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Zu diesem Heft

Engagement ist gefordert in diesem Jahr. Gegen Raketen-
stationierung und Sozialabbau, fiir eine friedliche und si-
chere Zukunft. Yon der neuen Bundesregierung brauchen
wir nichts zu erwarten, deren lebens- und existenzgeféhr-
dende Programme liegen auf dem Tisch. Die Opposition
muB wachsen, die auBerparlamentarische, in den Betrie-
ben, in Stddten und Gemeinden — auch zur Unterstitzung
jener Parlamentarier, denen es ernst ist mit ihrem ,,Nein*
zur Atomraketenpolitik, den Forderungen nach einer atom-
waffenfreien Bundesrepublik.

In den Reihen dieser Opposition finden wir immer mehr
bildende Kiinstler. Der Bilder, Grafiken, Plastiken, Kunstak-
tionen fiir eine friedliche, menschliche Welt kann es nicht
genug geben. Die Anforderungen an die Kiinstler sind ge-
wachsen, auch an die Qualitét inrer Werke. Glaubwiirdig-
keit, Wirkung: das setzt gestalterische Kraft voraus, hand-
werkliches Kénnen, die Kenntnis kiinstlerischer, historischer
und gesellschaftlicher Zusammenhénge. Kulturoffiziell wird
noch immer verkiindet, daB gesellschaftliches Engagement,
wenn es Eingang ins kiinstlerische Schaffen findet, fir das
Kunstwerk im besten Falle irrelevant sei, ihm meist aber
zum Schaden gereiche. Malern, Grafikern, Bildhauern ist
heute, wollen sie in den blirgerlichen Medien und auf dem
Kunstmarkt ,,ankommen”, scheinbar alles erlaubt. Bis auf
eines: klare Standpunkte zu beziehen. Fiir solche Kiinstler
steht in der Regel eine Kiste in der Ecke mit der Aufschrifi:
,,mindere Qualitdt”. Rein damit, Deckel zu, vergessen...
Unser Heftthema ,,Qualitdt und Engagement” soll auch zur
Vorbereitung helfen auf das voraussichtlich im November
in Braunschweig stattfindende ,,tendenzen-Gespréch".
Dort wird dieses Thema ein Schwerpunkt sein.

Vor allem kommen in diesem Heft die Kiinstler zu Wort. Der
Maler Helmut Goettl befragte den Bildhauer Richard HeB,
die BBK-Friedensausstellung in Miinchen gab AnlaB zu ei-
ner Kiinstler-Gesprdchsrunde. Vorgestellt werden enga-
gierte Kiinstler aus der Bundesrepublik, den USA, Siidafri-
ka, aus dem paléstinensischen Widerstand. Viel zu wenig
bekannt: der Diisseldorfer Kiinstler Peter Ludwigs, 1943 in
einem Nazigeféingnis gestorben, und der tiirkische Maler
und Picasso-Freund Fikret Moualla, Uiber deren Leben und
Werk informiert wird.

Wéhrend wir an diesem Heft arbeiteten, (iberraschte uns
die Nachricht vom plétzlichen Tod unseres Redaktionsmit-
glieds Jérg Scherkamp. Er starb, erst 48 Jahre alt, am 27.
Februar an Herzversagen. Kurz vorher hatte er uns noch
bei einer Redaktionssitzung viele Anregungen zum Thema
,,Qualitdt und Engagement” gegeben und als seinen Bei-
trag acht Bildtafeln mit Texten zu Peter Weiss’ ,,Asthetik des
Widerstands* eingebracht. Mit seinem Einsatz fiir Frieden
und Vélkerverstandigung und seinem Werk hat der Augs-
burger Maler, Grafiker und Dichter immer wieder bewiesen,
wie das zusammengeht: Engagement und kinstlerische
Qualitit. Wir trauern um Jorg, den humorvollen Freund und
Genossen, den Organisator zahlreicher Initiativen von Kul-
turschaffenden, mutigen Gewerkschafter und Verbands-
funktiondr, den unersetziichen Mitstreiter und groBen
Klinstler.

Vom Wert
des Wertens

Uberlegungen zum Heftthema
von Werner Marschall

,,Er glaube, daB seine Arbeit so offen ist wie nur madglich und daB
sie unendlich viele Lesarten erlaubt, sagte Paladino in einem In-
terview mit Wolfgang Max Faust. ,Denn ich will, daB sie nicht nur
bei mir die unterschiedlichsten und widerspiichlichsten Reaktio-
nen hervorruft.'“ (Zitiert nach: Stddeutsche Zeitung, 22./23. 1.
1983) Der Mailénder Maler Mimmo Paladino (Jahrgang 1948) wird
als ein Hauptvertreter der ,, Transavanguardia®, der neuen Kunst
der achtziger Jahre, gehandelt. Seine Kunstauffassung scheint
reprasentativ fir das, was heute ,,Zeitgeist" sein soll. In einer Ma-
lerei, die jetzt wieder bildhaft gegensténdlich arbeitet und in der
sich die Subjektivitat des Malenden voll entfalten darf, erlegt sich
der Kinstler selbst ein Standpunktverbot auf! Nichts gemeint ist
groBe Kunst, kénnte man in Umkehrung des bekannten Aus-
spruchs von Gottfried Benn sagen.

In Krisenzeiten kommt der Elfenbeinturm wieder zu Ehren (do-~
cumenta 7, siehetendenzen Nr. 140, Seite 11ff.). Und doch gibtes
gegeniiber gesellschaftlichen, politischen Themen heute schein-
bar keine Tabus. Der New Yorker Jean Michel Basquiat (geb.
1960) schreibt unter einen ,,wild“ gemalten M&nnerkopf: IL DUCE,
und nennt auch das Bild so. Die Buste eines unrasierten Diktators,
ein vorzeitlicher Zauberer, ein Punk-ldol? Unendlich viele Lesar-
ten, keine Stellungnahme.

Programmatische Unverbindlichkeit, der Verzicht der Kunst auf
ein wertendes Verhalten zur Welt, ist nicht an ,,heftige” Stilmittel
gebunden, sie kann sich auch , foto- oder ,,hyperrealistisch” ge-
ben, in der Beschrankung auf pingeliges Abmalen von Gesehe-
nem oder auf die Demonstration von Wiedergabetechniken. Wie
immer, es gibt in der herrschenden Kunst eine Ablehnung des En-
gagements — aus weltanschaulichen Griinden, unabhéngig von
der Qualitatsfrage.

Engagierte Kunst — deren Aufschwung und Verbreiterung sucht
unsere Zeitschrift seit tiber zwei Jahrzehnten publizistisch zu for-
dern — geht davon aus, daB die Realitdt in ihrer Verdnderung er-
kennbar und beeinfluBbar, ,,auch nach den Gesetzen der Schon-
heit” gestaltbar ist, daB diese Welt menschlicher gemacht werden
muB und kann. Realismus bezeichnet so keinen Stil, viel eher eine
Funktionsweise der Kunst im Leben: Stellung nehmen, werten,
Perspektiven erproben, Vorschlage machen, Traume mit der
Wirklichkeit verbinden.




Fir den Engagierten ist kiinstlerische Qualitéat nicht loszul6sen
von seiner Bewertung der Realitdt. 1983 konkret: Bildermachen
und Friedenskampf gehdren zusammen.

Diese Position, von der aus die marxistische Wissenschaft an
die gesamie Kunstgeschichte herangeht, ist heftig umstritten.

Der alte Kritikerbrauch, unliebsame Kunsttendenzen mit selbst-
geschnitzten Qualitatskniippeln zu erledigen, wird nach wie vor
gerne gelibt. L&ngst wird—der richtig zitierte — Benn: ,,Das Gegen-
teil von Kunst ist nicht Kitsch, sondern gut gemeint* dazu miB-
braucht, als bloB gut Meinenden zu denunzieren, wer sich um die
Menschen bemiht. Da braucht dann gar nicht mehr nachgesehen
zu werden, wie das Gemeinte Form geworden ist.

Neuerdings mehren sich Versuche, kiinstlerische Qualitat
tberhaupt an weltanschauliche Skepsis, letztlich an ein zynisches
Menschenbild zu binden, als die Themen groBer Kunst Zersttrung
und Tod und die Lust am Weltuntergang gelten zu lassen. Danach
werden die Leitfiguren der Kunstgeschichte gemodelt. Ich erin-
nere an den Katalogtext von Werner Hofmann zur Hamburger
Goya-Ausstellung vor drei Jahren: ,,Seine (Goyas) Satire ist nicht
trockene Belehrung und moralisierende Parteinahme, sondem...
eine Ausschweifung der Einbildungskraft..., die mit den Aus-
schweifungen des Tollhauses, in das sie blickt, rivalisiert und sie
zu Uberbieten, zu Ubertreffen sucht.” (Siehe die Kritik in tendenzen
Nr. 133, Seite 71)

Mit Goya schlage ich dagegen vor: mobilisieren wir alle Einbil-
dungskraft fiir eine neue Qualitat des Engagements!

Uber Kunst wird gern geurteilt. Qualitét gilt gewdhnlich als Eigen-
schaft des Werkes, als seine wichtigste zwar, aber doch als eine
neben anderen Eigenschaften (gegen die sie deshalb ausspielbar
wird — siehe oben: Kunst gegen Politik usw.). Der sichere und
schnelle Blick unterscheidet den,,Kenner” —sei er produzierender
und also konkurrierender Kénner, selber Kiinstler, Akademieleh-
rer, Genie, anerkannt oder nicht, sei er Handler, Kritiker, Funktio-
nar im Kulturbetrieb — vom Laien.

Doch wer legt wie die Kriterien fest? LaBt sich die technisch-
formale Durcharbeitung von der inhaltlichen Zielsetzung trennen?
Beherrscht ein Kiinstler die Gestaltungsmittel? Doch wof(ir setzter
sie ein? Flr wen und unter weichen Bedingungen arbeitet er?
Macht es keinen Unterschied, ob man als kdniglich bayerischer
Malerfirst die Stuckvilla als Atelier hat— oder Malverbot in der Na-
Zizeit?

Die einzelnen Kunstwerke, denen wir begegnen, sind aus Zu-
sammenhéangen gerissen. Sie sind Teil aus einer Werkfolge des
Kiinstlers, gemacht fiir eine Aufgabenstellung und einen Raum-
bezug, die in der Ausstellungssituation verlorengehen (gilt das nur
flr die alte Kunst im Museum?), sie fiihren inhaltlich und in ihrer
Gestaltung Dialoge mit Vorbildern und Gegenspielern. MuB man

nicht mit dem ganzen Reichtum an Beziehungen, Voraussetzun-
gen, Wirkungsmdglichkeiten vertraut werden, sie im Anschauli-

chen des Werkes gestaltet finden und gewdirdigt haben, bevor
man urteilt?

Aber: wenn Kunst Wertung ist, kann man sich dann mit ihr aus-
einandersetzen, ohne gleich mit dem Urteilen zu beginnen? ich
glaube nein. Nur: Vorsicht mit der Qualitat als einer besonderen
Eigenschaft— da liegt die Quelle aller Mystifikation! Das einschla-
gige (lesenswerte) Kapitel im Lexikon der Kunst, Band 4, Leipzig
1977, beginnt mit dem Satz: ,,Qualitét, kiinstlerische, komplexes
MaB fiir die dsthet. Wertung eines Kunstwerkes hinsichtlich der
Gesamtheit aller seiner wesentlichen Eigenschatften, einschlieB-
lich seiner geselischaftl. Bedeutung und Wirksamkeit. . .”

Mimmo Paladino, Vorzimmer, 1982, Ol/Lw., 300 X300 c¢m (aus der
Westberliner Ausstellung ,,Zeitgeist")

Jean Michel Basquiat, Il Duce, 1982, Acryl und Ol/Lw., 152,5 x 152,5
cm (aus der Ausstellung ,,NEW YORK NOW. Neue Kunst aus New
York" des Kunstvereins Miinchen. Die Ausstellung zeigt Arbeiten von
25 Kiinstlern, war zuerst in Hannover zu sehen und geht spéter nach
Lausanne und Disseldorf. Der Katalog kostet 29 DM. Sein Text ver-
féhrt leider — wie heute {blich, wenn programmatisch Unverbindliches
vorgestellt wird — offenbar nach dem Grundsatz: nur nicht zuviel In-
formation, nur ja keine Begriindunyg fiir die Auswahl, nur nicht festie-

gen) L
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Nehmen wir an: ein Kenner, ein Kritiker, ist kein Scharlatan. Dann
hat er fiir sich diese Summe gezogen, bevor er von ,,Qualitat”
sprichf Doch wie tritt er auf? Was ist eine Kunstkritik wert, die zwar
urteilt, den Weg zum Urteil aber nicht nachvoliziehbar vermitielt?
Was soll der gelobte oder geschméhte Kiinstler daraus lernen,
was der Kunststudent, der Laie?

Die Mystifikation des Qualitatsbegriffs ist systembedingt. ,,Erst
unter entwickelten kapitalistischen Verhéltnissen kam es einer-
seits zur Degradierung des asthetischen zum Markiwert (Preis)
des Kunstwerks, andererseits zur Verabsolutierung sog. rein
kiinstlerischer, in erster Linie formalésthetischer, gestalterischer
Qualitatskriterien oder der vom Konkurrenzkampf geforderten in-
dividuellen Originalitdt um jeden Preis. Auf die starren Regeln
normativer Asthetiken folgte die ebenso unhistorische Relativie-
rung durch einen schrankeniosen Subjektivismus.” (Lexikon der
Kunst) Jiirgen Weber hat fiir sein Buch ,,Die Entmiindigung der
Kiinstler” (2. Auflage 1981, Damnitz Verlag Miinchen, DM 16,-)
eine groBe Zahl an Fakten zusammengetragen liber die Heraus-
bildung und Funktionsweise des Machtkartells aus groBen Galeri-
sten und Sammlern, Ausstellungsmanagern und Kunstkritikern,
die den biirgerlichen Kunstbetrieb beherrschen und maBgebend
wirken fir die darin geféliten Qualitatsurteile. Nicht von der blrger-
lichen Kunst — die war in ihren besten Zeiten selber kdmpferisch —
miissen wir uns frei machen, aber von den ex cathedra Urteilen
dieser Kunstpapste. Engagierte Kunst entwickelt sich im histori-
schen Zusammenhang und holt sich ihre MaBstabe nicht zuletzt
aus den gesellschaftlichen Bewegungen, an denen sie teilnimmt.
Sie stellt — wie Goya zu seiner Zeit — die Schrecken bloB in dem
Tollhaus voller AbschuBrampen und Sprengkdpfe, wo die Men-

schen in Daten verwandelt gespeichert, observiert und psycholo-
gisch auf Krieg gestimmi werden. Sie nimmt alles wahr, was hier
und jetzt liebens- und pflegenswert ist, woran Menschen Freude
haben. Und sie arbeitet an der modellhaften, bildlichen Vorweg-
nahme einer Gesellschaft, in der die Kenner nicht wenige, sondern
die vielen sind.

|

Ein Qualititsbegriff also, der von der gesellschaftlichen Funktion
der Kunst ausgeht: wo bleibt da die Kinstlerpersonlichkeit? ist
nicht die schépferische Selbstverwirklichung der Kern aller kiinst-
lerischen Asthetik? Doch was ist diese anderes als die beispiel-
hafte Entfaltung der menschlichen Mdglichkeiten in der Individua-
litit des Kiinstlers unter konkreten historischen Bedingungen? Zu
realisieren nurim Kunstwerk —das ist der einzige Grund, warum es
sich fiir den einzelnen Kiinstler lohnt und von ihm so dringend zu
fordem ist, die gestalterischen Fahigkeiten zu entwickeln, sein
Handwerk zu beherrschen.

Im Kapitalismus eniwickelt sich die Individualitét des Kiinstlers
nur um den Preis seiner Entfremdung vom gesellschaftlichen Ge-
prauchtwerden. Die Lebensgeschichte des Vincent van Gogh
und seine Selbstzeugnisse sprechen von der Qual dieses Wider-
spruchs, aber auch vom unbeugsamen Willen, ihn zu tberwinden.
Einer, der (iberzeugt war, niitzen zu kdnnén, fand fir sein Angebot
keine Nachfrage. Mit der gleichen Verbissenheit, mit der er seine
schwerfallige Hand disziplinierte, damit sie richtig formte, hatte der
Kinstler seine gesellschaftliche Aufgabenstellung selbst zu erar-
beiten; im ProzeB seiner Selbstfindung wurde der engagierte
Christ zum Sozialisten. Wer stelit dem parteinehmenden Versager
von damals heute noch die Qualitatsfrage?

Josef Scharl, Das Foyer oder der Babylonische Turm, 1932, Ol/Lw., 108 x 178 cm




Josef Scharl, Nymphenburg im Winter, um 1921, Ol/Lw., 67 X76 cm

u

Ein anderer Engagierter, dessen Qualitdten noch zu entdecken
sind, war Josef Scharl (1896—1954), dem die Stédtische Galerie
Minchen jetzt eine groBe Ausstellung widmete. Im Katalogtext
vergleicht Armin Zweite Scharls gesellschaftskritische Bilder mit
denen von George Grosz und schreibt: ,,Es scheint, als sei Schar,
wenn er sich auf dieses Terrain begab, allenfalls zur Persiflage,
aber kaum zur Satire fahig gewesen. Wenn er. .. einen Angriff auf
Geistlichkeit, Militar, GroBkapital und Wissenschaft intendiett,
dann endet er beim ausgemachten Mummenschanz, der eher be-
lustigt als betroffen macht, aber zur Aufklérung nichts beitragen
kann.” (Seite 26) Er findet die Bilder ,,harmlos*. Solche Vergleiche
sind hilfreich, um die Eigenheiten eines Werkes genauer zu erfas-
sen. Aber muB dabei sofort eine Rangfolge herauskommen?

Grosz lebte in Berlin, Scharl in Miinchen, er hat sich nicht auf
Grosz’ Kunst, sondern auf die bayerische Realitat bezogen! Hier
war das liberale Kulturklima, vor dem Weltkrieg gepflegt in bewuB-
tem Gegensatz zur Despotie in PreuBen, zusammen mit der Rate-
republik abgewlirgt worden. Die meisten avantgardistischen
Kiinstler und kritischen Intellektuellen waren ins nun freiere Berlin,
nach Dresden, ans Bauhaus usw. abgewandert. Jetzt herrschte
stockfinstere Reaktion, eine geistige Lahmung, wie sie Lion
Feuchtwanger in seinem 1930 erschienenen Roman ,,Erfolg” be-
schrieben hat. Die Stumpfheit und Enge der Verhéltnisse, gegen
die auch Oskar Maria Graf eher mit groben Scherzen als mit
Groszscher Satire anging, wird in Scharls ,,Foyer” von 1932 zum
Beispiel beklemmend deutlich. Auf diesem Terrain kannte er sich
aus!

Nicht nur Experten messen einen Klinstler erst einmal an seinen
beriihmteren Kollegen, bevor sie sich mit ihm selber vertraut ma-
chen. Es gibt Leute, die gehen in eine Ausstellung von Gegen-
wartskunst und sehen nichts als hier einen Picasso, da einen Dix,
dort einen frilhen oder einen spaten Beckmann — allesamt natir-
lich ,,schlecht nachgemacht“. Enger kann man sich den Blick auf
den Reichtum der Kunst kaum machen!

Vil

Der Enge bezichtigt man normalerweise die parteilichen Kiinstler:
ihr mit euren Propagandabildern!

In der Scharl-Ausstellung hing eine friedliche, stimmungsvolle
Landschaft mit Genreszene: unter graugriin verhangenem Him-
mel Eislaufer auf einem zugefrorenen Kanal. Den Leuten — vor-
wiegend Kinder - scheint es SpaB zu machen. Nicht einmal hinfal-
len tut einer, wie man das von hollandischen Bildern gleichen
Themas aus dem 17. Jahrhundert kennt. Und damit fehit der alle-
gorische Hinweis auf die Hinfalligkeit eitlen Strebens. Daflr findet
der sportliche Eifer der jungen Menschen das Wohlgefallen des
Malers. Sie sind ganz auf ihre Bewegungen und auf ihre Figuren,
die sie fahren, konzentriert. Keine Konflikte zur Umgebung: bis auf
eine Person gibt es keine Uberschneidung durch die Uferbo-
schungen. Scharl hat den Horizont weit nach oben gerlckt, in der
Aufsicht weitet sich die Eisfléche und bietet reichlich Platz fiir alle.
ZusammenstOBe sind nicht zu beflrchten.

Kann man sich eine harmlosere Szenerie vorstellen? George
Grosz wirde sie bestimmt nicht beachtet haben.

Das ist ja Nymphenburg! Am Rondell vor dem SchloB. Gleich
nebenan hat Josef Scharl gewohnt.

Wirklich Nymphenburg? Das ist doch kein BarockschloB. Das
sieht aus wie Arbeiterwohnungsbau aus der Weimarer Zeit. Der
mittlere Pavillon: ein plumper Kasten ohne Kranzgesims, mit ei-
nem breit gezogenen Walmdach statt dem Zelt und gleichmé&Bigen
Fensteridchern — dahinter soll der Steinerne Saal sein, wo sie an
Abenden Kammerkonzerte geben? Auch dem Kanal ist seine feu-
dale Eleganz und Verbindlichkeit abhanden gekommen. Kahlund
kantig, wie eben erst ausgeschachtet, schieben sich die Béschun-
gen in den Bildraum. Wenn sich zwei Schiffahrtskanéle kreuzen,
sieht das so aus. Das habe ich in der Bretagne gesehen.

Aber das Gemalde heiBt ,,Nymphenburg im Winter“. Und der
Maler hat nebenan gewohnt, und im Katalog steht (Seite 59), er
hatte ein eidetisches Gedé&chtnis, das heiBt, er konnte noch nach
Jahrzehnten angeben, wer an welchem Tag welche Krawatte an-
hatte. Der kann sich doch nicht so getéduscht haben! Immerhin: Die
Menschen scheinen hier zu Hause zu sein.

Wir sind offenbar Zeuge einer Art asthetischer Flrstenent-
eignung. Wie jedes Jahr, sobald der Frost kommt, die Kinder vom
Nymphenburger Kanal Besitz ergreifen zum Schlittschuhlaufen,
und ihre Véter zum EisstockschieBen, so scheinbar harmlos &n-
dert der Maler bei der Gestaltung seines ,,unpolitischen Stoffes
den Klassencharakter des Ortes.




Zwei Besucher
einer Ausstellung

von Wolfgang Sreter

Man miisse, sagte er, auf Qualitat der
Ware achten. Und wéhrend er die Worte
Qualitét der Ware noch einmal leise
wiederholte und ich ihm antworten woll-
te, daB Kunst oft gerade darunter leidet,
daB sie als Ware gehandelt wird, ging
er in die Knie, nahm seine randlose
Brille ab, fuhr sich mit der rechten Hand
durchs Haar und betrachtete aus kur-
zem Abstand die linke untere Ecke eines
Bildes. :

Unwillktirlich suchte auch ich mit meinen
Augen dieselbe Stelle ab, den weiBen
Untergrund in Planquadrate zerteilend,
wie unter einem Mikroskop.

Dann stand er auf, ging drei Schritte
riickwérts, nahm das nédchste Bild ins
Visier, so als priife er die Komposition,
die dié beiden groBformatigen Zeich+
nungen gleichen Themas zusammen er-
gaben, und sagte noch einmal, die Qua-
Jitat sei das A und O. Da kbnne einer
sagen, was er wolle.

Natiirlich auch die Farbe. Er persénlich
ziehe das Gedeckte dem wilden Schrei-
enden vor, das sei bei ihm im (brigen
immer schon so gewesen.

Schrédg hinter ihm stehend, dem Aus-
gang noch nahe, liberlegte ich, ob ihm
die Farben in der Ausstellung gefielen.
Ich selbst war kein Kunstkenner und in
der Farbanalyse ungelibt. Ehrlich gesagt
hétte ich Kunst nicht einmal definieren
kénnen und hielt mich dementsprechend
in solchen Gesprédchen zuriick.

AuBerdem war ich im Moment damit be-
schiftigt, einen verstohlenen Blick in
seinen Katalog zu werfen, in dem er mit
einem Fiiller ab.und zu kurze Notizen
machte. Ich hatte am Eingang keinen
Katalog vorgefunden, hatte gar nichts
gewuBt von dieser Ausstellung, die z.Z.
hier stattfand. Mich hatte das Plakat an-

gezogen, und so war ich von der StraBe
durch das Café hereingekommen.

Er hatte seinen Katalog mitgebracht,
hatte ihn vielleicht zugeschickt bekom-
men, stand in den Adressenlisten nicht
nur dieser Galerie, war zur Vernissage
geladen gewesen und hatte diesen
Spétnachmittag dazu benutzt, nach
Biiro oder Praxis die Bilder noch einmal
in Ruhe durchzugehen. Er kannte die
Kiinstler, die mir bisher unbekannt wa-
ren.

Geometrische Muster, sagte er beim
ndchsten Bild, seien ihm ein Greuel. Das
Banale — Einfiltige... Er lieB die Worte
im Raum stehen, ohne den Satz zu voll-
enden. Dann ldchelte er spéttisch,
schob mit dem Zeigefinger die Brille in
die alte Stellung, auch wenn das Fein-
gestreifte, er zog die Mundwinkel leicht
nach unten, das Fischgrétartige gerade
wieder schwer in Mode komme.

Ich suchte die Muster, von denen er
sprach, und war unsicher, ob mir eine
blasse Schraffierung am rechten Rand
des Bildes ohne seinen Hinweis aufge-
fallen wiére.

Vielleicht lag es auch an der schwachen
Ausleuchtung dieser Ecke des Raumes,
und wahrend wir beide den Kopf hin-
und herdrehten zwischen den Strahlern
an der Decke und einem Bild, das lber
einer Plastik hing, bog er den Oberkor-
per zuriick, legte ein leichtes Doppelkinn
{iber den hellblauen Hemdkragen und
sagte: ,,Die Form*“, weitermurmelnd,
,,die Form, die Form, die Form.” Dann
neigte er den Kopf zur Seite, so als
iiberlege er, wie das Bild wirken wiirde,
um 90 Grad gedreht. ,,Unter uns gesagt,
es gab eine Zeit", dabei sah er mir di-
rekt ins Gesicht, ,,da haben wir auf die
Form geschissen. Tagstiber lange ver-
beulte Pullover, nachts Gespréche, die
Képfe heiBgeredet, {iber Sartre, Camus
und Hemingway. Da geben Sie mir
doch recht, Was haben wir diskutiert!
Und wochenlang dieselbe Hose getra-
gen. Viele Jahre spéter erst”, dabei ging
er an den Fenstern vorbei zur nédchsten
Zeichnung, ,,habe ich begriffen, was
Form bedeutet.”

Es war still in der Galerie. Nur ab und zu
das leise Gerdusch eines Autos, das zu
uns, den beiden Besuchern, in den 1.
Stock heraufdrang. In diese Stille hinein
muBte ich mir eingestehen, daB mir die
Einheit von Qualitt, Farbe und Form
bisher verschlossen geblieben war.

Ich mochte Bilder und Skulpturen, vor

allem wenn ich Themen wiederfand, die
mich selbst beschéftigten.

Aber auch Stoff und Verarbeitung, die
er jetzt erwéhnte, mit dem kleinen aus-
gestreckten Finger ein Bild abtastend,
waren mir bisher nicht wichtig gewesen.
Und nachdem er die Figur, die quer zu
einem Bild am Boden lag, von allen Sei-
ten gepriift hatte wie einen orientali-
schen Teppich, der fiir seine wundervol-
len Schattierungen berihmt war, ging er
diagonal durch den Raum zurlick zum
ersten Bild und drehte sich mir zu.

,,Qualitédt”, sagte er nun noch einmal,
den Zeigefinger erhebend wie zu einer
belehrenden Zusammenfassung, ,,das
Gedeckte der Farbe, die ausgewogene
Form, der Stoff, die solide Verarbeitung“
— er knépfte dabei sein Jackett so auf,
daB die Innenseite sichtbar wurde —
,,und — dies ist mein persoénlicher
Spleen — das Futter sind das Wichtigste
an einem neuen Anzug.*




.Der Realist ist
ein Voyeur“

Fragen an den engagierten
Bildhauer Richard HeB

von Helmut Goettl

1980 ist dem Bildhauer Richard HeB der
Kunstpreis der Stadt Darmstadt verlie-
hen worden. Vom 12. Dezember 1982
bis 13. Februar 1983 veranstaltet nun
die Stadt in den groBen Rdumen auf der
Mathildenhéhe eine Ubersicht iiber das
bisherige Lebenswerk des Kiinstlers.
Die Nutzung der Rédume erfolgt nicht nur
unter optimaler Ausnutzung der Blick-
punkte, sondern auch mit der Absicht,
inhaltlich und thematisch Gliederung
und Steigerung zu erreichen. So bietet
es sich an, zum tendenzen-Thema ,,En-
gagement und Qualitdt” ganz gezielte
Fragen zu stellen, die sich gerade auf
die- Skulpturen beziehen, die in den
Ré&umen von beherrschender Stellung
sind. Ich kann dabei nicht wie ein routi-
nierter Kritiker vorgehen, der nach sei-
nen inneren formalen WertmaBstdben
Zensuren, die er auf Lager hat, verteilt,
sondern ich gehe von meiner Uberzeu-
gung aus, daBichim Engagement

selbst bereits einen WertmaBstab sehe.
Fiir mich liegt also in der Sicht des En-
gagierten, im Erkennen einer span-
nungsvollen Situation in seiner engagier-
ten Haltung dem Thema gegentiiber, be-
reits eine Qualitét, aus der die gestalte-
rischen Mdglichkeiten, die er hat, aber
auch die Schwierigkeiten, mit denen er
in der Verwirklichung seiner Vorstellung
kdmpfen muB, resultieren. Wie stellt sich
dem Bildhauer Richard HeB selbst an-
laBlich seines Werkes ,,Réntgenapparat”
dieses Realisieren von Qualitdt aus dem
Engagement dar?

Ich bin nicht der Ansicht, da das Enga-
gement an sich schon eine Qualitat ist,
ich finde, dazu gehort auch immer eine
formale Qualitat. Es gibt immer wieder
Leute, die behaupten, daf3 allein schon
dadurch, daf3 sie engagierte Plastik oder
Malerei machen, groBe Kunst entsteht —
ich finde aber, das ist nicht das Ent-
scheidende. Entscheidend ist dann doch
das Werk in seiner inhaltlichen unf for-
malen Qualitat. Ich behaupte, daB der
Inhalt und die Form sich decken missen
—und ich glaube nicht, daB man groBe
Inhalte mit schlecht gemachten Formen
bewaltigen kann. Zum groBen [nhalt ge-
hort die groBartige Form — so war es
schon immer. Wenn Sie mich nun fra-
gen, wie sich das beim ,,Réntgengerat"
verhdlt, so ist das eigentlich ein Vani-
tasmotiv. Nur bin ich als Realist einfach
nicht in der Lage, die drei Zustande
»1od“, , Leben” und ,,ungeborenes Le-
ben“ in einer Figur darzustellen, ohne
daB mir die Wirklichkeit die Méglichkeiten
dazu liefert. Das Rdntgengerat, welches
die Frau, das Skelett der Frau und das
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Ungeborene zeigt, ist fir mich ein Mittel
gewesen, dieses Thema, das fir mich
mehr ist als nur reales Abbild, darzustel-
len. Das Vanitasmotiv ist flir mich auch
nicht sos-aufzufassen, wie man das in der
Vergangenheit dargestellt hat, wie es
z.B. Cranach gemailt hat. Ich mdchte da
nicht an schon vorgefundene Dinge an-
kntipfen, denn dieses fur mich interes-
sante Thema, also das Thema ,, Tod",
,,Leben” und ,,ungeborenes Leben®, ist
viel zu sehr eine Sache, die mich per-
sénlich betrifft und beschéftigt, und so
mdchte ich das auch in einer Form 16-
sen, die fiir meine Zeit gultig ist. Als rea-
listischer Bildhauer ist man weitgehend
an die Darstellung des heutigen Men-
schen gebunden. Und ich kénnte mir im
Augenblick nicht vorstellen, daB ich das
in einer anderen, z. B. in einer symboli-
schen Form l6sen kdnnte, wie das viel-
leicht andere Kiinstler tun. Fir mich muf
die Losung immer real denkbar sein.

Wenn ich Sie jetzt recht verstehe, dann
scheint mir das Engagement doch eine
Qualitdt zu sein — zumindest in der Hin-
sicht, daB es den Kiinstler-davor bewah-
ren kann, z. B. einem Eklektizismus zu
verfallen, also der Wiederaufbereitung
symbolischer Formeln u. &. Der Realist
wird durch sein Engagement gezwun-
gen, ganz das Vokabular seiner Zeit zu
verarbeiten, so wie sich mir auch der
engagierte Realist Richard HeB ganz in
der unbekiimmerten und selbstverstdnd-
lichen Art zeigt, wie er z. B. mit dem
Begriff Voyeurismus umgeht. An lhren
Werken kann man doch erahnen, wie
Sie als auch genuBvoll Betrachtender
sich nicht auBerhalb Ihres Werkes stel-
len, sich nicht in abgehobener Weise
iiber die voyeuristischen Neigungen an-
derer erheben, sondern lhr eigenes
Bildhauererleben unbeméntelt in seinem
Voyeurismus in lhre Arbeiten mit ein-
bringen...

Reden wir doch einmal {iber den Saal,
in dem die Figur ,,Berlin, StraBe des

17. Juni“ von zentraler Bedeutung ist.

Nattrlich bin ich der Ansicht, daf} reali-
stische Kiinstler Voyeure sind, mich ein-
geschlossen. Ich kdnnte mir nicht vor-
stellen, daB jemand, der sich mit den
Dingen der realen Umwelt beschaftigt,
nicht genuBvoll guckt. Ich streite auch
nicht ab, daB das Beobachten SpaB
macht und selbstverstandlich auch das
Machen. Das flhrt in manchen Féllen zu
einer scheinbaren Diskrepanz, wenn
man z.B. Geschundene darstellt, dann
ist das, was da angestellt wird, kein Ge-
nuB — die Arbeit selbst aber ist flir mich,

Oben: Richard HeB: StraBe des 17. Juni,
1975, Bronze, 187 x42 X48 cm

Links: Riehard HeB, David und Goliath i,
1981, Bronze, 48 X35 X 45 cm

Seite 9: Richard HeB, Réntgengerét, 1980,
Gips, 153 x47 x41 cm
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den Autor, immer ein genuBvolles Erle-
ben. Ich meine z. B. das Einschniiren
von Fesseln in Haut, das ja groBe plasti-
sche Reize ergibt, ist auch immer mit ei-
nem Verghiigen des Darstellens verbun-
den, auch wenn die Plastik als Anklage
gemeint ist. Bei der ,,StraBe des 17.
Juni“ war das so dhnlich. Mich hat an
dieser Frau gereizt, daB sie an der
StraBe stand, als ob sie selbst nicht da-
bei ware. Sie hatte ihren Korper als Ge-
genstand ausgestellt, und man konnte es
direkt sehen, daB dieser attraktive und
aufreizend zurechtgemachte Korper ei-
gentlich leer war. Es war so, als ob die
Frau den Kérper an der StraBe abgestellt
hatte und weggegangen wére. ich muB
zugeben, daB es faszinierend flr mich
war, dieses zu beobachten, abgesehen
davon, daB es auch faszinierend war,
diese Frau zu beobachten. Man miiBte

Heuchler sein, wenn man nicht zugibt,
daB es SpaB macht, eine schdne Frau
zu beobachten. Ich glaube, daB das
Hochstilisieren des Kiinstlers zu einem
Moralapostel am wahren Wesen des
Kunstlers vorbeigeht. Vielleicht trifft das
Emporstilisieren auf Leute wie Mondrian
zu, die nur noch in einer geistigen Welt
leben. Aber flir mich sind die kdrperli-
chen Dinge genauso wichtig wie die gei-
stigen.

Diese Schilderung der Frau an der
StraBe des 17. Juni hat mich nun aber
wirklich davon iiberzeugt, daB die Mo-
tivwahl! des engagierten Realisten be-
reits ein Qualitétskriterium ist und weit in
die Bereiche der Gestaltung hinein-
reicht. Die Frage des Gleichgewichts
von Engagement und Qualitét wiirde ich
nun aber auch gerne einmal in anderer

Helmut Goettl, Vertreibung aus dem Paradies, 1982, Bleistift, koloriert

Richtung weiterverfolgen — es gibt ja
auch unter den Engagierten Moralapo-
stel, die immer wieder den ,,positiven
Ausblick in jedem Werk haben wollen.
Diesen genligt ja in der Regel die Dar-
stellung des Gegenwdrtigen in seiner
KraBheit und Unversénlichkeit nicht, und
sie wollen — ich méchte fast sagen
zwanghaft — die positive Richtung und
die Wiirde des Menschenbildes in je-
dem Werke angegeben haben.

Es gibt ein Gesprach zwischen Brecht
und Kritikern, in dem ihm vorgeworfen

‘wird, daB in dem Stiick ,,Mutter Coura-

ge* die Courage nichts aus ihren ganzen
MiBerfolgen und Ruckschldgen gelernt
hatte, worauf Brecht sagte: ,,Sie sollen
etwas lernen!” Ich finde nicht, daB man
immer wieder das positive Menschenbild
und den Ausblick in eine gliickliche Zu-




Helmut Goettl, Lebensalter, 1982, Bleistift, koloriert

kunft zeigen sollte. Ich kann in diesem
Fall natlrlich nur flir mich reden — fur
mich ist das Negative genauso wichtig
wie das Positive. Wenn man diese Aus-
stellung sieht, wird man feststellen, daB
ich sowohl das Positive (schdne Men-
schen, Liebespaare und dergleichen)
dargestellt habe als auch das Negative
(Geschundene, Geschlagene, Gequalte,
Sieger, Opfer usw.). Es gabimmer
Kinstler, die ein spezielles Thema hat-
ten, das ihr Werk durchzieht, Maler, die
sich nur mit der Landschaft oder nur mit
Stilleben beschéftigten. Zum Beispiel in
der Moderne der hervorragende Maler
Morandi. Mich persénlich interessiert das
Leben in seiner ganzen Breite, und da
gibt es auch die negativen Dinge. Auch
in einer vielleicht spéter einmal existie-
renden idealen Welt wird es noch Nega-
tives geben, wenn dann vielleicht auch
nur auf einzelne Menschen bezogen. Da
zur Zeit aber die Verhdltnisse alles an-
dere als paradiesisch sind, méchte ich

13 doch fordern kénnen, daB der Realist

auch das Unangenehme gestalten kann,
ohne daB er immer gefragt wird: ,,Wo ist
nun die Lehre, die man daraus ziehen
kann? Wo ist der Ausblick?” Und wie
dergleichen Fragen immer sind.

Aus dieser Haltung wird mir dann auch
ein Werk wie ,,David und Goliath” ver-
sténdlich, das nicht nur von der GréBe
her in lhrer Darmstédter Ausstellung von
so zentraler Stellung ist. Welche Bedeu-
tung hat dieses Werk, dessen Aufstel-
lung zur Zeit in Frankfurt in Arbeit ist, fiir
Sie selber?

,,David und Goliath“ ist die bei weitem
groBte Plastik, die ich gemacht habe,
und ich glaube fast, das wird auch die
groBte Plastik bleiben. Das bezieht sich
nicht nur auf die Maf3e, sondern auch auf
den Inhalt. Ich habe vorher schon einmal
gesagt, daB in jedem Menschen das
Geistige, also David, und das urtiimlich
Brutale, also Goliath, vorhanden ist. Aber
fiir eine Stadt wie Frankfurt sollte so eine

Plastik eigentlich ein Symbol sein. Frank-
furt ist ja eine unerhort brutale Stadt,
wenn man daran denkt, mit welcher
Hérte dort in Westend Hochh&user zwi-
schen die gewachsenen Architekturen
gebaut worden sind. Oder wie der Ver-
kehr die Atmosphére der Stadt zerstort
hat — wobei man allerdings zugeben
muB, daB sich das in letzter Zeit gebes-
sert hat. Man hat sich viel Miihe gege-
ben mit der Aufstellung von Plastiken,
mit dem Schaffen von FuBgéngerzonen.
So soll meine Plastik den Sieg der Kultur
Uber die Brutalitdt und Hérte unserer Zeit
ausdriicken. Wenn man so will, ist das
ein Wunschtraum. Ich glaube, daB diese
Plastik fuir Frankfurt zu einem Symbol
werden kann fiir einen Weg, der in die
Zukunft weist.




Studenten von Richard Hef3
an der FH Bielefeld

-

Thomas Becker (*1957), Autofahrer, 1980,
Terrakotta und Gips getont, Héhe 130 cm
Sabine Hoppe (*1961), Torso, 1981,
Terrakotta, H6he 556 cm

Sabine Hoppe, Mumie, 1982,

Gips, Hohe 115 cm

Ralf Meise (*1958), Ténzerin, 1982,

Gips, Hohe 166 cm

Bérbel Diekmann (*1961), Kopf Betina, 1982,
Terrakotta, H6he 27 cm

Tina Tacke (*1951), Kopf Silvia, 1982,
Terrakotta, H6he 30 cm

Wolfgang von Chamier (*1954), Todlein, 1981,
Terrakotta, Hohe 125 cm
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Grabrede fiir Jorg Scherkamp
von Richard Hiepe

Vor zwei dahren schrieb Jorg Scherkamp fiir unsere Zeit-
schrift ,,tendenzen ein Gedicht auf Max Beckmanns Ge-
milde ,,Die Abfahrt“. Darin heiBt es:

» Wir sind noch einmal davongekommen / wohl wissend /
daB die Bilder der Farbigkeit / uns begleiten werden / in die-
sem grauen Herbst.*

Wir, die wir noch einmal davongekommen sind, wissen,
daB uns die Bilder, die Farben, die Verse, die Spriiche und
Stories dieses Menschen Joérg Scherkamp begleiten werden
durch diese grauer gewordene Welt. Wir haben einen stark-
farbigen, einen Bilder-Buch-Menschen verloren, einen Le-
bendigen und Mutigen unter Resignierten, einen Deutlichen
unter Undeutfichen, einen guten Kiinstier im tiefen Sinne des
Begriffs.

Jorg stand auf der ersten Hohe seiner kiinstierischen Mog-
lichkeiten und Qualitaten — das macht diesen Tod so schnei-
dend und empérend. Er hatte sich freigemalt und freigedich-
tet. Da wéren noch Welten geboren worden. Aus den Plan-
spielen seiner geometrischen Bildformen war heiliger kiinst-
lerischer Ernst geworden. Die Gestalten der Geschichte, von
denen Jérg umgeben war wie von seinen Kollegen und
Freunden, hatten Eigenleben gewonnen in seinen Bildern.
Die zeichenhaften Landschaften spannten sich wie Fahnen
im Wind. Und die Verse, die dichterischen Worte, flogen ihin
zu in den letzten Jahren. Staunend verfolgten wir, die seine
harte Arbeit an der Form kannten, diesen Aufbruch ins
Selbstversténdliche des sprachlichen Ausdrucks, diese Be-
filigelung der Beschreibungen zur Vision wie diese Verse —
wieder aus dem Beckmann-Gedicht:

»Die Erinnerung / an all unsere farbigen Angste / reicht
nicht aus / um die Fesseln der Geschundenen zu I6sen / Ho-
locaust in den Friichten der Faulnis / im Rahmen der schwar-
zen Konturen / eingefaBBt / das helle Blau der Wassertrommel
/ turkis der Zierrat / im Blut der abgehackten Hande / wissen
wir wohl / wo die Sprecher sitzen / die Verteiler der Sprachlo-
sigkeit / in den bequemen Sesseln / wissen wir wohl / wer den
Raum betritt mit der Peitsche / auszupeitschen die Hoff-
nung.

Die kiinstlerische Form, die Qualitit: dieses viel zu kurze
Leben hinterlaBt eine griindliche Lehre zu diesem Thema.
Seine Form hatte der Maler Scherkamp schon vor mehr als 20
Jahren gefunden, als wir in Miinchen sein erstes Buch, die Il-
lustrationen zu Paul Eluards ,,Der Sieg von Guernica“ verleg-
ten—das erste von einer stattlichen Reihe illustrierter Biicher.

Seine Form, das war die héhere Geometrie, die kleinsten
bildnerischen Nenner der ungeheuren Summe Wirklichkeit,
das entschiedene Ankniipfen an die Tradition der sogenann-
ten Grundlehre des Bauhauses, an die Raumkonstruktionen
der Kubisten, an die Phantasie als die emanzipierte Vernunft
im Sinne des klassischen Surrealismus — vermittelt durch
Vorbilder wie den groBen Augsburger Maler Karl Kunz und
durch Carlo Schellemann, der hier die eigene Formfindung
einem Kreis von Jungen weitergab und zugieich die wichtig-
ste Lehre, daB dies alles nach Auschwitz ldngst nicht mehr
geniige. DaB die Kiinste der menschenwiirdigen Idee bediirfen
wie der Mensch einer ideellen Richtschnur fiir sein Denken

und Handeln, daB dieser Inhalt der Form nicht beliebig und
nicht privat sei, wie man es den armen Nachgeborenen in un-
serer Kulturszene als Freiheit einredet. DaB der Inhalt der
Kunstaufgegebenist wie uns die Geschichte die Bewiltigung
dieser finsteren Zeiten aufgegeben hat, der unerhérten Be-
drohung des Menschengeschlechtes durch atomare Rii-
stung. Die Idee der Kunst unserer Tage kann keine andere
sein als die innerste aller lebendigen Menschen; die Befrei-
ung von Krieg und Folter, dieimmerwahrende Bewohnbarkeit
unserer Stadte und Landschaften, das Recht auf besseres
Leben. Sie kann das in Blumen sagen, in strahlenden Augen
und in den Bildern von HaB und Verzweiflung, so wie es Jorg
Scherkamp zeichnete und malte.

So fand der junge Buchdrucker Jérg zur revolutioniren
Weltanschauung als dem Innersten der bildnerischen Form,
hier in der Stadt des armen bb, der einer der groBten Zeugen
fiir die Fruchtbarkeit dieser Kunstauffassung wurde, hier in
Augsburg, wo Maler wie Giinther Strupp ihre eigensinnigen
Bilder gegen den herrschenden Stumpfsinn malten. Und
diese Dimension seiner frithen Jahre hat Jérg fortwihrend
bereichert, ein lesender, ein wissender Maler, von tiberpriif-
ten Fakten, nicht vom Fernsehen ausgehend, von der groBen
Literatur und nicht vom Schwachsinn der &ffentlichen Mei-
nung dieses Landes, wenn er die Lehrstiicke seiner Ge-
schichtsbilder inszenierte oder ein solidariscles Blatt fiir die
Verfolgten in diesem Staat. ' :

Er bekannte sich zum Realismus und er ist das beste Bei-
spiel, wie wenig beschrankt dieser Begriff zu nehmen ist. Miro
oder Beckmann, Garcia Lorca oder Peter WeiB, Picasso oder
Toulouse-Lautrec, so umfassend wie seine Vorbilder wiihlte
er seine Themen, so konsequent brachte er diese Fiille in
seine strenge Form — offen gegen alles, was den Flug seiner
kampferischen Ideen motivierte.

Ich spreche hier am Grab eines der wichtigen Mitarbeiter
unserer Zeitschrift tendenzen. Man hat unser Team einen
Kopf kiirzer gemacht, und wir wissen nicht, wie diesen Ver-
lust ersetzen. So spontan, manchmal verbliiffend undiszipli-
niert Jorg in ein Thema einstieg, so viel kam heraus aus sei-
nen Improvisationen, die er gern unter das Motto ,,gespen-
stisch® stelite, scheinbar seitab aufzurollen begann, bis
plotziich die pure Klugheit darin aufleuchtete, die Fahigkeit,
schwierige Zusammenhénge véllig unkonventionell und in
ihrem Sinn fiir den gesellschaftlichen Kampf zu sehen. Dies
machtihn unentbehrlich, und diese Fahigkeit war es auch, die
ihn in den letzten Jahren zunehmend profilierte in der Offent-
lichkeit. Sein Wort galt etwas, wie seine viele Aktivitiaten und
Initiaitven ziindeten und weiterhalfen. Die Augsburger, die
schwiébischen Kiinstler haben einen groBen Vorsitzenden
verloren.

Der Dichter Jérg Scherkamp hat in der schénsten Stelle
seines Beckmann-Gedichtes den Abschied, den Tod, so be-
schrieben:

,,Gibt es einen hellen Morgen am Meer / wo wir sagen wer-
den / wir nehmen alles mit / was uns wert war / mitzunehmen
/ unter vielen niitzlichen Dingen des téglichen Gebrauchs /
auch das / was wir nicht kaufen konnten in den Stidten / son-
dern vor allem das / was wir selbst / als ruhelose Emigranten
/ verschenken wollten / an einem weiten blauen Morgen am
Meer.

Wir, die Beschenkten, gedenken seiner in seinem weiten
blauen Morgen.




Jorg Scherkamp:
Acht Tafeln
zu Peter Weiss

Zum Gedenken an den Schriftsteller und Maler Pe-
ter Weiss und als Beitrag zur Diskussion Uber des-
sen ,,Asthetik des Widerstands* schuf der Augs-
burger Maler, Grafiker und Poet Jorg Scherkamp
die folgenden acht Bildtafeln und die ihnen zuge-
ordneten Texte. Ein Beitrag fiir die Miinchner
BBK-Ausstellung ,,Friedenszeichen — Kriegsmale*,
in der drei der Tafeln zu sehen sein werden. Scher-
kamps Peter-Weiss-Zyklus, einer seiner vielen Be-
miihungen, Geschichte — Vergangenheit, Gegenwart
und mogliche Zukunft — mit seinem kiinstlerischen
Werk éffentlich zu machen, muBte sein letzter blei-
ben. Wahrend der Drucklegung seiner Biider und
Texte wurden wir von seinem Tod iiberrascht. Als
Anregung zum Gespréch iiber Peter Weiss’ ,,Asthe-
tik des Widerstands* wollte er den Zyklus ver-
standen wissen, die Texte nicht als erklarendes
Beiwerk zu den Bildern (Tempera auf Spanplatie, je
125 100 cm), sondern als eigensténdige Variatio-
nen des Themas. Er dachte an eine Diskussions-
runde Uber die ,,Asthetik des Widerstands®, in die
sich mehr als bisher auch zeichnende, bildhau-
ernde und malende Kollegen einbezogen fiihlen
sollten. Das Gesprach muB gefiihrt werden — leider
ist Jorg Scherkamp nur noch mit seinem Werk da-
bei.

Die Titel der acht Tafeln in der Reihenfolge: Bedro-
hung/Angst/Verzweiflung/Resignation/Vernunft/
Hoffnung/Uberlegtes Handeln/ Widerstand.

Jorg Scherkamp starb am 27. Februar 1983 an

Herzversagen. Die nebenstehende Grabrede hielt
Richard Hiepe am 2. Marz 1983 in Augsburg.
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Da verfirbte sich der Himmel, Regen in den
Hiusern, es riecht nach Schwefel und Weih-
rauch, es wird kein Pulver mehr geben, wo liegt
die Verantwortung? Die Vigel fliegen bedroht
in alle Himmelsrichtungen, es beginnt die tig-
liche Vorsorge unentdeckt zu bleiben mit den
verschiedensten Bildern im Geddchitnis, es fin-
den Gespriche in den Kellern statt, die Tiiren
werden schon am Morgen verriegelt, die Kinder
laufen aus Schrecken davon, es werden aus Un-
sicherheit keine Fragen mehr gestellt, die Heizer
kommen an die Macht und geben dann ihren
Beruf auf, die grofie Leere, sie brennt die Ge-
danken aus den Kopfen, die Frauen wenden
sich ab, sie hiiten kein Feuer mehr, der Himmel
iiber uns flog weg, es ist zu spdt, wenn die
schwarzen Vogel wieder fliegen, es ist zu spiit,
diesmal wird jeder beim Spiiren des Schmerzes
den Tod schon hinter sich haben.




Die Angst ist der Feind der Gedanken und des
Feuers. Die Angst ist grau und ohne Schatten.
Der Tod kommt iiber Nacht und nimmt das
Geddchtnis mit, um den Schlaf zu iiberraschen,
in ruhigen Zeiten stehen die Signale und Zei-
chen still, die Bahnhdfe, die Briicken, die Hd-
fen sind leer, keine Gerdusche sind zu horen,
die Angst kommt als Liige verkleidet ohne An-
kiindigung und bleibt in unseren Haaren hdin-
gen wie Vogel, die sich in den Asten der
Bdaume verfangen, die Angst stirbt ihren eige-
nen Tod, der Schrei ist der Bruder der Angst
und der Traurigkeit, die Schreie die Schwestern
des Aufruhrs und der Klage, das Frieren be-
ginnt in den zugemauerten Hdusern, die Angst
kommt als Krankheit zu uns, sie ist der Feind
der Poesie.

Die Verzweiflung tritt iiberall auf, sie wird
starker, sie lihmt die Entscheidungen und ver-
kiirzt die Tage, die Farben ziehen sich in ein
anderes Land zurtick, die Trdume steigen ins
Meer zu den Muscheln, die Bldtter der Baume
beginnen zu welken, viele Fragen bleiben ohne
Antwort, und die Lieder verstummen, aber
plotzlich kam dafiir der Mut zuriick, die Tiiren
gingen auf, der Wind feierte ein Fest mit den
Fischen im Meer, auch kam die Wirme zuriick,
weil keiner mehr etwas zu verlieren hatte, das
war wie ein Anfang, dieser Anfang war der
Winter, und ein harter Wind fegte iiber die Al-
leen bis hin zu den Stddten aus Beton. Viele
stiegen auf Berge oder krochen in Hohlen und
kamen nicht mehr zuriick, weil sie der Schmerz
getotet hatte und der kalte Regen die Fliisse
zum Uberlaufen brachte, mancher fand keinen
Weg mehr, viele verirrten sich und gaben auf.
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Es finden Streckenbeschreibungen statt, Strek-
kenbeschreibungen der Verzweiflung und der
Resignation, die Trdume beginnen zu fliegen, in
den Trdumen findet die Flucht statt, die Titigen
werden von den Trdumern tiberholt, sie sind
wie geldhmt nach einer langen, schweren
Krankheit, die Krankheit heifit Resignation und
ist klein, viereckig und schwarz, sie ist ein
Feind der Triume und gegen eine Streckenbe-
schreibung, sie bringt Gefahr und ist die Fein-
din der Zeit und der Tatigkeit, viele halten sich
im kalten auf, in Gesprichen der Unruhe ver-
weilend und verlieren den Mut, zu den Fliissen
zu gehen, die Fabriken sind stillgelegt und der
Hunger tanzt mit dem Staub, es ist die Zeit zwi-
schen Wolf und Hund, Ddmmerung auch am
Tage.

Die Befiirworter des Chaos verkriechen sich in
ihren Léchern, die Mdchtigen zittern vor sich

- selbst und nehmen Lachgas und Masken mit,

um zu iiberstehen, die Verletzten und Betroffe-
nen versammeln sich und sagen, was wir brau-
chen ist Schutz und Liebe, aber auch Vorsorge
vor erneuten Verletzungen, in Versammlungen
streiten sie mit der Zeit, viele sagen, unser
Schutz ist die Vernunft, sie ist die Wahrheit und
brauchbar, die Frierenden vertrieben die Kiilte,
der Wind als Bruder des Sturmes, der Sturm
ein Bruder der Vernunft, die Schiffe verlieflen
die Hdifen, umkreist und begleitet von den V-
geln auch in den langen Nichten, das Eis in
den Gebirgen taute auf, die Frierenden fanden
ihren Schutz in den bliihenden Giirten, die
Wirme war wie ein gelber Tag, und die neuen
Sonnen wurden von allen gesehen und gefeiert.




Die Triume begannen iiber die Meere zu flie-
gen, die Baume wuchsen in den Himmel, die
Steine in den Fliissen wurden zu Orchestern,
die Regenbogen vervielfachten sich, die Berge
tanzten bis zum frithen Morgen mit den Wol-
ken, die Végel flogen mit den Fischen um die
Wette, Griin ist eine Farbe, Gelb ist eine Farbe,
Violett ist eine Farbe, die Gedanken iiberholten
den Wind und den Treibsand, Blut und Wein
feierten Hochzeit, die Liebenden schliefen ihren
Schlaf auf anderen Planeten, es flogen Feizen
aus Granit um die Sonne, um die Venus und
den Mars, das Geld explodierte in den Taschen
der Besitzenden, der Regen wurde zur Milch,
das Wasser zu Wein, Rot ist eine Farbe, Blau
ist eine Farbe, Kristalle brechen das Licht,
Licht als Welle und Teilchen, das alles erlebten
die Hoffenden an einem Tag.

Sie machten die Nacht zum Tage, die Tage
wurden neu eingeteilt und die Jahre verlingert,
in den Sandwiisten und in den Steppen wurden
Wiesen angelegt und neue Seen konnten mit
Schiffen befahren werden, sie verbrannten den
Hunger auf grofien Feuern, die Kinder hatten
keine Angst mehr vor den Wolfen, die Lieben-
den fiirchteten den Tag nicht mehr, die Wolfe
hatten keine Angst mehr vor den Végeln, sie
verteilten gerecht was zu verteilen war, und je-
der hatte was er brauchte, beim Streit um den
richtigen Weg wurde niemand beschimpft, jede
Meinung wurde aufgeschrieben und iiberdacht,
der Tee war kostenlos in den Stddten und auf
dem Lande konnte sich jeder ein Pferd holen
und in die Wiilder reiten, in den Fabriken
wurde gelacht und auf Fragen, wem sie geho-
ren, wurde geantwortet, allen die darin zu tun
haben, sie feierten Feste, wenn Zeit dazu war,
und alle waren eingeladen, die etwas Wein mit-
brachten. Die Raketen starben einen grausamen
Tod, aus Vernunft die alten Zustinde fiir im-
mer in den Gribern zu lassen, kamen die vielen
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zusammen und sagten, Herz und Verstand, das
brauchen wir, nehmen wir noch die Phantasie
dazu und schreiben dann auf, Herz, Vernunft
und Phantasie, jeder soll sich daran halten bis
die ndchsten kommen.

Der Widerstand und die Schonheit sind ein
Paar der Liebe, der Widerstand regt sich dann,
wenn die Widerspriiche zu grof8 werden. Der
Widerstand und der Widerspruch sind zwei
verschiedene Briider, die die Angst tiberwunden
haben, der Widerstand ist ein Freund der Poe-
sie, Gewehre und Gedichte sind Freunde des
Widerstands, die gesprengten Briicken ordnen
ihre Teile in der Luft zu grofartigen Gebilden
des Untergangs, Lieder, Bilder und Skulpturen
entstehen auch weiterhin in den Kellern und
Ttirmen des Widerstands, Triiume werden
wahr, die Museen sind geschlossen bis zu dem
Tag, wo alle Schliissel eingeschmolzen werden,
bis zu dem Tag, wo keine Schranken mehr den
Weg verstellen, bis zu dem Tag als sich der
Himmel verfirbte und die Polizeikniippel ge-
spalten wurden, die Lilien der Solidaritit wur-
den zum Bliihen gebracht, in den Himmeln der
zerschossenen Triume hort man die Gitarren
singen, die Verinderungen nehmen den Tag
ein, und die Nacht gehort den Liebenden.




Hans M. Bachmayer, Mutter und Kind, Holz
mit Farbe, H6he 205 cm

,,Der Frieden, das ist der
hiochste Schwierigkeitsgrad*’

Ein Gesprach von Rolf Liese, Carl Nissen,

Jost Maxim und Ernst Antoni

,,Friedenszeichen — Kriegsmale®: un-
ter diesem Titel findet, veranstaltet
vom BBK Miinchen und Oberbayern,
in der ,,Galerie der Kiinstler*“, Maximi-
lianstr. 42 in Miinchen, eine Ausstel-
lung von Bildern, Plastiken, Objekten
und Environments statt, die vom 15.
April bis zum 15. Mai (taglich von 10
bis 17 Uhr, Montags geschlossen) zu
sehen ist. Auch der Schutzverband
Bildender Kiinstler im DGB hatte sich
des Themas angenommen und im
Marz in seinem Ausstellungsraum im
Minchner Pavillon 80 Werke unter
dem Motto ,,Frieden* gezeigt. Bei bei-
den Ausstellungen fiel auf, wie breit-
gefachert das kiinstlerische Angebot
war, wie bildende Kiinstler mit den
verschiedensten Stilmitteln versu-
chen, ihren Beitrag zur aktuellen Aus-
einandersetzung um Raketenstationie-
rung und Hochriistung zu leisten. Ge-
rade bei dieser Thematik wird die
Frage nach den Zusammenhéngen
von Qualitdt und Engagement beson-
ders aktuell. Am Beispiel der BBK-
Ausstellung unterhielten sich dartiber
Rolf Liese, Vorsitzender des BBK
Miinchen und Oberbayern, Carl Nis-
sen, Mitinitiator von ,,Friedenszei-
chen-Kriegsmale‘* und Mitglied der
Ausstellungskommission, Jost Maxim,
Schriftfiihrer des Verbandes und
Ernst Antoni von der Redaktion ten-
denzen.

Liese: Im letzten Sommer machte Carl
Nissen den Vorschlag, daB der BBK in
Miinchen eine Friedensausstellung ver-
anstalten sollte. Beim ersten Treff der
Ausstellungskommission, zu dem wei-
tere interessierte Kollegen eingeladen
waren, kamen etwa 20 Leute. Einen Titel
fiir die Ausstellung zu finden, war nicht
leicht — schlieBlich wikrde Carls Vor-
schlag ,,Friedenszeichen — Kriegsmale“
mit Mehrheit angenommen. Nicht ohne
Kritik, manche fanden ihn zu akade-
misch, zu wenig provozierend.

Nissen: Die urspriingliche Titelidee war
,,Kunst ist nur im Frieden méglich” —

das war als Herausforderung gedacht.
Aber es blieb doch irgendwie zu viel an
Nachfragen (ibrig. So kamen wir zum
jetzigen Titel; weil wir auch nicht einfach
sagen wollten ,,Friedensausstellung”
oder ,,Krieg und Frieden®. ,,Friedenszei-
chen — Kriegsmale”: da sind zwei Ge-
gensétze erwéhnt mit Begriffen aus der
kiinstlerischen Produktion. Mal im Sinne
von Mahnmal, Denkmal, und Zeichen im
Sinne der Kunsttheorie.

Maxim: Mein erster Yorschlag war:

., Krieg ist keine Kunst, Frieden ist eine
Kunst“, aber damit kam ich nicht durch,
auch weil manchen der Begriff ,,Kriegs-
kunst“ zu miBverstédndlich erschien.
Antoni: An welchen ,,Einzugsbereich
habt ihr bei der Planung gedacht, wel-
che Klinstler wolltet ihr zur Teilnahme
auffordern?

Liese: Wir haben hin- und hertberlegt
zwischen dem kleinstméglichen Bereich,
einer Miinchner BBK-Mitgliederausstel-
lung, und der gréBtmdglichen Variante,
daB wir uns auch Leute aus Diisseldorf
oder Berlin holen, die in diesem Zu-
sammenhang schon Rang und Namen
haben. Wir sind aber sehr schnell wie-
der auf den FuBboden unserer finanziel-
len Tatsachen gekommen und haben
uns beschénkt auf die Teilnahme baye-
rischer Kiinstler. Schon wegen der
Transportfrage. Mit einer offenen Aus-
schreibung, also nicht nur fiir BBK-Mit-
glieder.

Nissen: Gefreut hat mich, daB bei der
Vorstellung der Ausstellungsidee alle
anwesenden Mitglieder daflir gestimmt
haben. Ich war (iberrascht, weil so eine
Ausstellung fiir einen konventionellen
Kiinstlerverband doch ein besonderes
Vorhaben ist. Ich glaube, daB man
daran schon das Bedlirfnis bildender
Kiinstler sehen kann, ihr Teil beizutragen
zur Diskussion (ber Friedenspolitik in
der Offentlichkeit.

Liese: /ch sehe das ein biBchen prag-
matischer. Im Grunde genommen ist es
unméglich, wenn man nicht gerade ein
Idiot ist oder ein Reaktiondr, gegen ei-
nen Antrag auf eine Friedensaustellung
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zu stimmen. Kein verniinftiger Mensch
wird was gegen Frieden haben.
Antoni: Wie sah es mit der Finanzierung
aus? Habt ihr 6ffentliche Unterstiitzung
bekommen, wie — wenn ich mich recht
erinnere — zum Beispiel der hessische
BBK fiir seine Friedensausstellung in
Kassel?

Liese: Nein — aber das hing nicht mit
der Thematik zusammen. Wir bekommen
sowohl vom bayerischen Staat wie von
der Stadt einen PauschalzuschuB fiir
unsere Verbandsarbeit und-unsere Aus-
stellungsrdume. Dariiber hinaus gibt es
keine Médglichkeit, irgendeine Ausstel-
lung, ob es nun ums Thema Frieden
geht oder um ein anderes, bezuschus-
sen zu lassen. Man muB3 das einfach
wissen, damit kein falsches Bild entsteht
in der Richtung: aha, eine Friedensaus-
stellung wird natiirlich nicht untersttitzt.
Nissen: Wir haben deshalb einen Aufruf
herausgegeben, um fiir die Ausstellung
einen Férdererkreis zusammenzube-
kommen. Wer sich mit mindestens 50
Mark dran beteiligte, erwarb sich damit
ein Anteilsrecht flir spétere Kunstkéufe
bei der Ausstellung. Dadurch ist einiges
zusammengekommen, allerdings keine
gigantischen Summen.

Liese: Allgemein muB dazu noch gesagt
werden, daB wir bis jetzt mit den Unter-
stiitzungen aus der 6ffentlichen Hand
recht zufrieden sein kénnen. Vor allem
von seiten der Stadt. Wobei mein Opti-
mismus, die Zukunft betreffend, schon
etwas geringer geworden ist. Weil alle
Mittel inzwischen um zehn Prozent ge-
kiirzt worden sind. In den letzten Jahren
ging es uns relativ gut, wir haben in un-
serer Ausstellungstétigkeit doch sehr
bemerkenswerte Sachen gemacht und
dadurch als einzige Institution im Be-
reich der bildenden Kunst — vielleicht
sogar lberhaupt im kiinstlerischen Be-
reich — keine Kiirzungen hinnehmen
missen, sondern sogar eine Erhéhung
von 40000 auf 67000 Mark bekommen.
Jetzt allerdings sind Kiirzungen zu be-
fiirchten, aber davon sind nicht nur wir,
davon sind alle betroffen. -
Nissen: /n diesem Zusammenhang
méchte ich Rolf Liese mal ganz dffent-
lich Dank sagen. Er hat es durch seine
kontinuierliche, sehr intensive Téatigkeit
im Ausstellungswesen geschafft, zu Zei-
ten des allgemeinen Kulturabbaus eine
Erhéhung der 6ffentichen Subventionen
zustande zu bringen.

Antoni: Die finanzielle Frage ist die
eine, die andere, wie bei jeder Austel-
lung, ist die der Auswahl, der Kriterien,

mit denen eine Jury an die eingereichten  Roif Liese, Lebenszeichen — Todeszone, 1983, Acryl/Nessel, 120 X 120 cm (oben); Der groBe
23 Werke herangehen muB. Maulwurfhiigel, 1982, 80 x 100 cm (unten)




Rechts: Klaus Schréter, Nur die Miitter wein-
ten. Zu B. Brecht: Moderne Legende, 1976,
Mischtechnik, 99 X 163 cm

Jost Maxim, Die Konkurrenz, 1982, Aquarell
(links); Wahnsinn, 1982/83, Ol und Tempe-
ra/Hartfaserplatte, 118 x 144 c¢cm (unten)




Liese: Darin liegt das Grunddilemma
der Ausstellung. Da hatte ich von vorn-
herein meine Befiirchtungen. Eine kiinst-
lerisch gesehen gute Ausstellung kann
man eigentlich nur mit ,,Eingeladenen*
machen, das heiBt mit Leuten, die man
anspricht und sagt: Macht ihr was zu
diesem Thema? Und die man natiirlich
nur deswegen anspricht, weil sie auf ei-
nem kiinstlerischen Niveau arbeiten, wo
man weiB, daB keine Jurydiskussionen
nétig sind. Andererseits war ja ein Ge-
danke bei der Friedensausstellung, daB
gerade auch Leute angesprochen wer-
den sollten, die nicht in diesen Rahmen
passen. Auf diese Weise kommt ein kun-
terbuntes Angebot zusamen, wie bei
den groBen Sommerausstellungen im
Haus der Kunst oder auch bei der Frie-
densausstellung in Kassel oder bei un-
seren Mitgliederausstellungen. Relativ
bekannte Leute halten sich da gern zu-
riick, weil es ihnen nicht sympathisch
ist, bei so einem Eintopf dabei zu sein.
Sonst dréngt natirlich viel rein, bis zur
malenden Oma, die dann die Ausfiih-
rung durch das Thema ersetzt. Das er-
leben wir immer wieder, nicht nur beim
Thema Frieden. Das féngt beim Blu-
menstrauB an...

25 Antoni: Genau da geht's los mit der

Qualitétsfrage, noch dazu bei einem so
gewichtigen Thema im Jahr der geplan-
ten Raketenstationierung. Wie lassen
sich die Angebote, von den Werken der
Oma bis hin zu Bildern und Installatio-
nen von Kiinstlern, die hier in der Offent-
lichkeit Rang und Namen haben, unter
einen Hut bringen, welche MaBstébe
waren wichtig?

Nissen: Wir haben den Kiinstlern mitge-
teilt, daB wir gerne groBe, wandfiillende
Objekte haben méchten, um dieser Aus-
stellung in unseren groBen Rdumen
auch einen besonderen Charakter zu
geben. Sonst gab es eigentlich keine
besonderen Einschrédnkungen.

Liese: Es konnten alle bildnerischen
Méglichkeiten eingesetzt werden. Ich
sehe diese Friedensausstellung so wie

jede andere Ausstellung auch. Um es

etwas platt zu sagen: das Engagement
erseizt nicht die formale Lésung. Es
handelt sich um eine Kunstausstellung
in einer Kunstgalerie, und dem muB
Rechnung getragen werden. Meiner
Meinung nach ist das auch das einzig
Sinnvolle, alles andere wiirde die Wir-

kung beeintrdchtigen. Ich halte es immer

noch mit dem Spruch von Gottfried
Benn: Das Gegenteil von Kunst ist nicht
Kitsch, sondern gut gemeint. In dem

Moment, wo man sich mit gut gemein-
ten, aber schlecht gemachten Arbeiten
in einer Ausstellung présentiert, vergibt
man sich die Chance, vonden Leuten,

die dann dariber publizieren sollen,
ernstgenommen zu werden.

Maxim: Da gibt's auch noch einen an-
deren Spruch: Wenn die Form schlecht
ist, nimmt der Inhalt Schaden ...
Nissen: /ch finde es wichtig, daB Kiinst-
ler, die sich mit ihrem Werk einen Na-
men gemacht haben, an dieser Ausstel-
lung teilnehmen — auch wenn das bei
manchen Bildinhalten gar nicht so deut-
lich wird. Wenn von denen jemand aus
seiner laufenden Produktion ein Bild fiir
diese Friedensausstellung zur Verfiigung
gestellt hat, dann finde ich das genauso
wichtig, wie jene Beitrédge, die speziell
zum Ausstellungsthema gemacht wur-
den. Ich glaube, daB allein durch die
Beteiligung an der Ausstellung manche
Kiinstler ein biBchen aus ihrem Glaska-
sten herausgekommen sind, dem &sthe-
tischen Glaskasten. Wir erwarten in die-
ser Ausstellung ja auch Besucher, die-
nicht das typische Publikum sind: Mit-
glieder von Friedensinitiativen, Kollegen
aus der Gewerkschaft. Das ist doch
schon ein wichtiger neuer Ansatz, daB
sich Kiinstler zum Thema Frieden die-




sem Publikum stellen.

Antoni: Das bedeutet also, daB der
Klinstler durch seine Teilnahme an der
Ausstellung seine Solidaritét mit der
Bewegung fiir den Frieden dokumen-
tiert, ohne unbedingt mit seinem ausge-
stellten Werk auch inhaltlich dazu Stel-
lung zu nehmen.

Liese: ... inhaltlich erkennbar. Nehmen
wir einen ganz einfachen Fall. Da macht
einer Stahiplastiken, gegenstandsiose
gefaltete Objekte. Vor denen kann man
alle méglichen Assoziationen haben,
aber das ist eigentlich gar nicht im
Sinne dieses konstruktivistischen Kiinst-
lers. Er beteiligt sich an der Ausstellung,
weil er diese Aktion, diese Aktivitét in
Richtung Frieden unterstiitzt.

Antoni: Wird es da keine Probleme mit
jenem Publikum geben, das Carl Nissen
erwéhnt hat? Es kommen Leute aus der
Friedens- und Gewerkschaftsbewegung
in die Ausstellung und erwarten, dort
Werke zu sehen, durch die sie sich in
ihrem Engagement unterstuiitzt fiihlen.
Ich kann mir vorstellen, daB sie vor
manchen Kunstwerken ziemlich ratlos
dastehen werden. .

Maxim: Gerade deswegen haben wir
Fiihrungen vorgesehen — und ich glau-
be, daB fiir solche Besucher vieles her-
auskommen kann. Ganz provokativ ge-
sagt: Es werden wohl! einige dabei sein,
die auf diese Weise, liber ihr politisches
Engagement, wenigstens einmal in ih-
rem Leben in eine Kunstausstellung ge-
raten. Was kbnnen wir uns da besseres
wiinschen, als endlich auch einmal
Leute ansprechen zu kénnen, die sich
sonst mit Kunst nicht beschéftigen
Nissen: Noch ein andérer Aspekt. Neu-
lich habe ich in ,,Zivilcourage”, dem Or-
gan der DFG-VK, einen interessanten
Aufsatz gelesen. , Kultur: Krieg oder
Frieden" hieB er, und es wurde darin
darauf hingewiesen, daf3 bis zum Zwei-
ten Weltkrieg vieles in der offiziellen As-
thetik darauf hinzielte, Krieg als eine po-
sitive Angelegenheit zu behandeln. Erst
mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs
konnte diese Asthetik, diese Romantisie-
rung des Krieges in der Kunst, nicht
mehr hochkommen. Nehmen wir als
Beispiel das Denkmal von Ossip Zad-
kine fiir die Bombenopfer in Rotterdam:
das hat den Charakter von Offenbarung,
Zerstérung, Wut, Trauer, aber kein fal-
sches Pathos. Als zweite dsthetische Li-
nie nach dem Zweiten Weltkrieg mliBte
man die Abstraktion sehen, die Entfer-
nung des Gegensténdlichen und des
Menschlichen aus der Kunst. Wenn man
Dekorationen von groBen Konzernen
sieht, Siemens zum Beispiel, die solche

Ossip Zadkine, Die zerstérte Stadt, 1953,
Bronzedenkmal am Hafen von Rotterdam

Sachen fir ,,Kunst am Bau" einsetzen
und gleichzeitig wieder Waffen produ-
zieren — da wiirde ich doch eine Ver-
deckung dieses ehemaligen Pathos se-
hen, eine Verschleierung der 6ffentlichen
Asthetik in den Fragen Krieg und Frie-
den. Gerade darum finde ich es wichtig,
wenn sich Kollegen, die in den fiinfziger
und sechziger Jahren auf die abstrakte
Kunst gekommen sind, wo das ja auch
an den Akademien so gelehrt wurde,
heute bereitfinden, sich aufgrund der
neuen gesellschatftlichen Situation mit
der Friedensthematik zu befassen. lhre
Arbeiten zur Verfligung stellen fiir eine
Asthetik des Friedens, eine Asthetik des
Widerstandes. Gerade darum freue ich
mich auch auf die Resonanz von ab-
strakten Kollegen.

Liese: Gegen diesen Begriff der Ver-
schleierung méchte ich ganz erhebli-
chen Einspruch einlegen. Mir geféllt
diese kurzgeschlossene Linie nicht: ab-
strakte Kunst, Baudekoration, Siemens,
Waffenherstellung ... Ich halte sie fiir
vollkommen willkiirlich, denn die ab-
strakte Kunst hat andere, sehr begriin-
dete Wurzeln. Unter anderem die Er-
kenntnis der bildenden Kiinstler im
zwanzigsten Jahrhundert, daB ein ande-
res Medium, die Fotografie, ihnen die
eigentlichen Aufgaben, die vorher die
Kunst hatte, zu einem GroBteil abge-
nommen hat. Ich bin der Meinung — das
gilt fiir die Friedensausstellung wie fiir
alle Arten politischer Agitation — daf3
man mit Fotos viel addquater politisch

arbeiten kann als mit bildender Kunst.
Wenn ich politische Arbeit mache, will
ich Wirkung haben. Wenn ich als Kiinsi-
ler arbeite, will ich zwar auch eine ge-
wisse Wirkung haben, aber es besteht
nicht die Notwendigkeit einer Breiten-
wirkung. In der Politik ist es anders, da
ist die Masse die wichtige GréBe. Da
entscheiden zum Beispiel Stimmzettel —
aber man kann mit Stimmzettein nicht
Uber Kunst entscheiden. Die Abstrakten
hatten ja durchaus einen revolutionéren
Hintergrund. Der konsequenteste da-
mals war Malewitsch mit seinem
schwarzen Quadrat auf dem weiBen
Quadrat. Das war eine Bildkonsequenz
aus der Erfahrung heraus, daB das, was
bis dahin die Aufgabe des bildenden
Kiinstlers war, ndmlich darzustellen, ab-
zubilden, illustrieren, ihm vom Fotogra-
fen abgenommen wurde.

Maxim: Mir scheint das, was Carl Nis-
sen eben gesagt hat, auch zu verkiirzt
Das klang ein biBchen so, wie: Wir sind
froh, daB die Abstraktgn bei unserer
Ausstellung mitmachen, aber eigentlich
sind sie halt doch Verschleierer. Wider-
sprechen méchte ich aber auch Rolf
Liese, wenn er sagt, die Fotografie
kénne viel besser politisches Engage-
ment zum Ausdruck bringen, weil sie
eine grdBere Breitenwirkung hat. Die
Breitenwirkung einer Kunstgattung héngt
ja auch zusammen mit den gesellschaft-
lichen Verhélinissen. Es gibt viele Mdg-
lichkeiten, wie bildende Kunst wirken
kann. Denken wir zum Beispiel an
Wandbilder, die tdglich von Zehntau-
senden gesehen werden kénnen. Und
es gibt auch Ausstellungen, in die Mil-
lionen reingehen — bei uns war’s etwa
der Tutanchamun, weil von den Mas-
senmedien eine Riesenpropaganda ge-
macht worden ist.

Deshalb kann man, glaube ich, nicht
sagen, man solle von bestimmten The-
men die Finger und den Pinsel weglas-
sen und, wenn man politisch etwas er-
reichen will, bloB noch mit dem Medium
Fotografie arbeiten.

Liese: Vielleicht habe ich mich ein biB-
chen falsch ausgedriickt. Ich meine
grundsétzlich, daB, wer politisch wirken
will, auf unmittelbare Wirksamkeit be-
dacht sein muB. Wir sind uns wohl alle
dariiber einig, dal3 van Gogh ein groBer
Kiinstler ist. Dieser Mann hat eben un-
geféhr 50 Jahre gebraucht bzw. die
Vermittler seines Werkes nach seinem
Tod, bis er eine Wirkung hatte, die heute
so weit geht, daB seine Bilder als Po-
sters in einem Schiilerzimmer an der
Wand héngen. Das ist, will man politisch
wirken, ein zu langer Zeitraum. Jeden-




falls, wenn es um so aktuelle und bri-
sante Themen geht wie die Raketentli-
stung. Wenn gefordert wird: wir wollen
uns nicht lénger alles ins Haus stecken
lassen, wir wollen unsere Sorgen und
unsere Angst ausdriicken kénnen und
wollen Uber unsere Zukunft mitbestim-
men. Das ist mein Grundproblem, das
ich auch mit dieser Friedensausstellung
habe. Sagen wir mal so: Wenn ich jetzt
eine ganz groBartige kinstlerische Lei-
stung bringe, dann wiirde die wohl zu-
erst einmal auf viele MiBversténdnisse
stoBen. Wenn ich mich aber flir den
Frieden — oder allgemeiner: politisch —
engagieren will, dann geht es mir um
schnellere Wirkungen, und da scheint
mir, wenn Bilder benutzt werden sollen,
die Fotografie geeigneter. Erstens ist sie
wesentlich leichter verstédndlich zu ma-
chen, sie hat Mdglichkeiten, die zum
Beispiel die abstrakte Kunst grundsétz-
lich nicht hat. Und sie erreicht, weil sie
vordergriindung gegensténdlich ist, die
Massen. Wenn ich mich also entschei-
den miiBte zu sagen: ich bringe mein
ganzes klinstlerisches Engagement ein
zur Durchsetzung politischer Ambitio-
nen, dann miiBte ich aufhéren zu malen.
Da mitiBte ich Reporter werden oder
Filmemacher. So schnell, wie es hier n6-
tig wére, kann ich ndmlich gar nicht ma-
len. Und da, wo ich meine Bilder hin-
kriege, kriege ich dann nicht die Leute
hin, die’s nicht sowieso schon wissen.
Antoni: Das mit der Wirkung scheint mir
ein biBchen zu sehr aufs Unmittelbare

gerichtet. Wenn man es so sieht, ist ja
nicht nur die bildende Kunst davon be-
troffen, sondern auch alle anderen
Kunstgattungen. Ein Schriftsteller miiBte
sich doch da sagen: Was soll ich ein
Gedicht oder einen Roman zu einem
Thema schreiben, besser formuliere ich
ganz schnell ein Flugblatt. Ich glaube,
daB man das nicht so trennen kann.
Beispiel: eure Ausstellung. Da sollen die
einzelnen Kunstwerke wirken als enga-
gierte Beitrdge fiir den Frieden, gleich-
zeitig aber auch das ganze als Ensem-
ble, als gemeinsame Aktion bildender
Ktinstler, die, bei aller Unterschiedlich-
keit der einzelnen Beitrdge, dem Thema
offentliche Wirksamkeit gibt. Aber auch
einzelne Kunstwerke kénnen doch etwas
bewirken — Picassos Guernica griff un-
mittelbar ein in die Kédmpfe dieser Zeit,
es wurde vervielfiltigt, sogar auf Flug-
bléttern gebracht. Dabei war es doch
wirklich kein leichtverstédndliches Kunst-
werk.

Liese: Ja und nein. Von Sartre, der ge-
wiB kein dummer Mensch und der da-
mals, glaube ich jedenfalls, auch in der-
selben politischen Partei wie Picasso
war, gibt es einen Satz, der etwa so lau-
tet: Picassos Guernica hat der spani-
schen Sache nicht einen Sympathisan-
ten zusdtzlich gebracht. Der Sartre hatte
da wahrscheinlich recht. Guernica ist ein
groBartiges Kunstwerk. Aber gerade da
ist doch das drin, was vorher ,,abstrakte
Verschleierung™ genannt wurde. Das
kann genausogut ein Erdbeben darstel-
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len, es sagt nichts aus lUber Bomben,
weil keine drauf vorhanden ist, es

-spricht nur von Angst und Zerstérung.

Und auch die kann man nhoch nicht mal
unmittelbar erkennen, weil Picassos Ma-
lerei damals immer kubistische Trimmer
enthielt — dal3 man nie genau weiB, ob
er jetzt ein Haus aus kubistischer Sicht
malt oder ein zertrimmertes Haus. In
dem Bild ist gar nichts eindeutig, es ist
deshalb ein groBes Kunstwerk, weil es
in sich stimmt. Dadurch hat es seine
Wirkung bekommen. Wegen des Bildes,
und weil Picasso ein ganz toller Mann
und ganz groBer Kinstler war, weiB3 ich
zum Beispiel heute, daB Guernica im
Baskenland liegt und von den Deut-
schen bombardiert wurde. Damals aller-
dings, in der Blirgerkriegsauseinander-
setzung, haben alle, die das Bild gese-
hen und akzeptiert haben, sowieso auf
dieser Seite gestanden und nicht auf
der anderen. Die mit der Pro-Franco-
Einstellung haben diese nach Betrach-
tung des Bildes bestiamt nicht geén-
dert. In diesem Sinne hat der Sartre
eben recht.

Nissen: Die Wirkung von solchen
Kunstwerken besteht doch auch darin,
daB sie bffentlich bewahrt werden. So
sollten wir auch unsere Ausstellung se-
hen: als Offentliches Sichtbarmachen,
als Stellungnahme von Kiinstlern. Mit
der Verschleierung meine ich, daB es
jetzt darum geht, daB die Kinstler, egal
wie sie arbeiten, einen Standpunkt zur
Friedensfrage beziehen miissen. Das




geht bei den Abstrakten, bei dieser voll-
kommenen Reduzierung, aus ihrer Ar-
beit oft nicht mehr hervor. Da sehe ich
schon eine Verschleierung. Aber damit
will ich gar nicht gegen die abstrakte
Kunst sprechen, im Gegenteil. Ich bin
dafiir, daB auch dieser Bereich in der
Ausstellung vorkommt. Weil er sich dann
in diesem Rahmen sozusagen als ,,be-
wahrenswert”, als Friedensésthetik, der
Offentlichkeit stellen muB. Ubrigens sind
bei Picassos Guernica einige dstheti-
sche Qualitédten drin, die mit nachden-
kenswerten realistischen Einzelheiten zu
tun haben. Es schafft zum Beispiel der
Einsatz von Phosphor in Verbindung mit
Sprengbomben ein so weiles Licht, dal
du keine Farben mehr sehen kannst. Die
Reduzierung der Farben in dem Guerni-
ca-Bild wird von einigen Kunsthistori-
kern in dieser Richtung interpretiert.
Jetzt noch zu Foto und Film heute:
Wenn wir so eine Ausstellung machen
und sich die Kiinstler daran beteiligen,
dann ist das eine bewuBte Arbeit gegen
die Kriegskunst. Ich benutze doch mal
diesen Ausdruck, und zwar nicht im
Sinne des 18. Jahrhunderts — als die
,,Kunst“, eine Schlacht zu fiihren —
sondern gemeint als Propagandakunst,

mit der Menschen psychologisch vorbe-
reitet werden sollen auf einen Krieg. Das
gibt es ja in Filmen wie ,,Megaforce”
oder ,,Krieg der Sterne“, das massen-
medienméBige Konditionieren fiir kriege-
rische Vorgénge. Ich glaube, jeder
Schritt dagegen, als Klinstler, ist ein
Zeichen von Friedensengagement. Ich
finde eigentlich Kunst per se als fried-
lich, friedensgestaltend — im Gegensatz
zu jenen pervertierten 6ffentlichen Medi-
en.

Liese: Das geht in die gleiche Richtung,
wie es Jost Maxim vorher in Umkehrung
des Benn-Zitats gebracht hat. Fiir mich
liegt da eine der wichtigsten Legitima-
tionen fiir die bildende Kunst heute, ge-
rade atich gegentiber der Fotografie.
Aufmerksam zu machen auf formale Zu-
sammenhénge, auf Hintergriinde.
Maxim: Ein bildender Kiinstler, der sich
politisch engagiert und das auch in sei-
ner Kunst austrdgt, ist dennoch in erster
Linie ein bildender Kiinstler. Das heiBt:
Du kennst die Geflihiswerte von Farbe
und kennst Formzusammenhénge und-
soweiter, aber du willstes eben so zu-
sammenbringen, daB zum Ausdruck
kommt, was dich bewegt. Wenn du ein
engagierter Mensch bist, sind es eben

ganz bestimmte Dinge, die dich bewe-
gen. Aber nicht so verkiirzt, daB nur
noch Propagandaplakate herauskom-
men, sondern, pathetisch gesagt, das
ganze Leben. Da gehéren ganz einfa-
che Sachen aus dem Alltag dazu, aber
auch ganz pointierte in der politischen
Auseinandersetzung. Drum kédme ich
auch nie auf die Idee zu sagen: Ich
schmeiB den Pinsel weg und mach
ganz was anderes.

Nissen: Aber so ist die Diskussion doch
mal gefiihrt worden. 1968 gab es an der
Miinchner Kunstakademie die ,,Hoch-
schulgruppe Sozialistischer Kunststu-
denten”, die als erstes ein Malverbot
ausgesprochen hat. Die sagten, es sei
sinnlos, in solcher Zeit — damals war
Krieg in Vietnam — iiberhaupt den Pinsel
in die Hand zu nehmen oder die Spritz-
pistole. Inzwischen hat sich viel gewan-
delt. Ich meine, daB es heute darum
geht, individuelle kiinstlerische Leistung,
kulturelle Tétigkeit in dieser Gesellschaft
im Gegensatz zu sehen zum ent-
menschlichenden 6ffentlichen Leben,
zur ganz massiv betriebenen unmensch-
lichen Kriegsvorbereitung. Jede kiinstle-
rische Tétigkeit — wenn jemand vor sei-
ner Leinwand steht und ganz individuell
ein Bild malt und damit sein persénli-
ches Gefiihl der Offentlichkeit zur Verfii-
gung stellt — ist friedlich, friedensbeto-
nend. Insofern ist Kultur flir mich auch
immer Antikriegskultur.

Liese: Grundsétzlich ist da wohl was
dran, im Detail aber, glaube ich, kbnnten
wir uns dartiiber streiten. Mir féllt ein
Beispiel ein, wie ich meine ein sehr ne-
gatives, was die Frage nach der kiinst-
lerischen Qualitét betrifft. Ich denke an
das Bild von der Verteidigung von Se-
wastopol des sowjetischen Malers Alex-
ander Deineka. Flir mich ist das Bild
eine Tragbdie, weil es ein in den zwan-
ziger Jahren sehr begabter Kiinstler
gemacht hat. Ich kann mir vorstellen,
daB es aus der Situation heraus so ent-
standen ist: Der Maler Deineka stand
zum einen unter dem Druck der 6ffentli-
chen Meinung, die von ihm versténdli-
che, eben nicht abstrakte Kunst erwartet
hat, und zweitens ging es um die Not-
wendigkeit, auch noch ein groBes vater-
ldndisches Thema zu behandeln. Was
herauskam, war ein amerikanisches
Kriegsfilmplakat. Ich kenne das Bild
nicht im Original, sondern nur in Repro-
duktionen, aber es muB ein Riesen-
schinken sein ...

Antoni: An*dem Bild kann man sicher-
lich viel kritisieren, aber man kann nicht
behaupten, daB Deineka damit den
Krieg verherrlicht. Es gibt, ungeféhr aus
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der gleichen Zeit, noch eine Reihe wei-
terer Bilder von Deineka, eindeutige An-
tikriegsbilder, die mir auch formal ge-
lungener erscheinen: die Berlin-Bilder
oder die Moskauer StraBenszenen wéh-
rend des Krieges.

Nissen: Es ist doch so, dafB ein Kiinstler
in einer bestimmten gesellschaftlichen
Situation auch einer bestimmten 6ffentli-
chen Meinung ausgesetzt ist. Nach der
Abwehr des faschistischen Angriffs auf
die Sowjetunion muBte sich Deineka ja
auch auf das Selbstverstdndnis der be-
teiligten Menschen einstellen. Bei uns
heute, bei unserem Engagement gegen
die amerikanische und bundesdeutsche
Hochriistung, ist die Situation wieder
ganz anders. In diesem heutigen Spek-
trum der bffentlichen Meinung kann man
sagen: Die und die dsthetischen Aus-
prégungen und inhaltlichen Angebote
sind méglich, andere wiederum (iber-
hauptnichtzu gebrauchen. Man sieht

Jja auch, wenn man zum Beispiel heute
Arbeiten von Kollegen aus den fiinfziger
Jahren anschaut, wie schnell sich ganz
bestimmte &sthetische Merkmale abnut-
zen. Drum miissen wir heute auch wie-
der suchen, um biindige ésthetische
Antworten zu finden.

Liese: ,,Biindig” bedeutet ja wohl so
etwas wie endgliltig, abgeschiossen.
Genau das aber scheint mir nicht machbar.
Darum auch das ungute Gefiihl, das ich
bei unserer Ausstellung ein biBchen
habe. In dem Moment, wo man Leuten
etwas erzdhlen will per Bild, anstelle es
gleich mit Worten zu tun, muB man sich
in der Freiheit seiner kiinstlerischen
Méglichkeiten so weit beschrénken, daB
mdéglichst viele, die nicht vorher einen
Kurs in Kunstbetrachtung gemacht ha-
ben, auch erkennen, was man meint.
Diese illustrative Art von Kunstproduktion
miindet dann meist im Eklektizismus. So
kommen mir zum Beispiel viele der Bil-
der vor, die jetzt bei der IX. Kunstaus-
stellung in Dresden gezeigt wurden. Ich
war nicht dort, habe mir aber den Kata-
log angesehen. Das meiste, was ich ge-
funden habe, erscheint mir nicht neu,
sondern als eine Innovation, die es hier
bei uns bereits vor zehn bis zwanzig
Jahren gegeben hat.

Nissen: Es ist aber doch interessant,
daB aktuelle DDR-Kunst, also figurative
gegensténdliche Aussagen, bei uns zur
Zeit als Kunst-Innovation hoch gehandelt
wird. Das ging bei der vorletzten docu-
menta los und flihrte inzwischen zu vie-
len Ausstellungen. Ahnliches gilt (ibri-
gens fiir Sowjetkunst, fiir die Sachen,
die Leute wie Ludwig und Nannen zur
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Frage des Eklektizismus: Mittlerweile ist
die abstrakte Kunst auch so alt, da3
man Werke, die heute noch so gemacht
werden, als eklektizistisch bezeichnen
kdnnte. Ich glaube, wenn wir allein den
Begriff der Innovation zur Richtschnur
nehmen, kommen wir nicht weiter.
Liese: Nimm das Bild ,,Klinstlerfest” des
DDR-Malers Gille. Und dann schlag die
Kokoschka-Monographie auf, und schau
an, was er 1942 in London gemalt hat.
Da ist auf jeden Fall alles schon da, das
beriihmte Bild ,,Das rote Ei" zum Bei-
spiel, mit Hitler und Mussolini am Tisch.
Es ist nicht viel anders als das Gille-
Bild, aber einfach frecher und besser.
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Dietrich Bartscht, Kein Fest mehr fiir Wiirmer und Maden,

Das meine ich mit Eklektizismus, mit
Epigonentum. Mich wundert nicht, daB3
diese Bilder jetzt auch bei uns groB ge-
handelt werden. Kunst ist immer leichter
ans Volk zu bringen, populdr zu ma-
chen, wenn sie gegensténdlich ist. Ich
weiB das von meinen eigenen Bildern.
Die Leute kaufen meine Landschaften
oft wegen des schénen Wolkenhimmels.
Die Zeichen, die da drinstehen, nehmen
sie billigend in Kauf. Ich glaube, es sind
woh! nur 20 Prozent, die kapieren,
worum es da geht, und das Bild trotz-
dem kaufen.

Maxim: /ch glaube doch, daB du die
Méglichkeiten, die das Medium Malerei
hat, unterschétzt. Auch die Malerei —
und manchmal nur die Malerei — kann
mit ihren Mittein die aktuellen Probleme,
das, was hier brodelt, in eine Form brin-
gen, die einprdgsam, verstandlich und
damit auch aufkldrerisch ist. Sicherlich
ist das nicht leicht. Ich wiirde sogar sa-
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gen, daB das Thema Frieden der héch-
ste Schwierigkeitsgrad ist.

Liese: Da gebe ich dir recht. Ich habe
das selbst gemerkt, als ich mir lberleg-
te, was ich fir die Ausstellung machen
will. An Ideen hat es nicht gefehit, aber
wie kann man sie umsetzen? So ist es
bestimmt nicht nur mir ergangen. Paul
Klee hat schon recht gehabt, wenn er
gesagt hat, Kunst sei eben die Nicht-Na-
tur. Sie ist etwas anderes — und das
muB man irgendwo akzeptieren. Mein
geselischaftliches Engagement versuche
ich deshalb getrennt zu verwirklichen
von meiner Malerei, indem ich mich im
BBK engagiere und dort versuche, et-
was fiir meine Kollegen zu tun. Ubrigens
fallt mir, auf unser Thema bezogen,
noch ein, daBB man zwar darstellen kann,
wie gut es den Menschen geht, wenn
Frieden ist, den Frieden selber aber
darstellen zu wollen ist kaum méglich.
Selbst solche Genies wie Picasso hatten

ihre Schwierigkeiten. Nehmt die Kapelle
in Vallauris mit den Darstellungen von
Krieg und Frieden. Die Kriegsdarstellung
erreicht zwar nicht die Intensitét von
Guernica, aber dennoch packt das Ab-
stoBende, Negative den Betrachter. Das
Friedensbild dagegen ist zwar ganz
neckisch, aber so richtig ergreifen tut es
niemand. Um es noch mal klar zu sa-
gen: Ich halte diese Ausstellung fiir
wichtig, weil fiir mich jede Initiative be-
deutsam ist, die sich fiir den Frieden
stark macht. Die Malerei erscheint mir in
diesem Zusammenhang als ein Sekun-
dérmedium. Ich hoffe trotzdem auf eine
Wirkung — und zwar dadurch, da3
Kiinstler, die gesellschaftlich anerkannt
sind, sich hier, quasi wie in einer Unter-
schriftensammiung, zur Friedenspolitik
bekennen tnd dafiir ihre Sachen aus-
stellen. Ob dabei aber auch gliltige
kiinstlerische Leistungen rauskommen,
erscheint mir fraglich.




iewinn und Verlust

in der Kunstentwickiung

von Moissej Kagan

in Moissej Kagans ,,Vorlesungen zur
marxistisch-leninistischen  Asthetik
(deutsch erschienen 1974 bei KURBIS-
KERN und TENDENZEN im Damnitz
Verlag Miinchen, noch lieferbar) taucht
der Begriff der kiinstlerischen Qualitéat
nur am Rande auf. Er ist, soweit er sich
auf die Arbeit des einzelnen Kiinstlers
bezieht, mitbehandelt an Begriffen wie
Meisterschaft, Talent, schopferische
Potenz usw. Unter den neuartigen Fra-
gestellungen an bildnerische Qualitét
und ihre geselischaftlichen Bedingun-
gen zeichnet sich Kagans Werk durch
das historische Kriterium aus: Die ver-
schiedenen Zeitalter der Kunst bringen
neue Qualitdten hervor, verlieren aber
auch Qualitaten der vorhergehenden
geschichtlichen Stufen.

Die folgenden Ausziige entnehmen wir
dem Abschnitt ,,Die Dialektik von Fort-
schritt und Riickschritt in der kiinstleri-
schen Entwicklung‘‘ aus Kagans Buch.

Es steht beispielsweise auBer Zweifel,
daB in der wissenschattlichen Entwicklung
der Menschheit das feudale Mittelalter
eher eine regressive als eine progressive
Etappe darstellte. Die Allmacht der Reli-
gion hemmte flir lange Zeit das Wachstum
der wissenschaftlichen Erkenntnis, die ein
unversohnlicher Feind mystischer Offen-
barungen ist, ein Feind des Glaubens. Die
Kunst hingegen konnte aus einem Gegner
des Christentums zu dessen Verblindeten
und Helfer werden. Die Einstellung von
Kirche und Theologie zu ihr wandelte sich
ganzlich. Freilich forderte die Religion von
der Kunst keineswegs die Erkenntnis der
realen Welt, sie forderte vielmehr die bild-
hafte Verkdrperung Gottes und des Stre-
bens der Menschen zu Gott. Aber um diese
Aufgabe zu l6sen, muBite sich die Kunst
wohl oder tbel in den ihr friher unbekann-
ten Bereich der menschlichen Psyche ver-
tiefen. Dies bedingte dann auch die pro-
gressive Bedeutung der gotischen Malerei
und Plastik in der geschichtlichen Entwick-
lung der kiinstlerischen Selbsterkenntnis
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Andererseits verbindet sich der erstaun-
liche wissenschaftliche Fortschritt in der
gegenwaértigen Epoche in der birgerlichen
Welt mit einem nicht minder erstaunlichen
Riickschritt der kiinstlerischen Erkenntnis.
Die kiinstlerische Erkenntnis wird im 20.
Jahrhundert von der burgerlichen ldeolo-
gie immer weiter vom Realismus abge-
drangt und grenzt sich immer konsequen-
ter vom geselischaftlichen Allgemeinen ab,
halt immer mehr am Individuellen fest, das
vom Allgemeinen losgeldst ist. Wenn der
Kinstler Sinn und Ziel seines Schaffens im
spontanen automatischen Selbstausdruck
erblickt und prinzipiell darauf verzichtet,
GesetzméBiges und Zufélliges, Allgemei-
nes und Individuelles, Wesentliches und
Unwesentliches voneinander zu unter-
scheiden und im auszupragenden seeli-
schen Gehalt zusammenzufligen, so hort
sein Schaffen auf, sowohl Erkenntnis der
Welt als auch Selbsterkenntnis zu sein.
Letztlich wird die Zugehorigkeit solcher
»Selbstdarstellungen” zur Sphére des
Kunstschaffens in Zweifel gerlckt.

Das Problem des Fortschritts in der
Kunstgeschichte weist allerdings noch ei-
nen anderen Gesichtspunkt auf. Da das
Kunstschaffen nicht nur Art und Weise der
Erkenntnis der Wirklichkeit ist, sondern
auch eine spezifische Form praktischer
Tatigkeit, kann die kinstlerische Entwick-
lung auch unter dem Aspekt der techni-
schen Méglichkeiten der Kunst nach dem
Kriterium des Fortschritts gemessen wer-
den, unter dem Aspekt des Reichtums, der
Beweglichkeit und Flexibilitat, der Vielge-
staltigkeit ihrer Ausdrucksmittel, nach dem
Niveau der Meisterschaft. Dies wird be-
sonders deutlich in der Architektur und in
den angewandten Kiinsten, denen der
wissenschaftlich-technische  Fortschritt
immer neue schopferische Wege und Ho-
rizonte erdffnet. ..

Dain jeder Kunstart die bildhafte Model-
lierung des Lebens in bestimmten Materia-
lien und mit Hilfe einer bestimmten ,, Tech-
nologie” erfolgt, bezeichnet die Vervoll-
kommnung der ,,Technologie” einen pro-
gressiven ProzefB, unabhdngig davon,

welcher Inhalt mit ihrer Hilfe verkorpert
wird. Der Inhalt der meisten Hollywood-
filme ist ohne Zweifel banal und reaktionar;
doch das hindert uns nicht, die formal-
technische Meisterschaft gebilihrend zu
werten, mit der diese Streifen in der Regel
gemacht sind, und die progressive Ent-
wicklung der Ausdrucksmittel biirgerlicher
Filmkunst in den letzten Jahrzehnten an-
zuerkennen. Analoge Widerspriiche finden
sich in der Entwicklung der biirgerlichen
Kultur des 20.-Jahrhunderts auf dem Ge-
biet der Literatur, des Theaters, der Male-
rei, der Musik oder der Tanzkunst. Die rela-
tive Selbsténdigkeit der kinstlerischen
Form und ihrer historischen Entwicklung
bedingen somit, daB der formal-technische
Wert des klinstlerischen Phanomens nicht
identisch sein kann mit seinem ideolo-
gisch-inhaltlichen Wert.

Der Fortschritt in der Geschichte der
Kunst birgt noch einen weiteren inneren
Widerstand in sich. Er héngt damit zu-
sammen, daB in der Kunst das gnoseologi-
sche Moment mit dem axiologischen Mo-
ment verschmolzen ist, die Reproduktion
der Welt mitdem Ausdruck des Verhéltnis-
ses des Menschen zur Welt. Hier liegt eine
der Ursachen, daf3 die Kunst nicht einer
einlinigen Logik des Fortschritts unterwor-
fen seinkann, wie sie die wissenschaftliche
und technische Entwicklung der Mensch-
heit charakterisiert.

In der ,,Einleitung zur Kritik der Politi-
schen Okonomie®, schrieb Marx, daB zwar
in wissenschaftlicher und technischer Be-
ziehung das 19. Jahrhundert das Entwick-
lungsniveau der antiken Sklavenhalterord-
nung unendlich weit Ubertraf, daB aber die
Werke der antiken Kunst auchim 19. Jahr-
hundert ,,in gewisser Beziehung als Norm
und unerreichbare Muster gelten”.

Was besagt diese Formulierung von Karl
Marx? Steht sie nicht im Widerspruch zu
der weiter vorn angeflhrten Meinung von
Engels Uber das Schaffen Shakespeares
als unvergleichlich tieferes Eindringen in
die geistige Welt der Personlichkeit ge-
genlber der Antike? Besagt sie nicht letzt-
lich, daB die kiinstlerische Entwicklung der




Menschheit keineswegs ein progressiver,
sondern ein regressiver ProzeB ist?

Natiirlich hatte Marx nichts dergleichen
im Sinn, Er war lediglich der Meinung, daf3
der Fortschritt im Bereich der Kunst nicht
absolut, sondern relativ ist, daB hier ,,...
der Begriff des Fortschritts nicht in der ge-
wohnlichen Abstraktion zu fassen” sei. In
der Tat, im gesamten EntwicklungsprozeB
der Kunst haben sich ihre Méglichkeiten
nicht nur standig erweitert, sondern auch
standig eingeengt. Stets hat sie etwas ent-
deckt und sich erobert, stets aber ist sie
auch unvermeidlich etwas verlustig ge-
gangen. Eben durch diese nicht zu beseiti~
gende, nicht zu Uberwindende Wider-
spriichlichkeit unterscheidet sich die
kiinstlerische Entwickiung der Menschheit
prinzipiell von der wissenschatftlichen und
technischen Entwicklung.

Eine Formulierung, daB das wissen-
schaftliche und technische Denken und
Vermdgen der alten Griechen fir uns heute
ihre Bedeutung als ,,Norm und unerreich-
bare Muster* bewahrten, ware Unsinn.
Nicht minder unsinnig wére eine solche
Behauptung hinsichtlich der Wissenschaft
des Mittelalters, der Renaissance, des 17.,
18. oder 19. Jahrhunderts. Aber zutiefst
wahr und zutreffend sind die Worte von
Karl Marx hinsichtlich der antiken Kunst,
und man kdnnte sie in gewissem Sinne
auch fir die Kunst des Mittelalters, der Re-
naissance, ja selbst fir die Kunst der Gen-~
tilgemeinschaft gelten lassen. Denn bei all
ihren vielfaltigen ideologisch-kinstleri-
-schen Eroberungen und Errungenschaften
hat die weitere Entwicklung der Kunst tat-
sédchlich die epische GroBe der Homer-
schen Poeme, die monumentale Wirkung
der mittelalterlichen Kirchenmalerei, die
kosmische Heiterkeit und Freude des mit-
telalterlichen Karnevals, die harmonische
Versdhnung von Realem und Idealem, die
die Werke eines Leonardo, Raffael, Gior-
gione, Tizian auszeichnet, den naiven
Glauben an die Moglichkeit des Phantasti-
schen, wie er dem Volksmarchen inne-
wohnt, oder schlieBlich die fiir die Kunstder
Urgemeinschaft so charakteristische un-
mittelbare Verflechtung des kiinstlerischen
Schaffens mit allen Erscheinungsformen
der praktischen Lebenstétigkeit des ge-
sellschaftlichen Kollektivs eingebiBt.

Das Paradoxe oder, genauer gesagt, die
wirkliche Dialektik der kiinstlerischen Ent-
wicklung besteht darin, daB ihr ,,nichts um-
sonst gegeben” wird: Die psychologische
Eindringlichkeit der Werke eines Bernini,
Houdon, Schubin, Rodin bedeutete eine
ungeheure progressive Errungenschaft
der Geschichte der Plastik, aber sie wurde
erkauft um den Preis des Verlustes jener
Grandiositat der plastischen Verallgemei-

nerung, welche die Bildhauerkunst in den
ersten Etappen ihrer Entwicklung aus-
zeichnete —denken wir an die einzigartigen
plastischen Gebilde auf der Osterinsel
oder an die selbst in Miniaturform erha-
bene und monumentale Plastik des alten
Mexiko. Selbst die klassische griechische
Plastik hat, verglichen mit der altagypti-
schen, nicht nur viel gewonnen, sondern
auch viel verloren. Sie entdeckie die
Schonheit des lebenden, atmenden, sich
bewegenden menschlichen Korpers, aber
sie vermochte nicht mehr jenes MaB der
plastischen Verallgemeinerung zu errei-
chen, das in der orientalischen Kunst der
Verkérperung der Ewigkeit, Unbeweglich-
keit und Absolutheit der Idee diente. ..

Die Geschichte der Kunst ist somit nicht
nur eine Geschichte von Errungenschatften
und Gewinnen, sondern auch eine Ge-
schichte von Verlusten. Alle Versuche, das
Wirken dieses Gesetzes aufzuheben und
friihere Fahigkeiten der Kunst zu bewah-
ren, haben sich als vergeblich erwiesen.
Marx erlduterte, daB die in der Neuzeit
mehrfach unternommenen Versuche, das
antike Epos wiederzubeleben, fruchtlos
bleiben missen. Er bemerkte, daB einige
bedeutende Formen der kinstlerischen
Aneignung der Welt ,,nur auf einer unent-
wickelten Stufe der Kunstentwicklung
moglich sind“; denn die mythologische
Weltsicht, die der griechischen Phantasie
und daher der griechischen Kunst zu-
grunde liegt, verschwindet mit dem Wach-
sen des wissenschaftlichen Wissens und
mit dem Aufkommen der technisch hoch-
entwickelten Produktion. Daher ist Achilles
unmdglich in der Epoche von ,,Pulver und
Blei“; mit dem Erscheinen der Drucker-
presse ,,hort das Singen und Sagen und
die Muse... notwendig auf..., also ver-
schwinden... notwendige Bedingungen
der epischen Poesie”.

Solcherart Kollisionen wiederholten sich
mehrfach in der Geschichte der Kultur. Das
hohe religiose Pathos der mittelalterlichen
Malerei kann in der Epoche des Kapitalis-
mus nicht wiederkehren, und weder den
Nazarenern noch Alexander lwanow ge-
lang es, der Kunst ein solches Pathos wie-
derzugeben. Unidngst gab es ein ebenso
naives Streben, im Volksschaffen unserer
Zeit die Form der Bylinen zu bewahren
oder dem kiinstlerischen Volksschaffen je-
nen Platz wiederzugewinnen, den es
einstmals in der Kultur der Feudalgesell-
schaft innegehabt hatte.

Hier tritt noch einmal die Analogie zwi-
schen den phylogenetischen und den on-
togenetischen Prozessen in der Sphare
des Kunstschaffens zutage. Nicht zuféllig
bediente sich Marx dieses Vergleichs, als
er die Antike als ,,geschichtliche Kindheit

der Menschheit” bezeichnete und die Un-
wiederholbarkeit der Kindheit in der Ge-
schichte der Kultur wie im Leben des Indi-
viduums betonte. Diese Analogie ist um so
mehr gerechtfertigt, als bei aller offenkun-
digen Uberlegenheit der schépferischen
Mdglichkeiten des Erwachsenen lber die
Moglichkeiten des Kindes es trotzdem Be-
ziehungen gibt, in denen die kinstleri-
schen Schopfungen des Kindes die Werke
von Meistern der Kunst Uibertreffen...

Infantile Machwerke sind von wirklicher
Kunst ebenso weit entfernt wie retrospekti-
vistische, wie nachgemachte Volkskunst,
nachgemachtes antikes Epos, nachge-
ahmte romantische Poesie oder nhachge-
ahmte Peredwishniki-Malerei. Eine hoch-
entwickelte Kultur bringt stets den Mut auf,
die Unwiederholbarkeit vergangener Ty-
pen des Schaffens des bildhaften Denkens
anzuerkennen, und sie versucht sich nicht
an archéologischen Rekonstruktionen der
Vergangenheit, wie schén diese auch ge-
wesen sein mégen.

Gerade die Unwietlerholbarkeit und Un-
Ubertreffoarkeit jeder Stufe in der Ge-
schichte der Kunst lassen erkennen,
warum die kunstlerische Entwicklung der
Menschheit nicht als direktes Ansteigen
von niederen zu héheren Formen und
auch nicht als regressive Bewegung von
einmaliger GréBe zu gegenwdrtiger Er-
bérmlichkeit interpretiert werden kann.
Jede Etappe in der Kunstgeschichte Gber-
trifft die vorangegangene in irgendeiner
Beziehung und bleibt in irgendeiner ande-
ren Beziehung hinter ihr zuriick. Jede
strahit ihre eigene, nur fir sie spezifische
Wirkung aus, jede weist aber auch ihre
schwachen Stellen, ihre Begrenztheit auf.
Die Wurzeln dieser Kraft und dieser
Schwéche ruhen in dem konkreten histori-
schen sozialen Boden, aus dem das
Kunstschaffen erwéchst. Erinnern wir uns
noch einmal der Worte von Marx, daB der
Reiz der antiken Kunst eine direkte Folge
ihrer historischen Begrenztheit sei und
darum ,,...nichtim Widerspruch” steht,,zu
der unentwickelten Gesellschaftsstufe,
worauf sie wuchs*, sie ist ,,vielmehr ihr Re-
sultat”. Das will sagen: Auch unter diesem
Blickpunkt, dem Blickpunkt von Fortschritt
und Ruickschritt, erklart sich die kiinstleri-
sche Entwicklung der Menschheit bei aller
relativen Selbsténdigkeit in letzter Instanz
eben und allein aus den Gesetzen der so-
zialen Entwickiung...




Karl Otto Jung, havoc,
1982, Ol/Leinwand, MaBe
mit Rahmen 167 X 214,56 cm

,,havoc*’
Karl Otto Jung
zu seinem Bild

Als Bilder der Greuel aus Beirut im vergangenen Jahr uns in
den Medien erreichten, entstand der Wunsch nach einer an-
teilnehmenden Bildgestaltung. Doch alle mehr oder weniger
zuféllig erreichbaren Bildvorlagen erweisen sich hierzu unge-
eignet; denn schlieBlich war ich nicht in Beirut bei den Mas-
sakern zugegen gewesen, und die bloBe Umsetzung einer der
Ublichen sensationslisternen Reportagefotografien in Malerei
wére einer der vielen nur affirmativen und deswegen iiberfliis-
sigen é&sthetischen Handlungen gleichgekommen, die wir aus
der Zeit des Vietnamkriegs noch hinldnglich kennen und die
ihre Alibifunktion nur zu gut zu vermarkten wuBten. Die Ge-
danken gingen daher in andere Richtung: Die Gestaltung
sollte vom Inhalt her unsensationell werden, aber uns gegen-
wdrtiger, néher; nicht im fernen Beirut, dessen Schrecken uns
doch nicht zu treffen vermdgen, sondern hier bei und in uns;
nicht ein einmaliges Ereignis umgreifen, sondern unser aller

33 mdégliches Geschick. Eine Gestaltung mit dieser Zielsetzung

muB notwendig metaphorisch sein, denn allein so vermag sie
tber den Tag hinaus anzuriihren, zu bewegen, zu verédndern.

" Und schlieBlich darin sehe ich den letzten Sinn dsthetischen

Bemdtihens.

Der Maler selber ist sicher ein schlechter verbaler Interpret
seines Werks und das fertige Bild nicht mehr nur noch sein
Gedanke. Trotzdem folgendes zum Inhalt, dessen Bedeutung
entsprechend die sakrale Form des Triptychons gewéhit wur-
de:

Die Welt steht in Flammen. Die Menschen fliehen, ohne zu
wissen wohin. Sie tragen ihre Sehnsucht nach Frieden mit
sich, versuchen den Himmel herunterzureiBen, taumeln (iber-
einander, klagen und schreien. Der Gffentliche Meinungsma-
cher jagt mit neuen Heilsparolen die Menschen immer nur
weiter, bis sie fallen und im Tode erstarren.

Lange Zeit bemiihte ich mich, den Einsichtigen hinzu zu ma-
len, den, der sich nicht jagen I&Bt, den, der stille steht, den,
der sich der Hysterie verweigert; aber im Bild konnte er keinen
Platz mehr finden. Ich hoffe, daB jetzt vor dem Bild im Be-
trachten manch einer einsichtig wird, so daB der Einsichtige
schlieBlich doch noch erscheint.

Soll das Bild havoc ~ Verwiistung — oder Beirut heiBen? Es ist
gleichgliltig, sofern nur einer innehélt und nachdenkt.







Harald Duwe, Der Trommlier —
Deutschland 193345, Triptychon,
1982/83, Ol/Lw., Mittelteil (links)
180 x 160 cm, Seitenteile (rechts)
je 150 x 100 cm.

Diese Arbeit des 1926 geborenen,
in Hamburg lebenden Kiinstlers

-entstand zum 50. Jahrestag der fa-

schistischen Machtiibernahme und
stand im Mittelpunkt einer Ausstel-
lung der Galerie Poll in Westberlin
(Liitzowplatz 7, 1000 Berlin 30),
die Bilder Duwes aus den Jahren
seit 1948 zeigte.

Dazu legten die Poll-Editionen ei-
nen umfangreichen Katalog mit 69
groBformatigen Abbildungen, 7
Farbtafeln und einer Einfiihrung
von Jens Christian Jensen vor
(Preis 20 DM). Diesem Katalog
haben wir den nebenstehenden
Text von Harald Duwe entnommen.

Harald Duwe: Zu meinen Bildern

Als Realist habe ich mich in meinen Bildern mit der Nachkriegszeit, mit der Konsum- und Ar-
beitswelt, mit Freizeit, Militarismus und Gewalt auseinandergesetzt.

Die Stoffe fiir meine Bilder entnehme ich meiner Umwelt. Die Themen werden mir vom Zeit-
geschehen aufgedréngt, das ich als Zeitgenosse im Laufe der Jahrzehnte in mir gespeichert
habe, Tag fiir Tag in all seinen Widerspriichen erlebe und in vielerlei Versionen von den Me-
dien vermittelt bekomme.

Der Ort des Zeitgeschehens ist fiir mich und meine Bilder die Bundesrepublik Deutschiand.
Hier habe ich von Anbeginn am Kampf der widerstreitenden politischen, sozialen und ideolo-
gischen Kréfte teilgenommen. Hier habe ich das Nebeneinander von Existenznot und Kon-
sumrausch, Industriewachstum und Umweltzerstérung, Friedenssehnsucht und Riistungswett-
lauf sinnlich wahrgenommen und zu verarbeiten gesucht. Nur hier konnte ich mich also darum
bemiihen, was in Ereignissen und Tendenzen des Zeitgeschehens auseinanderstrebt, im Zu-
sammenhang zu sehen und auf immer neuen Wegen und Umwegen ins Bild zu bringen.

Meine Bilder sind daher Produkte einer sowohl emotionalen wie rationalen Auseinanderset-
zung mit den Konflikten und Widerspriichen unserer Zeit. Sie bieten keine Lésungen, keine
Botschaften an. Ich weiB nur, daB sie meine Einsichten, Abneigungen und Reaktionen, meine
Zweifel, Angste und Hoffnungen enthalten. )

Ich male meine Bilder nicht, weil ich glaube, auf den gesellschaftlichen Prozel3 nachhaltig
einwirken zu kénnen. Meine Malerei ist fiir mich Mittel der Reflexion zur Gewinnung eines ei-
genen Standorts in dieser Zeit. Jedes Bild zeigt also ziemlich genau an, wo ich mich auf die-
sem selbstgewéhiten Weg befinde. Diese Genauigkeit ist mir so wichtig, daB es fir mich zur
realistisch abbildlichen Darstellungsweise keine Alternative gibt.

O






Jens Rusch: Guernica Dithmarsia

Im Jahre 1500 besiegten die Freiwilligen der Dithmarscher Bau-
ernrepublik die Gardetruppen des dénischen Kdnigs unweit Mel-
dorf vernichtend. Das Ereignis gehort in die Vorgeschichte der
groBen Bauernkriege und des Erstarkens der frihburgerlich revo-
lutiondren Kréfte. Viel reaktiondrer Schutt hat spéater die Freiheit
der Dithmarscher Bauern Uberlagert, bis die Nazis sie als germa-
nische Heroen in ihr Programm aufnahmen. Der Radierer Jens
Rusch —geboren 1950 in dem Dithmarscher Fischerdorf Neufeld —
schlagt in seinem Triptychon ,,Guernica Dithmarsia® (Aquatinta-
radierung 1981, 30 X 80 cm) die andere, revolutiondre Seite dieser
Geschichte auf. In einer interessanten —mir scheint beispielhaften
— |dentifikation macht er die Sache und die Gestalten der Bauern
zu der seinen: Der legendare Reimer, einer der Helden der Mel-
dorfer Schlacht, ist ein Selbstbildnis Ruschs. Als Gestalt gewor-
dene Flamme des Zorns wéchst er aus dem Haufen der stlirmen-
den Bauern. In der Mitte das homerische Wiiten der Schlacht, dar-
{iber die Geier der Reaktion, rechts die danische Garde, Séhne
und Séldner der feudalen GroBgrundbesitzer und des feudalen
Imperialismus, beziehungsvoll hinterfangen von der Kulisse der
modernen Schwerindustrie: Brokdorf und andere Denkméler der
heutigen Unterdriicker. Entsprechend eindeutig der Beginn eines

37 Poems, das Rusch zu seiner Radierung herausgab:

Selbstredend! / Auf der Seite jener, die nichts zu verlieren hat-
ten, auBer ihrer / liber lange Spannen ertrotzten Freiheit. /
Weisend auf den Ubertopf der wichtigsten Legende meines
flachen Landes: / den Isebrand Wulf. / Weit mehr als nur
Trachtenpuppe und Bierfilzmotiv: / Nabelpunkt regionalen
Stolzes, Leitbild und Ideal durch Jahrhunderte / und hoffent-
lich irgendwann einmal: / Wappentier einer neuen Fischer-
und Bauernbewegung.

Aus diesem Grunde (ganz rechts, versteht sich): / Was sich zu
seiner Zeit mit Respekt fordernder Gebérde, und wie es sich
gehorte: / rasselnd und blinkend durch die Marschen wélzte./
WeisungsgemdB meuchelnd, jochend, scheinbar unaufhalt-
sam. / Mittelalterlicher Imperialismus, aktuelle Wendung: / Das
schwangere Symbolspiel mit einer ,,schwarzen” Garde. /
Welch tieferen Sinn wiirde man heute von einem Kriege er-
warten? / Die Menschheit war auf dem falschen Weg, von An-
fang an.

Rusch stammt aus dem Volk, mit dem er sich identifiziert. Er lernte
Elektriker und bildete sich autodidaktisch zum Graphiker weiter,
bis ihm in Eberhard Schlotter das Bildungserlebnis und der grofie
Lehrer begegnete. An Schlotter maB sich Rusch, bis er inden letz-
ten Jahren seinen eigenen Stil und einensicheren Platz am Gra-
phikmarkt fand. Er lebt in Altea/Spanien und winters in Brunsbiit-
tel: selbstredend auf der Seite jener, die nichts zu verlieren haben
auBer ihrer {iber lange Spannen ertrotzten Freiheit. ..




Ausstellung DER BEDROHTE MENSCH mit
Zeichnungen und Radierungen von Franz
Kochseder und Objekten und Plastiken von
Konrad Kurz im Kunstverein Ingolstadt, Sep-
tember 1982. Der Text von Gabriele Sprigath
wurde flir den Katalog dieser Ausstellung ge-
schrieben, der weitere Abbildungen enthélt
und zum Preis von 15,— DM (einschlieBlich
Versand) erhdltlich ist bei Franz Kochseder,
Straubinger StraBe 7, 8000 Miinchen 21.

Der hedrohte Mensch

Uber Franz Kochseder und Konrad Kurz

von Gabriele Sprigath

1. Wenn ich aus meinem Haus trete, sehe
ich auf der anderen StraBenseite beim Ein-
gang zur Post die Schlagzeilen in den Zei-
tungskasten: Blutbad im jlidischen Restau-
rant — 6 Tote, 15 Verletzte. Nachbar totet
aus Versehen Polizisten. Unheimlicher
Sexmorder im Schrebergarten. TV-Star
bricht zusammen usw. Tagaus, tagein.
Keiner kommt daran vorbei. Gllicksver-
sprechen und Schreckensnachricht liegen
dichtan dichtin endloser Wiederholung. Ich
drehe die schnelle Bilderwelt des Fernse-
hens an und flihie mich leicht, meiner
selbst enthoben. Tagaus, tagein. Faszina-
tion und Langeweile in ihrer alltdglichen
Mischung: Gllicksversprechen und
Schreckensnachricht.

Uber alles wird geredet: Diana und ihre
Hochzeit, Silvia und ihre Kinder, der Millio-
nar und seine Entflhrer, der Pfarrer und
seine Haushalterin, der Nachbar und

sein Hund. Unser Alitag besteht aus dem
Leben der anderen. Nimmt der Schrecken
drauBen Uberhand, fliichten wir nach in-
nen: Glick allein im trauten Heim — die
Sehnsucht nach Sicherheit in der Monoto-
nie endloser Wiederholung scheinbar er-
fulit. Glicksversprechen und Schreckens-
nachricht: |hr hektischer Wechsel hélt uns
in Atem und schneidet uns von uns selbst
ab, von unseren Angsten, Uber die wir nicht
reden. Spitzt den Grat in uns zu, den wir
blindlings begehen und bannt unsere Ab-
griinde in die Zwangsjacke des Alltags:
Nicht einmal unsere Angste gehoren mehr
uns. Am Ende leben wir in einer verkehrten

‘Welt:

Den Hunger nennen sie Liebe,

und wo wir nichts sehen

da glauben wir unsere Gotter.
(Hélderlin)

Am besten kennen wir wohi die Angst vor






dem Krieg: lch habe Angst vor dem Krieg,
vor dem Atomkrieg, vor dem Verglihen,
vor dem Erstarren der Angst zu einem
Feuerkegel. Diese Angst ist mir vertraut.
An dieser vielleicht schwéchsten Stelle der
Kette von Angsten, die unsere Kréfte fes-
selt, haben wir sie schon zerrissen: Wir ha-
ben nicht mehr Angst vor der Angst. Doch
beginnen wir, uns dieser Zwangsjacke zu
entledigen, tritt auch schon die Drohung
auf den Plan: Bist du nicht wie alle, bist du
ein AuBenseiter — hast du Angst vor dem
Krieg, bist du ein Defaitist, ein Schlapp-
schwanz, gar kein Supermann nach der Art
von ,,Megaforce” und anderen amerikani-
schen Zerstérungshelden. Militérpsychia-
ter halten fiir solche ,,AuBenseiter” neuer-
dings das Kennwort ,,Panikperson” bereit:
In Krisensituationen — und die reichen von
Massenkarambolagen auf der Autobahn,
vom Disko- oder Kinobrand ber Streik bis
zum moglichen Krieg — sei die ,,Panikper-
son" in der Lage, die Angstbarrieren bei
den anderen einzureiBen (Deutsches Arz-
teblatt, 25. 6. 1982). Bie handeln dann in
Panik, d.h., sie sind nicht mehr zu kontrol-
lieren, d h., sie kdnnten sich wehren gegen
den Zwang, gegen den Krieg. Und das
ware nicht gut. Denn wir brauchen den
Krieg: Hatten wir mal wieder einen richti-
gen Krieg — nicht nur im Kino oder zu
Hause — wir hatten gleich weniger Jugend-
kriminalitat.* Und deshalb brauchen wir
solche nicht, die sich dagegen wehren.
Also brauchen wir auch keine Angst vor
dem Krieg, und die Panikperson ist natlr-
lich aus dem Verkehr zu ziehen.

Einer handelt fiir alle— einer reiBt uns alie
in den Abgrund — immer wieder ist es der
eine, gegen den wir machtlos sein sollen.
Immer ist es das gleiche Muster, nach dem
der Mythos des Faschismus funktioniert:
die Faszination der Massen durch den gro-
Ben einen. Ein Mythos ~ denn warum soll-
ten wir nicht mit dem einen fertig werden
und warum wéren wir nicht stérker als der
eine. Wir sind doch viele — eine einfache,
aber gefiirchtete Uberlegung: Sie kénnte
uns dazu bringen, nicht mehr an den einen
zu glauben, sondern von unserer eigenen
Kraft Uberzeugt zu sein, unsere Angst-
mauern selbst einzureiBen. Davor haben
die, die den Krieg brauchen, Angst. Sie ha-
ben vor uns Angst. Bisher ubersehene
Krafte missen in unsren Angsten schlum-
mern, uns verborgene Schatze, die wir
nicht kennen sollen, die es nicht geben
darf. Es wird Zeit, daB wir Besitz ergreifen
von ihnen, weil sie uns gehodren. Es wird
Zeit, daB wir aufhdren, uns bereden und
géngeln zu lassen — wir sind keine Kinder,
wir wissen, was wir tun. Wir wollen aufbre-
chen zu uns selbst. Wir wollen David sein
und Goliath bezwingen.




2. Ichsteheindiesem Raumund sehe den
dargebotenen Weg. Wéren die Kiinstler
nicht, ich wirde ihn so nicht sehen.

ich erinnere mich: Die ausgeleuchtete
Uberlange dieses Ausstellungsraumes —
die dunklen Langhduser romanischer Ba-
siliken — die Anziehungskraft symmetrisch
gegliederter, auf ihre Mittelachse ausge-
richteter Rdume. Sie nehmen mich in ihre
Bewegung hinein — Ordnungsraume, in die
ich mich fligen muf3 — ob ich will oder nicht.
Der Weg vom Eintreten in die Basilika bis
zum Altar — das war der Weg von auBen
nach innen, von der diesseitigen schmerz-
lichen in die jenseitige, des Schmerzes
enthobene Welt, zum neuen Jerusalem.
Sein Beschreiten war ritualisierte Erlo-
sungsphantasie: erst der Triumpf-, spater
der Leidensweg Christi — der eine, der flir
alle stirbt, der stellvertretend fiir alle die
Schuld auf sich nimmt. Von Schuld ist die
Rede angesichts der Siinde — die Siinde,
das soll der GenuB vom Baum der Er-
kenntnis sein. Die Erkenntnis, um die es
dabei geht, ist die im Bild von Adam und
Eva, in der Metapher ihrer unterschiedli-
chen Geschlechtlichkeit beschworene
Sinnlichkeit des Menschen: Siinde soll
sein, sich selbst im anderen zu erkennen.

Doch nicht diesen Weg zeigt dieser
Raum, sondern seine Umkehrung: den Weg
des Menschen zu sich selbst. Deshalb
flhrt er in unsere Zeit hinein — nicht aus ihr
heraus. Das macht mich betroffen: Ich
sehe meine Angste. Ich stehe neben dem
Baum und sehe die Zerstérung der Land-
schaft wie sie der Kiinstler erlebt. Franz
Kochseder zeichnet auf Blattformaten, die
in ihrer GréBe gewdhnlich der Malerei vor-
behalten sind, mit dem Bleistift, mitunter
auch mit Kreiden oder Kohlestiften. Im Un-
terschied zum Pinselstrich ist der Zeichen-
strich nicht flachenbildend, sondern kon-
turierend, erzahlerisch, mehr firs Erfassen
von Gegenstéandlichkeiten geeignet. Inso-
fern ist er sachlich, auch wenn er farbig ist,
brauchbar fir Bilanzen, Bestandsaufnah-
men. Ein sachlich wirkendes Medium,
nitzlich in einer Zeit, in der Sachzwange
und technologische Spitzenleistungen
auch Sinnlichkeit pragen.

Den Gegensatz von groBem Format und
Zeichnung hat Franz Kochseder als Span-
nungsfeld seiner kiinstlerischen Phantasie
gewahlt. In ihm lotet er sich selbst aus wie
in einem Spiegel. Es geht ihm dabei nicht
nur um die Abbildung von Ausdruck, nicht
um Expressionismus. Der Blick in den
Spiegel ist auf Verwundbarkeiten gerichtet.
Kochseder reiht seine Blatter aneinander:
Die Serie ,,Zerstérung einer Landschaft
ergibt einen gradlinigen Rhythmus, der
zwanghaften Fortschrittsglauben als eine
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Konrad Kurz, Angst (Gepanzerter Kopf),
1979, Bronze poliert, Hohe 33 cm (oben);
Exekution 1, 1982, Héhe 180 cm (Seite 40)




seiner Umwelt und damit als Faktor von
Selbstzerstérung zu erkennen gibt. Flr die
Serie ,,Gewalt— Angst— Flucht” z.B. mag
ein unbestimmtes Gefiihl von Angst oder
auch itgendein personliches Geflihl von
Angst oder auch irgendein personliches
Erlebnis von Gewalt den Ansto3 gegeben
haben. Dem geht der Klinstler beim Zeich-
nen auf den Grund und deckt dabei den
Teufelskreis von Verhaltensweisen auf.
Ansetzend bei seiner persodnlichen Betrof-
fenheit dringt er beim Zeichnen zum All-
gemeinen vor: Seine Probleme sind auch
die seines Publikums. Wére es nicht so,
Kinstler und Publikum brauchten sich
nicht mehr in Ausstellungen zu begegnen.

GewiB geschieht dieses ,,Aufdecken”
oder ,,Freilegen* nicht ausschlieBlich beim
Zeichnen — es ist eine Lebenshaltung des
Kinstlers, Das Beziehungsfeld, in dem
sich sein Leben vollzieht, sich seine Ar-
beitskraft herausbildet, die Auseinander-
setzung mit Freunden, mit der Gesell-
schaft, mit den Bedingungen seiner Arbeit
— all das lauft im Vorgang des Zeichnens
zusammen. Die Hand mit dem Stift oder
dem Pinsel werkelt nicht freischwebend
geheimnisvoll, sondern treibt nur heraus,
was vorher im Kiinstler drinnen ist. Diese
Wechselseitigkeit von auBen und innen ist
eine Grundbedingung kinstlerischer Pro-
duktivitat. Damit kein MiBverstandnis ent-
steht: Franz Kochseder versteht seine
Produkte nicht als ,,Offenbarungen”. Er
stellt sie aus, nicht weil er sich ihrer Erha-
benheit vergewissern will, sondern weil er
mit seinem Publikum diesen Weg des
,,Aufdeckens” gehen mdchte.

Dabei féllt mir sein Bedirfnis nach Mo-
numentalitdt auf: Fir die mit den priva-
testen Angsten besetzten Themen —
,,GrofBe Freiheit“ und ,,Psychiatrie” — wahit
Kochseder die groBten Formate und treibt
seinen Zeichenstil an duBerste Grenzen,
zu malerischen Hell-Dunkel-Wirkungen,
groBflachigen Formen und eruptiv kompo-
nierten Bewegungsmotiven der Korper.
Diese Monumentalitét ist eine Herausfor-
derung des Kiinstlers an sich und an uns,
eine gegenlaufige Tendenz geltend zu ma-
chen zu unserem Alltag, in dem wir unsere
Angste immer wieder begraben. In diesem
Fall macht die Monumentalitat der zeich-
nerischen Form oOffentlich, was wir, immer
wieder, tagaus tagein, verinnerlichen. Wis-
sen wir doch nur zu gut, daB jene anderen,
die Traumatisierten, die sogenannten
Kranken, auch die moralisch Ausgestofe-
nen — frither waren es die Aussatzigen,
heute sind es die Prostituierten, die Aus-
lander usw. —, aus unserem Alltag ausge-
grenzt werden, damit wir ihrem Anderssein
nicht als Teil unserer selbst begegnen.

Auch Konrad Kurz operiert mit seinen

Franz Kochseder, Miinchner Gschichten, AlbrechtstraBBe, 16./17. Mérz 1981
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Abformungen zum Thema ,Leben und
Tod“ mit einer Variante von Monumentali-
tat. Von der schwangeren Frau liber die
Gruppe der Liegenden bis hin zu den bei-
den Ruckenfiguren an der dem Eingang
entgegengesetzten Wand dieses langge-
streckten Raumes sind Leben und Tod als
Bewegungsablauf vergegenstandlicht. Ihn
gliedert die gleichférmige Reihe der
Schaukasten mit den Gesichtsabformun-
gen aus Wachs vor den Pfeilern. Die
Zuordnung von Figuren und Schaukésten
wirkt auf mich wie eine erbarmungslose
Profanisierung des Kreuzweges: Dessen
Ziel ist nicht mehr die Eridsung durch den
stellvertretend Gestorbenen, sondern
durch die niichterne Meditation Uber un-
sere Verganglichkeit.

Konrad Kurz erreicht diese Wirkung, in-
dem er den der Abformung eigenen Natu-
ralismus durch die Trivialitit des Materials
verfremdet. Er hat sich bei diesem Thema
,,Lebenund Tod" fiir diese Arbeitsmethode
entschieden, mit der er die traditionelle
Sprache des Bildhauers, die Abbildung des
Kérpers im Raum, unterlduft, um gewohnte
Wahrnehmungsraster aufzubrechen.
Grundvoraussetzung daflr ist die Bereit-
schaft von Personen, sich dieser Prozedur
des Einhillens in Gipsbinden zu unterzie-
hen, sich den dabei auftretenden Angsten
auszusetzen, d.h. sie sich bewuf3t zu ma-
chen. Ein Verfahren, das mich an die Mu-
mifizierung der Leichname der Pharaonen
erinnert, die den Korper der Vergénglich-
keit entreiBen und furs jenseitige Leben
praparieren sollten. Insofern war das agyp-

tische Ritual nichts anderes als eine Form
der Asthetisierung von Todeséngsten.
Konrad Kurz kehrt diesen Vorgang um: Er
asthetisiert das Ritual. Die an einer leben-
digen Person vorgenommene Abformung
hélt in der Bewegtheit zufalliger Kérperhal-
tungen Passivitat als Motiv der Leblosigkeit
fest.

Angesichts dieser liegenden Figuren
drangt sich mir eine Vision auf: die Folgen
eines Atomkrieges — dieses Hingeworfen-
sein von der entfesselten Vernichtungs-
gewalt. Aber das ist eine Assoziation, ein
Produkt meiner Vorstellung. Denn wir ha-
ben ja keine entsprechende konkrete Er-
fahrung — im Unterschied zu den Men-
schen in Hiroshima und Nagasaki. Unsere
Angst vor dem Atomkrieg, und mag sie
noch so sehr in der Realitat begriindet sein,
beruht also nicht auf der Erfahrung am ei-
genen Leib. In Wirklichkeit ist sie eine Pro-
jektion, die das Ausmal unserer Existenz-
angste preisgibt. Diese Grenziiberschrei-
tung zwischen Vorstellung und Wirklichkeit
bewuBt zu machen, ist eine Fahigkeit und
deshalb Aufgabe kiinstlerischen Arbeit. In
der Kunst ist das Sichtbare nicht identisch
mit dem Gemeinten. Die Abformungen von
Konrad Kurz sind deshalb nicht Abbilder
des Todes, sondern Metaphern iber das
Totsein: die mit dem Gesicht an die Wand
gelehnten Rickenfiguren, ein Bild der un-
seren Alltag pradgenden Stummheit, unse-
res Versinkens.in die Verinnerlichung — die
Liegenden, ein Bild von Passivitat und Re-
signation — Leblosigkeit als Lebenshal-
tung.

Lo




Franz Kochseder und Konrad Kurz sind
in diesem Projekt ,,Der bedrohte Mensch*
eine glickliche Verbindung eingegangen.
Indem sie ihre unterschiedlichen kiinstleri-
schen Austirucksformen zueinander in Be-
ziehung setzen, geben sie durch den anre-
genden Wechsel von flachigem und raum-
lichem Medium auch diesem Ausstellungs-
raum ein unverwechselbares Gesicht. Pla-
stische Figur und Zeichnung — diese unter-
schiedlichen Formen der Abstraktion tre-
ten miteinander in den Dialog und erzeu-
gen dabei vielfaltige Rhythmen, Téne und
Klange, Wellenldngen und Spannungen. In
der Vitalitat der kiinstlerischen Gestaltung
entsteht ein Gegenentwurf zur Bedrik-
kung, die wir zunachst bei diesem Thema
empfinden.

3. Wie kommen Kinstler dazu, sich mit
derartigen Themen zu beschéftigen? Hier
sei eingeflochten, daB diese Ausstellung
nur einen Ausschnitt aus dem Schaffen der
beiden Kinstler zeigt. Franz Kochseder
radiert viel und nimmt sich dabei oft des
Themas ,,Landschaft” an — Konrad Kurz
arbeitet haufig kleinfigurige Bronzeplasti-
ken. Wenn Kunstler von ihrer Arbeit leben
wollen — ein Anspruch, der wabhrlich nicht

zu hoch gegriffen ist, aber gleichwohl| nur
selten verwirklicht wird — dann miissen sie
praktisch die Quadratur des Kreises schaf-
fen: einerseits auf den Geschmack des
Publikums eingehen — andererseits dies so
tun, daf3 ihre eigenen Absichten dabei nicht
auf der Strecke bleiben. Eine unaufhorliche
Gratwanderung, die ihnen keine der Tiefen
sozialer Unsicherheit erspart. Vielleicht
haben sie deshalb ein besonderes Gesplir
flr alles, was brlichig ist. Fur sie ist es le-
bensnotwendig, ihre eigenen Angste auch
in ihrer Arbeit zu vergegenstéandlichen,
wollen sie nicht von ihnen tberwaéltigt wer-
den. Dabei legen sie flr uns Wege zu uns
selbst. offen. Kinstlerische Tatigkeit hat
deshalb, ob Maler, Bildhauer, Zeichner,
Fotograf, Filmemacher oder Schriftsteller
sich dessen bewuBt sind oder nicht, gesell-
schaftlichen Charakter. Und deshalb ist
Kunst immer — so oder so — ein Politikum.

Die tragischen Ereignisse von Hiroshima
und Nagasaki bezeugen dies noch immer
am eindringlichsten. Nach dem Atombom-
benabwurf im August 1945 (iber den bei-
den Stédten hat die US-Regierung eine
vom September 1945 bis April 1952, also
sieben Jahre andauernde Zensur (iber alle
Berichte, insbesondere Uber die Darstel-

lung dieser Schreckenstage durch japani-
sche Schriftsteller, verhangt. Unter ihnen
sind Augenzeugen. Kurihara Sadako,
Schriftstellerin  und Uberlebende des
Atombombenabwurfs (iber Hiroshima, hat
davon auf dem SchriftstellerkongreB ,,In-
terlit 82 in KoIn berichtet. Sie ist der Uber-
zeugung, daB eine wahrheitsgetreue Be-
richterstattung, insbesondere Uber die Ge-
fahren der Radioaktivitat, zu einem friihzei-
tigen Entwicklungs- und Baustopp flr nu-
kleare Waffen gefiihrt hatte. Die USA hat-
ten die Macht, dies zu verhindern. ,,Aber
auch bei strengster Zensur waren die
Schriftsteller aus tiefstem Herzen Uber-
zeugt, daB sie die Erfahrungen des
Schreckens am eigenen Leib nieder-
schreiben miiBten, und sie taten es auch*
(Deutsche Volkszeitung, 22. 7. 1982).

Wir brauchen die Arbeit der Kinstler,
wenn wir uns nicht aufgeben, wenn wir
nicht vor unseren Angsten kapitulieren
wollen.

*Umkehrung einer AuBerung des niedersachsischen Innenmi-
nisters Mécklinghoff, wonach die Tatsache, daB wir lange keinen
Krieg mehr hatten, eine Ursache fiir Jugendkriminalitat sei.




Das Ehekarussell

Hans i‘lolkmann befragte Jiirgen Weber
liber dessen Brunnenprojekt fiir Niirnberg

Jirgen Weber, Bildhauer und Professor am Institut fir Elemen-
tares Formen an der Technischen Universitat in Braunschweig,
arbeitet seit 1977 an dem ,,gréBten Figurenbrunnen dieses Jahr-
hunderts” (Zitat Weber). Er hat den Titel ,,Das Ehekarussell” und
ist eine (freie) lllustration des Gedichts ,,Das bittersiiBe ehlich Le-
ben” von Hans Sachs. Das Ehekarussell wird 1984 in Niirnbergs
FuBgéngerzone vor dem ,,Weien Turm" aufgestellt. Das We-
ber-Werk soll dort zusammen mit dem ,,Neptun-Brunnen“ zu ei-
nem Treffpunkt flr Nurnberger und Nirnbergs Touristen werden.

Anféngliche Querelen und Bedenken in der Nurnberger Kultur-
szene, besonders liber die hohen Kosten (inzwischen 1,9 Mio DM)
sind nach der Offenlegung der Kostenanteile und nachdem das
Modell des Brunnens vorlag, zerstreut worden. Der Kuinstler erhélt
nur gut ein Viertel der gesamten Kosten. Davon muB er die Stein-
plastiken selber heraushauen und samtliche Gipsmodelle fir die
BronzegieBerei anfertigen, den GuB liberwachen und schlieBlich
die Aufstellung des Brunnens leiten. Fast drei Viertel der gesam-
ten Summe verschlingen die BronzegieBerei, das Wasserspiel,
die Veranderungen am zukunftigen Standort usw.

Warum will Weber gerade diesen Brunnen und mit diesem
Thema bauen? Jirgen Weber: ,,Die ldee zu dem Brunnen stammt
von mir. Urspriinglich wollte die Stadt Nurnberg zur Kaschierung
des U-Bahn-Entliftungsschachts eine zwei Meter hohe Wand
aufstellen. Auf ibr sollte ich die berihmten M&nner aus Nirnbergs
Vergangenheit (Albrecht Direr etc.) in Forfn von Reliefs darstel-
len. ' ‘ ~

Ich konnte die Stadt jedoch schnell von dem Brunnen-Projekt
Uberzeugen. Die einzige thematische Bedingung von seiten der
Stadt war ein Bezug zu Nirnberg. Ich selber meine, daB das
Thema eines Brunnens populdr sein muf3. Es muB3 moglichst viele
Menschen angehen und flr alle verstandlich sein, da sich ein 6f-
fentlich aufgestellter Brunnen an alle wendet und fir alle bestimmt
ist.




Damit waren thematisch zwei Koordinaten gegeben, denen das
zart-kraftige und dralle Gedicht des Niirnberger Schuster-Poeten
Hans Sachs Uber ,,Das bittersiiBe ehlich Leben” entsprach. Ob-
gleich dieses Gedicht nun schon 500 Jahre alt ist, haben sich die
Eheprobleme, folgt man Hans Sachs, weniger geéndert als man-
cher denken wiirde: Es handelt sich um Liebe und Streit — und
auch die Griinde dafir sind gleich geblieben.

So schilderte Hans Sachs in einem standigen Wechsel von po-
sitiven und negativen Sétzen die Vorziige und Nachteile seiner
Ehe. ich habe daraus ein Karussell mit sechs Wagen konzipiert, in
denen das Paar mitund ohne Kinder in verschiedenen Situationen
dargestellt ist: drei Wagen zeigen die positive Seite des Ehele-
bens, drei die negative.

Hans Sachs schildert in seinem Gedicht sich selber ausschlieB-
lich als den leidenden oder begliickten Partner. Bei meinen Dar-
stellungen habe ich die Aktivitat auf Mann und Frau gleichméaBig
verteilt und damit sozusagen nachtréglich der Gleichberechtigung
zu ihrem Recht verholfen. AuBer den sechs groBen Karussell-Wa-
gen zeige ich in dem Brunnen einen tanzenden und singenden
Hans Sachs, allegorische Figuren, Friichte, Bliiten und Pflanzen.
Der groBere Teil der Plastiken wird in Bronze gegossen, der klei-
nere Teil in Marmor gehauen. Als ganzes erscheint der Brunnen
wie eine groBe wuchernde Uferlandschaft. Durch die karussellar-
tige Anordnung sind die Brunnenplastiken nicht zentral — vom
ehemaligen Brunnenstock ausgehend —, sondern peripher ange-
ordnet. Dadurch ergibt sich die ungewohnlich groe Zahl von Pla-

45 stiken.”

Oben: Ehefelsen,
Marmor, Hohe
135 cm

Links: Modell-
montage mit
dem WeiBen
Turm

Seite 44:
Modell des
Brunnens




Gegen das
Wegsanieren
von Geschichte

Zwei politische Wandmaler
in Westberlin
von Sibylie Hoffmann-Rittberg

= ousaagesle
diirfa

1 hur den
| Nebenaufgang benutzen.

ggr;elny und

| Hausieren
verboten.

Seit gut zehn Jahren entwickelt sich in
der Bundesrepublik und in Westberlin eine
neue Form der Wandmalerei, zundchstun-
ter dem Gesichtspunkt der ,,Verschone-
rung", ohne den Anspruch einer besonde-
ren Thematik. Man wollte zum Beispiel
massige Bunkerblocks aus dem letzten
Krieg umgestalten, sie in das Stadtbild ein-
figen, sei es durch bunte Streifenbema-
Jung, sei es, daB man ihnen —wie in Emden
— Haussilhouetten aufmalte.

Neuerdings beginnt sich die Wandmale-

rei auch als ein Mittel bewuBter kinstleri-
scher Aussage zu verstehen. Das Bild an

der Hauswand soll nicht mehr bio von ei-
ner haBlichen Fassade ablenken oder als
Reklametrager dienen, sondern Blickfang
sein, um den Betrachter auf bestimmte ge-
sellschaftiiche Fragen aufmerksam zu ma-
chen. Tradition hat diese Richtung in Me-
xiko seit der Zeit der Revolution, aus Chile
kennt man sie, und seit Ende der sechziger
Jahre hat sich auch in nordamerikanischen
Gettosiediungen die Wandmalerei in ei-
nem solchen politischen Kontext verstan-
den. Bei uns steckt die politische Wandma-
lerei noch in den Anfangen. Am bekannte-
sten wurde vielleicht die 1980 in Dusseldorf




entstandene Fassadengestaltung eines
konventionellen kieinen Geschéftshauses,
das verkehrsunglnstig in einer StraBen-
kurve steht. Es ist das letzte einer Hauser-
zeile. Es wurde mit der Frontansicht eines
teuren Autos bemalt, die Fenster bilden die
Scheinwerfer und den Kiihler. Es sieht so
aus, als sei der Wagen von hinten durch die
Mauer gerast, aber unbeschéadigt geblie-
ben. Er glanzt, darum herum aber scheint
die Mauer einzubrechen, Steinbrocken
und Maobel fliegen durchs Bild. Das Auto
hat das Kennzeichen: Pro-Fit 80. Dieses
Bild an einem solchen Haus in einer sol-

chen Lage macht auf einen Blick deutlich:
Es geht um die Frage, wer am Abrif3 des
Hauses interessiert ist, die, die darin woh-
nen, oder die, die am freisanierten Bau-
platz verdienen wirden.

Den Gestaltern dieser Wand ging es um
eindeutige, griffige, sofort versténdliche
Bildaussagen. Agitprop an der Hauswand.
In Westberlin haben sich 1979 zwei Maler
zu einer anderen Art der politischen
Wandmalerei zusammengefunden: Klaus
Dubois und Gerd Wulif. An verschiedenen
Wandbild-Projekten versuchen sie — ahn-
lich wie Jirgen Waller in Bremen — lokal-

4 der Wandbildfelder von Klaus Dubois (Seite
46) und Gerd Wulff (Seite 47) im Haus Zie-
tenstraBe in Westberlin, 1981




Wandbild von Klaus Dubois und Gerd Wulff in der SeestraBBe in Westberlin, 1982

geschichtliche Stoffe aufzugreifen und in
gréBere Zusammenhénge zu stellen. Hau-
fig wird ja mit der Geb&udemodernisierung
das geschichtliche Umfeid eines Hauses
.,wegsaniert’. Dubois und Wulff wollen
diesem EnthistorisierungsprozeB bildne-
risch entgegenarbeiten und den Bewoh-
nern die Geschichte ihres Lebensberei-
ches gegenwdrtig halten. Dazu sind um-
fangreiche Vorstudien in Bibliotheken not-
wendig, das Zusammentragen von Doku-
menten und Bildmaterial. Nach gemein-
samer Klarung der Thematik und Uberle-
gungen zur Darstellungsweise teilen sich
die beiden Kiinstler die Aufgabe; jeder
ibernimmtin eigener Verantwortung einen
Teil des Wandbildes.

Dubois malt mit kraftigen, klaren, biswei-
ten grellen Farben bunte ineinanderge-
reihte Bildgeschichten, . wahrend Wulff
nach einem sitreng ausgearbeiteten Plan
grafisch prazise, flachige Bildfiguren ge-
gen raumliche setzt und auf diese Weise
Bildperspektiven miteinander konfrontiert.

Der eine arbeitet also eher erzahlend, der
andere eher mit den Mitteln einer doku-
mentarischen Montage. Zusammen schaf-
fen sie eine Art Bilderbuch, das den An-
wohnern Geschichte als eine politische
Dimension ihrer Umgebung vermittelt:
Auslandern, die kaum deutsch lesen kon-
nen, jungen Menschen, die ihre Staditteil-
geschichte nicht kennen, Hinzugezogenen
und Alteingesessenen.

Zwei Wandmalereien von Dubois und
Waulff sind nicht an Fassaden, sondern an
den Wanden von Hauseingdngen ange-
bracht. Sie haben dadurch einen nur halb-
offentlichen Charakter, die inzwischen
mehrjéhrige Erfahrung hat jedoch gezeigt,
daB das ihre Wirkung kaum mindert. Die
erste Arbeit entstand 1979 in der Nahe des
Klausener Platzes in Charlottenburg. Die
Bilder sprechen von der Griindung des
Stadtviertels rund um das SchioB3, das
hauptséchlich von Bediensteten des Hofes
besiedelt wurde. In der Nahe lag ein Exer-
zierplatz, so daB Szenen mit Historienfigu-

ren und preuBischen Symbolen einen Ab-
schnitt des Wandbildes pragen, es folgen
Szenen aus dem ersten Weltkrieg. Diesen
Teil malte Wulff; er wird mit einer drangen-
den Lebhatftigkeit in Farbe und Komposi-
tion fortgesetzt mit Dubois’ Bildern {iber die
Zeit vor dem 2. Weltkrieg, Uber den Fa-
schismus und (ber die Gegenwart.

Diese Bildfolge ist im Eingang eines Alt-
berliner Mietshauses in der Gardes-du-
Corps-StraBe zu sehen. Heute, vier Jahre
nach der Entstehung, gibt es erste kleine
Zeichen von Beschéadigung daran. Bei der
Arbeit hatten die Kiinstler mit den Bewoh-
nern ihr Vorhaben diskutiert, sie waren auf
rege Anteilnahme gestoBen, vielleicht ha-
ben neue Mieter heute den Bezug zu den
Bildern noch nicht gefunden, vielleicht ha-
ben unachtsame Jugendliche die kieinen
Brandflecken und Kratzer verursacht.

Im reprisentativen Blrgerhaus in der
ZietenstraBe, in dem das zweite, 1981 ent-
standene Wandbild von Dubois und Wulff
hangt, hat es solche Beschadigungen noch
picht gegeben. «n  griinderzeitliche
Stuckumrahmungen haben die Maler hier
ihre Bilder einpassen mussen, sie muBten
sich mit den spezielien raumlichen Gege-
benheiten zurechtfinden. Die StraBe liegtin
der Nahe des Noliendorfplatzes, schréag
gegeniiber dem Fernmeldeamt. Diesmal
hat Dubois die frithe Geschichte bildne-
risch verarbeitet, indem er die Schlacht bei
Olmiitz (1758) darstellte, an der General
Zieten teilnahm. Dubois zog den histori-
schen Bogen bis zur Zeit des ersten Welt-
krieges, WuIff hat es dann tlbernommen,
die Zeit danach, den Faschismus und den
zweiten Weltkrieg in Bildfolgen zu erfas-
sen. Es sind das Metropoltheater am Nol-
lendorfplatz mit seiner damals berihmten
Drehbiihne, der SchattenriB von Erwin Pis-
cators Kopf und der pfeifende , Kriicke"
vom Sportpalast zu sehen; mit Szenen von
Arbeitslosigkeit, Krieg und Gewinnlertum
und mit Szenen aus dem Fernmeldeamt
sind die anderen Bildtafeln gestaltet. Uber
das Feld mit den Bildern zum Fernmelde-
amt 1auft ein Telegraphenstreifen, in den
die Worte: Volker hort die Signale! gelocht
sind. In diesen Bildern ist es den Malern
noch ansprechender als im ersten Wand-
bild gelungen, die historischen Dimeniso-
nen der Politik auf die spezifische Entwick-
lung des Stadtviertels zu beziehen. Wie
Wulff hat auch Dubois direkt auf Men-
schen, die in diesem Viertel geboren wur-
den, dort gelebt oder gewirkt haben, Bezug
genommen, indem er die Kopfe z.B. der
Gebriider Grimm, Rosa Luxemburgs und
Bebels in briefmarkenartigen Bildern dar-
gestellt hat. Es kommt auch Anna Kiein-
dienst in dieser Galerie vor, ein Milchméd-
chen aus der Gegend, das wegen seines
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Witzes und seiner Hilfsbereitschaft be-
riihmt wurde.

Ganz andere Anforderungen an die
Wandmaler stellte die Brandmauer eines
ehemaligen Fabrikgebédudes, das jetzt di-
verse kleine Firmen und vor allem ein Be-
rufsbildungswerk beherbergt, sie bildet
nun die Fassade zum Sachsendamm hin.
Die viel gréBere Flache verlangte eine vol-
lige neue Bildkonzeption. Zudem muBte
beachtet werden, daB der Sachsendamm
eine verkehrsreiche StraBe ist, das Bild
wird also hauptsachlich im Voriiberfahren
wahrgenommen. Wulff und Dubois haben
sich dazu entschlossen, von den bisheri-
gen, sehr detaillierten Bildfolgen abzuse-
hen und sich auf ein Hauptthema zu kon-
zentrieren. In Abstimmung mit dem Auf-
traggeber haben sie einen Ausschnitt aus
einem Gemalde von Oskar Schlemmer
Ubernommen, der stilisierte Menschenkér-
per in einem Raum zeigt. Dieser Ausschnitt
wurde maBstabsgerecht vergroBert und
sozusagen hinter eine Fensterfront ge-
bracht, die selbst auch nur gemalt ist. Die
dargestelite Klinkerarchitektur gibt die ori-
ginale Fassadengliederung der Fabrik
wieder, welche bei der ,,Modernisierung*

hinter dem glatten Verputz verschwunden
ist. Im unteren Teil des Bildes hat Dubois in
einem kleineren Fensterrahmen kubisti-
sche Elemente auf einem Tisch vor einer
Glutwelle gruppiert. Gegen das Schlem-
merzitat wirkt dieser Abschnitt fast surreal,
das Auge gleitet fort zu den tGbersichtliche-
ren, weil gréBeren Formen nach oben.
Das bisher letzte Bild der beiden Wand-
maler ist 1982 entstanden in der Seestra-
Be, gegeniiber dem Osramwerk. Es befin-
det sich alsoim Wedding, einem der Arbei-
terbezirke Berlins. Dieses Wandbild ist
wieder an eine Brandmauer gemalt in den
groBen Dimensionen, die ein mehrstécki-
ges Berliner Wohnhaus vorgibt. Es stellt
eine Synthese aus den bisherigen Arbeiten
des Teams her. Wieder sind die Bilder in
Fenster- bzw. Bogenfassaden gefafBt. Na-
trlich konnte auch hier kein szenisches
Bilderbuch dargestellt werden, die Kiinstler
muBten sich auf die Gegenliberstellung
von Arbeitswelt und Freizeit- bzw. Traum-
welt beschranken. Wulff hat links Elemente
seiner Hauseingangsbilder zusammenge-
bracht, zuunterst die 6den Fassaden Berli-
ner Hinterh&user, in denen Arbeiter mei-
stens wohnen, dariiber geht eine Men-

Brandmauer eines ehemaligen Fabrikgeb&udes am Sachsendamm, Westberlin, mit Wandbild

von Klaus Dubois und Gerd Wulff

schengruppe zu einem Werksgeldnde im
obersten Bildabschnitt. Das ist ihr téglicher
Weg: aus der dunklen, stickigen Enge der
Hinterhauswohnung in die larmvolle Weite
des Fabrikgelandes. Rechts hat Dubois
Uber einer — hier allerdings lichtvolleren —
Darstellung von Hinterhausfassaden ein
Kinderkarussel gemalt. Luftballons steigen
{iber der Silhouette der Industriestadt im
Hintergrund auf, und es sieht so aus, als
ware zwischen Wohnwelt und Arbeitswelt
auch noch ein Kinderreich zum Traumen
da. Weil jedoch — auBer zwei kleinen Figu-
ren — die Menschen fehlen, bleibt ein Ein-
druck von Leere und hohler Hoffnung im
Betrachter haften. In dieser jlingsten Arbeit
sind Dubois und Wulff damit zu einer Pro-
blematik vorgedrungen, in der die Stra-
Benpassanten ihren eigenen Lebenskon-
flikt wiedererkennen kdnnen. Mitten (iber
beiden Teilen des Wandbildes steht wie ein
Stempel das Bild der Friedenstaube.




Das Peace NMuseum
in Ghicago

von Viktoria Hertling

Friedensplakate: USA 1975, UdSSR 1965, Republikanisches Spanien

Wihrend der letzten Jahre des Vietnam-
krieges bat man den in Chicago tatigen
Kiinstler Mark Rogovin, zusammen mit
seinen Mitarbeitern vom Public Art Work-
shop, eine Kulisse fur einen Sketch tber die
Rolle der USA bei den Pariser Friedens-
verhandiungen herzustelien. Das Resultat
war eine riesige Sperrholzfigur auf Radern,
deren Ahnlichkeit mit dem damaligen Pra-
sidenten Richard Nixon nicht zu bestreiten
war. Die Arme dieser als ,,Mad Bomber"
betitelten Gestalt drehten sich wie Wind-
mihlenfliigel und schieuderten dabei
wahllos Bomben in alle Himmelsrichtun-
gen, ein satirischer Kommentar auf den
damals haufig zitierten Ausspruch Henry
Kissingers: ,,Peace is at hand.” Mit dem
Ende des Krieges verschwand die Figur al-
lerdings irgendwo in einem Absteilraum.
Doch als vor fiinf Jahren jemand beim Ent-
riimpeln kurzerhand vorschlug, das sper-
rige Ding einfach von der Miillabfuhr abho-
len zu lassen, entgegnete Rogovin ent-
setzt, daB die Skulptur zusammen mit den
Tausenden von andegen Erinnerungsstiik-
ken der Vietnamprotestbewegung in ein
Friedensmuseum gehore.

Aus dieser zufailigen Bemerkung ent-
wickelten sich rasch konkrete Vorstellun-
gen und Plane, doch bis zur Er6ffnung des
Museums zu Beginn des vergangenen
Jahres war es noch ein weiter Weg. Ob-
wohl die Anregung von Rogovin stammte,
wurde die Verwirklichung erst durch die
Mitarbeit der ebenfalls in Chicago ansassi-
gen US-Vertreterin bei der UNICEF in New
York, Marjorie Benton, erméglicht. Sie be-
sprach die Idee zu diesem in den USA ein-
zigartigen Museum mit Freunden, Bekann-
ten und Kollegen bei der UNO und be-
schaffte schlieBlich die nétigen finanziellen
Mittel zur weiteren Arbeit.

Die Einweihung eines von Mark Rogovin
und Barbara Browne geschaffene Peace
Mural im Foyer des Columbia College in
Chicago im September 1980 bildete den
offiziellen Auftakt flr das zu schaffende
Friedensmuseum. Unter der Schirmherr-
schaft der Blrgermeisterin Jane Byrne
sorgt seitdem ein Organisationskomitee,
dem auBer Mitgliedern diverser Friedens-
organisationen auch darstellende Kinst-
ler, Musiker, Schriftsteller, Geschéftsleute,
Pfarrer und andere Personlichkeiten des
offentlichen Lebens angehéren, flr die
notwendige Offentlichkeitsarbeit. Denn
abgesehen von Stiftungen wie der der Na-
tional Endowment for the Humanities fi-
nanziert sich das Museum ausschlieBlich
aus privater Hand.

Im Juli 1981.konnte Rogovin ein Ge-
baude mieten, das wahrend der na&chsten
sechs Monate von einer wahren ,,Freiwilli-
genarmee” von Friedensarbeitern reno-
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Mark Rogovin/ Barbara Brown, Peace Mural im Foyer des Columbia College in Chicago, 1980 (Ausschnitt)

viert und instand gesetzt wurde. Terminge-
recht fand am 15. November 1981 die Er-
offnung der Galerie mit einer Verkaufsaus-
stellung statt. Der Erlds der von Freunden
und Gonnern gestifteten Graphiken, Ge-
malden, Skulpturen und Zeichnungen floB
ausschlieBlich dem Museum zu. Die ei-
gentliche Erdffnung des Friedensmu-
seums erfolgte am 3. Januar 1982.

Eine Plakat- und Postershow ,,Against
The Wall“ mit Beitrdgen von Klinstlern aus
zwanzig Landern erstreckte sich thema-
tisch von der Franzésischen Revolution bis
zum Befreiungskampf in El Salvador. Zu
den vertretenen Kinstlern gehdrten u.a.
Pablo Picasso, Kathe Kollwitz, Ben Shan,
Hugo Gellert und John Heartfield. Neben
Plakaten fiir den Frieden aus den zwanzi-
ger und dreiBiger Jahren bildeten natiirlich
die Poster der Vietnamprotestbewegung
einen wichtigen Schwerpunkt. Und selbst-
verstandlich fehlte unter den Ausstellungs-
stiicken auch nicht der nixonoide verriickie
Bomber, der schlieBlich das Ganze ange-
regt hatte. Die Aufnahme der Ausstellung
durch die Bevolkerung wie durch die
Presse war ausgesprochen positiv.

Die zweite Ausstellung hatte einen &hn-
lichen, wenn nicht sogar noch einschnei-
denderen Erfolg. In der oberen Galerie wa-
ren unter dem Titel ,,Von Daumier bis Don-
nesbury“ Zeichnungen und Karikaturen
zum Thema Krieg und Frieden zu sehen.

Wieder war das Spektrum der Beteiligten
breit und international. Zu den besonders
in den USA bekannten Kiinstlern zéhlten
Fred Wright, Ollie Harrington, Nicole Hol-
lander, Jules Fieffer, Bill Mauldin, Tony
Auth und Oliphant. Gleichzeitig wurden in
der unteren Galerie des Museums drei
vollstdndige originale Holzschnittserien
von Fritz Eichenberg vorgestellt. Der in
Kéln geborene Kunstler, dessen ,,Habicht
und Taube* als Symbol des Museums be-
nutzt wird und als Poster erhaltlich ist, wirkt
seit vier Jahrzehnten in den USA und ist
besonders durch seine vielen Buchillustra-
tionen bekannt und geschétzt.

Ab 6. August 1982, dem Jahrestag des
ersten Atombombenabwurfs Uber Hiro-
shima und Nagasaki, wurden dann als
Leihgabe der japanischen Regierung Bil-
der und Zeichnungen von Uberlebenden
dieses nuklearen Infernos gezeigt. Diese
Ausstellung mit dem Titel ,,Das unverges-
sene Feuer” sollte dazu beitragen, in der
amerikanischen Bevolkerung ein besseres
Verstandnis fir die Auswirkungen eines
Atomkrieges zu wecken, was in Anbetracht
des gewaltigen Aufschwungs der ,,Freeze-
Bewegung“ in den USA mit ihrer Forde-
rung nach dem Einfrieren.der Atomristung
besonders wichtig ist.

Obwohi die Raumlichkeiten des Mu-
seums begrenzt sind, bieten sich bereits
Maglichkeiten fur Dia- und Filmvorflihrun-

gen. Weiterhin sind ein Forschungszen-
trum und ein Workshop fir Kinder geplant.
In Verbindung mit der Eréffnungsausstel-
lung hat das Museum bereits in den Schu-
len von Chicago einen Aufsatz- und Po-
sterwettbewerb zum Thema Frieden aus-
geschrieben. Die besten Arbeiten werden
als Kalender vervielfaltigt und an die Schu-
fen verteilt. Einige der anderen Wirkungs-
bereiche des Museums entfalten sich auch
aufgrund der Initiative seiner vielen
Freunde und freiwilligen Mitarbeiter. So ist
das Museum zu einem beliebten Forum
und Treffpunkt fiir Liedermacher, Film-
schaffende, Kunsthistoriker, Marchener-
zahler, Graphiker und Journalisten gewor-
den.

Zum AbschluB ein Tip fir USA-Reisen-
de: Als ,,Eintrittsgeid“ nimmt man im Mu-
seum auch gerne Friedensplaketten, Auf-
kleber und Poster von der européischen
Friedensbewegung entgegen, denn eine
der nachsten Ausstellungen soll 10000
Bottoms For Peace zeigen.

Adresse des Friedensmuseums:

The Peace Museum, 364 W. Erie Street,
Chicago, lllinois, Telefon 31 2-440-1860.
Gedffnet dienstags und freitags von 12
bis 17 Uhr, donnerstags von 12 bis 20
Uhr, samstags von 10 bis 16 Uhr.




Ghetto Dreams are Marching

Die Nevf; Yorker Malerin Tecla
von Peter Schiitt

Im eleganten Guggenheim-Museum der
modernen Kinste, gleich um die Ecke,
sucht man ihre Bilder vergeblich. Aber da-
fur hatte sie kirziich eine Ausstellung im
Foyer der Vereinten Nationen, und zur
groBen New Yorker Friedensdemonstra-
tion am 12. Juni 1982 stand ihr Friedens-
plakat an jeder zweiten StraBenecke. In
Harlem und Greenwich Village, auBerhalb
der Wolkenkratzeravenuen, kennt sie fast
jeder. Ich meine Tecla, die legendéare Ma-
lerin aus New York. Abseits vom Broadway
fragte ich drei Leute nach ihrer Adresse.
Die beiden ersten waren Fremde wie ich,
aber der dritte, ein Junge aus Puertorico,
wuBte sofort Bescheid und zeigte mir den
Weg zu ihrem Atelier: Westbeth Artist's
Housing H957, 463 West Street, NY
10014. In diesem Hochhaus wohnen lauter
Kunstler, zusammen 357 Maler, Grafiker,
Bildhauer, Schriftsteller und Schauspieler;
ein Drittel von ihnen sind Frauen. Das Ge-
baude, an die zwanzig Stockwerke hoch
und um die Jahrhundertwende im Zucker-
béckerstil erbaut, gehorte friiher einer Te-
lefongeselischaft. In den sechziger Jahren
hat die Stadt das halb verfallene Haus ge-
kauft und die geraumigen Buros in Studios
und Atelierwohnungen fUr sozial bedirftige
Kiinstler umgebaut. Jetzt mochte der Bur-
germeister die Sozialwohnungen gern an
zahlungskraftigere Privatleute verkaufen,
aber die Kiinstler wehren sich mit Handen
und FuBen gegen den Ausverkauf ihres
Stadtteils an die Reichen und die Superrei-
chen. Sie stehen mit ihrem Widerstand
nicht allein: Uberall ringsum in Harlem und
Greenwich Village hat der Hauserkampf
begonnen, setzen sich die einheimischen
Afroamerikaner und Puertoricaner gegen
den Plan der Wallstreet-Banker zur Wehr,
aus dem Armeleuteharlem eine Absteige
fur die Schickeria zu machen.

Tecla kennt hier jede Ecke, jeden Win-
kel. Sie war gerade zehn Jahre alt, als ihre
Eltern auf der Flucht vor dem Hunger von
Bessarabien Uber den Ozean hach Ame-
rika kamen, aber sie hat ihre Vatersprache,
das Russische, und ihre Muttersprache,
das Jiddische, bis heute nicht verlernt. In
Harlem fand die Familie ein winziges Dach
iber dem Kopf, in einer schon damals

ziemlich verkommenen Wohngegend, in
die die Armsten der Armen zogen, die
Schwarzen aus dem amerikanischen SU-
den, die in der groBen Stadt Arbeit und ein
besseres Leben suchten. Die Menschen
Harlems, inre Schénheit, ihre Musik, ihre
Zuversicht, haben Tecla seitdem nicht
mehr losgelassen. Sie hat dort, an der
Grenze zwischen Harlem und dem Kiinst-
lerviertel Greenwich Village, wo sie noch
heute arbeitet und wohnt, Wurzeln ge-
schlagen, und sie hat die sozialen, politi-
schen und kulturellen Kampfe der Bewoh-
ner mehr als fiinfzig Jahre mit ihrer Kunst
begleitet. _

Tecla war neunzehn Jahre alt und hatte
sich schon ihren Kiinstlernamen zugelegt,
als sie zusammen mit ihrem Vater, der ein
aktiver Gewerkschafter und Sozialist war,
auf die StraBe ging und ihre ersten Plakate
zeichnete: fiir Sacco und Vanzetti, die zum
Tode verurteilten Arbeiterfiihrer aus Italien,
die damals fir alle amerikanischen Ein-
wanderer zum Symbol fur ihren Kampfum
Menschen- und Biirgerrechte geworden
waren. Tecla wird verhaftet, verliert wegen
ihres politischen Engagements ihren Ar-
beitsplatz, aber sie ,,bleibt auf der StraBe".
Mitten in den Slums bemalt sie, unter den
Augen der Nachbarn und der Polizei, kahle
Hauserwinde, sie gestaltet die Kulissen
fir die Kellertheater der Schwarzen, und
sie lernt bei ihrer kiinstlerischen Basisar-
beit die bedeutendsten Personlichkeiten
des anderen Amerika, die Heroen der Har-
lem Renaissance, kennen, den Dichter
Langston Hughes, den Sénger und Schau-
spieler Paul Robeson, den Professor Du-
bois und viele andere mehr. Sie hat viele
von ihnen gezeichnet, meistens mit Kohle,
und sie bewahrt die Originale bis heute in
ihrer Atelierwohnung auf. Aber Tecla hat
nicht nur die Beriihmtheiten der Epoche im
Bild festgehalten, am liebsten hat sie die
Leute von nebenan portratiert, die Gassen-
jungen und -méadchen, in derem frechen
Lachen sich allem Elend zum Trotz doch
ein optimistischer Widerschein der Harlem
Renaissance abzeichnet, Die StraBen Har-
lems wurden ihr bevorzugtes Atelier, und
obwohl vierzig und fiinfzig Jahre alt, haben
ihre Kohle- und Bleistiftzeichnungen nichts

von der Frische und der Vitalitét verloren,
die damals, im Gegensatz zur Tristesse
von heute, das Menschen- und das Stra-
Benbild New Yorks zu pragen schien.
1935 beteiligte sie sich an der Griindung
und am Aufbau des CNA, des Committee
of Negroes in the Arts, und obwohl sie die
einzige WeiBe war, hat sie dem Vorstand
jahrzehntelang angehdrt, in den flnfziger
Jahren zusammen mit Sidney Poitier,
Harry Belafonte und James Baldwin. Im-
mer wieder waren es die Kampagnen der
amerikanischen Bliggerrechtsbewegung,
denen sie ihre ganze Energie und Phanta-
sie zur Verflgung stelit. Sie kdmpft mit Pla-
katentwiirfen, Reden und Aktionen fir die
Freilassung der Neun von Scottsboro, die
von der Rassenjustiz wegen angeblicher
Vergewaltigung zum Tode verurteilt wer-
den sollten, sie setzt alle ihre Mittel und
Maglichkeiten ein, um Julius und Ethel Ro-
senberg vor dem elektrischen Stuhl zu ret-
ten. Sie begleitet Martin Luther King auf
den Birgerrechtsmérschen durch den
amerikanischen Siiden und zeichnet ihn
gleich nach seiner Ermordung als schwar-
zen Christus, ein Portrat, das an Kéthe
Koliwitz’ Bild des toten Liebknecht erinnert.
Als sich nach dem Tode von Martin Luther
King das schwarze Proletariat in Gber vier-
zig amerikanischen Stadten gegen den
Rassenterror erhebt, ergreift sie mit einem
ihrer bekanntesten Plakatentwiirfe un-
zweideutig Partei: Ghetto Dreams are
Marching. Die Traume der Ghettobewohner
haben sich auf den Weg gemacht. Ein paar
Jahre spéater engagiert sie sich mit ganzer
Kraft in der weltweiten Solidaritatsbewe-
gung fiir die Befreiung von Angela Davis.
Teclas Portratzeichnung der schwarzen
Birgerrechtskampferin, das auf Millionen
Flugblattern und Plakaten auf der ganzen
Welt verbreitet wird, sorgt daflir, daB Ange-
las Gesicht sich tief in das BewuBtsein und
das Gewissen der Menschheit einpragt.
Sie portratiert die Queen Mothers, sieben
schwarze Mitter aus dem New Yorker
Stadtteil Queens, die gemeinsam fiir die
Freilassung ihrer unschuldig ins Geféngnis
geworfenen Sohne und Tochter kampfen.
Als sich 1974 die Indianer in Wounded
Knee gegen die andauernde Unterdrlik-
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Die Qualen der Miitter und der Séhne (fir die Queen Mothers), 1977

kung ihres Volkes gewaltfrei zur Wehr set-
zen, reist Tecla in die entlegenen Reser-
vate der Zapote und hélt die unségliche
Armut, aber auch den zadhen Widerstand
der Uramerikaner gegen die weiBen Her-
ren auf ihren Bildern fest. Sie zeichnet
zwangssterilisierte Frauen, um anzupran-
gern, dafB3 der Volkermord an den indiani-
schen Nationen immer noch andauert.

Es versteht sich von selbst, daB Tecla
sich auch in der aktuellen Friedensbewe-
gung nutzlich zu machen versucht. Sie hat
kirzlich, angeregt durch das Gedicht von
Nazim Hikmet, ,,Das Madchen von Hiro-
shima“ gemalt und hat einen der bekann-
testen Texte der amerikanischen Anti-
kriegsliteratur, den Hymnus ,,Green corn,
seed corn rebellion” der Gber achtzigjahri-
gen Arbeiterschriftstellerin  Meridel Le
Sueur illustriert. Als Vorlage fiir das Plakat
zur New Yorker Friedensdemonstration
am 12. Juni 1982 stellte sie dem Koordinie-
rungsausschuB  ihre  Kohlezeichnung
,»Frauen und Mutter wollen Frieden und
Freiheit* zur Verfligumg. Sie hat auch mit-
geholfen, den New Yorker Children’s
March for Peace zu organisieren: Wahrend
der UNO-Sondersitzung Uber Abriistung
ist zu jeder vollen Stunde eine Gruppe von
zwolf Kindern aus den Elendsvierteln Har-
lems und der Bronx zum Zentrum der Ver-
einten Nationen am East River marschiert.
Jedes Kind hatte auf einem selbstgemalten
Plakat seinen sehnlichsten Wunsch aufge-
schrieben. Am Ende des ,,Gansemar-
sches” ging immer ein Kiinstler aus den
Westbeth-Kiinstlerwohnungen oder aus
dem Ensemble des Bread ans Puppet
Theaters und trug ein Schild mit der Auf-
schrift: ,,Nur im Frieden werden unsere
Traume wahr!“ — Ghetto Dreams are Mar-
ching!

Teclas Werk und Wirkung beschrankt
sich langst nicht mehr auf Nordamerika.
Sie hat spanische Fischer bei ihrer harten
Arbeit gezeichnet und Bergarbeiter aus
Wales. Oft ist sie nach Mexiko gereist und
hat dort, zusammen mit Pablo Higgins und
Elizabeth Cattlet, in den sechziger Jahren
mehrere groBe Wandmalereien gestaltet.
1978 hatte sie in der DDR, im Kulturzen-
trum am Fernsehturm in Berlin, eine Aus-
stellung. 1980 wurde anlaBlich der Welt-
frauenkonferenz der UNO in Kopenhagen
ihre Serie ,,Frauen in der dritten Welt" ge-
zeigt. Stolz ist Tecla mit gutem Grund auf
die Dokumentation ihres Gesamtwerkes,
die 1978/79 im UNO-Gebdude am East
River zu sehen war. Aber es geht ihr nicht
um Représentation, sie mdchte mit ihrer
Kunst den Menschen méglichst ohne Um-
wege und Umsténde erreichen. Sie hat ihre
Bilder und Zeichnungen mehrere Male in
New Yorker Gefangnissen gezeigt, in ge-




werkschaftlichen Kulturzentren wie dem
New Yorker Martin Luther King Labor Cen-
ter oder in Kirchengemeinden. Wéhrend
ich sie besuche, sind wichtige Teile ihres
Werkes gerade in der Siebentausendsee-
lengemeinde St. Peter in Minnesota aus-
gestellt. Sie verachtet, im Gegensatz zu
manchen ihrer Berufskollegen, die Provinz
nicht, sie ,,zieht gern Uber die Dorfer”, und
wo in der weiten Prarie Amerikas ein Fokus
flr neue Ideen entsteht, ist sie immer bereit
und zur Stelle, das Feuer der Begeisterung
mit ihrer Kunst zu schiiren. So arbeitet sie
an der in Kansas herausgegebenen linken
Literaturzeitschrift ,,Quindaro“ mit und
schreibt genauso uneigenniitzig, ohne Ho-
norar fiir ,, Theatrework"”, das in Minnesota
erscheinende Magazin aller progressiven
freien Laien- und StraBentheatergruppen,
dem die derzeitige US-amerikanische Kul-
turbewegung wichtige Impulse verdankt.
Wachsam registriert sie alle kiinstlerischen
Neuansétze, und mehrmals im Monat ver-

55 ‘sammelt sie in ihrem Atelier einen Kreis

junger Grafiker, Maler und Bildhauer aus
ihrer New Yorker Nachbarschaft um sich.
Zum bleibenden Lebenswerk Teclas ge-
hort eine imponierende Portratreihe all je-
ner Vertreter des anderen Amerika, die ge-
gen die Sklaverei und die Rassendiskrimi-
nierung gekampft haben. Zu ihnen zéhlen
Harriet Tubman, Henry David Thoreau,
John Brown, Frederick Douglass, W.E.B.
DuBois, Paul Robeson, Martin Luther King,
Malcolm X, Angela Davis und Pete Seeger.
Teclas Arbeiten, entstanden in einem Zeit-
raum von mehr als einem halben Jahrhun-
dert, stellen zusammen eine einzigartige
Chronik der amerikanischen Birger-
rechtsbewegung dar, eine kinstlerische
Chronik, die Kreuzweg und Triumphzug in
einem ist. Weil Teclas Werk vom offiziellen
Kunstbetrieb der USA jahrzehntelang tot-
geschwiegen wurde, ist es auch der inter-
nationalen Offentlichkeit bislang zum gréB-
ten Teil unbekannt geblieben. Dennoch —
ihr Beitrag zur fortschrittlichen Weltkunst
unserer Epoche ist unlibersehbar.




Ein Tisch, ein Buch und ein Stuhl

Interview mit Ismail Shammout
von Karin Berger

Nach der Annektion der Altstadt von Je-
rusalem im Jahr 1967 drangen israeli-
sche Soldaten in das Biiro der Arabi-
schen Liga ein. lhr Blick fiel auf zwei
Gemélde von Ismail Shammout. Sie rich-
teten ihre Maschinenpistolen gegen die
Bilder und erdffneten das Feuer.

Ismail Shammout ist einer der profilierte-
sten arabischen Maler, ist Mitglied im
KongreB des palédstinensischen National-
rates und seit 1965 Leiter der Abteilung
Kultur und Volkskunstder PLO. Bis Ende
1966 lebte Ismail Shammout in Jerusa-
lem. Durch Zufall entging er der Verhaf-
tung des PLO-Direktoriums. Seitdem lebt
er in Beirut. :

Herr Shammout, im Moment ist man in
Beirut damit beschéftigt, die Verwunde-
ten in den Krankenhéusern zu versor-
gen, die Infrastruktur der Stadt wieder
aufzubauen. Ist es in dieser Situation
nicht unméglich, fiir die palédstinensische
Kultur zu arbeiten?

In der momentanen Situation ist die ge-
samte Arbeit der PLO sehr einge-
schréankt: die kulturelle Arbeit, die milita-
rische und die politische. Unsere Kultur-
und Kunstabteilung konnte bisher die Ar-
beit nicht wieder aufnehmen. Ein Grund
daflr ist, daB3 die Gebaude zerstdrt wur-
den und damit auch unsere Biiros, ein
anderer, daB wir flir unsere Arbeit Mate-
rial brauchen. Und dieses Material haben
wir nicht. Das, was nach dem Krieg noch
erhalten war, nahm die israelische Ar-
mee mit.

Um welche Materialien handelt es sich
dabei hauptséchlich?

Wir hatten eine wertvolle Ausstellung
Uber palastinensische Kunst und Kultur
mit vielen alten, typisch paléstinensi-
schen Trachten, die sich wahrend der
letzten Jahrhunderte entwickelt hatten.
Diese Ausstellung war in vielen Museen
der Welt. AuBerdem wurden etwa 20000
Filme geraubt, die uns von der
UNO-Vertretung in Wien lbergeben
worden waren. Das waren Dokumente

Uber das Leben des paldstinensischen
Volkes in den Jahren von 1950 bis 1975.
Etwa 300 Gemalde wurden geraubt und
die einzige existierende Sammiung palé-
stinensischer Plakate von 1965 bis heu-
te. Sie nahmen auch Kameras und Pro-
jektoren mit, sogar lacherliche Kleinigkei-
ten wie Stiihle, Telefone, Tische und Pa-
pierkdrbe.

Der wissenschaftlichen Forschungsabtei-
lung wurden etwa 25000 Blicher aus der
Bibliothek gestohlen, die alle die palésti-
nensische Geschichte und Gegenwart
behandeln. Darunter waren seltene und
sehr alte Exemplare. Diese Bibliothek
war Sffentlich. Jeder konnte die Biicher
beniitzen, egal woher er kam. Das hat
aber diese Abteilung nicht aufgehalten,
ihre Arbeit wieder zu beginnen. Anfang
November brachte sie die erste Ausgabe
ihrer monatlichen Zeitung nach dem
Krieg heraus.

Den Paléstinensern wurde also nicht nur
ihr Land, sondern auch. ein Teil ihrer
Geschichte gestohlen. Welche Méglich-
keiten gibt es, diese Kulturgliter wieder
zurlickzubekommen?

Wir haben der UNESCO eine Liste der
Dinge, die uns geraubt wurden, Gberge-
ben. Die UNESCO hat versprochen, sich
zu bemUhen, diese Materialien und
Kunstwerke zurlickzubekommen. Wir
gehen aber nicht davon aus, daB diese
Kulturglter nur Besitz des paldstinensi-
schen Volkes sind. Wir glauben, sie ge-
horen zur Kultur der ganzen Welt, zur
Kultur der Menschheit.

Welchen Zweck verfolgt Ihrer Meinung
nach Israel mit dem Diebstahl palésti-
nensischen Kulturgutes?

Israel hat nicht nur den paléstinensi-
schen Boden geraubt; Israel versucht, al-
les zu zerstbren, was darauf hindeuten
kann, daB Palastina von Paléstinensern
bewohnt war. 1981 gab es in Syrien eine
internationale Konferenz tGber palésti-
nensische Kultur. Etwa 150 Wissen-
schaftler aus der ganzen Welt waren

anwesend. An Israel wurde die Forde-
rung gerichtet, jede Spur einer friheren
Kultur, jede Ruine, jede Skulptur zu er-
halten. Warum das gefordert wurde?
Weil Israel nach dem Motto vorgeht: Wir
forschen nach, um zu beweisen, daB die
Hebraer vor 2000 oder 3000 Jahren in
Paldstina lebten. Alles andere wird ver-
nichtet und zerstort. Man kann aber un-
sere Geschichte, die so intensiv mit die-
sem Gebiet verbunden ist, nicht leugnen.
Es gendigt, sich eines der reichen Motive
auf einem alten paléstinensischen Kleid
anzusehen,.um zu wissen: Das kann
nicht innerhalb von 30 Jahren entstan-
den sein. Dazu braucht es Erfahrungen
von Hunderten, vielleicht auch tausend
Jahren.

Bei der Bombardierung und den Mas-
sakern im Libanon, bei friiheren Massa-
kern wurden viele Paldstinenser getétet.
Wieweit waren palédstinensische Kiinstler
unter den Opfern der israelischen Ag-
gression?

Es wurde in den Massenmedien oft ge-
sagt, Israel sei eine entwickelte Gesell-
schaft, die versucht, eine neue Kultur auf
diesem paléstinensischen Boden zu er-
richten. Die Wahrheit ist, wie gesagt, daB
Israel unsere Kultur geraubt hat. Dazu
gehort auch, daB sehr viele unserer
Kunstler und Kulturfunktionére ermordet
wurden, und zwar ganz gezielt ermordet
wurden. Zum Beispiel Ghassan Kanafa-
ni, ein Schriftsteller, Dichter und Journa-
list, wurde 1973 ermordet. Im gleichen
Jahr wurde Kamal Nasser, ein bekannter
paldstinensischer Dichter, ermordet. Auf
den Direktor der wissenschaitlichen For-
schungsabteilung der PLO wurde ein
miBlungener Mordanschlag durchgefiihrt.
Sie schickten ihm eine Bombe in einem
Brief. Als er ihn Offnete, verlor er seine
Hand, mehrere Finger der anderen Hand
und sein Augenlicht. Auch die paldsti-
nensischen Kameramanner Hani Jawha-
rieh, Omer Ali, Muti Ahmed wurden er-
mordet.

Oder Fayez Beirakdar. Er war selbst Ma-
ler und bemihte sich um Ausstellungen
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der Kunstgegensténde, die in den Kul-
turwerkstatten der PLO erzeugt wurden.
Er kam in diesem Krieg ums Leben. Er
war in seiner Wohnung und versuchte —
trotz dieser Situation — zu zeichnen, pro-
duktiv zu sein. Wahrend des israelischen
Angriffs wurde seine Wohnung bombar-
diert. In den von Israel besetzten Gebie-
ten wurden Kiinstler festgenommen und
ins Gefangnis gesteckt, ihre Hauser und
Wohnungen wurden gesperrt oder in die
Luft gesprengt.

Das sind alles Beweise dafir, dafB Israel
eine Macht ist, die gegen die Kultur und
Kunst des palastinensischen Volkes vor-
geht. Schauen Sie sich nur die Fotos
von Jerusalem vor 1967 an und schauen
Sie die von heute an. Auf den alten se-
hen Sie im Zentrum niedrige Hauser, die
200, 300 Jahre alt waren. Diese Hauser
wurden abgerissen und damit ein Teil
unserer Kultur.

Glauben Sie, daB die Massaker von Sa-
bra und Shatila das Ende der israeli-
schen Aggression waren?

Ich glaube nicht, daB dieser Krieg das
Ende war. Das Ende wiirde meiner Mei-
nung nach bedeuten, wenn das ganze
palastinensische Volk ums Leben
kommt. Ich glaube, solange ein Palésti-
nenser lebt, wird es das palastinensische
Problem geben. Aber ich stelle mir auch

die objektive Frage: Wie lange wird diese
Weltim 20. Jahrhundert noch solche
Entwicklungen dulden?

Mir scheint, die ganze Welt sieht zu und
niemand tut etwas. Was glauben Sie, ist
der Grund dafiir, daBB der Staat Israel
nicht schon lange fiir seine Politik verur-
teilt wird?

Diese Frage ist sehr schon, aber sie
miiBte eigentlich von mir kommen. Da
Sie die Frage aber gestellt haben, werde
ich versuchen, sie zu beantworten. Mei-
ner Meinung nach gibt es eine indirekte
Beherrschung Westeuropas durch die
USA. Und die USA verteidigt Israel, egal
was es macht. Aber durch die Bombar-
dierung und den Krieg im‘Libanon hat
Isarel internatignal viel von seinem Ruf
verloren. Ich glaube, es ist nun kiar ge-
worden, daB3 Israel nicht dieser schwa-
che kleine Staat ist, der von den méchti-
gen, bosen Arabern angegriffen wird,
sondern umgekehrt. Sogar in Israel ha-
ben 400000 Menschen an einer groBen
Demonstration gegen diese Politik teil-
genommen. Wir wundern uns aber Uber
die unklare Haltung vieler westeuropé-
ischer Staaten. Wirde Westeuropa in
dieser Frage eine klare Haltung einneh-
men, kdnnte die Problematik Paléstina
bald eine andere Richtung nehmen.

Wieweit hédngt Ihrer Meinung nach die
Haltung Westeuropas mit den Erfahrun-
gen im Nationalsozialismus zusammen?

Bestimmt spielt die Sympathie, die die
Européer fiir die Juden auf Grund der
Ereignisse im Faschismus haben, eine
groBBe Rolle. Aber dieser Komplex, wenn
ich es so nennen darf, fangt langsam an
zusammenzubrechen. Ich stand in Beirut
gemeinsam mit einem dénischen Journa-
listen vor einem zerstérten Haus. Er
sagte zu mir: Israel hat dieses Gebéude
nicht zerstort. Wer es zerstort hat, ist das
Schuldgefiihl der Européer gegenlber
den Juden — und damit Israel. Es ist
deutlich, daB die Zionisten eine sehr
groBBe Rolle in der Propaganda in West-
europa spielen. Ich mdchte hier auch
deutlich zwischen Juden und Zionisten
unterscheiden. Deswegen sage ich Zio-
nisten. Sie sind in ihrer Propaganda sehr
aktiv und haben wichtige Positionen
inne. Als die Ereignisse im Libanon im
westeuropdischen Fernsehen gezeigt
wurden, versuchten manche Reporter im
Kommentar, Israel positiv einzuschatzen.
Die Bilder waren aber so schrecklich,
daB sie geniigten. Es war egal, was der
Reporter dazu sagte.

Noch einmal zuriick zu den kulturellen
Problemen. Was sind die konkreten Auf-
gaben der kulturellen Arbeit der PLO fiir
die Zukunft? Wie kénnen Sie in der mo-
mentanen Situation mit diesen Aufgaben
beginnen?

Wir miissen wieder anfangen, auch
wenn wir bei Null beginnen. Zuerst mis-
sen wir die kaputten Wande unserer Bu-
ros wieder ganz machen, um einen
Raum mit vier Wanden und einem Dach
zu haben. Dann kaufen wir uns langsam
einen Stuhl, einen Tisch und ein Buch.
Die Maler, deren Geméalde gestohlen
sind und die noch leben, werden neue
Gemalde malen. Die Werkstatten, die wir
aufgebaut hatten, um unsere National-
kultur zu erhalten, werden wir noch ein-
mal aufbauen. Wir werden noch einmal
einen Film nach dem anderen drehen,
ein Buch nach dem anderen sammeln.




Chicano Fotografie

von Lisa Puyplat

Die Chicanos sind ein Minderheitenvolk,
das — zugewandert aus Mexiko — vor allem
im Stiden der USA lebt, unter anderem in

(den Staaten Kalifornien und Colorado, Ari-

zona, New Mexiko und Texas. Wie andere
ethnische Minderheiten in den USA haben
die Chicanos lange ihre Eigenarten ver-
leugnet, wollten sich im Schmelztiegel
,,Vereinigte Staaten" integrieren.

Die Ausstellung mit Chicano-Fotos, die
im Januar vom Kulturamt der Stadt Erlan-
gen veranstaltet wurde, ist die erste Grup-
penausstellung von Chicano-Fotografenin
Europa. Sie kennzeichnet ein Umdenken,
das vor rund zehn Jahren einsetzte.

Nachdem den Chicanos die birgerliche
Emanzipation aus  unterschiedlichen
Griinden verweigert wurde und sie deshalb
weitgehend aus den etablierten Institutio-
nen ausgeschlossen waren, machten sie
sich —vorzugsweise die Intellektuellen und
die Kinstler unter ihnen — auf die Suche

nach ihrer eigenen Identitat. Nicht zuletzt
getragen von dem BewuBtsein, daB sie ei-
nen erheblichen Beitrag zum wirtschaftli-
chen, gesellschaftlichen und kiinstleri-
schen Leben in den USA beigetragen ha-
ben.

Diese Ausstellung mit 19, zum Teil inter-
national bekannten, Fotografen macht das
breite Spektrum der Chicano-Fotografie
deutlich. Bilder aus Vorstédten, aus Knei-
pen und Laden, Bilder von Arbeitenden
und Feiernden, die vielen Familienbilder
vor allem lassen ein anderes Amerika ent-
decken, in dem der ,,american way of life"
sich nicht mehr mit dem euro-amerikanisch
geprégten Schmelztiegel gleichsetzen
1&aBt. Die Ausstellung entstand in Zusam-
menarbeit mit dem , Aztlan Cultural,
Oakland”, einer Organisation zur Forde-
rung der Chicano-Kultur in Kalifornien und
dem Institut fir Anglo-Amerikanistik der
Erlanger Universitat.

Lois Carlos Bernal (Casados, San Diego), Restaurant, Ehepaar, 1980
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Verbreitung
verhoten

Ein Fall von Zensur
in Sudafrika
von Werner Marschall

Am 5. Juni 1982 fiihrte in einem Kirchen-
raum in Kapstadt der Maler und Grafiker
Manfred Zylla beim ,,Community Art Pro-
ject” eine behdrdlich genehmigte Aktion
,,Interaction: A Public Event" durch. Jetzt
ist er den Repressionen des Apartheid-Sy-
stems ausgesetzt.

Manfred Zylla ist 1939 in Augsburg ge-
boren. Er lebt seit vielen Jahren in Siidafri-
ka, ist mit einer Farbigen verheiratet und
hat zwei Kinder. Den tendenzen-Lesern
wurde er in unserem Schwarzafrika-Heft
(Nr. 132, Seite 32f.) vorgestellt; eine wei-
tere Arbeit von ihm brachten wir in Nr. 138
(Seite 66). Seit einem Jahr ist er Dozent flr
Druckgrafik an der Kunsthochschule Kap-
stadt. Die Nationalgalerie in Kapstadt hat
schon vor zwei Jahren eines seiner Bilder
mit Antiapartheid-Thematik angekauft.

C.A.P. (Community Art Project) ist im
ehemaligen ,,District Six“ in Kapstadt an-
gesiedelt, einer Gegend, in der hauptséch-
lich Farbige wohnten, von denen die mei-
sten inzwischen aufgrund des ,,Group
Areas Act” ausgesiedelt wurden. Es ver-
anstaltet Konzerte und Ausstellungen,

Kurse fir Kunst und Kunsthandwerk und
weitere kulturelle Aktivitaten. Da C.A.P.
aus staatlichen Mitteln keine Unterstut-
zung erhélt, ist es vor allem auf Spenden
auslandischer Organisationen angewie-
sen. Unterstiitzt wird es zur Zeit von der
deutschen evangelischen Kirche und
durch ein zusatzliches Stipendium des hol-
landischen interkirchlichen Koordinations-
komitees fur Entwicklungsprojekte. Diese
Unterstiitzungen laufen demnachst aus,
weshalb das ganze Projekt gefahrdet ist.

Fir den 5. Juni also hatte der Kinstler
auf Tafeln von 2X3 und 2% 1,5 Metern
Packpapier mit schwarzer und weiBer Ol-
kreide Figuren und Szenerien der Profit-
und Diktaturgesellschaft im Apartheids-
staat gemalt. Wahrend der Aktion waren
nun die Besucher aufgefordert, die Bilder
mit bereitgestellten Farben weiterzumalen
und zu beschriften. Als Begleitung mach-
ten farbige Reggae-Spieler — Manfred
Zylla hatte sie in einen Gitterkafig postiert —
Musik. Das Ergebnis der Ubermalaktion,
an der, wie bei C.AP. {iblich, Farbige und
WeiBe teilnahmen, war eine vernichtende
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Kritik an den Verhaltnissen in Stidafrika.
Dabei entstanden Fotos von allen Bildta-
feln und ein 60-Minuten-Videofilm.

Daraus stellte Manfred Zylla ein stark
bebildertes Katalogheft zusammen, das im
September erschien, die Aktion vom 5.
Juni dokumentiert und Kommentare von
farbigen und weiBen Teilnehmern bringt,
darunter international bekannte bildende
Kinstler und Filmemacher, ein Philoso-
phiedozent an der Universitat und der Lei-
ter der grafischen Werkstatten der Kunst-
hochschule in Kapstadt. So schreibt zum
Beispiel Shelley Sacks, mehrere Jahre
Beuys-Schilerin, dann Lehrerin fiir Bild-
hauerei in Kapstadt, unter anderem:

,.Die Kunstaktion gab mit den riesigen
graubraunen Bildern sehr deutlich einer
pointierten Kritik unseres gegenwartigen
soziobkonomischen Systems und der
grauen Leute, die es konirollieren, Aus-
druck. Die ganze Prasentation der Arbeiten
— von den ungerahmten braunen Papier-
bildern bis zur Wahi einer 6ffentlichen Ein-
richtung anstelle einer Kunstgalerie, von

61 den kraftigen Sandwiches, die es statt teu-

Eine der Tafeln von Manfred Zylla vor (links) und nach der Kunstaktion (rechts)

rem Kése und Oliven gab - lieB das Be-
durfnis nach einer warmen, bescheidenen,
demokratischen Gesellschaft spiren. Ei-
ner Gesellschaft, die den Wert jedes ein-
zelnen anerkennt und in der jeder frei mit-
bestimmen kann. Das, so habe ich es hier
empfunden, ist die Art von Gesellschaft,
nach der Manired strebt. (...)

ich glaube, daB ein Teil der Bedeutung
der Aktion darin liegt, daB Manfred ver-
sucht hat, den Menschen nicht nur moglich
zu machen zu erkennen, was falsch in der
Geselischaft ist, sondern sie gleichzeitig
ihre Fahigkeit erleben zu lassen, das Vor-
handene zu bewerten, es zu dndern und
neu zu formen. Er hat versucht, den Men-
schen ihre Handlungen zu verdeutlichen,
damit sie sich die Lebenskraft und die posi-
tiven Energien einverleiben kénnen, mit
denen die Zukunft gestaltet werden kann.“

Nicht zuletzt der Text von Shelley Sacks,
aber auch eine Reihe von Besucher-Auf-
schriften und die Identifizierbarkeit von Po-
lizeiuniformen auf den Bildern dienten
staatlichen Stellen als Vorwand, die Ver-
breitung des Buches gleich nach seinem

Erscheinen zu verbieten. Uber seinen
Rechtsanwalt erhob Manfred Zylla dage-
gen Einspruch — ohne Erfolg. Vielmehr
wurde im Dezember die Meldung in die
Zeitung gesetzt (das ist die (ibliche Form
der Veroffentlichung derartiger Unterdriik-
kungsmaBnahmen), daB bereits der Besitz
des Buches strafrechtlich verfolgt werde.
Inzwischen wurde ein farbiger Mitarbeiter
an der Aktion, Mark Kaplan, der 20 Jahre
lang in Stdafrika gelebt hatte, in sein Ge-
burtsland Zimbabwe ausgewiesen.
Gegen weitere Repressionen (sie zielen
nicht nur gegen jeden Widerstand im Lan-
de, sondern besonders gegen das gleich-
berechtigte und kameradschaftliche Zu-
sammenwirken Uber die Hautfarbengren-
zen hinweg!) kann nur Solidaritat helfen!

Das von Manfred Zylla handsignierte
und numerierte Heft kann fiir einen So-
lidaritatsbeitrag von 25— DM bestellt
werden liber die Neue Miinchner Gale-
rie, KaulbachstraBBe 75, 8000 Miinchen
40.




Fikret Moualla

von Tiirkkaya Atadv

Fikret Moualla (1903-1967) entstammte
der Familie eines wohlhabenden osmani-
schen Beamten aus Istanbul. Zwei Ereig-
nisse in seiner Kindheit blieben nicht ohne
EinfluB auf sein weiteres Leben: Beim Spiel
verletzte er sich so schwer am Kndchel,
daB ein FuB fiir immer gelahmt blieb. Noch
mehr scheint der friihe Tod seiner Mutter —
er war damals gerade vierzehn Jahre alt —
die Entwicklung seiner Personlichkeit ge-
pragt zu haben. Seine Erbitterung Uber die
fortgesetzten Eskapaden seines Vaters mit
anderen Frauen auBerte sich in gewalttati-
gen Auseinandersetzungen im Haus, wor-
auf ihn der Vater zu einem Ingenieurstu-
dium nach Deutschland schickte. 1919, im
Alter von siebzehn Jahren verlieB Fikret
Istanbul.

Wir wissen wenig Uber sein Leben in
Deutschland. Wo studierte und arbeitete
er? Wahrscheinlich verbrachte er sechs
Jahre (1920—-1926) in Berlin, unterbrochen
wohl von Ausfliigen nach Leipzig, Weimar,
Erfurt und Wittenberg sowie kurzen Reisen
in die Schweiz und nach Italien. Er machte
die Bekanntschaft einer jungen tirkischen
Malerin, Hale Asaf, und begann selbst zu
malen. Der deutsche Expressionismus
muB einen groBen EinfluB auf ihn ausgelibt
haben. Fikret brach schlieBlich seine Lauf-
bahn als Ingenieur ab. Nach seiner Riick-
kehr in die Tlrkei lieB er sich in Tepebasi
(Istanbul) niéder, um bei den dortigen
Theatern als Biihnenbildner zu arbeiten.
Damals illustrierte er auch einen Gedicht-
band des groBen Nazim Hikmet — ein erha-




benes und kraftvolles Epos gegen den ita-
lienischen Faschismus und den Einfall
Mussolinis in Athiopien. Viele Zeichnungen
Mouallas erschienen auchin ,,Yeni Adam*
(Der nelie Mensch), der Zeitschrift des
hervorragenden tlrkischen Padagogen .
H. Baltacioglu. Ebenso ist bemerkenswert,
daB Moualla einer der fiinf tirkischen Maler
war, der in einem 1934 erschienenen rus-
sischen, der Kunst aller Vélker gewidme-
ten Band aufgenommen wurde.

Moualla besaB einen hdchst schwierigen
Charakter. Er war ein exzessiver Trinker.
Der riesige Umhang, mit dem er in den
StraBen Istanbuls auffiel, war fir ihn mehr
als bloB ein extravagantes Kleidungsstuick.
Er barg darin seinen Zeichenblock, Stifte
und Pinsel. Sein ganzes ,,Kapital“ befand
sich in den tiefen Taschen dieses Mantels.
Er war gleichsam das weite, gut geschnit-

tene Zelt iber einem ganzen ,, Atelier”. Das
war auch ganz natlrlich, denn Fikret war
,,mobil”“ — es stand ihm ja weder ein Studio
noch ein Stuhl, ja nicht einmal ein Malka-
sten zu Verfugung.

Moualla erntete in Istanbul viel Spott we-
gen seine Benehmens, es gab aber auch
Freunde, die sein Talent als Maler auBer-
ordentlich zu schaizen wuBten. Abidin
Dino, spéter in Paris selbst ein anerkannter
tirkischer Klnstler, verschaffte ihm einen
Auftrag fUr die internationale Messe in New
York 1939. Fikret schuf etwa dreiBig Arbei-
ten (iber die Landschaft um Istanbul, die
Hagia Sophia, die Stileymaniye Moschee,
den malerischen Stadtteil Uskiidar auf der
asiatischen Seite des Bosporus usw. Seine
Erfolge waren indessen nur vorliberge-
hend. Regierung und staatliche Institutio-
nen kauften nur selten Gemalde an, die

dann meistens in irgendwelchen Lagern
verkamen. Der Mann auf der Straf3e konnte
sich ohnehin nichts derartiges leisten und
die tirkische ,,nouveau riche" war mitihren
Geschaften, nicht aber mit Kunstwerken
beschaftigt. In der Tat zeigten nur wenige
Interesse an Mouallas sinnlichen ,,Verun-
staltungen”. Moualla zog es nach Paris.
Schon seit der osmanischen Zeit hatten
sich viele tlrkische Maler von der Atmo-
sphére der franzosischen Hauptstadt in-
spirieren lassen (vgl. Turkkaya Atabv, Tir-
kische Malerei, in: tendenzen Nr.
138/1982).

Fikrets Dasein in Paris unterschied sich
indes kaum von dem elenden Leben in der
Tirkei. Paris beherbergte damals an die
50000 Maler, und das Geld lag, wie einttiir-
kisches Sprichwort sagt, ,,im Rachen des
Léwen“. Fikret befand sich alshald knietief




in Schulden. Seine Kaufer waren zunéchst
Rahmenhersteller, Barkeeper und Kellner,
erst spater professionelle Kunstsammler.
Mouallabegann, das Leben in Paris zu ma-
len — meist Szenen aus Nachtklubs, Re-
staurants und Kaffeehdusern. Dies hieB3
nicht, daB er mit den Bindungen an seine
Herkunft gebrochen hétte. Abidin Dino, ei-
ner der herausragenden tirkischen Maler
der Generation Mouallas, versichert, daB
dessen wirkliche Lehrer die armen Kinst-
ler Instanbuls gewesen sind und weniger
die Kunstschulen, Museen und Galerien
der europdischen GroBstidte. Fikret
brachte seine Erinnerungen mit nach Pa-
ris, sein Aufbegehren und jenen Sinn fir
Feinheiten, der sich in den alten tiirkischen
Miniaturen offenbart.

"~ Moualla entschied sich flir den Expres-
sionismus. Er suchte die Nahe des kleinen

Mannes auf der StraBe und war zugieich
bemiiht, die Darstellung der eigenen, per-
sBnlichen Probleme in seinen Arbeiten zu
vermeiden. Er zeichnete Szenen und Men-
schen, die keineswegs auf den Betrachter
ungliicklich oder deprimierend wirkten.
Seine Welt war voller Farben. In ihr gab es
Tiere, die Menschen sehr ahnlich sahen,
eine Krawatte trugen oder eine Brille auf
der Nase hatten. Fikret malte groBenteils in
Wasser- und Deckfarben — er zog sie der
Olfarbe vor.

Picasso, der ihn entdeckte als er wie ge-
wohnlich zur Rechten im Café La Palette
saB, botihm an, bei ihm zu leben und zu ar-
beiten — unter der einen Bedingung, daB
mit dem Trinken SchluB sei. Der Tlirke ver-
sicherte dem spanischen Meister, dies sei
eine Forderung, der er nicht nachkommen
kénne. Die Darstellung einer Frau, die ihm

Picasso mit personlicher Widmung ver-
machte, ging sogleich in den Besitz des
Barkeepers Uber, um Moualla fir eine Wo-
che mit kostenlosen Drinks zu versorgen.
Je mehr er als ungewdhnlicher Kiinstler
Anerkennung fand, um so tiefer verstrickte
er sich in Skandale und Streit. Er hatte
permanent Querelen mit der Polizei und
jenen Kliniken, die er verschiedener Ent-
ziehungskuren wegen aufsuchen muBte.
Gelegentlich sah er sich auch als Opfer ei-
ner ,,internationalen Verschwérung®.

Seine erste Einzelausstellung in Paris im
November 1954 war ein groBer Erfolg,
ebenso eine zweite im Jahr 1955. Lhermi-
ne, der etwa 500 Arbeiten von ihm gekauft
haben soll, unterstiitzte ihn nun, undin den
Jahren 1957 und 1958 folgten drei weitere
Ausstellungen in den angesehensten Ga-
lerien von Paris. Flr die Zeit der Ausstel-
lung in der Marcel Bernheim Galerie
schickte ihn sein Mazen auf eine Reise
nach Korsika, um den {blichen Skandal,
der mit Fikrets Auftreten verbunden war, zu
vermeiden. Als Moualla dasselbe Bild
Lhermine und einem tiirkischen Diploma-
ten verkaufte, endete die Beziehung mit
dem franzosischen Industriellen.

1962 erlitt Fikret Moualla einen Schlagan-
fall. Nach einem Klinikaufenthalt lebte er
zurlickgezogen in Reillanes in Sidfrank-
reich, unterstiitzt von Madame Angles und
ihrem Mann. Er starb am 19. Juli 1967 und
seine sterblichen Uberreste wurden im
Juni 1970 nach Istanbul gebracht, zwei-
unddreiBig Jahre nachdem er seine Ge-
burtsstadt verlassen hatte. Das in einer
ungewdhnlich kurzen Zeitspanne geschaf-
fene Werk Fikret Mouallas war das Ergeb-
nis jahrelang angesammelter Schopfer-
kraft. Heute gelten seine einfachen Figu-
ren, die er einst Barkeepern, Kelinemn,
Sammiern und Galerien zu verkaufen
suchte, als wertvolle Arbeiten, die ein au-
Bergewdhnliches Talentund eine eigenwil-
lige Personlichkeit widerspiegein.

(Ubersetzung aus dem Englischen: Rainer
Péschl)




Peter Ludwigs (1888-1943) -
Widerstand in Diisseldorf

von Inge Ludescher

”

Junger Arbeiter, um 1930, O/ (verschollen)

Die Reihe der Ausstellungen, die das
Stadtmuseum Dusseldorf den engagierte-
ren Kiinstlern der zwanziger Jahre um Jo-
hanna Ey wie Hanns Kralik, Mathias Barz,"
Carl Lauterbach und Julo Levin bereits ge-
widmet hat, wurde um den Maler und Bild-
hauer Peter Ludwigs erweitert, der erst-
mals seit 1945 in einer Einzelausstellung
mit umfassendem Bild- und Dokumenta-
tionsmaterial vorgestellt wurde (siehe Ka-
talog). Viele der Kiinstler, die zum Kreis der
legendéren ,,Mutter Ey“ und zum ,,Jungen
Rheinland" gehérten, wurden seit 1933 un-
ter den Nazis verfolgt (Jankel Adler, Otto
Pankok, Mathias Barz, Carl Lauterbach),
gefoltert (Karl Schwesig) oder starben im
KZ oder Geféngnis (Julo Levin, Franz Mon-
jau, Hanna Fonk, Peter Ludwigs).

Peter LLudwigs wurde 1888 in Aachen
geboren. Er studierte Bildhauerei an den
Kunsthochschulen Aachen, Littich, Briis-
sel und Dusseldorf. 1911 siedelte er nach
Dusseldorf Gber, von 1915 bis 1918 mel-
dete er sich freiwilig zum Kriegsdienst.
Nach Kriegsende kafn Ludwigs mit dem
,»Aktivistenbund" in Berlihrung, eine lose
Vereinigung fortschrittlicher Klnstler und
intellektueller, die bereits Bilder von Otto
Pankok, Gert Wollheim und Jankel Adler
im Hause des Fotografen Quedenfeldt
ausstellten. 1919 griindete sich im Laden
der,,Mutter Ey“,,Das Junge Rheinland”, u.
a. mit Adolf Uzarski, Karl Schwesig, Ma-
thias Barz und Peter Ludwigs. BeeinfluBt
durch den exzentrischen Wortflihrer Gert
Wollheim, gab Ludwigs um 1920 die Bild-
hauerei auf und widmete sich von nun an
vor allem der Grafik, um in den schnell
wechselnden politischen Auseinanderset-
zungen wie Ruhrkampf, Arbeiterstreiks
und Klassenjustiz direkt Stellung zu bezie-
hen. Neben Wollheim und Schwesig
zeichnete Ludwigs flir die satirische Zeit-
schrift ,,Die Peitsche®, die nach dem Berli-
ner Vorbild ,,Der Kniippel“ entstanden war.
AuBer politisch-sozialen Themen reizten
Ludwigs Szenen mit ratselhaft-hintergriin-
digem Charakter, welche verschliisselt die
Wirren der Zeit verdeutlichen.

Nachdem die junge Klnstlerschatft erste
Erfolge gegen die verkrusteten Institutio-
nen von Akademie und der altehrwiirdigen
Kiinstlervereinigung ,,Der Malkasten“ er-
zielt hatte, brach ,,Das Junge Rheinland”
aufgrund privater Querelen langsam aus-
einander. Bei der sich zuspitzenden Dis-
kussion um die Rolle von Kunst und Kiinst-
ler war auch weiterhin Solidaritat geboten.
1928 gehdrte Ludwigs zu den Mitbegrin-
dern der ,,Rheinischen Sezession”, die
den engagierteren Teil des ,,Jungen Rhei-
lands" noch einmal vereinen konnte. Lud-
wigs’ Olbild ,,Das Schachspiel” (1927), das
Gert Wollheim und einige seiner alten




Freunde beim Spiel darstellt, ist eine Wid-
mung an die Zeit des ,,Jungen Rhein-
lands“. Seine fiihrenden Kopfe wie Gert
Wollheim, Otto Dix und Otto Pankok hatten
bereits 1925 Dusseldorf verlassen.

Die zweite Welle der kiinstlerischen und
politischen Auseinandersetzung ging von
den Kiinstlern aus, die sich bewuBt auf die
Seite der Arbeiterschaft stellten im Kampf
gegen Faschismus und Krieg. Ludwigs war
der Initiator fiir die Griindung der DUssel-
dorfer Gruppe der ARBKD (Assoziation
Revolutionarer Bildender Kinstler
Deutschlands), zu der Disseldorfer Maler,
Grafiker, Schauspieler und Architekten
gehorten. Die Diskussion um die Durch-
setzung_einer proletarischen Kunst 148t
sich nur fragmentarisch an einigen von
Ludwigs’ Bildern erkennen, die er um 1930
malte. Der Stolz und das SelbstbewuBtsein
des Arbeiters, die Hoffnung und Vorweg-
nahme einer besseren Zukunft drlicken
sich in den Bildern ,,Junger Arbeiter, ,,An
der Schleuse” und ,,Arbeiter vor Ruhrge-
bietskulisse” aus. Obwohl Ludwigs die
Bildhauerei langst aufgegeben hatte, ent-
warf er 1931 ein Revolutionsdenkmal, das
seine Hoffnung auf den Sieg des Proleta-
riats verdeutlicht.? Zugleich schuf er in Nie-
dersachsen Landschafts- und Bauernbil-
der, die die Schwere und Derbheit der
Landschaft und ihrer Menschen zeigen. |

Ludwigs Weiterentwicklung wurde 1933
durch die Machtergreifung Hitlers durch-

brochen. Noch bei den Novemberwahlen
1932 hatte die Dusseldorfer ASSO mit
Handzetteln gewarnt: ,,Wer Hitler wéhlt,
wahlt den Krieg.“ Zur ersten Nazi-Ausstel-
lung ,,Westfront“ in Essen 1933 schickte
Ludwigs noch gutgldubig Bilder ein. Das
Bildnis des stolzen Arbeiters wurde von der
Jury verweigert. Seitdem hatte Ludwigs
keine Ausstellungsmdglichkeit, obwohl er
standig flr Ausstellungen einschickte.
Ludwigs, der seit 1922 Mitglied der KPD
war, verstarkte seinen politischen Wider-
stand. 1937 wurde er zum erstenmal ver-
haftet, muBte jedoch nach drei Monaten
wegen fehlender Beweise wieder freige-
lassen werden. Von nun an entstanden
eindringliche Bilder seines Widerstandes,
trotz Uberwachung und Isolation. ,,Die
Mutter® (1937) zeigt die trauernde und an-
klagende Frau, die auf die vier Erschlage-
nen verweist. Das Bild ,,Krieg“ (1937) zeigt
warnend das Grauen des Krieges, das sich
in den Gesichtern und Handlungen der
verzweifelten Menschen spiegelt. Trotz-
dem enthalt das Bild noch Hoffnung —Hoff-
nung auf eine bessere Zukunft, die durch
den ruhigen, entschlossenen Arbeiter dar-
gestellt ist.

Spéatere Bilder, nun beeinfluBt durch die
realen Schrecken, zeigen Trauer und stille
Verzweiflung, wie ,,Abschied” (1942),
,Der Brief* (1940), ,Kriegerwitwen”
(1941) und ,Liebespaar” (1938).

Der zunehmende Naziterror erforderte

Links: Liebespaar, 1936/37, Ol, 75 X 90 cm,
Kunstmuseum Disseldorf

Rechts: Studie zum Olbild ,,An der Schleu-
se“ um 1930, Bleistift

Rechts auBen: Die Diskussion, um 1933,
Kohle, 59 x71 cm

Rechts unten: Oldenburger Landleute bei
Tisch, um 1930, Ol (verschollen)

Widerstand. Ludwigs zeichnete fir die
1942 in Dusseldorf erschienene illegale
Zeitschrift ,,Der Friedenskampfer” vermut-
lich alle zwdlf Titelseiten. Adressaten wa-
ren Antifaschisten und vor allem Arbeiter,
die fir das Ende Hitlers und des Krieges
kampften. Ludwigs letztes Bild ,,Judenver-
treibung” (1942) zeigt die Tragik von Wi-
derstandswillen und kinstlerischem Nie-
dergang aufgrund von Isolation und feh-
lender Anregungen von Kunstlerfreunden,
die entweder selber verfolgt oder von den
Nazis eingenommen worden waren.

Bei einer ortlichen GroBrazzia der Ge-
stapo 1943 flog der gesamte Kreis der KPD
Niederrhein auf. Peter Ludwigs wurde we-
gen Anstiftung zum Hochverrat verhaftet.
Eine Flucht war nicht moglich, da er bereits
schwer geschlagen von einer Zucker-
krankheit war. Man entzog ihm Diat und
Medizin. Einige Monate spater starb Peter
Ludwigs im Gefangnis.

1 Mathias Barz starb wéhrend der Vorbereitungen zur Lud-
wigs-Ausstellung im Oktober 1982.

2 Abgebildet in: Revolution und Realismus, Staatliche Museen
Berlin 1979, Seite 61.







Plakate gegen
den Krieg

von Reiner Diederich

MARCH&RALLY NEW YORK K!

169, Now York, NV 0063, (2

., Statt Militdrausgaben — Ausgaben fiir so-
Ziale Bediirfnisse. Fiir das Einfrieren und die
Verringerung der Kernwaffenbesténde.” Pla-
kat von Giancarlo Impiglia fiir das Komitee
der Friedensdemonstration am 12. Juni 1982
in New York

,,Die Hungrigen brauchen Brot, keine Bom-
ben — Stoppt den Waffenhandel”. Plakat des
Friedensdienstes der Quéker, England 1979

,,Plakate gegen den Krieg* heiBt ein
Buch, das im Beitz Verlag, Weinheim
und Basel, erscheint (herausgegeben
von Reiner Diederich, Richard Griibling
und Horst Trapp, 96 S., mit 159 teils far-
bigen Abbildungen, DM 38,-). Im fol-
genden veroffentlichen wir als Vorab-
druck mit freundlicher Genehmigung
von Herausgebern und Verlag Ausziige
aus der Einleitung von Reiner Diede-
rich. (Redaktion tendenzen)

Das Friedensplakat erlebte nach dem
Zweiten Weltkrieg seine eigentliche Bliite.
Einerseits gab es mehr Auftragsarbeiten
fiir Organisationen, Initiativen, Kongresse
usw. Auch wurden auf nationaler wie inter-
nationaler Ebene Wettbewerbe veranstal-
tet — beispielsweise zum 30. Jahrestag des
Kriegsendes. Eine besondere Rolle fiir die
Férderung und Entwickiung nicht nur des
Friedensplakates spielte die Warschauer
Plakatbiennale.  Andererseits  gaben
Kiinstler und Plakatgestalter eigensténdig
Poster heraus, die entsprechend den
neuen technischen Mdglichkeiten billig ge-
druckt und auf dem entstehenden Markt fur
reproduzierte Grafik verkauft werden
konnten.

Neben Picasso und Heartfield trugen
auch andere Kiinstler von internationalem
Rang mit Plakaten zur Friedensbewegung
bei: Ben Shahn, Hans Erni, Jean Effel,
Tomi Ungerer, Nuria Quevedo, Paul Peter
Piech und in jlingster Zeit Friedensreich
Hundertwasser. Es gibt kaum einen be-
deutenden Plakatgestalter nach dem
Zweiten Weltkrieg, der nicht irgendwann
einmal ein Friedensplakat gemacht oder
sich bei kommerziellen Auftrdgen seiner
Symbolik bedient hatte. In der Nachfolge
Heratfields wurde das Fotomontage-Pla-
kat zu einer eigenstandigen Form politi-
scher Aussage weiterentwickelt — siehe
dazu die Arbeiten von: Alexander Shito-
mirski, José Renau, Klaus Wittkugel, Klaus
Staeck, Ernst Volland, Rambow/Liene-
meyer/van de Sand, Dirk Streitenfeld,
Manfred Spies und Christian Schaffernicht.

Bei einem Blick auf all diese Arbeiten
{iberrascht, daB trotz unterschiedlichster
Konzeptionen, Techniken und kinstleri-
scher Handschriften das Repertoire der
Symbole und Bildideen begrenzt bleibt.
Das hangt damit zusammen, daB die Spra-
che des Plakates im Gegensatz zu ande-
ren Bereichen der bildenden Kunst auf re-
lativ eindeutige Zeichen angewiesen ist,
die der Betrachter mit einem Blick erfassen
kann. Dies gilt selbst fir Plakate, die die
gewohnte Sichtweise erschiittern und
durch Verfremdung zum Nachdenken an-
regen wollen. Der kubanische Grafiker Fé-

lix Béltran meint dazu: ,,Auf dem Plakat
kann ein Symbol ,mehr' mit ,weniger’ sa-
gen, wenn es das Uberfliissige wegl&Bt
und ein Minimum an praziser Information
bietet, um die Aussage versténdlich zy
machen. Es hat gerade deshalb mehr An-
ziehungskraft, weil es eine visuelle Syn-
these erforderlich macht.”

Politische Plakate bendtigen noch mehr
als die kommerzielle Werbung eine Reduk-
tion der Komplexitat und die Eindeutigkeit
und Verstandiichkeit der bildlichen Aussa-
ge. Daher erklart sich die Vorliebe fiir ei-
nige wenige Symbole, die immer wieder-
kehren.

Die Taube

Uber das am meisten benutzte Symbol
ist schon einiges gesagt worden. Es istun-
zahiige Male variiert worden: von der
Zeichnung nach der Natur bis zur signet-
haften Abstraktion; vom Realfoto, das auf
die bekannte Bedeutung vertraut, bis zur
ungewdhnlichsten Fotomontage.

Der Vorteil des Taubensymbols — seine
Universalitat und bis.in den Mythos zuriick-
reichende geschichtliche Tradition — bringt
auch Nachteile mit sich. Wann immer Auf-
traggebern oder Plakatgestaltern nichts
anderes einféllt, muB es herhalten: ,,Mitder
Nennung des Zeichens wird oft stillschwei-
gend vorausgesetzt, daB die Weltbekannt-
heit und Popularitét der Taube jede Erkia-
rung unndtig macht. Die Abstraktion birgt
dann die Tendenz zur Unverbindlichkeit —
denn wer wére nicht fiir den Frieden?"
(,,Kunst + Unterricht“, 1981). Dennoch
mussen sich die Gegner der Friedensbe-
wegung anstrengen, dieses Symbol zu
diskreditieren. So brachte die ,,Frankfurter
Allgemeine Zeitung"“ schon 1977 eine Ka-
rikatur, auf der sich ,,rote Ratten® in einen
Zug von Friedenstauben eingeschlichen
haben.

Der Tod

In den ,,Totentdnzen" und in anderer
populérer Grafik des Mittelalters ist der Tod
- dargestellt als Skelett oder Schédel —
Sinnbild fir die Verganglichkeit des Le-
bens angesichts von Kriegen, Seuchen
und Naturkatastrophen. Auch die sozialkri-
tische Grafik des 19. Jahrhunderts be-
diente sich des Symbols, um die Verursa-
cher von Krieg und Verelendung ins Bild zu
bringen.

Friedensplakate der zwanziger und der
flnfziger Jahre haben haufig auf die Wir-
kung dieses ,,memento mori“ vertraut oder
sich an den Alltagsgebrauch des Toten-
schédels als 'Warnzeichen angelehnt. Das
,,reale" Bild von Toten wird dagegen kaum
benutzt. Neben anderen Gesichtspunkten
mag dabei die psychologische Erkenntnis
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Weltfriedensrat, 1952, Entwurf: José Renau,
Mexiko

eine Rolle spielen, daB Schockbiider eine
Abwehr hervorrufen kénnen, die sich nicht
gegen die dargestelite Realitat richtet,
sondern gegen deren bildliche Darstellung.

Ruinen

Auch Ruinen sind ein traditionelles
Symbol der .Grafik gegen den Krieg. Im
Zweiten Weltkrieg wurden Stédte zum er-
sten Mal durch systematische Bombarde-
ments zerstort, um auf die Bevolkerung
psychologisch einzuwirken, was ohne Er-
folg blieb. Auf Friedensplakaten der unmit-
telbaren Nachkriegszeit sind Ruinen als
Mahnung haufig zu sehen. Der Fortschritt
atomarer Waffentechnologie machte auch
dieses Symbol unbrauchbar.

Der Atompilz

Schon der Name, den man dem Rauch-
zeichen flr die Statten des modernen
Massenmords gegeben hat, ist ein Ver-
such, die Sache zu verharmlosen. Auch
von dem Bild selbst geht eine eigentimli-
che Asthetische Faszination aus, die es
den Bomberbesatzungen von Hiroshima
und Nagasaki moglich macht, sich bei ih-
ren Jubildumstreffen die entsprechenden
Farbdias vorzufihren. Das in Plakatbi-
chern oft reproduzierte japanische Plakat
nutzt diese Ambivalenz aus, um die Forde-
rung ,,Kein Hiroshima mehr!" optisch sug-
gestiv ins Bild zu setzen. Andere Grafiker
montierten einen Totenkopf zu der Atom-

Momviistung zeugt Massentol

SPD, Bundestagswah! 1957

wolke, weil sie der Wirkung des bloBen Fo-
tos nicht trauten.

Waffen und Riistung

Das Arsenal der Waffen — von traditio-
nellen Tétungswerkzeugen bis zu den mo-
dernsten Hdllenmaschinen — steht fiir das,
was uns bedroht und was verschrottet
werden miiBte. Oft wird es sinnvolleren
Produkiten oder Dienstleistungen gegen-
ibergestellt: ,,Brot flir die Welt*; ,,Bildung
statt Bomben“; ,,Arbeitsplatze statt Rake-
ten”.

Auch die mogliche Umwandlung von
Riistungs- in Zivilproduktion wird symboli-
siert: aus Panzern werden Traktoren; aus
Stahlhelmen sprieBen Blumen; aus einem
Gewehrlauf entsteht wiederverwendbares
Stahiblech.

Christliche Symbole

Kinstler wie Otto Pankok oder heute
Paul Peter Piech verwenden Motive aus
der christlichen lkonografie, um zu den
Fragen von Krieg und Frieden Stellung zu
nehmen. Pankoks Holzschnitt ,,Christus
zerbricht das Gewehr”, 1951 im Zusam-
menhang mit der Bewegung gegen die
Wiederaufriistung enistanden, ist viele
Male reproduziert worden, unter anderem
auch auf Plakaten. Die Provokation dieses
Bildes ergibt sich daraus, daB Pankok hier,
wie sein Freund Berto Perotti sagte, ,,das
kalte, barocke Schema der Uberlieferten
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Deutscher Gewerkschaftsbund, zum Anti-
kriegstag 1981 ’
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kirchlichen Heiligenmalerei gewéhlt und
diesem milden und siiBen menschgewor-
denen Gott die befremdliche und ihm wi-
dersprechende Fahigkeit zur Gewalttatig-
keit verliehen hat, die ihnin den Stand setz-
te, in einer auf so drastische Weise proleta-
rischen Gebérde, die Waffe des Soldaten
zu zerbrechen.”

Frauen und Kinder

Sie symbolisieren auf Friedensplakaten
die unschuidigen Opfer oder den Schmerz
der Uberlebenden. Christliche Bildmotive —
wie die Pieta — gehen mit ein; und manch-
mal auch die Vorstellung, daB Frauen und
Mditter gleichsam ,,von Natur aus“ gegen
den Krieg sein miiBten. Mehr als bei ande-
ren Motiven ist klinstlerische Fahigkeit und
Ehrlichkeit gefordert, damit solche Bilder
nicht ins Sentimentale abgleiten.

Umfunktionierung

Bei der Umfunktionierung eines Plaka-
tes wird seine Bildsymbolik oder die Texi-
aussage so verandert, daB sich ein neuer
Sinn ergibt. Zwei Méglichkeiten bieten sich
dazu an: Der unmittelbare Eingriff in ein 6f-
fentlich angeschlagenes Plakat oder die
satirische Anverwandlung eines friheren
Plakates in einem neuen.

Vor allem zZur Zeit der Studentenbewe-
gung und der Bewegung gegen den Viet-
namkrieg in den sechziger Jahren sind
diese Mittel verwendet worden, um die




Bildagitation der Herrschenden zu unter-
laufen. So ist das wohl beriihmteste, allein
im Ersten Weltkrieg in einer Auflage von
vier Millignen erschienene und inzwischen
mit nosfalgischer Verkldrung versehene
Kriegsplakat von James Montgomery Flag
in den USA durch vielfache satirische Va-
riationen umfunktioniert worden. Bei dem
abgebildeten Beispiel lockt anstelle des
,,Archetyps aller Vaterfiguren in Kriegszei-
ten” (Maurice Rickards) der Tod zum Ein-
tritt in die US-Armee.

Konkrete Utopie

Symbole fiir den Frieden gibt es auBer
der Taube nur wenige auf den Plakaten.
Meistens sind sie der Natur entlehnt: die
Sonne; der Regenbogen; Blumen und an-
dere Pflanzen. Friedensplakate sollen auf-
rUtteln, auch durch schockierende Bilder.
Die Frage ist aber, ob die beabsichtigte
Wirkung immer erreicht wird. Nicht um-
sonst arbeiten die kommerzielle Werbung
und das offizielle politische Plakat heutzu-
tage fast ausschlieBlich mit positiven Iden-
tifikationsangeboten, mit Bildern vom gu-
ten und friedlichen Leben. Wir kdnnen uns
nicht damit begnigen, solche Darsteliun-
gen als verlogen und manipulativ abzutun,
sondern miissen die Bedingungen ihrer
Wirksamkeit untersuchen und daraus ler-
nen. Uber alle notwendigen Appelle und
Mahnungen hinaus sollte Frieden als das
mogliche und zu erkdmpfende Schone ge-
zeigt werden. Picasso und — auf seine
Weise — Jean Effel haben das in ihren Ar-
beiten verwirklicht.

Entwicklungen

Die Fortschritte der Entspannungspolitik
in den siebziger Jahren lieBen das Enga-
gement fur den Frieden zeitweilig in den
Hintergrund treten. Andere Lebensberei-
che wurden wichtiger. Denen, die gegen
den industriellen Raubbau an der Natur zu
protestieren begannen, erschien die zivile
Nutzung der Kernenergie unmittelbar be-
drohlicher als die militarische. Aber der
plétzlich sichtbar werdende Wandel in der
Strategie der USA und seine Folgen flir
Westeuropa, vor allem die geplante Statio-
nierung von Erstschlagswaffen, trafen auf
den rasch anwachsenden Widerstand der
Bevolkerung — nicht nur in den westeuro-
paischen L&ndern, sondern mittlerweile
auch in den USA selbst.

Das Friedensplakat erhielt dadurch neue
Impulse. Nationale und internationale
Wettbewerbe trugen dazu bei—u. a. anlaB-
lich der 2. Sondertagung der UNO fur Ab-
ristung, 1982; ,,Plakate gegen den Atom-
tod“, Krefelder Initiative, 1981; ,,Frieden
der Welt”, Kunsthoch- und Fachschulen

71 der DDR, 1982.

Von Reiner Diederich und Richard
Gribling erscheint flr Friedensarbeit in
Schulen und Organisationen eine Diase-
rie (24 Farbdias und Begleittext, Preis
DM 56,-).

Plakate fiir den Frieden

Eine Auswahl von Plakaten, die nach
1945 in west- und osteuropaischen Lan-
dern, in den USA und Japan entstanden
sind. Die Bild-Dokumentation gibt einen
Einblick in die Tradition der Friedensbe-
wegung —vom ,,Kampf gegen den Atom-
tod“ der flnfziger und sechziger Jahre
bis zu den aktuellen Auseinanderset-
zungen um ,,Nachrustung” und Rake-
tenstationierung. Darunter auch bei-
spielhafte Plakate von bedeutenden
Kinstlern wie u. a. Kéthe Kollwitz, Picas-
so, HAP Grieshaber, Hans Erni, Ben
Shahn, John Heartfield, Klaus Staeck.

Bestellungen bei: VISTA POINT VER-
LAG, Gereonshof 30, 5000 Kéin 1, Tel.:
(0221) 133402.

Die Vielfalt der Stile und kiinstlerischen
Handschriften ist inzwischen stérker aus-
gepréagt als in den flinfziger und sechziger
Jahren. Darin spiegelt sich die im Vergleich
zu damals noch gewachsene Breite der
Bewegung wider. Ganz unbefangen wer-
den Formen kommerzieller Werbung
Ubernommen; die Reproduktion markt-
gangiger Kunst steht neben spontihafter
Karikatur; Friedenssignets treten mit der

Autoritat offizieller Zeichensysteme auf;
GroBwerbeflachen in den Stédten werden
von einzelnen Grafikern oder Gruppen fir
,,Denkanschlage“ benutzt. So wird der ,,vi-
suellen Umweltverschmutzung® durch
Kommerz und herrschende Politik etwas
Sinnvolleres entgegengesetzt.

Dennoch gibt es gegenwartig kaum Pla-
kate, die den Zusammenhang zwischen
sozialem Abbau und Hochristung darstel-
len — obwohl er doch eigentlich auf der
Hand liegen mlBte. Ebensoricktder ,,mili-
tarisch-industrielle Komplex“ selten ins
Bild — obwohl doch fiir ihn der Slogan gilt:
,,Alle reden vom Frieden — wir nicht".

Mehr als drei Millionen Menschen haben
bisher den ,,Krefelder Appell“ gegen die
Stationierung von Pershing-ll-Raketen
und Marschflugkdrpern in der Bundesre-
publik unterschrieben. Zum zweiten Jah-
restag dieses Appells fand am 11. Sep-
tember 1982 in Bochum das Fest der
.KUnstler fir den Frieden” statt. Dabei
sagte Harry Belafonte tber die Verpflich-
tung der Kinstler: ,,Wir miissen unsere
ganze Tatkraft und unser kiinstlerisches
Vermdgen einsetzen, um unsere Gesell-
schaften — ganz gleich, welche politische
Form sie haben — zu verandern, so daB sie
sich flr das Leben einsetzen, statt fir den
Tod.” Und zur Aufgabe von uns allen: ,Wir
mussen uns immer daran erinnern, daB3 es
unsere beiden Hande sind, die wir verkau-
fen. Wir haben die Maschinen gebaut, und
wir kdnnen sie auch anhalten. Das ist die
Macht unserer Hande. Sie sind machtiger
als alle Bomben, die in den Silos lagern und
bereitstehen.*”

Kommunistische Jugend Frankreichs, 1981, Entwurf: Grapus
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Jugendlicher weiblicher Kérper, Riickenansicht.
Aus: Lotte Herrlich, Das Weib, Greifenverlag
zu Rudolstadt

Die Genossen
von der
Nacktkultur

Zur kritischen Revision der
Geschichte der Aktfotografie IV
von Richard Hiepe

Zu den so gutwie unerforschten Kapiteln
der proletarisch-revolutiondren Kultur in
den zwanziger Jahren gehort ihr Anteil an
der sogenannten Nacktkultur-Bewegung
und deren komplexem Umfeld in den in
weitem Sinne lebensreformerischen Be-
strebungen: Kérperkultur und Leibeserzie-
hung, Vegetarismus, Naturheilkunde, Er-
néhrungsreform, Siedlungsbewegung und
Schrebergarten, Frauenbewegung, Ju-
gendbewegung und Wandervogel und Re-
formpadagogik. Auf den Zusammenhang
dieser Bewegungen mit der Kunst und der
Asthetischen Praxis unseres Jahrhunderts
ist in der grundiegenden Untersuchung
tber den Jugendstil-Kiinstler Fidus (Janos
Frecot, Jonas Geist, Diethart Kerbs, Fidus.
Zur Asthetischen Praxis bdrgerlicher
Fluchtbewegungen, Minchen 1972) hin-
gewiesen. Klaus Wolbert stellt in einem
neuen Buch die Plastik des Faschismus
vor den Hintergrund der Nackt- und Frei-
kérperkulturen und deren ideologischen
Wendungen in den zwanziger und dreiBi-
ger Jahren (,,Die Nackten und die Toten
des 3. Reiches. Folgen einer politischen
Geschichte des Korpers in der Plastik...",
GieBen 1982). Zum ersten Mal ist in die-
sem Buch der sozialistischen Freikdrper-
kultur dieser Jahre als Alternative gegen
die idealistischen Fluchtbewegungen in
der biirgerlichen Nacktkultur gedacht. Un-
ter dem Motto: ,,Gegen das Primat der
Schénheit* gibt Wolbert Hinweise auf die
,,heilgymnastischen Regenerationsbe-
strebungen” der proletarischen Gruppen.
Fiir diese wuchs die Nacktkultur ,,aus der
sektenhaften Nacktkultur-Bewegung der
Nachkriegszeit” ,,zu einer Massenbewe-
gung®, ,,die in ihrem fortschrittlichsten Teil
sich einreiht in die sozialistische Kulturbe-
wegung Uberhaupt” (Roger Sarlenne, Bei
den nackien Menschen in Deutschland,
Leipzig 1930, nach Wolbert, S. 181, Anm.
404).

Von der Geschichte der Akifotografie her
gesehen, kreisen Uber dem gesamten
Komplex die Geier der kulturindustriellen
Vermarktung. Wilhelm Stapel, einer der
Kritiker der Nackikulturen aus dem konser-
vativen Lager, hat diesen Zusammenhang
schon 1926 in aller Scharfe gesehen: ,,Die
Nacktkultur fihrt zum Zeitschriften- und
Fotogeschaft* (nach Frecot, Geist, Kerbs,
a.a.0., S. 50). Von der lebensreformeri-
schen Alternative bleibt den Fotografierten
im Bereich der Nacktkulturen selten mehr
als das nackte Leben. Das nackie Leben
war es, was die StraBenrauber oder die
Soldateska friiher bestenfalls den Uberfai-
lenen lieBen. Kleider und Schuh gingen
mit. Auch in diesem Bereich der Aktfoto-
grafie bleibt den Betroffenen selten mehr
als solches Elend. Um das zu verbergen,
kehren 99 Prozent der einschldgigen Foto-
grafien zu den ,formalistischen Schon-
heitsposen” ausgewahit schoner Korper,
kurzum, zum ,,Primat der Schonheit” zu-
riick. Folgerichtig hangen an bundesdeut-
schen Kiosken heut® Nudisten-Organe,
,,Playboy“ und ,,Penthouse” in engster
Nachbarschaft und fir das gleiche Publi-
kum zusammen.

Vor diesen Schwierigkeiten stand
schon die Fotografie der proletarisch-
sozialistischen Korperkultur in den
zwanziger Jahren. Im folgenden sind
Ausziige aus der Zeitschrift ,,Der Leib*,
Beiblatt der ,Urania“, Jahrgang
1927/28, wiedergegeben. Die 1924 ge-
griindete ,,Urania-Gesellschaft in Jena
gehérte zu den wichtigsten populérwis-
senschaftlichen Initiativen der revolu-
tiondren Arbeiterbewegung. Dem viel-
seitigen Aufklarungsprogramm marxi-
stischer Wissenschaftsvermittiung
schiossen sich Sexualaufkldrung, In-
formationen (iber Korperpflege und
Kérpererziehung (Arbeitersport-Bewe-
gung) logisch an. Die proletarische
Nacktkultur fand im Kreis der ,,Urania‘‘
sozusagen eine weltanschauliche und
wissenschaftliche Heimat.

Die Zeitschrift polemisiert auch bildlich
gegen das ,widerlich-sliBe”, , gestellte,
kitschige Aktfoto“. Gegen die , Nacktkultur
in Verbindung mit dem Rassefimmel mo-
dern-romantischer Antisemiten” und ge-
gen Pornographie als den ,,geilsten Geli-
sten einer kapitalistischen Lebewelt”. Auf
der anderen Seite erscheinen als Vorbilder
Aktaufnahmen wie die der Lotte Herrlich,
die 1923 einen Ménnerakt mit dem Tite! fo-
tografierte, ,,O. Ihr Hoheren®, im reinen Stil
von ,,Kraft und Schénheit® (Wolbert, S.
168). Die posierten Aktfotos wie ,,Kraftpro-
be“ unterscheiden sich in nichts vom lliu-
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strationsmaterial reaktiondrer Nudisten-
Zeitschriften. Fotografisch hangen also die
Anspriiche in einem anderen Aufsatz von
1928 unter dem Titel: ,,Der SpieBer und
wir” in derfreien, gesunden Luft: ,,Dort die
Nacktkultur der Talmi-Jiinglinge und
Stammtisch-Birger” ... ,,mit viel spitzen-
besetzten Hdschen, seidenen Striimpfen,
entbldéBten Bristen. Hier: sozialistische
Nacktkultur: eine kleine abgelegene Wald-
lichtung, nackte gebrédunte Menschen be-
wegen sich ungezwungen durcheinander,
spielen und treiben Gymnastik. GroBtes
Vertrauen und groBte Offenheit herrscht
zwischen den Geschlechtern... Am flam-
menden Feuer, wenn alle Genossen ver-
sammelt sind. ,Briider, zur Sonne, zur
Freiheit'.” Am interessantesten zwischen
dem ,,Primat der Schénheit* und den ge-
stellten Posen mit nackien Gebraunten
bleibt das eigene Knipsmaterial aus sol-
chem Gruppenleben: meistens bemiiht,
das Geschlechtliche als fotografische Ne-
bensache und Nacktheit als gesunde Men-
schennatur zu zeigen — ein unaufgeldster
Komplex, welcher fortschrittlicher Aktfoto-
grafie bis in den Sozialismus hinein zu
schaffen macht. Die Aiternative zur biirger-
lichen Nacktfoto-Kultur und Aktfotografie
blieb unentwickelt, das heiBt: Sie blieb der
revolutiondren Kulturbewegung als unein-
geldster Anspruch.

Zweckmifliges Spiel: Briicke und Pfeiler

Nacktkultur und
proletarische
Erziehung

von Helmut Wagner

Das Proletariat muf3 zu seiner eigenen Sitt-
lichkeit kommen, wenn es mit der verlogenen
Moral von gestern ein Stiick der herrschenden
sexuellen Zustdnde tiberwinden will. Das ver-
langt neben ciner anderen Einstellung zur Sexu-
alfrage auch eine korperliche Erziehung, eine
Erziehung, die den Korper als gegeben und des-
halb als natiirlich betrachtet, und die es fiir
selbstverstindlich halt, ihn zu pflegen.

Die Gewdhnung an den nackten Korper dort,
wo er sich in Licht und Wasser bewegt, gehort
nicht nur zu einer gesunden Lebensfiihrung,
sondern auch —und noch mehr — zu einer gesun-
den Sexualerziehung. Nacktheit erzieht zur Ach-
tung vor dem eigenen Korper und vor dem Kor-
per des anderen Geschlechts; Nacktheit erzieht
zu sexueller Unbefangenheit und Aufrichtigkeit.
Sie ist also ein Element der neuen Sittlichkeit,
die das Proletariat anstreben muf.

Nacktkultur ist ein Stiick notwendiger Sexual-
erziehung... )

Die Betrachtung des soziologischen Ur-
sprungs des Schamgefiihls beweist ebenfalls, dafl
es zundchst gar nicht sexuell bestimmt ist. Die
sexuelle Verhiillung bei primitiven Vélkern be-
trifft erstens ganz verschiedene Korperteile und
wird zweitens manchmal ohne jedes Schamge-
fiihl auch vor Fremden abgelegt. Zu einem Teil
war es das den Primitiven eigene Schmuckbe-
diirfnis, das zur Verhiillung bestimmter Korper-
teile fithrte, die dadurch besonders betont wer-
den sollten. Die Verhiillung hatte also den ent-
gegengesetzten Zweck, als den ihr moderne
christliche Alltagsbegriffe unterschieben. Alte
Menschen oder Menschen mit verkriippeltem
Korper haben bei Naturvolkern allerdings oft ein
Schamgefiihl, weil ihr Kérper nicht schon und
kréftig ist. Sie wollen ihn darum den Blicken der
anderen. verbergen. Auch das Bestreben, die
empfindlichen Geschlechtsteile zu schiitzen, hat
zu Verhiillungen gefiihrt.

Wird nun eine solche Verhiillung bestimmter
Korperteile zum allgemeinen Brauch, sei es nun,
daB sie vor Verletzungen geschiitzt werden sol-
len, oder sei es, daf sie aus sexuellen Griinden
geschmiickt werden, so wird diese Verhiillung
,.sittlich“. Sie gilt nun als eine allgemeine Fin-
richtung, deren Einhaltung oft durch religiose
Gebote erzwungen wird. Eine Verletzung der
durch die Sitte herausgebildeten und durch die
Religion geheiligten Gewohnheiten aber wird als
,unsittlich* empfunden, verpént und fast stets
schwer bestraft. Erst damit ist das Schamgefiihl
zu einer gesellschaftlichen Funktion geworden,

Gestellte Aufnahme als kitschiges Gegenbeispiel

Aufnahme der freien Menschen im Verband
Volksgesundheit




die die Richtung dessen, was sittlich ist, be-
stimmt. So ist es ja auch mit der Kleidung. Fiibrte
das rauhere Klima zum Zwang, stdndig Kleider
zum Schutz vor der Kélte zu tragen, so wurde das
Bekleidetsein zur Sitte, der sich schlieBlich auch
die sexuellen Anschauungen beugen muften.
Nicht das Schamgefiihl hat die Kleidung erfun-
den, sondern die Kleidung fiihrte zum Schamge-
fiihl, Ist das Schamgefiihl aber einmal aufgrund
einer bestimmten sozialen Lebensweise unter
bestimmten wirtschaftlichen und geographi-
schen Bedingungen entstanden, so erfiillt es
nunmehr seinerseits eine gesellschaftliche Auf-
gabe, indem es der Sicherung des sozialen Gan-
zen zu seinem Teil dient. Einmal vorhanden,
entwickelt es sich mit der dkonomischen und
kulturellen Entwicklung, um sich den jeweiligen
gesellschaftlichen Verhéltnissen anzupassen.

Auch eine sozialistische Gesellschaft wird ein
Schamgefiithl unter ihren Mitgliedern kennen.
Nur wird dieses entsprechend der verdnderten
gesellschaftlichen Struktur einen ganz anderen
Charakter als heute tragen. Es wird Funktion der
sozialistischen Gesellschaft sein. In der Gegen-
wart aber unterliegt das Schamgefiihl dem Klas-
sencharakter des Kapitalismus, kann also gar
nicht einheitlich sein. Es gibt heute ein biirgerli-
ches Schamgefiihl, das der gefithlsmiBigen Ver-
ankerung biirgerlicher Sittlichkeit im Menschen
entspricht und ihm anerzogen ist, wie anderer-
seits das Proletariat mit seinen eigenen sittlichen
Anschauungen ein thm entsprechendes, von je-
nem unterschiedenes Schamgefithl entwickeln
wird, um es unter anderem auch in den Dienst
der Sexualerziehung seiner Jugend zu stellen.

Ob das Nackte als sittlich gilt oder nicht, oder
unter welchen Umstédnden es moralischen An-
stof} erregt oder nicht, das hingt von der Gesell-
schaft und von der Klasse ab, die es betrachtet.
Die Arbeiterklasse wird mit ihrer neuen Moral
dem Schamgefiihl im Proletariat eine neue Rich-
tung geben. Sie wird es als sittlich betrachten,
den Korper gesund zu halten und nach seiner
Schonheit zu streben. Sittlich erscheint ihr auch
die Nacktheit, die diesem Zweck dient. Unsitt-
lich wird ihr dagegen alles erscheinen, was dem
Biirgertum sittlich erscheint. Sie ist im gesell-
schaftlichen Entwicklungsprozef3 der kapitalisti-
schen Klasse entgegengewachsen. Sie ist darum
deren Gegenspieler nicht nur im dkonomischen
Kampfe, sondern auch auf allen ,,Kultur‘gebie-
ten. Ist dem Biirgertum der nackte Korper des
badenden Menschen unsittlich, die Abbildung
eines nackten Menschen aus sexuellen Motiven
unter dem Deckmantel der ,,Kunst* sittlich, so
findet das Proletariat umgekehrt jede Leistung
einer pornographischen Kunst anstoBig, den
nackten Menschen in der Natur dagegen mora-
lisch. Das Schamgefiihl findet in der Arbeiter-
klasse eine direkte Umkehrung. Sie zieht Nackt-
heit und Nacktsport in den Kreis ihrer Sittenauf-
fassungen, weil sie ihrer Arbeit auf erzieheri-
schem Gebiet dienen konnen.

Der Gedanke der Nacktkultur kommt aus
biirgerlichen Kreisen, die, in ihrer eignen Klasse
entwurzelt, nach Auswegen suchen. Er hat dort
einen weitaus anderen Sinn, als ihm von der Ar-
beiterbewegung gegeben werden mufl, wenn sie
ihn aus erzieherischen Griinden aufgreift. Das
beweist schon das Wort Nacktkultur, das doch
ein Widerspruch in sich ist.- Was hat Nacktheit

mit ,,Kultur‘ zu schaffen? Offensichtlich ist doch
dort, wo Nacktheit ist, keine ,,Kulture. Nackt-
heit ist doch das Natiirliche und Urspriingliche,
die Verhiillung des Korpers, die Kleidung, ist
Kultur.

Dieser Widersinn im Wort Nacktkultur ist we-
der Zufall noch Wortspielerei. Es geht den biir-
gerlichen Nacktkulturbestrebungen in der Tat
nicht so sehr um korperliche und sittliche Ge-
sundheit und Unbefangenheit als um Nackt, kul-
tur’, das heift um Nacktkultus. Das beweisen
die biirgerlichen Zeitschriften auf diesem Gebiet
mit ihren vielfach gekiinstelten und deshalb kit-
schigen Nacktaufnahmen, noch mehr aber mit
ihren widerlich-siilen Aufsdtzen und Erzéhlun-
gen zur Geniige. Das beweist die anspruchsvolle
Verbindung des Gedankens der Nacktkultur mit
dem Rassefimmel modern-romantischer Anti-
semiten vom Schlage Ungewitters, deren licher-
liche Uberheblichkeit die Nacktkultur zu einem
Mittel arischer Rassereinheit machen mdchte,
die leider in nahezu zwei Jahrtausenden beweg-
ter europdischer Geschichte zum Teufel ging.
Das beweist die Art, wie biirgerliche Kreise in
Abgeschlossenheit unter dem Gedanken ihrer
eigenen Auserwahltheit der Nacktkultur huldi-
gen. Selbst wenn man beriicksichtigt, daf3 infolge
der herrschenden moralischen Auffassungen,
die sich real in der Schutzpolizei verkérpern, ein
Zwang zur Heimlichkeit entsteht, dem diese
Kreise ja durch die Pachtung von Teichen und
Gelédnde leicht gerecht werden konnen, so bleibt
dennoch diese spief3erhafte Ideologie von ihrem
Bessersein gegeniiber anderen, ,,gewShnlichen
Menschen, die sich in nichts rechtfertigen 146t.
Die siilliche und romantische Kunst eines Fidus
und anderer zeigt ebenfalls, daf es hier mehr um
Nacktkultus als um Natiirlichkeit geht.

Die biirgerliche Nacktkulturbewegung ist ein
Ausdruck der iiberall zutage tretenden Deka-
denz der biirgerlichen Gesellschaft. Sie ist nicht
viel anders, als die Flucht einiger Menschen
aus dem Biirgertum vor den Zustdnden in ihrer
eigenen Klasse in die héheren Sphéren einer

Kraftprobe

welt- und wirklichkeitsfr8émden Romantik. So be-
kommt diese Bewegung mit ihren vielfach unzu-
treffenden Riten, mit ihren Nackttdnzen und
-reigen, mitihrer Literatur, die weder die gesunde
Selbstverstiandlichkeit des Nacktseins noch auch
die engen Grenzen der Bedeutung einer solchen
Sitte sicht, mit ihrem zudem oft hervortretenden
sexuellen Unterton, eine starke Betonung ins
Uberspannte und ,,Religiose®. Dies mag zu ei-
nem Teil Ausdruck einer ungentigend oder gar
nicht befriedigten Sexualitét sein, die sich so zu
,sublimieren‘ sucht, zum Teil ist es vielleicht
auch auf die in eine neue Form gekleideten
,Hireien Auffassungen des biirgerlichen Lebe-
mannes zuriickzufithren. Bekanntlich tritt ja die
Nackttanzbar auch mit dem Anspruch auf, der
,,Kunst“ zu dienen und dient doch in Wirklich-
keit den geilsten Geliisten einer nervenge-
schwichten kapitalistischen Lebewelt. Die biir-
gerliche Nacktkulturbewegung ist ebensowenig
wie jede andere Bewegung nach ihren Worten
und Programmen zu werten, sondern nach ihrem
Inhalt.

Gegeniiber allem biirgerlichen Nacktkultus
mit seinen versteckten, unnatiirlichen Auswir-
kungen muB3 der Gedanke der Nacktkultur im
Proletariat einen géinzlich anderen Inhalt be-
kommen. Die Arbeiterschaft mufl diesen Ge-
danken in ihren Dienst stellen. Das Proletariat
braucht ebenso gesunde als auch sexuell unver-
baute Menschen, um seinen Kampf gegen den
Kapitalismus zu fithren. Die Erziehung der Ju-
gend und der Arbeiterklasse zu Gesundheit und
Unbefangenheit in korperlichen Dingen ist
darum ein Mittel, das dann ihrem Aufstieg die-
nen kann, wenn es mit einer geistigen Schulung
Hand in Hand geht. So gesehen, kann auch die
Nacktkultur in den Dienst des Klassenkampfes
gestellt werden, ohne daBl damit im geringsten
ihre Rolle, dig sie in Erziehung und Gesellschaft
spielt, iiberschitzt werden soll, und ohne daf3
damit im geringsten auch ihre Schranken, wie sie
sich aus der heutigen Gesellschaft ergeben, zu
iibersehen wiéren...
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Leserhriefe

Der folgende Briefwechsel bezieht
sich auf die Beitrdage von: Michael
Nerlich, Von der Notwendigkeit
der Aktfotografie (tendenzen Nr.
139, S. 30ff.), und Heinz Budde-
meier, Zur bildlichen Darstellung
der Einheit von K&rper und Geist
(tendenzen Nr. 140, S. 741.).

Lieber Heinz Buddemeier,

vorweg: Ich bin ein Nichtexperte fiir Kunst-
fragen, habe wenig theoretische Kenntnisse
dazu. Um so mehr hat es mich persénlich
gefreut, einen Gedankengang, der mich zu
meiner Kritik an Nerlich veranlaBt hatte (DVZ),
in Ihrem Artikel jetzt wiederzufinden. Ich freue
mich, und ich halte Ihre Einschétzung von
Nerlich fiir begriindet.

Allerdings kann ich Ihrer SchiuBfolgerung,
daB kiinstlerische (Akt-)Fotografie unméglich
ist, nicht zustimmen. Wesen-Darstellung er-
folgt sicher nicht (iber das — wenn bei Nerlich
auch ,,alternative” — Drapieren des/der Dar-
stellenden. Aber sollte deshalb hichts riiber-
kommen kdnnen von Kérperlichkeit, Sinnlich-
keit (bzw. bei anderen Aspekten der Fotogra-
fie von Menschen anderes) — wegen des
Mediums?

Ich hatte in meiner Kritik an Nerlich versucht,
die Méglichkeit anzudeuten, daB das, was
Nerlich sagt, daB er wolle (und besseres)
darstellbar ist.

Spéter habe ich in dem Buch von Anne Tiine
(vor allem S. 199) ,,Kérper-Liebe-Sprache*

" Hinweise darauf gefunden, daB das stimmen

kénnte. Zu anderen Themen der Fotografie
kenne ich sehr viele Bilder, die dem An-
spruch geniigen, etwas Wesentliches vom
Menschen darzustellen und zu vermitteln.
Und warum auch nicht? Wesenseigenarten
sind doch materiell, sind Eigenschaften der
Materie, wenn man so will. Warum soll ein
prinzipieller Unterschied bestehen zwischen
der ,,Ubersetzung* in Farbe oder Modellier-
masse und der auf ein Foto?

Es wird gravierende Unterschiede im Um-
gang mit dem Modell geben, sicher — zwi-
schen dem relativ ungebundenen Arbeiten
eines Malers (wobei ich gerade bei T. von
Brentano kiirzlich gelesen habe, wie auch
dies geprégt sein kann von dem Suchen
nach dem Wesentlichen!) und dem Fotogra-
fen, der, wenn er einmal ,,abgedriickt* hat,
das Darzustellende nun mal auf dem Film hat
(abgesehen von technischen Méglichkeiten
der Gestaltung; Dunkelkammertechnik). Aber
liegt da nicht sogar eine Méglichkeit, die
kiinstlerische Gestaltung, die Sie fiir notwen-
dig halten im Umgang (im weitesten Sinn —
d. h. die Erfahrung mit einem Menschen, die
den Fotograf diese wiedergeben 14Bt) mit
dem/der Darzustellenden zu realisieren, ei-
nem Umgang, der also m.E. Nerlich zu dem
,,Drapieren” miBrét (wie ich meine, auch auf-

grund fehlender Brillanz bei theoretischem
Tiefgang)?

Eine mir nicht unwichtige Kunst-Definition, die
ich letztens hérte, sprach von Suche nach
Wahrhaftigkeit, Aspekte des menschlichen
Lebens betreffend. Damit wird m. E. hinge-
wiesen auf das Spannungsverhéltnis zwi-
schen Allgemein-Menschlichem und Gesell-
schaftlichem. Da Menschen dem immer wie-
der Ausdruck geben, warum soll es nicht
auch fiir Fotografen gestaltbar, wiedergebbar
sein — sei es Sinnlichkeit i.e., Verhéltnis zur
Arbeit, Verhaltnis zur Gesellschaft u.v.a. —?
Nun, ich hoffe, nicht ganz und gar Sie laien-
haft miBverstehend geschrieben zu haben.
Ich hatte mich von Nerlichs ,,brillanter Selbst-
interpretation” befreit, wie Sie es nennen.
Deswegen trifft mich der in tendenzen Nr.
139 auch namentlich an mich gerichtete Vor-
wurf des Leserbriefschreibers nicht, nicht
hingeguckt zu haben. Aber wenn der Vor-
wurf, bzw. mein Name da schon auftaucht,
wére es m. E. passend gewesen, wenigstens
einen Satz aus meinem Brief zu zitieren. Das
an die Adresse der Redaktion.

Herzlichen GruB3

Bérbel Bregler, Diisseldorf

PS: So kurz entschlossen geschrieben ist mir
wohl die Aussage liber die Kunst-Definition
zu knapp und miBversténdlich geraten. Ich
meine so:

— Sicher hat kiinstlerische Betétigung etwas
ganz Eigenes (geheimnisvoll — erforschbar)
die ganze Person/Subjektivitét des ,,Kiinst-
lers™ ist angesprochen/gefordert; und auch
beim Leser/Betrachter werden verschiedene
Bereiche angesprochen.

— Aber: damit der ,,Kiinstler” seine Aussage

riiberbringen kann, braucht er neben ,,Talent”

eine Menge Handwerkszeug. Er muB seiner
Aussage Form geben.

— Gerade dabei ist es m. E. nun wichtig, daB
mit der Entwicklung techn. Fertigkeiten (des
Handwerkszeugs) die Weiterentwicklung
auch der Auseinandersetzung mit/liber die
zu treffenden Aussagen kommt.

— Ebenso meine ich, daB beides — die Mes-
sage-Seite und die Gestaltungsseite — in die
Kunst-Definition gehéren.

Dann wird m. E. kiar, daB und warum die Art
der Gestaltung so verschieden sein kann, wie
das der Fall ist bei Malerei-Fotografie ohne
daB dem einen (der Fotografie) kiinstlerische
Aussagekraft abgesprochen werden muB.

— Der Fotograf kénne sich nicht von der
Oberfldche freimachen, schreiben Sie. Wenn
Sie Nerlich meinen, bringen Sie genau mei-
nen Eindruck auf den Begriff. Wenn Sie ein
Prinzip/Gesetz meinen, sehe ich das nicht
so. Das habe ich oben angedeutet, als ich
schrieb, Menschen driicken etwas aus — was
abgebildet werden kann. Sehen Sie, wie ich,
den Unterschied zwischen ,,Nerlichs* Frau
in der Scheune und den bei A. Tiine auf

S. 199 abgebildeten Frauen? Damit, mit die-
sem Unterschied, ist eigentlich alles ausge-
driickt, was ich meine.

Wenn man Nerlich zu lesen versteht, will (und
kann?) er gar nichts anderes als Oberfldche
abzubilden. Ich meine, daB es geht, wenn

man es will, wie gesagt: weil die Menschen
sich ausdriicken. (Jetzt miBte ein Fotograf
weiter argumentieren, wie diese Gestaltung
gehen kann.)

— Wenn ich Ihre Forderung (Gestaltung mit
eigenen Hénden) als Voraussetzung fiir ein
Kunstwerk zu verallgemeinern versuche,
frage ich mich, ob dann Geschriebenes dem
auch noch gerecht werden kann, Ihrer Mei-
nung nach.

Ich will Sie nicht ins Ldcherliche ziehen mit
der Frage, ob ein maschinengeschriebener
Text noch die Forderung nach Gestaltung mit
eigenen Hénden erfillt.

Es geht doch um etwas anderes, meine ich.
Beim Schreiben (lesen Sie z. B. Maxie Wan-
ders Frauenportréts in ,,Guten Morgen, du
Schéne”) wird (auch) deutlich, daB die Ge-
staltung vor allem durch Gefiihl und Verstand
des Kiinstlers muB3, um dann durch die Aus-
drucksféhigkeit (des Kiinstlers) eine Form zu
bekommen! Ich meine, daB dem Fotografen,
der so an seinen Apparat und an das Abzu-
bildende herangeht, der Apparat nicht im
Weg steht.

Liebe Bérbel Bregler,

... Der Grund fiir unsere unterschiedlichen
Auffassungen liegt darin, daB fir Sie das
Wesentliche, etwa eines Menschen, etwas
Materielles ist. Sie schreiben: ,,Wesenseigen-
schaften sind doch materiell, sind Eigen-
schaften der Materie, wenn man so will." Fiir
mich besteht der Mensch aus Kérper, Seele
und Geist. Materiell ist davon nur der Kérper.
Seele und Geist sind weder ein Produkt der
Materie (auch nicht der Gesellschaft, wenn
auch von beidem nicht unabhéngig), noch
finden sie einen vollkommenen und restlosen
Ausdruck in der Materie. (Wie wére sonst zu
verstehen, daB wir uns so oft liber andere
Menschen tduschen?) Der Maler/Zeichner
kann eine vollig neue Oberfldche schaffen,
die in Hinblick auf das Sichtbarwerdenlassen
von Geistig-Seelischem vollkommener ist als
die natiirliche materielle Oberflédche.
Natiirlich befinden wir uns hier mitten in der
Materialismus-Idealismus-Diskussion. Sie /&8t
sich m. E. bloB argumentierend nicht kidren,
weshalb ich jetzt auch aufhére. Entscheidend
ist, wie man sich selbst erlebt und versteht
und welche Aufmerksamkeit man darauf ver-
wendet, sich zu verstehen.

Mit herzlichem Gru3

Heinz Buddemeier, Bremen

Hinweis der Redaktion:

Zu dem grundsétzlich negativen Urteil
Heinz Buddemeiers (iber die Fotografie hat
Richard Hiepe in seiner Buchbesprechung:
Das Unbehagen an der Fotografie. Heinz
Buddemeiers medienkritischer Rundum-
schlag (tendenzen Nr. 140, S. 761.), kritisch
Stellung genommen; auf das Materialis-
mus-ldealismus-Problem in dieser Frage
ist Michael Nerlich in seinem Leserbrief
(tendenzen Nr. 141, S. 77) eingegangen.




Zeichnen und Malen
filr Kinder und mit
Kindern

von Regina Schneider

Viele mogen die Geschichte vom Kleinen
Prinzen kennen, in der vom Unverstandnis der
Erwachsenen berichtet wird, die immer wieder
die yom Autor liebevoll gezeichnete Riesen-
schlange — sie verschlingt gerade einen Elefan-
ten — als Hut deuten. Es heiBt dort: ,,Die groen
Leute haben mir geraten, mit den Zeichnungen
von -offenen und geschlossenen Riesenschlan-
gen aufzuhdren und mich mehr fiir Geographie,
Geschichte, Rechnen und Grammatik zu inter-
essieren. So kam es, daB ich eine groBartige
Laufbahn, die eines Malers néamlich, bereits im
Alter von sechs Jahren aufgab. Der MiBerfolg
meiner Zeichnungen (...) hatte mir den Mut ge-
nommen. Die gro3en Leute verstehen nie etwas
von selbst, und flir Kinder ist es anstrengend, ih-
nen immer und immer wieder erklaren zu mis-
sen.”

Inzwischen haben sich viele Erwachsene,
namentlich Psychologen, Kunstpadagogen und

-Medienforscher Gedanken zu den kindlichen
Zeichen- und Malkiinsten gemacht. Die Sym-
bolwelt der Kinderzeichnung und die Entwick-
lung der kindlichen Gestaltung sind zum Gegen-
stand wissenschaftlicher Forschung geworden.

Bereits in den zwanziger Jahren genoB die
Kinderzeichnung eine besondere Beachtung;
Kandinsky und Klee erblickten in den kindlichen
Zeichnungen einen Quell archaischer Einheit
von Mensch und Ding. Die Produkte der Kinder-
stube dienten als Dokumente eines Wunderlan-
des urspriinglicher Poesie und die ersten Ver-
suche einer Dechiffrierung dieser Botschaft aus
einer heilen Welt wurden unternommen. Heut-
zutage ist die Erforschung des Wesens und der
formalen Logik der kindlichen Kritzeleien weiter
fortgeschritten; die Aussagen der Experten sind
weniger pratentids geworden. Die Hochstilisie-
rung der Kinderzeichnung zur ,,Kinderkunst”
wurde als Produkt des Zeitgeschmacks, der sich
ihrer als Schliissel zu archaischen Welten be-
diente, kritisiert.

Schwerpunkte zeitgendssischer Auseinan-
dersetzung mit dem Phé&nomen der kindlichen
Gestaltung sind vielmehr zunehmend Fragen
nach dem Erscheinungsbild der Kinderzeich-
nung auf den verschiedenen Altersstufen, Pro-
bleme des diagnostischen Wertes der kindii-
chen Bildgestaltung und der Bedingungsgrund-
lage des Zeichnens allgemein. Kunstpadago-

gen werten die zeichnerische und malerische
Betétigung als wichtigstes Ausdrucksmittel vor
allem fir Kinder des Vor- und Grundschulalters.

Alfred Bareis beschreibt in seinem knapp 80
Seiten umfassenden Bandchen Vom Kritzeln
zum Zeichnen und Malen die bildnerische Ent-
faltung des Kindes anhand vieler zeichnerischer
und malerischer Bildbeispiele. Die ersten Kritze-
leien von Zweijahrigen, deren Spuren sich auf
den verschiedensten Aktionsflachen, wie Hef-
ten, Blchern oder Wanden entdecken lassen,
sind vorwiegend Ausdruck des kindlicnen
Drangs nach Motorik und Bewegung. Die soge-
nannten ,,Urknduel” entstehen. Bevor Kinder
zur eigentlichen Darstellungsabsicht kommen,
durchlaufen ihre Kritzeleien verschiedene Pha-
sen. Vielfach auf Befragen Erwachsener, wird
der Zeichnung ein Sinn unterlegt, oder eine Ahn-
lichkeit festgestellt, die oftmals spontanen Ein-
fallen folgt. Das gegenstandsfreie oder funktio-
nale Zeichnen wird abgelost von auf bestimmte
Objekte gerichtetes Zeichnen und Malen. Das
was das Kind ,,meint", setzt sich durch.

Bareis weist sehr schliissig nach, daf8 Kinder
mit zielsicherer Entschiedenheit an die Erfas-
sung dessen gehen, was sie sehen und zeich-
nerisch wiedergeben wolien. Runde Formen
stehen zuerst fir alles Dinghafte, flir Mensch,
Haus, Tier oder &hnliches. Diesen Formen wer-
den auf einer weiteren Entwickiungsstufe ent-
schiedene Richtungsvarianten hinzugeflgt:
Kreise und Ovale erhalten FiiBe und Beine, der
,,KopffliBler” beherrscht das Zeichenblatt. Im-
mer wieder fallt in Kinderzeichnungen die Unbe-
kiimmertheit in bezug auf GréBe und Proportion
auf. Das oft von Erwachsenen als Mangel oder
Unféhigkeit empfundene Fehlen exakter Gro-
Benverhéltnisse oder GroBenunterschiede zwi-
schen verschiedenen Objekten, erfahrt von Kin-
dern eine eigene Behandlung. Bareis verweist in
diesem Zusammenhang auf die stringente Logik
der Kinder, Dinge in ihrer strukturell einfach-
sten Weise darzustellen. Uberschneidungen
und Uberdeckungen und die ,,Richtigkeit" im
proportionalen Erfassen fallen aus dieser Ent-
wicklungsphase vdllig heraus. Einfach und
Uberschaubar aufgebaute Bilder geben die kind-
lichen Urteile in bezug auf seine Umwelt wieder.
Was emotional stark erlebt wird, erhalt nach
subjektiver Einschatzung die entsprechende
GréBe.

Kinder gehen in ihrer Farbwah! nach dersel-
ben Logik vor: das {iberwiegend in extremen
Farbgegensétzen malende Kind driickt damit
konsequent seine Urteile Uber die Dinge aus.
Das Buch von Bareis, dessen Schwerpunkt auf
der Darstellung der formalen Gestaltungslogik in
kindlichen Bildprodukten liegt, besticht nicht nur
durch die gut lesbare, sachbezogene Wieder-
gabe der Problematik, sondern auch durch die
Fllle der farbigen und zeichnerischen Anschau-
ungsbeispiele. Aus Hunderten von Kinderzeich-
nungen wurden typische kindliche Zeichenmo-
tive ausgewahit und mit Hilfe von Bildtabellen
veranschaulicht. Die so entstandene Systematik
birgt in sich jedoch auch die Gefahr der Verall-
gemeinerung kindlicher Entwicklungsphasen.
Der Autor macht darauf im besonderen auf-
merksam.

Im SchluBkapitel seines Bandchens wendet

sich Bareis vor allem an jene Kunsterzieher und
Eltern, die bewuBt die zeichnerische und gestal-
terische Fahigkeit von Kindern fordern wollen
und dies mit der Vorstellung eines gréBtmogli-
chen ,,Sich-entfalten-lassen” beim Kinde tun,
Der Autor pladiert flir ein planméaBiges Heran-
fiihren der Kinder an gestalterische Probleme,
um einen allgemeinen bildnerischen Erfah-
rungsgrund zu legen. Zweimal wdchentlich
schidgt er das Malen in Kleingruppen flir das
Vorschulalter vor, fiir flinf- bis sechsjahrige halt
er eine unterrichtsorientierte Situation fur sinn-
voll. Ergénzend sind seinen Ausfithrungen al-
tersbezogene Themenvorschidge und Material-
anwendungen beigefligt.

Der Blick in die kindliche Psyche

Kinder vermégen in ihren Zeichnungen oft
mehr auszudriicken, als sie dies mit Worten tun
kénnen. Was sie emotional beschaftigt und be-
wegt, kann, wenn ihre Zeichensprache verstan-
den wird, leicht aus ihren Bildern entnommen
werden. Die Dechiffrierung der Symbole und
Zeichen in kindlichen Darstellungen ermdglicht
inzwischen den tieferen Einblick in die kindliche
Psyche und gibt Auskunft Uber Angste und
Traumata. Die Interpretation von Kinderzeich-
nungen gehort heute zum fé@sten Bestandteil der
Schulreifetests. Padagogen und Schulpsycho-
logen ziehen aus der Analyse der Zeichnungen
von Schulanfangern Schlisse in bezug auf die
Wahrnehmungsféhigkeit, Intelligenz und Per-
sOnlichkeitsstruktur der Sechs- und Siebenjéh-
rigen.

Zur Problematik des diagnostischen Wertes
der Kinderzeichnungen schreibt O. Gmelin in
seinem Buch Mama ist ein Elefant folgendes:
,.Begabung und Intelligenz sind weniger ange-
borene GroBen als vielmehr Ergebnis von Lern-
akten: das heiBt von produktiven Gespréchen
und produzierendem Malen und Zeichnen. Die
mdgliche Faulheit der Kinder aber ist nur ein an-
deres Wort fUr die allgemeine Pathologie ihrer
Eltern.” (S§. 12) Gmelin, der gerade lber das
psychische Elend, das aus den Kinderzeich-
nungen ablesbar ist, stark Partei fir die Note der
Kinder ergreift, wendet sich an Eltern, Schulspy-
chologen und Péadagogen, die seiner Meinung
nach noch viel zu wenig Kenntnis haben von der
Sprache, die Kinder in ihren Zeichnungen spre-
chen.

Sein Appell an die Erwqgchsenen gieicht ei-
nem Pladoyer, die Sprache der Kinder ernst zu
nehmen und den Dialog mit den Kindern (iber
ihre Zeichnungen und damit tiber ihre Probleme
zu vertiefen. Die Mdglichkeiten der Erwachse-
nen—sei es im familiaren Rahmen oder im schu-
lischen Bereich —, die Botschaften und die Sym-
bolik der Kinderzeichnungen zu verstehen, lie-
gen im Bemtihen um die Entdeckung und De-
chiffrierung inrer Sprache auf spielerische Wei-
se.

Hierfur gibt Gmelin verschiedene Ratschldage
und Beispiele flir den Alltag mit Kindern: das
Spiel ,,Zeichne-deine-Familie-in-Tieren“, oder
auch das ,,Zeichnen menschlicher Figuren“ im
Rundspiel, eignen sich gut in diesem Zusam-
menhang. Derlei Spiele ermdglichen es, anhand
ihrer Ergebnisse Riickschliisse auf Schulreife-
Intelligenzalter zu ziehen sowie mdgliche Fahig-
keiten und Neigungen eines Kindes zu erken-

76




nen. Der Autor entwickelt eine systematische In-
terpretation von Merkmalen der Intelligenz und
der Emotion in kindlichen Menschen- und Tier-
darstellungen. Er verweist auf die Symptome
und Anzeighen von psychisch gestérten Kin-
dern, die aus ihren Zeichnungen abiesbar sind.

Eine leicht versténdliche Einflihrung in die
Entwicklungspsychologie der Kinderzeichnung
leitet Uber in einen lexikalischen Teil, der die
psychologische Bedeutung von Tier- und Men-
schendarstellung in der Kinderzeichnung be-
leuchtet. Nach diesen Interpretationsmustern
kommen z. B. Eltern, die in den Zeichnungen ih-
rer Kinder als ,,Fische" auftauchen, schlecht
weg. Diese ,,Fische-Eltern” gelten als unsicher
und werden von ihren Kindern selten als Vorbil-
der in Konfliktsituationen akzeptiert, zumal
wenn diese richtungsmaBig aus dem Bilde
schwimmen. Zeichnet ein Kind sich selbst als
Fisch, so steht dieses Symbol oft fiir Interesse-
losigkeit und Autismus.

Wenn ,,Mama ein Elefant” ist, so findet sich
unter dem entsprechenden Stichwort eine tiber
vierspaltige Interpretationshilfe. Dieses Symbol
taucht in Kinderzeichnungen relativ haufig auf
und symbolisiert im ,,Familie-als-Tier-Test"“ als
mittleres ,,GroBtier” den Vater oder als Selbst-
portrat das Kind selbst. Vater, die mit diesem
Zeichen belegt werden, bedeuten wohl den Ele-
fanten im Porzellanladen der Kinderseele. Das
Symbol bezeichnet eine Quelle von Autoritét
oder deren Stérung, oder beides zugieich.

Eine Mutter, die als fllliger Elefant, wie in ei-
nem Beispiel erlautert wird, neben einem als
,stummen Fisch“ charakterisierten Vater in
Zsichnungen auftaucht, steht hier fiir die alles
erdriickende Firsorge, fir eine Form miitterli-
cher ,,overprotection”.

Kinder, die sich selbst ,,elefantisch” sehen,
opponieren nicht selten gegen dieses Mama-
ist-ein-Elefant-Syndrom. Gmelins’ Nachschla-
* gewerk der Symbole und Merkmale in Kinder-
zeichnungen umfaft neben den Tier- und Men-
schendarstellungen auch weiterfiihrende Diffe-
renzierungen nach Bewegungs- und Raumord-
nungsprinzipien in der bildnerischen Gestal-
tung. Unter dem Stichwort ,,Protokoil* werden
praktische Hilfen und Anregungen zum Umgang
mit der Kinderzeichnung gegeben.

Wer speziell fiir die Auseinandersetzung mit
den , Kritzeleien” der Kinder mehr Zeit hat, als
sie zu archivieren und monatlich in groBe Ku-
verts zu stecken, der sollte auf die Tatigkeit der
Bildproduktion und auf die aus den Bildern sich
entwickelnden Handlungen sein Augenmerk
richten. Bildanalysen und das Gespréach zwi-
schen Erwachsenen und Kindern sollten ein rei-
nes Archivieren von Zeichnungen bereichern
und nachhaltig klarmachen, daB Kinderzeich-
nungen soziale Problemldsungsversuche sind
und Teil einer nichtsprachlichen Kommunikation
mit der Erwachsenenwelt.

Man muB nicht nur ,,im Bilde sein“, um hinter
die Geheimnisse, die in den Kinderzeichnungen
stecken, zu kommen, sondern auch erwiese-
nermaBen am ,,Kinde bleiben“. Ein Erwachse-
ner, der Uber Jahre hinweg nicht nur Kinder-
zeichnungen gesammelt hat, sondern auch die
dazugehdrigen Kinder befragt hat, warum Engel
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groBBe Ohren hat, nimmt in seinem Buch: ,,Kin-
der kritzeln, zeichnen, malen* die Spur der
verschliisselten Botschaften auf.

Wolfgang Grozinger wendet sich damit an
Eltern und Erwachsene, die seiner Meinung
nach das Hauptproblem der Kindermalerei dar-
stellen. Er warnt eindringlich die nachlassigen
Erwachsenen davor, durch mangeindes Inter-
esse und Verstdndnis den kindlichen Zei-
chenkiinsten gegentiber, nichtwiedergutzuma-
chenden Schaden in der Kinderseele anzurich-
ten. Die allzu groBe Begeisterung aufgekiarter
Eltern jedoch, welche die zeichnerischen Pro-
dukte ihrer SproBlinge vorschnell zu Kunstwer-
ken hochstilisieren, stellt er ebenso an den
Pranger, wie die Manie jener, die das kindliche
Gekritzel und Gekleckse in die , richtigen” Bah-
nen zu lenken versuchen.

Erwachsene sollten sich beim Anblick von
Kinderzeichnungen nicht die Frage stellen, was
gefdllt uns oder was finden wir schén, son-
dern eher was niitzt der kindlichen Entwicklung,
bzw, was schadet ihr; denn eine Grundeinsicht
in das Wesen der kindlichen Gestaltung sollte
Ausgangspunkt aller Beurteilung sein, und zwar
die Tatsache, daB3 das Ziel der kiinstlerischen
Entwicklung des Kindes nicht die Kunst, son-
dern die Wirklichkeit ist.

Das ABC der Kinderzeichnung, das Grozinger
in seinem Buch entwirft, gibt neugierigen Eltern
und Erwachsenen die Méglichkeit an die Hand,
die bildgestalterischen Fahigkeiten der Kleinen
zu beurteilen und ihre spezifische Form der
Auseinandersetzung mit der Umwelt teilneh-
mend zu beobachten. Kinder durchlaufen in die-
sem ProzeB die verschiedensten Phasen und
stoBen auf grundlegende Muster bildgestalteri-
scher Ordnung, auf Reihung, Wechsel, Kreu-
zung und Streuung.

Der Autor illustriert diese Entwicklung mit vie-
len Bildbeispielen von Kinderhand. Eine we-
sentliche Entdeckung kindlicher Gestaltungs-
technik ist die frihkindliche Fahigkeit, beidhan-
dig zu malen und zu zeichnen. Die gleichmaBige
Betétigung beider Hande zeigt sich indes auch
bei anderen Tatigkeiten, dem Tasten, Krabbein
und Spielen in der friihkindlichen Motorik. Kin-
dern schmeckt das Essen besser, wenn sie in
jeder Hand etwas zu beien haben, sie benut-
zen ihre H&nde noch gleichberechtigt. Die Herr-
schaft der rechten Hand {ber die linke, und da-
mit die Spezialisierung, die {iber das Schreiben
in der Schule z. B. eintritt, zeigt sich erst spater.
Durch die Fahigkeit jedoch in frihen Phasen Ta-
tigkeiten beidhéndig auszufiihren, zeigen sich
fur die bildnerischen Ausdrucksformen unge-
ahnte Méglichkeiten. Eine Forderung des beid-
handigen Fiihrens von Pinsel und Stift kann
zwar eine Spezialisierung nicht aufhalten, aber
dennoch die instinktive Motorik und das authen-
tische rhythmische Empfinden der Kinder anre-
gen helfen.

Grozingers 10 Gebote flr Eltern und Erwach-
sene maBregeln eindringlich das , laisez-faire"
vieler, die zuwenig Geduld und Aufmerksamkeit
fur die gestalterischen Experimente der Kinder
aufbringen. Dieser padagogische Zeigefinger
soll die ,,GroBen“ vor Indifferenzen bzw. Uber-
eifrigkeit bewahren und den ,,Kleinen“ die Mog-
lichkeiten einer freien gestalterischen Entwick-
lung geben.

Ein seit seinem ersten Erscheinen 1968 im-
mer wieder aufgelegter Ratgeber flr Kunster-
zieher in Kindergarten und Schulen ist das
Béandchen von Rudolf Seitz: Zeichnen und
Malen mit Kindern. Dieser Klassiker unter den
Malfibeln, der sich an alle Erwachsenen wendet,
die in irgendeiner Weise padagogisch mit Kin-
dern zwischen 3 und 8 Jahren zu tun haben, ist
wiederholt Uberarbeitet und um etliches Bildma-
terial erweitert worden.

Der interessierte Leser findet darin eine
knappe und uberschaubare Einflihrung in die
Logik kindiicher Bildsprache und wird auf die
einzelnen Stufen der kindlichen Gestaltungs-
entwicklung aufmerksam gemacht. Das Haupt-
gewicht dieser Anleitung zum Umgang mit Kin-
dern und ihren Bildprodukten liegt in der prakti-
schen Anwendung der Einsicht in die Bedeutung
der Kinderzeichnung: Sie ist mehr als nur der
spielerische Ausdruck spontaner Empfindun-
gen; als Tummelplatz der Phantasie, der
Traume und Angste von Kindern ist sie gleich-
zeitig ein Dokument psycho-sozialer Spannun-
gen, die Kinder in Bilder umzusetzen vermégen.

In dieses Aktionsfeld sinnvoll einzugreifen
setzt beim Erwachsenen Verstandnis fir die
Probleme der Kinder voraus und die Bereit-
schaft Hilfestellung bei den Problemen ihrer
Umsetzung zu geben. Seitz stellt eine Reihe von
erprobten Mal- und Zeichentechmiken vor, er-
klart Verfahrensweisen und gibt Tips fiir Material
und Zeichenutensilien.

Da die schopferische Betatigung durch
Zeichnen und Malen nicht nur dem Lernen und
Verstehen von Sinnzusammenhangen dient,
sondern Kindern und Erwachsenen Entspan-
nung und SpaB bereiten soll, spricht sich der Au-
tor fur die Einplanung des Farbtopfs und der Pa-
pierrolie im Alltag aus.

Wenn die Erwachsenen einmal verstanden
haben, daB ein Kind, das voll Farbe ist, ,,farbig“
und nicht ,,schmutzig"” ist, kann es schon nicht
mehr ganz schiefgehen...

Die besprochenen Buchtitel:

Alfred Bareis, Vom Kritzein zum Zeichnen
und Malen, Verlag Ludwig Auer, Donau-
worth, 5. Auflage 1980

Otto F. Gmelin, Mama ist ein Elefant, Fischer
Taschenbuch Verlag, Frankfurt/Main 1980

Wolfgang Grozinger, Kinder kritzeln, zeich-
nen, malen, Prestel Verlag Miinchen, 5., un-
veranderte Auflage 1975

Rudolf Seitz, Zeichnen und Malen mit Kin-
dern, Don Bosco Verlag, Miinchen, 1. Auf-
lage 1980




Katalogbuch zur groBen
de-Chirico-Ausstellung

So {ippig sie war, die de-Chirico-Ausstellung
Ende letztem und Anfang dieses Jahres im
Miinchner Haus der Kunst, die jetzt noch bis
Ende April in. Paris im Centre Pompidou gezeigt
wird, so unvollstandig war sie dennoch. Nur das
friihe malerische Werk Giorgio de Chiricos
wurde prasentiert, das gesamte Spétwerk des
bis ins hohe Alter aktiven Kiinstlers blieb ausge-
klammert. Uber die Griinde gibt auch das schén
gestaltete Katalogbuch (erschienen im Minch-
ner Prestel Verlag, 293 Seiten, DM 44,-) nur
wenig Auskunft. ,,Ein amputierter Klassiker der
Moderne*, schrieb Richard Hiepe in seiner Aus-
stellungskritik in der Deutschen Volkszeitung
und sah in dem Vorgehen, nur den ,,guten”, frii-
hen de Chirico, den Wegbereiter der experimen-
tellen Kunst herzeigen zu wollen, nicht aber den
Maler, der sich in seinen spaten Jahren (de Chi-
rico lebte von 1888 bis 1978) dem Vorbild der
Klassiker von Tizian bis Rubens verschrieb und
,zumindest in den letzten Lebensjahren auf
dem Niveau der Salon-Malerei des 19. Jahr-
hunderts landete”, eine ,,Entmiindigung des
Publikums*. ,,Giorgio de Chirico — der Metaphy-
siker”: darum kreisen fast alle Katalogtexte.

ANZEIGE

Letztlich entsteht so der Eindruck, de Chirico sei
nur eine Art llustrator fir die philosophischen
Uberlegungen Nietzsches oder Schopenhauers
gewesen, eine Interpretation, die bei aller Be-
rechtigung im Detail doch viel zu eng greift und
dem Werk des Kiinstlers und seiner Bedeutung
flr die bildende Kunst im 20. Jahrhundert nicht
gerecht wird.

Vom ,,grauen‘‘ auf den offenen
Markt: der ,,Kiinstler* Hitler

Ein schmucker, groBer Leinenband mit farbi-
gem Schutzumschlag, darauf vorne ein Bild vom
Wiener Rathaus am Ring, ein herbstliches
Aquarell, prasentiert im nostalgischen Kreis-
ausschnitt. Auf der Riickseite ein bunter Blu-
menstrauB. Das Buch heiBt ,, Adolf Hitler als Ma-
ler und Zeichner. Ein Werkkatalog der Olgemal-
de, Aquarelle, Zeichnungen und Architekturskiz-
zen“. 64 Mark kostet es und ist erschienen im
kleinen Milnchner Amber Verlag, in Koproduk-
tion mit dem Schweizer Unternehmen Gallant.
Auch ein Beitrag zum 50. Jahrestag der Machi-
Ubergabe an die Nazis in Deutschland.

In den tendenzen Nr. 141, ,,Der aufrechte
Gang®, haben wir uns ausfiihrlich mit den Re-
habilitationsversuchen, die NS-, Kunst* betref-

fend, beschéftigt (,,Der Faschismus will im Bild
bleiben®, S. 511.), erwéhnt wurde der Marktwert,
den Hitlers Malversuche inzwischen wieder ha-
ben. Bisher allerdings nur bei ,,Militaria“-Auktio-
nen. Das jetzt erschienene 252 Seiten starke
., Werkverzeichnis® ladt ein, den nachsten
Schritt zu tun, der ,,Kinstler" Hitler wird in der
Einleitung ausfiihrlich gewlirdigt. Der Katalog
vermittle, so der Klappentext, ,,einzigartige Ein-
blicke in das Wesen dieses Mannes, der mit sei-
nem Fanatismus und Ubersteigerten Selbstbe-
wuBtsein die Geschichte unseres Jahrhunderts
so maBgeblich beeinfluBt hat.” So vielim ganzen
Buch zur ,,Politik®, kein Tropfchen von der Blut-
spur, die ,,dieser Mann“ und seine Gefolgschaft
hinterlassen haben, findet sich auf den 252 Sei-
ten. ,,Unpolitisch gemeint®, sei alles, ,,ein Stlick
Zeitgeschichte®, so die Verlegerin gegenuber
der Miinchner ,,Abendzeitung®.

Aus der ,,unpolitischen” Einleitung ,,Hitler und
die bildenden Kiinste*: ,,im grofen und ganzen
fand man seine kinstlerische Laufbahn unbe-
deutend. Im besten Falle bezeichnete man ihn
als Dilettanten und schlimmstenfalls als Versa-
ger. Aber diese Jahre der kiinstlerischen Arbeit,
des kiinstlerischen Ehrgeizes sollten nicht igno-
riert werden. Der groBe Umfang seiner Werke
{iber die Jahre hinweg verdient Aufmerksamkeit
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Seit der Buchmesse im Gesprach - Barry Commoner

Ein Buch von hochster Brisanz:

‘It%s all bullshit - alles ScheifRe ... dies war der kurze,
aber exakte Kommentar des unabhingigen Prési-
dentschaftskandidaten von 1980, Barry Commoner,
iiber den Wahlkampf der Kandidaten Carter und
Reagan. Wer Barry Commoners neues Buch liest,

begreift warum,

Commoner, seit Jahren als profunder Kritiker der
amerikanischen und der globalen Energiepolitik
ausgewiesen, analysiert hier im einzelnen die
Irrungen und Wirrungen des sogenannten ‘Energie-
plans‘ der Carter-Regierung - und es gehort nicht
viel Phantasie dazu sich vorzustellen, in welche
Richtung (bzw. auf welche Zickzacklinie) diese
Energiepolitik unter seinem Nachfolger Reagan ge-

raten wird.

Mit Beitrigen so namhafter Experten wie
Carl Amery, Herbert Gruhl, Jens Scheer und

Gustav Obermair.
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und genaue Analyse. Die schétzungsweise
2000 bis 3000 Zeichnungen, Aquareile und Ol-
bilder, die er im Laufe seines Lebens produziert
hat, beweisen die Ernsthaftigkeit seiner Absich-
ten. Oft lé;Bt sich Hitlers Philosophie in diesen
Arbeiten wiederfinden. Etwas von der Substanz
seines Lebens liegt in all den Bildern.” Uber den
Sammler A. H.: ,,Seine guten Kenntnisse der
Kunstgeschichte, besonders in den Stilrichtun-
gen, die er bewunderte, machten ihn in gewis-
sen Bereichen zu einem durchaus kritischen
Sammler.” Und den Mazen: ,,Hitler erwarb auch
Arbeiten von Kiinstlern, die bis dahin relativ un-
bekannt gewesen waren, wie von Werner Pei-
ner, Max Zaeper, Godron, K. F. Olszewski und
Willi Kriegel. .. Hitler schenkte seine Aufmerk-
samkeit und Unterstitzung auch anderen
Kinstlern. Das Lebenswerk der hochverehrten
alten zeitgendssichen Meister Friedrich Stahi
und Karl Leipold zum Beispiel lieB er in der Zeit-
schrift ,Kunst im Deutschen Reich' mit groBen
Farbtafeln herausstellen.” Und zum Thema
,.Kulturbarbarei®: ,,Obwohl Hitler von der soge-
nannten ,entarteten’ Kunst abgestoBen war,
hinderte er doch Goebbels weitgehend daran,
die enteigneten Werke vernichten zu lassen.
Statt dessen lieB er Goebbels eine Kommission
bilden, die die verpénten Kunstwerke in anderen
Léndern gegen Devisen oder erwlinschte Kunst
eintauschen sollte.

Qualitativ Neues Uber den Bildermacher Hitler
ist trotz aufwendigem Vierfarbdruck und akribi-
schen Werksdatierungen aus dem Buch nicht zu
erfahren. Aber darum geht es den Herausge-
bern wohl auch nicht, zusammengestellt haben
sie etwas, das in Kunstbuch-Rezensionen
gerne als ,,gediegener Geschenkband® be-
zeichnet wird. Von der ,,Abendzeitung” und dem
..Spiegel” ausfuhrlich als ,,Kuriosum* vorge-
stellt, wird der Band wohl! seine Kaufer finden.
Und manch einer wird in dieser unserer Zeit
kultureller Entartung” (F. J. StrauB) meinen,
daB der ,,Fihrer” gar nicht so ,,schlecht” gemalt
hat, wie ihm immer nachgesagt wurde. Einige
werden sich vielleicht auch wundern Uber die
Ernsthaftigkeit, mit der da eine riesige Kitsch-
produktion aufgelistet wurde.

Aber das hat schon alles seinen Sinn. Der
Herausgeber, Billy F. Price aus den USA, seit
vielen Jahren Sammler von Hitler-Bildern, er-
weitert seinen Markt, die ehemaligen NS-Wis-
senschaftler August Priesack und Peter Jahn —
Materiallieferanten flir das Buch — diirfen stolz
auf ihre langjéhrige Arbeit zurlickblicken, der
liberale” Verlag macht seinen Reibach. Die
Nazis haben ihre Freude — und wir kénnen damit
rechnen, daB uns (ber kurz oder lang eine Hit-
ler-Ausstellung ins Haus steht. Es sei denn, das
in diesem ,,Jubildumsjahr” angewachsene anti-
faschistische BewuBtsein nimmt solche Dimen-
sionen an, daB der ganze NS-Propagandadreck
ein fur allemal vom Markt verschwindet. Auch
der ,,wissenschaftlich” maskierte.

Ernst Antoni
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»Das Imaginative hat hier sowohl traumhaften wie literarischen Charakter:
Erhartet soll die Realitét literarischer Figuren werden. Hans Castorp ist wirklicher
als irgend ein Onkel; Niels Lyhne ist uns mehr Gefahrte auf unseren Wegen
als beliebige Bekannte; es gibt die Gestalten aus Hermann Bang, Proust,
Flaubert .. .« Mit diesem Satz, den Jean Améry der Skizze seiner nicht mehr
ausgefuhrten Novelle vorangestellt hat, ist der Anspruch bestimmt, sind die
Kategorien gegeben, die eine Interpretation dieses Textes aufeinander beziehen
miiBte.

Der Aufbruch des Protagonisten zum Rendezvous mit der verstorbenen Geliebten
Littera, das Undeutlichwerden des Weges, die Verwandlung der Bewegung in
Flucht, der Tod im zu spét erreichten Ziel: Améry's Entwurf [t einen Raum ent-
stehen, in dem das Problem der Imagination — die Phantasie bleiben, die Realitat
oder Kunst werden kann — und das des Traumhaften, Irrealen des Existierens
selbst gedacht werden kann; einen Raum, der die Uberlagerung dieser Sphéren,
die Kongruenz zwischen dem Realen und dem Mdglichen vorstellbar macht.
Die Suite der fUnf Gravuren des 1932 in Goch am Niederrhein geborenen und seit
1976 an der Stuttgarter Kunstakademie lehrenden Malers, Zeichners und
Radierers Rudolf Schoofs ist aus der Bearbeitung, Verfremdung, der zeichneri-
schen Auseinandersetzung mit Photographien entstanden, die der Kiinstler von
den Zellenwénden eines mittelalterlichen Gefangenenturms in der Vaucluse an-
gefertigt hat. Bezieht Schoofs, einer der wenigen international bekannten
deutschen Kiinstler, seine Schopfungen auch nicht explizit auf den mit ihnen zu-
sammen prasentierten literarischen Entwurf, so ist doch ihre »Grundbefindlichkeit
der Amérys nicht fern« (aus dem Nachwort).

J.G. Cotta’sche Buchhandlung
Nachfolger GmbH
Postfach 809 - 7000 Stuttgart 1_
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Der Maler Alexander Deineka

Mit dem Werk des sowijetischen Kiinstlers
Alexandgr Deineka (1899-1969) machte un-
langst in einigen wesentlichen Ausschnitten
eine Ausstellung in der Kunsthalle Diisseldorf
eine gréBere Offentlichkeit in der Bundesrepu-
blik bekannt. Deineka, der seine kiinstierische
Tatigkeit wenige Jahre nach der Revolution be-
gann, wurde zu einem der bekanntesten Kinst-
jer der UdSSR. Von der Buchillustration bis zu
groBen Monumentalmosaiken (z. B. fir Mos-
kauer Metrostationen) schuf er ein umfangrei-
ches Werk, er unternahm Auslandsreisen nach
Frankreich, den USA und lalien und setzte
seine vielfaltigen Stilmittel immer wieder ein, um
nicht nur als Chronist, sondern als unmittelbar
beteiligter Kiinstler den Aufbau der jungen So-
wjetunion voranzutreiben. Sportbilder, die Ju-
gend des Landes, Szenen aus der Landwirt-
schaft, industrieller Fortschritt — das sind immer
wiederkehrende Motive in Deinekas Werk. Den
Krieg gegen die faschistischen Invasoren ge-
staltete der Maler in groBen Heldenepen (z. B.
,,Die Verteidigung Sewastopols"), aber auch in
eindringlichen Studien Uber die vom Krieg ange-
richteten Zerstérungen und Verwistungen. Ein
Beispiel dafiir auch seine bildnerischen Notizen
iiber Berlin nach der Befreiung vom Faschis-
mus. Die westliche Kunstkritik, setzte sie sich
liberhaupt mit Deinekas Werk auseinander, war
schnell mit dem ,,Stalinismus-Verdikt® bei der
Hand — eine Methode &sthetischer Begriffsver-
wirrung, die FAZ-Kritiker Eduard Beaucamp an-
1aBlich der Diisseldorfer Ausstellung noch stei-
gerte: Deineka sei ,herausragender Repra-
sentant des internationalen faschistischen Stils“
gewesen.

Gliicklicherweise hat auch bei uns jetzt jeder
die Méglichkeit, sich selbst iber Deinekas Le-
pen und Schaffen zu informieren: anhand der

Alexander Deineka, Niedergebranntes Dorf, 1942

Diisseldorfer Katalogauswahi (95 Seiten, DM
21,-) oder noch eingehender aus einer Edition
des Leningrader Aurora Verlages in deutscher
Sprache: W. Syssojew, Alexander Deineka, 292
zum groBten Teil ganzsettige farbige Abbildun-
gen, 67 Seiten Text, Zeittafel, Ausstellungs- und
Werkverzeichnis, Zitate des Kinstlers, GroB-
format, DM 145,— (Veririeb Uber den Briicken-
Verlag, Dusseldorf).

Veit StoB, Der Tod der Maria, Figurengruppe im Mittelschrein des Hochaltars der Marienkirche

in Krakau, begonnen 1477
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Ausfiihrliche Gesamtdarstellung
des Werkes von Veit StoB

Im September jahrt sich zum 450. Mal der To-
destag des Bildschnitzers Veit StoB, der nach
Ausbildung und erster Tatigkeit in Nirmberg
1477 nach Krakau ging, dort den Marienaltar
schuf und nach seiner Ruckkehr nach Nirnberg
(1497) den Bamberger Marienaltar und den
,,Englischen GruB* in der Nurnberger Lorenzkir-
che gestaltete. ,,Zaghafte Wiedergutmachung
an Veit StoB", meldete die Siiddeutsche Zeitung
am7. Marz, ,,Nirnberger Huldigungen zum 450.
Todestag des Bildhauers halten sich in Gren-
zen“. In dem Artikel wird darauf verwiesen, daB
die StoB-Wirdigung im Schatten des Luther-.
Jubilaums untergehe: ,,Die Rehabilitierung von
Veit StoB, dem der Henker wegen Félschung ei-
nes Biirgenscheins beide Backen mit einem
glihenden Eisen durchstieB, findet gewisser-
maBen nicht statt”, zitiert die SZ einen Kunsthi-
storiker. : .

Um so bedeutsamer ist es, daf eine so um-
fangreiche und derart griindliche Monografie
wie ,,Veit StoB*, verfaBt von dem polnischen
Kunsthistoriker Zdislaw Kepiniski, jetzt auch in
deutscher Sprache vorliegt. Die bisher breitest
angelegte Gesamtdarsteliung des StoBschen
Werkes ist im Auriga Verlag Warschau erschie-
nen und wird Giber den Briicken-Verlag in Dls-
seldorf in der Bundesrepublik vertrieben. Das
Werk (136 Seiten, GroBformat, 18 ganzseitige
Farbtafeln, 300 Abbildungen und Tafeln in
SchwarzweiB) ist bis zum 31. Mai 1983 zum
Subskriptionspreis von DM 88,— zu erhalten,
danach kostet es 110 Mark.
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Till Eulenspiegel,
Zwerge und Hofnarren

400 Bild- und Textdokumente informieren in
einer Sonderausstellung des Miinchner ,,Valen-
tin-Musaum” im Isartor Uber Till Eulenspiegel
und andere Narrenfiguren (Offnungszeiten:
Samstag mit Dienstag, 11.01 bis 17.29 Uhr). Zur
Ausstellung ist ein sehr empfehlenswertes, bi-
bliophil gestaltetes und reich bebildertes Be-
gleitbuch erschienen, das Gudrun K&hl, Hannes
Konig und Erich Ortenau zusammengestellt ha-
ben: ,,Eulenspiegel. Hofnarren und Zwerge",
Verlag Wilhelm Unverhau Minchen. Hannes
Konig befaBt sich darin in seinem Eulenspie-
gel-Aufsatz in einem eigenen Abschnitt mit Eu-
lenspiegel und den bildenden Kiinstlern. Und er
weist nach, daB Charles de Coster, der Verfas-
ser des ,,Ulenspiegel”, im August 1827 in Miin-
chen auf die Welt kam.
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Frans Masereel, Hinrichtung Eulenspiegels
und Rettung durch Nele

Franz Kochseder, 141 — Sicherheit im Zeichen der Burg, 1981, Atzradierung, Auflage 100, s/w,
PlattengréBe 33 x 30 cm auf 270 g Biitten, Preis inkl. Porto und Verpackung 106,— DM, zu
‘bestellen beim Kiinstler (Straubinger Str. 7, 8000 Miinchen 21, Tel. 089 / 5722 92 und
701296).

Zentrum der Gegenbewegung

Uber Miinchen, von den Nazis zur ,,Haupt-
stadt der Bewegung“ ernannt, werden nun In-
formationen 6ffentlich, die zeigen, daB hier auch
ein Zentrum der ,,Gegenbewegung“, des antifa-
schistischen Widerstands, war. Die bayerische
,,Vereinigung der Verfolgten des Naziregimes
(VVN)—Bund der Antifaschisten” hat einen anti-
faschistischen Stadifiihrer, ,,Unser Mdnchen”
(86 Seiten, mit vielen Bildern und Stadtplénen,
Réderberg-Verlag, Frankfurt, DM 8,—), heraus-
gegeben, der viele Platze und Gebéude der
Stadtin neuem Licht erscheinen 1a8t. Wer wuBte
bisher zum Beispiel, daB der Baukomplex der
berlihmten Barockkirche der Gebriider Asam
nach 1933 eine illegale kommunistische Druk-
kerei beherbergte? Neben den Hinweisen auf
antifaschistische Traditionen auch an touristisch
bekannten Orten legte der Autor Friedrich Koll-
mayr besonderes Gewicht auf den Widerstand
in den Betrieben. Kollmayr (tendenzen-Leser
kennen ihn unter anderem aus dem Gesprach
Uber seine alternativen Kunstfiihrungen in ten-
denzenNr. 137, ,,Das Museum®, S. 32 ff.) gehort
zu den Mitarbeitern des DGB-Bilungswerks
Munchen, die an jedem ersten Samstag im Mo-
nat die Stadtrundfahrt ,,Das andere Miinchen"
veranstalten. Der DGB hat dazu eine 32seitige
illustrierte Broschlre herausgebracht (erhéltlich
uber DGB-Bildungswerk, Kreis Muinchen,
SchwanthalerstraBe 64, 8000 Mlinchen 2. Preis:
DM 3,-).

Heinrich Graf gestorben

in Miinchen starb am Weihnachtsabend 1982
im Alter von 84 Jahren Heinrich Graf, Kupfer-
drucker, Widerstandskampfer und Grafikverie-
ger. Als Sohn des ,,Franzosenlouis”, Louis Graf,
der als Buchdrucker und Schriftkiinstler eine
groBe  Exlibris-Sammlung  zusammentrug,
grundete Heinrich Graf in den Revolutionstagen
1918 seine Mlnchner Presse, die hohes Anse-
hen unter Kiinstlern und Sammiern genoB. Enge
Freundschaft verband ihn mit Willi Geiger und
vielen anderen Meistern der zwanziger Jahre.
Im Nazistaat gehdrte Graf mit Geiger und dem
Zeichner Winkler einer Widerstandsgruppe der
,,Freiheitsaktion Bayem“ um Hauptmann Gern-
groB an. Im Besitz eines Sonderausweises der
Organisation Todt (um Kupferstiche vom
. Westwall“ anzufertigen) reiste er vielfach nach
Berlin —mit Hunderten von Briefen an politische
und kulturelle Prominenz Uber die Verbrechen
des Regimes. Die Briefe muBten bis zur ersten
Leerung auf diverse Briefkdsten verteilt sein.
Danach fuhr Graf an die Isar. Nach 1945 enga-
gierte er sich in vielen Friedensinitiativen. Mehr-
fach luden ihn sowijetische Institutionen zu Ge-
sprachen ein. Der behende, zarte Mann mit den
Kinderaugen war ein hinreiBender Erzéhler, ein
Kenner der Kunst und unbeirrbarer Friedens-
freund. T



_Einladung

an alle bildenden Kiinstierinnen
in der Bundesrepublik Deutsch-
land:

Der Senator flir Wissenschaft
und Kunst in Bremen veranstal-
tet in Zusammenarbeit mit der
Kiinstlerin Barbara Claassen-
Schmal im September 1983 die
Ausstellung

SPEKULUM

Frau sein,
weiblicher Mensch sein.
Eine Ausstellung zu
den Themenschwer-
punkten
Schwangerschaft,
Geburt,
Frauenkrankheiten.

Die Ausstellung soll exempla-
risch aus der Sicht von Kiinstle-
rinnen eine Offentlichkeit flr
diese auch im Kunstgeschehen
tabuisierten Themen schaffen.
Ausgestellt werden sollen Tafel-
bilder, Skulpturen, Reliefs, Gra-
fiken, Collagen, Fotografien,
Rauminstaliationen.

Im AnschluB3 an die Aussteliung
sollen einige der teilnehmenden
Kiinstlerinnen vom Senator flr
Wissenschaft und Kunst in Bre-
men zu einem engeren kinstle-
rischen Wettbewerb flr den
Neubau einer Frauenklinik in
Bremen eingeladen werden.
Teilnahmebedingungen fur die
Ausstellung sowie eine Erlaute-
rung der Themen kénnen ab so-
fort beim Senator fiir Wissen-
schaft und Kunst, Ref. 22-2,
Domshof-14/15, 2800 Bremen
1, angefordert werden.

EinsendeschiuB: 31. Mai 1983

ANZEIGE

,,Schrecknisse des Krieges*
in Ludwigshafen

An die tausend Grafiken und Drucke zeigt un-
ter dem Titel ,,Schrecknisse des Krieges® das
Wilhelm-Hack-Museum in Ludwigshafen. Die
Ausstellung, zusammengestellt aus Anlal des
50. Jahrestages der Machtlibernahme des Fa-
schismus, reicht vom DreiBigjéhrigen Krieg bis
zum US-Krieg in Vietnam. Von Jacques Callot
Uber Goya fiihrt der Weg in die Gegenwart. Zu
sehen sind Werke von Otto Dix, Bernhard Hei-
sig, Alfred Hrdlicka. Antikriegsbilder aus den
zwanziger Jahren berlihmter Kinstler wie Ernst
Barlach, Max Beckmann, George Grosz, John
Heartfield und Kathe Kollwitz sind ausgestelit.
Gezeigt werden auch Otto Hermanns Zyklus
vom RuBlandfeldzug und die Bildfolge ,,Das
zerstdrte Dresden” von Wilhelm Rudoiph. Die
Ausstellung ist noch bis zum 24. April gedffnet.

Weitere Friedenszeichen

Ebenfalls ,,Friedenszeichen — Kriegsmale®
heiBt eine Aussteliung die parallel zur Miinchner
BBK-Ausstellung (siehe Seite 22ff.) in der
,Kleinen SchloBgalerie, Eckhard Zylla, Hirsch-
gartenallee 43, gezeigt wird. In der Ausstellung
sind unter anderem Arbeiten von Franz Kochse-
der, Otto Dressler, Rolf Liese, Jost Maxim und
Jorg Scherkamp zu sehen. Sie dauert bis Ende
Mai.

,,Kunst am Bau“
in neuer Form

Die ,,Villa Ichon“ in Bremen, eine sorgféltig
wiederhergestellte groBblrgerliche Villa des 19.
Jahrhunderts, beherbergt kulturelle Vereinigun-
gen (die Bremer ,,Volksbihne", Amnesty Inter-
national, die ,,Demokratischen Juristen®, die
, Friedensinitiative flr den Krefelder Appell”,
den ,,Demokratischen Kulturbund", den ,,Verein
fur Sozialgeschichte und Biografieforschung®,
einen Frauen-Literatur-Verlag usw.). Einen Kul-
turpreis (mit 10000 DM dotiert) hatte die Villa
Ichon ausgeschrieben — ein besonderer Preis,
denn es war ,,das Werk oder das Wirken eines
Bremer Kulturschaffenden® bzw. ,,einer Bremer
Kulturgruppe* nicht nur aufgrund des , kiinstle-
rischen Ranges* auszuzeichnen, sondern sollte
,,gleichzeitig ein eindeutiges Bekenntnis zur Er-
haltung des Friedens" enthalten sein. Die Jury
(Vertreter der Vereinigungen im Haus) mufBte
also die Frage nach der Gestaltung jeweils im
Zusammenhang mit der Begutachtung des In-
haltlichen stellen. Solche produktiven Preisrich-
tersitzungen, in denen ,perspektivisch* die
Wirklichkeit beriicksichtigt wird, wlinscht man
sich haufiger!

Noch eine Besonderheit: Obgleich ein Dut-
zend Vorschliage auf dem Tisch lagen (es ging
um Kinstiergruppen, einzelne Maler und
Schriftstelier), einigte sich das Preisgericht ohne
Gegenstimme. Den Preis erhielt die Bremer
Theater-Aktion ,,Aber erst Graber schaffen
Heimat“. Am 8. Mai 1982 hatte die Trégerin die-
ser Veranstaltung, die Friedensinitiative Oster-

tor, zusammen mit Schauspielern, dem Chor der
,,Zeitgenossen“ und zwei Blésergruppen im fa-
schistischen Denkmal auf der Alimannshéhe
(neben der Bremer Kunsthalle) die Geschichte
des sogenannten ,,Ehrenmals” aufgeflihrt. Er-
staunt erfuhren die meisten der 2000 Zuschau-
er, daB der 1934/35 errichtete Rundbau keines-
wegs an die Toten der beiden Weitkriege erin-
nert, sondern die 1914—1918 gestorbenen Sol-
daten zu Vorkéampfern der Nazis diffamiert und
die , Mértyrer” der ,,Division Gerstenberg” (wel-
che 1919 die Bremer Raterepublik nieder-
schiug) ehrt. Die Friedensinitiative reagierte
damit auf die Versammiung der Menschen am
Volkstrauertag 1981, die in dem Denkmal sich
verneigt hatten vor den Krénzen des ,,Verban-
des der Heimkehrer“, des ,Stahlhelm”, der
,.Bremischen Soldatenverbénde”, des ,,Bun-
desministers der Verteidigung"; demonstrativ in
der Mitte lag ein Kranz der , NPD-Bremen®.
(Eine Wiederholung der gespenstischen Szene
am letzten Volkstrauertag verhinderte frihmor-
gens die Friedensinitiative durch eine Gedenk-
feier im Denkmal fiir die Opfer des Faschismus.)

Die Auffiihrung der Friedensinitiative stellte
eine bisher unbekannte ,,Kunst am Bau* dar: mit
rekonstruierten beklemmenden Ereignisse der
Geschichte (wie der Einweihungsfeier 1935),
kombiniert mit Szenen aus der ,,Schlacht” von
Heiner Miiller und den ,,Sag Nein!" von Bor-
chert, mit schief gespielten NS-Hymnen, mit
Film- und Diaprojektion. Die sorgféltig insze-
nierte Aktionskunst wirkte direkt, sie war mobili-
sierend.

Die Preisverleihung am 12. Mé&rz 1983 ermu-
tigt die Initiative, weiterhin fir die Erhaltung des
Friedens zu kémpfen, und sie unterstitzt die an
den Bremer Senat gerichtete Forderung: Aus
dem Naziheiligtum muB ein Mahnmal gegen die
Unmenschlichkeit und ein Denkmal fiir den
Frieden werden.

Wolfgang Grape

Mitarbeiter(in) fir politische
Galerie im norddeutschen
Raum gesucht.

Zuschriften unter C 142 an Redaktion
tendenzen, Damnitz Verlag, Hohen-
zollernstraBe 146, 8000 Miinchen 40.

Felix NuBbaums Werke
in Osnabriick

Am 22, April wird im Kulturgeschichtlichen
Museum der Stadt Osnabriick die Ausstellung
,,Felix Nussbaum und die Zeit 1904—1944" er-
offnet. Sie ist — unterbrochen von kurzen Pra-
sentationen in New York, Amsterdam und Jeru-
salem — als Dauerausstellung geplant. Mit der
Nussbaum-Ausstellung wird an Werk und Bio-
graphie eines groBen, lange Zeit beinahe ver-
gessenen Kinstlers erinnert, der, weil er Jude
war, dem Naziterror zum Opfer fiel.
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