiiler der Daudert-Klasse
sah, in: Kat. Heilbronn 1980/81, S. 32-47; Bernd Altenstein: Erinnerung an meinen Lehrer Rudolf
Daudert, ebd. S. 50-52.
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gezidhlt hatte, konnte seine von Rodin inspirierte, an der individuellen Form zum Aus-
druck kommende malerische Auffassung an die junge Generation weiter vermitteln, er-
kennbar im Werk von Ursula Querner (S. 1946-49). Auch Hans Wimmer (L. 1948) un-
terrichtete ein Jahr in Hamburg, ehe er nach Nurnberg wechselte. Mit dem aus Berlin
vertriebenen Gustav Seitz (L. 1958-69) trat wiederum ein arrivierter figiirlich arbeiten-
der Bildhauer die Nachfolge Scharffs an. Edgar Augustin (S. 1960-65) wurde dessen be-
kanntester Schiiler. In BRAUNSCHWEIG begriindete Jirgen Weber (L. ab 1961) an der
Architekturfakultit der Technischen Hochschule ein bis in die jiingste Zeit anhaltendes
Zentrum figtirlicher Plastik mit der Tendenz zum Erzihlerischen. Sein Assistent der er-
sten Stunde war Karl-Henning Seemann (A. 1961-69; L. ab 1974), der anschlieflend dem
Ruf an Webers alte Ausbildungsstitte, der Stuttgarter Akademie, folgte und damit den
Kreis wieder schloff. Thm folgte im Amt Bernd Altenstein (A. 1970-75). Von den zahlrei-
chen inzwischen renommierten Assistenten Webers sei noch Richard Hef} (A. 1965-68)
genannt, wie Seemann ein ehemaliger Heiliger-Schiiler. Waldemar Otto (A. 1972-73;
L. seit 1973) kam fiir ein Jahr nach Braunschweig, nachdem er bereits mehrere Jahre
freischaffend in Berlin titig gewesen war, und erhielt anschlieffend eine Professur an der
Hochschule fiir Gestaltung in BREMEN. Die Hansestadt bot damals einen fruchtbaren
Boden fiir Bildhauer, da sie als auflerst freizligig in der Vergabe der staatlich verordneten
Kunst am Bau-Auftrage galt.* Otto trat die Nachfolge von Gerhard Schreiter (¥1909;
L. 1956-74) an, der tiber Diisseldorf und Berlin nach Bremen gekommen war und durch
Mahnmalsplastiken und Arbeiten fiir Kirchen auf sich aufmerksam gemacht hatte.

Sucht man im Rheinland nach einem Zentrum der Plastik wird zumeist auf die Lehr-
tatigkeit Ewald Matarés an der Diisseldorfer Akademie verwiesen.*® Zurecht, betrachtet
man die vielen international hoch anerkannten Kinstler, die aus seiner Schule hervorge-
gangen sind, so zum Beispiel Joseph Beuys oder Erwin Heerich. Jedoch verstand sich
Mataré im Unterschied zu den meisten seiner Kollegen nicht als Vermittler der ihm eige-
nen Ausdrucksform, mithin der figlirlichen Skulptur, sondern lief§ die jungen Kiinstler
frei gewahren. Man wird in ihm den Vater jener Toleranz sehen konnen, welche grofien
Anteil hatte an dem Aufstieg der Kunstakademie Diisseldorf Mitte der 60er Jahre zu
einem Zentrum der europiischen Avantgarde.*” Das eigentliche rheinische Zentrum fur
die figtirliche Bildhauerei war jedoch die Kolner Werkkunstschule, an der Hans Wimmer
(1947), Ludwig Gies (L. 1950-62) und Kurt Schwippert (L. ab 1963) unterrichteten und
aus der Kurt-Wolf von Borries (S. 1950 bei Joseph Jaekel) als Schiiler hervorging. Letzte-
rer hatte seine Ausbildung in Hamburg bei Gerhard Marcks begonnen, der 1950 nach
Koln tibersiedelte. Obwohl selbst nicht mehr unterrichtend, ging allein durch die Orts-
ansissigkeit dieses zur damaligen Zeit wohl bekanntesten und hoch geschitzten figiirlich
arbeitenden Bildhauers eine spiirbare Wirkung aus.

Ein letztes reges Zentrum figiirlicher Bildhauerei entwickelte sich in DARMSTADT,
wo bereits in den 10er und 20er Jahren die Kiinstlerkolonie, die eng verkniipft war mit

# 5. dazu: Hans-Joachim Manske: Kunst im 6ffentlichen Raum in Bremen. Kiinstler in Biirgernihe

— Biirger in Kiinstlerndbe, in: Plagemann (Hg.) 1989, S. 71-89
4 So auch Andreas Pfeiffer, in: Kat. Bielefeld 1982/83, o.P.
# 5. Kap. I, Abschnitt 5.1 Die Diisseldorfer Kunstszene der 50er und 60er Jahre, S. 23 {f.
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dem Namen Bernhard Hoetger (1874-1949; L. 1911-19), Wirkung hinterlassen hatte.
Durch seine Pariser Jahre sowohl von Rodin als auch von Maillol beeinfluflt, gilt er heute
als einer der wichtigsten Vermittler beider Positionen in Deutschland.*® 1933 emigriert,
kehrte er nicht mehr an seine alte Wirkungsstitte zuriick. Im Gegensatz zu seiner ehema-
ligen Schiilerin Emy Roeder (S. 1912-14; L. 1950-53), die, wenn auch nur kurze Zeit,
einen Lehrauftrag an der Landeskunstschule in Mainz annahm. In Darmstadt dauerte es
bis 1968, ehe durch die Professur Waldemar Grzimeks (L. 1968—-84) an der Technischen
Hochschule an die Tradition figiirlicher Plastik angekniipft werden konnte. Ahnlich wie
in Braunschweig begann sich durch die Vergabe von Assistentenstellen ein fester Kreis
figurativer Kiinstler herauszubilden. Zu ihnen gehorten Richard Hef3 (A. 1968-71), der
zuvor schon bei Weber Assistent gewesen war, Christian Hopfner (A. 1969), ehemaliger
Meisterschiiler Scheibes und stilistisch Marcks nahestehend, sowie Lutz Brockhaus
(A. 1972-74; L. 1974-81), der spater seine Lehrtitigkeit an der Fachhochschule Aachen
fortsetzte.

Eine Betrachtung der Kunstzentren in Deutschland wire unvollstindig, wiirde man
nicht auch einen Blick auf die DDR werfen.*’ In den ersten zehn Jahren nach Griindung
des neuen deutschen Staates verlief vieles in der Kunst entsprechend wie im Westen,
zumal Berlin, das von Anfang an als Mittelpunkt der Kunstschaffenden galt, bis zum Bau
der Mauer 1961 aller ideologischen Gegensitze zum Trotz von vielen als Moglichkeit
genutzt wurde, hiiben wie driiben aufzutreten. So unterrichtete beispielsweise Waldemar
Grzimek direkt nach Kriegsende an der Kunstschule Burg Giebichenstein in Halle
(L. 1946—48); anschlieffend folgte seine Professur an der HfBK Berlin (s.0.); und schlief3-
lich nach einigen Jahren freischaffender Tatigkeit die Professur an der im Ostteil gelege-
nen Hochschule fiir angewandte Kunst, Berlin-Weiflensee (1957-61).5° Auch in der DDR
suchte man den Anschlufl an die Tradition vor 1933, betrachtete dies allerdings als ,,Erbe
der antifaschistischen und humanistischen Kiinstler aus den 30er Jahren®, mit den beiden
Hauptvertretern Ernst Barlach und Kithe Kollwitz.>! Die 1950 gegriindete Deutsche
Akademie der Kiinste entwickelte sich dank der Lehrtitigkeit von Gustav Seitz (Mitglied
ab 1949), Will Lammert (1951-57), und insbesondere von Fritz Cremer (1950-93) zum
wichtigsten Zentrum figiirlicher Bildhauerei. Zu deren bekanntesten Schiilern avancier-
ten spater Werner Stotzer (S. 1954-58 bei Seitz), Wieland Forster (S. 1959-61, Ms. bei

# 5. dazu: Bernhard Hoetger 1874-1949. Sein Leben und Schaffen, Bremen 1974; Kat. B. H. Skulp-
tur, Malerei, Design, Architektur, Kunstsammlungen Bottcherstrafle Bremen 1998

# Die Plastik der DDR war Untersuchungsgegenstand zahlreicher Publikationen (Kat. Bonn u.a.
1986/87; Kat. Berlin (DDR) 1988; Kat. Berlin 1995) und wird aus Griinden des beschrinkten Umfangs
an dieser Stelle nicht behandelt.

0 Dafl dies nicht immer ganz reibungslos verlief, steht aufler Frage. So berichtet Karl Bobek in
Briefen an Gerhard Marcks: ,,Ubrigens hatte ich leider keine gute Nachricht iiber Grzimek. Er war
kurze Zeit in Rom [...], ist dann aber wie ich horte, in die Zone zuriickgefahren auf irgendein Tele-
gramm hin. Das ist schon schlimm, ich glaube er fiihlt sich auch seinen Schiilern verpflichtet.“ (Brief
K.B. an G.M. vom 21.3.1962). Und etwas spiter dann: ,,Grzimek scheint nun doch hin und her zu
konnen, das wire ja erfreulich.“ (8.4.1962) (Archiv fiir Bildende Kunst im Germanischen National-
museum Niirnberg, Mappe I, C-42)

51" Anita Beloubek-Hammer: Deutsche Bildhauerkunst im 20. Jahrhundert, in: Kat. Berlin (DDR)
1988, S. 15.



1. Die figiirliche Plastik in Deutschland 1945 bis heute 179

Cremer) und Sabine Grzimek (S. 1969-72, Ms. bei Cremer). Erst mit dem 1958 abgehal-
tenen V. Parteitag der SED, der die ,,Sozialistische Kulturrevolution® einleitete und ,,ver-
stirkte Mafinahmen fiir eine Umgestaltung der Kunsthochschulen zu sozialistischen Bil-
dungseinrichtungen“>? verordnete, begann die zumindest aus westlicher Sicht starke
Einfluffnahme des Staates auf die Kunst. Davon betroffen war auch die hallesche Kunst-
schule Burg Giebichenstein, die mit Gustav Weidanz (L. 1916-59), ,ein vorbildhafter
Fortfiihrer klassischer Tradition“>®, Gerhard Marcks (L. 1925-33) und dem bereits er-
wihnten Waldemar Grzimek auf eine ruhmreiche Vergangenheit blicken konnte. Als
Hochschule fiir industrielle Formgestaltung umfunktioniert, konnte sie erst nach dem
Zusammentfall der DDR 1989 als neu konstituierte Hochschule fiir Kunst und Design
erneut zu einem Zentrum figurativ orientierter Bildhauer heranwachsen.

Die gezeigten Entwicklungsstringe zusammenfassend kommt Jirgen Morschel zu
folgendem Schlufi:

»[Es] ist festzustellen, daf} in den frithen sechziger Jahren deutsche Plastik vor allem in lokalen
Gruppierungen auftrat: Berliner Plastik, Plastik im deutschen Stidwesten; dann — wenn auch
nicht so prononciert, durch zusammenfassende Ausstellungen ins Bewuf3tsein gertickt wie die
Berliner und die Sidwest-Plastik — die junge Plastik im Westen, an Rhein und Ruhr. In diesen
Gruppierungen, nicht in stilistischen Zusammenfassungen, ordnet sich das Bild der deutschen
Plastik.

Im weiteren Verlauf verliert sich dieser Zusammenhang und Zusammenbhalt lokaler Gruppie-
rungen, was wesentlich damit zusammenhangt, daf} Plastik nicht mehr so eindeutig definier-
bar ist wie zuvor.* >*

Bezogen auf Plastik als Oberbegriff fiir die Kunst mit und im dreidimensionalen Raum
wird man dem vorbehaltlos zustimmen kdnnen, jedoch gilt es zu fragen, ob dies auch auf
die figiirliche Plastik zutraf? Wie die obige Zusammenstellung zeigt, gab und gibt es auch
in den 70er, 80er und 90er Jahren durchaus Orte, an denen das Figurative zumindest
einen Schwerpunkt innerhalb der Bildhauerei bildet, wie beispielsweise in Darmstadt,
Karlsruhe oder Braunschweig. Eine logische Erklirung dafiir findet Andreas Pfeiffer, der
den Ausbildungszentren auch in der heutigen Zeit eine ,,Briickenfunktion“ zuspricht, in
der die mittlere Generation die wihrend des Studiums erfahrene Verbundenheit mit der
eigenen Tradition nun ihrerseits weitergibt an die Jiingeren:

»Dieses [...] geschieht aus innerer Uberzeugung und in der Erkenntnis, dafl plastisches Arbei-
ten den langwierigen Reifungsprozefl und handwerklich gediegenes Konnen voraussetzt, Pla-
stik selbst einen Teil der Wurzeln in der historischen Situation hat und heutige, qualititsbe-
wufSte Plastik aus der individuellen Fragestellung der jeweiligen Gegenwart neu zu erarbeiten
ist.“>

32 Dorit Litt: Riickbesinnung und Neubeginn. Die Burg Giebichenstein zwischen 1945-1958, in:
Kat. Halle/Karlsruhe 1993, S. 64

5> Feist 1996, S. 295

> Morschel 1972, S. 7 £.

> Kat. Bielefeld 1982/83, o.P.



180 I11. Einordnung in die figiirliche Plastik nach 1945

1.2.2 Die Vermittlung der klassischen Moderne

Es ist lingst ein kunsthistorischer Topos, dafl die figiirliche Plastik des 20. Jahrhun-
derts auf zwei Stammviter zuriickblicken kann, Rodin und Maillol. Fiir die Bildhauerei
in Deutschland mufl in gleichem Atemzug der Name Hildebrand genannt werden. Fiir
alle drei gilt, daf} sie nicht nur epochale Neuerungen auf dem Gebiet der Plastik und
Skulptur, was zu Beginn des Jahrhunderts noch gleichbedeutend war mit figurativer
Kunst, schufen. Vielmehr nehmen sie deshalb diese Sonderrolle ein, da sie durch ihre
Schulen noch zu Lebzeiten einen enormen Wirkungskreis erzielten. Fiir die Kiinstlerge-
nerationen der zweiten Jahrhunderthilfte gab bezichungsweise gibt es im Umgang mit
den Arbeiten der Genannten zwei Wege der Rezeption: entweder man lernte wihrend
des Studiums bei einem Lehrer, der seinerseits noch unmittelbar von Rodin, Maillol oder
Hildebrand beeinflufit war, und erhielt von diesem Anregungen oder Impulse; oder man
setzte sich eingehend mit den (Euvres und Schriften auseinander. Sehr oft zog das eine
das andere nach sich.

Auguste RODINs (1840-1917) kiinstlerisches Vermichtnis erlebte in der europiischen
Kunst der ersten beiden Nachkriegsjahrzehnte geradezu eine Renaissance:

»Die Bekenntnisse zu Rodins Grofle von Brancusi (1952!), Zadkine, Germaine Richier, Henry
Moore, Wilhelm Loth, Ipoustéguy — schriftlich, miindlich und in Werken formuliert — sind
bedeutsame Zeugnisse einer Wandlung zwischen 1950 und 1970.“%

Alberto Giacometti liefle sich in diese Kiinstlerliste ebenfalls einreihen®, ganz zu Schwei-
gen von jenen Bildhauern, die sich noch zu Rodins Lebzeiten eine Zeit lang in Paris
aufgehalten hatten und ihre direkten Einfliisse von dessen Werk nun ihrerseits in der
Rolle des Hochschullehrers an die Jiingeren weiter vermitteln konnten. Zu diesen gehor-
te neben Edwin Scharff auch Bobeks Lehrerin Renée Sintenis.’® Marino Marini, Alfred
Hrdlicka und Waldemar Grzimek sind drei weitere stellvertretend fiir viele zu erwih-
nende Namen, die Rodins Erbe ,in der einen oder anderen Form wieder spiirbar wer-
den“ lielen:

»[---] in der zitternden oder borkigen Oberflichengestaltung, in der Labilitit, im elementari-
schen Ausdruck [...] , im Wechsel von »Buckel und Hohlungx, in der Freiheit der Darstel-
lungsmittel und -inhalte, im Torsomotiv, in der expressiven Gebirde und im menschlichen
Engagement. Und vor allem: tberall dort, wo die Problematik des Menschenbildes wieder
Gestalt gewinnt, lebt Rodins Geist fort.“>

Fiir Karl Bobeks kiinstlerische Entwicklung war Rodin so etwas wie der geistige Ur-
sprung. Aufgrund des durch ihn ins Leben gerufenen neuen Naturgefiihls betrachtete er
ithn als Befreier von den ,klassischen Stiitzen®, sah allerdings auch ,,die plastische und
raumliche Unsicherheit seiner Mittel.“*® Neben den frithen Torsi zeigt sich der Einfluf$

56 Schmoll gen. Eisenwerth 1983, S. 9

% A.G.: Hommage 2 Rodin, in: Catalogue du Salon de la Jeune Sculpture, Paris 1954 (Rodin-
Bibliographie Nr. 1757, in: Schmoll gen. Eisenwerth 1983, S. 489); s. auch: Kap. I, S. 147

58 Scharff war 1912/13 in Paris und begann wihrend dieser Zeit autodidaktisch mit der Bildhaue-
rei; neben Rodin sind auch Einflisse Maillols, Lehmbrucks und vor allem Archipenkos erkennbar.
Zur Lehrtatigkeit s.o. S. 148.

9 Schmoll gen. Eisenwerth 1983, S. 274

0 Bobek 1961, S. 52 (s. auch: Kap. I, S. 79)
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am deutlichsten in den Portrits der Studienzeit, aber auch in spiteren Jahren lassen sich
bisweilen feinste Spurenelemente Rodinscher Gestaltungsformen entdecken.®!

Bobeks leise Kritik an Rodins Plastik kntpfte daran an, was Aristide MAILLOL
(1861-1944) bereits zu Lebzeiten Rodins in seiner Formensprache zum Ausdruck ge-
bracht hatte. Dem Unbindigen antwortete Maillol mit mafivoller, riumlich ausgewoge-
ner Gliederung. Auf diese Weise gelang ihm die Synthese aus ,,der Natur und abstrahier-
ten, rthythmisch gebauten Formen.“? Maillols Wirkung auf die deutsche Kunstszene war
mindestens ebenso grofl wenn nicht grofler als jene Rodins.®® Zu seinen Schiilern zahlten
Karl Albiker, Wilhelm Lehmbruck, Hermann Haller, Bernhard Hoetger und Toni
Stadler. Letzterer konnte wihrend seiner Miinchener Lehrtitigkeit nach 1945 seine Er-
fahrungen direkt an die junge Generation weitergeben. Dies traf auch auf Richard Schei-
be und Gerhard Marcks zu, die beide zwar keine Schiiler Maillols waren, aber deutlich in
dessen Tradition standen. Die Problematik im Umgang mit der Maillolschen Plastik spe-
ziell fiir die junge Generation bemerkte Marcks bereits 1929:

Maillol ,ist ein bewunderungswiirdig einfiltiger Plastiker, rein, schon, beschrinkt, lieblich
wie siidliche Bauernmidchen, und die Leistung an ihm: dass er so zu sein wagte, ohne Zweifel.
Fir Deutsche unnachahmlich — wir wiirden sofort klassizistisch werden auf dem Weg.“¢*

Trotz dieses Vorbehaltes hielt zhnlich wie bei Rodin die Auseinandersetzung mit Maillol
bis in die 60er Jahre hinein an. Fiir Bobeks Entwicklung war Maillol weniger ein Impuls-
geber, auch wenn er ihm attestierte, es sei ihm gelungen, ,,mit einer erstaunlichen Wider-
standskraft seiner Naivitit gegen die akademische Perfektion seiner Zeit [...] das von ihm
vorwiegend sensualistisch verstandene neue Natur- und Raumgefiihl in der iiberlieferten
plastischen Ordnung unterzubringen und scheinbar zu verfestigen“.®®

Adolf von HILDEBRAND:s (1847-1921) Ruhm in Deutschland beruht vor allem auf
seiner 1893 veroffentlichten Schrift Das Problem der Form in der bildenden Kunst. Darin
bezog er deutlich Gegenposition zu Rodin, dessen Vitalitit er rigoros ablehnte und durch
Rationalismus ersetzte. Dabei lag sein Hauptaugenmerk auf dem architektonischen Auf-
bau der Skulptur, mit dem Ziel, ein vom Betrachter aus klar ablesbares Fernbild zu erzeu-
gen. Sein immenser Einflufl innerhalb der Miinchener Akademie schwand nach 1945,
nachdem alle seine Schiiler gestorben waren. Fiir die junge Generation erwiesen sich
seine Thesen als allzu streng und lieflen nicht den gebiihrenden Freiraum fiir eigenes
formales Empfinden. Dennoch finden auch heute noch manche Bildhauer in Hildebrands
Prinzipien fur sie niitzliche Hinweise.%

61 s. die Gegentiberstellung von Bobeks Borchert mit Rodins Balzac und Giacomettis Diego (Kap.

1L, S. 146 £.)

62 Trier 1954, S. 23

6> s. dazu: Arie Hartog: Zwischen Ausdrucks-Plastik und Klassik. Die Rezeption Maillols in
Deutschland, in: Berger/Zutter (Hg.) 1996, S. 181-189

¢ G. Marcks an Richard Fromme, Ingenieur, Halle/S., 20.1.1929 (in: Frenzel 1988, S. 60)

% Bobek 1961, S. 52

6 Z. Bsp. Erwin Wortelkamp, Student an der Miinchener Akademie 1960-65, der in einem Kata-
log seines Skulpturenprojekts in Hasselbach/Westerwald einen fiktiven Spaziergang mit Hildebrand
schildert. (E. Wortelkamp: Wie unterwegs — das Ganze zu schauen..., in: Skulptur im TAL, hg. v.
Kunstverein Hasselbach, Hasselbach 1989, S. 8-39)
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Edgar DEGAS (1834-1917), Henri MATISSE (1869-1954) und Pablo PICASSO (1881-
1973) gelten bis heute zu den wichtigsten Vertretern der klassischen Moderne, wobei sie
gegentliber den anderen Bildhauern den Vorteil haben, auch als Maler wesentliche Beitri-
ge geleistet zu haben. So blieben sie auch in Zeiten, da die figiirliche Plastik wenig Anse-
hen genof3, stets im Blickpunkt des 6ffentlichen Interesses. Eine Vermittlung im Sinne
der Weitergabe selbst gewonnener Erfahrungen an die jiingere Generation konnte es
indes nicht geben, da Degas und Picasso keine Schiiler ausgebildet hatten und die Schule
von Matisse hauptsichlich von Malern frequentiert worden war. So begriindet sich ihr
Einfluf§ rein auf Errungenschaften innerhalb des Werkes. Bei Degas beeindruckt die Ver-
wendung des Fragmentes, eine moderne Form des Non finito Michelangelos, und der
Ausdruck luftiger Leichtigkeit der scheinbar schwerelosen Ténzerinnen und Badenden.
Beide Stilelemente lassen sich auch in den kleinformatigen weiblichen Aktfiguren
Bobeks wiederfinden.®” Matisse durchbrach als erster die Tradition der klassischen Aus-
bildung zum Bildhauer, indem er seine Plastiken mit malerischen Mitteln aufbaute und
tektonische oder anatomische Gesetzmiafligkeiten aufler Acht lief8. Ein Prinzip, das durch
die sogenannten Malerbildhauner seit den 70er Jahren weite Verbreitung fand. Picasso
schliefllich tiberragt durch seinen Erfindungsreichtum, der am stirksten in seinen Mate-
rialassemblagen zum Tragen kommt, insbesondere in den ,enzyklopadischen® Skulptu-
ren der Jahre 1950-54 (Frau mit Kinderwagen; Pavian mit Jungem).®® Der spielerische
und doch zugleich ernst gemeinte Umgang in der Formauffassung galt lange Zeit als
auflerst fruchtbare Inspirationsquelle fiir die junge Kiinstlergeneration.

Zu erwihnen sind letztlich auch eine Reihe figurativer Bildhauer der ersten Jahrhun-
derthilfte von internationalem Rang, die ,,neben den beherrschenden Personlichkeiten®
thr Werk nach ’45 fortfithren konnten: Henri Laurens (1885-1954), Jacques Lipchitz
(1891-1973), Alexander Archipenko (1887-1966) oder Ossip Zadkine (1891-1967), alle-
samt mehr oder weniger ,,Protagonisten der kubistischen Epoche®.®” Deren Einfluff auf
deutsche Bildhauer blieb auf einzelne beschrinkt und kann nur in entsprechenden Ein-
zeluntersuchungen betrachtet werden.

1.2.3 Die Lehrergeneration

Unter den zwischen 1880 und 1915 geborenen deutschen Bildhauern gab es eine Viel-
zahl, die stets an der menschlichen oder kreatiirlichen Figur festhielten. Sie alle in ihrer
individuellen Formensprache hier vorzustellen, wiirde den Rahmen sprengen und kann
nicht Aufgabe dieser Arbeit sein.”® Die Bezeichnung Lebrergeneration bezieht sich auf
das Alter dieser Bildhauer und umfafit auch all jene, die nach dem Zweiten Weltkrieg
keine Lehrtitigkeit ausiibten. Zu unterscheiden sind drei Gruppen: die Altesten, von
denen die meisten bereits vor 1945 gestorben waren, ithr Einflufibereich aber auf tradier-

¢ 5. Kap. 11, S. 97

68 Spies 1983, S. 240-259

¢ G. Marchiori, in: Kat. Briissel 1970, Bd. 2, S. 47

70 Hervorragende Ubersichtsdarstellungen finden sich in: Trier 1954, Hofmann 1958, Roh 1963
71 Hofmann 1958, S. 73
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tem Weg gegenwirtig geblieben war; dann jene mittleren Alters, die auf eine kontinuier-
liche Entwicklung seit den 20er Jahren zurtickblicken konnten; und schliellich die Jiin-
geren, fur die erst jetzt die eigentliche kiinstlerische Genese einsetzte.

Fiir die Alteren gilt prinzipiell, da} sie entweder Rodin sehr nahe standen, oder Mail-
lol, oder zu einer Losung fanden, wie beide Einfliisse miteinander in Einklang zu bringen
waren. Georg KOLBE (1877-1947) ist daftir ein Beispiel. Seine weiblichen und minnli-
chen Aktfiguren zeichnen sich aus durch eine aufgeldste Oberfliche sowie einer klar
tberschaubaren Form. Allerdings resultierte daraus ein ,,Kompromif$“’!, der zu einer
Vereinnahmung durch die Machthaber im Dritten Reich fithrte. Nach 1945 schwand
seine Beachtung, bis heute ist die Einordnung seines Werkes unklar.”? Sein langjahriger
Freund Richard SCHEIBE (1879-1964) ging einen dhnlichen Weg, kam aber zu einer
»strengere[n] Verhaltenheit“’?. Dies sowie seine hochgeschitzte Arbeit als Hochschul-
lehrer bewahrten ithn davor, in Vergessenheit zu geraten.

Wilhelm LEHMBRUCK (1881-1919) gelang am besten eine Synthese aus Rodin und
Maillol auf einer neuen Entwicklungsstufe.”* Er ersetzte die auf Volumen aufgebauten
Frauen Maillols durch ein Gertst aus ,,spiritualisierten Linien“’®> und suchte in der auto-
nom gewordenen Form Ausdrucksmoglichkeiten fiir gefithlshafte oder geistige Beziige
der menschlichen Erfahrung.”® Er gilt heute als der entschiedenste Vertreter einer huma-
nen Plastik und stand fiir viele jiingere Bildhauer entscheidend am Beginn ihrer kiinstle-
rischen Tatigkeit. Dies lief} sich auch fiir Karl Bobeks Frihwerk nachweisen, spater trat
das Expressive bei ithm zuriick. Entsprechendes lifit sich ebenfalls im Werk des gleichalt-
rigen Herbert Peters (¥1925) beobachten.

Das Humane als eine Darstellungsform in der Kunst, in welcher der Mensch in seiner
Wiirde unangetastet und ohne hohlen Pathos im Mittelpunkt des Schaffens steht, wurde
zu einem Zweig der figurativen Plastik dieses Jahrhunderts, in dem neben Lehmbruck
weitere wichtige Vertreter zu nennen sind. Ernesto de FIORI (1884-1945) verzichtete
auf jegliche Emphase zugunsten einer klaren architektonischen Komposition.”” Beson-
dere Wirkung erzielte er mit seinen spontan erfafiten und duflerst lebendig erscheinenden
Portratplastiken. Gleiches lifit sich iiber Renée SINTENIS (1888-1965) sagen, die zu-
dem ihr tiefes Empfinden fiir Menschlichkeit auf das Bild der Kreatur tibertrug. In ihren
Pferden, Eseln oder Hunden verinnerlichte sie eine duflerlich kaum in Erscheinung tre-
tende Energie. Bewegung wird zur ,,unbestimmten Lebenskraft“.”® (Abb. 103) Obwohl
die Tierplastik bei Bobek kaum eine Rolle spielt, zeigen die wenigen Ausnahmen der

72 5. dazu Ursel Berger: ,,Georg Kolbe war in seiner Zeit der bekannteste und erfolgreichste deut-

sche Bildhauer. Zu der zeitgendssischen Anerkennung steht sein ,Nachruhm® in extremem Mifver-
haltnis. Heutzutage ist Kolbe vermutlich der unbekannteste von den bedeutenderen Kiinstlern in der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts.“ Erst in den siebziger Jahren wurde er zumindest von wissen-
schaftlicher Seite wieder entdeckt. (Berger 1990, S. 7)

7> Olbrich (Hg.) 1990, S. 162

74 Hofmann 1958, S. 73

75 Trier 1954, S. 30

76 Platte 1957, S. 56

77 Trier 1954, S. 27

7 Roh 1963, S. 19
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kleinen Hunde fiir das Park-Ensemble
Mann-Frau-Hund (WV 4/76 + 1/77)
deutlich die Handschrift seiner Lehre-
rin. Die liebevolle Modellierung des
zartgliedrigen Wesens zeigt sich hier
wie dort. In sich ruhend verkérpern
sie Gelassenheit und verweisen zu-
gleich auf die Unbestimmtheit ihrer
Existenz. (WV 3/76; Abb. 104) Das
Humane zum Ausdruck bringend
wurde Gerhard MARCKS (1889-
1981) zu einem der meist geschidtzten
Bildhauer der Nachkriegszeit.”” Be-
reits 1935 wiirdigte Fritz Nemitz den
Humanismus bei Marcks als ,,die kla-
re Reinheit dieser Figuren, die still
verhaltene Wiirde ihrer Gebirden
und ihre seelenvolle Geborgenheit“3°.
Diese Definition kennzeichnet die
wesentliche Konstante im gesamten
Werk. Fiir viele blieb Marcks zeitle-
Abb. 104: Kleiner liegender Hund I (WV 3/76) bens ein ruhender Pol im umtriebigen
Tagesgeschift der Kunstszenen.
Zu den Jingeren zu zdhlen ist Marcks ehemaliger Ateliergenosse®! Hermann BLUMEN-
THAL (1905-42). Obwohl er mit nur 37 Jahren im Krieg gefallen war, gelangten seine
von der Tektonik des Korpers bestimmten und raumlich gegliederten Figuren durch
zahlreiche posthume Nachgiisse zu einem gewissen Ruhm.? Kurt LEHMANN (¥1905)
fand durch seine das Typische des menschlichen Korpers im Stehen oder Sitzen darstel-
lenden Figuren gleichfalls grofle Aufmerksambkeit, jedoch blieb er in seiner Entwicklung
nach 1945 stehen und wurde zu einem cher konventionellen Vertreter der figlirlichen
Bildhauerei. Gustav SEITZ (1906—69) erwarb sich in erster Linie als Lehrer sowie Por-
tritist einen guten Ruf. Lange Zeit hielt er an dem von Maillol und Marcks beeinflufiten
wohl ausgewogenen, rundplastischen weiblichen Figuren fest. In seinem letzten Lebens-
jahrzehnt gelang thm mit den weiblichen Akttorsi, die zu Wilhelm Loths /dolen eine
gewisse Geistesverwandtschaft besitzen, und den fragmentarischen Catchern der Durch-
bruch zu freieren Formen.

Abb. 103: R. Sintenis: Liegender Hund, 1928

79 In den 50er Jahren galt er als ,die tiberragende Gestalt unter den lebenden deutschen Bildhau-
ern“. (Platte 1957, S. 104)

80 E Nemitz 1935, zit. n. Olbrich (Hg.) 1990, S. 169

81 Beide waren in der Zeit zwischen 1934-40 Mitglieder der Ateliergemeinschaft Klosterstrafle in
Berlin. (Feist 1996, S. 248)

82 Hermann Blumenthal war fiir die Kunstotfentlichkeit in den fiinfziger Jahren nach seinem Tod
kein Unbekannter. Seine im Gipsmodell erhaltenen Statuen wurden gegossen und [...] in Ausstellun-
gen gezeigt; Museen erwarben charakteristische Arbeiten. Blumenthals Figuren waren eine wichtige
Anregung fiir die Bildhauerei der Nachkriegszeit, in der seine Altersgenossen — Gustav Seitz, Hans
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1.2.4 Die wegweisenden Einfliisse von auflen: Moore; Marini; Giacometti

Wihrend die Lehrergeneration in den meisten Fillen ihren vor 1945 eingeschlagenen
kiinstlerischen Weg unbeirrt weiter beschritt, und damit als Vermittler zwischen der klas-
sischen Moderne und der Gegenwart einen immens wichtigen Beitrag zur Weiterent-
wicklung der figtirlichen Plastik in Deutschland leistete, begann fiir die jungen Bildhauer
in den 50er und 60er Jahren eine neue Zeitrechnung. Zum einen profitierten sie von den
traditionellen plastischen Bildfindungen, zum anderen konnten sie angeregt durch die
Aufnahme der aus dem Ausland kommenden aktuellen Impulse threm Schaffen eine neue
Ausrichtung geben. Diese Impulse kamen zunichst aus drei Lindern und sind nahezu
identisch mit den drei groflen Namen Moore, Marini und Giacometti.

Henry Moore und die britischen Bildhauer

Die Bedeutung des Werkes von Henry MOORE (1898-1986) auf die nachfolgende Ge-
neration auch und gerade in Deutschland kann kaum hoch genug eingeschitzt werden.
Bereits 1934 zeichnete sich fiir Herbert Read der hohe Stellenwert ab, den er dreiflig
Jahre spater in seiner Geschichte der moderne Plastik an drei Punkten festmachte. Moore
war der entschiedenste Vertreter der als Vitalismus bezeichneten Kunststromung:

»Fur mich muf [...] ein Werk zunichst eine ihm eigentimliche Vitalitit besitzen. Ich meine
damit nicht die Wiedergabe von wirklicher Lebendigkeit, von Bewegungen, korperlichem
Handeln, von springenden und tanzenden Gestalten usw., sondern vielmehr, daf} ein Werk
eine verhaltene Energie, ein intensives Eigenleben haben kann, unabhingig von dem, was es
darstellen mag. [...] Wenn es einem Werk nicht um die Wiedergabe des natiirlichen Augen-
scheins zu tun ist, so ist dies nicht etwa eine Flucht vor dem Leben, sondern kann vielmehr ein
tieferes Eindringen in die Wirklichkeit bedeuten ... ein Ausdruck dessen, was Leben eigentlich
ist, ein Anreiz zu einer grofleren Intensitit des Lebens.“%3

Als zweiten Punkt der Neuerungen nannte Read das In-Beziehung-Setzen von Mensch

und Natur auf formaler Ebene. Moore baute sein grofles Formenrepertoire auf aus natiir-
lichen Gebilden, die er mit dem Bild des Menschen in Einklang brachte:

»Zwar hat mich die menschliche Gestalt am meisten interessiert, doch habe ich immer Natur-
formen wie Knochen, Muscheln, Kieseln usw. grofle Beachtung geschenkt.“%

Und schlieflich das Aufbrechen der geschlossenen Form und die Offnung der Plastik
zum Raum hin. Zwar ging diese als revolutionir zu betrachtende Fortschritt zurtick auf
die Futuristen und Konstruktivisten, es ist aber Moore zuzuschreiben, durch seine fort-
wiahrende ,,Auseinandersetzung mit der ,iufleren und inneren Form* [und] deren Ver-
schrinkungsmoglichkeiten“3 diese Entwicklung entscheidend vorangebracht zu haben.
Der aus diesen genannten Neuerungen logische Schluf}, die Authebung des Gegensatzes

Mettel, Kurt Lehmann, Kurt Schwippert, Hans Wimmer, Fritz Cremer — dominierten.“ (Ursel Berger,
in: Isermeyer (Hg.) 1993, S. 12)

8 H. Moore in einem Beitrag zu Unit One, hg. v. Herbert Read, London 1934; zit. n. Read 1966,
S. 163

8 H. Moore in The Listener, 18.8.1937; zit. n. Read 1966, S. 178/180

5 Ohff 1995, S. 11
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Abb. 105: K. Armitage: Spazierginger, 1952 Abb. 106: Tableaufigur Uberweg
(Typ sk)

von gegenstindlich und abstrakt, sorgte in Zeiten der Formalismus-Debatte fiir eine gar
nicht hoch genug einzuschitzende Vermittlung dieser beiden nur scheinbar ungleichen
Brider:

,Ich sehe keinen Grund dafiir, weshalb eine realistische Kunst und eine rein abstrakte Kunst
nicht gleichzeitig nebeneinander bestehen diirfen, sogar bei dem einen Kiinstler gleichzei-
tig.“8

Oder mit anderen Worten des Kiinstlers:

w»Intellekt und Vorstellungskraft, Bewufites und Unbewuf3tes« seien dem Kunstwerk glei-
chermafien notwendig.“%”

Im Kern entspricht dies Bobeks Leitsatz von 1961, worin er die ,,Aufhebung des un-
gliickseligen Dualismus von normativem Formbewuf3tsein und existentieller Naturan-
schauung” forderte.3® Die Gegeniiberstellung dieser beiden Zitate mag belegen, dafi die
Ideen Henry Moores auf viele in Deutschland und speziell in Berlin®® lebende Bildhauer
nicht nur direkten Einflufy austibten — zu denken ist hier beispielsweise an Bernhard
Heiliger” oder Alexander Gonda, sondern auch auf junge Plastiker, die einen stilistisch
anderen Weg einschlugen, ithre Wirkung nicht verfehlten.

Reg BUTLER (1913-81) war Architekt und kam autodidaktisch zur Bildhauerei. Sein
unkonventioneller Umgang mit schmiedbaren Metallen stand in krassem Widerspruch

8¢ H. Moore, in: H.M. iiber die Plastik. Ein Bildhauer sieht seine Kunst, Miinchen 1972, S. 307; zit.
n. Zaunschirm 1980, S. 139)

87 Hofmann 1958, S. 152

8 Bobek 1961, S. 54 (s. Kap. IL, S. 80)

8 Henry Moore lief§ seine Bronzearbeiten iiberwiegend in der Berliner Gieferei von Hermann
Noack ausfiihren.

% Die Moore-Rezeption Bernhard Heiligers behandelt ausfiihrlich Ursula K. Schneider. (Schneider
1991, S. 50-59)
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zu Moores Formensprache. Dennoch stand auch bei ithm der Mensch im Mittelpunkt
seines Schaffens. Nachdem sein Ruhm, den er dem Gewinn des Londoner Wettbewerbs
Denkmal fiir den unbekannten politischen Gefangenen® verdankte, alsbald wieder ver-
blaflt war, erregte er zu Beginn der 70er Jahre durch seine provokanten, dem amerikani-
schen Realismus nahestehenden weiblichen Akte erneut die Gemtuter. Wie kaum ein an-
derer Bildhauer seiner Zeit polarisierte er die 6ffentliche Meinung.”?

Kenneth ARMITAGE (*1916) entwickelte in den 50er Jahren ausgehend von den
atmosphirisch aufgeladenen Plastiken Medardo Rossos Figurenpaare und -gruppen, in
denen das Solitire vollkommen in der Gesamtheit der Menge verschmolz. (Abb. 105)
Sein Einfluf§ auf die deutschen Bildhauer zeigt sich im Bereich der plastischen Gruppe,
am deutlichsten bei Emil Cimiotti.”> Obwohl sich Bobek nie mit der Gruppen- oder
Mengenplastik befaflt hat, zeigen die wenigen Paare der Straffen-Ensembles durchaus
stilistische Beziige zu diesen Werken. Sowohl die beiden Frauen aus dem Tableau Uber-
weg (Typ sk), wie auch das Liebespaar aus Am Eck (Typ sma) lassen zumindest ansatz-
weise die fiir Armitage typische Ineinander-Verschmelzung zu einer plastischen Einheit
erkennen, wobei Bobek die Charakterisierung der Einzelfigur nie ganz aufgab. (Abb. 106)

Marino Marini und die italienischen Bildhauer

Wenn im oberen Teil davon die Rede war, dafl durch Bildhauer wie Lehmbruck, de Fiori,
Sintenis oder Marcks das Humane in der figiirlichen Plastik seinen festen Platz gewon-
nen hatte, so trifft dies in besonderem Mafie auch auf Marino MARINI (1901-80) zu.
Eduard Trier, der zu den besten Kennern von Marinis Werk gehort, sah bereits 1954 darin
eine ,originale Grundlegung einer neuen plastischen Situation“ und kam zu folgender
Einschitzung:

»Seine weiblichen Akte, die entweder im Zustand erdhafter Schwere und vegetativen Ver-
harrens, oder in der ekstatischen Feierlichkeit einer Téinzerin, als Badende oder in anderen
elementaren Haltungen modelliert sind, besitzen volle, gerundete und gesicherte Formen und
entsprechen darin zuinnerst dem fruchtbaren, erhaltenden und bewahrenden Wesen des Weib-
lichen.

Das minnliche Prinzip der Dynamik verkorpern formal und thematisch die Reiter. An den
zahlreichen Variationen 1aflt sich erkennen, wie Marini auf dramatische Zuspitzung hinarbei-
tet. Das Dramatische griindet sich jedoch nicht allein auf dem jeweiligen Darstellungswert,
einfacher gesagt: auf dem dramatischen Geschehen, sondern vornehmlich auf der unnachahm-
lichen Art des Kiinstlers, das Drama aus der reinen Form zu entwickeln und in der Einheit
einer Figur Gestalt werden zu lassen.“™*

Es ist Marinis Verdienst, in der Figur menschliche Dramen spannungsvoll darzustellen,
ohne in erzihlende Dramaturgie zu verfallen; formale Grenzen zu sprengen, ohne for-

1 s. Kap.1,S. 8

%2 Bobek schitzte an Butler vor allem die abstrakten Arbeiten und reihte ihn ein in die Entwick-
lungslinie ausgehend von de Fiori und Marini. (Bobek 1961, S. 53; s. Kap. I, S. 22) In der umfangrei-
chen Ubersichtsausstellung Englische Kunst im 20. Jahrhundert, Royal Academy of Arts, London und
Staatsgalerie Stuttgart 1987, wurde er nicht mit berticksichtigt.

% s. hierzu: Schneider 1991, Kap. 2.3 Die plastische Gruppe, S. 78 {.

% Trier 1954, S. 80 f.
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malistisch zu erscheinen; und bei alle dem nie die Wiirde des Menschen anzutasten, der
nach seiner Grundiiberzeugung dem kommenden Weltuntergang entgegensieht:

»Wenn Sie meine Reiterstatuen der letzten zwolf Jahre nacheinander betrachten, werden Sie
bemerken, dafl der Reiter jedesmal weniger imstande ist, sein Pferd zu beherrschen, und das
Tier in stets wilder werdender Angst erstarrt, statt sich aufzubaumen. Ich glaube, und damit st
es mir bitterernst, dafl wir dem Ende einer Welt entgegengehen. [...] Ich versuche demnach, das
letzte Stadium eines Zerfalls mit einem Mythos zu symbolisieren, dem Mythos vom heroi-
schen, siegreichen Menschen, vom Uomo di virts der Humanisten.“%

Umbro Apollonio sprach 1955 offen aus, was fiir eine ganze Generation junger Kiinstler
zutraf und bis heute an Wirkkraft nichts verloren hat:

»Die Skulpturen Marinis sind [...] nicht nur Werke, die man betrachtet, sie sind Werke, die
unmittelbar angehen, als seien sie Antworten auf unsere menschliche Empfindungen.“%

Wie sehr dies gerade auch auf Karl Bobek zutraf, speziell in seinem Frithwerk, aber auch
in einigen Arbeiten der kleinformatigen Werkkomplexe der 60er Jahre, konnte detailliert
in Kapitel IT erortert werden. Weit mehr als die formale Anlehnung an das grofle Vorbild
zeigte sich die inhaltliche Auseinandersetzung Bobeks mit Marini. Bobeks in den Figu-
ren sich widerspiegelndes Menschenbild wire ohne Marini nicht denkbar. Dies beweisen
letztlich auch die Portritplastiken sowie die frithen Zeichnungen.

Anders als bei den britischen Kiinstlern blieben die Einfliisse anderer italienischer
Bildhauer deutlich hinter dem ,,Vorreiter Marini zuriick. Vermutlich wiren sie ohne ithn
in Deutschland kaum zu Geltung gekommen. So aber erregten beispielsweise Giacomo
MANZU (1908-91), Emilio GRECO (¥1913) oder Pericle FAZZINI (*1913) gleichfalls
gesteigerte Aufmerksamkeit. Thnen allen ist mehr oder weniger eine an die Tradition
angelehnte ,archaisierende Kunstauffassung® eigen, die ,,in der Vergangenheit neue Wer-
te entdeckt, definiert und neu interpretiert.“”” Auf die italienische Plastik bezogen hief}
das vor allem Einfliisse aus der Etruskischen Kunst. Thre Figuren sind ,,von symbolischer
Befrachtung befreit“; sie wollten ,,mit Hilfe absoluter und funktionaler Figuration des
Korpers den Menschen darstellen und so seine Botschaft weitervermitteln“.?®

Dieses auf Urspriingliches Abzielende, die zeitgendssische Authentizitit dabei nie
Verleugnende fand in Deutschland speziell bei einigen Berliner Bildhauern der jingeren
Generation Anklang. Die unmittelbaren Beriihrungen kamen zustande einerseits durch
eine Reihe von Ausstellungen italienischer Kunst in Berlin®’; andererseits durch die Auf-
enthalte in der Villa Massimo in Rom. Neben Karl Bobek, Stipendiat von 1960, der durch
seine Affinitit zu Marini seit seiner Studienzeit ohnehin starke Impulse aus der italieni-

% Aus einem Interview von 1968, zit. n. Waldberg/San Lazzaro 1970, S. 494 {.

% U. Apollonio: Aufriff§ der modernen italienischen Skulptur (dt. v. Werner Haftmann), in: das
kunstwerk, Jg. 9, 1955, H. 1, S. 7

7 Andrea B. Del Guercio: Archaische Formen. Italienische Plastik zwischen den Kriegen (dt. v.
Ferruccio Delle Cave), in: Kat. Bozen 1994, S. 20

% ebd., S. 20

9 Italienische Kunst im 20. Jahrbundert (mit den Bildhauern Greco, Manzt, Marini, Martini,
Mascherini), Akademie der Kiinste, Berlin 1957; Junge italienische Plastik, Haus am Waldsee, Berlin
1958
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schen Plastik aufgenommen hatte, sind hierzu Wal-
demar Grzimek (1942 in Rom) und Joachim Dunkel
(1958 in Rom) zu zihlen.'®

Ganz im Gegensatz zu Will Grohmanns apodikti-
scher Aussage!® war Waldemar GRZIMEK (1918-
84) von Anfang an iberzeugt gewesen, mit der
figtirlichen Plastik zeitgemifle Antworten auf die ver-
anderten gesellschaftlichen Umstinde geben zu kon-
nen. Man kann fiir seine Hauptschaffensphase
zwischen 1960 und 1970 zwei Grundtendenzen aus-
machen: das ,,Kreativ-Kraftspendende im Menschen®
und den in seiner Existenz Bedrohten (1969-70) und
Bedringten (1979), der auch als Stiirzender (1962) sei-
ne Menschenwiirde nicht einbtfit. Dies erinnert nicht
von ungefihr an Marino Marinis Miracolo, wie der
Vergleich mit Grzimeks Reiterplastik Karl der Groffe
von 1966 zeigt (Abb. 107): die Figur, die keinerlei hi-
storischen Bezug dokumentiert!®, sitzt gefestigt auf
dem Riicken des Pferdes; die Nacktheit offenbart den
menschlichen Leib in seiner ungeschonten Fleisch-
lichkeit; das Pferd ist wachsam und untersteht gehorsam den Befehlen seines Reiters. So
vereint diese Statuette in threm formal klaren Aufbau und der energetisch aufgeladenen
inneren Spannung das von Eduard Trier definierte weibliche und miannliche Prinzip Ma-
rinis.

Joachim DUNKEL (¥1925) war zeitlebens ein grofler Skeptiker seines eigenen Schaf-
fens. Seine in Rom entstandenen Arbeiten zerstorte er noch vor Ort, verunsichert durch
die fiir thn zwiespaltige Verherrlichung des Menschen seit der Antike.!®® Seine Nihe zur
italienischen Plastik um Marini ist dennoch nicht zu leugnen, wie der Vergleich mit einer
Figur Karl Bobeks verdeutlicht: Dunkels Kleine stehende weibliche Figur von 1972
(Abb. 108) verkorpert in threm leicht labil anmutenden, unsicher wirkenden Auftreten,
der Formauflésung, insbesondere im Bereich der Beine, und der Fragmentierung der
Arme exakt jenen Typus, wie Bobek ihn in einigen weiblichen Akten des Werkkomple-
xes IT von 1960/61 bereits formuliert hatte, zum Beispiel in Gebengt stehende weibliche
Figur (WV 3/61). Die Parallelen sind bis in die Details hinein erkennbar, wie die spitzen
Briiste oder das Kennzeichnen von Physiognomie mittels linearer, stark vereinfachter
Strukturen. Man wird folglich fiir Dunkels Plastiken jener Jahre auf dhnliche Zusam-
menhinge stoflen, wie sie beziiglich Bobek und Marini in Kapitel II aufgezeigt wur-

Abb. 107: W. Grzimek, Karl der
Grofe, 1966

190 Dies unterstreicht auch die Ausstellung Berihrungspunkte in der Figuration: Italienische und
deutsche Bildbauer, Bozen 1994, in der neben Bobek, Dunkel und Grzimek noch Richard Hef und
Joachim Schmettau prasentiert wurden. (Kat. Bozen 1994)

101 5.0.S.174

102 Andreas Pfeiffer sieht in dem Reiter — sich auf eine frithere Plastik stiitzend — Ahnlichkeiten zu
Grzimeks Vater. (A. Pfeiffer: z.B. Karl der GrofSe, in: Kat. Heilbronn 1979, S. 38)

103 Andreas Pfeiffer: Funf deutsche Bildhauer. Fiinf Ansichten von Figur in der Moderne, in: Kat.
Bozen 1994, S. 29
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Abb. 108: J. Dunkel: Kleine stehende Abb. 109: L. Broggini: Ballerina, 1962
weibliche Figur, 1972

den.!® Die von Bobek als ambiquin bezeichnete ,[...] Fahigkeit, noch das Destruktive als
eine schopferische AuBerung und Teil jener Kraft erscheinen zu lassen, die im Wechsel
das Dauernde, im Vergehen das Bestandige schafft“!%, durchzieht auch Dunkels Arbei-
ten wie ein roter Faden. Die seit den spiten 80er Jahren entstehenden lebensgrofien
Materialcollagen aus Gips und Blech oder Karton sind mit ihren unbestimmten Korper-
haltungen und dem doppelten Spiel aus vollplastischer Modellierung und zweidimensio-
naler Zeichnung, das zugleich verunsichernd wie die Situation klirend erscheint, dafiir
die besten Beispiele.

Die zum Teil sehr engen Bertihrungspunkte zwischen einigen jiingeren, figurativ
arbeitenden deutschen Bildhauern und den eine Generation ilteren italienischen Kiinst-
lern dieser Richtung in den 50er und 60er Jahren lassen sich keineswegs nur als Aufnah-
me stilistischer Einfliisse erkliren. Vielmehr wurden die einen wie die anderen unabhin-
gig voneinander von bestimmten historischen!® wie aktuellen Stromungen angestoflen.
Deutlich wird dies beispielsweise an dem in Deutschland kaum bekannten Luigi

104 5. Kap. I1, S. 80 f.

105 Hofmann 1988, S. 57; s. Kap. IL, S. 101

19 Francesco Butturini verweist in diesem Zusammenhang auf die romischen Kopien griechischer
Plastik, die etruskische Plastik, sowie die italienische Plastik der Renaissance und des Barock. (Buttu-
rini 1994, S. 12) Beziiglich den Arbeiten Bobeks sieht er Zusammenhinge mit Michelangelo und
Donatello, sowie ganz allgemein zu den Statuen der Sammlung Buoncompagni Ludovisi in Rom.
(ebd., S. 13) Letzteres deckt sich mit Bobeks eigener Aussage, dafl ihn das Thermenmuseum, in dem

sich eben jene Sammlung befindet, bei seinem ersten Rom-Aufenthalt besonders beeindruckt habe.
(s. Kap. LS. 9)
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BROGGINI (1908-83)!%”. Seine Ballerina von 1962 (Abb. 109) spricht formal die gleiche
Sprache wie Karl Bobeks Kleine Stehende (WV 7a/66). Beide Figuren sind mit dem Mit-
tel des Torsos auf das Wesentliche beschrinkt. Die realistische Wiedergabe von Korper-
teilen ist weitestgehend zuriickgedringt, wie die Kopfe deutlichen zeigen. Die unge-
schliffenen Auflenhaut sorgt fiir eine Belebung der Oberfliche, das Modelé bleibt
sichtbar und unterstreicht den Materialcharakter. Dadurch gewinnen die Figuren den
Eindruck von zeitloser Spontaneitit. Man wird bei Luigi Broggini viele Einflisse wieder
entdecken, die fiir Bobeks Entwicklung von Bedeutung waren: Degas, Rodin, Rosso,
vielleicht auch Lehmbruck, ganz sicher aber Marini. Daneben aber auch Richier und
Giacometti, wie zwel frithere Arbeiten eindrucksvoll beweisen: der Torso von 1950 wire
ohne Germaine Richiers Gewitter von 1949 ebenso undenkbar, wie Figura von 1959
ohne Alberto Giacomettis Akt nach der Natur von 1954.1%8

Alberto Giacometti und Germaine Richier

Bisher wurden die von auflen kommende Einfliisse aus England und Italien aufgezeigt.
Als drittes europdisches Land, das seit vielen Jahrhunderten in allen Bereichen der Kul-
tur und der Sprache befruchtend auf deutsche Kiinstler gewirkt hat, ist an dieser Stelle
Frankreich zu nennen. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren von Auguste Rodin und
Aristide Maillol die wesentlichsten Impulse fiir die deutschen Bildhauer ausgegangen.
Nach 1945 sind es vor allem Alberto Giacometti und Germaine Richier, die mit ihren
Arbeiten nachhaltige Wirkung ausiibten.

Germaine RICHIER (1904-59) erregte mit ihren menschlichen Misch- und Zwitter-
wesen grofite Aufmerksambkeit.!”” Mit Figuren wie Gottesanbeterin (1949)11° oder Kral-
lenmensch (1952)'!! stellte sie das Menschenbild jener Jahre in Frage. Mit dem Mittel der
Deformation griff sie zum Teil recht drastisch das tiberkommene humanistische Bild des
Menschen an, transformierte es in eine radikale Formensprache und schuf so phantasti-
sche Kreaturen, die auf den Betrachter provokant und abschreckend wirkten, und doch
zugleich eine grofle Suggestivkraft besaflen. Zwei Typen waren bestimmend: das in ein
Metallgestinge eingespannte insektenartige Geschopf und mythisch anmutende
Metamorphosen menschlicher Figuren zu Pflanzen. Als ehemalige Schiilerin Antoine
Bourdelles kam ihr dabei die emotional aufgeladene plastische Formensprache Rodins
zugute. Das von thm gepragte Bild der schicksalhaften Geworfenhbeir des menschlichen
Individuums fand bei Richier unter dem Eindruck zweier Weltkriege eine schonungslose
Neuformulierung. Fiir die figurativ arbeitenden Kiinstler der 50er Jahre war sie deshalb
so wichtig, weil es ihr bei all ihren Neuschopfungen stets um das Menschliche ging.!!? Sie
avancierte damit zu einer der fithrenden Krifte des dem franzosischen Existenzialismus

197 Die Informationen zu L. Broggini stammen aus: Kat. Mannheim/ Darmstadt 1990/91, S. 153 {.

108 5. Kap. I1, S. 101 und Abb. 63

199 5. dazu: Hofmann 1958, S. 76-77

119 Bronze, 128 x 40 x 70, Antwerpen, Openluchtmuseum voor Beeldhouwkunst Middelheim
(Feist 1996, Abb. S. 146)

1 Bronze, H. 122, Privatbesitz (Hofmann 1958, Abb. 9)

112 Te mehr ich vordringe, um so sicherer bin ich, daff allein das Menschliche zahlt“. (G. Richier
1950 in einem Brief an ihren Mann Otto Banninger; zit. n. Kat. Brissel 1970, Bd. 2, S. 46)
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nahestehenden Menschenbildes in der Plastik, und dies in stirkerem Mafle, als dies leicht-
hin von Giacometti behauptet wurde, wie Gottfried Boehm im Vergleich dieser beiden
verdeutlicht:

»Bei aller oberflichlichen Ahnlichkeit erzeugt die Kiinstlerin in ihren Figuren sehr viel eher
die Symbolik einer »Miserabilitit« der menschlichen Gestalt. Die ausgezehrten Korper besit-
zen feste Formwerte, die in aller Auflosung die Figur als definite Grofle veranschaulichen. Die
Form zeigt den Menschen versehrt, armselig, darin aber: eindeutig. Die Form setzt Zeichen,
sie symbolisiert. Wenn schon, dann hat Germaine Richier dem existenzialistischen Klima der
Nachkriegszeit ein Denkmal gesetzt. Giacometti, der in Paris in diesem Ambiente gelebt hat,
war weit davon entfernt, diese Lebensumstinde figural zu illustrieren.“!!?

Als Alberto GTACOMETTT (1901-66) 1935 mit den Studien fiir eine figiirliche Kompo-
sition begann, deutete kaum etwas darauf hin, daf er spater einmal als figurativ arbeiten-
der Kiinstler neue Mafistibe setzen wiirde. Von den Surrealisten, zu deren Kreis er von
1929-32 gehorte und durch die er zu internationalem Ansehen gelangt war, wurde er als
reaktiondr verachtet. Seine Zurtckgezogenheit, zeitweise bedingt durch korperliche Be-
eintrichtigung nach einem Verkehrsunfall, fithrte zu einer Abschottung von der Auflen-
welt. Ausstellungen kamen nicht zustande, da er getrieben von manischer Unzufrieden-
heit iiber das Erreichte seine plastischen Versuche zerstorte. Dies dnderte sich erst 1946
mit dem Wandel von den Stecknadel groffen Figtirchen zu den Frauenfiguren von mehr
als ein Meter Hohe: die legendire Stabfigur war geboren. In den folgenden 50 Jahren
sollte sie wie kaum ein anderes Kunstobjekt im Mittelpunkt 6ffentlichen Interesses ste-
hen. Man kann ohne Ubertreibung von einer Ikone der zweiten Jahrhunderthilfte spre-
chen. Bei der Betrachtung der Vielzahl an Essays, Katalogbeitrigen oder Zeitschriftenar-
tikeln wird eine Charaktereigenschaft dieser Figuren sehr schnell deutlich, nimlich ihre
Mehrdeutigkeit, oder anders ausgedriickt, die Unmoglichkeit seitens der Rezipienten,
sie in ithrer Gesamtheit zu erfassen. Die Ausdruckswerte der raumgreifend Schreitenden
und der statuarisch Stehenden sind so vielschichtig, dafl ein Einzelner immer nur be-
stimmte Werte fiir sich wird erkennen und darlegen kénnen. Giacomettis 1963 in einem
Interview geauflerte Beschreibung des Entstehungsprozesses 1aft weitere wesentliche
Kernpunkte erkennen.!'* In Stichworten sind dies: das Erfassen eines ganz bestimmten
Aungenblicks, und zwar ganz konkret als Anblick, der sich vor den Augen abspielt; das
Einbeziehen riumlicher Werte, wie Distanz (Nihe, Ferne) oder Umgebung (dunkle Stra-
e, Hauser etc.), sowie immaterieller Werte, wie Energiestrome; das Ausgesetzt-Sein des
Kinstlers gegentiber der Eigendynamik des plastischen Entwurfs!!>. Es lieflen sich wei-
tere damit zusammenhingende Faktoren aufzihlen, die in Giacomettis Stabfiguren zum
Gesamtbild vereint erstmals Thema in der Plastik geworden waren. Man kann ganz all-
gemein folgendes Resiimee ziehen: waren die Bildhauer dieses Jahrhunderts, die sich
figiirliche Darstellungen zur Aufgabe machten, bisher von dem durch Rodin erneuerten
und von Maillols Korrektiv gemafligten Natur- und Menschenbild ausgegangen, so stell-

113 Boehm 1987, S. 45

114 A. Giacometti im Gesprach mit Pierre Dumayet in seinem Pariser Atelier am 6. Juni 1963.
(Dumayet 1987, S. 33 f.)

115 [...] die Skulptur hat das Gegenteil getan. Statt so (in die Hohe) abzunehmen, hat sie so (in der
Breite) abgenommen.“ (ebd., S. 34)
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te sich fiir Giacometti die Wahrnehmung vollkommen anders dar. Er mifltraute den eige-
nen Sinnen und damit den tiberlieferten Vorstellungen von Realitit. Es gab fir ihn keine
eindeutig definierbaren Eigenschaften vom Bild des Menschen.!® Letztlich sah er sich
gezwungen, nach einem vollig neuen Bild zu suchen, das all jene fir thn mafigeblichen
Eigenschaften zum Ausdruck brachte. Die Losung dieses Problems lag fiir ihn in der
formalen Gestaltung:

»[---] was Materie ist, wird vermittels der Imaginationsleistung des Formschemas so verandert,
dafl sie als solche moglichst aufgehoben erscheint. Er 16st das Problem der Form, indem er sie
zu einem Kraftfeld umgestaltet, innerhalb dessen die Figur Dignitit nicht durch ihr korperli-
ches Dasein, sondern durch Intensitit und Unbertihrbarkeit ihrer Erscheinung erlangt.“!!

Giacometti entwarf ein Menschenbild, das im positiven Sinne des Wortes als gottlos zu
bezeichnen ist. Hier wurde nicht nach einer auferweltlichen Erklirung fiir die Existenz
des Menschen gesucht, sondern rein auf Erkenntnissen der eigenen Erfahrungen aufbau-
end eine plastische Darstellung dieser Existenz gefunden. Gerade das machte ihn fiir die
Existenzialisten so interessant:

»Der Existenzialismus ist mithin nicht ein Atheismus im Sinne, daf§ er sich erschopfen wiirde
im Beweis, Gott existiere nicht. Eher erklirt er: Selbst wenn es einen Gott gibe, wiirde das
nichts andern; das ist unser Standpunkt. Nicht, als ob wir glaubten, daf} Gott existiert, aber wir
denken, dafl die Frage nicht die seiner Existenz ist; der Mensch muf} sich selber wieder finden
und sich iiberzeugen, daf} ihn nichts vor thm selber retten kann, wire es auch ein giltiger
Beweis der Existenz Gottes.“!1?

Die Auswirkungen von Giacomettis figurativem Werk auf die Kunstszene war immens
und ldft sich bis in die aktuelle Gegenwart hinein beobachten.!!” Gleichzeitig ist jedoch
festzustellen, dafl auch bei grofiter formaler Anlehnung die Gefahr der Nachahmung nie
gegeben sein kann, da Giacomettis Figuren derart von der Subjektivitit ihres Kreators
gepragt sind, daf} sie von keinem zweiten kiinstlerisch nachvollziehbar wiren. Es sind
der verinderte Blick auf die Dinge, die Umwelt und den Menschen, die Neubewertung
der Wahrnehmung durch das Einbeziehen des Raumes sowie das daraus resultierende
Ergebnis der Massenreduktion und die Frage der Dimension, die prinzipiell zu einem
fruchtbaren Boden fur die figiirliche Plastik ab Mitte der 50er Jahre wurden.

Karl Bobek gibt ein Beispiel dafiir ab, wie durch diese ,Befruchtung® eine Umwer-
tung innerhalb des eigenen Schaffens ausgel st werden konnte. Die diinngliedrigen, form-
aufgelosten weiblichen Aktfiguren des Werkkomplexes III von 1966/67 innerhalb der
kleinformatigen Solitirplastik stehen formal betrachtet Giacomettis 1953/54 entworfe-

116 Sie hier und Sie in drei Meter Entfernung sind irreduzible Wesen. Sie sind nicht mehr diesel-
ben.“ (ebd., S. 35)

117 Boehm 1987, S. 66

118 Jean-Paul Sartre: Ist der Existenzialismus ein Humanismus?, Ziirich 1947, S. 67

119 Entscheidend fiir die Entwicklung des figurativen Platzes waren vor allem Giacomettis magi-
sche Choreographien. Sie sind in der Weiterentwicklung immer prasent — ob als Vorbild, als Orientie-
rung oder als Widerpart. Vor allem die Frage nach der Beziehung der Figurationen untereinander, nach
Offenheit und Geschlossenheit der Komposition und die Fragen nach dem Ordnungsprinzip stellen
sich beim figurativen Platz bis heute. (Dieter Brunner: Platz und Figur. Gruppen — Szenen — Bezie-
hungen, in: Kat. Heilbronn 1996, S. 85)
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nen Studien des gleichen Motivs sehr nahe. Was sich dort als ,, [...] Unmittelbarkeit und
Lebendigkeit einer aufs Mal und unteilbar wahrgenommenen Erscheinung.“!?® mitteilt,
deckt sich mit Bobeks 1961 formulierten Auffassung tiber die ,,untrennbare Existenz*.!!
Erst der Kontakt mit Giacomettis Formensprache ermdglichte es Bobek, in seinem eige-
nen Stil die fiinf Jahre zuvor selbst auferlegte Trendwende herbeizufiihren.!?? Auf ande-
rer Ebene angesiedelt ist der Einflufl Giacomettis auf Bobeks Wechsel von der Solitirpla-
stik zum Ensemble. Zweifellos sind die Straffen-Tableaus ohne Giacomettis plastische
Formfindungen zum Thema Platz oder StrafSe aus den Jahren 1948/49 undenkbar. Je-
doch liegt die Nihe nur oberflichlich betrachtet in der formalen Umsetzung, die wahre
Verwandtschaft ist begrindet in dem Bruch mit der Realitit, der Erkenntnis, den Men-
schen auf andere Weise zu begegnen, als dies bisher in der Plastik zum Ausdruck gekom-
men war. Wahrend Giacometti als Konsequenz daraus seinen Sinnen ginzlich mifitraute
und sich in einen unauthorlichen Konflikt mit sich selbst begab, begann Bobek, dem
auratischen Wesen des Menschen seine Aufmerksamkeit zu widmen. Moglich war thm
dies nur — wie er selbst sagte — im Kriftespiel des mehrfigurigen Ensembles.!?

1.2.5 Mehrfigurige Plastik und Figuren in Beziehung

Das Motiv der Gruppe, also eine Ansammlung von mindestens drei Figuren, aulerhalb
der Denkmals- und Brunnenplastik sowie einer christlichen oder mythologischen The-
matik bedingten Notwendigkeit, fand erst in diesem Jahrhundert seinen festen Platz in-
nerhalb der figlirlichen Plastik. Als Vorreiter kann man Medardo Rosso (1858-1928)
betrachten, dessen skizzenartigen Szenerien von Alltagssituationen nachhaltigen Einfluf}
ausiibten. Sein Wirkungskreis auf die deutschen Bildhauer ist durchaus mit Rodin oder
Maillol vergleichbar.!?* Eine weite Verbreitung erlebte die mehrfigurige Kleinplastik in
den 50er Jahren, wobei sie starke Anstofle erhielt durch die Mutter-und-Kind-Paare
Henry Moores und die Plitze Alberto Giacomettis. Die Vielzahl an unterschiedlichen
Auffassungen veranlafite Juliane Roh'?* dazu, eine Unterteilung in drei Kategorien vor-
zunehmen:

— Gruppenplastik: Gebilde, aus dem sich die einzelnen Teile herauslosen lassen

— Massenplastik: Teile gehen im Ganzen unter und sind nicht mehr zu isolieren

— Mengenplastik: Ahnlichkeit der Teile und groitmogliche Gleichformigkeit; Eigenbewegung
und Isolation bleiben denkbar.

120 Beye/Honisch (Hg.) 1987, S. 31

121 Bobek 1961, S. 52 (s. auch: Kap. 11, S. 80)

122 5 Kap. 11, S. 84

125 Haase 1981, S. 19 (s. auch: Kap. IL, S. 105)

124 Die Einbindung der Umgebung und die Integration der Atmosphire ist eine wichtige Neue-
rung bei Medardo Rosso [...]. Sein Einfluf} [...] reicht bis weit ins 20. Jahrhundert, bis hin zu Giacomet-
ti.“ (Dieter Brunner: Der Platz. Ein autonomes Thema der Kleinplastik im 20. Jahrhundert, in: Kat.
Heilbronn 1996, S. 43). Zu Bobeks Verbindung mit Rosso s. Kap. II, S. 117.

125 Juliane Roh: Zum Mengenproblem der modernen Plastik, in: Quadrum, Briissel 1959, S. 53 ff.
(hier zit. n. Schneider 1991, S. 85)
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Abb. 110: A. Lorcher:
Stretkgesprich (Kleine
Versammlung), 1957/58

Als wichtigster Vertreter der Mengenplastik gilt Alfred LORCHER (1875-1962). In
zahlreichen Varianten beschiftigte er sich seit Ende der 40er Jahre mit Themen wie Ver-
sammlung, Streik, Beratungen oder Besprechungen an langen Tischen. (Abb. 110) Die
einzelne Figur ist dabei als Prototyp angelegt, so dafl durch die Anhidufung der Eindruck
einer Menschenmasse entsteht, in der nicht das Individuum, sondern dessen Zugehorig-
keit zu einer sozialen Gruppe zum Bildinhalt erhoben wird. Nicht selten beschrieb
Lorcher Situationen, in denen Einzelne in direkter, offener Konfrontation der Gruppe
gegeniiberstehen oder zugewandt sind. Das sehr kleine Format von selten mehrals 10 cm
ermoglichte auch Gruppen mit zahlenmiflig auf den ersten Blick nicht tiberschaubaren
Mitgliedern. Aulerdem wurde dadurch eine individuelle Charakterisierung einzelner
Figuren von vornherein ausgeschlossen. Obwohl Bobek zwanzig Jahre spiter speziell in
diesem Punkt in seinen Ensembles andere Wege beschritt und auch die Zielsetzungen
beider Bildhauer grundverschieden waren, findet sich im Vergleich des konzeptionel-
len Vorgehens eine nicht unwesentliche Gemeinsamkeit, wie die Erlauterungen Alfred
Lorchers dazu erkennen lassen:

»Die Ideen zu meinen plastischen Arbeiten waren nie eine plotzliche Eingebung. Die Idee
entsteht nach irgend etwas, was ich tatsichlich gesehen habe. Etwa aus dem alltiglichen Le-
ben: Menschen, die sitzen, gehen oder laufen — auf der Strafle, auf dem Sportplatz, im Kino
oder auf einer Abbildung in irgendeiner Zeitung.“12

Das Aufgreifen realer Alltagssituationen zur Verwendung als Inspirationsquelle ent-
spricht jener Vorgehensweise, die Bobek anhand des Tableaus Lebhmann und seine Freun-
din (WV 12/77) austihrlich darlegte.'?” Wahrend jedoch Lorcher in den Begegnungen
und Bildvorlagen Grundverhaltensmuster des menschlichen Zusammenlebens interes-
sierten, und diese in seinen Arbeiten metaphorisch interpretierte und ihnen dadurch All-
gemeingultigkeit verlieh, stand fiir Bobek stets die spezifische Situation im Vordergrund,
das Aufeinandertreffen zweier oder mehrerer Individuen.

126 A, Lorcher, 1962, in: Roh 1963, S. 114
1275 Kap. 11, S. 110 f.
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Der von Lorcher mit seinen Mengenplastiken eingeschlagene Weg einer sinnbildlich ver-
allgemeinernden Darstellung des sozialen Getfiiges fithrte in der Folgezeit zu zwei sehr
unterschiedlichen Grundrichtungen. Fritz KOENIG (¥1924) gilt als entschiedenster Ver-
treter einer Massenplastik, in der die einzelne Figur ihren Status der Eigenstindigkeit
vollkommen verliert und nur noch als Modul innerhalb eines aus Figuren aufgebauten
Konglomerats auftritt. Kontrir dazu entwickelten eine Reihe jingerer Bildhauer Figu-
rengruppen, in denen ein immer wiederkehrender Typus, der sich seine Souverinitit
gegentliber der anonymen Masse bewahrt, verschiedenen Situationen ausgesetzt ist, wo-
bei die Betonung des erzdhlerischen Momentes im Vordergrund steht. Stellvertretend sei
an dieser Stelle Karl-Ulrich NUSS (*1943) genannt, ein Schiiler von Bernhard Heiliger
(S.1960-77), in dessen Beziehungen betitelten Tableaus die Figuren zu Protagonisten
und die Platte zum Aktionsraum werden.!?8
Im Unterschied zu Lorcher
treten bei Nuss die Figuren
singulir auf, so daff kaum
noch von Mengenplastik ge-
sprochen werden kann. Die
Wurzeln dieser Bildgestal-
tung liegen vielmehr in dem
Bereich des In-Beziehung-
Setzens mehrerer Teile zu ei-
nem einheitlichen Gefiige.
Als einer der ersten innerhalb
der figtirlichen Plastik wand-
- tesichBernhard HEILIGER
A .h (1915-95) diesem Thema zu.
- RANSE In Zwei Figuren in Bezie-
Abb. 111: B. Heiliger: Zwe: Figuren in Beziehung 11, 1954 hung II von 1954 (Abb. 111)
stehen sich auf einem flachen
Sockel zwei Figuren gegeniiber. Der Zwischenraum betrigt etwas mehr als einen Meter.
Dadurch bleibt die Singularitit der einzelnen Figur gewahrt. Beide treten hier nicht als
gemeinsames Paar auf, wohl aber als parititische Mitglieder einer Zusammenkunft.
Heiliger erreichte dies zum einen mittels seines damals typischen Figurenstils, der sich
auszeichnet durch eine Verschmelzung des von Arp und Moore inspirierten anthropo-
morph-vegetabilen Formenvokabulars. Die rhythmischen Bewegungsabliufe sind an den
schwellenden Wolbungen der Korper gut ablesbar. Die vordere Figur zeigt mit raumgrei-
fender Geste auf ihr Gegentiber, auf den sie zuzugehen scheint. Diese wiederum reagiert
darauf korrespondierend mit gespannter Verhaltenheit, die an den Ausbuchtungen deut-
lich zu sehen ist. Ein zweiter wesentlicher Faktor im Zusammenspiel der Krifte ist der
Sockel. Mehrere ungleichférmige Steinplatten sind zu einer schmalen, nur wenige Zenti-
meter hohen Basis zusammengefiigt. Diese Basis grenzt die Figuren nicht von dem Bo-
denareal ab, um ihnen eine exponierte Stellung zu verschaffen, sondern deklariert grund-

128 5 Kat. Heilbronn 1984/85
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riflartig den von den Figuren erzeugten, spannungsgeladenen Raum. In den Drei Parzen
von 1962 fiir die Universitit Miinster gruppierte Heiliger die Figuren nach dem Grund-
rif motiv der umliegenden Gebiude.!?

Dieses Prinzip ist vergleichbar mit dem mehrteiligen Aufbau der Grundplatten in
Bobeks Straffen-Gruppen fir den 6ffentlichen Raum.!*° Bobek kannte Heiligers Arbei-
ten aus der gemeinsamen Zeit in Berlin sehr gut und war zweifellos auch mit dessen
Konfigurationen vertraut. Die Unterschiede sind jedoch ebenso evident: wihrend es
Bobek immer auch um menschliche Eigenschaften, um Gefiithle und Emotionen ging,
konzentrierte sich Heiliger ganz auf die abstrakten Werte, die durch das Zueinander von
Figuren erzeugt werden:

»Die Konfiguration [...] bedeutet fiir Heiliger nicht in erster Linie ein inhaltlich bestimmtes
Thema, sondern vielmehr ein rein plastisches Formmotiv, das der Aktivierung des Plastischen
im Raume dient und aus der szenischen Begegnung einzelner, aufeinander bezogener Gestal-
ten oder aus ihrer Verschmelzung zu einer Gruppe neue spannungsreiche Aspekte gewinnt.

[.]
Nicht um Reihung oder Addition einzelner Figuren geht es dem Bildhauer, sondern um eine
spannungsvolle Ganzheit, die sich in selbstindigen Teilen duflert, um einen ganzheitlichen
Bewegungsstrom, der mehrere Gestalten gemeinsam durchpulst, auch wenn sie einander nicht
bertihren.“!*!

Das Motiv Figuren in Beziehung wurde in der Plastik nach ’45 zum Dauerthema, zumal
der abstrakte Gedanke jeglicher formalen Losung freie Hand lief3.

1.2.6 Thema Platz / Strafle

Angestoflen durch Lorchers Mengenplastiken einerseits und Giacomettis Figurengrup-
pen andererseits manifestierte sich ab Mitte der 50er Jahre das Thema des Platzes in der
Kleinplastik deutscher Bildhauer. Es entwickelten sich daraus inhaltlich wie formal die
unterschiedlichsten Ausdrucksformen. Neben der figiirlichen Plastik wurde der Platz
zum Topos biomorph vegetabiler Strukturen, oft als Teil eines landschaftlichen Gebildes
wie der Wald'3?, von Modellen in freier Anlehnung an architektonische Konstruktio-
nen'?; oder formfreier Gegenstandslosigkeit!**, um hier nur die wichtigsten zu nennen.
Fur die figiirliche Kleinplastik ergaben sich drei Grundstromungen: die Fortfithrung der
Mengenplastik Lorchers zur abstrakten Massenplastik; die Betonung des gleichfalls bei
Lorcher thematisierten Bildes der Kommunikation zu erzdhlerischen Handlungsrau-
men; und schliefflich das Aufgreifen jenes von Giacometti eingefithrten Typus des Situa-
tionsraumes und Ubertragung in die personliche Formensprache.

129 Flemming 1962, S. 107

130 5. Kap. I1, S. 136 f.

131 Hans Theodor Flemming: Konfiguration, in: Flemming 1962, S. 105

132 5. dazu: Gabriele Holthuis: Der kleine Naturplatz. Landschaftsformation und vegetabile Struk-
tur, in: Kat. Heilbronn 1996, S. 87-105

133 5. dazu: Markus Stegmann: Durch die Hintertiir. Seitenblicke auf die kleine architektonische
Platzskulptur, in: ebd., S. 107-119

134 5. dazu: Gabriele Holthuis: Der Platz und die freie Form, in: ebd. , S. 121-141
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Abb. 112: A. Giacometti: Detail aus Abb. 113: E. Augustin: Drei Figuren in
Der Platz 1T, 1947/48 Beziehung, 1963

Was mit dem Begriff Situationsraum gemeint ist, erldutert Gottfried Boehm in seinen
Ausfiihrungen zu Giacomettis Der Platz von 1948—-49: (Abb. 112)

Dort ,,[...] entwirft der Kiinstler eine Rdumlichkeit aus der Konstellation von Figuren. Zwi-
schen den einzelnen Teilen des plastischen Ambientes herrschen nicht die Verhiltnisse empi-
rischer Raumlichkeit. Es handelt sich nicht um metrische Zwischenriume, sondern um einen
plastischen Situationsraum, der niher zu kennzeichnen ist. Seine Anschaubarkeit erlangt er
durch Schnittpunkte der von den Gehenden entworfenen Bewegung. Der Raum bildet sich
aus der Konvergenz des Aufeinanderzuschreitens, als ein labiler Zwischenraum, mit starken
Kriften eines Innenbezugs, der freiwerdenden Raumenergien nicht weit auszugreifen erlaubt.
Dennoch handelt es sich um keine raumliche Hermetik [...], da die Entwicklungslinien der
Schritte und ihre Winkel ganz zu tibersehen sind. Die Schritte kommen aus dem Nirgendwo,
um ins Nirgendwo zu fithren. Der Platz ist als riumliche Konstellation ein Exponent des
Zufilligen. Die plastische Darstellung bringt die Erwartung einer Kommunikation ins Spiel,
die aber enttiuscht wird. Sie bleibt ein nichtiges und kontingentes Beiprodukt der beingsti-
genden Sinnlosigkeit der empirischen Raumerfahrung. Verlingert man die Bewegungsrich-
tungen der einzelnen Figuren, so wird erkennbar, dafl sie ohne Teleologie verlaufen. Der Schein
des Sich-Begegnen-Konnens potenziert die Einsamkeit des Einzelnen. Der Zusammenhang
der Szene ist vom Mangel an Zusammenhang gekennzeichnet. Der Bezugsraum baut sich in
dem Mafle auf, wie er zugleich zerfallt.“13

Der Aufbau eines Situationsraumes, wie er hier beschrieben wird, kennzeichnet auch die
Reliefs von Edgar AUGUSTIN (¥1936). In Drei Figuren in Beziehung von 1963 (Abb.
113) wird in einer sehr niichternen Formensprache die Begegnung dreier Figuren in ei-
nem nicht niher spezifizierten, in der Tiefe abgeschlossenen Raum dargestellt. Im Bild-

135 Boehm 1977, S. 39
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Abb. 114: Messing-
strafSe (WV 15/78),
Detail

vordergrund schreitet ein minnlicher Akt dem Betrachter den Riicken zugewandt an der
rechten Seitenwand entlang in Richtung Bildmitte. In der Mitte des Raumes seitlich nach
links versetzt sitzt ein weiblicher Akt, die Beine locker tibereinandergeschlagen auf ei-
nem rechteckigen schlichten Hocker; ihr Blick ist nach rechts gewandt. In der Tiefe des
Raumes begibt sich ein zweiter minnlicher Akt in Richtung Bildmitte; betrachtet man
den Raum als Fliche, was er als Relief eo ipso ist, steht die hintere Figur annihernd in der
Mitte dieser Fliche. Das niichterne Kalkiil, das Ausloten des Raumes mittels einfacher,
stark stilisierter Figurentypen entspricht der Raumauffassung Giacomettis. Nichts deu-
tet auf einen inhaltlichen Bezug der Figuren zueinander hin. Es gibt keine Erzihlhand-
lung, alle Aktionen sind von jeglichem Verweis auf weitere Bedeutungsebenen befreit.
Geschildert wird nur das, was das Auge tatsichlich wahrnimmt, ohne interpretatorische
Riickschliisse daraus zu ziehen. Anders als bei Giacometti beeinflufit dieses rdumliche
Empfinden jedoch nicht Augustins Figurenstil. Trotz der Formreduktion hilt er fest an
dem anatomischen Korper des Menschen und bewahrt letztlich wenn auch rudimentar
individuelle Charakterziige. Die Auseinandersetzung mit dem Situationsraum, die sich
in den Reliefs am deutlichsten zeigt, ist fiir Augustin nur eine voriibergehende Phase. Er
gehort zu jenen Kiinstlern, die in threm Werk stindig nach neuen Ausdrucksmitteln su-
chen oder auf alte zurtickgreifen. So kehrt er immer wieder in zeitlichen Abstinden mit
dem Motiv der Kauernden (Hockende, 1966; Kanernde, 1973) oder den Torsi auf den von
Rodin beeinflufiten Figurentyp zuriick. Gleichzeitig entstehen seine an Schlemmers
Schneiderpuppen angelehnten, zu symmetrischen Grundformen zusammengeschniirten
abstrakten Figuren (Groffe symmetrische Figur, 1969) und die archaisch anmutenden
Holzbiisten (Biisten, 1969-71).

Der Platz in der Kleinplastik kann immer auch verstanden werden als Modell fiir
Arbeiten des 6ffentlichen Raumes. So hatte auch Karl Bobek urspriinglich seine ab 1975
entstandenen Ensembles aufgefafit. Jedoch verwendet er als Kennzeichnung dieser Ar-
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beiten die Bezeichnungen Park und Strafle, nie aber Plarz!'*¢ Die Titel der einzelnen
Tableaus — ohnehin reine Verweise auf die Herkunft des Motivs — beziehen sich stets auf
die Figuren (Lehmann und seine Freundin; Huren usw.) und so gut wie nie auf Ortlich-
keiten, mit einer Ausnahme: Eck I (WV 9/78) ist das einzige Tableau, in dem architekto-
nische Versatzstiicke eine Rolle spielen. Der Titel nimmt dabei weniger Bezug auf die
raumliche Situation, als vielmehr auf das bevorstehende Ereignis, dem Aufeinandertref-
fen der aus zweli unterschiedlichen Richtungen kommenden Figuren an dem durch zwei
Stellwinde gebildeten Eck. Das Ensemble, das sich thematisch am ehesten dem Platz-
Motiv annahert, ist die Messingstraffe (WV 15/78; Abb. 114), wobei schon der Titel dar-
tber Aufschluf} gibt, dafl das raumliche Ambiente dem Lebensraum Straffe zuzuordnen
1St.

Der wesentliche Unterschied zwischen Platz und Strafie liegt in ihrer Funktion fiir die
Menschen, beziehungsweise in der Art und Weise, wie die Menschen diese beiden Le-
bensriume besetzen oder benutzen. Der Platz besitzt seit der Antike als ,, Treffpunkt der
Biirger und Kristallisationspunkt der 6ffentlichen Meinung und damit auch der Kultur,
Versammlungsort und Markt, also offener, mit Skulpturen besetzter Raum“!3 einen stark
reprasentativen Charakter, der seit dem 18. Jahrhundert immer mehr zum Selbstzweck
verkommt. Das exponentielle Wachstum der Stadte im 19. und 20. Jahrhundert fithrte zu
einer fortschreitenden Zergliederung in einzelne Stadtteile oder -viertel, die nun ihrer-
seits wirkungsvolle Plitze anlegten und die es skulptural auszustaffieren galt. Was zu-
nichst mit einer Denkmalsflut begann, setzte sich nach 1945 mit der ,,Stadtmédblierung®
fort. Die Strafle hingegen iibernimmt durch ihre verkehrstechnische Bestimmung, der
Herstellung einer Verbindung zweier Orte innerhalb einer Stadt, in erster Linie eine
funktionale Aufgabe. Obwohl auch sie als Prachtstrafle reprisentativen Zwecken dient,
so bleibt sie doch geprigt von dem pulsierenden Leben, das sich auf ihr abspielt. Da es
Bobeks Anliegen war, in den Ensembles Menschen darzustellen, die sich ,,in einem Be-
ziehungsfeld, in einem Netz von Beziehungen“!*8 einander begegnen oder ausweichen,
erklart es sich von selbst, daf} er dabei die Strafle als Motiv der Zusammenkunft wihlte,
und eben nicht den statischen, zu einem Zentrum hin ausgerichteten Platz. Platzgestal-
tung oder gar das Schaffen von offentlichen Plitzen gehorte nicht zu den Intentionen
Bobeks, ganz im Unterschied zu einer Vielzahl seiner Kollegen.

1.2.7 Die 70er Jahre: Environment, Ambiente, Ensemble und der Realismus

Der inden 60er Jahren'* vollzogene Wandel von der traditionellen Darstellung des Men-
schen zu vollkommen neuen Bildern kulminierte innerhalb der deutschen Kunst in der
Zeit zwischen 1968 und 1972. Die fundamentalen Verinderungen fanden auf zwei Ebe-
nen statt: in der Darstellungsform und im Material, sowie im Menschenbild an sich.

136 Der in dem Katalog Heilbronn 1991 verwendete Titel Plarz fiir WV 13a/78 kann als Irrtum
betrachtet werden. (s. Kap. V Werkverzeichnis, S. 341)

137 Wolfgang Hartmann: Platz und Skulptur. Urbane Plitze, in: Kat. Heilbronn 1991, S. 19

138 K. Bobek, in: Haase 1981, S. 19 (s. auch: Kap. I, S. 128)

139 Nach Udo Kultermann setzte diese Entwicklung ein mit der legendiren, von Peter Selz 1959 im

Museum of Modern Art in New York organisierten Ausstellung New Images of Man. (Kultermann
1972,S.7)
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In dem unter dem Thema Mensch und Menschenbilder stattfindenden 10. Darmstadter
Gesprich 1968 stellte Schmoll gen. Eisenwerth fest, die Hauptvertreter in der Ausstel-
lung — Moore, Marini, Seitz, Wotruba, Loth — stiinden fir ein ,entgottertes Menschen-
bild“1*%, Obwohl er dies nicht niher erliuterte, wird verstindlich, wie er zu dieser
Einschitzung gelangte, wenn man dieser Aussage den Atheismus der Existenzialisten
zugrunde legt.!*!

»Der atheistische Existenzialismus [...] erklirt, dafl, wenn Gott nicht existiert, es mindestens
ein Wesen gibt, bei dem die Existenz der Essenz vorausgeht, ein Wesen, das existiert, bevor es
durch irgendeinen Begriff definiert werden kann, und dafl dieses Wesen der Mensch oder, wie
Heidegger sagt, die menschliche Wirklichkeit ist.“1?

Mit anderen Worten: die Figuren der genannten Bildhauer existieren ohne die Legitima-
tion einer wie auch immer verstandenen Schopfungstheorie. Sie sind, was sie darstellen,
und erst in einem zweiten Schritt lassen sich essentielle Wesensmerkmale deuten. Immer
wieder greifen Bildhauer in jener Zeit auf dieses atheistische Menschenbild zurtck, so
auch Reg Butler, der behauptete, es sei nicht mehr moglich, ,,sich Menschen in der Statur
von Géttern vorzustellen.“!*> Auch Karl Bobek kam zu Beginn der 7Qer Jahre zu einer
vergleichbaren Grundauffassung was sein Bild vom Menschen anbetrifft.!** Die Kiinstler
gelangten zu der Einsicht, daff das an den Traditionen ankntipfende Menschenbild fiir die
Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit kein addquates Ausdrucksmittel mehr sein
konnte. Der Wandel innerhalb der Gesellschaft der westlichen Welt, der sich in den 60er
Jahren abzeichnete und in den politischen Unruhen von 1968 seinen Hohepunkt fand,
verlangte kategorisch nach einem neuen, kritischen Blick auf die Gegenwart. Die Ab-
straktion beziehungsweise Ungegenstandlichkeit schien den meisten daftir ungeeignet.
Sie suchten statt dessen nach einem Menschenbild, das der Realitdt der Alltagswelt direkt
abgerungen werden konnte. Die Technik der Korperabformung in Gips oder Polyester
war fir viele die dafiir zweckmafligste plastische Umsetzung. Diese unter dem Begriff
des Realismus'* zusammengefafite Entwicklung zog in den USA seit 1960 weite Kreise.
Thre Hauptvertreter George Segal und Edward Kienholz wurden spitestens 1968 auch in

140 Schmoll gen. Eisenwerth, in: Darmstadter Gesprach 1968, Bd. 1, S. 181. Bereits 1953 verwen-
dete Ulrich Gertz dieses Paradigma im Zusammenhang mit der ,[...] Umdeutung der menschlichen
Figur zur reinen Skulptur® in den 10er Jahren bei Archipenko u.a.: ,Die Aufgabe wird nicht mehr
darin gesehen, dem Menschen als Abbild der Gottheit anzuerkennen, oder ihn in seiner besonderen
Situation innerhalb der Ordnung der Wesen zu betonen, sondern der Mensch wird als reines Form-
problem aufgefaflt, nicht als ein zu schilderndes Individuum.” (Gertz 1953, S. 11)

11 5.0.5.193

142 JTean-Paul Sartre: Ist der Existenzialismus ein Humanismus?, Ziirich 1947, S. 13 {.

143 R. Butler, 0.]., zit. n. Lucie-Smith 1970, S. 205 (Quellenangabe: Five British Artists talk, Schall-
platte Caedmon TC 1181, London 0.].)

1445 Kap. 11, S. 104 f.

145 Der Begriff Realismus bezieht sich hier und im Folgenden immer auf die realistische Tendenz
der 70er Jahre und ist weder zu verwechseln mit den vergangenen Realismen des 19. Jahrhunderts oder
der Neuen Sachlichkeit, noch mit dem Neuen Realismus beziehungsweise Nonveaun Réalisme der 60er
Jahre, dem es weniger um das Bild von der Realitit als viel mehr um die direkte Einbeziehung realer
Objekte in die Kunst ging.
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Deutschland populir.1*® Weite Verbreitung fand der Realismus in den 70er Jahren durch
die Amerikaner Duane Hanson, John de Andrea, Frank Gallo, die Briten Reg Butler und
John Davies, die Italiener Giuliano Vangi und Floriano Bodini und den Franzosen Jean
Ipoustéguy, um nur die wichtigsten zu nennen.

Mit dem neu gewonnenen Menschenbild einher ging die Offnung der figiirlichen So-
litarplastik hin zu v6llig neuartigen Darstellungsformen und Materialvielfalt. Beglinstigt
durch die allgemeine Kunstentwicklung in dieser Zeit mit Stromungen wie Concept Art,
Land Art, Minimal Art, Fluxus oder Happening war der kiinstlerischen Umsetzung auch
in der figurativen Kunst keine Grenzen mehr gesetzt. Als duflerst tragfihig erwies sich
das Environment als ,kiinstlerische Gestaltung von Riumen, wobei im Medienverbund
verschiedene Materialien und Kommunikationsorgane benutzt werden, um die Assozia-
tionsfahigkeit und Reflexionsbereitschaft des Betrachters unmittelbar anzusprechen.“!*
Insbesondere die amerikanischen Realisten Segal und Kienholz machten sich dies zu ei-
gen. Die Anordnung einzelner oder mehrerer lebensgrofler Figuren als Korperabfor-
mungen in ,,bithnenhaft und kulissenartigen Staffagen [...] dienen dem Distanzabbau und
einer direkten Identifikation mit der scheinbar alltagswirklichen Szenerie.“!*8 Die beson-
dere Atmosphire, die dadurch erzeugt wird, bezeichnet man als Ambiente'**. Die Ver-
wendung dieses auch aus anderen Bereichen der Kunst geliufigen Begriffs zeigt, daff man
in der Darstellung des Menschen zu einem gattungsiibergreifenden Bild gefunden hatte.
Nicht mehr die Frage nach Olbild oder Plastik, nach Bronze oder Stein galt als signifi-
kant, sondern allein die Untersuchung der raumlichen Stimmung, des Zu-, Mit- und
Gegeneinanders aller eingesetzter Elemente innerhalb der Gesamterscheinung. Verglei-
che zu Theater, Film und Musik liegen auf der Hand. Diesem Zeitgeist entsprach letztlich
auch Karl Bobek, der zu Beginn der 70er Jahre seine Park- und Straffen-Gruppen unter
dem Oberbegriff Ensembles zusammenfafite.

Die aus dem Franzosischen iibernommene Substantivierung des Adverbs ensemble (=
miteinander, zusammen), von lateinisch insimul (= zugleich, zusammen), ist als Aus-
druck fiir Gesamtheit, Einbeit, Ubereinstimmung seit dem Ende des 18. Jahrhunderts in
der Architektur, der bildenden Kunst und im Theater geldufig.!®® In der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts erfihrt der Begriff weite Verbreitung auch in anderen Bereichen:

»En sem ble [...] 1 Gesamtheit, (harmonisches) Gesamtbild; ein ~ von Gebauden um einen
Platz 2 alle Schauspieler eines Theaters 3 Gruppe von Kiinstlern, die zusammen auftreten;
Gesangs~; Tanz~; Kammermusik-, Jazz~ 4 Mus.OMusikstiick fiir kleine Besetzung 5 MMus.O
Teil einer Oper, in dem mehrere Solisten gemeinsam auftreten 6 ModellDamenkleid mit pas-

146 Beide waren 1968 auf der documenta IV in Kassel vertreten, Segal im gleichen Jahr in Darm-
stadt in der Ausstellung anlifllich des 10. Darmstadter Gesprachs und 1969 in der Ausstellung Neue
Figuration USA, Kunsthalle Baden-Baden.

147 Thomas 1975, S. 12

148 Siegfried Salzmann, in: Kat. Bremen 1986, o.P.

149 Mit diesem Begriff wird die charakteristische Atmosphire gekennzeichnet, die — verursacht
durch die besonderen riumlichen Verhiltnisse und durch die Art der Gesamtkomposition — von einer
kiinstlerischen Raumgestaltung (Environment) ausgestrahlt wird.“ (Thomas 1975, S. 9 {.)

150 Etymologisches Worterbuch des Deutschen, 2. Aufl. durchges. u. erg. v. Wolfgang Pfeifer, Ber-
lin 1993, S. 286
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sender Jacke od. passendem Mantel 7 ~ der gesellschaftlichen Verhaltnisse [$oziol.; im histor.
MaterialismusOGesamtheit der den Menschen bestimmenden Momente [...]“1!

Auf Bobeks Ensemblebegriff liefen sich fast alle diese Bedeutungen iibertragen. Es ging
thm in erster Linie um den Entwurf eines aus mehreren Figuren zusammengesetzten
Gesamtbildes des Lebensraumes Straffe und Park. Auch wenn er nur selten architektoni-
sche Versatzstiicke in den Tableaus verwendete, so zeigt sich doch in den Ausfithrungen
fir den 6ffentlichen Raum, wie sehr er dabei die Umgebung mit einbezog. Seine Affinitit
zur Musik war seit der Kindheit mindestens so ausgepragt, wie seine bildhauerische Ta-
tigkeit. Seine freien Improvisationen am Klavier bestehen aus klassischen wie modernen
Elementen und lassen sich keiner konkreten Stilrichtung zuordnen.'>? Der selbstver-
standliche Umgang mit Harmonie und Disharmonie, sowie Tempiwechsel spielt eine
wichtige Rolle auch im Aufbau stimmiger Figurenkonstellationen. Zweifellos am reiz-
vollsten erscheint jedoch der Briickenschlag zu dem Ensemble-Begriff der Soziologen.
Bobeks gesellschaftspolitisches Engagement, das sich in den Jahren 1967-72 deutlich
widerspiegelt in den Satzungsentwiirfen der von innen heraus zu reformierenden Akade-
mie einerseits, und dem Entwurf einer Neuordnung des Faches Kunsterziehung anderer-
seits, legt die Herstellung einer Verbindung nahe. Was dort als die den Menschen bestim-
menden Momente bezeichnet wird, also die Einflufinahme einer durch den Menschen
selbst erzeugten, aber auflerhalb seiner Kontrolle liegenden Macht, findet bet
Bobek seine Entsprechung in den emotionalen Kriften, die er als ,gegensitzliche Emp-
findungen [...] beispielsweise Zusammengehoren — Alleinsein, Sorge — Firsorglichkeit,
Vitalitit — Resignation, Zielstrebigkeit — Verirrtsein etc.” als ,, Kerngefithl des Menschen
heute” zusammenfafite. !>°

Abschlieflend mag der Blick auf die Verwendung des Begriffs Ensemble in der Litera-
tur verdeutlichen, in welchem Kontext das Ensemble bei Bobek zusitzlich zu verstehen
ist. 1969 erschien erstmals das ensemble. Internationales Jahrbuch fiir Literatur, Lyrik,
Prosa, Essay, herausgegeben von Clemens Graf Podewils und Heinz Piontek im Auftrag
der Bayerischen Akademie der Schonen Kinste. Was zunichst als einmaliger Sonder-
band geplant war, manifestierte sich im Laufe der Jahre zu einem wichtigen Forum inter-
nationaler Literatur. Ausgangspunkt dieser Publikationsreithe war der Wille, der allge-
meinen Antihaltung gegen die als verbiirgerlicht geltenden Kiinste entgegenzuwirken.
Man war bestrebt ,,durch ein hohes Mafy an Qualitdt, durch unbedingte Aufrichtigkeit
und kiinstlerische Authentizitit [...] »ein neues Vertrauen der Literatur zu sich selbst«
deutlich [zu] machen sowie ihren »uralten Anspruch auf eigenstindige Welterkundung
und Wahrheitsfindung« wieder zur Geltung [zu] bringen.“>* Als ,redaktionelles Ver-
fahren wihlten die Herausgeber ,ein mosaikartiges Zusammenfiigen sprachlich oder
formal oder thematisch benachbarter Arbeiten; es entstanden sogenannte Blocke, bezie-

131 Brockhaus Wahrig Deutsches Worterbuch, hg. v. Gerhard Wahrig, Hildegard Krimer, Harald
Zimmermann, Bd. 2, Wiesbaden/Stuttgart 1981, S. 494

152 Bobek schrieb keine Noten, einige wenige Tonbandaufnahmen sind jedoch erhalten geblieben.
(1.N.)

153 K. Bobek 1980 (s. Kap. I, S. 117)

154 Heinz Piontek: Aus Anlafl des 10. Bandes, in: ensemble. Internationales Jahrbuch fiir Literatur,
Lyrik, Prosa, Essay, hg. v. H. Piontek i. A. d. Bay. Akad. d. Schonen Kinste, Bd. 10, Miinchen 1973, S. 7
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hungsweise Gebilde, die sich gegenseitig erginzen oder auch miteinander kontrastieren
konnten.“!>* Die Parallelen zu Bobeks Arbeiten ab 1970 sind offensichtlich: hier wie dort
kimpften Kiinstler gegen das Vorurteil an, in ihrer Formensprache iiberholt und ver-
braucht zu sein. Bobeks vom Humanismus gepragtes, einfiihlsames Menschenbild wi-
dersprach vollig dem Zeitgeist jenes unverhohlen zum Ausdruck gebrachten Realismus.
Unbeirrt suchte er auf seinen eigenen Wegen nach seiner Vorstellung des wahren Wesens
des Menschen. Seine kiinstlerische Einzelexistenz zeigt sich auch in den Ausstellungen
ab 1970: wihrend zahlreiche Prisentationen der realistischen Tendenz figtirlicher Plastik
eine Plattform fur Bildhauer dieser Ausrichtung bereitstellten, lief} sich Bobek keiner
Gruppe zuordnen und konnte letztlich nur durch einige wenige Einzelausstellungen auf
sich und seine Kunst aufmerksam machen. Erstin den 90er Jahren fand eine Umwertung
und damit die Moglichkeit einer breiteren Veroffentlichung statt.!® Man kann letztlich
ohne Ubertreibung behaupten, daf} es das Verdienst Karl Bobeks ist, das Ensemble als
eine dem Environment verwandte Bildgattung begrifflich in die Plastik eingefithrt und
zu aussagekraftigen Formulierungen umgesetzt zu haben.

Vergleichbares findet sich in der Malerei bei Anna OPPERMANN (1940-93) und
thren ab 1968 entstandenen, als Ensembles bezeichneten Rauminstallationen aus diversen
Materialien, wie Papierzeichnungen, Fotografien und Fundstiicken. Auch wenn Opper-
manns Ensemblebegriff sich mehr auf die Raumsituation und die Ansammlung bezie-
hungsweise das Arrangement unterschiedlichster, zahlenmaflig nicht mehr zu erfassen-
der Dinge bezieht, so ist im Kern der kiinstlerischen Intention eine Bobeks Zielsetzung
nahestehende Prigung klar zu erkennen:

»Die Themen meiner Ensembles beziehen sich auf Probleme des Kiinstlerdaseins — allgemei-
ner: auf Daseins- und Lebensformen, Erkenntnismoglichkeiten (auch tiber den Bauch), auf
Formen menschlichen Zusammenlebens... Die Form des Ensembles ist mein Interaktionsan-
gebot. Einigen erscheint es subjektivistisch, autistisch, monoman. Dabei wire ich gern Ver-
mittler zwischen den verschiedenen Disziplinen, zwischen Ratio und sinnlicher Wahrneh-
mung, zwischen Kunst und Wissenschaft, Normalbiirger und Auflenseiter.“!%

Realistische Tendenzen in der Plastik deutscher Kiinstler

Zu den wichtigsten Vertretern des realistischen Menschenbildes in Deutschland gehoren
Christa BIEDERBICK-TEWES (¥1940) und ihr Mann Karlheinz BIEDERBICK (¥1934).
Beide arbeiten seit 1969 gemeinsam in fotorealistischer Weise an lebensgrofien, zumeist
farbig gefafiten Polyesterfiguren, die einzeln, als Paar oder in Gruppen Szenen des wirk-
lichen Lebens nachstellen. Thr Repertoire reicht von traditionellen Themen der Bild-
hauerei (Sitzendes Midchen 1981; Badende 1981/82), iiber gewohnliche Alltagssituatio-
nen (Arbeitspause, 1971), bis zu ritselhaften, surreal anmutenden Szenarien (Prozession,
1977/79). Die Arbeiten der amerikanischen Neo- und Hyperrealisten kannten beide zu

155 ebd., S. 8

156 5. Kap. I, Abschnitt 8. Das Bild Karl Bobeks in der Offentlichkeit

157" Anna Oppermann, o.]., in: Kat. A. Oppermann. Ensembles 1968 bis 1984, Hamburger und
Bonner Kunstverein 1984, S. 29 (hier zit. n. Peter Gorsen: Stillebenhafte Labyrinthe des Kopfes und
der Sinne, in: Kiinstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 8, Miinchen 1989, S. 6 {.)
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Beginn ihrer bildhauerischen Titigkeit
noch nicht, erst mit der documenta V 1972
kamen sie damit in Kontakt. Die Eishok-
keyspieler von 1974 lassen deutlich den
Einfluff Duane Hansons erkennen, ob-
schon die Biederbicks direkte Korperab-
formung und die Verwendung von Stoff
und echten Haaren stets ablehnten, da dies
threr Meinung nach ,zu objekthaften
Gebilden einer tduschenden Imitation des
Menschen fiithrt und nicht zu der von ih-
nen angestrebten Bildhaftigkeir der
menschlichen Gestalt.“1%® Bei aller Reali-
tiatsnihe, die durch das Einbinden schein-
bar wirklicher Gegenstinde wie Sessel,
Luftmatratze und ihnliches, sowie durch
die dem natiirlichen Vorbild entlehnte
Kolorierung entsteht, bleiben
die Figuren letztlich doch pla-
stische Umsetzungen der vi-
suellen Wahrnehmung be-
stimmter Erlebnisse aus dem
Alltag. Als Inspiration dienen
dabei wie fiir viele figiirlich
arbeitende Kiinstler nicht nur
tatsichliche ~ Begegnungen,
sondern auch Fotos. Darin
liegt trotz der evidenten Un-
terschiede im Werk zu Karl
Bobek eine nicht unwesentli- i -

che Entsprechung zu dessen  Abb. 116: Tableaufigur Rubender Rocker (Typ pl)
gleichzeitig entwickelten En-

sembles. Die Rocker von 1973 (Abb. 115) gehen zuriick auf das Zeitungsfoto eines
Szenetreffpunkts in der Niihe von Christa Biederbicks Berliner Atelier. Die beiden Dar-
gestellten sitzen in gewohnt lissiger Weise auf einer Parkbank, den Blick auf den Be-
trachter gerichtet, bereit zur offenen Auseinandersetzung. An zahlreichen exakt wieder-
gegebenen Details wie der Bekleidung oder den Tdtowierungen lassen sich Hinweise
darauf ablesen, wie die beiden Gestalten einzuordnen sind, sowohl in Bezug auf ihre
Rolle innerhalb der Gesellschaft, als auch auf ihr Personlichkeitsbild. Die Biederbicks
gehen aus von dem Eindruck, den das Bild an der Oberfliche hinterliflt, denn darin
»Offnet sich [...] die Tiefe ihrer Einzelfiguren und Konfigurationen, ihre Strahlkraft und
Faszination, ihre Abgriindigkeit und zuweilen auch Skurrilitit.“!>” Dies geschieht ohne

158 Kat. Berlin 1982, S. 26
159 ebd., S. 26
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in eine ,panoptikumshafte Stofflichkeit“!®° abzugleiten. Bobeks innerhalb des Parkpro-
jekts entstandene Figur Rubender Rocker (WV 8/77; Abb. 116) entspringt einer nahezu
identischen Situation und fiihrt beispielhaft die wesentlichen Unterschiede zu den Reali-
sten vor Augen. Die Figur weist keinerlei auflerliche Details auf, sie wird bestimmt durch
ithr Erscheinungsbild, das nicht eine fotografisch genaue Wiedergabe der Oberfliche dar-
stellt, sondern der Versuch ist, die menschliche Existenz mit allen ihren immateriellen
Eigenschaften einzufangen. Allein die stimmigen Beine, die von den Motorradstiefeln
herriihren, geben einen vagen Hinweis auf den Ursprung dieses Figurentyps.

Das Kiinstlerehepaar Biederbick auf der einen, Karl Bobek auf der anderen Seite
nehmen extreme Positionen zweier unterschiedlicher Stilrichtungen ein, denen eines den-
noch gemein ist, namlich die inhaltliche Auseinandersetzung mit den ,,[...] Existenzfor-
men des heutigen Menschen, wie sie erscheinen in Fernsehen, Film, Reklame und Maga-
zinen, im Grof$stadtleben tiberhaupt.“1¢! Sozialkritik war dabei weniger die Zielsetzung,
als vielmehr das Thematisieren des Verhiltnisses des Menschen zu sich selbst und seiner
Umwelt. Grundmuster der menschlichen Daseinsformen sollten exemplarisch an typi-
schen Vertretern aufgezeigt werden. Beide Ausrichtungen benutzten dazu ein analyti-
sches Verfahren, in dem auf Genauigkeit grofiten Wert gelegt wurde. Die einen vertrau-
ten dabei auf ein Bild des Menschen, das ,[...] eher idealisiert, klischiert, intakt, authentisch
als phinomenale Realitit [...]“!%? in Erscheinung tritt. Sie erzeugten Abbilder der Wirk-
lichkeit und verhalfen damit der lingst fiir Tod erklirten mimetischen Funktion der Pla-
stik zu neuer Geltung, was sie nebenbei bemerkt in die Nihe der figurativen Malerei
fuhrte. Andere wie Bobek begegneten dem Bild des Menschen in einer an der Natur
orientierten Weise, in dem sie von einem Wesenskern ausgehend menschliche Werte wie
Gefiihle, Befindlichkeit und Seelenzustinde als fliichtigen, aber pragenden Eindruck fest-
zuhalten versuchten. Speziell in Deutschland gab es in der Folgezeit eine ganze Reihe
von Bildhauern, die sich in einer Art Zwischenbereich bewegten und mal mehr der einen,
dann der anderen Stilrichtung zugeneigt waren.

Hierzu zahlt Waldemar OTTO (¥1929), einer der prominentesten unter den figiirlich
arbeitenden Bildhauern in Deutschland seit den 70er Jahren. In zahlreichen Variationen
beschiftigte er sich mit der Darstellung einzelner oder in Gruppen auftretender lebens-
grofler Figuren in generellen, selten niher spezifizierten Alltagssituationen. Er entwarf
Typen mit signifikanten Ausprigungen. Am Anfang standen Figuren, zum Teil Torsi, die
auf elementarste Weise einer raumlichen Beengung ausgesetzt sind (Figur aus threr Vor-
pragung heraustretend). Diese Bedringung erzeugte er mittels Winde, durch welche die
Figur hindurch treten muf} oder von denen sie beiderseitig eingeklemmt wird.!®> Man
kann diese Winde als ,,Metapher fiir die Umwelt“!%* begreifen. Sehr haufig erscheint die
Situation existenzbedrohend, jedoch nie aussichtslos. Oft machen die Figuren einen ge-
brochenen Eindruck, Verzweiflung scheint thnen ins Gesicht geschrieben, aber sie resi-

160 Kat. Berlin 1982, S. 32

161 Kuyltermann 1972, S. 14

162 ebd., S. 14

163 Das Motiv der durch eine Wand hindurch tretenden Figur hat in den 60er Jahren bei Jean
Ipoustéguy bereits zentrale Bedeutung. (Ein Mann durchstofit die Pforte, 1966)

164 Herbert Albrecht: Zur plastischen Kunst Waldemar Ottos. Situation und Methode, in: Kat.
Heilbronn/Berlin 1984, S. 144
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Abb. 117: W. Otto: Bildnis Katharina E., Abb. 118: G. Segal: Times Square at
1976 Night, 1970

gnieren nicht. Zu den markantesten Ziigen von Ottos Figuren gehort jene unverhohlene,
bisweilen uiberspitzt realistische Darstellung der Spuren, welche die Zeit und das einge-
bunden Sein in gesellschaftliche Zwinge hinterlassen haben. Der schliirfende Gang eines
ziellos gehenden Mannes, die tief in die Hosentaschen vergrabenen Hinde, oder die Fal-
ten auf der Stirn eines kahlen Kopfes wurden ebenso zu Metaphern der schicksalhaften
Existenz, wie in spiteren Jahren die fetten Wohlstandsbiuche. Otto bediente sich dabei
eines rigorosen Realismus’, den er auch bei Portrits anwandte. Das Bildnis Katharina E.
von 1976 (Abb. 117) zeigt die Person in Lebensgrofle aufrecht stehend, die Arme liegen
am Korper an, der Gesichtsausdruck verrit eine innere Einkehr. Kein Bewegungsmo-
ment oder Blickkontakt suggerieren eine leibhaftige Prasenz. Der Hauptaugenmerk liegt
auf der detailgetreuen Wiedergabe des duflerlichen Erscheinungsbildes: weite Schlagho-
se, kurze Jacke mit umgelegten Kragen, darunter ein T-Shirt, das alles sehr faltenreich.
Das in der Bekleidung deutlich zu Tage tretende Zeitkolorit lifit keine Zweifel aufkom-
men, dafl sich der zeitgendssische Betrachter sich einer Figur seiner Realzeit gegeniiber
sah. So sehr Waldemar Otto sich hier an die Seite der amerikanischen Realisten, insbe-
sondere George Segal, aber auch den Biederbicks stellen 1af3t, ein wesentlicher Unter-
schied zu diesen bleibt stets evident: er versucht nicht, optische Tauschung hervorzuru-
fen. Die Realititsnihe, die auch in den als weifle Gipsfiguren belassenen Monotypen
Segals evoziert wird, streift er oberflachlich zwar an, hinterlegt das Gesamterscheinungs-
bild letztlich aber doch mit einer stark sinnlichen, auf das Einfihlungsvermogen des
Betrachters abzielende Formensprache. Diese Doppelfunktion zeigt sich eindrucksvoll
im Vergleich mit Segals Times Square at Night von 1970 einerseits (Abb. 118) und Karl
Bobeks Eisengufy des Borchert von 1979/80 andererseits. (Abb. 85)
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Abb. 119: Sitzende weibliche Figur Abb. 120: R. Hef3: Wartende 11, 1993
(WV 5/60)

Ein weiteres Beispiel der Verschmelzung von realititsnaher und natiirliche Sinnlichkeit
ausstromender Figiirlichkeit findet sich in dem Werk von Richard HESS (¥1937). Ahn-
lich wie Waldemar Otto befaflte sich Hef§ sehr haufig mit dem Thema alter, vom Leben
gezeichneter Menschen (Frau im Rollstubl, 1991), wobei er noch schonungsloser Gebre-
chen und korperliche Blessuren offenlegte. Die aus Terrakotta oder Mischtechnik ge-
formten Figuren behalten die vom Kiinstler absichtsvoll hinterlassenen spezifischen
Bearbeitungsspuren auch in der endgiiltigen Fassung in Bronze. Ein immer wiederkeh-
rendes Thema, das sich seit den spiten 7Qer Jahren stilistisch kaum verandert hat, ist die
weibliche Figur, als Akt oder bekleidet, in einfachen Korperhaltungen, und stets in pral-
ler Korperlichkeit. Wartende 1T von 1993 (Abb. 120) ist dafir ein typisches Beispiel: die
annihernd lebensgrofle Figur sitzt in betont lockerer Pose, die Arme vor der Brust ver-
schrankt, die Beine tibereinander gelegt, auf einem Gestell, das dem Inventar des Kiinst-
lerateliers entnommen ist. Die Korperrundungen treten tiberdeutlich hervor, so dafl trotz
des knielangen Kleides an Brust, Bauch, Armen und Oberschenkeln der Eindruck von
unbekleideter Nacktheit entsteht. Der zur Seite gewandte Kopf und die Physiognomie
sind stilisiert dargestellt. Dadurch entging Hef8 der Vorstellung, es konne sich hierbei um
eine Korperabformung im Stil der Realisten handeln. Gleichzeitig konzentrierte er wie
diese die Assoziationskraft rein auf das duflerliche Erscheinungsbild. ,Die Haut bildet
praktisch die Plastik“1%%; [...] sie versinnbildlicht den Korper einer menschlichen Figur
und charakterisiert das Material, aus dem die Skulptur geschaffen ist.“!®® Das Auge des
Betrachters bleibt an der Oberfliche hingen, wodurch man unwillkiirlich zum Voyeur

165 R. Hef}, zit. nach Krimmel 1987, S. 49
166 Krimmel 1987, S. 49 {.
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wird. Krasser kann der Gegensatz zu Karl Bobeks plastischem Verstindnis kaum sein,
wie die Gegeniiberstellung der Wartenden mit der dem Motiv nach identischen Sizzende
weibliche Figur Bobeks belegt. (WV 5/60; Abb. 119) Obschon beide Bildhauer ihren
Figuren das gleiche Frauenbild zugrunde legten, entwickelten sie daraus zwei vollig kon-
trire Ansichten. Wo Bobek nach dem primaren Ausdruck einer untrennbaren Existenz
strebte und dabei den formimmanenten Kriften vertraute, beschriankte sich Hef} rein auf
die Auflenhaut. Die Wirkung seiner Figur geht allein von dem aus, was sie in Wirklich-
keitist, ein an der Oberfliche belebter Hohlkdrper. Hierin handelte er gemiff dem Grund-
satz der Realisten, dafl nichts realer ist als die Wirklichkeit. Dennoch gelang es Hef3, nie
in eine vordergriindige, literarische Formensprache zu verfallen. ,In seinem Realismus
geht es nicht um Abbildung, um Anekdotisches, um Erzahlung, sondern Prinzipielles
der menschlichen-sozialen Struktur.“!®” Damit hebt er sich ab aus der Menge jener Bild-
hauer, die in den 80er und 90er Jahren den Realismus fiir ihre erzahlerischen Darstellun-
gen mifibrauchten.

1.2.8 Die 80er Jahre: Wiederkehr der expressiven Gestalt

Standen die Verinderungen der vergangenen Jahrzehnte innerhalb der figiirlichen Plastik
in Deutschland immer unter starkem Einfluf} aus dem Ausland, so fand in den 80er Jah-
ren eine Umwertung statt, die von deutschen Kiinstlern initiiert zu einer nahezu rein
deutschen Angelegenheit sich ausweitete. Kiinstler, die bisher ausschliefflich als Maler in
Erscheinung getreten waren, entwickelten ein neues, als expressiv zu bezeichnendes Bild
des Menschen in der Holzplastik, das sich weder der realistischen, noch der naturorien-
tierten Stilrichtung zuordnen laf3t.

1977 begann A.R. PENCK (*1939) mit der Arbeit an den ersten Holzskulpturen. Zu
diesem Zeitpunkt hatte er bereits einen hohen Bekanntheitsgrad erreicht mit seinen
signethaften Bildern, in deren Mittelpunkt das ,Strichmiannchen®, die sogenannte
STANDART-Figur'®, als Verkorperung des Menschen in einer dem Graffiti verwandten
direkten Zeichensprache steht. ,,Penck wollte realistisch und zugleich expressiv sein, was
den Schritt tiber ideologiegeprigte Weltbilder hinaus auf das Individuum selbst als zoon
politicon (Aristoteles) notwendig machte.“!%” Es gab keinen plausiblen Grund fiir den
Wechsel von einem Metier ins andere: Penck begann mit der Bearbeitung eines ,,von
einem Bekannten geschenkten »stark nach Harz riechenden« Stiick Holz [...] ohne »die
Idee, eine Skulptur machen zu wollen«“.1”? Dieser wie selbstverstandlich erscheinende
Vorgang ist charakteristisch fiir das bildhauerische Vorgehen des Kiinstlers. Wie in seiner
Malerei suchte er den direkten Weg von seiner Imagination zur Ausformung in dem
spezifischen Material:

167 Friedhelm Haring: Die Wiirde des Gewohnlichen. Zum Werk von Richard Hef, in: Kat. Gie-
flen 1994, S. 5

168 Tiirgen Schweinebraden Frhr. von Wichmann-Eichhorn: Durch klare Bilder klare Riume er-
zengen, die Schwanken deutlich machen, in: Kunstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg.
9, Miinchen 1990, S. 3

169 ebd., S. 3

170 ebd., S. 7
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»Aus dem vollen Stamm grob herausgeschlagen oder mit der Kettensige bearbeitet, zeigen
diese Skulpturen eine expressiv harte und trotzdem von Tragik gezeichnete Figuration, wenn
die Gefihrdung der Figur bis an einen die Statik in Frage stellenden Punkt getrieben wird oder
die gequalte Torsion bei aller abstrakten Verdichtung den sichtbaren Bezug zum Menschen
verdeutlicht.“!”!

Es ist daher nur konsequent, wenn Penck in seinen Skulpturen nicht auf den Einsatz von
Farbe verzichtete, und dies auch nicht in den Ausfihrungen in Bronze. Die historischen
Beziige zu dieser malerischen Auffassung von Skulptur beziehungsweise Plastik sind
rasch aufgezihlt'”?: als Vermittler zwischen den Skulpturen naiver Naturvolker und der
Kultur des Abendlandes lieferte Paul Gauguin den entscheidenden Beitrag fiir die
Entwicklung der Holzplastik im 20. Jahrhundert. Den stirksten Widerhall fand in den
10er Jahren die afrikanische Plastik bei den deutschen Expressionisten Ernst Ludwig
Kirchner und Erich Heckel. In den 20er Jahren stand die formvollendete, rundplastische
Holzfigur im Mittelpunkt des Schaffens von Ernst Barlach und Ewald Mataré. Von eini-
gen wenigen Ausnahmen abgesehen verlor die Holzplastik in der Folgezeit an Bedeu-
tung. Pablo Picassos Gruppe der Badenden von 195673 sorgte zwischenzeitlich fiir neue
Impulse. 20 Jahre danach erlebte die expressive Holzplastik durch die sogenannten
Malerbildhauer, zu denen neben Penck auch dessen Kiinstlerfreunde Jérg Immendorff,
Markus Lupertz und Georg Baselitz gehoren, eine weitreichende Neubelebung.

Den wohl wichtigsten Beitrag dazu lieferte Georg BASELITZ (*1938) mit seinem
Modell fiir eine Skulptur von 1979/80 fir den deutschen Pavillon auf der Biennale Vene-
dig. (Abb. 121) Eine lebensgrofle minnliche Figur sitzt zu ebener Erde, den Oberkorper
in einem Winkel von circa 60° angewinkelt. Ungewdhnlich ist die Aufteilung der Figur in
zwei unterschiedliche Gestaltungsformen: wihrend der Korper ab dem Gesif} vollpla-
stisch ausgefiihrt ist, bestehen die Beine aus einem grob bearbeiteten Holzbalken, auf
dem die Gliedmafle mit Farbe aufgemalt sind. Die Schwere des Balkens verhindert das
Umkippen der Figur nach hinten. Auffillig ist die symboltrichtige Geste des rechten,
zur Seite hin ausgestreckten Armes sowie die kantigen Gesichtsziige. Unwillkiirlich er-
innert dies an das Gebaren der Nationalsozialisten. Die groben, unter spiirbarem Ge-
walteinfluf} herausgearbeiteten Spuren und die expressive Bemalung mit schwarzer und
roter Farbe unterstreichen diesen Charakter:

»Skulptur bedarf eines kiirzeren Weges, um das gleiche auszudriicken, denn Skulptur ist pri-
mitiver, brutaler und vorbehaltloser als Malerei. Die Heftigkeit der Polemik, die meine Skulp-
tur von Venedig hervorrief, hat mir das bestatigt.“!7*

171 3.a2.0., Schweinebraden 1990, Anm. 23, S. 11

172 Als Grundlage fiir den Abrif} tiber die Entwicklung der Holzplastik im 20. Jahrhundert dien-
ten: a) Joachim Heusinger von Waldegg: Holz — Zwischen Kunst und Natur, in: Kat. Berlin 1981,
S. 32-57; b) Uwe Riith: Einige grundsitzliche Betrachtungen zur Holzplastik, in: Zwei Holzbildhau-
er. Karl Manfred Rennartz, Erwin Wortelkamp, Skulpturenmuseum Glaskasten Marl 1983, S. 2-8

173 Les Baignenrs, 1956, Originale aus Holzteilen zusammengesetzt, Staatsgalerie Stuttgart (Spies
1983, Nr. 503-508). 1958 entstanden weitere , den Badenden verwandte Figuren aus Holz (ebd.,
Nr. 541-543)

7+ Georg Baselitz, 0.]., in: Baselitz 1990, S. 112
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Abb. 121: G. Baselitz: Modell
fiir eine Skulptur, 1979/80

Skulptur hat fiir Baselitz nichts zu tun mit der Natur. Gesten und Korperhaltungen sind
reine Erfindungen und dienen der Losung des Formproblems:

»Was ich mache, das kann eine Geste oder eine Haltung fiir eine Figur sein. Das Entscheidende
an dieser Geste, unter ikonographischem Gesichtspunkt also der gehobene Arm, der ge-
kriimmte Riicken, der geneigte Kopf oder die offenen Augen, der offene Mund... besteht dar-
in, dafl alle diese Haltungen keine Interpretation brauchen. Wenn die Skulptur entsteht, mufl
das wie in der Malerei sein, sie muf} eine vollstindige Erfindung sein, im Sinne ihrer Unabhan-
gigkeit gegentiber Naturformen. Das ist eben ein Formproblem. Es liegt in der Skulptur, aber
es hat iberhaupt nichts mit der Natur zu tun.“!”

Durch den Einsatz von Farbe erreicht er die Negierung plastischer Eigenschaften wie
Volumen, Plastizitat, Licht und Schatten. Im Grunde behandelt Baselitz seine Skulptu-
ren wie zweidimensionale Arbeiten. Seit 1977 — die Parallele zu Penck dringt sich auf -
beschiftigt er sich in zunehmendem Mafle mit farbigen Holz- und Linolschnitten. Die
dabei entwickelten grafischen Techniken nutzt er auch in den Skulpturen ab 1979/80.17¢
Neben den fetischartigen, senkrecht stehenden, méannlichen Figuren bilden die tiberle-
bensgroflen Kopfe einen Schwerpunkt im bildhauerischen Schatfen von Georg Baselitz.

Das Werk des Bildhauers Erwin WORTELKAMP (*1938) steht stellvertretend fiir
die allgemeine Tendenz innerhalb der figtirlichen Holzplastik, die sich, im Anschluf§ an
die neuesten Errungenschaften der Malerbildhauer, auszeichnet durch uneingeschrinkte
Freiheit in der Wahl der Form, der Kombination des Holzes mit anderen Materialien und
dem Umgang mit beiden. Ein weiterer Wesenskern dieser Plastik ist eine fortschreitende
Gegenstandslosigkeit. Der Kontext zum menschlichen Korper ergibt sich zumeist nur
noch in der vertikalen oder horizontalen Statur, die dem Holzstamm als Rohmaterial
inhdrent ist. Wortelkamp reagierte mit der mehrteiligen Arbeit Antwort an G.B. oder

175 Georg Baselitz, 0.]., in: Kat. G. B., Skulpturen und Zeichnungen 1979-1987, Kestner-Gesell-
schaft, Hannover 1987 (hier zit. n.: Siegfried Gohr: Kunstals Akt des Schaffens und Zerstorens, Kiinst-
ler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 18, Miinchen 1992, S. 15)

176 Das Eingraben der Darstellung in die Platte nahm die handwerkliche Titigkeit vorweg, die
Baselitz bald auch beim Bearbeiten des Holzblocks fiir eine Skulptur ausfithren mufite, so daf§ zwi-

schen dem Bereich von Bildhauerei und Grafik eine immer spiirbare Affinitit besteht.“ (a.a.O., Gohr
1992, S. 10)
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Hagener Plastik von 1979/80 ad hoc
- ™ und hochst individuell auf den Bien-
nale-Beitrag von Baselitz. (Abb. 122)
Drei grofle, aus mehreren Einzel-
stlicken zusammengesetzte, stark
deformierte Eisenteile sind zu einer
einheitlichen Raumskulptur zusam-
mengeschlossen. Auf dem mittleren
Teil am Boden liegt eine massive, run-
de Holzplastik, die als Kopf zu deu-
ten ist. Der Rest [ifit nur noch asso-
ziativ an den menschlichen Korper
- denken.'”” Der vom Kiinstler selbst
st = b gewihlte direkte Bezug zu Baselitz
Abb. 122: E. Wortelkamp: Antwort an G.B. oder 1afft hier zwei Riickschliisse zu: zum
Hagener Plastik, 1979/80 einen erkannte Wortelkamp die Aus-
drucksstirke jener expressiven Pla-
stik, die das traditionelle, akademisch geschulte handwerkliche Vorgehen ersetzte durch
den rigorosen Einsatz der Kettensige sowie der Verwendung von Farbe. Der Arbeits-
prozef}, die direkte Auseinandersetzung mit dem vorher nicht praparierten Material ge-
wann tragende Bedeutung. Gleichzeitig wandte er sich gegen die das Plastische vernei-
nende Auffassung und stellte die Raumlichkeit sowie die gegenseitige Bedingtheit von
Masse und Volumen erneut in den Mittelpunkt der bildhauerischen Arbeit. In der Serie
der G.I.A.C.O betitelten Eisenplastiken von 1978/79 hatte er dafiir den Grundstein ge-
legt. In mehreren zum Teil farbig gestalteten, formfreien Gebilden untersuchte er jene
von Giacometti angestoffene Diskussion um die rdumlichen Werte von Figuren oder
Korperteilen, die in der Plastik selbst erkennbar werden.!”® In den 80er Jahren verlegte er
sich fast ausschliellich auf die Bearbeitung von Holz, wobei er mit dem Motiv des Kop-
fes erneut die Auseinandersetzung mit Georg Baselitz suchte. (Kopfe, Werkgruppe B,
1982)179
Daf} die Holzplastik keineswegs nur der zeichenhaften, expressiven oder zur Abstrak-
tion hin orientierten, die Materialwerte betonenden Gestaltung dienlich war, zeigt das
Werk von Stephan BALKENHOL (¥1957). Als ein Vertreter der jungen Generation
befafit er sich seit 1982, das heifit von Anbeginn seiner kiinstlerischen Tétigkeit, mit der
menschlichen und animalischen Figur in Holz. Im Unterschied zu den expressiven Ma-
lerbildhauern greift er dabei jedoch auf ein Menschenbild zuriick, dessen Ausgangspunkt

77 Lothar Romain sieht in dem linglichen, auf dem Boden ausgestreckt nach vorne liegenden
Eisenteil einen Arm, Bezug nehmend auf jene symbolische Geste in Baselitz’ Biennale-Beitrag.
(L. Romain: Zu den Arbeiten von Erwin Wortelkamp, in: Kat. Marl 1983, S. 5)

178 Bereits 1972/74 hatte sich Erwin Wortelkamp mit dem Werk Giacomettis formal auseinander-
gesetzt und kam zu der sehr individuellen Aussageform seiner Architekturmenschen oder Evinnerung
an Giacometti. Es handelt sich dabei um offene Eisentriger, die zu Pfeilern geformt auf einer Basis mit
Schuhen aus Beton stehen.

179 Kat. Mannheim/Acquaviva 1988, S.33 (s. auch: Kat. E. Wortelkamp. Kopfe, Pfalzgalerie
Kaiserslautern 21.10.-25.11.1984)
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jene humanistische Frage der Existenz ist, die insbesondere durch Rodin und Lehm-
bruck Eingang gefunden hat in die Plastik dieses Jahrhunderts, und die durch Giacometti
die Erweiterung um die Auseinandersetzung mit dem Raum erfahren hat.!® Dies verbin-
det ihn zwar mit einem Bildhauer wie Erwin Wortelkamp. Wihrend dieser allerdings im
Material und damit in den formabstrakten Werten nach Ausdrucksméglichkeiten dieses
Menschenbildes sucht, findet Balkenhol die seinen Vorstellungen entsprechende Aus-
drucksform erneut in einer rein figiirlichen Darstellung. Seine stehenden oder sitzenden
mannlichen und weiblichen Figuren zeichnen sich aus durch schlichte Kérperhaltungen.
Sie stehen in einer betont lockeren Positur, die Arme hingen seitlich herab, sind in die
Hiifte gestemmt oder vor der Brust verschrinkt. Mit ithrem Blick fixieren sie den Be-
trachter, ohne dafl dieser den Eindruck haben konnte, beobachtet oder angesprochen zu
werden. Es ist mehr diese Art des Schauens, die ein In-sich-gekehrt-Sein evoziert, gleich-
zeitig aber auch als reservierte Haltung gegeniiber einem Fremden zu lesen ist, dem man
weder von vornherein abweisend, noch zu offenherzig begegnen mochte. Ausdruck die-
ser Nonchalance ist auch die banale, stereotype Alltagskleidung: die Manner tragen stets
lange dunkle Hosen, dunkle Schuhe, und einfache kurz- oder langarmige Hemden mit
kleinen Kragen, der oberste Knopf ist geotfnet; die Frauen haben fast immer knielange
Kleider in Unifarben an. Balkenhol vermeidet unnétige Details. Dies ermoglicht ihm die
Prisentation einzelner oder zu Gruppen arrangierter Figuren. (Dreier-Gruppe, 1985).
Der Wesenskern dieser Figuren liegt in der verallgemeinerten Form der Darstellung ihrer
Beziehungen untereinander, zum Raum oder einfach nur der Art der Begegnung, wie sie
der Kiinstler an sich selbst erfahren hat:

»Zum einen ist die menschliche Figur der Anlaf}, das Thema, das ich mir stelle, mit dem ich
mich auseinandersetze, das ich studiere und das mir auch einen gewissen Widerstand bietet;
[...] Dann geht es auch darum, ein Bild zu hauen, etwas darzustellen und zu sehen, inwieweit
eine Bildsprache funktioniert. Was ich mir halt von meinen Skulpturen wiinsche, ist, dafl sie
der Anlaf} sind oder der Ausgangspunkt fiir alles andere. Es ist dann nicht nur Figur, die
wichtig ist, wenn man sie in einem Raum sieht und erlebt, sondern davon ausgehend, kann sie
alles mogliche transportieren. Es ist wichtig, daf§ man nicht an der Oberfliche kleben bleibt,
sondern daf} wie bei einem Spiegel andere Dinge reflektiert werden konnen,... Stimmungen,

Gefiihle, Ideen...“18

Dies zeigt sich auch in einer der zuletzt entstandenen Werkgruppen, den Architektur-
skizzen von 1997/98, zu der unter anderem eine Reithe von auf Parkbianken sitzenden
Gestalten gehoren. (Abb. 123) Aus einem mannshohen, natiirlich belassenen Holzblock
istam oberen Ende die Figur und die Sitzbank herausgearbeitet. Das Belassen von Sockel

180 Auf die Frage nach der Verpflichtung gegeniiber dieser Tradition antwortete Balkenhol: ,,Die
Tradition der figtirlichen Skulptur ist in der Moderne mehr oder weniger unterbrochen oder abgeris-
sen. Das beginnt schon zu Anfang des 20. Jahrhunderts. Es gibt noch einige Hohepunkte, d. h einzelne
Bild-hauer, die noch iiberzeugend figtirliche Plastik machen konnten: fiir mich sind das etwa Lehm-
bruck oder Giacometti, auch Gonzalez und Picasso, aber im groflen und ganzen tiberwog doch die
Tendenz zur Abstraktion.“ (S. Balkenhol im Gesprach mit Marie Luise Syring und Christiane Vielhaber,
in: Kat. Diisseldorf/Boston 1988/89, S. 68)

181§, Balkenhol, in: Kat. Diisseldorf/Boston 1988/89, S. 69 (s. auch: Dirk Teuber: Kunst-Antwor-
ten als subversive Aufklirung, in: Kiinstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 32, H. 27,
Miinchen 1995, S. 2)
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und Figur in einem Werkstiick — Assoziationen
an den Biennale-Beitrag von Baselitz werden noch
einmal wach — enthebt die Darstellung von dem
Verdacht, es kénne sich um die Abbildung der
Wirklichkeit handeln. Diese aber wird auf einer
anderen Ebene suggeriert: die Figur in ihrer
Statur, Bekleidung und Haltung entspricht dem
realistischen Bild des Menschen. Eine besondere
Bedeutung kommt wie in den meisten Arbeiten
Balkenhols der Bemalung zu. Sie ist hier nicht als
Betonung expressiver Formen zu verstehen.
Balkenhol verwendet die Farbe, reduziert auf ein-
taches Lokalkolorit, als Vermittler zwischen dem
mimetisch erscheinenden Oberflichenbild, wie es
den Realisten eigen ist, und dem Abstraktionsver-
mogen, das den Blick in tiefere Sinnebenen er-
moglicht. Allerdings gesteht er durchaus ein, daf$
er, den Malerbildhauern dhnlich, durch die Bema-
Abb. 123: S. Balkenhol: Architektur- lung dem plastischen Problem von Licht und
skizzen — o0.T. (Mann auf einer Bank),  Schatten ein wenig aus dem Wege geht.' Seine
1997 Schliisselposition zwischen den Realisten einer-
seits und den expressiven Malerbildhauern andererseits wird deutlich im Vergleich mit
den dem Motiv nach verwandten Rockern der Biederbicks, sowie dem Modell fiir eine
Skulptur von Baselitz.!8 Tatsichlich scheint er bei allen duflerlichen Unterschieden den
Park-Figuren Bobeks noch am nichsten zu stehen. Keine narrativen oder symbolischen
Gesten verweisen auf den Inhalt der Figur. Die Plastik existiert aus sich heraus:

»Alles, was die Skulptur ausmacht, passiert an der Skulptur und durch die Skulptur und nicht
in einem anderen Kontext. Sicher sollte jede Skulptur oder jedes Kunstwerk auch Anlaf bie-
ten fir eine intellektuelle Auseinandersetzung, aber zunichst ist immer die sinnliche Ebene
der Ausgangspunkt.“!8*

Ein weiteres Beispiel aus der Gruppe der Architekturskizzen belegt die Verwandtschaft
zu Bobeks Ensembles: in einem tordhnlichen Rahmen steht eine minnliche Figur, die
waagerecht ausgestreckten Arme bertihren die Seitenwinde, die Korperausrichtung ist
streng axial. Dies entspricht formal Bobeks Todesengel (Typ so) und 1a8t zugleich erken-
nen, worin sich beide angenihert haben. Die Wurzeln ithres Menschenbildes gehen zu-
rlick auf jenes von Vitruv und Leonardo konzipierte Bild des Homo ad Quadratum, das
den Humanismus geprigt hat. Der Mensch sieht sich selbst in seinen eigenen Grenzen,

182 Farbe kann die plastische Wirkung verstirken oder zurticknehmen, und das ist oft ein Pro-
blem fiir mich. [...] Zum anderen miifite ich ganz anders arbeiten, sollten die Skulpturen nur durch
Licht und Schatten funktionieren. Bei kleineren Arbeiten habe ich das manchmal gemacht. Aber die
Farbe ist meistens eben doch fir mich unerlallich, sie lafit die Figuren erst existent werden, sie enteig-
net das Holz auf eine spezifische Art.“ (S. Balkenhol, in: Kat. Diisseldorf/Boston 1988/89, S. 71)

185 5.0. Abb. 115 + 121

184§ Balkenhol, in: Kat. Diisseldorf/Boston 1988/89, S. 71



1. Die figiirliche Plastik in Deutschland 1945 bis heute 215

bemifdt seine Umwelt nach seinen eigenen Mafistaben. Auch an Giacomettis Der Kifig
(erste Version)!® ist in diesem Zusammenhang zu denken, sowie an die von den franzo-
sischen Existenzialisten vertretene Auffassung vom Humanismus:

,Der Mensch ist dauernd auflerhalb seiner selbst; indem er sich entwirft und indem er sich
auflerhalb seiner verliert, macht er, daf§ der Mensch existiert, und auf der anderen Seite, indem
er transzendente Ziele verfolgt, kann er existieren; der Mensch ist diese Uberschreitung und
erfalt die Gegenstinde nur in Beziehung auf diese Uberschreitung, und so befindet er sich im

Herzen, im Mittelpunkt dieser Uberschreitung. Es gibt kein anderes All als ein menschliches
All, als das All der menschlichen Ichheit.“186

Es ist daher nur konsequent, wenn Stephan Balkenhol immer wieder seine Arbeiten auf
unspektakulire Art im 6ffentlichen Raum prisentiert, indem er die Figuren an Hauser-
wanden hoch iiber der Strafle aufstellt!®”, so dafl sie bisweilen unbemerkt von den
Passanten ein Schattendasein fiihren. Oder er versteckt sie in eigens errichteten Hausern,
um sie einerseits vor neugierigen Blicken zu schiitzen, gleichzeitig aber Neugier erst zu
wecken.!88

Trotz der evidenten inhaltlichen und formalen Unterschiede zu den expressiven Ma-
lerbildhauern um Baselitz wird man Balkenhols Skulpturen dennoch am Rande dieser
Stilrichtung zuordnen kénnen. Dies belegen jene reliefartigen, nur wenige Zentimeter
breiten Holzfiguren, die das Vexierspiel des Kiinstlers mit der malerischen Zweidimen-
sionalitit und der plastischen Riumlichkeit selbstironisch karikieren. Diinner Mann mit
weifSem Hemd und schwarzer Hose von 1990 war in der Ausstellung Post Human eine
der wenigen Beitrige, denen man eine gewisse Traditionsverbundenheit zuerkennen
konnte.

1.2.9 Die 90er Jahre: Post Human und die neue Generation

Die Ausstellung Post Human, die nach Lausanne, Turin und Athen im Frithjahr 1993 in
Hamburg Station machte, legte Zeugnis dariiber ab, wie vielfiltig inzwischen die Aufe-
rungen der Kiinstler sind, welche die Auseinandersetzung mit dem Thema Mensch zum
Mittelpunkt ihres Schaffen machten. Lingst ist dies nicht mehr gleichzusetzen mit der
kiinstlerischen Umsetzung eines in der Umwelt wahr- und aufgenommenen Bildes vom
Menschen. Die zeitgenossische Kunst entwirft ein Menschenbild, das sich zusammen-
setzt aus den Berlihrungen mit den unterschiedlichsten Bereichen des gesellschaftlichen
Lebens. Die Rede ist von einer ,neuen Technologie- und Konsumkultur® und einem
neuen ,Selbstkonzept [...], das sich gegenwirtig auf allen gesellschaftlichen Ebenen ent-
wickelt.“!% Die Kiinstler bedienen sich dabei in vollkommener Freiheit formal und stili-
stisch unterschiedlichster Ausdrucksmittel und gattungsiibergreifender Techniken.
Dennoch wirkte manches wie eine Art Riickbesinnung auf bereits vorhandene

185 e Cage (premiére version), 1950, Bronze, 91 x 36,5 x 34, Galerie Beyeler, Basel

186 Jean-Paul Sartre: Ist der Existenzialismus ein Humanismus?, Ziirich 1947, S. 65

87 Mann mit griinem Hemd und weifSer Hose, 1987, vortibergehend aufgestellt in der Nihe der
Floserbriicke, Frankfurt am Main.

188 Stidelgartenprojekt, Frankfurt am Main 1991/92

189 Klappentext und Vorwort der Kuratoren zur Ausstellung Post Human. (Kat. Lausanne 1992/
93,0.P)
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Ausdrucksformen. Die in einer groflen
tberregionalen Tageszeitung als ,Sterile
Attrappen“!®® abgestempelten lebensgro-
Ben, farbig gefafiten Polyesterfiguren eines
Charles Ray oder Pia Stadtbaumer sind
zeitgemifle Antworten in der Formenspra-
che der amerikanischen und europiischen
Realisten der 70er Jahre. Das schweizeri-
sche Kiinstlerpaar Peter FISCHLI (¥1952)
/ David WEISS (*1946)!! tiberraschte mit
einer an George Segals Rush Hour von
1983 erinnernden Figurengruppe aus wei-
em Gips. 4 Stewardessen, die auf einer
massiven Bodenplatte in geringem Ab-
stand hintereinander gehen, entsprechen
auf den ersten Blick den Korperabfor-
mungen des Amerikaners mit dem Ver-
zicht auf kleinteilige Details zugunsten ei-
ner Allgemeingiiltigkeit. (Abb. 124)
Gerade diese wird aber von Fischli/Weiss
in Frage gestellt, in dem sie den Figuren
individuelle Ziige verleihen. Obschon alle
vier gemidfl ihres Berufs die gleiche Uni-
form tragen, werden sie klar voneinander unterschieden, zum einen durch spezifische
Gesichtsziige, zum anderen durch Utensilien wie Bordbuch oder Handtasche. Hinzu
kommt das unterlebensgrofle Format, das die Gruppe in den Grenzbereich zwischen
autonomer Plastik und Modell fiir eine Ausfithrung in grof ansiedelt.

Wihrend die Ausstellung Post Human Kunstlerpositionen zeigte, in denen entweder
mit vollkommen neuartigen Materialien und Medien operiert wurde, oder aber der Rea-
lismus der 70er sowie die Expressivitit der 80er Jahre einer Neubewertung unterzogen
wurden, fand in den 90er Jahren durch Vertreter der jungen Generation eine Neuorien-
tierung innerhalb der figilirlichen Plastik statt, die auf den Erkenntnissen der vergange-
nen vier Jahrzehnte aufbauend ein Menschenbild entwarf, welches traditionsbewuf3t zu
neuen zeitgemiflen Aussageformen entwickelt werden konnte.

Seit 1986'%? wandte sich Thomas LEHNERER (1955-95) der kleinfigurigen Plastik
zu. Er entwickelte dabei einen bestimmten Typus: kleine, selten mehr als 30 cm grofle
Figuren, in Wachs geformt und als verlorene Form in Bronze gegossen, stets unbewegt in
gekriimmter Haltung stehend, die Arme in flieBendem Ubergang eng an den Korper

Abb. 124: P. Fischli / D. Weiss: 4 Stewardessen,
1988

190 P.W.: Sterile Attrappen. Post Human in der Hamburger Deichtorhalle, in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung vom 22.4.1993

1 Die Schweizer Fischli/Weiss werden an dieser Stelle berticksichtigt, obschon die Abhandlung
sich auf die deutsche Kunst beschrankt. Die Zugehorigkeit zu einem gemeinsamen Sprach und Kultur-
kreis rechtfertigt dies.

192 Stephan Schmidt-Wulffen: Der Philosoph als Kiinstler, der Kiinstler als Philosoph, in: Kiinst-
ler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 12, Miinchen 1990, S. 6
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angeschmiegt oder in diesem aufgehend.!” Mitunter sind die
Figuren als Torsi ausgefiihrt. Zu den bemerkenswertesten Ei-
genschaften z3hlt jedoch ihr Blick. Aus kleinen, runden Ver-
tiefungen schauen sie den Betrachter an und ziehen ihn einer-
seits mit ungeheurer Sogwirkung in das Innere ihres Wesens,
und lassen doch gleichzeitig ithren Blick in die Ferne schwei-
fen.'* (Armer Mensch, 1988; Abb. 125) Ahnlich wie Karl
Bobek gestaltete Lehnerer seine Figuren zunichst als einzel-
ne, individuelle Gestalten'®>, um sie spiter allein aufzustellen,
dabei wie in Armer Mensch hiufig auf langen Eisenstangen,
oder sie als Gruppen zu arrangieren. Fiir die museale Prisen-
tation verwendete er dazu glidserne Vitrinen. Zum Beispiel in
Jesus Maria Affennot von 1993, wo die drei Figuren Mama
Affennot, Kniende und Kleiner Satan in einer Vitrine (Mafle:
65 x 37 x 40) zusammen gezeigt werden. Dazu der Kiinstler:

L . i
0 = ol [}

Abb. 125: T. Lehnerer:
Armer Mensch, 1988

»Die Vitrine ist wie ein Haus, ein Gehiuse, in dem die drei Figu-
ren zusammengefaf$t sind. Es hat mich gereizt, dafl sie einen Zu-
sammenhang bilden, den man nicht durch einen Begriff erkliren
kann, sondern der unsere Empfindungen und auch unsere Ge-
danken zum Schweigen bringt.“!%

Man wird hierbei im Vergleich der beiden Kinstler an jene Straffen-Gruppen Bobeks
denken kdnnen, in deren Gesamtbild die Prisentation unter hohen Plexiglashauben inte-
graler Bestandteil ist. (WV 12/78 + 3/79). Sehr hiufig setzte Lehnerer seine Figuren auch
innerhalb einer temporiren oder dauerhaften Auflen- oder Innenrauminstallation ein, so
beispielsweise die Figur Gott in der Installation zur Theodizeefrage in der Hospitalkir-
che Stuttgart 1992. (Abb. 126) Die Figur steht auf dem niichternen Altar aus hellem Sand-
stein, der Chorraum ist in seiner ganzen Breite und Hohe durch einen schwarzen Vor-
hang verdeckt, nur Taufstein und Kanzel sowie der Altar selbst sind weiterhin verwendbar
und sichern somit die liturgische Messe wihrend der Dauer der Ausstellung. Die Figur
entsprichtin ihrer Statur Lehnerers Leitmotiv, dem Homo pauper, den er dem fortschritts-
gliubigen Bild des Homo faber, dem durch das Machen bestimmten Menschen, als die
einzige wirkliche Alternative kontrir entgegenstellt:

195 Thomas Lehnerer spricht von einer unbestimmten Haltung, die ,nicht unmittelbar auf be-
stimmte Handlungen hinauswill, sondern zunichst eher eine Versammlung ist.“ (T. Lehnerer im Ge-
sprach mit Johannes Stiickelberger, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 12)

9% Dazu T. Lehnerer: ,,Sie sehen aufmerksam nach auflen und horen. Aber gleichzeitig sehen sie
auch nach innen. Die Doppelrichtung des Blicks macht sie erst lebendig. Das bewufite Leben besteht
darin, nach auflen und nach innen aufmerksam sein und beobachten zu konnen.“ (in: Stiickelberger
u.a. (Hg.) 1993, S. 12)

195 Lehnerer legt grofiten Wert auf die individuelle Gestaltung seiner Figuren, deshalb benutzt er
auch das Verfahren des verlorenen Gusses, da auf diesem Weg sowohl Gufiform als auch das Wachs-
original unwiederbringlich verloren gehen und somit jede Bronze nur ein einziges Mal existieren kann.
(s. dazu: ebd., S. 41)

19 T, Lehnerer, in: ebd., S. 16
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Abb. 126: T. Lehnerer:
Figur Gott, Bronze, in
der Installation zur
Theodizeefrage in der
Hospitalkirche Stutt-
gart 1992

»,Homo pauper ist vielleicht die Grundbedingung, in der der Mensch in dieser Welt tatsichlich
lebt. Denn sowohl im Ganzen gesehen als auch individuell, im eigenen Leben, sind wir letzt-
lich doch radikal machtlos. Eine demiitige und entsprechend machtfreie, eine arme Grundhal-
tung kidme unserer Natur wohl viel eher entgegen.“!”’

Die vom Leben gezeichnete Existenz verkorpert somit ein Idealbild des Kiinstlers, der in
der Armut das ,,Prinzip machtfreier, nimlich lebendiger Freiheit“ erkannte.!”® Mit dieser
Auffassung streifte Lehnerer das durch Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) begrin-
dete Theodizeeproblem, worin die Erschaffung der Welt durch Gott nur unter Zulas-
sung des Ubels méglich sei, da die Vollkommenheit der Welt allein durch die Verdoppe-
lung Gottes selbst zu erreichen sei. Daraus folgt, ,,wenn es iberhaupt etwas Titiges geben
soll, so muf} Leidendes zugelassen werden. Die Zulassung des moralischen Ubels schlief}-
lich ist der Preis fiir die menschliche Freiheit, die — als verntinftiges Handeln — ja gerade
verantwortliches Titigsein einschliefft.“!”” Die Auseinandersetzung mit religiésen und
philosophischen Themen ist ein wesentlicher Bestandteil der kiinstlerischen Arbeiten
Thomas Lehnerers.?® Mit der Installation zur Theodizeefrage bekriftigte er den An-
spruch der Kunst auf Religion:

»Die Religion gehort der Kirche nicht will sagen: Die Religion gehort anch der Kunst. Themen
wie Liebe, Tod, Leid, Leben, alles, was im Begriff Homo pauper verborgen liegt, sind Fragen
von so grundsitzlicher Natur, daf§ sie nicht in der Kirche allein behandelt werden diirfen und
konnen, sondern wieder Themen der Kunst werden missen. Darin liegt mein Impetus. Man

197 °T. Lehnerer, in: ebd., S. 32

198 T ehnerer verweist in seiner Verwendung des Begriffs Armut auf deren urspriingliche Bedeu-
tung als Tugend im Mittelalter (Meister Eckehart). (ebd., S. 32 f.)

199 Hans Poser, in: TRE 1996, Bd. 20, S. 662

200 Tehnerer studierte Theologie, Philosophie, Kunstgeschichte und Padagogik an der Universitit
Miinchen und promovierte tiber die Kunsttheorie Friedrich Schleiermachers (1768-1834), Philosoph
und evangelischer Theologe, der einen romantisch-christlichen Idealismus vertrat, in dem das Geftihl
als Wesen der Religiositit verstanden wird.
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muf alle religiosen Fragen — und das sind die zutiefst existentiellen, menschlichen — in die
Kunst einbeziehen. Ich nehme mir die Freiheit, diese Ideen durchzuspielen und mit ihnen zu
spielen. Diese Freiheit hat die Kirche nicht. Sie mufy immer eine bestimmte Idee oder einen
Ideenzusammenhang sanktionieren und muf sagen, das ist das, was wir bekennen, andere
Kirchen bekennen anderes.“?°!

Damit holte Lehnerer jenes urmenschliche Ansinnen, die bildliche Auseinandersetzung
mit dem tibermenschlichen, gottlichen Prinzip zurlick in die Gegenwartsplastik. Was seit
den umwilzenden Verinderungen in den 60er Jahren als Unmoglichkeit angesehen wor-
den war?®?, fand nun wieder zu klaren und sinnfilligen Bildern. Allerdings ist Lehnerers
Begriff von Gott nicht mit dem jener Zeit gleichzusetzen. Von anbetungswiirdigen Ge-
stalten ist sein Homo pauper weit entfernt. Vielmehr betrachtete er ihn als Idol ohne
Verweischarakter:

»Mir kommt es nicht primir auf das Optische in der Kunst an, sondern auf den Prozef des
Machens und des inneren Empfindens. Darin unterscheide ich mich von Vertretern der frithen
Moderne, von Giacometti etwa. Ich arbeite nicht nur fir das duflere Auge und aus dem Auge
und dem Visuellen heraus, sondern ich kénnte auch Figuren und Zeichnungen blind machen
und mache auch viele blind. Die Figuren selbst sind im Grunde so etwas wie Idole. [...] Sie sind
Wegbegleiter, die eben nicht nur fiir die visuelle Betrachtung da sind, sondern fiir das Leben
insgesamt. “?%

Das Bild des Menschen, die figtirliche Plastik, ist die ithm dafiir adiquateste Sprache, da
fur ihn generell der Mensch ,,das Komplexeste und Vielseitigste“ und damit ,,das Ele-
mentarste und Erste“ tiberhaupt ist.2%*

Lehnerers eigene Abgrenzung zu Giacometti ist nachvollziehbar: wo dieser die Wirk-
lichkeit als optische Sinneswahrnehmung in ein plastisches Bild zu bannen versuchte,
ging Lehnerer von der Vorstellung aus, mit dem Herstellen von Figuren und riumlichen
Installationen iiberhaupt erst Wirklichkeit zu schaffen, die in sich existent ist und gleich-
zeitig eine Transparenz zur Wirklichkeit auf8erhalb ihrer selbst erzeugt. Die unterschied-
lichen Denkansitze beider Kiinstler werden auch deutlich in der Rolle, die dem Betrach-
ter zukommt. Jean-Paul Sartre?® erkannte als einer der ersten, dafy Giacomettis Plastiken
»[-..] sich nur aus respektvoller Entfernung betrachten® lassen. Man kann sich thnen nicht
nahern. Er sprach von der ,absolute[n] Distanz“, die der Bildhauer seinen Figuren als
Ausdruck des in ithnen komprimierten Raumes verlieh:

»Er schafft seine Gestalt auf zehn Schritt oder auf zwanzig Schritt, und was man auch tun mag,
in dieser Entfernung bleibt sie. Und damit tritt sie plotzlich ins Irreale tiber, da ihre Beziehung
zu uns nicht mehr von unserer Beziehung zum Gipsblock abhingt: die Kunst ist frei gewor-
den. (94)

201 T. Lehnerer, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 61
22 5.0.8S.201

203 T. Lehnerer, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 35
204 T, Lehnerer, in: ebd., S. 11

205 Sartre 1965, S. 94 (Alle Zitate im Folgenden)
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Fur Lehnerers Figuren hingegen gilt gerade das Gegentell, sie beginnen durch die Kon-
taktaufnahme des Betrachters tiberhaupt erst zu leben:

»Das gilt grundsitzlich fir alle Kunstwerke, dafl sie nur leben, wenn der Betrachter sie als
solche sieht und alle seine Gefiithle, Empfindungen, Assoziationen und Gedanken mitein-
bringt. Deswegen ist es sehr wichtig, daf man meine Figuren genau ansieht. Mit genau anse-
hen meine ich, daff man nahe hinsieht. Nur so kann man das sehen, wovon wir am Anfang
gesprochen haben: thre Ausdruckskraft und Individualitit. [...] die Chance, die Kraft meiner
Figuren zu erleben, hat man nur, wenn man [...] sich lingere Zeit auf die Figuren einldfit und
thnen wirklich nihertritt.“2%

Allerdings scheint auch klar, dafy Lehnerers Weg zu seinem plastischen Bild die Ausein-
andersetzung mit dem Werk Giacomettis notwendig voraussetzte. Dies lafit sich auch bei
einer ganzen Reihe anderer Bildhauer der jlingeren Generation feststellen. Michael
IRMER (1955-96) beschritt ab 1980 mit seinen lebensgroflen Stabfiguren einen Weg,
Emotionales und Zwischenmenschliches plastisch in Einzelfiguren und Gruppen aufzu-
zeigen. (Abb. 127) Seine Beziehung zu Giacometti mufl man dabei sehr differenziert
betrachten. Der statuarische Aufbau und die Schlankheit als Ergebnis einer Formaufls-
sung sprechen formal die gleiche Sprache wie dessen grofie Stehenden.?”” Wie diesen
beschiftigte Irmer die menschliche Figur als raumschaffende und -bestimmende Exi-
stenz. Eine nicht uninteressante Ubereinstimmung findet sich in der Auffassung iiber
den Schaffensprozef§ als Konfliktsituation: ,,Kunstlerische Arbeit [...] ist ein stindiges
Scheitern auf bestenfalls hochstem Niveau.“?® Im Unterschied zu Giacometti kam es
Irmer jedoch nicht darauf an, die visuelle Erfahrung in threr Immaterialitit bildlich um-
zusetzen. Seine Figurenkonstellationen sind deutlich diesseitiger. Dies wiederum verbin-
det ihn mit Karl Bobek. Fiir beide gilt, dafl sie in ihrer Arbeit durch bestimmte Erlebnis-
se, Erfahrungen und personliche Eindriicke zu einem Thema angestoflen wurden, das
wihrend der Entstehung eine Eigendynamik entwickelte, so daf§ die originale Herkunft
sich nur noch als Verweis im Titel wiederfindet.?®® Fiir beide ist die Figur ,,Prozef}, nicht
etwas Definitives“, das erklart auch die im Falle Irmers ausschlieffliche Verwendung des
Fragments als ein ,Merkmal des Prozesses“.?!° Irmers Beschiftigung mit den menschli-
chen Eigenschaften wie beispielsweise Freundschaft oder Streit gehen zurtick bis in seine
kiinstlerische Anfangszeit Mitte der 70er Jahre. Wihrend seines Studiums an der Akade-
mie in Disseldorf 1978-84 verwendete er fiir die Umsetzung grofie, raumfiillende Envi-

206 T. Lehnerer, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 38 f.

207 Karl Ruhrberg sieht in Irmer gar einen ,,Giacometti-Bewunderer®: ,,Er steht nicht nur formal,
sondern auch in seiner Emotionalitit und in der geistigen Haltung in der Nachfolge des groflen Schwei-
zers.“ (K. Ruhrberg: Figuren im leeren Raum, in: Baltrock (Hg.) 1997, S. 124). In dhnlicher Weise
duflert sich dazu Heiner Stachelhaus (H.S.: Uber Michael Irmer, ebd., S. 236-237)

208 M. Irmer, in: M.I. Metamorphosen. Gemilde auf Diirer-Radierungen, darin: Friedhelm Men-
nekes, Uber die Figur im geistigen Raum. Zu einem Aspekt im Schaffen von Michael Irmer, Diissel-
dorf 1989, 0.P., Anm. 3; hier zit. n. Wolf Jahn, in: Baltrock (Hg.) 1997, S. 11). Zu Giacomettis. Kap. II,
S. 157 + Anm. 237.

209 5. dazu: Michael Baltrock, Lieber Michael, in: Baltrock (Hg.) 1997, S. 162

210 Heiner Stachelhaus, Uber Michael Irmer, in: ebd., S. 237
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Abb. 127: M. Irmer: Figuren vor Block, Abb. 128: M. Lehnen: Drezergruppe,
1992 1988-90

ronments.?!! Fir seine Gruppen der 80er und 90er Jahre, die aus stelenartigen, starr
verharrenden Figuren zusammengesetzt sind, ist ein formal strenger Aufbau charakteri-
stisch. Die stets nach vorne ausgerichteten Figuren unterstehen dem raumlichen Prinzip
der Rethung oder Staffelung. Dies unterstreicht die Entindividualisierung, die durch den
Verzicht auf Physiognomie und Handlungsmomente in jeder einzelnen Figur bereits an-
gelegtist.!? Darin zeigt sich der wesentliche Unterschied zu Bobeks Ensembles. Wie eng
sich dennoch beide bisweilen in der Formensprache einander annihern, 143t sich an der
Madonna in Nemi (Studie) (WV 6/67) ablesen, die wie Irmers Prototyp gekennzeichnet
ist durch einen schlanken, vegetabil anmutenden Aufbau.?!’

Dieser die Vertikale betonende Figurenaufbau findet sich auch bei anderen Bildhau-
ern der jiingeren Generation wieder, so beispielsweise bei Thomas DUTTENHOEFER
(*1950), dessen stehende Figuren durch formale Strenge auf das Wesentliche reduziert

21 Kontakte Irmers zu Bobek wihrend der Studienzeit sind nicht bekannt, jedoch nicht unwahr-
scheinlich, zumal Irmers Lehrer Gerhard Hoehme und Erwin Heerich mit Bobek freundschaftlich
verbunden waren.

212 Wolf Jahn sieht in der ,Unbenennbarkeit“ der Figuren eine ihrer markantesten Eigenheiten
und betrachtet sie als ,Zeichen der menschlichen Existenz allgemein. (W.]., in: Baltrock (Hg.) 1997,
S. 14/16)

213 Es liefRen sich weitere nicht uninteressante Bertihrungspunkte im Werk beider Bildhauer auf-
zeigen, so die Auseinandersetzung mit Rodin, die sich bei Irmer in einer 1985 entstandenen Reihe von
Bildern nach den Biirgern von Calais manifestiert, oder der von Lehmbrucks Werk aufgenommene
Impuls, den Irmer 1976 durch eine Ausstellung in Duisburg erfuhr. (Letzeres vermerkt Christian
Herchenrdder: Das Transitorische als Bilddimension, in: ebd., S. 52)
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Abb. 129: H. Guthoff: 0. T,
1987

erscheinen.?’* Auch im Werk zweier Bobek-SchiilerInnen tritt dieser Typus auf: Maria
LEHNEN (*1949) umwickelt ihre lebensgroflen Figuren mit Leinttichern, die stellen-
weise den Korper mumienartig einschntiren. Das daraus resultierende disparate Erschei-
nungsbild von Festgebunden-Sein und Schutz-geboten-Bekommen bleibt auch in den
Bronzegiissen erhalten. (Abb. 128) Heinrich GUTHOFFs (¥1961) stelenartige Figuren
ragen wie steinerne Pfihle aus der Erde, lediglich die als Kopfe zu deutenden oberen
Abschliisse verweisen auf den menschlichen Korper. Anders wie bei Maria Lehnen kén-
nen die einzelnen Elemente nicht fiir sich selbst stehen und werden erst im Ensemble
verstandlich. (Abb. 129) Eine Parallele in der Biographie von drei der genannten Kiinst-
lerInnen lifit die Vermutung aufkommen, daf} hier personliche Erfahrungen im Umgang
mit alten und kranken Menschen wesentlich zu diesem markanten Figurentyp beigetra-
gen haben: sowohl Irmer als auch Duttenhoefer leisteten ithren Zivildienst in der Alten-
pflege, Maria Lehnen arbeitete vor ihrer kiinstlerischen Titigkeit als Krankenschwester.

Daf} neben Giacometti auch der Einflufl Marinis, der ja speziell auf Karl Bobek sehr grof§
war, fiir die Jiingeren interessant sein kann, zeigen Arbeiten von Markus DAUM (*1959).
Sein Pesach von 1986-88 (Abb. 130) ist eine weibliche, aufrecht sitzende Figur. ,Der
Pesach, was aus dem Hebriischen tibersetzt etwa Voriibergehen, Durchgang bedeutet,
bewacht die siebte Schwelle. [...].Gemeint ist jene Frauengestalt, die als Hiiterin einer
uralten, ausgetretenen Schwelle fungiert.“ 21> In freier Modellierung hilt der Kinstler
den lebendigen Eindruck einer flielenden, durch Zeit und Raum im Wandel begriffenen
Gestalt fest. Jorg Freiberg spricht von ,gestalteten Spuren des Lebens® als Ergebnis der
Suche nach wahrem und dauerhaftem Ausdruck der Zeit.?!® Im direkten Vergleich mit
Marino Marinis Reliquia IT von 1945 (Abb. 131) ist vor allem die formale Ahnlichkeit
auffillig. Die Figur wirkt statuarisch, aber nicht starr. Geschlecht und Alter bleiben un-

24 7. Bsp.: So ist es, 1986, Eisen, H. 140 (Krimmel 1987, Abb. 69, S. 59)
215 Jorg Freiberg: Fragmente der Hoffnung. Gestaltete Zeit in den Korperlandschaften des Kiinst-
lers Markus Daum, in: Kat. Heilbronn 1994, S. 14. Die genaue literarische Quelle ist leider nicht ange-

geben.
216 ebd., S. 8
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Abb. 130: M. Daum: Pesach, 1986—88 Abb. 131: M. Marini: Reliquia I1, 1945

spezifisch, sie ist vollkommen zeitlos. Ihr Titel lifit an mittelalterliche Reliquiare denken,
die der Aufbewahrung der leiblichen Uberreste von Heiligen dienten. ,Die Reliquiarbii-
ste ist ein Abbild des Heiligen als lebender Person in korperlicher Anwesenheit, mit
offenen Augen, eindruckerweckend und idealisiert [...].“?” Von einer abbildenden Idea-
lisierung kann weder bei Marini, noch bei Daum die Rede sein, aber ihre Figuren verkor-
pern gleichfalls jenen uralten Menschheitstraum, das vergingliche Leben in einem blei-

benden Bild festzuhalten:

»Der Pesach hat seinen angestammten Platz niemals verlassen; wir sind es, die an thm vortiber-
gehen, zurtick in den Schoff der Muttererde.“?!8

Auch im Werk Karl Bobeks findet man diesen Typus, so in den beiden Modellen oder
Vorstudien zu GrofSer Sitzender Neger (S/XII a + b; Abb. 132). Die Figur verharrt re-
gungslos, stromt aber gleichzeitig eine starke Diesseitigkeit aus.?!” Hervorgerufen wird
dieser Eindruck durch die belebte Oberfliche und die freie Formgestaltung von Kopf
und Physiognomie. Wie nah Daum zeitweise dem plastischen Werk Bobeks stand, zeigen

217 Genevieve Bresc-Bautier: Reliquiare: Das Fragment des heiligen Korpers, in: Kat. Paris/Frank-
furt 1990, S. 48

218 T, Freiberg, in: Kat. Heilbronn 1994, S. 14

219 In diesem Zusammenhang wire auch an die fixierten Leichen der verschiitteten Einwohner von
Pompeji zu denken. In Bobeks Nachlafl befinden sich davon zahlreiche Fotos. (in der Kiste Photo-
Anregungen fiir Bildhaunerei) Auf den Einflufl derer ,,negativen Prisenz“ auf das Werk Markus Daums
wies bereits Jorg Freiberg hin. (ebd., S. 8)
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Abb. 132: Modell IT Grofer Sit-

e — zender Neger (S/XI1b)

deutlich die kleinformatigen Eisengiisse zwischen 1987-88.2° Die Kleine Negerin (Abb.
133) entspricht in ihrer verhaltenen, in sich ruhenden Versammlung und Konzentration
jener Grundhaltung, die fiir Bobeks Straffen-Figuren so iiberaus typisch ist, beispiels-
weise in Stehende mit Jacke (Typ st; Abb. 134). Insbesondere in der Art der Material- und
Oberflichenbehandlung zeigen sich Parallelen, so in der groben Bearbeitung des poro-
sen Eisengusses und dem kiinstlich in Gang gesetzten und anschlieflend fixierten Korro-
sionsprozesses. Mitunter verwendet Daum fiir seine Figuren gestellartige Aufbauten, die
den Tableaus Bobeks artverwandt sind, so in Transit I von 1995. (Abb. 135) Auf schma-
len Fiiflen aus Vierkantstahl liegt mit den Kanten biindig abschlieflend eine diinne Me-
tallplatte. Die Figur, die sich auf einem Sockel befindet, steht mit einer Hohe von circa 30
cm im Verhiltnis zur Gesamthohe von ungefahr 1:4, ein Mafiverhaltnis, das sich auch in
den meisten StrafSen-Tableaus von Bobek nachpriifen lifit.

Spitestens mit diesen Tableaus stellt sich nun auch die Frage nach méglichen Impul-
sen ausgehend von dem figiirlichen Werk Giacomettis auf Markus Daum. Es wird schnell
ersichtlich, dafl der jiingere von Giacomettis plastischen Situationsriumen nicht unbe-
einfluflt gewesen ist.??! Dartiber hinaus verbindet beide eine bis hart an die Grenzen der
korperlichen und geistigen Beanspruchung gehende Arbeitsweise, verbunden mit dem
Dilemma, den hohen Anspriichen kaum zu gentigen und Arbeiten nur schwer als abge-
schlossen und gelungen zu betrachten; ein fiir das Schaffen nicht unerheblicher Um-
stand, wie schon bei Michael Irmer zu beobachten war.??? Es zeigt sich aber auch, dafl

220 Daum fihrte wihrend dieser Zeit einige Eisenglisse fiir Bobek aus (WV 2/78-1; Fig.-Typ so;
sr). Der Kontakt kam zustande tber Rolf Szymanski, bei dem Daum von 1986-90 studierte. (Nach
Gesprichen des Verf. mit Ursula Bobek und Markus Daum)

221 Daum selbst zihlt zu seinen ,,,Ubervitern® des Weiteren Wilhelm Lehmbruck, sowie seine
beiden Lehrer Alfred Hrdlicka und Rolf Szymanski. (Albrecht Schwind: Spuren. Fir Markus Daum,
in: Kat. Konstanz 1996, S. 9)

22 5.0.,S.220. Auf den Zusammenhang zwischen Daum und Giacometti verwies bereits Albrecht

Schwind. (ebd., S. 9)
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Markus Daum in seinen
Arbeiten nicht von der fiir
Giacometti fundamental
wichtigen visuellen Wahr-
nehmung, als vielmehr von
einer visuellen Kommuni-
kation ausgeht. Dies ver-
bindet thn wiederum mit
Thomas Lehnerer??®, der
jene Methode einmal wie
folgt umschrieb:

»[...] die Kommunikation
und Auseinandersetzung
tiber Welt funktioniert bei
Menschen tiber Bilder. Mit
Bildern meine ich komple-
xe, nicht vollstindig redu-
zierbare und entschliissel-
bare Bedeutungseinheiten.

Es kommt aber nicht nur Abb. 133: M. Daum: Kleine Nege- ~ Abb. 134: Tableaufigur

auf das Bild als Kommuni- 7% 1987

kationsmedium an, sondern auch auf das Wie, die Me-
thode der Herstellung von Bildern. Hier kann Kunst
meines Erachtens eine exemplarische Funktion tiber-
nehmen. [...]

Die kiinstlerische Methode kann paradigmatisch fiir
kommunikatives Handeln in der Gesellschaft, in der
Politik und in allen Bereichen stehen. Wenn man es
genau durchdenkt, handelt es sich um eine Revoluti-
on. Es bedeutet, dafl wir von einem zweckrationalen
Vorgehen — als Zwecke setzen, Mittel auswahlen, Mit-
tel beherrschen und durchsetzen — Abschied nehmen
und statt dessen spielerisch vorgehen mussen, indem
wir den Anderen als gleichwertiges Gegentiber aner-
kennen und mit ihm kommunizieren, wobei wir den
Spielausgang nie erzwingen konnen. Die Kunst ist in
dieser Hinsicht noch tiberhaupt nicht erschlossen. Da
liegt ein grofles Feld vor uns.“?*

Stehende mit Jacke

s - =

Abb. 135: M. Daum: Transit I, 1995

22 Daum und Lehnerer waren untereinander gut bekannt. Die Installation Was davon #brig bleibt

von 1995 widmete Daum dem kurz zuvor verstorbenen Kollegen. (ebd., S. 8)

224 Thomas Lehnerer, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 43 f. Lehnerer war wihrend seiner Lehr-

tatigkeit an der Universitit Gesamthochschule Kassel Professor fiir Theorie und Praxis der visuellen
Kommunikation.
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2. Die Beitrige Karl Bobeks zur Plastik in Deutschland nach 1945

Wie die Ausfihrungen zur figtirlichen Plastik in Deutschland von 1945 bis in die Gegen-
wart gezeigt haben, 133t sich das Werk Karl Bobeks in diese Entwicklung in vielfacher
Weise einbinden. In einem abschliefenden Restimee sollen die wesentlichsten Punkte
noch einmal zusammengefafit werden. Zuvor mogen zwei kurze Untersuchungen bele-
gen, daf Bobeks Plastiken auch auflerhalb der figiirlichen Plastik einen festen Stellenwert
einnehmen. Zunichst folgt ein Vergleich mit den ungegenstindlichen Korperkonstella-
tionen des Bildhauers Ernst Hermanns. Anschlieffend wird Bobeks Dreibeiner einigen
ausgewahlten, thm artverwandten Motiven, unter anderem auch aus Bereichen der Male-
rei, gegenlibergestellt.

2.1 Ein Blick tber den ,Tellerrand“: Karl Bobeks Ensembles im Vergleich mit den
Korperkonstellationen Ernst Hermanns

Die Austfithrungen haben gezeigt, dafy Karl Bobek in seinen plastischen Arbeiten nie den
Weg der figiirlichen Darstellung verlassen hat, auch nicht tendenzios. Daf} er dabei den-
noch zu einer Formensprache und einem Ausdruck gefunden hat, die weit iiber das rein
Inhaltliche, also dem Menschenbild in der Plastik, hinausgingen, mag der exemplarische
Vergleich mit dem ungegenstindlichen Werk Ernst Hermanns veranschaulichen.

Seit Beginn der 60er Jahre untersucht Ernst HERMANNS (*1914) im Aufbau ver-
schiedenartiger, stereometrischer Korper wie Kugel, Scheibe, Rund- und Kantstab auf
einer gemeinsamen Grundplatte das daraus resultierende riumliche Gefiige. Er entwik-
kelte im Laufe der Zeit mehrere Werkgruppen.??® Interessant im Kontext der Ensembles
von Bobek sind hierbei die sogenannten Korperkonstellationen??®, Arbeiten bestehend
aus einer mehrteiligen Gruppe plastischer Elemente, die einen durch die Grundplatte be-
stimmten Raum einnehmen.??” Die einzelnen Korper unterscheiden sich nicht nur nach
ithrer Grundform, sondern auch in Grofle und Umfang. Das Material ist einheitlich, es
handelt sich um glattgeschliffenes und poliertes Eisen. Das Wesentliche aber ist der Auf-
bau: Hermanns sucht und findet mit sicherem Gespiir eine ,riumliche Komplexitit“?,
in der jeder Korper sich seine individuelle Ausprigung bewahrt und gleichzeitig als den
anderen vollkommen gleichberechtigtes Mitglied innerhalb der Gruppe auftritt. Man
konnte von abstrakten Modellen einer idealen Sozialisation des Individuums in die Ge-
sellschaft sprechen. Die Ausgewogenheit der Konstellationen gehort zu den markante-

225 Zu der Einteilung in Werkgruppen siehe Gottfried Boehm: Zum Werk von Ernst Hermanns,
in: Herzer u.a. (Hg.) 1982, S. 12-13.

226 Der Begriff stammt von Gottfried Boehm: ,Die mehrteiligen Arbeiten lassen sich vermutlich
am besten als Korperkonstellationen umschreiben. Dieser Ausdruck trigt der Tatsache Rechnung,
dafl Hermanns’ Plastik dem Verfahren nach auf Konstellationsproblemen basiert und, zum anderen,
dafl ihre Elemente dem verwandt sind, was man einfache stereometrische Korper zu nennen gewohnt
ist.“ (ebd., S. 12)

227 Die Beschaftigung mit dem Problem der plastischen Konstellation bestimmt Hermanns® Zuge-
horigkeit zu den Plastikern und grenzt ihn ab von den skulptural arbeitenden Bildhauern einerseits
und den ,am plastischen Medium nicht interessiert[en]“ Objektkiinstlern andererseits. (G. Boehm,
ebd., S. 12)

228 G. Boehm, ebd.,, S. 15
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Abb. 136: E. Hermanns: WV 203 (1981/1V), 1981

sten Eindriicken. Nie spielt sich ein Korper in den Vordergrund oder wird ein anderer
zur Seite gedriangt. Dabei variiert Hermanns zwischen raumlich eng beieinander stehen-
den Korpern, die bisweilen einen ,nahezu undurchdringlichen Verband“?*° bilden, und
raumlich durchldssigeren Aufbauten. Letzteres fihrt er zu Beginn der 80er Jahre ins Ex-
trem. Auf bis zu zwei Meter langen und ein Meter breiten Eisenplatten werden zwei bis
drei kleinformatige Rundstibe, Kugeln und Scheiben aus Edelstahl in grof3ztigigem Ab-
stand zueinander situiert. (Abb. 136) Dadurch riickt die Leere zwischen den Elementen
in den Mittelpunkt der Betrachtung und erfahrt somit eine viel stirkere Bedeutung:

»Was geschieht, ist die Veranschaulichung der optischen Innervation der Fliche, die Markie-
rung von Punkten, von denen aus sich die Weite mit Energie und Spannung ladt.“?*°

Zum kiinstlerischen Konzept mafigeblichen Beitrag leistet wie in allen Arbeiten Her-
manns der Rezipient. Durch das Umschreiten der Platte vollzieht sich optisch ein stindi-
ger Wandel der Konstellation. Wo eben zwei Teile noch weit auseinander gertickt waren,
konnen durch den verinderten Betrachterstandpunkt die selben Teile nun als beieinan-
der stehendes Paar begriffen werden. Hermanns spielt bewuffit mit einem offenen
System, die Aufstellung der Korper erfolgt nie nach schematischen Gesichtspunkten,
sondern rein dem raumlichen Empfinden nach. Dies bleibt auch fiir den Betrachter sinn-
lich nachvollziehbar. Das Rezeptionsverhalten umschreibt Gottfried Boehm so:

»Wir sollen jeweils und zugleich die ganze Arbeit und ihre einzelnen Elemente betrachten. [...]
Wer nur auf die einzelnen Elemente der mehrteiligen Plastiken blickt, immer nur von einem
zum anderen weiterrlickt, blendet ihren Zusammenhang aus. Erst in thm aber gewinnen auch
die Elemente ihre Funktion und ihren Stellenwert. Wozu wir aufgefordert sind, ist eine Seh-
weise, welche die simultane Gesamtheit mit dem Nacheinander der Teile in jener Spannung
sieht, die aufzubauen einen guten Teil der kiinstlerischen Arbeit ausmacht.“?*!

229 G. Boehm, ebd., S. 12
20 G. Boehm, ebd., S. 29 1.
21 G. Boehm, ebd., S. 10 f.
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Abb. 137: 3 in Ransbach, Eisentableau (WV 10a/77)

Vieles von dem, was sich hier zu den Korperkonstellationen Ernst Hermanns’ feststellen
lief}, insbesondere jene von Boehm charakterisierte Einbeziehung des Betrachters, ist
ohne Weiteres auch auf die Straffen-Ensembles Karl Bobeks tibertragbar. Noch einmal
mag eines seiner interessantesten Tableaus, die Gruppe 3 in Ransbach in der Ausfihrung
in Eisen zur Veranschaulichung dienen. (WV 10a/77; Abb. 137) Was beide kiinstlerische
Positionen miteinander verbindet, ist die ,Suche nach einem neuen Ordnungsgefiige“*.
»Gemeint sind damit Recherchen, die darauf abzielen, Raum, Zeit und Bewegung in
threr Konkretheit, das heifdt nicht-illusionistischen Wirklichkeit erfahrbar zu machen.“??
Raum wird nicht in Form von Platzgestaltung erzeugt, sondern baut sich auf durch das
Beziehungsnetz zwischen den einzelnen Korpern beziehungsweise Figuren. Die Kiinst-
ler geben keine schliissigen Antworten, sondern operieren mit Fragen, zum Beispiel nach
der Zugehorigkeit: wie stark resultiert die Haltung des Borchert (Typ sab), seine Dre-
hung zur Raummitte, aus der Haltung und raumlichen Position der Eva (Typ saa)? Wel-
che Rolle spielt dabei die dritte Figur? Tritt der Uwe (Typ sac) in Konkurrenz zum
Borchert auf, oder als Partner? Wie bei Hermanns so ergeben sich auch hier die Zusam-
menhinge nur auf dem Weg des konzentrierten und kontemplativen Einlassens auf die
vorgegebene Situation.”** In seiner intensiven Auseinandersetzung mit dem Werk Ernst
Hermanns kommt Gottfried Boehm zu dem Schlufi, daf} die durch die plastischen Ele-
mente ausgelosten Prozesse die ,, Wirklichkeit in thren elementaren Zusammenhingen

232 So lautet auch der Titel des Aufsatzes von Heiner Stachelhaus iiber Ernst Hermanns, in: Kiinst-
ler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 11, Miinchen 1990)

233 H. Stachelhaus, ebd. S. 3

24 Dazu Gottfried Boehm in Bezug auf die Arbeiten Ernst Hermanns: ,,Im Grunde verlangen
diese Plastiken einen Betrachter, der sich Zeit zu lassen bereit ist. Er benotigt diese Zeit fiir seine Arbeit
des Sehens, ohne die er leer ausginge. Man mag dieser Zuwendung auch andere Namen geben, z.B. den
der ,Meditation‘ oder Reflexion.“ (G. Boehm, in: Herzer u.a. (Hg.) 1982, S. 11)
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zeigten. ,, Was darin Natur ist, ist es nicht als eine fertige Korperwelt, sondern als Wach-
sen, Zerfall und Verwandlung“.*> Als Ausdruck elementarer Spuren des menschlichen
Daseins lassen sich auch die Ensembles Karl Bobeks empfinden. Allein in der plastischen
Formensprache gehen beide getrennte Wege: wihrend Hermanns sich von seinen kiinst-
lerischen Wurzeln, dem Informel, Moore und Giacometti 16st, um mit den Mitteln der
konkreten Abstraktion seine Vorstellungen umzusetzen, bleibt Bobek auf seinem einge-
schlagenen Weg eines humanistisch geprigten, nattirlichen Menschenbildes. Die Unter-
schiede beider Positionen sind evident und lassen sich am deutlichsten im Umgang mit
dem Material feststellen. Hermanns entmaterialisiert das Eisen beziechungsweise den
Stahl, indem er ihn glittet und poliert. Der plastische Korper soll durch keinerlei ober-
flichliche Details in seiner elementaren Funktion gestort werden. Allein die duflere Form
bestimmt den Wesenskern. Bobek hingegen nutzt die spezifische Eigenschaften des
rostigen Eisens, die Porositat, das Briichige, die Unebenheit der rauhen Oberfliche, und
setzt sie ein als Metapher fiir das Bild des Menschen auf der Strafle.

2.2 Das Motiv des Dreibeiners in Plastik und Malerei

Der Dreibeiner (WV 1/90), Karl Bobeks letzte vollendete Arbeit, soll in einer abschlie-
lenden Gegeniiberstellung mit einigen Werken anderer Kinstler zum gleichen Thema
verglichen werden. Die sowohl in der Plastik, als auch in der Malerei eher ungewohnli-
che Darstellung des Menschen mit drei Beinen mag noch einmal aufzeigen, worin

Bobeks besondere Leistung auf dem Gebiet des plastischen Menschenbildes in der zwei-
ten Jahrhunderthalfte besteht.?*®

a) Germaine RICHIER: Le Berger des Landes, 1951 (Abb. 138)

Die Landes sind eine an der franzosischen Atlantikkiiste gelegene von Diinen und Land-
seen gepragte Landschaft. Zur Bewachung ihrer Herden benutzen die Hirten dort tradi-
tionsgemaf} lange Stelzen, um in dem Morast nicht einzusinken. Zwei der Stelzen schnii-
ren sie sich unter ihre Schuhe, eine dritte fungiert als Geh- und Sitzhilfe. Germaine Richier
reduziert in ithrer Figur die Beine bis auf das Drahtgertist, so daff die Stelzen wie deren
Verlingerungen erscheinen. Im Zusammenspiel mit der hinteren Stiitze ergibt sich da-
durch der Aufbau eines dreibeinigen Stativs. Der zerborstene, zur Existenz kaum fihige
Korper gewinnt mittels dieser Statur an Sicherheit. Gefahr droht ihm nicht von auflen,
das dokumentiert seine Standfestigkeit. Jedoch scheint von innen her der Zerfallsprozef§
unauthaltbar fortzuschreiten. Der Kopf ist bereits vollkommen deformiert, die diirren
Arme hingen schlaff herunter.

25 G. Boehm, ebd., S. 31
26 Die folgenden, in chronologischer Reihenfolge der Entstehung behandelten Beispiele erheben

keinerlei Anspruch auf Vollstindigkeit. Die Zusammenstellung entstand rein zufillig wahrend den
Jahren der Beschiftigung mit dem Werk Karl Bobeks.
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R )

Abb. 138: G. Richier: Le Berger des Abb. 139: H. Kirchner: Guter Hirte,
Landes — Hirte aus den Landes, 1951-56 1. Fassung, 1952

Abb. 140: J. Ipoustéguy: Homme, 1963 Abb. 141: A. Calder: Critter innommable —
Namenlose Kreatur, 1974
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b) Heinrich KIRCHNER: Der gute Hirte, 1952 (Abb. 139)

Das Motiv des Guten Hirten fihrte Kirchner zwischen 1951 und 1953 in drei Fassungen
aus, jeweils nach vorherigen Modellstudien.?” In den beiden ersten ist mehr oder weni-
ger deutlich ein dritter Fufl ausgebildet. Durch die fast bis auf den Boden reichende Kutte
fallt dies optisch kaum ins Gewicht. Der Bildhauer benutzt den dritten Fuf§ ,,[...] in erfri-
schend unbekiimmerter Weise [...] zur Verbesserung der Standfestigkeit sowohl in stati-
scher als auch in geistiger Hinsicht [...]“?*8. Gleichzeitig erzielt er dadurch einen Bewe-
gungsablauf, der ,[...] durch die dreiseitige, blockhafte Ausformung des Rumpf und
Beine einhtllenden, sich gleichmiflig verjiingenden Gewandes aufgenommen und ver-
starkt wird.“?*? Die stark stilisierte, mythisch anmutende Figur tragt in einem symboli-
schen AKkt, ihre viel zu diinnen Arme nach vorne ausgestreckt, ein gleichfalls stilisiertes
Lamm. Das bekronte Haupt signalisiert die besondere Funktion der Figur und versetzt
sie in die Rolle eines anbetungswiirdigen Kultobjekts.

¢) Jean IPOUSTEGUY (¥1920): Homme, 1963 (Abb. 140)

1963 begann nach einer Griechenlandreise fir Ipoustéguy die menschliche Gestalt allein
im Zentrum seines kiinstlerischen Interesses zu stehen.?*® Die Figur Homme, die zusam-
men mit La Terre auf der documenta III zu sehen war, steht am Beginn seines an phanta-
sievollen Gestalten reichen Werks. Die Diskrepanz zwischen dem realistischen Men-
schenbild und der surrealen Verfremdung durch das Implantat des dritten Beins ist hier
besonders auffillig. In einer Art groflziigigen Verschwendung wachsen aus dem Ober-
schenkel des linken Beins zwei komplette Unterbeine. Eines ist leicht nach vorne gestellt,
so dafl in der Vorderansicht im Spiel der Korperverlagerung ein geradezu klassisches
Idealbild entsteht.?*! Das andere ist nach hinten abgeknickt. In der Betrachtung von seit-
lich hinten entsteht durch die Verdoppelung des linken Beines eine Simultanbewegung.
Die heroische Geste der zu Fliigeln ausgebreiteten Arme geben dem Gesamtbild zusitz-
lich den Eindruck iibermenschlicher Krifte. Zugleich wird ersichtlich, daf dieser Schein
trigerisch ist und die Figur, wie es der Titel besagt, der menschlichen Verginglichkeit
entgegensieht:

Homme ... ist ein Mann, der sich in einem Lebensraum vortastet, der zugleich sein Totenbett
ist. Die raumgreifende Bewegung des Nackten versinnbildlicht auch Freiheit, gleichwohl das
dritte Bein irdische Verklammerung andeutet. »Gehen ist die stindige Unterbrechung des
Falles«, lautet eine treffende Formulierung fir die menschliche Fortbewegung. »Ein Individu-
um, das baut, provoziert notwendigerweise Ruinen. Es stellt das rechte Bein vor, um einen
Pfeiler zu bilden. Es bildet einen Pfeiler. Das linke Bein knickt ein. Wie der Fu3ganger kiim-
mert sich der Baumeister nicht um nutzlose Stiitzen«, beschreibt Ipoustéguy den Begriff Fort-
schritt. Fir ithn hat er in der Skulptur Homme eine plastische Metapher gefunden.“?*?

27 Hofert 1991, WVZ-Nr. 103, 108-111a

28 ebd., S. 40

29 ebd., S. 136

240 1. Ipoustéguy in seinem als Werkstruktur bezeichneten Manuskript, in: Staatl. Kunsthalle Ber-
lin (Hg.) 19912, Bd. 1, S. 18

241 Zu denken wire beispielsweise an den Doryphoros des Polyklet, um 440 v. Chr. (Propylien
Kunstgeschichte, Bd. 1, hg. v. Karl Schefold, Frankfurt/Berlin/Wien 1984, Abb. 80)

242 Elisabeth Krimmel, in: Krimmel 1987, S. 20
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d) Alexander CALDER (1898-1976) Critter innommable — namenlose Kreatur, 1974
(Abb. 141)

In der Art von Calders Stabile steht die aus einem Blech herausgearbeitete, scheren-
schnittartige Figur auf drei Beinen. Deren Gleichwertigkeit ist wie bei Richiers Berger
des Landes dadurch gewahrt, daf} sie nach dem Prinzip eines dreibeinigen Stativs nur im
Zusammenwirken ihre Funktion erfiillen konnen. Jedoch nimmt das zuriickgesetzte Bein
eine Sonderrolle ein, da die Frontalansicht, auf die die Figur eindeutig angelegt ist, ledig-
lich das linke und rechte Bein als die gewissermaflen ,natiirlichen® erkennen lafit. Die
skurrile Erscheinung mit dem Gesicht einer Maske, seitlich hervorstehenden Briisten
und anatomisch unwirklichen Armen lafit keinen Zweifel dartiber autkommen, dafl es
sich hierbei um eine unheimliche, wenn auch menschenihnliche so doch unmenschliche
Kreatur handelt. Auch in anderen Figuren dieser Jahre verwendete Calder die Dreibei-
nigkeit in der Doppelfunktion als statisches Element und Verfremdungseffekt, beispiels-
weise in Critter aux 3 seins — Kreatur mit 3 Briisten von 1974.

e) Rainer HAGL (*1947): Schreitender, 1981/82 (Abb. 142)

Rainer Hagl begann als Zeichner und kam 1974 autodidaktisch zur Bildhauerei.?*> Dabei
stand von Anfang an das Menschenbild im Mittelpunkt seines Schaffens. Schreitender ist
das Bild eines muskul6sen, mannlichen Aktes in der Vorwirtsbewegung. Einige Korper-
teile sind in einer dem kubistischen simultanéisme verwandten Mehransichtigkeit wie-
dergegeben. Neben den drei selbstindigen und nahezu vollstindig ausgebildeten Beinen
— bei den beiden hinteren fehlen die Fiifle — besitzt die Figur zwei Oberkorper mit ent-
sprechenden Armansitzen und drei Kopfe. Insgesamt entsteht der Eindruck eines in sich
gespaltenen Menschen. Der stumpfe Gesichtsausdruck unterstreicht dies. Ahnlich wie
bei Ipoustéguys Homme lassen sich bei den Beinen die beiden ,natiirlichen® nicht ein-
deutig zuordnen. Durch das Umschreiten der Figur bilden sich eine Vielzahl an unter-
schiedlichen Deutungsmoglichkeiten.

f) Marlene DUMAS (*1953): The Human Tripod, 1988 (Abb. 143)

Schon im Titel gibt die stidafrikanische Kiinstlerin Marlene Dumas zu verstehen, dafl das
dritte Bein eine, wenn nicht die wesentliche, so doch tragende Rolle in diesem Bild spielt.
Tragend allerdings nicht im Sinne von stlitzend, denn unverkennbar sind hier wie bei
Calder rechtes und linkes Bein definiert. Das dritte ragt in surrealer Verfremdung aus
dem Leib nach vorne heraus und weckt die Assoziation mit dem mannlichen Geschlecht.
Wie in allen gezeigten Fillen wird es aber formal absolut gleichberechtigt behandelt,
gemaf} der natiirlichen Beschaffenheit des menschlichen Korpers, nach dem die Glied-
mafle jeweils ein sich entsprechendes Paar bilden, duflerlich also gleich sind. Anders als in
den plastischen Arbeiten ist die Malerin nicht darauf angewiesen, ihrer Figur Standfestig-
keit zu verleihen. Die Frage, ob die Gestalt so, wie sie dargestellt ist, auch tatsichlich
wirde stehen konnen, ist irrelevant. Viel eher verwendet Dumas das dritte Bein als Sym-
bol fiir das aus den Fugen geratene menschliche Idealbild. ,,Auf der Suche nach Schon-

243 Gisela Burkamp, in: Gal. Netuschil 1991, S. 32



2. Die Beitrige Karl Bobeks zur Plastik in Deutschland nach 1945 233

Abb. 143: M. Dumas:
The Human Tripod, 1988

Abb. 144: Dreibeiner (WV 1/90)
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heit“?** gelangt sie immer wieder zu Bildlosungen, in denen sie sehr kritisch und scho-
nungslos offen das Bild des Menschen von sich selbst hinterfragt.

Im Vergleich zu diesen Beispielen zeigt der Dreibeiner (WV 1/90; Abb. 144) Bobeks
eigentliche plastische Bildsprache. Weder verwendet er das rein statische Prinzip der
Stiitzfunktion (Richier; Calder), noch benutzt er zusitzlich zu den zwei notwendigen ein
drittes, fiir den statischen Autbau entbehrliches Bein (Ipoustéguy). Er tiberhoht die Fi-
gur nicht zu einem gottlichen Wesen (Kirchner), oder verfremdet es zu einer unmensch-
lich anmutenden Kreatur (Calder, Dumas). Er transportiert keine Botschaft, die mehr
oder weniger verschlusselt das gegenwirtige Menschenbild hinterfragt (Hagl, Dumas),
oder zeichnet ein satirisches Bild (Calder, Ipoustéguy). Statt dessen bewahrt Bobek sein
durch und durch humanes Menschenbild und zeigt in der Figur alles, was dem mensch-
lichen Wesen an immanenten Werten, Kriften und Energien gegeben ist. Der Dreibeiner
kann in seiner Existenz nur im Zusammenspiel der drei einander bedingenden Beine
bestehen. Sie bilden seine ithm ,natiirliche“ beziehungsweise ,kiinstliche Fortbewe-
gungsmoglichkeit. Der Verdacht eines Stockes ertibrigt sich beim Umschreiten der Fi-
gur. Aus jeweils anderer Perspektive gewinnt mal das eine, mal das andere, mal das dritte
Bein mehr Gewicht, und zwar im ganz wértlichen Sinn. Auch verzichtete Bobek auf den
anatomisch vorgegebenen gleichen Aufbau der Beine. Jedes der drei ist unterschiedlich
dick, zwei nur haben Fiifle und eines besteht aus einer Eisenstange.

Bei allen Differenzen, die bei den gezeigten Beispielen auftreten, lifit sich dennoch
auch eine Gemeinsamkeit entdecken: hiufig steht das Motiv des Dreibeinigen in Verbin-
dung mit einer Todessymbolik. Le Berger des Landes spiegelt in seiner innerlichen Ver-
sehrtheit sehr eindriicklich jenes fiir das Werk Germaine Richiers typische existentielle
Bild des Menschen wider. Der gute Hirte Heinrich Kirchners trigt ein Lamm zur
Opferung, ein religidser Ritus, bei dem durch den Tod Stinden gesiihnt werden und neu-
es Leben entstehen konnen. Fiir Jean Ipoustéguy ist der Tod ein Stiick bleibende Erinne-
rung, die in vielen seiner Arbeiten mit einflieft.**> Alexander Calder behandelte das
Thema des Dreibeinigen in einigen seiner Lithographien; die Gestalten treten dort auf
wie Schatten aus dem Reich der Toten.?*¢ Rainer Hagl greift im Schreitenden wie in vielen
seiner Arbeiten auf das Torsomotiv zuriick ,[...] als Hinweis auf die Unvollkommenheit
und Gefihrdung der Menschen heute.“**” Und schliefflich Marlene Dumas, die offen
bekennt: ,Meine Menschen wurden alle erschossen“?*® und sich dabei auf die Reprodu-
zierbarkeit des Menschenbildes bezieht.

24 So auch der Titel des Aufsatzes von Ulrich Bischoff iiber Marlene Dumas, in: Kiinstler. Kriti-
sches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 33, H. 1, Minchen 1996)

245 Ich hab eine Beziehung zum Tod. [...] Es ist auch der Wille, die Erinnerung zu behalten. Es
sind Markierungspunkte. Ich wehre mich gegen das Vergessen.“ (J. Ipoustéguy, in: Staatl. Kunsthalle
Berlin (Hg.) 1991% Bd. 1, S. 10)

246 vel. Une famille la-bas oder Folles de sache, beide 1975 (Kat. Gal. Linssen 1987/88, Nr. 58, S. 37
+ Nr. 59, S. 38)

247 R. Hagl, in: Kat. Bielefeld 1985/86, hier zit. n. Gal. Netuschil 1991, S. 32

248 Titel eines Gedichts von M. Dumas aus dem Jahr 1985, in: a.a.O., Bischoff 1996, S. 15
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Von einer Todessymbolik in Karl Bobeks Dreibeiner zu sprechen, wire sicher iiberzo-
gen. Wie sehr jedoch diese Figur die Verginglichkeit des Lebens zum Ausdruck bringt,
und damit aber auch den Beweis ihrer Existenz, mégen noch einmal die Worte Karlheinz

Nowalds belegen:

»Wo in der Kunst ist Gehen als physische Anstrengung, als Arbeit am Gleichgewicht, als
Beforderung des Vorwirtskommens je so eindringlich behandelt? Wo je das Zittern und Ta-
sten und Rucken einer beschidigten Existenz? Und wo die Unsicherheit des aufrechten Ste-
hens, die uns allen doch unbedachte Gewiftheit ist?« 2#°

Die Antwort auf diese Fragen konnten die sechs Kunstlerinnen und Kinstler auch nicht
geben, wohl aber einen Beleg daftir, dafl Karl Bobek ein einzigartiges Werk geschaffen
hat.

2.3 Restimee

Von Anbeginn seiner kiinstlerischen Tatigkeit an widmete sich Karl Bobek intensiv je-
nem Bild des Menschen, das man allgemein als human bezeichnet. Gemeint ist damit die
Darstellung des Menschen unter Beriicksichtigung seiner menschlichen Eigenschaften,
wie Wiirde, Anmut, gespaltene Personlichkeit, Selbstzweifel, Selbstbewuf3tsein, Gefiih-
le, Vitalitit, Gebrechen, um nur die wesentlichsten zu nennen. Er steht damit in einer
langen Tradition, die fiir das 20. Jahrhundert von Auguste Rodin, Wilhelm Lehmbruck
und Ernesto de Fiori die wichtigsten Beitrige erfahren hat und die durch Vertreter der
Lehrergeneration fortgesetzt und weiter vermittelt wurde, so auch von Bobeks Lehrerin
Renée Sintenis oder Gerhard Marcks. Formal fand Bobek zu einer Formensprache, die
ithre wichtigsten Impulse dem Werk Marino Marinis verdankte. Zu ihren Merkmalen
zahlt die Unbestimmtheit der Figuren, die sich zeitlos und momentan zugleich in einem
Zustand zwischen vitaler Lebenskraft und existentieller Bedrohung befinden. Das Auf-
brechen des Korpers, die Reduktion zum Fragment oder Torso, sind dafiir Mittel der
Materialsprache. Weggenossen Bobeks sind unter anderen Waldemar Grzimek und
Joachim Dunkel. Entgegen der allgemeinen Entwicklung widmeten sie sich weder der
Tendenz zur anthropomorphen oder biomorphen Ungegenstiandlichkeit, noch der kon-
kreten Abstraktion. Verfremdungseffekte oder Metamorphosen zihlen nicht zu ithrem
Formensprachsatz. Damit bewahrten sie das humane Menschenbild in der figtirlichen
Plastik.

Zum entscheidenden Wandel innerhalb Bobeks Werk fiihrte das neue, durch politi-
sche und gesellschaftliche Verinderungen korrigierte Bild des Menschen Ende der 60er,
Anfang der 70er Jahre. Die Figur wurde nun zum Bildtriger der Beziehungen von
Menschen untereinander und zu ihrer Umwelt. Die Anniherung an dieses plastische
Menschenbild ergab sich durch die Fragestellung nach der Existenz des Menschen und
wodurch sich dieses definiert. Bobeks kiinstlerisches Stilmittel wurde das Ensemble, die
Ansammlung mehrerer Figuren im Park oder auf der Strafle, das als offenes System an-
gelegt ist und damit gleichzeitig als Modell fur Ausfithrungen in grofd fiir den offentli-

249 Nowald 1991 (s. auch: Kap. I, S. 150). Der Text ist auf den Trauerkarten abgedruckt, welche
die Witwe nach dem Tode Bobeks an Freunde und Bekannte verschickte. (i.N.)
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chen Raum gedacht und diskussionswiirdig ist. Das Tableau als bildnerische Ausdrucks-
form erfuhr auf diese Weise eine Etablierung innerhalb der Gattung Plastik. Als Vorbild
dienten Bobek die figtirlichen Plastiken Alberto Giacomettis, der vor allem in seinen
Plitzen den Grundstein fiir diese Auffassung des Menschen in der Offentlichkeit legte.
Hingegen wihlte Bobek nicht dessen Weg der plastischen Umsetzung der visuellen Wahr-
nehmung, sondern hielt auch in den Tableaus an dem humanen Menschenbild fest. Er
vermittelte in seinen Straffen-Figuren ab 1977 die iiberlieferte einfiihlsame Darstellung
des Menschen in seiner Existenz und brachte in thnen gleichzeitig jene zeitgemifie Neu-
orientierung bildhaft zum Ausdruck. Bobeks unpritentiose Formensprache setzt sich
deutlich ab von den mehrfigurigen Arbeiten zahlreicher Bildhauer, die in ihren
Werken die Erzahlstruktur in den Vordergrund stellten, wie Waldemar Otto oder Karl-
Henning Seemann, und bildet gleichzeitig kontrapunktisch einen Gegensatz zu dem neu
erblihenden, stark oberflichenbetonten Realismus, wie er von Edgar Augustin und
Richard Hef vertreten wurde.

Dennoch bleibt Bobek ein typischer Vertreter der mittleren Generation mit Eigen-
schaften, wie sie beispielsweise im tibertragenen Sinn auch auf den gleichaltrigen Herbert
PETERS (¥1925) zutreffen:

»In gewisser Weise gelten fiir Peters generationstypische Merkmale: Er geht von der Miinche-
ner figtirlichen Tradition in der Spielart Toni Stadlers aus, nimmt Anregungen von seiten der
Avantgarde auf, partizipiert an der Entfaltung des Informel, wendet sich einer formbetonen-
den Haltung zu, erkundet das Feld zwischen anthropomorphisierender und geometrisieren-
der Abstraktion, setzt sich mit Fragen der environmentorientierten Bildnerei auseinander und
stellt sich dem Problem einer Kunst, die physische Befindlichkeiten wie Labilitit oder Transi-
torik zum Thema macht.“?°

In Karl Bobeks Kunst liegt stets eine Art Rickkopplung zur Kunst fritherer Zeiten ver-
borgen. Es sind bestimmte Phinomene, die ihn interessierten, und die ihren Widerhall
finden in seinen Plastiken. Allerdings hat diese Form der Traditionsverbundenheit nichts
zu tun mit einer akademisch verstandenen Tradition, in der die Kontinuitit der Lehre im
Vordergrund steht. Eine sicher auch auf Bobeks Vorstellungen zutreffende Charakteri-
sierung stammt von Thomas Lehnerer:

»Was den Umgang mit Tradition anbetrifft, so ist fiir mich entscheidend, daff man einen viel
weiteren Horizont entwickelt als den der letzten zehn oder hundert Jahre. Man muf} als Kiinst-
ler und auch als Philosoph dreitausend, dreifigtausend oder gar dreihunderttausend Jahre
zurlicksehen lernen. Dreitausend Jahre Kulturgeschichte ist der Raum, innerhalb dessen ich
meine Kunst situiere. Ich frage mich, was haben die Juden, was haben die Chinesen, was haben
die Romer und die Griechen gemacht. Ich setze meine Arbeit ins Verhiltnis nicht nur zu Klee
und Giacometti, oder zu Goya und Leonardo, sondern auch zu Praxiteles oder zu hethiti-
schen Kunst. Ich setze sie aber auch ins Verhiltnis, und das meine ich mit dreifligtausend
Jahren, zu prahistorischer Kunst. Wir miissen uns als Menschen weiter begreifen als nur in
dieser Diskussion von Moderne und Postmoderne. Wir missen uns von der Steinzeit her

250 Peter Anselm Riedl: Das Werk des Bildhauers und Plastikers Herbert Peters. Versuch einer
Uberschau, in: Kat. Miinchen 1996, S. 20
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begreifen. Oder gar, und dann wird es natiirlich noch viel vager und schwieriger, von der
Evolution her. Das meine ich mit dreihunderttausend Jahren.“%!

Mit Thomas Lehnerer, Michael Irmer, und Markus Daum lassen sich drei Positionen der
jungeren Generation aufzeigen, die dem von Bobek entwickelten Menschenbild in der
Plastik nahe stehen und dieses zu personlichen, individuellen Aussagen weiter ausfithr-
ten. Die Verwandtschaft kann als das Ergebnis eines gemeinsamen Ausgangspunktes be-
griffen werden. Gleichzeitig ist auch an eine Einflufnahme Bobeks auf die jiingeren zu
denken, entstanden teils als unbewufiter Reflex, teils als direkte Impulsaufnahme.

21 T. Lehnerer, in: Stiickelberger u.a. (Hg.) 1993, S. 44






IV. Anmerkungen und Erlduterungen zum Werkverzeichnis

1. Allgemein

Das plastische Werk Karl Bobeks erstreckt sich tiber einen Zeitraum von 1951 bis 1990.
Es beinhaltet 147 grof3- und kleinformatige Solitarplastiken sowie Portrits in Gips und/
oder als Bronzeguf}, 42 StrafSen- und 10 Park-Tableaus in Gips auf Holz und Eisengestell
und in Metallausfithrung, sowie 13 lebensgrofle Figuren der Straffe in Polyester und Ei-
sen. Hinzu kommen 40 Arbeiten aus der Zeit der Kriegsgefangenschaft und des Studi-
ums (Frithe Arbeiten) sowie 12 Modelle und Studien. Die Trennung des (Euvres in die
drei Teilbereiche Friihe Arbeiten, Hauptwerk und Modelle / Studien erfolgte nach dem
Grundsatz, daf} nur Werke dem eigentlichen Werkverzeichnis zuzuordnen sind, die der
Kinstler selbst oder der rechtmiflige Nachlafiverwalter dafiir autorisiert. Da es von Karl
Bobek zu Lebzeiten keine eindeutigen und schriftlich fixierten Bestimmungen diesbe-
ziiglich gab, obliegt es der Witwe des Kiinstlers, Ursula Bobek, tiber die Werkaufnahme
im einzelnen zu entscheiden. Ursula Bobek bestand von Anfang an darauf, nicht grund-
satzlich alle nachweislich dokumentierbaren Werke aufzunehmen, sondern eine Aus-
wahl zu treffen nach qualitativen Gesichtspunkten. Dies entsprache ihrer Meinung nach
dem Willen ihres Mannes. Das hier vorliegende im Rahmen der Dissertation eingereichte
Werkverzeichnis beruht auf den Ergebnissen des Verfassers und hilt sich an die Richtli-
nie, moglichst alle nachweisbaren Werke dokumentarisch in einer chronologischen Auf-
listung festzuhalten. Die Aufgliederung in drei Kapitel ist das Ergebnis eines Kompro-
misses zwischen diesen beiden Grundauffassungen.

Friithe Arbeiten: Die Trennung des frithen Werkes vom eigentlichen Hauptwerk
erfolgte nach stilistischen und die Publizierung betreffenden Kriterien. Zum einen las-
sen diese zwischen 1943 und 1953 entstandenen Arbeiten die eigene Handschrift Bobeks
noch vermissen und zeigen deutliche Reminiszenzen an die kiinstlerischen Vorbilder
(Lehmbruck, de Fiori, Marini). Man wird sie als Zwischenergebnisse der Suche nach dem
eigenen Weg betrachten konnen. Zum anderen waren sie nie ausgestellt oder veroffent-
licht und wurden von Bobek in der Zeit zwischen 1955, dem Ende des Studiums, und
1963, dem Umzug von Berlin nach Diisseldorf, weitestgehend zerstort. Ausgenommen
davon sind Arbeiten, die zuvor in Privatbesitz ibergegangen waren, dazu zihlen die
meisten Portrits, sowie zwei Torsi, die er selbst auch in spiterer Zeit noch schitzte.!

Hauptwerk: In das Hauptwerk wurden alle Arbeiten aufgenommen, deren Existenz-
nachweis in irgendeiner Form als erbracht gelten konnte und die den anfinglichen Versu-
chen der frithen Arbeiten stilistisch entwachsen waren. Der iiberwiegende Teil der Pla-
stiken konnte durch die bestehende Existenz des Originals und/oder einzelner Giisse
nachgewiesen werden. Allein im Nachlaf§ Karl Bobeks in Maroth befinden sich insge-
samt 146 Originale bzw. Giisse von 120 Plastiken und Tableaus. Weitere Arbeiten aus

! Es handelt sich hierbei um WV 1/53 und WV 2/54. (s. Kap. 11, S. 72)
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offentlichem und privatem Besitz kamen hinzu. Bei nachtriglich zerstorten Arbeiten
und solchen, deren Existenz nicht nachgewiesen werden konnte, wurden fotografische
und/oder literarische Dokumente als Belege gewertet. Da der vorsitzlich herbeigefiithrte
oder ungewollte Verlust nicht zwingend mit dem Verwurf durch den Kiinstler gleichzu-
setzen ist?, gilt die Aufnahme nicht mehr existenter Werke als gerechtfertigt.

Modelle / Studien: Finige wenige zu Studienzwecken oder als Wettbewerbsmodell ent-
standene Arbeiten sind erhalten geblieben. Es handelt sich um plastische Skizzen, die
zum Vorgehen Bobeks beim Aufbau einer Plastik oder eines Tableaus interessante Auf-
schliisse geben konnen. Gleichzeitig lassen sie deutlich erkennen, daf} der Kiinstler hier
nicht mit dem Anspruch gearbeitet hat, ein eigenstindiges und vollwertiges Werk zu
entwerfen. Aus diesem Grund wurden sie wie die Frihen Arbeiten aus dem Hauptwerk
ausgegliedert und erhielten eine interne Zihlung.

2. Werkaufnahme vor Ort

Seit 1994 wurden vom Verfasser fortlaufend Arbeiten vor Ort aufgenommen, vermessen
und auf Details wie Signatur und Gufistempel hin untersucht. Auf diese Weise wurde der
komplette Bestand des Nachlasses in Maroth sowie alle Arbeiten im 6ffentlichen Raum
registriert. So weit als moglich erstreckte sich die Aufnahme vor Ort auch auf Werke in
musealem und privatem Besitz. Die Aufnahme vor Ort besitzt innerhalb des Werkver-
zeichnisses hochste Prioritit, das heifdt, daf einwandfrei nachweisbare Fehler in der bis-
herigen Dokumentation einzelner Arbeiten korrigiert wurden. Dies betrifft beispiels-
weise Angaben zur Signatur oder der Auflagenzahl (s.u. Signatur; Auflage). Die Mafle
wurden nur dann gegentiber den durch Quellen tradierten Angaben korrigiert, wenn die
Differenzen allzu groff waren. (s.u. Maf$e) Die Korrekturen werden im Werkverzeichnis
nicht in allen Fillen dokumentiert, sondern nur, wenn wesentliche Verinderungen statt-
gefunden haben. (s.u. Kommentar) Dort, wo alle Angaben zu einer Arbeit aus der Auf-
nahme vor Ort resultieren, ist dies mit dem Kurzel WA vor Ort gekennzeichnet.

In einem erstmals im Oktober 1996 verschickten Rundbrief wurden weitere Museen,
Kunstvereine und Privatbesitzer angeschrieben; auf einem beigefiigten Formular konn-
ten alle fiir das Werkverzeichnis relevanten Daten angegeben werden. Die Angaben wur-
den wie im Fall der Aufnahme vor Ort behandelt, das heifdt, Korrekturen wurden ohne
Kennzeichnung vorgenommen und nur bei extremen Differenzen im Kommentar er-
wiahnt.

3. Quellen

Bei der Erstellung des Werkverzeichnisses konnte auf zahlreiches Quellenmaterial zu-
ruckgegriffen werden. Im Folgenden werden alle benutzten Quellen angegeben, die nicht

2 Plastiken nehmen bei der Aufbewahrung deutlich mehr Raum ein als beispielsweise stapelbare
Bilder. Es ist daher nicht ungewohnlich, dafd Bildhauer, um im eigenen Atelier neuen Platz zu schaffen,
sich von Arbeiten trennen, die sie nicht mehr zu weiteren Zwecken benotigen.
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in veroffentlichter Form vorliegen, das heiflt ausgeschlossen sind die Ausstellungskata-
loge.?

3.1 Bildquellen

Ein nicht unerheblicher Teil des (Euvres Karl Bobeks ist heute nur noch in Fotos nach-
weisbar. Dies betrifft insbesondere die Frithen Arbeiten. Dadurch kamen speziell den
Fotos aus dieser Zeit fundamentale Bedeutung zu. Die Fotos liegen in folgender Form
vor:

— Ein Fotoalbum im Besitz Fr. Giselind von Strauch, Traunreut mit Fotos von Arbeiten
aus der Gefangenschaft und der Studienzeit (ca. 1943-53), Inhalt: 68 Schwarzweififo-
tos von 28 Arbeiten, ohne Angaben (Fotoalbum I)

- Ein Fotoalbum im Nachlaff mit Fotos von Arbeiten aus der Studienzeit (ca. 1949-53),
Inhalt: 75 Schwarzweififotos von 32 Arbeiten, ohne Angaben (Fotoalbum II).
Es ist davon auszugehen, dafl beide Alben von Karl Bobek selbst angelegt worden
sind.* Vermutlich hat er die Arbeiten auch selbst fotografiert. Manche Fotos sind in
beiden Alben vorhanden. Qualitativ gibt es grofle Schwankungen: einige Figuren sind
in mehreren Ansichten aufgenommen worden und geben dadurch einen guten Ein-
druck tber die Gesamterscheinung wieder. Bei anderen ist der Fotoabzug sehr klein
gewihlt, die Figur darauf nur unscharf und teilweise aus ungewohnlichen Perspekti-
ven zu erkennen.

— Zahlreiches Bildmaterial befand sich als lose Sammlung im Nachlaf$. Durch das Sich-
ten und Ordnen der Fotos konnten einzelne Arbeiten oder bestimmte Zustinde wih-
rend des Entstehungsprozesses nachgewiesen werden. (WV 1/55, 4/55, 2/60, 1/82)
Speziell fiir die Park-Tableaus, die in einem Entwicklungsstadium blieben, und deren
Autbau mangels Anleitung kaum rekonstruierbar wire, sind diese Fotos von eminent
wichtiger Bedeutung. (WV 4/76 + 1-9/77) Aber auch inzwischen abgebaute oder ver-
loren gegangene Tableaus der Strafe konnten anhand der Fotos rekonstruiert werden.
(WV 14/77,19/77,11/78)

3.2 Schriftquellen

Ein Grofiteil der fiir das Werkverzeichnis relevanten Daten stammen aus Quellen beste-
hend aus Schrift und Bild oder rein schriftlichen Dokumenten:

- Eine Werkaufnahme von Arbeiten aus der Zeit 1952-67, angelegt und fortlaufend er-
ganzt durch Karl Bobek. Inhalt: 69 Karteikarten, pro Karte eine Plastik mit Angaben
zu Titel, Entstehungsjahr, Mafle, Auflagenzahl, Besitz Original und Giisse, zum Teil
Angaben tiber den Zustand. Die einzelnen Giisse wurden getrennt behandelt mit Hin-

3 Fir die im Werkverzeichnis angegebenen Kataloge gelten die im Literaturverzeichnis verwende-
ten Kiirzel (s. Kap. VII, Abschnitt 1.2)

* Bei Frau von Strauch handelt es sich um eine Freundin Bobeks aus gemeinsamen Tagen in Berlin
in der Zeit zwischen 1949 und 1951/52.
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weisen tber die Gieler, Entstehungsjahr, Signatur und die Bearbeitung. (s.u. Giisse)

(WA 1952-67)

Der Werkaufnahme kommt hochste Prioritit fiir alle Arbeiten aus diesem Zeitraum
zu, da der Kiinstler selbst die Kartei angelegt und sehr gewissenhaft gefiihrt hat. Mit
dem stilistischen Wechsel von der Solitirplastik zu den Ensembles zu Beginn der 70er
Jahre verzichtete Bobek auf die Fortfilhrung der Kartei. Dort, wo Eintrige durch
anderes Belegmaterial korrigiert wurden, wird innerhalb des Kommentars ausdriick-
lich darauf hingewiesen. In einzelnen Fillen ist diese Werkaufnahme der einzige Hin-
weis auf die Existenz einer Arbeit. (WV 1/56, 6/61)

- Eine Werkaufnahme von Helene Mayer, Disseldorf in Zusammenarbeit mit Karl
Bobek, vorgenommen in Maroth im Juni 1989. Inhalt: 3 Fotosteckalben mit insgesamt
144 Karteikarten, grofltenteils mit Fotos. Pro Karte ist ein Werk dokumentiert. Die
Angaben zu Nr. 1-106 sind dem Katalog Berlin 1980 entnommen, ab Nr. 107 stam-
men sie von der Verfasserin in Absprache mit dem Kinstler. Sie beinhalten Titel,

Material, Mafie und Besitz. (WA 1989)

Die Eintrage zu Nr. 1-106 sind zu vernachlissigen, da sie bereits durch den Katalog
Berlin 1980, der als verlidfiliche Quelle eingestuft werden kann, dokumentiert worden
waren. Die Ergdnzungen ab Nr. 107 beinhalten sowohl Arbeiten, die zwischen 1980-
89 entstanden sind, als auch einige frithere Werke, die in Berlin nicht ausgestellt und
dadurch im Katalog nicht verzeichnet waren. Ein Werk aus der Zeit der Kriegsgefan-
genschaft lafit sich allein durch diese Werkaufnahme nachweisen. (F/VII) Die Anga-
ben sind jedoch oft ungenau, die Zuordnung Karteikarte — Foto ist nicht immer rich-
tig, zum Teil wurden Arbeiten doppelt aufgenommen. Die Fehler resultieren aus dem
zum Zeitpunkt der Aufnahme bereits stark fortgeschrittenen Krankheitszustand Karl
Bobeks. Unterm Strich war diese Werkaufnahme dennoch eine hilfreiche, aber stets
auf Richtigkeit zu priifende Quelle.

3.3 Schriftlicher Nachlaf§ Karl Bobeks

Der schriftliche Nachlafl Karl Bobeks in Maroth ist umfangreich und weist kaum Luk-
ken auf. Der GrofSteil der Dokumente konnte vom Verfasser eingesehen und fiir das
Werkverzeichnis ausgewertet werden. Zu den relevanten Unterlagen zdhlen die Korre-
spondenzen mit Museumsleuten, Kunstvereinen und Galeristen beziiglich den Ausstel-
lungen, Jahresgaben oder Plastikan- und verkdufen. Als unerlafiliche Dokumente erwie-
sen sich die Auflistungen der Werke, die Bobek im Rahmen von Ausstellungen zum
Zwecke der Bestimmung der Versicherungswerte anfertigte. Insbesondere dort, wo es zu
den Ausstellungen keine Kataloge gibt, liefern allein diese Listen die Hinweise auf die
ausgestellten Werke (s. 14.1 Ausstellungen) sowie nihere Informationen zu diesen

(s. 10. Auflage). Es sind dies:

— Ausst.-Liste Goppingen 1965
— Ausst.-Liste Hannover 1967
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— Ausst.-Liste Heidelberg 1968°
— Ausst.-Liste I + II Nordhorn 1975/76°
— Ausst.-Liste Oberrimsingen 1979

Sehr informativ waren auch die Korrespondenzen mit Architekten, Kunsthistorikern
und Verwaltungsorganen beztglich der 6ffentlichen Auftrige. So konnten beispielswei-
se die genauen Termine der Aufstellung einzelner Auftragsarbeiten festgestellt werden.
(WV 1/71)

Neben den Korrespondenzen konnten durch die Einkommenssteuererklirungen 1971-
1991 wichtige Informationen zu Guflauftrigen und Plastikverkiufen erhalten werden.
(ESt. °71-791)

3.4 Recherchen in offentlichen Archiven und Bibliotheken

Recherchen in 6ffentlichen Archiven und Bibliotheken wurden nur dann vorgenommen,
wenn sie Riickschliisse auf das Werk Karl Bobeks versprachen.” Hierzu sind zu zihlen:

— Verwaltung der Schldsser und Girten Berlin-Brandenburg, Wiederautbauakten von
Schlof§ Charlottenburg, darin die Aktenordner Nr. XXV — XXXII zum Wiederauf-
bau des Mittelbaues 1950-78 mit der posthumen Ausfithrung der Attikafiguren
(WV 4/78) sowie der Aktenordner Nr. XXXIV zum Wiederaufbau des Belvedere
1951-57 mit der Rekonstruktion der Puttengruppe (WV 3/57).

— Berlin, Landesamt fir Zentrale Soziale Aufgaben, Soziale Kinstlerférderung (ehe-
mals Berliner Senator fiir Wirtschaft und Kredit, Hauptwirtschafter fiir das Notstands-
programm), darin Karteikarte Kar/ Bobek mit vier verzeichneten Vorgingen aus der
Zeit Dezember 1961 — Dezember 1963 und die dazugehorigen Unterlagen in den
Jahreskladden Nr. 7 + 8.

— Berlin, Georg-Kolbe-Museum, schriftlicher Nachlafy Renée Sintenis und Richard
Scheibe, darin zwei Weihnachtskarten von Bobek an Scheibe, ca. 1955-56

— Disseldorf, Archiv der Staatliche Kunstakademie, darin Personalmappe Nr. 152 Karl
Bobek mit diversen Katalogen, Faltblittern und Einladungskarten zu Ausstellungen,
Zeitungsartikeln sowie hausinternen Veroffentlichungen Bobeks in der Zeit 1963-92.

— Nirnberg, Archiv fir Bildende Kunst im Germanischen Nationalmuseum, darin der
schriftliche Nachlafy Gerhard Marcks (Mappe I, C-42) mit neun Briefen und Postkar-
ten Bobeks an Marcks zwischen 1959-63.

Die Briefe beinhalten zahlreiche Hinweise auf die berufliche Situation Bobeks jener

Zeit und somit auch auf die Entstehung einzelner Arbeiten, so beispielsweise Porerit
Albert Einstein (WV 14/61), Freiheitsglocke (WV 1/62) und Berliner Bir (WV 2/62).

> Fir diese Ausstellung wurde zwar ein Katalog herausgegeben, die Liste enthalt aber weitere
wichtige Informationen.

¢ Es existieren zwei Listen mit z.T. unterschiedlichen, sich erginzenden Angaben.

7 Die Einsicht in die Personalakte Bobeks im Archiv der Hochschule fiir Bildenden Kiinste Berlin
(HfBK) kann nur mit der schriftlichen Genehmigung der Witwe gewihrt werden; Ursula Bobek lehn-
te dies gegentiber dem Verfasser ab.
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Da es tiber die Existenz bzw. den Verbleib der beiden letztgenannten Werke keine
einwandfreien Belege gibt, nehmen die Bemerkungen Bobeks speziell zu diesen Ar-
beiten hochste Prioritit ein.

3.5 Privatkorrespondenzen

Einige Personen, die zu Karl Bobek tiber einen bestimmten Zeitraum hinweg einen etwas
engeren Kontakt hatten, stellten ithre Privatkorrespondenz zur Einsicht bereit. Da Bobek
kein Tagebuch geftihrt hat, sind die Briefe an Freunde und Kollegen die einzigen person-
lichen Aulerungen des Kiinstlers zu sich und seinem Werk. Hierzu zihlen die Brief-
wechsel mit den Kunsthistorikern Prof. Dr. Martin Sperlich, Berlin 1964-80 und
Dr. Wolfgang Venzmer, Mainz 1965-66. Ausziige aus Bobeks Briefwechsel mit dem
Architekten Rainer Schell, Wiesbaden 1973-75 wurden in einer im Selbstverlag erschie-
nen Publikation abgedruckt.?

4. Werknummer

Die Numerierung der Werke erfolgte nach dem Prinzip der chronologischen Entste-
hung, wobei jedem Jahrgang eine interne Zihlung zugrunde gelegt wurde. Dadurch ist
gewahrleistet, daf§ allein anhand der Werkverzeichnisnummer die zeitliche Zuordnung
des betreffenden Werks zu erkennen ist.

Beispiel: Romischer Mann (WV 6/60 ) ist 1960 entstanden.

Die erste Ziffer legt keine zwingende Reihenfolge fest, da davon auszugehen ist, daf§
Bobek innerhalb eines Jahres parallel an mehreren Werken gearbeitet hat. Dies entspricht
dem Arbeitsvorgang beim Erstellen einer Plastik, der stets in mehreren Schritten vom
Tonmodell iber das Gipsoriginal bis hin zum Guf vollzogen wird. Die Ordnung inner-
halb eines Jahrgangs erfolgte deshalb nach formalen Gesichtspunkten und richtete sich
nach der Reihenfolge: weibliche und minnliche kleinformatige Solitarplastik — groffor-
matige Solitdrplastik bzw. Ausfihrung der Strafle fiir den 6ffentlichen Raum — Portrit —
Park-, Stralen- und Flichenensemble.

Diese Zihlweise wurde nicht zuletzt auch deshalb vorgenommen, da sie im Gegensatz
zum Durchnumerieren mit einstelligen Ziffern weniger fixiert ist. Da Bobek selbst in
WA 1952-67 seine Arbeiten nicht numeriert hat, gibt es de facto keine erste, hundertste
oder letzte Arbeit.

Bei Werken, deren Entstehung sich tiber einen Jahreswechsel oder einen lingeren Zeit-
raum erstreckte, wurde individuell die Zuordnung zu einem Jahrgang entschieden. Es
gilt die Faustregel, dafl die spateste Datierung tiber die Zugehorigkeit entschied, da die
Arbeit erst zu diesem Zeitpunkt als abgeschlossenes Werk betrachtet werden kann.

Beispiel: Gehendes Midchen (WV 2/61) wird in allen Quellen auf 1960/61 datiert. Die Zuord-
nung erfolgte fiir das Jahr 1961, da hier die Plastik ohne Zweifel fiir vollendet gelten kann.

8 Rainer Schell, 30 Jahre Architekt in Wiesbaden, Privatdruck Wiesbaden 1980 (Schell 1980)
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Eine Ausnahme bildet das Portrir Ruth Bierich (WV 11/59), das auf 1959/60 datiert ist, jedoch
aufgrund der stilistischen Nihe zu dem 1959 entstandenen Portrit Marco (WV 10/59) in das
Jahr 1959 aufgenommen wurde.

Bei Entstehungsprozessen tiber einen lingeren Zeitraum wurde entsprechend verfahren.

Beispiel: Groffe Gezeiten (WV 1/71) werden datiert auf 1967-71; aus der Korrespondenz
Bobeks mit dem Architekten Rainer Schell (i.N.) beztiglich dieses Auftrags geht klar hervor,
dafl der Kiinstler innerhalb dieser Zeit fortwihrend an der Gruppe gearbeitet und Verinde-
rungen vorgenommen hat, bis schlieflich der Guff 1971 die Arbeit abschlofl. Daraus resultier-
te die zeitliche Zuordnung.

Grofler Berliner Torso (WV 2/64) wurde hingegen fiir das Jahr 1964 eingestuft, obschon
Bobek mindestens bis 1965 daran weiter gearbeitet hat und der Guf§ und damit endgiiltige

Zustand 1967 ausgefithrt wurde. Begriindet wird dies durch die Ausstellung des Gipsoriginals
1964 in Mainz.

Auch in anderen Fillen muflte die Regel aufler Kraft gesetzt werden, um keine Verzer-
rung in der chronologischen Abfolge entstehen zu lassen. (WV 5/78)

Einige Arbeiten entwickelte der Kiinstler zu Varianten weiter, die sich zwar einerseits
formal von dem urspriinglichen Werk unterscheiden, in ithrem Charakter aber deutlich
die Herkunft erkennen lassen und ohne dieses nicht denkbar wiren. Speziell in den Park-
und Straffen-Tableaus wird dies ersichtlich, zum einen in den Ausfithrungen der origini-
ren Tableaus aus Gips/Gie8harz auf Holz und Eisengestell in Metall, zum anderen in der
Herauslosung einzelner Figuren aus der Gruppe. In diesen Fillen wurde die Variante der
Werkverzeichnisnummer des Ursprungswerks als alphanumerische Erginzung unterge-
ordnet.

Beispiel: 3 in Ransbach (WV 10a/77) ist die Ausfihrung des gleichnamigen Tableaus
WV 10/77 drei Jahre spiter in Eisen. Obwohl es sich im strengen Sinn nicht um einen Guf des
Originals handelt und en detail gewisse Unterschiede festzustellen sind, wird die Arbeit dem
Ursprungswerk untergeordnet, da der Gesamtaufbau die Genese aus der ilteren Arbeit klar
zu erkennen gibt. Die Ausfiihrung in Eisen ist zwar de facto erst 1980 entstanden, der Bezug
innerhalb der Werkverzeichnisnummer auf das Jahr 1977 aber durch die Nihe zu WV 10/77
gerechtfertigt.

Entsprechend wurde mit den Herauslosungen einzelner Figuren aus der Gruppe verfahren.
(Figur aus Schatten WV 11b/77 u.a.)

Fiir die Friithen Arbeiten und die Studien / Modelle wurde eine interne Zahlung vorge-
nommen, um sie auch durch die Werknumerierung deutlich vom Hauptwerk trennen zu
konnen. An erster Position stehen die Buchstaben F fiir Friihe Arbeit bzw. S fur Studie /
Modell; dahinter folgt eine Numerierung der Werke in romischen Ziffern. Eine chrono-
logische Abfolge wurde angestrebt; da jedoch die meisten Arbeiten dieser beiden Berei-
che undatiert iiberliefert sind, gilt hier wie in den Einzeljahrgingen des Hauptwerks der
Grundsatz, dafy die Werknummer nicht als fixer Wert, sondern als Ordnungszahl zu
verstehen ist.
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5. Titel / Bezeichnung

Erklirung der Klammersetzung:
(...) = fester Bestandteil des Titels
[...] = Variante

O0= vom Verfasser eingefthrt

Karl Bobek hat seine Arbeiten stets bezeichnet, wobei man — Ausnahmen vorbehalten —
zwei Grundsitze erkennen kann: fiir die grof3- und kleinformatige Solitirplastik benutz-
te er die Korperhaltung umschreibende Titel (Stebende mit verschrinkten Armen WV
13/61), und fur die Park- und StrafSen-Ensembles Verweise auf die Herkunft des Motivs
(3 in Ransbach WV 10/77). Manche Titel sind mit Zusitzen erginzt, die in runde Klam-
mern gesetzt sind:

Beispiel: Die Schwestern (Zwillinge) (WV 3/77)

Zu einigen Bezeichnungen gibt es schriftlich tiberlieferte und verétfentlichte Varianten;
um diese kenntlich zu machen, wurden sie als Erginzung in eckige Klammern gesetzt.
Nicht publizierte Varianten, beispielsweise in Auflistungen der Werke fiir eine Ausstel-
lung, die ohne Katalog durchgefiihrt wurden (u.a. Nordhorn 1975/76, Oberrimsingen
1979), wurden nicht beriicksichtigt oder ausdriicklich im Kommentar darauf hingewie-
sen. Um eine Variante als die bestimmende festzulegen, wurde diese fett gedruckt.

Beispiel: Liegende [Kleine] Gewandfigur [, Torso] (WV 1/59) ist in folgenden Schreibvarian-
ten verdffentlicht worden, wobei es sich nachweislich immer um die selbe Figur gehandelt hat:

— Liegende Gewandfignr (WA 1952-67, Kat. Mainz 1964, Kat. Braunschweig/Bremen 1964,
Kat. Heidelberg 1968)

— Kleine Gewandfigur (Kat. Leverkusen 1961)

— Liegende Gewandfigur, Torso (Kat. Berlin 1980, WA 1989)

Letztere kam zustande, da anstatt der Bronze das inzwischen fragmentarische Gips-Original
ohne Kopf ausgestellt war. Die zweite Variante tritt nur einmal auf und ist deshalb zu vernach-
lassigen. Somit steht die erste Variante als die fiir das Werkverzeichnis definitive fest, zumal sie
vom Kinstler selbst dokumentiert ist (WA 1952-67).

Kruzifixus [Gekreuzigter] (WV 1/65) ist in der lateinischen und iibersetzten Form uiberliefert.
Beide Varianten sind als gleichwertig zu betrachten und kénnen deshalb als definitive Be-
zeichnungen verwendet werden.

Eine Reihe von Werken blieben ohne Bezeichnung. Weder wurden sie jemals bildlich
oder schriftlich publiziert, noch existieren unveroffentlichte Dokumente mit Hinweisen
auf einen Titel. Dies betrifft in erster Linie die Friihen Arbeiten, die nur als Foto tiberlie-
fert sind, wie auch die Studien / Modelle. Aber auch fir manche Arbeiten im Hauptwerk
trifft dies zu. Da uneingeschriankt davon auszugehen ist, daff der Kuinstler im Falle einer
Veroffentlichung diesen Arbeiten Titel gegeben hitte, wurden ithnen im Werkverzeichnis
eine vom Verfasser eingefiihrte Bezeichnung zugewiesen und durch spitze Klammern
kenntlich gemacht. Fiir die Solitirplastiken wurde gemif} dem oben beschriebenen Grund-
satz des Kinstlers deskriptive Titel gewahlt; Arbeiten, die den Ensembles zuzurechnen
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waren, erhielten den Hinweis 0.7, (ohne Titel), sofern die Herkunft ihres Motivs nicht
eindeutig war.

Beispiel: (8. T. (Fiir Rolf und Gila Szymanski) ((WV 2/81) ist ein Tableau ohne Gestell mit einer
Einzelfigur (Typ sbb) aus der Gruppe Schatten (WV 11/77). Die Herauslésung aus dieser
Gruppe ist jedoch so evident, daf} die Ubernahme des Titels nicht gerechtfertigt schien. Bobek
hatte die Arbeit fiir ein befreundetes Ehepaar angefertigt und mit einer entprechenden Wid-
mung versehen. Diese wurde als Erginzung in den Titel mit aufgenommen.

War hingegen die Herausldsung einer einzelne Figur aus einer Gruppe nachvollziehbar,
so wurde dies in der Bezeichnung berticksichtigt:

Beispiel: [Figur aus Schatten [{WV 11b/77)

Bei den unbezeichneten Portrits wurde so weit bekannt der Name des Dargestellten als
Titel eingefithrt. (WV 4/75)

Die kursiv gedruckten Seitenangaben hinter dem Titel sind Querverweise auf die Kapitel
I-1II dieser Publikation.

6. Datierung

Wie bereits unter Punkt 4. Werknummer darauf hingewiesen wurde, unterschied Karl
Bobek bei der Datierung seiner Werke in der Zuweisung zu einem Jahr, einem Jahres-
wechsel (Trennung der Jahreszahlen durch einen Querstrich) und einer Jahrespanne
(Trennung der Jahreszahlen durch einen Bindestrich). In Ausnahmefillen werden zwei
sich Uiber einen lingeren Zeitraum spannende Jahresangaben wie im Fall des Jahreswech-
sels durch einen Querstrich getrennt. Es ist davon auszugehen, daff Bobek damit kennt-
lich machen wollte, daf} das Werk im ersten Jahr begonnen, dann lingere Zeit unterbro-
chen und schliefflich im zweiten Jahr fortgefiihrt und vollendet worden ist.

Beispiel: Fuf$ (WV 1/76), datiert auf 1959/76, 1af3t den Schluf} zu, dafl es sich hierbei um ein
Fragment einer Figur aus dem Jahr 1959 handelt, das Bobek erst 1976 zu dem endgtiltigen und
fir den Guf} vorgesehenen Werk ausgefiihrt hat.

Differenzen in den verdffentlichten Datierungen werden wie bei den Titeln berticksich-
tigt und durch entsprechende Klammersetzung dokumentiert. (s. Abschnitt 5. Titel /
Bezeichnung)

7. Material

Die Materialangabe bezieht sich auf den endgiiltigen Zustand einer Arbeit, d.h. Gips,
Zement oder Polyester, sofern kein Metallguf} vorgesehen war oder mangels finanzieller
Mittel nicht durchgefiihrt werden konnte; Bronze bzw. andere Metalle, wenn das Werk
gegossen worden ist. Wenn Figur und Sockel zwingend zueinander gehoren, wurde der
Sockel in der Materialangabe berticksichtigt:

Beispiel: Kleine Stehende (WV 8/66), Bronze , a. Bronzes.
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Bei den Tableaus besteht die Materialangabe aus drei Teilen in der Reihenfolge Figuren —
Brett bzw. Platte — Gestell.
In Ausnahmefillen werden die Materialangaben durch nihere Informationen erginzt:

Beispiel: 3 in Ransbach (WV 1/81), Eisengufl a. insg. 21 Stahlplatten (Stirke 10 mm), rostig
fixiert

8. Mafe

Alle Mafle werden ohne Mafleinheit in Zentimetern angegeben nach Hohe x Breite bzw.
Linge x Tiefe. Das Vermessen von Plastiken lifit stets einen gewissen Spielraum zu, da es
beispielsweise bei liegenden Figuren darauf ankommt, wie oder worauf sie gelegt wer-
den. Auch werden hiufig die Sockel in die Bemessung eingeschlossen, ohne darauf aus-
driicklich hinzuweisen. Daraus ergibt sich die Problematik, daf} die publizierten Maflan-
gaben zu identischen Arbeiten oft mehrere Zentimeter differieren. Da es keinen Sinn
macht, mehrere unterschiedliche Formate zur selben Plastik anzugeben, mufSte fiir das
Werkverzeichnis eine Hierarchie aufgebaut werden. Oberste Prioritit haben die Vermes-
sungen des Verfassers wihrend seiner vor Ort vorgenommenen Werkaufnahme. Gab es
in allen anderen Fillen mehrere unterschiedliche Quellen, wurden wenn moglich die
Angaben aus dem Katalog Berlin 1980 ibernommen, da diese als tiberaus verlifilich an-
gesehen werden konnen und durch WA 1989 bestitigt werden. Bei den Abmessungen
vor Ort wurden folgende Prinzipien beachtet:

Die Sockel, die Bobek nur fiir Ausstellungen benutzte und flexibel verwendete, bleiben
unbertcksichtigt. Bei Figuren mit festem Sockel werden die Mafle getrennt voneinander
angegeben:

Beispiel: Kleine Stehende (WV 8/66 ), Fig. 0.S.: 18,5 x 6 x 4 / Bronzes.: 3x3 O

Fiir die Tableaus gilt, dal zunichst ein Maf} des Gesamtbildes angegeben ist, welches
anschliefend unterteilt wird in Hohe der Figuren / Breite bzw. Linge x Tiefe des Brettes
bzw. der Platte / Hohe x Breite bzw. Linge x Tiefe des Gestells:

Beispiel: 3 in Ransbach (WV 10/77 ), 143,5x 151,5 x 89 (Fig.: H. 28-29 / Brett: 4,1-4,4 x 109,5—
110 x 51,5-59,5 / Gest.: 110 x 151,5 x 89)

Die Trennung zweier Maflangaben durch einen Bindestrich zeigt die kleinste und grofite Lan-
genausdehnung an. So sind die insgesamt drei Figuren des Tableaus zwischen 28 und 29 cm
grofl und das unregelmiflig zugeschnittene Holzbrett mif$t in der Hohe 4,1 bis 4,4 cm, in der
Breite 109,5 bis 110 cm und in der Tiefe 51,5 bis 59,5 cm.

Dort, wo das Tableau von einer Plexiglashaube tiberdeckt wird, die als fester Bestandteil
der Konzeption fungiert, wurde diese mit berticksichtigt. (WV 12/78, WV 13/78, WV 4/79)
9. Signatur / Numerierung

Karl Bobek signierte von den Metallgiissen ausschliefflich die Bronzen (erstmals 1958),
und auch diese nicht immer. Es gab zu diesem Zweck einen kleinen Stempel mit seinen
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Initialen (St. K.B.), der nach dem Guf auf die Bronze aufgeprigt wurde. Teilweise ver-
wendete er diesen Stempel auch fir die Tableaus in Metall (WV 12/78). Seltene Verwen-
dung fanden die handschriftliche Signatur [K.] Bobek (WV 6/59, WV 3a/66, WV 13a/78)
sowie der Stempel KARL BOBEK (WV 1/71; Abb. 146)

Die Gipse hat Bobek nur sporadisch signiert (WV 7/58). Eine Ausnahme bilden einige
Friihe Arbeiten aus den Jahren 1949-50, die z.T. mit einer diinnen Bronzeschicht iiberzo-

Abb. 145: Signatur und Datierung am Hals Abb. 146: Signatur am Fuf} von WV 2/64-1
von F/XVI

gen wurden und eine monogrammartige Signatur bestehend aus den Initialen und dem
Entstehungsjahr erhielten. (F/XI, F/XIII - VI; Abb. 145)

Die uneinheitliche Verwendung der Signatur geht so weit, daf$ mitunter bei der selben
Figur einige Glisse mit dem Stempel versehen sind, und andere wieder nicht.

Beispiel: Gehendes Midchen (WV 2/61 ) ist nach Bobeks eigenen Angaben (WA 1952-67) wie
folgt signiert: Gufl 1 + 2 aus dem Jahr 1962 ohne Angaben; fiir Guf} 1 konnte durch die Werk-
aufnahme des Besitzers eine Signatur festgestellt werden. Gufl 3—6 aus dem Jahr 1964 ebenfalls
ohne Angaben; durch die Besitzer bestitigt. Hingegen hat Guf$ 7 aus dem gleichen Jahr nach-
weislich den Stempel K.B.. Zu Guf} 8 von 1966 vermerkte Bobek signiert, was bisher nicht
bestitigt werden konnte. Zu Guf§ 9 ebenfalls 1966 machte er wiederum keine Angaben; nach
Aussage des Galeristen, der die Figur ehemals in Kommission hatte, besitzt sie jedoch eine
Signatur.

Mitunter gab Bobek explizit an, wenn eine Bronze nicht signiert war.

Der Hinweis nicht sign. bezieht sich immer auf alle Giisse. Ansonsten ist die Verwen-
dung oder Nichtverwendung der Signatur in den Einzelgiissen angegeben. (s. Abschnitt
12.3 Signatur / GufSstempel)

Auf die Numerierung seiner Glisse verzichtete Bobek nahezu ganzlich, nur hin und wie-
der treten Falle auf, wo eine Bronze eine Gufinummer erhalten hat. Die Hinweise darauf
befinden sich in den entsprechenden Einzelgiissen. (s. Abschnitt 12.3 Signatur / Gufs-
stempel). Selbst bei den hoher aufgelegten Jahresgaben wurde nicht immer auf eine Nu-
merierung geachtet. (WV 1/64 und WV 7a/66 ohne Numerierung; WV 3a/66 zum Teil;
WV 1/69 und WV 5a/79 mit Numerierung)
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10. Auflage

Karl Bobek hat zu Lebzeiten kein Dokument verfaflt, aus dem eindeutig hervorginge,
welche Auflage fur die einzelnen Werke vorgesehen ist und wie viele Exemplare bereits
davon ausgefihrt worden sind. Dennoch lassen sich in den meisten Fillen Hinweise
finden, durch die die Auflagenzahl festgelegt werden kann. Als Quellen dienten neben
Bobeks Werkaufnahme und den Katalogen Mainz 1964 und Heidelberg 1966 + 1968 vor
allem die Auflistungen zum Zwecke der Versicherungswerte fiir die Ausstellungen in
Heidelberg 1968, Nordhorn 1976/76 und Oberrimsingen 1979 (s. 3.3 Schriftlicher Nach-
laf$ Karl Bobeks) Im einzelnen beinhalten diese Quellen:

— WA 1952-67: beinhaltet die Auflistung der bis 1967 ausgefithrten Giisse, in seltenen
Fillen Angaben zur Auflage.’

— Kat. Mainz 1964: verzeichnet die bis dato ausgefithrten Giisse und die Einzelgtisse
(Bsp.: Kleiner weiblicher Dimon (WV 1/57), Kat.-Nr. 6, wird angegeben als Bronze
3/1; das bedeutet, die ausgestellte Figur war der erste Gufy von bis dahin insgesamt

drei.)

- Kat. Heidelberg 1966 + 1968: verzeichnen beide die geplante Auflagenzahl ohne An-
gabe der bis dato ausgefiihrten Gisse.

— Ausst.-Liste Heidelberg 1968: verzeichnet die geplante Auflagenzahl und die bis dato
ausgefiihrten Giisse.

— Ausst.-Liste II Nordhorn 1975/76: verzeichnet die geplante Auflagenzahl und die bis
dato ausgefiihrten Giisse in Bronze und als Bronze vergoldet.

— Ausst.-Liste Oberrimsingen 1979: verzeichnet die geplante Auflagenzahl ohne Anga-
be der bisher ausgefithrten Giisse bzw. Exemplare der Straffen.

Die Angaben dieser Quellen wurden erganzt durch die Guflauftrage in den Steuererkla-
rungen (ESt.’71-’91) Auf diese Weise ergab sich die im Werkverzeichnis dokumentierten
Auflagenzahlen. (Aufl. x/x) An erster Position steht jeweils die geplante Auflagenhohe,
danach folgt die Anzahl der nachweislich ausgefiihrten Giisse. Wenn keine klaren Aussa-
gen zur geplanten Auflagenhohe gemacht werden konnten, wurden nur die ausgefithrten
Exemplare angegeben. (x Ex.). Differierende Angaben, die aber dennoch einen gewissen
Aussagewert besitzen, wurden in eckige Klammern gesetzt. Dies betrifft vor allem
Bobeks Vermerke in der Ausst.-Liste II Nordhorn 1975/76 und den darin verzeichneten
vergoldeten Bronzen.

Beispiel: Gebendes Midchen (WV 2/61 ), Aufl. 10/9 [10/8 + 2/1 vergoldet]

Von der Figur existieren nachweislich 9 Giisse (alle in WA 1952-67 verzeichnet); die Ausst.-
Liste Heidelberg 1968 bestitigt dies. Da die Bronzen unterschiedlich patiniert wurden und
mal dunkler, mal heller ausfielen, wire denkbar, daff eine der hellen Giisse von Bobek spiter
als vergoldet bezeichnet wurde. (entsprechend: WV 3+5/61, WV 1/67)

9 Dies ist der Fall fir WV 2+3/55, 1+2/56, 10/59, 8+9/60, 15+16/61. Es handelt sich hierbei aus-
schliefflich um Portrits oder offentliche Auftrige.
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In anderen Fillen lassen sich die als vergoldete Bronzen deklarierten Giisse nicht der Gesamt-
auflage unterordnen (WV 3/67, WV 1/68), oder die Sonderauflage blieb unausgefiihrt
(WV 6/66, WV 2/67)

Letzteres laf3t darauf schlieflen, dafy Bobek die vergoldete Sonderauflage nur vorgesehen
hatte, aber nicht ausfiihren lie. Dafiir spricht die folgende Auerung Bobeks in einem
Brief an Rainer Schell vom 1.11.1974: ,,Urspriinglich wollte ich die Figur ja total vergol-
den, daja sonst drauflen die Patina ganz verschwindet oder sich erst sehr langsam wieder
bildet.“1°

Gtsse einer Figur in zwei verschiedenen Materialien wie Bronze und Gips (WV 6/59),
Bronze und Eisen (WV 1a/66) oder Bronze und Blei (WV 5/66, WV 1a/77) wurden ge-
trennt gezahlt.

Fir die Ensembles wurde auf die Angabe einer Auflage verzichtet, da sie sowohl in
Gips/Gieflharz auf Holz und Eisen, als auch in Metall stets als Unikate geplant und
ausgefithrt worden sind.

11. Original

Fur die klein- und grof{formatigen Solitdrplastiken liflt sich unterscheiden zwischen dem
Original in Ton, Gips, (Gips-) Zement oder Gips (Stucco) und den davon abgenomme-
nen Giissen in unterschiedlichen Materialien. Diese Festlegung wurde tibernommen von
WA 1952-67. Darin verwendete Bobek die Bezeichnungen Gipsoriginal, Gips-Original
und Original Gips oder entsprechend -Zement. Da sich die Originale grundsatzlich for-
mal wie funktional deutlich von den Giissen unterscheiden, nehmen sie in der werkinter-
nen Zihlung eine gesonderte Position ein. Gekennzeichnet wird dies durch das an die
Werknummer angehingte Kirzel -O.

Fiir die im Wachsausschmelzverfahren gegossenen Werke wurde auf die Angabe des
Originals verzichtet, da dieses durch den Guf} automatisch verloren geht.
Alle Angaben zu den Originalen sind WA 1952-67 entnommen und wurden erginzt
oder korrigiert durch die Werkaufnahme vor Ort. Zustandsbeschreibungen wie getont
stammen immer aus WA 1952-67. In vielen Fillen ist der Verbleib der Originale nicht
bekannt. (Verbleib unb.) Es ist zu vermuten, daf} einige davon durch den Kiinstler oder
in dessen Auftrag durch die GiefSer zerstdrt worden sind, nachdem die Auflage als erfullt
betrachtet wurde.!! Der tiberwiegende Teil der noch vorhandenen Originale befindet

sich im Nachlaff in Maroth (Z.N.).

Entsprechend verfahren wurde mit den Ausfithrungen der Straffe fiir den 6ffentlichen
Raum. Das Material ist hier immer der Polyester.

10 Schell 1980, S. 270
' In der Gief8erei Barth, Rinteln lagern nach eigenen Angaben einige Gipse Bobeks. Uber die

genaue Zahl oder um welche Werke es sich dabei handelt konnten keine Auskiinfte erteilt werden.
(Korrespondenz des Verf. mit d. Gielerei Jul.-Okt. 1998)



252 IV. Anmerkungen und Erliuterungen zum Werkverzeichnis

12. Giisse

In WA 1952-67 machte Bobek zu jedem einzelnen Guff mehr oder weniger detaillierte
Angaben tber den Giefler, das Entstehungsjahr, signiert oder nicht signiert, mit oder
ohne Sockel, tiber die qualitative Einstufung und den Besitzer bzw. momentanen Stand-
ort. So weit als moglich wurde versucht, diese Beschreibungen beizubehalten, da sie ein-
drucksvoll widerspiegeln, mit welcher Genauigkeit der Kiinstler sein Werk zu Lebzeiten
fur sich und die Nachwelt dokumentarisch aufbereitete. Erganzt oder korrigiert wurden
die Angaben durch die Werkaufnahme vor Ort und durch Hinweise im schriftlichen
Nachlaf, insbesondere durch die Vermerke zu den Guflauftrigen in den Steuererklarun-
gen (ESt. ’71-°91).

Durch die Herstellung der Bronzen bzw. Eisenglisse in einem Einzelverfahren, das
heif}t von Hand und nicht maschinell, unterscheiden sich die Giisse bisweilen deutlich in
Details. Durch die anschliefende Nachbehandlung und das Ziselieren, das Bobek zum
Teil selbst vornahm, erhalten sie zudem eine unterschiedliche Patina. Deshalb versteht
Bobek wie alle Plastiker die Giisse als autonome, individuelle Werke. Der Bedeutung, die
dadurch jedem Einzelguf} beizumessen ist, wird durch die gesonderte Auflistung Rech-
nung getragen. Wie die Originale nehmen sie in der werkinternen Zihlung eine geson-
derte Position ein. Gekennzeichnet wird dies durch die an die Werknummer angehing-
ten Zahlen -x. Die Reihenfolge ist chronologisch und richtet sich auflerdem nach
WA 1952-67.

12.1 Giefler!?

Die Gieler werden — wie in WA 1952-67 vorgegeben — mit Nachname, Ort, Entste-
hungsjahr des Gusses und Angaben zum Sockel (Abk. -s.), Platte (Abk. -pl.) oder Gestell
(Gest.) genannt. Ist der Giefler nicht bekannt, steht statt dessen das Material. In einigen
Fillen gab Bobek konkret an, welchen der ausgefiihrten Giisse er fiir sich selbst als soge-
nannten Archivgufs (A) behalten wollte. Allerdings hatte dies keine zwingende Bedeu-
tung, denn nicht alle Archivgiisse sind in den Nachlafl iibergegangen, manche wurden
durch den Kinstler verauflert. (WV 1/57-1, WV 15/61-1, WV 3a/66-36)

Der tiberwiegende Teil der Bronzen wurde von Richard Barth, bis 1971 Berlin, danach
Rinteln, ausgefiihrt. Fiir die lebensgroflen Eisenglisse der Straffe arbeitete Bobek mit
Franz Schulte-Schmale, Wiirselen zusammen.

12.2 Bearbeitung / Zustand

Alle Angaben beziiglich der Bearbeitung, wie kiinstlich patiniert oder selbst ziseliert stam-
men aus WA 1952-67. Ebenso die Qualititsurteile bell, dunkel, mdifSig, sehr gut u.a.

12 Eine Auflistung aller von Bobek beauftragten Gieflereien befindet sich im Anhang (Kap. VL,
Abschnitt 4).
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12.3 Signatur / Guf$stempel

Die geringe Grofle der Signatur (s. Abschnitt 9. Signatur / Numerierung) sowie die Tat-
sache, dafl Bobek den Stempel meistens an versteckten Stellen anbrachte, fiithrte dazu,
daf mitunter das Auffinden mit Schwierigkeiten verbunden war. Erschwert wurde das
Ganze noch dadurch, dafl Bobek in WA 1952-67 nicht in jedem Fall explizit angegeben
hat, ob oder ob nicht signiert wurde. Auch die Angaben der Privatbesitzer im Formular
des Rundbriefs (s. Abschnitt 2. Werkaufnahme vor Ort) mufiten deshalb mit Vorsicht
behandelt werden; viele lieflen die Frage nach der Signatur aus oder gaben an nicht si-
gniert. Dies kann richtig sein, kann aber auch bedeuten, daff der Stempel nicht gefunden
wurde. Deshalb beruhen die meisten Angaben zur Signatur auf der Werkaufnahme vor
Ort. Sofern eine Signatur gefunden wurde, ist angegeben, wo sie sich befindet. Zur Uber-
sichtlichkeit wurden folgende Abkiirzungen verwendet:

bi. = hinten
0. = vorne
re. = rechts
li. =links

a.d. = auf der/auf dem

Manche Giefler verwendeten einen Guflstempel (Abk. GSt.), so zum Beispiel Barth Ber-
lin oder Barth Bln. Auch hier gilt wie fiir die Signatur, daf§ prinzipiell nur die Bronzen
diesen Stempel besitzen. In aller Regel ist er unauffillig am Rand der Plinthe aufgepragt.
Bobek machte dazu keine Hinweise. Dadurch beruhen alle Angaben auf der Werkauf-
nahme vor Ort. Sofern vorhanden, wurde der Gufistempel wie im Fall der Signatur ange-
geben.

13. Besitz

Bobeks Angaben beztiglich der Besitzer einzelner Giisse in WA 1952-67 war der Aus-
gangspunkt der Recherchen. Alle Besitzer, 6ffentliche Einrichtungen, private Sammler
sowie Bekannte aus dem Freundes- und Familienkreis, wurden angeschrieben und um
Bestitigung ihres Besitztums gebeten. Dabei erwies sich, daf seit den letzten Eintragun-
gen Bobeks einige Besitzverhiltnisse geindert haben. Der oder die Vorbesitzer wurden
in Klammern angegeben. Manche Besitzer mochten nicht namentlich genannt werden; in
diesen Fillen wurde die Bezeichnung Privatbesitz gewahlt. Fiir die Arbeiten im Nachlaf$
steht wie immer die Abkiirzung #.N. Konnte ein angegebener Besitz nicht bestitigt wer-
den, ist dieser kursiv gedruckt.

Etliche Glisse wurden von Bobek mit dem Hinweis versehen 7. 7. Bes. (= in meinem
Besitz). Die Aufarbeitung des Nachlasses hat dies nicht immer bestitigt. Wurde eine
Arbeit nicht aufgefunden, gilt der Verbleib als unbekannt (Verbleib unb.).

Als problematisch erwiesen sich Bobeks Hinweise beziiglich der Galerien, mit denen
er zeitweise zusammengearbeitet hatte. Weder die Galerie Brusberg, Hannover/Berlin,
noch die Galerie Rothe Heidelberg/Frankfurt oder die Galerie Schmiicking, Braun-
schweig konnten auf Anfrage Bobeks Eintragungen bestitigen. Diese beziehen sich so-
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wohl auf Plastikverkiufe, wie auch auf Kommissionen. Nach Aussage der Galeristen
sind letztere alle wieder in den Besitz Bobeks zurtickgegangen.!® Da jedoch die Angaben
des Kiinstlers oftmals der letzte wage Hinweis auf den Verbleib einzelner Giisse sind,
wurden sie im Werkverzeichnis dokumentiert.

14. Publikationen

Bei den Publikationen der einzelnen Werke wurde unterschieden nach Ausstellungen

(®), Abbildungen (O) und Literatur (£3).

14.1 Ausstellungen

Es sind alle Einzel- und Gruppenausstellungen verzeichnet, auf denen das betreffende
Werk nachweislich zu sehen war. Als Quellen dienten die Kataloge sowie die Ausstel-
lungslisten im Nachlaf (s. Abschnitt 3.3 Schriftlicher Nachlaf§ Karl Bobeks). Nur in zwei
Fillen war die Identifikation einer ausgestellten Arbeit mit den bekannten Werken nicht
moglich. (WV 4/60; WV 2/66) Die Angabe der Ausstellungen erfolgt chronologisch nach
Jahr und Ort'; die in der Ausstellung zugewiesene Nummer steht dahinter in Klam-
mern.

14.2 Abbildungen

Fur die Abbildungen wurden alle in Frage kommenden Publikationen beriicksichtigt,
das heiflt Ausstellungs- und Bestandskataloge, Fachliteratur, Dokumentationen sowie
Zeitschriften und Zeitungen.

Die im Werkverzeichnis verwendeten Kiirzel entsprechen dem Literaturverzeichnis.
(Kap. VII), wobei Zeitschriften- und Zeitungsartikel mit den genauen Angaben tber-
nommen wurden.

14.3 Literatur

In die Literaturangabe wurden alle schriftlich publizierten Verweise auf das jeweilige
Werk aufgenommen. Dies konnen sowohl ausfithrliche Besprechungen sein, als auch
blofle Nennungen innerhalb eines Textes. Die Dokumentationen der Ausstellungskata-
loge wurden an dieser Stelle nicht berticksichtigt, da dies durch die Rubrik Ausszellungen
bereits gewahrleistet ist. Die verwendeten Kiirzel entsprechen wiederum dem Literatur-
verzeichnis. (Kap. VII).

13 Korrespondenzen des Verf. mit den genannten Galerien von Okt. 1996 — Okt. 1998.
* Eine genaue Aufschlisselung aller Einzel- und Gruppenausstellungen Bobeks befindet sich im

Anhang. (s. Kap. VI, Abschnitt 2)
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15. Kommentar

Die Kommentare zu den einzelnen Werken haben die Aufgabe, die Informationen der
Dokumentationen niher zu erliutern, zu erginzen und auf Probleme in der Zuweisung
hinzudeuten. Eine kurze Beschreibung erfolgte nur dann, wenn auf besondere Merkmale
aufmerksam gemacht werden sollte, z. Bsp. bei den Torsi und fragmentarischen Arbei-
ten. Treten innerhalb der Dokumentation groflere Differenzen auf, wie unterschiedliche
Bezeichnungen oder Datierungen, wurden diese unter Angabe der Quellen angegeben.
Des Weiteren liefert der Kommentar Querverweise auf andere Arbeiten innerhalb des
Werkverzeichnisses, sofern es formale oder inhaltliche Beziige gibt. Fiir die Ensembles
wurden die jeweils darin auftretenden Figurentypen (Fig.-Typ) benannt. (Abkiirzungen
s. Abschnitt 17. Figurentypen)

Die Friihen Arbeiten wurden etwas ausfithrlicher beschrieben, da bisweilen die dem
Werkverzeichnis zugrunde gelegte Fotodokumentation erhebliche Mingel aufweist
(s. Abschnitt 18. Fotos). Die Nennung von Werken anderer Bildhauer sollen als Hinweise
auf mogliche Einflisse gelesen werden.

16. Aufsichten

Fur die Straf$en-Tableaus wurden Aufsichten im Mafistab 1:10 angefertigt, die das Basis-
brett bzw. die Metallplatte in seinen/ithren Ausmaflen zeigen, die Bemalung soweit vor-
handen, die Position der Figuren und deren Ausrichtung. Alle Mafle sind in Zentimeter
angegeben. Soweit moglich, wurden die originalen Basisbretter im Nachlafl zur Untersu-
chung herangezogen. In manchen Fillen muf$te anhand von Fotos ein ungefihres Sche-
ma entworfen werden. Da Bobek die Ausrichtung der meisten Bretter mit der Beschrif-
tung vorne festgelegt hat, wurde dies auch in den Schemata kenntlich gemacht (V).
Gestrichelte Linien stellen die Bruchkante bei den Basisbrettern aus Holz dar.

Die Aufsichten der groflen Ausfihrungen fiir den 6ffentlichen Raum (WV 5/78,
WYV 1/81) wurden in entsprechend kleinerem Maflstab wiedergegeben. Um den mehrere
Meter betragenden Abstand zwischen den Figuren zu verdeutlichen, wurden zusitzlich
die Strecken zwischen den Figuren angegeben.

17. Figurentypen

Fiir die Ensembles entwarf Bobek insgesamt 41 verschiedene Figuren fiir die Straffe und
16 fiir den Park. Zunichst ausschliefSlich als feste Bestandteile fiir die Tableaus geplant,
begann er ab 1978 einzelne Figuren aus den jeweiligen Ensembles auszugliedern und wie
eigenstandige Plastiken zu behandeln. Zum Teil sind sie auf einem Sockel, einer Platte
oder einem Gestell fest installiert und vom Kiinstler signiert. Dadurch erhalten sie den
Status einer autonomen Plastik, weshalb sie auch im Hauptwerk berticksichtigt wurden.
(WV 6+7/78, WV 8a+b/78, WV 5b/79, WV 2a+b/81) Die Figur Kind-Hure wurde gar als
Jahresgabe verdulert. (WV 5a/79) In der Folgezeit gelangte eine bisher nicht bekannte
Zahl solcher einzelner Tableaufiguren in privaten Besitz, bei denen allerdings die raumli-
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che Komponente keine oder nur eine untergeordnete Rolle spielt. (s. Abbildungen Werk-
verzeichnis S. 94) Hinzu kommen eine Vielzahl von Giissen in Gips, Gieflharz und
Eisen, die Bobek auf Vorrat hatte anfertigen lassen und die sich jetzt im Nachlaf} befin-
den. Allein fiir die Straffe gibt es circa 125 Tableaufiguren, diejenigen aus den Ensembles
nicht mitgerechnet. Da man sie weder als autonome Werke deklarieren kann, noch aus-
schliefflich als Modelle im eigentlichen Sinn, mufite fiir die Tableaufiguren eine andere
Form der Dokumentation gewihlt werden. In zwei Tabellen getrennt nach Straffe und
Park wurden alle bekannten Exemplare aufgelistet. Dabei wurden jene Figuren, die be-
reits im Hauptwerk berticksichtigt worden waren, erneut mit aufgenommen (Angabe
der WV-Nr.); ebenso jene, die als fester Bestandteil eines Ensembles fungieren, unabhin-
gig davon, ob es sich dabei um ein Tableau oder eine Ausfithrung in lebensgrof fiir den
offentlichen Raum handelt (Kennzeichnung mit *).

Zur Gliederung der Tabellen:

Bezeichnung / Typisierung: Um die diversen Figuren besser kenntlich machen zu kon-
nen, wurden sie bezeichnet und nach Typen unterschieden. Die Bezeichnungen stammen
zum Teil von Bobek (s. WV 1/80), aus schriftlichen Quellen des Nachlasses, oder wurden
den Titeln der Ensembles, denen die Figuren angehoren, angelehnt. (Bsp. Schreitender
(Schatten)) Die Typisierung besteht aus einer zwei- oder dreistelligen Buchstabenkombi-
nation, die sich wie folgt erklart: an erster Stelle steht das Kiirzel fir die Zugehérigkeit
der Figur zur Strafe (s) oder zum Park (p). An zweiter Stelle folgt in alphanumerischer
Reihenfolge das Kirzel fiir die Zugehorigkeit zu einem bestimmten Ensemble; die Rei-
henfolge entstand in Anlehnung an den Katalog Berlin 1980, da der dortigen Auflistung
vermutlich eine chronologische Entstehung zugrunde liegt. (Kat.-Nr. 65 3 in Ransbach =
a; Kat.-Nr. 66 Schatten = b; etc.) An dritter Stelle schliefilich steht gleichfalls in alphanu-
merischer Reihenfolge das Kiirzel fiir die Einzelfigur als Mitglied innerhalb einer Grup-
pe; da manche Ensembles aus einer einzigen Figur bestehen, konnte die dritte Stelle ent-
fallen.

Beispiel: Borchert (Typ sab) ist eine Figur der Strafe (s) aus dem Ensemble 3 in Ransbach (a)
und steht innerhalb dieser Gruppe an zweiter Stelle (b). Kind-Hure (Typ sn) gehort gleichfalls
der Strafle (s) an, und zwar dem gleichnamigen Ensemble (n), wobei sie dort als einzige Figur
auftritt.

Dort, wo ein Paar deutlich voneinander getrennt betrachtet werden kann, wurden zwei
Typenbezeichnungen gewihlt: Typ pha und phb bilden zusammen das sitzende Zwillings-
schwesternpaar aus dem gleichnamigen Park-Ensemble.

Formate: Die einzelnen Typen der Straffe wurden untergliedert nach kleinem Format der
Tableaufiguren bis 30 cm (kl.) und groflem Format der Ausfithrungen fiir den 6ffentli-
chen Raum (GR.).

Material: Ausgangspunkt fiir die Tableaufiguren waren Modelle aus Ton oder Wachs.
Die meisten davon wurden mehrmals in Gips und/oder Gieffharz gegossen, ein Grof3teil
von ihnen auch in Metall (Aluminium, Zink, Messing, Bronze, Blei, Eisen). Die Ausfiih-
rungen in Lebensgrofle wurden in Polyester und zum Teil in Eisen gegossen. Um jeden
einzelnen Guf exakt bestimmen zu konnen, wurden anhand des Materials Kennziffern
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vergeben. Ein Stern (*) hinter der Nummer macht deutlich, daf§ dieses Exemplar z.Zt.
fester Bestandteil einer im Hauptwerk des Werkverzeichnisses dokumentierten Gruppe
ist. (s. Abschnitt 4. Werknummer)

Gisse: Die Gusse in Gieffharz wurden angefertigt von Gerd Kiessling, Diisseldorf. Die
Eisenglisse von Georg Harms, Oldenburgische Eisen- und Metallgieflerei, Oldenburg
und dem Bildhauer Markus Daum, Stuttgart, lassen sich nicht in jedem Fall exakt zuwei-
sen. Die Aluminiumgisse der Figurentypen sda, sdc und sdd wurden nach eigenen An-
gaben von Raimund Kittl, Disseldorf, ausgefiihrt.!

WV-Nr.: Die Angabe der Werkverzeichnisnummer dient als Querverweis auf das Werk,
in dem der betreffende Guf} fester Bestandteil ist.

Besitz: Besitzer wurden nur angegeben, soweit sie bekannt sind. Wo keine Angaben ge-
macht wurden, befindet sich der Guff im Nachlaf3.

18. Fotos

Die Abbildungen zum Werkverzeichnis wurden grofitenteils dem Bildmaterial im Nach-
laf} entnommen. Da die Fotos dort nicht in jedem Fall mit dem Hinweis auf den Fotogra-
fen versehen sind, ist eine genaue Bildquellenangabe nicht moglich. Zu den Fotografen,
die mehrere Auftrige fiir Bobek ausgefithrt haben, zihlen Siegfried Maruhn wihrend der
Berliner Zeit bis 1964 und Mladen Lipecki als ehemaliger Kollege an der Kunstakademie
Disseldorf. Weitere Fotos stammen aus der Werkaufnahme vor Ort oder wurden von
den Besitzern zur Verfiigung gestellt. Die Fotoquellen im Einzelnen sind dem Kap. VIII
Abbildungsverzeichnis zu entnehmen.

15 Aus der Korrespondenz des Verf. mit den Gieflern.






V. Werkverzeichnis der Plastiken Karl Bobeks

1. Friihe Arbeiten

1.1 Arbeiten aus der Zeit wihrend des Krieges und der Gefangenschaft (1943-1949)

F/I Minnerkopf

vor 1943; Gips getont, a. Gipss.; 30 x 18 x 23 /S.: 6 x 13 x 155
sign. hands. KB am Hals hi.; Frau Gundula Frenzel, Mannheim
(ehem. Frau Margarethe Bobek, Vormbach)

nachgewiesen: Fotoalbum I; WA 1989 (Nr. 128 a); WA vor Ort

Jugendlicher Kopf mit portrithaften Ziigen, Detailgenauigkeit in
der Augen- und Mundpartie, glatte Oberflichenbehandlung.
Moglicherweise handelt es sich um ein Portrat eines Schulfreunds.
Die Bezeichnung stammt aus WA 1989.

F/II Kleiner Kobold S. 3
1946/47; Holz; 9,8 x 3,5 x 3,7; Armin Rudert, Echterdingen

nachgewiesen: WA 1989 (Nr. 128 g); WA vor Ort

Auf Plinthe stehende, gedrungene miannliche Figur, Hinde in den Jak-
kentaschen, typisierter Kopf. Schlichte Holzschnitzarbeit; wirkt trotz
ithrer geringen Grofle monumental. Nach Angaben des Besitzers ist
die Figur in der ersten Zeit der Kriegsgefangenschaft in Reval (heute
Tallin) entstanden. Er erhielt sie von K.B. und konnte sie nach seiner
eigenen Befreiung nach Deutschland einschmuggeln.

Die Bezeichnung stammt aus WA 1989.

F/III Miadchenkopfl

unb.
nachgewiesen: Fotoalbum I

Jugendlicher Frauenkopf mit portrithaften Ziigen. Augen, Wim-
pern und Haare entsprechen F/I.
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F/IV [Russischer Kopf[]
Ton

nachgewiesen: Fotoalbum I

Minnerkopf mit portrithaften, ausgeprigten Gesichts-
zligen, wie schmale Augenschlitze und breite Nase.

F/V Kugelstofler(
Holz o. Gips; sign. hands. KB a. Rand d. Plinthe

nachgewiesen: Fotoalbum I

Stilisierte Sportlerfigur, muskuloser Typ, in der Aushol-
bewegung mit Kugel in der rechten Hand; auf massiver
Plinthe stehend. Die scharfkantigen, kubischen Formen

und die unebenmiflige Plinthe sprechen fiir das Material
Holz. Stlistische Nahe zu F/II.

F/VI [Tanzendes Paar[]
Ton o. Gips

nachgewiesen: Fotoalbum I

Weiblicher und minnlicher Akt wihrend der Austibung
einer tinzerischen Bewegung; stilisierte Typen auf run-
der Plinthe; spannungsreiches Spiel von Gewicht und
Gegengewicht, von Halten und Ziehen; glatte Oberfli-
chenbehandlung.
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F/VII Madonna mit Kopftuch
Ton; H. ca. 28

nachgewiesen: WA 1989 (Nr. 128 ¢)

Stilisierter Kopf einer alten Frau, eingehllt in eine Ka-
puze; geschlossene Augen und verhirmter Gesichtsaus-
druck als Zeichen von Schmerz und Trauer; u.U. das
Fragment einer Pieta, die Bobek wihrend der Gefangen-
schaft gemacht hat. (Gesprich Fr. Lampert). Die
Bezeichnung stammt aus WA 1989. Formale Nihe zu
Marinis Die Gliubige von 1928 (Waldberg/San Lazzaro
1970, WV-Nr. P 11)

F/VIII (Stehende mit hinter dem Kopf verschrinkten Armen(]
nachgewiesen: Fotoalbum I

Auf der Ruckseite des Fotos befindet sich folgender Vermerk: Md-
chenkopf (Gefangenschaft); dies lalt darauf schliefen, dafl auch die-
se Figur wihrend der Gefangenschaft entstanden ist, zumal stili-
stisch auch einiges dafiir spricht. Die starke formale Ahnlichkeit zu
Giacomo Manzus Donna che si pettina, 1935, Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, Rom, konnte allerdings ein Hinweis darauf sein,
daf} die Figur moglicherweise erst nach Bobeks erster Rom-Reise
im Jahr 1951 entstanden ist.

F/IX Kobold
Ton; H. 80

nachgewiesen: Fotoalbum I + IT;
WA 1989 (Nr. 128 d)

Hockende minnliche Figur, rechtes Bein
aufgestellt, linkes Bein angewinkelt flach
am Boden liegend, linker Arm auf linkes
Bein aufgestiitzt, linke Hand stiitzt den
nach vorn gebeugten Kopf, Blick nach
oben gerichtet. Die Bezeichnung stammt
aus WA 1989.
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F/X Maske des Koboldes
Ton; H. ca. 33

nachgewiesen: Fotoalbum [

WA 1989 (Nr. 128 f)

Der von WA 1989 tibernommene Titel
suggeriert, daf§ es sich um die Gesichts-
maske von F/IX handelt, was jedoch
nach dem 4ufleren Erscheinungsbild
eher unwahrscheinlich ist; starke
Oberflichenmodellierung.

1.2 Arbeiten aus der Zeit wahrend des Studiums (1949-1953)

F/XI [(Kniende weibliche Figur[ $. 65
1949; Gips; 45 x 38 x 42; sign. u. datiert hands. KB 1949
am Fufi; Fr. Ingrid Hajok, Berlin

nachgewiesen: Fotoalbum I + II

Alle Angaben stammen von der Besitzerin. Weibliche
Aktfigur mit jugendlichem Antlitz, kniend, den Korper
nach hinten abgesetzt, den Oberkdrper nach links
geneigt, die linke Hand umfafit das linke Knie, der rechte
Arm ist ausgestreckt, die Hand ist ge6ffnet und zeigt
nach oben; der Blick ist auf die ge6ffneten Hand gerich-
tet; fein geschliffene, glatte Oberfliche.

F/XII Mutter mit Kind[ S. 65

Ton; Kopffragment a. Gipssockel; 22 x 16 x
16; nicht sign.; Fr. Giselind von Strauch,
Traunreut

nachgewiesen: Fotoalbum I + I;

WA vor Ort (Fragment)

Kniende, weibliche Aktfigur, halt seitlich in
threm Schof} ein kleines, schlafendes Kind;
Oberkorper ist nach rechts gedreht, der
Kopt der Mutter neigt sich zu dem Kind;
Oberfliche weildt zahlreiche porése Offnungen auf. Die Szene wirkt genrehaft; das
christliche Bildthema Madonna mit Kind ist durch die lebensnahe Schilderung auszu-
schliefen. Die Wandlung der Mutter mit Kind-Gruppe hin zu sikularisierten Darstel-
lungen fand um die Jahrhundertwende statt (Schubert 1981, S. 105); sie gehort zu den
Leitmotiven Lehmbrucks, oft auch als sitzende Gruppe, z. Bsp. Mutter und Kind von
1907 (Schubert Nr. 78), die K.B. zu seiner Arbeit angeregt haben durfte.
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F/XIII (Hockender KnabelI S. 93

1949; Gips bronziert; 43 x 38 x 27; sign. u. datiert hands.
KB 1949 am Rand der Plinthe; Fr. Giselind von Strauch,
Traunreut

nachgewiesen: Fotoalbum I + II; WA vor Ort

Ca. 2-jahriges Kind, hockt auf einer Plinthe, linker Arm
angelegt, rechter Arm zur Balance ausgestreckt, Kopf nach
rechts Uber die Schulter gedreht, Blick nach oben, lacht;
wirkt trotz gewisser portrathafter Ziige eher wie eine Gen-
reszene. Ungewohnlich die Materialbehandlung: der mas-
sive Gips ist mit einer diinnen Bronzeschicht iiberzogen;
neben F/XIII wandte K.B. dieses Verfahren nachweislich nur noch bei Portrits an
(F/XIV + F/XVI). Das gleiche Motiv findet sich auch bei Lehmbruck (Sizzender Knabe,
1910, Bronze, H. 55 cm), wobei dort die Figur eine Wiirde und Erhabenheit umgibt, die
an Darstellungen des Jesusknaben erinnern. K.B. hingegen ersetzt den religiosen Sinnge-
halt zugunsten einer lebensnahen Schilderung eines spielenden Kindes. Damit und in
dem kompositorischen Aufbau zeigt sich eine auffallende
Parallele zu Giacomo Manzus Bambina che gioca, 1943-55;
insbesondere der zur Balance ausgestreckte rechte Arm fin-
det sich dort wieder.

F/XIV Herr Lange .72, 93

1949; Bronze a. Holzsockel (urspriingl. Gips bronziert);
32 x 20 x 23; sign. u. datiert hands. KB 1949 am Hals hi;
Fr. Giselind von Strauch, Traunreut

nachgewiesen: Fotoalbum I; WA 1989 (Nr. 128 b);
WA vor Ort

Portrit des Vaters der damaligen Freundin. Akzente liegen
auf den physiognomischen Eigenheiten (schmale Lippen,
kleine Augen, hohe Stirn, abstehende Ohren); plastische Ge-
staltung an der Oberfliche deutlich erkennbar; »Siulen«-
Hals zeigt Einflufl Marinis. Der urspriingliche Kopf aus Gips
mit Bronzeiiberzug ist zerbrochen, der Bronzegufl erfolgte
nach einem restaurativem Eingriff.

F/XV BSelbstportriat[ S. 73
1949; Gips getont, a. Holzs.; 33 x 20 x 24 (0.S.); sign. u. da-
tiert hands. KB 1949 am Hals hi,; Fr. Ingrid Hajok, Berlin

nachgewiesen: Fotoalbum I + IT

Alle Angaben stammen von der Besitzerin. Stilistisch an
romische Portritplastik erinnernd; glatte Oberflichenbe-
handlung; mit wenigen charakteristischen Wesensmerkmalen
wie schmale Lippen, hohe Stirn. Frithes Beispiel fiir K.B.s
kiinstlerisches Selbstbewufitsein.




264 V. Werkwverzeichnis der Plastiken Karl Bobeks

F/XVI Portrit Georg Claaf} S. 72, 93
1950; Gips, bronziert, a. schwarzem Gipssockel; ca. 34 x 25
x 26; sign. u. datiert KB 1950 hi. a. Hals; Heinz Claaf}, Ber-
lin

nachgewiesen: WA vor Ort

Portrit des im Krieg gefallenen Sohnes einer befreundeten
Familie; entstanden nach Fotos.

F/XVII Portrit Herr Riebel S. 72, 73, 74
Gips (bronziert?)

nachgewiesen: Fotoalbum I +11

Portrit eines Freundes der Familie, klare Gesichtsziige, mar-
kante Nase und faltenreiche Augenpartie; auf rechteckiger
Sockelplatte; die glinzende Oberfliche 1aft vermuten, daf§

der Gips mit einer diinnen Bronzeschicht tiberzogen ist
(= F/XIIL XIV + XVI).

F/XVIII Entwurf fiir 5-DM-
Bundesmiinze[]
1950; Gips

nachgewiesen: Fotoalbum I + 1T

Vorderseite: Bundesadler, Schriftzug
5 DEUTSCHE MARK BUNDESRE-
PUBLIK DEUTSCHLAND;Riicksei-
te: Glocke mit dem Motiv zweier Fackeltriger, Jahreszahl 1951, Schriftzug MOEGE
DER WELT MIT GOTT DIE FREIHEIT WIEDERERSTEHEN, Miinzzeichen D.
Wettbewerbsarbeit fiir die erste bundesdeutsche 5-DM-Gedenkmiinze; der Entwurf
wurde nicht pramiert. Es gibt in den Unterlagen K.B.s keinerlei Hinweise iiber die Hin-
tergriinde des Miinzentwurfs; der Zusammenhang mit dem Wettbewerb ergibt sich le-
diglich tiber die Motive auf der Miinze. In den Unterlagen des Bundesarchivs, Koblenz
(Nr. B126/12051), befinden sich nur die Ausschreibung und die pramierten Entwiirfe,
jedoch keine Hinweise auf die am Wettbewerb Beteiligten.
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F/XIX [Stehendes MidchenO
vor 1951; Gips; H. ca. 80 cm

nachgewiesen: Fotoalbum I

Auf quadratischer Plinthe stehender weiblicher Akt, jugend-
lich mit kaum ausgepragter Weiblichkeit, schlanker Korper,
die diinnen Arme sind angewinkelt, die Hinde fihren zum
Kinn, leichter Kontrapost. Der Kopf mit stilisiertem Ge-
sichtsausdruck und Pagenhaarschnitt unterstreicht das An-
drogyne der Figur. Kantige Korperkonturen, teilweise gro-
be Oberflichenbehandlung. Die Datierung geht zurtick auf
den Hinweis Sommer 1951 auf der Riickseite des Fotos; die
Maflangaben orientieren sich an einem weiteren Foto, das
K.B. neben der Figur stehend zeigt.

F/XX Kopf einer jungen Fraull
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Kopf mit portrithaften Ziigen, starke Ahnlichkeit mit
F/XIX, vor allem durch den typischen Pagenhaarschnitt
und dem jugendlichen Gesichtsausdruck.

F/XXI Minnlicher Torsollunb.
nachgewiesen: Fotoalbum II

Torso ohne Kopf und Arme; athletischer Typ, Sockel in
Form eines Steines, von dem die Figur herabzusteigen oder
zu stlirzen scheint. In seiner dramatischen Emphase, dem
Ausdruck duflerster Anspannung, welche durch den Bewe-
gungsablauf bestimmt wird und an der lebhaften Oberfla-
che ablesbar ist, bildet dieses Fragment ein seltenes Beispiel
direkter Einflufinahme des Werkes Rodins auf K.B.
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F/XXII Schreitender mit hinter dem Riicken
verschrinktem Arm0OS. 8, 69
Gips; ca. lebensgrof$

nachgewiesen: Fotoalbum I + II

Zartgliedrige Junglingsfigur auf Sockelplatte, lange, diinne
Gliedmafle und Korperbau, groffer Kopf nach links gedreht,
Blick nach unten; Schritthaltung linkes vor rechtes Bein; rech-
ter Arm am Korper angelegt, linker Arm hinter dem Riicken
angewinkelt, linke Hand greift nach dem rechten Arm; streng
axialer Aufbau mit Betonung der Vertikalen; die Physiogno-
mie verstirkt den Eindruck einer typisierten Leidensfigur.
Die Figur ist die einzige, die innerhalb des Fotoalbums II
durch eine Serie von Fotos dokumentiert ist, die verschiedene
Entwicklungsstadien zeigen; so ist z. Bsp. auf einem Foto die
Figur zu sehen mit steil in die Hohe ausgestrecktem linken
Arm. Moglicherweise handelt es sich um die Wettbewerbsar-
beit fir das Denkmal des unbekannten politischen Gefange-
nen von 1952. Stilistischer Einfluf}: die expressionistischen,
tektonisch in den Raum vorstoflenden Figuren Lehmbrucks
ab 1911/13 mit dem Hauptwerk des Gestiirzten 1915/16. Der
schmale Korper und die diinnen, langen Extremititen treten
auch in den Junglingsgestalten von Renée Sintenis zwischen
1949 und 1954 auf (Junge mit Hund, 1949/51; Gehender Jun-
ge mit Palmzweig, 1953).

F/XXIII Bocciaspieler[
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Kleine minnliche Figur auf Sockelplatte, linkes
Bein vorgestellt, rechtes Bein nach hinten ausge-
streckt, Oberkorper nach vorne gebeugt, linker
Arm auf linkes Knie gestiitzt, rechter Arm weit
nach hinten ausgestreckt mit Bocciakugel in der
Hand, Kopf aufgerichtet mit Blick nach vorne. Die
diinnen, in die Linge gezogenen Gliedmafle erzeugen einen skizzenartigen Eindruck; die
Uberspitzt wirkende Betonung der dynamischen Bewegung entbehrt nicht einer gewis-
sen Ironie. Deutlicher stilistischer Einfluff durch Lehmbrucks Kugelwerfer, um 1902/03,
zerstort. ,Der unbekleidete Jingling ist im Moment der Wurfs erfafit; eine weite Schritt-
stellung ist gewihlt, der Oberkorper tief vorgebeugt, der rechte Arm vorgeschwungen,
der linke Arm entsprechend nach hinten gefiihrt, parallel zum rechten Bein.“ (Schubert
1981, S. 69 + Abb. 29)




1. Friihe Arbeiten 267

F/XXIV [Sitzende Fraull
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Auf Sockel sitzende, weibliche Figur in langem Kleid, Beine ne-
beneinander gestellt, barfiiffig, aufrechte Sitzhaltung, linke
Hand liegt auf dem linken Knie, rechte Hand ist in die Hiifte
gestemmt; stilisiertes Gesicht und Haartracht. Materialbehand-
lung weist zahlreiche Stellen mit tiefen Rissen und Schrunden
auf; streng axialer Aufbau. Die raumgreifende Geste des ange-
winkelten Armes und die Einbeziehung des dadurch entstande-
nen Hohlraums in die Gesamtkomposition verweist auf Rodin
(Fugit Amor, vor 1887); gleichzeitig erinnert dieses Prinzip an
Moore.

F/XXV [Stehende weibliche Figur(l$. 6, 66
Gips; um 1950

nachgewiesen: Fotoalbum I + IT

Auf runder Sockelplatte stehender weiblicher Akg, fiillige Kor-
performen, Beine leicht gespreizt, leichter Kontrapost, Arme
ausgebreitet, Hinde geoffnet, leichte Korperdrehung nach links,
Kopf ebenfalls nach links, stilisiertes Gesicht mit Blick leicht
nach unten; glatte Oberfliche. K.B. reichte die Figur im Rah-
men seiner Bewerbung fiir die Hochschule ein. Dieser Hinweis
stammt von K.B.s Studienkollege, dem Bildhauer Karl-Heinz
Krause; daraus resultiert auch die Datierung. Stilistisch beein-
flult von de Fiori. Die Figur wird spiter zu einem Torso umge-

staltet. (- WV 1/51)

F/XXVI [Figurenpaar[]
Gips
nachgewiesen: Fotoalbum II

Zwei weibliche (Akt-)Figuren auf rundem Sockel, eine ste-
hend, in leichter Schritthaltung, rechte Hand in die Hiifte ge-
stemmt, linke Hand ruht auf der rechten Schulter der zweiten
Figur, die links daneben auf dem rechten Bein kniet, linkes
Bein aufgestellt, linke Hand auf das linke Knie gestiitzt, Ober-
korper aufgerichtet. Die Modellierung ist sehr frei und skiz-
zenhaft, auf Physiognomie wurde ginzlich verzichtet; die
dinnen und linglichen Korper und Gliedmafle lassen die Ver-
wendung eines Drahtgeriistes deutlich erkennen und erzeu-
gen eine Betonung der Vertikalen.
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F/XXVII [$tehender alter Mann[
Gips
nachgewiesen: Fotoalbum II

Auf rechteckiger Plinthe stehender Akt eines alten Man-
nes, Beine leicht gespreizt, Arme am Korper anliegend,
runder Bauch, eingefallene Brust, herunter hingende
Schultern, Kopf mit portrithaften Ziigen, ohne Haare,
Blick ins Leere; detailgenaue Modellierung; die schrundige
Oberfliche evoziert die faltenreiche Haut des Greises. Die
portrithaften Ziige lassen darauf schlieflen, dafl die Figur
vor einem Modell entstanden ist.

F/XXVIII [$tehende weibliche Figur mit X-Fiilen[]
Gips
nachgewiesen: Fotoalbum I + II

Auf rechteckiger Plinthe stehender weiblicher Akt, Beine
leicht gespreizt, auffillige X-Fiifle, breite Oberschenkel
und Hiftpartie, schmichtiger Oberkorper, dinne Arme,
der rechte in die Hifte gestemmt, der linke angewinkelt
vor dem Korper; stilisiertes Gesicht, offene Haartrachg;

kaum Bewegung innerhalb des Korperaufbaus. Entstanden
vor Modell.

F/XXIX [$tehende weibliche Figur[
Gips; ca. lebensgrof3

nachgewiesen: Fotoalbum II

Aufrecht stehender weiblicher Akt auf rechteckiger
Plinthe, leichter Kontrapost, die Arme hingen seit-
lich herab, der Kopf ist nach vorne ausgerichtet.
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F/XXIXa [Stehende weibliche Figur, Torsol]
nachgewiesen: Fotoalbum II

Torso aus F/XXIX ohne Kopf und Arme; realistische Dar-
stellung, insbesondere der Briiste und Kniescheiben.

F/XXX [Stehender weiblicher Torso[]
Gips
nachgewiesen: Fotoalbum II
Auf rechteckiger Plinthe stehender weiblicher Akt ohne Arme,

durch eine Halterung am Riicken justiert, moglicherweise eine
unvollendete Studie; strenger axialer Aufbau, stilisierter Typus.

F/XXXI [Liegende minnliche Figur[
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Auf dem Riicken liegender minnlicher Akt,
rechtes Bein ausgestreckt, linkes Bein ange-
winkelt und aufgestellt, rechter Arm ange-
winkelt und aufgestiitzt, linker Arm ausge-
streckt, linke Hand umfaf3t linkes Knie; Kopf
in den Nacken gelegt und nach rechts ge-
wandt.
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F/XXXII [Portriat Karl-Heinz Krausell
Gips (?); um 1952

nachgewiesen: Fotoalbum II

Portrit des Bildhauers und Studienkollegen K.B.s aus der
Klasse von Renée Sintenis; durch K.-H. Krause bestitigt
und datiert. Betonung markanter Gesichtsziige, wie Augen,
schmale Lippen und Kinnbart.

F/XXXIII (Stehende weibliche Figur mit hinter dem
Riicken verschrinkten Armen[] S. 67
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum I + II

Auf runder Plinthe stehender weiblicher Akt, fillige Kor-
performen, Beine leicht gespreizt, rechtes Bein vor linkes
Bein, Arme hinter dem Riicken verschrinkt, Kopf leicht
nach vorne gebeugt, stilisierter Typus; sehr verhaltene, in
sich ruhende Korperhaltung.

F/XXXIV Madonna mit Kind[J
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Aufrecht auf quadratischer Platte stehende Madon-
nenfigur in langem Gewand, stilisierter Typus mit
Nimbus in Form eines Ringes; Arme vor dem Kor-
per halten den Jesusknaben; strenger symmetrischer
Aufbau und stilisierte Formen betonen den Sym-
bolcharakter; stark vereinfachte Formen korre-
spondieren mit auffilligen Details (Gewand weist
bis zu den Knien ein Streifenmuster auf). Stilistisch
angelehnt an Henry Moore: Schaukelstubl Nr. 3 —
Mutter und Kind, 1950 (Fuchs 1970 (1980), Abb. B, S. 147)
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F/XXXYV [Sitzende minnliche Figur[
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Auf Sockel sitzender minnlicher Akt, Beine nebeneinander
gestellt, Kniehohe liegt tiber der Sitzhohe, leicht nach vorne
gebeugte Sitzhaltung, rechte Hand umfafit linkes Knie, linke
Hand stiitzt den nach links geneigten Kopf; stark stilisierter
Typus; streng geometrischer Aufbau und tiberlingte Gliedma-
{3e betonen die Vertikale. Moglicherweise identisch mit Kleiner
sitzender Mann, 1954 (-~ WV 3/54).

F/XXXVI Kniende minnliche Figur S. 70
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum I + IT

Auf rechteckigem Sockel kniender minnlicher Akt, die Knie
nebeneinander gestellt, Korper senkrecht aufgerichtet, rechter
Arm in Brusthohe angewinkelt, linker Arm nach oben gerich-
tet als Schutz fiir das nach oben schauende Gesicht; stark stili-
sierter Typus, streng axialer, symmetrischer Aufbau. Deutlicher
Einfluff durch Marinis Reiterfiguren.

F/XXXVII Eva - Stehende weibliche Figur S. 68
1953; Gips; H. 120; vernichtet

nachgewiesen: Fotoalbum II (alle Angaben aufler dem Material
stammen von K.B. und befinden sich auf der Riickseite eines Fo-
tos der Figur)

Auf runder Plinthe stehender weiblicher Akt, leichte Schritt-
stellung rechtes vor linkes Bein, voluminose Korperformen,
kleine, flache Briiste, Kopf auf die Brust gelegt, angewinkelter
rechter Arm verdeckt das Gesicht, linker Arm greift hinter den
Kopf; blockhafte Rundfigur, geringfiigige Bewegung, kaum
Details. Der Name Eva bezieht sich vermutlich auf das Modell;
eine Darstellung der biblischen Eva ist eher unwahrscheinlich
und wenn, dann nur in einer sehr freien ikonographischen Um-
setzung, vergleichbar der Pomona Marino Marinis. Deutlicher
Einfluff Marinis (Pomona, 1942 (Waldberg/San Lazzaro 1970,
WV-N. P 127).
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F/XXXVIII [Relief(]
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum II

Picassoresker, Harfe spielender Frauenakt mit
zwei nicht niher definierbaren Assistenzfiguren.

F/XXXIX Maidchentorso S. 80
Gips; H. ca. 110

nachgewiesen: Fotoalbum IT; WA 1989 (Nr. 128 ¢)

Auf Plinthe stehende weibliche Aktfigur ohne Arme,
linkes Standbein, rechtes Spielbein, breite Hiifte; leichte
Korperdrehung; jugendliches Gesicht mit portrithaften
Zigen; der Aufbau ist klar geteilt in Unter- und Ober-
korper, wobet letzterer etwas schmichtig erscheint. Die
Bezeichnung stammt aus WA 1989.

F/XL [Kopf eines Mannes[
Gips (?)

nachgewiesen: Foto im Nachlaf§

Kopf, vermutlich Portrit eines Mannes um die 30, klare
Gesichtskonturen, breites Kinn, schmale Lippen, Pa-
genkopf mit eingeritzter Haarstruktur.
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F/XLI Kopf einer Frau[]
Gips (?)

nachgewiesen: Fotoalbum I

Kopf, vermutlich Portrit einer Frau mittleren Alters.
Stilistische Nihe zu F/XL, insbesondere durch das
Motiv der eingeritzten Haarstruktur.
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2. Das Hauptwerk

1951

1/51 Torso S.70
1951; Gips; MafSe unb.

1/51-0 existiert nicht mehr; nachgewiesen: Fotoalbum I + II

€ 1955 Berlin (1)
O Tagesspiegel 7.6.1955

Der Torso entstand aus der frithen Arbeit Stehende weibliche Figur
(= F/XXV).

1952

1/52 Siegergruppe [Siegerehrung] S. 86
1952; Gipsoriginal (Stucco); 28 x 19 x 10; nicht sign.

1/52-O 1i.N.

€ 1955 Berlin (2)
Wer ist wer? 1958, S. 103

Die Bezeichnung Siegerehrung stammt aus Lepo. Berlin 1955.
Dort befindet sich auch die Zusatzbemerkung (Sportpreis), was
darauf hindeutet, dafi es sich um die Wettbewerbsarbeit zur Er-
langung eines Sportpreises anldfllich der Olympiade in Helsin-
ki 1952 handelte, fiir die K.B. den 3. Preis erhielt.

2/52 Portrit Armin Rudert S. 70, 73
0.J.; Ton; 0. Mafle

2/52-0 zerstort (s. 2a/52); nachgewiesen:
Fotoalbum I + II

O Colloquium Jg. 9, H. 5, Berlin 1955,
S.22

Schulfreund aus Berlin.

2a/52 Portrit-Maske Armin Rudert
1952; Ton; H: ca. 14

2a/52-O Verbleib unbekannt (ehem. Armin Rudert, Echterdingen); nachgewiesen: Fotoal-
bum I+ 11

Fragment aus WV 2/52; Datierung und Maflangaben stammen aus WA 1989.
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1953

1/53 Torso [Sitzende] S. 71
1953[/54]; Gipsoriginal; 76 x 37 x 62; nicht sign.

1/53-O 1.N.

€ 1955 Berlin (3)
O Kat. Berlin 1980, o.P.
Wer ist wer? 1958, S. 103

Torso ohne Kopf und Arme. Die Bezeichnung Torso Sitzen-
de stammt aus Lepo. Berlin 1955. K.B. datiert die Arbeit auf
1953/54 (WA 1952-67), Kat. Berlin 1980 auf 71953.

2/53 Portrit Ursula Bobek [Portrit Frau Bobek] S. 10, 73
1952/53 [54]; Gipsoriginal; 28 x 16 x 26; nicht sign.

2/53-O 1.N.

€ 1955 Berlin (6); 1964 Mainz (1); 1975/76 Nordhorn
(D13); 1979 Oberrimsingen (20); 1980/81 Berlin/Mainz (36)
O Kat. Berlin 1980, 0.P.; WZ v. 30.6.1987; Kat. Maroth
1993, S.23 + 24

L Offenburger Tagebl. v. 20.4.1979

Bezeichnung Portrit Fran Bobek und Datierung 1954 stam-
men aus Lepo. Berlin 1955.

3/53 Kopf eines Pantomimen[kopf] [Junger Pantomime]
1953 [54]; Gips, polychrom getdnt; 32,5 x 18 x 23; nicht
sign. S. 74

3/53-O 1.N.

¢ 1955 Berlin (5); 1964 Mainz (2); 1980/81 Berlin/Mainz (37)
O WZv. 30.6.1987

Auf einem Foto 1.N. riickseitig bezeichnet: 2. Fassung 1953/
54, Gips, H. 31, Titel: » Mime«. Die Bezeichnung Junger Pan-
tomime und die Datierung 71954 stammen aus Lepo. Berlin
1955. WA 1952-67 und Kat. Mainz 1964 verwenden den
Titel Pantomimenkopf; Kat. Berlin 1980 Kopf eines Pantomi-
men; datiert wird einheitlich auf 7953.
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1954

1/54 Gaukler S. 72
1953/54; Gips; lebensgrof3

1/54-O zerstort; nachgewiesen: Fotoalbum I + II

¢ 1955 Berlin (4)
Wer 1st wer? 1958, S. 103

2/54 Liegender weiblicher Torso [Torso Badende] . 10, 71
1954/61; Gipsoriginal, getont; 61 x 86 x 54; nicht sign.

2/54-O 1.N.

¢ 1955 Berlin (8); 1964 Mainz (3); 1964 Braunschweig/
Bremen (1)
Wer ist wer? 1958, S. 103 (Gr. weibl. Torso)

Torso ohne Kopf und Arme. Die Bezeichnung Torso Badende
stammt aus Lepo. Berlin 1955. Bzgl. der Datierung schreibt
K.B.: 1954 —nachgearbeitet 1961 (geringfiigig ) (WA 1952-67);
ebenso Kat. Mainz 1964: 1961 geringfiigig iiberarbeitet (S. 7,
Nr. 3)

3/54 Kleiner sitzender Mann
1954; Gips getont; Mafle unb.

3/54-O unb.
& 1955 Berlin (7)

Eine eindeutige Identifizierung ist nicht mehr moglich, da kein
Foto der Figur zugeordnet werden kann; eventuell ist sie iden-
tisch mit der frithen Arbeit F/XXXV.

4/54 Kopf E.R.
1954; Original Gips getont; 34 x 20 x 25; nicht sign.
4/54-O 1.N.

Alle Angaben stammen von K.B. (WA 1952-67). Ein Foto i.N.
ist auf der Riickseite von K.B. beschriftet: Karl Bobek —
E. Roggensack.
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1955

1/55 Deidameia [Grofle stehende Frau mit Zopfen] S. 10, 72
[1954/] 1955; Original Gips; 174 x 53 x 38; nicht sign.

1/55-O zerstort; nachgewiesen: Fotos 1.N.

¢ 1955 Berlin (9)
Wer 1st wer? 1958, S. 103

K.B. verzichtet teilweise auf die Namensgebung und bezeichnet die
Figur als Grofle Stehende Frau mit Zopfen (WA 1952-67). Deida-
meia ist die Tochter des Konigs Lykomedes von Skyros und Gelieb-
te des Achilleus, dem sie den Neoptolemos gebiert; wird selten dar-
gestellt. (Hunger 1959, S. 2)

2/55 [Portrit] [Kopf] Rakutis S. 74,77
1955; Bronze; 35 x 19 x 24; nicht sign.; Aufl. 1/1

2/55-O Gips; (ehem. Tischlerei d. Villa Massimo, Rom)
2/55-1 Bruni, Rom 1960, a. Eisenstange (A); 1.N.

& 1955 Berlin; 1960 Rom; 1964 Mainz (4); 1964 Braunschweig/
Bremen (2);1975/76 Nordhorn (D3); 1980/81 Berlin/Mainz (38)
O Kat. Berlin 1980, o.P.

Bei dem Portritierten handelt es sich vermutlich um ein Mo-
dell. Dies wiirde die Schwankung in der Bezeichnung Portrat
(WA 1952-67) und Kopf erkliren; Kat. Berlin 1980 nennt nur
den Namen. Kat. Mainz 1964 vermerkt die Ausst. 1955 Berlin,
auf dem dortigen Leporello ist sie jedoch nicht aufgefiihrt.

3/55 Portrit Renée Sintenis S. 10, 74, 93
1955; Bronze; 30 x 25 x 26; nicht sign.; Aufl. 1/1

3/55-0O Gips; zerstort
3/55-1 Fiissel, Berlin 1955, a. Marmor- u. Steins., Steinstele +
Steinpl.; 0. GSt.; Renée-Sintenis-Schule, Berlin-Frohnau

O Berliner Ztg. Apr. 1965
Wer ist wer? 1958, S. 103/ 1962, S. 123/ 1967, S. 15;
Borsch-Supan 1978, o.P.

K.B. vermerkt dazu: i. Auftrag und Besitz der Renée-Sintenis-
Schule Berlin-Frobhnau (WA 1952-67). WV 3/55—1 befindet
sich im vorderen Eingangsbereich der Schule. 3/55-1
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3a/55 Portritskizze Renée Sintenis S. 74 o L
1955; Gips; MafSe unb. i

3a/55-0 zerstort

¢ 1955 Berlin (10)
O Berliner Morgenpost v. 2.2.1955

Die Abbildung in der Berliner Morgenpost zeigt K.B. zusam-
men mit der Sintenis vor der Portritskizze (s. Kap. I, Abb. 5,
S.10); im Gegensatz zum endgiiltigen Entwurf (WV 3/55) tragt
die Portritierte hier eine Kopfbedeckung.

4/55 Portrit Karsten Schilike S. 70

1955; Gips; MafSe unb.
4/55-O Verbleib unb.; nachgewiesen: Foto 1.N.
¢ 1955 Berlin (11)

Maler und Freund K.B.s aus der Berliner Zeit. 1964 stellen
beide gemeinsam in Braunschweig und Bremen aus. Titel und
Datierung sind einem Foto i.N. entnommen und stammen
von K.B.

1956

1/56 Flora S. 16,93
1956; Bronze; leicht unter lebensgrof$; nicht
sign.; Aufl. 1/1

1/56-O Gipsoriginal; verloren (ehem. bei
Martin + Piltzing, Berlin)

1/56—1 Martin + Piltzing, Berlin 1956/57;
Verbleib unb. (ehem. Firma Herbert Lindner,
Berlin-Wittenau)

Alle Angaben stammen von K.B. (WA 1952-
67). Auftragsarbeit fir die Firma Herbert
Lindner GmbH, Werkzeugmaschinen, Ber-
lin. Aufstellung im Park auf dem Firmenge-
linde in B-Wittenau, Liibarser Strafle. Nach
dem Konkurs der Firma in den 90er Jahren
wurde die Figur abgebaut; der Verbleib ist unbekannt. Flora ist die Goéttin der Blumen
und Bliiten und wird meistens mit einem Blumenkorb in den Hinden dargestellt. In der

Malerei seit der Renaissance ein beliebtes Thema, wird sie in der Plastik nur selten darge-
stellt, Bsp. Maillol 1911-12, Bay. Staatsgemaldeslg. Miinchen. (Hunger 1959, S. 137 {.)
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2/56 Portriat Max Taut S. 16, 74, 93
1955/56; Bronze; 28,5 x 14,7 x 14,8; nicht sign.; Aufl. 2/2

2/56-O Gips; zerstort

2/56-1 Martin + Piltzing, Berlin 1956, a. Steins.; Fr. Elisabeth
Taut, Berlin (ehem. Prof. Max Taut, Berlin)

2/56-2 Martin + Piltzing, Berlin 1956; Magistrat von Berlin
(erw. 1956, Inv.-Nr. 74/24; ehem. Galerie des 20. Jahrhunderts
Berlin)

¢ Schleswig 1956 (5)

O Kat. Schleswig 1956, S. 11

Wer 1st wer? 1958, S. 103/ 1962, S. 123/ 1967, S. 15;
Borsch-Supan 1978, 0.P; Saur 1995, S. 671

Berliner Architekt (1884-1967), griindete zusammen mit sei-
nem Bruder Bruno Taut und Walter Gropius den Berliner ;
Arbeitsrat fiir Kunst ; Mitglied der Glisernen Kerte; 1927 Be- 2/56-1
teiligung an der Werkbundsiedlung in Stuttgart-Weissenhof;
im Dritten Reich diffamiert; 1945-54 Leiter der Architektur-
Abteilung an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin.
Das Portrit entstand durch Mittel des Hilfsprogramms fiir
junge Kiinstler. Der Ankauf von WV 2/56-2 durch den Magi-
strat der Stadt Berlin wird von der Senatsverwaltung fiir Wis-
senschaft, Forschung und Kultur bestatigt (Brief an den Verf.
v. 15.7.1997). Die Sammlung der Galerie des 20. Jahrhunderts
wurde spater aufgelost und auf mehrere Institutionen verteilt,
u.a. Nationalgalerie und Berlinischen Galerie; der derzeitige
Standort des Portrits ist nicht bekannt.

3/56 Portritskizze Florentine Bobek (1,5-jahrig) S. 17, 152
1956; Gipsoriginal, getont, a. Granits.; 24 x 15 x 19; nicht
sign.

3/56-O 1.N.

¢ 1964 Mainz (5)

Portrit der Tochter; der Name Flori ist am Hals eingeritzt.

4/56 Portrit Florentine Bobek .17, 152
1956; Gipsoriginal, a. Holzs.; 25 x 17 x 19; nicht sign.

4/56-0O Fr. Giselind von Strauch, Traunreut (ehem. Fr. Klara
Lange, Traunreut)

¢ 1964 Mainz (5)
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1957

1/57 Kleiner weiblicher Dimon
[Liegende Frau]

1957; Bronze; 18 x 34 x 19; nicht sign.;
3 Ex.

1/57-O Gips; Fr. Doritt Cadura-Saf,
Berlin

1/57-1 Fissel, Berlin 1958 (A);

o. GSt.; Fr. Christina Hoffmann-Mol-
ler, Berlin (ehem. Bodo Schaefer, Ber-
lin; Fr. Hildegard Hoffmann, Berlin)
1/57-2 Barth, Berlin 1961; Dr. Abra-
ham, Sornia, Ontario (Canada) 1/57-0
1/57-3 Barth, Berlin 1961; Dr. E Hertzberg, Dumbarton, Ontario (Canada)

¢ 1960 Recklinghausen u.a. (48); 1964 Mainz (6); 1964 Braunschweig/Bremen (3)

1960 in Recklinghausen stellte K.B. die Figur Liegende Frau, Bronze, 36 cm lang aus
(Kat.-Nr. 48); eine Figur gleichen Titels existiert nicht; der Vergleich der Maflangaben
148t darauf schlieflen, dafl es sich dabei um WV 1/57 handelte. Durch diese Figur wurde
Gerhard Marcks auf K.B. aufmerksam. (Ursula Bobek im Gespriach mit d. Verf.)

2/57 Lukarnenschmuck: 8 Ochsenaugen, Puttenkop-
fe und Kronen; 1956/57; Bronze; MafSe unb. S. 15

2/57-O Gips; Stiftung Preuflische Schlosser und Girten
Berlin-Brandenburg

2/57-1 Bronze; Stiftung Preuflische Schlosser und Gar-
ten Berlin-Brandenburg

O  Kiihn 1970, Abb. 19-21
0 Kithn 1970, S. 28

Auftragsarbeit im Rahmen des Wiederaufbaus des
Schlosses Charlottenburg (1956-78), Kuppel des
Nering-Eosander-Baus (1710-12); von K.B. frei nach-
gebildet auf Grundlage der Bauzeichnungen von Vof§
aus dem Jahr 1794. (Ktihn 1970, S. 28). Das Gipsorigi-
nal des Puttenkopfes befindet sich auf dem Dachboden
des Schlosses Charlottenburg.

3/57 Puttengruppe mit Blumenkorb . 15
1957; Bronze, vergoldet; Fig. H. ca. 150, Korb mit Blumen H. ca. 50 x 135 & (oben);
nicht sign.

3/57-O Gips; Stiftung Preuflische Schlosser und Girten Berlin-Brandenburg
3/57-1 Putten: Willy Geisler; Korb + Blumen: Martin + Piltzing, Berlin 1958;
Stiftung Preuflische Schlosser und Girten Berlin-Brandenburg
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O Raveo.]., Abb. 38; Berliner Morgenpost v. 13.2.1957;
Berliner Ztg. v. 13.2.1957; Berliner Ztg. Aug. 1960; Kithn
1970, Abb. 836

0 Rave o.]., S. 47; Kiithn 1970, S. 210; Borsch-Supan
1977, S. 439/ 1991, S. 279; Kithn 1982, S. 35; Endlich/
Waurlitzer 1990, S. 28; Saur 1995, S. 671

Auftragsarbeit im Rahmen des Wiederaufbaus des Bel-
vedere im Park Schlof§ Charlottenburg (1951/59). Das
Belvedere wurde 1788-90 von Langhans als Teehduschen
nach englischem Vorbild gebaut, im Krieg weitestgehend
zerstort. Die Kuppelbekronung wurde von K.B. anhand
von Fotos frei geschaffen nach dem verloren gegangen
Original von Johann Eckstein. K.B. vermerkt: Guss:
Martin + Piltzing Bln 1957/58. Guss Geisler 2 Korb n. '

Blumen daselbst nach meinen Angaben. Montage mit =it Jf__f—'\ =
Feblern. (WA 1952-67). M. Kiihn gibt als Gie3er die Fir- 3/57-1
ma Noack an (Kihn 1970, S. 210), aus den Wiederauf-
bauakten geht jedoch klar hervor, dafl die Angaben K.B.s stimmen. Die Mafle sind den
Wiederaufbauakten entnommen (Verwaltung der Schlosser u. Girten Berlin-Branden-
burg, Schloff Charlottenburg, Aktenordner XXXIV, Blitter 63 + 64). Fragmente des
Gipsoriginals befinden sich auf dem Dachboden des Schlosses Charlottenburg.

1958

1/58 Studie zu einer groflen Liegenden . 17, 88, 93
1957 (/58); Bronze; 20 x 44 x 14; Aufl. 6/6

1/58-O Gips; Fragment, Fifle abgebr.;
nicht sign.; 1.N.

1/58-1 Fussel, Berlin 1958, a. Steinplatte;
selbst ziseliert, hell; nicht sign.; 0. GSt.;
Rainer Schell, Weilheim (Obb.)

1/58-2 Barth 1965, a. Eisen; gut; Olden- : —
burg (Canada) ——
1/58-3 Barth 1964, a. Eisenpl.; hell; nicht

sign.; GSt. a. re. Oberschenkel; num. 3/6 u. d. PL.; Privatbesitz
1/58—4 Barth 1966, a. Stein; sehr gut, dunkel; nicht sign.; Prof. Emil Cimiotti, Wolfenbtttel
1/58-5 Barth 1968 (A); sehr gut, hell bis dunkel; nicht sign.; GSt. a. li. Fuf}; i.N.

1/58-6 Bronze, a. Bronzepl.; Pl.: flimisch-patiniert; Privatbesitz

¢ 1964 Mainz (7); 1964 Braunschweig/Bremen (4); 1965 Goppingen (1); 1967 Hannover (1);
1968 Heidelberg (1); 1975/76 Nordhorn (B1); 1980/81 Berlin/Mainz (6)
O Kat. Braunschweig/Bremen 1964, 0.Nr., 0.P.,; Weltkunst, Jg. 34, H. 14, 1964, S. 569 (Maf3e
f.); Kat. Heidelberg 1968, Nr. 1; Kat. Berlin 1980, 0.P; Kat. Maroth 1993, S. 22
Gertz 1964 (2), 0.P,; Saur 1995, S. 671

Bei 1/58-3 liegt entweder ein Irrtum in der Datierung (WA 1952-67) oder der Numerie-
rung vor.

1/58-3
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2/58 Sitzende weibliche Figur mit angezogenem[n]
Knie[n]

1958 [57]; Bronze (a. versch. Sockeln); 26 x 12 x 19;
Aufl. 8/5

2/58-O Gips getont; nicht sign.; 1.N.

2/58-1 Fiissel, Berlin 1958; selbst ziseliert; nicht sign.;
o. GSt; Fr. Medi Heilwagen, Sinzig

2/58-2 Barth 1965; sign.; Fr. Ursula Schiilke-Weberg,
Diisseldorf (ehem. Prof. Gert Weber, Diisseldorf)
2/58-3 Barth 1965, a. schwarzem Marmors.; hell; nicht
sign.; Prof. Dr. Karol Kubicki, Berlin

2/58—4 Barth 1966, a. Granits. (A); sehr gut, dunkel;
nicht sign.; GSt. am re. Fufl; i.N.

2/58-5 Barth 1967, a. Granits.; gut, hell; [nicht] sign.;
Detlef u. Renate Rave, Erfurt

¢ 1964 Mainz (8); 1964 Braunschweig/Bremen (5); 2/58-O
1965 Goppingen (2); 1967 Hannover (2); 1968 Heidelberg (2); 1975/76 Nordhorn (B2);

1978 Mainz (13); 1978/79 Baden-Baden u.a. (35); 1980/81 Berlin/Mainz (7)

O Kat. Mainz 1964, Nr. 2, S. 6; Kat. Braunschweig/Bremen 1964, 0.Nr., 0.P; Kat. Heidel-
berg 1968, Nr. 2; Kat. Baden-Baden u.a. 1978/79, S. 109; Kat. Berlin 1980, 0.P.;; Kat. Maroth
1993, S. 23

Die Datierung 1957 im Kat. Mainz 1978 darf als Irrtum angesehen werden, da sowohl
K.B. (WA 1952-67) als auch alle anderen Veroffentlichungen 71958 angeben. Die Mafle
der Figur variieren je nach Art der Aufstellung; die Maflangabe hier ist den Kat. Mainz
1964, Heidelberg 1968 und Berlin 1980 entnommen. Die irrtiimliche Bezeichnung ...mit
angezogenen Knien (Kat. Mainz 1964) korrigierte K.B. spiter selbst zu ... mit angezoge-
nem Knie (WA 1952-67).

3/58 [Auf Biigel] sitzende weibliche Figur
1958; Bronze; 40 x 14 x 17; nicht sign.; 1 Ex.

3/58-O Gips; nicht sign.; Fragment; i.N.
3/58-1 Fissel, Berlin 1959 (58); o. GSt.; Peter Leitholf, Kulm-
bach (ehem. Fr. Traute Leitholf van Bergen, Berlin)

¢ 1964 Mainz (12); 1964 Braunschweig/Bremen (8);
1975/76 Nordhorn (B17); 1980/81 Berlin/ Mainz (8)

Auf den Zusatz Auf Biigel... (WA 1952-67 + Kat. Mainz
1964) verzichtet Kat. Berlin 1980; durch Ubereinstimmung
in der Datierung, den Maflen und dem Besitztum ist die Iden-

tifikation gewihrleistet. Die schwankende Datierung des
Gusses stammt von K.B. (WA 1952-67).

3/58-1
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4/58 Kleine Kniende (Torso) I
1958; Bronze; 19 x 10 x 26; nicht sign.; 1 Ex.

4/58-O Gips; Verbleib unb.
4/58-1 Fiissel (0. Barth), Berlin 0.]., a. Muschelkalks.;
0. GSt.; Peter Leitholf, Kulmbach

& 1975/76 Nordhorn (B10)

Torso o. li. Arm + Fiifle. Die Bezeichnung geht zuriick
auf die Ausst.-Liste I Nordhorn 1975/76; die Datierung
stammt aus WA 1989; alle weiteren Angaben vom Besit-
zer. Die im Aufbau sehr dhnliche Kleine Kniende (Torso)
11 entsteht 1961 (WV 10/61).

5/58 [Kleine] Liegende weibliche Figur mit erhobe-
nem Arm S 81, 162
1958; Bronze; 14 x 21 x 10; sign. St. K. B.; Unikat

5/58-O Gips; Fragment ohne Arme; Verbleib unb.
5/58—1 Bruni, Rom 1960; mit verschweifiten Stellen;
sign. re. a. Gesiaf$; Fr. Florentine Bobek, Diisseldorf
5/58-2 Bronze; sign.; (ehem. Horst Wilke, Niirnberg-
Langwasser)

¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (9); 1964 Braunschweig/
Bremen (6); 1975/76 Nordhorn (A12)

In der Ausst.-Liste I Nordhorn 1975/76 steht der Ver-
merk Unikat. Aus einem Briefwechsel K.B.s mit dem
Privatsammler Horst Wilke Nov/Dez 1964 geht her-
vor, dafl die Plastik als Unikat an den Sammler verkauft
worden ist. Ein Brief des Galeristen Brusberg v. 17.12.64 bestitigt dies. (Korrespondenz
Ausstellungen; 1.N.) Die Anfrage nach dem Verbleib blieb unbeantwortet. (Korrespon-
denz des Verf. mit der Witwe des Sammlers, Okt 1996; Jan/Feb 1998). Moglicherweise
kam der Kauf doch nicht zustande, oder die Figur kam in spiterer Zeit wieder zurtick in
den Besitz K.B.s bzw. seiner Tochter.

5/58-1

6/58 Studie zu einer Liegenden
(1958); Kunststein; 12 x 18,5 x 9,8; szgn. St. K.B.; 1 Ex.

6/58-O =5/58-O
6/58-1 Kunststein, a. Stahlstift a. Kunststeins.; grau;
sign. u. d. S. a. Tesa-Krepp m. Blei; Privatbesitz

& 1964 Mainz (10)

Entstanden aus dem selben Original wie WV 5/58,
ohne li. Arm.
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7/58 [Zuriickgelehnt] Sitzender Mann [mit zum Kopfer- 7 = -
hobenen Armen] . 90

1958 [59]; Bronze; 40 x 23 x 29; handsign. K.B.; Aufl. 6/3 +
2/0in Eisen

7/58-0O Gips, getont; sign. a. d. Plinthe; Uwe Langnickel, Elgert
7/58-1 Barth, Berlin 1961, m. Eisens. (A); sehr gut; sign. a. d.
Plinthe; GSt. Rand Plinthe; 1.N.

7/58-2 Barth, Berlin 1961; stark ziseliert mit ausgehobenen Stellen;
sign. a. Sockel; Dr. E Hertzberg, Dumbarton, Ontario (Canada)
7/58=3 unb.

& 1961 Leverkusen (6); 1961 Hamburg, Essen; 1964 Mainz
(11); 1964 Braunschweig/Bremen (7); 1965 Goppingen (3);
1975/76 Nordhorn (B16); 1980/81 Berlin/Mainz (10)

Kat. Berlin 1980 datiert die Figur auf 7959, sonst immer 1958.
Der Vermerk Ausst. 1961 Berlin in Kat. Mainz 1964 kann sich 7/58-0O
nur auf die Ausst. Berliner Maler und Bildhauer, Leverkusen 1961, beziehen. Die Aufla-
genzahlen sind der Ausst.-Liste Il Nordhorn 1975/76 entnommen; ein dritter Guf§ konn-
te nicht nachgewiesen werden.

8/58 Portrit Rita Loepelmann
1958; Gips getont, a. Granits.; 28 x 20 x 22 (o. S.); nicht sign.

8/58-0O Fr. Rita Loepelmann, San Miguel de Abona, Tenerife/
Canarias (ehem. Gotz Loepelmann, Hamburg)

Freundin aus der Berliner Zeit. Datierung stammt von K.B.
(WA 1952-67), die Mafle von der Besitzerin.

1959

1/59 Liegende [Kleine] Gewandfigur [, Torso]
1959; Bronze; 25 x 47 x 23; Aufl. 6/2 S. 81

1/59-O Gips getont; Fragment o. Kopf; nicht sign.; i.N.
1/59-1 Polzoni, Rom 1960; gut; Verbleib unb.

(ehem. Dr. Valentin von Maltzan, Berlin)

1/59-2 Polzoni, Rom 1960; sehr gut (mit Nabel);
nicht sign.; 0. GSt.; i.N.

¢ 1960 Rom; 1961 Leverkusen (5); 1964 Mainz (17);
1964 Braunschweig/Bremen (10); 1965 Goppingen

(5); 1967 Hannover; 1968 Heidelberg (3); 1975/76
Nordhorn (B3); 1980/81 Berlin/ Mainz (9) -O-

O Kat. Heidelberg 1968, Nr. 3

In einem Foto 1.N. riickseitig bezeichnet: Liegende Fran im Mantel, 1955, L: 47 H: 14.
Die Mafle der Figur variieren je nach Art der Aufstellung; die Maflangabe hier ist Kat.
Mainz 1964 entnommen. In Berlin 1980 war das fragmentierte Gipsoriginal ausgestellt,
was den Titel Liegende Gewandfigur, Torso erklirt.
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2/59 Midchentorso mit schwerem Haar
1959; Bronze; 55,5 x 20 x 16 (incl. Plinthe); 3 Ex.

2/59-O Verbleib unb.

2/59-1 Barth, Berlin 0.].; nicht sign.; GSt. hi. am Rand d. Plinthe;
Fr. Sibylle Schilike, Berlin

2/59-2 Barth, Berlin 0.].; nicht sign.; Kurt u. Barbara Leitholf,
Owschlag (Leihgabe)

2/59-3 Barth o.].; Richard Barth, Rinteln

¢ 1980/81 Berlin/Mainz (11)

2/59-2 P —

3/59 Sich aufrichtende weibliche Figur
[(Studie)] S. 81, 82,891, 93
1959; Bronze; 16 x 30 x 9; Aufl. 8/4

3/59-O Gips; Fragment; nicht sign.; Ver-
bleib unb.

3/59-1 Bruni, Rom 1960; nicht sign.; o.
GSt.; 1.N.

3/59-2 Barth, Berlin 1966, a. Messingpl.
+S. (A); nicht sign.; 0. GSt.; 1.N. 3/59-3
3/59-3 Barth, Berlin 1966; nicht. sign.; GSt. li. a. Gesifi; Rolf Szymanski, Berlin

3/59-4 Barth, Berlin 1968; Verbleib unb. (verkauft durch Gal. Rothe)

¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (20); 1964 Braunschweig/Bremen (12); 1965 Goppingen (6);
1967 Hannover (6); 1968 Heidelberg (6); 1975/76 Nordhorn (B4); 1980/81 Berlin/Mainz (12)
O Kat. Heidelberg 1968 (irrtiiml. Nr. 12); Kat. Berlin 1980, o.P.

(0 Szymanski 1968, o.P.

Torso ohne rechten Arm. K.B. erginzt die Bezeichnung mit dem Zusatz Studie (WA
1952-67 ); alle anderen Quellen verzichten darauf. Der Verkauf durch die Galerie Rothe,
Heidelberg (WA 1952-67) wurde nicht bestatigt.

4/59 [Gruppe] Mann mit Kind
1959; Bronze a. Holzsockel; 23 x 10 x 7 (0. S.); Aufl. 10/3

4/59-O Gips getont, a. Plinthe; nicht sign.; 1.N.

4/59-1 Barth, Berlin 1966; gut, dunkel; sign.; Verbleib unb. (ver-
kauft durch Gal. Brusberg)

4/59-2 Barth, Berlin 1968, a. Bronzes.; nicht gut; Verbleib unb.
4/59-3 Bronze a. Plinthe + Holzs.; nicht sign.; 0. GSt.;

Fr. Dr. Janina Ploch, Neustadt/ Weinstr.

¢ 1964 Mainz (13) -O-; 1967 Hannover (3); 1979 Oberrimsin-
gen (40); 1980/81 Berlin/Mainz (23)
Wagner 1967 4/59-O
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In WA 1952-67 sind zwei Giisse dokumentiert (4/59—1+2). Ob 4/59-3 mit einem der
beiden identisch ist, oder ob es sich um einen dritten Guff handelt, konnte nicht eindeutig
geklirt werden. Da der Giefler Barth in aller Regel einen Gufistempel verwendete, auf
4/59-3 jedoch keiner vorhanden ist, wire ein Nachguf} bei einem anderen Giefler nicht
ausgeschlossen. Der Verkauf durch die Galerie Brusberg, Hannover (WA 1952-67) wur-
de nicht bestatigt.

5/59 [Studie zu einer] Miannergruppe I S. 90, 91 f.
1959; Bronze; 23 x 18 x 9; nicht sign.; Aufl. 6/2

5/59-O Gips [getont].; Bruch zw. den Figuren, meh-
rere Absplitterungen; nicht sign.; 1.N.

5/59—1 Barth, Berlin 1966; Verbleib unb. (verkauft
uber Gal. Rothe 1985)

5/59-2 Barth, Berlin 1968; GSt. a. Rand d. Plinthe;
.N.

& 1964 Mainz (15); 1967 Hannover (4); 1968 Heidel-
berg (4)
O Kat. Heidelberg 1968, Nr. 4
Der Verkauf von 5/59-1 (ESt. ’85; i.N.) wurde von
der Galerie nicht bestitigt.

6/59 [Studie zu einer] [Kleine] Mannergruppe [II] S. 82, 90, 93
1959; Bronze; 22 x 20 x 9,5; handsign. K. Bobek; Aufl.
10/3 + I/1 Gipsguf}

6/59-O Gips-Zement; nicht sign.; Verbleib unb.
(ehem. Dr. Paul Nizon, Ziirich/Paris)

6/59-1 Polzoni, Rom 1960; sign.; Verbleib unb.
6/59-2 Polzoni, Rom 1960; sign.; Fr. Marie-Anne von
Borries, Koln (ehem. Kurt Wolf v. Borries)

6/59-3 Polzoni, Rom 1960; sign. a. d. Plinthe; 0. GSt.;
Jirg Baur, Disseldorf

6/59-1 Gipsgufl; getont; nicht sign.; 0. GSt.;

Fr. Dr. Brigitte Feldkircher, Innsbruck

& 1961 Leverkusen (4); 1964 Mainz (16);
1964 Braunschweig/Bremen (9); 1965 Goppingen (4);
1975/76 Nordhorn (A8); 1980/81 Berlin/Mainz (24)

6/59-2

Kat. Leverkusen 1961 datiert das Paar auf 7958, sonst tiberall 7959. Die Bezeichnung
Kleine Méannergruppe in Kat. Leverkusen 1961 kann sich nur auf die Gruppe I beziehen,
da auf alle Fille eine Bronze ausgestellt war, von Gruppe I aber erst 1966 ein Bronzeguf3
hergestellt wurde.
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7/59 Studie zu einem sitzenden Paar I S. 17,90, 91, 105
(Entwurf zu den Gezeiten)

1959; Bronze, a. versch. Sockeln;

23 x 15 x 16 (incl. S.: 24,5 x 33,5 x 34);
sign. St. K.B.; Aufl. 6/3

7/59-O Gips-Zement, a. Gipss. (1 Guf);
nicht sign.; Rolf Szymanski, Berlin
7/59-1 Schmike, Diisseldorf 1964,

a. Holzs.; nicht sign.; 0. GSt.; Privatbe-
sitz Diisseldorf

7/59-2 Schmike, Diisseldorf 1967, a.
Bronzes. (1 Guf); sign. 2 x a. d. Sockel; .

0. GSt; i.N. 7/59-0
7/59-3 Barth, Rinteln 1992 (posthum), a. Steins.; sign. li. Fig. hi. re.; GSt. re. Fig. hi. li;
Rainer Schell, Weilheim

¢ 1964 Mainz (18); 1964 Braunschweig/Bremen (11); 1965 Goppingen (9); 1967 Hannover
(5); 1968 Heidelberg (5); 1975/76 Nordhorn (A9); 1979 Oberrimsingen (32); 1980/81 Berlin/
Mainz (101)

O Kat. Berlin 1980, 0.P. -O-

0 Gertz 1964 (2), o.P.

Torsi ohne Fiifle. Das Paar reichte K.B. 1967 als Entwurf fiir den Wettbewerb der Univer-
sitatsklinik Mainz ein, die Ausfihrung folgte 1972 (WV 1/71). Ab dieser Zeit ist die
Bezeichnung Entwurf zu den »Gezeiten« gebrauchlich. In der Ausst.-Liste Il Nordhorn
1975/76 vermerkte K.B.: mit Bronzesockel Unikat (unverk.), ohne Bronzesockel, mit
Holz- oder Steinsockel, ohne Zusammenhang mit anderen Gruppen Auflage 10 Bronze
noch frei 9 Stiick; in der Ausst.-Liste Oberrimsingen 1979 findet sich der Vermerk: Nach-
giisse Bronze oder mit blau-schwarzem Sockel, Auflage 6.

8/59 Studie zu einem sitzenden Paar II S. 90, 91, 105
1959; Gips [getont]; nicht sign.; 53 x 34 x 39

8/59-O Gips, getont; mit Gipszement Uberarbeitet;
halb zerstort; Verbleib unb.

& 1964 Mainz (19)
00 Gertz 1964 (2), o.P.

Alle Angaben stammen von K.B. (WA 1952-67); der
Zusatz getont aus Kat. Mainz 1964. Das Motiv der
Horner als symbolische Bekronung der mannlichen
Figur tritt bereits bei Max Ernst auf (Der Konig
spielt mit seiner Konigin, 1944); Picasso verwendete
es in zahlreichen Varianten der Zentauren, Faunen
und Stierkopfen.

8/59-0O
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9/59 Herkules Musarum L
1959 [1962] [1963]; Bronze; 52 x 27 x 21; sign. St. K.B.;
1 Ex.

9/59-O Gips (Bozzetto); Verbleib unb.
9/59-1 Barth, Berlin 1964; sign. a. d. Plinthe; GSt. Rand
Plinthe hi.; Prof. Dr. Martin Sperlich, Berlin

& 1964 Mainz (14); 1978 Berlin (137); 1980/81 Berlin/
Mainz (18)

O Kat. Berlin 1978, o.P.

0 Borsch-Supan 1978, 0.P; Arndt 1980, S. 104

Bozzetto Attikafigur Schloff Charlottenburg. Fuhrer der
Musen, Attribute: Keule, Lowenfell, Leier. Der Bozzetto
des H.M. entstand als erste von insgesamt vier Figuren
zeitlich deutlich vor den anderen; als Entstehungsjahr wer-
den genannt 71959 (Kat. Mainz 1964), 1962 (Kat. Berlin
1980) und 7963 (Kat. Berlin 1978). Erst 1972 erhielt K.B.
den Auftrag fur weitere drei Figuren (WV 4a-c/78). Als 9/59-1
einziger der Bozzetti wurde der H.M. in Bronze gegossen.

10/59 Portriat Marco S. 152
1958/59; Bronze; 31 x 18 x 23; nicht sign.; Aufl. 1/1

10/59-O Zement; nicht sign.; Verbleib unb.
10/59-1 Fissel, Berlin 1958/59, a. schw. Steins.; nicht sign.;
0. GSt.; Donata u. Jaspar Frhr. von Maltzan, Koln

Sohn des Sammlerehepaars und Neffe Valentin v. Maltzans
(» WV 15/61) im Alter von ca. 5 Jahren. Bezeichnung,
Datierung und Angabe des Gieflers stammen von K.B.
(WA 1952-67).

11/59 Portrit Ruth Bierich S 152
1959/60; Bronze; 21 x 23 x 25; nicht sign.; 2 Ex.

11/59-O Gips; Verbleib unb.

11/59-1 Barth, Berlin 1960; gut, hell; Privatbesitz, Berlin
(ehem. Dr. Valentin von Maltzan, Murnau)

11/59-2 Barth, Berlin 1960, a. Sandsteins.; nicht sign.; GSt.
am Hals; Privatbesitz

¢ 964 Mainz (21); 1964 Braunschweig/Bremen (13);
1975/76 Nordhorn (D11)

4

Tochter von Dr. Marcus Bierich im Alter von ca. 5 Jahren. 11/59-2
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1960

1/60 [Stehende minnliche Figur[
ca. 1960; Zement; 52 x 15 x 15; nicht sign.

1/60-O Fr. Doritt Cadura-Saf, Berlin

Die Figur — ein Geschenk des Kiinstlers an die Besitzerin — ist
weder schriftlich noch bildlich dokumentiert oder im Nachlaf§
nachweisbar. Unklar bleibt, weshalb Bobek diese Arbeit in WA
1952-67 nicht mit aufgenommen hat. Die Zuweisung beruht
auf den Angaben der Besitzerin sowie stilistischer Vergleiche.
Die Nihe zum Romischen Mann (WV 6/60) erlaubt die unge-
fihre Datierung.

2/60 Stehende weibliche Figur
1960; Zement; 52 x 12 x 10; nicht sign.

2/60-O Verbleib unb.; nachgewiesen: Foto
.N.
& 1960 Rom; 1964 Mainz (22)

3/60 Stehender Frauentorso S. 96
1960; Bronze; 56,2 x 13 x 12; sign.; Aufl. 6/1

3/60-O Gips [getont]; Verbleib unb.
3/60-1 Barth, Berlin 1966, a. Bronzes.

(1 Guf); sehr gut; sign. + GSt. a. d. S. hi;
Uwe Langnickel, Elgert

& 1960 Rom; 1964 Mainz (23);

1964 Braunschweig/Bremen (14);

1967 Hannover (8); 1968 Heidelberg (8);
1975/76 Nordhorn (B5)

4/60 Sitzende weibliche Figur
1960; Zement; 43 x 13 x 29; nicht sign.

4/60-O Zement; nicht sign.; Verbleib unb.
¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (24); 1964 Braunschweig/Bremen (15)

Weder konnte die Existenz dieser Figur nachgewiesen werden, noch mit einem Foto
identifiziert werden.
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5/60 Sitzende weibliche Figur [auf Holzsockel]
1960; Bronze, Holz; 123 x 31 x 70; Aufl. 4/1
S. 78,79, 209

5/60-O Gips-Zement; nicht sign.; zerstort
5/60-1 Fissel, Berlin 1964, a. Holzs.; nicht sign.; 1.N.

¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (25); 1964 Braunschweig/
Bremen (16); 1967 Hannover (7); 1968 Heidelberg (7);
1975/76 Nordhorn (C2); 1980/81 Berlin/Mainz (1);
1994 Bozen

O Kat. Braunschweig/Bremen 1964, 0.Nr., 0.P;
Kat. Heidelberg 1968, Nr. 7; Kat. Berlin 1980, 0.P;
unb. Ztg. v. 5.11.1980, S. 8; Kat. Bozen 1994, S. 85

O Pfeiffer 1994, S. 31

Nach 1964 anderer Sockel, daher unterschiedliche
Maflangaben.

5/60-1

6/60 Romischer Mann . 19, 78, 79, 83 ff,, 87, 92, 130
1960 [/61]; Bronze [a. Holzsockel]; 167 x 44 x 35; sign. St. K.B.;
Aufl. 6/1

6/60-O Gips (Stucco); nicht sign.; zerstort o. verloren, Verbleib
unb.

6/60-1 Fiissel, Berlin 1963[64] (A); sign. a. d. Plinthe; GSt. Rand
Plinthe; 1.N.

¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (31); 1964 Braunschweig/Bremen (21);
1967 Hannover (11); 1968 Heidelberg (9); 1968 Duisburg (10);
1968 Recklinghausen (28); 1975/76 Nordhorn (C1); 1979 Ober-
rimsingen (16); 1980/81 Berlin/Mainz (2)

O Faltbl. Gal. Brusberg 1967; Kat. Heidelberg 1968, Nr. 9;

Kat. Recklinghausen 1968, 0.P; Kat. Berlin 1980 (+ Detail), o.P.
Gertz 1964 (2), 0.P.; Hannoversche Allg. Ztg. v. 17.8.1967;
Hannoversche Rundschau v. 7.9.1967; Szymanski 1968, o.P;

FAZ v. 8.4.1968; Offenburger Tagebl. v. 20.4.1979; AdK Berlin
1987,S. 19

Der Titel bezieht sich auf die Entstehung der Figur in Rom wih-
rend des Aufenthaltes als Stipendiat in der Villa Massimo 1960.
Die Datierung 1960/61 tritt nur in Kat. Berlin 1980 auf, sonst
immer 7960. Bei dem Sockel handelt es sich um einen flachen,
rechteckigen schwarz bemalten Holzuntersatz, der z.T. fir Aus-
stellungszwecke benutzt wurde; befindet sich i.N. In der Ausst.-Liste Heidelberg 1968
vermerkte K.B. bzgl. der Auflage: Gips evtl. zerstort od. verloren. wenn aber noch er-
reichbar dann 6/1 (Dieser Guss Archivguss jeder weitere 18.000.-) (Korrespondenz Aus-
stellungen; 1.N.); 1969 fiir Karstadt-Verwaltungsbau in Essen-Bredeney vorgeschlagen
und abgelehnt. (Korrespondenz Auftrige; 1.N.)

6/60-1
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7/60 Portritstudie des Bildhauers Berger S. 19, 153
1960; Bronze; 31 x 19 x 23; sign. St. K. B.; Unikat

7/60-O Gips-Zement; nicht sign.; 1.N.
7/60—1 Barth, Berlin 1966, a. Messing-/ Holzs.; sign. li. im
Nacken; GSt. Hals Unterseite; 1.N.

¢ 1960 Rom; 1964 Mainz (32); 1967 Hannover (12); 1975/76
Nordhorn (D12); 1979 Oberrimsingen (2); 1980/81 Berlin/
Mainz (39)

O Disseldorfer Hefte, Jg.11, H.2, 1966, S. 23; Faltbl. Nord-
horn 1975/76; Kat. Berlin 1980, o.P.,; Kat. Maroth 1993, S. 17
(3.v.r.)

Gunther Berger (¥1929), dt.-tschechischer Bildhauer, war zu-
sammen mit K.B. 1960 Stipendiat in der Villa Massimo, Rom. 7/60—1

8/60 Portrit[skizze] Emil Kiess [I] S. 19, 153
1960; Bronze; 24 x 19 x 24; nicht sign.; Aufl. 1/1

8/60-O Gips-Zement; Nase abgebrochen; 1.N.
8/60—1 Niegi, Rom 1960, a. Steins.; schlechter verwaschener
Guﬁ; o. GSt.; 1.N.

& 1960 Rom; 1964 Mainz (29)
Wer 1st wer? 1962, S. 123/ 1967, S. 158/ 1970, S. 101; Saur
1995, S. 671

Emil Kiess (¥1930), Maler, war zusammen mit K.B. 1960 Sti-
pendiat in der Villa Massimo, Rom. Uber den Zustand des
Originals vermerkt K.B.: zerstort (WA 1952-67)

9/60 Portrit Emil Kiess [II] S. 19, 153
1960; Bronze; 27 x 18 x 24; nicht sign.; Aufl. 2/2

9/60-O Gips (Stucco), a. Holzs.; nicht sign.; Villa Massimo,
Rom (Inv.-Nr. HW S/004)

9/60-1 Polzoni, Rom 1960, a. Holzs. (A); 0. GSt.; i.N.
9/60-2 Polzoni, Rom 1960, a. Muschelkalks.; 0. GSt.; Emil
Kiess, Hiifingen

¢ 1960 Rom; 1961 Leverkusen (9); 1964 Mainz (30);

1964 Braunschweig/Bremen (20); 1975/76 Nordhorn (D5);
1980/81 Berlin/Mainz (40)

O Kat. Mainz 1964, Nr. 4, S. 11; Kat. Braunschweig/Bremen
1964, 0.Nr., 0.P,; Kat. Berlin 1980, o0.P,; Kat. Maroth 1993,
S.17 (4.v.r.)

9/60-0O
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10/60 Portrit Horst Bienek S. 19, 21, 152
1960; Bronze; 26 x 19 x 22; sign. St. K.B.; 2 Ex.

10/60-O Gips-Zement; nicht sign.; i.N.

10/60-1 Polzoni, Rom 1960; nicht sign.; Privatbesitz
(ehem. Horst Bienek, Miinchen)

10/60-2 Polzoni, Rom 1960, a. Holzs. (A); sign. am Hin-
terkopf re. unten; i.N.

& 1960 Rom; 1961 Berlin, GBK; 1961 Leverkusen (8);
1964 Mainz (28); 1964 Braunschweig/ Bremen (19);
1975/76 Nordhorn (D4); 1978/79 Baden-Baden u.a. (36);
1980/81 Berlin/Mainz (41)

O Bobek 1961, S. 52; Kat. Berlin 1961, o.P,; Kat. Leverku-
sen 1961 (Nr. 8); Faltbl. Nordhorn 1975/76; Kat. Baden-
Baden u.a. 1978/79, S. 110; Kat. Maroth 1993, S. 17 (5.v.r.)
Wer ist wer? 1962, S. 123/ 1967, S. 158/ 1970, S. 101,
AdK Berlin 1987, S. 19

Horst Bienek (1930-88), Schriftsteller, war zusammen mit K.B. 1960 Stipendiat in der

Villa Massimo, Rom.

1961

1/61 Stehender Midchentorso [(Indische)] S. 95
[1960] 1961 [1963]; Bronze; 44 x 10 x 11; sign. St. K. B.;
Aufl. 8/2

1/61-O Zement; Verbleib unb.

1/61-1 Barth, 1967, a. rundem Muschelkalks.; sehr gut; sign.;
Verbleib unb. (verk. durch Gal. Brusberg)

1/61-2 Barth, 1968, a. Eisens.; gut, dunkel, sehr hart; sign. a. d.
Plinthe; GSt. Rand Plinthe; 1.N.

& 1967 Hannover (19); 1975/76 Nordhorn (B18);
1979 Oberrimsingen (4); 1981 Mainz (aufler Kat.)
O Kat. Maroth 1993, S. 23 (2.v.r.)

Torso ohne Arme. Die Datierung ist unsicher, K.B. macht
dazu keine Angabe. Die von ihm gewihlte Zusatzbezeich-
nung Indische (WA 1952-67) wird nur noch einmal verwen-
det, und zwar in der Ausst.-Liste Oberrimsingen 1979, dort
mit der Datierung 7961; in der Ausst.-Liste Hannover 1967
ist die Figur auf 7963 datiert; in WA 1989 auf 7960. In Mainz
1981 wurde die Figur aufler Katalog ausgestellt (Ausst.-
Fotos 1.N.)

1/61-2
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2/61 Gehendes Midchen S. 96
1960/61; Bronze; 42 x 11 x 13; sign. St. K. B.; Aufl. 10/9 [10/8 + 2/1
vergoldet]

2/61-O Zement; nicht sign.; i.N.

2/61-1 Barth, Berlin 1962; erstklassig; sign. a. d. Plinthe; 0. GSt.;

Dr. Fritz Kesselring, Glarus (CH)

2/61-2 Barth, Berlin 1962; (verkauft iiber Dr. Herzberg, Dumbarton,
Canada) Verbleib unb.

2/61-3 Barth, Berlin 1964; gut; nicht sign.; GSt. am Rand d. Plinthe;
Privatbesitz

2/61-4 Barth, Berlin 1964; nicht sign.; GSt. am Rand d. Plinthe;

Fr. Sibylle Schilike, Berlin

2/61-5 Barth, Berlin 1964; gut; nicht sign.; Dr. Wolfgang Venzmer,
Konstanz

2/61-6 Barth, Berlin 1964; (verkauft durch Kunstverein Braun-
schweig (Venzmer)) nichr bestdtigt

2/61-7 Barth, Berlin 1964, a. belg. Granit (A); schwarz u. scharf; sign.
+ GSt. a. d. Plinthe; 1.N.

2/61-8 Barth, Berlin 1966, a. eckigem Sockel; hell, sehr gut; sign.; (verkauft tiber Gal. Rothe)
nicht bestditigt

2/61-9 Barth, Berlin 1966; rauh, schwarz; sign.; (ehem. bei Gal. Brusberg in Kommission,
zurlick 1977) Verbleib unb.

¢ 1964 Mainz (35); 1964 Braunschweig/Bremen (23); 1964 + 1965 Goppingen (8);

1966 Heidelberg (4); 1967 Hannover (13); 1968 Heidelberg (12); 1975/76 Nordhorn (B8);
1978/79 Baden-Baden u.a. (37); 1979 Oberrimsingen (12); 1980/81 Berlin/Mainz (14)

O Gertz 1964 (1), S. 47; Kat. Heidelberg 1966, Nr. 4; Kat. Goppingen 1964/65, 0.P;

Kat. Baden-Baden u.a. 1978/79, S. 111; Kat. Berlin 1980, 0.P; Kat. Maroth 1993, S. 23 (3.v.r.)
AdK Berlin 1987, S. 19

2/61-4

Torso ohne Arme.

3/61 Gebeugt stehende weibliche Figur . 22, 98, 189
[1960] 1961; Bronze; 34 x 10 x 15; sign. St. K. B.; Aufl. 8/5 [8/3 +
2/1 vergoldet]

3/61-O Gips; nicht sign.; 1.N.

3/61-1 Barth, Berlin 1964; Fr. Rita Loepelmann, San Miguel de Abo-
na, Tenerife/Canarias (¢hem. Gtz Loepelmann, Hamburg)

3/61-2 Barth, Berlin 1965; Frfr. Iro von Maltzan, Berlin (ehem.
Valentin von Maltzan, Berlin)

3/61-3 Barth, Berlin 1965, a. Eisens. (A); sign. a. d. Plinthe;

GSt. Rand Plinthe; 1.N.

3/61-4 Barth, Berlin 1968, a. Eisens.; [nicht] sign.; GSt. hi. a. d. Plin-
the; Prof. Dr. Karol Kubicki, Berlin

3/61-5 Barth, Berlin 1968, a. Steins.; sign. li. a. d. Plinthe; GSt. hi. a. d.
Plinthe; Jirgen Hofmeister, Diisseldorf
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¢ 1964 Mainz (26); 1964 Braunschweig/Bremen (17); 1967 Hannover (9); 1968 Heidelberg
(11); 1968 Duisburg (11); 1975/76 Nordhorn (B7); 1979 Oberrimsingen (5); 1980/81 Berlin/
Mainz (15)

O Kat. Heidelberg 1968, Nr. 11; Kat. Berlin 1980, o.P.

K.B. (WA 1952-67) und Kat. Mainz 1964 datieren die Figur auf 71960, danach immer
1961.

4/61 Frau, Strumpf anziehend [ausziehend] S. 22, 98
1960/61; Bronze; 38 x 11 x 19; sign. St. K. B.; Aufl. 8/5

4/61-O Zement, getont; nicht sign.; 1.N.

4/61-1 Barth, Berlin 1961, a. Eisens.; nicht sign.; GSt. Rand Plin-
the; Armin Rudert, Echterdingen

4/61-2 Barth, Berlin 1963; (verkauft iiber Kunstverein Braun-
schweig (Venzmer)) Verbleib unb.

4/61-3 Barth, Berlin 1964; sign.; (verkauft durch Gal. Schmiicking)
nicht bestitigt

4/61-4 Barth, Berlin 1966, a. Eisens. + Steins. (A); dunkel; nicht
sign.; GSt. Rand Plinthe; i.N.

4/61-5 Barth, Berlin 1968; (verkauft durch Gal. Rothe) nicht besta-
tgt .
¢ 1964 Mainz (27); 1964 Braunschweig/Bremen (18); 1965 Gop- 4/61-2
pingen (7); 1967 Hannover (10); 1968 Heidelberg (10); 1968 Reck-

linghausen (29); 1975/76 Nordhorn (B6); 1979 Oberrimsingen (24); 1980/81 Berlin/Mainz (16)

O Kat. Mainz 1964, Nr. 3, S. 8; Kat. Braunschweig/ Bremen 1964, 0.Nr., o.P.
0 Hannoversche Rundschau v. 7.9.1967

Die Umschreibung ausziehend wird nur einmal verwendet (Kat. Recklinghausen 1968)
und diirfte demnach eine Verwechslung sein.

5/61 Sitzende minnliche Figur [mit angezogenem Knie] . 99 =
1961; Bronze; 46 x 17 x 24; sign. St. K. B.; Aufl. 8/5 [8/4 + 2/1
vergoldet]

5/61-O Gips; Verbleib unb.

5/61-1 Barth, Berlin 1964 (A); erstklassig; (verkauft durch Gal.
Brusberg) Verbleib unb.

5/61-2 Barth, Berlin 1964; kiinstl. patiniert; Verbleib unb.

5/61-3 Barth, Berlin 1964; hell; (verkauft durch Fa. Barth an belg.
Sammler) Verbleib unb.

5/61—4 Barth, Berlin 1966; gut, dunkel; nicht sign.; GSt. li. FufSsoh-
le; Fr. Dr. Janina Ploch, Neustadt/ Weinstr.

5/61-5 Barth, Berlin 1967, a. belg. Granits.; gut, hell; sign. re. a.
Gesiafd; GSt. 1i. Fufs; i.N.

5/61-6 Barth, Rinteln 1988, a. schw. Granits.; nicht sign.; 0. GSt.;
Willi Kemp, Diisseldorf

5/61-5
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¢ 1964 Mainz (37); 1964 Braunschweig/Bremen (24); 1965 Goppingen (11); 1967 Hanno-
ver (14); 1968 Heidelberg (13); 1968 Recklinghausen (30); 1975/76 Nordhorn (B9); 1978
Mainz (14); 1979 Oberrimsingen (7); 1980/81 Berlin/Mainz (17); 1997 Schlof§ Waldthausen
O Kat. Budenheim 1997, S. 69; Kat. Diisseldorf 2001

Gertz 1964 (2), 0.P.

Torso ohne Kopf. 5/61-2 wurde nach Angaben von K.B. 1964 vom Stidtischen Museum
Braunschweig tiber den Kunstverein Braunschweig erworben (WA 1952-67); ein Brief
des damaligen Leiter des Kunstvereins, Dr. Wolfgang Venzmer vom 13.5.64 an K.B. be-
statigt dies; das Museum ist jedoch nach eigenen aktuellen Angaben nicht im Besitz die-
ser Figur. Kat. Budenheim 1997 verwendet die Bezeichnung Sitzende minnliche Figur
mit angezogenem Knie.

6/61 Sitzender Mann
1961; Gipsoriginal; 58 x 16 x 24

6/61-O Gips; nicht sign.; Kopf nachgearbeitet u. nicht fertig, spa-
ter zerstort

Alle Angaben stammen von K.B. (WA 1952-67)

7/61 Sitzende minnliche Figur [, einarmig]
1961; Gips, getont; 51 x 14 x 24

7/61-O Gips; nicht sign.; Verbleib unb.
& 1964 Mainz (36)

Die Umschreibung einarmig stammt von K.B. (WA 1952-67),
Kat. Mainz 1964