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1918 und 1968 - Revolution und Reaktion
in der Kunst







Rechts und Links

Links eine Photomontage von Alexander Rodtschenko aus dem
Jahre 1925, darstellend den Schrifisteller O. M. Brik mit dem
einmontierten Emblem der Zeitschrift ,LEF¢ (Links), Organ
der um Majakowski gescharten ,linken“, avantgardistischen
Kiinstler, die eine ,proletarische Kultur“ (,Proletkult®), die
Aufhebung aller alten Kunstweisen zugunsten einer neuen
Kunst des sozialistischen Maschinenzeitalters proklamierten.

Rechts eine Photomontage von einer Ansichtspostkarte aus
dem Jahre 1906, die Paul Eluard in der Zeitschrift ,Minotaure®
als Bildbeispiel fiir den unbewufiten Surrealismus im Kitsch
verdffentlichte.

Was verbrauchte Begriffe wie links und rechts in Kunst und
Politik doch noch beinhalten, zeigen diese beiden ungleichen
Briider der technischen und bildhaften Idee.

Die Photomontagen entstammen der Ausstellung ,Geschichte
der Photomontage®, die am 6. Januar im Kunstverein der
Stadt Ingolstadt erdfinet wird und als Wanderausstellung auch
in anderen Stidten gezeigt werden soll.

Sie stehen hier als Bildzitate vor einem tendenzen-Heft iiber
die reaktioniren und revolutioniren Traditionen in der deut-
schen Kunst.




-

Neunzehnhundert-
achtzehn und
Neunzehnhundert-
achtundsechzig

1968 stellt man in Berlin die Bilder aus den grofien Kunstaus-
stellungen der zweiten Hilfte des XIX. Jahrhunderts unter
dem malrauxschen Titel ,Le salon imaginaire” aus. Jiirgen
Beckelmann schreibt dariiber in diesem Heft.

1968 stellt man in Miinchen in der Koniglichen Residenz die
kiinstlerischen Interessen des Schldsserbauers Ludwig II. aus.
Die Ausstellung ,,Ludwig II. und die Kunst — iiber die Wer-
nér Mittlmeier referiert — wird ein grofler Erfolg. ,,Wer im-

mer den Versuch machen will, die Kunst aus ihrer eigenen

Gesetzlichkeit zu verstehen, wird hier ein fast {iberwiltigendes
Material finden®, schreiben der bayerische Staatsminister der
Finanzen und der Intendant des bayerischen Rundfunks im
Katalogvorwort.

So finden Historiker, Minister, Intendanten und das von ihnen
bediente Publikum im Jahre 1968 wieder zu den reaktioniren
Traditionen der deutschen Kunst zuriick. Man verstehe uns
recht: Salonkunst und Romantik sind als historische Phino-
mene so interessant wie andere. Aus ,ihrer eigenen Gesetzlich-
keit heraus® aber wiren in der deutschen Kunst eine Menge
anderer Personlichkeiten und Stile zu entdecken. Ein ,fast
iiberwiltigendes Material“ hat die Revolution wihrend der
zwanziger Jahre in der deutschen Kunst hinterlassen, um das
sich kein Mensch in diesem Staat kiimmert. Die Proportionen
stimmen nicht, wenn aufwendige Ausstellungen jenen Tradi-
tionen gewidmet werden, gegen die es immerhin ¢ine Revolu-
tion in der modernen Kunst gegeben hat. Die Proportionen
stimmen nicht, wenn der gleiche Freistaat, dessen Minister und
Intendanten die Kiinste des spinnerten Ludwig wieder ent-
decken, mit keinerlei offiziellen Geste im Jahre 1968 jenes
Mannes gedenken, der vor 50 Jahren diesen Freistaat Bayern
erkimpft und ausgerufen hat. Kurt Eisner und die politische
Revolution soll es in Bayern 1968 so wenig gegeben haben, wie

-

jene kiinstlerischen Traditionen der'zwanziger Jahre, iiber die
in diesem Heft Ullrich Kuhirt, ein Spezialist aus der DDR
schreibt.

Die Proportionen stimmen nicht oder vielmehr, sie laden aus
in der Richtung umfassender restaurativer Interessen. Die
Schldsser und Schinken, Helden und Huren der Urgrofiviter
werden nicht interessant, weil sie historisch wesentlich, sondern
weil sie fiir die herrschenden Interessen wesentlich sind. Auch
dieser Staat hat seine Vergangenheit. Sie beginnt nicht, wie
draufien im ,Reich® beflissen bekundet, mit der Erhebung der
Arbeiter und Soldaten von 1918. Sie beginnt in Pliisch und
Blattgold der Kdnige und Bourgeois, von denen die Massen-
medien auch sonst zu bilden und zu sagen wissen. Man feierte
das Jahr 1918 als die Geburt jener Demokratie, auf die sich
Kiesinger, Gerstenmeier, Strauf}, Jiger, Liibke, Springer und
,Bild“, die NPD und die Heimatvertriebenen berufen.

Die biirgerliche Demokratie aber war das lingst tiberfillige
Geschenk jener Erhebung der Arbeiter und Soldaten vom No-
vember 1918 an cine historisch riickstindige Nation — ihr
Ziel war sie nicht. Die unklaren Wiinsche der politisch kaum
geformten, von sozialdemokratischen Illusionen beherrschten
Massen, zielten auf eine neuc Ordnung schlechthin. Und die
politisch bewufiten, von sozialdemokratischen Illusionen ge-
heilten Spartakisten suchten diese neue Ordnung in einer deut-
schen sozialistischen Revolution. Lenin schrieb damals, er
kdnne kaum noch schlafen, die deutschen Ereignisse seien jetzt
entscheidend. Sie wurden es nicht. Die Weimarer Demokratie,
die mit dem Blut der Novemberkimpfer bezahlt und von den
Massenstreiks der Arbeiter gegen Putschisten gerettet wurde,
entpuppte sich als Staat gegen die Arbeiter, vor deren Forde-
rungen er sich bis zur Kapitulation vor dem Faschismus ver-
zerrte.

Wihrend die kulturellen Reprisefitanten unseres Staates das
fast iiberwiltigende Material“ an Mittelalterlichem und Sa-
lonbewuflesein wiederentdecken, welches in der deutschen
Kunstgeschichte zu finden ist, gedenkt tendenzen der revolu-
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tiondren Traditionen, die von den Novembertagen des Jahres
1918 ausgegangen sind.

.
Die eigentlichen Folgen der Revolution in den Kiinsten kri-
stallisierten sich erst um die Mitte der zwanziger Jahre heraus.
tenzenzen verdffentlicht — zum ersten Male wieder — jenes ein-
zigartige Dokument der Anti-Politisierung der Kunst, mit dem
sich Arp, Tzara, Doesburg und andere iiber die Parteien, iiber
Proletariat und Bourgeoisie stellen, jenen genialischen Klimm-
zug iiber die materielle Geschichte der Menschen hinaus, den
seither ein jeder richtige Kiinstler und alle Kunstbetrachter in
Deutschland versucht haben. Im ,Manifest Proletkunst® aus
der berithmten Zeitschrift ,,Stijl“ von 1923 ist alles gesagt, was
seither gegen politische Kunst wiederholt wurde.

Der Schreck iiber die Revolution — in diesem Falle iiber die
Oktoberrevolution in Ruflland — sah #sthetisch anders aus
als politisch. Politisch regicren scit damals Klassenjustiz und
Demagogie, dsthetisch regiert seit damals die reine, die unpoli-
tische Kunst, die sich je nach dem Grad der offentlichen Un-
ruhe Adjektive wie ,revolutionir, ,freiheitlich® oder ,gei-
stig® zulegt.

Die Entpolitisierung der Kunst war die Antwort des Geistes
auf die historisch neue Frontstellung zwischen Proletariat und
Bourgeoisic im Kampf um die Staatsmacht. Der Geist erklirte,
daf er damit nichts zu tun habe. Er erklirt das noch heute und
schligt sich auf die Seite der Staatsmacht, dem ein entpolitisier-
ter Geist niitzt.

In der Folge der Novemberrevolution kam der Kommunismus
nach Deutschland, nicht als Staatsform, sondern in Form einer
Massenpartei, unter deren Einflufl gegen Ende der zwanziger
Jahre die ersten Gruppierungen revolutiondrer Kiinstler zu-
sammenfanden. tendenzen verdffentlicht das Griindungsmani-
fest der ,Asso“, der ,Association revolutionirer bildender
Kiinstler Deutschlands®, die vor allem in Mitteldeutschland und
Berlin Einflufl hatte. Das Manifest zeigt einigermafien mecha-
nistische Auffassungen vom Zusammenhang zwischen Kiinsten
und Geschichte, wegen seiner Einsicht in die Notwendigkeit,
die Kiinste politisch zu revolutionieren, gehdrt es der Verges-
senheit entrissen,

Die Novemberrevolution blieb wie Zapatas Sturm iiber Mexiko
im Rahmen der biirgerlichen Interessen stecken. In Mexiko
projektierten daraufhin die Kiinstler die unvollendete Revo-
lution als realistische Kritik des Bestehenden und Utopie der
sozialistischen Ordnung in die Kunst der ,mexikanischen Re-
naissance®. In Deutschland, bei ungleich geringerem Elan der
sozialdemokratisch vertrsteten Massen, teilten sich die Kiinst-
ler in Antipolitische und Revolutionire.

Dazwischen dehnte sich als Folge des geschichtlichen Rucks von
1918 eine neue, zaghafte Kunstauffassung aus, welche im ,,Bau-
haus“ und verwandten Formen ihre einzigartige Ausprigung
erfuhr. Man glaubte, die Gesellschaft durch neue Formen zu
verindern, die gesellschaftlichen Ubel durch besseres Wohnen,
humane Stadtplanung und ornamentfreic Gerite lindern,
durch eine ,reine® Kunst dem sozialen Unrat steuern zu kon-
nen. Viel Idealismus schlug durch und verband sich mit der
zbgernden Anerkennung einer geschichtlichen Wendung, die
aus Furcht vor ,der Strafle® im Unpolitischen, in der dstheti-
schen Revolution gesehen wurde.
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Dieser Sieg iiber den Bourgeois im Asthetischen, diese neuen
»guten® Formen und diese neuen ,reinen® Bilder schienen den
Kiinstlern und Kunstauffassungen, mit denen wir in der Bun-
desrepublik nach 1945 aus dem Faschismus aufgetaucht sind,
als das wahre geschichtliche Erbe, als der Sinn der modernen.
Kunst. Die Inkunabeln des Klassenkampfes in der Kunst ver-
ficlen ebenso der Vergessenheit oder der Ignoranz wie die Mei-
nungen der wenigen revolutioniren Kritiker aus den Jahren
des Klassenkampfes, die Meinungen der Erich Knauf oder Max
Raphael. Dafl dieser Sieg einer modernen Kunst iiber den biir-
gerlichen Geschmack aber-zugleich auch ein Sieg iiber den Ge-
schmack und die Meinungen des Proletariats und somit ein
utopischer Sieg, eine Revolution ohne revolutionire Klasse
war, erfuhren die Anhinger der modernen Kunst immer nur
aus den Verfolgungen, welche jhnen Demagogen, gestiitzt auf
den Hafl der Uneingeweihten, zufiigten. Nach Hitler und sei-
ner Kunstpolitik verkehrten sich die Fronten vollends: nun
trat moderne Kunst Arm in Arm mit jenen Michten, die sie
einst reformieren zu wollen vorgab, vor die immer noch un-
eingeweihten Massen. Es stimmt, die moderne Kunst hat die
Bourgeoisie insofern reformiert, als diese zu ,guten® und ,rei-
nen® Kiinsten iiber unguten Verhiltnissen bekehrt wurde. Fiir
die Unterdriickten dnderte sich dadurch wenig.

Das bestenfalls utopische Konzept von der ,Revolution® der
modernen Kunst begegnet der wachsenden Skepsis der neuen
Revolutionire. Paul Klees Satz ,Uns trigt kein Volk* gilt
jetzt nicht mehr nur fiir die Kiinste, sondern fiir die revolu-
tioniren Krifte im Kapitalismus selbst. Mit den Traditionen
der ,,Asso® wird daher erst zu rechnen sein, wenn sich und
wo sich — wie zuerst in Westberlin — wenigstens Teile der
Bevilkerung gegen das System und damit auch gegen die
Kiinste des Systems wenden und ihre eigenen Vorstellungen
— auch in den Kiinsten — artikulieren oder die Kiinste mit
diesen Vorstellungen inspirieren. Bis dahin aber kann die For-
derung nach einer ,Politisierung der Kiinste“, auf die man sich
zu einigen scheint, nicht ein verbaler Appell, eine blofle Kritik
der herrschenden Kunst oder die Sache spektakuldrer Aktio-
nen von Spezialisten bleiben.

Eine entpolitisierte Bevdlkerung ist kein Argument gegen ihre
mdgliche Politisierung, so wenig der schlechte Geschmack oder
die Dummbeit der Arbeitnehmer ein Argument fiir ihre kiinst-
lerische Unbegabtheit oder gegen Aufklirung sind. Wir kén-
nen allerdings nicht mehr ,,nach Feierabend® auf die #sthetische
Bildung der Millionen hoffen, welche im Akkord und unter
den Bedingungen moderner Produktivitit und Manipulation
ihren Lebensunterhalt verdienen. Wir kénnen nicht mehr auf
irgendeine Mission der ,guten Formen“ im Bauhaus-Sinne
hoffen. Woriiber man mit diesen Massen im Kapitalismus ins
Gesprich kommen kann, sind ihre Interessen, und sei es der
Kampf um den Groschen, anstelle des Kampfes um die ganze
Maik, von welchem Brecht sprach.

Wie die antikapitalistischen Krifte iiberhaupt, kommen die
verinderungsbereiten Krifte in den Kiinsten zu einer neuen
Konzeption der Arbeit an der gesellschaftlichn Basis. Wie diese
Arbeit beschaffen ist, welchen Schwierigkeiten sie begegnet
und welche Formen sie annimmt, wird tendenzen kiinftig ne-
ben den gewohnten Aspekten der Kunst kommentieren und
dokumentieren.




Konig Ludwig IL.
und die Kunst

von Werner-Mittlmeier

Die Ausstellung ,Konig Ludwig II. und die Kunst* war mit
114 000 Besuchern nach der Rokoko-, der Picasso- und der
Spitzweg-Ausstellung die erfolgreichste Miinchner Ausstellung
der letzten zehn Jahre.

JMit Unterstiitzung des Auswirtigen Amtes wird die Aus-
stellung ... im Frithjahr 1969 in Paris im Louvre gezeigt
werden.” (SZ vom 22, 11. 68)

Was macht diesen Erfolg aus?

Person und Persdnlichkeit Ludwig IL? Die spektakuldre Ak-
tualitit Ludwig IL als Pop-K&nig, als welchen ihn Erich Kuby
und Photograph Thomas Hopker lancierten (Stern Nr. 44,
3. November 1968)? Oder die moderne, in einzelnen Effekten
durchaus ,popige“ Gestaltung der Ausstellung?

Was bedeutet dieser Erfolg?

Wiederentdeckung cines kunstgeschichtlichen Phinomens und
Korrektur eines kunsthistorischen Urteils (iiber den Historis-
mus)? Entdeckung und Inthronisation eines neuen alten Pop-
Gott-Konigs?

» ... die Jugend ... war begeistert. Uber ein Jahrhundert lang
hinweg erkannte sie Ludwig IL. als nahen Wahlverwandten.”
(Kuby)

.. sich seine Gegenwelt im buchstiblichen Sinne zu bauen.

Das heifit aber nichts anderes, und eben das macht ihn, blicken
wir zuriick, zum legitimen Konig der Pop-Welt.“ (Kuby)

,Es ist gerade heutig wichtig, auf die kiinstlerischen Bestrebun-
gen des Konigs (Ludwig II.) hinzuweisen, weil die Kunst des
19. Jahrhunderts und insbesondere des Historismus jetzt ganz
anders bewertet wird als noch vor wenigen Jahren. Wer immer
den Versuch machen will, diese Kunst aus ihrer eigenen Ge-
setzlichkeit heraus zu verstehen, wird hier ein fast iiberwilti-
gendes Material finden.“ (Intendant Christian Wallenreiter
und Finanzminister Dr. Konrad Péhner im Vorwort des Kata-

logs)

»Konig Ludwig 1L ist der Inbegriff der letzten glanzvollen
Epoche in dem jahrhundertelangen Ablauf bayerischer Ge-
schichte und bayerischer Tradition.“ (Michael Petzet im Kata-

log)

,Gerade die Kunst Ludwig IL, eines der grofiten Bauherrn des
Historismus, dessen erste Forderung immer die auf Grund

cigener wissenschaftlicher und literarischer Studien erkannte
historische Wahrheit war, zeigt aber immer wieder die unver-
kennbaren selbstindigen Leistungen des Historismus,...”
(Petzet)

»Seit 1870, . .., hatte der in seinen Anfingen auch hohe poli-
tische Begabung zeigende Konig mehr und mehr das Interesse
an der Politik verloren und verhielt sich . .. auf diesem Gebiet
vollig passiv. (Petzet)

» « « » dariiber zugrunde gegangen, dafl er allein in ,idealmonar-
chisch-poetischer Einsamkeit® als Biihne seines Lebens die sei-
nem vielschichtigen Weltbild entsprechende Kunst schaffen
wollte.“ (Petzet)

»Diesen schdpferischen Lﬁdwig mochte die Ausstellung...
zeigen.“ (Petzet)

Mit diesen Zitaten wire — zudem in sachlichster Manier —
iiber Ausstellung und Absichten der Veranstalter und ihres
Propagandisten Kuby genug referiert. Aber: wenn sie auch
wirkliche Erklirungen schuldig bleiben, ja diese sogar ver-
schleiern, so steckt in den Zitaten doch ein Reachtliches Poten-
tial unbeabsichtigter Information, .die, kritisch herausgeholt,
Verstindnis und Erklirungen skizzenhaft anbahnen kdnnte.

»Wahlvefwandter® welcher Jugend? méchte man Erich Kuby
fragen. Derjenigen Jugend, die in den beiden Weltkriegen ver-
blutete? Oder derjenigen, die malt, schreibt und studiert, dic
aus dem 19. Jahrhundert eher Biichner, Heine, Hegel, Marx
und Stirner kennt? Wahl-Verwandter der Hippies-und Gamm-
ler? Oder der Jugend, die tagsiiber im Produktionsprozefl ar-
beitet und abends im Blow-Up und Drugstore die Pop-Welt
konsumiert? Doch wohl nicht. Eher hat Kuby da ,,der Jugend
einen , Wahlverwandten® manipuliert, von dem sie erst durch
~Stern® erfahren hat. Ahnenforscher Kuby hat da einen Vor-
fahr der weltfliichtigen Pop-Maschinerie aufgetan, der beinahe
ein Synonym fiir politische Enthaltsamkeit sein kénnte, Was
soll dieser historische Riickgriff auf Ludwig II als ,legitimen
Konig der Pop-Welt“ anderes als den Interessen der Herr-
schenden dienen, dic am Konsum der Pop-Welt ebenso ver-
dienen wie sie Weltflucht denen als probates Mittelchen emp-
fehlen, von denen Verinderung zu befiirchten ist.

Es gibt eine , Verwandtschaft“ im Sinne einer historisch not-
wendigen Analogie, soweit sie auf allgemeinen, gesellschaft-
lichen Determinanten beruht. Das bedeutet, dafl diese ,Ver-
wandtschaft“ nicht mehr wihlbar, sondern begriindbar ist —
oder eben nicht. Diese Analogie ist sehr wichtig. Sie ist der
objektive Grund, dafl diese Ausstellung unter den gegenwirti-
gen gesellschaftlichen Verhiltnissen zustandekam. Diese Ana-
logie beruht auf der historischen Entwicklung unserer Gesell-
schaft und driickt sich in den konservierenden, restaurativen
oder reaktioniren Interessen der biirgerlichen Gesellschaft aus.
Diese Analogie — oder anders ausgedriickt: die reaktioniren
Tendenzen — haben ihre Geschichte; sie beginnt mit der Ent-
wicklung der biirgerlichen Klasse.

B .
Ludwig I1. und die Kunst:
Entwurf fiir Schlofi Falkenstein,
Zeichnung von Cr. Jank, 1883
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Die Entwicklung des Biirgertums zur herrschenden Klasse be-
gann — grob gesagt — mit der franz8sischen Revolution, im
Kampf gegen die feudalen Krifte. Entscheidender Ausdruck
und Instrument dieser Auseinandersetzung war die — zunichst
— feudale Ideologie und in ihr die Interpretation der Ge-
schichte, in der die Gegenwart zum Analogiefall der -zur
Phase einer evolutionir gedachten Geschichtsbewegung wurde.
Die feudalen Krifte filhrten den ideologischen Kampf durch
die Berufung auf das Mittelalter und seine Herrschaftsformen.
Dies Argument nahm mannigfache Gestalt an: ob in der Neo-
gotik der Romantik, in der Theorie einer christlichen Kunst
(Schlegel), in der Malerei der Nazarener, in der wachsenden
Bedeutung des Freskos, oder in der Wiederbelebung des Zunft-
wesens und in der Rechtsphilosophie Hegels. Die Ideologie des
Mittelalters und seines Konigtums von Gottes Gnaden war
nicht ,rein®, sondern mit Beziigen auf die italienische Renais-
sance und das absolutistische 18. Jahrhundert durchsetzt.

Das revolutionire Biirgertum artikulierte seine aufklidrerischen
Vorstellungen als grenzenlose Freiheit, fiir die Natur und Mu-
sik nicht nur eine poetische Metapher, sondern eine elementare
Mbglichkeit ihrer Realisation waren. Das Zeitalter der Restau-
ration zwischen 1815 und 1848 endigte im Kompromif}, im
Verrat des Biirgertums an der Revolution: das besitzende Biir-
gertum beschied sich auf seine Rolle als Triger der dkonomi-
schen Entwicklung und verzichtete auf politische Selbstindig-
keit. Wie dieser Kompromif} sich auf dem ideologischen Sektor
auswirkte, ist, vor allem fiir die bildende Kunst, keineswegs
hinreichend geklirt. Klar ist, dafl das Biirgertum entsprechend
seiner politischen Abhingigkeit, die feudale Ideologie assimi-
lierte. Dieser ideologische Zwitter gipfelt in der Oper Richard
Wagners. In der Reaktion und bis iiber die Reichsgriindung
hinaus formte sich diese Ideologie zu dem aus, was wir heute
Historismus nennen. Seine wesentlichen Komponenten sind:
Deutscher Nationalismus, wissenschaftlicher Positivismus und
sromantisches“ Naturverhiltnis.

Zwar war die Kunst Ludwig IL eine private; zwar wurde und
wird Ludwig IL ,genialisiert“, wie es die Kunstgeschichte mit
allen Auftraggebern in politisch hervortretender Position
macht — ohne diese politische Seite entscheidend fiir ihre Er-
kenntnisse einzusetzen —; Schicksal und Veranlagung des
~schonen“ Konigs mégen dem Vorschub geleistet haben. Aber
entscheidend wichtig ist, die Sonderstellung Ludwig II. (und
_ seiner Kunst), die im ,,Ludwig“-Kult sich ausdriickt, in der ge-
selischaftlichen Bedeutung bzw. Bedeutungslosigkeit Ludwig IL
als Monarch (also in seiner Rolle, nicht seiner Person) zu sehen.

Ludwig 11. und die Kunst:
Ludwig 11. in der Venusgrotte,
Zeichnung von Afmaus, 1886

Politisch war Ludwig I bedeutungslos, eine Attrappe gleich
unserm Liibke. Ideologisch war seine Bedeutung unermefilich.
In ihm stellte die Geschichte eine ideale Figur zur Verfiigung,
auf die die adelige und biirgerliche Reaktion die Vorstellung
eines mittelalterlichen K&nigtums von Gottes-Gnaden, einer
absolutistischen Monarchie 4 la Louis XIV., einer nationa-
len Erneuerung aus der feudalen Vergangenheit projizieren
konnte. Auf der einen Seite war so die Ideologie der Herr-
schenden auf einen politisch so gut wie neutralen Punkt ge-
bannt, sobald das politische Handeln die Fréfheit von irgend-
welchen ideologischen Einschrinkungen forderte; zum andern
war sie jederzeit politisch verwertbar, sobald Reste des biirger-
lichen Willens zur Volkssouverinitit sich meldeten oder das
Proletariat sich riihrte.

Im Zusammenhang mit der Kunst Ludwig I. von romantischer
Tradition zu reden ist eine Halbwahrheit. Der wahre Kern ist,
daf die Erscheinungen der Jahrhundertwende, in gewissem
Sinne auch die des Jahres 1968, vom Beginn der Auseinander-
setzung zwischen den feudalen Michten und dem damals noch
revolutioniren Biirgertum bestimmt sind. Das entscheidende
Ziel dieses Kampfes war ein politisches und ist es, in einer an-
deren Form des Widerspruches, auch jetzt noch.

Die entscheidenden Stationen dieses Kampfes waren die fran-
z8sische Revolution, die Befreiungskriege, der Wiener Kon-
gref}, das Wartburgfest, die Revolution von 1830, das Ham-
bacher Fest 1832, die Revolution von 1848/49. Das sind die
entscheidenden politischen Daten, an denen die Geschichts-
wissenschaft, auch die Kunstgeschichte, ihre Versuche einer
Epochen- oder Stileinteilung fiir das 19. Jahrhundert orien-
tieren mufl. Andernfalls miissen die so disparaten kunstge-
schichtlichen Erscheinungen des 19. Jahrhunderts unerklirlich
bleiben, z. B. auch die cigenartige Zusammensetzung der Ele-
mente, die die Kunst Ludwig II. bestimmen. Eine eigene, iso-
lierte Geschichte der Kunst gibt es nur in einem schr einge-
engten, unvollstindigen Sinne.

Unter den obigen Aspekten, vor allem dem der Kunst als
Ideologie, betrachtet, schwindet die ,eigene Gesetzlichkeit® der
Kunst bald auf ein minimales Quantum. Die Behauptung, daf}

es gerade heute wichtig sei, »auf die kiinstlerischen Bestrebun-
gen des Konigs (Ludwig IL) hinzuweisen®, mutet wie ein Ab-
lenkungsmandver an. Und wenn jemand versucht, ,,diese Kunst
aus ihrer eigenen Gesetzlichkeit heraus zu verstehen®, so sind
es die Veranstalter dieser biirgerlihen, Ausstellung, die wohl
einen Grund haben, die gesellschaftlichen Verhiltnisse als
Grundlage dieser eigentlich biirgerlichen Kunst des ,Mirchen-
konigs“ zu verschleiern.
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Ludwig 11. und die Kunst:
Ritterschlag in der Hofkapelle
Georgiritterfest, Zeichnung um 1875
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Le salon imaginaire

von Jiirgen Beckelmann

Man sage nicht, es wire ein absonderlicher Gedanke gewesen,
auf den die Kunsthistoriker Elisabeth Killy und Eberhard Ro-
ters da verfielen, als sie (, Wir wufiten eigentlich nicht, was wir
tun sollten) iiber ihre Eltern und Grofieltern plauderten —
und iiber die Bilder, die jene schitzten., Und mit Hilfe der
,Deutschen Gesellschaft fiir Bildende Kunst‘, deren Sekretir
Eberhard Roters ist, war ihnen auch die Mglichkeit gegeben,
ihren Einfall in die Tat umzusetzen; das Ergebnis: ,Le salon
imaginaire“ in der Berliner Akademie der Kiinste (Oktober—
November 1968).

@

Da hingen nun, auf rotbespannten Winden, die goldgerahm-
ten Bilder, die dereinst die groflen Kunstausstellungen, die
»Salons“, der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts fiillten: Bil-
der, von denen die biirgerliche Groflvitergeneration zuhdchst
angetan war. Sie wurden noch in den Schullesebiichern der El-
tern abgebildet, viele Reproduktionen machten sie populidr und
brachten diese Kunst bis in die Dienstmidchenstuben. Und im
Kitsch der Glaserliden lebt sie, als Destillat ihrer minderwer-
tigsten Elemente, bis heute fort.

Zum grofiten Teil wird die ,Salonmalerei“ in den Magazinen
der Museen verborgen gehalten, doch etliche Bilder — Feuer-
bachs berithmte ,Iphigenie® in Darmstadt, einige Makarts in
Wien, Menzels Darstellungen des jungen und des alten Fritz in
Berlin, die gefiihlsgeladenen Szenen von Millais in London —,
sie werden stolz vorgezeigt: Kunst, die nie ernstlich angezwei-
felt wurde. Und bése reagierten einige iltere, kunstliebende
Journalisten auf der Pressekonferenz der Akademie; sie mein-
ten: Die Feuerbachs, Menzels, Kaulbachs und Bocklins gehdr-
ten doch nicht in eine Ausstellung von ,Salonmalerei®, da
wiirden sie doch abgewertet. Werden sic es, oder werden sie
endlich richtig eingeordnet, oder wird die ,Salonmalerei®
durch sie als Grofles und Ganzes aufgewertet?

Eberhard Roters berichtete: Etwa sechs Siebentel der offiziel-
len Kunst des 19. Jahrhunderts werden heute ,,unter der Erde“
aufbewahrt, in den Depots also; etwa ein Siebentel ist ausge-
stellt. Aber: Nicht wenige Museumsdirektoren, vor allem in
der Provinz, bringen die magazinierten Bilder nach und nach
wieder zum Vorschein. Ohne es schon recht zugeben zu wollen,
»stehen® sie auf diese: ,verkannten Schitze“; sie ,standen“
wohl immer darauf, und das kunsthistorische Verdikt, das auf
der ,Salonmalerei® lag, war ihnen stets im Innersten zuwider.

Dafl diese Kunst wieder interessant, wieder wertvoll gefunden
wird, mag zwei Griinde haben. Erstens: Im kunsthistorischen
Betrieb, den es ebenso gibt wie den Kunstbetrieb, nur verliuft
er etwas langsamer — im kunsthistorischen Betrieb also findet
seit lingerem eine Riickwendung statt. Der Moderne (seit dem




Ende des Tachismus und dem Einsetzen der schnellebigen
Kunstmoden) heimlich iiberdriissig und wohl auch mifitrauisch
geworden, wohin das alles denn fithren solle, entdeckte man den
Jugendstil aufs neue. Und absolvierte ihn schneller als gedacht.
Hier griff die Schleunigkeit des Kunstbetriebes auf den kunst-
historischen Betrieb iiber. Ergo? Etwas neues Altes muflte ent-
deckt werden; schlieBlich wollen auch Kunsthistoriker im Ge-
sprich bleiben — sei es in jhrem eigenen Interesse, sei es im
Interesse ihres Faches. Wahrscheinlich ist dieses Im-Gesprich-
bleiben-wollen ein Zeichen dafiir, dafl der Kunstbetrieb den
kunsthistorischen Betrieb mehr und mehr zu beeinflussen be-
ginnt. Und flugs und nicht unbedingt einfallsreich geht man
cinfach ein Stiick hinter den Jugendstil zuriick und findet da,
wer hitte es gedacht?, die so lange verachtete ~Salonmalerei®.

Der zweite Grund fiir solche , Wiederentdeckung® kdnnte sein:
Durch den ,,Phantastischen Realismus® haben viele Kunstkriti-
ker, hat auch ein nicht geringer Teil des Publikums wieder ge-
lernt, handwerkliche Qualititen zu schitzen. Die malerische
,Geste“, der ,Malvorgang“ — sie gelten nicht mehr viel. Man
mochte wieder fertige, zuendegemalte Bilder sechen. Und
dieser Wunsch wird von den ,Salonmalern®, von denett, die
mit Recht als solche gelten, wie natiirlich auch von jenen, die
zu Unrecht nicht als solche gelten, vollauf befriedigt. Makart,
Piloty, Anton von Werner waren grandiose Techniker, und
mit Fug kann man bei ihnen bewundern, »wie das gemacht
ist“.

Nun aber: Was ist denn da gemacht? Gegeniiber dieser Frage
erscheint die kunsthistorische Grofiveranstaltung als ziemlich
dubios, zumal wenn man im Katalog diese forsch hingeschrie-
benen Sitze Matthias Winners liest: ,Ob der Spiefler von anno
dazumal den Preis eines Bildes zur Grundlage seines Urteils
macht oder der Anti-Spiefer von heute das seit Jahrzehnten
unverinderte Verdikt iiber solche Bilder nachplappert — beide
sind sich darin einig, kein eigenes Urteil zu haben. Fallen wir
also gleich mit der Tiir ins Haus: dieser ,Imaginire Salon® ist
nicht ironisch gemeint.”

Winner modifiziert dies freilich; er zitiert Thomas Manns
Adrian Leverkiihn: , Warum miissen fast alle Dinge mir als
ihre eigene Parodie erscheinen?“ Er fithrt einen kritischen Sa-
lonbericht Heinrich Heines an und 138t noch einmal Friedrich
Theodor Fischer ziirnen: , Wir malen Gdtter und Madonnen,
Heroen und Bauern, so wie wir byzantinisch, maurisch, go-
tisch, florentinisch, 4 la Renaissance, Rococo bauen, und nur
in keinem Stil, der unser wire. Wir malen, was der Welt Brief
ausweist; wir sind der Herr Uberall und Nirgends. Da ist keine
Mitte, keine Hauptgattung, kein Hauptgericht zwischen all
den Zuspeisen, Siiigkeiten, Zuckerbickereien, unter denen die
Tafel seufzt. Reflektierend und wihlend steht jetzt der Kiinst-
ler iiber allen Stoffen, die jemals vorhanden waren, und sieht
den Wald vor Biumen nicht.“

Aber selbst im Katalog fehlt, was in die Ausstellung selbst ge-
hort hitte: eine Zeittafel mit den wichtigsten Ereignissen zwi-
schen der Franz&sischen Revolution von 1789 und dem Be-
ginn des deutschen Flottenbauprogramms von 1898, eine
kleine Dokumentation, die wenigstens angedeutet hitte, was
jener ,Wald“ war, den die Kiinstler vor Biumen nicht sahen:
die Realitit des 19. Jahrhunderts, die ein grofler Teil des Biir-
gertums nicht sehen wollte oder konnte.

Das grofie Thema der offiziellen Kunst war die Geschichte,
alle Historie — nur nicht die eigene. Ideologiekritisch betrach-
tet, erscheint sogar Feuerbachs ,Iphigenie“ bedenklich. Denn
diese Iphigenie, ,das Land der Griechen mit der Seele su-
chend®, ist eine ganz und gar a-historische, eine voll und ganz
literarische Gestalt. In hoher kiinstlerischer Weise driickt das
Bild die dubioseste Tendenz der Epoche aus: die Abwendung
des Blickes von der alles andere als idealen Gegenwart, die
Riickwendung auf éine ferne, idealisierte Vergangenheit. Und
darum gehdrt das von vielen geliebte Bild selbstverstindlich
in cine Ausstellung der ,Salonmalerei“; es gehdrt ihr zu, auch
wenn es das allgemeine Niveau weit iiberragt: eine der hoch-
sten und ,reinsten® kiinstlerischen Ausprigungen, die ,fal-
sches Bewufltsein®“ je gefunden hat.

Inszeniert wie ein Bithnenschauspiel, erscheint die Antike in
Pilotys ,Ermordung Caesars“, und Hans Makart donnerte ge-
schichtlich iiberlieferte Szenen zur ,groflen Oper® auf: ,Ster-
bende Cleopatra.“ Der Wiener »Malerfiirst, der den Wohn-,
Lebens- und Empfindungsstil der Griinderjahre entscheidend
prigte, war, obgleich er viele Historienbilder malte, historisch
nicht im mindestens interessiert. Ihn fasziltierte alles, was die
Mbéglichkeit bot, ausdrucksvolle Gebirden darzustellen oder
aber — wie im ,Einzug Karls V. in Antwerpen® — glanzvolle
Kostiime, Festziige jener Art, wie er sie realiter in Wien selbst
inszenierte. (Dafl die Nazis ihn spiter nachahmten und die
ersten waren, die den Maler Makart wieder aufzuwerten trach-
teten, wollen wir ihm nicht allzu sehr anlasten; es muf} jedoch
wenigstens vermerkt sein.)

Fin weiteres Hauptthema der biirgerlichen Kunst war, ,natiir-
lich®, der Krieg. 1891, als die weltpolitische Position des Deut-
schen Reiches infolge der gewagten Biindnispolitik Bismarcks
bereits gefihrdet war, besann sich Arthur Kampf auf die Frei-
heitskriege und malte die ,Einsegnung von Liitzows Freiwilli-
gen“: Erinnerungsverklirt, scheint noch einmal »das ganze
Pathos* der Freiheitskriege auf; aber wohin zielt es 18912 —
Als malender Kriegsberichterstatter hatte Anton von Werner
die preuflischen Truppen im deutsch-franzdsischen Krieg be-
gleitet; er malte cin ,Etappenquartier vor Paris 1871“: Ein
Offizier mit weingerdtetem Gesicht steht singend am Klavier;
er hat seine Hand auf die Schulter des Klavierspielers gelegt.
Vor dem Kamin, in den ein Bursche Holz nachlegt, steht ein
jiingerer Offizier, andichtig lauschend. In diesem Bild steckt
viel Ironie, und man mag ritseln, ob sie unfreiwillig oder be-
absichtigt ist.

Zweifellos unfreiwillige Komik besitzt die von zwei Rdmern
sverfolgte Germania®, eine vollbusige blonde Schone, in Felle
gekleidet, gemalt in einer Zeit, in der die erste industrielle Re-
volution auf dem Héhepunkt war! — Schon kiindigte sich die
Emanzipation der Frau an, aber wie wurden die Frauen dar-
gestellt? Als sphinxhaft-ritselvolle Wesen, als Ritterfriuleins,
als lose Nymphen oder melancholische Nonnen, als gefesselte
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Midchenschdnheit, die ein Geharnischter vom Baum losschnei-
den muf, als Bacchuspriesterinnen, als Damen von Welt oder
Halbwelt. Dic ,normale Frau® hatte kaum eine Chance, ge-
malt zu werden.

Die erste industrielle Revolution verschirfte, man weif} es zur
Geniige, die sozialen Gegensitze. Doch alle Bilder, die sich die-
ses Themas annehmen, gehen sentimental an der Wirklichkeit
vorbei — manchmal unglaublich liigenhaft wie Fritz von
Uhdes Rijhrszene mit Christus im Haus der armen Leute:
.Komm, Herr Jesu, sei unser Gast.” Dazu fillt einem als Kom-
mentar nur die Blodelei ein: Was fiir ein Arger fiir die from-
men Armen, daf ihr Herr Jesus wirklich ankommt und mit-
essen will. — Keines der Bilder, die in dieser Ausstellung hin-
gen, will mehr als christliche Caritas.

Indes sahen die Kiinstler selbst sich am liebsten in der Rolle
des tragisch umwitterten, aber umschwirmten Genies. Bewun-
dernd dringen sich Damen um Liszt am Klavier. Den sterben-
den Kiinstler kiiffit noch schnell eine Muse aufs Haupt. Auch
dieser Geniekult offenbart ,falsches®, kiinstlich hergestelltes Be-
wufltsein . . . Nun spricht Winner im Katalog nicht zu Unrecht
davon, daf das 19. Jahrhundert die ,gefihrliche Doppelbddig-
keit der Kunst entdeckt habe. Dariiber ist nachzudenken.
Denn konnte, was uns heute vielfach als Kitsch erscheint, mit
einer im allgemeinen so sicher gehandhabten, mit einer so
hochstehenden Maltechnik einhergehen, mit einem Handwerk,
das ,in Ordnung“ ist? Gewdhnlich verfillt das Handwerk,
wenn die Kunst verfillt.

Also: Ist das vermeintlich Kitschige, ist das offensichtlich Ge-
kiinstelte an dieser Kunst vielleicht mehr, als es oberflichlich
erscheint? Steckt in der Parodie, die schon zeitgendssische Kri-
tiker in dieser offiziellen Biirgerkunst bemerkten, vielleicht
Ironie, eine Distanziertheit gegeniiber den Sujets, die sich als
kritische Distanziertheit nur noch nicht offenbaren will oder
— mangels Bewufitsein — offenbaren kann? Steckt unbewufite
Kritik darin? — In manchen Fillen, das ist sicher, war diese
Kunst kliiger als ibre Kiinstler waren, so, wie Balzacs Romane
kliiger waren als ihr Autor. Indem die »Salonmalerei® das
falsche BewuStsein ihrer Maler (und deren unmittelbarer oder
mittelbarer Auftraggeber) hervorkehrt, entlarvt sie es auch.
Das ist in der Tat das Interessante, an diesem ,Salon imagi-
naire, das lohnt und rechtfertigt ihn letztenendes. Nur wire
es mehr als wiinschenswert gewesen, die Ausstellung wire auch
entsprechend — durch Hinzufiigung einer historischen Doku-
mentation — gestaltet worden. Warum unterblieb es? Aus
Mangel an Einsicht?*Oder weil man durch die Wiederentdek-
kung einer ,neuen alten Kunst“ Sensation und ,Betrieb“ ma-
chen wollte?

Ich weifl, ich weifl: ,Das Publikum soll schliefflich selber ur-
teilen.“ Da waren wir wieder einmal unheimlich ,demokra-
tisch®. Aber auf dieses Argument falle rein, wer will.
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Novemberrevolution

und bildende Kunst

von Dr. Ullrich Kuhirt

Am Sylvestertag des Jahres 1917 schrieb Kithe Kollwitz, er-
filllt von Hoffnung und von Zweifeln, in ihr Tagebuch: ,Was
hat dies Jahr gebracht?... Es hat nicht den Frieden ge-
bracht ... Gegeben hat es nur Ausblicke durch Rufiland. Von
da ist etwas Neues in die Welt gekommen, was mir entschie-
den vom Guten zu sein scheint. Eine neue Hoffnung, daf in
der Entwidklung der V&lker nicht wie bis jetzt nur Macht ent-
scheidet, sondern dafl von nun an auch dje Gerechtigkeit mit-
wirken soll. Die Russen haben gezeigt, dafl eine Maoglichkeit
dazu ist und dies ist vielleicht das schdnste geistige Erlebnis im
letzten Jahr gewesen ., .“

Gebrochen durch das Prisma einer groflen Kiinstlerpersonlich-
keit, spiegelte sich in dieser die weltverindernde Wirkung der
Oktoberrevolution. Es war eine elementare Empfindung, der
die Kiinstlerin hier Ausdruck gab, nicht klare und politisch
bestimmte Einsicht. Verborgen blieben ihr die Triebkrifte des
Geschehens, unklar die historische Bedeutung und die Perspek-
tive der Revolution. Zweifel stiegen auf, dafl die Ergebnisse
von Dauer sein kdnnten: ,Zwar wie bedringt ist diese Er-
kenntnis, wie wollen die alten bdsen Prinzipien sie wieder
iiberwuchern und ersticken. Aber selbst wenn sie wieder er-
stickt, so ist es doch eine Weile wahr gewesen, daf} sittliche
Motive die Welt — oder einen Teil derselben — bewegt ha-
ben.«

Solche Erkenntnis des sittlichen Charakters der Revolution,
wie immer sie auch verschwommen blieb und voller Skepsis,
erhob die Kiinstlerin dennoch weit iiber das Gros der deut-
schen Kiinstlerschaft. Denn die Entwicklungswege der deut-
schen Kunst in den Jahren vor und wihrend des ersten Welt-
kriegs hatten die meisten Kiinstler von Politik und sozialen

Problemen weit weggefithrt. Politik und Kunst als unverein--

bare gesellschaftliche Aktivititen, Probleme der geschichtlichen
Realitit und Probleme der kiinstlerischen Gestaltung als zwei
Sphiren, die kaum irgendwo einander tangieren, — so erschien
den meisten von ihnen das Verhiltnis zwischen ihrem Metier
und den harten realen Gegebenheiten, und eine mit vielen In-
strumenten und vielen Tastaturen spielenden Theorie hatte
eben diese Relation sorgfiltig begriindet, fundiert, unzihlige
Male ,bewiesen®, als normal und fiir eine Bliite des Kiinst-
lerischen unabdingbar interpretiert. Wer von den Kiinstlern
vor dem Kriege fiir seine Arbeit noch einen sozialen, einen

konkreten, realititsgebundenen ‘Bezug gesucht hatte, den riff
1914 der Taumel der ,Vaterlandsverteidigung® mit — die

herrschende Klasse hat sich der Kunst wohl versichert; sie
hatte schon damals auch aufbegehrende, engagierte, sogar







streitbare Richtungen mit den einen oder anderen Reibungen,
aber insgesamt doch anstandslos, fiir sich akzeptiert und in ihr
ideologisches Arsenal eingereiht. Solange die Kunst die Frage
der Macht nicht beriihrte, vielmehr sich lediglich gegen das ver-
spieflerte Kulturleben, gegen den reaktioniren Ausstellungs-
betrieb, gegen muffig-romantische Kleinbiirgeratmosphire
emporte, drohte hier keine Gefahr, und man konnte solche
Leute gewihren lassen. Gewihren lassen konnte man auch
solche, die in einer subjektiven Scheinwelt neuer, nie gesehener
Farben und Formen ein Refugium suchten und vor den so-
zialen und politischen Unbilden der Gegenwart — auch sie
taten dem Staat nichts. Was Wunder also, daf nur ganz we-
nige das revolutionire Geschehen als Resultat und Ausdruck
bewufliten Schépfertums der Volksmassen selber, als konstruk-
tive und nicht zerstdrerische, als befreiende sittliche Tat be-
griffen, seinen wirklichen humanistischen Gehalt erfafiten.

Allerdings, mit den einsetzenden Massenbewegungen gegen den
Krieg unter den Arbeitern und Soldaten im Gefolge der Ok-
toberrevolution erlangte der kiinstlerische Protest gegen das
fortdauernde Morden doch einen entschiedeneren Charakter.
Bei alledem hatte ja'in den Kriegszeiten das Gewissen der fort-
schrittlichen Kiinstler nicht geschwiegen. Die Geschichte des
kiinstlerischen Widerstands im ersten Weltkrieg ist noch nicht
geschrieben, sie ist reich an Beispielen des mutigen Protests und
der Entriistung liber Grauen und Sinnlosigkeit der Material-
schlachten, der Trauer iiber das namenlose Sterben, aber auch
der Resignation angesichts ausweglosen und nicht endenwol-
lenden Elends: — es gab eine klar umreifibare Antikriegskunst,
die in den akademischen Kunstgeschichten kaum je einen Platz
gefunden hat. Sie fufite auf den unterschiedlichsten Positionen
und formte sich in vielerlei Stilen aus, sie fand in sich nicht
Kraft noch Konsequenz, in Gehalt und Form sich zur geschlos-
senen Bewegung zu konstituieren. Aber fast bei jedem dieser
Kiinstler, die mit ihrer Kunst neuerlich zu wirken suchten,
zeitigte das Kriegserlebnis, ob an der Front oder in der Hei-
mat, Konsequenzen in Ideengehalt, Bildaussage und Gestal-
tungsweise im Sinne einer 1mmer stirkeren Orientierung auf
die Realitit.

Nach 1916 verschirfte sich der Protest: Ernst Barlach formu-
lierte ihn in seinem ,Dona nobis pacem®. Dieses Blatt wirkt
wie ein Aufschrei aus dem Bewufltsein tiefer religids-ethischer
Verantwortung heraus. Thm in der geistigen Haltung nahe
standen Kiinstler wie Max Slevogt, Max Pechstein, Erich Hek-
kel; letzterer gestaltete mit seinem ,, Armierungssoldaten® ein
Bild der leidenden, gequilten Kreatur. Die Anklage wurde un-
itberhdrbar, die Entlarvung ging tiefer, manchmal den Dingen
sogar bis auf den Grund. In Zyklen, graphischen Blittern,
Flugblittern und auf andere Weise sprachen Kiinstler ihren
Abscheu aus. Sie gehdrten grﬁﬁtenteils der jiingeren Genera-
tion an, wie Magnus Zeller, der eine Lithofolge von starker
ankligerischer Kraft heimlich in der Druckerei des Oberkom-
mandos Ost druckte. Sein Blatt ,,Feldherrnhiigel“ und noch an-
dere stellten den Militarismus blof, der auch noch in aussichts-
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loser Kriegslage unzihlige Menschenleben aufs Spiel setzt, um
vielleicht doch noch zum Ziele zu kommen. Otto Dix, Otto
Griebel taten ihnliches; manche rithrten schon an die Frage
nach dem ,Warum¥, ohne zu eindeutiger Einsicht zu gelan-
gen. Die Bedingungen der Zensur usw. liefen eine groflere
Wirksamkeit nicht zu, aber sie entkleideten den Krieg seines
heroischen Nimbus, den eine dienstfertige ,vaterlindiche®
Presse um ihn gewoben. Aber doch reflektierte solche Kunst
gegen den Krieg zugleich Zwiespiltigkeit und Hilflosigkeit in
den groflen politischen und sozialen Problemen der Zeit: in
sich selbst hegten sie oft humanistische Ideale, genau umrissene
Vorstellungen von Vernunft und Menschlichkeit. Im*Grauen
des Krieges aber erblickten sie die endgiiltige AbtStung des
Menschlichen: sie verurteilten darum den Krieg, indem sie vor
allem seine Greuel und das Elend, das er heraufbeschwor, dar-
stellten. Aber reale Wege, die zu einer Beendigung des Kriegs
fiihren konnten, sahen sie nicht.

In den Blittern beispielsweise Willibald Krains (Zyklus ,Krieg
— allen Viélkern gewidmet“), mit’ denen er das ,grauenhafte
Urgesicht® des ,unersittlichen Mdrders Krieg“ demonstrieren
wollte, in Blittern von A. Paul Weber (,Reichtum aus Tri-
nen®, 1917) und bei anderen Persdnlichkeiten spiegelten sich
bereits Einsichten in Zusammenhiinge, die manchmal sogar die
Schranken der weltanschaulichen Grundhaltung ihres Schop-
fers selbst iiberschritten. A. Paul Weber zum Beispiel stieff mit
seinem Zyklus von Federzeichnungen bis zu den tiefsten Ur-
sachen des Kriegsgeschehens und der Verelendung der Massen
vor: er enthiillte das Profitstreben des Kapitalisten als die
cigentliche Triebkraft und Wurzel des Kriegs. Aber er bezog
die drastische Entlarvung allein auf die Verhiltnisse in Eng-
land und gab so dem Chauvinismus willkommenen Anla8, die
Anklage des Kriegs umzuwerten in eine Anprangerung der
englischen ~Plutokratie®, die niederzukﬁmpfen die Aufgabe
seiy ganz im gleichen Sinne, wie es Hitler runde zwei Jahr-
zehnte spiter auch tat.

So waren die meisten kiinstlerischen Auflerungen gegen den
Krieg von Widerspriichen in ihrem Inhalt gezeichnet: der
Krieg war allen zutiefst verhafit, aber einen gangbaren Weg
aus dem Dilemma erblickten sie hdchstens im moralischen
Appell an das sittliche Empfinden. Max Pechstein spiegelte
in seinem Zyklus ,Sommeschlacht das Schicksal des Menschen
in der Materialschlacht: der Mensch ist dem Chaos iiberant-
wortet. Doch reflektierte solche Kunst gegen den Krieg zu-
gleich Zwiespiltigkeit und Hilflosigkeit in den groflen politi-
schen und sozialen Problemen der Zeit: in sich selbst hegten
oppositionelle Kiinstler genau umrissene Vorstellungen von

Vernunft und Menséhlichkeit.

Bei alledem war es unter der Kiinstlerschaft aber doch nur eine
verschwindende Minderheit, die bewuflt opponierte und Partei
ergriff. Die grofle Mehrheit blieb isoliert von den Massen, sie
fiihlte sich nicht kompetent und verantwortlich fiir politische
Dinge, der Charaktcr der Erziehung, die sie genossen, und
ihre weltanschauliche Zerfahrenheit bewirkten, daf} die Kiinst-
ler, sofern sie nicht die Uniform trugen, von den Protest- und
Streikbewegungen, wie sie nach d@m roten Oktober im ganzen
Reich einsetzten, abseits blieben: Der Proletarier als jene so-
ziale Kraft, die durch ihre Tat allein dem Krieg ein Ende set-
zen konnte, blieb ihnen fremd.




Als darum die politischen Spannungen und gesellschaftlichen
\VC’iderspri.ichéa in Deutschland zur revolutioniren Situation sich
zuspitzten und die angestaute Emporung des Volks sich ele-
mentar entlud in der Novemberrevolution, da stand die Masse
der Kiinstler dem Geschehen durchaus verstindnislos und hilf-

los gegentiiber.

Aber die Revolution rithrte alle Schichten der Gesellschaft auf,
sie riff auch alle mdglichen kiinstlerischen Krifte in den Strudel
der sozialen Auseinandersetzungen, solche auch, die zuvor bei-
seite gestanden hatten und sich von den politischen Problemen
wenig beriihrt fithlten. Die Kunstwelt wurde aufgewiihlt bis
in die tiefsten Griinde, und gebicterisch zwangen die realen
Vorginge auf der Strafle, vor allem in den groflen Zentren,
jeden, der sich der Kunst geweiht hatte, nun irgendwie Stel-
lung zu bezichen zu dem, was sich da abspielte, seinen Platz
zu bestimmen im Gewoge der sozialen und politischen Kolli-
sionen.

Will man heute die Fiille der kiinstlerischen Auferungen zu
den Bewegungen jener Zeit um die Novemberrevolution fiber-
schauen und verallgemeinern, so mufl man sich durch ein
schwer zu durchdringendes Dickicht aller méglichen Tenden-
zen, Bestrebungen, aller moglichen Aufrufe, Proklamationen,
Deklarationen, allen mdglichen Suchens und Experimentierens
hindurcharbeiten, — es girte und brodelte im Kunstleben und
Jedermann begriff: ein neuer Weg der Kunst mufite gefunden
werden. Doch wo ihn suchen und vor allem, wohin sollte er
filhren? Neue Aufgaben sollten der Kunst zufallen, doch
welche hatte sie zu 16sen? :

Mit Wucht fegte die Novemberrevolution die preuflisch-
. deutsche Monarchie von der Bildfliche und erzwang das Ende
des unsinnigen Menschenabschlachtens. Die Massen des Volkes
glaubten sich der ersehnten sozialen und politischen Befreiung
nahe und nahmen den Kampf auf fiir eine gerechtere Ordnung.

Aber die unmittelbaren kiinstlerischen Auseinandersetzungen
mit dem Geschehnis der Novemberrevolution und den Hoff-
nungen und Kimpfen der Volksmassen spiegelten die Unein-
heitlichkeit der Kiinstler in politischen und weltanschaulichen
Grundfragen. Nur einer kleiner Zahl von Kiinstlern dienten
die Vorginge auf der Strafle, die revolutioniren Zusammen-
stdfle iiberhaupt als thematischer Vorwurf fiir bildkiinstleri-
sches Gestalten. Hier reflektierte sich denn auch die Stellung
der verschiedenen gesellschaftlichen Schichten zur Revolution.

Vom Staat ausgehaltene, wohlbestallte Akademieprofessoren
vom Schlage eines Arthur Kampf stellten sich natiirlich auf die
Seite der Reaktion und riefen mit Flugblittern zur Bildung
konterrevolutionirer Einwohnerwehren auf. Fiir diesen Mann,
der spiter von Hitler mit dem h&chsten Orden des ,Dritten
Reiches“, dem Schwarzen Adlerorden, ausgezeichnet wurde,
waren die aufstindischen Arbeiter Eindringlinge, Verbrecher,
RuhestSrer, gegen die man sich schiitzen miisse.

Doch die meisten der Kiinstler, die sich vom revolutioniren
Geschehen beriihrt fithlten, standen ihm mit elementarer An-
teilnahmeé und Synipathie gegeniiber und suchten von ihrer
‘weltanschaulichen Position aus dessen Sinn zu erfassen und es
gedanklich wie kiinstlerisch zu bewiltigen. ’

Sie waren vom echten Pathos der Revolution in Erregung ver-
setzt, und ihre Verfassung spiegelt sich etwa in den Blittern
von Ernst Stern, dem einstmaligen Bithnenbildner des be-
rithmten Max Reinhardt. In seinem Zyklus ,Revolutionstage®
(1919) lebt die unerhdrte Dynamik der gesellschaftlichen Be-
wegungen jener Tage, das gewaltige Rumoren der Massen-
kundgebungen und Massendemonstrationen, so dafl diese Ar-
beit ein giiltiges Zeugnis des revolutiondren Aufbruchs bleibt,
ein Zeugnis freilich, das noch nichts kundgab vom Charakter
der Bewegung, ihres inneren Gehalts, gar ihres Ziels.

Die Dynamik des Losbruchs schlug auch den jungen Magnus
Zeller in ihren Bann. Als Mitglied eines Arbeiter- und Solda-
tenrats stand er mitten im Strudel der revolutioniren Aktio-
nen und fithlte sich von der Woge der Volkserhebung gepackt
und emporgehoben. Sein Gemilde ,Volksredner®, aus eigenem
Erleben inspiriert (ihnlich der ,Agitator® in seinem Zyklus
LRevolutionszeit®), liflt erkennen, wie innerlich aufgewiihle

" der Kiinstler war. Die ungestiim vorwirtsdringende Bewe-

gung der Zuhdrenden und die aufwallend pathetische Geste
des Redners bestimmen die Komposition. Es ist ein unruhiges
Hin und Her, ein stiirmisches Begehren, das aus dem Bild
spricht, doch der Sinn des Ganzen bleibt verborgen. Viel ent-
schiedener klingt ein Protest gegen das Wiiten der Konter-
revolution, deutlich der Gegensatz der Klassen auf dem Blatt
_Strafle frei“ des genannten Zyklus. Hier werden typische
Ziige sichtbar: das riicksichtslose Vorgehen der reaktioniren
Truppen, die Brutalitit und Uberheblichkeit der Offizierssol-
dateska, aber alles ist in ein stiirmisch iiberhdhtes Pathos ge-
kleidet, in dem man den Atem dieser Tage zu spiiren glaubt.

Junge Kiinstler beobachteten die Vorginge auf den Straflen,
die Kundgebungen und Diskussionen an den Ecken, die will-
kiirakte der Konterrevolution. Paul Fuhrmann und, mit einer
satirischen Note, Karl Holtz hielten in rasch hingeworfenen
Skizzen momentane Szenen der Volksbewegung, Aufldufe, Stra-
Renkimpfe fest. Karl Holtz trat auch, mit Willibald Krain, als’
Karikaturist der Wochenschrift der USPD ,Freie Welt* hervor,
in der er das Gesicht der Konterrevolution entlarvte.

Der junge Maler Heinrich Ehmsen erlebte, als Frontsoldat in
Frankreich und Ruminien vom Grauen des Krieges zutiefst
aufgewiihlt, wihrend der Kimpfe um die Miinchener Rite-
republik den konterrevolutiondren Pogrom gegen die gefan-
genen revolutioniren Matrosen. ,Das Erlebnis malte und
zeichnete ich aus Empdrung mit Besessenheit®, schrieb er spiter
dariiber. ,,Es dauerte Jahre, bis ich mir all das Erleben mit mei-
ner Arbeit von der Seele gewilzt hatte.“ Immer wieder kehrte
er auch in spiterer Zeit zum Thema der Niedermetzelung der
Miinchener Revolutionire, zum Thema der Ermordung ihres
militirischen Fiithrers, des Matrosen Eglhofer, zuriick (Tripty-
chon in mehreren Fassungen, zuletzt aus dem Jahre 1933). Der
Kiinstler gestattete in einer stark vereinfachenden malerischen
Ausdrucksweise typische Seiten des Erlebnisses: das starre, leb-

" {os Kalte, Mechanische der konterrevolutioniren Truppen, auf

der anderen Scite die innere, moralische Uberlegenheit des Re-
volutionirs, ungeachtet der Niederlage.
Auch ,Prominente* der damaligen Zeit reagierten so auf das
Geschehen. Auf cigentiimliche Weise fiihlte sich der alternde
und krinkelnde Lovis Corinth von den Bewegungen der Re-
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volution und der Personlichkeit Liebknechst beriihrt: mit ganz
fliichtiger, impressiver Andeutung skizzierte er Demonstratio-
nen am Brandenburger Tor, mit lockerem breitem Strich der
Lithokreide notierte er fiir sich spiter die Totenmaske Lieb-
knechts. Selbst ein Paul Klee tat mit scharfen Strichelkarika-
turen seine Ablehnung der alten Michte kund.

Der populire Zille, durch seine konsequente Parteinahme fiir
die Menschen aus dem dritten Hinterhof, aus den Asylen und
Elendsvierteln schon vor dem Kriege bekannt geworden wie
nur je ein Kiinstler, formulierte seine Ablehnung auf drastische
Weise in der Darstellung des Exkrementhaufens vor der An-
schlagtafel mit Aufrufen der alten und neuen Regierung
(Zyklus ,Kriegsmarmelade®, 1918, dessen Publikation verbo-
ten war). Auf seinem bekannten Blatt ,Briider, zur Sonne, zur
Freiheit . . .“ it er seine Leute des vierten Standes der Sonne
der Freiheit entgegenmarschieren. Freilich, er vermochte sie
nicht klar zu charakterisieren als Menschen der neuen Klasse.
Immer findet sich, wie auch spiter im Werk Zilles, das zwei-
deutige Element des Lumpenproletarischen in ihnen.

Lange Jahre vor dem Kriege schon hatte Hans Baluschek die
Gestalt des Proletariers, des Ausgebeuteten zur Zentralfigur
seiner Kunst gemacht. Er hatte die Proletarier immer nur als
leidende, niederdriickte, unwissende Menschen aufgefaflt, des
Mitleids wiirdig und der Hilfe von auflen bediirftig. So trug
seine Kunst bei aller ankligerischen Haltung doch immer auch
einen gewissen kontemplativen Charakter. Dieser Grundzug
setzte sich fort in seinen Arbeiten, die eine Reaktion auf die
Novemberkimpfe bedeuteten (wie dann iiberhaupt in seinem
Schaffen der zwanziger Jahre). Er schilderte nur mehr die
duflere Seite des Geschehens, beklagte die Schiden und Opfer.
Die Erhebung der Arbeiter erschien ihm als spontanes Rebel-
lieren, als ein Aufbegehren gegen unertrigliche Not, und nur
selten finden sich bei ihm Andeutungen auf das Gesetzmiflige
dieses Prozesses. Baluschek wertete nicht, er stellte fest, kon-
statierte, blieb aber selbst beschaulich abseits stehen.

Ganz anders antwortet mit seinen Arbeiten ein Kiinstler wie
Beckmann, der schon vor dem Kriege, ohne einer der Grup-
pierungen anzugehdren, als expressionistischer ,Einzelginger”
nach dem Sinn des ihm abstoflend diinkenden Lebens gesucht
hatte, auf die dringenden Fragen und Forderungen der Zeit.
Thm erschien der Zusammenbruch als apokalyptisches Gesche-
hen (z. B. Zyklus ,Die Hélle%, 1919 u. a.). Die Welt schien ihm
aus den Fugen zu gehen, die Revolution stellte sich ihm als ein
chaotisches Drunter und Driiber dar, als Emporspiilen des
schmutzigsten Bodensatzes, als Kampf aller gegen allé, unge-
wifl mit welchem Ausgang und mit welchem Ziel. Entschieden
lehnte er die iiberlebte und nun gestiirzte Ordnung ab, und
gleich vielen anderen suchte er nach neuen Moglichkeiten, die
Welt verniinftig zu organisieren.

Die angefiihrten Beispiele mogen nur einige Aspekte der un-
mittelbaren kiinstlerischen Reaktion auf die Novemberrevo-~
lution andeuten. Alle diese mit dem Alten unzufriedenen, op-
positionell gestimmten, oft linksradikal eingestellten kiinst-
lerischen Krifte schopften nun, da der revolutionire Stof die
Grundfesten des alten Reiches erschiittert hatte und die alte
Ordnung zunichst einmal zerbrochen war, Hoffnung, das, was
sie mit ihrer Kunst gewollt und erstrebt hatten, auch wirklich
realisieren zu kdnnen. Das waren vor allem expressionistische
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Kiinstler, deren Tun vor dem Kriege schon ein Aufbegehren
war, ein Schrei nach dem Menschen, der ungebrochen und rein
durch ihre Kunst wiedererstehen sollte, nicht mehr innerlich
gebrochen und zerrissen durch die sozialen Kollisionen, die
politischen Auseinandersetzungen und die geistigen Um-
briiche der Zeit. Ihr Wollen war in jener Epoche wirkungslos
geblieben — sie hatten keinen Sinn, kein Verstindnis fiir die
realen Widerspriiche der historischen Entwicklung, fiir den
niichternen Sachverhalt in den Beziehungen der Klassen, —
ihr Ziel blieb rein idealistisch. Auf dem Boden der Errungen-
schaften der Revolution trafen die Bestrebungen solcher Krifte
nun zusammen, es ergab sich der Wunsch, sich zu vereinigen
und andere, gleichgesinnte Kiinstler zu sich heranzuziehen.
Nachdem die Arbeiter und Soldaten den Weg gebahnt, ge-
dachten diese ,Revolutionire des Geistes®, als die sie sich sel-
ber bezeichneten, ihre Forderungen nach Erneuerung der
Kunst in ihrem Sinne, nach Verinderung der Politik des Staa-
tes gegeniiber der Kunst und nach Verinderung der Stellung
des Kiinstlers in der Gesellschaft verwirklichen zu k&nnen.

Max Pechstein und César Klein ergriffen die Initiative zur
Sammlung solcher Krifte, sie riefen die»,Novembergruppe®
ins Leben. Thnen schlossen sich bald Gleichgesinnte an: Maler
wie Tappert, Richter-Berlin, Moritz Melzer, Krauskop, Bauer,
der Bildhauer Rudolf Belling, H. Steiner, W. Schmid u. a. In
einem Schreiben an Kiinstler, die man noch verwandten Sinnes
glaubte, forderten die ,Novembristen“ dazu auf, ihrer Gruppe
beizutreten. So erhielt die' ,Novembergruppe® bald groflen
Zulauf. Es kamen auch arrivierte Personlichkeiten des Expres-
sionismus, Kiinstler wie Otto Mueller, Heinrich Campendonck,
spiter Wassili Kandinsky, Alexej von Jawlensky, Moholy-
Niégy, Feiniger, Lazar Segall, Ludwig Meidner. Und es stieffen
zu den ,Novembristen® auch solche, die der revolutioniren
Bewegung viel unmittelbarer verbunden waren: George Grosz,
Conrad Felixmiiller, Max Schwimmer, Otto Dix, Rudolf
Schlichter, Otto Nagel u. a. Nicht nur bildende Kiinstler fan-
den sich da zusammen, auch einige Schriftsteller, Kunstkritiker,
Architekten (Behrens, Gropius, Mies van der Rohe), ja Musiker
(Kurt Weill, Hanns Eisler, Max Butting) und Filmregisseure
suchten hier nach neuen Wegen.

Kiinstler und Kulturschaffende der unterschiedlichsten ideolo-
gischen Positionen und mit oftmals ganz kontriren kiinstleri-
schen Anschauungen hatten sich also in der ,Novembergruppe*
zusammengefunden. Was wollten sie?

Dariiber war man sich von vornherein nicht einig. Die ,,No-
vembergruppe® wollte — das fixierte sie in ihren ,Richtlinien“
— kein wirtschaftlicher Schutzverband sein, kein blofler Aus-
stellungsverein, vielmehr die ,deutsche Vereinigung der radi-
kalen Kiinstler“. Aber die konkreten Zielsetzungen dieser ,Ra-
dikalen® blieben sehr verschwommen. .

Ihr ,weitgefaites“ Programm sah vor, daf die Gruppe ,durch
umfassenden Zusammenschluf der gleichgesinnten, schdpferi-
schen Krifte mafigebenden Einfluff auf die Entscheidung aller
kiinstlerischen Fragen...“ erlangen sollte. In dem im Januar
1919 konzipierten ,Manifest der Novembristen wurde er-
klirt: ,, Wir stehen auf dem fruchtbaren Boden der Revolution.
Unser Wahlspruch heifit: Freiheit, Gleichheit, Briiderlich-
keit ... Wir betrachten es als unsere vornehmste Pflicht, dem
sittlichen Aufbau des jungen freien Deutschlands unsere besten
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Krifte zu widmen ...“ usw. Das aber waren rein biirgerliche
Losungen, snichts wurde gesagt, welchen gesellscha-ﬁ.lichen
Kriften sich der gegen die lingst iiberholte Kunstpolitik des
wilbelminischen Reiches Aufbegehrende denn nun anschliefen
solle. ,Riickstand und Reaktion®, die die »Novembristen®
in ihrem Manifest zu bekimpfen proklamierten, waren fiir sie
nur fiir den kiinstlerischen Bereich giiltige Begriffe. Sie distan-
sierten sich von den wirklichen revolutioniren Kriften und
begrifien die Grundaufgaben der Revolution nicht. Nirgend-
wo, weder in den offiziellen Dokumenten, noch in persdn-
lichen Stellungnahmen, findet sich eine politische Orientierung
der Kiinstler auf die fortschrittliche Klasse. Immer gebrauchte
man den verschwommenen Begriff des Volks. Der Staat er-
schien den ,Novembristen® als eine unwandelbare, iiber der
Gesellschaft thronenden Institution. Nirgends gab es einen
Hinweis auf vordringlich zu I8sende politische Aufgaben, ohne
deren Entscheidung an eine Verwirklichung revolutionirer
Umgestaltungen in Kunst und Kunstpolitik gar nicht zu den-
ken war. Im Gegenteil, die ,Novemberkiinstler“ wandten sich
gerade bewufit ab vom politischen Kampf und begrenzten ihre
Forderungen ausschlieflich auf das Territorium der Kunst:
, Wir sind keine Partei noch Klasse fiir sich, sondern Menschen,
die auf ihrem von der Natur (!) zugewiesenen Platze uner-
miidlich schwere Arbeit leisten ...

Die kiinstlerische Produktion der meisten Mitglieder und die
alsbald offiziell in den Ausstellungen praktizierten Kunstauf-
fassungen lieflen erkennen, dafl es ihnen mit der Verschmel-
zung von Kunst und Volk, die sie so nachhaltig propagierten,
nicht allzu ernst gemeint war; ihr Bestreben beschrinkte sich
wesentlich darauf, ihre Auffassungen von kiinstlerischer Form
als einzig giiltig und der Zeit adiquat durchzusetzen.

Im Auftreten und Wirken der ,,Novembergruppe® setzte sich
der tiefe Zwiespalt, der fiir das Kunstleben in Deutschland
schon vor dem Kriege kennzeichnend gewesen war, auch in der
Revolutionszeit fort. Denn die Novembergruppe schlug in
den folgenden Jahren einen entschieden gegen die Revolution
gerichteten Weg ein, einen Weg der Unterstiitzung der mit
Hilfe der restaurativen Krifte wieder in den Sattel gehobenen
Bourgeoisie und des biirgerlichen Staats. Aber es gab in ihr zu-
gleich zahlreiche Krifte, die dem revolutioniren Kampf der
Arbeiterklasse mit Sympathie gegeniiberstanden, ihn zu unter-
stiitzen suchten und die Verschmelzung der Kunst mit dem
Volk nicht als hohe Phrase auffafiten.

Die Zielsetzungen, die die ,Novembristen® auf ihrem Gebiet
verfochten, waren letztlich Ziele der biirgerlichen Revolution.
Weiter als bis zur biirgerlichen Demokratie, die ihre Kunst
anerkannte, reichten ihre Forderungen nicht. Thre Revolution
bestand darin, wie es die Zeitschrift ,,Die Hilfe“ 1920 formu-
lierte, alles nicht so zu machen, wie es frither gemacht wurde.
Als dann Anfang der 20er Jahre die ,,Novembergruppe® als
cin offizieller Ausstellungsverein anerkannt und zu den gro-
fen staatlich subventionierten Ausstellungen zugelassen wurde,
da sank die ,Novembergruppe®, deren Bestrebungen den
Wiinschen zahlreicher Kiinstler im ganzen Reiche durchaus
entgegengekommen waren, auf das Niveau eines bloflen Ver-
eins herab, der gemeinsame Ausstellungsinteressen und nicht

mehr durchzusetzen bestrebt war. Die in der ,November-
gruppe vertretenen wirklich progressiv und revolutionir den-

kenden Kiinstler traten aus der ,Novembergruppe“ aus. Die
~Novembergruppe“ hatte in den Jahren nach der Revolution
viele ,Ablegergruppen® in ganz Deutschland gebildet, Grup-
pen, die im einzelnen das Zentrum an Konsequenz und poli-
tischer Zielbewufltheit iibertrafen, allein sie bestimmten in den
weiteren zwanziger Jahren die Richtung der fortschrittlichen,
revolutioniren Kunst kaum noch mit.

Noch sehr viel gréfliere weltanschauliche Gegensitze prallten
im sog. ,Arbeitsrat fiir Kunst“ aufeinander, einem eigentiim-
lichen Gebilde, das ebenfalls in den Novembertagen 1918 ent-
stand. War die ,Novembergruppe“ eine Organisation, die un-
mittelbar von Kiinstlern selbst ins Leben gerufen worden war,
so spielte bei der Griindung des sog. Arbeitsrats fiir Kunst ein
Theoretiker die ausschlaggebende Rolle, der sozialdemokra-
tische Kunstwissenschaftler Adolf Behne.

Die politisch-kiinstlerische Zielstellung unterschied sich von der
~Novembergruppe® in gewisser Weise. Der ,Arbeitsrat fiir
Kunst® erblickte sein Ziel darin, ,die Arbeitsgemeinschaft aller
Kiinstler im sichtbaren Werk einmal durchzufiihren und damit
die zerrissenen Kiinste zusammenzuschlieeny’ Um die ,Ar-
beitsgemeinschaft der Kiinstler® zu erreichen, gedachte er be-
stimmte Voraussetzungen zu schaffen, die er, dhnlich der No-
vembergruppe, darin erblickte, dafl die kiinstlerischen Lehran-
stalten reformiert wiirden, daf man die Kiinstler bei gréf8eren
Siedlungsbauten und stidtebaulichen Vorhaben umfassend her-
anziehe, dafl der Staat bei allen kulturellen Unternchmungen
wieder die Kiinstler konsultiere usf. Doch auch hierbei stellte
man nirgendwo die Frage nach den realen Voraussetzungen
dafiir, nach den notwendig neu zu konstituierenden gesellschaft-
lichen Verhiltnissen. Die meisten dieser Gedanken, zu dehen
zahlreiche Kiinstler, Architekten u. a. in einer grofien Um-
frage des ,Arbeitsrats“ interessante Uberlegungen beisteuerten,
mufiten zwangsliufig utopisch bleiben, waren nur zu realisie-
ren unter sozialistischen Verhiltnissen. Die Bedingungen fiir
ein Zusammenfiihren der Kiinste auf gemeinsamer ideologisch-
politischer und 4sthetisch-kiinstlerischer Basis waren gar nicht
gegeben, Die Isolierung und exklusive Stellung des Kiinstlers
sollte nicht aufgehoben werden, vielmehr liefen alle wesent-
lichen Postulate des Arbeitsrats auf eine Vertiefung der Kluft
zwischen dem Leben und der Kunst hinaus. Infolge dieser in-
neren Widerspriichlichkeit und unter den damaligen Verhilt-
nissen irrealen Forderungen blieb die Wirksamkeit des ,Ar-
beitsrats fiir Kunst® beschrinkt, mufiten alle Hoffnungen und
Wiinsche der Einzelnen im Sande verlaufen. Er ging an den
wirklichen aktuellen Problemen vorbei und ist dann auch bald
von der Biihne abgetreten.

Unter den verschiedenen Erscheinungsformen des Aufbegeh-
rens und Revoltierens gegen die altiiberkommenen Verhilt--
nisse nahm die Dada-Bewegung einen besonderen Platz ein.
Nach Kriegsende war die Idee des Dada, in der Schweiz ent-
standen, nach Deutschland verpflanzt worden, und hier nahm
die Dada-Bewegung, die im bekannten Cabaret Voltaire in Zii-
rich Erscheinungen des innerlich verlogenen biirgerlichen Kul-
tur- und Kunstlebens aufs Korn genommen hatte, unter den
Verhiltnissen der Kriegskatastrophe, des Zusammenbruchs und
der revolutioniren Erhebung einen anderen, radikalen Cha-
rakter an, als sie in Ziirich gehabt hatte. Dada gewann eine
ganz bestimmte politische Tendenz, iiber seinen gegen den
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biirgerlichen Kunstbetrieb gerichteten Angriff hinaus. Dada
prangerte in eigentiimlicher Weise auch gewisse Seiten des Mili-
tarismus an und gewann dadurch eine schirfere oppositionelle
Prigung als zuvor und auch als in anderen Lindern. In
Deutschland schlossen sich dieser ,Bewegung® sogleich Krifte
an, die in der Ablehnung der Auswiichse der biirgerlichen Ord-
nung wie in der Opposition gegen den Militarismus allgemein
einen Sinnes waren. Aber Dada war keine kiinstlerische Bewe-
gung im iiblichen Sinne, propagierte keine neue Kunstrichtung,
sondern wandte sich gegen jede Kunstrichtung iiberhaupt. Sie
wandte sich gegen iiberholte Auffassungen vom Wert der
Kunst, aber setzte dagegen eine Kunst ohne Wert iiberhaupt.

Dada zog in Beilin und in anderen Stidten Deutschlands ein
riesiges Theater auf mit Dada-Clubs, Dada-Messen, Dada-Kon-
gressen, mit Oberdada, Propagandadada, Dadasophen, und
brachte die biirgerlichen und spieflbiirgerlichen Seelen durch
Spott und Persiflage {iber alle ,geheiligten® biirgerlichen
sittlichen Prinzipien in Rage. Doch vermochte diese Bewegung
nichts an die Stelle des von ihr Negierten zu setzen. So mufi-
ten letztlich auch alle Elemente wirklichen Protestes gegen die
bestehende Ordnung unwirksam werden, mit der neuerlichen
Konsolidierung der biirgerlichen Ordnung mufite sich diese Be-
wegung alsbald zu Tode laufen. Die Macht des Staates wurde
von der Krawallmache des Dada nicht angetastet. Dada hatte
keine konkrete Zielsetzung. Grosz schrieb spiiter in seiner be-
kannten Autobiographie: ,, Wir verh6hnten einfach alles, nichts
war uns heilig, wir spuckten auf alles, und das war Dada. Es
war weder Mystizismus noch Kommunismus noch Anarchis-
mus. Alle diese Richtungen hatten ja noch irgendein Programm
gehabt. Wir aber waren der komplette, pure Nihilismus, und
unser Symbol war das Nichts, das Vakuum, das Loch...“ So
bliecb Dada im Grunde der herrschenden Klasse unschidlich,
und sie hat das woh! begriffen. Einige ernsthafte antimilitari-
stisch und revolutiondr gesinnte Krifte hatten sich anfangs
vom wilden antimilitaristischen Gelirm der Dadaisten ange-
zogen gefiihlt. Aber es war nur natiirlich, daf solche, sich der
fortschrittlichen Klasse verbunden fithlenden Kiinstler, wie
Heartfield, Grosz und Schlichter, der Dada-Bewegung alsbald
den Riicken kehrten, als zu Anfang der zwanziger Jahre, in
einer Zeit erneuter blutiger Auseinandersetzungen, die Ziel-
und Inhaltlosigkeit des Dada immer deutlicher zutage trat.

Alle diese verschiedenen Vereinigungen, ,,Bewegungen®, Grup-
pen und Riite, zu denen im Lande noch manche andere hinzu-
zuzihlen wiren, zeugten wohl davon, dafl die revolutioniren
Erhebungen auch die Kiinstler aufgewiihlt hatten. Sie lieflen
aber auch die iiberaus buntscheckigen, wankelmiitigen, vom
extremen Radikalismus bis zum lahmen Liberalismus reichen-
den ideellen Positionen der Kiinstler erkennen. Die meisten
faflten revolutionire Erneuerung nur als Umwilzung im Ge-
filde der Kunst auf, als endgiiltige Zerst5rung der alten Kunst-
formen und Schdpfung einer neuen Ausdrucksweise, doch eine
revolutionire Erneuerung der Kunst und ihrer Formen kann
nur mdglich sein und konsequent, wenn sie einhergeht mit tat-
sichlicher Verinderung der sozialen und politischen Verhilt-
nisse selbst.

In dem Gewirr der Meinungen, in all den unendlichen, heiff
und hitzig gefiihrten Diskussionen in der Revolutionszeit ver-
puffte viel aufbegehrende Kraft, viel tatsichlich vorhandene
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revolutiondre Energie. Es gab keine fiihrende ideologische
Kraft, die diese Energien auf der Basis einer tragenden politi-
schen Idee hitte zusammenfassen und auf ein Ziel konzen-
trieren kdnnen. Die exklusive Stellung der Kiinstler, klein-
biirgerlich-revoluzzerhafte Haltung verhinderten es, im Sparta-
kuskidmpfer, in der eben entstandenen Kommunistischen Par-
tei den natiirlichen Bundesgenossen zu sehen.

Aber in den Novemberkimpfen erstand gerade jene gesell-
schaftliche Kraft, die die Voraussetzungén schaffen konnte fiir
das Entstehen einer Kunst, die nicht lediglich fromme Wiinsche
zur Wiederherstellung der Einheit von Kunst und Volk
duflerte, sondern diese Einheit tatkriftig herzustellen suchte.

In eben dieser Zeit steigerte sich, unter dem unmittelbaren

Eindruck des Auftretens der Spartakuskimpfer und der jungen
Kommunistischen Partei und der iiberragenden Gestalt ihres
Fiihrers, Karl Liebknecht, die wohl grofite fortschrittliche
deutsche Kiinstlerpersdnlichkeit in einem Aufschwung zu
einem Werk, das in seinem Ideengehalt und in seiner tiefen
Menschengestaltung alle anderen aus dem Novembersturm ge-
borenen Werke weit iiberragt: Kithe KoMwitz mit ihrem be-
rilhmten Gedenkblatt fiir Karl Liebknecht. Von den unmittel-
bar von der Natur genommenen Studien des Kopfes Lieb-
knechts auf dem Totenbett, bei denen die schlichte, geldste
Menschlichkeit des Toten dominiert, beschritt sie in einem
stindigen Ringen um Vollendung der Form einen Weg immer
héherer Verallgemeinerung des Ideengehalts bis zu jener Stufe,
die die endgiiltige Fassung des Liebknechts-Blattes bildet. Nicht
mehr die Lithographie, vielmehr der Holzschnitt mit seiner
ungleich stirkeren Verallgemeinerungskraft entsprach den In-
tentionen der Kiinstlerin am besten. Erstmals zeigen sich in
den Arbeitergestalten dieses Werks neue Ziige gegeniiber der
ganzen progressiven Kunst der vergangenen Zeit, auch gegen-
iiber den historischen Zyklen der Kollwitz selbst. Es waren
Ziige eines neuen Bildes vom Menschen, wie es sich im revolu-

tioniren Kampf herausbildete. Nicht stumpfes Niedergebeugt-
sein, ausweglose Verzweiflung, dumpfes Sich-Dreinfiigen liegt
in der Trauer der Arbeitergestalten: hier spricht ein neues
Moment mit, das Bewufltwerden der eigenen Kraft. Es ist das
»Trotz alledem“ Liebknechts, das in diesem Blatte mit-
schwingt. Durch die Zyklen der Vorkriegszeit, auch im Blatt
~Mirzopfer® (1913) vorbereitet, klingt hier ein neues, realisti-
sches Idealbild vom Menschen an, von der Kiinstlerin selbst
noch nicht politisch bewufit erkannt, doch kiinstlerisch-isthe-
tisch klar empfunden: die Gestalt des kimpfenden Arbeiters.

So schlug in den Sturmtagen der Novemberrevolution mit dem
Entstehen einer wirklich revolutioniren politischen Kraft auch
die Geburtsstunde eines neuen Realismus in der deutschen
Kunst, der die humanistischen Ideen des alten kritischen und
demokratischen Realismus aufhob in eine neue Qualitit, die
den geschichtlichen Anforderungen entsprach.

Widerspriichlichkeiten zwischen politisch-ideologischer Hal-
tung und kiinstlerischem Schaffen blieben auch fiir das Schaf-
fen mancher fortschrittlicher undsrevolutiondrer Kiinstler be-
zeichnend. Grosz mag da genannt sein. Grosz gehérte zu den
Kiinstlern, die sich nicht in die ,Revolution des Geistigen®
retteten. Seine Wirklichkeitsverbundenheit und reale Partei-
nahme fiir die Krifte des Fortschritts bewahrten ihn davor, zu
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Haben Sie Waffen bei sich?,
auns dem Revolutionszyklus, 1918

>

Karl Holtz

Feder,
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Originalseiten aus der von Grosz und

Heartfield wverlegten Zeitschrift
Pleite“, 1923, mit Zeichnungen von Dix

und Grosz
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einem ,iiber den Wolken schwebenden® Kiinstler der Moderne
zu werden. Sein Anliegen war der Angriff, die Anklage, die
Entlarvung. In den ersten Jahren nach dem Kriege, wihrend
der Revolutions- und Nachkriegsjahre sagte er seine Meinung
zur bestehenden Ordnung frei, ja brutal allen ins Gesicht.
Schonungslos rabiat enthiillt er die Schwiren und Eiterbeulen
des Systems. Von tiefem Haf erfiillt gegen alles, was Menschen
zu Tieren macht, formulierte er in den progressiven Aufle-
rungen seiner Kunst die Forderung, diese gegen den Menschen
gerichteten Verhiltnisse mit bewaffneter Hand zu verindern.
Er lief sich dabei nicht von lediglich subjektivistischen Vor-
stellungen leiten, er sprach vielmehr Erkenntnisse aus, die Mil-
lionen Menschen selbst in eigener Erfahrung erlangt, unklar
erfiillt hatten. Hier lagen die Voraussetzungen fiir die uner-
horte Popularitit seiner Kunst. Gerade in der Fihigkeit, nicht
Erscheinungen der Oberfliche, sondern grundlegende soziale
Verhiltnisse zwischen den Klassen sichtbar zu machen, zeigte
sich die Grofle des Realismus Grosz’. Es ist eine andere Frage,
daf seine Kunst in spiterer Zeit ihre genaue politische Ziel-
richtung einbiifite: in den Jahren der Revolution und der re-
volutioniren Nachkriegskrise, als es darauf ankam, das Feuer
der Empdrung zu entfachen, die Massen des Volkes mitzu-
reiflen, in dieser Zeit schirfster Kollision zwischen Revolution
und Konterrevolution, der Zuspitzung des Klassenkampfes
zum bewaffneten Kampf und Generalstreik — da entsprach
Grosz’ Kunst genau den historischen Aufgabenstellungen, die
objektiv an die progressive Kunst zu richten waren, da konn-
ten seine dtzend scharfen Satiren und Anklagen, konnte die
demaskierende Gestaltungsweise eines Otto Dix, konnten die
mutigen Angriffe eines Rudolf Schlichter und noch anderer
eine so intensive gesellschaftliche Wirksamkeit erlangen.

Denn die Novemberrevolution war nicht von Erfolg gekréont,
.sie brachte den Hoffnungen deér Millionen nicht Erfiillung.
Konterrevolution und Verrat der rechten konformistischen

Titelblatt von ,Der sz'ippel“, 10. Juli
1924

Krifte innerhalb der Arbeiterbewegung selbst erreichten es,
daf nicht eine neue Demokratie erstchen konnte, in der das
Volk selbst, die arbeitende Klasse, das Proletariat die Macht
real ausiibten; was entstand, war eine biirgerliche Staatsmacht,
die hinter einem Gewdlk von Parteienstreit die unumschrinkte
Diktatur der imperialistischen Bourgeoisie und des Militaris-
mus nqtdiirftig verhiillte. Damit ergaben sich historische Be-
dingungen, die es zwei Jahrzehnte spiter den Faschisten ge-
stattete, das deutsche Volk in ein neuerliches Blutvergieflen zu
stiirzen, weitaus schrecklicher, als es der erste Weltkrieg ge-
wesen. Das Schicksal der Novemberrevolution wirkte sich na-
tiirlich tief auf das Schicksal des Kunstschaffens aus: als der
biirgerliche Staat wieder stabilisiert war, da machten die mei-
sten derjenigen, die wihrend der Novembertage sich empor-
gerissen und befliigelt fiihlten, wieder ihren Frieden mit der
Staatsmacht. Aber doch hinterliefen Oktober- und Novem-
berrevolution in der deutschen Kunstgeschichte eine unaus-
18schliche Spur. Die wenigen Pioniere des kiinstlerischen Fort-
schritts, die den einmal eingeschlagenen Weg an der Seite-der
revolutioniren Klasse unbeirrbar weitergingen, wurden zu
Kiindern eines neuen Geists in der Kunst. Fiir siec war Kunst
nicht etwas, was sich in Schénheit selbst geniigt, fiir sie wurde
ihr tigliches Schaffen zur besonderen Art und Weise, sich am
Kampf der fortschrittlichen Krifte zu beteiligen, Kunst wurde
zum praktischen Instrument des Kampfes. Manche Kiinstler
wechselten in diesem Prozef ihre Position radikal, wie etwa
Heinrich Vogeler, der sich vom renommierten, weithin be-
kannten Romantiker des Jugendstils zum bewufiten Revo-
lutionir in der Kunst und im Leben entwickelte. Solche Kiinst-
ler begannen ebenfalls zum Zusammeénschlufl zu streben: die
L Assoziation revolutionirer bildender Kiinstler®, die Ende der
20er Jahre entstand, gedieh zum Sammelbecken aller wirklich
fiir den gesellschaftlichen Fortschritt interessierten Kiinstler.
Uber sie wird ein gesondertes Wort zu sagen sein.
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Manifest Proletkunst
1923

Fine Kunst, welche sich auf eine bestimmte Klasse von Men-
schen bezieht, gibt es nicht, und wenn sie bestehen wiirde,
wiire sie fiir das Leben gar nicht wichtig.

Diejenigen, welche proletarische Kunst schaffen wollen, fragen
wir: ,Was ist proletarische Kunst2?* Ist das Kunst, von Prole-
tariern selbst gemacht? oder Kunst, die nur dem Proletariat
dient? oder Kunst, die proletarische (revolutionire) Instinkte
wecken soli? Kunst, durch Proletarier gemacht, gibt es nicht,
weil der Proletarier, wenn er Kunst schafft, nicht mehr Prole-
tarier bleibt, sondern zum Kiinstler wird. Der Kiinstler ist we-
der Proletarier, noch Bourgeois, und was er schafft, gehdrt we-
der dem Proletariat noch dem Biirgertum, sondern allen. Die
Kunst ist eine geistige Funktion des Menschen mit dem Zwecke,
ihn aus dem Chaos des Lebens (Tragik) zu erldsen. Die Kunst
ist frei in der Verwendung ihrer Mittel, aber gebunden an ihre
eigenen Gesetze, und nur an ihre eigenen Gesetze, und sobald
das Werk Kunstwerk ist, ist es weit erhaben iiber die Klassen-
unterschiede von Proletariat und Biirgertum. Sollte die Kunst
aber ausschlieflich dem Proletariat dienen, abgesehen von der
Tatsache, dafl das Proletariat angesteckt ist von biirgerlichem
Geschmack, dann wire diese Kunst beschrinkt, und zwar eben-
so beschrinkt wie die speziell biirgerliche Kunst. Eine solche
Kunst wiirde nicht universal sein, nicht aus dem Weltnatio-
nalititsgefiihl wachsen, sondern aus individuellen, sozialen,
zeitlich und riumlich begrenzten Ansichten. Soll nun die Kunst
tendenzids proletarische Instinkte wachrufen, so bedient sie
sich im Grunde derselben Mittel wie kirchliche oder nationali-
stische Kunst. So banal es an sich klingt, es ist im Grunde das-
selbe, ob jemand ein rotes Heer mit Trotzky an der Spitze
oder ein kaiserliches Heer mit Napoleon an der Spitze malt.
Fiir den Wert des Bildes als Kunstwerk ist es aber gleichgiiltig,
ob proletarische Instinkte oder patriotische Gefiihle erweckt
werden sollen. Das eine wie das andere ist, vom Standpunkt
der Kunst aus betrachtet, Schwindel.

Die Kunst soll nur mit ihren eigenen Mitteln die schopferischen
Krifte im Menschen wachrufen, ihr Ziel ist der reife Mensch,
nicht der Proletarier oder der Biirger. Nur kleine Talente
kénnen aus Mangel an Kultur, da sie das Grofle nicht iiber-
sehen, in ihrer Beschrinktheit so etwas wie proletarische Kunst

Eine Seite auns ,Der Kniippel®, 1923 mit
einer Zeichnung von Dix

(d. h. Politik in gemaltem Zustande) macpen. Der Kiinstler
aber verzichtet auf das Spezialgebiet der sozialen Organisation.
Die Kunst, wie wirsiec wollen, die Kunst ist
weder proletarisch noch biirgerlich, denn
sieentwickeltKrifte,diestarkgenugsind,
die ganze Kultur zu beeinflussen, statt
durch soziale Verhdltnisse sich beeinflus-
sen zu lassen,

Das Proletariat ist ein Zustand, der tiber-
wunden werden mufi, das Biirgertum ist
ein Zustand, der iiberwunden werden muf.
Indem aber die Proletarier mit ihrem Proletkult den Bour-
geoiskult imitieren, sind gerade sie es, die diese verdorbene
Kultur der Biirger stiitzen, ohne sich dessen bewufit zu sein;
zum Schaden von Kunst und zum Schaden von Kultur.
Durch ihre konservative Liebe fiir die alten, iiberlebten Aus-
drucksformen und ihre ganz unverstindliche Abneigung fiir
die neue Kunst halten sie das am Leben, was sie nach ihrem
Programm bekimpfen wollen: die biirgerliche Kultur. So
kommt es, daf biirgerlicher Sentimentalismus und biirgerliche
Romantik trotz aller intensiven Bemiihungen der radikalen
Kiinstler, diese zu vernichten, immer noch bestehen bleiben
und sogar neu gepflegt werden. Der Kommunismus ist schon
cine ebenso biirgerliche Angelegenheit wie der Mehrheitssozia-
lismus, nimlich Kapitalismus in neuer Form. Die Bourgeoisic
verwendet den Apparat des Kommunismus, der nicht vom
Proletariat, sondern von Biirgern erfunden ist, nur als Er -
neuerungsmittel fiir ihre eigene verfaulte Kultur
(Rufiland). Infolgedessen kimpft der proletarische Kiinstler
weder fiir die Kunst noch fiir das kiinftige neue Leben, sondern
fiir die Bourgeosie. Jedes proletarische Kunstwerk ist weiter
nichts als ein Plakat fiir das Biirgertum. ,

Das, was wir hingegen vorbereiten, ist das
Gesamtkunstwerk, welches erhaben ist
iiber alle Plakate, ob sie fiir Sekt, Dada
oder Kommunistische Diktatur gemacht
sind. ' >

THEO VAN DOESBURG. KURT SCHWITTERS.

HANS ARP TRISTAN TZARA.

CHR. SPENGEMANN. D. HAAG, 6. 3. 23.
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John  Heartfield, Sozialdemokratische .
Licbesgriifie, Collage aus , Arbeiter-Illu-
strierte-Zeitung®, 1929
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Manitest
der Association
revolutionarer

bildender Kiinstler
Deutschlands

Die Kunst eine Waffe, der Kiinstler ein Kimpfer im Befrei-
ungskampf des Volkes gegen ein bankrottes System!

»Das gesellschaftliche Sein
formt das Bewufltsein.“
— Karl Marx —

In allen Kulturepochen der Vergangenheit waren es die dko-
nomischen Verhiltnisse, die fiir die Entwicklung der gesamten
Kunst mafigebend waren und ihr ein bestimmtes Geprige ver-
lichen.

Mit dem Entstehen der Geldwirtschaft und des Handels im
15. Jahrhundert sind die Voraussetzungen fiir das individuelle
Kunstschaffen entstanden.

Die aufsteigende Klasse des Biirgertums bedurfte der Kunst als
eines der wirksamsten Mittel, um ihre Macht und Herrschaft
nach auflen zu demonstrieren. Dazu kommt, dafl die Anhiu-
fung von Geld in einzelnen Hinden die Méglichkeit bot, es in
Schitzen aller Art und in Kunstwerken anzulegen.

Nur so liflt sich der ungeheure Luxus und Prunk der Re-
naissance erkliren, und nur infolge dieser wirtschaftlichen
Grundlage ist der gewaltige Aufstieg der Kunst ermdglicht
worden, 4

In der Epoche des entwickelten Industriekapitals liegt aber die
Sache anders. Der Industriekapitalismus bedurfle auch in der
Zeit seiner hdchsten Entfaltung nicht der Hilfe der Kunst als
Stirkung seiner Macht (Glorifizierung!), ihm standen ganz an-
dere und absolut wirksamere Mittel zur Verfiigung. Die Er-
“weiterung der Produktion, die Anlage des Kapitals in Aktien,
der Besitz simtlicher gesellschaftlicher Giiter ermdglichte der

»
Demonstration der ASSO in Dresden,
um 1930

Bourgeoisie, ihre Macht in Erscheinung treten zu lassen und
durch Schaffung eines starken biirgerlichen Staates mit allen
seinen Machtmitteln ihre Herrschaft zu sichern.

Profit ist der oberste Grundsatz im kapitalistischen System!
Und nur so ist es zu erkliren, daf} dieser Maflstab auch an die
Kunst angelegt wurde. Es folgte die Entstehung des Kunst-
handels und das Erscheinen der Kunst als Marktware, aller-
dings nur derjenigen Werke, die vom Standpunkt des Profits
die hdchsten Preise erzielen konnten.

Wie ist nun die Lage der Kiinstlermasse unter diesen Bedin-
gungen? — Es geniigt der Hinweis auf das Sprichwort: ,,Die
Kunst geht betteln!“ — um dadurch die Lage der Kiinstler in
der kapitalistischen Gesellschaft zur Geniige zu charakterisie-
ren. Ohne Méglichkeit, sich ein Existenzminimum zu schaffen,
ohne jeglichen sozialen Schutz wird dem Kiinstler die Entwick-
lungsmdglichkeit entzogen. '

So sieht in Wirklichkeit das Bediirfnis nach Kunst und Kultur
der kapitalistischen Gesellschaft aus. Wenn heute noch kost-
spielige Lehranstalten, Akademien usw. unterhalten werden,
so nur aus dem Grunde, nach auflen die herrschende Klasse
»Kunst und Kultur fordernd“ erscheinen zu lassen. Im Ver-
gleich zu den ... Millionen, die jihrlich fiir Riistungszwecke,
fiir den Ausbau des Machtapparates (Polizei, Justiz usw.) aus-
geworfen werden, ist der Etat der Linder und Gemeinden zur
Forderung der freischaffenden Kiinstler licherlich genug.

Dieses System, das nur durch grausamste Ausbeutung Millio-
nen Werktitiger zur Macht gelangei*kounnte, geht seinem Ende
entgegen. Durch Wirtschaftskrisen- zerriittet, durch die Frei-
heitsbewegung des revolutioniren Proletariats in seinem Be-
stande bedroht, sieht die Bourgeoisie nur noch ein Mittel zur
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Verzdgerung ihres Unterganges: Den Faschismus! Faschismus
aber bedeutet riicksichtslose Diktatur des Kapitals gegen jeg-
liche fortschrittliche Regung des Kulturlebens. Faschismus be-
deutet weitere Senkung des Lebensniveaus aller Werktitigen,
schrankenlose Kiirzung aller schon jetzt geringen Mittel fiir
Kulturzwecke.

Diese klare Erkenntnis der marxistisch orientierten Kiinstler
mufl zum Bewufltsein aller notleidenden Kiinstler gelangen,
muf die Hoffnungen und Illusionen, die immer noch ein Teil
der Kiinstler auf den ,starken Mann“ (Hitler) setzt, zer-
streuen. Nicht die Diktatur der Bourgeoisie in Form des Fa-
schismus kann die verheerende Wirkung des Systems aufhe-
ben. Nur durch den Sturz des kapitalistischen Systems und
Aufrichtung der sozialistischen Gesellschaftsordnung kann die
Menschheit aus den Fesseln der Not und Unterdriickung be-
freit werden.

Nur in einer sozialistischen Gesellschaft, wo die gesamten Pro-
duktionsmittel sich im Besitz der Werktitigen befinden, sind
alle Schaffenden gleichberechtigt und Nutzniefler aller sozialen
und kulturellen Errungenschaften.

Nur das revolutionire Proletariat aller gesellschaftlichen Werte
(deren Friichte es unter dem kapitalistischen System nicht ern-
ten darf) ist berufen, mit allen Unterdriickten dieses System
mit der Wurzel auszurotten. Durch die Hebung der materiel-
len Lage Millionen Werktiitiger im sozialistischen System er-
wachsen neue gewaltige Bediirfnisse nach Wissen und Kultur.
Neue Krifte regen sich und dringen zur Entfaltung.

Seht nach Sowjet-Rufland!
Wihrend in der gesamten kapitalistischen Welt das Heer der
Arbeitslosen ins Ungeheure wichst, das materielle und kultu-

287

relle Niveau der breiten Volksschichten auf ein Minimum ge-
sunken ist, Kunst und Kiinstler dem Untergang geweiht sind,
hat die UdSSR nicht Hinde genug, alle die neu entstandenen
Bediirfsnisse zu befriedigen. Die bedeutendsten Wissenschaft-
ler, Architekten und Stidtebauer sind bereits in der UdSSR
titig und finden hier im ersten: Arbeiter-und-Bauern-Staat der
Welt begeisterte Aufnahme und ein Arbeitsfeld wie nirgends
auf der Welt.

»Revolutionen sind Lokomotiven der Weltgeschichte!“

Es ist eine -geschichtliche Tatsache, daf} revolutionire Umwil-
zungen stets einen gewaltigen Aufschwung auf allen Gebieten
des Lebens mit sich bringen; wihrend aber Umwilzungen ver-
gangener Epochen mit ihren Errungenschaften nur einer herr-
schenden Minderheit zugute kamen, dient die soziale Revolu-
tion der Befreiung und Hoherentwicklung der Menschheit.

Aus der soeben dargelegten Erkenntnis der revolutioniren
Kiinstlerschaft ist die ,Association revolutiondrer bildender
Kiinstler Deutschlands® (ARBKD) ins Leben gerufen worden.

Bildende Kiinstler! Ihr.alle leidet unter den entsetzlichen Zu-
stinden und seid gezwungen, unter furchtbarsten Entbehrun-
gen und Demiitigungen zu leben und-zu schaffen! Erkennt die
Ursache eures elenden Daseins! Fuer Elend wurzelt in den-
selben Ursachen wie das des Proletariats!

Darum gehdrt ihr an die Seite des kimpfenden Proletariats.
Die Kiinstler haben, gleich der Arbeiterschaft, ,nichts zu ver-
lieren als ihre Ketten, aber eine ganze Welt zu gewinnen!”

Schlielt euch an!
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., Kriegsgewinnler,

Paul Fubrmann

1932




Oskar Nerlinger, Der Gutsbesitzer,

Mischtechnik, 1932
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Der Maler Timner

von Hannes Schwenger

sLerne deine Produktionsmittel (,Handwerk) richtig einzu-
setzen, dann wird dir ,Kunst‘ nicht mehr {iberfliissig vorkom-
men.“ Die knappe Antwort des Malers Carl Timner an einen
Schiiler (»tendenzen“ Nr. 52) beschreibt am besten den Weg,
den der 35jihrige Berliner seit seinem Studienabschluff 1952
gegangen ist. Zu seiner Antwort hatte Timner den Satz provo-
ziert, Kunst sei Verschwendung von Produktionskraft. Kein
Zweifel, daff dies das eigene Problem des Malers ist.

Es mag sich ihm das erste Mal gestellt haben, als der heutige
Generalsekretir des Berliner Kunstvereins, Eberhard Roters,
1961 eine Ausstellung abstrakter Timner-Gemilde mit der
Charakteristik einfiihrte: ,Carl Timner schafft Zwischen-
riume und ordnet sie in seinen Bildern an.“ Um diese Zeit
mufl Timner begriffen haben, dafl ihm die Produktion von ge-
ordneten Zwischenriumen nicht geniigte. Denn bereits ein-
einhalb Jahre spiter zeigt er in der Berliner Ladengalerie eine
Ausstellung ganz anderer Bilder: realistische Studien iiber
Menschen in ihrer Welt, am Arbeitsplatz, auf der Strafle, auf
dem Feld, vor dem Haus. Damals notiert er sich, seine Bilder
seien ,Messages“, Botschaften, Aussagen: , Wie oder wohin sie
bestimmt sind, wird evident in ihnen selbst“. Und: ,Wenn ich
Dinge des Alltags aufgreife und darstelle, will ich auch die
Dialektik einer Situation sichtbar machen.“

Freilich geniigen die Bilder dieser ersten realistischen Ausstel-
lung dem eigenen Anspruch nur selten. Zuweilen erscheint in
ihnen die Dialektik alltiglicher Situationen als platter Gegen-
satz von prosaischem Alltag und spielerischer Poesie, von Zi-
vilisation und Natur, von Mensch und Umwelt. Einfliisse des
~ italienischen Neorealismus, den Timner wihrend eines Italien-
aufenthalts anfang der fiinfziger Jahre kennengelernt hat, wer-

den nicht immer gliicklich wieder aufgenommen. Sozialroman-
tik ist diesen Bildern oft niher als kritischer Realismus.

Das indert sich beinahe schlagartig, als Timner um 1966 das
Thema Vietnam aufgreift und zugleich die Entstehung der
auferparlamentarischen Opposition in Berlin miterlebt. Im
revolutioniren Widerstand findet Timner ein Thema, das ihm
die Entfaltung der angestrebten Dialektik in den Situationen
seiner Bilder erlaubt: Es ist die Dialektik von Leiden und ‘Wi-
derstand, von Unterdriickung und Solidaritit, von Gewalt und
Gegengewalt. Guttuso, als dessen Assistent er 1968 in Ham-
burg arbeitet, sagt dasselbe vielleicht pathetischer, wenn er
iiber erhobenen Polizeikniippeln ein Apo-Midchen in der
Pose des Revolutionsbildes von Delacroix malt; tatsichlich ist
Timner einer der wenigen Maler, der an Guttusos expressiven
Realismus anzukniipfen vermag.

Die an den jiingsten Bildern gewonnene Gewiflheit, die eige-
nen Produktionsmittel richtig einzusetzen, bedeutet fiir Tim-
ner zugleich Energie zum handwerklichen Fortschritt. Die
Komposition der jiingsten Bilder zeigt neue, originelle LSsun-
gen, die weit iiber das effektvolle Arrangement fritherer Ge-
milde hinausgehen. Aus der Hamburger Auseinandersetzung
um Handwerk und Produktivitit hervorgegangen ist eine
Serie vollendeter zeichnerischer Studien, mit denen Timner
einen jahrealten Einwand der Kritik gegen zeichnerische Un-
vollkommenheiten iiberholt. Das trigt ihm zwar wieder den
Vorwurf eines ,verflossenen Akademismus® (Heinz Ohff) ein,
aber darauf antworten Bilder besser als Polemik. Zur Zeit ar-
beitet Timner wieder in Italien, um im Frithjahr 1969 in Rom
eine Ausstellung neuer Bilder zu zeigen.
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Karl Timner, Vietnambild mit Rudi
Dutschke, Ol, 1968
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Karl Timner, Atelierstudie, Ol, 1966
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Karl Timner, Arbeiterpaar, aus einem
Zyklus von Hamburgbildern, Ol, 1967




Kunst und
direkte

Demokratie

Der revolutioniare Mai
in Briissel
von Jorg Madlener

Als am 13. Mai, dem Tage des General-
streiks in Frankreich, etwa 200 Studen-
ten der Université Libre de Bruxelles
die erste ,,Assemblée Libre“ einberiefen
und Tage spiter (am 21. Mai) das Ver-
waltungsgebiude und die Fakultdten fiir
Rechts- und Geisteswissenschaften ge-
waltsam besetzten, mufite eine neue aus
Paris und Nanterre eingefiihrte Organi-
sationsform ihre Vitalitit beweisen: die
direkte Demokratie.

Der revolutionire Akt des Besetzens und
Behaupten eines lebenswichtigen Ver-
waltungsgebiude der Universitit: die
Kiinstlers (,les travaileurs culturels®)
hatten ihrerseits am 28. Mai den Palais
des Beaux Arts, eine Art Lincoln Cen-
ter, besetzt, verbunden mit der As-
semblée Libre, die jeden Tag und oft
mechrmals  tiglich- einberufen wurde,
bildeten die beiden Grundelemente die-
ser direkten Demokratie.

Es ist hier nicht am Platze, die verschie-
denen Vermittlungen aufzuzeigen, die
dieses zunichst statische Organisations-
modell im Laufe der etwa zweimonati-
gen Besetzung durchlief. Wir wollen uns
auf die beiden Extreme beschrinken. Am
Anfang bildete das besetzte Gebiude,
bestiickt mit der schwarzen und der ro-
ten Fahne, gedfinet fiir die gesamte Be-
vlkerung (.,l'université est ouverte 3 la
population®), mit der anwachsenden
Zahl von Studenten (Kulturschaffenden)

und Nichtstudenten, die sich zum Prin-
zip der Assemblée libre und zur ,Con-
testation®, dem Bestreiten der jeweiligen
Herrschaftsvertretung (Verwaltungsrat,
Kultusministerium) und allgemein der
kapitalistischen Gesellschaft (société de
consummation — Verbrauchergesell-
schaft, wie sich das zunichst ausdriickte),
bekannten, eine Gegenmacht, der sich
schlieflich die Autoritit stellte.

Belgien war im Mai ohne Regierung. Die
erwartete Polizeiaktion blieb zunichst
aus.

Die Université Libre ist eine zu 80 %
von privatem Kapital verwaltete Uni-
versitit. Die unmittelbarste Forderung
der A. L. war neben der Examensneu-
ordnung, den Verwaltungsrat zu stiirzen
und durch eine von Studenten, Professo-
ren und Angestellten zusammengesetzte
Selbstverwaltung zu ersetzen. Versuche
seitens der Autoritit, das Gros der un-
entschlossenen Studenten und Professo-
ren durch eine Gegenversammliung im
Auditorium maximum zu gewinnen,
scheiterten. Die Studenten selbst sollten
die besetzende A. L. an die Luft setzen.
In Wirklichkeit fiillte sich die A. L. nach
dieser Kraftprobe erheblich an und im
Juni fielen die beiden wichtigsten Figu-
ren des Verwaltungsrates, Gilson und
Leblanc, Herren, die in zahlreichen an-
deren Verwaltungsgremien des Landes
vertreten sind. Die Examina wurden ver-
schoben und keinerlei Nachteil sollte de-
nen, die durch den Mai wertvolle Lern-
zeit verloren hatten, entstehen.

Der Palais des Beaux Arts wird von
mehreren Privatgesellschaften wie der
Societée Philharmonique und der So-
cietée auxiliaire d’Arts plastiques er-
schdpft. Fiir die Kiinstler ist er das Sym-
bol der im Lande praktizierten Kultur-
politik, eines biederen Paternalismus, wo
Privatinitiative und Staat sich aufs engste
verflechten. Mit dem folgenden Trakt
waren etwa dreiflig Maler, Architekten
und Cineasten in den Palais eingezogen:

Einstimmer Beschluf} der A.L. von Ma-

lern, Bildhauern, Keramikern, Cineasten,

Theaterleuten, Kunstkritikern und Dich-

tern

1. Solidaritdit mit den Studenten, Pro-
fessoren und Assistenten, den Ange-
stellten und Arbeitern der Univer-
sité Libre de Bruxelles.

2. Vollstindige Zuriickweisung des ak-

tuellen Kultursystems und ihrer Ver-
breitung.

3. Sofortige und andauernde Besctzung
des Palais des Beaux Arts de Bruxel-
les.

4. (Einstimmig abgestimmt in der A. L.
des Palais des Beaux Arts)

Das Bestreiten (contestation) des
Kunstbetriebs beinhaltet das Bestrei-
ten der gesamten Gesellschaft.

Die A. L., die an diesem Donnerstag,
30. Mai 1968, den Palais des Beaux Arts
besetzt hilt, erklirt, daf ihre Aktivitit
auf dem solidarischen Handeln aller

Kiinstler beruht, welcher Branche auch

immer sie angehdren und das ohne jeg-

liche dsthetische oder sprachliche Diffa-
mierung.

Die Gemeinschaft der Kulturschaffenden

konstituiert sich in Arbeitsgruppen, die

sich nach den veggchiedenen Branchen
aufteilen. |

Die verschiedenen Arbeitsgruppen haben

das Ziel, ein kritisches Dokument iiber

die Kultur und unsere Gesellschaft aus-
zuarbeiten.

Die A. L.

— bestreitet die Konzeption des Mini-
steriums und d e r Hiuser, die dazu
bestimmt sind, die Kultur auszutei-
len (franz. dispenser).

— fordert, daf} das Budget des Kultus-
ministeriums den rellen Bediirfnissen
des Kulturlebens entspricht.

— bestreitet die Schiedsrichterlichkeit,
mit der die Subventionen verteilt
werden.

— fordert eine radikale Anderung des
Unterrichts, um eine kritische Ent-
faltung eines jeden zu ermdglichen.

— verwirft die Subjektivitit, mit der die
Verantwortlichen das Informations-
wesen bevormunden (dirigieren).

— verwirft das System der Verkommer-

zialisierung aller Kunstformen, die
wie Verbrauchsgiiter angesehen wer-
den.
Die Ergebnisse einer jeden Arbeits-
gruppe sollen in einem Dokument
zusammengefaflit werden, sowie die
vorgeschenen Aktionsmittel. Die A.
L. erklirt aufs Neue ihre vollkom-
mene Solidaritit mit den verschie-
denen Protestbewegungen, die sich
jetzt abzeichnen.

Die Besetzung.des Palais des Beaux Arts
war von Anfang an eine geduldete Be-
setzung. Der Direktor des Hauses, der
Schriftsteller und Marzottopreistriger
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Besetzung der Briisseler Akademie:
Plakate von Roger Somwille ,Die Kiinst-
ler unterstiitzen die gerechten Forderun-
gen der Studenten™ und von Joseph Hen-
rion ,Unser Reich beginnt, wo Eures anf-
hért”

Besetzung der Briisseler Akademie:
Das Briisseler Theater ,theatre populaire”
tritt nachts wéibrend der Universititsbe-

setzung anf




Besetzung der Briisseler Akademie: Besetzung der Briisseler Akademie:
Der Maler Mandelbaum an einem seiner Abstimmung in der Aula und erste poli-
Gemiilde . tische Bilder




Paul Willems, hatte ein Polizeiaufgebot
zuriickgeschickt und der A. L. einen gro-
Ren Saal, Licht und Telefon usw. ge-
wihrt, was von vornherein Bedingungen
und Ultimata einbezog.

Werkkunstschulen, Kunstakademien und
Schauspielschulen in Bruxelles, Liege,
Mons, die Abtei St. Pierre (Ausstellungs-
gebiude) und das Museum in Antwer-
pen wurden von Kunststudenten und
Kiinstlern besetzt, Theaterauffithrungen
von den Schauspielern unterbrochen.
Am R.T.B. (Radio Television Belge)
bildete sich eine A.L. von Journalisten,
Regisseuren und Technikern.

Am Ende steht die refomistische, kor-
porative Form der ,Contestation®. An
der Universitit wurde das Prinzip in-
nerhalb der Fakultiten aufgenommen.
Vor allem die Mediziner und die Natur-
wissenschaftler erreichten, was die alten
Strukturen wie Fakultitszirkel (eine Art
Studentenverbindung) oder das alte Stu-
dentenparlament nicht haben erreichen
konnen. Die unmittelbaren Examens-
néte, die grofle materielle und physische
Ermiidung und das Fehlen einer konkre-
ten Analyse, zu der einmal die Zeit nicht
war, der andererseits eine iibertricbene
antiautoritire Haltung gegen alles Ge-
schriebene feindlich gegeniiberstand, lie-
Ren die besetzende A.L. auf ein Hiuf-
chen Unentwegter zusammenschrump-
fen. Die traditionellen linken Organi-
sationen (Kommunisten, Trotzkisten,
Sozialisten), die fiir die Anfangszeit der
A.L. einen ideologischen Waffenstill-
stand ecingegangen waren, schritten zu
den fiir Flauten iiblichen Auseinander-
setzungen. Die grofle Masse der unpoliti-
schen Studenten, die durch die beschrie-
bene direkte Demokratie angezogen
worden waren, verlief die A.L. ohne
entscheidende theoretische und ideolo-
gische Bereicherung. Es wurden Stimmen
laut, daf es ohne eine formierte revolu-
tionire Avantgarde eben einfach so kom-
men mufite (die Neue Linke aus der Uni-
versitit Leuven, die Studenten Vach Be-
weging S. V. W.). Auf der anderen Seite
fielen die Anarchisten auf immer verein-
zeltere Aktionen — wie sie sich gaben —
zuriick. Die schwarze und die rote Fahne
verschwanden endgiiltig Mitte Juli von
der Fassade der Universitit, nachdem die
Polizei zu der langerwarteten Riumung
geschritten war.

Die Zusammenkunft der Stinde der Kul-
turschaffenden hatte einen Generalstreik

fiir den September angekiindigt. Dreh-
punkt ihrer Forderungen war die vom
Staat zugesicherte materielle Sicherheit
(bei den Kiinstlern etwa ein garantiertes
Minimumgehalt) und die ,Cogestion®
(Mitverwaltung, Mitspracherecht). Man
forderte ein Museum fiir moderne
Kunst, Kulturzentren nach franzGsi-
schem Muster, und ein Informations-
zentrum. In den Arbeitsgruppen saflen
schlieflich Vertreter des Ministeriums
und die fordernde A. L. an einem Tisch.
Die Stadtverwaltung verschaffte der
A. L., die den Palais des Beaux Arts auf
Grund des Saisonbeginns im September
verlassen mufite, ein Haus, — was vorher
undenkbar gewesen wire. Hier soll dem-
nichst das Informationszentrum entste-
hen.

Das Besetzthalten von Universitit und
Palais des Beaux Arts hat gleiche Erschei-
nungen gezeigt: physische Uberanstren-
gung, Geld- und Lebensmittelbeschaf-
fung, die unmittelbare Reproduktion
der Protesticrenden. Eine natiirliche Ar-
beitsteilung, die dann spiter unter-
schwelliger Konfliktstoff wurde, stellte
sich ein zwischen denen, die sich’s leisten
konnten viel Zeit zu verlieren (die ohne-
hin Gesicherten einerseits und die vollig
auflerhalb des Establishment stehenden
andererseits) und denen, die um den tig-
lichen Verdienst kimpfen miissen: die
Struktur der Gesellschaft setzte sich ge-
wissermafien ungebrochen im Innern der
A.L. fort. Diese Zwangslage wurde ra-
tionalisiert und ideologisch aufgeputzt,
Reform und Revolution formell gegen-
einander ausgespielt. Wenn den einen
das Anlegen einer Adressenkartei als Pa-
pierkrieg erschien, so trat in den Aktio-
nen um jeden Preis der anderen oft ein
irrationales Moment zutage. Die gesell-
schaftlich relevante Analyse, die Verbind-
lichkeit fiir die einzelnen Kiinstler ge-
habt hitte, blieb bisher aus, wobei auch
die notwendige Diskussion einer revo-
lutioniren Asthetik verdringt wurde.

DIE KUNSTLERISCHEN
AUSDRUCKSFORMEN
PROTEST.

UND DER

1. Einige bisher schon engagierte Kiinst-
ler hatten an der Universititsbeset-
zung teilgenommen und zum Teil
an Ort und Stelle Bilder gemacht, die
in der Halle und den Gingen aufge-
schlagen wurden. Nebenstehend
einige zum Teil 8 m lange Transpa-




Ist es so recht,
Herr
Senator Neubauer?

rente der Maler Roger Somville und
Arie Mandelbaum.

Ebenfalls schon in der Universitit
wurde die Kunst als solche bestritten.
Eine Gruppe junger Maler fijhrte an
Hand einer romantischen Sardana-
palgravure Bilder in allen aktuell
gingigen Stilen aus, um zu zeigen,
dafl jeder auch noch so authentische
Stil von der Bourgeoisie und ihrem 5.
Kunstbetrieb eingeholt wird und in
eine Machart verfillt. Weiterhin warf
ein Trakt von einigen Surrealisten im
besonderen der ersten Gruppe vor,
sie sei schon durch die Verkaufskom-
promisse in ihr eigenes Gegenteil
verkehrt. 6.

Wihrend der Besetzung waren soli-
darische Filmleute mit Handkameras
unterwegs. Zum anderen sollte ein
Psychodrama iiber die A.L. veran-
staltet werden. 7.

Text- und Collagenplakate von einer
Gruppe, die den Straflburger Situa-

tionisten nahesteht, versuchten Krea-
tives und Politisches durcheinander
zu vermitteln. Die schliissigen Texte
hatten groflen Erfolg:
Die Kuh ist damit beschiftigt,
ihre Milch zu geben, wihrenddes-
sen der Kapitalismus beschiftigt
ist, die arbeitsreichsten Systeme
zu entwickeln, sie zu verteilen.®

Der ersten Gruppe nahestehend
machten einige Maler im Sinne eines
gemeinsamen Ateliers iiber ein ge-
meinsames Thema Lithoplakate. Die
Arbeit sollte auch im Formalen dis-
kutiert werden.

Wie die inzwischen beriihmt gewor-
denen Graphitis aus der Sorbonne,
entfaltete sich an den Winden ein
spontaner Dialog in Form von
Wandzeitungen.

Im Palais des Beaux Arts setzte sich
der psychedelische Plakatstil durch.
Mit ,make love not ware“ wurden
riesige Bahnen gemeinsam bemalt

aus ,Pardon®, 12, 1968

und vor dem Gebidude auf dem Trot-
toire ausgelegt. Die Passanten sollten
driiberlaufen. Frappierend war, wie
dieser Stil fehlerlos von einer ganzen
Gruppe gehandhabt wurde. Die Zen-
surwelle, die das Land seit dem Film-
festival von Knokke durchlief, fand
ihren Hohepunkt im Prozefl gegen
den flimischen Schriftsteller Hugo
Claus, der in einem Film' die Drei-
faltigkeit durch drei nackte Minner
dargestellt hatte. Andererseits wur-
den Galerien von der Polizei dazu
veranlafit, provozierende Bilder zu-
riickzuziehen oder mit Heftpflaster
zu versehen. Das Aktionskomite des
Palais des Beaux Arts hatte darauf-
hin in einer Nacht simtliche Denk-
miler der Stadt, die nur irgend eine
Nuditit zur Schau trugen, mit
Biistenhaltern und  Schambindern
versehen.




White Power, Plakat, 1967

Wir entnebmen diese Abbildungen nach
Plakaten der amerikanischen Opposition
dem Bindchen ,L’era di Jobnson®, Edi-
zione, La Pietra, 1968

Chronik

In ciner Ausstellung ,Vor 50 Jahren
(Erster Weltkrieg — Novemberrevolu-
tion — Nachkriegszeit) zeigten die
Staatlichen Museen zu Berlin (DDR) im
Kupferstichkabinett Druckgraphik und
Zeichnungen deutscher Kiinstler von
1914 bis 1924, unter anderem die we-
niger bekannten Zeichnungen von Ru-
dolf Schlichter, Georg Scholz und Otto
Griebel fiir linke Publikationen der Zeit.

Einige Zeitungen im Bundesgebiet ver-
offentlichten oder erwihnten im Okto-
ber einen Spenden-Aufruf, um Mittel
fir den Ankauf eines ., Triptychons der
geistigen Emigration® von dem Maler
Arthur Kaufmann (geb. 1888) aufzu-
bringen. Auf dem wihrend der Emigra-
tion entstandenen Gemilde sind 38 Bild-
nisse hervorragender PersSnlichkeiten
vereinigt, die — wie der Kiinstler — 1933
Deutschland verlassen mufiten. Der Auf-
ruf soll 80 000,— DM zum Ankauf des
Gemildes fiir die Deutsche Bibliothek
in Frankfurt erbringen. Unterzeichnet
ist der Aufruf u. a. von Ernst Bloch,
Otto Dix, Georg Kahn-Ackermann
(MdB) und Karl Zuckmeyer. Auskunft
. bei Notar Dr. Ulrich Maase, Essen, -Al-
fredstrafle 64.

Der Bildhauer Karl-Henning Seemann
zeigte eine Ubersicht {iber sein plastisches
Werk im Stidtischen Museum, Braun-
schweig. Der Kiinstler ist vor allem in
den letzten Jahren durch grofere pla-
stische Auftrige fiir kommunale und
kirchliche Bauten in Norddeutschland
bekannt geworden. Mit welchen kunst-
kritischen Sotissen Begabungen wie See-
mann in der Provinz (und nicht nur
dort) zu rechnen haben, zeigt die Aus-
stellungsbesprechung eines Herrn Hein-
rich Mersmann in der offizidsen ,Braun-
schweiger Zeitung“. Dort wird dem
Kiinstler vorgehalten, daf Picasso, Bran-
cusi, Archipenso, Moore und Calder ,be-
reits ins allgemeine Bewufitsein gedrun-
gen sind. Selbst wenn man zugesteht,
dal es junge, talentierte Bildhauer
schwer haben, sich gegeniiber diesem im-
ponierenden Repertoire zu entfalten,
wird man doch erwarten, dafl sie nicht
kurzerhand leugnen, kiinstlerisches Neu-
land je bemerkt zu haben.“

»Kiinstlerisches Neuland® sind also fiir
Herrn Mersmann Picasso, Moore, Archi-
penko, Calder. In Braunschweig sind das
ganz moderne Leute. Ein junger, talen-
tierter Bildhauer hat nicht kurzerhand
zu leugnen, was ein Braunschweiger Kri-
tikus gerade kapiert hat von moderner
Kunst. Sagen wir also dem Mersmann,
dafl — bei allem echten Respekt vor den
genannten Groflen — die Jiingeren ge-
genwirtig eigene Wege gehen — voll-
kommen im Sinne jener Meister, die
nichts mehr gefiirchtet haben als ,Epi-

~gonie“ 4 la Mersmann. Man kann ,oltre

Picasso“, ,iiber Picasso hinaus® im Sinne
eines Neorealismus und Neoverismus. In
dieser Richtung entwickelt sich ein Ta-

lent wie Seemann. Und man ging in
Richtung der freien Form iiber die ge-
nannten Groflen hinaus. Die moderne
Kunst war immer vielseitiger und um-
fassender als Intelligenz und Wissen ihrer
Kritiker. '

Einem Bericht in ,,Die Welt“ vom 6. 11.
68 zufolge sagte der Maler Renato Gut-
tuso in einem Interview iiber deutsche
Gegenwartskunst: ,Dann interessieren
mich noch besonders jene Kiinstler, die
sich um die Zeitschrift ,tendenzen®
scharen. Sie fesseln mich vor<allem, weil
sie gewisse Verbindungen mit meinem
eigenen Schaffen haben. Freilich legen
die Maler dieser Gruppe den Finger sehr
heftig auf die Wunde.“

Proletenpresse nennt sich eine Gruppie-
rung antikapitalistischer Graphiker und
Lyriker, die sich um den Maler H. D.
Golzenleuchter zusamimengeschlossen hat
und alle zwéi Monate eine ,,Graphiktiite“
zu einem bestimmten Thema herausgibt
(Bestellungen bei Renate Kurpitz, 468
Wanne-FEickel, Overhofstrafle 2). Die Tii-
ten bieten neben Dokumentation und
Texten grofiformatige Druckgraphik, die
handlich auf das Format DIN A 4 ge-
faltet ist. Tiite 1 brachte engagierte Gra-
phik von Gélzenleuchter und Texte von
Carlo Bredthauer. Graphiktiite 2 behan-
delt das Thema Vietnam. Die Tiiten sind
zum Notstandspreis von DM 4,— zu
haben. In einer Programmerklirung
schreibt Golzenleuchter:

»Bekanntlich ist es hierzulande fiir einen
Kiinstler, der seine Umwelt kritisch be-
trachtet und dieses in seiner Arbeit re-
flektiert, schwierig, in ,einschligigen Ga-
lerien® ausgestellt zu werden. Der wirk-

Plakat gegen Jobnsons Propaganda, Sa-
wyer Press, 1967
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lich kritische Kiinstler ist nicht gern ge-
sechen. Ey bietet der biirgerlichen Ge-
sellschaft nicht den erwiinschten Ner-
venkitzel, sondern deckt Widerspriiche
auf, ist wegweisend und ruft zur Aktion.
Dem Verschmihten bleibt keine andere
Wahl, als dorthin zu gehen, wo die Men-
schen zusammenkommen, die er anspre-
chen will. Das ist das Werkstor, die
Strafle, der Platz, auf dem sich streikende
Arbeiter versammeln. Hier hat der so-
zialistische Kiinstler die Moglichkeit, sich
nicht nur zu solidarisieren, sondern auf-
klirend zu wirken, und zu einer Be-

-wufitseinsbildung beizutragen.

Diejenigen, die der Kunst ihr politisches
Mandat absprechen wollen, reagieren in
bekannter Weise. Sie sprechen gerne von
Asphaltkiinstlern, von Fanatikern, die
politisches Anliegen iiber musisches An-
liegen stellen. Diese Kritiker vergessen
jedoch gerne, daff die Gesellschaft, die
sie vertreten, die Kunst nicht nur als Re-
prisentationsmittel benutzt, sondern
auch als Mittel zur Festigung ihrer Ge-
sellschaftsordnung. Kunst ist immer po-
litisch, ob sie sich nun deutlich engagiert,
oder sich in idsthetischen Formen iuflert.
Leonhard Frank sagte einmal, fiir ihn als
Sozialist ist es die grofite Kunst, Men-
schen durch sein Schaffen in Bewegung
zu bringen. Leider ist es so, daf} der kri-
tische Kiinstler es sehr schwer hat, Kon-
takt zu den Menschen zu bekommen,
die tagtiglich durch eine bestimmte
Presse zum Hafl gegen Intellektuelle er-
zogen werden.©

Der ,Jugenddienst-Verlag®, in 56 Wup-
pertal-Barmen, Fohrenstrafie 33-—35 teilt
mit, dafl am Widerstand der Sortimenter
im Buchhandel und am Boykott eines
groflen Kaufhauskonzerns der Versuch
scheiterte, politische und wissenschaft-
liche Literatur mit Pop-Art-Umschligen
fiir junge Leser reizvoll zu machen. Die
Jesus-Vita ,.Der Tod eines Revolutio-
nirs“ von Hans-Werner Bartsch sollte
hinter einem Gummikniippel verkauft
werden, der auf ein wehrloses Gesicht
mit dem bezeichnenden ,Zonk“ auf-
klatscht. Die Buchhindler lehnten die
Titelgestaltung als ,,unanstindig® ab. Der
Verlag resignierte und verkauft die glei-
chen Texte jetzt in konformistischer Auf-
machung.

Mit schwer entfernbaren Groflbuchsta-
ben an der Auflenmauer der Karlsruher
Akademie dokumentierten die dortigen
Studenten im November ihr Recht auf
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Mitbestimmung und ihren Unwillen
iber die Schlifrigkeit der Professoren
und deren Interesselosigkeit am Lehr-
betrieb. Mit Parolen wie ,Die Akade-
mie den Studenten® und ,,Altersheim fiir
Professoren® vertieften die Studierenden
den gleichzeitig auch in der Karlsruher
Presse wieder aufflammenden Streit iiber
Prof. Meistermanns Hofhaltung in
einem vom Staat bezahlten Luxusatelier
und Meistermanns Konformismus in
dsthetischen und politischen Fragen. Der
ASTA der Akademie trat zuriick, weil er
sich iiber Fragen der Mitbestimmung mit
dem exkonservativen Akademiesenat
nicht einigen konnte.

Der Maler Eugen Schoenbeck, einer der
Vertreter des westberliner ,sozialisti-
schen® Realismus, erhielt den mit DM
2000,— dotierten ,Privaten Berliner
Kunstpreis der Ben Wargin Galerie®.
Juroren dieser bisher einmaligen Privat-
initiative im Kunstspreiswesen sind die
prominenten Berliner Kritiker und
Kunsthistoriker Dr. Lucie Schauer (,Die
Welt“), Lore Dietzen (Sender Freies Ber-
lin) und Dr. Eberhard Roters (Vorstand
Berliner Kunstverein). Wargin zeigte im
November Fotomontagen der Schauspie-
lerin Maria Schanda, die im Londoner
Exil von Heartfield zum Schneiden und
Kleben inspiriert wurde. Ein umfang-
reicher Kunstband aus der Feder War-
gins ,Kunst in Berlin 1945—1970%, mit
ca. 400 Abb. soll im Christian Belser
Verlag, Stuttgart, am Jahresende erschei-
nen. Preis voraussichtlich DM 48,—.

Bis zum Jahresbeginn dauert eine Aus-
stellung ,Kunst & Kunststoff* (,Der
Kunststoff als Werkstoff des Kiinstlers®)
im Museum am Ostwall in Dortmund.

Im Jahre 1968 wird der Kunstpreis ,, Jun-

ger Westen“ der Stadt Redklinghausen
wieder vergeben. Die Einsendung steht
jiingeren Kiinstlern grundsitzlich frei. Es
empfiehlt sich, vorher Kontakt aufzu-
nehmen mit Direktor Thomas Grocho-
wiak, Stddtische Kunsthalle Reckling-
hausen, 435 Redklinghausen, Franz-
Grofie-Perdekamp-Strafie.

Wihrend der vom ,Spiegel® dokumen-
tierten, leider nur kurzfristig improvi-
sierten, ,Anti-Bau“-Ausstellung in West-
berlin gegen die Machenschaften der
Wohnungsgesellschaften, des Senats und
der Bauindustrie, wurde in Gesprichen
auch eine Einschitzung des neuen Mies

WHITE POVER

White Power | Black Power. Plakat von
Tomi Ungerer, 1967

van der Rohe-Baues der Nationalgalerie
vorgenommen. Bekanntlich verteilten
Mitglieder der APO bei der pompdsen
Erdfinung Flugblitter an die Prominenz,
in denen die Neuerrichtung des von
Mies entworfenen Denkmals fiir Rosa
Luxemburg in Westberlin gefordert
wurde. Die verlegene Offentlichkeit rea-
gierte mit dem erschrockenen Hinweis,
nach den Ereignissen in der CSSR sei das
nicht moglich, weil das urspriingliche
Denkmal mit dem ,,Sichel und Hammer-
Emblem® geschmiickt war. Mies wiirde
aber vielleicht ein anderes Denkmal fiir
die humanitir-toleranten Seiten der Lu-
xemburg in Erwigung ziehen.

Archtikten in Westberlin bezeichnen die
viel geriihmte gliserne Durchsichtigkeit
des Spitwerkes von Mies als eine De-
monstration von Scheindffentlichkeit,
hinter der sich die antidemokratische
Funktion des Museums verberge. Ein
sideologietypischer ~ Funktionalismus“
tdusche in der Perfektion der technischen
Mittel eine Sinnfilligkeit oder auch nur
Sinnbezogenlicit -'der Architektur vor,
die im Fallé der neuen Nationalgaleric
im schreienden Gegensatz zur Offentli-
chen Aufgabe eines Museums stehe.




Der Maler Dieter Ruckhaberle bittet
uns, die folgenden Punkte in dem Arti-
kel von Richard Hiepe iiber die ,docu-
menta‘ in tendenzen 52 richtigzustellen:

1. Der von Ruckhaberle verlegte Katalog
ist weder von einer Kasseler noch von
einer anderen Stelle unterstiitzt worden.
2. Die Gruppe der fiir die urspriingliche
Ausstellung  ,Konfrontation® in der
Kassler Stadthalle zusammengetretenen
Maler und Bildhauer hat mit vier gegen
zwei Stimmen gegen Griitzkes Beteili-
gung an der ,Gegendocumenta“ abge-
stimmt. Die Ja-Stimmen kamen von
Koeppel und Dr. Roters.

3. Es sollten nicht ,10 gegenstindliche®,
sondern iiberhaupt 10 Maler und Bild-
hauer ausstellen. Die Alternative zur
documenta hiefl nicht ,gegenstindlich“
oder ,nicht gegenstindlich®. Diese Alter-
native kam vom Berliner Kunstverein
und wurde von Ruckhaberle und ande-
ren Beteiligten als ,alter Hut“ abge-
lehnt.

Der Maler Johannes Griitzke und Mat-
thias Koeppel (tendenzen 52) stellen im
Januar 1969 in der Neuen Miinchner
Galerie, 8 Miinchen, Maximiliansplatz 14,
Gemilde und Grafik aus. Es ist die erste
_grofle Ausstellung der Kiinstler nach
ihrem Erfolg mit einer Gegendarstellung
zur Kassler documenta im Sommer die-
ses Jahres.

Das Kiinstlerhaus Niirnberg zeigt bis 12.
Januar noch die Ausstellung der Colla-
gen von Jiri Kolar (Prag).

In Westberlin bildete sich im bewufiten
Anschluf an die Tradition der ,Asso-
ciation revolutiondrer Bildender Kiinst-
ler® (Dokumentation in diesem Heft)
eine Kiinstlergruppe ,Rote Nelke“. Der
Gruppe gehdren u. a. einer der Mitbe-
griinder der ,,Asso“, Prof. Gehrig-Targis
und der Kunstkritiker H. D. Budde an.

Anliflich der Ausstellung des -Malers
Georg Kress fand in der Neuen Miinch-
ner Galerie am 19. 11. 68 eine Diskus-
sion statt, an der u. a. Max von der Griin
teilnahm. Dazu erreichte uns der fol-
gende Leserbrief:

~Patentldsungen gibt es nicht — Diskus-
sion iiber ,Neue Kunstformen — poli-
tisch engagiert’ in der Neuen Miinchner
Galerie“, so lautete die Schlagzeile eines
Artikels in der Siidd. Zeitung vom 20.
11. 68.

ich habe an diesem Diskussions-Abend
teilgenommen und mdchte — angeregt
durch den Abend — kurz meine Uber-
legungen zu dem Thema vortragen.
Der engagierte Kiinstler will aus der Ex-
klusivitit heraus, weil er diese als Hin-
derungsgrund ansieht, warum die Ar-
beiter — die Kunstfremden — nicht mit
seiner Kunst in Berithrung kommen.
»Wie also: Sollen Kiinstler vor die Fa-
briktore gehen und Straflentheater spie-
len, ihre Bilder auf dem Markt ausstel-
len, die Proben zur Inszenierung ihrer
Stiicke dffentlich zuginglich machen, da-
mit die Arbeiter Einblick bekommen in
den kiinstlerischen und technischen Pro-
duktionsprozef? . . .“, so die SZ.

Der sich politisch engagierende Kiinstler
sollte nicht in erster Linie ,engagierte
Kunst“ produzieren, womdglich noch
im ,stillen Kimmerlein® und dann er-
staunt oder gar enttiuscht sein, wenn
die Arbeiter nicht das von ihm erwartete
Interesse an seiner Kunst aufbringen.
Das politische Engagement des Kiinst-
lers sollte sich zuerst dadurch zeigen,
dafl er am politischen Alltag der Arbei-
ter teilnimmt und um seine politischen
Ziele kimpft. Damit “schafft sich der
Kiinstler einen Riickhalt, gewinnt er das
Vertrauen der Arbeiter, wenn er bereit
ist, mit seiner ganzen Person fiir die
Sache der Arbeiterbewegung einzutreten.
Durch diese gemeinsame politische Ar-
beit wird der Kiinstler fiir seine kiinst-
lerische Produktion positiv beeinflufit.
Der Arbeiter solidarisiert sich mit dem
Kiinstler, jedoch in erster Linie, weil er
ihn als Kampfgefihrten betrachtet und
nicht weil er Kunst produziert. Die
Frage der ,neuen Kunstformen® tritt

. dabei in den Hintergrund. Auch wird

sich das Bewufitsein des Betrachters von

- engagierter Kunst nicht zum positiven

verindern, wenn nicht schon vorher
durch seine Titigkeit in der Arbeiter-

bewegung sich sein Bewufitsein entwik-
kelt hat. Dieses Bewufitsein ist aber not-
wendig, damit er eher den Kiinstler ver-
stehen kann. Dasselbe gilt aber umge-
kehrt fiir den Kiinstler.

Max von der Griin hat das Beispiel aus
dem Buchladen gebracht, wie Arbeiter
gehemmt und schiichtern nach seinem
Buch fragen, schnell kaufen und aufat-
mend die Buchhandlung verlassen. Aber
warum der Arbeiter iiberhaupt gekom-
men ist, das war nicht sein plStzliches
Interesse, er steht gerade dafiir, wurde
von den Unternehmern angefeindet, also
jetzt trete ich fiir ihn ein und kaufe das
Buch. Die Wechselwirkung der Solidari-
tit unter Gleichgesinnten war da.

Max Weidner, Arbeitnehmer




Das Buch des Jahres 1969

Eine Fiut von Bestellungen und Nachfragen nach dem in Vorbereitung befindlichen Buch des bekannten
Erfolgsautors Karl B6hm
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hat eingesetzt und zeigt, daB ein Bestseller des Jahres 1969 geboren wird.
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Der Preis dieses Buches wird ca. 12,— DM betragen.
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lung libergeben oder direkt richten an den
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Deutschen Demokratischen Republik
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Fachidioten iiber uns

A

_Fachidioten unter uns!“ unter dieser
Uberschrift schrieb v..R. Kudiclka in
,das kunstwerk® 11—12,1968, gegen die
politische und idcologische Titigkeit der
SDS-Studenten auf den Gebieten der
Kunst. Die SDS-Projektgruppe ,Kultur
und Revolution® anwortete daraufhin
mit einem Ende November in Miinchen
verbreiteten Aufsatz, den wir auszugs-
weise dokumentieren:

Es ist auffillig, daf der Verfasser marxi-
stisches Denken nicht anders nachvoll-
ziehen kann als in seiner vulgdr-marxi-
stischen Form. Dabei ist seiner Polemik
kaum dadurch gedient, daff er seine
eigene Unfihigkeit auf seine Gegner
iibertrigt. Wer die Abhingigkeit der
Produktion, Distribution und Rezeption
der Kunst vom Gesellschaftssystem nur
als dirckte Abhingigkeit vom Staat und
seinen Reprisentanten begreifen kann,
Establishment der Kiinste und gesell-

schaftliche Stabilitit der modernen Kunst"

gleichsetzt, gerdt in den Verdacht, von
der Sache nichts zu verstehen. Es ist rich-
tig, dafl die Kunst im Kapitalismus ge-
geniiber fritheren Zeiten einen schweren
Stand hat. Der Verfasser meint, die In-
stitutionen garantierten ,innerhalb des
offenen Horizontes der pluralistischen
Gesellschaft® allein , Widerhalt. Auch
das bezweifeln wir nicht. Aber fiir wie-

viel Prozent der Kiinstler triftt das zu!
Empért antwortet der Verfasser der For-
derung, die Kiinstler sollten sclbst iiber
die Verwendung ihrer Produkte bestim-
men, iiber Distribution und Rezeption,
dann konnten sie sich ja gar nicht mehr
auf ihre ,Sache“ konzentrieren. Ver-
stindlich die scharfe Reaktion, hingt
doch die eigene Existenz davon ab, daff
man als Kunstkritiker und Galeriebesit-
zer die ,Interessen® des Kiinstlers ver-
treten kann. Man wird sich doch nicht
den Ast absigen, auf dem man sitzt.

Der Verfasser lehnt die Feststellung ab,
daf Kunst nicht von ihren gesellschaft-
lichen Bedingungen zu trennen ist. Er
konstatiert ,die eigentiimlich schroffe
Argumentation®, spricht von Verstie-
genheit, Formalisierung. Das ist ver-
stindlich, denn fiir thn reduziert sich die
Gesellschaft auf ,die lebendige Gesell-
schaft® (oder meint er Volksgemein-

schaft).

Die Tatsache, dafl Kunst kritisch sein
mufl, um nicht das Bestehende einfach
zu reproduzieren, daf} sie nicht Reflex,
sondern Reflexion der gesellschaftlichen
Verhiltnisse sein muf}, um nicht in reine
Ideologie aufzugehen, ist dem Verfasser
fremd. Bieder reproduziert er die herr-
schende- Ideologie von der Kunst als

Kiss for Peace, Plakat von Tomi Ungerer

cinem Sonderbereich, abgetrennt und
unabhingig von jeder dkonomischen so-
zialen und politischen Realitit. Kunst ist
so ein abstrakter, inhaltloser, um seiner
selbst willen vorhandener Fetisch. Des-
halb erscheint ihm die Auffassung, dafl
Kunst auch von ihr nicht immanenten
Faktoren bestimmt ist, dafl die Bezie-
hung von Kunst und Gesellschaft dia-
lektisch ist, als Gipfel intellektueller
Verworfenheit und Abnormitit. Sicher
ist, dafl jedes kiinstlerische Produkt die
Entwicklung der Kunst in sich verarbei-
tet haben muf, sicher aber ist auch, daf§
Kunst nicht im luftleeren Raum, nicht
ohne gesellschaftlichen Bezug produziert
wird, Glaubt man sie frei von allen Ein-
fliissen, reflektiert man nicht ihre Bedin-
gungen und Voraussetzungen, liefert
man sie um so mehr dem aus, wovon sie .
fiir frei gehalten wird — dem Politi-.
schen. Eine Ideologie, die der Kunst
einen politischen Charakter, ob vermit-
telten oder unmittelbaren abspricht, tut
das, um sie umso besser in den Herr-
schaftsapparat eingliedern zu kénnen.

Die Erkenntnis, dafl der Privatbesitz an
den Produktionsmitteln und die Aneig-
nung fremder Arbeit die Grundlage des
kapitalistischen Gesellschaftssystems dar-
stellen, und dafl erst mit der Vergesell-
schaftung der Produktionsmittel die Be-
dingungen fiir die Emanzipation des
Menschen aus irrationaler Abhingigkeit
geschaffen sind, hilt der Verfasser als
JPrimat der sozialen Realitit vor jeder
anderen® fiir das ,zentrale Glaubensgut
der kapitalistischen Bourgeoisie“. Der
Klassencharakter der kapitalistischen Ge-
sellschaft - reduziert sich fiir ihn auf das
Soziale, gesellschaftliche Wirklichkeit in
ihrer Totalitit auf das soziale Elend, das
er aus der ,Finsternis und Brutalitit
des Menschen® erklirt. Die Kritik an
einem unmenschlichen System erkldrt er
fiir unmenschlich, weil sie iiber.das ewig
Bdse im Menschen hinwegtiuschen. Die.
Opfer sind schuld. Die Neigung zum Fa-
schismus wird bestiitigt, wenn er den Ge-
nocid in Vietnam als Ausdruck von ,ge-
meinstiftenden Gréflen” von ,,Zwist und
Eigennutz® erklirt. Er meint, daran
kénne man nichts indern und der
Kiinstler schon gar nicht, das sei nun mal
so und man iisse das alles als natiir-
lich akzeptieren: ,ohne Gemeinschafts-
stiftung keine Gesellschaftsordnung. Wer
der Auffassung ist, der Kiinstler habe
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nicht die Forderung zu befolgen: bilde,
Kiinstler, rede nicht, wer der Auffassung
ist, der Kiinstler miisse die Bedingungen
seiner Titigkeit reflektieren, um nicht
unglaubwiirdig zu werden, mdchte nach
der Meinung von Kudielka ,den zweiten
Schritt vor den ersten setzen®. Die Ent-
politisierung des Individuums und seiner
Titigkeit war schon immer ein Mittel, es
flir Ziele der herrschenden Klasse ge-
fiigig zu machen.

Thr Vorhandensein bestreitet der Verfas-
ser. Er kommt, vom héheren Einkom-

men der Arbeiter getiuscht, Konsum-

zwang als neue Profitmdglichkeit zur
freien Befriedigung von wirklichen Be-
diirfnissen umliigend, zu der Behaup-
tung, es gibe keine Klassengesellschaft
mehr. Denn: ,Unser soziales Bewuflt-
sein ist weniger durch den Begriff der
Leistung als den des Verbrauches ge-
prigt“. Als ob ein fehlendes Bewuftsein
von der Klassengesellschaft der Beweis
fiir deren Aufhebung sei.

Daf} der Verfasser die Analysen der Lin-
ken nicht nachvollziehen kann, ist kein
Beweis fiir deren Unrichtigkeit. Pein-
lich ist es, wenn er reproduzierte Ideo-
logie fiir objektive Erkenntnis hilt,
peinlich auch, dafl er offenbar seine Res-
sentiments gegen den Marxismus deshalb
nicht formuliert, weil er fiirchtet, fiir alt-
modisch gehalten zu werden. Er versucht
sogar, seinen Lesern einzureden, er kriti-
siere vom Standpunkt des Marxismus

aus.

Um den kritischen Kunststudenten den,
wie er meint, letzten Stofl zu versetzen,
stellt er ihren Erfolg in der Agitation als
durch Terror erzwungen dar. Wir ver-
sichern dem Verfasser, daf} sein Artikel
kaum ,,die Macht, so viele in seinen Bann
zu schlagen® haben wird, wie er s von
der Agitation der Linken beschreibt. Als
allerletztes Mittel reaktionirer Diffamie-
rung der Linken dient Kudietka die Be-
schuldigung, den (schon immer im Kapi-
talismus angelegten) Faschismus hervor-
zurufen. Wer aber faschistische Tenden-
zen sichtbar macht, ist selber fast schon
ein Faschist, soll damit suggeriert wer-
den. (Man selbst glaubt sich dann ent-
lastet und meint, ungestdrt seinen Ge-
schiften nachgehen zu kdnnen.)
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Fischer (Klaus Jiirgen Fischer) versucht,
in der Polemik seinen Vorginger zu un-
terstiitzen in seinem leger gehaltener
kritischen Tagebuch. Die Forderung an
die Kiinstler, fiir eine Verinderung der
gesellschaftlichen Verhiltnisse zu kimp-
fen, die Utopie, die sich in ihrer Kunst
niederschligt, auch im politischen Kamp#f
in die Wirklichkeit umzusetzen, sich zv
befreien von einem undemokratischer
Kunstbetrieb und sich zu organisieren,
um neue Formen der Produktion, Di-
stribution und Rezeption zu entwickeln,
interpretiert er als eine Forderung nach
Propagandakunst. Dabei zeigt es sich
wieder, dafl Kunst gerade von denen,
die sich immer dagegen wenden, in der
Kunst ein Politikum zu sehen, immer
schon politisch bestimmt ist. Man kann
nicht bedauern, dafl Kunst nicht genii-
gend geférdert wird, wenn man die Ver-

inderung einer Gesellschaft, die die For-
derung der Kunst verhindert, ablehnt.
Man kann nicht erkliren, die Kunst an-
tizipiere befriedete Zustinde, aber eine
Beteiligung der Kiinstler am Kampf um
diese Zustinde verurteilen. Kunst als
Utopie enthilt die Forderung, alles das
zu bescitigen, was ihrer eigenen Forde-
rung entgegensteht. Diese Erkenntnis
versuchen beide Autoren zu verhindern,
indem sie immer wieder nachzuweisen
versuchen, dafl Kunst nicht politisch ist.
Forderung des politischen Bewufitseins
durch Kunst — nein. Verhinderung
durch die Erklirung der Kunst zum jen-
scits aller Politik stehenden Reich — ja.

Hubertus Freiesleben
SDS-Projektgruppe ,,Kultur und Revo-
lution® (Miinchen) *

Join the free and fat society, Plakat von

Tomi Ungerer
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Plakat der Pandora Productions, New
York, 1967

»Der Krieg ist ein gutes Geschifl, investie-
ren Sie Ihren Sobn®, Plakat, New York,
signiert Chwast

Hap, anonymes Plakat, 1967, ,peace”
und love“ werden von dem aus Wor-
tern wie ,Zerstorung®, ,Macht“, ,Téten®
SBlut®, ,Krieg“, ,Nazi® usw. gebildeten
Motorradfabrer iiberrollt.
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Albert Heinzinger
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Ein représentativer Kunstband
tiber den Maler und Holzschneider

Mit einem Geleit von
Senator Ludwig Linsert,
Vorsitzender des DGB in Bayern

Mit 8 Farbtafeln und
ca. 45 Abbildungen in
schwarz-weil3

Kraftiger, cellophanierter
Einband

Mit 2 ORIGINAL-HOLZSCHNITTEN
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sind die Original-Holzschnitte
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»Albert Heinzinger war und ist nach 1945 in der
Bundesrepublik der einzige bekannte Maler,
welcher bewuBt und programmatisch Themen
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Hiepe
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Aus dem Geleit von Senator Ludwig Linsert
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»Albert Heinzinger®, .
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Heino F. v. Damnitz
8 Miinchen 2 |
Maximiliansplatz 14




Bliloswin (onezZ||81594d

OV IHIA NIA Had0 ONA1
-GNVHHONE Ra3r 430 NIONNTIHLS3E

“jusyoser) sanejuaseidal
sfe yorpnzion yois ubld pun l_WYsylR}- pun
sepelsbuninyog uayoljjeyosisome useIsSsDd
-JI9JULINKNY 18P pueH oIp Ul “aylolaiqsyeyos
-y4amon apsl ur Yoysh yong seq ‘usidneysq
obue] UOYOS YOSIWIOUONQ SIS P ‘||IMm udjeyds
~1oA JRUDS||oSRD 19p Ul Zje|d USp [|siniiny
yone ubyosudjy uapusjegle udp IOp ‘sesssz
-oidsBunseisnenjowaq sausi assiubnez uoyol|
-pliq olp puis usjoquy siebulzulsy "uspeyos
-1oA NZ jSun)] uawiBpow J19p Ul zjejd usuld
uoselp win ‘usydsusly usules pun Beyy wep
NW UI9PUOS ‘UM jsuny] Jop wn jsuny Iop
Bt iU yors 1BJRYOSaq I9jBIN 18sel(] ‘suaqe
usjea: ‘usyojjyoesiel ‘ueyolibeyje sep pund
~puels WoA — puis Jjewah pun jgopie sne pund
-pue}g Uenau Wiaue uoA P Bz Iepjg so
lom ‘suny| aulapow Joqn yong sabyyomm uiy

e
JIojej\ usyosiisijeas

—"GL INd

LEGG 6T IPL
uaysunip

[ A-ZHUWRq Wi

usuJapow uauie

n yongisunyj uig

sbeyljy
sap J9]e\l
JabulzuioH
Heqly




