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Was hetht ejgentlich
engagier(e kunst?

Lur Asthetik des Kiinstlerischen Engagements

tendenzen bezeichnet sich im Untertitel als ,,Zeitschrift fiir
engagierte Kunst®. Dieser Begriff spielt zwar in der Kunst-
kritik und Kunstgeschichtsschreibung, seit dem Ende des
19. Jahrhunderts, eine wachsende Rolle, wurde jedoch nie-
mals niher definiert. In diesem Aufsatz versucht Richard
Hiepe cine Bestimmung des Begriffs. Der Autor schickt vor-
aus, daff diese Untersuchung nur fiir die bildende Kunst
gilt, und daf die Behandlung der gleichen Fragen in der
Literatur und Musik zu anderen Ergebnissen fithren wird.
Die Redaktion fiigt hinzu, dafl wir unseren Untertitel im
vorigen Jahr, auf dem Hohepunkt der antikapitalistischen
Bewegung in der Bundesrepublik, zeitweise in ,Zeitschrift fiir
demokratische Kunst“ geindert hatten, um die Verwandt-
schaft unseres Engagements mit dem dieser politischen Krifte
zu bekunden.

Distanzsetzung gegeniiber offiziellen An-
spriichen:

Rembrandt: Portritkopf aus der ,Nacht-
wache” '

Titelbild: Lambert Maria Wintersher-
ger, Heroin Bidet, Acryl, 185 x 150,

1967
Auf der Riickseite: Bruno Caruso, Zer-
Stérung,  kolorierte  Federzeichnung,
1969

1. L’ART POUR L’ART UND ENGAGEMENT

Unser Begriff ,,engagierte Kunst“ ist direkt der franzosischen
»lart engagée® entlehnt. Man bezeichnet damit kiinstleri-
sche Auflerungen, die — nach der Worterdefinition des
»Duden® — ,sich festgelegt®, ,sich eingelassen® haben, also
im Dienst oder Auftrag ciner Sache oder Idee stehen. Der
Begriff mufite und konnte erst entstehen, als sich, im Ver-
laufe des 19. Jahrhunderts, die Anschauungen des sogenann-
ten Asthetizismus durchzusetzen begannen, welche in dev
fiir die moderne Kunst entscheidenden, Lehre von der ,l’art
pour Part“, von der ,Kunst um der Kunst willen“ gipfelten.
Das iiberlieferte Selbstverstindnis von Kunst und Kiinst-
lern, bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts, empfand die
Kiinste als unbedingten Ausdruck gesellschaftlicher, ideolo-
gischer und ideeller Zwecke und Funktionen. Erst die Un-
abhingigkeitserklirungen einer vorgeblich ,reinen“ und
»freien®, iiber jeden Sffentlichen und ideologischen Nutzen
erhabenen, anti-gesellschaftlichen Kunst liefen die engagier-
ten Meister als Sonderfille, als Ausnahmen von der istheti-
zistischen Regel erscheinen. Der im Auftrag gesellschaftlicher
und geistiger Michte handelnde Kiinstler, das bekenntnis-
hafte Werk, die absichtsvolle, auf soziale® und ideelle Wirk-
samkeit bedachte Darstellung galten nicht mehr als selbstver-
stindlich wie in der alten Kunst, sondern entweder n e ga-
tiv als politische, moralische, religidse oder iiberhaupt
zweckhafte Propaganda oder Werbung oder positiv als
freie Entscheidung unabhingiger Persdnlichkeiten fiir eine
Idee oder Sache mit den Mitteln der Kunst. Die gleichen ge-
schichtlichen Ursachen also, welche die neue Asthetik von der
»reinen Kunst“ bewirkten, ermdglichten den Gegenentwurf
der bekenntnishaft engagierten und in der Steigerung
»kdmpferischen“ oder ,parteilichen® Kunst. Beiden Kon-
zeptionen liegt die Freisetzung des Kiinstlers aus allen sozia-
len und ideellen Bindungen, seine Vereinsamung, Recht- und
Auftragslosigkeit, seine Vogelfreiheit oder Narrenfreiheit in
der spitbiirgerlichen Gesellschaft zugrunde. Und fiir beide
Anschauungen muflte diese neue Gesellschaft der Krimer mit
ihrem rohen Banausentum, den riiden Praktiken des Kapi-
tals, der kulturellen Verelendung der Massen, als das Ge-
genteil des Kiinstlerischen iiberhaupt erscheinen. Beide Kon-
zeptionen suchten nach Wegen, die Kunst von dieser uner-
triglichen Gesellschaftsordnung zu befreien. Die idealistische,
politisch passive Folgerung aus dieser Situation, bestand in
der Selbstbefreiung der Kiinste von der biirgerlichen Misere,
in der Rettung und abseitigen Kultivierung der Kunst im
sogenannten ,Elfenbeinturm®. Die politische, die gesell-
schaftlich aktive Folgerung des engagierten Kiinstlers, gegen
die von der Bourgoisie geschaffenen Realititen, bestand in
der bewufiten Anwendung der Kunst als Moglichkeit und
Motor bei der Verinderung der unertriglich gewordenen Zu-
stinde.

L’art pour I'art und engagierte Kunst, wie sie sich im Ver-
lauf des 19. Jahrhunderts herausbildeten, sind also keines-
falls die extremen Gegensitze, als die man sie heute hin-
stellt. Beiden ist die Wendung gegen die herrschende Gesell-
schaftsform und deren Weltbild gemeinsam. Beide wenden
sich gegen die Kunst und Kunstanschauung der herrschen-
den Klasse. Nur deswegen ist es auch erklirlich, dal in der
kiinstlerischen Praxis und in der Kunsttheorie der spitbiir-
gerlichen Gesellschaft diese beiden Positionen stindig inein-
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ander iibergehen und in bestimmten Kiinstlerpersonlichkei-
ten und Stiltichtungen miteinander verschmelzen. Die wach-
sende Feindschaft, dieser kiinstlerischen Standpunkte gegen-
einander, beruht vielmehr auf den Folgen ihrer selbstgewihl-
ten Einstellung zur Gesellschaft. Die Engagierten mufiten sich,
bewullt oder unbewufit, mit denjenigen gesellschaftlichen
Kriften solidarisieren, welche an der revolutioniren Ver-
inderung der biirgerlichen Weltordnung arbeiten. In der
Konsequenz mufite sich ihre kiinstlerische Arbeit dabei ver-
indern, sich den Erfordernissen des politischen Kampfes an-
passen bis — im Extrem — fiir bestimmte Richtungen der
engagierten Kunst die Abwandlung des berithmten Lenin-
zitates gelten kann: ,Wir richten unsere Kunst nach den
Bediirfnissen unseres Kampfes®. Dabei bleibt hier die Frage
ausgeklammert, welche Ideen und Kunstformen aus dem
Proletariat und den revolutioniren Bewegungen selbst, um-
gekehrt an die engagierte Kunst herangetragen und mit ihr
vermischt wurden und ob es solche Ideen und Formen gibt
(was in der Literatur unstreitig der Fall ist).

Auf der anderen Seite mufite die antipolitische und gesell-
schaftsfeindliche Position des Asthetizismus, frither oder spi-
ter, zur Konfrontation mit der engagierten und revolutiond-
ren Kunst fithren, weil die Solidarisierung der kiinstlerischen
Interessen mit den Interessen einer sozialen Bewegung (von
den Forderungen und Zumutungen solcher Bewegungen an
die Kiinste ganz zu schweigen) zur Aufhebung, zur Selbst-
vernichtung der ,lart pour lart® fiihrte. Das Schicksal der
Proletarischen Kultur® in der Sowjetunion, die dramati-
schen und tragischen Schwankungen im Werk vieler moder-
ner Kiinstler, zwischen den Forderungen der sozialen und
denen der isthetischen Revolution, beweisen die wachsende
Unvereinbarkeit dieser Standpunkte im 20. Jahrhundert.
Der gemeinsame Ursprung und die ideelle Klammer zwischen
der ,reinen® und der ,engagierten® Kunst war der Kampf
gegen das Elend der biirgerlichen Gesellschaft. Die Engagier-
ten mufiten den Astheten fremd und feindlich werden, als
sie, im Verlauf der sozialistischen Revolution und mit der
Errichtung der ersten sozialistischen Gesellschaftsordnungen,
von den provozierenden kiinstlerischen Kampfansagen an
die alte Gesellschaft abliefen und zur Beschreibung einer
neuen Ordnung und ihrer Inhalte, der ganz und gar nicht
 reinen® Menschen und Umstinde der neuen Gesellschaft,
iibergingen. Jedoch erwies sich auch die Position des Asthe-
tizismus, den gesellschaftlichen Wandlungen gegeniiber, als
unhaltbar. Da dieser Standpunkt und scine kiinstlerischen
Produkte die bestehende biirgerliche Ordnung zwar zu pro-
yozieren, aber keineswegs zu verindern vermochte, waren
Resignation auf der Scite der apolitischen Astheten und
ihre Integration in die herrschende Klasse die Folge. Ohne
die politische und philosophische Konsequenz der politischen
Zerschlagung der biirgerlichen Eigentumsverhiltnisse mufite
der antibiirgerliche Affekt der Astheten schwichlich, ja in
wachsendem Mafle konformistisch wirken, denn die biirger-
liche Klasse selbst rief politisch und asthetisch nach elitdrer
Kultur, nach einer iiber die dumpfen Massen erhabenen
Kunst. Nach dem zweiten Weltkrieg konnte diese Kunst der
Restauration der alten Gesellschaftsordnung mit keiner
Form, mit keinerlei Inhalt mehr Widerstand entgegensetzen,
als diese Krifte begannen, die Reste der modernen Kunst zu
umarmen oder zu vergewaltigen.

2. ENGAGIERTE UND — OFFIZIELLE KUNST

Dic Wendung der Kunst gegen die Ideologie und Wirklich-
keit der auftraggebenden und herrschenden Schicht, welche
sich im 19. Jahrhundert mit der ,,l'art pour Part® und den
engagierten Richtungen herausbildet, ist ein vollig neuartiges
historisches Phinomen. Die bis dahin selbstverstindliche, ge-
sellschaftliche Funktion der Kunst, die Marcuse in seinem
berithmten Aufsatz als die affirmative Funktion® der
Kunst beschrieben und untersucht hat, weicht einem feind-
lichen, verichtlichen oder sogar umstiirzlerischen Verhiltnis
von Kunst und Kiinstlern zu den herrschenden Michten und
Ideen. Die Kunst der Antike und des Mittelalters besteht,
wegen der selbstverstindlichen Bindung des Kiinstlers an
die gesellschaftliche Funktion der Kunst, aus politisch, mo-
ralisch, religids oder ideologisch zweckhaften Werken. Der
Spielraum des Einzelnen, innerhalb dieser Bindungen und
Notwendigkeiten, blieb gering. Die gesellschaftliche Funktion
der Kunst bestand in der optischen Realisierung der herr-
schenden Anschauung. Diese, in den friihen Kulturen zunichst
sehr enge Bindung inderte sich mit der Ausbildung von
wachsenden Skonomischen, sozialen und ideellen Interessen-
gegensitzen innerhalb einer Gesellschaft. Im*Auftrag oder
Gefolge, der konkurrierenden, rivalisierenden, in Klassen-
kimpfen und Revolutionen miteinander konfrontierten so-
zialen Gruppen, entstand eine politische, kritische, oppositio-
nelle und revolutionire Kunst. Die immer offenkundigeren
Widerspriiche, zwischen den Vorstellungen und Vorschriften
der Herrschenden und den Forderungen und Mbglichkeiten
der Unterdriickten, zwangen auch die Kiinste, Partei zu er-
greifen und ihrer Betroffenheit von diesen Vorgingen Aus-
druck zu geben. Spitestens mit dem Ausgang des Mittelalters
148t sich die politische Aufspaltung der Gesellschaft auch in
ciner zunehmenden Differenzierung und Konfrontation von
Stilen und kiinstlerischen Standpunkten ablesen. Die Kunst
der Herrschenden, die friiher die besten kiinstlerischen Krifte
an sich band, verlor in wachsendem Mafle den Kontakt zum
progressiven kiinstlerischen Denken. In einer modischen, nur
dekorativen, formelhaften Auftragskunst verrit sich die
schwindende geistige und soziale Anziehungskraft oder
Glaubwiirdigkeit der herrschenden Michte und Prinzipien.
Unter dem Einflu8 der kontriren gesellschaftlichen Krifte be-
ginnt kiinstlerisch die ideell und formal befliigelte Neugestal-
tung und Kritik des Wirklichen. Die aus Jahrtausenden tra-
dierten Darstellungen von der Ordnung der Welt zerfielen.
Die religidse Kunst verlor, mit der Anniherung an die Ge-
genwart, immer deutlicher ihren Charakter als biindiger, zeit-
typischer Ausdruck und verkiimmerte zu einer unverbind-
fichen Formiibung oder zum devotionalen Kitsch, wenn sie
nicht durch die Leistungen ,engagierter” Meister als indivi-
duelle Wahrheit den Uberlieferungen entgegengestellt wurde.
Das Herrscherbildnis, die glanzvolle Huldigung der weltli-
chen und geistigen Michte sinkt bis zur modernen Kunst zum
modischen Portrit aus der Hand drittklassiger oder reaktio-
nirer Gesellschaftsmaler ab, wihrend die ideell aktive Kunst
in distanzsetzenden oder grimassierenden Darstellungen der
,Spitzen der Gesellschaft“ das optische Urteil der neuen ge-
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schichtlichen Krifte reprisentiert. Dem Erlebnis des Krieges,
dem Bildnis des Soldaten oder Heerfiihrers konnte die Kunst
solange beispiclhafte und mitreiflende Ziige abgewinnen, so-
lange die Selbstbehauptung und Entwicklung der Kulturen
von diesen Michten abhingig war. Aber schon Pierro della
Francesca etwa, gibt in seinen beriihmten Darstellungen der
Reiterschlacht in Arrezzo eine Umkehrung und Aufhebung
der eigentlichen Funktion der Schlachtendarstellung. Die sta-
tuarische Verklirung der Krieger, dic Umwandlung des Ge-
metzels zur feierlichen Zeremonie 13t die positive Uberwin-
dung des kriegerischen Mordens ahnen, der dann, seit dem
Barodk, eine Fiille schauerlicher, graphischer und malerischer
Offenbarungen von der unmenschlichen Tatsichlichkeit des
Krieges folgen. In der modernen Kunst endlich, wird das
kiinstlerische Urteil iiber Krieg und Heldentum zur leiden-
schaftlichen Verurteilung sinnlos geworderer Methoden im
Zeitalter des Militarismus und der technischen Massenver-
nichtungsmittel.

Dem Verfall solcher herkdmmlichen Gegenstinde der kiinst-
lerischen ,,Affirmation“ entsprach ein iiber Jahrhunderte
wihrender, komplizierter und widerspruchsreifer Prozef der
kritischen Selbstbesinnung und Umfunktionierung der
Kiinste. Auf gewissen Strecken war dieser Prozefl mit der
Geschichte der Befreiung des Individuums identisch. Im Auf-
trag revolutionirer Gruppen und Sekten oder als persén-
liches Bekenntnis zu neuen Vorstellungen, gestalteten Kiinst-
ler die aufkommende Kritik am Bestehenden und die neuen
Inhalte des Wissens. Dabei blicb unser Begriff des person-
lichen ,Engagements® lange den Aufgaben der objektivierten
Darstellung neuer Einsichten in die Natur und den Lauf der
Welt untergeordnet. Kiinstlerische Kritik, ideelle oder poli-
tische Parteinahme 3uflerten sich bis zum 19. Jahrhundert,
vor allem und immer wieder, in der bewufit realisti-
schen Darstellung von Ideen und Gegenstinden, welche
Jahrtausende lang die Domine religidser, mythologischer und
hieratischer Vorstellungen, Erfindungen und der entsprechen-
den Stilisierungen gewesen waren. Daher zeichnen gesell-
schaftskritische Meister wie Hogarth oder Callot die Greuel
der herrschenden Zustinde oder die Borniertheit der herr-
schenden Klassen weniger in den aufgewiihlten, ,expressiven®
Formen der necueren Kunst, sondern vielmehr mit der
Exaktheit und Distanz von Naturforschern oder Topogra-
phen. Zudem iibernahm die bildende Kunst, vor der Erfin-
dung der technischen Reproduktion, die gesamten Funktio-
nen der sachlichen Information und des optischen Chroni-
sten. Eine so brisante politische Darstellung, wie die der Ver-
haftung cines Ritters durch dic aufstindischen Bauern (Ab-
bildung), ist mit der Sachlichkeit und scheinbaren Kilte niich-
terner Objektivitit formuliert, aber deswegen keineswegs
teilnahmslos oder ,nicht-engagicrt*. Die biirgerliche Klasse
und die ihr nachdringenden unterdriickten Schichten benutz-
ten bei ihrem Kampf gegen den Feudalismus und das mittel-
alterliche Weltbild die bildende Kunst als michtiges Medium
(in einer groflenteils analphabetischen Gesellschaft) zur
Durchsetzung eines neuen Weltbildes der praktischen Ver-
nunft, des greifbaren Augenscheins, der sinnlichen Realititen.
Der Realismus spielt in der nach-mittelalterlichen Kunst des-
halb eine so entscheidende Rolle, weil sich hier die neuen ge-
sellschaftlichen, wissenschaftlichen und ideellen Erfahrungen
optisch konkret, als Medium der Wahrheit gegen offenkun-
dige Irrtiimer und Ignoranz, darstellen liefen.

Und der Realismus spielt, bis in dic Mitte des 20. Jahrhun-
derts und dariiber hinaus, cine so entscheidende Rolle in der
Diskussion der revolutioniren Krifte um die Kunst, weil die
spatbiirgerliche Gesellschaft, trotz — oder gerade wegen —
Photographie, Film und Fernsehen, an der optischen Ver-
dunkelung der wirklichen Zusammenhinge und neuen Ein-
sichten arbeitet und die bildende Kunst fiir unmiindig er-

klirt, an der Aufklirung iiber dic Zustinde mitzuarbeiten. .

(Vergleiche den Aufsatz des siowakischen Kunsthistorikers
Dr. Marian Vaross in tendenzen Nr. 31, 1965) Gegen die, ihr
feindliche, Kunst der Engagierten und die distanzierte Pro-
duktion der ,reinen Kunst® iibernimmt cine offizielle Kunst
in der spitbiirgerlichen Gesellschaft eben diese Funktionen der
Verdunkelung, Verklirung, Romantisierung, jedenfalls Ablen-
kung von dem, was wirklich ist. Diese offizielle Kunst unter-
scheidet sich wiederum grundsitzlich von derjenigen, die in
anderen Epochen diesen Namen verdiente. Da dem biirger-
lichen System die eigenen Kiinstler in Skepsis oder Feind-
schaft gegeniiberstehen, ist es gezwungen, eine Scheinkunst
und scheinbare kiinstlerische Losungen an die Stelle der ihm
verweigerten Darstellung seiner Zustinde zu setzen. Die offi-
zielle Kunst der spitbiirgerlichen Gesellschaft sinkt ab ins
Bodenlose, was alle Anspriiche an Qualitit,* Aussage, und
Ideen angeht. Sie wird — wieder ein einzigartiges historisches
Phinomen — zur Arbeit der drittklassigen, das heifit kiuf-
lichen Produzenten (vergl. den Aufsatz das System und die
Musen, tendenzen Nr. 58). Da aber, logischerweise, die Pro-
duktion solcher kiinstlerischen Krifte zur Befriedigung der
optischen Selbstdarstellung des Systems nicht ausreicht und
wegen ihrer mangelnden Qualitit eben ungeniigend ist, wer-
den als folgerichtige Erginzung die Produkte der Kultur-
industrie, des Kitsches und der sogenannten populiren Kunst
in den Rang der offiziellen Kunst erhoben.

Alle Kunst und Kunstersatzformen, welche der biirgerlichen
Klasse ,affirmative verbunden sind, gefallen sich und ihren
Kiufern in dem, was die Eunst dem System verweigert. Sie
erwecken den Anschein der Bewiltigung des Unertriglichen.
Sie liefern das Bild der heilen Welt, der Schdnheit, der Sau-
berkeit, Normalitit, Gesundheit, wovon auch bei den gleich-
gesinnten Politikern stindig die Rede ist. Sie entfithren aber
gleichzeitig — und darin besteht ihre wesentliche gesellschaft-
liche Funktion — den Betrachter auch in jene Gefilde, von
denen Straufl, Thadden, oder Kiesinger nicht reden diirfen.
Sie bieten Sinnlichkeit, Erotik, Abenteuer, Grausamkeit, Ge-
walt und Gesetzlosigkeit. ,Heile* Welt und das Bild der
Welt, wie es in den Augen der Entmiindigten ,nun einmal so
ist®, aus diesen beiden Elementen formt sich das System seine
,offizielle Kunst®, von der niemand behaupten soll, sie sei
gesellschaftlich oder politisch wirkungslos. Es kann kein
Zweifel dariiber bestehen, daf auch in der .reinen Kunst®,
nach dem 2. Weltkrieg, solche ideologische Infizierung sichtbar
wird.

3. ENGAGEMENT UND IDEE

Als die Biirger von Athen, zu Beginn des fiinften vorchrist-
lichen Jahrhunderts, den Minnern ein Denkmal setzten,
welche im Jahre 514 den Tyrannen, Hipparchos getdtet hat-
ten und die Epoche der attischen Demok#atie einleiten halfen,
stellte der Kiinstler zwei nackte Athleten mit Schwert und
Schild im Ausfall gegen einen unsichtbaren Gegner dar. Die
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politische Idee ist noch vollig der zeittypischen Auffassung
von der Gestaltung nackter, athletischer Korper untergeord-
net. Diese Gestaltung — und nicht der politische Inhalt in-
teressierte den Kiinstler und bewegte das Publikum. Die
,Tyrannenmdrder® gleichen zwei Kriegern in der Schlacht
oder zwei olympischen Kimpfern. Die Idee der Freiheit, vom
politischen oder sozialen Aufstand, war zu dieser Zeit — zu-
mindest in der Form — noch nicht darstellbar. Mehr als ein
Jahrtausend spiter schuf Michelangelo den, wenig bekannten,
Marmorkopf des Tyrannenmdrders Brutus als Bekenntnis zu
den republikanischen Idealen der Stadtbiirger gegen die feu-
dalen Fiirsten. Hier zeigt die Form schon deutliche Merkmale
des ideellen Engagements: In den wulstigen, geballten Mas-
sen und der jaihen Wendung des Kopfes wird der Typus des
Titers, des selbstschopferischen, prometheischen Menschen
realisiert, wie ihn die Kunst der Renaissance gegen die kon-
templativen oder stoischen Idealbilder des Mittelalters
brauchte. Die menschliche Freiheit, um die es jetzt geht, er-
scheint in dieser Gestaltung schon als Werk des Menschen
selbst, allerdings cines idealisierten, sozial und politisch un-
bestimmten ,Ubermenschen®. Die Kunst der neuen biirger-
lichen Krifte konnte den Menschen ,an sich®, die ideale Mog-
lichkeit Mensch neben der realistischen Kritik an den Mich-
ten und Vorstellungen der Vergangenheit, darstellen. Sie um-
falt dadurch eine auflerordentliche Spannweite, extreme
Méglichkeiten 3sthetischer Gestaltung iiberhaupt, wie sie
nicht in jedem Zeitalter ohne weiteres vorauszusetzen sind.
Als El Greco, im Jahre 1597, sein Bildnis des Kardinal Grofi-
inquisitor Nino de Guevara malte, wurde die vernichtende,
epochale Kritik nicht formuliert, indem der Kiinstler einen
gesellschaftlichen Feind fertigmachte®. Vielmehr liflit Greco,
wic auch Tizian und andere grofe Realisten, in Malerei und
Komposition fithlen, daf§ hier der ideale Mensch vom Sockel
gestiirzt wird, dafl in diesem Groflinquisitor sich die 1deali-
sierung des Menschen selbst aufhebt. Die herrische und zu-
gleich lauernde Position des Inquisitors, das bewuflt aufge-

reizte Blutrot der Kleidung, der zu Boden geflatterte Brief,
der wie ein verworfenes Gnadengesuch wirke, verleihen dem
Bildnis den Charakter einer geistesgeschichtlichen Abrech-
nung.

Als die sozialen Krisen und der Umschlag des gesellschaft-
lichen Bewuftseins gegen das biirgerliche Weltbild das Ende
des biirgerlichen Zeitalters und scine Ablosung durch neue
Klassen und Ideologien signalisierte, miifite auch die Kunst
die Abkehr von der Idealisierung und der Objektivierung
der Wirklichkeit vollzichen. Mit Goya beginnt eine neue
Epoche des kiinstlerischen Bewufitseins.

Der Begriff der ,engagierten Kunst® muf} also historisch
konkret als Folge und Form einer geschichtlichen Entwick-
lung verstanden werden, die den Kiinstler immer mehr sei-
ner Funktion als ,Sprachrdhre des Zeitgeistes” (Marx) ent-
fremdet, seinen individuellen Spielraum gegeniiber Auftrag-
geber und herrschendem Weltbild erweitert, bis ihm im Ka-
pitalismus diese Freiheit ,entfremdet®, als die ,reine” Kunst
des Asthetizismus gegeniibertritt, und er sich zur sozialen
Mission der Kunst zum Engagement bekenntnishaft
entscheidet.

Damit ist aber auch gesagt, — und ich hebe das hier ausdriick-
lich hervor — daf diese Ziige des subjektivén Engagements
aus der Kunst verdringt werden, wenn sich neue, verbind-
liche Formen der Gesellschaftsordnung und Welterklirung
durchsetzen und den Kiinstler verpflichten, wie wir das heute
in der offiziellen Kunst der sozialistischen oder revolutioni-
ren Staaten und Bewegungen beobachten. Der Kiinstler kehrt
hier scheinbar in seine vorkapitalistische Rolle als optischer
Regisseur der herrschenden Ideen zuriick. Scheinbar deswe-
gen, weil sich das soziale Gefiige jetzt so verindert hat, daff
seine Kunst jetzt nicht mehr, wie im Mittelalter, von oben,
sondern von der Basis der Gesellschaft bestimmt und ge-
tragen wird. Hier treffen Fragen der politischen Uberzeugung
auf die isthetische Definition, die einer spiteren Untersu-
chung vorbehalten sein miissen.

Fortsetzung im nichsten Hefl
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Gesprich mit Lambert Maria Wintersberger

Werbemensch B. und Kunstmensch W.
(Besuch bei Lampert Maria Wintersberger)

: Herr Wintersberger — Sic malen da seit 1964 grofiforma-

tige Korperdetails, Miinder, Finger, Daumen, in glatter,
organischer Darstelung, die durch Einschnitte und Kupie-
rungen verletzt sind, oder von Nagelscheren, Klemmen,
BiichsenSffnern ganz gezielt gefoltert werden. — Sie ha-
ben mit dieser Spezial —Thematik ziemlich direkten
Markterfolg gehabt.

Meine Bilder sind Darstellungen der Verstiimmelung. Be-
schneidung, Kastrationsangst ist drin, aber auch die Be-
schneidung durch die Umwelt. Ich meine die Tatsachen
um uns, das Verhalten der Politiker, die Repressalien der
Gesellschaft, die alle Verletzungen des Individuums be-
deuten. Mit meinen letzten Bildern bin ich noch weiter
gegangen, — weg von dem verletzten Fleisch, das ja noch
leichter reparierbar ist, zu der Serie »Sprengungen®, Da
ist der Daumen aus Material, — Beton, Holz oder so —,
und die Zerstérung ist noch nachdriicklicher, weil sie mo-
numentaler ist.

- In der Kritik ist ein Zusammenhang zwischen Werbebil-

dern der Kosmetik und Thren vergroferten Karperdetails
konstruiert worden. Mir scheint, dafl man hier sehr ufler-
lich vom Sujet oder der glatten Malweise her geurteilt
hat. Entscheidend ist doch die Unterschiedlichkeit der Ab-
sichten #hnlicher Erscheinungsbilder.

Das ist weniger Absicht, als eine Selbstverstindlichkeit,
ein Sichwehren. Das trigt starke, autobiographische Ziige,
~— auf der Strafle sehe ich einen umgebrochenen Beton-
pfeiler, und ich identifiziere mich damit. — Ich war jetze
wieder in Berlin. Ich kénnte da nicht mehr arbeiten, es
fehlt da der Zuflere Druck: wic bei einem Fisch, einem
Tiefseefisch, der plotzlich nach oben kommt. — Man
nennt das wohl repressive Toleranz, man kann alles ma-
chen, keiner regt sich mehr auf oder verbietet etwas. Hier
ist alles viel stirker geregelt, man spiirt, daf} alles fest im
Griff ist. Ich will nicht provozieren, aber dieses Klima der
konstanten Beschneidung entspricht mehr meiner psychi-
schen Finstellung.

B. Tch bin art-director in einer Werbeagentur und arbeite

nach dem Prinzip der Visualisierung einer vorgegebenen
Idee. Ich nehme an, dafl der Kiinstler prinzipiell eine Ghn-
liche Arbeitsweise verfolgt, wenn auch rational durchkal-
kuliert. Was ist nun die Idee, die Sie dem Betrachter op-
tisch signalisieren wollen?

W:In Berlin ist jetzt das Mirkische Viertel gebaut. Alles Be-

ton. Eine Vergewaltigung der Menschen. Das kénnte iman
gleich wieder sprengen, wie man jetzt dltere Wohnblocke
in Kreuzberg wieder vernichtet. — Ich wiirde gern eine
Plastik machen, so sechs bis acht Meter hoch, ein gespreng-
ter Finger, der dort im Viertel steht, als Protest und ide-
cller Hinweis: Zerstorung, gleichzeitig Platzschaffen fiir
Besseres. Es ist da ein positiver Aspekt in meinen Dar-
stellungen vom Verletzen und Zerstren —.

: Halten Sie diesen Widersinn, diese gigantische Fehlpla-

nung, des Mirkischen Viertels beispielsweise, fiir ein un-
ausweichliches Fatum? Sind diese konkreten Mifistinde
nicht auf ganz konkret zu benennende und eventuell ver-
dnderbare Faktoren zuriickzufiihren?

W: Ja, das sind in diesem Fall die grofen Wohnungsbauge-

sellschaften, dic Lobbies, die ja auch die Architekten kne-
beln. Ich glaube nicht, dafl man da viel machen kann —
ich bin da ziemlich skeptisch — und als Kiinstler schon
gar nicht. Da mufl man aufkliren, Information betreiben,
dafl sich ganz langsam gewisse Erkenntnisse durchsetzen.

¢ Kann dabei die Kunst nicht eingesetzt werden? Ich meine,

dafl Sie mit Thren Arbeiten, iiber den Protest hinaus, eine

[
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gezielte Botschaft an das Publikum richten? Das wiirde
natiirlich bedeuten, daff Sie Thre Kunst auf seine soziolo-
gische Funktion hin iiberpriifen.

: Nein, das ist ganz ausgeschlossen. Der kiinstlerische Pro-
zef vist in sich abgeschlossen und von eigener Logik und
damit gegen Korrekturen von auflen autonom. Das wiire
Pidagogik — und Pidagogik und Kunst schliefflen einan-
der aus — Kunst muf etwas vollig Anarchistisches, Nicht-
integriertes sein. Sie liuft sozusagen neben der Gesell-
schaft her und erhilt ihre Glaubwiirdigkeit aus der Sub-
jektivitit ihrer Formulierung.

. Wir in der Werbung sind natiirlich vom Kunden gehal-
ten, stindig die Trefisicherheit unserer Anzeigen anhand
der Publikumsreaktion zu kontrollieren und solange zu
andern, bis unsere Botschaft in der gewiinschten Weise
aufgenommen wird. Sehen Sie bei Thren Bildern nicht die
Mbglichkeit einer Fehlinterpretation? DaR Sie lediglich
dic Sensationslust ansprechen und einen Zsthetisch ge-
pflegten Sadomasochismus befriedigen wie die Fuchsjagden
der High Society?

: Nein, das sehe ich nicht. Gott ja, vielleicht gibt es bei
Frauen die ersten paar Tage einen Gruseleffek. Aber mit
der stirkeren Bezichung wichst mehr die Identifikation
aus dem Eigenerleben der Verletzlichkeit.

. Sic suchen durch eine dsthetische Distanzierung die Dar-
stellung iiber den kruden Realismus des tatsichlichen Ge-
schehens hinaus. Gleichzeitig wird dadurch der gemarterte
Korperteil verdinglicht zu einer blofen Sache. Das Mit-
Fiithlen des Betrachters weicht ciner interesierten Neutrali-
tit gegeniiber dem Maltritierten, was gewissermafien eine
Art Folterknechtsmentalitit hervorruft. — Kénnte nicht
die blofle Wiederholung der tatsichlichen Beschneidungs-
vorginge eher eine Bestitigung von Agressionstricben mit
sich bringen, als deren Aufhebung?

: Ich glaube nicht. Sie iiberschitzen die Kunst, wenn Sie ihr
eine irgendwie verindernde Wirkung zuschreiben. Ich
kann nichts tun, als das darzustellen, was ich erlebe. Wenn
ich einen Daumen aus Eisenbeton male, der geborsten ist,
dann sind das irrationale Dinge, aus denen eine neue
Realitit entsteht. Vielleicht erkennt sich der Betrachter
darin wieder. Das ist die Identifikation, auf die es an-
kommt.

: Jeder Erfolg auf dem Markt beweist, dafl man in eine
echte Liicke gestofien hat. Man hat ein offenes oder ver-
decktes Bediirfnis entdeckt, und es echt oder surrogatweise
befriedigt. Worin sehen Sie das Threm Erfolg zu grunde
liegende Bediirfnis?

: Eigentlich ist das weniger ein Bediirfnis. Es Jiegt wohl
mehr an der fortschreitenden Aufklirung: Die Leute
werden sich ihrer eigenen Lage stirker bewuflt, erken-

€7

o

nen dic Beschneidung ihrer Individualitit. Und das sehen
sie dann bei mir und erkennen sich ganz spontan darin
wieder.

: Bei der Behandlung des Themas . Terrorisierung® ver-

meiden Sie sorgfiltig jeden Bezug. Werden bei dieser Ab-
straktion aber nicht die Bilder zu einer Serie blofler for-
maler Verschiebungen einmal gefundener Elemente? Oder
variieren Sie nur ein Thema, um jedem Interessierten die
Gelegenheit zum Kauf zu geben, mit dem durchaus legi-
timen und erfreulichen Nebeneffekt des Geldverdienens?

: Nein, das kann ich entschieden verneinen. Es geht mir ab-

solut nicht um eine Marktausweitung —~ im Gegenteil
versuche ich, meine Bilder solange wie mdglich zu behal-
ten. Das ist notwendig zur Eigenkontrolle, und vm wei-
ter vorzustoflen. Zum Beispiel, kénnte ich ja mit meinen
Graphiken miihelos Geld verdienen. Aber das macht mir
keinen Spaf. Ich brauche das monumentale Format und
die kleinen UnregelmiRigkeiten und Schwankungen. Ich
bin der altmodischen Meinung, dafl das Einzelstiick, das
Original, Intensitit und Atmosphire hat. Es ist auch
empfindlicher. Der Besitzer ist mir ziemlich egal, ob es da
iiber einer Dampfheizung hingt und Streifen kriegt.

: In der Werbebranche ist man gewohnt, di¢ eigene Pro-

duktion nur im Verhiltnis zu dem vorgeschenen Publi-
kum zu beurteilen. Wie sehen Sie Ihr Publikum? Wer ist
das?

: Ja, eigentlich so das normale Galeriepublikum, Sammler,

Akademiker, Juristen, Arzte, — ich begreife Sammler
iiberhaupt nicht, ich glaube, das sind Verriickte, versessen
auf Besitzerweiterung.

Und wie reagiert dieses Publikum auf IThre Bilder?

: Ich kann Thnen da ein Beispiel erzihlen: Ein steinreicher

Mann hier in Stuttgart, Frau, Kinder, Villa, also er hat
alles. Er sieht meine Bilder und ist echt beeindruckt. Er
kauft zwei Bilder, und eine Woche spiter in Argentinien,
bei seinen Schwiegereltern hingt er sich auf. Ich meine,
die Bilder haben damit nichts zu tun. Aber der Fundus
an Verstrickungen, die hier vorlagen, hat zu einer ganz
spontanen Identifikation gefiihrt.

: Und wie reagieren Sie auf die Reaktionen Ihres Publi-

kums?

: Ich kann gar nichts verindern. Es gibt Kiinstler, die an

einer Verbesserung des Bewufitseins der Leute arbeiten.
Ich glaube nicht daran. Es gibt starke Menschen, die
werden Offiziere oder Manager oder Politiker — ich bin
nicht stark, ich habe das Studium nicht durchgehalten und
nichts. Kiinstler, das war fiir mich die letzte Chance der
Selbstverwirklichung; danach gibt’s eigentlich nur noch
den Strick.
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Gesprich mit Helmut Pfeutfer

Vor fiinf Jahren haben Sie in ,tendenzen® Arbeiten von mir
abgebildet. Damals waren meine Bilder eindeutig. Man hat
sofort gemerkt, wer die Bésen sind. Damals war die Situation
jedesmal kiar; der grobe Blickwinkel gerechtfertigt. Keine
differenzierte Beobachtung, man verhielt sich kimpferisch, ja
moralisierend. Wir Engagierten bildeten doch eine verschwin-
dende Minderheit. Wenn man aus einer Galerie rausgeflogen
ist, hatte es seinen Grund, warum man so und nicht anders
malen mufte. Engagement war damals Parteinahme. Daran
hat sich in der Grundkonzeption nichts geindert. Aber die
Bilder haben sich gedndert.

Entsinnen Sie sich an das eine Bild: der Soldat tritt den am
Boden liegenden Neger. Ganz klar die Frage ,wer — wen®.
Dagegen konnte man sich eventuell wehren. Aber dies ganz
Eindeutige braucht nicht durch Kunst sichtbar gemacht werden,
es kann auch politisch geldst werden. So einen Sachverhalt
seichnet auch das Photo nach. Wenn man weif}, wer Schuld
ist, enthilt das Bild keine Problematik mehr, die bildimma-
nent wire. — Ich hatte damals das Gefiihl, nicht den richti-
gen Punkt getroffen zu haben. Zum Beispiel jenen, wo die
totale Ohnmacht des Menschen sichtbar wird. Wo einer etwas
von einem erleidet, der scheinbar véllig im Recht ist. Denn
der Soldat glaubt ja auch im Recht zu sein. Das aber kam im
Bild durch meine Parteinahme nicht heraus: ich habe ihn ja
schon als Klischee benutzt, konnte also seinen Idealismus nicht
mehr dazumachen.

Heute gehe ich an die gleiche Sache ganz anders heran. Sehen
Sie hier das Bild ,Helfende Hinde®. Der helfende Arzt ist ge-
wift unverdichtiger als der Soldat. Ich habe einfach Angst vor
denen, fiir die von vornherein feststeht, daf} sie mir helfen
diirfen. Dieses Bild ist unendlich schwieriger, unaufgeldster,
widerspriichlicher, wenngleich die Problematik klar scheint.
— Hier wird geholfen und dabei unendlicher Schmerz zuge-

fiigt. Der Verdacht fallt auf den, der helfen kann. Wie bringt

er mich in die Lage, daR mir geholfen werden mufl? —

SchlieRlich mufte man ja auch die Neger arm halten, damit

man ihnen Shorts schenken kann.

Gleichzeitig hat sich in meiner Arbeit formal viel gedindert.

Ich war immer ungliicklich iiber dic Autonomie cines Stils.

Man ist wie ein Diktator dem eigenen Bild gegeniiber: alles

mufite unter allen Umstinden unter einen Hut; man hatte
eine vorgefafite Konzeption. So bestand die Gefahr, durch die

Behandlung den Bildinhalt ad absurdum zu fiihren. Jetzt

méochte ich den Inhalt, soweit das das Bild aushilt, zu seinem

Recht verhelfen, indem ich jedem einzelnen’ Teil eine beson-

dere Farbbehandlung zukommen lasse. Ohne auf eine for-
male Konzeption zu achten, sollen die Briiche und die Un-
moglichkeit einer Losung herauskommen, auch formal sicht-

bar werden. Friiher hatte ich also eine Skizze, einen Vorwurf,

den habe ich behandelt gemi den Methoden, die zu dem

fiihrten, was ich fiir meinen Stil hielt. So ist beides, der Inhalt

und das Formale, nicht ganz zusammengekommen. Heute
habe ich zwar auch einen Vorwurf, aber wenn ich beginne,

weifl ich nicht, was daraus wird, Ich behandle jeden Teil auf
seine Weise, und hoffe, daff das gemalte Resultat stirker ist
als der Vorwurf. Bei diesem Bild ,,Helfende Hinde* soll eben
auch formal die auf’s duflerste zugespitzte Fragwiirdigkeit
enthalten sein. Denn, wenn in einem Bild die Malerei als
Ordnungsfaktor erscheint, wird die ganze Problematik und
das Thema dadurch abgeschwicht. Man soll nicht sagen kén-
aen: das ist Kunst. — Hier nehme ich zum Beispiel ein kran-
kes Gewebe als Struktur: im Kleinen kehrt das ganze wieder,
das ganze Thema. Das ganze Bild mufl das Krankhafte, diese
Wucherung ausstrahlen. Das trifft patiirlich nicht fiir alle
Bilder zu. Wie Sie sehen, habe ich hier einige Bilder, die sich
mit der krankhaft morbiden Situation des Menschen beschif-

tigen; das ist dann so etwas wie eine gesellschaftliche Situation.

Aber sehen Sie hier; die beiden Frauengestalten. Dieser flie-

Rende Zustand, die Sexualsymbolik, das Spermahafte. Hier

hat das Formale eine ganz andere Funktion. Es dreht sich im-

mer um die Ubereinstimmung von Thema und Behandlung.

Das verstehe ich unter Asthetik. Frither stand eine einzige

Behandlungsweise iiber simtlichen Themen. Der Pluralismus

der Stilformen gibt uns heute vollig freie Hand. Alle Mdog-

lichkeiten sind drin. Man kann sich stilistisch nicht entschei-

den, vorher, weil man einfach nicht weifl, welches Thema

kommt.

Es sollen Bilder gemalt werden wie Protokolle, Tatbestinde.

Man kann keine Bilder mehr malen, die eine Gesamtkonzep-

tion vorschlagen; alles wird jedesmal véllig anders. Man ist

immer ganz frei. Im Prinzip ist es sogar egal, ob ich einen

gesellschaftlichen Tatbestand positiv oder negativ formuliere.

Das sind moralische Kategorien. Man hat cine ganz kleine

Beobachterposition, von der aus man sicht, was mit uns pas-

siert: Tatbestinde aufnehmen!

Der einzelne Kiinstler sieht natiirlich nur ganz bestimmte

Tatbestinde. Da mifitraue ich dem Kollektiv. Dic Summe der
Erfahrungen des Einzelindividuums dringt chen tiefer in die

Dinge cin. Drei verschiedene Maler werden den gleichen Tat-

bestand nicht gleich tief erleben, weil es fiir alle nicht die

gleiche Tragweite hat: das liegt an der individuellen Struktur.

Deshalb sind gute Bilder weitgehend vom Miflbrauch ausge-

schlossen. Bei einfachen, eindeutigen Bildern besteht dagegen

dic Gefahr, dafl sie, nur innerhalb cines bestimmten Zeit-







raums, richtig sind. Aber schon nach einem Jahr kdnnen die-
jenigen, die sich darauf berufen haben, einen Irrtum einsehen,
oder den Standpunkt wechsein. Man muf} also selbst eine
Sicherung gegen den Mifibrauch einbauen. Auch gehobener
Agitprop ist dabei nur in Verbindung mit der Zeit verstind-
lich.

Nein: das Engagement des Kiinstlers liegt in seiner Offenheit
der ganzen Umwelt gegeniiber, nicht im Parteiischen. Ich bin
Schlachtenbummler einer ideologischen Richtung, wenn ich
nur einfach engagiert bin. Hier liegt eine Einengung vor. Der
Blick auf die Totalitit fehlt, die Offenheit, ja ich kann sogar
mir selbst gegeniiber eine Drehung machen. Der Kiinstler
dagegen tritt total auf mit seinem Leben und der Arbeit,
ohne Riickendeckung, er kann dann keine Drehung machen:
er steht dem Ganzen gegeniiber, nicht einem Begrenzten, z. B.
dem politischen Sektor. — Deshalb kann ich mit dem Begriff
sengagierte Kunst® nicht viel anfangen. Das setzt doch voraus,
daf es eine andere gibt. Ich weiff zwar, was man mit enga-
giert bezeichnet, man setzt sich fiir irgendeine Sache ein, un-
abhingig davon, ob sic im eigenen Erfahrungsbereich liegt.
Der Kiinstler hat aber nur einen wirklichen Erfahrungsbe-
reich auszudriicken, was durch keinerlei Ubereinkunft erzielt
werden kann. Dahin gehdrt auch das ungliickliche Bemiihen
mancher Kiinstler, mit ihrer Malerei wirksam werden zu
wollen in der Masse, obgleich sie diese Masse noch nicht unter-
sucht haben. Der Kiinstler miisse seine elitire Position auf-
geben, sagt man. Ist aber der Kiinstler wirklich vorsitzlich
elitir, oder kommt er dahin durch die intensive Beschiftigung
mit dem Problemkreis, der seiner Arbeit zu Grunde liegt:
dem Handwerklichen der Malerei, den Zeitstrémungen und
seiner individuellen Veranlagung und Begabung. In dieser
Situation kann es mir unmdglich zugemutet werden, mich
dismmer zu stellen, als ich wirklich bin. Man lafit sich gleich-
sam von oben herab zu den Ungebildeten, anstatt die Un-
bildung abzuschaffen. Zum Pech der Zukurzgekommenen
miissen sie es sich auch noch gefallen lassen, durch volkstiim-
liches Gestammel beleidigt zu werden. Die prononciert En-
gagierten sind hier nicht allein mit ihrem Problem: man be-
obachtet jetzt des dfteren Kapline verbissen Fufiball spielen.
Das versuchen auch die Popkiinstler; Philosophen machen
Kopfstand oder verkaufen Eis. Dabei kommt allenfalls her-
aus, dafl man nicht mehr swischen Eisverkiufern und Philo-
sophen unterscheiden kann. — Dabeisein ist alles!

Nehmen wir die Popleute. Was dort Realitit ist, steht von
vornherein fest; diese Realitit wiirde ich nicht realistisch,
sondern fetischistisch nennen. Der Wert, solche Gegenstinde
abzubilden, ist ausgemacht; in welcher Weise das dann ge-
schieht, spielt keine Rolle mehr, daher nur, wer zuerst dies
oder jenes macht. Das Ziel ist allen bekannt, es gibt Langsame
und Schnelle: die Ideologie primiiert ihre Spitzensportler.
Den meisten allerdings scheint der olympische Gedanke zu
geniigen. Wie gesagt: dabeisein ist alles! — Natiirlich hat Pop-
Art etwas abgelost. Aber es war ja von vornherein zu be-
fiirchten, daf eine derartig einseitige Auffassung von Kunst,
wie z. B. Informell, nur durch cine andere gleichen Geistes
abgelost werden konnte, die sich falschlicherweise als Alter-
native dazu verstand. Wie ja die meisten Avantgardismen
nicht tiberraschend kommen, sondern man befiirchtet ja ge-
rade, daf es wieder einmal so kommt; es sind Folgerichtig-
keiten, die in der Luft liegen, weil auch alles dafiir spricht
so etwas zu machen. Das ist auch der Grund dafiir, daf} solche
Richtungen gleich begeistert aufgenommen werden. Anschei-
nend ist aber gerade der Aspekt notig, fiir den im Augen-
blick nichts zu sprechen scheint, oder sogar tabuisiert wird. —
Wiire es nicht so, gibe es zu allen Zeiten mehr gute Kiinstler;
moderne gibt’s ja genug. s

Aus dem gleichen Grunde mifitraue ich auch gewissen politi-
schen Argumentationen. Da wird ausgemacht, was ndtig sel,
um als Bildinhalt politisch effektiv zu sein, um dann diesen
Kiinstlern, die natiirlich mit solchen Bildern nichts erreichen,
weil Kunst erst mal Kunst sein mufl, bevor sie politisch wirk-
sam sein kann, klarzumachen, dafl sie das Malen iiberhaupt
aufgeben sollten. Also: wenn Kunst nicht politisch effektiv,
dann iiberhaupt keine mehr. Von daher ist es nicht weit, den
Kiinstler als geistigen Unternehmer zu diffamieren; man will
ihn enteignen: man sollte doch — um Gottes Willen — bei
Siemens anfangen, anstatt Tee zu trinken.

Aber iiber diese Zusammenhinge wissen Sie in -tendenzen-

ja selbst geniigend Bescheid. Keine Macht der Welt wird den

Ausdruckswillen mit irgendwelchen Begriindungen bremsen
koénnen, so wenig auch meine eigenen Begriindungen meinen
Bildern helfen kénnen. Ich muf} mich auf meinen Erfahrungs-
bereich beschrinken. Jede Einsicht von auflen, auch die poli-
tische, nutzt nichts. In einem aufierordentlich mithsamen Pro-
zeRl miissen langsam Ansichten entstehen, Bilder, die tiefe
Einsichten erdffnen.

~
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- Sandkasten fiir
enerdle

Gesprach mit Ernst Oberle

Dieser agressive Kasten dort steht nicht umsonst so zentral |

im Blickfeld, der Besucher fillt driiber, wenn er hereinkommy.
Ein richtiger Sandkasten, wie fiir Kinder, wie fiir Generile.
Wir haben ihn nur schwarz umhiillt und die vielen kleinen
schwarzen Kreuzchen in den Sand gesteckt. — Das ist sozu-
sagen das Motto unserer Ausstellung hier im Pavillon. Der
Arbeitskreis kriegsversehrter Kiinstler macht ja jedes Jahr
cine Ausstellung hier. In diesem Jahr ist alles etwas anders als
sonst. Hier unter Glas kénnen Sié nachlesen, bis zu welchem
Punkt sich die Dinge entwickelt hiaben: Indem wir diese Aus-
stellung machten, ist uns klargeworden, das heiflt, wir haben
begriffen, daf es ein Anachronismus wire, die Vertreter des
Staates als Protektoren einzuladen, gegen dessen erbarmungs-
losen Mechanismus diese Ausstellung gerichtet ist. Erstmalig!
Ministerprisident Alfons Goppel haben wir nicht mehr ein-
geladen, die Schirmherrschaft zu tibernehmen, und auch Ober-
biirgermeister Vogel ist nicht mehr im Ehrenausschuf, Diese
Leute haben wir jahrelang mit Schreiben bombardiert, die
auf die Lage der Kiinstler im Allgemeinen und die der
kriegsversehrten Kiinstler im Besonderen aufmerksam ma-
chen sollte. Ohne Resultat. Diese unsere Mafinahme und die
Natur unserer Ausstellung gehdren zusammen; eine Art Stolz
und Selbstachtung ist noch da bei uns, trotzdem wir die Nase
tief im Dreck haben.

Ich will gleich einriumen, dafi vom kiinstlerischen Stand-
punkt her gesehen, unserem Arbeitskreis etwas Fragwiirdiges
anhaftet. Ich will hier nicht von Schicksalsgemeinschaft reden,
aber es gibt cine Reihe von Griinden auferkiinstlerischer
Natur, die unseren Arbeitskreis kriegsversehrter Kiinstler zu-
sammenhilt. Die Kriegsverletzung hatte bei vielen Auswir-
kungen auf die kiinstlerische Potenz; einige sind einfach mo-
ralisch gebrochen. Da ist ein Kollege mit einer zerschmetter-
ten Schulter. Er hitte das Zeug fiir grofic Wandbilder: jetzt
malt er Aquarelle. Auflerdem ist er angewiesen auf die Ein-
kiinfte seiner Frau. Das schafft Verbitterurg. Natiirlich gibt
der Staat Hilfen, zum Beispiel die Ausgleichsrente. Aber schen
Sic wie es kommt: ich hatte damals einen Staatsauftrag, der
sich mit einer durch meine Verletzung bedingten Operation
kreuzte. Den Auftrag hat ein Anderer ausgefithrt. Der Be-

rufsschadenausgleich deckt diesen Ausfall nicht. In diesen An-
gelegenheiten werden dann schnell die Aufsissigsten not-
diirftig beschwichtigt. Insgesamt bleibt die entsetzliche Wehr-
losigkeit des Einzelnen angesichts von Versorgungsschwierig-
keiten. Aber manche haben dabei noch ganz gehdrigen Hu-
mor: der da, selber verkriippelt, macht sich noch iiber ralle
mdglichen Formen von Amputationen lustig, aber genau
diirfen Sie nicht hinschauen.

Die Idee, diese Ausstellung zu machen, hat sich im Verlauf des
vergangenen Jahres verfestigt und konkretisiert. Ausgeldst
hat alles eine Ausstellung, die wir vor ¢inem Jahr in Roth bei
Niirnberg hatten. Da waren schon eine Reihe von gesell-
schaftskritischen Bildern. Verkauft wurde genau nichts, gar
nichts. Aber Reden wurden geschwungen, vier Landtagsabge-
ordnete waren da: in Miinchen haben wir das noch nie er-
lebt; spaltenlange Berichte in den Zeitungen; es knisterte
regelrecht. Trotzdem, in Roth hing noch alles recht gemischt
durcheinander. — Jedenfalls sind wir seit damals iiberzeugt,
dafl man eine gesellschaftlich erfolgreiche Ausstellung durch-
fiihren kann, das heifit eine Ausstellung, die Impulse gibt. In
unseren Aussprachen kamen wir zu dem Ergebnis, dafl in Zu-
kunft alle Arbeiten nachdriicklicher in dei Aussage sein miis-
sen, sie miissen sich geschlossen prisentieren, es darf nichts
einstrémen, was die Wucht abschwicht. Resultat dieser Uber-
legungen war der Schluf, dafl wir die Ausstellung unter einem
Thema zusammenfassen miissen.

Wir nennen diese Ausstellung Sandkastenspiel! In gemein-
samen Diskussionen haben wir begonnen, unsere Lage zu
durchdenken. Erster Gedanke war natiirlich, daf man die
kriegsversehrten Kiinstler durch Ankiufe hitte unterstiitzen
kénnen. Mit Verkiufen ist nicht mehr zu rechnen, also brau-
chen wir keine Verkaufsausstellung zu machen, nur das
Kiinstlerische und der Ausdruck brauchen berticksichtigt zu
werden, Wir beschlossen, der Gesellschaft, die uns derartig
benachteiligt, den Spiegel vorzuhalten. Wir haben versucht,
alles umzufunktionieren: das Publikum hért ,Sandkasten-
spiel®, denkt an Heiteres, und trifft auf diese Problematik.
Sandkasten, Heldenfriedhof, auch das jst land-art.

Jeder von uns hat sich Gedanken gemacht, alle Ideen wurden
diskutiert: ein weites Feld gesellschaftlicher Probleme erdff-
nete sich. Anfinglich waren wir nur eine Handvoll Idealisten,
die die Anderen iiberzeugen mufiten. Zwei Argumente wur-
den gegen unseren Plan vorgebracht: man wiirde keine Ver-
kaufschancen haben. Dagegen sagten wir: wir haben ja schon
lange nichts verkauft oder nur wenig, trotz groflem Verkaufs-
aufwand. Die Anderen meinten, sie kénnten nichts gestalten,
was diesem Thema entspriche. Einzelne Ideen wurden disku-
tiert, interessante Dinge kamen zutage: da ist einer, der kirch-
liche Auftrige hat. Der hatte plotzlich ganz andere Vorstel-
lungen. Einige von uns hatten bisher véllig schizophren ge-
lebt, auch kiinstlerisch. Man hatte jahrelang einfach nicht
mehr das gemacht, was der Einzelne nun wirklich dachte und
fiihlte. — Einer wollte sogar den Arm vergoldet als Skulptur
machen, der Kiesinger ohrfeigte. Aber es gibt ja so viele
Kiinstler, ja Menschengruppen, die nicht auszudriicken wagen,
was sie denken: Kriegsversehrte ebenso wie andere.

Die Er6finung hier war fiir mich ein Erlebnis, fiir alle von
uns. Unsere Begeisterung war offen und einhellig; es war ein
Moment der Befreiung, wir hatten endlich einmal allen Dreck
ausgeatmet, frei von aller Riicksichtnahme. Hier gibt es keine
Verkaufsschlager: die ganze Ausstellung ist eine einzige Aus-




sage. Mehr hatten wir nicht gewollt. Schon der Sandkasten,
2 x 2 Meter, ist eine Kollektividee und auch Ausfiihrung: dem
snobistischen Kunstmarkt eine andere Art von land-art ent-
gegenstellen: Kreuze im weiflen Sand, lapidar, nicht ambi-
tioniert, das soll unter die Haut gehen. Jedes einzelne Kreuz-
chen iiberklebt mit einem Fetzchen friedlicher Landschaft,
Fotoausschnitte, auch der Generalstabssandkasten ist drin, das
Schachbrett. Als Kriegsopfer sicht man das eben anders. —
Uberhaupt ist thematisch der Grundtenor alles andere als
kriegs- oder militirfreundlich. Das haben wir aus nichster
Nihe geschen und an unseren Korpern gespiirt. Und auch
den beriihmten Dank des Vaterlandes. Da taucht immer wie-
der, wie Sie sehen, der Kriegsverschrte auf: im Krieg, im heu-
tigen Leben, und zwar der einfache Mensch, nicht der deko-
rierte, als einfacher Soldat, als einarmiger Straflenkehrer, als
Kriippel, der die alltiglichen Verrichtungen trotz seiner Be-
hinderung bewiltigen mufl. Der Krieg ist wirklich Vater aller
Dinge, nicht wahr? — Dort ist der Soldat dargestellt in allen
Jahrhunderten: als Legionir, Landsknecht, Frederizianer,
heute, immer endet alles im Leichenhaufen. Und von dort ist
es nicht weit zu den Stationen der heutigen Mordplitze:
Vietnam, Biafra, Sudan.

An der Wand dort driiben bingt eine ganze Seric von mir.
Die Sachen sind stilistisch uneinheitlich, kiinstlerisch ohne
Ambition gemacht. Dieses geschundene rote Gesicht, dann der
Spiegel daneben mit dem kleinen roten Pfeil, Titel: ,, Wohl-
standsgesellschaftsgenosse®. Man sicht sich selber. Auch das ist
den heutigen kiinstlerischen Gepflogenheiten entlchnt, aber
verfremdet. Hicr der hochtrabende Beamte, der aus Hobby

Hugo Kiesling, Prost-Aboi, 55 x 37, Fe- >
derzeichnung, 1969

Ernst Oberle, Auch einer 1 — Portrait des

Kameraden N, 40 x 33, Mischtechnik, 1969 >

den kapitalen Bock schiefit: Demonstration der Macht. Dann
der wohlsituierte Zeitgenosse, der aus dem Gewirr der tig-
licher: Schlagzeilen sich nur die Borsenberichte raussucht, die
Folgen nicht bedenkend das Hauptblatt iiber die Wirtschafts-
kriege aber achtlos zu Boden fallen lifit. Dic Mehrzahl der
Zeitgenossen denkt heute so bei uns . . . Dieses Bild hier nenne
ich , Versprechen®. Immer wieder Versprechen an die Kriegs-
opfer, die nicht gehalten wurden. Die Plakatwand, cine
Mauer aus Versprechungen, die die Forderungen stoppen sol-
fen. Das ist ganz kurz, die Betroffenen verstehen sofort. —
Diese Arbeit hier zeigt den ganzen Wust der Begriffe, denen
der Versehrte gegeniibersteht. Das war nicht mit herkémm-
lichen Mitteln zu 16sen. Immer ist die Verbindung zum Krieg
da. Was bedeutet denn so ein Begriff wic ,von Amts wegen®,
oder ,Formblatt“? Wissen Sie, wieviel geistige Knechtung sich
dahinter verbirgt? Ich weiff nicht, ob ich das ausdriicken
konnte, — Diese Bilder hier, sind zum Teil direke fiir diese
Ausstellung gemacht. Sonst kenne ich nur einen Blickwinkel:
wie sicht die konkrete Welt, unsere direkte Umgebung aus?
Die Ecke in der Bar, die Baustelle, Verkehr, grauer Stein
iiberall. Alles mufl fixiert werden, die Selbstverstindlichkeit
verschwinden. Eine Straffenflucht kann ich nicht nur dem An-
schein nach, oder isthetisch aufzeichnen: sondern das wird
dann so agressiv, wie es der Innenwelt des Menschen wirklich
gegeniibersteht. Fin Surrealist wiirde das wahrscheinlich an-
ders machen. Aber die Bilder hier in'Her Ausstellung sind viel
deutlicher, politischer, wenn Sie so wollen. Wir jedenfalls sind
mit der Gesamtwirkung ganz zufrieden.
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~ | Besonders skeptisch
war ein Malermeister

Gesprach mit Jochen Sendler

Jochen Sendler, geb. 1939 Berlin-Kreuzberg

Oberschule Sprenberg/Lausitz, 2 Vorsemester Theologisches
Seminar Halle

1961 Westberlin Hilfsarbeiter, 1963 6 Semester Werkkunst-
schule Berlin, lebt jetzt in Miinchen.

Wihrend der beiden letzten Semester auf der Werkkunst-
schule fing ich an, eigene Arbeiten zu machen. Ich habe nie
abstrakt gemalt. Fiir mich war immer die Wirklichkeit, der
Gegenstand bestimmend. Von der reinen Gegenstindlichkeit
aus habe ich dann versucht, eigene Ausdrucksméglichkeiten zu
finden, bin dazu gekommen, dic Form so weit zu indern, dafl
nur noch das Wesentliche im Vordergrund stand, d. h. Hinde,
Fiifle, K&pfe. Das waren fiir mich die wichtigsten Ausdrucks-
mittel neben der Farbe. Fiir diese gedringten Formen habe
ich Anregungen gefunden bei der primitiven Kunst und auch
bei der mexikanischen. Und meine Themen habe ich zum Teil
aus der Natur, aus dem Alltag und aus biblischen Vorwiirfen
entnommen. Obwohl ich, ab 1963, mit der Theologie vollkom-
men aufgehdrt habe, habe ich versucht, solche Themen zu ver-
allgemeinern oder zu versinnbildlichen — das Verhiltnis der | Jochen Sendler, Krieg (I'ryptichon), je 120
Menschen zueinander (Kain und Abel — Brudermord) — }x 73, Ol, 1968

cine rein humanistische Sache draus zu machen. — Diese ge-
dringte Form habe ich beibehalten — dann wurde ich noch
realistischer. Wihrend dieser Zeit habe ich auch Stilleben, | Landschaft gemalt. Eigene Farbskala, bei der das Rot domi-
Akte, Portraits und Landschaften gemalt. Bei ,Geburt der | nierend ist. Das viele Rot ist vielleicht eine Temperaments-
Venus* ist die Auseinandersetzung mit der primitiven Kunst | sache, dafiir gibt es Begriindungen, aber die sind fiir mich, in
am deutlichsten spiirbar. Die Figur ist zentral und dominie- diesem Falle, nicht so wichtig. Ja, dieses viele Rot kommt in
rend, selbst die Landschaft habe ich dann in diese Form ein- | spiteren Bildern noch stirker zum Ausdruck, besonders wenn
bezogen. gewisse Brutalititen und Aggressionen behandelt werden.
Entscheidend war fiir mich eigentlich ein Jahr in Fischerhude, | Vielleicht ist es gar nicht so interessant — hier dieses Hinter-
und zwar habe ich in einem Heim fiir schwererziehbare Kin- glasbild, es hat eine ganz bestimmte Aussage, hingt mit per-
der gearbeitet. Und dort habe ich mich erstmals direkt mit | sonlichen Erlebnissen zusammen, oder z. B. diese Balzac-Dar-
tagespolitischen Themen und Problemen des Engagements | stellung — hier hat das Rot wieder eine ganz andere Aussage.
auseinandergesetzt. Das hatte noch keine direkten Auswir- | Die rote Farbe ist also nicht sinngemifl zu verallgemeinern. —
kungen auf meine Malerei. Es ist zwar alles fliissiger und | In anderen Bildern versuchte ich, die milieugeschidigten Kin-
freier geworden, in der Technik, aber thematisch hatte das | der darzustellen. Dabei zeigt sich, dafi ‘die Farbigkeit stark
noch keinen Niederschlag. Landschaftsbilder waren stark ange- | von der Thematik abhingt. i ‘
regt von der Landschaft, zum groflen Teil direkt vor der | In Bremen erlebte ich zum erstenmal die NPD. Ich-lernte 2
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deutsche und dinische Atomwaffengegner kennen, Kriegs-
dienstgegner und Kinder aus sogenannten asozialen Familien.
Ich begann zu lernen, zu begreifen, Zusammenhinge zu er-
kennen.

In Berlin gab es zwischendurch Bilddiskussionen im privaten
Rahmen — in der Ladengaleric Ausstellungen und Diskussio-
nen mit DDR-Kiinstlern. Anfang der Problematik, wie ich
Politik mit ins Bild bringen kdnnte, ich versuchte, meine
Uberzeugung iiberhaupt erstmal ‘bildhaft zu machen, auf
meine Weise darzustellen.

1967/68 Miinchen, Besuch des Werklchrerseminars, um eine
finanzielle Basis zu haben. In Miinchen letzte Auseinander-
setzung mit meiner religidsen Vergangenheit — dabei ent-
stand ein Bild auf Goldgrund. Ich versuchte darzustellen, daf§
die christlichen Religionen eine Farce sind. Aufere Bildform
mittelalterliches Tafelbild mit Stifterfiguren, die Stifterfiguren
sind Papst, orthodoxer Patriarch und protestantischer Geist-
licher, als Reprisentanten und Verschulder dieser Farce, die
sie Glauben nennen, die aus Christus einen Harlekin machen

und den Himmel mit Engeln, Gott und Taube bevolkern.
Das Bild richtet sich nicht gegen Christus und seine guten Ab-
sichten. Ich glaube, das ist mein erstes »politisches® Bild.

Ob ich inhaltlich festgelegt war? Nein — in der Vergangen-
heit war es so, dafl zuerst die Freude am Malen da war, das
Ergebnis waren Stilleben, Akte, Figurenbilder, Landschaften.
Das heifit natiirlich nicht, daf} ich nur Olbilder gemalt habe,
sondern ich habe die verschiedensten Techniken ausprobiert.
Besonders auf Reisen habe ich mit Aquarell und Olkreide ge-
arbeitet. Farbe war immer im Vordergrund, nicht die Form,
die hat sich ergeben, weil meine Malweise sehr impulsiv ist.
Jetzt gehe ich vielleicht nicht mehr — oder ganz sicher nicht
mehr — von der Farbe aus, sondern es steht das Thema im
Vordergrund. Manchmal male ich wieder Landschaften, Still-
leben, etc., die einfach auch Schmuck sind und nicht was
Direktes aussagen sollen — fiir mich ist das fast ein Hobby —
ich empfinde die Malerei als Beruf wie jeden anderen und
meine handwerklichen Fihigenkeiten liegen, in diesem Falle,
eben beim Malen und so verstehe ich die Sache.




Dieser Beruf hat keine gesicherte Basis, da wir gesellschaftlich
praktisch kginen Hinterhalt haben, weder Tarifvertrag noch
8-Stunden-Tag, Urlaub oder dhnliche Bedingungen. Es liegt
aber eben an den Malern, daf§ es so ist, weil meines Erachtens
jeder versucht, isoliert zu arbeiten, im Elfenbeinturm zu sit-
zen, jeder betrachtet sich als Schépfer, als elitires Wesen, mir
ist das ein bifichen viel — sicher kommt einiges dazu, was be-
stimmte Phantasie und Ideen verlangt, sonst wiirden nicht
immer wicder ganz eigene Sachen entstchen, sonst wire es wie
mit den Bickern, deren Brote alle dhnlich aussehen — das ist
klar, aber das ist trotzdem kein Grund, daraus mehr zu
machen. — Man sollte die berufscigenen Interessen fordern,
in dem man sich zusammenschlieft und fiir diese Interessen
cinen Arbeitskampf fithren, wic es in anderen Berufen ublich
ist. Ja, vielleicht wire es eine Sache, Maler dhnlich zu organi-
sieren wie Arbeiter in Gewerkschaften. Oder daf Maler auf
jeden Fall sich zusammenschlieRen und das nicht nur in einer
losen Verbindung, sondern sie sollten vor allen Dingen auch
ihren Arbeitsprozefd, in bestimmten Gemeinschaften diskutie-
ren und erginzen — einer allein ist doch machtlos — die
meisten meckern zwar iiber die bestehenden Mifistinde, sind
aber nicht bereit, aus ihren miefigen Elfenbeintiirmen zu
springen, also von der reinen, idecllen, genieartigen Arbeits-
weise tiberzugehen, auf eine mehr oder minder gemeinschaft-
liche. — Wer sagt uns denn, daff der individuelle Arbeits-
prozeR besser ist als ein gemeinsamer. Wo ist denn eine Basis?
Wir missen sie erst einmal gemeinsam schaffen. In unserer
Klassengesellschaft gehdren wir ja nicht einmal zu eciner
JKlasse* — mit Ausnahme von einigen Hofnarren und
Schdngeistern, die man sich oben hilt, zum privaten Ergdtzen
und zur Verblddung der Masse. Thi Lohn wird von den
gleichen Leuten im Kunsthandel und mit Kunstpreisen be-
stimmt usw. usw. ,

Jetzt wieder zu den Bildern. Es gab bei mir immer wieder
Bilder, die allgemeine, also landschaftliche und figiirliche The-
men hatten. Ich bin viel in Ausstellungen gegangen, habe
Atelierbesuche gemacht und mich mit den Bildern der ver-
schiedensten Epochen auseinandergesetzt. Das hat mir immer
wieder Anregungen gegeben, aber nie einen direkten stilbil-
denden Einfluf gehabt. Im ersten Miinchner Jahr habe ich
10 oder 12 grofie Skizzen (Triptychon, zum Krieg) gemacht
— damals hatte aber meine Malerei oder die Aussage noch,
fiir mich persdnlich, einen Fehler — sic entsprach aber meinem
damaligen Bewuftseinsstand. Die Themen waren aligemein
gehalten, da ist z. B. Krieg schlechthin oder der Politiker, der
Industrielle usw. Das konnte mifiverstanden werden — ich
habe versucht, ein Jahr spiter die Sache zu konkretisieren.
Zum Beispiel beim Triptychon habe ich der Mittelfigur einen
US-Dollar umgehiingt, damit wollte ich ausdriicken, welche
Aggression ich meine, wer und was dahintersteht, z. B. Fi-
nanzkapital, Imperialismus. Auch noch zu diesem Bild: ur-
spriinglich wollte ich nimlich den bethlehemischen Kinder-
mord malen, mich kotzte einfach jede Brutalitit im Namen
von Freiheit und Gerechtigkeit an. Daneben malte ich ein
Olkreideblatt mit dem brutalen Kriegshelden in der Mitte,
dazu kam die immer grofere Ausdehnung der Befriedungs-
politik der USA in Vietnam. Daraus wurde das Triptychon.
Von da ab, bin ich ziemlich schnell zu direkten politischen
Themen und Aussagen gekommen.

Als ich dann nach Miinchen zog, ging es mir darum, direkten
Kontakt mit Leuten aufzunehmen, die schon engagiert arbeite-

ten. Ich lernte sie auch kennen, bin aber immer wieder ent-
tiuscht, wic viele Kiinstler es gibt, die sich vor jeder Verant-
wortung driicken, die einfach, wie es in diesen Kreisen iiblich
ist, mit groflen Worten diskutieren, ohne dafl man eine Spur
davon in ihren Arbeiten widerfinden kann. Von dieser Seite
hatte ich also nichts zu erwarten. Ich las Biicher von Marx und
1enin, von Plechanow and Lunatscharskij — ich las Biicher
iiber die engagierte Kunst in unserem Jahrhundert. Bei uns
wird ja versucht und praktiziert, jede engagierte Kunst totzu-
schweigen, und es gibt keine ,Kunstgeschichte®, in der die
engagierte Kunst auch nur am Rande Erwihnung findet. Ich
war cinfach erstaunt, wie viele engagierte Leute in den 20er
und 30er Jahren gearbeitet haben, die zum Teil auch sehr gut
sind und von denen man bei uns, wie schon gesagt, nichts hort
und sieht. Diese Kiinstler standen voll in der politischen und
sozialen Auseinandersetzung ihrer Zeit, nicht nur mit Theorie
und Proklamation, sondern ganz direkt mit ihren Kunst-
werken. Bekannt sind bei uns nur Grosz, Kollwitz, Dix und
auch da versucht man noch, die allgemeinen Bilder in den
Vordergrund zu stellen. Wer kennt denn bei uns schon den
politischen Heinrich Vogler, wer kennt bei uns aufler
dem frithexpressionistischen und spiten Kokoschka, den sehr
politischen Maler vor und aus der Nazizeit? Wer kennt bei
uns die Namen von Querner, Griebel, Nagel, den Grundigs,
Riderscheidt, Wiisten u. v. a. Wer kennt bei uns die durch die
Nazis umgebrachten Kiinstler? Dariiber habe ich mich infor-
miert und auch Unterstiitzung bekommen, engagiert weiter-
zumalen bzw. zu beginnen. Meine politischen Themen habe
ich nicht allgemein herausgegriffen, daf ich also ein Bild ein-
fach mit politischem Inhalt gemalt habe, nicht aus der Phan-
tasie, ich habe konkrete Anlisse und Bildmaterial gesammelt
— Totos aus Zeitungen, Illustrierten und Biichern. — Wir
finden sie dann in meinen Bildern wieder.

Fiir ,Spanien habe ich gute Sachen gefunden, bekannte
Kopfe, Begegnung zwischen Franco und Hitler, Franco, Kie-
singer, deutsche Touristen, deutsche Politiker, Bundeswehr-
soldaten, Stierkampfszenen, Erschiefung eines Freiwilligen
der Internationalen Brigaden durch Franco-Faschisten, Legion
Condor, da dringt sich ein Bild direkt auf.

Oder ,,Bogota*“. Dieses Thema steht beispielhaft fiir viele sehr
ihnliche Begebenheiten, also Fotos aus der Dritten Welt, vom
Papst, von seinen Begleitern, seinen Beschiitzern, seinen Gliu-
bigen im glatten Frack und seinen Gliubigen im zerrissenen
Sack, schone Kirchen, goldenes Gerit, dreckige Hiitten und
dieses Material 13t sich ziemlich unbegrenzt erginzen. Sehen
Sie, das Bild muf8 doch einfach gemalt werden. Na ja, zu sol-
chen Zeiten male ich dann weniger Stilleben oder Landschaf-
ten, Figurenbilder oder Portraits. Das alles ist ja sowieso in
dem engagierten Bild mit drin; ob ich dabei dsthetische oder
gestalterische Probleme habe? Die sind ebenfalls im Thema
drin, ich kann sie nicht am Reiflbrett oder im Sessel 18sen, na
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Jochen Sendler, Bogota, 120 x 100,. Misch-
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Jochen Sendler, Griechenland, 130 x 100,
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und die Farbe? ergibt sich auch aus der Darstellung. Aufier-
dem Farbe, Kolorit, Kompositionen, das sind Grundlagen, die
man sowieso beherrschen mufl und dann mufl man eben stin-
dig dazulernen, am besten auf der Strafle, aus der Zeitung, im
Fernsehen und besonders aus Diskussionen. Am wenigsten
helfen dabei, die Erfahrung habe ich jedenfalls gemacht, Kol-
legen, Leute vom Fach oder gar Kunstexperten, mir sind
Laien, also Leute, die kaum Biicher iiber dic Kunst gelesen
haben, am liebsten, die sagen, was sie empfinden und kritisie-
ren, was sie nicht verstehen. Allerdings mufl ich auch ver-
suchen, sie zu verstehen. Solche Leute sind fiir mich der Grad-
messer meiner Arbeit. Es ist ja schlieflich ein Verbrechen,
wenn man Bildungssysteme hat, die dic Menschen nur zu
sturen Konsumenten erziechen und ihnen dic Mdglichkeiten
auf freie geistige Entfaltung verwehren. Warum ist der Anteil
der Studierenden aus Arbeiterfamilien bei uns nur um 6 %/¢?
Neulich waren Handwerker, Angestellte, ein Akademiker,
eine Hausfrau und ein Arbeiter bei mir — es war meine beste
Bildbesprechung. Besonders skeptisch war ein Malermeister.
Das ,,Papstbild ist erkennbar, das ,Griechenlandbild® haben
sie verstanden, brauchte denen nicht zu sagen, was es bedeuten
soll, bei den anderen Bildern war es dhnlich. ,Mensch, das ver-
stehen wir wenigstens!® sagte mir einer, ein anderer machte
einen sehr guten Vorschlag: ,Mit diesen Bildern miissen wir
auf die Strafe!* Und sie brachten weitere Vorschlige, iiber die
ich mir auch schon Gedanken gemacht hatte.

Klar, stellen sie viele Fragen, aber das ist es ja gerade, was ich
brauche, um weiterzukommen. Meine Bilder sollen Wirklich-

keit und keine Ritsel sein. Und Wirklichkeit, ganz blutige -~ -

Wirklichkeit, ist das, was ich gemalt habe. Die Wirklichkeit
auf der Strafle, in den Kaufhiusern, in den Schulen und Fa-
milien, beim Polizeieinsatz, auf Wahlversammlungen. Sollte
ich da noch lange iiberlegen, was ich zu malen habe? Muf§
man es da nicht als Hobby auffassen, wenn man Stilleben,
Akte, Abstraktionen und sonstige schone Dinge malt?

Ich habe mir z. B. einen Bildband iiber Griechenland besorgt
mit antiken Statuen und Tempelbauten, Abbildungen von
Politikern, Reichen und Armen und wieder Militirs und
nochmals Militirs, Insel Jaros, und anderen tagtiglichen Be-
gebenheiten aus Gefingnissen und von Folterungen — das
alles zusammen ergab ein neues Bild. Jetzt kommt aber erst
das Hauptproblem — es ist zu wenig, wenn ich es nur ein
paar Leuten zeigen kann, ich male ja nicht fiir’s Museum, ich
wiifite auch nicht fiir welches. Oder zu Dekorationszwecken.
Die Bilder sollen zum Nachdenken und Handeln anregen,
es ist allerdings gar nicht im Interesse unserer Gesellschaft, sie
gibt mir weder Ausstellungsmdglichkeiten, noch Lebensunter-
halt als Maler. Da miissen wir neue Mdglichkeiten finden.
Wer geht schon in Galerien? Auf Autos, in Fabriken, auf
Straflen miissen sic gezeigt werden, allein ist das schwer zu
schaffen. Fiir mich ist es daher z. B. wichtig, dafl ich Bilder in
Rostock zeige. Fiir mich ist es bezeichnend, dafl ich sie gerade
in Rostock ausstellen kann. Fiir mich ist es aber vorrangig,
daf ich sie in der Bundesrepublik zeigen kann.

itz riediich

Gespriich mit Jost Maxim

Jost

Maxim, Allgemeiner
Staarsdrache, 60 x 257, Federzeichnung,
1968 . .

ALLGEMEINER STAATSDRACHE
Du kennst doch die Fahnen, diese langen Papierstreifen, auf
die ich damals, noch wihrend des Architekturstudiums ge-
zeichnet habe. Dic gehdrten nicht mehr zu den Aufgaben an
der TH, das war die Zeit, wo ich mich vom Studium zu
16sen versuchte. Ich verstand nichts mehr. Vom Stidtebau
war ich auf Soziologie gestofien. Statt Lehrbiicher fiir Statik,
nahm ich mir Schriften von Abendroth vor und dann Karl
Marx. So abstrakt wie meine Zeichnungen waren, habe ich
mir wohl auch den Marx angeeignet, ich hitte wohl sonst aus
der miithsamen Lektiire mehr Kapital geschlagen. Zumindest

Der Schwanz ISt noch
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Kontaktsuchen zu Gleichgesinnten. Ich blieb aber ganz bei
meinen Zeichnungen: Folgen von Dreiecken, Quadraten,
Punkeen und Linien, die sich verindern oder ineinander ver-
wandeln. Zeitabliufe und Bewegungen wollte ich darstellen.
Den Kollegen haben die Sachen gefallen, aber ich konnte nicht
so weitermachen. Du lebst in einem Haus, da wohnen Leute,
um Dich herum geschicht viel, Du liest und hdrst Nachrich-
ten — da kann man sich nicht nur meintewegen mit Punkten
abgeben und das alles ausklammern. Ich nahm die Linien mat
als Geriist, hab Menschen hineingehingt statt Punkten, da
wurden Straflenbahnen draus, Rechtecke, Tiiren. Schaffner
sind da. Die Leute zeigen die Karte vor. Sie fahren wohin mit
der Straflenbahn, zum Einkaufen oder zur Arbeit. In Biiros,
in Fabriken. Sie treffen die Kollegen und die Bosse. Ich hatte
einen Faden gefunden, die Struktur einer Stadt darzustellen.
Die Erfahrungen mit den geometrischen Folgen kamen mir
zugute. Die Zeitabliufe und Bewegungen sind jetzt nicht
mehr abstrakt, sondern es verwandelt sich — ich will mal
gleich was Krasses wihlen — ein friedlicher Zustand in Krieg.

Mir kam die Idee, die ganze Stadt als einen Drachen zu
zeichnen.

DER SCHWANZ IST NOCH GANZ FRIEDLICH
Von links her: Leute in der Straflenbahn, in Bussen, im Auto,
ein Rentner fiihrt einen Hund spazieren. Rast-auf einer Park-
bank. Die Hiuser oben, das sind die Schuppen des Drachen.
Vogel am Himmel. Aussteigen. Auf die Rolitreppen. In die
Aufziige. Die Bosse warten mit der Uhr. Fiir jeden einen ab-
gekastelten Platz. Auch die Gesichter der Leute verhornt.
Weiter nach rechts: Soldaten bewachen Einginge. Demon-
stranten und Polizisten stehen sich gegeniiber. Die Bosse kon-

" ferieren. Bomber fliegen. Zum Kopf hin wird der Drache bds-

artig. Immer mehr Militdr. Der Zustand wird chaotisch, alles
wirbelt durcheinander. Die Sitze in der Strafienbahn sind nun
leer. Ein Statistiker zihlt den Rest.

e

DAS KLINGT MIR NUN ZU KONSEQUENT
So ist das auch wieder nicht entstanden. Ich probier gern her-
um, ich kann nichts mitten reinhauen. Es ist nicht alles gleich
festgelegt. Zunichst fiir den Drachen nur ein Liniengeriist.
Arbeit und Uberlegung passieren dann gleichzeitig, das wichst
mit den Strichen und wird dichter. Ich komm auf Abwege
und mufl umarbeiten, wenn was nicht pafit. Die Zeichenfeder
zwingt mich zur Konzentration: Jeder Strich bleibt stehen.
Am Ende hab ich aber keine Scheu, zu erkliren, was gemeint
ist. Wie jetzt eben mit dem Drachen. Man kann es ruhig ris-
kieren, dafl einer sagt, er erkennt dies oder das nicht. Man
muf} es halt dann beim nichstenmal deutlicher machen. In
diesem Zusammenhang finde ich auch den Titel wichtig.
Daumier hat mal gesagt: Er lege auf den Titel keinen Wert.
Die Sachen miifiten so gut sein, dafl alles sofort deutlich sei,
eine zusitzliche Erlduterung sei dann nicht mehr ndtig. Ich
nehm den Titel gern als ein Gegengewidht in Worten zum
Bild. Ich feile dann manchmal ziemlich lange. Der Interessierte
soll was in der Hand haben, damit er mir im Bild auf die

Schliche kommt. Ganz wdrtlich: Denk doch daran, wie Aus-
stellungsbesucher im Katalog herumfingern. Ich kann das
nicht leiden, besser steht der Titel gleich auf dem Bild, oder
wenigstens auf dem Rahmen.
DIE ARBEITENDEN UND DIE SITZENDEN

Seit den Zeichnungen auf den langen Papierfahnen ist eins
geblieben: Das Interesse fiir die Bewegung. Alle Themen, die
ich wihle, handeln davon. Auch ganz einfach, ich meine nicht
als Struktur, sondern wie eine Groflaufnahme, hier das Bild:
L Weift und Ocker“. Zwei Maler streichen eine Wand an. Ein-
fach Arbeit als Bewegung. Marx sagt das ja auch: Es ist die
Arbeit, die bewegt und verindert. Ja, da ist auch ein Gegen-
stiick. Das stimmt, da ist keine Bewegung. Das Bild heifit:
,Neuzcitliche Versteinerungen®. Hausbesitzer, die mit ihren
Hiusern versteinert sind. Die Hiuser sind leer, da kann kei-
ner mehr wohnen, Die Mobel stehen auf der Strafie.




Audfler den Arbeitenden, den Bewegenden, gibt es eben auch
noch die Besitzenden, die Beharrenden. Die habe ich auch
auf dem Bild: ,Formierte Gesellschaft* gemalt. Da hausen die
Leute in ecinem faulen Baumstumpf, und in den grofiten L6-
chern wieder die Sitzenden, rithren hochstens mal drohend
den Finger. Und jetzt kommt noch eine andere Gruppe dazu.
Das sind die, die sich nur scheinbar bewegen: Die Zeitungs-
leser, die lesen, aber auf ihrer Meinung beharren — die Auto-
fahrer, die zwar steuern, aber nur im Kreis herum. Dann gibt
es noch die vertrackten Maler, die sich dazu hergeben, den
alten Stumpf immer wieder neu anzutiinchen.

In dem neuen Bild dort (erst angefangen) sollen alle Gruppen
aufeinanderstofien. Die Formel oder Struktur wird ein Hotel
sein. Ich glaub, da kann ich die Beziehungen schon deutlich
machen: In der Halle die Sitzenden; die Kellner tragen blaue
Overalls, es sind Arbeiter. Auf ihren Tabletts: Schrauben,
Werkstiicke, Eine Gruppe der Sitzenden diskutiert, man hebt
cine Pistole: Wenn der Arbeiter nicht spurt, mufl man schie-
Ben — dann wird Ordnung sein. Die Michte des Beharrens
und der Gewalt werden dann wie gerufen auftreten: In Kutte
und Uniform. Die Werkstiicke, die sie verlangen: Waffen.
Als Nachtisch die Knochen der Gegner. Na ja, ich hab das
Bild erst angefangen.

DER ZAUN

In der Mitte ein Besitzer. Er 138t sich sein Grundstiick ein-
ziunen. Dies Bild heifit ,Einfriedung®. Mit Absicht. Der Frie-
den des Besitzers soll gewahrt werden durch einen Zaun. So
ein Gitter hat immer zwei Seiten, und zwar in doppelter Hin-
sicht: Erstens trennt er den drinnen von denen drauflen.
Zweitens kann ein Zaux, der als Schutz gedacht ist, auch zum
Gefingnis fiir den drinnen werden. So ein Moment in der
Schwebe reizt mich. Da konnte Erkenntnis provoziert wer-

S

Jost Maxim, Freiheit und Democracy, Linolschnitt, 60 x §4, 1968

den. Die Arbeiter erkennen ihre Zahl. Der Sinn ihrer Arbeu
kénnte ihnen aufgehen, nimiich, dafl sich das Gitter gegen
sie selbst richtet. Wie sie so dastehen, stecken sie selbst auch
ein Feld ab. Der Zaun ist ja erst im Entstehen. Alle Bewegun-
gen sind noch offen. Fertige Ziune hindern.
Ja, mit den Sachen verfolge ich eine Absicht. Besitzen und Be-
harren ist schlecht. Bewegung und produzieren ist gut. Ziune,
die die Besitzenden von den Arbeitenden trennen, sollen ver-
schwinden.

DIE ABSICHT UND DIE WIRKLICHKEIT
Erst der Schritt von den geometrischen Reihen zu lesbaren
Strukturen. Bilder mit gesellschaftlicher, politischer Tendenz.
Was nun? Soll ich dic in den herkdmmlichen Ausstellungbe-
trieb geben? Einzelstiicke fiir biirgerliche Sammler? Von den
paar gelegentlichen Erfolgen kann ich sowieso nicht leben. Ich
will auch ruhig mal von den tiglichen Schwierigkeiten reden.
Ich geniere mich da nicht. Zum Beispiel ist meine Wohnung
recht teuer (zwel Zimmer 370,— DM). Aber ich darf hier
offiziell nicht malen (der Hausbesitzer: Dies ist keine Atelier-
wohnung.) Meinen Unterhalt verdiene ich in Architektur-
biiros. Das geht ja nun nicht nur mir so, weil ich Autodidakt
bin, sondern wir wissen doch: Die grofle Mchrzahl der Kol-
legen werkelt berufsfremd. Deswegen ist es auch so schwer,
sich zusammenzufinden, weil jeder in dem verdammten Klein-
krieg zu versinken droht.
Und Zusammenarbeit wire wichtig. Ich mein das nimlich
wegen dem zweiten Schritt. Denn das was ich jetzt mache,
verstehe ich nur als Stoff- und Formsammlung. Der Schritt
zur Offentlichkeit mufl noch gefunden werden. Vielleicht in
Richtung politisches Plakat — industrielle Produktion von
Bildern (Volksbilderbogen?) — offentliches Wandbild. Das
aber nicht mehr als Einzelginger. Lieber gemeinsam.

TENDENZEN
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