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Nach einem Artikel von Glauber Rocha
Leiter und Regisseur des
Cinema Novo in Nordeste

Nordost-Brasilien: 35 Millionen Einwohner

1961—1965: 1,9 Millionen Verhungerte

85 9/¢ des Kapitals in auslindischen Hinden
Jede sozialkritische, mit revolutionirem Anspruch vorgetra-
gene Auflerung, die iiber die Grenzen des lateinamerikanischen
Kontinents hinausdringt, wird von der europiischen Linken
erwartungsvoll und als bedeutsam aufgegriffen — und griind-
lich miflverstanden.
Auflerstande, den Umfang der Misere des siidamerikanischen
Elends zu begreifen, begriifit diese Linke die soziale Thematik
und scheinrevolutioniren Auflerungen bestimmter Kiinste in
Siidamerika und wiederholt dabei nur die subtilen kolonialisti-
schen und paternalistischen Verirrungen, welche die Verhilt-
nisse mit sich bringen. .
Denn selbst eine an Eisenstein und andere revolutionire Kiinst-
ler angelehnte Asthetik geht an der Hauptaufgabe vorbei, die
darin besteht, eine cigenstindige Massenkultur in den Elends-»
gebieten zu entwickeln.
Das, was in Europa und anderswo als nationalrevolutionire
Auflehnung im kulturellen Bereich gefeiert wird (wobei noch
ein gewisses snobistisches Interesse am Primitiv-Barbarischen
mitspielt) ist selbst ein Bastard einer nie echt assimilierten, von
Kolonialverhiltnissen aufgezwungenen Kultur gewesen, deren
Arbeiten je subtiler und peinlicher wurden, desto feiner die
neuen Unterdriickungsmafinahmen wurden, welche die alten,
brutalen Kolonialmethoden abldsten.
Selbst die progressiven Kulturschaffenden an der Ostkiiste
Brasiliens sind heute abhingig von der Ideologie und Asthetik,
die es zu bekimpfen gilt. Das hat zu einer vélligen Stagnation
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und Konzeptionslosigkeit der Kultur im Kampf um die na-
tionale und soziale Befreiung gefiihrt. Es fehlt das Wichtigste:
cine kulturelle Massenbasis, welche den heterogenen Stimmen
und Gruppen ein gemeinsames Selbstverstindnis als antiimpe-
rialistisches Zentrum verleihen wiirde. Die heute im Grunde
noch nach ,abendlindischen® Kriterien arbeitenden Kiinstler
erfassen mit europiischen Augen das entsetzliche Ausmaf} der
Verelendung und registrieren verzweifelt den Teufelskreis der
sich stindig wiedergebirenden Ohnmacht, ohne den Weg zu
einer nationalkulturellen Eigenstindigkeit zu finden, der die
Basis fiir die Befreiung von ideologischer Bevormundung und
Skonomischer Unterdriickung bilden kdnnte.

Dabei entwickeln sich abseits von diesen ohnmichtigen, ideolo-
gisch gefesselten Versuchen tatsichlich neue, urspriingliche An-
sitze fiir eine selbstindige Kultur.

In den lindlichen Provinzen Brasiliens herrscht heute der of-
fene Terror, und der Hunger bildet das durchgingige, all-
gegenwirtige und alles bestimmende Charakteristikum fiir je-
des Tun. Die importierten Ideologien und Doktrinen haben
diese Grundziige der Situation verdeckt.

Der Hunger ist es auch, welcher die Provokation zu originiren,
massenhaften Bewegungen hervorbringt, — Bewegungen, die
imstande sind, den fatalen Mechanismus der Ohnmacht zu zer-
storen und eine neue antiimperialistische Auflehnung zu er-
moglichen.

Der Hunger bestimmt hier das Wesen der Gesellschaft und jede
authentische Auflerung ist Ausdruck dieser Kultur des Hun-
gers (sofern sie sich vom Bettlertum, dem Erbteil des Kolo-
nialismus emanzipiert). Denn die alte, verniinftige Reaktion
der Hungernden gegeniiber dem Uberfluf} ist die Gewalt, de-
ren zweckgerichtete Anwendung auch die Merkmale einer
neuen Asthetik mit sich bringt. Es handelt sich nicht um blinde,
brutale, sondern um rationale Gewaltanwendung, die den
Mangel besiegen will, nicht um einé unterdriickende, sondern
um eine befreiende Gewalt, — keine Gewalt, die neue Privi-
legien schaffen, sondern diese zerstoren will, keine Gewalt des
Hasses sondern der handelnden Selbstachtung.
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Peter Weiss: Gesprach
mit der vietnamesischen

Bildhauerin
Nguyen Thi Kim

In den Jahren Jahren vor der Revolution waren wir eine
Gruppe von Schiilern, Studenten, die Poesie, Musik, Malerei
diskutierten. Mein Kunstinteresse bestand schon friihzeitig,
auch mein Vater malte in seinen freien Stunden. Wihrend des
Krieges heiratete ich. Wir schlossen uns der Befreiungsbewe-
gung an und bildeten dort ein Theaterensemble. Ich stellte Agi-
tationszeichnungen her, malte Kulissen, war Kostiimschneide-
rin, Regisseur und spielte mit. Unser Kind, das wihrend dieser
Zeit geboren wurde, trug ich auf dem Riicken. Wir spielten fiir
die Soldaten und fiir die Bauern in den befreiten Dorfern. Wir
kamen bis zur chinesischen Grenze. Unsre Vorstellungen fanden
nachts statt, beim Schein von Kerzen. Die Rampe war eine
Bambusstange. Dort legte ich mein Kind ab. Wenn das Kind
. schrie, wufite das Publikum, daf dies nicht zum Stiick gehorte.
- Die Bauern gaben uns Reis und Friichte, und fiir das Kind
hatten sie immer besondere Geschenke. Wir waren jahrelang
unterwegs. Uberall war das Theater willkommen. Daff wir
diese Jahre iiberlebten, haben wir den Bauern zu verdanken,
die das Theater licben und die uns betreuten. Heute arbeitet
meine Tochter an ihrem eigenen Theater. Sie spielt in Fabriken
und. Genossenschaften und in den Unterstinden an der Front.
Die Studenten der Kunsthochschule verbringen jedes Jahr
mehrere Monate in der Industrie, der Landwirtschaft, den
Fischereibetrieben, um Leben und Arbeitsbedingungen dort
kennenzulernen. .

Der politische Unterricht gehdrt zu den Hauptfichern der
Ausbildung. Neben handwerklichem Kénnen wird von den
jungen Malern politische Reife gefordert. Sic lernen, mit ihrer
Kunst die Massen anzusprechen und das Allgemeingiiltige dar-
zustellen.

Zum Auffinden neuer Talente begeben sich die Kader in die
Daorfer, in die Werkstitten und Betriebe. Sie sprechen mit den
Schullehrern, den Vorsitzenden der Gewerkschaften. Hiufig
tun sich junge Arbeiter hervor bei der Ausschmiickung zu
einem Fest, bei der Veranstaltung eines Kulturensembles. Be-
reits in der Grundschule lenken die Lehrer ihre Aufmerksam-
keit auf Kinder, die auf kiinstlerischem oder handwerklichem
Gebiet besondere Begabung zeigen, Ihre Fihigkeiten werden in
den hoheren Klassen weiterentwickelt. Malereiwettbewerbe
finden statt. Gedichte, Theaterstiicke von Kindern werden aus-
gezeichnet.

Nach der fiinfjihrigen Ausbildung auf der Kunsthochschule ar-
beiten die berufstitigen Kiinstler an verschiedenen Institutionen
und beziehen ein festes Monatsgehalt, in dew Hdhe des Ge-
haltes eines Arbeiters, eines Ingenieurs. Sie gehdren dem Ver-
band der bildenden Kiinstler an, der thnen das technische Ma-
terial erstellt. Private Kidufer sind kaum vorhanden. Die Kunst-
werke werden vom Staat angekauft und gelangen an Museen,
Versammlungsriume, Ministerien, Schulen, Krankenhiuser,
Erholungsstitten und so weiter. Der Staat ist auch Hauptauf-
traggeber. Die Bestellungen enthalten oft Angaben des ge-
wiinschten Inhalts und Formats. 20 Prozent des Kaufpreises
fallen dem Kiinstler zu, der Rest geht an den Verband, zur
Verteilung weiterer Mittel.

:Die Kiinstler Viet Nams haben sich losgel8st von den Bestre-

bungen der westlichen Malerei und Plastik. Die Avantgarde
dieses Jahrhunderts, die immer wieder neue Zeichen fiir die
Konflikte innerhalb der kapitalistischen Welt, fiir den Aufruhr
gegen die biirgerliche Gesellschaftsordnung gefunden hat, kann
den Kiinstlern in Viet Nam nichts geben. Sie stehen aufierhalb
des kommerziellen Kunstlebens, nehmen am Kulturausverkauf
des internationalen Kunstmarkts nicht teil. Die Frage, welcher
Richtung sie angehdren, existiert nicht fiir sie. Sie fragen nur
nach der Wirkung, die sie mit ihren Arbeiten bei der Bevolke-
rung erzielen. Sie suchen nach einem Ausdruck fiir die Gedan-
ken und Vorstellungen von Menschen, die um ihr Uberleben
kimpfen. Fiir sie ist es selbstverstindlich, dafl die Kunst allen
gehdrt, und eine Sprache sprechen muf, die allen begreifbar ist.

Trotz ihres humanistischen Anliegens, ihrer Parteilichkeit und
den hohen Anforderungen, die sie an sich stellen, sind die
Kiinstler Viet Nams in ein Dilemma geraten. Sie wollen das
Bild zum Appell, zur Agitation machen, so fordern die poli-
tische, propagandistische Aussagekraft, doch benutzen sie dazu
Mittel die verbraucht sind, und die einer Welt angehdren, ge-
gen die die Revolution sich richtet.

Die im Kunstmuseum ausgestellten Malereien und Skulpturen
(zumeist Photographien oder Kopien der evakuierten Origi-
nale) sind, mit Ausnahme einer Serie expressiver, realistischer
Skizzen von den Frontabschnitten und befreiten Gebieten Siid
Viet Nams, von spdtimpressionistischer, naturalistischer Art,
oft bis zur Sentimentalitit gefiihlshetont. Das Menschenbild in
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den Szenerien von Kampf, Produktion und Zusammenleben
ist idealisiert, romantisch. Die Krifte, die in diesem Land zur
gesellschaftlichen Umwilzung fiihren, finden keinen adiquaten
Ausdruck in der Kunst, da diese nicht wagte, mit den herge-
brachten Formen zu brechen.

Die Literatur konnte eine Tradition weiterentwickeln, sie
konnte in fruchtbarer Auseinandersetzung mit ilteren Werken
zu einer wirklichkeitsnahen Sprache gelangen. Fiir dic Bild-
kunst jedoch gab es solche Anhaltspunkte nicht. Die genuine
vienamesische Kunst — die keineswegs der Oberklasse gehorte,
sondern populirer Natur war — fiel mit dem Einbruch der
Kolonialwirtschaft auseinander, und hatte zu Beginn der Indu-
strialisierung kein eigenes Leben mehr. Nur Holzschnitte wur-
den weiter produziert, diese allerdings in grofler Reichhaltig-
keit. Schon wihrend der Dynastie der Ly, im 11. Jahrhundert,
wurden digse Bilder hergestellt, zunichst in Schwarzweifitech-
nik, seit dem 13. Jahrhundert farbig, bis sic unter der Le Dy-
nastie im 15. Jahrhundert ihre hdchste Entwicklung erreichten.
Der Handwerkstradition folgend gab es cinzelne Dorfer der
Holzdrucker, noch heute sind im Dorf Dong Ho, in der Pro-
vinz Bac Ninh, ganze Familien mit dem Abdruck und der
Kolorierung der alten Bilder beschiftigt. Die Handwerker in

diesen Dérfern produzierten selbst das Papier und die Natur-
farben, sie fertigten die Druckstdcke an, variierten die klassi-
schen Muster, und verkauften die Blitter auf den Mirkten und
bei Festlichkeiten. Im Jahr 1957 gab es noch 300 000 verschie-
dene Bilder, in hohen Auflagen, in Ha Noi waren sie in den
kleinen Liden an der Strafle der Ficher zu finden. Diese Bilder
stellten Gliickszeichen dar, mythologische Gesalten, Szenerien
aus historischen Schlachten, Geister und Allegorien aus dem
Volksleben.

Viele dieser farbigen Bilder zeugen nicht nur von hohem tech-
nischen Konnen, sondern auch von einer eigenartigen kiinst-
lerischen Sicherheit. Vereinfacht, auf das Wesentliche konzen-
triert, oft voll grotesker Phantasie, geben sic Einblick in die
Welt der friihen Agrarkultur, mit deren Legenden und religid-
sen Vorstellungen.

Als Gliicksbilder erscheinen, in immer wieder neuen Abwand-
lungen, das Schwein, fett, und mit Girlanden geziert, oft mit
einer Schar von Ferkeln, Zeichen des Wohlstands, wie auch die
Henne, von Kiicken umgeben. Auch dickbiuchige Kinder, mit
Melonen spielend, oder zwischen Blittern und Blumen, kiinden
Reichtum an. Der Hahn, Herold der Mosgenrdte, ist Symbol
des Friedens und des Mutes. Sein. Name, Ki, bedeutet: Gliick.
Sein Bild ist ein giinstiges Vorzeichen.

Es gibt Hierarchien von Geistern. Eingeteilt in 4 verschiedene
Paliste leben die Hauptgeister: die Heiligen Miitter des Him-
mels, der Gewisser, der Erde und der Wilder und Berge, mit
zugehdrigen Prinzen, Prinzessinnen, Mandarinen und martiali-
schen Torwichtern.

Neben reich variierten Kriegern, mit Hellebarden und bewim-
pelten Schultern, erscheinen Affen, Tiger und andere Tier-
geister, alle in prichtigen Farben, die Tiger oft in streng ge-
ordneter Fiinfergruppe: schwarz im Norden, rot im Siiden,
weifl im Westen, griin im Osten und gelb in der Mitte.

Auf anderen Blittern werden die Ordnungen des Feudalstaates
karikiert. Menschen erscheinen als Frdsche und werden zu
Mandarinen ausgebildet: quakend ist einer das Echo des an-
dern. Ratten ziehen auf mit Trommeln und Trompeten, tra-
gen Ratten-Obere in Sinften, verneigen sich zeremoniell vor-
einander. Ihre Schwinze: das sind die chinesischen Zopfe. Fette
Katzen liegen mit verschrinkten Pfoten, Geschenke werden
ihnen dargebracht. Und Gréflenverhiltnisse, Farben werden
ausschlieflich nach Wirkungskraft und psychologischem Wert
verwendet, das Gegenstindliche wird nach Bedarf deformiert
und zum stark dekorativen Sinnbild umgewandelt.

Angesichts dieser Fihigkeit des Abstrahierens, des Zeichenfin-
dens, wird eine Kunst, die sich auf das Illustrative beschrinkt,
und auf das Vorurteil, sie miisse naturalistisch leicht verstind-
lich sein, zum Ausdruck der Miflachtung gegeniiber dem Fas-
sungsvermdgen des Publikums.

Woher jedoch sollte die vietnamesische Kunst ihre neuen For-
men nehmen, Die Geschmacksbildung war nie iiber den fran-
z8sischen Akademismus hinausgelangt. Die Kunst, die Kultur,
war im Besitz der Privilegierten, und auch der Ansturm, der
von den Malern, Poeten und Konstruktivisten der Oktober-
revolution ausging, hinterlief hier keine Spuren. Ein Prozef§
der Zertriimmerung und Bankrotterklirung der klassischen
Kunst konnte in Viet Nam nicht nachvollzogen werden, da die
dkonomische Versklavung und geistige Unterdriickung eine




kiinstlerische Auseinandersetzung tiberhaupt nicht zulief. Fu-
turismus, Kublsmus, Dadaismus, Surrealismus hatte es in Viet
Nam nie gegeben, und nie hatte es Zeit gegeben zum Studie-
ren, Vergleichen, Laborieren, Neuentdecken und Verwerfen.

Als nach dem Umsturz und der Vertreibung des Feindes auch
die Kultur erobert worden war, so mufite es zur ersten Auf-

gabe der Kunst werden, einheitliche, Sicherheit ausstrahlende _

Bilder der neuentstehenden sozialistischen Gesellschaft zu
schaffen. Jetzt war die Kunst Eigentum derer, die frither von
den kulturellen Giitern ausgeschlossen waren. Die westlichen
Linder hatten sich den Luxus der Kulturentwertung, der Anti
Kunst, leisten konnen, die kiinstlerischen Revolutionen spiel-
ten sich in einem isolierten Raum ab, griffen in die gesell-
schaftlichen Verhiltnisse nicht ein, liefen die grofle Masse der
Bevdlkerung unberiihrt. Fiir Viet Nam muflte die Kunst einen
intakten Wert bedeuten. Ihr ist kein Spielraum gelassen zur
Schilderung von Zweifel, Bedringnis, Unruhe. In diesem Land,
in dem die Erfolge der Revolution stiindlich weiterverteidigt
werden miissen, kommt der kulturellen — kiinstlerischen Ak-
tivitit nur eine Funktion zu: zu stirken, zusammenzuhalten,
Zu ermutigen.

Der Konservatismus in der vietnamesischen Kunstauffassung

soll hier nicht qualitativ beurteilt werden. Wir legen einen an-,

deren Mafistab, als den dsthetischen, an. Der Wert dieser Kunst
liegt zur Zeit nicht in der Hervorbringung bedeutender Male-
reien und Skulpturen, sondern darin: dal sie Kollektiveigen-
tum geworden ist. Dies ist der erste entscheidende Schritt.

Die Vergesellschaftung der kiinstlerischen Medien ist bedeu-
tungsvoller als Tatsache, als die Schépfung von Meisterwerken
fiir Privatsammlungen. Hiermit sind die Vorbedingungen ge-
schaffen fiir die freie Entfaltung aller kiinstlerischen Krifte, es
ist nur eine Frage der Zeit, neue Formen und Inhalte zu finden.
Es sind bereits Anzeichen dafiir vorhanden, dafl die inneren
" Widerspriiche in der sozialistischen XKunst Viet Nams zu Er-
gebnissen fithren. Neben der Konkurrenz des dokumentari-
schen Fotos und des Films macht sich die naturalistische Ab-
bildung selbst fragwiirdig. Wihrend viele der Alteren noch Ge-
birgslandschaften und Dorfer im Bambuswald malen, sind die
Jiingeren dabei, sich ein neues Ausdrucksfeld zu erobern. Sie
fiillen die Mauern der Stadt mit harten, grofziigigen Bildern
und Aufrufen. Ihre Mittel sind das Plakat und das Schlagwort.
Auffallend sind Kompositionen von Truong Sinh, mit den
Losungen SICHERHEIT IM VERKEHRSWESEN und VOR-
WARTS DER SIEG IST UNSER. Andere Texte und Figuren
begegnen uns auf den Straflen, die monumental zusammen-
fassen, was iiberall im alltiglichen und anonymen geleistet
wird: STOSSBRIGADEN DER JUGEND REGELN DEN
VERKEHR, DIE UBERSCHWEMMUNG ZU BESIEGEN
HEISST DEN FEIND ZU BESIEGEN, DAS LAND
BRAUCHT STROM WIE DER MENSCH DAS BLUT.

Doch die Kluft, die zwischen der urspriinglichen Volkskunst
und der Suche nach einer zeitgemiflen kiinstlerischen Sprache
besteht, ist angefiillt mit einer Flut von Kulturabfall. Fabrika-
tionen und Handwerkserzeugnisse von Kitschgegenstinden,
teils in Viet Nam hergestellt, teils aus anderen sozialistischen
Lindern importiert, stellen die letzte Konsequenz eines klein-
biirgerlichen Kunstempfindens dar. Anstatt auf dem Kehricht-
"haufen der Revolution zu enden, iiberschwemmen sie sowohl
die reprisentativen Kaufliden als auch den Stralenhandel und
tragen zur Abstumpfung des Unterscheidungsvermdgens bei.

Nachtrag in der bombardierten Provinz Ha Tinh:

Lange sind wir ausgegangen vom Begriff einer Kunst, in der
Handlungen, Begebenheiten, Vorstellungen, Menschenbilder
auf eine anschauliche und bleibende Ebene gehoben wurden. In
dieser Kunst verdichtete sich Gedankenstirke, Erfindungsgabe.
Diese Kunst wurde uns mehr und mehr fadenscheinig, in dem
Mafe, in dem sie zuriickblieb hinter den ungeheuren Anstren-
gungen der Menschen, ihre Wirklichkeit zu verindern. Sie
konnte nur noch ein Hilfsmittel sein, zum Anspornen, zur
Riickendeckung, zur schnellen Unterstiitzung einer Attacke,
Vorbilder konnte sie nicht mehr liefern.

Wie sehr zerldchert und unbrauchbar diese Mitteilungsformen
nun geworden sind, wird uns deutlich hier, in der Provinz Ha
Tinh, in der in jeder Stunde die Bomben auf Stidte, Drfer,
Wege und Felder fallen. Wir verstehen die immerwihrende
Frage der Kulturarbeiter Viet Nams: Wie kdnnen wir deutlich
machen, was geschieht, wie kdnnen wir ihnen, die an den Ge-
schehnissen beteiligt sind, haltbare Worte, Zeichen geben, da
unsre Mittel doch nie heranreichen an ihre Leistungen.

Hier, angesichts der Vernichtungsaktionen im Namen der ka-
pitalistischen Zivilisation, werden auch die letzten Argumente
zugunsten des westlichen Modernismus hinfillig. Gegeniiber
den auf das Minimum zuriickgeworfenen Existenzbedingungen
in Viet Nam, zeigt sich diese Kunst nur noch als selbstgefilli-
ges Produkt des Uberflusses.

Ehe neue Kommunikationsformen entstehen, die jene ersetzen,
die von den bisher giiltigen kiinstlerischen Medien eingenom-
men wurden, miissen alle Auflerungen auf diesem Gebiet ein
Ersatz bleiben. So verstirkt sich noch einmal unser Stand-
punkt, alle dsthetischen Bewertungen beiseite zu lassen, zu un-
tersuchen nur, was dem Gemeinniitzlichen entspricht, was An-
satzpunkte gibt zu einer Neuorientierung.

Zwischen den 800 000 Einwohnern der Provinz Ha Tinh, die,
mit dem Gewehr auf dem Riicken, den Reis ernten, der reif
auf den angegriffenen Feldern steht, die in den Unterstinden
Schulunterricht abhalten, die Verletzung pflegen und Opera-
tionen durchfiihren, die in Hohlen und Grotten Maschinen be-
dienen zur Erhaltung der Industrie, die Tag und Nacht die zer-
schossenen Straflen und Dimme reparieren, seien einige ge-
nannt, als Beispiel fiir Personlichkeiten, zu deren Schilderungen
passende Mittel noch nicht gefunden sind.

Wir geben die Worte wieder, mit denen sie uns vorgestellt
wurden, und behalten die Terminologie bei, die hier dem Ver-
such entspricht, die Wiirdigung auszudriicken, die ihnen zu-
kommt.

Die Sprache ist verbraucht, disqualifiziert, jedoch gibt sie einen
Hinweis auf das bestehende Problem: Der Mensch hat mit sei-
nen Taten, seiner bloflen Notwehr, seiner Hingabe eine bisher
unvorstellbare Kapazitit bewiesen, und die Formeln zu deren
Benennung sind noch nicht vorhanden.

Nguyen Thi Sau, 19 Jahre alt, wohnhaft im Kreis Nghi Xuan,
Munitionstrigerin bei einer Geschiitzstellung der Luftabwehr.
Hat bei schwersten Angriffen ihre Pflicht erfiillt und ihren Ar-
beitsplan stindig iibertroffen. Konnte anfangs nicht 50 Kilo
tragen, doch lernte, in ziher Anstrengung, 60 und 80 Kilo,
schliefflich 90 Kilo zu tragen. Wlderstandsfahlg auf ihrem Po-
sten, zuverldssige Genossin, steigerte’sie nicht nur die eigenen
Normen, sondern trug auch Verwundete aus dem Feuer,
pflegte sie, und trug in freien Stunden im Feldlazarett Lieder
vor.
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Lien, 20 Jahre alt. Sie ist Matrose beim Kiistentransport. Hat
sich beim Angriff der Feinde als duflerst standhaft erwiesen.
Die Kriegsschiffe schossen das Segel ihrer Dschunke ab. ‘Wih-
rend des Feuers stieg sie auf den Mast und hifftc ein Notsegel.
Es gelang ihr, die Granatldcher in der Bordwand notdiirftig
zu flicken, und die Dschunke mit ihrer wertvollen Last bei
einer Insel auf Land zu setzen, Schwamm 10 Kilometer, um
Hilfe berbeizuholen, so dal die Fracht geborgen und umge-
laden werdén konnte.

Frau Song, aus der Gemeinde Xuan Hoi, 61 Jahre alt. Baute
bereits im Ersten Widerstandskampf eine Volksmiliz von
Frauen auf. Gehdrt der Organisation der Soldatenmiitter an.
Leitet eine Brigade bei der Feldarbeit und iiberbietet das Pro-
duktionsziel der Genossenschaft. Fiihrt ihre Titigkeiten aus
unermiidlich, in Liebe zu ihrem Land, in tiefem Hafl gegen
den Feind. )

Frau Vinh, 30 Jahre alt, in der Gemeinde Xuan Than. Mutter
von 5 Kindern. Thr Mann ist seit dem 5. August 1964 in der
Armee. Sie leitet die landwirtschaftliche Genossenschaft, und
cinen Frauenzug, der Transportdienste leistet, Briicken baut,
Strafen repariert und Bombentrichter zuschiittet. Besucht

einen Fortbildungskurs und hat die Auszeichnung der Akti-
vistin erhalten, die beiden GUT: kimp#t gut, produziert gut.

.JThre Kinder helfen einander, die ilteren versorgen die kleinen,

kochen das Essen, fiittern die Tiere. Bei Sonnenaufgang ist sie
auf dem Feld, mittags nimmt sie, als Mitglied des Gemeinde-
rates, an einer Sitzung teil, abends hat sie zu tun bei der Ar-
beit der Volksmiliz. Ist nie auf einem Weg zu sehen, ohne dafl
sie Steine, Lehmplatten trigt zu den Reserven fiir die Behe-
bung der Schiden.

Und, als Zusammenfassung unsrer Erwigungen, geben wir ein
Lied wieder, das von Pionieren nach dem Bombenangriff auf
eine Deichanlage gesungen wurde:
Haben wir den Deich aufgebaut
und die Strafle gelegt
haben wir den Feind besiegt
und vertrieben
dann ist d a s Kunst

B
Abdruck ans dem im Subrkamp Verlag erschienenen Buch von
Peter Weiss: — Notizen zum kulturellen Leben der Demokrati-
schen Republik Vietnam —)
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Wanamara - jahrlich
drei Monate Gefangnis

Ein Kiinstler aus Neu Guinea

von Ulli Beier

Der Plastiker Wanamera mit einer seiner
Holzfiguren

Das Dorf Asempa liegt 7000 Fufl hoch iiber dem Meeresspiegel
im Sstlichen Hochland von Neu Guinea. Acht niedrige Rund-
hiitten schmiegen sich an die Schulter der Bergkuppe. Die Ge-
miisegirten derAuyana-Leute die hier leben, sind an steilen
Abhingen gepflanzt — im Tal wiirde der starke Regen die -
Pflanzen wegwaschen.

Es ist erst zwanzig Jahre her seit die australische Regierung die
Auyana-Leute entdeckt und ,befriedet” hat. Die Kriege mit
den Nachbarstimmen sind nun offiziell ,abgeschafft, doch ge-
hen die Auyana-Minner noch heute nie ohne Pfeil und Bogen
aus, vielleicht nur aus alter Gewohnbheit, weil diese Waffen so-
zusagen zur Kleidung des Kriegers gehdren, vielleicht auch
weil die alten Fehden doch noch nicht ganz beigelegt sind. Die
Auyana-Krieger tragen meist noch ihre traditionelle Kleidung,
die aufler der kurzen Barken-Schiirze eigentlich nur aus
Schmuck besteht: das Stirnband aus Kauri-Muscheln, besetzt
mit Kasuar-Federn, der Eberzahn der als Nasenring dient, die
geflochtenen Arm- und Beinbinden. Der Kontakt mit den
Europiern hat allerdings auch schibige alte Hosen, Hemden
und Rocke nach Asempa gebracht, die vor allem von den we-
nigen Christen bevorzugt werden. Sonst hat die australische
Regierung den Auyana-Leuten noch nicht viel Zivilisation
»beigebracht®. In Asempa steht zwar eine Schule, besser gesagt
ein kleiner Schulraum — aber es ist kein Lehrer drin. Der ging
vor ein paar Jahren mit der Schulklasse auf und davon und
wird noch heute von der Mission gesucht. Die schwarze Tafel
steht noch immer verstaubt herum; eine Schachtel Kreide, ein
Lineal und eine Klingel sind als Symbole der Autoritit zuriick-
geblieben. Noch hat niemand in Auyana die Grundschule be-
endet. Keiner kann lesen und schreiben, aber einige sprechen
Pidgin die Verkehrssprache Neu Guineas.

Es fithrt auch eine Strafle nach Asempa. Aber man mufl ein
guter Fahrer sein und einen Landrover haben, wenn man nach
Asempa fahren will. Von der Regierungsstation in Goroka
braucht man sechs oder sicben Stunden. Die Strafle, die nur fiir
einen Wagen breit genug'ist, wird immer steiler, je niher man
nach Asempa kommt Die Kurven werden immer schirfer. Die
Strafle ist mit faustgrofien, runden Kieselsteinen beschiittet,
damit sie im Regen nicht ganz wegwischt. Kein Wunder, dafl
die Auyana-Leute wenig Besuch bekommen. Ab und zu kommt
der australische Verwaltungsbeamte um die Steuer einzusam-
meln. Ab und zu kommt der australische Hindler, der ihnen
den drittrangigen Kaffee abkauft, den die Auyana-Leute
pflanzen miissen, damit sie die Steuer bezahlen kdénnen. Ab
und zu kommt der Missionar von der ,Seventh Day Adven-
tist Mission“ um sie zum ,, Wash-Wash“ (Pidgin fiir , Taufe“)
zu {iberreden. Er hat bis jetzt nur' mifigen Erfolg.

Wer die einsame Strafle iiber Kainantu und Okapa nach
Asempa fihrt dem wird dieses Dorf kaum auffallen. Es sieht




genau so aus wie hundert andere, es wire ein grofier Zufall
wenn man gerade hier anhielte. )

Und doch ist dieses Dorf einzigartig unter den Auyana-Dor-
fern, und vielleicht im ganzen 8stlichen Hochland von Neu-
Guinea, denn hier lebt der Holzschnitzer Wanamera, eine ein-
zigartige Persdnlichkeit und ein bedeutender Kiinstler. Seine
Anwesenheit in Asempa ist besonders erstaunlich, weil das
Hochland von Neu-Guinea als kunstarm gilt und man wird
sich iiberzeugen kdnnen, dafl dieses Gebiet in den zahlreichen
Bildbinden iiber die Kunst der Siidsee einfach ausgelassen ist.
Allerdings ist dieser Eindruck zum Teil durch Unkenntnis oder
mangelnde Einfiihlungsgabe in diese Kultur entstanden. Die
Menschen, die im Hochland von Neu-Guinea leben, sind kiinst-
lerisch hochbegabt. Doch findet dies im persdnlichen Schmuck
und im Gebrauchsgegenstand vollkommenen Ausdruck. Die
Ayanas, die Fores, die Bena Bena und die vielen, vielen anderen
Stimme geben jedem Gegenstand, mit dem sie leben, kiinst-
lerische Form: den hélzernen Schalen aus denen sie essen, den
Pfeilen mit denen sie V6gel und Beuteltiere schieflen, der Ge-
sichtsbemalung, die sie zu Festen anlegen — das sind ihre
Kunstwerke. Nur vereinzelt kommen geschnitzte Figuren in
diesen Kulturen vor. Es ist eigentlich iiberfliissig, Gegenstinde
zu schaffen, die nur Kunstwerke sind, in einer Kultur in der
das ganze Leben zu einem Kunstwerk wird.

Als Holzschnitzer ist Wanamera also ohne Tradition. Er ist ein
Original, der ganz aus sich heraus und ohne irgendwelche Ein-
fliisse eine neue Kunstform schuf — man kdnnte beinahe sa-
gen ,erfand®,

In dem kleinen Dorf Asempa ist eine der acht Hiitten vdllig
dem Werk des Wanamera gewidmet. Sie ist, wie die anderen,
eine Rundhiitte, ohne Fenster, nur die Tiir lifit ein mattes
Licht in den Raum. Auf einer niedrigen Bank, die an der Wand
fast um den ganzen Raum entlang liuft, stehen etwa fiinfzig
" Figuren, bis zu 1,50 m hoch, aus weilem Holz geschnitzt und
teilweise mit leuchtenden Farben bemalt. Dazwischen stehen
zahlreiche frisch geschnittene Blumen, Kanna, Lilien, Astern
und viele andere, die Wanamera eigens zu diesem Zweck
pflanzt.

Der erste Eindruck ist iiberaus feierlich, man glaubt in einer
alten Kirche zu stehen, Gewdhnen sich die Augen an das Dun-
kel, so erkennt man den groflen Reichtum an Ideen, die grofle
Erfindungsgabe des Kiinstlers.

Wanamera hat keine Konvention, keine Formel fiir seine Pla-
stiken gefunden. Er schafft jede ganz neu, und ohne Bezug auf
die vorhergegangenen.

Die Gesichter Wanameras starren, lachen oder grinsen uns an.
Die Augen konnen tiefe LScher sein, manchmal eng beisam-
men, oder sie kénnen durch verrostete Nigel oder surreali-
stisch wirkende Murmeln gekennzeichnet werden. Der Mund
kann ein schmaler Spalt sein, oder eine riesige klaffende
Wunde. Die Proportionen der Figuren wechseln dauernd: ein
zarter, fast schiichterner Oberkdrper auf schweren, biuerlichen
Beinen. Manche Figuren stehen auf kleinen Zwergbeinen, in
manchen Plastiken sind die Beine iiberhaupt weggelassen. An-
dere wieder haben zarte, schlanke Beine, mit feingezeichneten
Kniescheiben. Noch unterschiedlicher ist die Behandlung der
Arme, deren Form und Schulteransatz vielleicht das stirkste
Ausdrucksmittel Wanameras sind. Manchmal sind sie einfach
weggelassen, manchmal nur draufgemalt, einmal sind die Arme
als flaches Relief an den Korper geschnitzt und die Hinde sind
dazu gemalt. Auch die Geschlechtsteile sind immer wieder an-

ders dargestellt. Bei vielen Figuren sind sie ausgelassen. Manche
haben Hosen an, aus denen der Penis heraussteht. Das weib-
liche Geschlechtsteil ist auf die verschiedenste Weise stilisiert.
Die Briiste kénnen einfach tiefe Locher sein, oder sie stehen
weit hervor und sind (wie gelegentlich auch der Penis) zum
rausnehmen.

Die Figuren werden durch bunte Bemalung belebt. Die Far-
ben sind durchwegs europiischer Herkunft: Kreiden, wahr-
scheinlich aus dem verlassenen Schulhaus stammend, Tinten
und gelegentlich Emulsionsfarben, meist Reste aus weggewor-
fenen Dosen, die Wanamera und seine Freunde auf der Regie-
rungsstation Okapa aufgelesen haben. Die Figuren sind immer
nur teilweise bemalt und die Farben werden surrcalistisch ver-
wendet. Ein schwarz klaffender Mund; ein knallroter Hals,
ein blaues Gesicht; eine scharlachrote Scheide; ein griiner Penis.
Oft sind lineare Muster und Ornamente auf die Figur gekrit-
zelt, wie Kinder-Graffiti auf einer Schulmauer. In der Tat Lifit
sich Wanamera gelegentlich von seinem Sohn bei der Bemalung
helfen. Einmal brennt eine rote Sonne als Herz unter den
Briisten. Ein andermal wird den Augen durch getupfte Um-
randung ein romantischer ,Sternenblick“ gegeben..

Die Figuren sind ungeheuer lebendig, die statke Individualitit,
die sie ausstrahlen, geben ihnen eine realistische Note, die aus
den Formen gar nicht zu erkliren ist. Ist man linger mit den
Plastiken zusammen, so glaubt man sie zu kennen, oder wie-
derzuerkennen, wie vergessene Freunde und Bekannte. Allen
gemeinsam ist der traurige Ernst, der auch den wilderen, lei-
denschaftlicheren Figuren etwas hilfloses gibt. Man fiihlt sich
wohl bei diesen sanften Kriegern, diesen rithrenden Kopfji-
gern. Man mdochte sie streicheln und abgreifen, wie das die
Auyana-Leute bei der Begriilung tun.

Wie entstand die wunderbare Welt des Wanamera? Was machte
ihn, als ersten in seinem Dorf zum Holzschnitzer? Wenig
Kiinstler kdnnten auf diese Frage eine so prizise Antwort ge-
ben wie Wanamera. ,Als mein Bruder starb®, so erzihlte er
mir, ,da triumte ich am gleichen Nachmittag, dafl mein Bruder
zu mir kam und mir vorwarf, daf} ich mich nicht um die ‘Toten
kiimmere. Nicht einmal der Platz wo sie in der Mitte des
Dorfes begraben lagen war durch irgend etwas gekennzeichnet.
Die Toten sterben und werden vergessen. Niemand kiimmert
sich um sie und deshalb sei unser Leben ohne Kraft und ohne
Zukunft.©

Von seinem toten Bruder liefl sich Wanamera also den neuen
Weg zeigen. Er baute eine Hiitte, an der Stelle wo die Toten
begraben lagen. Er ging in den Wald, fillte einen Baum und
schnitzte das Portrait seines Bruders. Lendenschurz und Nasen-
ring, den er an seinem Todestage getragen hatte, steckte er der
Figur an. Seitdem schnitzt Wanamera Figuren fiir alle Toten
des Dorfes. Dazu geht er in den Wald, niemand darf ihm bei
der Arbeit zusehen und erst wenn die Figur fertig ist, kehrt
er in der Nacht ins Dorf zuriick und fiigt die neue Plastik dem
Mausoleum bei. Die Blumen, mit denen er das Haus schmiickt,
erinnern uns an den Brauch der Kirche, doch ist diese Sitte
keineswegs von den Adventisten geborgt. Die Auyanas, wie
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Candido Portinari, Begribnis in der
Hingematte, Ol, 180 x 220, 1944
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Boira Mteki (Rhbodesien), Afrikanische
Konigin, Granit
Wanamera, geschnitzte wund bemalte
Holzfiguren, lebensgroff

alle Vélker im Hochland Neu-Guineas sind grofie Liebhaber
von Blumen. Oft pflanzen sie Zierpflanzen in ihren Yamsgar-
ten hinein oder auch einfach an den Wegrand. Blumen gehdren
— mit Federn und Muscheln — zum Schmuck von Minnern
und Frauen.

Jeden Samstag und Sonntag versammeln sich die Verwandten
des Wanamera in der Hiitte. Hier halten sie ein kleines Fest zu
Ehren der Toten. Es wird; gegessen und gesungen.

In einer kleinen Dorfgemeinde, in der die alte Kultur von den
europiischen Einfliissen systematisch untergraben wird, wehrt
sich hier ein Mensch gegen diese geistige Vergewaltigung. Den
Glauben an die alten Werte hat er verloren. Seine Kultur und
Tradition haben ihn vor der fremden Macht der Weiflen nicht
beschiitzt. Immer wieder weist er darauf hin, dafl er allen
traditionellen ,,Zauber® von sich abgetan hat. Das Gefiihl der
Erniedrigung steckt ihm tief in der Seele. Er muf} die weifle
Macht bewundern, hafit siec aber auch. Gegen die Taufe durch
die Seventh Day Adventist Church wehrt er sich und schafft
sich seine eigene Gegenreligion. Einfach und schlicht sind diese
Feiern und wesentlich schéner als die christlichen. Aber ein ge-
wisser Heilsglaube hat sich auch da hineingeschlichen. Wana-
mera meint, dafl die Toten ihm zu einem besseren Leben ver-
helfen werden. Wenn er nur unbeirrt weiter macht, dann
werden auch die Leute von Asempa eine weifle Hautfarbe be-
kommen. Damit meint er wohl, dafl sein Volk an dem ma-
teriellen Reichtum und der Zauberkraft der Weilen teilhaben
wird. Dies sind verworrene Vorstellungen — doch sind sie
kaum verworrener als die der ,Seventh Day Aventists®, die
ihn wegen dieser Ideen aufs schirfste bekimpfen. Sie sehen
Wanamera wahrscheinlich als Konkurrenten, als Fiihrer einer
Gegenreformation. Sie beschuldigen ihn, seine Religion sei ein
»Cargo“-Kult, Den ,,Cargo“-Kult hat es verschiedentlich an
den Kiistengebieten Neu-Guineas gegeben. Ihm zugrunde liegt
der Glaube, dafl der materielle Reichtum der Weiflen aus dem
Totenreich stammt, dafl er zum Teil auch fiir die Vélker Neu-
Guineas bestimmt ist, dafl aber die Weiflen durch magische
Krifte imstande sind, das fiir die Schwarzen bestimmte Gut

umzuleiten und sich selber zugute kommen lassen. Das sieht
wie phantastischer Unsinn aus — aber im Grunde ist es ein
ganz gutes Mirchensymbol fiir koloniale Ausbeutung! Wana-
mera hat mit den Fiihrern des Cargo-Kult nur sehr wenig ge-
mein. Diese schufen Massen-Bewegungen, die zum Teil auch zu
Zusammenstoflen mit der Verwaltung fithrten. Wanamera hat
nur eine Handvoll Leute in seiner Gemeinde und die ,Heils-
botschaft“ spielt eine untergeordnete Rolle in seinem Tun.
Doch ist ,,Cargo“-Kult in Neu-Guinea ein belastetes Wort, mit
dem man leicht seine Feinde in Verruf bringen kann — so etwa
wie man einen Kiinstler in Amerika oder Deutschiand als
Kommunisten abstempeln wiirde.

Die Verwaltung scheint mit der Kirche da iibereinzustimmen:
und in den acht Jahren seit Wanamera diese Holzplastiken
macht, war er bis jetzt noch jedes Jahr zwei oder drei Monate
im Gefingnis. ,,Cargo“-Kult an sich ist nicht strafbar, aber
das macht wenig, denn wo der Australische District-Officier
zugleich Polizeichef, Ankliger und Richter ist, 148t sich leicht
jemand einsperren.

Kiirzlich sagte mir der District-Officer von Okapa er wolle die
Plastiken des Wanamera ,kommerzialisieren® damit Wana-
mera davon ein Einkommen habe. Vermutlich will der gute
Mann den gefihrlichen Kiinstler auf diese Weise auch auf
~bessere Gedanken“ bringen. Der poetische Kiinstler, der seine
Toten darstellt, soll nun also Kuriosititen fiir den Touristen-
marke ,liefern®, Die gleiche Gefiihllosigkeit, die sich so etwas
ausdenken konnte, sicht wahrscheinlich auch in dem harmlosen
Wanamera einen gefihrlichen Aufriihrer.

Doch i}t sich Wanamera durch keinen District-Officer, kei-
nen Missionar und kein Gefingnis beirren, Mit ,, Wasch-Wasch
will er nichts zu tun haben, und seine Plastiken macht er un-
entwegt weiter, Wanamera hat eine grofie Kraft und eine grofle
Widerstandskraft. Den Konflikt in dem er sich mit der weiflen
Welt befindet, versteht er eigentlith nicht. Aber seinen Glau-
ben an eine reichere bessere Zukunft driickt er in seiner kiinst-
lerischen Symbolwelt aus.




Contemporary Art
in Africa

Ein neues Buch von Ulli Beier

Dieses neue Buch von Ulli Beier ist die erste sachverstindige
Dokumentation jener kraftvollen kiinstlerischen Renaissance,
die Afrika seit einem Jahrzehnt erlebt. Aus den verschiedenen
Staaten Afrikas liegt ziemlich pltzlich eine Fiille von Kunst-
werken vor, die eine ungeheure Vielfalt in Form und Ausdruck
zeigt und bisher nur wenigen eingeweihten Europder bekannt
ist. Dieses umfangreiche Material wird in diesem Buch in seiner
ganzen Frische und Originalitit vor uns ausgebreitet. Ulli
Beier hat die Entstehung dieser kiinstlerischen Strémungen in
Afrika alle zum Teil miterlebt, als Kritiker, Herausgeber, Leh-
rer und Direktor einer Kunstgalerie.

Im ersten Teil des Buches beschreibt er das Spannungsverhilt-
nis zwischen den urspriinglichen afrikanischen Kulturen und
den kolonialen und nachkolonialen europdischen Einfliissen
die Vielzahl der afrikanischen Auflerungen darauf. In den Lin-
dern mit grofler klassischer Tradition, haben die modernen
Kiinstler fast ausnahmslos zu nichttraditionellen Kunstmitteln
gegriffen, um dem Druck der Vergangenheit zu entkommen.
Beier stellt drei Kiinstler vor und zeigt an ihrem Werdegang,
. wie sie den traditionellen Vorstellungen entweder ihre eigene
Sprache abgewannen, oder einen totalen Bruch mit der lokalen,
bornierten Tradition vollzogen. In anderen Gebieten, wie im
Sudan und Rhodesien gibt es keine Tradition. Die modernen
sudanesischen Kiinstler beziehen ihre Inspiration aus der isla-
mischen Kalligraphie; in Rhodesien hat sich ein Kreis von Bild-
hauern gefunden, der trotz des kulturellen Vakuums entstan-
den ist und so unterschiedliche Begabungen umfafit wie den
kraftvollen Boira Mteki und den subtilen Nicholas Mukom-
beranwa. In Athiopien hat sich der Maler Skunder radikal von
der lokalen Tradition geldst, und einen eigenen Stil entwickelt,
wihrend der Maler Malangatana in Mozambique einen expres-
sionistischen Stil entwickelte, bevor er mit dem europiischen
Expressionismus bekannt wurde. Nach Ansicht Ulli Beiers ist
Nigerien das Land mit der stirksten kiinstlerischen Aktivitit,
der grofiten Stil- und Materialvielfalt, und mit den verschie-
denartigsten Begabungen wie Twin-Seven-Seven mit seiner
originalen phantastischen Bilderwelt oder Olantunde mit sei-
nen gehimmerten Alluminiumreliefs. Beier hat das Werden
dieser Kiinstler direkt miterlebt und ist berufen, den Hinter-
grund, die Intentionen und die Fortschritte dieser Kiinstler zu
beurteilen und ein lebendiges Bild der modernen afrikanischen
Kunstszenerie zu entwerfen.

Im wesentlichen stellt dieses reich auch farbig bebilderte Buch
eine Erweiterung und Erginzung des Stoffes dar, den die Leser
unserer Zeitschrift in unserem Afrika-Sonderheft (Nr. 49. I
1967) vorfinden. Das Buch ist zu beziehen iiber The Pall Mall
Press Ltd., 77—79 Charlotte Street, London WI.

Twins Seven-Seven (Nigerien), Shangos
Priester, Zeichnung 1966

Bruno Caruso, Im Fadenkrenz, Feder-
zeichnung, 1968, 41 x 30 cm

Bruno Caruso, Paura Atomica (Angst),
Federzeichnung, 1968, 41 x 30 cm
Bruno Caruso, Malcolm X, Federzeich-
nung, 1968, 41 x 30 cm

Bruno Caruso, Le Tigri di Carta,
zeichnung, 1968, 41 x 30 cm
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Notizen zu Portinari

von Richard Hiepe

Candido Portinari, Cangaceiro, Ol, 1950

Der Nordosten von Brasilien ist eine der irmsten Gegenden
der Welt. Das Gebiet umfafic die Staaten Ceara, Pernambuco,
Rio Grande do Nord, Paraibo und den Norden der Provinz
Bahia. Auf einen tropischen Kiistenwald folgt ein Steppenstrei-
fen, der in die ,Caatinga“ genannte Wiiste iibergeht, einen mit
verkriippelten Striuchern bewachsenen Sandboden, der den
grofften Teil des Landes ausmacht. Hier leben die Nachkom-
men portugiesischer und hollindischer Einwanderer mit einer
Minderheit von Indios als nomadisierende Kleinstbauern zwi-
schen der Kiiste und den wenigen Weidegriinden, abwechselnd
gejagt von den Diirreperioden und verheerenden Strum-Flut-

Candido Portinari, Ausschnitt aus dem
Wandbild ,Tiradentes*, 18 m x 3,15 m,
Fresko in Rio de Janeiro

und Uberschwemmungskatastrophen. Seit Menschengedenken
herrschen im Armenhaus Brasiliens biafranische Zustinde:
Hunger und grassierende Seuchen, extreme Kindersterblich-
keit, Massenarbeitslosigkeit und sozial fundiertes Siechtum,
Mangel an den primitivsten kulturellen, sanjtiren und medi-
zinischen Einrichtungen. Was in Biafra jedoch kurzfristig aus
dem militirisch provozierten Zusammenbruch einer relativ
stabilen Sozialordnung entstand, ist im ,Nordeste brasiliero®
wie in den meisten siidamerikanischen Elendsgebieten das un-
mittelbare Ergebnis einer jahrhundertealten kolonialen und
sozialen Unterdriickung. Kaum irgendwo sonst in der Welt be-
stimmt die Macht von wenigen Lokalherrschern dermafien buch-
stiblich iiber die nackte Existenz der Bevolkerung. Die Herrn
der Weidegriinde auf den gigantischen Latifundien halten sich
Privatarmeen, einerseits gegen die Anspriiche der Zentralre-
gierung in Rio (gegen die sie bis vor wenigen Jahrzehnten eine
faktische Autonomie bewahrten) und andererseits gegen die
Landarbeiter, Bauern und Pichter, die in die kaum bewohn-
baren Wiistenstriche abgedringt und nur in Minderheiten sai-
sonale Beschiftigung finden. Diese Heimwehrtruppe der fin-
stersten Reaktion sind die legendiren ,Cangaceiros®. Zu den
Widrigkeiten der Natur und der Trostlosigkeit der sozialen
Verhiltnisse fiigen sic die Gesetzlosigkeit des Faustrechts im
Namen der Unterdriicker. Aber wie aus Robin Hood oder den
altchinesischen Riubern vom Liang schan Mor die Volkshelden
lokaler Aufstinde wurden, so lag und liegt in diesen terrori-
stischen Privatarmeen der Keim der revolutioniren Erhebung
und Verbriiderung mit den entrechteten Massen, in deren
Namen sie dann so grausam und willkiirlich jene Abrechnung
und Eigentumsneuverteilung vollzichen, nach denen die Zu-
stinde seit Jahrhunderten schreien. In einem berithmten Film-
werk ist diese Doppelnatur des ,Cangaceiro® als Bandit oder
»Soldat des Guten“ grofartig in Szene gesetzt worden. Die
schreckliche Wirklichkeit des brasilianischen Nordostens ist das
Trauma aller aufgeklirten und oppositionellen Schichten und
Gruppen, das Leitmotiv aller sozialrevolutioniren Bewegun-
gen und das unldsbare Problem der Herrschenden. Zwar wur-
den in den letzten Jahren wenigstens Straflen in den Nordosten
gebaut und bestimmte Mafinahmen gegen den Hunger und die
Seuchen cingeleitet, jedoch bleibt die Macht der Grofigrund-
besitzer als Hauptgrund der Verelehdung unangetastet — im
Gegenteil wichst sie durch die Verquickung mit auslindischen,
besonders amerikanischen Kapitalgesellschaften und deren poli-
tischer und Skonomischer Unterstiitzung. Die brasilianische







Intelligenz machte in den letzten Jahrzehnten den,Nordeste®
zum wesentlichen Anklagegegenstand gegen die Herrschaft der
reaktioniren Cliquen im Lande. Seit der Mitte der dreifliger
Jahre formulierten wesentliche Kiinstler diese Zustinde zu
monumentalen bildlichen, literarischen und filmischen Mani-
festen iiber die Unertriglichkeit des feudalen Hungerregimes.
Exemplarische Vertreter dieser sozialrevolutiondren istheti-
schen " Mission ist Candido Portinari, dessen gotisch ver-
kriimmte Leidensfiguren auf ungefiigen Riesenbildern zum er-
sten Male vor den Augen der Welt die isthetisierende und
europiisierende Scheinkultur der brasilianischen Grofistadt-
kunst aus den reicheren Kiistenstreifen widerlegte. Portinaris
Bildér gehdren in die Revolutionsgeschichte der siidamerikani-
schen Kunst neben die Werke, der ihm befreundeten mexika-
nischen Freskanten, in die gleiche Bewegung, die in zahlreichen
Staaten Siidamerikas und bis in die USA hinein eine Neu-
orientierung der Kiinste in Richtung ihrer politischen und
sozialen Nutzbarmachung erzwang. Hat man die Kunst der
Mexikaner mit Recht die Kunst der ,unvollendeten Revolu-
tion“ genannt, die von den Malern vor den Augen des Volkes
in Bildern und Graphiken dennoch zum Sieg gefithrt wird, so
bezeichnen die ausschweifend dimensionierten Pietdgruppen
des Brasilianers Portinari die Stufe der vorrevolutioniren
Ohnmacht, der Verzweiflung und des Entsetzens, die in jene
Gewalt des Hungers umschligt, von der in unserem ersten
Artikel die Rede war. Das Unaufldsbare, im Leid Erstarrte,
der gefrorene Schrei, die versteinerte Klage, die unverriickbare,
denkmalhafte Gestik des Leides unterscheidet diesen Realismus
ganz von dem dynamischen Pathos der Mexikaner, mit denen
Portinari enge Freundschaft und eine fast gleichartige Entwick-
lung verbinden.
Candido Portinari, wurde 1903 bei Brodovski im Staate Sao
Paolo als zweiter von zwdlf SShnen eines armen TagelShners
italienischer Herkunft geboren. In seiner Jugend arbeitete er
auf einer Kaffeeplantage, als Fiinfzehnjihriger begann er mit
einem episodischen Kunststudium in Rio, fiir das er sich den
Lebensunterhalt als Gelegenheitsfotograph erhungerte. Mitte
_ der zwanziger Jahre ermdglichte ihm der Staat einen ausge-
dehnten Europaaufenthalt. Ahnlich wie Diego Rivera begei-
sterte er sich in Italien, Spanien und Frankreich fiir die Mo-
numentalkunst des Mittelalters und suchte in Paris Kontakt
zum Surrealismus und Expressionismus. In Paris fand Portinari
Ende der zwanziger Jahre seinen — von den Surrealisten so-
fort stark beachteten — pathetisch-expressiven Stil, aber erst
1946 veranstaltete die Galerie Charpentier die erste grofie
Kollektivausstellung des Meisters. Dazwischen lagen die ent-
scheidenden brasilianischen Jahre, lag das Erlebnis des ,Nor-
deste®. Die groflen Gemilde iiber die Opfer und Funktionire
des Terrors und des Hungers entstanden bis zum Ende der
vierziger Jahre, danach folgten die Monumentalauftiige: das
Bild iiber den antikolonialen Kampf Brasiliens im Colegium
de Cataguases, das riesige Bild fiir die Arbeiterklasse Brasiliens
im Kulturministerium und 1954 die Monumentalwerke
#Krieg® und ,Frieden® fiir das Gebiude der UNO in New
York.
In Europa ist Portinari kaum bekannt, die wenigen Ausstel-
lungen und Wiirdigungen sind an den Fingern herzuzihlen.
Wie im Falle der Mexikaner waltete in der Haftmann-Ara un-
serer Kunstkritik ein nahezu vollkommenes Informations-Em-
bargo gegeniiber solchen politisch-realistischen Konzeptionen
von moderner Kunst. Portinaris Ruhm wuchs wie der der

Mexikaner fast ausschlieflich auf nationaler Basis, auf der fiir
europiische Verhiltnisse auflerordentlichen Offenheit selbst
der reaktioniren Fiithrungsschichten siidamerikanischer Staaten
gegeniiber den Anklagen ihrer Kiinstler. Dieser scheinbare
Toleranzmechanismus, der Kommunisten und kiinstlerischen
Opponenten wie dem Mexikaner Siqueiros abwechselnd poli-
tische Verfolgung und h&chste Staatsauftrige einbringt wird
heute von den Radikalen mit den alten Vorwiirfen gegen die
grofien alten Minner verbunden, nach denen diese sozial-enga-
gierten Kunstprogramme nichts als ein Abklatsch europiischer,
volksfremder Ideen und fiir die notwendigen lokalen Revo-
lutionen ganz unerheblich seien. Wie in Mexiko stecken hinter
solchen dsthetischen Streitpunkten die divergierenden Konzep-
tionen der Revolution: die ,Guevara“-Linie vom lokalen Auf-
stand der Elenden — wie sie hier Glauber Rocha mit seiner
wKultur des Hungers® entwickelt — und die sogenannte tra-
ditionelle marxistische Linie, von der Volksfront aller revo-
lutioniren Krifte. Dieser Linie entspricht die kiinstlerische
Konzeption der Mexikaner, von der Verarbeitung und Weiter-
entwicklung der nationalen, realistischen und demokratischen
Traditionen zu einem volkstiimlichen, aufklirerischen und agi-
tatorischen Realismus. Portinaris Werk gehdrt zweifellos zu
den eindrucksvollen Ergebnissen einer solcien Umfunktionie-
rung der herrschenden Kunstsprachen. Das Pathos der Klage
iiber den Triumph des BSsen und der ewigen Unterdriickung
macht seine besten Bilder den Leidensdarstellungen der mittel-
alterlichen Kunst auch innerlich dhnlich und mag sie sich von
den elementaren revolutioniren Bediirfnissen der Hungernden
so weit entfernen, wie Rocha das hier andeutet.

Von Europa aus scheint es faktisch unmdglich, diese Wider-
spriiche innerhalb der siidamerikanischen Opposition und ihrer
revolutioniren Kunst richtig einzuschitzen. Unmdglich er-
scheint es mir aber auch, auf die Werke jener Generation ver-
zichten zu wollen, deren Kampf gegen die Reaktion allerdings
nicht aus der Kultur des Elends zu erkliren, sondern direktes
Ergebnis der antikolonialen Bewegungen der biirgerlichen und
proletarischen Schichten gegen die alten europiischen und
neuen US-amerikanischen Unterdriicker ist. In allen siidameri-
kanischen Staaten ergab sich spitestens Anfang der zwanziger
Tahre die Situation der Abhalfterung und wachsenden Unter-
driickung der biduerlichen und proletarischen Hilfstruomen
durch die siegreiche nationale Bourgeoisie. Die Kiinstler, welche
groflenteils in den biirgerlichen Revolutionsarmeen mitge-
kimpft und dort ihre marxistischen Revolutionszentren ge-
bildet hatten, mufiten den Kampf mit ihren Mitteln fortsetzen,
obwohl die reale nolitische Basis mit dem fortschreitenden Ter-
ror gegen die Bauern und Arbeiter schwand. Sie verteidioten
zumindest dsthetisch die Positionen der Revolution, welche die
Bourgeoisie nicht besetzen konnte oder mit ihren kosmopoli-
tischen formalistischen Kunstkonzeptionen nur sehr unzurei-
chend besetzte. Die Reaktion war gar nicht imstande, diese
sozialrevolutionire Moderne als fithrenden Stil zu verdringen
und mufite sich mit der Zerschlagung der politischen Basis
und gelegentlichen Ubergriffen — wie sie auch Portinari und
seinem Werk nicht erspart blieben — begniigen. Gewifl sind
diese Werke und ihre dsthetischen Ideen keine Modelle fiir die
konkrete Erhebung nach lokalen und politischen Besonder-
heiten und wollten das gar nicht séin. Sie drehten das Rad der
biirgerlichen Kunstgeschichte weiter auf die Strafle sozialisti-
scher Revolution. Dort werden die neuen Revolutionire selbst
bestimmen wen und fiir wen die neue Kunst darzustellen hat.
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Besuch bei Siqueiros

von Joseph North, Chefredakteur
des ,American Dialog®, New York

In der New York Times las ich, dal David Alfaro Siqueiros
im Begriff ist, das grofite Wandgemiilde der Welt fertigzustel-
len. Ich rief Siqueiros an und bat ihn, etwas iiber seine Arbeit
in unserer Zeitschrift zu schreiben. Er dagegen lud mich ein,
seine Arbeit an Ort und Stelle zu begutachten und uns zu un-
terhalten. Letzteres hatten wir das letzte Mal 1938 in Valencia,
im Bombenhagel gemacht, als er Colonel bei den Internationa-
len Brigaden war. Ich dachte, da ich meinen Lesern etwas
Neues iiber dieses letzte lebende Mitglied der heiligen mexi-
kanischen Trinitit, jenen drei grofen Wandmalern Siqueiros,
Rivera und Orozco, erzihlen kénnte. — Nach Guernavaca
kommt man von Mexico City aus mit einem Bus, der hoch
in die Berge hinauf fihrt, dic der aztekischen Hochebene den
ndtigen Schutz gaben, um jene Zivilisation bliihen zu lassen,
die die Conquistadoren in Erstaunen versetzte, als sie mit
Muskete und Cruzifix hier ankamen.

Die mexikanische Wandmalerei hat sich seit der Revolution
von 1910 entwickelt, aber ihre Anfinge liegen in den Zeiten
Montezumas. Natiirlich kannte der Taxifahrer in Cuernavaca
Siqueiros’ Namen. Als wir uns seinem Haus Venus 7 niherten,
sahen wir die Wandbilder schon von weitem iiber die Dicher

hinausragen, man empfindet so dhnlich, als ob man den Pyra-

miden zum Beispiel gegeniibersteht. Man sieht gigantische Fi-
guren von Zeitgenossen, von Rivera und Orozco. Die Wand-
gemilde sind im Freien, unter dem hchsten Himmel der Welt.
Die Elemente fiirchtet Siqueiros jedenfalls nicht: er hat Chemi-
kalien erfunden, die die Farbe so fixieren, dafl weder Sonne
noch Regen ihnen etwas anhaben kann.

Das erste Mal traf ich diesen Mann in Spanien, 1937 in Uni-
form. Er war etwas iiber die Vierzig damals, schon beriihmt,
aber nicht zufrieden damit, Spanien nur mit dem Pinsel zu
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Mexico, als er freiwillig, sechzehnjihrig manche harte, blutige
Schlacht erlebte, und zwischendrin malte. Mit 19 Jahren
schickte ihn die neue revolutionire Regierung nach Frankreich
als Mitglied des diplomatischen Stabes: als Militirattache. Er
studierte dort weiter Kunst, traf den Landsmann Rivera, den
Spanier Picasso, den Franzosen Braque. Damals, so friih schon,
kam er mit der Kunstphilosophie, die man als ,,Ecole de Paris®
kennt, nicht zu Rande. Irgendwo hatte ich gelesen, daff er
kiirzlich in einem Artikel, seine Meinungsverschiedenheiten
mit Picasso dargelegt hatte und ich fragte ihn danach. Auch
war ich an dem Buch John Bergers ,Erfolg und Versagen Pi-
cassos“ interessiert und natiirlich kannte Siqueiros die Arbeit.
Einen Augenblick war er still, dann schiittelte er seinen schma-
len indianischen Kopf: ,Ich mdchte nicht personlich werden,
sagte er, man begeht dann grofle Fehler. Dariiber hinaus bin .
ich Picassos Freund. Ich glaube, daf er einer der gréfiten Kiinst-
ler der Welt ist, vielleicht éiberhaupt der Gréfite. Lieber méchte
ich iiber dic sogenannte ,Ecole de Paris sprechen®. — Dariiber
lie Siqueiros keine Zweifel aufkommen: ,Ich glaube, daf
diese Schule eine ganze Generation irregefiihrt hat!“

Siqueiros wurde in den Werkschuppen gerufen, wo er die Ar-
beit von fast fiinfzig Kiinstlern beaufsichtigte: Schweifler mit
Acetylenlampen, Chemiker, und Ingenieure die mit ihm ar-
beiten. ,, Unter meinen Kollegen hier gibt es Juden und Araber,
sagte er, nur Zusammenarbeit und keinen Streit.“ Beim Gehen
sprachen wir. Er kam auf 1919 zu sprechen. Er hatte ja das be-
rilhmte Manifest damals verfafit, das die Gesichtspunkte der
Mexikaner in Frankreich zusammenfafite, und ihre Auffassung
gegeniiber der ,Ecole de Paris®. Ich stellte mir vor: die Mexi-
kaner kamen soeben aus ihrer erfolgreichen Revolution. Sie
hatten zu Millionen gesprochen, zu ihrem Volk, den Peons, zu
Indianern, die nie das Innere eines Schulhauses gesehen hatten.




Bis heute nimlich ist das eine Nation, in der die Mehrheit we-
der lesen noch schreiben kann. Also formulierten die drei
Wandbildmaler Rivera, Orozco und Siqueiros Grofle, Tragodie
und Erwartung dieser Sohne des Indianers Juarez. Die Wand-
bilder gaben die majestitische Geschichte der aztekischen Zi-
vilisation wieder und enthiillten den Schrecken der Conqui-
stadorenherrschaft. Ich bin in alle Gebiude Mexico Cities hin-
eingegangen, die mit ihren Bildern geschmiickt sind, und ich
konnte sehen, daf die Schdnheit dieses Landes sich auf den
offentlichen Winden wiederfindet: die Wiisten, die am Tag
verbrannt werden und nachts vom Frost iiberzogen sind; die
unendlichen Ebenen mit dem ewigen Kaktus; die schreckliche
Schonheit der Nacht von Zacatecas, samtschwarz mit einem
goldenen Schimmer; und ein Himmel, der Schopfung und
Ewigkeit ins Bewuftsein ruft. Die mexikanische Schule erklirte
all das zum wiirdigen Gegenstand der Wandmalerei. Das be-
fand sich im Gegensatz zur Malerei der ,Ecole de Paris“. De-
ren Zeichnung, so spiirten die Mexikaner, gehdrte in die gute
Stube des kultivierten neuen Bourgeois, der jetzt das ndtige
Geld hatte, um das Blut und den Geist des Kiinstlers zu kau-

fen und das an seine Winde zu hiingen, um es seinen Trink-
genossen zu zeigen, und es bewundern zu lassen, wie etwa ein
seltenes Stiick aus einem Steinbruch, das der Gastgeber auf
einem Jagdausflug aufgelesen hat. Hinter Siqueiros’ Bemer-
kungen verbarg sich viel Sarkasmus; dann standen wir vor
seinem Wandbild, dem er den Titel gegeben hat: der Marsch
der lateinamerikanischen Menschheit.

Sprechend gingen wir an den Figuren aus bemaltem Eisen vor-
bei: Frauen mit ihren Kindern, schwarze Miitter, braune Miit-
ter, weifle Miitter im Vormarsch; hastig rennend, vorwirts
stolpernd, von finsteren Michten verfolgt, vorwirtsgestofien.
»Sie wissen nicht wohin® sagt Siqueiros, aber sie gehen, sie ge-
hen lernend auf ein unbestimmtes Ziel zu®, dabei zeigt er auf
einen roten Stern: ,Zum Sozialismus, zum Kommunismus.“
Aber der Weg dorthin ist mit Tragddien gesiumt. Hier die
Figur des Toten und Gefolterten, dort — als Nordamerika-
nische Szenmerie — die Tragddie des schwarzen Mannes am
Galgen.

Siqueiros ist nicht abgewichen von dem Wege, den er sich vor
einem halben Jahrhundert in Paris vorgezeichnet hat, in sei-
nem Manifest. Deshalb nicht, weil er dem Volk nahe geblicben
ist, fiir das er mit der Waffe in der Hand gekimpft hat, fiir das
er sich als Sechzehnjihriger verpflichtet hat. Die Zeitung ,New
York Daily News“ bezeichnet jemanden wie Siqueiros als ,ein-

geschriebenen Kommunisten®, so wie Pablo Neruda, wie Sean
O’Casey, wie Nicolas Guillen, Schostakowitch, Khatchaturian,
und wie unseren Theodor Dreiser . .. Dr. Martin Luther King
sagte bei der Hundertjahrfeier zu Ehren von W. E. B. Du Bois,
daf} wir unseren Antikommunismuswahn iiberwinden miissen,
und wagen miissen unsere Groflen zu ehren die Kommunisten
sind, wie eben Dr. Du Bois. Siqueiros ist heute Fiihrer der
kommunistischen Partei Mexikos. Er hat ihr hartes und wech-
selvolles Schicksal mitgelebt: als Gejagter im Untergrund, im
Gefingnis. Erst kiirzlich kam er frei nach vier Jahren Zucht-
haus. Im gleichen Jahr erhielt er den Lenin-Preis fiir seine
Malerei: 50 000 Dollar, die er fiir das Vietnamesische Volk
spendete. Ja, er ist seinen Wurzeln treu geblieben.

In Cuba hat er am Weltkongref fiir Kultur teilgenommen. Er
hat dort das Schaffen der kubanischen Kiinstler kritisiert. Sie
lieBen zu, daf sich zwischen ihnen und den Bauern und Ar-
beitern eine Kluft auftun konnte. Thre Arbeit ist vollkommen
bestimmt von der Schule Paris—New-York. Selbstverstindlich
nahm er an, dafl die Wandmalerei fiir Kuba ebenso wichtig sein
wiirde, wie sie es fiir den mexikanischen Peon war. Mit einigem
Vergniigen erzihlte er mir von einer Gruppe franzdsischer
Trotzkisten auf dem Kongref}, die ihn pldtzlich umringte, ge-
hissig schreiend, und eine kleine alte Dame trat ihm sogar
kokett ans Schienbein. Das war alles nichts natiirlich, ein Witz,
licherlich. Aber er fiirchtete, dafl sie etwas gegen Kuba im
Schilde fiithren kdnnten, ,,was sie in Spanien anrichteten®, sagte
er, ysollten wir niemals vergessen!® Damit erinnerte er an die
Maitage 1938, als Trotzkisten und Anarchisten sich gemeinsam
gegen die Volksfront-Regierung wandten, die Macht an sich zu
reiffen versuchten, und tausende von Spaniern in den Strafien
Barcelonas umkamen.

Am nichsten Tag fuhr ich von Cuernavaca zum Palacio de
Bellas Artes und sah die Wandmalereien Orozco’s und Riveras.
Eine Trinitit von Giganten. Hier hatte sich wirklich Kunst
und Politik vermihlt, denn sie glaubten mit Brecht, daf da
keine Kunst ohne Politik sein kann. Natiirlich ist ihre Defini-
tion von Politik sehr verschieden von der, die die politischen
Schreiberlinge ausgebriitet haben. Denn sie umfaflit das Ver-
hiltnis aller Menschen zueinander, das Verhiltnis des Men-
schen in der Masse, das sich historisch als Klassenbeziehung
darstellt, die sich wiederum aus den materiellen Interessen ab-
leiten l38t. Sie haben zwischen den:Kiinsten und der Politik
keine uniiberwindliche Schranke angenommen, sondern beides
als Einheit gesehen. — Das sind meine Eindriicke von einem
kurzen Besuch bei Siqueiros.
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Siqueiros, Wandbilder im Schlofi Chapul-
tepec: die Herstellung, 1957

David A. Siqueiros, Bemalte Skulptur fiir
den Palast von Guernavaca, 1967

David A. Siqueiros, Marsch der Mensch-
heit (Ausschnitt aus dem 4600 gm grofien
Fresko), 1967—68 Guernavaca
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Jose C. Orozco, Katharsis (Ausschnitt),

1940




Jose C. Orozco, Universitit Guadalajara
(Aula) Blick in die Kuppel ‘




Jose C. Orozco, Die Justiz (Ausschnitt), Federico Silva, Imperialismus und So-
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Ernesto Che Guevara:
Befreiung durch Kultur
und Kunst

Seit langem versucht der Mensch sich von der Entfremdung
zu befreien vermittels der Kultur und der Kunst. Er stirbt
taglich im Verlauf der acht Stunden, wihrend derer er seine
Rolle als Ware spielt, um danach wieder aufzuerstehen in der
kiinstlerischen Schdpfung. Aber dieses Heilmittel trigt in sich
die Keime der Krankheit selber: wer das Einssein mit der
Natur sucht, ist ein vereinsamtes Wesen. Er verteidigt seine
durch die Umwelt unterdriickte Individualitit und reagiert
den isthetischen Inhalten gegeniiber als ein Einzelwesen, das
den Wunschtraum hat, unbefleckt zu bleiben. Es handelt sich
lediglich um einen Fluchtversuch. Das Wertgesetz ist nicht
mehr der blofle Reflex der Produktionsverhiltnisse; die Mono-
polkapitalisten stafficren es mit einem komplizierten Aufbau
aus, der aus ihm cinen gefiigigen Diener macht, selbst wenn
die dabei angewandten Methoden rein empirisch sind.

Dieser Uberbau diktiert einen Typ von Kunst, der ein sehr
weit getricbenes An-sich-Arbeiten der Kiinstler ndtig macht.
Die Rebellen werden beherrscht durch die ,, Technik®, und nur
die auflergewdhnlichen Talente konnen ein persdnliches Werk
schaffen.

Die iibrigen werden zu verschimten Lohnarbeitern, oder sie
stranden. Man bekennt sich zu dem kiinstlerischen Suchen, das
man als Definition der Freiheit ansicht; aber dieses ,,Suchen®
hat seine Grenzen, die unsichtbar bleiben, bis man dagegen
stofkt, d. h. bis zu dem Augenblick, wo man die realen Pro-
bleme des Menschen und seiner Entfremdung aufwirft. Die
»Angst vor dem Nichts“ oder die vulgiren Vergniigungen bil-
den bequeme Ventile fiir die menschliche Unruhe; die Kunst
wird bekimpft, sobald sie zu einer Waffe der Anprangerung
wird. Wenn man sich an die Spielregeln hilt, bekommt man
alle Ehren, wie ein Pirouetten erfindender Affe. Die einzige
Bedingung ist, keinen Versuch zu machen, um aus dem unsicht-
baren Kifig herauszukommen.

Als die Revolution die Macht erobert hat, sind diejenigen, die
total domestiziert waren, ins Exil gegangen. Die anderen, ob
Revolutionire oder nicht, sahen einen neuen Weg vor sich.
Das Suchen erhielt einen neuen Impuls. Jedoch die Wege waren
bereits mehr oder weniger abgesteckt, und der Eskapismus
tarnte sich hinter dem Wort ,Freibeit“. Auch bei den Revo-
lutjondren hat sich diese Einstellung oft gehalten, eine Wider-
spiegelung des biirgerlichen Idealismus in ihrem Bewufitsein.
In den Lindern, die einen dhnlichen Prozef durchgemacht ha-
ben, hat man diese Tendenzen durch einen iibertriebenen
Dogmatismus bekimpfen wollen. Die Kultur iiberhaupt ver-
wandelte sich beinahe in ein Tabu, und man proklamierte als
Gipfel kiinstlerischen Strebens eine formal exakte Wiedergabe
der Natur, die sich dann verwandelte in eine mechanische Wie-
dergabe jener gesellschaftlichen Wirklichkeit, die man zeigen
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Daniel Zelaya, (Argentinien)
noch immer gebt es so weiter, Farbholz-
schnitt 1966, 30 x 45 ¢cm

wollte, d. h. der idealen Gesellschaft fast ohne Konflikte und
Widerspriiche, dic man zu schaffen versuchte. Der Sozialismus
ist jung, er hat seine Fehler. Wir Revolutionire haben hiufig
nicht die ndtigen Kenntnisse und die ndtige intellektuelle
Kithnheit, um der Aufgabe nachzukommen, den neuen Men-
schen mit anderen Methoden zu entwickeln als mit jenen allzu
konventionellen, die den Stempel der Gesellschaft tragen, die
sie geschaffen hat (einmal mehr taucht das Problem der Be-
ziechungen zwischen Form und Inhalt auf). Das Durcheinander
bei uns ist grofl, und die Probleme des materiellen Aufbaus
absorbieren uns. Es gibt keine grofien Kiinstler, die gleichzeitig
eine grofie revolutionire Autoritit besifien. Die Leute der
Partei miissen diese Aufgabe in die Hand nehmen und das
Hauptziel zu erreichen suchen: das Volk zu erziehen.

Man begeht dann die Simplifizierung, sich auf das Niveau des-
sen begeben zu wollen, was jedermann versteht, d. h. was die
Funktionire verstehen. Man vernichtet das kiinstlerische Su-
chen nach wirklich Neuem, und das Problem der Kultur redu-
ziert sich auf eine Aneignung der sozialistischen Gegenwart
und der toten (und daher harmlosen) Vergangenheit. So ent-
steht der sozialistische Realismus auf den Grundlagen der
Kunst des vorigen Jahrhunderts.

Aber auch die realistische Kunst des 19. Jahrhunderts ist eine
klassengebundene Kunst, vielleicht noch reiner kapitalistisch
als die dekadente Kunst des 20. Jahrhunderts, in der die Angst
des entfremdeten Menschen durchscheint. Im Bereich der Kul-
tur hat der Kapitalismus alles gegeben, was er geben konnte,
und es ist nichts mehr von ihm iibrig als ein stinkender Ka-
daver, was sich in der Kunst durch ihre gegenwirtige Deka-
denz zeigt. Aber warum in den eingefrorenen Formen des
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»sozialistischen Realismus® das einzige brauchbare Rezept su-
chen wollen?

Man kann dem sozialistischen Realismus nicht die ,Freiheit®
entgegenstellen, denn diese gibt es noch nicht und wird es nicht
geben, solange die Entwicklung der neuen Gesellschaft nicht
vollendet ist; aber man mafle sich nicht an, alle Formen der
Kunst, die spiter sind als die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts,
vom pipstlichen Thron des Ultra-Realismus herab zu verdam-
men, denn man verfiele damit in einen proudhonistischen Feh-
ler der Riickkehr zur Vergangenheit und wiirde der kiinst-
lerischen Auflerung des Menschen, der heute entsteht und ge-
schaffen wird, eine Zwangsjacke anlegen.

Es fehlt an der Entwicklung eines klassenbewuflt-kulturellen
Mechanismus, der das Suchen ermdglicht und das Unkraut aus-
reifit, das sich so leicht auf dem fruchtbaren Boden der Staats-
subventionen vermehrt.

In unserem Land sind wir nicht in den Fehler des platten
Realismus, sondern in den umgekehrten Fehler verfallen. Und
das, weil wir die Notwendigkeit nicht begriffen haben, einen
neuen Menschen zu schaffen, der weder der des 19. Jahrhun-
derts noch der unseres dekadenten und verfaulten Jahrhun-
derts sein soll. Es ist der Mensch des 21. Jahrhunderts, den wir
schaffen miissen, obgleich das bis jetzt nur eine subjektive und
keine in ein System gebrachte Zielsetzung ist. Genau dies ist
einer der grundlegenden Punkte unserer Analyse und unserer
Arbeit. In dem Mafle, wie wir konkrete Erfolge auf einer
theoretischen Grundlage erzielen und umgekehrt theoretische
Schlufifolgerungen allgemeinen Charakters auf der Grundlage
unserer konkreten Untersuchungen ziehen, werden wir einen
wertvollen Beitrag zum Marxismus-Leninismus, zur Sache der
Menschheit leisten. Die Reaktion gegen den Menschen des
19. Jahrhunderts hat uns in die Dekadenz des 20. Jahrhunderts
zuriickfallen lassen; das ist kein allzu schlimmer Fehler, aber
wir miissen ihn wieder gutmachen, sonst 6ffnen wir die Tiir
fiir den Revisionismus.

Die breiten Massen, deren Bewufltsein sich entwickelt, die
neuen Ideen, die parallel dazu im Innern der Gesellschaft
reifen, und die materiellen Méglichkeiten einer allseitigen Ent-
wicklung aller ihrer Mitglieder machen die Arbeit sehr viel
fruchtbringender. Die Gegenwart setzt sich aus Kimpfen zu-
sammen; die Zukunft gehort uns.

Zusammengefaflt ist die Schuld vieler unserer Intellektuellen
und Kiinstler die Folge ihrer Erbsiinde: es sind keine echten
Revolutionire. Man kann versuchen, eine Ulme zu okulieren,
damit sie Birnen trigt, aber gleichzeitig muff man Birnbiume
pflanzen. Die neuen Generationen werden von dieser Erbsiinde
befreit aufwachsen. Je mehr wir den Bereich der Kultur und
die Moglichkeiten der Auflerung erweitern, desto mehr Chan-
cen werden wir haben, auflergewShnliche Kiinstler hervortre-
ten zu sehen. Unsere Aufgabe ist es, zu verhindern, daf} die
gegenwirtige Generation, von ihren Konflikten zerrissen, sich
selbst verdirbt und die neuen Generationen verdirbt. Wir diir-
fen keine dem amtlichen Denken gegeniiber hérigen Lohn-
empfinger schaffen und keine Stipendiaten, die schén im
Schutz ihres Stipendiums leben und eine Freiheit zwischen
Giinsefiifichen pflegen. Die Revolutionire, die den neuen Men-
schen mit der echten Stimme des Volkes besingen, werden
kommen. Das ist ein Prozef}, der Zeit braucht.

(Abdruck auns der vom SDS Kéln—Miinchen heransgegebenen
FAZIT-Reibe 1/66)

Attilio Stéﬁnﬁni, Barrikade, Ol, 1968

Attilio Steffanoni, Rotes Libretto, Ol,
1968




Der Mensch in

Flammen

Zu einem neuen Buch iiber mexikanische

Wandmalerei, von Heino v. Damnitz

Die Wandmalerei ist die hdchste, folgerichtigste, reinste
und stirkste Form der Malerei. Sie ist auch die uneigen-
niitzigste, weil sie nicht zum Gegenstand personlichen
Nutzens verwandelt werden kann noch zum Vorrecht
einiger weniger Bevorzugter versteckt werden kann. —
Sie ist fiir das Volk, sie ist fiir alle. (José Clemente Orozco)

Fiir Mexico begann dieses 20. Jahrhundert mit einer heftigen
sozialen Revolution. Nicht nur Volk und Gesellschaft wurden
davon ergriffen, sondern vor allem die Kiinstler. Nur zehn bis
zwanzig Jahre nach den revolutioniren Umwilzungen und
die Winde der ffentlichen Gebiude waren bedeckt mit riesi-
gen populiren Malereien, nicht fiinf Maler arbeiteten daran,
auch nicht fiinfzig, sondern die Schule umfafite zeitweise fast
zweihundert Kiinstler.

Dieser Sachverhalt allein geniigt, um umfassend und analytisch
iiber die moderne mexikanische Wandmalerei zu berichten.
Selbst wenn diese Bewegung und Schule der Malerei heute
scheinbar abgeschlossen ist, ja selbst wenn ihre Ergebnisse viel
weniger iiberzeugend ausgefallen wiren, miifite man diesen
primiren Sachverhalt zum Studienobjekt erheben.

Denn alle Linder aller fiinf Erdteile werden vom sozialen Um-
bruch geprigt: das ist die Grundwahrheit unserer Epoche. So-
viele Linder, soviele Erscheinungsformen dieser revolutioni-
ren Vorginge: erfolgreiche — erfolglose; blutige — friedliche;
blitzartige oder langwierige Prozesse; Umwilzungen in unent-
wickelten Lindern oder in Industrielindern. Den jeweiligen
nationalen Bedingungen entspricht das Erscheinungsbild der
Kunst: in irgendeiner Form antwortet auch die Kunst auf die
soziale Unruhe. Nur die Historiker konnen diese Dialektik
iibersehen, deren ganzer persdnlicher Status auf vielfiltige
Weise mit den, von den Umwilzungen bedrohten Traditionen
und Institutionen verbunden ist. Alle anderen aker, Maler und
Kritiker, kdnnen an dieser Wirklichkeit nicht vorbei. Und fiir
den marxistischen Kunstwissenschaftler liegt hier das vor-

nehmste Feld seiner Forschungen:

Warum gerade diese Kunst, zu dieser Zeit, in diesem Land, in
dieser Form, mit dieser Tradition, fiir dieses Volk.

Denn wenn man davon iiberzeugt ist, daff die soziale Umwil-
zung sich in der Kunst ausdriickt, da} sich die Kunst parallel
zur Sozialgeschichte entwickelt, in Wechselwirkung, ist diese
Tatsache ein Bruchstiick der ganzen Wahrheit, genauso wie es
der statische Begriff — Kunstwerk — ist, den die biirger-
liche Klasse scheinbar wertfrei, scheinbar ewig herauspripariert
hat, wie alle Wahrheiten die sie verkiindet, trotzdem sie alle-
samt umst6flich sind, wenn man ihnen den statischen Charak-
ter nimmt.

Brecht schlug deswegen vor, auf den Begriff Kunstwerk eine
Zeitlang vollkommen zu verzichten. Das bietet den Vorteil,
dafl man von den Tatsachen sprechen muf}, die zur Entstehung
einer kiinstlerischen Arbeit fiithren; Tatsachen, wie den Kiufer-
kreis oder das Publikum, dessen Geschmack und Lebensge-
wohnheit beriicksichtigt sind; philosophische und soziale Str6-
mungen, die Gestalt und Gegenstand des Kunstwerks prigen;
kurz: ein ganzes Biindel von Fragen, das sich jedem Kiinstler in
jeder Epoche neu zur Losung anbietet. Brecht setzte sich nicht
nur vom Kunstbegriff ab, sondern augh ironisch von den
Klassikern und von den Fragen, die sie zu beantworten such-
ten: ,Ich sage nicht, daf die alten Meister schlecht gearbeitet
haben, oder ihre Aufgabe nicht erfiillten. Ich glaube nur, dafl
sie ihre Aufgabe so vollstindig erfiillten, dafl ihr euch schimen
solltet, auf die alten Fragen immer wieder eine andere Ant-
wort finden zu wollen, anstatt neue Fragen zu stellen. «

Es geht also um zwei Fragenkomplexe die den Historiker in-
teressieren, wenn er sich einer Erscheinung wie der mexikani-
schen modernen Wandmalerei zuwendet: welche neuen Fragen
stellen sich die Kiinstler angesichts einer verinderten sozialen
Situation; und wie ist die Gestalt ihrer Botschaft beschaffen,
mit der sie vor das neue Publikum treten. Beide Fragen sind
von direkter Ideologie druchaus unabhingig: in der ersten
wird nach dem geistigen Klima gefragt, das die Fragen des
Kiinstlers provoziert, in der zweiten nach der Form, in der
das auftritt, was der Kiinstler fiir seinen Gegenstand hilt. Nur
so wird man sich erkliren konnen, warum die Kiinstler Mexi-
cos in den zehn bis zwanzig Jahren nach ihrer Revolution so
ganz anders geartete LOsungen fanden als die sowjetischen
Kiinstler und die anderer sozialistischer Linder. Fiir die Ge-
stalt und den Gegenstand der Kunst, vorausgesetzt freilich,
daf sie sich frei von administrativem Zwang entwickeln kann,
ist es bedeutsam, ob revolutionire Kunst sich an analphabe-

12




125

tische verarmte Bauern richtet, ob sie ein dumpfes stddtisches
Proletariat ansprechen will, oder ob sie gar fiir den mit opti-
schen Ausdrucksmitteln aller Art vertrauten Angestellten in
den Industrielindern bestimmt ist.

Und weiter: warum gerit revolutionire Kunst in eine Krise?
Selbstverstindlich dann, wenn die Revolution verraten wird.
Aber auch dann, wenn durch Sozialisierung der Kultur aus dem
verarmten Bauernkind ein mit der ganzen Weltkultur ver-
trauter Student geworden ist, dessen verdndertes Sein auch
neue Bediirfnisse ausldst, die Gestalt und Gegenstand der je-
weiligen Kunst verindern. Eine homogene Kunstsprache iiber
einen bestimmten Zeitraum hinweg, mufl man daher in unse-
rer Zeit wohl fiir einen Gliicksfall halten: die Vielschichtigkeit
der geistigen und politischen Moglichkeiten einer modernen
Industriegesellschaft steht einer solchen Einheitlichkeit ent-
gegen.

Nichtsdestotrotz besteht in jedem von sozialer Unruhe er-
fafliten Land die Mdglichkeit, daf} seine besten Kiinstler sofort
und spontan die unter den gegebenen Bedingungen bestmog-
liche Kunstsprache erfinden, vorausgesetzt, dafl der Charakter
dieser Revolution soviel Leben, Freiheit und Begeisterung frei-
setzt, daf} der Sozialismus eine geistige Macht wird.

Nur so wird erklirlich, daff Rivera in Paris sein Werkzeug hin-
warf, seine Freunde verlieff und damit die gemeinsame Auf-
gabe, eine neue kiinstlerische Rhetorik zu entwickeln. Es war
das besondere nationale Klima der mexikanischen Revolution,
das ihn wie eine Pflicht rief. Antonio Rodriguez schildert das
so:

»Unter diesen Umstinden und in einem Augenblick des Auf-
ruhrs und heftiger Gemiitsbewegung zerstorten die Maler die
Staffeleien in ihren Ateliers; sie zerrissen die Leinwand der
Bildchen, und mit dem bilderstiirmerischen Schrei: — Nieder
mit der biirgerlichen Kunst! — stiirzten sie sich auf die Mauern
der offentlichen Gebiude, um auf ihnen mit lauter Stimme vor
allen und fiir alle das zu sagen, was ihre Augen wihrend des
Ringens um ihr Land gesehen hatten, und auch das, was sie
von den Kimpfen anderer Volker wuflten, die auf gleiche
Weise Erde, Freiheit und neuen Gerechtigkeitssinn zu errei-
chen trachteten. — Die Wandmalerei tauchte wie eine durch
Bedingungen und Ideale ihrer Zeit bestimmte historische Not-
wendigkeit auf.©

Der Charakter einer sozialen Revolution muf so geartet sein,
daf auch die Dichter und Maler biirgerlicher Herkunft von
threm nationalen Wesen, und von der Liebe zu denen durch-
drungen sind, die sie durchfiithren. Nur so kdnnen die Besten
die historischen Aufgaben, die neuen Fragen unter den be-

stimmten historischen Bedingungen 15sen.

Antonio Rodriguez:

»Die Revolution stand daher vor der Notwendigkeit, eine
dauernde Zwiesprache mit dem mexikanischen Volk zu fiihren,
ganz besonders aber mit den Landleuten, um dem Volk seine
Philosophie, seine Geschichtsauffassung seine Wesensart zu
iiberliefern, mit einem Wort: ihm zu zeigen, wer seine ver-
steckten Feinde waren. Uberfliissig zu sagen, dafl dieses Zwie-
gesprich nicht durch Opernvorstellungen mit einer italienisch
gesungenen Arie noch mit den Enneaden Plotins gefiihrt wer-
den konnte. Nur die Malerei, die in besonderer Weise die Aus-
drucksform des Mexikaners ist, konnte zum Volk in der ihm
eigenen Sprache reden, konnte es fiir seine Kimpfe begeistern,
ihm seine Ziele klarlegen und ihm die Wiirde, Mensch und
Biirger einer groflen Nation zu sein, bewuft machen. Verges-
sen wir nicht, daff schon die Franziskaner des sechzehnten
Jahrhunderts ‘gesagt haben: — Das beste Ausdrucksmittel fiir
den Indio ist die Malerei —.“

Dieser allgemeine Elan der Bauernrevolution brachte die be-
deutendsten Maler ihrerseits dazu, ihre Kunstmittel entspre-
chend den Bedingungen und Traditionen zu revolutionieren,
nicht auf Grund jahrelanger theoretischer Debatten, sondern
parallel zum revolutioniren Vollzug in d{er lebendigen Wirk-
lichkeit. Dazu wieder Rodriguez:

»Warum aber entschieden sich die Maler fiir die Mauern und
nicht fiir das Staffeleibild? Handelt es sich um reine Zufillig-
keit oder um eine Laune der Geschichte? Nein, es ist weder
Zufall noch Laune und viel weniger e¢ine Mode, wenn die
mexikanischen Maler eine echte kiinstlerische Revolution
durchfiihrten, bei der sie das Staffeleibild, das die Wohnhiuser
der Machthaber schmiickte, mit den Mauern Sffentlicher Ge-
biude vertauschten. Sie 1sten das Stilleben und die idyllische
Landschaft durch die brennenden Probleme der mexikanischen
Wirklichkeit ab und setzten Arbeiter und Bauern dorthin, wo
die Kiinstler fritherer Zeiten Gétter und Géttinnen und alle
sonstigen wichtigen Personen der himmlichen und irdischen
Hofhaltungen hingestellt hatten.®

Den Historiker muf gerade dieser Punkt entscheidend heraus-
fordern bei der Betrachtung der mexikanischen Wandmalerei:
warum haben sich die Kiinstler den Forderungen der Revolu-
tion so bedingungslos angeschlossen, warum haben sie Ver-
pflichtungen iibernommen fiir ihre Kunst, die man anderen
Kiinstlern in anderen Lindern vergeblich versucht hat anzu-
tragen. Warum diese Spontaneitit, warum dieses Dienen, war-
um dieser freiwillige Verzicht auf eine reinere Kunst zu Gun-
sten einer Aufgabe fiir den politischen Kampf des Volkes. Und
letztendlich: warum gehdrt diese Kunst obendrein noch zu
den bedeutenden Kunstleistungen?

Das sind Fragen, bei deren Beantwortung man immer wieder
auf den Charakter der Revolution stéft: wird eine soziale
Revolution von den Massen gemacht, wird sie fiir die Massen
gemacht, oder wird sie gar gegen sie gemacht. Die Antwort
darauf ist keine kiinstlerische, sondern eine politische. Sie wird
nicht nur dariiber entscheiden, ob die Menschen bereit sind
sozialistische Gedanken zu verbreiten und der Revolution zu
dienen, sondern auch dariiber, ob Menschen aus verschiedenen
Klassen eine grofle revolutionire Kunst erfinden.

Der Mensch in Flammen | Wandmalerei in Mexico von Antonio
Rodriguez. Format 26 x 31, 495 Seiten, 300 Abbildungen, z. T.
farbig, VEB Verlag der Kunst — Dresden.




Chronik

Langsam merken alle Gutwilligen was
gespielt wird: Wend Fischer, der Direk-
tor der Neuen Sammlung Miinchen, hat
seinen Austritt aus gleich zwei mafigeb-
lichen Gremien des offiziellen bundes-
republikanischen ~Kulturbetricbes er-
klirt, nimlich aus dem Koordinierungs-
beirat des Rates fiir Formgebung und
aus dem Verwaltungsrat des Gestaltkrei-
ses im Bundesverband der Deutschen In-
dustrie. Er zog auch seine Vertrauens-
erklirung zuriick, die er am 20. Dezem-
ber innerhalb des Koordinierungsbeira-
tes abgegeben hatte. Diese hitte nur den
einzigen Zweck gehabt, die offentliche
Kritik an der Institution zu beschwich-
tigen, vor allem das Bundeswirtschafts-
ministerium.

Zu diesen Vorgingen gab Fischer eine
Erklirung ab, in denen er es als Verfil-
schung demokratischer Prinzipien und

- Einrichtungen bezeichnete, wenn Leute,

~ die privatwirtschaftliche Interessen ver-
treten gleichzeitig in Offentlichen Ein-
richtungen Funktionen bekleiden; beide
Institutionen, aus denen er ausgetreten
ist, seien mit den gleichen Leuten be-
setzt: der Rat der Formgebung aber ist
eine &ffentliche Institution mit kulturell
gesellschaftlichem Aufgabenkreis, auf Be-
treiben des Bundestages gegriindet; wih-
rend der Gestaltkreis von der Initiative
der Industrickonzerne abhingt. Fischer
sagte dazu wortlich:

,Als Direktor eines staatlichen Museums,
das sich mit den Problemen und Aufga-
ben der Formgebung befafit, lehne ich es
ab, weiter in einem von Vertretern der
Industrie besetzten Rat fiir Formgebung
mitzuarbeiten, der zwar mit 8ffentlichen
Mitteln finanziert wird, aber nicht mehr
dem offentlichen Interesse dient. Ich
fordere die Wiederherstellung eines un-
abhingigen, nach demokratischen Prin-
zipien gebildeten und zusammengesetz-
ten Rates fiir Formgebung, der in der
Lage ist, die ihm zugewiesenen kulturel-
len Aufgaben in Selbstbestimmung zu
erfiillen.“

Die Volksschule und der DGB der Stadt
Recklinghausen veranstalten vier Vor-
trags- und Diskussionsabende, in denen
Stiicke behandelt werden, die bei den
Ruhrfestspielen zur Auffiihrung kom-
men:

»Woyzeck und Leonce und Lena“

von Georg Biichner

Dienstag, 29. April, 19.30 Uhr
Referent: Stadtrat Georg Holtmann
»Der Preis“ '

von Arthur Miller

Freitag, 9. Mai, 19.30 Uhr

Referent: Karlgeorg Matthes, RFS
»Der gute Mensch von Sezuan®

von Bert Brecht

Montag, 12. Mai, 19.30 Uhr

Referent: OStD Alois Alder

»Der Menschenfeind“

von Moliére

Donnerstag, 22. Mai, 19.30 Uhr
Referent: K. Matthes, RFS

Auch im Mekka der modernsten, moder-
nen Moderne, in New York gibt es Ar-
ger. Dort setzen die Kiinstler mit ihrer
Kritik gleich beim Allerliberalsten an,
was dieser Staat iiberhaupt zu bieten hat:
beim Museum of Modern Art. Dreizehn
Kiinstler aller Gattungen, voran der
technologische Bildhauer Takis Vassilakis
(der schon die letzte Dokumenta boy-
kottierte), griindeten einen Initiativaus-
schufl, der das Verhiltnis Kiinstler —
Museum untersuchen soll. Dem Direktor
des Museums, Bates Lowry, wurden
gleich Vorschlige fiir die strukturelle
Anderung seiner Anstalt unterbreitet,
deren Durchfiihrung man notfalls auch
mit heute iiblichen Aktionen propagiert
hitte. Unter anderem schligt das Komi-
tee folgendes vor: zahlt den ausstellen-
den Kiinstlern ein Miethonorar; erdff-
net eine neue Galerie fiir afro-amerika-
nische Kiinstler; konstituiert ein Kiinst-
ler-Kuratorium, das selbststindig Aus-
stellungen arrangieren kann; gewidhrt
den Besuchern freien Eintritt; laflit die

Offentlichkeit iiber die Funktion des
Museums diskutieren; kiimmert euch um
die Kiinstler, die bisher keine New Yor-
ker Galerie ausgestellt hat.

Hannes Schwenger informierte uns ab-
schliefend iiber den Berliner Kunstver-
ein:

Mit der Selbstlihmung des Vorstandes
und dem Riicktritt seines Generalsekre-
tirs ging in der vorigen Woche die Ge-
schichte des Berliner Kunstvereins als
Versuch einer senatsamtlichen Steuerung
des Kunstlebens sang- und klanglos zu
Ende. Schon heute steht fest, daff der
Initiator und 1. Vorsitzende des Vereins,
Adolf Arndt (SPD), nicht wieder in sein
Amt zuriickkehren kann, nachdem er
selbst die Aufldsung des Vereins emp-
fohlen hat. Wenn es noch eine Chance
der Erneuerung gibt, dann nur durch
die Emanzipation von der autoritiren
Kunstpolitik Arndts und seiner Freunde
im Berliner Senat.

Seit spitestens Anfang 1968 war die Ver-
trauenskrise offenkundig. Eine Haupt-
versammlung der f&rdernden Mitglied-
schaft beschloff 1968 einen Antrag zur
Demokratisierung und verlangte fiir sich
das Recht zur Satzungsinderung. Es kam
zu einem Boykott rund 100 Berliner
Kiinstler gegen den Kunstverein, der ,in
seiner jetzigen, autoritiren Form cine
Gefahr fiir alle Kiinstler Berlins“ ge-
nannt wurde. Anfang 1969 kiindigte ein
Mitarbeiter des Vorstands und fritheres
Vorstandsmitglied seine Titigkeit auf
und lief wissen, er halte ,eine Ldsung
der Satzungsproblematik im Rahmen des
Vereins nicht mehr fiir moglich.“ Der
Kunstverein sei ,,von seiner Rechtskon-
struktion her von Anfang an im Zwie-
licht“ gewesen.

Hatte der Vorstand noch mit abfilligem
Spott (,eine stumpfe Waffe“) auf den
Kiinstlerboykott. reagiert, so machten
sich nun die ersten Folgen bemerkbar.
Die Ausstellung ,Berliner naive Kiinst-
ler mufite abgesagt werden, die Aus-
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stellung Josef Albers wurde in andere
Hinde gelegt. Als Vorwand mufiten
abermals Geriichte iiber geplante Ge-
waltanwendung herhalten, obgleich die
»Aktionsgruppe® einen verbindlichen
Gewaltverzicht erklirt hatte. Am 10. Fe-
bruar trat der Vorstand die Flucht nach
vorn an: Er beschlof, den Verein lieber
fallenzulassen als zu demokratisieren. Er
empfahl den ordentlichen Mitgliedern
mit Mehrheit die sofortige Aufldsung
des Vereins. Eine entscheidende Sitzung
wurde — wohin sonst? — ins Rathaus
Schoneberg einberufen. Hinter den Ku-
lissen beriet man bereits iiber ein neues
Gremium zur Verteilung der Lottogel-
der. Allerdings war fiir diesen Fall zu
befiirchten, daf sich die fordernden Mit-
glieder mit einer Aufldsung nicht zufrie-
dengeben wiirden; die Aktionsgruppe
hitte dann eine auflerordentliche Mit-
gliederversammlung einberufen und den
Verein neu konstituiert.

Vor dieser Alternative warfen die ,or-
dentlichen Mitglieder® das Steuer noch
einmal herum. Zwar war der Vorstand
durch seinen Aufldsungsbeschlufl aufler
Funktion, zwar trat der Generalsekretir
zuriick, aber der Verein bleibt: Eine Sat-
zungskommission, die wiederum nur aus
ordentlichen Mitgliedern besteht, soll ein
neues Statut erarbeiten. Diese Kommis-
sion hat es sofort nach ihrer Einsetzung
abgelehnt, zu ihrer ersten Sitzung eine
Delegation der iibrigen Mitgliedschaft
zuzulassen. Dafl ein Gesprich dann doch
durch ein friedliches go-in zustande kam,
mag eine Warnung an jene sein, die aus
vier Jahren Kunstverein nichts gelernt
haben. So, wie es in der entscheidenden
Sitzung der CDU-Vertreter Dr. Skrodzki
andeutete, wird sich die kritische Mit-
gliedschaft jedenfalls kaum abdringen
lassen. Skrodzki: ,,Wenn wir schon de-
mokratisieren, dann miissen wir die Mi¢-
gliederbeitrige auf 250 Mark raufsetzen,
damit wir diese Leute nicht wieder drin
haben.“ Das wire das Ende vom Ende
des Kunstvereins.

Peter Schumanns ,Bred and Puppet“-

Theater in Nancy

In Kdln sollte eine Veranstaltung statt-
finden; Thema: Soll die Kunst die Welt
verindern?

Der Diskussionsteilnehmer Herbert San-
der, Oberstaatsanwalt in Bochum, hat
nicht nur seine Mitwirkung davon ab-
hingig gemacht, da8 die fiir die Doku-
mentation vorgesehenen Filme nicht
vorgefithrt werden, sondern sogar ge-
droht, diese Filme vor Beginn der Ver-
anstaltung zu beschlagnahmen.

Um eine Absage von Herrn Sander zu
vermeiden, untersagte Volkshochschul-
direktor Frohlich H. Peter Kochenrath
von XSCREEN die Filme vorzufiihren.
Allerdings lief spiter Dr. R8hrdanz von
der VHS Recklinghausen Herrn Kochen-
rath miindlich mitteilen, es bestehe die
Méglichkeit, die Filme in einem ,kleine-
ren Kreise“ vorzufiihren.

Das Publikum also ist unmiindig, darf
die Filme nicht sehen. Nur eine Elite soll
diese Vorziige genieflen.

Das Thema der Veranstaltung, die Frage

nach dem Verhiltnis der Kunst zur
Macht in der Bundesrepublik heute und
die Rolle der politisch engagierten Kunst,
darf nur in dem Rahmen erortert wer-
den, den die Staatsmacht erlaubt.

Zu guter Letzt wurden die Filme doch
noch vorgefiihrt: nachdem der Staatsan-
walt in Person, und die Minderjihrigen
pro forma den Saal verlassen hatten.

Im Verlag Dieter Stoltenberg, Berlin, ist
ein Gedichtbindchen von Tilmann Leh-
nert herausgekommen, mit vier Radie-
rungen von Joachim Palm. Es heifit ,, Wi-
derstandsprosa fiir ziellose Fufimédrsche®.

Einem reaktioniren Anschlag fiel das
Gemiilde ,Das Theater und der Mensch®
des revolutioniren mexikanischen Ma-
lers David Alfaro Siqueiros, das sich im
Nationaltheater von Mexiko-Stadt be-
findet, zum Opfer. Das 1959 entstan-
dene Wandgemilde, auf dem eine
Gruppe Soldaten dargestellt ist, die ein
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Buch zertreten und auf Arbeiter inmit-
ten eiper protestierenden Menschen-
menge einschlagen, wurde mit einer che-
mischen Substanz bespritzt, die unersetz-
lichen Schaden anrichtete. Bei den Ver-
bréchern, die das wertvolle Gemilde des
mexikanischen Meisters zerstorten, han-
delte es sich nach Aussagen des Wichters
um eine Gruppe von etwa 20 Personen.
Vor ihrer Tat hatten sie den Wichter
géfesselt und geknebelt. Siqueiros be-
tonte in seiner Stellungnahme, dafl nicht
zum ersten Male mexikanische Wandge-
milde von Reaktioniren beschidigt wor-
den seien, deren Haf} durch den revolu-
tiondren Geist dieser Kunst ausgelSst
werde.

Ganz besonderen Erfolg hatte der allen
tendenzen-Lesern schon lingst bekannte
Leiter des New Yorker ,Bred and Pup-
pet“-Theaters auf dem Theater Festival
in Nancy. Inmitten der mehr oder min-
der orgiastisch befreiten, manchmal so-
gar mystischen Darbietungen, die alle
dem ,Living Theatre“ verpflichtet sind
und kaum Steigerung erlauben, mufiten
Schumanns archaisch einfache Sinnfigu-
ren und der ebenso klare einfache Text,
stirkste Wirkung haben. Hier wird Poli-
tik und Bibel so zwingend neu und anti-
kulturell geboten, daff der Gegensatz
Kunst—Gesellschaft  iiberwunden ist:
Weil Schumann was zu sagen hat.

Im Mai zeigte die Wiener Galerie ZB
(Zentralbuchhandlung) Graphik aus der
Sowjetunion. Zweiundzwanzig Kiinstler
nahmen daran teil. Veranstalter war die
Osterreichisch-Sowjetische Gesellschaft.

gleichzeitigen Ausstellung  versuchten
Stortrupps der griechischen Botschaft die
Schliefung des Studios zu erzwingen, in
dem sie mit Demolierung der Schaufen-
ster drohten. Deutsche Artgenossen die-
ser Kreise zwangen die Veranstalter, ein
erotisches Blatt des Miinchener Graphi-
kers Heinz Seeber aus dem Auktionsgut
zu entfernen.

An der technischen Universitit hat sich
ein der Apo nahestehender \Arbeitskreis
gebildet, der der offiziellen Senatspolitik
konstruktiv entgegentreten will. Es soll

eine oppositionelle Sozialisthetik ent- .

wickelt werden. Die Problemgruppe
Theorie, bearbeitet folgende Themen,
utopische Wohnform, Sanierungsplanung
und Kommunikation. Die praxisbezo-
gene Projektgruppe kiimmert sich um
vier Projekte: Betanien, Altbatisubstan-
zen, Haus der Familien und Biiro fiir
Stadtsanierung.

Die Westberliner Kiinstlervereinigung
»Die rote Nelke“ wird am 26. Juni eine
Vietnamausstellung in Sofia erdfinen. Im
September folgt die Ausstellung ,,Kampf
dem Faschismus® in der Majakowski-
Galerie in Westberlin, — Anlidfilich des
20. Jahrestages der Griindung der DDR
bereitet die Kiinstlervereinigung die Aus-
stellung ,DDR® vor; sie wird in der
»Drehscheibe®, Westberlin zu sehen sein.
Es werden Arbeiten Westberliner und
Kiinstler aus der Bundesrepublik ge-
zeigt werden, die Stellung zur DDR be-
zichen. Fiir diese Ausstellung liegen
schon Angebote aus der Bundesrepublik
vor.

In Augsburg hat sich ein Arbeitskreis
konstitutiert, dem Kiinstler der verschie-
‘densten Richtungen angehdren. Sie tref-
fen sich wochentlich zu Diskussionen, es
geht dabei vor allem um das Thema Ar-
chitektur und kiinstlerische Gestaltung;
um die Demokratisierung der Wettbe-
werbsordnung. Aber auch um Praxis: zur
Zeit wird die Fassadengestaltung des
neuen Neckermann Bau’s in Augsburg
kollektiv geplant und vorbereitet.

Im April versteigerte Richard Hiepe im
Auftrage der exilgriechischen Organisa-
tionen in K&ln fiir 4500,— DM Graphik
und Plastik im Studio Dumont. Der
Hausherr Neven-Dumont begriifite die
Interessenten und wandte sich, wie der
Schriftsteller Paul Schalliick, gegen die
Militirdiktatur in Griechenland. Bei der

Anliflich der 11. Arbeiterfestspicle vom
13. bis 15. Juni 1969 in Karl-Marx-Stadt
veranstaltet der FDGB, das Ministerium
fiir Kultur der DDR, und der Verband
bildender Kiinstler Deutschlands die
Ausstellung ,,Kunst im Heim*; sie wird
am 6. 6. 69 erdffnet.

Gleichzeitig wird in Karl-Marx-Stadt die
Ausstellung ,Sozialistische Arbeitskul-

g ga €6

tur® zu sehen sein.

Die 3. Ostseebiennale Rostock wird am
5. Juli 69 in der neuerbauten ,Neuen
Kunsthalle“ erdffnet. Sie dauert bis zum
29. 9. 69. Wie friiher, werden sich auch
mehrere westdeutsche Kiinstler daran
beteiligen.

TENDENZEN

Zeitschrift fiir demokratische Kunst er-
scheint im 10. Jahrgang im Verlag von
Damnitz, 8 Miinchen 2, Maximilians-
platz 14, Tel. 29 99 31.
Einzelheft Nr. 59

Preis des Einzelheftes DM 4,—
Preis dieser Nummer DM 4,—
TENDENZEN erscheinen 8 x jihrlich.
Abonnementspreis 27,— DM fiir 8 Hefte;
inklusive Porto. Das Abo. ist spitestens
nach Erhalt von 2 Heften zu zahlen, da-
nach werden fiir jede Mahnung —,50 DM
Gebiihren erhoben. Die Kiindigungsfrist
betrigt drei Monate vor Ablauf des
Abonnements. Nicht apsdriicklich ge-
kiindigte Abos. werden als laufend be-
trachtet, Das Jahresende gilt nicht als
Abo.-Schluf.

Redaktion, Auslieferung und Vertrieb:
H. F. v. Damnitz ,.Verlag, 8 Miinchen 2,
Maximiliansplatz 14, Tel. 29 99 31.
Redaktionskollegium: B. Biicking, Miin-
chen; B. und F. von Damnitz, Griinwald;
Dr. R. Hiepe (verantwortlich); H. Kol-
binger, C. Schellemann, G. Zingerl —
alle Miinchen.

Gestaltung und Werbung:

Hannelore Kolbinger — Miinchen.
Redaktionsvertretung:

Arwed D. Gorella, 1 Berlin 33, Dou-
glasstr. 32, Telefon 89 3144; Schweiz:
Dr. K. Farner, Thalwil ZH, Miihlebach-
str. 11; Osterreich: G. Habarta, Wien
XIX, a. d. Zwerchwiese 9/5/2,

Telefon 4 70 84 82.

Bankverbindung: Bankhaus Neuvians,
Reuschel und Co., Miinchen Kto.-Nr.
30/ 315094,

Postscheck: Heino F. v. Damnitz,
Sonderkonto Miinchen Nr. 1281 74.
Druck bei Poerschke & Weiner, Miinchen.
Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit
Quellenangabe und Genehmigung des
Verlages.

Erfiillungsort und Gerichtsstand ist
Miinchen.

Juli 1969

Liebe Leser!
Auch wir sind von Verteuerung und
Mehrwertsteuer betroffen und diirfen

-sichérlich mit Threm Verstindnis rech-

nen wenn wir die Portogebiihren (bisher
im Aborinementspreis inbegriffen) ab
Heft Nr. 57 gesondert erheben. Der
Abonnementspreis betrigt jetzt also
27,— DM.
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