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Noskiu iiher
endenzen

von S. Pyschnowskaja

Seit Februar 1960 erscheint in Miinchen, im Damnitz Verlag,
die Zeitschrift ,tendenzen®, die fortschrittliche Kiinstler und
Kunstwissenschaftler der BRD um sich sammelt. Die Seele
der Zeitschrift, ihr Chefredakteur, wurde der Kunstwissen-
schaftler Richard Hiepe, bekannt durch seine Arbeiten iiber
die deutsche antifaschistische Kunst der Jahre 1933—1945. —
Von Anfang an wollte die Zeitschrift engagierte Kunst vor-
stellen. In ihrem Programm heifit es, dafl die Kiinstler nicht
Lstilistische Merkmale®, sondern ,der Inhalt als die Grund-
lage der kiinstlerischen Form* zusammenfiihren, und ,nicht
gleichgiiltiges Verhalten angesichts der Ereignisse unserer
Zeit“. Binde sprach die erste Ausstellung — ,Engagierte
Kinstler, die nicht schweigen®, die im Mai—Juni 1960 ge-
zeigt wurde. Sie zog erbitterte Angriffe seitens der reaktio-
niren Presse auf sich. Man schrieb, diese Ausstellung sei
Jkunstfeindlich®, ,kaum ertrigliche Dummbheit®, sie sei nicht
,durch einzelne Werke wertlos, sondern durch die politische
Orientierung®.

Die Gruppe Htendenzen®, die das ganze Ausmafl der Gefihr-
dung durch Revanchismus und Neofaschismus begriff, suchte
sich nicht nur in der Heimat Gleichgesinnte, sondern auch
jenseits der Grenzen. Daher schickte B. Taslizki (Frankreich)
seine Zeichnungen, dem kimpfenden Algier gewidmet, zur
Ausstellung. Sandberg (DDR), zeigte cine Serie Holzschnitte
vom bitteren und traurigen Weg der Gefangenen von Bu-
chenwald. P. Hogarth (England), sandte Blitter, den einfachen
Menschen verschiedener Linder und Vélker gewidmet. Als
Vertreter von ,tendenzen® traten O. Herrman, A. Heinzin-
ger, D. Meyer-Vax, C.Schellemann auf. Herrman war Ar-
beiter und Soldat, der zwei Weltkriege durchgemacht hat,
Heinzinger Widerstandskimpfer. D. Meyer-Vax, der es wih-
rend der Zeit des Faschismus verboten war, zu arbeiten —
eine der Griznderinnen der ,Internationalen Frauenliga zum
Kampf fiir Frieden und Freiheit“. C. Schellemann ist Vertre-
ter der jungen Generation: 1945 wurde er erst zwanzig. Mit
der Radierung ,Konfrontation® wandte er sich an seine Al-
tersgefihrten, mit der Frage: wie lange kann man in schon-
geistiger Illusion leben, wenn der Welt Elend und Unbeil
drohen — tiglich kann Atomregen die Erde verseuchen, kén-
nen die Waffen sprechen. Um dem Betrachter seinen Gedan-
ken nahezubringen, montierte Schellemann auf der Leinwand
den entstellten Wasserkopf eines Kindes, die » Weinende
Frau“ von Picasso, den Kopf einer antiken Statue, durch
einen Hicb gespalten, zeigte Gleichgiiltige und Feige, mit
deren wortlosem Einverstindnis Verbrechen und Leid ge-
schehen. — Man hat Schellemann oft Neigung zum Surrealis-

mus vorgeworfen. Es kann bei ihm nicht die Rede sein von
einer Gemeinschaft mit dem philosophischen System. Indem
er einen breiten Kreis verschiedenartiger Gegenstinde mit-
einander korreliert, in weitem Mafie Symbole benutzt, komp-
lizierte assoziative Gestalten, wendet er sich an den Intellekt
des Betrachtenden, zwingt ihn, aktiv aufzunehmen, zu den-
ken, zu handeln. Schellemann schrieb seinen, Widersachern als
Antwort: ,, Weshalb ist ,Engagiertheit’ notwendig? Weil die
Gefahr grof ist und man alle Mittel nutzen muf}, um sie zu
beseitigen. Mdglich, daf der Tag anbricht, an dem ,engagierte
Kiinstler nur das Schdne und Freudige zeigen, aber nur, wenn
die schlimmsten Befiirchtungen sich nicht bewahrheiten und
friedliches Leben mdoglich wird.“

Wihrend der Zeit des Faschismus, als in Deutschland die so-
genannte ,,Volkskunst® bliihte, wurden die Begriffe ,reali-
stisch®, ,volkstiimlich® von den Nazis entstellt. Fiir viele
Kiinstler assoziierte sich auch nach 1945 die Vorstellung von
echter Kunst mit der formalistischen, insbesondere der ab-
strakten Kunst, deren Zitadelle die Bundesrepublik Deutsch-
land wurde, obwoh! in der BRD die Veteranen der anti-
faschistischen Xunst, bekannte Kiinstler wie O. Dix, O. Pan-
kok, W. Geiger, Hap Grieshaber arbeiten. — Nicht wenige,
ernste, politische Ereignisse mufiten eintreten, die von neuem
das Leben der Vélker der Welt gefihrdeten, damit sich die
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Position vicler fortschrittlicher und ehrlicher Kiinstler der
BRD inderte. Der Beitritt der BRD zur NATO, die Schaf-
fung einer mit modernster Technik ausgeriisteten Bundes-
wehr, Aufrufe zur Revision der Grenzen, die Annahme von
Gesetzen, denen zufolge faktisch alle Naziverbrecher amne-
stiert sind, die Bildung der neofaschistischen National-Demo-

. kratischen Partei: alle diese Vorgiinge spicgelten sich auch auf

dem Gebiet der Kultur. Von neuem wurden dic Namen von
Malern und Bildhauern an die Oberfliche geschwemmt, die zu
Zciten Hitlers angeschen waren. Dem breiten Publikum wer-
den aufdringliche, schreiende Plakate geboten, in dic Augen
springende Umschlige billiger Soldatenbroschiiren, farbige Ol-
drucke, die das ,ewige® Thema — Ruhm und Ehre fiir dem
Vaterland ergebene Krieger darstellen, gewiirzt mit einem
tiichtigen Schuf Pornographie: einerscits platte, naturalisti-
sche Schmierercien, die die niedrigsten chauvinistischen und
revanchistischen Leidenschaften schiiren, andererseits — eine
Kunst fiir die Elite, die sich den brennenden Tagesfragen fern-
halt. '

Unter diesen Bedingungen cntwickelte sich das experimen-
tierende Journal ,tendenzen“. Hier wird versucht, die fort-
schrittlichen Kiinstler nicht nur Westdeutschlands, sondern
der ganzen Welt, vorzustellen. Es erscheinen Artikel iiber die
fortschrittliche Kunst aller Linder: Sonderhefte iiber Latein-

Royald Paris, Studien fiir ein Por-
trait von Ernst Busch, Kreidezeichnun-
gen, 1969

Amerika, iiber das kimpfende Spanien. Eine speziclle, reich
illustrierte Nummer ist der Kunst der Sowjetunion gewid-
met — ,,Die Oktober-Revolution und die bildende Kunst® —
zum fiinfzigsten Jahrestag des Oktober. Man kann der Zeit-
schrift den Vorwurf machen, daf sie das politische Credo des
Kiinstlers in den Mittelpunkt riickt, ihr Verhalten zum
Atomkrieg, zum Krieg in Vietnam, zum Rassismus, und dafl
die Redaktion die verschiedensten kiinstlerischen Stilformen
nebeneinander stellt. So sehen wir neben der abstrakten Kom-
position Juan Miros ,,Zu Ehren von Antonio Machado®, ge-
widmet dem spanischen Republikaner-Pocten, die Arbeiten
des Realisten H. Zander (DDR), oder die letzten Arbeiten
von Renato Guttuso aus dem autobiographischen Zyklus.

.tendenzen® fithrt einen Kampf um den Verstand und die
Secle der breiten Massen. Dabei kdnnen die fortschrittlichen
Kiinstler nicht die Position eines passiven Beobachters ein-
nehmen. Im Dezember 1967 organisierte man in einer Dort-
munder Oberschule die Ausstellung ,,Der Mensch und seine

Arbeit*, fithrte Diskussionen {iber das Thema ,,Diec moderne

Kunst und die Welt der industriellen Arbeit“. Der Vizeprisi-
dent der ,Neuen Miinchener Vereinigung der Kiinstler® und
Leiter der Gruppe ,Neuer Realismus®, Albert Heinzinger,
schrieb: .. .. die heutige Welt ist weniger denn je die sonn-
tigliche Welt flanierender Miifligginger. Die industrielle Ar-
beit der Mehrheit der Menschen bestimmt den Rhythmus
unserer Zeit, und folglich wird fiir den Kiinstler, der die
Wirklichkeit erfassen will, das Thema Arbeit am aktuellsten.®
,Es schadet der Malerei nicht, wenn wir, die Kiinstler, weni-
ger anschauen und dafiir um so mehr nachdenken®, sagt Zin-
gerl: als Mitglied des Redaktionskollegiums von ,tendenzen®
trat er im Herbst 1965 als Teilnehmer und Organisator der
,Vietnam-Ausstellung® auf (seinen Aufruf beantworteten
20 Kiinstler). Das Thema des Kampfes der Volker der Welt
nimmt groflen Raum im Schaffen der Kiinstler von ,tenden-
zen® ein. Das beweist die Ausstellung, die 1966 in der DDR
gezeigt wurde. — Das letzte bedeutsame Auftreten von ,ten-
denzen® war die Teilnahme am Internationalen Forum der
Kiinstler ,Intergrafik-67¢ in Berlin. Hier wurden Arbeiten
ausgestellt wie der farbige Linolschnitt ,,Der Drache® von
A. Gorela, offensichtlich wachgerufen durch das gleichnamige
Stiick von J. Schwarz; der gespenstische ,Karneval® von G.
Bettermann; ,,Die Sechzehnjihrigen® von K. Hubbuch: der
Kiinstler gestaltet das Schicksal von Jungen, die nach dem
zweiten Weltkrieg, geboren in Arbeiterviertéln, aufwachsen;
auch sein ,, Uberfiillter Autobus“: der deutsche kapitalistische
Staat, gelenkt von einem wahnsinnigen Fahrer; die Grafiken
von C. Schellemann, von G. Zingerl, von D. Meyer-Vax, tra-
gische Lithografien von W. Geiger, von E.Dinzer... Alle
Werke zeigen Sorge um das Schicksal der Welt und ein Gefiihl
der Verantwortung dafiir.

Nach der ersten Lesung der Notstandsgesetze im Bundestag
ironisierte die Redaktion von ,tendenzen® sie beiflend, indem
sie das Leben der Kiinstler in den zukiinftigen Arbeitslagern
zeichnete, ,deren Winde sie vor wiitenden Angriffen schiit-
zen, sie von den Sorgen des nichsten Tages befreien®. . ., sie
garantieren ,gesunde Lebensfithrung®... mit Frithappell,
Chorgesang beim Abzihlen, gemeinschaftliche Speisung und
Toiletten, Soll und Haben ... Heute sind die Notstandsge-
setze Realitit geworden. Was werden sie den Kiinstlern von
stendenzen® und allen jenen bringen, die den Kopf vor dem
Neonazismus nicht beugen wollen?




IStoire e fou

von Franz Masereel

Franz Masereel stellte uns die bisher unverdffentlichten Holz-
schnitte dieses Zyklus, iiber das uralte Thema der Dummbeit,
zum ersten Dezenium unserer Zeitschrift zur Verfiigung. Das
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lzen 7u k1 Greco

von Hans Peter Zimmer

Der Maler Hans Peter Zimmer, der die folgenden Erwignngen
iitber Greco fiir unsere Jubildumsnummer schrieb, gebérte zu
den Exponenten der chemaligen Kiinstlergruppe ,Spur®, deren
Geschick bezeichnend fiir Entwicklungen der westdeutschen
Moderne wurde: Der Ideologe, der publikationsfrendigen und
von den bayerischen Staatsanwilten bestverfolgte Gruppe,
ist der legendire Kommunarde und Linksprovokatenr Kunzel-
mann in Westberlin. Der Maler Hellmut Sturm stellte im Zuge
radikalsozialistischer Uberlegungen die kiinstlerische Produk-
tion ein und widmete sich in den letzten Jahren der Verinde-
rung des herrschenden Systems, insbesondere der Miinchener
Akademie. Der 1936 geborene Hans Peter Zimmer politisierte
und radikalisierte seine Malerei, nachdem er in der Gruppe
~Geflecht in Miinchen zu den Initiatoren neuer formaler Rich-
tungen gehorte. Der Plastiker Lothar Fischer treibt seine ex-
pressiv-archaischen Tonformen weiter und zu wachsenden Ey-
folgen und Heimrad Prem, das urwiichsigste Talent der dama-
ligen Gruppe, widmet sich mit aufrichtiger, ungekiinstelter
Hingabe ciner massiv erotischen Kunst.

Greco war ein guter Maler. Deshalb ist es gefiahrlich, tiber ihn
zu schreiben, weil man verfiihrt ist, allerlei in ihn hineinzu-
interpretieren, wenn man seine Malerei nicht historisch-wis-
senschaftlich, sondern in ihrer Wirkung auf das 20. Jahrhun-
dert nimmt. Zur Zeit des Expressionismus wurde er wieder-
entdeckt — ist seine Ausstrahlung mit dem Expressionismus
wieder verschwunden?

Greco als Maler spanischer Granden bleibt der Maler der
Feudalepoche. Greco als Maler religitser Themen bleibt der
Verherrlicher des Glaubens. Uns interessiert der Maler. Rea-
listischer und imaginirer Ausdruck waren die Spannungspole
seiner Malerei. Als er aus Italien nach Toledo kam, verlief} er
die klassischen Prinzipien der italienischen Kunst, wie Schén-
heit, Ebenmaf}, Natiirlichkeit, Lieblichkeit, Sinnlichkeit, Sym-
metrie, Statik, Geometrie, Perspektive. Seine Bilder sind
streng in den Farben, lodernd wie schwarzes Feuer. Reali-
stische Figuren sind bei ihm wandelnde Leichen und seine

verziickten Heiligen tote Wachspuppen. Grecos Bilder sind in
ihrerausgeprigten Eigenstruktur dicersten ,,modernen Bilder,
wecil sie in ihrer Handschrift, ihrem absoluten Ausdruck, ihren
inneren Widerspriichen und der Transparenz ihres Entste-
hungsprozesses die psychische Situation des Kiinstlers in die
Darstellung einbeziechen und nicht hinter einem gesellschafts-
bedingten Formenkanon verdecken. Man mufl staunen, wie
sich Greco mit seinen exzentrischen Visionen den kirchlichen
Auftraggebern, dem Groflinquisitor und Philipp II. gegen-
iiber, so selbstbewufit durchsetzen konnte. Manch einer en-
dete damals als Xetzer auf dem Scheiterhaufen oder in der
Folterkammer, der sich viel geringerer Abweichungen gegen
das Dogma und die Riten der Kirche zu Schulden kommen
lieB. Intoleranz, Fanatismus, Inquisition und Verfolgung wa-
ren an der Tagesordnung. Allerdings mufite Greco Prozessc
um die Bezahlung seiner Bilder gegen seine Auftraggeber
fiihren, denn denen gefielen scine Bilder nicht immer.

Seine vegetative Sensibilitit, sein nervdses Ertasten des Bild-
raumcs, seine spontanen Pinselhicbe begeisterten dic Express-
sionisten. Er wiihlte sich in die Materie hinein und sprengte
den damals iiblichen Raum. Er legte Schicht auf Schicht, von
den plastischen Untermalungen auf farbigen Griinden bis zu
letzten freien Lasuren und erschien damit den Malern des In-
formel und des Abstrakten Expressionismus wieder aktuell.
Man sah ihn als eine Art vertikalen Pollock, dem auch die
Raumstruktur mehr gale als die isolierte Form, die grofie
Geste mehr als das solide Detail, der Rhythmus mechr als
iibersichtliche Klarheit.

Grecos Bildinhalte sind nicht cinfach Reproduktionen und
Fetischisierungen vorgegebener Realititen. Er war mif}-
trauisch gegeniiber vorgegebenen Klischees und Sehgewohn-
heiten und nahm die Gegenstinde nicht als wertneutrale
Hiilsen, als Silhouetten, sondern entwickelte sie aus den rivm-
lichen Bezichungen der malerischen Massen. Er war mehr
Dialektiker als Asthet, vor allem: er war keine Malmaschine.
Vielleicht, weil er sehr gebildet und belesen war, widersetzte
er sich dem Kodex der guten Gesellschaft und bestand darauf,
so zu malen, wie er wollte, und nicht wie der Hof es wiinschte.
Obwohl seine Schriften iiber Kunst nicht iiberliefert sind, soll
er auch ein Theoretiker gewesen sein.

Die Freiheit, die sich Greco bei der Deformation seiner Ge-
genstinde herausnahm, verraten einiges iiber die Unfreiheit
und Deformation des Menschen in jener Gesellschaft. Wer
aber bei Greco Kritik an politischen Zustinden sucht, Satire,
Zynismus, offene Kritik, wird sie nicht finden — erst spiter
bei Goya gegen Ende des spanischen Feudalimperialismus.
Formale Uberschneidungen auch der wichtigsten heiligen Fi-
guren, riumliche Verzerrungen der Symmetrieachsen und
der Perspektive, Verdrehungen der Korperachsen, aufwiih-
lende und bizarre Facettierung der Faltenwiirfe, drama-
tisches Aufspalten von Licht- und Schattenformen und Gre-
cos Uberdehnung der Figuren, zeigen ebensowenig ,, positivi-
stische Wissenschaftsgliubigkeit noch ernsthaften Respekt
vor seinen Gegenstinden, sondern eine bewufit artistische Di-
stanz. Seine Glaubensekstasen sind theatralisch durchgespielt.
seine Visionen bewuflt gestaltet. Er malte seine histerische
Umwelt auf der Psychatercouch und zgigte ihre Neurosen
auf. coon

Das biirgerliche 19. Jahrhundert kreidete ihm seinen Stil als
Verstofl gegen die ,ewigen® Prinzipien der Kunst an. Und
heute? Gerade die Anpassung an die frustierenden Gewohn-
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heiten und Methoden der Industriegesellschaft galten bis vor

einigen Jahren als avantgardistisch (Op-art, Pop-art, mini-
um-art). Inzwischen hat sich einiges geindert. Das Bewufit-

sein ist stirker geworden, dafl der Leistungszwang zu perfek-
ten Produkten, die Einengung des gesellschaftlichen Spielrau-
mes, das Verinnerlichen von Ordnung, Gesetz, Technologie,
Staat, Herrschaftsnormen, vorfabrizierten Denkklischees eine
allgemeine Verddung, eine Armut im Uberfluf schaffen.
Einige anarchistische Linke zichen aber nicht die notwendigen
Folgerungen daraus. Sie verharren in dem alten Streit, daf}
die Kunst eine kollektive Schopfung sei, und die ,individua-
listische® Kunst keine Wirkungsmoglichkeiten mehr biete.
Genau das aber sagen die Verfechter der ,technokratischen®
Kunst auch, Die Forderung, mit der individueilen Kunst end-
giiltig aufzuhdren, hért man heute von vielen Seiten. Einige
fordern die direkte, un-mittel-bare Realisierung von Kunst
in der Gesellschaft. (Sie sagen, Bilder malen sei privates Ona-
nieren und privates Halluzinieren.) Sie iiberschen dabei, dafl
das, wenn iiberhaupt, unter den Bedingungen der Industrie-

Zimmer,

Hans Peter
Greco, 1969

Montagen zu

gesellschaft nicht oder nur mit Kompromissen und Konzes-
sionen mdoglich ist. Sie wollen das konsumierbare Produkt
vermeiden und erheben die Eigenwerbung zum Produkt. Sie
gehen damit ein unfreiwilliges Biindnis mit den Technokraten
ein. Bei beiden soll das Mitreflektieren, das selbstindige und
kritische Fiihlen, die Mitbestimmung des wertschaffenden
Produzenten, die Kontrolle des Kiinstlers iiber seine Arbeit
unterdriickt werden.

Dafl Jackie Onassis cinen Greco als Kapitalanlage in der
Yachtkajiite hat, spricht fiir sich, nicht gegen Greco, und
wenn die diinne Feudalschicht der Dritten Welt mit Greco-
Bildern als Festigung der Aura ihrer Herrschaft protzt, spricht
das fiir die Notwendigkeit einer sozialen Reform, aber nicht
gegen Greco. Die lebende Kunst dagegen sollte weder weni-
gen noch allen gehdren, sondern jedem. Deshalb gehort die
Kunst ins Museum, in ein demokratisiertes, lebendiges und
offenes Museum — als Spiel-Raum fiir elementares Aus-
drucksbediirfnis.

(19. 10. 1969)




Arwed D. Gorella, Donatien Alfonse
Frangois Marquis de Sade, 93,5 x 75,
Kreide, 1968

Erhard Michel, Portrait, Dr. Wasmuth,
170 x 130, 51, 1968 )

Evbard Michel, City, 140 x 200, Ol,
1969 .
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Christian Schad, Operation, Ol, 125 x
95, 1929

Joachim Schmettan, Grofer Stebender,
Gips bemalt, 180 cm, 1966/67
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Iachl prizise;
der Maler
Manfred Beelke

von Jiirgen Beckelmann

Diese Leute gibt’s ja: Bilder von Beelke

Wut macht prizis; das sah man schon bei Dix, spiter beim
frithen Diekmann: sie malten, jeder auf andre Weise, Leute
wie aus der Abnormititenschau. Und nun, wieder ganz an-
ders sich duflernd: Beelke, Manfred, 20 Jahre alt, ein Maler in
Berlin. Ein Karikaturist, so scheint es beim ersten Anblick
seiner Arbeiten, der sich des Tafelbilds bedient. Aber dann
rekapituliert man die eignen Ginge durch die Alte-Leute-
Stadt Berlin, erinnert sich, was man iiber die Rentner und die
ebenso unbewuft reaktioniren jungen Leute, die es auch
zuhauf gibt — in den gewdhnlichen Ecke-, wie in den soge-
nannten Kiinstlerkneipen —, was man iiber die politisch,
soziologisch und persdnlich weifl. Und plétzlich merkt man:
Die Leute, die Beelke malt, existieren — hier und heute;
dieser Maler ist gar kein Karikaturist, er sicht blof} genau
hin. Er ist — beinahe — ein Naturalist.

Isser natiirlich nich. Dafiir hat er zu viel nachgedacht. Und
per Nachdenken und genauem Hinsehen bekam er einen
linken Hafl auf die kleinbiirgerlichen Mentalititen und Ver-
haltensweisen, auf jene Kleinbiirgerei, die man den ,,Meiste-
Leuten® in der Tat vom Gesicht ablesen kann — jenen Mies-
lingen, Fieslingen, Feiglingen, die unter dem Druck des Sich-
Anpassen-Miissens glatiweg erkliren, sie wollten sich
anpasscn, das sei ihr freier Wille; die den Zwang, dem sie
unterliegen, zu ihrem Wunsche umfunktionieren, mittendrin
und dabei und — auf der untersten, scheufllichsten Ebene —
S0 zu sein. Fiir ,ganz klar“ erkliren die, dafl ihr Chef oder
ihre anonyme Firma das hohere Risiko trage, also auch mehr
verdienen miisse. So rechtfertigen sie den Mchrwert, den man
ihnen klaut, um nicht mit dem Bewufltsein leben zu miissen,
die Beklauten zu sein. Kann man ja, irgendwie-menschlich,
verstehen. Aber es bringt einen auf, und Beelke brachte es zu
seinen Bildern. Ein kluger Durchschauer war er immer, aber
er hatte es schwer. Eine Zeitlang nannte man ihn Buffeelke,
denn er malte ihnlich wie Buffet, der, anfangs gewif$ ehrlich
gesonnen, zum modischen Armlichkeitsmaler der Reichen
wurde; die haben ja fiir hilflose Armlichkeit dsthetisch viel
iibrig, wie man weiff — von Murillo, dem Liigner, bis Zi_lle,
dem raffiniert Miflverstandenen. Und bis zu Buffet, dem Ma-
nipulierten, der sich schliefllich offenbar ganz gern manipu-
lieren liefR. Dahinein, das merkte Beelke, durfte er nicht ab-
rutschen. Und dachte schirfer nach und raffte sich auf; und
jung und auf seine stille Weise zornig, gelangte er zu einer

prignanten, satirischen, ungemein gedringten, vor Intensitit
oft schier platzenden Malerei. Sie stellt, das muff man sagen,
nicht die ganze Wahrheit dar; sie liffit den Dargestellten keine
Chance auf Entfesselung aus dem Funkti8nalement der Un-
terdriickungen, auf Befreiung und Zukunft. Aber, so muf} ich
mich bei diesem Einwand ehrlicherweise selber fragen, haben
wirklich alle Leute diese Chance. Es gibt Festgefahrene, Fest-
gelegte, psychologisch Geprigte, auf die keine Hoffnung
mehr zu setzen ist; leider, schade um sie, wahrhaftig! Aber
eben jene ein fiir allemal Geprigten fungieren, wiewohl Un-
terdriickte, als Funktionire der Unterdriickung. Dies umso
besser, je weniger sie es wissen, und geradezu exzellent, wenn
sie die Ahnung, unterdriickt zu sein, des kleinen Vorteiles
wegen unterdriicken: Spricht*man sie daraufhin an, reagieren
sie aggressiv; bosartig besorgen sie das Geschift des Kapitalis-
mus. Und eben dies sind die Typen, die Beelke im Auge und,
sei die Lissigkeit des Ausdrucks gestatiet, auf dem Kieker hat.
Bosartig stellt er diese Bosartigen dar, einen glattgesichtigen
Richter zum Beispiel, der — so gibt der Titel an — von Frei-
heit redet, just deshalb, weil er dem Angeklagten keinerlei
Freiheiten einzuriumen gedenkt. Fettmassen umdriuen die
miese Miusemiene der Berliner ,Tagesspiegel“-Leserin: man
sieht ihr an, was sie politisch denkt beziehungsweise nicht
denkt; und man weifl ja, welchen politischen Effekt politi-
sches Denkunvermogen oder Denkunwilligkeit macht. Fréh-
lich zieht der ,neue Quizmaster® seinen Hut, doch siche!,
sein Kopf hat keinen Raum, der ein Gehirn beherbergen
konnte.

Selten wurde in neuerer Malerei a-politische, aber politisch
wirkende Stupiditit, das gewdhnliche Sich-Einlassen, so in-
tensiv und erschreckend dargestellt wie hier. Es ist die Stupi-
ditit von Manipulierten und gewitzt-doofen Selbstmanipu-
latoren, die gegen jedes Argument gefeit sind, weil sie Argu-
mente nicht verstehen. Zu Beelkes Meisterleistungen — zu
betrachten und zu beurteilen im Ensemble seiner {ibrigen
Bilder — gehdrt die Folge ,Fiinf Vorschlige fiir eine neue
Kopfform®: Gesichter dringen iiber den unteren Bildrand
heraus, Kdpfe ohne Stirn, grau und hart wie Steine. Die
Dummbeit, gegen die selbst die diskussionsbegabtesten Lin-
ken vergeblich ankimpfen, stiert”deri Betrachter an, und er
empfindet ihre Gefihrlichkeit. Man fiihlt, pardon, man
miifite diese unbewuflten Funktionire der Macht einsperren,
um nicht von ihnen totgeschlagen zu werden.




Manfred Beelke, Fiinf Figuren fiir eine
nene Kopfform (Nr.4), Ol, 1969p

Manfred Beelke, Fran Marlies K. biigelt
ibr schwarzes Abendkleid, Ol, 1969

Manfred Beelke, Werbebild fiir eine 6f-
fentliche Biicherei, Ol, 1969

Manfred Beelke, Der Verein der kriegs-
versehrten Dauwmenlutscher e. V. West-
berlin, gibt eine Pressekonferenz, Dop-
pelbild, Ol, 1969
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QMpmfred Beelke, Der Bund der katholi-
schen Kriegerwitwen e. V. Westberlin,
hilt cine Andacht fiir die gefallenen
amerikanischen Freibeitshelden in Viet-
nam, und singt einstimmig bei Kaffee
und Kuchen ... Ol, dreiteilig, 1968

B 3

Manfred Beelke, Flippern macht frei,
Ol, 1969




- Kimpr der
Kunstvereine

von Hannes Schwenger

Seit Juli 1969 hat Westberlin zwei Kunstvereine: Die »Neue
Gesellschaft fiir bildende Kunst“ und einen , Neuen Berliner
Kunstverein“. Dafl aus der Reform-Unfihigkeit der alten
»Deutschen Gesellschaft fiir bildende Kunst (Kunstverein Ber-
lin)* eine Revolutionierung des Vereins zwingend hervor-
gehen muflite, war absehbar. Daf aus der Revolution eine
Spaltung wurde, ist das Werk einer kulturpolitischen Fronde
von CDU und rechten SPD-Funktioniren. Daf aus der Spal-
tung keine Niederlage der demokratischen Krifte wurde, ist
das Ergebnis eines bemerkenswerten Biindnisses zwischen lin-
kken und liberalen Gruppen des alten Vereins. Ein bemerkens-
werter Fall also. Ein Lehrstiick.

In Agonie lag die alte ,Deutsche Gesellschaft® praktisch seit
ibrer Griindung 1965 (vgl. dazu tendenzen Nr. 51, 58, 59).
Vom Berliner Senat hinter verschlossenen Tiiren gegriindet,
war der Kunstverein ausschlieflich Instrument seiner eben-
falls vom Senat auf Lebenszeit ernannten dreiflig ,ordent-
lichen“ Mitglieder. Die cigentliche Mitgliedschaft, mit dem
Etikett ,férdernde Mitgliedschaft“ deklassiert und zuletzt
etwa 700 Personen stark, war nach der Satzung praktisch
rechtlos. Einer ihrer Wortfiihrer, der Maler Dieter Ruck-
haberle, wurde auf der Griindungsversammlung im Novem-
ber 1965 durch den chemaligen CDU-Kultursenator Tibur-
tius vom Mikrofon gedringt. Dieser Arbeitsstil blieb auch in
den folgenden Jahren typisch. Als im Friihjahr 1969 eine
Satzungsreform unvermeidlich schien, bemerkte das »ordent-
liche* Vereinsmitglied Dr. Skrodzki, im Hauptberuf Prisi-
dent der Westberliner Industrie- und Handelskammer:
» Wenn wir schon demokratisieren, dann miissen wir die Mit-
gliederbeitrige auf 250 Mark ‘raufsetzen, damit wir diese
Leute nicht wieder drinhaben.*

»Diese Leute“ — das waren die Initiatoren einer Aktions-
gruppe fordernder Mitglieder, die der Vereinsbiirokratie mit
ihren dreiflig ,,Unsterblichen® in der letzten Zeit zunehmend
zu schaffen machten. Denn Aktion und demokratische Kon-
trolle'von unten war genau das, was der Verein am wenigsten
brauchen konnte. Nach der Konzeption seiner geistigen Vi-
ter im Berliner Senat, war er kaum mehr als ein Sachverstin-
digengremium zur Verteilung 6ffentlicher Mittel; sein Haus-
halt bestand, im wesentlichen, aus Zuschiissen der Staatlichen
Lottogesellschaft, mehr als eine ‘Million Mark im Jahr. Sein
Vorsitzender Adolf Arndt hatte immer betont, dafl die Exi-
stenzgrundlage des Vereins das Vertrauen des Lottobeirats
sei — und dieses Vertraven war natiirlich gefihrdet, wenn

eine in ihren Beschliissen unkontrollierbare Mitgliedschaft
liber Projekte und Etat des Verejns entschieden hiitte. Einer
der spiteren Spalter des Vereins, der SPD-Stadtrat Horst
Dietze, hat das in der Parteizeitung ,Berliner Stimme® in
wiinschenswerter Klarheit ausgedriickt: ., Diese Konstruktion
gewihrleistete ein hohes Maf§ an Vertrauen zwischen Kunst-
verein, Senat und Lotto, gestattete so globale, d. h. nicht auf
vorgepriifte Antrige hin entschiedene Zuwendungen, von
Mitteln in grofler Hohe. .. Ihre demokratische Legitimation
lag in der Verantwortung gegeniiber Senat und Abgeordne-
tenhaus. Die Konstruktion versagte, als die allgemeine Welle
der Demokratisierung auch den Kunstverein erreichte,

Die letzten Monate des alten Kunstvereins waren gezeichnet
von den iiblichen Begleiterscheinungen autoritirer Abwehr

gegen Selbstorganisation von unten: nichtdffentliche Sitzun-
gen der Fithrungsgremien, Einsetzung einer Reformkommis-
sion von oben, Verhandlungen unter Polizeischutz, Diskrimi-
nierung demokratischer Modelle als ,Ritediktatur® und an-
deres. Dagegen auf der anderen Scite: Offentliche Vollver-
samilungen der Mitgliedschaft — organisiert durch die Ak-
tionsgruppe —, Erarbeitung ciner demokratischen Satzung
durch Mehrheitsbeschliisse, Rede- und Stimmrecht auch fiir
Andersdenkende, offene Diskussion iiber mdgliche Vereins-
modelle.

Mitte des Jahres, wufiten Adolf Arndt und seine Freunde
im Vorstand des Kunstvereins keinen anderen Rat mehr, als
vor der drohenden Demokratisierung die Auflésung ihres
Vereins herbeizufiihren. Die Aktionsgruppe antwortete mit
ciner auflerordentlichen Vollversammlung der Mitglieder; ihr
schlossen sich auch ,ordentliche“ Mitglieder des alten Vereins
an, die dem Auflsungsbeschlufl widersprachen und fiir eine
demokratische Satzungsreform eintraten. Es wurde beschlos-
sen, die ,Deutsche Gesellschaft® im Falle ihrer Aufl3sung
sofort neuzugriinden und eine Mitgliederversammlung {iber
die kiinftige Satzung beschlieRen zu lassen. Die Aufldsung
wurde fiir einen Montag erwartet, dic Neugriindung vorsorg-
lich auf den folgenden Dienstag angesetzt.

Bereits auf dieser Versammlung kursierten Geriichte, wonach
einige ,ordentliche® Mitglieder des Vereins ihrerseits eine
Neugriindung beabsichtigten, fiir die sie eine fertige Satzung
schon in der Tasche triigen. Doch die Betreffenden, auf der
Mitgliederversammlung angesprochen, dementierten oder
wichen aus. Am Montag, den 14. Juli, wurde die Aufldsung
der ,Deutschen Gesellschaft beschlossen. Am gleichen Tag
fanden sich sicben Personen beim Amtsgericht Berlin-Char-
lottenburg ein, um einen ,Neuen Berliner Kunstverein® an-
zumelden. Unter ihnen war der Assistent des Berliner CDU-
Vorsitzenden Lorenz, Bogislaw von Wenzel, der Springer-
Berater und Journalist Hans Wallenberg, der Ehemann der

————




Luca Signorelli, die Auferstebung des
Fleisches, ans dem Weltgericht in Or-
vieto, (Ausschnitt)

Luca Signorelli, die Verdammten und
die Teufel, ans dem Weligericht in Or-
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Luca Signorelll oder
der Unglaube In der
Chrislichen huns

von Helmut Goettl

Es geht das Geriicht, tendenzen hitten aus thematischen
Griinden thematische Vorurteile: eine Einengung inhaltlich
politischer Art schldssen sowohl die Malerei aus, die um ihrer
selbst willen besteht, als auch jede andere Form der Malerei,
die, aus historischen Griinden, einer Thematik oblag, welche
uns heute fremd geworden ist. Vielleicht ist auch gelegentlich
die Ansicht zu hSren gewesen, die klassische Malerei habe zum
Grofiteil den Ambitionen der Michtigen gedient.

Da ich solche Ansichten nicht teile und es auch fiir verkehrt
halte, wenn die Darstellung des Aktes, die Darstellung des
Stillebens usw. als anschauungslos abgetan werden, méchte
ich am Beispiel eines Malers der Friihrenaissance versuchen,
die ideologischen Ansichten des Kiinstlers vom thematischen
Kleid zu trennen, in das er aus Konventionsgriinden schliipfte.
Freilich ergibt sich bei einem Maler, der so einen Kompromifi
eingeht, der Verdacht der Heuchelei— dennoch miifite eine
Kunstgeschichte des Profanen, die in einem seziererischen Sinn
noch zu schreiben wire, das Risiko eingehen Abhiingigkeiten
aufzudecken, die fiir die moralische Unantastbarkeit einer
historisch hochgeachteten Malerpersonlichkeit gefihrlich wer-
den kdnnten.

Besteht diese Gefahr nicht auch bei Signorelli, bei dem doch

jeder Strich, den er zeichnete, Eigenverantwortlichkeit zu
signalisieren scheint? War er es doch, der die Wissenschaft-
lichkeit, die Antimystik und den objektiven Humanismus
damals am weitesten trieb, indem er am extremsten von der
moralischen Schwarz-Weifl-Malerei der Gotik, das heiflt von
der gotischen Art, das Bdse hifllich und das Gute schdn zu
malen, abriickte. Schuf er nicht ferner, mit seinem ausgebilde-
ten Sinn fiir das Hiflliche und das Schéne zugleich, die erste
humanistische Dimensionierung des Aktes in der nach-anti-
ken Kunst? War er nicht vielleicht der einzige Kiinstler der
Friihrenaissance, der aus dieser Haltung heraus in seinen
Bildern hitte so etwas wie eine antike Demokratie neu ver-
wirklichen kénnen?

Das sind die Fragen, auf die ich im folgenden eine Antwort
versuchen will — wohl erkennend, daff gerade ein Maler von
dem geistigen Wagemut Signorellis in die drgste Zwickmiihle
geraten mufite, wenn er dem Auftrag entsprechend handelte,
den die historischen Michte seiner Zeit ihm stellten. Aber
auch, wenn es sich zeigen sollte, daff Signorelli sich zeitweilig
in die Rolle des verkrampften Heuchlers dringen lief und bei
aller Grofie seines Werkes in einigen seiner Bilder der bangen
Monotonie des Kompromisses erlag, hitte man, um mit Ge-
winn zu erkennen was uns ein Maler bedeuten kann, der sich
uns vorwiegend im religidsen Gewand prisentiert, diesen Fall
zu untersuchen.

Die Stadt Cortona, in der Signorelli 1441 geboren wurde,
liegt in einem sehr wortlichen Sinne dem Lichte nahe: zwar
war es damals, als die hunwanistische Entwicklung des geisti-
gen Italien noch im Anfang lag, abgelegene Provinz und nicht
zum Sammelpunkt der Alberti, Pelacani, Mansili oder spiter
der Gianozzo Manetti, Poggio Bracciolini und der Neuplato-
niker um Margilio Ficino ausersehen. Aber, aus einem etrus-
kischen Bergnest hervorgegangen, erfiillt tiglich das einen
Bergriicken iiberzichende Cortona eine Helligkeit von jener
Intensitit, die nicht allein beleuchtet, sondern schirfer zeich-
nend ausleuchtet, die Schatten durchdringt und die kantigen,
kargen Architekturformen in ihrer plastischen Beschaffenheit
transparent erscheinen liflt. Dieser Grad an Helligkeit, der
uns nebelgewohnten Deutschen auf die Sehnerven schligt und
welcher gerade fiir Cortona, das durch die Héhe und Luftig-
keit seiner Lage dem Licht noch entgegengehoben wird, ty-
pisch ist, dieser Helligkeitsgrad also kehrt wieder in Signo-
rellis zeichnerischem und farblichem Drang, den Kérper, den
Akt, den Kopf des Menschen zu durchlichten und in einer
jeden mystischen Schatten meidenden Klarheit und Korper-
lichkeit die Gegenstinde zu realisieren.

Daf Signorelli Schiiler war von Piero della Francesca, den er,
laut Vasari, eine Zeitlang so nachgeahmt haben soll, dafl man
seine Werke von denen des Meisters kaum unterscheiden
konnte, unterstiitzte ihn im Hinblick auf den Hang zur Kli-
rung farbiger und formaler Verhiltnisse. Ferner arbeitete er
um 1480 in Loretto mit Melozzo da Forli zusammen, von
dem er cine zwanglosere Kompositionsauffassung mit
schwingenderen Beziehungen zwischen den Formen iiber-
nahm. Schlieflich lief er sich in Siena von der edelsteinhaften
Geschliffenheit eines Matteo di Giovanni und von der archi-
tekturhaften Gelldrtheit der Kompositionen des Francesco
die Giorgio beeindrucken. Das waren wohl die wesentlichsten
Bestitigungen auf seinem Wege zur Klirung.

Seine an diese Eindriicke anschliefenden Werke, die Fresken
in Loretto, die neun mdnchisch-asketischen Bilder zur Bene-




diktslegende in Mont Olivieto Maggiore (welche in ihrer
Kargheit und Bedichtigkeit gliickliche Verbindungsmdglich-
keiten eines Themas mit dem signorellischen Temperament
darstellen) sowie die Sixtina-Freske mit den Episoden aus
den letzten Tages des Moses zeigen den Ernst, mit dem hier
um ecinen neuen Funktionalismus in der Kunst gerungen
wird.

Dieser gestalterische Ernst steht gleichberechtigt neben einem
Mangel an Poesie, der wohl ein Grund dafiir ist, dafl dem
Signorelli all die lyrisch-antiken Themen, welche andere Re-
naissance-Kiinstler so begierig aufgriffen, nicht von vorn-
lierein unbedingt malenswert und interessant erschienen.
Obwohl er also, wider sein Temperament, ein Thema wie die
»Schule des Pan“ aufgreift, ist ihm doch hier der grofite Er-
folg beschieden: in diesem Bild gestaltet er, gerade weil er den
heidnisch-mythologischen Stoff seiner Lyrik entkleidet und
den figiirlicken Funktionalismus in den Vordergrund stellt,
am deutlichsten das, was ich als wissenschaftlich-humanistische
Vorstellung der damaligen Geister von der antiken Demo-
kratie empfinde. Daf solche Vorstellungen auch politisch rea-
lisiert werden wollten, zeigen die Gespriche iiber den Adel
(z. B. von Poggio) in der Literatur der Renaissance-Zeit, in
denen fast im Rousseauvischen Sinne von einer Riickfiihrung
auf natiirliche Lebensweisen die Rede war. Auch die mon-
chisch-kommunistische Revolte Savonerolas war ein christ-
lich-sektenhafter Parallelfall zu dieser Bestrebung.
Signorelli aber, der neben der in Berlin verbrannten ,,Schule
des Pan®, nur noch ein einziges ,freies® Bild malte, nimlich
jenes heute noch in Berlin befindliche Minner-Portrait, das
im Hintergrund eine allegorische Szene zeigt (womit er frei-
lich wichtigste Beitrige zur humanistischen Kunst geliefert
hat), wandte sich, den Auftraggebern gehorchend, sonst nur
dem religidsen Stoffgebiet zu: er malte eine Fiille von Tafel-
bildern, in denen er den Wiinschen kirchlicher Besteller mit
einer auffallenden Starrheit und Schematik in der Kompo-
sition Rechnung getragen hat. Allerdings im Detail zeigt sich
sein eigentliches Wollen, so z. B. in jenem betont hiflichen,
das heiflt provozierend-objektiven Greisenakt auf dem Bild
»Madonna mit Heiligen“ in Perugia.

Als Beispiel fiir ein Versagen aber, das sich sogar auf das von
Signorelli so beherrschte Gebiet der Anatomie erstreckte, sei
die in Sansepolco befindliche Kreuzigung angefithrt. Augen-
fillig ist hier die, in der sonst groflartigen Komposition ste-
henden, ausgesprochen langweiligen Kdrperhaftighkeit des pup-
pengroflen Gekreuzigten, dessen pappmaschéehaft geialter
Korper von allen Anzeichen des Leidens oder der Leichen-
haftigkeit frei ist. Hier haben sich die Scheinheiligen offenbar
um ein unlebendiges Holzkruzifix versammelt. Ein solcher
Bildausdruck kann nur dann entstehen, wenn ein Kiinstler
cin Thema behandelt, an dem ihn ein Teil des Inhalts (hier
sogar der wesentlichste Teil) nicht interessiert; mit anderen
Worten, ein Thema, an das er nicht glaubt.

So erscheinen viele Werke Signorellis als klare Beweise fiir
dessen Ungliubigkeit und es liegt sicher nicht nur am Mangel
an Poesie, daf} der religidse Inhalt wie gefroren erscheint und
unglaubhaft wird. Eher liegt hier ein Beweis fiir jenes be-
dingungslos wissenschaftliche, dem Glauben zuwiderlaufende
Vorgehen, fiir das Vasari ein Beispiel anfiihrt, wenn er be-
richtet, Signorelli habe den Leib seines durch Unfall getdte-
ten Sohnes entkleiden lassen, um ihn zu zeichnen. Sollte diese
Begebenheit auch Legende sein, was aber bei dem person-

lichen, das heiflt verwandtschaftlichen Verhiltnis Vasaris zu
Signorelli kaum anzunehmen ist, so zeigt die Geschichte doch
immerhin, was man diesem Maler zutraute.

Demnach ist es kaum verwunderlich, daf Signorelli, der nach
Vasaris Worten das Leben eines ausgezeichneten Edelmannes
fithrte, dem religidsen Motiv, das er doch stindig gestaltete,
keinen rechten inhaltlichen Bezug mehr abgewann. Als er
nun, um 1499, vor die Aufgabe gestellt wurde, in einer Ka-
pelle des Domes zu Orvieto ein jiingstes Gericht zu malen,
griff er auch dieses Thema von einer sehr unmystischen Seite
her an, wobei er die literarische Herkunft des Stoffes unter-
streicht und die Frage offen lifit, ob eine Begebenheit, die
Literaten schauen, unbedingt tatsichliches, wortliches Ereig-
nis werden mufl .

Die unteren Wandhilften sind daher den Dichtern gewidmet,
die in ihren Werken das Weltende, das Jenseits und den Ha-
des malten: Dante, Vergil, Homer, Ovid, Horaz und Empo-
dokles werden in Portraits vorgefiihrt, welche auf éine glaub-
wiirdige Psychologie dieser Figuren Wert legten und auf die-
sem Wege ,getreue Ahnlichkeit* entstehen lassen. Ferner
malte Signorelli in .vielen kleinen Rundbildern grisaillechafte
Szenen, Illustrationen von gestraffter Inhadtsbezogenheit, die
man bei all ihrer Massivitit gleichberechtigt neben Botticellis
auf die Linie reduzierte Dante-Illustrationen stellen kann.
Hier ist Luca Signorelli in seiner Welt — nicht Religion ist

.es, mit der er sich befaflt, sondern psychologische und mathe-

matische Paraphrase, Iflustration klassisch gewordener Lite-
raturinhalte. Eine poetische Umnebelung des Inhalts wire
ihm fremd — die Blofilegung der inneren Antriebe und Be-
wegungen der Dichtungen, die Skelettierung der Ereignisse

in Dantes ,Gottlicher Komddie®, das ist die Aufgabe, dic er
in neuartiger Weise meistert. Wie bei den anderen Kiinstlern
der Frithrenaissance spielt auch bei ihm das Bestreben die
erste Rolle, cinen neuen (ganz persdnlich aufgefafiten oder
humanistisch interpretierten) Inhalt aus dem sproden, reli-
gids-bestimmten Stoffgebiet herauszuldsen — wobei das Alte
und das Neue Testament nur noch als eine unter anderen
Literaturvorlagen rangieren.

Wenn aber nun Signorelli in den Oberteilen der Winde dazu
iibergeht, die Taten des Antichrist, die Auferweckung der
Toten und die beiden Moglichkeiten des Jenseits zu schildern,
“so wurde er, wie in seinen Tafelbildern, einer alizu direkten
und gerade ihm gefihrlich werdenden Konfrontation mit der
Religion ausgesetzt. Wo andere, dank ihrer mystischen oder
poetischen Fihigkeiten Ausweichmoglichkeiten ins Gemiit-
volle oder Stilistische hatten, war es ihm nicht vergdnnt,
seine Uberzengung hinter rithrenden Gesten oder dekorativ
ansprechenden Allgemeinheiten zu verbergen. Die , Taten des
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Antichrist“, obwohl erzihlerisch sorgfiltig gegliedert, geraten
ihm zp einer assoziativ, surrealistisch scheinenden Szene, bei
der es oft unklar bleibt, wo sich Gut und Bése gegeniiber-
stehen. Zwar ist der falsche Messias durch einen neben ihm
stehenden Teufel als Bosewicht ausgewiesen, dem die Unter-
welt schindliche Auflerungen suggeriert, aber die Gruppe
wirkt so serids, so gelehrt und der Antichrist doziert mit
jener durch Weisheit verliechenen Uberlegenheit, dafl ihm
alles Abschreckende abgeht. Ein paar hingemordete Monche
bleiben kalt beobachtetes Begleitwerk. Daf8 Signorelli neben
diese Ereignisse sein beriihmtes, den Betrachter kritisch mu-
sterndes Selbstbildnis stellt, ist eine weitere inhaltliche Frag-
wiirdigkeit in diesem Szenenspiel. Ist diese Haltung nicht,
trotz der lissig ineinanderverschrinkten ,gefalteten Hinde®
eine Herausforderung, nicht frei von zur Schau gestellter,
arroganter Uberlegenheit? Natiirlich kann man nun einwen-
den, da mit der wiirdigen Darstellung des chrbar dozieren-
den Antichrist vielleicht das vortreffliche Maskenspiel ge-
meint sei, welches das Bdse auf Erden zu treiben versteht.
Und in der zweiten groflen Wandfliche, der Auferweckung
der Toten am Tage des Gerichts, erscheint es auch so, als habe
Signorelli in einer Reihe herrlicher Leiber, die, sich aus Ske-
letten bildend, aus Gribern steigen, eine der Sehnsiichte der
Renaissance, nimlich die iiber die Verwesung triumphierende
Schénheit, gestaltet. Es scheint sogar auf der Hand zu liegen,
dafl diese (iibrigens mit kiihlem, mathematischem Verstand
zurechtgezirkelte und gerade aus diesem Grund sehr ,ero-
tisch wirkende) Schonheit auch das moralisch Gute symboli-
siert, welches ebenfalls den Tod unbeschadet iiberdauert.

So einfach aber liegen die Dinge nicht bei einem Maler, der
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sich so weit von gotischer Charakterisierungslust entfernt hat:
da nimlich, wo auf der dritten Wandfliche (bei den ,,Ver-
dammten“) Gericht gehalten wurde iiber die moralisch Ge-
fallenen, ergibt sich folgende Situation: drei gepanzerte Engel
in schimmernden Riistungen, reine Wachsoldaten mit iiber-
legener, arroganter Geste, weisen die Verdammten von den
Pforten zuriick und treiben sie in die Finge des Hades. Da
liegt schon so viel Provozierendes im Auftreten dieser drei
Herrennaturen, von denen zwei das Schwert lissig nur halb
aus der Scheide zichen! So mdgen die Vasallen eines Fiirsten
den Unterdriickten entgegengetreten sein, so gebirdeten sich
SS-Minner denen gegeniiber, die sie nur als Untermenschen
erachteten.

Erstaunlichen Aufschlufl erhalten wir aber, wenn wir nun
das Getiimmel genau betrachten, in das sich die Teufel mit
den Verdammten eingelassen haben. Wieder sind es die 4sthe-
tischsten Leiber, die hier ohne merkliche Erschiitterung posie-
ren. Wieder werden Hiupter, Schenkel, Briiste, Bewegungen

im vollsten und schonsten Ausdruck erfaflt. Und die Art, 1n
der sich die Teufel mit den Verdammten befassen, ist durch-
aus nicht dazu angetan, die Schrecknisse der Hoélle drastisch
vor Augen zu fiihren: da umschlingt einer ein, sich iibrigens
sehr mifiverstindlich gebirdendes, Weib und hebt es in die
Hohe, da wird ins Ohr gebissen, dort ein bifichen gewiirgt
oder gepeitscht, dann wieder gelegentlich getreten oder ein-
fach nur ins Muschelhorn geblasen. Alles das sind doch Prak-
tiken, die auch einen nur gelegentlichen Leser des Marquis
de Sade nicht im leisesten erschrecken konnen, und beim Ver-
gleich mit alten Weltgerichten, z. B. dem eines Taddeo di
Bartolo, in dem Dirme wie Feuerwehrschliuche aus den Lei-
bern gerollt, Geschlechtsteile aufgebohrt und Glieder abgesigt
werden usw., vermag uns Signorellis Auffassung von den
Hadesbriuchen nicht zu erschiittern. Selbst dort, wo ein
paar Fiifle aus dem Feuerschlund ragen, bleibt der Schock aus.
Man vermutet eher einen rauchigen Trick al§ ernsthaftes
Unheil.

Die Teufel selbst sind sehr ,,menschlich® anzusehen, sie gri-
massieren zwar etwas, aber ihre Widerartigkeit driickt sich
nur darin aus, dafl der eine, neben einem riesigen Geschlechts-
teil, einen griinen gehdrnten Kopf und gsiine Beine hat, bei
anderen wieder die Leiber violett, die Hintern griin oder die
Arme blau sind. Trotz der hellen, mathematisch unmifiver-
stindlichen Darstellung kommt eine dichte erotische Stim-
mung auf, welche gerade dadurch geférdert wird, dafl eine
niichterne Asthetik herrscht. Wir begegnen diesem, dem Er-
eignis gegensitzlichen Stilmittel ja oft in der erotischen Gra-
phik, wo reine Kalligraphie und eine an Schematik grenzende
Niichternheit in Verbindung mit geometrischer Prizision die
Reizwirkung verschirfen. Freiwillig oder nicht, Signorelli hat
durch die Umkehr des Mittels sinnlicher Malerei ein dhnliches
erreicht.

Ebenso unglaubhaft wie die Schrecken der Holle sind die
Ireuden des Himmels. Auf der vierten Grofifliche nimlich
werden nur Orden (in Form von Kronen) verteilt. Einige der
Seligen werden getitschelt, den anderen zur Freude wird mu-
siziert und der Gesamteindruck der Szene mit den schdn ge-
kleideten, bisexuellen Engeln und den Akten suggeriert nur
cine etwas cublimiertere Form der Erotik, wie diese ver-
gleichsweise in der Holle herrscht.

Ein frei gesonnener Humanist, mehr Demokrat als Katholik,
mehr Polyklet als irgend ein anderer Kiinstler der Renais-
sance, konnte eben nicht (mit gutem Gewissen) ein Weltge-
richt gestalten. Seine der Antike iibernommene Uberzeugung
war mit einer religidsen Vision nicht mehr vereinbar. Ein
Mangel an gliubiger Uberzeugung hinderte ihn an der Durch-
fiihrung des ergreifenden moralischen Planes. So bleiben die
Fresken im Dom zu Orvieto nicht nur Zeugnis einer groflen
Malerei, sondern sie sind auch Beispiele fir die zwielichtige
Rolle, in die sich ein Kiinstler, der wie kein anderer hitte
Werkzeug der Wahrheit sein kdnnen, von den herrschenden
Michten gedringt sah. Dennoch bleibt Signorellis Grofle be-
stehen, dem, nach dem Zeugnis Vasaris, die Kiinstler der Re-
naissance alle so grofle Einsichten verdankten. Vasari schreibt:
»Signorelli malte seine Vorstellungen von den Schrecken des
jiingsten Tages in der Capella della Madonna die San Brizio
des Domes zu Orvieto und dabei ‘einé’ grofle Anzahl schoner
und nackter Gestalten. Hierdurch stirkte er den Mut aller
nach ihm kommenden Maler, so dafl diesen die Schwierig-
keiten einer solchen Darstellungsweise ein leichtes wurden!®

«




Klaus Schréter, Kreuzigung Christi,
Bleistiff, 1969

Klaus Schréter, Ans Krenz mit ihm!,
Bleistift, 1969

Joachim Palm, Tisch und Stubl, Radie-
rung, 1969 °

Hanno Edelmann, Schiitzenkonig (De-
tail), Tempera, 1969 p




281




fur Funktion des
Museums

von Werner Mittlmeier

»Qualitit vertrigt sich mit Qualitdt

» Wir werden schon darauf achten, dal man immer von Kunst
spricht*

»Was wire die Welt ohne Beethoven?“

+Es gibt so viel Leute, die der Schicht der Intelligenzler ange-
horen* .

»Das Interesse ist enfin vorhanden®

4Es ist eine sehr vielfiltig differenzierte Museumslandschaft®
,»Wie ist es mit der Natur dieser Figur?“

, Wir werden schon darauf achten, daf man immer von Kunst
. spricht*

»Die haben ja ‘ne Kunst“

,Ich wiirde nicht sagen, dafl es sich um eine Krise handelt®
Diese miiden Witzchen riithren nicht aus einschligigen Zei-
tungsrubriken” her oder aus einer alkobolisierten Runde von
Leuten, die etwas mit Kunst zu tun haben, nein. So leichtfer-
tig-ironisch endete, wortgetreuest, der bislang jiinste Beitrag
zum Thema Museum, den das Studienprogramm des Bayeri-
schen Rundfunks, unter dem Titel ,Museum oder Mauso-
leum“ (Autor: Hans S. Lampe) in der Reihe ,Stunde der
Politik*, am 25. Oktober 69 ausstrahlte. ,,Gibt es eine Krise
des Museums?“ lautete die General-Frage. Aus Fragmenten
der Antworten, die darauf Museumsdirektoren und andere
Kulturfunktionire versuchten, fabrizierten die cleveren Leute
vom Fernsehen jenen Schluff, der sie selbst und das Fernsehen
als biirgerliche Institution wiederum am meisten um die
Glaubwiirdigkeit als kritisches und objektiv informierendes
Organ brachte. Indem — mit einem unglaublich feinen Pu-
blikumsinstinkt — Biederernst und Oberflichlichkeit der
Fachleute zuguterletzt derart auf den Arm genommen wurden,
konnte und mufite der durchschnittliche Zuhdrer, der fiir die
Kunst angeblich interessiert werden soll, seine Haltung ge-
geniiber dem Museum unbeirrt weiter einnehmen: die der
Interesselosigkeit und einer berechtigten Verichtlichkeit ge-
geniiber den schrulligen Leuten, die sich mit Kunst befassen.
Eine Haltung, die in der Sendung selbst deutlich wurde in
den Antworten auf die Frage ,, Wann waren Sie das letzte Mal
in einem Museum: ,Das letzte Mal, das wird schon ein paar

" Jahre her sein, ,,Ja das letzte Mal war ich, als ich noch in die

Schule ging“, ,Da war ich iiberhaupt noch nicht“, oder auf
die Frage ,,warum waren Sie so lange nicht in einem Museum*
die Antwort: ,wer geht denn schon in ein Museum®, und,
»wenn man das einmal gesehen hat, dann findet man, das
reicht“. Ein Musterbeispiel dafiir, wie man klassenbedingte
Positionen, hier zur Kunst, und damit die Klassengesellschaft
selbst erhilt. Da hat man also wieder sein Spielchen gespielt.
Die Museumsleute konnen weiter von Publikumsbildung,
Prisentationsproblemen, Besucherzahlen, Qualitit und Kunst-
genuf} reden; das Fernsehen kann wieder einen interessanten
Beitrag bringen, vielleicht konsequenterweise mit dem Titel
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»Mausoleum oder Massengrab“; doch wie macht man das:
Tote reden nicht, sie mahnen nur.

Dieser Fernsehbericht ist kein Einzelfall, er mufl vor dem
breiteren Hintergrund einer Diskussion des Themas ,Mu-
seum® gesehen werden, die schon seit Jahren gefiithrt wird.
Diese Diskussion wird auf der einen Seite in Gang gehalten
von kritischen Kiinstlern und Studenten, die die gegenwirtige
Situation der bildenden Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft
im allgemeinen analysieren und auf die wachsenden Wider-
spriiche zwischen Kunstproduktion und Kunstvermittlung im
besonderen hinweisen. Auf der anderen Seite haben die biir-
gerlichen Kunstverwalter und -wichter das Interesse, aus der
Kritik den Vorteil einer Aktualitit des Museums zu ziehen,
den es aus sich heraus nicht besitzt; gerade deshalb bleibt die
biigerliche Progressivitit, auch in diesem Punkte, eine er-
zwungene: zwar ist also das Museum gegenwirtig aus dem
Halbdunkel eines Bewufitseins herausgerissen, das in ihm eine
leidlich akzeptierte oder auch belichelte Einrichtung des 19.
Jahrhunderts sah; aber auf beiden Seiten wird ohne die
Kenntnis der Geschichte des Museums und somit ohne histo-
rische Argumente gefochten: die Biirgerlichen kdnnen darauf
verzichten, die kritische Linke bemingelt mit Recht das Feh-
len einer hierzulande wirksamen marxistischen Kunstge-
schichte. Mit welchem Recht, das zeigen gerade die in jiingster
Zeit betriebenen kunstgeschichtlichen Forschungen zur Ge-
schichte des Museums. Es muf} festgestellt werden, dafl die
kunstgeschichtliche Forschung sich dabei niemals auf die, wenn
auch umstrittene, gegenwirtige Aktualitit des Museums bezog,
berief oder gar ihre Fragestellungen davon ableitete. Aber so
wenig die biirgerliche Kunstgeschichte jemals ihr Forschen
durch ginen begriindeten Bezug auf die gegenwirtige — oder
jeweils aktuelle — Situation des Museums legitimierte und
die Notwendigkeit solcher Legitimatioh' reflektierte, so we-
nig hat sich jemals die aktuelle Diskussion tatsichlich auf Er-
gebnisse der historischen Forschung bezogen. In diesem einen
Sinne ist die Vergangenheit des Museums nicht bewiltigt.

>
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Und in einem anderen, zweiten Sinne nicht, insofern die
jiingste deutsche Geschichte — und mit ihr die der Kunst
und des Museums, die davon ihren Namen hat, noch nicht
bewiltigt worden ist.

Im Bewufltsein von Kiinstlern, Sammlern, Liebhabern und
Kunstgelehrten, mag die historische Bedeutung des Museums
als einer vertrauten Einrichtung, in der sie sich und ihre In-
teressen wiederfanden und -finden, bis in die wilhelminische
Ara zuriickreichen, in der das Museum unter so bedeutenden
Minnern wie Wilbelm von Bode, Alfred Lichtwark und Hugo
von Tschudi seine erste Renaissance erlebte. Sicher war ihnen
— und ihnen allein — die Barbarei der Nationalsozialisten
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bewufdt, als diese in der Aktion ,Entartete Kunst“ dem Mu-
seum sozusagen seine jlingsten Triebe abrissen. Wenn sie viel-
leicht auch klarer sahen, genauer differenzieren konnten als
andere, so verweilten sie doch in den Bereichen ihrer Muse
und ihrer Interessen. Denn sie hielten dort still, wo sie im
Kiinstlerischen den politischen Vandalismus der Nazis, als die
Konsequenz einer gesellschaftlichen Entwicklung, hitten se-
hen miissen, an der die biirgerliche Klasse — also auch gerade
die Kunstprivilegierten — ihren entscheidenden Anteil hatte.
Was Kunst und Museum angeht, so sind die Massen auch
heute noch stumm; es geht nicht um ihre Sache. Das poten-
tielle Publikum, gerne als solches hingestellt, befriedigt sich,
heute wie damals, an den Derivaten der biirgerlichen Kultus;
nebenbei ein helles Ohr fiir Rassenhaff und Antikommunis-
mus. Derweil stellen die einen radikale Fragen, die anderen
basteln an Kompromissen. Die einen fordern eine revolutio-
nire Losung der Museumsfrage, d. h. unter Voraussetzung
und zum Zwecke der Umwilzung der gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse, eine Losung, die die Solidarisierung mit den blind
gehaltenen Lohnabhingigen, und den notwendig politischen
Charakter einer noch zu leistenden Bildungs- und Aufkli-
rungsarbeit einschliefit. Die Biirgerlichen fordern eine pro-
gressive Angleichung an den ,,Wandel der Gesellschaft“; ihnen
geht es im Grunde um eine MarkterschlieBung, um ein neues
Angebot einer vielleicht héheren Art von Konsumgiitern an
die Lohnabhingigen, um sie damit letztlich an einen neuen
Warenkreislauf anzuschliefen. Es ist gerade diese unterschied-
liche Interessenlage, die in der aktuellen Diskussion um
»Kunst“ und Museum® deutlich durchdringt. Im Interesse
einer genaueren ,Feindbeschreibung® ist es dienlich, einigen
biirgerlichen Argumenten zu folgen.

Werner Haftmann bendrgelt in seiner Hamburger Rede (ab-
gedruckt i. d. ZEIT Nr. 36 vom 5. 9. 69) die Kritik, ,,die mit
ihrer Keule der ,gesellschaftlichen Relevanz‘ auf sehr behut-
sam zu behandelnde Institutionen (meint wohl das Museum;
W. M.) einhaut®. Wenn Haftmann weiter sagt, daf} es ,die

Funktion des modernen Museums* sei, einen ,,Consensus der
Gesellschaft herzustellen — ,Gerade durch den nur im Mu-
seum durchfithrbaren Vergleich legitimiert sich — oder de-
maskiert sich — der Rang eines Kunstwerkes am schnellsten,
— dann schwingt Haftmann seinerseits die Keule des ,Con-
sensus“ als Waffe einer militanten Kunstdoktrin, die, obwohl
sie sich lediglich auf Grundsitze wie Qualitit vertrigt sich mit
Qualitdt“ berufen kann, die ,gesellschaftliche Relevanz“ nur
solange akzeptiert, wie sie den restaurativen Interessen dient.
Man fiihlt sich unangenehm an das gesunde Volksempfinden
erinnert. ,,So ist auch jene heute revolutionir einherparadie-
rende Idee vom Antimuseum nichts weiter als eine protestle-
rische und manieristische Fiktion, die sofort in sich zusam-
menfiele, wenn es das Museum, an dem sich diese Fiktion
parasitir emporrankt, nicht geben wiirde ...“ Das Anti-
museum und alles, was man darunter als Alternativen zum
gegenwirtigen Kunstbetrieb verstehen kann, ist eine Fik-
tion, und als solche notwendig, weil und solange das
Museum real existiert. Hier waltet bei Werner Haftmann
eine merkwiirdige Dialektik, die in der Betrachtungsweise
bundesrepublikanischer Justizbeamter, was die NS-Verbre-
chen -betrifft, eine ebenso merkwiirdige*Parallele findet, die
Rolf Hidrich in seinem Fernsehstiick ,Mord in Frankfurt“
etwa so skizziert: Dr. Markowsky aus Polen, ehemaliger
KZ-Hiftling, tritt in einem Frankfurter KZ-Prozef§ als Zeuge
der Anklage auf; er erwartet mit Recht seine menschliche
Rehabilitierung durch die Verurteilung der Schuldigen; aber
es kommt anders: er verlifit den Prozefl abermals als Hift-
ling, als Gebrandmarkter, als Verurteilter. Fazit: In Deutsch-
fand hat sich nichts gedndert. Oder: so ist jene Idee vom Anti-
Rassismus nichts weiter als eine protestlerische und manieri-
stische Fiktion, weil es den Antisemitismus und Rassismus,
an dem sich diese Fiktion parasitir emporrankt, tatsichlich
noch gibt. Es ist wahr, man muf} ernsthaft um die Rehabilitie-
rung derjenigen Kiinstler fiirchten, deren Bilder nach 1945
langsam wieder in unsere Museen eingezogen sind. Man hat
darin immer einen kiinstlerischen Zuwachs, der einem mehr
oder weniger zustand, gesehen, niemals einen politischen Vor-
gang. Wie wire das moglich, wenn sich tatsichlich etwas ge-
indert hitte. ,Diese Museen gehdren damit zur Darstellung
Deutschlands und des deutschen Volkes als einer Kultur-
nation. ... Wahrung ... unseres kulturellen Erbes. ... Was
wire die Welt ohne Beethoven . .. .“ so konnte man in jenem
Fernsehbericht horen. Und man wire erleichtert, wenn man,
was Stephan Waetzold (Fernsehbericht) sagte, ironisch finden
konnte: ,, ... wir bemiihen uns doch, und ich glaube das ist
driiben (Ostberlin) auch so, dafiir zu sorgen, dafl die Dinge
mal wieder zusammenfinden, dafl man sich nicht weiter aus-
einander entwickelt als es unbedingt notig ist, ein Beispiel:
ich glaube, dafl es eine besondere Aufgabe fiir uns hier im
Westen ist, die moderne Malerei zu pflegen und zu erwerben,
die die Nationalgalerie driiben nicht kaufen kann, genauso
wic wir wahrscheinlich niemals hier eine wirklich grofie grie-
chische Skulptur fiir 5 Millionen kaufen werden, wo driiben
in Ostberlin die herrlichste Sammlung antiker Skulpturen be-
steht. In dieser Form gibt es also eine Zusammenarbeit oder
ein Zusammendenken.“ Mehr wird es nie geben. Vor dem
Hintergrund welcher politischer Tatsachen gibt Stephan
Waetzold solche Erklirungen ab? Sind da etwa politische
Wunschtriume im Spiel, die sich so naiv nur noch die Kunst-
historiker leisten kdnnen? Ein Volk, ein Reich, ein Fiihrer?




Kunst - Realta
Revolle

von Erhard Michel

DAS KUNSTWERK ALS WARE

Wenn Popartisten heute sagen, ihr Kunstwerk sei Ware, so
bekennen sie sich zu nichts Neuem. Denn in der Vergangen-
heit war das Kunstwerk immer Ware. Wobei der Begriff
»Ware“ zweierlei umfaflt: die Funktion als Gebrauchsgut und
die Funktion des Inabhingigkeitsbringens. Denn jeder, der
Ware erwirbt, anerkennt mit dem Erwerb zugleich den
Schliissel, nach welchem die Verteilung der Ware durchge-
fiihrt wird, und somit auch das Gesellschaftssystem, welches
immer durch den jeweiligen Verteilungsschliissel bedingt ist.
So diente das ,Heilige Bild“ im Mittelalter und Altertum
nicht nur als Gebrauchsgut den Gliubigen, sondern zugleich
als Propagandamittel dém System, das sich durch ,Geheiligt-
sein®, ,Gottgewolltsein“ vor jedem Angriff schiitzte.

Und ein ,schones Landschaftsbild, ein ,geschmackvolles*
Stilleben oder ein in Kunststoff geformter Popartbusen ver-
folgen in der kapitalistischen Gesellschaft, neben der Funk-
tion als Mittel des GeniefRens, den Propagandazwedk, der dar-
in besteht, den Betrachter iiber den Genufl zur Annahme zu
verleiten, alles sei doch schdn und gut und groflartig, und
eine Anderung des Status quo wiirde alles dies Schone, Gute
und Groflartige in Frage stellen.

Je konsequenter sich jedoch der Kapitalismus entwickelt,
desto mehr verzichtet er auf ,geistige Aufwertung®, desto
direkter wihlt er seine Werbemittel. Heute verdecken ein mit
Ware vollgestopftes Schaufenster oder ein dicker Warenkata-
log durch die Fiille des Angebots viel erfolgreicher die Unge-
rechtigkeit bei ihrer Verteilung als es ein paar entsprechende
Kunstwerke tun kdnnen. Damit hat die Kunst die etablierte
Gesellschaft als Auftraggeber verloren und erhilt erstmalig in
ihrer Geschichte die Moglichkeit, sich ihrer Funktion als Ware
zu entledigen.

DAS KUNSTWERK UND DIE REALITAT.

Der Verlust an Auftraggebern macht den Kiinstler frei, was
letztlich darin besteht, daff er jetzt sein Werk selbst voll und
ganz verantworten mufl. Es ist ihm nicht mehr m&glich, den
Auftraggeber als Alibi zu benutzen. Erst dann, wenn das
Kunstwerk nicht mehr verkauft werden kann, wird sich der
Kiinstler nicht mehr an die Herrschenden, die Geldgeber ver-
kaufen kénnen. Damit wird er frei fiir die Revolte. Die Auf-
gabe des Kiinstlers, innerhalb der Revolte, besteht darin, seine

Erlebnisse, Erfahrungen, Erkenntnisse, die er mit der Reali-
t4t machte, so im Bilde zu verdichten, dal ein Konzentrat der
Realitit entsteht. Je intensiver die subjektiven Erlebnisse und
Erfahrungen sind, desto stirker mufl der Gestaltungs- bzw.
Verdichtungsprozef vorangetricben werden, um Objektivitit
entstehen zu lassen. Gelingt dies, dann hat der Kiinstler ein
Mitte] geschaffen, das als echtes Kunstwerk und zugleich als
echte Realitit das Unreale aller illusionistischen Scheinwelten
und Scheinordnungen in der Gegeniiberstellung zu entlarven
in der Lage ist.

Der realistische Kiinstler hat demnach drei, sich gegenseitig
bedingende Aufgaben, zu erfiillen: er muf§ selbst frei werden,
d. h. er muf allen Ballast, der ihn am Selbsterkennen, am Er-
kennen der eigenen Realitit hindert, wegriumen, er muf}
alle Reglermechanismen, die der Zwang vieler Generationen
in ihm einbaute, mit dem Zweck, ihn fiir die echten Realititen
blind zu machen, abbauen, um unmittelbar mit den Realitdten
in Verbindung treten zu kénnen, und er mufl die Erkennt-
nisse, die er so an den Realititen gewonnen hat, so verdichten,
daf diese selbst als neue Realititen ihre Wirkkraft auf den
Betrachter auszuiiben in der Lage sind. Erfiillt er auch nur
eine dieser Aufgaben nicht, kann er kein'wealistisches Kunst-
werk schaffen. '

DAS KUNSTWERK ALS ERKENNTNIS.

Wir stehen erst am Anfang der Kunst, da wir erst am An-
fang einer realistischen Betrachtungsweise stehen. Die Kon-
zeption als Ware ist die primitivste Form der Kunst. Da
realistische Betrachtungsweise (im Gegensatz zur illusionisti-
schen, die immer in Spekulation miindet) Erkenntnisse er-
zeugt, ist ein realistisches Kunstwerk immer bildgewordene
Erkenntnis. In der letzten Zeit hat sich der Bereich des Realen
eminent im Bewufltsein des Kiinstlers erweitert. Die Be-
schrinkung des Realititsbegriffes auf Gegenstinde, wie z. B.
Apfel, Flasche, Haus, Frau, ist durchbrochen. Die Funktionen
der Objekte sind genauso als Realititen erkannt wie die Zu-
stinde der Subjekte und die kausalen Wechselbeziehungen,
die zwischen den Existenzen herrschen, sind ebenso Realititen
wie das Zufillige, das Beziehungen schaffen kann. Mit der Er-
schlieBung des unausschopflichen Bereichs der Realititen
schligt die Kunst einen Weg ein, der frei von allen kiinst-
lichen Begrenzungen ins Unbegrenzte des Vital-Lebendigen
sie zu fithren vermag.

DER KUNSTLER IN DER REVOLTE.

Gelingt es dem Kiinstler, bis zu den nackten, d. h. von aller
kiinstlichen Kaschierung befreiten, Realititen vorzustofien,
und gelingt es ihm, diese iiberzeugend aufzuzeigen, so wird
er automatisch zum Gegner des bestchenden Systems, das
nur so lange zu herrschen vermag, so lange die Realitdten ver-
deckt bleiben. Die offen sichtbar gewordenen Realititen
zeigen, selbst ohne fremdes Zutun, die zahllosen Verbrechen
auf, mit denen die Herrschenden sich tiglich und stiindlich
gegen den Menschen und gegen das Menschliche vergehen.
Durch die Perfektion der Machtausiibung gibt es heute nur
zwei Moglichkeiten fiir den Menschen: entweder er resigniert
und wartet ab, was man iiber ihn beschlieBt (ob er als Arbeits-
tier zu leben oder als Kanonenfutter zu sterben habe), oder
aber er 18st sich aus der Lethargie und geht iiber zur Revolte.
Diese ist die einzige Alternative zum Warten auf das Ende,
das man fiir ihn bestimmen mdochte.
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Nur das Wissen des Sichentschiedenhabens fiir die Revolte
gibt dem Menschen noch einen Daseinszweck, es ist die ein-
zige Moglichkeit, das Leben zu bejahen, d. h. das Leben, die
Realitit kénnen nur dann bejaht werden, wenn man sie zu
verindern willens ist. Hierbeti ist es gleichgiiltig, ob die dufier-
liche Revolte morgen oder erst iibermorgen gelingt, wichtig
allcin ist, dafl sich im Innern des Einzelnen die Revolte voll-
zieht, sind die unzihligen kleinen und groflen Taten und Ge-
danken, die dieser Entscheidung entspringen, denn sie allein
sind der Beweis, dafl man lebt. So wird jedes realistische Werk
dem Kiinstler zum Beweis, innerlich noch lebendig zu sein,
zum Beweis, sich noch wehren zu kdnnen. Sein Sichwehren
besteht darin, andern zu zeigen, dafl er willens ist zu revol-
tieren. (20. 10, 1969)

Carlo Schellemann, Streik (Plakat),
1969

Hans Peter Alvermann, Deutsches Not-
standsschwein, 1966




i Beisiel
sozialer Integration

von Outin Jacques

Die, als allgemeines Kulturzentrum bekannte, siidschwedische
Universititsstadt Lund zog bis vor kurzem — was die bilden-
den Kiinste betrifft — keinesfalls die Aufmerksamkeit eines
internationalen Publikums auf sich. Die Ursachen dessen sind
wohl im starken provinzialischen Charakter zu finden, der
allen Veranstaltungen im .Gebiete der Malerei und Skulptur
anhaftete. Die geographische Lage Lunds, die eine starke Kon-
kurrenz der Kopenhagener Galerien und des dinischen Mu-
seums Louisiana an der Oresundkiiste zur Folge hatte, be-
eintrichtigte aber auch ein Aufblithen der lokalen Versuchs-
zentren. Die Stadtverwaltung entschloff sich 1957, um in
einer solchen Situation ein Ende zu finden, eine, durch ihre
architektonische Kiihnheit bemerkenswerte, Kunsthalle er-
richten zu lassen. Erreicht wurde aber Popularitit und inter-
nationaler Ruf dieser Institution erst zehn Jahre spiter, als
wihrend der Sommermonate 1968 zehntausende von Be-
suchern herbeistromten, um die erste Ausstellung erotischer
Kunst, die von dem amerikanischen Sexologenehepaar Kron-
hausen zusammengestellt worden war, zu bestaunen. Die er-
ziirnten Reaktionen der Kritik, sowie Neugierde und Inter-
esse der Beschauer hatten aus der Kunsthalle Lund einen be-
stimmten Begriff gemacht. Die Eigenartigkeit eines. schwedi-
schen Museums beruht vor allem auf den heutigen theoreti-
schen Grundsitzen der hiesigen politischen Fithrung. Da das
Museum ein vielbeachteter und fester Bestandteil des Sozial-
staates ist, werden den staatlichen Kunstinstitutionen Sub-
ventionen erteilt, die die der anderen europiischen Staaten
weitaus iibetreffen. Diese Gelder sollen, wie man offiziell
sagt, fiir eine Verschdnerung des inneren und dufleren Lebens,
eine Bereicherung im kiinstlerischen und dsthetischen Gebiet
verwendet werden, die alleine noch den Menschen von dem

heutigen erdriickenden Dasein befreien kann. Eine, immer "

hiufiger gewiinschte, Erweiterung des Museums zu einem Zen-
trum aktuellen Kunstgeschehens, die vor allem in Schweden
mit politischem Engagement, von seiten der Kiinstler, ver-
bunden ist, verlangt eine gewisse Freiheit in der Bearbeitung
der Themen. Das schwedische Recht sichert jegliche Aus-
drucksform, anerkennt die Notwendigkeit freier Meinungs-
bildung und damit ein informiertes Publikum.

Bis 1967 zeigte die Kunsthalle Lund — in enger Zusammen-
arbeit mit dem Moderna Museet Stockholm — auf etwa 120
Ausstellungen Werke bekannter Kiinstler wie die Schweden

Hill, Zorn oder Marcus Larsson, die Franzosen Daumier,
Gauguin oder Matisse und klassische Moderne wie Miro, Cha-
gall, Manessier, Pollock, Yves Klein und Lucio Fontana. Be-
stimmte ,anerkannte“ Kiinstler wurden also fiir ein bestimm-
tes Publikum ausgestellt, wihrend Op-, Pop- oder Cinetic-
art die Besucher jiingerer Jahrginge ansprechen sollten. Die
Direktion (damals Intendant Eje Hogestitt) wollte zwar die
damals miiflige Jugend in die Kunsthalle locken, d. h. auch
ihr aktuelle Themen vorstellen, aber dies immer noch mit
einer gewissen Riicksicht auf die ,Stammkundschaft® des
Museums, die andere Forderungen stellte. Diskussions- und

Musikabende, sowie Restanys kinetischer Versuch einer In-
fragestellung des Schicksals des werdenden Menschen in einer
maschinellen Welt, einem ,Superlund“, waren aber in der
Tat fiir die eingeschlagene Richtung bezeichnend. Da dem

Direktor aber die Ausfiihrung eines, schon lange zuvor ge-’

planten, Horsaales von der Stadtverwaltung verweigert wur-
de, entschlof} er sich zum Riicktritt. Ende 1967 wurde darauf-
hin der Stockholmer Kunstkritiker Folke Erwards als Direk-
tor in Lund eingesetzt. Er kam gerade zu der Zeit, als das
Moderna Museet der Hauptstadt zu einer Versuchsbasis der
modernen Kunst in Skandinavien geworden war, mit Spiel-
und Malrdumen fiir Kinder, Gemeinschaftshappenings und
turbulenten Vernissagen. Der Museumsbesuch hatte hier

kaum noch etwas mit mondinen Treffen zu tun, er wurde’

zur Weitergestaltung der ausgestellten Werke, zum bunten
Voikstreiben, das manchmal stark an mittelalterliche Feste
erinnerte. Edwards, der solche Voraussetzungen fiir die nor-
male Gestaltung eines Kunsthallenprogramms fiir unentbehr-
lich hielt, erklirte wihrend einer Unterredung, dafl er bewuflt
eine ,heifle“ mit einer ,kiihleren® Ausstellung alternieren
lieB. Nach dem Stockholmer Modell wollte er die Kunsthalle
in Lund zu einem Spiegelbild der Ereignisse in der heutigen
Welt umformen.

Die ,kiihl“ genannten Ausstellungen begannen mit einer In-
fragestellung der Beziehungsmbglichkeiten zwischen der Ge-
sellschaft und der maschinellen Welt von morgen: das ,Neue
Babylon®, eine Deutung des zukiinftigen Stidtebaus, der Le-
bensgestaltung eines von der Maschine befreiten und sich
ihrer Vorteile bedienenden Menschen. ,Ein Leben als Spiel*
oder als ,Happening*“, wie es Constant, Mitglied der Gruppe
»Cobra“ und Gestalter dieser Vision, oder Edwards selbst
auffaiten. Eine Vision, die zu den utopischsten Ausschwei-
fungen von seiten der Kiinstlergruppe fiihrte. Denn Konzert-
hiduser fiir elektronische Musik sirid weder fiir morgen noch
fiir ibermorgen zu planen. Dies¢ situationistische und sur-
reale Anschauung eines produktiven Kollektivs fiir ein bes-
seres Leben gab dic Richtung einer Offnung der modernen
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Kunst aut die soziale Umgebung und eine Aktivierung des
Museumbesuchers.

Die, im Mirz 1968 stattfindende, Gesamtausstellung ,De
Oticka® (Der Ekel) zeigte ziemlich deutlich, wie es mit dem
heutigen Erdbewohner steht. ,De Oticka® (u. a. W. Freddie)
versuchten klarzustellen, dafl Sex, Blut und Terror die Welt
beherrschen. Und dies so provokativ wie méglich, mit einer
dsthetisch total entbléfiten Kunst. Sie sollten wahrhaftig an-
ckeln, und wie es Edwards formulierte, ,der Intoleranz, Ge-
walt und Dummbeit der Nichtverstehenden® in den Weg
treten. Vielen erschien das als pure Phantasmen einiger, an-
scheinend geistesgestdrter, Kiinstler. Manche reagierten aber
auch wie jener Kritiker, der sich in seinem Tnneren angegriffen
fiihlte und schrieb: ,, Aggressivitit pafit nicht zu Kunst: die
aggressive Kunst ist des Namens Kunst nicht wert.©

Im Sommer 68 wagte es Edwards schlieflich, wichtige Fragen
iiber die Sexualitit in der Kunst an die Gesellschaft zu rich-
ten. Erotic art I, eine Rundausstellung mit nahezu 250 Gra-
fiken, Gemilden und Plastiken (u. a. waren Picasso, Bellmer,
Matta, Fisher, Prem, Niki de Saint-Phalle hier vertreten),
anonyme afrikanische Totems und Malereien aus dem ukyo-¢
des 19. Jahrhunderts Japans, hatte einen psychologisch-histo-
rischen Hintergrund: jahrhundertelange Unterdriickung der
erotischen Kunst, geheimes Dasein dank Verboten und Zen-
sur, daher die Notwendigkeit in den Untergrund zu gehen,

2 J

um sich dann viel exzessiver auszudriicken. Die ganze Kunst-
welt kannte nun die beriichtigte Kunsthalle Lund und ihre
~skandaldse“ Ausstellung.

Ohne diese Popularitit aber auszuniitzen, setzte der Direktor
seine Bemiihungen in der Information tiber aktuelle Themen
fort. So folgte, innerhalb einiger Wochen, eine Ausstellung
kubanischer revolutionirer Kunst, Plakate der russischen Ok-
toberrevolution und eine Fotoausstellung iiber die Mairevolte
in Paris. Tag fiir Tag wurden politische Debatten, Filmvor-
fiihrungen {iber die internationalen Studentenunruhen, Vor-
trige akademischer Vertreter (z. B. ein Lektor der Sorbonne)
veranstaltet, die grofles Interesse bei den studentischen Be-
suchern erweckten. So kam es, letzten Endes, daf} innerhalb
einiger Monate die Kunsthalle zum allgemeinen kulturellen
Treffpunkt Siidschwedens wurde. Architekten, Komponisten,
psychedelische Musiker wie die Schweden Hansson und Karls-
son, Le-Corbusier-Schiiler und Soziologen brachten fast all-
abendlich ilre Beitrige. Es wurden Arbeitskreise mit Kiinst-
lern und Technikern erdffnet, um zu erforschen, wie weit
ihre Zusammenarbeit sich in der Zukunft ausdehnen kénne.
Nach 12 Monaten Titigkeit konnte Edwards mit Zufrieden-
heit festestellen, daf die Anzahl der Kunsthallenbesucher sich
um das Dreifache gesteigert hatte. Der letzten von ihm or-
ganisierten Ausstellung, dem Ergebnis einer Zusammenarbeit

mit der dinischen Galerie Passeportout, mit Werken zahl-
reicher deutscher Maler und Grafiker wie Wunderlich und
Schréder Sonnenstern, folgten nur noch Pline, die der Direk-
tor nie verwirklichen konnte. Als er, fiir den Friihling dieses
Jahres, der stidtischen Mitverwaltung eine Ausstellung iiber
Untergrund und Hippickunst in Europa und den Vereinig-
ten Staaten vorschlug, erhielt er einen Zuschuff, um solche
Kunst in den USA selbst einzukaufen. Der Plakatentwurf
cines Malméder Malers, der neben einem véllig unbekleideten
weiblichen Wesen einige Cannabisblitter zeigte, brachte Ed-
wards zu Fall. Die stidtische Verwaltung — und ihr Wort-

fithrer Torsten Andre — erhob nimlich heftigen Einspruch.
Die Presse nahm die Sache in die Hand und verwickelte sie
mit einer, damals in Lund aktuellen, Rauschgiftaffire. Nach
wochenlangen Diskussionen und Kompromifivorschligen ent-
schlof sich die in vollige Hysterie geratene Verwaltung, Ed-
wards, aus Griinden der Jugendgefihrdung (!) und politischer
Anstiftung, zu kiindigen.

Die Reaktionen auf Edwards plotzlichen Abtritt liefen nicht
auf sich warten: Die schwedischen Kiinstler boykottieren —
und mit ihnen auch noch mancher Kunstkritiker — die
Kunsthalle mit ihren Werken, bis die Verwaltung umbesetzt
wird. Die Kunsthalle wurde auf einige Monate, von Januar
bis April, geschlossen und verlor ihr Publikum. Man ver-
suchte zuerst, das alte von den Wagnissen Edwards zuriick-
geschreckte Publikum durch eine Ausstellung anerkannter
»Schwedischer Meister anzulocken. Der neu einberufene
Direktor Marianne Brahammar erwarb daraufhin die private
Kunstsammlung ,,$* (von Delacroix bis Tapies), die wihrend
des ganzen Sommers lokale Besucher interessierte. Eine Emile
Bernardausstellung, eine Cremoniniretrospektive und das fiir
November geplante Riesenhappening des Osterreichers Curt
Stenvert zeugen von einer groflen Suche nach Qualitit, aber
auch einer thematischen Eskalation: die Kunsthalle kehrt
nach und nach zu dem zuriick, was ein Jahr zuvor viel ge-
waltiger behandelt wurde. Ob Cremonini und seine organi-
sche Rettung vor der anonymen Welt des Gegenstandes oder
Brahammars Vorschlag am 10. Oktober Demonstranten dic
Museumsrdume zu Mal- und Diskussionszwecken zu iiber-
lassen, dies zeigt wohl klar, dafl man nun mit allen Mitteln
versucht, die versiumte Zeit wieder einzuholen.

Man mufl die Kunsthalle Lund unter die zahlreichen Museen
einreihen, die unter der Krise ihrer kiinstlerischen und poli-
tischen Leitung leiden, einer sogenannten ,,Krise ihrer Direk-
toren®. Selbst im toleranten Schweden werden mutige Ex-
perimente und ungewohnte Publikumsteilnahme an kiinst-
lerischen Ereignissen des Sfteren unterbrochen. Wie lange
sollen solche Zustinde denn noch andauern?




Chronik

Der Kunstvercin Karlsruhe plant im
Jahre 1971 eine internationale Ausstel-
lung ,Politische Kunst®, die mit dem
Bejwort , West® bezeichnet werden soll,
falls die vorgesehene Beteiligung von
Kiinstlern aus den sozialistischen Lin-
dern scheitern sollte. Man denkt an
einen Querschnitt demonstrativer Ar-
beiten aller Richtungen vom engagier-
ten Realismus bis zum Polit-Pop. Re-
nato Guttuso hat zugesagt, ein grofies
Gemilde in den Riumen des Kunstver-
eins, eigens fiir diese Ausstellung, zu
malen.

Mitte Oktober diskutierte ein Kollo-
quium an der Universitit Konstanz die
Thematik ,Kunst und Fotografie®.
Marianne Kesting referierte iiber die
Agression der Fotografie gegeniiber
Malerei und Graphik, die mit der
JIdentifikation mit dem Aggressor®,
mit der Unterwerfung der Malerei un-
ter die fotografischen Praktiken in den
neuesten Pop-Collage-Richtungen a la
Warhol endet. Der Konstanzer Germa-
nist Preisendanz analysierte die Mani-
pulation der Fotografie, durch Bildtitel
und Foto-Kommentare. Richard Hiepe
beschrieb die Fotomontage als den re-
volutioniren Versuch, die Manipulier-
barkeit und ideologische Unbestimmt-
heit der Fotografie zu iiberwinden.
Schmoll, genannt Eisenwerth, wies am
Beispiel neuer Forschungsergebnisse zu
Stuck, Lenbach und zahlreichen anderen
Kiinstlern nach, dafl die grofle Mehr-
heit der Maler des 19. und 20. Jahrhun-
derts nach fotografischen Vorlagen ge-
arbeitet habe, dafl aber die ,normative
Ksthetik® bis heute Kiinstler und Kri-
tiker zur Verheimlichung solcher Ar-
beitsmethoden anhalte. Die Fotografie
habe sich, als ,zweite Natur®, zwischen
den Kiinstler und das herkdmmliche
Naturstudium geschoben. Hinzu ka-
men historische Untersuchungen von
Heinz Buddemeier iiber die dsthetischen
Auseinandersetzungen um das Wesen
der Fotografie am Beispiel der Zeit-
schrift ,La Lumiere® und von Thomas

Neumann iiber ,Fotografie und Pre-
stigedenken® in der Industriegesell-
schaft des.19. Tahrhunderts, sowie Ver-
suche, das Wesen der Fotografie defini-
torisch festzulegen (Dietfried Gerhar-
dus und H. H. Baumann). Richard
Hiepe bereitet fiir tendenzen ein Heft
iiber ,Fotografie und Kunst“ vor, in
dem die Ergebnisse dieses Kolloquiums
und anderer neuer Forschungen ausge-
breitet werden sollen.

Die Miinchner Akademie, die nach tur-
bulenten Protestaktionen ihrer Studen-
ten vom bayrischen Kultusministerium
geschlossen worden war, (tendenzen
58, 59), erdffnete zum Wintersemester
unter weitgehendem Verzicht auf die
alten Zopfe. Der Asta und die revolu-
tioniren Studenten erhalten mehr
Rechte und mehr Geld. Akademiedi-
rektor Paolo Nestler wurde zwischen
Studenten und der Bayrischen Reak-
tion, in Gestalt des Kultusministers Hu-
ber, aufgerieben und schied aus seinem
Amt, das nun von einem provisorischen
Gremium mit gewissem -Einfluf der
Progressiven verwaltet wird.

Das ,Republikanische Zentrum* erff-
nete, unter Leitung von Hans Peter Al-
vermann (tendenzen 49/50), in Diissel-
dorf, Charlottenstrafle 85. Auf dem
Programm stehen auch Kunstausstel-
lungen und Agit-Prop-Produktionen.

Die ,Intergalerie (Leitung Arie Goral)
in Hamburg schaltete sich mit Plakaten
(,NPD — in Hamburg? — Nee!) und
Flugblattgraphik in den Wahlkampf
zur Bundestagswahl ein: eine Spielkarte
zeigt Hitler und Kiesinger als gegen-
stindige Doppelbilder auf der Herz-
Konig-Karte.

Die Westberliner Galerie Gellhaus wid-
mete dem vergessenen Revolutionsgra-
phiker Boris Angeluschew cine umfas-
sende Ausstellung. Angeluschew, der in
den zwanziger Jahren als Mitarbeiter
beim ,Kniippel“, Roter Pfeffer und

anderen linken Zeitschriften hervortrat,
gehdrte zu den Organisatoren der ,,As-
soziation revolutionirer Bildender
Kiinstler® in Deutschland. Der Kiinstler
starb 1966.

Dieser Ausgabe liegt ein Prospekt des
Parabel Verlages (Miinchen) bei. Wir
bitten um freundliche Beachtung.

Wir machen unsere Leser auf die, diesem
Heft beiliegende, Finkadung zum Jubel-
fest der -tendenzen-, anlifllich des zehn-
jahrigen Erscheinens unserer Zeitschrift,
aufmerksam. Dort werden Zeit, Ort
und gewisse Umstinde dieser Veran-
staltung mitgeteilt, die bei Redaktions-
schlufl dieser Nummer noch nicht fest-
standen.

TENDENZEN

Zeitschrift fiir demokratische Kunst,
erscheint im 10. Jahrgang im Damnitz-
Verlag. Redaktion, Auslieferung und
Vertrieb: 8 Miinchen 15, Herzog-Hein-
rich-Strafle 10

Doppelheft 63/64 Dezember 1969
Preis DM 6,50

TENDENZEN erscheinen 8 x jihrlich:
Preis des Einzelheftes DM 4,—; Abon-
nementspreis 27,— DM fiir 8 Hefte;
inklusive Porto. Das Abo. ist spitestens
nach Erhalt von 2 Heften zu zahlen,
danach werden fiir jede Mahnung —,50
DM Gebithren erhoben. Die Kiindi-
gungsfrist betrigt drei Monate vor Ab-
lauf des Abonnements. Nicht ausdriick-
lich gekiindigte Abos. werden als lau-
fend betrachtet. Das Jahresende gilt
nicht als Abo-Schlufi.
Redaktionskollegium: B. Biicking; B.
und H. F. von Damnitz; Dr. R. Hiepe
(verantwortlich); H. Kolbinger, C.
Schellemann, J. Scherkamp, G. Zingerl.
Gestaltung und Werbung: Hannelore
Kolbinger — Miinchen. Redaktions-
vertretung:,J. Beckelmann, 1 Berlin 41,
Odenwaldstrafie 10.

Karl Hubbuch, Pariser Maitage, Tusche,
1969 %
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Leserbriefe

Zum zehnjihrigen Bestehen Ihrer Zeit-
schrift mdchte ich gratulieren und mir
gleichzeitig eine kritische Anmerkung
zur Tendenz der -tendenzen- erlauben.
Ich sehe eine Gefahr darin, daff Sie in
zunchmendem Mafe der gleichen oder
sogar einer grofieren Einseitigkeit ver-
fallen, als Sie sie der Gegenseite, oft mit
vollem Recht, vorwerfen. Auf Schlag-
worte wie ,Parteilichkeit* oder ,Ob-
jektivismus“ pfeife ich, Wahrhaftigkeit
finde ich wichtiger, und die verpflichtet
zur Objektivitit ebenso wie zur Stel-
lungnahme. Einseitigkeit ist das Gegen-
teil davon. Eine kiinstlerische Aussage
kann nur glaubwiirdig sein, wenn sic
versucht, wahrhaftig zu sein; das geht
aber nicht, wenn sie sich einer vorge-
fafiten ,Parteilichkeit® unterwirft. Das
gilt, meiner Meinung nach, auch fir
eine Zeitschrift, und wenn sie sich mit
engagierte Kunst befafit erst recht.
Viel Erfolg und herzliche Griifle — Thr
Karl Hennig Seemann.

Zum zehnten Geburtstag! — Ich freue
mich, dafl ,tendenzen® bis heute durch-
gehalten hat, und weil ich etwas dazu
beitragen konnte, freue ich mich ganz
besonders,

Euer Erich Stegmann.

Als Tendenzkunstmacher, der ich mein
Bildhauerleben lang war, und bleiben
mochte, fillt es mir nicht schwer, -ten-
denzen- zum zehnjihrigen Geburtstag
zu gratulieren. Zu wiinschen wire, daf}
Thr Euch grundsitzlich treu bleibt bei
den, lcider notwendigen, eigentlich aber
doch absurden Auseinandersetzungen
mit der ,wahren“ und ,weisen” Kunst.
Tretet weiter in die Fettnipfchen ge-
wisser absolutistisch auftretender Gei-
stes-herren auf den Gefilden der Kunst,
aus welcher Himmelsrichtung auch ihre
Privilegien stammen mdgen. Riihrt lu-
stig im Kunstmeinungssalat, mit dem
eine himische Managerwelt, im Namen
noch nie geschener Hintergriindigkei-
ten der Moderne, Geschifte macht. Seid
aber auch grofmiitig und weise und
iiberlaft, schlieflich und endlich, doch
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den zukiinftigen Menschen zu beurtei-
len, was aus einer verriickten Welt, von
dem, was man so Kunst nennt, tibrig
bleibt. — Ich bin bei der Arbeit: mir
und meinem Galilii fillt nichts ein. Mit
besten Griifen — Euer Fritz Cremer
(Berlin 20. X. 1969)

10 Jahre ,tendenzen; besser, als wenn
es sic nicht gibe. Neulich habe ich mit
Gewinn und Spafl wieder mal einiges
von Hanns Eisler gelesen. Ahnliches
finde ich fiir jetzt und ,bildende“
Kunst gerne bei Euch. ,tendenzen®
macht es einem leider oft schwer, Den-
ken als ein Vergniigen anzusehen. Ich
hoffe, das wird noch.

Schénen Grufl — Joachim Palm

Karl Hennig Seemann, Muiter und
Kind, Radierung, 18 x 28, 1969 p

Auf der Riickseite: Hap Grieshaber,
Der Rock ist rot; zum zebnijibrigen Be-
steben von -tendenzen-




2.

. ) . Fritz Cremer, Detailansichten des Denk-
Erich Stegmann, Kithe Kollwitz, Bron- mals fiir die Internationalen Brigaden in
ze, 1956 . Berlin (siebe tendenzen 60/61, S. 145)







baben die neerespsychologen einem solclien den lorschachtest vorgelegt. is 1st
eine Mimographie wie sie unser uustinus ierner gemacht hat. fur subtil ausge-
vertet, wer Lauernbub komnte einfach nichts dabei sehen und auf die rrage, ob
dieser .lecks nicht wie ein -eihnachtsbaum auss he, behammen die lerren, die
schnelle intwort: “Unser -eihnachtsbaum sieht anders aus'® uenau das dachte auch
unser Seligionslehrer, ir liebte auf seine art unsere Alb. vie melodischen liigel,
ein 1 le,die oteinriegel und den rleid der albbauern. in seiner sicht, war es

ein llr;hja! und gottes:

iirchtiges 1and, hur durch ilei konnte-dieses kimmerliche
Iafelgebirge rrucht tragen. vtreng und lutherisch zum robe des Herrn.{ ir aber,
vallten gar nicht fromse .nechte sein! 'ir, das war eine kleine  lique in der
klasse, die man die Chinesen nannte, .ir lasen ii-Tai-.e, den Tao-Tew ing, und
redeten klug, vie rschuang-ise in seinen Gleichnissen, dJe mehr verbote und
Beschrankungen das weich hat, desto mehr verarmt das volk je mehr Waffen das
volk hat, desto mehr wird das sand beunruhigt; je mehr ninstlichkeit und rist
das Volk hat, desto ungeheuerliche uinge komaen auf...", kurz, wir varen anti-
autoritdr wie die Apo, irotzdem waren wir anders. -ir suchten weltenferne afiiga
(amrr s .

_insumke:ten, liebten -ermann iesse, und lobten das einfache und selbstlose
_eben, das uns die rauhe Alb bot, besonders im fierbst, wemn ein wigdl gleich einen
\amelricken =it einer wuc engruppe sus dem Nichts auftsucht und verschwindet,
Ich malte meine ersten Bilder, Fleck und \usspirung anf Jeerer rliche verteilt,
die langgezogenen Meckenzeilen auf den Steinriegeln schnell hingeschrieben,

eine §turmzerzauste Buche als Zeichen hineingesetzt, Der leere ltaum sollte
vichtiger sein wie die Merkzeichen. Oder usgekehrt, wie die Chinesen in einem
Kiefernzweig eine ganze Laudschaft zusamsenfassen, so sollte ein m chtiges

Zeichen ols Stempel der Alb gelten] I suchte vergeblich, tuschie weiter, samfte
Bergrucken mit Weidbucher, einen Schifer, einen blauen Higelhorizont, eine
RoOweide, Udflichen die sich bis zus Waldrand hinzogen, wacholderhalden und

immer wieder Schule.’Sthadu, ich hitte die Tuschen nicht verhrennen sollen,

denn diese Landschaft gibt es kaum noch. Uhne Weidebetrieb stirbt der Vacholder-

1d wichst bald iiberall

wald. Die Bauern pflanzen schnellwachsende Fichten und

iiber verlasseme Schafweiden. Nadelwald der rascher dem Geld zuwichste
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