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1 Einleitung

Glas ist vielseitig wie kein anderer Werkstoff: Es kann transparent sowie lichtundurchlassig,
glatt oder rau, glanzend, aber auch matt sein. Durch seine besonderen Materialeigenschaften
erweist es sich flr die verschiedensten Bereiche als daullerst nltzlich, sei es im Alltag fur Ge-
brauchsgegenstande jeglicher Art, in Wissenschaft, Industrie oder Technik. Die vorliegende
Arbeit widmet sich jedoch ausschliel3lich dem Material Glas im kinstlerischen Bereich: Vor
etwa 60 Jahren begannen Kinstler erstmals den Werkstoff ganzlich unter der ,Freiheit kiinst-
lerischer Gestaltung zu nutzen*' — fernab von Zweckgebundenheit. Im Vergleich zu der knapp
3500-jahrigen Geschichte der klnstlerischen Glasgestaltung sind die Entwicklungen hin zu
einer freien kiinstlerischen Arbeit mit dem Material ein duRerst junges Phanomen.?

Im Bereich der Kunst war kein anderes Material derart lange wie das Glas von seiner
Funktion als Gebrauchsgegenstand dominiert. Seit der Entdeckung von Glas als Werkstoff
sollte vor allem die Gefaliform maRgeblich Uber die Gestaltung und Bearbeitung von Glas im
kunsthandwerklichen Bereich bestimmen.® Christiane Sellner zufolge sind ,die Méglichkeiten
und Variationen der Glasverarbeitung und -bearbeitung [...] seit seiner Erfindung exponentiell
angewachsen und stehen heute vor einer fast uniberschaubaren Fiille von Techniken, die

sich geradezu aufdrangen als Mittel zu freiem kiinstlerischen Ausdruck**

. Die Erforschung der
kinstlerischen Potenziale des Materials begann allerdings — vor allem im Vergleich zu anderen
Materialien in der bildenden Kunst — erst sehr spat: Erste Tendenzen eines neuartigen kinst-
lerischen Anspruchs bei der Glasgestaltung kiindigten sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts
an.’

Die vergangenen einhundert Jahre dokumentieren einen aufierordentlichen Wandel, den
das Material Glas im kiinstlerischen Bereich vollzogen hat: Es zeichnet sich eine Entwicklung
ab, in der das Material schrittweise Einzug in den Bereich der freien Kunst halt und somit nicht
langer einzig den angewandten Klinsten verschrieben ist. So geht aus der aktuellen Literatur
hervor, dass das Glas heute weltweit als Medium fir die bildende Kunst genutzt wird und sich

als eigenstandige Kunstgattung etabliert hat.® Bis hin zu dieser Stellung von Glas in der Kunst

! Ricke 1990, S. 5.

? Ricke 1989, S. 16.

® Buechner 1979, S. 8; Sellner 1984, S. 6.; Buechner 1989, S.6; Kregeloh 2015, S. 9.
* Sellner 1984, S. 6.

® Ebd.

® Klein 2006, S. 33; Precht 2013, S. 5; Kregeloh 2015, S. 9.
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war es jedoch ein langer Weg der Emanzipation, der den freien klnstlerischen Gebrauch des
Materials erst schrittweise ermoglicht hat.

Bahnbrechend flr die Emanzipation von Glas in der Kunst waren die 1960er Jahre: Nie
zuvor in der jahrtausendealten Geschichte menschlicher Glasgestaltung hat ein solch radika-
les Umdenken im Sinne eines freien klinstlerischen Umgangs mit dem Material stattgefunden.
Das Jahr 1962, in dem unter der Leitung des Amerikaners Harvey Littleton die ersten o&ffentli-
chen Workshops abgehalten wurden, welche sich ganzlich der experimentell-kreativen Ausei-
nandersetzung mit dem heil’en Material am kleinen, transportablen Ofen — dem sogenannten
Studio-Ofen — widmeten, gilt gemeinhin als die Geburtsstunde des amerikanischen Studio-
glass-Movement.” Ausgehend von dieser impulsgebenden Bewegung sollte Glas nun endlich
als kinstlerisches Medium weltweit Akzeptanz und Anerkennung finden. Im Laufe der Zeit hat
sich die Studioglasbewegung schlie3lich zu einem Synonym flr die Emanzipation von Glas in
der Kunst herausgebildet.

Im Jahr 1983 beklagte Helmut Ricke jedoch, dass ,die kinstlerische Arbeit mit Glas [...]
fast ausschlief3lich unter dem Blickwinkel des amerikanischen Studioglass-Movement gese-
hen*® wird, welches sich vorrangig der Arbeit mit dem heiRen Material am Ofen widmete.®
Tendenzen einer freien, selbststandigen Arbeit mit Glas im eigenen Studio lassen sich aber
bereits im spaten 19. Jahrhundert in verschiedenen Techniken der Glasgestaltung vernehmen.
Auch wenn sich der Grof3teil der Kiinstler, wie Emile Gallé, Jean Sala oder Maurice Marinot —
um nur einige Namen zu nennen —, dabei noch stark an der traditionellen Gefaflt¢form orientier-
ten, so Ubt das veranderte Materialverstandnis von Glas im friihen 20. Jahrhundert doch einen
wichtigen Einfluss auf die Pioniere des Studioglases aus."

Spurbar wurde der Wendepunkt im Umgang mit dem Material Glas bereits in den 1950er
Jahren, als seine kiinstlerischen Potenziale zunehmend erkannt wurden — und zwar weltweit

und bereits vor der amerikanischen Studioglasbewegung." Es wird von einer allgemeinen

" Sellner 1984, S. 14.

® Ricke 1983, S. 11.

® Ricke 1990, S. 15.

% ittleton 1971, S. 20-39: Im Kapitel 2 ,Backgrounds*” geht Littleton auf diverse europaische Glaskinst-
ler ein, die eigene Inspirationsquelle und Wegbereiter der Studioglasbewegung waren, so wie Emile
Gallé, Louis Comfort Tiffany und Maurice Marinot. Bereits 1957 traf Littleton beispielsweise den
Glaskunstler Jean Sala in Paris.

" Ricke 1983, S. 11; Frantz 1988, S. 15 ff.; Frantz 1989, S. 19-43.
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geistigen und kinstlerischen Aufbruchsstimmung berichtet, Glas aus seiner funktionalen Bin-
dung 16sen und neue Wege einer freieren Glasgestaltung erproben zu wollen."? Im Laufe der
1960er Jahre, im Zusammenspiel wegweisender Impulse aus den USA und Europa, geht die-
ses Phanomen unter dem Begriff der Studioglasbewegung in die Kunstgeschichte des Mate-

rials Glas ein.™

1.1 Frage- und Zielstellung

Das Ubergeordnete Ziel der Arbeit ist es — wie schon aus dem Titelzusatz ,Wege der Emanzi-
pation" hervorgeht — die Prozesshaftigkeit der Emanzipation des Materials Glas in der Kunst
darzustellen. An dieser Stelle ist zu betonen, dass die gewahlte Formulierung ,Emanzipation
des Materials Glas“ nicht so zu verstehen ist, dass sich das Material aus sich selbst heraus
emanzipiert: Die Emanzipation wird vor allem durch das Wirken progressiver Kinstler, die zu-
nehmend emanzipiert mit dem Werkstoff als klinstlerisches Medium umgehen, angetrieben.

Die der Arbeit zugrundeliegende These lautet: Das Material Glas hat sich im kinstleri-
schen Bereich emanzipiert und dabei haben die 1960er Jahre eine tragende Rolle gespielt.
Inwiefern lassen sich die dargestellten Entwicklungen in der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung mit Glas als emanzipatorisch beschreiben? Dies wird auf verschiedenen Ebenen analy-
siert: In erster Linie werden zentrale Ereignisse und Entwicklungen der 1960er Jahre in den
Blick genommen: Wie hat beispielsweise das erste kinstlerische Seminar im Bereich des Hot
Glass™ an einer amerikanischen Universitat die Emanzipation von Glas in der Kunst beein-
flusst? Inwiefern hat der internationale Austausch zwischen den Kinstlern ,emanzipatorisches
Potenzial® und was sagen die aufkommenden Glassymposien tber den Emanzipationspro-
zess aus, beziehungsweise wie haben sie ihn befruchtet? Darlber hinaus werden einzelne
Werke angeflhrt, um den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst exemplarisch zu ver-
anschaulichen.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, zu verdeutlichen, dass komplexe, vielschichtige Ent-
wicklungen in der kiinstlerischen Arbeit mit Glas stattgefunden haben, die zusammenfassend
als ein Emanzipationsprozess verstanden werden kénnen, der sich evolutionar entwickelte.

Dabei spielen die 1960er Jahre eine zentrale Rolle und bilden deshalb das Herzstlick der vor-

'? Ricke 1983, S. 11.

'® Nestler 2005, S. 9; Oldknow 2009, S. 20.

" Hot Glass ist die ,international gebrauchliche Bezeichnung fiir die ohne Kaltveredlung am Ofen fer-
tiggestellten Arbeiten der Studioglas-Kinstler“. Ricke 1990, Glossar, S. 330.
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liegenden Arbeit: Welche Ereignisse sind fir den Emanzipationsprozess von wesentlicher Be-
deutung? Und andersherum gefragt: Was teilen uns bestimmte Ereignisse Uber den Emanzi-
pationsprozess mit? Lasst sich eine Veranderung in der 6ffentlichen Wahrnehmung beziglich
der neuen Glaskunst feststellen? An dieser Stelle kann die Bedeutsamkeit des amerikanischen
Studioglass-Movement'® nicht geleugnet werden. So wird es in der herangezogenen Literatur
auffallend oft als wegweisender Impuls beschrieben®. Aber wie sieht dieser Impuls genau
aus? Um diese Frage zu beantworten, wird untersucht, welche Charakteristika der Bewegung
sich als wichtige Einflussfaktoren auf den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst iden-
tifizieren lassen.

Wenngleich der Fokus der Arbeit auf den 1960er Jahren liegt, so soll dennoch zur Relati-
vierung der amerikanischen ,Studioglas-Legende®, mit ihrem Hang zur Mystifizierung der Ge-
schichte der freien Glasgestaltung und dem starken Fokus auf das Jahr 1962 sowie der Person
Harvey Littleton, beigetragen werden. Um zu zeigen, dass 1962 eben nicht ,das Jahr Null*"’
fur die revolutiondren Entwicklungen im kilnstlerischen Umgang mit Glas ist, werden die
1960er Jahre in einen breiteren historischen Gesamtzusammenhang gesetzt, ausgehend von
frihen Vorreitern des spaten 19. Jahrhunderts bis hin zu Entwicklungen in den 1950er Jahren.

Da in der vorliegenden Arbeit die Wege der Emanzipation von Glas in der Kunst dargestellt
werden, ist ein Blick auf die den 1960er Jahren folgenden Entwicklungen essentiell: Wie
schreitet die Emanzipation in den 1970er und 80er Jahren voran? Findet Glas als Material der
bildenden Kunst Anerkennung? In diesem Zusammenhang werden auf gesellschaftlich-insti-
tutioneller Ebene insbesondere Ausstellungen sowie die Rolle der Galerien und Sammler in
den Blick genommen. Aufschlussreich ist aul’erdem eine Betrachtung der verschiedenen Be-
griffe, die fUr die kiinstlerische Glasgestaltung verwendet werden: Von Kunstglas Uber Studio-
glas bis hin zu Neues Glas: Jeder der Begriffe beschreibt eine Episode in der Geschichte des
Materials Glas in der Kunst und gibt zudem Aufschluss liber dessen Entwicklungsprozess.'®

Insgesamt werden im Rahmen der vorliegenden Arbeit die Ereignisse der 1960er Jahre im

1 Studioglass-Movement bezeichnet die ,in den friihen 60er Jahren in den USA entstandene Bewegung
der individuellen Glasgestaltung. Voraussetzung war die Entwicklung kleiner Ofen, die es dem
Klnstler ermdéglichten, seine Vorstellungen unabhangig von einem aufwandig arbeitenden Hutten-
betrieb eigenhandig zu realisieren. Entwurf und Ausflhrung liegen bei den Studioglas-Klnstlern in
einer Hand.“, Ricke 1990, Glossar, S. 333.

'® Ricke 1983, S. 13.

'" Ricke 1983, S. 11.

'® Hawkins Opie 2004, S. 6.
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Kontext der Emanzipation des Materials Glas in der Kunst vielschichtig beleuchtet und in einen
breiteren Gesamtzusammenhang gestellt.

An dieser Stelle muss darauf verwiesen werden, dass es im Rahmen dieser Arbeit nicht
maoglich ist, die Totalitat des Emanzipationsprozesses von Glas in der Kunst darzustellen, da
dieser von einer ausgesprochenen Reichhaltigkeit zeugt: Er erstreckt sich nicht nur auf eine
mittlerweile Uber einhundertjahrige Geschichte, sondern findet auch an verschiedenen Orten
der Welt statt. Dabei sind gewisse Ereignisse unabhangig voneinander zu betrachten, andere
wiederum aber stark miteinander verwoben. Folglich missen im Rahmen dieser Arbeit zeitli-
che und raumliche Eingrenzungen vorgenommen werden. Aus diesem Grund sind die 1960er
Jahre als besonders bedeutendes Jahrzehnt Kern der vorliegenden Arbeit. Da es der Umfang
der Arbeit nicht zulasst, den Entwicklungsprozess von Glas in der Kunst weltweit zu beleuch-
ten, sind die Untersuchungen auf die Vereinigten Staaten, deren Rolle als wegweisender Im-
pulsgeber fir die Emanzipation von Glas in der Kunst bereits angedeutet wurde, und dem
traditionsreichen Europa, dessen Vorreiterrolle flr die Glasbewegung nicht weniger bedeut-
sam war, reduziert. Dem Anspruch, den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst in einem
maoglichst groRen Gesamtzusammenhang darzustellen, kann infolgedessen nur innerhalb die-

ses abgesteckten Rahmens nachgekommen werden.
1.2 Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Arbeit ist wie folgt strukturiert: Im folgenden Kapitel wird der Literatur- und
Forschungsstand zum Thema ,Glas in der Kunst in den 1960er Jahren® dargelegt und vor der
Folie der Emanzipation betrachtet. Das darauffolgende Kapitel widmet sich dem Emanzipati-
onsbegriff im Kontext von Glas in der Kunst. An dieser Stelle wird der Begriff ,Emanzipation®
zuerst allgemein definiert, dann die Rolle des Materials im klinstlerischen Bereich grob skiz-
ziert, um darauf aufbauend zu erlautern, was unter der Emanzipation von Glas in der Kunst zu
verstehen ist.

Aufbauend auf dieser Grundlage widmet sich das Kapitel 4 den Voraussetzungen fir die
Entwicklungen in den 1960er Jahren sowie friilhen Vorreitern. Beginnend an der Wende vom
19. in das 20. Jahrhundert werden wegweisende Tendenzen der kiinstlerischen Arbeit mit Glas
skizziert, wobei die Rolle des artist-designers sowie die der ersten Studioglasklnstler aufgrund
ihrer Bedeutung fir die Entwicklungen ab der Mitte des 20. Jahrhunderts genauer beleuchtet
werden. Darauf folgend werden die 1950er Jahre in den Blick genommen, in deren Verlauf
bereits wichtige Vorarbeit fiir die Ereignisse in den 1960er Jahren geleistet wurde und erste
Ansatze einer freien kinstlerischen Bearbeitung des Materials wahrzunehmen waren.

In Kapitel 5 wird die Rolle der 1960er Jahre flr die Emanzipation von Glas in der Kunst
untersucht. Wesentliche Impulse gingen von dem amerikanischen Studioglass-Movement aus,

weshalb auf die Urspriinge seiner Formation eingegangen sowie seine Bedeutung fur die
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Emanzipation von Glas herausgestellt wird. Dabei spielen die Aspekte Internationalitdt, Edu-
cation sowie Gemeinschatftlichkeit und Offenheit eine tragende Rolle und werden folglich einer
genauen Betrachtung unterzogen. Das darauffolgende Kapitel beleuchtet die Nachwirkungen
der 1960er Jahre. Dies wird auf gesellschaftlich-institutioneller Ebene unternommen, indem
internationaler Ausstellungen sowie Galerien und Sammler in den Blick genommen werden.
Es folgt das Fazit, in dem die zentralen Ergebnisse der Untersuchungen dargestellt und eva-

luiert werden.
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2 Literatur- und Forschungsstand

Der Literatur- und Forschungsstand zu den Veranderungen, die das Material Glas im klnstle-
rischen Bereich vollzogen hat, gewann besonders in den letzten drei Jahrzehnten maligeblich
an Multiperspektivitat und Komplexitat. Betrachtet man die mittlerweile unzahligen Publikatio-
nen vor der Folie der Emanzipation des Materials Glas in der Kunst, so stellt sich diese als ein
vielschichtiger Entwicklungsprozess dar, der sich Gber nun mehr als 150 Jahre erstreckt.
Einen maRgeblichen Beitrag zur Aufarbeitung der Geschichte der Studioglasbewegung

t.'° Die anlasslich der

hat der regelrechte ,Ausstellungs-Boom* seit den 1970er Jahren geleiste
zahlreichen Ausstellungen publizierten Kataloge beinhalten — vor allem seit den 1980er Jahren
— zunehmend elaborierte, fachwissenschaftliche Beitrage, welche die Entwicklungen im Kon-
text des jeweiligen Ausstellungsschwerpunktes beleuchten. Daher bilden ebensolche Publika-
tionen eine Grundlage fir die vorliegende Arbeit.

Bei den Ausstellungen ist zwischen verschiedenen Arten zu unterscheiden. So gibt es
Ausstellungen, die sich bestimmten Ldndern und Regionen, speziellen Techniken der Glas-
verarbeitung und -bearbeitung oder einzelnen Kiinstlern und deren Werk widmen. Es gibt
Uberblicksschauen, die Entwicklungen skizzieren, Ausstellungen, die Bestandsaufnahmen
sind und den Stand der Glaskunst aufzeigen wollen, oder Sammlungsausstellungen. Zusam-
men betrachtet bieten die entsprechenden Ausstellungkataloge einen vielperspektivischen
Uberblick tiber die Entwicklungen des Materials Glas in der Kunst seit 1960. Damit einherge-
hend zeugen viele Publikationen von einem starken Bemiihen, die Studioglasbewegung in
einen umfassenderen Gesamtkontext zu stellen. Dementsprechend werden bestimmte As-
pekte, wie die traditionellen Eigenheiten einzelner Lander und Regionen, bestimmte Techniken
der Glasgestaltung oder spezielle Kiinstler und deren Werk vor dem Hintergrund der Studio-
glasbewegung genauer betrachtet.?> Zusammen leisten diese Publikationen einen wichtigen
Beitrag zur Relativierung der Darstellung der amerikanischen Studioglasbewegung als die

«21

~,Geburtsstunde*’ der freien kiinstlerischen Glasgestaltung, denn sie betonen, dass vor allem

' Einen Ausstellungsiberblick der Glaskunst von 1950 bis 1990 bietet die Publikation ,Neues Glas in
Europa — New Glass in Europe®, Ricke 1990, S. 338 ff.

% 7 B. ,Czech Glass 1945-1980: Design in an Age of Adversity”, 2005; “Erwin Eisch. Wolken waren
immer schon mein letzter Halt: Glas und Bilder®, 2012; ,Studioglas in der DDR — Der Glaskinstler
Volkhard Precht”, 2013; ,50 Jahre Studioglas in Europa: Impulse aus Lauscha“, 2013; ,Kunst aus
der Flamme: Zeitgendssisches Lampenglas in Europa“, 2014.

* Sellner 1984, S. 14,
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zur Mitte des 20. Jahrhunderts weltweit ein Umdenken im kiinstlerischen Umgang mit Glas im
jeweils eigenen Kontext stattgefunden hat.

In Deutschland haben zahlreiche Verdffentlichungen ihren ganz individuellen Beitrag zur
Vervollstandigung der Geschichte des Studioglases geleistet. Dabei fallt auf, dass ein Grolteil
der ausstellungsbegleitenden Publikationen nicht mehr als reine Ausstellungskataloge zu ver-
stehen sind, da sie oftmals ausflhrliche wissenschaftliche Beitrdge und Analysen, Interviews,
Zeitzeugenberichte und historische Darstellungen beinhalten. So wurde beispielsweise 2013,
anlasslich des 50-jahrigen Jubildums des Studioglases, der Ausstellungskatalog ,50 Jahre
Studioglas in Europa — Impulse aus Lauscha“ publiziert, welcher den Blick von Kinst-
lern, Sammlern und Wissenschaftlern auf die Studioglasbewegung darstellt. Der Katalog um-
fasst neben Beitrdgen zu den Voraussetzungen und Aspekten der Bewegung zahlreiche Er-
lebnisberichte von Glaskinstlern, die mit der thiringischen Glasblaserstadt verbunden sind,
sowie Erlauterungen zur Entstehung des flr die Studioglasbewegung so charakteristischen
internationalen ,Glas-Netzwerks" oder zum danischen Studioglas im Kontext der danischen
Glasproduktion. Auf diese Weise wird ein weiteres ,Puzzleteil® zum vielgestaltigen Bild der
Studioglasbewegung geliefert: Durch die individuelle Perspektive, welche mit dem Standort
Lauscha im Speziellen und Europa im Allgemeinen eingenommen wird, betont die Publikation
die regionale Vielfalt der Entwicklungen.

Neben der regionalen wird die Geschichte des Studioglases von einer zunehmend indivi-
duellen Seite, der Seite der Klinstler, beleuchtet. In ,50 Jahre Studioglas® werden demgemaf
zwei verschiedene Lebenswege skizziert, die aber dennoch eines gemeinsam haben: Die Lei-
denschaft flir das Glas und den Drang, sich dieses, unabhangig von den Werkstatten, am
eigenen Ofen fir den individuellen kinstlerischen Ausdruck zu eigen zu machen. So stehen
der deutsche Kiinstler Erwin Eisch — neben Harvey Littleton einer der bedeutendsten Protago-
nisten der Studioglasbewegung — und Volkhard Precht — Vorreiter des Studioglases in der
DDR - in dem Katalog exemplarisch fir ,die verbindende Faszination des heillen Glases mit
unterschiedlichsten Voraussetzungen und Interessenslagen [...], die ihre Spuren in sogar zwei
gegensatzlichen staatlichen Ordnungen hinterlieRen®.?? Auch Dan Klein wéhlt fiir sein Uber-
blickswerk eine derartige Herangehensweise an die Entwicklungen innerhalb der Glaskunst
seit den 1960er Jahren. Seine Publikation ,Artists in Glass® aus dem Jahr 2001 bietet einen
umfassenden Uberblick iber das Schaffen von beinahe 80 der bedeutendsten internationalen

Glaskunstler seit dem Beginn der Studioglasbewegung.

2 precht 2013, S. 5.
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Insgesamt spiegeln die veréffentlichten Ausstellungskataloge ein starkes Bemihen wider,
ein Bild zu korrigieren, das im Laufe der Geschichte verzerrt worden ist.2 Helmut Rickes 1983
formulierte Klage, dass die Geschichte des kiinstlerischen Gebrauchs von Glas zu sehr unter
dem Gesichtspunkt des amerikanischen Studioglass-Movement dargestellt wird, trifft dem-
nach so nicht mehr zu.?* Vielmehr nahert sich die Forschung dem Studioglas von vielen ver-
schiedenen Seiten. Zusammen tragen die Berichte zu einem vielperspektivischen Bild der Ge-
schichte des Materials Glas in der Kunst bei. Zur weiteren Vervollstandigung der Studioglas-
geschichte steuern umfassende Ausstellungskataloge bei, die sich den europaischen Landern
und Regionen widmen, deren treibende Kraft fir einen freien kiinstlerischen Umgang mit Glas
mittlerweile unbestritten ist. Hierzu zahlen vor allem Italien, Skandinavien und Tschechien.®
Exemplarisch ist das im Jahr 2005 von Helmut Ricke herausgegebene Werk unter dem Titel
»,Czech Glass 1945-1980 — Design in an Age of Adversity“ zu erwahnen. Dieses widmet sich
ganzlich der auerordentlichen kunstlerischen Qualitdt des tschechischen Glases und bein-
haltet aulRerst umfangreiche, fachwissenschaftliche Beitrdge von unter anderen Susanne K.
Frantz und Tina Oldknow, Kunsthistorikerinnen und ehemalige Kuratorinnen der Sammlung

moderner Glaskunst des Corning Museum of Glass.

Ferner ist auffallend, dass die Ausstellungskataloge neben regionalen, individuellen oder be-
stimmten glastechnischen Aspekten zum Teil sehr elaborierte Ausfliihrungen zum breiteren
historischen Gesamtzusammenhang der Studioglasbewegung enthalten. Dies tragt maligeb-
lich dazu bei, dass die amerikanische Studioglasbewegung nicht Ianger als ,Stunde Null“?® des
neuen kinstlerischen Umgangs mit Glas wahrgenommen wird. So wird an vielen Stellen auf-
gezeigt, dass ein sich wandelnder kinstlerischer Umgang mit Glas bereits ab dem spaten 19.
Jahrhundert nachweisbar ist*’.

Besonders hervorzuheben ist Christiane Sellners umfassende Darstellung zur ,Ge-

schichte des Studioglases® von 1984. Die Publikation bietet neben einem weitlaufigen Uber-

# Ricke 2005, S. 8.

* Ricke 1983, S. 11.

% Ricke 2005, S. 8.

% Hauschke 2013, S. 7.

27 7 B. Sellner 1984, S. 7-14; Frantz 1989, S. 11-43; Ricke 1990, S. 13-31; Schack von Wittenau 2005,
S. 11ff.; Hauschke 2013, S. 7-12.
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blick Uber die Entstehungsgeschichte der Studioglasbewegung wichtige Beitrage zu den ide-
ellen Standpunkten der Studioglasgestaltung®, zu den ersten groRen internationalen Ausstel-
lungen® und zur Ausdehnung des Studioglasbegriffes sowie den damit einhergehenden Fol-
gen.* Zudem werden parallel dazu die Unterschiede zwischen den USA und Europa heraus-
gestellt. Fur die vorliegende Arbeit ist Sellners Werk von besonderer Bedeutung: Auf der einen
Seite werden wegweisende Ereignisse skizziert, die den Emanzipationsprozess von Glas in
der Kunst mafdgeblich bestimmen, zum Beispiel die Entwicklung des Studio-Ofens in den USA
Auf der anderen Seite kommen zentrale Themen wie die Ausweitung des Studioglas-Begriffes
oder die ,Kunsthandwerk oder Kunst“-Debatten zum Ausdruck, die mit dem Aufkommen der
Studioglasbewegung einhergegangen sind. Bedeutend ist auch die Publikation ,Contemporary
Glass“ von Susanne K. Frantz aus dem Jahr 1989. Ahnlich wie Sellner beleuchtet Frantz die
Geschichte des Studioglases, ausgehend von friihen europaischen Entwicklungen, Uber das
amerikanische Studioglas der 1960er Jahre, bis hin zu der internationalen Weiterentwicklung
der freien kiinstlerischen Glasgestaltung.

Von besonderer Relevanz sind aulierdem die mit der Studioglasbewegung aufkommen-
den Glaspreise. Diese Wettbewerbe zur Férderung der neuen Kunst aus Glas treten in den
USA erstmals mit den ,Toledo Glass Nationals* auf. 1966 findet der erste Wettbewerb statt an
den sich eine Ausstellung der Werke, die ,Toledo Glass National Exhibition®, anschlie3t. Es
folgen weitere Wettbewerbsausstellungen samt Katalogen im Jahr 1968, 1970 und 1972. In
Deutschland finden erste Glaspreise zeitlich verzdégert zu den USA statt: 1977 wird der Erste
Coburger Glaspreis ausgerichtet, worauf drei weitere Wettbewerbe in den Jahren 1985, 2006
und 2014 folgen. Vor der Folie der Emanzipation von Glas in der Kunst sind die Ausstellungs-
kataloge sehr aussagekraftig: Da sie im regelmalligen Turnus stattfinden, skizzieren sie unter
vergleichender Betrachtung einen Entwicklungsprozess — nicht nur anhand der Objekte, son-
dern auch anhand der in den Beitragen gewahlten Begriffe flr die neue Art der Glasgestaltung
ab den 1960er Jahren gewahlt werden.

Um das Bild von den Geschehnissen in den 1960er Jahren zu vervollstandigen sind Infor-
mationen aus erster Hand, das heif3t Publikationen und Zeitzeugenberichte der Hauptakteure
der Studioglasbewegung, essentiell. In diesem Zusammenhang erweist sich die Publikation
Harvey K. Littletons, welche im Jahr 1971 unter dem Titel ,Glassblowing: A Search for Form*®
veroffentlicht wurde, als bedeutend. Littleton duflRerst sich nicht nur zu Vorreitern, die ihn in

seinem eigenen Schaffen beeinflusst haben, sowie zu seinem ideellen Standpunkt hinsichtlich

2 Sellner 1984, S. 40-43
2 Epd., S. 44-49.
% Epd., S. 50-52.
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der kinstlerischen Arbeit mit Glas, sondern gibt auch eine Anleitung zur Errichtung eines Stu-
dio-Ofens sowie zur Herstellung von Gemengen®'. Vor dem Hintergrund der wegweisenden
Funktion Littletons flr die internationale Glasbewegung, kann der Einfluss dieser Publikation
nicht Gberschatzt werden.

Neben den fachwissenschaftlichen Beitragen innerhalb diverser Ausstellungkataloge®,
bietet das im Jahre 1962 verdffentlichte “Modern Glass” von Ada Polak umfassende Darstel-
lungen, welche die Ereignisse der 1960er Jahre in einen breiteren historischen Gesamtzusam-
menhang setzen. Wie aus der Bibliografie seiner Publikation hervorgeht, hat auch Littleton
Polaks Werk studiert und unterstreicht seine Bedeutsamkeit, indem er es zu einem der wich-

t.3% Polak erlautert

tigsten Publikationen zum Thema ,Glas” zahlt und dessen Lektire empfiehl
eingehend die Rolle des Materials Glas in der Kunst, ausgehend vom Fin-de-Siécle bis hin
zum Neo-Funktionalismus der Nachkriegszeit. Damit wird eine wesentliche Zeitspanne abge-
deckt, wenn es um bedeutende und richtungweisende Vorreiter sowie geistige und kuinstleri-
sche Stromungen geht, die den Umbruch in der kiinstlerischen Arbeit mit Glas bedingt haben.

Des Weiteren erweisen sich die Webseiten der bedeutenden (Glas-)Museen als dulRerst
inhaltsreich, besonders die des Toledo Museum of Art (TMA), des Corning Museum of Glass
(CMoG) sowie der Webseite des Europaischen Museums flir Modernen Glas der Kunstsamm-
lungen der Veste Coburg in Deutschland. Neben zahlreichen Artikeln und etlichen Blchern
(so findet man beispielsweise die Ausstellungskataloge ,,Glass 1959 und ,,Glass: A Worldwide
Survey” in der Online-Bibliothek der CMoG-Webseite) sowie Online-Sammlungen sind es die
Interviews und Zeitzeugenberichte, die die Webseiten besonders wertvoll machen. So bietet
das CMoG zum Beispiel eine Themenreihe unter dem Titel ,Meet the Artist®, welche Artikel
und Videos Uber die Pioniere der Studioglasbewegung sowie bedeutende zeitgendssische
Glaskunstler online zuganglich macht, die wertvolle Einblicke in die Geschichte der Glaskunst
geben. Neben den Websites der Museen ist auch die der 1971 gegriindeten Glass Art Society
(GAS) zu erwahnen, welche ebenfalls Videos und Artikel von Wissenschaftlern und Zeitzeu-

gen bereitstellt.

Beachtenswert ist aullerdem das zunehmende fachwissenschaftliche Interesse. An dieser

Stelle ist auf Sophia Dietrichs wissenschaftliche Arbeit zum Thema ,Studioglas in der DDR —

3 Gemenge bezeichnet die ,Rohstoffmischung, aus der das Glas geschmolzen wird [...]¢. Ricke 1989,
Glastechnisches Glossar, S.328.

%2 Ricke 1983, S. 11ff.; Ricke 1990, S. 13ff.; Hawkins Opie 2004, S. 6ff.; Schack von Wittenau 2005, S.
9 ff.

% Littleton 1971, S. 142.
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Der Glaskunstler Volkhard Precht* (2013) hinzuweisen. Dietrich wirdigt Prechts Pionierleis-
tungen fir die eigenstandige kinstlerische Arbeit mit dem heilden Glas und betont seine her-
ausragende Rolle als Wegbereiter der Studioglaskunst in der DDR. Wenn auch zeitgleich, so
arbeitete er doch aufgrund der isolierten Situation in der DDR véllig unabhangig vom amerika-
nischen Studioglass-Movement unabhangig an einer individuellen kiinstlerischen Ausdrucks-
weise mit dem Material Glas.** Dafiir baute Precht bereits 1963 seinen eigenen, kleinen Hit-
tenofen um uneingeschrankt mit dem Material experimentieren zu kdnnen.*® Neben Dietrich
ist Anja Kregelohs jingst veroffentlichte Dissertation zum Thema ,Glas als Material der bilden-
den Kunst seit 1960“ aus dem Jahr 2014 bedeutend. Bereits der Titel der Arbeit ist aufschluss-
reich, denn er offenbart, dass das Material Glas ab den 1960er Jahren Einzug in den Bereich
der bildenden Kunst gehalten hat. Glas erfahrt somit eine Gleichstellung mit anderen Materia-
lien der bildenden Kunst, weshalb sich die Publikation auch als Zeichen einer emanzipierten
Stellung von Glas auf dem Gebiet der freien Kunst lesen lasst. Nichtsdestotrotz weist Kregeloh
darauf hin, dass Glas in der kunsthistorischen Forschung aufgrund seiner dominierenden Rolle
als ,Material des Kunsthandwerks“*® bisher kaum Beachtung gefunden hat. Gerade deshalb
setzt Kregelohs Publikation ein wichtiges Zeichen: Glas hat sich im kinstlerischen Bereich
emanzipiert — vor nur 40 Jahren ware eine derartige Dissertation sicherlich noch undenkbar
gewesen.

Publikationen, die sich speziell der Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst widmen,
gibt es bislang nicht. Vielmehr wird innerhalb einiger Beitrage zum Thema Glas in der Kunst
erwahnt, dass sich das Material ab den 1960er Jahren zunehmend emanzipiert hat, bezie-

hungsweise noch immer emanzipiert.*’

Was genau darunter zu verstehen ist, wird dabei aber
nicht weiter erlautert; vielmehr geht zumeist aus den jeweils dargelegten Erlauterungen hervor,
was unter der Emanzipation von Glas im kinstlerischen Kontext zu verstehen ist. Insgesamt
werden jedoch in fast allen Beitragen zur Entwicklungen skizziert, die als ein Emanzipations-
prozess beschrieben werden kdnnen. Um dies zu verdeutlichen, widmet sich das nachste Ka-
pitel dem Begriff der Emanzipation und dessen vielschichtigen Bedeutungsebenen im Kontext

des Materials Glas im Bereich der Kunst.

* Dietrich 2013, S. 7.

% Ebd.

% Ebd., S.11.

% Frantz 1989, S. 8; Jakobson 2013, S. 50.
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3 Der Emanzipationsbegriff im Kontext von Glas in der

Kunst

Bevor in der vorliegenden Arbeit auf die Voraussetzungen und Vorreiter flr die 1960er Jahre
eingegangen wird, um sich dann der Rolle der 1960er Jahre fiir die Emanzipation von Glas im
kinstlerischen Bereich zu widmen, wird zunachst der Begriff Emanzipation definiert. Danach
wird die Rolle des Materials Glas in der Kunst skizziert, um darauf aufbauend zu erlautern,
was unter der Emanzipation von Glas in der Kunst zu verstehen ist. Somit geht es in diesem
Kapitel primar um die Erlduterung zentraler Begriffe, um eine Grundlage fiir die nachfolgenden

Ausfliihrungen zum Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst zu schaffen.

3.1 Zum Emanzipationsbegriff

Unter dem Begriff Emanzipation versteht man, erstens, die ,Befreiung aus einem Zustand der
“38

Abhangigkeit; Selbststandigkeit; Gleichstellung“™ und, zweitens, die ,rechtliche und gesell-
schaftliche Gleichstellung [der Frau mit dem Mann]**. Synonym zu dem Wort ,Emanzipation’
werden unter anderem auch folgende Begriffe verwendet: Abnabelung, Befreiung, Losldsung,
Verselbststandigung, Gleichberechtigung, Gleichstellung, Selbstbestimmung und Unabhan-

t'40

gigkeit.™ Urspringlich stammt das Wort ,Emanzipation‘ von dem lateinischen ,emancipatio

ab, was frei Ubersetzt ,Befreiung von Bevormundung®, ,Freilassung® oder ,Entlassung aus der

vaterlichen Gewalt sowie ,Freilassung eines Sklaven® bedeutet.”’

Dementsprechend beinhal-
tet das Verb ,emanzipieren’, aus dem lateinischen emancipare, Bedeutungen wie ,aus einer
Abhangigkeit befreien“ und ,selbststandig machen® oder fir selbststandig erklaren®.

Im Laufe der Zeit hat der Begriff eine Bedeutungsverschiebung erfahren: Aus dem Akt des
Gewahrens von Selbststandigkeit wurde eine Aktion der Selbstbefreiung. Ziel emanzipatori-
schen Bestrebens ist ein Zugewinn an Freiheit oder Gleichheit, beispielsweise durch die Ver-
ringerung konomischer Abhéngigkeit.*? Seit dem 17. Jahrhundert erfahrt der Begriff eine zu-

satzliche Bedeutungserweiterung und meint auBerdem ,von einem Zwang befreien*.*?

% Duden Online.

* Ebd.

“ Ebd.

4 Digitales Wérterbuch der deutschen Sprache.
* Ebd.

* Ebd.
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3.2 Zur Rolle von Glas in der Kunst

Wie in der Einleitung beschrieben, wurde der kiinstlerische Umgang mit Glas seit seiner Ent-
deckung maldgeblich von einer Zweckgebundenheit bestimmt. Dementsprechend wurde der
Werkstoff Gber Jahrhunderte — neben Schmuck und anderen Ziergegenstanden — hauptsach-
lich zur Herstellung von Gebrauchs- sowie Dekorationsgefallen, ab dem Mittelalter zudem fir
die Herstellung von Buntglasfenstern, verwendet.** Im Vordergrund der Glasverarbeitung und
-bearbeitung stand somit stets eine Gebrauchsfunktion, was die freie klinstlerische Gestaltung
stark einschrankte. Aufgrund der besonderen Materialeigenschaften des Werkstoffes ist seine
Verarbeitung hochst anspruchsvoll. Der gekonnte und zielgerichtete Umgang mit dem Material
— vor allem mit dem heilden Glas — setzt folglich eine handwerkliche Ausbildung voraus. Dem-
entsprechend findet das Glas im Bereich der Kunst lange Zeit vor allem im Kunsthandwerk
seine grofite Auspragung: In eigenhandiger, handwerklicher Arbeit fertigten die Glaskinstler
Jahrtausende lang nach selbst erstellten Entwiirfen hochqualitative Unikate an.*® So stellten
im 13. und 14. Jahrhundert die venezianischen Glasmacher auf der Insel Murano elegante
Gefalte mit technisch héchstem Anspruch her. Mit dem 15. Jahrhundert erfuhr die veneziani-
sche Glaskunst schlieBlich eine auRerordentliche Bllte und konnte sich groRer Popularitat er-
freuen.*®

Im Zuge der Industrialisierung entwickelte sich das sogenannte Kunstgewerbe, welches
Gebrauchsgegenstande maschinell und in Serien produzierte. Auch hier fand das Material
Glas schnell Verwendung: Bereits 1825 wurde in den USA die erste Glaspressmaschine in
Betrieb genommen.*” Somit wurden die qualifizierten Glaskunsthandwerker im Herstellungs-
prozess von Gebrauchsglas mehr und mehr durch Fabrikarbeiter und Maschinen ersetzt, wah-
rend die kinstlerischen Entwlrfe zum Grol3teil von externen Industriedesignern kamen, was
insgesamt eine Zweiteilung des Arbeitsprozesses zur Folge hatte. Im Zuge der Industrialisie-
rung wird Glas zunehmend zur Massenware degradiert wahrend das ehemals hochgeschatzte
Kunsthandwerk und die eigenhandige Herstellung individueller Unikate zunehmend an Bedeu-

tung einbiiBen muss.*®

* Sellner 1984, S. 5; Kregeloh 2014, S. 9; Glass Study Gallery.
*® Ricke 2004, S. 16.

*® Hannes 1989, S. 8; Craig 2008, S. 6.

* Glass Study Gallery

“® Liltleton 1971, S. 20 ff.; Jakobson 2013, S. 47.
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Die rein funktionsgebundene Nutzung von Glas sollte sich erst im spaten 19. Jahrhundert
im Zuge des Art Nouveau allméhlich andern.*® Einige wenige Kiinstler beginnen schon zu die-
ser Zeit eigene Studios zu errichten, um unabhangig von den groften Glashitten und Werk-
statten ungebunden und individuell mit dem Material arbeiten zu kbnnen, sei es mit dem hei-
Rem Material am eigenen Ofen oder aber — zu der Zeit sogar zum gréferen Teil — in kalten
Techniken® oder dem Pate de Verre®.®* Aber auch die Manufakturen entwickeln einen zu-
nehmenden Kunstanspruch bei der Glasgestaltung, um den Kunstcharakter ihrer Produkte ge-
genuber der Industrie zu betonen und besser vermarkten zu kénnen. Dementsprechend wer-
den in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts viele Klinstler als Designer eingestellt, soge-
nannte artist-designer®, die in enger Zusammenarbeit mit den Manufakturen qualitativ hoch-
wertige und kunstlerisch anspruchsvolle Glasprodukte erstellen. Aufgrund ihrer Bedeutung fur
die Studioglasbewegung der 1960er Jahre geht das folgende Kapitel ausfihrlich auf beson-
ders richtungweisende Glasklnstler ein. An dieser Stelle reicht es vorerst zu betonen, dass
sich das Glas Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Art Nouveau allmahlich von seiner reinen
Gebrauchsfunktion 16st und sich diese Entwicklung im Laufe der Jahrzehnte in zunehmendem
Male fortsetzt.

Von autonomen Kunstwerken ist bis zu diesem Punkt in der Kunstgeschichte des Materials
Glas noch keine Spur. Die Befreiung des Werkstoffes von seinen ,kunsthandwerklichen Fes-
seln“ wird erst im Zuge der Studioglasbewegung ab den 1960er Jahren erzielt™. Wie sich die
Entwicklungen in den 1960er Jahren genau vollziehen und inwiefern sie zur Emanzipation von
Glas beisteuern, wird im Hauptteil der vorliegenden Arbeit noch eingehend untersucht. In die-
sem Zusammenhang sei lediglich angemerkt, dass mit der internationalen Studioglasbewe-
gung — besonders durch den amerikanischen Impuls und die interkontinentalen Kontakte — ein

Entwicklungsprozess in Bewegung gesetzt wurde, in dessen weiteren Verlauf das Material

* Sellner 1984, S. 6; Ricke 1990, S. 14; Schack von Wittenau 2005, S. 11; Jakobson 2013, S. 47 ff.

% Unter kalte Techniken sind dementsprechend zu fassen: ,Alle Arbeitsvorgange (Veredlungstechni-
ken), die am ausgekuhlten Glas vorgenommen werden. Die wichtigsten Techniken sind Schiliff,
Schnitt, Sandstrahlbearbeitung, Atzen und die verschiedenen Malverfahren®. Ricke 1990, Glossar,
S. 331.

*" Pate de Verre bezeichnet demgemal ,in Modeln geschmolzenes Brockenglas, Granulat oder Glas-
pulver. Ein Model ist eine ,Form fir die Gestaltung von geblasenen, gegossenen oder formge-
schmolzenen Objekten und Gefalken®. Ebd. S. 332.

%2 Polak 1962, S. 19 ff.

* Ebd. S. 62.

* Sellner 1984, S. 6.
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Glas schrittweise Einzug in den Bereich der bildenden Kunst hielt. Retrospektiv hat man aller-
dings erkannt, dass Studioglas, im Sinne der selbststandigen und eigenhandigen Arbeit mit
dem Werkstoff im eigenen Atelier®™ (amerikanisch ,studio’) bereits — wenn auch vorerst nur
vereinzelt — im spaten 19. Jahrhundert existierte und Glas als Mittel kinstlerischen Ausdrucks
von dieser Zeit an, besonders aber ab den 1950er Jahren, eine immer groRere Verwendung
fand.”® Bis zu den 1960er Jahren bewegte sich die Glaskunst jedoch groRtenteils auf dem
Gebiet der angewandten Kunst, ist also marktorientiert und richtet sich nach dem Geschmack
der Zeit. Entscheidende Faktoren fiir die Emanzipation von Glas in der Kunst sind jedoch die
Autonomie des Glaskinstlers und die Befreiung der Glasgestaltung von externen Zwecken,
welche sich erst ab den 1960er Jahren, ausgehend von dem amerikanischen Studioglass-
Movement, weitlaufig durchsetzen sollten.

An dieser Stelle muss darauf hingewiesen werden, dass die Verwendung des Begriffs
Glaskunst ab den 1960er Jahren zunehmend problematisch ist. Wie bereits beschrieben, hielt
der Werkstoff im Zuge der Studioglasbewegung Einzug in den Bereich der bildenden Kunst,
der ab den 1960er Jahren im Allgemeinen weitreichende Erneuerungen erfuhr. Erstens waren
die verschiedenen Kiinste ab den 1960er Jahren Entgrenzungstendenzen®” ausgesetzt, was
bedeutet, dass die trennscharfe Abgrenzung der einzelnen Kiinste zunehmend destabilisiert
wurde. Zweitens 6ffneten sich ab den 1960er Jahren ,[...] die traditionellen Kunstgattungen
intermedial aufeinander“® weshalb ,hybride Werke**® entstanden. Der Einzug der Glaskunst
in die bildende Kunst hatte daher zur Folge, dass Werke entstanden — wie beispielsweise die
Malerplastik® —, deren Hauptmedium zwar das Material Glas ist, denen die Bezeichnung als
Glaskunst aber nicht mehr gerecht wird, da sie die Arbeiten zu sehr auf das Material Glas
reduziert. Dementsprechend grenzen sich auch viele der Kinstler, die Glas als Medium zum

Ausdruck einer libergeordneten Aussage einsetzen, von der Bezeichnung Glaskiinstler ab.®’

% Jakobson 2013, S. 50.

% Sellner 1984, S. 7-13; Frantz 1989, S. 11-43; Ricke 1990, S. 13-32; ,Czech Glass 1945-1980: Design
in an Age of Adversity“, 2005.

" Der Begriff Entgrenzung hat sich fir die ,Entwicklungen hin zu intermedialen und offenen Werken*
durchgesetzt, die in der Kunst seit den 1960er Jahren zu verzeichnen sind. Vgl. Rebentisch 2013,
S. 25.

*Ebd., S. 92.

* Ebd.

€ Schack von Wittenau 2005, S. 12; vgl. Kapitel 6.1.1 ,Internationale Ausstellungen®, S. 80.

®' Ricke 1983, S. 67 ff.
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Dennoch werden beide Begriffe in der vorliegenden Arbeit verwendet, da oftmals keine pas-
senderen zur Verfiigung stehen.®? Hiermit sei aber auf die Problematik des Begriffs Glaskunst
hingewiesen, da er ,[...] ein verwaschener, vieldeutiger, zu Millverstandnissen [sic] Anlal [sic]
bietender ,Verabredungsbegriff* [ist]“®°.

Insgesamt ist festzuhalten, dass sich die Rolle von Glas im klinstlerischen Bereich ab dem
spaten 19. Jahrhundert einem starken Wandel unterzieht, der von Ricke als eine Verlagerung
der Gestaltung ,von Material und Funktion auf Konzept, Inhalt und Ausdruck“®* beschrieben
wird. Von nun an I6sen sich die Klinstler immer mehr von traditionellen Vorgaben und in den
1960er Jahren wird mit dem amerikanischen Studioglass-Movement schlieldlich eine neue
Epoche eingelautet: Glas wird als Medium flir einen freien kiinstlerischen Ausdruck genutzt
und erfahrt — und dies ist fir die Emanzipation von Glas im kiinstlerischen Bereich von beson-
derer Bedeutung — im weiteren Verlauf der Bewegung und ihrer internationalen Ausweitung

zunehmend an gesellschaftlich-institutioneller Akzeptanz und Anerkennung.

3.3 Die Emanzipation von Glas in der Kunst

Es ist mir ein Anliegen, das Glas aus dem sog. ,guten Formkreis“ herauszufiihren, wieder frei zu
machen und als Materie zu betrachten, die eine ganze Welt von poetischen Méglichkeiten in sich
bergen kann.®

Erwin Eisch, 1962.

Was also ist unter der Emanzipation von Glas in der Kunst zu verstehen? Vor dem Hintergrund
der Definition des Begriffes Emanzipation und der kurzen Abhandlung tber die Rolle von Glas
in der Kunst steht die Emanzipation von Glas im klinstlerischen Bereich folglich fir die Befrei-
ung des Materials aus einem Zustand der Abhangigkeit. Zudem kann die Emanzipation von
Glas zum einen die Selbststandigkeit, zum anderen eine Gleichstellung des Materials bedeu-
ten. Vor diesem Hintergrund lassen sich verschiedene Aspekte, beziehungsweise Ebenen der
Emanzipation von Glas in der Kunst identifizieren.

Zunachst musste sich das Glas aus seiner Abhangigkeit vom Kunsthandwerk I16sen, womit
eine Befreiung von der gestalterischen Gebundenheit an die Gefalform und traditioneller

Techniken einhergeht. Dadurch, dass der Kiinstler im Rahmen der kunsthandwerklichen Arbeit

2 Ebd., S. 76.

% Ebd.

% Ricke 1990, S. 13.
% Ricke 2012, S. 31.
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mit dem Material an eine Formvorgabe gebunden war, wurde er in seiner gestalterischen Frei-
heit stark limitiert, denn er konnte nur innerhalb dieses ,formalen Korsetts“®® kiinstlerisch agie-
ren. Mit dem Akt der Loslésung von Traditionen und Regeln des Kunsthandwerks erdffnete
sich dem Kiinstler ein zuvor unbekanntes Mal an Ungebundenheit gegentiber jeglicher Art
der Formvorgabe. Er erfuhr die Moglichkeit einer selbstbestimmten und unabhangigen Ausei-
nandersetzung mit dem Material, eine nie zuvor dagewesene Autonomie, die ihm einen befrei-
ten kinstlerischen Umgang mit dem Material ermdglichte — der Kiinstler begann sich zu eman-
zipieren und mit ihm auch das Material.

An dieser Stelle wird ersichtlich, dass der Emanzipationsprozess mafldgeblich von den
Klnstlern getragen wird, denn das Material emanzipiert sich nicht aus sich selbst heraus, wie
es die Formulierung ,Emanzipation von Glas” vielleicht vermuten liel3e. Vielmehr ist es der
Verdienst der Klinstler, die das Material Glas als individuellen Ausdruckstrager nutzen und so
die Emanzipation des Materials bewirken. An dieser Stelle ist zu unterstreichen, dass das
Emanzipationsbestreben der Glasklnstler ab der Mitte des 20. Jahrhunderts nicht vorausset-
zungslos erwuchs, sondern maf3geblich von den geistigen und kulturellen Strémungen zu der
Zeit gepragt wurde, worauf im nachfolgenden Kapitel noch genauer eingegangen wird. Insge-
samt ist festzuhalten, dass der Emanzipation des Materials Glas ein Emanzipationsbestreben
der Klnstler vorausgesetzt ist. Dieses flhrt dazu, dass sich der Glaskiinstler von Konventio-
nen und Limitierungen 16st, zugunsten eines Zugewinns an klnstlerischer Freiheit, was ihn zu
einem emanzipierten kinstlerischen Umgang mit dem Material befahigt, der wiederum die
Emanzipation des Materials impliziert.

Neben den persénlichen Emanzipationsbestrebungen formulieren einige Kinstler das be-
wusste Anliegen, dem Material zu einer emanzipierten Stellung innerhalb der Kunst verhelfen
zu wollen.®” Ganz konkret wird dieses Bestreben von dem deutschen Kiinstler Theodor G.
Sellner in einem Vortrag aus dem Jahr 1982 formuliert:

»Woflr ich mich im Besonderen einsetze, ist die Emanzipation des Glases im kiinstlerischen
Bereich. Emanzipation des Glases, das bedeutet die Befreiung des Glases aus der bisherigen
Bevormundung durch die kunsthandwerkliche Tradition und Funktion, d.h. Befreiung aus der
Zwangsrolle des schénen Werkstoffes, der in erster Linie technisch und asthetisch perfekt zu
sein hat, d.h. auch Uberwindung der gesellschaftsneutralen Gestaltung. Dagegen sollte das
Glas in die Auseinandersetzung mit dem Menschen und der Zeit einbezogen werden; Glas sollte
nicht mehr nur Selbstzweck sein, sondern zum Trager einer Aussage werden, auch in Kombi-
nation mit anderen Materialien.“®®

% Hauschke 2013, S. 11.
" Ricke 1983, S.67 ff.; Eisch 1985, S. 15; Frantz 1989, S. 61; Dreisbach 2012, 4:00.
% Ricke 1983, S. 72.
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Sellner nimmt mit seiner Formulierung eine klare Positionierung ein, indem er betont, dass er
mit seinem kinstlerischen Schaffen ganz bewusst zur Emanzipation des Glases beisteuern
will. Dementsprechend verfolgt Sellner bereits 1975 mit lampengeblasenem Glas einen skulp-
turalen Ansatz und kombiniert in seinen friihen Plastiken Ofen- und Lampenglas und spater
auch Glas mit anderen Materialien.®

Dem figt Sellner in seinem Vortrag hinzu, dass ,wir [...] endlich ein Engagement des Gla-
ses im zeitkritischen Bereich der Kunst [brauchen], dort wo andere Sparten schon seit Jahr-
hunderten, ja Jahrtausenden angesiedelt sind“’’. Dieses Zitat steht exemplarisch fiir eine wei-
tere Ebene der Emanzipation von Glas, und zwar seine Gleichstellung mit den Materialien der
bildenden Kunst, die in diesem Bereich schon lange Zeit Anerkennung genielden, so wie Me-
tall, Stein, Holz oder Ton. Das Bestreben, das Glas anderen Materialien der bildenden Kunst
ebenbirtig zu machen wird in der Literatur sowie in Zeitzeugenberichten wiederholt zum Aus-
druck gebracht und untermauert die gro3e Bedeutung, die dieses Anliegen fur die Klinstler der
Studioglasbewegung hatte.”" In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass in den Emanzipa-
tionsprozess von Glas im kinstlerischen Bereich verschiedene Gruppen involviert sind, denn
die Gleichstellung von Glas im Bereich der bildenden Kunst gelingt nur, wenn diese auch ge-
sellschaftlich und institutionell akzeptiert wird. Demnach spielen fir die Emanzipation von Glas
die Museen, Galerien und Sammler eine tragende Rolle, da diese letztlich dartiber entschei-
den, ob das Material Glas als Medium fir die bildende Kunst anerkannt wird oder nicht.

Des Weiteren soll auf die ausgepragt individualistischen KunstduRerungen der Glasklnst-
ler verwiesen werden’?, denn gewiss trifft Sellners Credo nicht auf jeden Kiinstler der Studio-
glasbewegung zu — die kiinstlerischen Ansatze bei der Glasgestaltung sind so vielgestaltig wie
die Klnstler selbst. So betont beispielsweise der Kinstler Kurt Wallstab — ganz im Gegensatz
zu Sellner —, dass er eben nicht ,als Glasprophet auftreten [mdchte], der richtungsweisend
neue Glaskunst propagiert und somit das Glas als Medium fir die ,bildenden Kunst‘ erheben
will“”®, Dennoch wird anhand von Taten, Werken und Worten deutlich, dass ab den 1960er
Jahren ein verstarktes Bemihen erwéachst ,das Material Glas aus Uberlieferten Bindungen [...]

«74

I6sen und der freien klnstlerischen Arbeit verfligbar [...] machen [zu wollen]*"" — kurz gesagt:

Das Material Glas soll sich im kiinstlerischen Bereich emanzipieren. Dies verdeutlicht nicht

% Sellner 1984, S. 24.
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zuletzt das einleitende Zitat Erwin Eischs, welches im Faltblatt zu seiner Ausstellung Glas un-
serer Zeit bei Tritschler in Stuttgart im Juni 1962 abgeduckt wurde’® — zwei Monate bevor sich
der deutsche Klnstler und der Amerikaner Harvey Littleton in Frauenau im Bayerischen Wald
erstmals begegnen sollten.

Ein ganz wesentlicher Punkt hinsichtlich der Emanzipation von Glas in der Kunst sind au-
Rerdem dessen Materialeigenschaften. Betrachtet man die Literatur zum Thema Glas in der
Kunst, so fallt auf, dass die dem Material immanenten Eigenschaften, so wie ,seine natirliche

“’8 wiederholt als Grund fir dessen

Schoénheit, seine Brillanz, Leuchtkraft und Transparenz
Benachteiligung in dem Bereich der bildenden Kunst angefihrt werden. Uber Jahrhunderte
hinweg hatte man bei der Glasgestaltung versucht, ebendiese Eigenschaften zu betonen und
das Glas als ,schénen® Werkstoff zu prasentieren. So entstanden beispielsweise zur Zeit der
Renaissance italienische Meisterwerke der Glaskunst; hauchdiinne, transparente Glasgefalle
von bemerkenswerter Perfektion. Uber die Jahrhunderte hinweg bildete sich dementspre-
chend eine bestimmte Materialasthetik heraus. Zwar variierte diese je nach dem Geschmack
der Zeit — man denke beispielsweise an die klaren, schmucklosen Formen, die unter dem Ein-
fluss der Bauhaus-Bewegung im frihen 20. Jahrhundert entstanden sind —, was die Jahrhun-
derte aber stets durchzogen hatte, war die Betonung der Schdnheit, der Fragilitat, der Reinheit
oder der Eleganz des Materials.

Auch Sellner betont, dass das Material durch seine besonderen Eigenschaften im Bereich
der Kunst in eine ,AuRenseiterposition* gedrangt wird. " An dieser Stelle ist auf das vorherge-
hende Zitat Theodor Sellners zu verweisen, in dem er formuliert, dass das Glas aus seiner
LZwangsrolle des schdnen Werkstoffes, der in erster Linie technisch und asthetisch perfekt zu
sein hat*’® befreit werden muss. Auch von dieser Abhangigkeit soll sich das Material ab den
1960er Jahren zunehmend emanzipieren. Als vielleicht bestes Beispiel dienen an dieser Stelle
die frihen Arbeiten Erwin Eischs, der die Asthetik der perfekten Form bewusst negiert: Viele
seiner Werke sind eben nicht transparent, symmetrisch oder brillant, sondern opak, frei bemalt
und krumm, und zeigen — entgegen den allgemeinen Erwartungen — wie Glas noch aussehen

kann.

" Ricke 2012, S. 23 ff.
"® Ricke 2004, S. 17
" Sellner 1984, S. 6.
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4 Vom Fin de Siécle bis 1960: Die Epoche des Glaskiinst-

lers

Erste Anfange einer sich wandelnden Einstellung hinsichtlich der kiinstlerischen Gestaltung
des Materials Glas lassen sich bis kurz vor der Wende vom 19. in das 20. Jahrhundert, der
Zeit des Fin de Siecle, zuriickdatieren.” Im Kontext der Industrialisierung kann diese Entwick-
lung als Reaktion auf die zunehmend maschinelle Herstellung von Glas verstanden werden,
von der man sich durch die Wiederbelebung des Kunsthandwerks abzugrenzen suchte. Inner-
halb der folgenden einhundert Jahre vollzog sich ein Wandel im klnstlerischen Umgang mit
und der Konzeption von Glas, der den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst langsam
in Bewegung setzte und somit einen wichtigen Grundstein fir die Studioglasbewegung in den
1960er Jahren legte. Die im Folgenden genannten Klnstler und deren Werke, die skizzierten
Entwicklungen und kulturellen Strémungen ebneten den Weg fir die Studioglasbewegung der
1960er Jahre, durch die sich das Glas im klinstlerischen Bereich in den folgenden Jahrzehnten
zunehmend emanzipieren sollte.

Diese ,erste Renaissance*®® der Glaskunst, beginnend in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, wird durch eine Reihe neuer Begriffe charakterisiert, die dazu dienen, die neuartige
Gestalt des klinstlerischen Glases vom vorher Dagewesenen abzugrenzen sowie eine Veror-
tung der neuen Art der Glasgestaltung zu ermdglichen. So spricht Polak in ,Modern Glass"
von art glass und bezeichnet damit Glasgefalie, bei denen spezifische asthetische Materialei-
genschaften des Glases oder materialtypische Dekorationsverfahren gezielt flr eine Gberge-
ordnete kiinstlerische Darstellungsabsicht eingesetzt werden.®' Wahrend der Jahrhundert-
wende geschieht dies vor allem in Glasmanufakturen. Das deutsche Aquivalent ,Kunstglas
bezeichnet dementsprechend ,von Kiinstlern entworfene Glaser, die in Glashutten von Hand-

werkern ausgefiihrt werden*®?

, woraus die Trennung der kreativen und der manuellen Rolle
hervorgeht. Das Kunstglas vom Fin de Siécle bis zur ersten Halfte des 20. Jahrhunderts wird
von dem Begriff des artist-designers®® gepragt, welcher die kreative Rolle der Glasgestaltung
ausfuhrt und einen bedeutenden Wandel in der kiinstlerischen Arbeit mit Glas markiert, worauf

im Folgenden ausflihrlicher eingegangen wird.

" Polak, 1962, S. 19.
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Wie zuvor erwahnt, wurden Glasgefalle traditionell zumeist von einer Person entworfen
und zugleich eigenhandig, wenn auch mit Hilfe eines eingespielten Teams, in der kleinen
Werkstatt umgesetzt. Auffallend ist, dass sich als Begleiterscheinung der neuartigen Trennung
von kreativer und manueller Rolle vermehrt kritische Stimmen duf3ern, die den Kunstcharakter
der aus den Designer-Handwerker-Kooperationen entstandenen GlasgefaRe anzweifeln®:
Sollte ein Glasklnstler nicht in der Lage sein, seine Entwurfe auch eigenhandig umzusetzen?
Demnach entwickeln sich um die Jahrhundertwende etwa zeitgleich zwei verschiedene Lager
im kilnstlerischen Umgang mit Glas: Auf der einen Seite gibt es die von den Werkstatten ein-
gestellten artist-designer, die ihre kiinstlerischen Ideen in Glas von professionellen Kunsthand-
werkern umsetzen lassen. Auf der anderen Seite treten erste Studioglaskinstler ins Bild, die
ihre eigenen Entwirfe im intensiven Zwiegesprach mit dem Material umsetzen. Letztere sollen
bis zur Studioglasbhewegung aber vorerst nur eine Ausnahmeerscheinung bleiben, vor allem
diejenigen Studioglaskinstler, die sich der Arbeit der heilen Materie widmen.

Nichtsdestotrotz lassen die Entwicklungen ab dem spaten 19. Jahrhundert bereits erah-
nen, wie sich die Zukunft des kiinstlerischen Glases ab den 1960er Jahren gestalten, bezie-
hungsweise wie sich das Glas im kinstlerischen Bereich zunehmend emanzipieren sollte. Zu-
sammenfassend betitelt Polak diese Epoche — den Zeitraum um die Jahrtausendwende bis zu
den 1960er Jahren — als ,the age of the glass artist*, die Epoche des Glaskiinstlers®. Polak,
die ,Modern Glass" im Jahr 1962 veroffentlichte, noch bevor die Studioglasbewegung in ihrem
Ausmal abzusehen war, vernahm in den friihen 1960er Jahren folglich schon ein sich weltweit
wandelndes Material- sowie Selbstverstandnis der Glaskinstler und ein zunehmendes Stre-
ben, das traditionelle Glaskunsthandwerk zu einer neuen Kunstform zu erheben, gleichgestellt
mit der Malerei und Skulptur.86 ,Modern Glass“ bedeutet flr Polak, dass das Material Glas
erstmals als Medium fir den kreativen Klnstler genutzt wird und als legitimes Material fir

einen kiinstlerischen Ausdruck &ffentliche Anerkennung erfahrt.®’

4.1 Voraussetzungen und friilhe Vorreiter

Im 19. Jahrhundert ist die Verarbeitung von Glas besonders stark von der industriellen Revo-

lution gepragt, deren Anfange im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts zu finden sind.®® Die

® Frantz 1988, S. 15; Frantz 1989, S. 31; Ricke 1990, S. 14.
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Industrialisierung und Automatisierung der Glasherstellung setzte schrittweise im 19. Jahrhun-
dert ein und wurde von stetigen technischen Neuerungen und Weiterentwicklungen zur Prazi-
sierung und Okonomisierung der Glasherstellung begleitet. Es entsprang eine Glasindustrie,
die immer schneller und effizienter Gebrauchsglas durch maschinelle Massenproduktion her-
stellte, wobei manuelle Arbeitsschritte immer mehr reduziert wurden. Das traditionelle Glas-
handwerk musste im Zuge der Industrialisierung stetig an Bedeutung einbii3en, wahrend die
Nachfrage nach glnstigem Glas als Massenware weiter anstieg. Mit der automatisierten Mas-
senproduktion von Glas gingen eine Entindividualisierung und eine noch nie dagewesene Ano-
nymitdt beim Herstellungsprozess einher.®® Die Trennung von kiinstlerischem Entwurf und
ausfihrender Umsetzung erfuhr mit der Industrialisierung eine besonders grolte Verbreitung,
weshalb die Glasprodukte von einer zunehmend unpersénlichen Gestaltung zeugten.

Als Gegenbewegung zur Industrialisierung und ihren Folgen lassen sich ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts verschiedene Entwicklungen vernehmen, deren gemeinsamer
Nahrboden der Drang ist, der zunehmenden Entpersonalisierung entgegenzuwirken und auf
dem Recht zum individuellen kiinstlerischen Ausdruck zu beharren.® Mit dem Art Nouveau
gingen erste Ansatze zu einer freieren Einstellung gegeniiber dem Einsatz von Glas im Kunst-
bereich einher und so bekleidete das Glas in seiner Geschichte erstmals nicht mehr aus-
schlieRlich die Rolle des Gebrauchs und hielt Einzug in den Bereich der Skulptur.”' Auch das
farbige Glas erlebt in der Epoche des Glaskiinstlers eine moderne Renaissance und so bilden
technische Kenntnisse auf dem Gebiet der verschiedenen Anwendungsmadglichkeiten von

Farbglas eine wesentliche Grundlage fiir die Weiterentwicklungen des modernen Glases.*

4.1.1 Die Artist-Designer der ersten Stunde

Besonders stark gepragt wurde das Erscheinungsbild von modernem Glas in der durch den
artist-designer: In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts Ubertrugen Kiinstler aus ver-
schiedensten Bereichen, sei es Architektur, Skulptur oder Malerei, ihre Vorstellungen vom mo-
dernen Glas in individuelle Entwirfe — Glas wird somit zum Medium kunstlerischen Ausdrucks.
Erste Vorreiter des modernen artist-designers sind bereits Ende des 19. Jahrhunderts zu fin-
den, so gesehen sind diese die artist-designer der ersten Stunde. Urspringlich zumeist aus
anderen Bereichen der angewandten Kunst, wandten sie sich dem Entwurf von Glasgefalien

zu. Gleichzeitig waren sie auch Besitzer ihrer eigenen kleinen Glaswerkstatten — folglich also
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artist-designer-owner’® — und entwarfen GlasgefaRe mit einem Anspruch, der weit Gber die
reine Funktion und Dekoration hinausging®. Mit dieser neuartigen Gruppe von Glaskiinstlern
vollzieht sich im Bereich der Glasgestaltung demnach erstmals eine allmahliche Entwicklung
in Richtung kiinstlerischen Inhalts und individuellem Ausdruck™.

Im Zusammenhang des Emanzipationsprozesses
von Glas in der Kunst ist der Franzose Emile Gallé (1846-
1904) von besonderer Bedeutung. Gallés Glasgefalle
zeugen von einer sehr personlichen, beinahe intimen
Oberflachengestaltung mit viel Liebe zum Detail. So er-
flllten seine Blumenmotive Polak zufolge viel mehr als
nur den Zweck des ,schonen Motivs®, sondern sind Aus-
druck von Gallés ausgepragtem Interesse an der Botanik
(Abb.1).%® Insgesamt zeugen seine GlasgefaRe von be-
sonderer Individualitat: Gallé entwickelt eine ganz per-

soénliche Handschrift und reiht sich damit in die Gruppe

der europaischen Kiinstler des Industriezeitalters ein, die

am Ende des 19. Jahrhunderts ganz bewusst den Ver- Abb. 1: Vase, Emile Gallé, um 1898
such unternahmen, einen eigenstandigen zeitgendssi- bis 1900.

schen Stil zu entwickeln.”’

Im Kontext der Emanzipation von Glas im Kunstbereich vollbringt Gallé seine gréfte Pio-
nierleistung durch sein neuartiges Selbstversténdnis als Kiinstler, das er durch seine Glasge-
faRe zum Ausdruck bringt, denn er entschied sich bewusst dazu diese zu signieren.? Durch
den Akt des Signierens trug Gallé maligeblich zur Erhéhung des Kunstcharakters seiner Ge-
falke bei, da er damit zum Ausdruck brachte, dass er seine Glasgefalie als abgeschlossene
Kunstwerke betrachtet. Nicht zuletzt trug dies auch zum weltweiten Erfolg seiner Glaser und
zu deren Popularitat unter Sammlern bei, weshalb sich sowohl Zeitgenossen als auch nach-
folgende Generationen ein Beispiel an Gallé nahmen und ihre Glasgefalie ebenfalls zu signie-

ren begannen. Dadurch, dass Gallé das Glasgefal® mit seiner Signatur als Kunstobjekt propa-

* Frantz 1989, S. 12.
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gierte, leistete er einen wegweisenden Schritt in Richtung einer neuen Stellung von Glas in-
nerhalb der Kunst: Durch sein Werk und dessen Popularitat veranderte er die Wahrnehmung
von Glas nicht nur in der breiteren Offentlichkeit, sondern auch in den Reihen der Glaskinstler
selbst. *° Gallé war (iberzeugt, dass Glas ein geeignetes Medium fiir den individuellen kiinst-
lerischen Ausdruck sei, und legte mit dieser fortschrittlichen Einstellung eine wichtige Grund-
lage flr die Emanzipation von Glas in der Kunst.

Ein ahnliches Mal} an Popularitat genoss Louis Comfort
Tiffany (1848-1933). Durch die besonders enge Kooperation
mit den Kunsthandwerkern zeugen seine Glasgefalle,
ebenso wie die Gallés, von einer dulerst personlichen und
individuellen Handschrift. So wurden beispielsweise Tiffanys
irisierenden, metallisch schimmernden Vasen zu einem sei-
ner Markenzeichen (Abb.2), was sie zu beliebten Samm-
lerobjekten machte. Zur Jahrhundertwende hatte sich
Tiffany bereits einen Namen als Glaskiinstler gemacht und
wurde von aufierordentlichem Erfolg gekréont. Ebenso wie

Gallé hatte es Tiffany geschafftim Rahmen des Art Nouveau

seinen ganz eigenen Stil zu entwickeln. Dementsprechend
steuert auch Tiffany, vor allem durch die enorme Popularitdt Abb. 2: Louis Comfort Tiffany,
seines Glases, zu einer veranderten Wahrnehmung des Ma- Vase, etwa 1897-98.
terials und seinen kiinstlerischen Potenzialen bei: Individuelle Kunstglaser werden an der
Schwelle zum 20. Jahrhundert zunehmend als Gesamtkunstwerke betrachtet und von einer
immer gréReren Sammlerschaft wertgeschatzt.'®

Insgesamt ist ein neuartiger Kunstanspruch an die Glasgefalie kennzeichnend fir die Vor-
reiter der modernen Glasgestaltung. Dieser Anspruch aufert sich vor allem in der individuellen
Oberflachengestaltung, aber auch der Wiederbelebung von farbigem Glas sowie alter Techni-
ken und deren gezielten Einsatz fiir die kiinstlerische Glasgestaltung.'" Der kiinstlerische Ge-
halt der Arbeiten ist mittlerweile gemeinhin anerkannt, wenngleich all jene Werke ohne das
direkte, eigenhandige Einwirken der Kiinstler, sondern in enger Zusammenarbeit mit professi-

onellen Handwerkern hergestellt wurden.'® Dennoch ist anzumerken, dass Gallé und seine

% Ebd.
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Zeitgenossen — trotz des aulRerordentlichen technischen Anspruchs ihrer Werke und des Ein-
satzes der technischen Mittel zu Gunsten eines individuellen kiinstlerischen Ausdrucks — alle-
samt unbeirrt an der GefaRform festhielten.’® Somit sind ihre Pionierleistungen vorerst noch
stark von den Schranken der kunsthandwerklichen Tradition begrenzt — ,selbst wenn der &s-
thetische und dekorative Eigenwert den funktionalen Anspruch stark in den Hintergrund riickte,
blieben die Glaskunstwerke Gallés und seiner Zeitgenossen GefiaRe“'®. Nichtsdestotrotz
muss ihre Vorreiterfunktion flr die Studioglasbewegung betont werden, da sie — wie auch
schon Littleton 1971 anmerkte — Erfinder und Erneuerer waren, die alte Verfahren der Glasher-
stellung und -bearbeitung wiederbelebten und in der Sprache ihrer Zeit weiterentwickelten.'®
Somit trugen die Klnstler dieser Zeit, allen voran Gallé und Tiffany, zur Renaissance der Glas-
kunst bei, die eine grundlegende Voraussetzung fir die Emanzipation von Glas im Bereich der

Kunst ist.

4.1.2 Erste Studioglaskiinstler

Parallel zu den artist-designer-ownern ar-
beiten gegen Ende des 19. Jahrhunderts
bereits einige Kinstler und Kunsthand- |
werker unabhangig von den Werkstatten
in ihren eigenen kleinen Studios mit Glas.
In Abgrenzung zum industriellen Kunstge-
werbe erschaffen sie individuelle Unikate
oder kleinere Serien in individueller Hand-
arbeit. Kennzeichnend fir diese Gruppe

von Kinstlern ist folglich deren Loslésung

von der Gebundenheit an die Glaswerk- Appb. 3: Henri Cros, ,,Femme au papillon®, 1980er
statten, was in ihrem Werk durch einen Jahre.

Zugewinn an kunstlerischer Freiheit zum Ausdruck kommt und wegweisend flr die Emanzipa-
tion von Glas im Bereich der Kunst ist. Der Ursprung der Studioglaskunst ist vor allem bei den
franzdsischen Pate de verre-Kinstlern zu finden, so wie Henri Cros (1840-1907), Albert-Louis
Dammouse (1848-1926) und Frangoise Décorchemont (1880-1971), die ihre Arbeiten allesamt

eigenhandig herstellten.*®

'% Jakobson 2013, S. 48.
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Bezeichnenderweise betonte Cros gegen Ende des 19. Jahrhunderts, dass er sich nicht
als Kunsthandwerker, sondern als Kinstler verstand und veranschaulicht somit exemplarisch
das sich wandelnde Selbstverstandnis der Kiinstler, die zu seiner Zeit mit Glas arbeiteten.'®’
Mit dieser Auffassung deutet Cros schon friih auf die sich ab den 1950er Jahren entwickelnde
Offnung der angewandten Kunst gegeniiber Einfliissen der bildenden Kunst hin, welche sich
in der Abwendung vom Primat der Funktion auBerte. So zéhlen zu Cros CEuvre unter anderem
freistehende Skulpturen sowie Reliefs (Abb. 3), die allesamt Unikate sind und sein bildhaueri-
sches Interesse wiederspiegeln. Dammouse und Décorchemont reihen sich in die Gruppe der
selbststandig arbeitenden Pate de verre-Kinstler des spaten 19. Jahrhunderts ein, konzent-
rieren sich aber im Gegensatz zu Cros vermehrt auf kiinstlerische Glasgefalle, insbesondere

Schalen und Vasen.'®

Mit dem 20. Jahrhundert sollte sich eine zunehmende
Betonung der dem Glas inharenten Materialasthetik
durchsetzen. Einige erste Klnstler begannen, sich auf
das Glas selbst und das ihm innewohnende Aus-
druckspotenzial zu fokussieren, was mit dem Bedurf-
nis einherging, die Materie zu verstehen und unmittel-
bar mit ihr umzugehen.'® Diese neuartige Auffassung
hinsichtlich der Materialitat von Glas und seinen Ge-
staltungsmaoglichkeiten sollte die Studioglaskinstler
der 1960er Jahre mal3geblich beeinflussen.
Pionierleistungen auf diesem Gebiet vollbrachte

vor allem der Klnstler Maurice Marinot (1882-1960).

Dieser verfolgte im eigenen Studio mit kleinem Ofen
Abb. 4: Maurice Marinot, Vase, 1924.

das Prinzip der eigenstandigen Arbeit mit dem heiRen

Material, weshalb er gemeinhin als ,Stammvater der amerikanischen Studioglasbewegung*'"°
bezeichnet wird und noch Uber seine Lebenszeit hinaus nachfolgende Glasklnstlergeneratio-
nen inspirierte. Auch Littleton betont in seiner Publikation die Vorreiterrolle Marinots, da er

bemerkenswert friih die Auffassung vertrat, dass die Arbeit mit dem heil’en Glas ebenso viele
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Méglichkeiten der kiinstlerischen Formaussage berge wie die Malerei oder die Skulptur."" Mit
dieser fortschrittlichen Einstellung legt er eine wegweisende Grundlage fir die moderne Stu-
dioglasbewegung und ebenso fiir die Gleichstellung von Glas mit anderen Materialien der bil-
denden Kunst.

Marinot wandte sich konsequent von den opulenten Oberflachendekoren seiner Vorgan-
ger ab und konzentriert sich auf die grundlegenden Eigenschaften des Werkstoffes, was ihn
zu einem wegweisenden Erneuerer der Glaskunst machte. Betrachtet man Marinots Leistun-
gen vor dem Hintergrund der Emanzipation von Glas in der Kunst, so ist aullerdem seine
Abkehr vom Glas als Gebrauchsgegenstand bezeichnend: Mit seinen massiven, teilweise
skulptural anmutenden GefalRformen grenzte sich Marinot von dem Industriedesign seiner Zeit
ab (Abb.4) und erklarte — wenngleich er sich weitestgehend an die Gefalt¢form hielt —, dass die
reine Vorstellung, seine Glasobjekte erflillten eine Gebrauchsfunktion, abscheulich sei und ihn
in seiner Kreativitat einschranke.''? Es wird deutlich, dass die Funktion seiner GefaRe fiir Ma-
rinot von zweitrangiger Bedeutung war, womit er sich stark von der kunsthandwerklichen Tra-
dition abwandte. In erster Linie ging es ihm um ein Verstandnis der Materie an sich und der
Erkundung ihrer kiinstlerisch-gestalterischen Méglichkeiten. Dementsprechend hatte kein an-
derer Kinstler — so Littleton — in einem solchen Malte wie Marinot mit seinem Werk vorweg-
genommen, was die Studioglasbewegung ab den 1960er Jahren bewegen sollte.’"

Ein solcher Umgang mit dem Material war zu der Zeit Marinots ein Novum, fand dennoch
— oder gerade deshalb — viele Liebhaber: Nachdem seine Werke 1925 in Paris gezeigt worden
waren, wurden Marinots Glasgefalie immer popularer und bereits wenige Jahre spater welt-
weit ausgestellt, was seinen weitreichenden Einfluss erklart. Marinots Stil inspirierte nicht nur
die Pioniere der Studioglasbewegung, sondern auch kommerzielle Glasfirmen zu neuen De-
signs — seine Bedeutung fir die kiinstlerische Glasszene kann Frantz zufolge nicht Gberschatzt
werden.'™

Ein weiterer bedeutender Erneuerer der Glaskunst des 20. Jahrhunderts ist Jean Sala
(1895-1976). Durch die Verarbeitung von unreinem Glas, das aufgrund eines unvollstandigen
Lauterungsprozesses Blaschenbildungen aufweist und deshalb eine leicht tribe Wirkung hat,
entfernt sich Sala von der Betonung der Reinheit und Transparenz des Glases, die in der

Glaskunst lange Zeit vorherrschend war.'™ Somit bricht er mit der traditionellen Asthetik von

" Littleton 1971, S. 26.
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Glas — ahnlich wie Marinot, der dem Glas mit seinen massiven, dickwandigen Glasgefaf3en
seine Fragilitat abspricht. Charakteristisch fiir seine Glasgefale ist eine simple und direkte
Formensprache, wodurch er sich — ahnlich wie Marinot — von dem Art Nouveau abgrenzte.
Vor allem aber weil Sala eigenhandig und ohne jegliche Hilfe am kleinen Ofen im eigenen
Studio arbeitete, gilt er als Vorreiter flr die Entwicklungen in den 1960er Jahren. So hatte er
bereits 40 Jahre vor der Studioglasbewegung mundgeblasene Einzelstiicke hergestellt und
erprobte zudem, unter der Freiheit des eigenen Studios, die skulpturalen Potenziale des Ma-
terials in kleinen Glasfiguren."'® Darliber hinaus hatte Sala bereits im Jahr 1937 auf der Pariser
Weltausstellung 6ffentlich die kinstlerische Arbeit am Glasofen vorgefiihrt und zog damit das
Interesse des Publikums auf mundgeblasene Werke.""” So trug er zu einer gréReren Wert-
schatzung dieser Art der Glaskunst bei, indem er seine technischen sowie klnstlerischen Ar-
beitsschritte offenlegte, was zudem Sammler zum Kauf seiner Glasgefalde anregte. Fir die
Studioglasbewegung sollten 6ffentliche Demonstrationen ein wesentliches Charakteristikum
werden: Durch den publikumswirksamen Akt des Glasblasens wurde Aufmerksamkeit gene-
riert und zur Popularitat der Studioglaskunst beigesteuert, was die Emanzipation von Glas in

der Kunst wesentlich begiinstigte.""®

4.1.3 Die Ara des Artist-Designers

Bislang wurde vor allem deutlich, dass Frankreich vom spaten 19. Jahrhundert bis ins frihe
20. Jahrhundert eine besondere Vorreiterrolle fir eine freiere Glasgestaltung im Bereich des
Kunstglases sowie des Studioglases eingenommen hatte, wobei letzteres vorerst eine Rand-
erscheinung blieb. In den meisten anderen europaischen Landern gab es zu dieser Zeit au-
Rerhalb der Industrie so gut wie keine selbststindigen Glaskiinstler.""® Ab den 1920er Jahren
sollten vor allem die skandinavischen Lander und die Niederlande wegweisende Impulse fir
die kinstlerische Arbeit mit dem Glas geben; im Gegensatz zu Frankreich kommt in diesen
Landern der Antrieb fir einen modernen, experimentelleren Umgang mit dem Material aber
von den groRen Glasfirmen selbst.'® Diese hatten den Trend hin zu individuelleren und freier

gestalteten GlasgefaRen und -objekten bemerkt und sprangen — wenn auch vorrangig aus

"® Frantz 1989, S. 17.
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wirtschaftlichen Griinden — auf diesen Zug auf. Was sich daraus entwickelte, war eine Art ,ar-
tistic business*'?": Progressive Glasfirmen wie Orrefors in Schweden oder Leerdam in den
Niederlanden begannen nun auch — dank friiher Vorreiter wie Gallé, Marinot oder Sala —, Glas
als Medium fur kinstlerischen Ausdruck wahrzunehmen und dessen kinstlerischen Potenzi-
ale zu erkennen. Um diese voll ausschépfen zu kénnen, wurden bildende Kinstler aus ver-
schiedenen Bereichen als Glasdesigner eingestellt — der moderne artist-designer war geboren
und lautete eine neue Epoche der kiinstlerischen Glasgestaltung ein.'?

Im Jahr 1917 wurden die Maler Simon Gate (1883-1945) und Edvard Hald (1883-1980)
von der schwedischen Firma Orrefors als Glasdesigner eingestellt, um den Glasprodukten
progressive gestalterische Impulse zu geben.'® In diesem Kontext entwarfen Gate und Hald
sowohl individuelle Einzelstlicke als auch grol3e Serien fir die ,breite Masse®, die in enger
Zusammenarbeit mit den Handwerkern verwirklicht wurden. Im Gegensatz zu dem Grolteil
der materialfremden Industriedesigner waren die beiden Klinstler darum bemtiht, sich ein um-
fassendes Materialverstandnis anzueignen — insgesamt ein Charakteristikum des modernen
ari‘ist—designers.124 Bedeutend ist, dass im Verlauf des 20. Jahrhunderts ein verstarktes Be-
streben erwachst, das Material und seine Eigenschaften zu durchdringen. Dieser zunehmende
Drang nach einer intensiven Auseinandersetzung mit dem Material bildete schlieRlich auch die
Grundlage fur die Entwicklung der Studioglasbewegung in den 1960er Jahren.

Andries Dirk Copier (1901-1991) verkér-
pert in diesem Zusammenhang exemplarisch
den progressiven artist-designer der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts. 1923 wurde er
von der niederldndischen Glasfabrik Leerdam
eingestellt und genoss dort ein hohes Mal} an

kiinstlerischer Freiheit. Besonders bedeutend

sind seine Leerdam Unica (Abb.5): Mit ihrem

freien, experimentellen Formen deuten sie
Abb. 5: Andries Dirk Copier, Vase (Unica), 1933

-1934.

bereits auf die Arbeiten der Studioglaskinst-

ler hin.'?®
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Mit der Grlindung seiner eigenen Glasfachschule im Jahr 1940 vollbringt Copier abermals
wegweisende Pionierleistungen fir die Studioglasbewegung. Obschon urspriinglich zur kunst-
handwerklichen Ausbildung gedacht, wurden schon nach kurzer Zeit zudem Kiinstler aufge-
nommen, die sich ganzlich dem Material Glas widmen wollten. Aus Copiers Glasfachschule
gingen etliche namhafte Glasklnstler hervor, unter anderen Willem Heesen und Sybren Va-
lkema.'? Letzterer sollte sich mit seinem Wirken in den 1960er Jahren noch als wichtiger Ak-
teur der Studioglasbewegung erweisen.'?” Somit stellt Copiers Glasfachschule ein friihes Vor-
reitermodell der Glasprogramme in den Art Departments dar, die mit Littleton im Zuge des
amerikanischen Studioglass-Movement Einzug in das amerikanische Hochschulwesen halten
sollten, wodurch ganz entscheidend zur Etablierung des Materials Glas in den Bereich der

bildenden Kunst beigetragen wurde.'?®

4.2 Die 1950er Jahre

Und ich bin davon (iberzeugt, dass das Glas eines der Mittel ist, die sich im Kunststreben der
Gegenwart nicht nur bewéhren, sondern heute eigentlich erst zu ihrer vollen Bedeutung gelan-
gen. Meiner Ansicht nach entwickelt sich aus einem dekorativen Stoff ein Mittel von reinem
Kunstwerk."®

René Roubigek, 1959.

Bis zu den 1950er Jahren, so Frantz, hatte sich der artist-designer nun vollstandig in den Glas-
firmen etabliert und entsprechend weitreichend wurde sein Einfluss'*’: Ob Orrefors oder Kosta
Boda in Schweden, Leerdam in den Niederlanden oder Venini in ltalien — die bedeutenden
Zentren der modernen Glasproduktion vertrauten durchweg auf die Leistungen des bildenden
Klnstlers in der Rolle des Glasdesigners. Daher hatten die artist-designer in Europa auch
malgeblichen Einfluss auf die Gestalt des kiinstlerischen Glases zur Mitte des 20. Jahrhun-
derts. Durch ihren Kunsthintergrund wurden die Glasdesigner stark vom Kunstklima der 50er
Jahre beeinflusst und lieen sich flr ihre Entwirfe von zeitgendssischen kinstlerischen Stro-
mungen inspirieren, weshalb Bezlige zu verschiedenen Strémungen in der bildenden Kunst
der Nachkriegszeit — insbesondere zur zeitgendssischen Malerei und Bildhauerei — herzustel-

len sind, vom Abstrakten Expressionismus, Uber Surrealismus und Dada bis hin zu Pop-Art.131
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Demzufolge findet vor allem ab der Mitte des 20. Jahrhunderts eine Offnung des Glas-
kunsthandwerks und -gewerbes gegentlber der bildenden Kunst statt und so finden, sei es in
Skandinavien, den Niederlanden, Italien oder Tschechien, immer mehr abstrakte und skulptu-
rale Formen Einzug in die Glaskunst. Nicht immer lassen sich Verbindungen zwischen den
Entwicklungen in den unterschiedlichen Landern und Kontinenten herstellen, weshalb deren
Urspriinge und Voraussetzungen im allgemeinen Zeitgeist und Kunstklima der 1950er Jahre
zu suchen sind.™? Ricke zufolge sind ,die fiinfziger Jahre in Europa wie in den Vereinigten
Staaten durch ein Klima schépferischer Unruhe gepragt [...], aus dem sich das Bedirfnis ent-
wickelte, das Material neu zu sehen und es zum Trager neuer Bedeutungen zu machen*'®,
Derlei Entwicklungen hatten sich bereits zur Jahrhundertwende angekilndigt, kommen zur
Mitte des 20. Jahrhunderts nun aber verstarkt und vielerorts zum Ausdruck.

Was trotz aller Fortschrittlichkeit und Aufge-
schlossenheit der Glaskunst der 1950er Jahre nicht
vergessen werden darf, ist die Tatsache, dass es
sich bei dem Grofteil der Glasobjekte noch immer
um entworfene Serien im Kontext des kommerziellen
Kunstglasgewerbes handelt'*. Folglich ist es noch
ein weiter Weg bis zum freien kinstlerischen Um-
gang mit dem Material. Nichtsdestotrotz wird ersicht-
lich, dass der Einzug der Kiinstler als Glasdesigner
in die Glasindustrie kunstlerisch duferst fruchtbar

war und der Glaskunst neue gestalterische Impulse

gab. So ermdglichte der ,Klnstler-Industrie“-Kontext

die Herstellung von Glasgefalien, deren skulpturaler

Abb. 6: Timo Sarpaneva, Vase, 1953.

Charakter so vordergrindig ist, dass man ihre Ge-
brauchsfunktion beinahe véllig vergisst. Es entsteht
der Eindruck, als seien von den artist-designern Skulpturen unter dem ,Deckmantel“ des Glas-
gefalles entworfen worden. Dementsprechend unpassend wirkt der Titel ,Vase® bei dem Werk,
das Timo Sarpaneva flr die finnische Glasfirma litalla entworfenen hat (Abb.6.), welches sich

aufgrund seines skulpturalen Charakters eher als ,GefaRobjekt“'** beschreiben lasst.
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Nichtsdestotrotz bewegt sich das kiinstlerische Glas in den 1950er Jahren noch mehrheit-
lich auf dem Gebiet der angewandten Kunst: Zwar hat sich das Kunsthandwerk gegenlber der
bildenden Kunst gedffnet, die Glaskunst aber hat sich noch lange nicht im Bereich der freien
Kunst etabliert. Diese Entwicklung soll erst mit dem amerikanischen Studioglass-Movement
ab den 1960er Jahren angetrieben werden, fir die bereits mit den kiinstlerischen Tendenzen

ab dem spaten 19. Jahrhundert eine Grundlage geschaffen wurde.

Parallel lassen sich in den 1950er Jahren Entwicklungen vernehmen, das Material Glas — jen-
seits des Kunstgewerbes — als Medium fir den Kiinstler zu nutzen. In diesem Zusammenhang
ist das Glasstudio Fucina degli Angeli hervorzuheben. Bereits 1950 ergriindete der Glasma-
cher und Kiinstler Egidio Costantini die Potenziale von Glas als kinstlerischen Ausdruckstra-
ger, denn er war fest davon Uberzeugt, dass ,die Verbindung von Phantasie und Einfallsreich-
tum eines Klnstlers mit den technischen Fertigkeiten eines Glasmeisters kinstlerische Glas-
objekte [...] schaffen [kénne]“™®. Costantini nahm Kontakt zu namhaften Kiinstlern der bilden-
den Kunst auf und da viele die Potenziale von Glas als Medium fir autonome Kunstwerke
ebenso erkannten, folgten bald darauf zahlreiche Kooperationen.™ 1955 griindete Costantini
das Glasstudio Fucina degli Angeli und lie3 Glaskunstwerke nach den Entwirfen einiger der
bedeutendsten Kinstlern der Zeit herstellen, darunter Pablo Picasso, Salvador Dali, Hans Arp
und Max Ernst."*®

In Abgrenzung zu derartigen Kinstler-Handwerker-Kooperationen meldeten sich auch in
den 1950er Jahren wiederum solche Stimmen zu Wort, die die Bedeutsamkeit der eigenstan-
digen Ausfiihrung der Glasobjekte durch den Kiinstler betonen."® So duRerte Helen Monro
Turner, die sich vor allem den kalten Techniken wie dem Schliff und der Gravur zugewandt
hatte und am Royal College of Art in London lehrte, dass diejenigen Kinstler, die Entwiirfe fir
Gravuren herstellen, auch dazu in der Lage sein sollten, diese mit ihren eigenen Handen um-
setzen zu kénnen'. 1956 griindete Turner den Juniper Workshop, ein eigenstandiges Glas-
studio, in dem sie zusammen mit einigen Kollegen unter anderem Glasskulpturen herstellte.'"’
Dementsprechend experimentierten in den 1950er Jahren immer mehr Kinstler eigenstandig

mit verschiedensten Techniken der Glasbearbeitung oder der Herstellung von Glasgemengen,
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was vielfach zu technischen Innovationen flhrte, die von den Kiinstlern wiederum ihren indivi-
duellen kiinstlerischen Positionen entsprechend eingesetzt wurden.'*? An dieser Stelle ist auch
auf die Leistungen der amerikanischen Glaskinstlerin Edris Eckhardts zu verweisen. Eckhard,
urspringlich aus dem Bereich der Keramik, hatte bereits in den 1950er Jahren angefangen,
mit verschiedenen Techniken der Glasgestaltung und -herstellung zu experimentieren um
neue Mdglichkeiten der kinstlerischen Arbeit mit Glas zu erproben, wodurch es ihr gelang,
Gemenge herzustellen und ihr eigenes Glas zu schmelzen.'*® Insgesamt bildete sich in den
USA schon im Verlauf der 1950er Jahre allmahlich ein Netzwerk an gleichgesinnten Klinstlern,
die unabhangig von den Glasfabriken arbeiteten.**

Als frihe Vorreiterin der 1950er Jahre ist die Kiinstlerin Vera |. Mukhina nennen, die be-
reits im Jahr 1940 zusammen mit dem Wissenschaftler und Techniker Nikolai Kachalov ein
experimentelles Forschungszentrum flr dekoratives Glas in Leningrad in der damaligen Sow-
jetunion griindete'®. Im Austausch zwischen den dortigen Handwerkern und Wissenschaftlern
mit gastierenden (Glas-)Klnstlern wurden auch hier die kiinstlerischen Potenziale des Materi-
als — vor allem im Bereich der Skulptur — erprobt. Das Kinstler-Wissenschaftler-Gespann
Mukhina-Kachalov weist somit erstaunlich viele Parallelen zu der Zusammenarbeit von Harvey
Littleton und Dominick Labino auf, deren Kooperation maf3geblich zum Erfolg der legendaren
1962er ,Toledo Workshops*, welche gemeinhin als die Geburtsstunde der Studioglasbewe-
gung gelten', beigetragen hatte. Es ist nicht unbedingt davon auszugehen, dass Littleton und
Labino von Mukhinas und Kachalovs Pionierleistungen gewusst haben. Vielmehr stehen beide
Falle exemplarisch daflir, dass Fortschritte und Weiterentwicklungen im Bereich des kilinstle-
rischen Glases und dessen Emanzipation mafRgeblich mit technischen Innovationen zusam-
menhangen.

Eine ganz besondere Vorreiterrolle in Hinblick auf die Emanzipation von Glas in der Kunst
nehmen auch die tschechischen Glaskiinstler ein."’ So betont die Kunsthistorikerin Alena Ad-
lerova in einem Aufsatz aus dem Jahr 1988, dass ,gegen Ende der 1950er Jahre [...] deutlich
erkennbar [wurde], dass die Ausdrucksformen des tschechoslowakischen Glases sich in einer

Weise verdichteten, die den Charakter des kiinftigen Weges der Glaskunst vorwegnahm*'#%,
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Bereits ab den 1940er Jahren begannen junge tsche- r—

chische Glasgestalter gewohnte Positionen der Glas-

gestaltung mitsamt ihrer traditionellen Asthetik unter
neuen Gesichtspunkten kiinstlerisch zu erforschen.'
So entstanden vor allem in den spaten 1950er Jahren
klnstlerisch anspruchsvolle und technisch auf-
wendige Glasobjekte. Besonders im Bereich des
Glasgusses wurden die kiinstlerischen Potenziale des
Glases neu ausgelotet, weshalb in Tschechien bereits
vor der Studioglasbewegung skulpturale Werke aus
Glas entstanden. Aber auch auf dem Gebiet der Glas-

gefalle wurde mit gestalterischen Konventionen ge-

brochen, was fur den weiteren Verlauf der kinstleri-
schen Glasgestaltung richtungsweisend werden Abb. 7: René Roubiéek, Objekt, 1959.
sollte."®

Das Ausmalf an Fortschrittlichkeit, mit dem die tschechischen Klnstler das Material hand-
haben, wird dem Rest der Welt erst mit der Brlisseler Weltausstellung im Jahr 1958 offenbar:
Fur die Gestaltung des Pavillons der damaligen Tschechoslowakei gestaltete René Roubicek
(*1922) eine Installation aus gegossenem Glas in Metallmontierung von monumentaler
GroRe.”™ Was auf dem ersten Blick als ein Schritt in Richtung freier Skulptur erscheint, wird
jedoch dadurch relativiert, dass die Plastik ,[...] urspriinglich nicht als eigenstandiges Kunst-
werk gedacht, sondern zusammen mit den tbrigen Teilen der Installation als persdnliche Dar-
stellung der Arbeitsméglichkeiten mit Glas [gedacht war]*'*?. Nichtsdestotrotz ist Roubiceks
Installation sowohl flir seine Zeitgenossen als auch fir nachfolgende Generationen wegwei-
send, da sie das Glas auf revolutionare Art prasentiert und somit neue Perspektiven flir einen
freien kinstlerischen Umgang mit dem Material aufzeigt. Darliber hinaus gestaltete Roubicek
Ende der 1950er Jahre eine Reihe aulerst experimenteller, geblasener Skulpturen (Abb. 7).
Diese stehen den gegossenen Formen, die flir das klnstlerische tschechische Glas charakte-
ristisch gewordenen sind — wie beispielsweise die Skulptur ,Head I“ von Stanislav Libensky
und Jaroslava Brychtova (Abb. 8) —, sehr kontrastreich gegeniber und veranschaulichen

exemplarisch die Vielgestaltigkeit der tschechischen Glaskunst in den 1950er Jahren.
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Festzuhalten ist, dass sich gegen Ende der 1950er
Jahre an verschiedenen Orten der Welt Ereignisse
haufen, die eine Entwicklung in Richtung einer freieren
Auffassung im klinstlerischen Umgang mit dem Mate-
rial Glas offenbaren. Die Herangehensweise der Klinst-
ler wird dabei immer autonomer: So findet in den
1950er Jahren einerseits eine ,Befreiung des Gefales |

“18 Und andererseits

von der Dominanz der Funktion
eine ,Offnung der Glasgestaltung in den Bereich der
Skulptur™* statt. Das Glas beginnt sich von seiner tra-
ditionellen Rolle des dienlichen Werkstoffes zu eman-

zipieren und entwickelt sich allmahlich hin zum Medium

fur einen freien kunstlerischen Ausdruck. Demnach Apb. 8: Stanislav Libensky, Jaroslava
wird in den 1950er Jahren auch der Weg fir eine Brychtova, Head |, 1957/58.
Gleichstellung mit anderen Materialien der bildenden

Kunst geebnet, welche sich mit der Studioglasbewegung in den 1960er Jahren allmahlich
durchsetzen soll. Stark gepragt sind diese klinstlerischen Entwicklungen von den Nachwirkun-
gen des Zweiten Weltkrieges. Dementsprechend setzt Littleton die Entwicklungen in der Glas-

kunst in direkten Bezug zu der Revolution der amerikanischen Kunst nach 1945'>°

, getrieben
von dem Bedlrfnis, sich von den asthetischen Imperativen des friihen 20. Jahrhunderts zu
befreien.”® Auch Joachim Kruse, ehemaliger Leiter der Kunstsammlungen der Veste Coburg,
beschreibt, dass

»ein durchgehender Zug in den Viten der Kiinstler dieser Generation [...] eine niemals Uberwun-
dene Phobie gegen jede Form von Ideologie, Totalitarismus, Zwang und Krieg [ist]. Im Tun, im
Denken, im Glauben wollten sie endlich frei sein, unabhangig von Gefolgschaftszwang und ver-
ordneter Lebensf[]hrung.“157

Folglich Ubertragt sich der allgemeine Drang nach Autonomie und Nonkonformitat wahrend
der Nachkriegszeit auf den klnstlerischen Zeitgeist und findet eine mdgliche Ausdrucksform
in der Auseinandersetzung mit dem Material Glas, die radikal mit asthetischen Konventionen

und kunsthandwerklichen Regeln bricht.

'3 Ricke 1990, S. 16.
> Ebd.

"% Littleton 1971, S. 7.
1% Joselit 2003, S.7.
" Kruse 2012, S. 9.



4 \Vom Fin de Siécle bis 1960: Die Epoche des Glaskiinstlers 39

Zudem kommt in den 1950er Jahren weltweit ein verstarktes Interesse zum Ausdruck, die
technischen Mdéglichkeiten fir eine moderne Glasgestaltung zu erforschen und zu innovieren,
was flur die Weiterentwicklung von Glas und dessen Emanzipation im kinstlerischen Bereich
von wesentlicher Bedeutung ist."*® So wurde beispielsweise 1952 ein Zentrum fiir kreatives
Glasdesign in Prag gegriindet, das als Mittler zwischen Kunst, Design und Industrie fun-
gierte.” Bedeutend ist in diesem Zusammenhang auch der amerikanische Kiinstler Robert
Wilson, welcher 1956 — mit Hilfe staatlicher Forderung — wissenschaftliche Nachforschungen
zum geschichtlichen und technologischen Hintergrund von Glas in der Kunst, in der Architektur
und im Kunsthandwerk am CMoG betrieb. Darlber hinaus arbeitete Wilson in den spaten 50er
Jahren mit Glasklnstlern in Murano an Glasskulpturen und setzte sich flr eine breitere Aner-
kennung von Glas als kiinstlerisches Medium ein."®°

Im Gegensatz zu den 1960ern vollzogen sich die Entwicklungen der 1950er Jahre aber
noch groRtenteils unbemerkt. Der deutsche Kiinstler Erwin Eisch (*1927) begann bereits 1952
die bildhauerischen Méglichkeiten von Glas zu erproben, nachdem fir den Familienbetrieb ein
Schmelzofen gebaut wurde.'®" Auf der Grundlage eines bildhauerischen Studiums und dem
Zugang zum Glas-Ofen hatte Eisch bereits friih das Glas als kinstlerischen Ausdruckstrager
fur sich entdeckt und erschuf erste Glasobjekte, die ihrer Zeit weit voraus waren. Heute gilt
Eisch als Mitbegrinder der internationalen Studioglasbewegung, da er einer der ersten Kinst-
ler war, der das Glas im eigenen Studio und vor allem unabhangig von der Glasindustrie als
Mittel fiir seinen individuellen kiinstlerischen Ausdruck nutzte.'®® Da das Glas als Medium fiir
den Kinstler in den 1950er Jahren aber noch keine weitreichende Aufmerksamkeit erlangt
hatte, bekamen von Eischs revolutionarem Schaffen vorerst wenige seiner kiinstlerisch Gleich-
gesinnten etwas mit."®® Gleiches gilt fiir Jean Sala, der zwar bis in die 1950er Jahre Glas im
eigenen Studio geblasen hatte, sein Werk jedoch aufgrund seiner relativen Abgeschiedenheit
im Pariser Glasstudio einen nur minimalen Einfluss auf andere Kiinstler hatte.'®

Das weltweite Zusammenfinden der Kiinstler, woraus sich allmahlich ein internationales

Netzwerk entwickelte, sollte erst mit der internationalen Studioglasbewegung stattfinden und

%8 Frantz 1989, S.19-43, S. 50, S. 54.

% polak 1962, S. 67, S.69 f., S. 80; Frantz 1989, S. 24.
1% Frantz 1989, S. 22.

18" Lebenslauf Erwin Eisch in: ~otudioglas von den 60ern bis Heute: Die Sammlung Foest* 2006, S.56.
%2 Glass Study Gallery; V&A Museum.

1%% Hawkins Opie 2004, S. 7.

% Frantz 1989, S. 45.
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die Emanzipation des Materials im Bereich der Kunst in
den folgenden Jahrzehnten maRgeblich vorantreiben.
Aber auch die Kinstler finden nicht schlagartig in den
1960er Jahren zusammen: Ende der 1950er Jahre er-
regte die neuartige Gestalt des modernen Glases erst-
mals weitreichende Aufmerksamkeit, beispielsweise auf
den Mailander Triennalen oder der Weltausstellung in
Brissel im Jahr 1958, wodurch erste Kontakte zwischen
Klnstlern hergestellt und neue gestalterische, internatio-
nale Impulse gegeben wurden.'® Ein zentrales Ereignis

ist in diesem Zusammenhang zudem das American

Crafts Council von 1959, in dessen Rahmen die Moglich-

keiten von Glas — vor allem der Arbeit mit dem heif3en ” >

Material am Glasofen — als Medium fur den Kunstler dis-
kutiert wurden.'® Dementsprechend lassen sich die Er-
eignisse der 1960er Jahre nicht losgelést von den
1950ern betrachten, da in diesem Jahrzehnt bereits we- Abb-9: Pavel Hlava, Vase, 1958.
sentliche Grundsteine fiir die nachfolgenden Entwicklun-

gen gelegt wurden und somit der Ubergang in die 1960er Jahre ein flieRender ist.

Im Jahr 1959 initiierte das CMoG die umfangreiche, internationale Uberblicksausstellung
»Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary Glass®, in der Uber 300 Glas-
objekte den Stand der zeitgendssischen Glaskunst widerspiegeln. Vor allem kommt in der
Ausstellung der weitreichende Einfluss der grolen Manufakturen und des modernen artist-
designers auf die Glasgestaltung der 1950er Jahre zum Ausdruck: Mit einer Vielzahl an Glas-
gefalen sind die bedeutenden europaischen Glashersteller wie das danische Holmegaard,
Boda und Orrefors in Schweden oder die italienische Glasmanufaktur Venini vertreten.'®’
Dementsprechend stellt die Mehrheit des zeitgendssischen Glases in ,Glass 1959 funktionale
Glasgefalie dar, die in den grolten Werkstatten nach Entwirfen der modernen artist-designer
in enger Zusammenarbeit mit professionellen Handwerkern hergestellt wurden. Wenn auch
funktional, so sind viele der Glasgefal3e dennoch alles andere als konventionell, sondern zeu-

gen in ihren Formen oftmals von einer skulpturalen Konzeption des Materials mit Einfllissen

1% Polak 1962, S. 80.

"% Littleton 1971, S. 7.

%7 Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary Glass”, 1959, S. 77-85; S. 268 f.; S.
224-230.
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aus dem Bereich der Architektur oder freieren, organischen Formen.'®® Dem stehen zahlreiche
Serienproduktionen gegenilber, bei denen die Gebrauchsfunktion im Vordergrund steht.

Im Kontext der vorliegenden Arbeit sind vor allem
diejenigen Werke von Bedeutung, die von einer freie-
ren kinstlerischen Herangehensweise zeugen, wie
zum Beispiel die gegossene Glasskulptur der Tsche-
chen Stanislav Libensky und Jaroslava Brychtova
(Abb. 8), die in ,Glass 1959“ ausgestellt wurde. Uber-
aus kontrastreich steht der massiven, architektonisch
anmutenden Glasskulptur die von der Argentinierin
Lucrecia Moyano de Muhiz entworfene Vase gegen-
Uber, welche von einer besonders freien Bearbei-

tungsweise zeugt (Abb. 10). Bahnbrechend an Mu#iz’

Arbeit ist, dass kunsthandwerkliche Fertigkeiten zu-

gunsten eines freien Ausdrucks scheinbar zur Neben-
Abb. 10: Lucrecia Moyano de Muiiz,

Vase, 1958.
konventionellen Vorgaben der kunsthandwerklichen

sachlichkeit wurden. So 16st sich die Vase radikal von

Glasgestaltung, wie Symmetrie, Reinheit oder Perfektion. Stattdessen prasentiert de Muhiz
ein Vasenobjekt, das unter rein kunsthandwerklichen Kriterien als ,unschén‘ oder ,fehlerhaft’
gelten wirde. So haben zum Beispiel die zur Formung des Materials eingesetzten Werkzeuge,
besonders an der Vasendffnung, deutliche Spuren im Glas hinterlassen, die aber bewusst
sichtbar gelassen wurden — unter traditionellen kunsthandwerklichen Gesichtspunkten inak-
zeptabel. Dennoch wurde de Mufiz' Werk in die Ausstellung aufgenommen, wo durch diese
anthropomorphe, asymmetrische Vase kontrastreich aber gleichberechtigt neben Werken voll
kunsthandwerklicher Perfektion steht, wie beispielsweise das des Tschechen Pavel Hlavas
(Abb. 9).

Bezeichnend flr den Stand der Glaskunst am Ende der 1950er Jahre ist insgesamt der
Einfluss des artist-designers: Der Grol3teil der Arbeiten in ,Glass 1959“ wurde im Fabrikkontext
unter der Trennung von kreativer und manueller Rolle hergestellt. Deutlich wird zudem die

Vielgestaltigkeit des modernen Glases: Zum Ausdruck kommt nicht nur ein vielfaltiger Einsatz

168 Glass 1959: A Special Exhibition of International Contemporary Glass®, 1959: z.B. die Beitrage des

Prager Zentrums fiir kreatives Glasdesign (S. 47-49), die Arbeiten der niederlandischen Glaswerk-
statt Leerdam mit Beitrdgen von Andries Dirk Copier (S. 246) und seinem Schiler Floris Meydam

(S. 245) und Barovier in Italien mit der Gruppe von drei Vasen (S.205).
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diverser Techniken der Glasgestaltung, sondern auch ein Nebeneinander von konventionel-
lem Glasgeschirr und kiinstlerischen Glasobjekten sowie Objektgefalien, womit sich bereits
das allmahlich aufkommende Spannungsfeld zwischen klnstlerischen Anspruch und schlich-

ter Gebrauchsform andeutet.
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5 Die Emanzipation von Glas in der Kunst in den 1960er

Jahren

Warum einen solch grof3en Teil der vorliegenden Arbeit den Vorgangern der Studioglasbewe-
gung widmen, wenn das Thema der vorliegenden Arbeit doch das Material Glas in der Kunst
in den 1960er Jahren und seine Wege der Emanzipation, die von dort an eingeschlagen wer-
den, ist? Die Antwort lautet, dass sich die Entwicklungen, die sich in den 1960er Jahren im
Bereich der kiinstlerischen Arbeit mit dem Material Glas vollzogen haben, nur vor dem darge-
stellten historischen Hintergrund angemessen beurteilen lassen. Denn erst auf dieser Grund-
lage stellen sich die Erneuerungen in der Glaskunst der 1960er Jahre als eine naturliche, evo-
lutionare Weiterentwicklung aus den vorhergegangenen Ereignissen in Europa und den USA
dar.

Wahrend bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts die gestalterischen Impulse vornehmlich eu-
ropaischen Ursprungs waren, so kam der Antrieb fir die kiinstlerischen Innovationen in den
1960er Jahren vor allem aus den USA, wenngleich sich dieser — wie im vorherigen Kapitel
dargestellt — nicht voraussetzungslos und eigenstandig entwickelt hat. Ganz im Gegenteil: Vor
dem dargelegten historischen Hintergrund wird deutlich, dass die amerikanische Studioglas-
bewegung ihren Ursprung in einem gréReren Gesamtkontext im 20. Jahrhundert hat, von
kinstlerischem Glas im Speziellen und der Kunst im Allgemeinen, und sich demnach ,[...] als
ein Teil einer groRen {ibergreifenden internationalen Entwicklung“'®® darstellt. Dementspre-
chend war auch die Befreiung des Glases von den Fesseln der (kunst-)handwerklichen Tradi-
tion keine rein amerikanische Revolution, die voraussetzungslos aus den ,Toledo Workshops*
von 1962 entsprang.'” Vielmehr — so betont Helmut Ricke in einem Artikel aus dem Jahr 1989
— ,wird deutlich, daf [sic] Amerika auf Bewegungen im Glas reagierte, die sich wahrend der
1950er Jahre in Europa vollzogen®, Bewegungen, mit denen sich das Material Glas von der
kunsthandwerklichen Tradition emanzipierte und sich im Verlauf seiner Geschichte schritt-
weise das Gebiet der bildenden Kunst erschlie3en sollte, um sich dort zu etablieren.

Wie bereits betont wurde, ist der Ubergang von den 1950er Jahren in die 60er flieBend:
Besonders gegen Ende der 1950er Jahre wurden bereits wichtige Hebel in Bewegung gesetzt,
um die kinstlerische Arbeit mit dem Material Glas einerseits zu innovieren und andererseits
durch eigenstandige Studios und Kinstlergemeinschaften allmahlich von den grolten Manu-

fakturen zu I6sen. Die skulpturalen Potenziale von Glas und Glas als Medium fir einen freien

189 Ricke 1983, S. 12.
70 Ricke 1989, S. 255.
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kinstlerischen Ausdruck wurden zunehmend wahrgenommen, wozu vor allem internationale
Schauen wie die Weltausstellungen oder die Mailander Triennalen beisteuerten, die neuartige
Konzeptionen der Glasgestaltung an die breitere Offentlichkeit trugen, indem Glas in unkon-
ventioneller Gestalt prasentiert wurde. So erregte RoubiCeks monumentale Glasinstallation
auf der Expo in Briussel groRe Aufmerksamkeit, ebenso wie Timo Sarpanevas GefalRobjekte
auf der Mailander Triennale in 1954, die vielmehr Glasskulpturen als herkdmmliche Vasen
waren. Insgesamt gaben derartig revolutionare Ansatze der Glasgestaltung neue Anreize fir
andere Kunstler, die sich der Arbeit mit dem Material Glas widmeten.

Durch die globalen Impulse verbreiteten sich frische Ideen und damit einhergehend De-
batten um die Mdglichkeiten und Potenziale der kiinstlerischen Arbeit mit dem hei3en Glas. In
der Geschichte des Werkstoffes im Bereich der Kunst markiert dieser Wandel eine Revolution:
Wie im vorherigen Kapitel verdeutlicht, hatte es Studioglas in Europa bereits im spaten 19.
Jahrhundert geben, nur ein Bruchteil der damaligen Studioglaskiinstler aber arbeitete unab-
hangig am eigenen Ofen. Es waren vor allem die kalten oder warmen Techniken'”", die sich

k' einfacher

bei der Studioarbeit durchgesetzt hatten, da diese im Vergleich zur Huttentechni
im eigenen Studio zu bewaltigen waren. Zunachst erforderte die Bearbeitung des heillen Gla-
ses aufgrund der grofRen technischen Herausforderungen, die sie an den Kinstler stellte, die
Grundlage einer handwerklichen Ausbildung. Hatte sich dieser die notwendigen handwerkli-
chen Fahigkeiten angeeignet, stand er mit dem Bau eines eigenen Ofens vor der nachsten
Hirde, die nicht nur technisch, sondern auch finanziell ein schwieriges Unterfangen darstellte.
Diese Herausforderungen waren lange Zeit wesentliche Grinde dafir, dass sich das Hot
Glass im Bereich des Studioglases nur langsam durchsetzen konnte, wodurch die Arbeit mit
dem heillen Material bis zu den 1960er Jahren in erster Linie an Manufakturen und professio-
nelle Glashandwerker gebunden blieb.

Dass der Drang nach eigenstandiger Arbeit mit dem heiRen Glas in den 1960er Jahren
auch véllig unabhangig von dem amerikanischen Impuls vorhanden war, beweist Volkhardt
Precht, der in der damaligen DDR im Jahr 1963 seinen eigenen Ofen gebaut hatte. Dennoch

bleibt das unabhangige Glasstudio in Europa vorerst eine Ausnahmeerscheinung: Bis auf

1 Zu den warmen Techniken gehoren —im Gegensatz zu den Kalten Techniken, ,die am ausgekihlten

Glas vorgenommen werden®, und den Hittentechniken, ,die am heilten Glas, also vor dem Ofen
Anwendung finden“ — diverse Schmelzverfahren im geschlossenen Ofen, wie die Formschmelze,
zu der auch das Pate de verre zahlt, oder das Absenken, d.h. die ,Verformung von Flachglas [...]
unter Verwendung von Modeln®. Ricke 1990, Glossar, S. 328 ff.

72 Siehe oben.
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Precht und Eisch in Deutschland sowie Asa Brandt in Schweden ist von européischen Kiinst-
lern, die in den 1960er Jahren eigenstandig mit dem heien Glas als kinstlerisches Medium
arbeiten, keine Spur."

Uber die Jahrhunderte kunsthandwerklicher Gestaltung von Glas hatten sich auRerdem
gewisse Grundsatze und Konventionen herausgebildet, die den Entwicklungen hin zur Eigen-
standigkeit bei der kiinstlerischen Arbeit mit dem heil3en Glas hinderlich waren, wie zum Bei-
spiel die weit verbreitete Auffassung, dass eine einzelne Person nicht dazu in der Lage sei,
die Arbeit mit dem heiRen Glas am Ofen zu bewerkstelligen."* Dass diese Annahme auch
noch Ende der 1950er Jahre weit verbreitet war, beweist nicht zuletzt Axel von Saldern, da-
maliger Kurator des CMoG, in seiner Einleitung zum Katalog zur Ausstellung ,Glass 1959

.Rarely will a single man be capable of materializing his ideas in glass without the help of others.
Glassmaking is a complicated process that involves many skills and talents. In a hand blown
operation there will at least be one man who conceives the idea, there will be one or more who
will skillfully manufacture the object, and there will probably be still another who will execute the
finishing operation”1
Anhand des Zitats wird deutlich, dass von Salderns Einstellung stark von der Ara des artist-
designers und der Trennung von manueller und kreativer Rolle im Herstellungsprozess von
Glas beeinflusst ist. Er ist davon Uberzeugt, dass es flr eine Person allein unmdoglich sei,
Glasobjekte zu entwerfen und zugleich eigenhandig umzusetzen, da der Prozess des Glas-
machens zu anspruchsvoll sei.

Stark beeinflusst ist die Wahrnehmung und Bewertung der kiinstlerischen Ansatze bei der
Glasgestaltung zudem von der jahrhundertelang vorherrschenden Gebrauchsfunktion von
Glas. So geben die Statements der Juroren der Ausstellung ,,Glass 1959 einen aufschlussrei-
chen Einblick in die gangigen Erwartungshaltungen gegentiber der kiinstlerischen Glasgestal-
tung zur Zeit der Wende in das neue Jahrzehnt. So duliert Leslie Cheek eine Abneigung ge-
genuber jeglicher Form eines ,héheren kiinstlerischen Ausdrucks® in Glas, da fir ihn das Glas
noch immer in enger Verbindung zu seiner traditionellen Gebrauchsfunktion stehe.'® Ahnlich
geringschatzend aulert sich auch Edgar Kaufmann gegenlber skulpturalen Ansatzen bei der
Glasgestaltung und konstatiert, dass die Glasgestaltung im Sinne der ,schénen Kiinste“ er-

schreckend gezwungen wirke.""”

73 Seliner 1984, S. 25, S. 27.
74 Frantz 1989, S. 43.

75 \ion Saldern 1959, S. 30.

76 Cheeks 1959, S. 9, eigene Ubersetzung.

"7 Kaufmann 1959, S. 13, eigene Ubersetzung.
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In diesem Zusammenhang markieren die 1960er Jahre einen aulerordentlichen Wende-
punktin der Geschichte von Glas in der Kunst: Vor dem Hintergrund der heutigen Stellung von
Glas im kiinstlerischen Bereich — Glas als Medium fiir den Kiinstler'’® — haben einzelne Per-
sodnlichkeiten mafigeblich dazu beigetragen, dass sich das klinstlerische Glas in den auf die
1960er Jahre folgenden Jahrzehnten von konventionellen Wahrnehmungs- und Sehgewohn-
heiten befreien konnte. Eine wichtige Schlisselrolle fir diese Entwicklungen nimmt das ame-
rikanische Studioglass-Movement ein, mit dem sich die Studioglaskinstler schrittweise gestal-
terische Freiheit auf dem Gebiet des Heillglases erkampften. Bei genauer Betrachtung der
Geschehnisse, die in den 1960er Jahren in den USA im Bereich des kinstlerischen Glases
stattfanden, wird jedoch deutlich, dass die wegweisenden Leistungen zunachst weniger auf
kinstlerischer Ebene stattfanden, denn in Hinblick auf die kiinstlerische Substanz waren die
1960er Jahre Ricke zufolge nicht sehr ergiebig."® Der Grund dafiir liegt darin, dass die erste
Generation der amerikanischen Studioglaskiinstler allesamt Autodidakten und dementspre-
chend zunachst einmal Laien auf dem Gebiet des Glasmachens waren, ganzlich unerfahren
in der Arbeit am Studio-Ofen und den Techniken des Glasblasens.'® Zu Beginn der Bewegung
war Technik aber auch nicht das Interesse der Kiinstler; vielmehr wollten sie mit dem Material
experimentieren, es ergriinden und einen neuen Zugang finden."®' So zeugen die friihen ame-
rikanischen Studioglaswerke auf der einen Seite von einem hohen Mal} an Freiheit und Freude
am Experiment, auf der anderen Seite offenbaren sie aber auch den Dilettantismus der friihen
Studioglaskiinstler und deren groRen Mangel an technischen Fahigkeiten'® —im Bereich des
Studioglases ,[...] blieben die 60er Jahre in Europa [wie in den USA] weitgehend eine Zeit des
Experimentierens und des Kampfes mit der Technik*'®*.

Ganz entscheidend fir die Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst waren die Leis-
tungen des Studioglass-Movement aber auf ideeller, organisatorischer und 6ffentlicher Ebene.
An dieser Stelle kommt der Amerikaner Harvey K. Littleton (1922-2013) ins Spiel, dessen her-
ausragende Bedeutung fir die weiteren Entwicklungen der Glaskunst in der Literatur auffal-

lend haufig hervorgehoben wird."® Littleton war in Corning, New York, aufgewachsen, einer

'7® Eisch 1985, S. 15; Buechner 1989, S. 6; Klein 2006, S. 33; Kregeloh 2015, S. 9.

"7 Ricke 1990, S. 16.

'8 Frantz 1989, S. 50; Herman 2012, S. 11.

81 Wittenau S. 12 f.

182 Ricke 1988, S.6; Ricke 1990, S. 22

'8 Ricke 1989, S. 256

184 7 B. Sellner 1984, S. 14; Eisch 1985; Frantz 1989, S. 45 ff.; Ricke 1990, S. 24; Ricke 2004, S. 21;
Byrd 2011.
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Stadt, die sich im Zuge der Industrialisierung zu einem bedeutenden Glasindustriestandort
entwickelt hatte. Littletons Vater arbeitete als Wissenschaftler bei der Firma Corning Glass
Works und dementsprechend vorgepragt war Harvey Littleton in Bezug auf den Werkstoff.

Littletons revolutionare Vision lautet, die Glasgestaltung von ihrer Gebundenheit an die
Manufakturen zu befreien und sie dem eigenstandig arbeitenden Kiinstler zu ermdglichen, da
er der festen Uberzeugung war, dass die Arbeit mit dem heien Material am Ofen groRe kiinst-
lerische Potenziale besal und vor allem — entgegen der weit verbreiteten Annahmen — sehr
wohl allein bewaltigt werden kénne.'® Damit einhergehend vertrat Littleton die Auffassung,
dass eine Person zugleich die kreative sowie die manuelle Rolle bei der Glasgestaltung verei-
nen kdnne und pragte in den 1960er Jahren als Gegenpol zum artist-designer den Begriff des
designer-craftsman’® — spéter auch artist-maker’® genannt — als Bezeichnung fiir den Kiinst-
ler, der seine Glasobjekte sowohl entwirft als auch eigenhandig ausfihrt. Im Laufe der 1960er
Jahre propagierte Littleton die Idee vom Studioglas national sowie international, wodurch sich
das amerikanische Studioglass-Movement weltweit ausweitete und zur internationalen Studi-
oglasbewegung wurde.

Im Folgenden wird untersucht, welche Aspekte des amerikanischen Studioglass-Move-
ment die Emanzipation von Glas in der Kunst maf3geblich beginstigt und vorangetrieben ha-
ben: Wie genau wurden die Neuerungen in der Glaskunst in den 1960er Jahren erreicht?
Nachdem im nachsten Abschnitt auf die Entstehung und Bedeutung des amerikanischen Stu-
dioglass-Movement eingegangen wird, werden anschliellend diejenigen Charakteristika der
Bewegung beleuchtet, die fir die Emanzipation von Glas in der Kunst von zentraler Bedeutung

waren.

5.1 Eine Bewegung entsteht: Das amerikanische Studioglass-Mo-
vement
Vor dem dargelegten historischen Hintergrund wird deutlich, dass das amerikanische Studio-

glass-Movement nicht voraussetzungslos entstanden ist und dass verschiedene Prozesse in

Richtung einer freien Glasgestaltung bereits Ende der 1950er Jahre weltweit fortschritten.

'8 | ittleton 1971, S. 6 1.
'8 \wittmann 1968, S. 2.
'®7 Hawkins Opie 2004, S. 7.
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Als Begriinder des amerikanischen Studioglass-Movement gilt gemeinhin Harvey K. Litt-

leton® (

1922-2013), der — gepragt von seinem familiaren ,Glas-Hintergrund® und den Erneu-
erungsbestrebungen der Kunststromungen nach 1945 — bereits ab den spaten 1950er Jahren
wichtige Vorarbeit fir die Entstehung der Bewegung geleistet hat. Im Jahr 1962 fiihrte sein
unermudlicher Einsatz mit der Unterstitzung Otto Whittmanns, dem damaligen Leiter des
Toledo Museum of Art, und der Wisconsin Universitat schlief3lich zu der Durchfiihrung zweier
Hot Glass-Workshops im Toledo Museum of Art — der Ausgangspunkt fur das amerikanische
Studioglass-Movement.'®

Finf Jahre zuvor, im Jahr 1957, hatte Littleton an der Konferenz des ersten American
Craftsmen’s Council (ACC) in Kalifornien teilgenommen, in dessen Rahmen er den Beitragen
dreier Studioglaskiinstler beigewohnt hatte: Edris Eckhardt sprach Uber historische Glastech-
niken, wahrend Micheal Higgins Uber seinen Werdegang als Designer ofengeformter Glasge-
faRke referierte.’® Abgeschlossen wurde die Konferenz mit einer Expertendiskussion, bei der
zudem der Glaskiinstler Maurice Heaton mitwirkte.'®" Eckardt, Higgins und Heaton, deren Ar-
beiten hauptsachlich in kalten und warmen Techniken entstanden, waren Ende der 1950er
Jahre die Hauptakteure im Bereich des Studioglases in den USA und auch in Europa waren
zu der Zeit nur sehr wenige eigenstandige Glaskiinstler tatig.'®> Noch im selben Jahr trat Litt-
leton eine ausgedehnte Europareise an, um Nachforschungen flr die Firma Corning Glass
Works zu betreiben. Wahrend der Reise traf Littleton den Glaskiinstler Jean Sala in Paris, der
zwar einige Jahre zuvor das eigene Glasstudio hatte schlielien muissen, Littleton aber nitzli-
che Informationen lUber seinen Studio-Ofen lieferte. In den groRen Glaswerkstatten auf Murano
studierte Littleton fiir zwei Monate die italienischen Glasmachermeister bei ihrer Arbeit.'*?

Auf der Grundlage dieser Erfahrungen sollte seine Vision von der eigenstandigen, freien
kinstlerischen Arbeit am kleinen Glas-Ofen bekraftigt werden und so reiht sich in den folgen-
den Jahren ein Ereignis an das nachste: 1958 von seiner Reise zurickgekehrt, experimen-
tierte Littleton ausgiebig mit der Herstellung von Glasgemengen, um ein Jahr spater auf der
Konferenz des dritten ACC von seinen Erfolgen zu berichten und erste Glasobjekte zu prasen-

tieren. Littleton schaffte es, einige Teilnehmer flr seine Idee vom Studioglas im Sinne der

188 Sellner 1984, S. 14; Frantz 1989, S. 45 ff.; Hawkins Opie 2004, S.7; Page 2008, S. 10; Byrd 2011;
Glass Study Gallery: ,Pivotal Moments®.

"% Ebd., S. 39.

"% Frantz 1989, S. 34 f.

9" Frantz 1989, S. 35.

192 Ebd.

% Byrd 2011, S. 33.



5 Die Emanzipation von Glas in der Kunst in den 1960er Jahren 49

eigenstandigen klnstlerischen Arbeit am Studio-Ofen zu begeistern, wodurch im Rahmen der
Konferenz erstmals die Moglichkeiten des Glasblasens als Medium fiir den Kinstler diskutiert
wurden.'® Angetrieben von der Begeisterung und Bestétigung Gleichgesinnter, konzentrierte
sich Littleton nun ganzlich auf die Entwicklung der Technik und die Beschaffung der notwen-
digen Mittel, die ein Kinstler bendétigte, um alleine der freien kinstlerischen Arbeit mit dem
heilRen Material nachgehen zu kénnen: ,|I took upon myself the challenge to try to develop the
techniques necessary for a person to work alone as an artist in glass.“'®.

Aus Littletons Schilderungen geht auRerdem hervor, dass er an die Auseinandersetzung
mit dem Material von Anfang an einen Kunstanspruch gestellt hatte: Das Ziel seiner Bestre-
bungen war es, Glas als Medium flir den Klinstler zuganglich zu machen und so als Material
der bildenden Kunst zu etablieren.’® In Abgrenzung zum Kunsthandwerk ging es Littleton nicht
um das Erlernen traditioneller Techniken, sondern um die individuelle Erfahrung und das ganz-
heitliche Ergriinden des Materials als Grundlage fiir eine individuelle, kiinstlerische Ausdrucks-
weise.'?” Diese freie Herangehensweise bei der kinstlerischen Arbeit mit dem Werkstoff, un-
geachtet jeglicher Traditionen und Techniken der Glasgestaltung, spiegelt das allgemeine Be-
streben der Klnstler wider, neue gestalterische Wege zu gehen sowie das Material neu zu
erfinden, was besonders in Littletons beriihmten Leitspruch aus dem Jahr 1971 zum Ausdruck

kommt: ,Technique is cheap“198

. Was Littletons Diktum aufierdem impliziert, ist, dass der Inhalt
der kiinstlerischen Aussage flr den kinstlerischen Gehalt der Kunstwerke aus Glas von viel
groRRerer Bedeutung ist als eine makellose technische Ausfiihrung.

Fur die Emanzipation von Glas im klnstlerischen Bereich ist dieser Aspekt des Studio-
glass-Movement von ganz wesentlicher Bedeutung. Durch die konsequente Abkehr von den
gestalterischen Restriktionen des Kunsthandwerks und der Aufforderung zum freien Experi-
ment eréffnen sich den Kiinstlern ungeahnte Mdglichkeiten im Umgang mit dem Material. Es
ist die neuartige Konzeption des Werkstoffes, namlich Glas als legitimes Medium fiir einen
individuellen, kiinstlerischen Ausdruck, die den ideellen Impuls flr die Emanzipation von Glas

in der Kunst gibt. Grundlegend daftir ist die Tatsache, dass diese Auffassung auch o6ffentlich

19 Littleton 1971, S. 7.; Frantz 1989, S. 49; Byrd 2011, S.34 f.
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kommuniziert wurde, woflr die ACCs von 1957 bis 1961 eine erste fruchtbare Plattform gewe-
sen waren. Im weiteren Verlauf der Studioglasbewegung setzt sich Littleton besonders dafir

ein, die Idee von Glas als Medium fir den Klinstler auch international zu verkiinden.

Bereits 1959 baute Littleton seinen ersten Studio-Ofen, zum Teil auf der Grundlage der Infor-

19 und machte erste

mationen, die Jean Sala ihm auf seiner Forschungsreise gegeben hatte
Versuche des Glasschmelzens und Glasblasens. Auf dem nachsten ACC im Jahr 1961 pra-
sentierte er bereits erste Fortschritte und konnte Otto Whittmann, den damaligen Leiter des
Toledo Museum of Art, von seiner Idee begeistern: Er bot Littleton das Museum als Abhal-
tungsort fir einen Workshop an, in dessen Rahmen die Arbeit mit dem heilten Glas am Studio-
Ofen sowie die kiinstlerischen Potenziale des Materials erprobt werden sollten, wodurch Litt-
leton zufolge das Studioglass-Movement erst ermdglicht wurde.?®® Mit finanzieller Unterstiit-
zung der Wisconsin Universitat fand der erste Hot Glass-Workshop im Frihjahr 1962 in einer
Garage des Toledo Museum of Art statt.?"’

Neben Littleton stellt Dominick Labino, bedeutender amerikanischer Wissenschaftler fir
die Glasindustrie, eine Schliisselrolle fiir den Erfolg der ,Toledo Workshops* dar.?®? Labino
stand dem Workshop mit technischen Ratschlagen zur Seite und perfektionierte noch vor Be-
ginn des ersten Workshops Littletons Studio-Ofen. Der sogenannte ,Labino-Ofen® war gebo-
ren und zeichnete sich durch seine besondere Kompaktheit aus, die ihn transportabel machte
und es den Kiinstlern erméglichte, flexibel und unabhéngig mit dem Material zu arbeiten.?*®
Dreisbach zufolge fiihrte der ,Labino-Ofen® dazu, dass in den 1960er Jahren in Amerika an
allen méglichen Orten kleine Studio-Ofen gebaut wurden, sei es in Hinterhéfen, in Garagen
oder Kellern. Sogar auf Autoanhangern wurden kleine Ofen installiert, um auf 6ffentlichen Ver-
anstaltungen das freie Glasblasen zu demonstrieren und Aufmerksamkeit auf die neue Kunst-
form zu lenken.?® Folglich wurde der ideelle Impuls Littletons durch Labino mit den notwendi-
gen technischen Mitteln gepaart und somit die Grundlage flr die Realisierung von Littletons
Vision vom heil3en Glas als kiinstlerisches Medium gelegt.

Am Erfolg des ersten Seminars war auRerdem Harvey Leafgreen maligeblich beteiligt, ein

schwedischer Glasblaser, der lange Zeit flir eine amerikanische Glasproduktion gearbeitet

" Ebd., S. 14; S. 36.
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hatte und dem Workshop interessehalber beiwohnte.?® Die Anwesenheit eines erfahrenen
Glasblasers stellte sich als eine enorme Bereicherung heraus, da — wie zuvor erwahnt — so-
wohl Littleton als auch Labino im Umgang mit dem Material ganzlich unerfahren waren. Somit
war es die Kombination von Kulnstler, Wissenschaftler und professionellem Glashandwerker,
die den Erfolg des ersten Workshops ausmachten, weshalb bereits zwei Monate spater ein

weiterer knapp zweiwdchiger Workshop mit insgesamt 13 Teilnehmern abgehalten wurde®® —

die Teilnehmeranzahl hatte sich im Vergleich zum ersten Workshop bereits fast verdoppelt.?*’

Auf der Grundlage der zwei Workshops im Jahr 1962, deren Voraussetzung zum einen
Littletons Ziel, Glas als Medium fir den Kiinstler zu etablieren und zum anderen die Entwick-
lung des kleinen, transportablen Ofens war, formierte sich im Laufe der 1960er Jahre das
amerikanische Studioglass-Movement. Weshalb aber war das Studioglass-Movement flr die
Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst von so grof3er Wichtigkeit? Wie bereits betont,
sind es in den frihen 1960er Jahren zunachst nicht die herausragenden kinstlerischen Leis-
tungen der Studioglaskilnstler, die das Studioglass-Movement so bedeutend flir die Emanzi-
pation von Glas in der Kunst machten — Ricke zufolge ist es ,vielmehr der Geist der sie trug“*®.
Neben dem Kunstanspruch der Bewegung, war es die Entwicklung der Studio-Ofen, welche
die Emanzipation von Glas in der Kunst ermdéglichte, denn durch sie konnte der einzelne
Klnstler auRerhalb des Industriekontextes unabhangig und eigenhandig mit dem Material ar-
beiten. Dementsprechend ermdglichten die Studio-Ofen die Befreiung der Arbeit mit dem hei-
Ren Glas aus der Abhangigkeit von den Glasmanufakturen. Dazu kommt, dass der ,Labino-
Ofen* durch seine Kompaktheit eine aulierst flexible Arbeitsweise zulie3. Diese Eigenschaft
befdrderte nicht nur das Prinzip der Workshops, da der Studio-Ofen leicht auf- und abzubauen
war,?® sondern auch das Generieren von Aufmerksamkeit, da sich die kleinen Ofen fiir De-
monstrationen auf 6ffentlichen Veranstaltungen anboten.

Die entscheidenden Leistungen des Studioglass-Movement fanden in den 1960er Jahren
vor allem auf organisatorischer Ebene statt. Littleton trug in den auf die ,Toledo Workshops*
folgenden Jahren zu neuen Entwicklungen bei, welche die schnelle Ausbreitung des Konzep-
tes ,heil’es Glas als Medium fiir den Kiinstler* mafgeblich férderten. Das Studioglass-Move-

ment stellt sich vor diesem Hintergrund als zentraler Impuls fir den Emanzipationsprozess von

25 Byrd 2011, S. 42.
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Glas im kinstlerischen Bereich dar. Fritz Dreisbach — bedeutender Protagonist der amerikani-
schen Studioglasbewegung — betont, dass der entscheidende Faktor fir die zunehmende Po-
pularitat von Littletons Idee und die Formierung der Glasbewegung vor allem das hohe Malf}
an Aufmerksamkeit war, welche die kiinstlerische Arbeit mit dem heiRen Material in den 1960er
Jahren auf sich zog: Die Studioglaskinstler forderten und propagierten Hot Glass als neue
Kunstform auf eine nie zuvor dagewesene Art, wobei Dreisbach zufolge der Aspekt Show-

2% nicht zu unterschatzen ist: Der Akt des Glasblasens, die Arbeit vor dem Studio-

manship
Ofen mit der glihend heillen Glasmasse, war aulRerst publikumswirksam und wurde in den
1960er Jahren — so wie es zuvor schon Jean Sala getan hatte — regelmaRig auf 6ffentlichen
Demonstrationen vorgefuhrt. Aufgrund der Dramatik und Direktheit des Herstellungsprozesses
von Studioglas wurden diese offentlichen Schauen von der Offentlichkeit als Sensation wahr-
genommen und erzeugten ein breiteres Interesse an der individuellen Arbeit mit dem heilden
Glas.”"

Als Einflussfaktoren des Studioglass-Movement auf den Emanzipationsprozess von Glas
in der Kunst lassen sich fir die 1960er Jahre vor allem drei charakteristische Aspekte benen-
nen: Internationalitat, Education, und Gemeinschaftlichkeit und Offenheit. Dabei ist zu beto-
nen, dass die Charakteristika nicht losgeldst voneinander zu betrachten, sondern stark inei-
nander verwoben sind. So weiteten sich die Ausbildungsmdglichkeiten im klinstlerischen Um-
gang mit dem Material Glas ab Mitte der 1960er Jahre international aus und auch der Aspekt
Gemeinschatftlichkeit und Offenheit steht in enger Verbindung zu dem der Internationalitét. Die
Aspekte Gemeinschaftlichkeit und Offenheit sind besonders eng miteinander verbunden, wes-
halb deren Bedeutung fir die Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst zusammen be-

trachtet wird.

5.1.1 Internationalitat

Der Aspekt der Internationalitét ist fir die Emanzipation von Glas in der Kunst von ganz ele-
mentarer Bedeutung. Wie aus den vorhergegangenen Ausflihrungen hervorgeht, waren die
Entwicklungen der 1960er Jahre von Anfang an maRgeblich von internationalen Einflissen
gepragt. Littleton holte sich flr die Umsetzung seiner Vision vom eigenstandigen und unab-
hangigen Glasklnstler entscheidende Informationen auf seiner Europa-Reise. So war bei-

spielsweise Littletons erster Studio-Ofen stark an dem Jean Salas angelehnt und auch die

%% Dreisbach 2012, Min. 3:37 ff.
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Glasmacher auf Murano hatten bei Littleton mit ihrer Arbeitsweise und den kleinen Hittendfen
bleibende Eindriicke hinterlassen, was ihn in der Umsetzung seiner Plane bekréftigte. 2’2 Wo-
hingegen lange Zeit davon ausgegangen wurde, die Studioglasbewegung sei eine amerikani-
sche Revolution gewesen, so ist die wegweisende Rolle Europas flr die Entwicklungen durch
die historischen Aufarbeitungen mittlerweile unbestritten.?'® Es wird deutlich, dass bereits die
internationalen Schauen in den 1950er Jahren, wie die Weltausstellungen und die Mailander
Triennalen, grundlegende Anstél3e zu der sich wandelnden Konzeption des Materials in den
spaten 1950er Jahren gaben. Nichtsdestotrotz ging der ausschlaggebende Impuls, der Anstol}
fur eine internationale Glasbhewegung, zunachst von Harvey Littleton aus. Dieser machte sich
die gesammelten Informationen und Eindriicke zu eigen und wusste sie gewinnbringend ein-
zusetzen, um seine Vision zu realisieren.

In den 1960er Jahren ist das Studioglass-Movement stark vom internationalen Austausch
zwischen Kiinstlern, die Glas als kinstlerisches Medium nutzen, gepragt. Der Aspekt der In-
ternationalitat wird folglich im weiteren Verlauf der Bewegung zu einem ihrer wesentlichsten
Charakteristika. Dementsprechend weitet sich das amerikanische Studioglass-Movement in
den folgenden Jahrzehnten weltweit aus, um schliel3lich zu einer internationalen Glasbewe-
gung heranzureifen.?"

Besonders bedeutend ist in diesem Zusammenhang Littletons zweite Europareise im Jahr
1962, kurz nach den , Toledo-Workshops*, auf der er sich Uiber die kiinstlerischen Ausbildungs-
maoglichkeiten im Bereich des Heil3glases informieren wollte. Im bayerischen Zwiesel wurde er
auf ein Werk Erwin Eischs aufmerksam, das sich aufgrund seiner sehr expressionistischen
Erscheinung stark von den anderen Stiicken unterschied.?’ Angetan von der Form des Ob-
jekts suchte Littleton die Glashiitte Eisch im benachbarten Frauenau auf.?'® Das Zusammen-
treffen von Eisch und Littleton beschreibt letzterer als einen ,Meilenstein in seiner Entwicklung

«217

als Glasklnstler*’’, nicht zuletzt weil Eisch ihn durch seine freie, bildhauerische Herange-
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hensweise an den Werkstoff endguiltig davon Uiberzeugte, dass Glas als Medium fiir den Klinst-
ler eine Berechtigung hatte®'®. Kurz nach seiner Riickkehr in die USA initiierte Littleton das
erste Hot Glass-Seminar an der Wisconsin Universitat in Madison.?'®

Insgesamt gilt das Zusammentreffen von Littleton
und Eisch als ,Keimzelle eines internationalen Netz-

“220. | knew | had met someone of great im-

werkes
portance to what | wanted to do. | had met Jean Sala
in Paris in 1957, and Paolo Venini in 1959, but neither
really understood.”?'. Was aus dem Zitat Littletons
hervorgeht, ist, dass er in Eisch einen Gleichgesinn-
ten gefunden hatte: Eisch nutzte Glas als klnstleri-
sches Medium. Bereits in den 1960er Jahren hatte er
einen sehr personlichen Stil entwickelt und nutzte das

Glas als individuelles Ausdrucksmittel. Durch seine

besonders ungehemmte, avantgardistische Art der
Glasgestaltung reprasentiert Eisch den emanzipier-
ten Glaskunstler wie kein anderer: Seine Werke zeu- Abb. 11: Erwin Eisch, Skulptur, 1966-
gen von einer radikalen Abwendung von handwerkli- 1969.
chen Konventionen sowie einer frihen Hinwendung zur freien Skulptur (Abb. 11). Eisch, der
erst Industriedesign studiert hatte, um sich danach dem Studium der Bildhauerei zu widmen,
wandte sich mit seinen Glasobjekten bewusst vom Glasdesign mit seinem Primat der ,guten

“222 3b. Indem er Glas als bildhauerisches Mittel zum Ausdruck einer kiinstlerischen Aus-

Form
sage nutzte, deren Konzept den handwerklichen Techniken Gbergeordnet ist, befreite er sich
— und nachfolgende Generationen — von den &sthetischen Imperativen seiner Zeit.??*> Bezeich-

nend flr Eisch ist zudem, dass er das Glas nicht um seiner selbst willen verwendet, sondern

18 Epd.
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einem klnstlerischen Konzept unterordnet. Es sind vor allem Inhalt und klnstlerische Aus-
sage, die fiir seine Werke von zentraler Bedeutung sind, nicht das Material selbst’**. Demge-
mal tat sich Eisch auch mit dem Begriff Glasklnstler schwer, der seiner Meinung nach einen
zu starken Fokus auf das Material implizierte und dementsprechend einschrankend war.??®

Fortan ist der weitere Entwicklungsprozess des Materials Glas im Bereich der Kunst stark
von Internationalitat gepragt. 1964 schickte Littleton Eisch eine Einladung samt Flugticket zum
ersten internationalen World Crafts Council in New York City, in dessen Anschluss ein Work-
shop an der Wisconsin Universitat — unter der Leitung von Harvey Littleton, Dominick Labino
und Erwin Eisch als Gast-Lehrer — stattfand. Dieser erwies sich fiir die weitere Verbreitung von
Glasprogrammen an amerikanischen Universitaten und Colleges als besonders folgenreich:
Viele der Teilnehmer wurden durch den Workshop von den kinstlerischen Potenzialen des
Hot Glass Uberzeugt, errichteten Glasstudios und griindeten Glasprogramme, allen voran Dr.
Robert Fritz, Professor fir Keramik an der San José State University in Kalifornien, Marvin
Lipofsky an der University of California in Berkeley, sowie Michael Boylen — ebenfalls ehema-
liger Keramiker — an der Haystack Mountain School of Crafts.?*® In den folgenden Jahren Iadt
Littleton wiederholt europaische Glaskiinstler als Gast-Dozenten an die Wisconsin Universitat
ein, darunter Eisch, der schwedische Glasdesigner Erik Hoglund sowie die Glasgestalter
Sybren Valkema und Andries Dirk Copier aus den Niederlanden.?”’ Die zahlreichen Besuche
europaischer Glaskulnstler in den 1960er Jahren blieben nicht ohne Folgen und beeinflussten
die neue Generation von Glaskiinstlern nachhaltig.??

Ohne Zweifel ist der Aspekt der Internationalitat von besonderer Wichtigkeit flr die welt-
weite Ausweitung der Studioglasbewegung. Was ist es aber, das den Aspekt der Internationa-
litdt so bedeutend flr die Emanzipation von Glas in der Kunst macht? An dieser Stelle muss
auf die unterschiedlichen Ausgangslagen in Europa und den USA zu Beginn der 1960er Jahre
verwiesen werden.

Viele der europaischen Lander bauten nicht nur auf eine jahrhundertealte Glashand-
werkstradition auf, sondern waren zudem — wie aus den Erlauterungen in Kapitel 4 hervorgeht
— von der Epoche des Glasklnstlers gepragt, insbesondere von dem weitreichenden Einfluss

des artist-designers ab dem frilhen 20. Jahrhundert. Dementsprechend stark war auch das

% Ricke 1983, S. 68 f.; Herman 2012, S. 11.
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europaische Ausbildungswesen von der Zweiteilung der gestalterischen Rollen in der Glas-
kunst gepragt: So gab es zum einen Glasfachschulen, die in erster Linie handwerkliche Fahig-
keiten lehrten, und zum anderen Schulen, an denen Glasdesigner ausgebildet wurden. An
dieser Stelle ist allerdings zu betonen, dass innerhalb Europas zwischen verschiedenen lan-
der- und regionsspezifischen Traditionen und Stilen differenziert werden muss. So unterschei-
det sich beispielsweise die skandinavische stark von der venezianischen Tradition, welche
sich wiederum von der béhmischen Glastradition abgrenzen lassen.??® Aufgrund ihrer spezifi-
schen Glastraditionen gingen die einzelnen europaischen Lander und Regionen im Zuge der
internationalen Studioglasbewegung letztlich ganz eigene Wege der Emanzipation: ,The Stu-
dio Glass Movements outside the USA have their own histories**®*. Im Laufe des 20. Jahrhun-
derts beginnen sich die verschiedenen europaischen Stile — zum Beispiel wegen internationa-
ler Schauen und Ausstellungen — jedoch zunehmend zu vermischen.?'

Anders gestaltet sich die Situation des modernen Glases in den USA: Littleton zufolge
blieb die Zeit vom friihen 20. Jahrhundert — man denke beispielsweise an das Kunstglas
Tiffanys — bis zu den ,Toledo Workshops® im Jahr 1962 in klinstlerischer Hinsicht weitestge-
hend fruchtlos.?*? Dafiir geht ab den frithen 1960er Jahren der wesentliche Impuls zur Erneu-
erung der Glaskunst von der amerikanischen Seite aus, der durch Littletons Aktivismus und
durch seine Offenheit auch in Europa wahrgenommen wird.?*® Mit der Einfilhrung von Semi-
naren in Hot Glass in den Art Departments amerikanischer Hochschulen erschlief3t Littleton
auf dem Gebiet der Glaskunst jedoch véllig neues Terrain: Erstmalig in der Geschichte von
Glas im Bereich der Kunst wurden junge Menschen zu einem freien kinstlerischen Umgang
mit Glas ausgebildet. Diese erste Generation der Studenten war offen flr Neues; vor allem
aber war diese Offenheit vollig unbelastet von kunsthandwerklichen Traditionen und konnte

daher ungehemmt zum Ausdruck gebracht werden.
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Von den so unterschiedlichen Entwicklungen in den
USA und Europa hinsichtlich der kiinstlerischen Glasge-
staltung nahrte sich ihr Gberaus fruchtbarer, wechselsei-
tiger Austausch: Im Zuge der internationalen Studioglas-
bewegung stiellen europaische Glaskinstler mit profes-
sioneller, kunsthandwerklicher Ausbildung auf Kunststu-
denten aus den USA, deren Unbefangenheit und Mut
zum Experiment auf die europaischen Kollegen Uber-
ging. Ein derartig ungehemmter Umgang mit dem Mate-
rial, wie er in Littletons ,Implosion/ Explosion® zum Aus-

druck kommt (Abb. 12), war den europaischen Glas-

kiinstlern véllig unbekannt.?* Im Vergleich zu der enor-
men Verbreitung von Studio-Ofen in den USA, wurden in
Europa jedoch zunéchst sehr wenige errichtet.?** Dies Abb. 12: Harvey Littleton, ,,Implo-
lag nicht zuletzt daran, dass die europdischen Glas- Sion/ Explosion”, 1364.
kunstler, laut Frantz, einen leichteren Zugang zu den Glaswerkstatten hatten, was von Ad-
lerova untermauert wird, indem sie berichtet, dass tschechische Kinstler die Méglichkeit hat-
ten, sich Studios mit einem Team von Profis flr die Realisierung ihrer kiinstlerischen Glasent-
wiirfe zu mieten.?*®

Wie aber bereits betont, war eine Trennung von kreativer und manueller Rolle sowie die
Arbeit im Team bei der kiinstlerischen Glasgestaltung nicht Teil der urspriinglichen Philoso-

t.2” Dennoch verliert das freie, individuelle Ex-

phie des amerikanischen Studioglass-Movemen
perimentieren im Verlauf der 1960er Jahre zunehmend an Reiz, da die Studioglasklnstler auf-
grund mangelnder technischer Fertigkeiten an ihre gestalterischen Grenzen geraten. Dies ist
ein Grund dafir, weshalb Ricke die amerikanischen Studioglas-Arbeiten der 1960er Jahre als

,wenig zukunftsweisend*?*®

erachtet: Ihm zufolge fiihrte sowohl die Idealisierung des Hot Glass
wie auch das Diktum der eigenhéndigen Arbeit in eine ,Sackgasse“?*. In Bezug auf die Eman-
zipation von Glas in der Kunst ist demnach auch die Frage von Relevanz, ob das amerikani-

sche Studioglass-Movement den Entwicklungsprozess hin zu einer befreiten Arbeitsweise mit

2 Ricke 1990, S. 22.

2 Epd.

2 Adlerova 1988, S. 10; Frantz 1989, S. 18.
27 Littleton 1971, S. 1309.

%8 Ricke 1990, S. 17.

%9 Epd.
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dem Material Glas eventuell sogar gehemmt hat.?*® Betrachtet man beispielsweise Littletons
Werke aus den frilhen 1960er Jahren, so zeugen diese nicht nur von einer spielerischen Ex-
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perimentierfreude“”’, sondern auch von einer durch den ideellen Standpunkt Littletons einge-

schrankten Formensprache. Dazu kam die anfangliche Unerfahrenheit in Bezug auf handwerk-
liche Techniken, was zu einer gewissen Einseitigkeit in der Gestaltungsweise gefiihrt hatte.?*?
Dennoch hatte Littleton schon friih museale Aufmerksamkeit erregt und stellte bereist
1963 erste Glasobjekte im Art Institute of Chicago aus, was er rlckblickend jedoch als ,ver-
friht* beschreibt?®®. Es wird deutlich, dass sich das Material Glas ab den 1960er Jahren nicht
schlagartig emanzipierte; vielmehr sind die Amerikaner zunachst aufgrund mangelnder tech-
nischer Kenntnisse und ihrem engen ideellen Standpunkt in ihrem Gestaltungsrepertoire stark
eingeschrankt®**. An dieser Stelle profitierten die Amerikaner maRgeblich von dem reichen
Erfahrungsschatz der Europaer, welche das amerikanische Studioglass-Movement mit ihren
zahlreichen Aufenthalten in den USA bereichern. So offenbart auch Littleton, dass ihn der
Kontakt mit Eisch in Hinblick auf die Lésung technischer Probleme bei der Umsetzung kinst-
lerischer Ideen in Glas enorm geférdert hat.?*°
Die Emanzipation von Glas im kiinst-
lerischen Bereich braucht Zeit. Auch die
amerikanischen Studioglaskinstler stell-
ten nach der anfanglichen Phase des Ex-
perimentierens fest, dass es ,jahrelanger
intensiver Bemihungen bedarf, das Ma-
terial wirklich zu beherrschen und es zum
willigen Ausdruckstrager der eigenen

klnstlerischen Vorstellungen zu ma-

“246 S0 kommt dessen Weiterent-

chen
wicklung erst gegen Ende der 1960er Abb. 13: Marvin Lipofsky, ,,California Loops Series
Jahre, vor allem aber ab den 1970er Aus- #29”, 1969.

druck. Marvin Lipofsky (1938-2016), der

20 Epd.

1 Frantz 1989, S. 53.

242 | ipofsky 2007; Herman 2012, S. 11.
23 Littleton 1971, S. 11.

2% Ricke 1988, S.6; Frantz 1989, S. 53 ff.
5 Littleton 1971, S. 122.

% Ricke 1989, S. 256.
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1964 seinen Master of Fine Art s in Glas an der Wisconsin Universitat absolviert hatte, begann
schon in den spaten 1960er Jahren verschiedene unkonventionelle Techniken der Glasgestal-
tung zu erproben und das Glas mit anderen Materialien zu kombinieren.?*” In seiner ,California
Loop Series” (Abb. 13) vereint Lipofsky traditionelle und neuartige Techniken. So werden in
»California Loops Series #29“ das lIrisieren der Oberflache — das auch schon Tiffany fir die
Oberflachengestaltung seiner Glasgefalie eingesetzt hatte (vgl. Abb. 2) — mit einer Applikation
farbigen Wollpulvers kombiniert, das mit seiner Mattheit dem irisierenden Glanz kontrastreich

gegeniibersteht.?*®

Auf diese Weise vollbringt Lipofsky Pionierleistungen flr die Emanzipation
von Glas im Bereich der Kunst, da er den Werkstoff in seinen freien Skulpturen nicht nur als
legitimes Medium fiir die bildende Kunst einsetzt, sondern auch von der ,Zwangsrolle des
schénen Werkstoffs“** befreit, indem er es bewusst verfremdet. Dariiber hinaus zeugen Lip-
ofskys Werke der spaten 1960er Jahre bereits von einem starken Zuwachs an gestalterischer
Freiheit durch die Erweiterung des technischen Repertoires der Glasgestaltung.

Insgesamt bekommen Kinstler durch den wechselseitigen, internationalen Austausch zwi-
schen den USA und Europa in den 1960er Jahren wesentliche Impulse, die sie im weiteren
Verlauf der Bewegung zu einem zunehmend emanzipierten Umgang mit dem Material befahi-
gen sollen: In den USA ist es der revolutionare Kunstanspruch — Glas als Medium der bilden-
den Kunst —, der die Glasgestaltung von der handwerklichen Tradition befreit und die Kinstler
so zu einem freien Umgang mit dem Material befahigt. Bedeutsam ist in diesem Zusammen-
hang die besonders ungehemmte Herangehensweise der Amerikaner, da diese im Vergleich
zu Europa weitaus weniger von handwerklichen Traditionen bestimmt wurde. Im Gegenzug
befahigten die Europaer die amerikanischen Glaskinstler durch die Vermittlung von Techniken
zu einer selbstbestimmten Glasgestaltung: Anfanglich waren deren Werke noch stark vom Zu-
fall bestimmt und zeugten von einer mangelnden Beherrschung des Materials, die einer ziel-
gerichteten Arbeitsweise in Hinblick auf ein kiinstlerisches Konzept hinderlich war.?*° Im Zuge
der Studioglasbewegung wird eine immer breitere Masse auf den Werkstoff Glas als kiinstle-
rischen Ausdruckstrager aufmerksam. Schon bald sind die Kiinstler — besonders aufgrund der
Aspekte der Gemeinschaftlichkeit und Offenheit — nicht mehr isoliert voneinander tatig, wie es
noch gegen Ende der 1950er Jahre der Fall gewesen war, sondern stehen in einem regen
internationalen Austausch Gber klinstlerische Konzepte und Techniken, was die Emanzipation

von Glas im kiinstlerischen Bereich immer weiter vorantreibt.

*7 Sellner 1984, S. 17.

28 | ipofsky 2007.

249 ygl. Zitat Theodor G. Sellner, S.20.
9 perrot 1968, S. 6.
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Ein weiteres wegweisendes Moment ist der 8. Internationale Glass-Kongress in London
im Jahr 1968, in dessen Rahmen bedeutende Akteure der neuen Glasbewegung, darunter
Harvey Littleton, Erwin Eisch und Helen Monro Turner, zu aktuellen Themen der zeitgendssi-
schen Glaskunst sprechen. Die dortigen Diskussionen kindigen bereits Tendenzen der
1970er und 80er Jahre an.?®" So thematisieren Littleton und Eisch die mit der Studioglasbe-
wegung einhergehenden Debatten um die Kategorisierung der neuen Glaskunst und deuten
damit auf das zunehmende Spannungsverhaltnis zwischen Kunsthandwerk und Kunst hin, in
dem sich die Glaskunst im Zuge der Entwicklungen in den 1960er Jahren zunehmend wieder-
finden soll.?** Turner hingegen spricht auf dem Kongress die neue Rolle des artist-makers an
und fordert deren Bericksichtigung in der europaischen Ausbildungslandschaft, die bisher
hauptsachlich das traditionelle Glashandwerk lehrt und Glasdesigner ausbildet. Dariber hin-
aus fordert Turner eine Rickbesinnung auf die Glasgestaltung im Team, welche urspringlich
Teil der europaischen Glasmachertradition gewesen war, durch das ,Littletonsche Diktum* der
eigenhandigen Arbeit am Studio-Ofen im Laufe der 1960er Jahre jedoch zunehmend in den
Hintergrund getreten war.??

Im Kontext der Internationalitat der Bewegung und deren Bedeutung fiir die Emanzipation
von Glas im Kunstbereich ist zu unterstreichen, dass die Weiterentwicklungen im kinstleri-
schen Umgang mit dem Material Glas sowie seine zunehmende Befreiung aus traditionellen
Bindungen maldgeblich vom internationalen Austausch divergenter Standpunkte vorangetrie-
ben wurde. Durch die regelmaligen Zusammentreffen verschiedener Kinstlerpersénlichkei-
ten, gepragt von den unterschiedlichsten Traditionen, wurden deren Horizonte stetig erweitert,

wodurch der Studioglasbegriff ab den 1970er Jahren schlieldlich eine Erweiterung erfahrt.

5.1.2 Education

“The big difference between glass before 1962 and what happened after can be defined in one
word: ‘Education’.”**
Fritz Dreisbach.

Paul Perrot, damaliger Direktor des CMoG, gehdrte wie Littleton zu den friihen Verfechtern

des heillen Glases als Medium fur den Klnstler und sah die Zukunft der Glaskunst im Hot

*" Frantz 1989, S. 61 ff.

*2 Frantz 1989, S. 61 ff.; Ricke 1983, ,Kunst — Kunsthandwerk — Glaskunst‘, S. 67 ff.; Schack von
Wittenau 2005, ,Glaskunst oder Kunst?“, S. 9 f.

% Frantz 1989, S. 61.

%4 Glass Study Gallery: ,Second Generation Studio Glass Artists”.
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Glass.”® Auf dem vierten ACC im Jahr 1961 betonte Perrot, dass es der Ausbreitung der
kinstlerischen Arbeit mit dem heilRen Glas bedirfe, um dessen Potenziale voll ausschdpfen
und erkennen zu kénnen: ,the true potential of this fascinating material will only burst forth with
the entry of many more craftsmen into the field“?*°. Bereits im Herbst 1962, nur wenige Monate
nachdem die zwei Workshops im Toledo Museum of Art stattgefunden hatten, initiierte Littleton
das erste Hot Glass-Seminar fir interessierte Studenten auf seinem privaten Anwesen abseits
des Campusgeldndes.?’ Ein Jahr spater wurde das erste offizielle Hot Glass-Seminar unter
dem Titel ,Glassworking“ im Rahmen des Department of Art and Art Education angeboten
womit der Grundstein fir die Ausweitung der neuen Konzeption von Glas im kinstlerischen
Bereich gelegt war.?*® Der neuartige Kunstanspruch an die Glasgestaltung, der — wie dargelegt
wurde — fur die Emanzipation von Glas von zentraler Bedeutung ist, erfuhr somit eine weitlau-
fige Verbreitung und beeinflusste den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst nachhaltig.

Erstmals in der Geschichte des klnstlerischen Glases haben Studenten die Moéglichkeit,
ein Glasstudium mit dem Master of Fine Arts abzuschlieRen.?®® Neben der Einfilhrung des
Studio-Ofens ist es insbesondere der Aspekt der systematischen Verbreitung der kiinstleri-
schen Ausbildungsmaoglichkeiten in Glas, sowohl an Universitaten als auch an Colleges, der
in der Literatur wiederholt als der Schlissel zum Erfolg des amerikanischen Studioglass-Mo-

vement beschrieben wird.?®°

An dieser Stelle wird darauf verzichtet, die erste Welle von Glass
Programs in den USA nachzuzeichnen — dies hat Sellner bereits in ihrer Publikation ,Die Ge-
schichte des Studioglases: Zwei Jahrzehnte Studioglas® von 1984 unternommen, in der sie
ausflhrlich die Anfange der Ausweitung des universitaren Angebots flr die freie klinstlerische

Glasgestaltung in den USA skizziert.”®"

Vielmehr geht es an dieser Stelle darum, die Bedeu-
tung des Aspekts Education®® auf den Emanzipationsprozess von Glas im Bereich der Kunst

herauszustellen.

2 Frantz 1989, S. 49.

26 Epd.

%7 Frantz 1989, S. 56; Byrd 2011, S. 47.

28 Epg.

%9 Ebd.

%0 Ejsch 1985, S. 14; Frantz 1989, S. 56 ff.; Ricke 2004, S. 22; Lipofsky 2007; Dreisbach 2012, Min.
27:05 ff.

" Sellner 1984, S. 15-19.
%2 pga sich die weitlaufige Verbreitung von Glasprogrammen im Rahmen eines Kunststudiums in den
1960er Jahren hauptsachlich in den USA vollzog, wird in weiteren Verlauf der Darstellungen der

englischsprachige Begriff Education verwendet.
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In diesem Zusammenhang ist die spezielle Art der Lehre Littletons hervorzuheben, denn
sie ermdglichte es, dass sich das Konzept ,Glas als Medium flr den Kinstler® in den 1960er
Jahren so rasant ausbreitete. Bereits aus dem Programm der ,Toledo Workshops* ging deut-
lich hervor, welches Ziel Littleton verfolgte: Neben der direkten kinstlerischen Erfahrung des
Materials am Studio-Ofen wurde ein groflier Anteil der Workshops der Vermittlung glastechni-
scher Kenntnisse gewidmet. So erlernten die Teilnehmer die eigenstandige Konstruktion von
Studio-Ofen, die Nutzung von Werkzeugen, die Herstellung von Gemengen sowie das selbst-
standige Einschmelzen von Glas.®® Es wird ersichtlich, dass Littleton danach strebte, maog-
lichst viele Menschen zur Errichtung von Glas-Studios zu befahigen, damit diese wiederum die
Idee vom Studioglas verbreiten: ,Students were set up to spread the gospel of glass all over
the countryside*?®*. Vor diesem Hintergrund stellt sich die Einrichtung des Glasprogramms an
der Wisconsin Universitat als ein Meilenstein in der Geschichte des Studioglass-Movement
dar. In seiner Publikation ,A Search For Form* hebt Littleton die bedeutende Rolle des artist-
teachers hervor. Dieser hat die Verantwortung, neue Generationen von Glaskiinstlern auszu-
bilden und gewahrleistet demzufolge das Fortschreiten der klinstlerischen Erforschung dieses
fur die bildende Kunst so neuartigen Materials®®®. Fakt ist, dass ein groRer Teil von Littletons
Absolventen, darunter Marvin Lipofsky und Fritz Dreisbach — zwei der bedeutendsten Studio-
glaskiinstler der zweiten Generation®® —, wiederum in die Lehre gingen und eigene Glaspro-
gramme an Universitaten einrichteten — ein Phadnomen, das als ,Wisconsin-Movement“*®” in
die Geschichte der amerikanischen Studioglasbewegung eingegangen ist.

Littleton konnte seine Studenten im Rahmen der Glas-Seminare einerseits fur seine ldee
vom Hot Glass als kinstlerisches Medium und andererseits fir die Kundgebung dieser Idee
begeistern. Aus diesem Grund wird die Art, in der das Studioglas ab den 1960er Jahren von
amerikanischer Seite aus propagiert wurde, in der Literatur wiederholt als missionarisch be-
schrieben.?® In diesem Zusammenhang ist besonders die Rolle Fritz Dreisbachs hervorzuhe-
ben, der es sich — unter dem Einfluss Littletons — zum Ziel gemacht hatte, das Konzept von
Glas als Medium flr den Kinstler zu verkiinden. Dementsprechend richtete Dreisbach nach

seinem Abschluss als Master of Fine Arts in Glas an der Wisconsin Universitat nicht nur ein

%% Frantz 1989, S. 50.

%% Dreisbach 2012, Min. 17:05 ff.
%% |ittleton 1971, S. 18.

26 Glass Study Gallery, “Second Generation’ Studio Glass Artists”.
7 Sellner 1984, S. 18.

%8 Ricke 1983, S. 12; Hawkins Opie 2004, S. 8.
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Glasprogramm am Toledo Museum of Art ein, sondern leitete dartiber hinaus zahlreiche inter-
nationale Workshops und hielt Vortrdge zum Thema ,Studioglas*?®®. Dreisbach steht damit
exemplarisch fiir einen grofRen Teil der Studenten Littletons, die innerhalb ihres Studiums dazu
»=ausgerustet” wurden, Studioglas zu internationaler Popularitdt und Anerkennung zu verhelfen
und das Material Glas schrittweise als Medium der bildenden Kunst zu etablieren.

Vor der Folie der Emanzipation von Glas im Kunstbereich ist hervorzuheben, dass die
Ausbildung in Glas in den USA — im Gegensatz zu der in Europa — im Bereich der freien Kunst
stattfand. Das Ziel der amerikanischen Ausbildung war folglich ein anderes als das der euro-
paischen Glasfachschulen, die ihre Schiler mit den zur Ausiibung des Glaskunsthandwerks
erforderlichen Techniken ausstatten. Mit der kiinstlerischen Ausbildung in den USA sollte ein
jeder Student dazu befahigt werden, die Potenziale des Materials Glas flr den jeweils indivi-
duellen, kinstlerischen Ausdruck voll auszuschdpfen, frei von jeglicher Form gestalterischer

Konventionen.?™

Wie aus dem vorherigen Kapitel hervorgeht, ist das Erlernen bestimmter
Techniken allerdings essentiell, um selbstbestimmt mit dem Material umgehen zu kénnen und
den schoépferischen Akt nicht dem Zufall zu tberlassen. An dieser Stelle erwies sich der inter-
nationale Austausch als aul3erst fruchtbar, sowohl fir die USA als auch fir Europa, weshalb
Littleton regelmaRig internationale Gastlehrer an seine Universitat einlud — ein Prinzip, das
sich bis in die Gegenwart fortsetzt. Deutlich wird hier, dass die Aspekte Education und Inter-
nationalitat in den 1960er Jahren besonders eng miteinander verwoben waren und sich zu-
sammen als besonders wirksamer Motor fir den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst
erweisen sollten.

Mit der Ausweitung des Konzeptes allein ist die Emanzipation von Glas im Kunstbereich
jedoch noch nicht sichergestellt: Neben der zunehmenden Quantitat von Studioglas in den
1960er Jahren musste auch eine Entwicklung in der kinstlerischen Qualitat der Werke erfol-
gen.””! Wie unter dem Aspekt der Internationalitat dargestellt wurde, trug dazu maRgeblich der
Austausch mit europaischen (Glas-)Kinstlern, Glasdesignern und Glaskunsthandwerkern bei.
Damit deren Kenntnisse wiederum weitlaufig verbreitet werden konnten, bedurfte es eines
akademischen Netzwerkes, welches mit dem ,Wisconsin Movement® im weiteren Verlauf der
1960er Jahre geschaffen wurde und eine stetige Weiterentwicklung der kiinstlerischen Quali-
tat der Studioglaswerke gewahrleistete. Vor der Folie der Emanzipation von Glas im klnstleri-

schen Bereich ist die Qualitdtsverbesserung der Werke von besonderer Gewichtung. Wie be-

29 Seliner, 1984, S. 18; Meet the Artist: Fritz Dreisbach 2012.
210 | ittleton 1971, S. 40 ff., S. 121 f.
2" Dreisbach 2010.
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reits erwahnt wurde, ist die gesellschaftlich-institutionelle Ebene eine grundlegende Voraus-
setzung fir die Emanzipation von Glas in der Kunst, denn die neuartige, freie Art der Arbeit
mit dem Glas konnte sich nur durch 6ffentliche Akzeptanz und Anerkennung weitlaufig durch-
setzen. Dementsprechend sind an dem Emanzipationsprozess von Glas nicht nur die Kiinstler
selbst, sondern auch die Galeristen, Sammler, Museumskuratoren, Autoren und Journalisten
beteiligt, die vor allem ab den 1970er Jahren vermehrt auf das Phanomen ,Studioglas” auf-
merksam werden sollen.

Auch im Kontext der internationalen Ausweitung der Ausbildungsmadglichkeiten in Glas im
Bereich der Freien Kunst erwies sich das World Crafts Council im Jahr 1964 als wegweisend.
An diesem hatte der Niederlander Sybren Valkema teilgenommen, der urspriinglich aus dem
Bereich der freien Kunst kam, dann lange Zeit fur die Glasmanufaktur Leerdam als Glasdes-
igner tatig gewesen war und spater als Dozent an der Gerrit Rietveld Akademie in Amsterdam
lehrte.?”? Durch die 6ffentlichen Demonstrationen Littletons und seiner Studenten war Valkema
auf die Mdglichkeiten der freien Glasgestaltung am Studio-Ofen aufmerksam geworden und
errichtete bereits ein Jahr spater einen eigenen kleinen Ofen in Amsterdam. Nach einer Lehrta-
tigkeit fur europaische Glastechniken an der Wisconsin Universitat initilerte Valkema im Jahr
1969 schlieBlich die ,Werkgruppe Glas* an der Akademie in Amsterdam, in der — inspiriert vom
amerikanischen Modell — der freie kiinstlerische Umgang mit dem Material gelehrt wurde, auch
von internationalen Gastdozenten.?”

Ahnlich vollzog es sich bei dem Littleton-Student Sam Herman, der 1964 an dem bahn-
brechenden Seminar in Madison teilgenommen hatte und ein Jahr spater im Rahmen eines
Fulbright Stipendiums am Edinburgh College of Art unter Helen Monro Turner die kalten Ver-
edlungstechniken erlernte. Hier baute Herman den ersten Studio-Ofen Grol3britanniens. 1966
wechselte Herman an das Royal College of Art in London und hielt bereits ein Jahr darauf mit
seinem Kollegen William Micheal Harris das erste Hot Glass-Seminar ab. 1969 griindete Her-
man die Glaswerkstatt Glasshouse, in der seine Absolventen Berufserfahrungen sammeln
konnten.*"

Hervorzuheben ist zudem die Vorreiterrolle der Alfred University in New York. Im Jahr
1963 hatte der Keramik- und Grafikdozent Andre Billeci einen ,Independent Study“-Kurs im
Glasblasen initiiert, welcher ab dem Jahr 1966 offiziell vom Art Department der Universitat

angeboten wurde.?”® Aber auch auRerhalb des akademischen Kontextes fand Glas ab Mitte

2 Sellner 1984, S. 19.
*®Epd. S. 19; S. 23.
" Frantz 1989, S. 60.
% Epd., S. 59.
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der 1960er Jahre als kinstlerisches Medium immer mehr Anklang: 1964 wurde die Arbeit mit
dem Material Glas in das Programm der Haystack Mountain School of Crafts in Maine, ein
Jahr spater in das der Penland School of Handicrafts in North Carolina aufgenommen.?”® Somit
wurde auch auBerhalb des Universitatskontextes die Moglichkeit geschaffen im Rahmen in-
tensiver Sommerkurse die Potenziale der freien Glasgestaltung zu erproben, wodurch Glas
einem noch weiteren Kreis klnstlerisch Schaffender zuganglich gemacht und als Medium

kunstlerischen Ausdrucks weitreichend eingefiihrt wurde.

5.1.3 Gemeinschaftlichkeit und Offenheit

Die Aspekte Gemeinschaftlichkeit und Offenheit sind zwei wesentliche Charakteristika der Stu-
dioglasbewegung, die maligeblich zum Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst ab den
1960er Jahren beigetragen haben. Beide Aspekte sind stark mit denen der Internationalitat
und Education verknlpft und in ihrem wechselseitigen Zusammenwirken der Grund fir die
starke Popularisierung des kinstlerischen Umgangs mit dem Material Glas in den 1960er Jah-
ren. Im Verlauf der 1960er Jahre konnte durch ihr Zusammenspiel eine internationale Glasbe-
wegung heranreifen, die mit ihrer revolutionaren Konzeption des Werkstoffes, namlich Glas
als Medium flr den Kinstler sowie als gleichberechtigtes Material der bildenden Kunst, den
Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst entscheidend vorangetrieben haben.

Unter Gemeinschaftlichkeit ist das ab den 1960er Jahren sowohl national als auch inter-
national zunehmende Miteinander der mit Glas schaffenden Kiinstler zu verstehen, was von
Christiane Sellner sehr pragnant beschrieben wird:

,Einige arbeiteten schon an dieser Idee, ohne zu wissen, dal [sic] es noch andere gab und
ohne zu ahnen, was sie gerade in die Wege zu leiten im Be%riffe waren. Viele suchten, nicht
genau wissend was, vor allem suchten sie sich gegenseitig.“2

Die 1960er Jahre kénnen in diesem Zusammenhang als eine Zeit des ,Sich-Findens* beschrie-
ben werden, in der progressive Persdnlichkeiten — geeint durch die Uberzeugung, dass sich
das Material Glas als Medium fir die freie Kunst eignet — schlieRlich zusammenkamen. Wie
zuvor dargelegt, arbeiteten Kinstler Glas bereits vor den 1960er Jahren mit dem Material,
jedoch taten sie dies grofitenteils isoliert voneinander. Durch vielerlei Faktoren — sei es Show-
manship, Internationalitédt oder Education —, vor allem aber wegen der Leistungen progressiver
und ambitionierter Klinstlerpersonlichkeiten, allen voran Littleton und Eisch als Musterbeispiel
europaisch-amerikanischen Austauschs, entstand im Laufe der 1960er Jahre eine Gemein-

schaft von internationalen Glaskinstlern, die sich in den 1970er und 80er Jahren zu einem

2% Epd., S. 57.
27 Sellner 1984, S. 14.
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weitlaufigen, weltweiten Netzwerk ausweiten sollte.?”® Zudem wird deutlich, dass Littleton we-
der der alleinige Erfinder des Studioglases, noch einer freien kinstlerischen Auffassung von
Glas gewesen war; derartige Entwicklungen hatten sich bereits Ende des 19. Jahrhunderts,
vor allem ab Mitte des 20. Jahrhunderts weltweit angekilindigt. Dennoch emanzipiert sich das
Material Glas ab den 1960er Jahren auf eine nie zuvor dagewesene Art, wozu der Aspekt der
Gemeinschaftlichkeit einen entscheidenden Beitrag leistete, welcher von Littleton — besonders
durch den weitlaufig kommunizierten neuartigen Kunstanspruch an die Glasgestaltung sowie
die Einfiihrung von Workshops und akademischen Glasprogrammen — mafigeblich gefordert
wurde.

An dieser Stelle muss zwischen zwei verschiedenen Aspekten der Emanzipation unter-
schieden werden: Gewiss ist es dem einzelnen Kiinstler mdglich, seinem inneren Emanzipa-
tionsbestreben nachzugehen, indem er sich durch einen unkonventionellen Umgang mit dem
Material von kunsthandwerklichen Fesseln und asthetischen Konventionen befreit. Soll das
Glas aber als Medium flr den individuellen kiinstlerischen Ausdruck gesellschaftliche Aner-
kennung erfahren — sich als Medium in der freien Kunst etablieren —, so bedarf es eines kiinst-
lerischen Kollektivs: ,To develop a field you’ve got to have a lot of work and a lot of people
working. You don’t get anything if you're the only one“?”®, betonte Littleton und untermauert
damit die Wichtigkeit einer kiinstlerischen Gemeinschaft, einer Bewegung, fir die Umsetzung
und Etablierung des neuartigen Konzeptes vom klinstlerischen Umgang mit dem Material. So-
mit war es in den 1960er Jahren besonders die vereinsartige Organisation des Studioglass-
Movement, welche die Emanzipation von Glas in der Kunst wesentlich beglnstigte, da es
diese Art der Gemeinschaftlichkeit war, die der Bewegung ,weltweit zu so durchgreifender
Resonanz verhalf“®.

Die zunehmende gemeinschaftliche Vernetzung der Glaskinstler duBerte sich in den
1960er Jahren in nationalen und regionalen Konferenzen, Workshops und ersten Symposien.
Aufgrund der offenen Kommunikation und des fruchtbaren Austauschs identifizierte Littleton
die frihen American Craftsmen’s Councils von 1957 bis 1961 als Katalysatoren fir die enor-
men Entwicklungen der Glaskunst in den 1960er Jahren.?®' Im weiteren Verlauf der 1960er
Jahre wurden vermehrt Treffen organisiert, auf denen speziell Glaskiinstler zusammenkamen,
wie das ,Great California Glass Symposium®, das erste kalifornischen Glas-Symposium, wel-

ches im Jahr 1968 von Sybren Valkema, Harvey Littleton und Marvin Lipofsky an der University
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of California in Berkeley und dem California College of Arts and Crafts in Oakland abgehalten
wurde.?? Im Rahmen des Symposiums wurden die Méglichkeiten der freien kiinstlerischen
Glasgestaltung diskutiert, Klinstler tauschten sich tGber Techniken und Konzepte aus und es
wurde die Arbeit am Studio-Ofen 6ffentlich demonstriert.?*

Die besondere Form der Gemeinschaftlichkeit involvierte gleichzeitig ein hohes Mal} an
Offenheit, womit in diesem Kontext vor allem die besondere Art der Informationsverbreitung,
die fur das Studioglass-Movement kennzeichnend ist, gemeint ist. Durch den besonders freien
Umgang mit Informationen und Wissen hinsichtlich spezieller Techniken der Glasverarbeitung
und -bearbeitung grenzten sich die Studioglaskiinstler bewusst von der Glasindustrie ab, in
der sich die Glasmanufakturen untereinander als Kontrahenten betrachteten. Die Werkstatten
versuchten mit ihren einzigartigen Glasprodukten maéglichst viele Kaufer zu gewinnen und sich
mit innovativen Designs gegenseitig auszuspielen, weshalb Informationen zu speziellen Ver-
fahren und Techniken stets geheim gehalten wurden — Offenheit galt im industriellen Kontext
als Spionage und war dementsprechend unerwiinscht.?®

Im Gegensatz dazu sollte mit der Studioglasbewegung alles Wissen geteilt und gleicher-
malden fir alle zuganglich gemacht werden, mit der Absicht, das Konzept von Glas als legiti-
mes und gleichberechtigtes Medium kinstlerischen Ausdrucks zu férdern, zu popularisieren
und weiterzuentwickeln, um so weitreichende Aufmerksamkeit zu erregen.285 Somit waren die
1960er Jahren von einem grofen Bedirfnis nach Austausch und Kontakt gekennzeichnet, da
die Kinstler von ihren verschiedenen Erfahrungsschatzen profitieren konnten.?®® So be-
schreibt Sam Herman wie Eisch ganz selbstverstandlich seine Kenntnisse in dem Workshop
in Wisconsin im Jahr 1964 geteilt hatte: ,Wir versuchten alle wie die Wilden, zusammen zu
lernen, und Erwin brachte uns jede Menge bei.“®” Dariiber hinaus betont Herman, wie beein-
druckt er davon gewesen war, dass Eisch das Glas mit einem rein bildhauerischen Interesse
bearbeitete, vollig unbelastet davon die handwerkliche Beherrschung seines Mediums erst
noch beherrschen zu missen — im Gegensatz zu vielen amerikanischen Studioglaskiinst-
lern.?® Auch fiir Lipofsky war Offenheit ein wichtiges Element seiner Lehrtatigkeit im kiinstler-

ischen Umgang mit Glas: “I filled the walls of the studio with information | had gathered, and
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anyone could have walked in and discovered what we knew by just reading the wall. | prided
myself that we didn’t keep secrets“?®, betont Lipofsky in einem Interview und verdeutlicht, dass
mit Offenheit und Gemeinschaftlichkeit der Geheimniskramerei um Glastechniken entgegen-
gewirkt wurde, indem man Informationen 6ffentlich zuganglich machte. Flr die Emanzipation
von Glas im kinstlerischen Bereich ist das ein weiterer wichtiger Aspekt der Studioglasbewe-
gung, da die Offenheit im Umgang mit glasspezifischem und -gestalterischem Wissen den
Emanzipationsprozess mafigeblich férderte und nachhaltig beeinflusste.

Auch wenn bereits in den 1950er Jahren gleichgesinnte Kiinstler begonnen hatten, ein
Netzwerk zu schaffen — Hawkins Opie zufolge der Ursprung einer jeden neuen Bewegung —,
so kam der Durchbruch dennoch erst in den 1960er Jahren im Zuge des Studioglass-Move-
ment mit seinem weitlaufig kommunizierten Kunstanspruch und dem Fokus auf die publikums-
wirksame Arbeit mit dem heiRen Glas.?®* Auch in diesem Zusammenhang sind die Aspekte
Showmanship, Internationalitat und Education hervorzuheben, da diese in ihrem Zusammen-
wirken am Durchbruch des Konzeptes ,Glas als Medium fir den Kinstler” beteiligt waren.
Insgesamt wird deutlich, dass sich die revolutiondren Entwicklungen in den 1960er Jahren
zunachst vor allem in den USA abspielten, wo die ersten wegweisenden Konferenzen, Sym-
posien und Workshops initiiert wurden. Aufgrund der Offenheit der Studioglaspioniere und dem
Drang nach internationalem Austausch wurden zu diesen ersten Zusammentreffen progres-
sive europaische Glasgestalter eingeladen, welche mit ihrer Teilnahme daflr sorgten, dass die
Studioglas-Welle allmahlich auch in Europa ankam.?®" Hier stie® das Konzept vom Studioglas
allerdings auf jahrhundertealte Glastraditionen und wurde dementsprechend auf individuelle
regionale Hintergriinde sowie das jeweilige industrielle Erbe umgewandelt.?*? In Europa wur-
den folglich besonders vielfaltige Wege der Emanzipation von Glas im kinstlerischen Bereich
eingeschlagen, was in den folgenden Jahrzehnten — im Zusammenspiel mit der internationalen
Gemeinschaftlichkeit und dem offenen Austausch — maf3geblich zur Vielgestaltigkeit der neuen

Kunst aus Glas beitragen sollte.
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6 Der Nachhall der 1960er Jahre

Auf der Grundlage der Leistungen, die in den USA ab den spaten 1950er Jahren zur Férderung
eines freien kinstlerischen Umgangs mit dem hei3en Glas vollbracht wurden, konnte sich die
ab den frilhen 1960er Jahren weitldufig propagierte neue Kunstform, die ausgehend von der
Studiotechnik®*® gemeinhin als Studioglas bezeichnet wurde, weiter entfalten. Wie im vorher-
gegangenen Kapitel dargelegt, wurde in den 1960er Jahren vor allem auf geistiger und orga-
nisatorischer Ebene der Grundstein flir den Emanzipationsprozess von Glas in der Kunst ge-
legt: Es wurde ein Entwicklungsprozess von Glashandwerk in Richtung freier Glasgestaltung
angestofRen.?** Auf dieser Grundlage vollziehen sich ab den 1970er Jahren die Entwicklungen
hin zum ,Freien Glas“*®.

Die Aspekte Education, Internationalitat sowie Gemeinschaftlichkeit und Offenheit erfuh-
ren im weiteren Verlauf der Bewegung eine immer starkere Auspragung, was die Emanzipa-
tion des Materials Glas im kinstlerischen Bereich enorm férderte. So berichtete das Glass Art
Magazin im Jahr 1973, dass sich die Ausbildungsmaoglichkeiten im Bereich der freien kiinstle-
rischen Glasgestaltung in den USA — innerhalb von nur zehn Jahren — auf 70 institutionelle
Glasprogramme ausgeweitet hatten.?®® In Europa wurde das heie Glas zwar viel zdgerlicher
an den Universitaten eingefihrt, aber dennoch wurden auch hier im Laufe der 1960er Jahre
erste Zeichen gesetzt, so wie in GroRRbritannien oder Amsterdam.?” Mit der Publikation von
Blchern und Magazinen erfuhr auch der Aspekt der weitlaufigen Wissensverbreitung eine
neue Dimension. Neben Labino (,Visual Art in Glass®, 1968) und Littleton (,Glassblowing: A
Search for Form, 1971) veréffentlichte der Dane Finn Lynggaard 1972 ein an den Studioglas-
kinstler gerichtetes Werk, der Amerikaner John Bingham eine Publikation mit detaillierten
Bauanleitungen fiir Studio-Ofen.?® 1973 wurde das amerikanische Glass Art Magazine ge-
grindet und auch in Deutschland kam die wachsende Popularitat der Glaskunst in dem ab

1980 verodffentlichten Magazin Neues Glas zum Ausdruck. Inhaltlich werden in den Magazinen

293 studiotechnik: ,Die Entwicklung neuartiger kleiner Ofen erméglicht es den Kiinstlern seit den 1960er
Jahren, unabhéngig von einer Glashiitte in der eigenen Studiowerkstatt zu arbeiten. Diese Ofen
schufen die Grundlage fiir den Aufschwung der individuellen Glasgestaltung in den 1970/80er Jah-
ren.” Ricke 1989, S. 344.
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im weiteren Verlauf der 1970er Jahre anstelle der Vermittlung technischen Wissens zuneh-
mend kunsttheoretische Themen sowie das 6ffentliche und private Sammeln thematisiert, was
einen Reifungsprozess der Glaskunst offenbart.?*® Insgesamt geht aus den Publikationen ein
starkes Bestreben hervor, Glas als Medium fiir den frei schaffenden Klnstler weiter zu propa-
gieren und zu fordern. Dartber hinaus wird anhand der wachsenden Zahl an Publikationen
deutlich, dass ein zunehmendes Interesse an der neuen Art der Arbeit mit dem Material Glas
besteht. Dementsprechend begannen immer mehr Klinstler sich der freien Arbeit mit dem Glas
zu widmen: Bereits Ende der 1980er Jahre wird von knapp 2000 Kinstlern weltweit berichtet,
deren Hauptmedium das Material Glas ist*®, was maRgeblich zu dem vielgestaltigen Bild der
zeitgendssischen Kunst aus Glas beisteuerte.

Insgesamt bezeichnet Klein die 1970er Jahre als eine Zeit, in der die vielfaltigen Techniken
der Glasgestaltung auf der Basis eines fruchtbaren internationalen Austauschs erforscht wur-
den.*' Dementsprechend fanden Studienreisen amerikanischer Glaskiinstler in glastraditions-
reiche europaische Lander eine immer weitere Verbreitung, wodurch die Bewegung an Inter-
nationalitit gewann.?* So reiste beispielsweise Dale Chihuly, ein weiterer Student Littletons,
der fUr die Foérderung von Glas als freies Kunstmedium Pionierleistungen vollbringen sollte,
1969 nach Venedig, um von den dortigen Glasmeistern zu lernen, die ihn mit ihrer effizienten
Arbeitsweise im Team nachhaltig pragten.®® Chihulys Griindung der Pilchuck Glass School
bei Seattle im Jahr 1971 ist ein Meilenstein flr die Weiterentwicklung der freien kiinstlerischen
Arbeit mit Glas, denn sie vereint die fir die Emanzipation von Glas in der Kunst besonders
forderlichen Charakteristika der Studioglasbewegung: An der Pilchuck Glass School werden
Internationalitdt und Gemeinschaftlichkeit als fester Bestandteil in die Lehre integriert.*** Im
Gegensatz zu Haystack und Penland wurde mit Pilchuck eine Plattform geschaffen, die sich
auBerhalb des Universitatskontextes einzig dem Material Glas widmete. So wurde Pilchuck
zur internationalen Drehscheibe fiir die freie klinstlerische Arbeit mit Glas: Fur die Workshops
wurden stets internationale Gast-Lehrer eingeladen und auch die Schiiler kamen von den ver-
schiedensten Orten der Welt, um in intensiven Workshops den freien klinstlerischen Umgang

mit dem Material zu erlernen.?®

29 Frantz 1989, S. 131.

%00 Kermer 1989, S. 7.

%7 Klein 2001, S. 10.

%92 Klein 2001, S. 8.; Lipofsky 2007.

%93 Klein 2001, S. 8.

%% Sellner 1984, S. 36 f.; Frantz 1989, S. 134
%% Klein 2001, S. 10.; Page 2008, S. 14.



6 Der Nachhall der 1960er Jahre 71

Die der Glasgestaltung zugrundeliegenden klinst-
lerischen Konzepte erfuhren durch die Ausweitung
der Ausbildungslandschaft im Zusammenspiel mit der
zunehmenden Internationalisierung der Bewegung
und der Informationsverbreitung eine immer gréliere
Entfaltung. Gepaart wurden die Entwicklungen auf
kunstlerisch-konzeptioneller Ebene mit einem grof3en
Zuwachs an historischem Wissen und technischen
Fertigkeiten, die von der neuen Generation an Glas-

kinstlern als elementarer Bestandteil des Gestal-

tungsprozesses verstanden wurden.*®® Dies ist im
Gegensatz zu den friihen 1960er Jahre ein enormer
Fortschritt mit groRem Einfluss auf den Emanzipati-
onsprozess von Glas in der Kunst: Wohingegen die Abb. 14: Harvey Littleton, ,,Four
frihen Werke der Studioglaskiinstler aufgrund des Sduare”, 1975.

mangelnden technischen Wissens und fehlender handwerklicher Fertigkeiten in ihrem For-
men- und Gestaltungsrepertoire stark eingeschrankt waren (vgl. Abb. 12), so befreite der im-
mer groflRere technische Wissenszuwachs die Kinstler von derartigen Limitierungen und
schaffte mehr Autonomie im kiinstlerischen Umgang mit dem Glas — eine Entwicklung, an der
die europaischen Glasgestalter mit ihrem glastechnischen Traditionsreichtum maRgeblich be-
teiligt waren.*®” Auf dieser Grundlage wichen die amerikanischen Glaskiinstler durch den eu-
ropaischen Impuls zunehmend vom Fokus auf das heil3e Glas ab und &ffneten sich den kalten
und warmen Techniken. Sie erkannten, dass die Beschrankungen auf das heil’e Glas sowie
das Primat der alleinigen Arbeit den Kinstler stark einschrankten anstatt zu befreien. Diese
Einsicht hatte selbst Harvey Littleton, der ab den 1970er Jahren vermehrt kalte Techniken in
seine Arbeiten integrierte (Abb. 14) oder mit europaischen Glasklnstlern zusammenarbeitete,
was sein Gestaltungsrepertoire von anfanglichen Limitierungen befreite und ihn zu einem
emanzipierteren kinstlerischen Umgang mit dem Material befahigte.

Andersherum wurde der klnstlerisch-ideelle Anstol3 der amerikanischen Bewegung auf
den europaischen Kontext Ubertragen, weshalb die enge Definition von Studioglas im Sinne
des Studioglass-Movement der 1960er Jahre schon bald nicht mehr ausreichte, um die man-
nigfaltigen Gestaltungsansatze der mit Glas arbeitenden Klnstler zu beschreiben: Studioglas

ist ab den 1970er Jahren bereits nicht mehr nur Hot Glass, denn individuelle kiinstlerische

%% Erantz 1989, S. 65.
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Werke aus Glas entstehen auch in den kalten und warmen Techniken. Das Resultat der an-
steigenden Expertise der Glasklnstler sowie der Anwendung diverser Techniken der Glasge-
staltung fUhrt ab den 1970er Jahren zu einer grof3en Vielfaltigkeit der Objekte, welche sich
zunehmend eindeutiger Kategorisierungen entziehen. Mit dem Kunstanspruch, den Littleton
zu Beginn der 1960er Jahre an die individuelle Glasgestaltung gestellt hatte, entfernten sich
viele Kinstler von einer rein kunsthandwerklichen Bearbeitung und trugen zur wachsenden
Pluralitat der Glaskunst bei. Demgemal kommen ab den 1970er Jahren Diskussionen um die
Identitat der neuen Glaskunst auf: Sind die Werke als Kunsthandwerk, Design, Glaskunst oder
Kunst zu bezeichnen?°®® Es wird deutlich, dass sich die Kinstler mit ihren avantgardistischen
Werken ab den 1960er Jahren auch von gangigen kunstwissenschaftlichen Kategorisierungen
I6sen: Viele befreien sich mit ihrer Glaskunst von gangigen Zuordnungen und destabilisieren
so die Grenzen zwischen Kunsthandwerk und Kunst — ein Phanomen, das fur die Kunst ab
den 1960er Jahren im Allgemeinen zutrifft.**® Dementsprechend lassen sich die kiinstlerischen
Glasobjekte im Verlauf der 1970er Jahre immer weniger angemessen mit dem Begriff Studio-
glas — im Sinne der eigenhandigen kinstlerischen Arbeit mit dem heil3en Material am Studio-
Ofen — beschreiben. Ab den 1980er Jahren setzte sich schlieBlich der Begriff ,Neues Glas**"
durch, ein Sammelbegriff flr die freie kiinstlerische Glasgestaltung, der ,[...] das ganze Spekt-
rum bekannter Glastechniken und aller kunsthandwerklichen, malerischen oder skulpturalen
Ansétze [abdeckt]<"".

Insgesamt kehrte sich das Studioglas ab den 1970er Jahren von der Phase des reinen
Experimentierens und Erforschens ab und entwickelte sich langsam hin zum kiinstlerischen
Konzept und Ausdruck — ein entscheidender Schritt flr die Gleichstellung von Glas im Bereich
der bildenden Kunst. Auch die Europaer profitierten weiter vom Austausch mit den USA: Je
mehr sich das Studioglas in Europa verbreitete, desto mehr Kunsthandwerker lie3en sich von
der Idee begeistern, sich von den Manufakturen frei zu machen und eigene Glas-Studios zu
grinden, um ihre Vorstellungen vom kiinstlerischen Glas unabhangig und eigenhandig umzu-
setzen.®'? An dieser Stelle ist jedoch zu betonen, dass dabei nicht alle ihr Glas mit einem
solchen Kunstanspruch gestalteten, wie Littleton ihn Anfang der 1960er Jahre propagiert hatte.

Viele der europaischen Glaskinstler griindeten kleine Studios, um sich der Massenproduktion
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mit individuellem Gebrauchsglas entgegenzustellen, ohne dabei das Ziel zu verfolgen ,grol3e
Kunst* erschaffen zu wollen.*"® Somit werden in Europa ganz unterschiedliche Wege der
Emanzipation von Glas im kiinstlerischen Bereich eingeschlagen, was damit zu begriinden ist,
dass sich die dortigen Entwicklungen — anders als in den USA — auf der Grundlage stark ver-
wurzelter Traditionen vollzogen. Aber auch in den USA werden ab den 1970er Jahren vermehrt
kleine, unabhangige Studios gegrindet, in denen individuelles Gebrauchsglas gefertigt
wurde.*"

Neben der Grindung der Pilchuck Glass School fand ein weiteres zentrales Ereignis im
Jahr 1971 statt: Die Grindung der Glass Art Society (GAS), mit der die Ausweitung des inter-
nationalen Glas-Netzwerks in den kommenden Jahrzehnten neue Dimensionen erreichen
sollte. Die Idee hinter GAS war es, den Informationsaustausch durch die Gemeinschaft anzu-
treiben und die Begeisterung flr die freie, kreative Arbeit mit dem Material Glas weiter zu ver-
breiten.®'® Erneut kommt die besondere Offenheit der Glaskiinstler zum Ausdruck, deren Mo-
tivation es war, sich durch den regelmafigen Kontakt und Austausch gegenseitig zu unterstit-
zen und die kiinstlerische Arbeit mit dem Material Glas zu fordern und weiterzuentwickeln, fest
davon uberzeugt, ein Werk von epochaler Bedeutung zu vollbringen, namlich das Material
Glas in der bildenden Kunst zu etablieren.*’® Nach dem ersten Treffen im Jahr 1971 an der
Penland School of Crafts, an dem 19 Kiinstler teiigenommen hatten, fanden fortan jahrliche
Treffen der GAS statt, die in nur wenigen Jahren einen enormen Zuwachs an Mitgliedern er-
fuhr: Im Jahr 1973 — auf der dritten GAS-Konferenz — wurden knapp 120 Teilnehmer gezahlt,
1976 kamen bereits rund 300 Glaskunstler zur sechsten GAS-Konferenz am CMoG zusam-
men.*'” Thomas Buechner, damaliger Leiter des Museums, betonte, dass wenn sich auch die
Qualitat des Studioglases so entfalten wirde, wie es innerhalb kurzer Zeit hinsichtlich der
Quantitat und Vielfalt geschehen war, dann kénne eine neue Kunstform entstehen.*'® Ange-
trieben von Buechners Ausspruch entwickelten die amerikanischen Studioglaskinstler an ihre
Arbeit mit Glas einen héheren Professionalitatsanspruch als zuvor, denn ihre Werke sollten

endlich als Kunst wahrgenommen und geschatzt werden.*"®
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6.1 Gesellschaftlich-institutionelle Aufmerksamkeit

In den 1970er Jahren wurden die Anstrengungen zur Férderung und Durchsetzung der neuen
Form der Glaskunst endgliltig von der breiteren Offentlichkeit wahrgenommen. Bereits zu Be-
ginn der Bewegung erfuhren die Bestrebungen Littletons institutionelle Unterstiitzung, wie die
Forderung der ,Toledo Workshops* durch das Toledo Art Museum und der Wisconsin Univer-
sitat sowie die erste Einzelausstellung seiner Glasobjekte im Chicago Art Institute im Jahr 1964
verdeutlichen. In den 1960er Jahren war die gesellschaftlich-institutionelle Aufmerksamkeit je-
doch noch eine Ausnahmeerscheinung, die sich vorerst auf den amerikanischen Raum be-
schrankte. Insgesamt wurden die Leistungen progressiver Glaskiinstler ab den 1970er Jahren
weitreichend gewdurdigt: In Europa und den USA erfahrt Glas als Medium flr die freie Kunst
erstmals internationale Aufmerksamkeit, Férderung und Anerkennung.

Ein wichtiges Moment war die Uberblicksausstellung ,National Invitational Glass Exhibi-
tion* im Jahr 1966, die zuerst in Toledo, dann in San José gezeigt wurde.*® Die Ausstellung
deutet mit lampengeblasenem und ofengeformten Glas sowie Mixed-Media bereits auf die zu-
nehmend uniiberschaubare Vielfalt der Glasgestaltung ab den 1970er Jahren hin.**' Bedeu-
tend waren weiterhin die ,Toledo Glass Nationals®: Die Wettbewerbe zur Férderung des ame-
rikanischen Studioglases fanden 1966 bis 1972 im zweijahrigen Rhythmus statt und waren mit
einem Preisgeld dotiert sowie von wandernden Wettbewerbsausstellungen begleitet.>*? Der
Katalog des zweiten ,Toledo Glas National“ im Jahr 1968 zeigt, dass fast alle Beteiligten, da-
runter unter anderen Dominick Labino und Fritz Dreisbach, Glasgefalle ausstellten. Nur Lip-
ofsky sticht sich mit einem Objekt unter dem Titel ,Peace Now* hervor, das von einem freieren
Gestaltungsansatz zeugt: Das zweckfreie Glasobjekt ist teils mit Wollpulver Uberdeckt, teils
sandstrahlbearbeitet®®® und zudem mit Kupfer kombiniert.?**

Die Avantgarde der Glaskiinstler wandte sich mit den 1960er Jahren gegen bestehende
kinstlerische Traditionen und mit den 1970er Jahren auch zunehmend gegen die Gefald-

form®?® — und traf damit schlieRlich den Nerv der Zeit: In den 1970er Jahren setzte sich die
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automatisierte Massenfertigung von Glas weiter durch. Dazu kam aufgrund einer wirtschaftli-
chen Krise der Glasmanufakturen ein starker Riickgang an kiinstlerischen Impulsen der artist-
designer.**® Es baute sich ein verstarktes Bestreben nach Individualitét in der Glasgestaltung
auf, wodurch nicht nur das Interesse der Kiinstler an dem Material als individuellem Ausdrucks-
trager wuchs, sondern auch das der breiteren Offentlichkeit, die dem ausdruckslosen, indust-
riell gefertigten Glas (iberdriissig geworden war.*?” Mit der bewussten Herausforderung dsthe-
tischer Konventionen und dem radikalen Bruch mit &sthetischen Sehgewohnheiten der kiinst-
lerischen Glasgestaltung setzen die Glasklnstler ab den 1960er Jahren auf Provokation und
erregten damit Aufsehen, was innerhalb weniger Jahre wegweisende Neuerungen fir die
Glaskunst und deren Emanzipation generierte: Es drangten immer mehr Kiinstler in das Gebiet
der freien Glasgestaltung, die mit ihren Werken dazu betrugen, dass sich konventionelle Ein-
stellungen gegeniber dem Material Glas als Medium fiir die Kunst grundlegend anderten. Die
Potenziale des Werkstoffes fur die bildende Kunst wurden sowohl von Kinstlern erkannt, als

auch von Museen, Galerien und Sammlern zunehmend anerkannt und wertgeschatzt.

6.1.1 Internationale Ausstellungen

Insgesamt werden vor allem die 1970er und 80er Jahre in der Literatur als eine Phase der
ersten bedeutenden internationalen Ausstellungen beschrieben.*”® Eine Auflistung der Aus-
stellungen zur Glaskunst von 1950 bis 1990 bietet Helmut Rickes Publikation ,Neues Glas in

“329 welche sich als besonders aufschlussreich erweist, da aus

Europa — New Glass in Europe
ihr der regelrechte ,,Ausstellungs-Boom* ab den 1970er Jahren deutlich hervorgeht: Wahrend
die internationalen Glasausstellungen in den 1950er und 60er Jahren noch nach Jahrzehnten
gelistet werden (1950-1960 und 1960-1970), findet ab den 1970er Jahren bereits ein solcher
Zuwachs an Ausstellungen statt, dass diese nach Jahren verzeichnet sind (1970, 1971/72,
1973, usw.).**° Die Auflistung der Glasausstellungen der 80er Jahren erstreckt sich dann be-
reits auf (iber neun Seiten®*', wohingegen sich die Ausstellungen von 1950-1980 noch auf nur

drei Seiten zusammenfassen lassen. Dartber hinaus wird deutlich, dass Glas allmahlich als

%26 Ricke 2004, S. 23.

%7 Ebd.

%28 Sellner 1984, S. 44; Frantz 1989, S. 62, S. 129 ff.
%29 Ricke 1990, S. 338 ff.

%0 Epd.

%1 Ebd., S. 341-350.
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Medium der bildenden Kunst wahrgenommen wird, wie beispielsweise der Titel der Ausstel-
lung ,International Glass Sculpture® im Lowe Art Museum in Miami im Jahr 1973 verdeutlicht.>*?
Neben dem generellen Zuwachs an Ausstellungen ab den 1970er Jahren geht aus der Aus-
stellungstbersicht hervor, dass vermehrt bestimmte Ldnder und Regionen, spezielle Techni-
ken der Glasbearbeitung oder Kiinstlergruppen und deren Werk thematisiert wurden — ein
Trend der sich in den folgenden Jahrzehnten noch starker auspragte und die zunehmende
Vielgestaltigkeit des kiinstlerisch gestalteten Glases widerspiegelt.**

Die Wende in das neue Jahrzehnt wird 1969 mit der ersten europaischen Ausstellung von
Studioglas unter dem bezeichnenden Titel ,Vrij Glas® — ,Freies Glas" — in Rotterdam eingelau-
tet. Gezeigt wurden Werke von Littleton, Eisch, Herman, Lipofsky und Valkema, der die Aus-
stellung organisiert hatte.*** Auch ,Vrij Glas* ist eine Wanderausstellung; ein Merkmal, das
sich bei den internationalen Ausstellungen weiter durchsetzen sollte und die Wahrnehmung
und Verbreitung von Studioglas sowie den Austausch zwischen den Kiinstlern weiter for-
derte.®®

1972 findet in Zlrich im Museum Bellerive eine Ausstellung amerikanischer und europai-
scher Glaskunst samt Symposium unter dem Titel ,Glas heute — Kunst oder Handwerk?“ statt.
Der Titel der Ausstellung weist deutlich auf die Diskussionen um die Identitat der neuen Glas-
kunst hin, die in den Diskursen zum Neuen Glas ab den 1970er Jahren vermehrt aufkommen.
Durch den Kunstanspruch an die Glasgestaltung, der von Littleton Anfang der 1960er Jahre
formuliert und mit dem ,Wisconsin Movement® in den USA weitlaufig verbreitet wurde, war das
Material Glas einer ihm bisher vorbehaltenen Aufgabe ausgesetzt: Glas als Medium fir die
zweckfreie Kunst. Dadurch, dass das Material aber Uber Jahrhunderte hinweg vornehmlich im
Bereich des Kunsthandwerks oder der dekorativen Kunst Anwendung gefunden hatte, I6ste
die neue Rolle von Glas im Bereich der freien Kunst Irritierung sowie Kontroversen hinsichtlich
der Kategorisierung aus.**® Bezeichnenderweise findet ein GroRteil der Glas-Ausstellungen ab

den 1970er Jahren in Museen fiir Kunsthandwerk oder Kunstgewerbe statt.®*’

%2 Epd., S. 339.

%% Epbd., z.B. -Hungarian Glass Sculpture”, Finnish Glass Museum, Riihimaki, 1982, S. 343; “Glas vor
der Lampe”, Galerie J. & L. Lobmeyr, Wien, 1977, S. 340; ,Art in Glass — Glass in Art
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Bedeutend sind aulRerdem die Wettbewerbsaus-
stellungen des ersten Coburger Glaspreises im Jahr
1977, der erste ,Glaspreis fir moderne Glasgestal-
tung in Europa [...] zur Férderung der freigestalteten

“338 in der

modernen Glaskunst, des Studioglases
Veste Coburg, und des ,Zweiten Coburger Glasprei-
ses im Jahr 1985. Ahnlich wie die ,Toledo Glass Nati-
onals” in den USA, galten die Coburger Glaspreise
der Forderung zeitgendssischer europaischer Glas-
kunst. Neben kunstlerisch sowie technisch an-

spruchsvollen Glasgefallen werden erstmals auto-

nome Glasskulpturen und Glasbilder gezeigt. Die
Techniken variieren dabei von lampengeblasenem
Glas Uber formgeschmolzenes Glas bis hin zu ge- Apb. 15: Marianne Maderna, ,,Zuriick-
schliffenen und gravierten Objekten und heben die haltung magisch verschniirter Kraft*,
grol3e Bandbreite der europaischen Glaskunst hervor. 1975-1976.

Wegweisend ist unter anderen Marianne Madernas autonome Glasskulptur (Abb. 15). Diese
I6st sich nicht nur konsequent von den Zwangen des Kunsthandwerks, sondern auch von de-
nen einer bestimmten Materialasthetik: Durch die Pate de verre-Technik weist die Skulptur
Rauheit und Robustheit auf, wodurch sie radikal mit traditionellen asthetischen Sehgewohn-
heiten von Glas bricht.

Bedeutend ist, dass die zeitgendssische europaische Glaskunst im Ausstellungskatalog
des Ersten Coburger Glaspreises als Studioglas bezeichnet wird.** In Anbetracht der vielfal-
tigen Gestaltungsansatze der Ausstellungsexponate weitet sich der Begriff demnach von sei-
ner urspringlichen Begrenzung auf die eigenstandige Arbeit mit dem heilen Glas am Studio-
Ofen auf verschiedenste Techniken der Glasgestaltung aus. Im Jahr 1985 wird im Vorwort des

«340 aIS Be_

Ausstellungskatalogs des Zweiten Coburger Glaspreises der Begriff ,Neues Glas
zeichnung der modernen Glasgestaltung in Europa gewahlt, wodurch die Weiterentwicklung
der Glaskunst ab den 1960er Jahren zum Ausdruck kommt.

Von besonderer Aussagekraft ist zudem die Ausstellung ,New Glass 1979: A Worldwide
Survey“. Nach ,Glass 1959 ist sie zweite grofRe internationale Uberblicksausstellung zum

Stand der zeitgendssischen Glasgestaltung, die vom CMoG initiiert wurde. Anhand dieser zwei

%% Maedebach 1977, Vorwort, unpaginiert.

%39 Sellner 1984, S. 45.
0 vgl. Kapitel 6, S. 73.
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umfangreichen Ausstellungen wird ein Referenzrahmen dargeboten, der zwei Jahrzehnte
Glaskunstgeschichte abdeckt, die mal3geblich von der internationalen Studioglasbewegung
gepragt worden sind. Welche Einflisse der 1960er Jahre auf die Glasgestaltung Ende der
1970er Jahre lassen sich identifizieren?

Wie bereits beschrieben, offenbarte die Ausstel-
lung ,Glass 1959“ die Dominanz der grol’en Glas-
manufakturen in der Glasherstellung weltweit sowie
den Einfluss des artist-designers auf die Glasgestal-
tung. Die groRe Mehrheit des zeitgendssischen Gla-
ses in ,Glass 1959 waren funktionale Glasgefale,
bei denen teilweise skulpturale Ansatze verfolgt wur-
den, jedoch im Rahmen der angewandten Kunst.
Ganz anders stellt sich die Situation zur Glaskunst
Ende der 1970er Jahre dar: Wohingegen in der Aus-
stellung von 1959 nur 16 Prozent der Ausstellungob-

jekte von ein und derselben Person sowohl gestaltet

als auch umgesetzt wurden, so wurden zwanzig

Jahre spéater 90 Prozent der gezeigten Objekte von Abb. 16: Erwin Eisch, ,,Finger's Studies
designer-craftsmen hergestellt.*' Aus diesen Zah- (Finger's Thought)”,1979.

len geht hervor, dass sich Glasklnstler auf der ganzen Welt weitgehend von der Manufaktur-
gebundenheit gel6st hatten. Beeindruckend ist auch der Anstieg in der Zahl der eingereichten
Glasobjekte: Fur die Ausstellung im Jahr 1959 wurden 1800 Werke gezahlt, 1979 waren es
bereits 6000, woraus eine enorme Zunahme der Popularitat von Glaskunst hervorgeht.

Die starke Zunahme an Kiinstlern auf dem Gebiet der Glaskunst, die das Material als Mittel
eines individuellen, kinstlerische Ausdrucks nutzten, hatte zur Folge, dass das klinstlerische
Glas maligeblich an Vielgestaltigkeit gewann. Darlber hinaus wird anhand vieler Werke er-
sichtlich, dass das Material Glas Einzug in den Bereich der bildenden Kunst gehalten hat und
sich die Glasgestaltung im Zuge der 1960er Jahre — durch die Aspekte Internationalitat, Edu-
cation sowie Gemeinschaftlichkeit und Offenheit — weltweit einem kunsttheoretischen Diskurs
geoffnet hatte: Mit dem Einzug des Materials Glas in den Bereich der bildenden Kunst richtete
sich die kinstlerische Glasgestaltung zunehmend nach dessen Mal3stdben und Bewertungs-

kriterien.>* Zwar stellt ein GroRteil der Ausstellungobjekte Glasgefale dar, jedoch nehmen

1 Frantz 1989, S. 159.
%2 Buechner 1989, S. 8.
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einige Glaskinstler Tendenzen der bildenden Kunst in
diese auf. So lasst sich der Trend erkennen, dass das
Gefald vermehrt als Bildtrager benutzt wird, vergleich-
bar mit der Leinwand in der Malerei, wie beispielsweise
bei Chihulys ,In Honor of Jackson Pollock and Ruth
Kligman” (Abb. 17).>** Den Entgrenzungstendenzen in
der Kunst ab 1960 entsprechend entstehen Werke in
Mixed Media oder neuartige, hybride Werke, die sich
traditionellen Einordnungen entziehen, wie zum Bei-
spiel Eischs ,Finger's Studies” (Abb. 16), die zu der
Gattung der Malerplastik gezahlt werden.***

Insgesamt kommt in den internationalen Schauen

ab den spaten 1970er Jahren nicht nur eine zuneh-

mende Unuberschaubarkeit der Gestaltungansatze Abb. 17: Dale Chihuly, ,,In Honor of
zum Ausdruck, sondern auch eine Zunahme der kiinst- Jackson Pollock and Ruth Kligman”,
lerischen Qualitat der Werke. Im Vergleich zu den frii- 1975.

hen Werken amerikanischer Studioglaskiinstler zeugte die Glaskunst der spaten 1970er Jahre
bereits von einem groften Spektrum an individuellen Ansatzen und Ausdrucksformen sowie
einer gewachsenen technischen Vielfalt. Es wird deutlich, dass sich die Klnstler von verschie-
denen Aspekten der Abhangigkeit zu I6sen begannen — sei es die Manufakturgebundenheit,
die Bevormundung durch handwerkliche Traditionen oder die materialimmanenten Reize des
Glases selbst (vgl. Abb. 16). Es ist diese Art der freien Glasgestaltung, die autonome Kunst-
werke aus Glas entstehen lie® wodurch sich das Material Glas im Bereich der Kunst emanzi-

pieren sollte.

6.1.2 Galerien und Sammler

Nicht nur das Interesse der Kiinstler an Glas nimmt ab den 1970er Jahren konstant zu, auch
Galerien werden allmahlich auf die neue Form der freien Glasgestaltung und dessen zuneh-
mende Popularitdt aufmerksam und beginnen diese mit Ausstellungen zu férdern. Im Zuge
einer genauen Betrachtung der Ausstellungstibersicht in ,Neues Glas in Europa — New Glass

«345

in Europe™™ wird deutlich, dass ein bedeutend grofRer Teil der internationalen Ausstellungen

3 Sellner 1984, S. 37.
¥4 Vgl. Kapitel 3.2 ,Zur Rolle von Glas in der Kunst*, S. 19 f.
35 Ricke 1990, S. 338 ff.
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ab den 1970er Jahren in Galerien stattfand. Auch in der Literatur wird wiederholt auf die be-
deutende Rolle der Galerien hingewiesen: Diese erkannten schon frih das Potenzial der
neuen Glaskunst und begannen die Kinstler durch Ausstellungen zu unterstitzen, wodurch
die Galerien maRgeblich zum Heranreifen der neuen Kunstform beitrugen.**® So fand bei-
spielsweise die erste deutsch-amerikanische Ausstellung im Jahr 1969 in der Galerie Hand-
werk statt, in der Werke von Eisch und Littleton gezeigt wurden.**’ Eisch — genau wie Littleton
— wurde schon sehr frih die Mdglichkeit geboten, seine revolutionaren Werke in Einzelaus-
stellungen zu prasentieren. Im Jahr 1962 zeigte dieser in dem Glas- und Porzellanhaus
Tritschler in Stuttgart unter dem Titel ,Glas unserer Zeit* seine Glasobjekte, die allesamt wei-
testgehend von der Gefalfunktion befreit waren.>*® In Amerika, so Littleton, wurden sich die
Galeristen ab den spaten 1960er Jahren der neuen Glasbewegung gewahr und gaben der
neuartigen Glasgestaltung die verdiente Anerkennung.**° Durch ihre Anwesenheit auf den frii-
hen Schauen amerikanischen Studioglases wurde ,dem neuen Glas zum Eintritt in die

verholfen und erstmals die Aufmerksamkeit von Sammlern generiert, welche Old-
know zufolge vor allem ab den 1980er Jahren in die neue Glaskunst investierten.>’

In seiner Publikation ,,Glassblowing: A Search for Form* weist Littleton auf die bedeutende
Rolle der Sammler fiir die neue Form der Glaskunst hin und betont, dass sein Buch nicht nur
als Ratgeber flir den Kinstler, sondern gleichermal3en als Manifest fur den ,Nicht-Kinstler* zu
verstehen ist, den er zur Wertschatzung und zum Sammeln der neuen Glaskunst anregen
mochte.®* Fir die Emanzipation von Glas in der Kunst sind Sammler essentiell, da sie dem
Klnstler wirtschaftliche Unabhangigkeit ermdglichen — eine wichtige Grundlage fur die freie
kinstlerische Arbeit, nicht nur mit Glas. Darliber hinaus betont Littleton die bedeutende Rolle
der Sammler fir die Weiterentwicklung der modernen Glaskunst. Mit ihren Investitionen be-
einflussen sie die Erfolge bestimmter Kiinstler und wirken kollektiv auf den Kunstmarkt ein,
wodurch sie malRgeblichen Einfluss darauf nehmen, welche Richtung die Glaskunst in der Zu-

kunft einschlagt.**® Infolgedessen fordert Littleton den Sammler dazu auf, sich auf dem Gebiet

%8 Littleton 1971, S. 19; Frantz 1989, S. 131; Sellner 1984, S. 37.
¥7 Riihl 2013, S. 44.

%8 Ricke 2012, S. 23 ff.
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der Glaskunst zu bilden, um informierte Entscheidungen hinsichtlich der Férderung von zeit-
gendossischer Glaskunst treffen zu kénnen. In dieser Hinsicht Gbernahmen wiederum die Ga-
lerien eine wegweisende Rolle, da sie neben Ausstellungen auch Vortrage Uber zeitgendssi-
sche Glaskiinstler und deren Werk initiierten.®**

Ein weiterer Beleg flr die zunehmende Popularitat der Glaskunst ist die Tatsache, dass
mit den 1970er Jahren vermehrt Galerien geriindet wurden, die sich einzig auf Kunst aus Glas
spezialisierten.>*® Page merkt jedoch an, dass sich dadurch eine Koexistenz von Kunstgalerien

38 Als wesentlicher Grund fiir diese Entwick-

und Glaskunst-spezifischen Galerien entwickelte
lung ist die starke Assoziation des Materials Glas mit dem Kunsthandwerk zu nennen, die dem
Werkstoff den Einzug in den Bereich der freien Kunst erschwerte. Es wird deutlich, dass der
freien Glasgestaltung zwar von einem bestimmten Kreis Wertschatzung entgegengebracht
wird, die Anerkennung der Museen zeitgendssischer Kunst jedoch vorerst grofitenteils aus-
bleibt.**” Die Abkapselung der Glaskunst kommt auch mit der Griindung spezieller Glasmu-
seen zum Ausdruck, die die zeitgendssische Glaskunst mit Ankaufen und Ausstellungen for-
derten. Jedoch wurde auf diese Weise zur weiteren Abgrenzung der Glaskunst beigetragen —
ein Problem, das vor allem in der Literatur ab den 1980er Jahren thematisiert wird.>*® Ricke

beschreibt dieses Phanomen als das ,Getto einer materialgebundenen Glaskunst***°

, in dem
sich das Material im Zuge seiner starken Férderung ab den 1960er Jahren widerfindet, wes-
halb, so Ricke im Jahr 1989, ,[...] die Arbeit mit Glas im Kontext der Kunst [...] weitestgehend
ein Eigenleben [fiihre]“*®°.

Insgesamt ist festzuhalten, dass die freie kiinstlerische Arbeit mit Glas ab den 1970er Jah-
ren aufgrund der vorhergegangenen Ereignisse und Entwicklungen erstmals eine grélere, in-
ternationale Publikumsresonanz erfuhr, die sich in der Férderung durch Galerien und Sammler

niederschlug. Anhand der Diskurse Uber die AuRenseiterposition des Materials Glas im klinst-
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lerischen Bereich wird jedoch deutlich, dass sich die offentliche Anerkennung auf einen be-

«361

stimmten Kreis beschrankte, der in der Literatur auch als ,Glasszene oder ,glass world"

bezeichnet wird.*®?

%1 Sellner 1984, S. 53, S. 54; Oldknow 2009, S. 20.
%2 Eisch 1985, S. 16; Ricke 1983, S. 67 ff.: Sellner 1984, S. 55.
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7 Fazit

Vor dem Hintergrund der Ausfilhrungen zum Emanzipationsbegriff von Glas in der Kunst*®

wird die tragende Rolle der 1960er Jahre fiir die Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst
besonders deutlich. Es wurden verschiedene Aspekte sowie Bedeutungsebenen der Emanzi-
pation von Glas im Kunstbereich aufgezeigt, darunter die Losung von der Manufakturgebun-
denheit sowie die Befreiung von gestalterischen Fesseln des Kunsthandwerks, die erst im
Zuge der 1960er Jahre weitreichend erzielt wurden. Nichtdestotrotz wurde durch die Einbet-
tung der 1960er Jahre in einen breiteren historischen Gesamtzusammenhang gezeigt, dass
sich derlei Prozesse bereits vor 1960 — insbesondere in den 1950er Jahren — weltweit ange-
kindigt hatten. Dennoch wird anhand der Ausfliihrungen zu den Voraussetzungen und Vorrei-
tern die tragende Bedeutung der 1960er Jahre untermauert, denn erst diese bringen den ent-
scheidenden Wendepunkt in der Geschichte des Materials Glas in der Kunst: Die Entwicklung
des Studio-Ofens in den USA, gepaart mit der Einflhrung von Glasprogrammen in den Art
Departments amerikanischer Hochschulen und Colleges erweist sich als ein Meilenstein fir
die Emanzipation von Glas im Bereich der Kunst: Das Konzept ,Glas als Medium fir den
Klnstler* erfahrt eine enorme Verbreitung und Popularitat. Auf der Grundlage dieser Ereig-
nisse entwickelte sich in den USA schliel3lich eine Bewegung, die unter dem Begriff Studio-
glass-Movement in die Kunstgeschichte des Materials Glas eingegangen ist und fur die ,Be-
freiung des Glaskoérpers von seiner Zweckform“*** steht.

Ein wesentliches Ergebnis der Untersuchungen ist jedoch, dass der amerikanische Im-
puls, das amerikanische Studioglass-Movement, nur durch das Zusammenspiel der Aspekte
Internationalitat, Education sowie Gemeinschaftlichkeit und Offenheit eine derart forderliche
Wirkung auf den kinstlerischen Emanzipationsprozess des Materials hatte. Vor allem der As-
pekt der Internationalitat stellt sich als elementar fir die Emanzipation von Glas in der Kunst
dar. So wurden die europaischen Glaskiinstler durch den kinstlerisch-ideellen Impuls der
amerikanischen Studioglasklnstler dazu angeregt, sich von der Bevormundung durch das
Kunsthandwerk zu befreien, wohingegen die amerikanischen Studioglasklnstler maligeblich
von dem kunsthandwerklichen Erfahrungsreichtum der Europaer und ihren technischen Fer-
tigkeiten profitierten. Dadurch, dass professionelle europaische Glaskinstler und -designer ihr
Wissen mit den Studioglasklinstlern teilten, konnten sich letztere schrittweise von ihren gestal-
terischen Limitierungen befreien, denen sie sich durch ihre zu Beginn der 1960er Jahre man-

gelhaften technischen Fahigkeiten ausgesetzt sahen.

%3 Kapitel 3, S. 16 ff.
%4 Nestler 2005, S. 9.
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Vor dem Hintergrund dieser Ergebnisse wird deutlich, dass dem Emanzipationsprozess
von Glas in der Kunst Lernprozesse zugrunde liegen, weshalb sich das Material nicht schlag-
artig in 1960er Jahren emanzipiert — die Leistungen der 1960er Jahre waren von amerikani-
scher Seite aus zunachst vorrangig ideeller und organisatorischer Art. Es wurden wegwei-
sende Entwicklungsprozesse angestofRen, auf deren Grundlage erst in den folgenden Jahr-
zehnten ein freier klinstlerischer Umgang mit dem Material zum Ausdruck kommen sollte. Das
Ergebnis der Untersuchungen ist dementsprechend, dass mit den 1960er Jahren auf der
Grundlage eines amerikanisch-europaischen Austausches Entwicklungsprozesse initiiert wur-
den, durch die sich das Material Glas schrittweise Anerkennung in dem Bereich der bildenden
Kunst erarbeitete. Besonders im Zusammenhang mit den Ausfiihrungen in Kapitel 4 stellen
sich die Entwicklungen des Materials Glas in der Kunst als ein Weg der Emanzipation dar: Das
Material Glas vollzieht einen sich evolutionar entwickelnden Reifeprozess. Eine Begrindung
allein durch das amerikanische Studioglass-Movement wird den revolutionaren Entwicklungen
ab den 1960er Jahren daher bei weitem nicht gerecht, denn die Entwicklungen hin zu einem
emanzipierten Umgang mit dem Material waren von Anfang an maldgeblich durch Internatio-
nalitdt gekennzeichnet. Neben den amerikanischen und europaischen Impulsen waren es zu-
dem geistige und kinstlerische Strdmungen der Zeit und die Einflisse friiher Vorreiter, die auf
die Veranderungen im klnstlerischen Umgang mit Glas wesentlich Einfluss genommen haben.

Bis zu den 1960er Jahren war die freie kiinstlerische Arbeit mit Glas eine Ausnahmeer-
scheinung. Durch die Verbreitung und Popularisierung, die der Werkstoff im Bereich der Kunst
im Verlauf der 1960er Jahre durch die Aspekte Internationalitat, Education sowie Gemein-
schaftlichkeit und Offenheit erfuhr, nutzen ab den 1970er Jahren immer mehr Kinstler das
Material Glas als Medium flir den individuellen Ausdruck. In diesem Zusammenhang stellt sich
die Emanzipation von Glas in der Kunst als ein mannigfaltiger Entwicklungsprozess dar, inner-
halb dessen ganz individuelle Wege der Emanzipation eingeschlagen wurden. Dies wird be-
sonders ab den 1970er Jahren sichtbar, als eine immer grélkere Zahl von Kinstlern Glas als
Hauptmedium fir einen individuellen Ausdruck verwendet: ,Seit jener Zeit flhlte sich jeder
Klnstler frei, eine Arbeitsweise anzunehmen, die seiner Vorstellung und seinem Temperament
entsprach, und diese Flexibilitat regte die Werke ungemein an“.** Die resultierende Mannig-
faltigkeit der freien kiinstlerischen Glasgestaltung kommt gegen Ende der 1970er Jahre in in-
ternationalen Ausstellungen zum Ausdruck.

Wenn auch die Entwicklungen ab den 1960er Jahren mafigeblich zur Emanzipation von
Glas im Bereich der Kunst beigetrugen, so geht aus den Untersuchungen auf gesellschaftlich-

institutioneller Ebene hervor, dass diese neben der starken Férderung auch eine Kehrseite

%5 Sellner 1984, S. 36.
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hatten. Durch die starke Popularitat, die das Material im Zuge der Studioglasbewegung erfuhr,
verbunden mit dem Aspekt der Gemeinschaftlichkeit, entwickelte sich eine Glasszene, die das
Material von dem Bereich der bildenden Kunst abkapselte.**® Durch seine starke Assoziation
mit dem Kunsthandwerk hatte es der Werkstoff schwer, sich im Bereich der bildenden Kunst
Anerkennung zu verschaffen. Vor allem in Europa fanden Ausstellungen der neuen Glaskunst
im Lauf der 1970er Jahren zum grofRen Teil in Museen fir Kunsthandwerk statt. Als Reaktion
wurden spezielle Glasmuseen und Glasgalerien gegriindet, die das Neue Glas férdern sollten,
letztendlich aber zu der Entstehung des sogenannten ,Glasghettos” beitrugen.

Betrachtet man die gegenwartige Stellung des Materials Glas im Bereich der bildenden
Kunst, so scheint es als wiirde der Werkstoff den nachsten bedeutenden Schritt in seinem
Emanzipationsprozess vollziehen, namlich die Befreiung der ,Glaskunst aus den vielbeklagten
Beschrankungen ihres selbstgewéhlten Ghettos**’. Dies wird vor allem daran deutlich, dass
derzeitig immer mehr Kinstler aus dem Bereich der freien Kunst das Material Glas fir sich
entdecken.*®® Diese duRerst jungen Entwicklungen bediirften jedoch einer eingehenderen Un-
tersuchung. Festzuhalten ist, dass das Material Glas auf der Grundlage der 1960er Jahre ei-
nen beispiellosen Entwicklungsprozess vollzogen hat, der erst retrospektiv in seiner vollen Be-
deutung erkennbar wird: ,[...] Das Glas [wurde] letztlich einer neuen Aufgabe zugefiihrt, die
es noch nie in der Geschichte zu erflillen gehabt hatte; Glas wurde ein unabhangiges Material,

gleichberechtigt anderen gegeniiber*®.

%6 Ricke 1990, S. 10 f.
%7 Epd.
%8 Hawkins Opie

%9 Sellner 1984, S. 43.
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