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Zu diesem Heft

&

,,Umkehr zum Leben" stand auf den violetten Halstii-
chem, die hunderttausendfach das Bild des Evange-
lischen Kirchentags in Hannover bestimmten. Umkehr
zum Leben: sich nicht eingemeinden lassen in eine
Schar von Todgeweihten mit der vorletzten Pflicht,
den Beherrschenden noch demiitig den GruB zu er-
weisen.

Genug gekreuzigt! Fritz Cremers ,, Auferstehender”
war dabei in Hannover, er gehért zur weltweiten
Friedensbewegung und zu den um ihre Freiheit
kémpfenden V6lkern in Lateinamerika, Afrika und
Asien. Einer, der umkehrt zum Leben, das Leiden
nicht mehr ohne Gegenwehr erdulden will.

Gekreuzigt wurde viel seit jener Zeit des Jesus von
Nazareth. Die Techniken der Folterknechte und Mor-
der haben sich entwickelt. Vom simplen Holzkreuz
und Hieb- und Stichwaffen iber Pulver und Blei bis
zu den Zyklon-B-Pferchen in Auschwitz und den
atomaren Massenvernichtungsmitteln. Die nuklearen
Waffenkapazitéten reichen heute aus, die ganze
Menschheit tausendmal ans Kreuz zu schlagen: die
endgiiltige Kreuzigung. Makaber genug, da3 der
US-Président, der ,,begrenzte Atomschlédge” vorbe-
reitet, in diesem Zusammenhang von ,,Kreuzzug“
spricht.

Da kann und soll es einem angst werden. Aber nicht
ldhmende Angst darf es werden, hilfloses, stummes
Warten auf die Kreuziger. ,,Kreative, befreiende
Angst" ist geboten, wie Alfred Mechtersheimer es bei
der Eréffrung der Ausstellung ,,Friedenszeichen —
Kriegsmale“ in Miinchen formulierte. Eine Angst, aus
der Widerstand erwéchst und Solidaritét.

Viel I4Bt sich hierfiir aus der Geschichte lernen, nicht
zuletzt aus der Geschichte der Kunst. Im ,,Luther-
Jahr” 1983 werden wir in vielen Ausstellungen und
Publikationen mit Zeugnissen der friihbiirgerlichen
Kunst in Deutschland konfrontiert. Ankniipfend an
friihere tendenzen-Hefte (,,Der Blrger Diirer im Zerr-
bild der Bourgeoisie”, Nr. 75-76/1971, und ,,Die
Kunstim groBen deutschen Bauernkrieg®, Nr.

97/1974 — beide Hefte ldngst vergriffen), wird auch
in dieser Ausgabe versucht, kunstgeschichtliche
Grundlagen aus materialistischer Sicht zu erarbeiten.
Ivo Hammer schreibt (iber die ,,Ketzer und Reali-
sten”, sein Aufsatz soll helfen, die verschiedenen,
zum Teil widerspriichlichen Entwicklungen dieser
Kunst, auch in ihrer historischen Abfolge, zu begrei-
fen. Nahezu alle Kiinstler der frithbirgerlichen Epo-
\ch\e habgn in ihren Werken nicht nur ihre Zeit wider-

gespiegelt, sondern mehr oder weniger aktiv mit
bildnerischen Argumenten und manchmal auch als
Person in die Klassenauseinandersetzungen einge-
griffen. Friedrich Kéllmayrs Raffael-Wiirdigung hat in
diesem Rahmen ihren Platz, nicht weil es auch hier
ein 500-Jahre-Jubildum zu feiern gilt, sondern weil
sich an diesem Beispiel weitere Widerspriiche auf-
zeigen lassen: die zeitweise andere Rolle etwa, die
das Papsttum fiir die italienische Kunst spielte.

Eine materialistische Kunstgeschichtsschreibung, die
sich die Lutherzeit zum Gegenstand nimmt, kann
durchaus auch zu Ergebnissen und Erkenntnissen
fiihren, die fiir die Kiinstler heute von Nutzen sind.
Gerade wegen der ausgeprégten Klassengegensat-
ze, die in den Kunstwerken und Kiinstlerbiographien
ihren Niederschlag fanden. Es ist nicht verwunder-
lich, daB fortschrittliche Kiinstler immer wieder an-
kniipfen an der christlichen lkonographie. Viele Bei-
spiele dafiir gibt es in der aktuellen DDR-Kunst (vgl.
dazu vor allem den Bericht iber die 9. Dresdener
Kunstausstellung in tendenzen Nr. 141), von der ein
wichtiger Ausschnitt zur Zeit in der Wanderausstel-
lung ,,Zeitvergleich® in der Bundesrepublik gezeigt
wird. Auch aus dieser Tradition gewinnt Cremers

, Auferstehender” Kraft, aus dem Erbe der Angste
und Hoffnungen vorangegangener Generationen
wéchst revolutionédre Potenz.

Karl Marx, dessen 100. Todestag in diesem Jahr
weltweit begangen wird, schuf mit seinem Werk und
seinem persénlichen Einsatz die Basis dafir, daB
diese revolutiondren Potenzen fruchtbar werden
konnten. Auch in der bildenden Kunst — die beiden
Artikel (iber die ROSTA-Fenster und (iber Alexander
Rodtschenko zeigen, wie sich die Impulse der russi-
schen Oktoberrevolution auf das Schaffen sowjeti-
scher Kiinstler auswirkten. Und in der kunsthistori-
schen Bewertung. Als Beispiel die ,,Kiinstlerprofile”
des von den Nazis ermordeten Schriftstellers Erich
Knauf und Wolfgang Grapes Untersuchung iber mit-
telalterliche Buchmalerei.

Materialistischer Umgang mit Werken der Kunstge-
schichte, aufgehoben in einem eigensténdigen
Kunstwerk: Peter Weiss’ ,,Asthetik des Widerstands®
wird uns noch oft beschéftigen. In diesem Heft wird
berichtet tiber den Verlauf eines Peter-Weiss-Semi-
nars an der Marburger Universitét und die Erfahrun-
gen, die dabei gewonnen wurden. ' ~

Weitere Themenkomplexe: der Umgang der deut-
schen Faschisten mit der Kunst am Beispiel Stutt-
gart, Engagement von Kiinstlern fiir den Frieden, offi-
zZieller US-, Realismus* und. das ,,Andere Amerika"“,
ein Report von Guido Zingerl iiber den Weg der Ge-
werkschaft Kunst zur Mediengewerkschaft, Ausstel-
lungskritiken, Buchtips und Kommentare.



Nach langen Jahren wieder bei Fritz
Cremer in Berlin/DDR in seinem Riesen-
atelier hinter dem ehemaligen Adlon-Hotel
am Brandenburger Tor.: Cremer war flr
viele — auch flir mich — in den flinfziger und
sechziger Jahren in mancher Hinsicht eine
Vaterfigur; ein explosives Gemisch aus lei-
denschaftlicher Parteilichkeit und aufriih-
rerischem Denken. Auch jetzt mit 77 Jah-
ren und nach einer schweren Lungenent-
zlindung speit der kleine menschliche
Vulkan noch pures Feuer.

Er Gberfallt mich mit einem Pressefoto,
das Ernesto Cardenal knieend vor dem
Papst bei dessen Stidamerika-Reise zeigt.
Erlacht”, strahlt Cremer, ,,er lacht diesem
Papst ins Gesicht und bittet um seinen Se-
gen. Er kniet und lacht. Soist es richtig. So
sind die Krafteverhéltnisse heute in Wirk-
lichkeit, wenn sie mit ihrer Ubermacht
kommen. Sieh’ dir meinen ,Auferstehen-
den’ an. Das hat mich ein Leben lang be-
schéftigt. Jetzt ist es heraus. Genug ge-
kreuzigt! Der Mensch reiBt sich los von sei-
nem Kreuz. Er befreit sich selbst. Ich ma-
che keine kirchliche Kunst. Der Gekreu-
Zigte ist der gequalte Mensch von heute.

Mein Auferstehender ist der Revolutionér.
Clara Zetkin sah in Lenins Antlitz auf dem
Totenbett die Ziige von Griinewalds Isen-
heimer Christus. Und Biok — kennst du
Blok? — sieht Jesus vor den zwéif Rotarmi-
sten mit der blutigen Fahne (in Alexander
Bloks Poem ,Die Zwdlf, Anm. Hiepe). Das
ist alles unsere revolutionare Geschichte.*

Schwierigkeiten
mit der Dornenkrone

Der ,,Auferstehende” war urspriinglich
ein Auftrag fur die evangelische Kirche in
Berlin-Friedrichshagen. DaB Cremers Fi-
gur sich losrei3t und das Kreuz mit den Fii-
Ben von sich st6Bt, wollten die Auftragge-
ber noch billigen. ,,Mit der Dornenkrone
aber gibt es Schwierigkeiten®, sagt Cremer
und grinst, ganz der alte, der soiche
Schwierigkeiten geradezu lustvoll aufstd-
bert. ,,Es waren schon etliche Delegatio-
nen mit Glaubigen da. Die meinen, man er-
kennt Christus nicht mehr, wenn er sich
das Dings da abreiBt. Und er ist ihnen zu
gewalttatig. Aber der bleibt, wie er ist. Und
wenn er auf staatlichen Boden vor die Kir-
che kommt!

Das ist doch mit einer solchen Idee ge-
nau wie mit meiner Form. Driiben, bei mei-
ner Duisburger Ausstellung, haben sie
mich mit ihren Westsehgewohnheiten ver-
folgt—wie schwierig es flir sie sei, im Zeital-
ter eines Beuys eine Cremer-Plastik zu
genieBen. Als wenn ich nicht selbst super-
modernwére! Sieh’ dir doch meine Pop-Ef-
fekte an!” Er zerrt mich unter das Kreuz:
,,Das sind abgegossene Eichenbohlen von
Weidezdunen in Usedom an der Ostsee.
Toll modern, was? Aber bei uns gibt es ja
auch Kollegen, die sich darin {ben. Ich
nenne sie die Schokoladenkinstier, weil
ihr groBer Sammler doch Schokoladenfa-
brikant ist. Ich habe Herrn Ludwig mitge-
teilt, daB er von mir keine Figur bekommt.
Meine Figuren gehodren nicht in solche
Sammiungen. Die wollen ihren alten Chri-
stus am Kreuz mit Dornenkrone und dolle
moderne Kunst. Lauter Liigen! Westseh-
gewohnheiten! Was brauch’ ich die West-
sehgewohnheiten? Im Kopf muB man an-
fangen, bei den Menschen, bei den Ideen!*
Cremer arbeitet schwer, wenn er so debat-
tiert, er schnauft und grimmassiert. Ein
Mensch, dem das ideelie kérperlich nahe




geht. Christus ging ihm zeitlebens nahe,
seit einem Gesellensttlick in der Steinmetz-
lehre im Ruhrgebiet. Seit den sechziger
Jahren erscheint in seinem Werk der Inbe-
griff der leidenden Menschheit neben den
Figuren der Kampfer und Opfer aus den
Konzentrationslagern. Christus verbindet
sich mit dem Thema des ,, Aufsteigenden®,
das Cremer in einem Bildhauerdialog mit
Waldemar Grzimek gegen dessen Stiir-
zende und Fallende stellt: zwei gesell-
schaftliche Perspektiven in Korpern mo-
delliert. Anfangs, wie in den vielen Lithos
und Zeichnungen mit Gekreuzigten oder
Erhangten, sprengtvorallen die schwerfél-
lige Kérperlichkeit der Gestalten die Kruzi-
fix-Traditionen. Es sind keine michelange-
lesken Heroen, sondern robuste, schwere
Manner mit Bauchansatz. ,,Meine Gekreu-
zigten meinen die Arbeiter, die Kraft genug
haben, sich zu befreien”, sagt Cremer in
einem Fernsehinterview 1979. Auch der

,,Auferstehende von 1 982—-83 kommt aus
dieser Klasse. Der athletische Corpus mit
den ausgerenkien (iberbreiten Schultern
gipfelt in einem dusteren, geballten Kopf:
das Gesicht eines Leidenden, der alle
Krafte zusammenrafft. Diese Auferstehung
Kkostet die auBersten Krafte des Menschen.
Sie ist leidvoll wie die Christusgeschichte.

Cremers Figur stoBt den Kreuzesstamm
in der Haltung eines energisch Hochstei-
genden mit den FiBen von sich. Dieses
Kreuz dient ihm zugleich — gut einen hal-
ben Meter tiber der Plinthe — als abkippen-
der Stiitzpunkt, von dem die Bewegung im
letzten Moment nach oben und nach vorn
geht. Dadurch entsteht der unwiderstehli-
che Eindruck des Schwebens oder viel-
mehr ,, Abhebens”. Die Gedankenverbin-

"dung zum Aufbruch des Menschen in den

Weltraum, an die materialistische Himmel-
fahrt also, ist moglich, aber nicht gesucht.
Das Dornengeflecht, welches die freie

Hand vom Kopf reiBt wie einen Uberflussi-
gen Flitter, verbindet den schweren Leiban
einem winzigen SchweiBpunkt mit dem
stiirzenden Kreuz. Ohne diese letzte, bild-
hauerisch aufs AuBerste ausgereizte Ver-
bindung wiirde auch der befreite Mensch
haltlos stiirzen. Das ist eine herrliche, neu-
artige Formerfindung Uber die Verbindung
des Alten mit dem Neuen, von Erbe und
Revolution, diesen Zentralpunkt der marxi-
stischen Kulturauffassung. Nichts an die-
ser Verbindung ist selbstversténdlich,
nichts geht danahtlos ineinander tber. Die
Themen sind zu sprengen wie die Formen
— wie im Gleichnis dieser Plastik. Jedoch
ebensowenig kann diese Verbindung zu
dengroBen Themen und Formen abreien.
Das Neue zeigt sich in der Uberwindung
des Alten— nichtin traditionsfeindlichen In-
novationen.

Stilgeschichtlich  bedeutet ~Cremers
. Auferstehender” — in Cremers Werk

,Was brauch’ ich die Westsehgewohnheiten?* -




selbst und dariiber hinaus in der zeitge-
nossischen Plastik — den duBersten Ge-
genpol zu jenem, auf Maillol zurlickgefiihr-
ten Prinzip von der blockhaften Figur, die
man eirfen Berg herunterrollen lassen
kann, ohne daB etwas abbréache. Gegen
solche archaisierende oder archetypische
Monumentalitdt hat sich hier in der realisti-
schen Plastik die Vorstellung von der voll-
sténdigen Freiheit der menschlichen Figur
im Raum durchgesetzt.

Marxismus und Christentum

Wir sprechen von unserem toten Freund
Konrad Farner, dem groB3en Kunstgelehr-
ten, und seiner Blindnisvision von Marxis-
mus und Christentum. ,,Natlrlich haben
alle recht”, sagt Cremer, ,,die das sehen
und propagieren, und was dieser Papst ge-
rade davor Angst hat, das siehst du an sei-
ner Sidamerika-Reise genauso wie an
seiner Rolle in Polen. Fiir mich ist Christus
die groBe Vaterfigur der revolutiondren
Weltanschauung. Er steckt in den groBten
Rebellen, in Miinzer und Lenin, wie er im
rebellischen deutschen Bauern von 1925
steckt, in Thomas Miinzer und in den Rot-
armisten von 1917, Volkstimlichkeit und
Charisma, das ist so groB an dieser Ge-
stalt. Die Menschen haben sich doch nicht
zuféllig mit Christus identifiziert oder we-
gen des schonen Theaters der Kirchen.
Christus zeigt, was in den Menschen
steckt. Nach der graslichen Folter der
sieghaft aufstehende Mensch. Als erster
hat das Griinewald so gesehen, diese Ex-
plosion von Licht in der Nacht nach dem
verfaulenden Gesicht am Kreuz. Faisch ist
die ganze Leidenslehre, nach der die Qua-
lerei zu Erlésung fuhrt. Angesichts der
Wasserstoffbombe bleibt der Menschheit
keine Moglichkeit zur passiven Hinnahme,
zum Erleiden des Lebens mehr. Was
stimmt, ist die Kraftim Menschen, das Lei-
den zu Uberwinden. Genug gekreuzigt.
Das gilt politisch und weltanschaulich.”

Cremer hat ein weites Feld an Bilderfin-
dungen um diese Figur gelegt. Christus
das Kreuz tiberdem Knie zerbrechend (wie
Pankoks Christus das Gewehr), der Ge-
kreuzigte mit Alexander Bloks Bolschewiki
vor dem Antlitz von Karl Marx, Griinewalds
Christus mit dem der Cremer-Figur im
Doppelbildnis verschmelzend. Aber auch
Prometheus gehdrt dazu, den Cremer in
urweltliche Landschaften zeichnet. ,,Der
groBe Erfinder, den sie foltern lassen, weil
er den Menschen das Licht bringt — das
Denken naturlich! Was fur Riesenideen hat
sich die Menschheit gemacht. MuB man
das als Kiinstler nicht fortsetzen?*

Als ich nach zwei Stunden gehe, denke ich:
das ist einer vom Stamme derer, die er da
zeichnet, bosselt und in Bronze gieBt.




Wenn in der Kunstgeschichisschreibung

| 1}
Ketzer “nd Heal Iste“ die Periode vom 14. bis zum 16. Jahrhun-

dert haufig als Zeitalter des Aufbruchs ei-

. nes miindig werdenden modernen Men-

Zu den Widerspriichen der Kunst schen erscheint, so beruht dies auf einer
der frithbiirgerlichen Revolution Gleichsetzung eines Teilaspekts der ge-
von lvo Hammer

schichtlichen Entwickiung mit der ganzen
Geschichte.

Die Widerspriichlichkeiten in der Kunst-
produktion einer Epoche, die Unterschied-
lichkeit von gleichzeitig Entstandenem,
kénnen nicht begriffen werden, wenn
Kunst als autonom verstanden wird. In der
Kunst widerspiegeln sich dialektisch - und
oft unabhéngig vom BewuBtsein und
Selbstverstandnis des Klinstlers — die 6ko-
nomischen, politischen und ideologischen
Verhiltnisse der Gesellschaft, in deren
Rahmen und auf deren Grundlage sie ent-
steht. Was fortschrittliche Kunst einer Epo-
che ist, 148t sich weder einfach aus forma-
len Kriterien ableiten noch allein aus der
Tendenz des thematischen Vorwurfs. We-
sentliche Grundlage flir die Einschatzung
des historischen Orts,eines Werks, seiner
entwicklungsgeschichtlichen Bedeutung
muB die Analyse der Lage und Ideologie
der historisch vorwartsdrangenden Klas-
sen sein.

Zur lllustration ein Vergleich zwischen
Griinewalds Isenheimer Altar (1512-16)
und  Menschendarstellungen  Durers
(Holzschnitt von 1525, ,,Unterweisung der
Messung ...“). Der Unterschied in der Auf-
fassung vom Menschen kénnte kaum tief-
greifender sein.

Griinewald konzentriert jedes Detail der
Darsteliung der Kreuzigung Christi auf die
Veranschaulichung des Leidens und Mit-
leidens. Der geschundene Kérper Christi
scheint mit den gespreizten Fingern, dem
eingezogenen Bauch, den verdrehten
tibergroBen FiiBen buchstéblich schmerz-
verzerrt. Die GroBenverhaltnisse der Figu-
ren sind nach ihrer symbolhaften Bedeu-
tung verschoben, sie entsprechen nichtder
natiirlichen Seherfahrung.

Diirer zeigt in seinem Holzschnitt, wie
Albrecht Diirer, Die Anbetung der Dreifaltigkeit (Allerheiligenbild), 1511 gemalt im Auftrag des die Gesetze der euklidischen Geometrie
Niirnberger Schmelzhiittenbesitzers Matthias Landauer, 144 % 131 cm, Wien, Kunsthistorisches |1 der auf ihr fuBenden Zentralperspek-

Museum (oben); Der Zeichner des liegenden Weibes, 1525, Holzschnitt aus dem Buch ,,Un- . gt f .
derweysung der messung... (unten) tive fr die kiinstlerische Gestaltung einge-

setzt werden kdnnen. Das mathematisch-
naturwissenschaftliche Wissen seiner Zeit
wird in den kiinstlerischen Schaffenspro-
zeB integriert, die Schonheit der Men-
schendarstellung ist aus der rationalen Er-
kenntnis und der kenntlichen Darstellung
der realen Kérperformen entwickelt (11,
85f.).

Liegen diese unterschiedlichen kiinstle-
rischen Auffassungen nur in der unter-
schiedlichen Thematik? Ein Blick auf den
Allerheiligenaltar des Nlrnberger GroB-
kaufmanns Matthias Landauer (1511) von




Matthias Griinewald, Kreuzigung aus dem Isenheimer Altar, 1512—16, Colmar, Unterlindenmuseum

Direr zeigt, wie das Interesse des Kiinst-
lers auch in einem Bild mit religiéser The-
matik auf die wohlproportionierte Darstel-
lung des nackten Kérpers gerichtet ist, wie
jedes Zeichen fiir Schmerz, ja sogar fiir die
physischen Auswirkungen der Marter ver-
mieden wird. Wie sind die Unterschiede
dann zu erkldren? Griinewalds und Durers
Darstellungen des Gekreuzigten sind na-
hezu gleichzeitig entstanden, die Kiinstler
waren etwa gleichaltrig (Griinewald wahr-
scheinlich etwas jlinger). Auch weitere du-
Berlich-pragmatische Begriindungen, wel-
c¢he jeden Kiinstler fiir sich als autonom be-
trachten (,,verschiedene Persdnlichkei-
ten”, biographische Faktoren, unter-
schiedliche ,,Begabung” und Qualitidt —

was immer das sei) bringen keine Erkia-
rung. Denn auch bei anderen zeitgendssi-
schen Kiinstlern ist diese Unterschiedlich-
keit in der kinstlerischen Auffassung, im
Verhéltnis zur sichtbaren Wirklichkeit fest-
zustellen: z.B. Hans Holbeins Baseler
Bildnis seiner Frau mit seinen Kindern
(1525), im Bildtypus angelehnt an Darstel-
lungen der Madonna mit Jesuskind und
dem Johannesknaben in der italienischen
Renaissance, und die Auferstehung von
Jérg Ratgeb aus dem Herrenberger Altar
(1518/19), die in bewuBter Umarbeitung
von altertimlichen, ,,spéatgotischen” Ge-
staltungsmitteln das religitése Ereignis mit
einer eigentimlichen Erregtheit vermittelt,

Die Ursachen fur solche gleichzeitig auf-

tretenden  verschiedenen Tendenzen
miissen also, da sie als liber den einzelnen
Kinstler hinausgreifende Kunstrichtung
festzustellen sind, in den Ubergreifenden
gesellschaftlichen Verhéltnissen und den
widerstreitenden Klassenkréften gesucht
werden, auf deren Grundlage die Kunst-
werke entstanden sind.

... kiinftig weder Kaiser noch Papst

Wie war die geschichtliche Situation im
Deutschland dieser Zeit, die oft undeutlich
und ungenau als Reformationszeitalter be-
zeichnet wird? Gehen wir aus von einigen
bezeichnenden Fakten:

Am Sonntag, dem 24. Marz 1476, am




Hans Holbein d.J., Die Frau des Klinstlers
mit ihren zwei dlteren Kindern, 1525, Basel,
Kunstmuseum

Sog. Petrarca-Meister (tétig in Augsburg im
1. Drittel des 16. Jahrhunderts), Stdndebaum,
um 1520, Holzschnitt

Fest der Winteraustreibung, erschien in
Niklashausen im Taubertal ein Hirte und
Musikant namens Méheim, auch Pfeiffer-
hanslein genannt, und predigte den Bau-
ern, die Muttergottes habe ihm verklindet,
es solle kiinftig weder Kaiser noch Papst,
noch andere geistliche Obrigkeit mehr ge-
ben. Er sagte unter anderem wortlich: ,,Es
wird dazu kommen, daB die Flrsten und
Herren noch um einen Taglohn missen
arbeiten.” Und wenn das, was die hohen
weltlichen und geistlichen Herren beséa-
Ben, verteilt wiirde, ,,s0 hatten wir glich alle
genug“. Zehntausende wallfahrten nach
Niklashausen, um das Pfeifferhanslein zu
héren. Das Pfeifferhénslein wurde ergriffen
und verbrannt, die bewaffnete Bewegung
der Bauern, die seine Freilassung forder-
ten, wurde blutig niedergeschlagen (6, 93).

1517 nagelte der Augustinerménch Lu-
ther die 95 Thesen gegen den AblaB3 andie
Wittenberger SchloBkirche. Durch den Ab-
laB der Papstkirche konnte man sich von
Siindenstrafen loskaufen, z.B. von der
Siinde des Wuchers (also des Verleihens
von Geld gegen Zins). Luther deckte die
Wertlosigkeit des Ablasses fiir die Christen
auf und predigte die Vergebung der Siin-
den durch echte Reue. Erbrandmarkte den
AblaB als unverschamte Auspliinderung
der Glaubigen durch die Papstkirche. Lu-
ther wurde zum Wortflinrer der besitzen-
den Elemente der antipapstlichen Opposi-
tion, der Blirgerschaft, der Masse des nie-
deren Adels, selbst eines Teils der weltli-
chen Firsten, die sich durch Konfiskation
der geistlichen Guter zu bereichern hoff-
ten. Kern dieser Gruppierung waren die
besitzenden, Handwerk und Handel trei-
benden Blrger der Stadte (die sich mitden
Territorialherren arrangierten). Zugleich
war Luthers Tat auslésendes Element fiir
den offenen revolutiondren. Kampf der
stadtischen Unterschichten und der Bau-
ern gegen feudale Unterdriickung und de-
ren geistige Stitze, die Papstkirche (12,
157).

1524 griffen die Bauern der Landgraf-
schaft Stiihlingen zu den Waffen. Sie er-
klarten, sie wollten ihren Herren nicht mehr
gehorsam sein, sondern keinem als dem
Kaiser dienen (8, 1471.). Damitbegann der
GroBe Deutsche Bauernkrieg, der’,,groB-
arigste Revolutionsversuch des deut-
schen Volkes*, wie Friedrich Engels 1850
ihn nannte (10, 409). Reformation und
Bauernkrieg in Deutschland stehen am
Beginn des Zyklus birgerlicher Revolutio-
nen, durch die vom 16. bis ins 19. Jahrhun-
dertin den einzelnen Landern Europas der
Ubergang vom Feudalismus zum Kapita-
lismus forciert wurde. Der beginnende Ka-
pitalismus mit den sich immer stérker ent-

faltenden Ware-Geld-Beziehungen zer-

setzte als geschichtlich vorwartstreibende
Kraft den gesamten Schichtenaufbau der
spatfeudalen Gesellschaft und mit ihm
seine kuinstlerischen Ausdrucksformen (1,
8).
Die Papstkirche war der groBte Grund-
besitzer und die geistige Hauptstiitze der
Feudalordnung. In Deutschland war etwa
ein Drittel allen Bodens kirchlicher Grund-
besitz. Politik und Rechtsprechung, wie
alle tibrigen Wissenschaften, blieben unter
der Herrschaft der feudalen Kirche bloBe
Zweige der Theologie. Die Dogmen der
Kirche waren zu gleicher Zeit politische
Axiome. Nur durch eine Auseinanderset-
zung mit der Papstkirche konnte das Feu-
dalsystem in Frage gestellt werden. Engels
stellt fest, daB ,,alle allgemein ausgespro-
chenen Angriffe auf den Feudalismus, vor
allem Angriffe auf die Kirche, alle revolutio-
naren, geselischaftlichen und politischen
Doktrinen zugleich und vorwiegend theo-
logische Ketzereien sein muBten. Damit
die bestehenden gesellschaftlichen Ver-
héltnisse angetastet werden konnten,
muBte ihnen.der Heiligenschein abgestreift
werden“ (10, 343f.).

im Laufe des 15. Jahrhunderts hatte sich
die kapitalistische Warenwirtschaft in den
deutschen Stadten enorm entwickelt. Da-
mit verbunden war das Aufkeimen der Na-
turwissenschaften und die Entfaltung
technischer Erfindungen, z.B. Wasserrad
und Wassermiihie, Papierherstellung und
Buchdruck, groBere Erzschmelzofen,
Hand- und Fliigelspinnrad. Die Speziali-
sierung, die fortschreitende Ausdehnung
und Arbeitsteilung der Produktion und die
Ausbildung neuer Produktionszweige
schufen Anfange eines neuartigen, auf den
Warentausch begriindeten 6konomischen
Zusammenhangs der Produzenten. Die
rasche Entwicklung kapitalistischer Pro-
duktionsformen innerhalb (iberwiegend
feudaler Verhdlinisse fihrte zu zuneh-
menden unlésbaren Widerspriichen, das
Feudalsystem wurde zum Hemmnis fir die
Entwicklung der Produktivkréfte. Unter
standiger Finanznot leidend, suchten die
Feudalherren so intensiv wie mdglich ihre
Privilegien zu verwerten. Durch unerhort
hohe und steigende Abgaben und Steuern
preBten die Feudalgewalten dasLetzte aus
der Masse der leibeigenen Bauernschaft
heraus. Sie schmélerten dadurch zugleich
die Profite der groBen Kaufleute, beein-
trachtigten mit politischer und ideologi-
scher Gangelung (z.B. Wucherverbot) die
Entfaltungsméglichkeiten des aufstreben-
den Blrgertums.

Gleichzeitig verschérfte sich der Gegen-
satz der kieinen, in Zlinften organisierten
Handwerker zu den GroBunternehmern.
Sie verarmten massenweise und muBten




sich oft als Lohnarbeiter im Bergbau oder
sonstwo verdingen. Ungeachtet der Bllite
im Frilhkapitalismus war Deutschland zu
Beginn des 16. Jahrhunderts ein tberwie-
gend feudales Land. Der antagonistische
Gegensatz zwischen Bauern und Feudal-
herren bildete nach wie vor den Grundwi-
derspruch der Geselischaft. ,,Dieser wurde
verschérft und zum akuten, nur mit der
Waffe auszutragenden Konflikt zugespitzt
durch das Hinzutreten eines neuen Ge-
gensatzes, den die frlihere, hochmittelal-
terliche Feudalordnung noch nicht kannte:
des Gegensatzes zwischen Frihkapita-
lismus und Spatfeudalismus, der den
Grundwiderspruch der feudalen Gesell-
schaftsordnung (iberlagerte und mit ihm
verschmolz® (14, 38f1.).

Erst eine solche Einschétzung kann die
progressive Bedeutung so unterschiedli-
cher kiinstlerischer Leistungen wie der Dii-
rers und der Griinewalds erklaren.

Der Realismus Dirérs ist verbunden mit
dem programmatischen Humanismus, der
Rationalitdt des stadtischen GroBbiirger-
tums, die sich an antiker Schonheit und
Korperlichkeit zu orientieren beginnt. An-
ders Grinewald. Nicht die Gestaltung
wohlgeordneten, birgerlich diesseitigen
Lebens bestimmte seine Kunst, sondern
Protesthaltung gegen das Patrizische, ge-
gen das Feudale und sogar gegen das
Biirgerliche. Der Ruckgriff auf Form-
elemente religiser volkstiimlicher Kunst
vorausgegangener Jahrzehnte ist nicht als
Konservatismus zu werten. Mit diesem
Christus, der sich den AusgestoBenen und
Elenden gleichstellt, wandte sich Griine-
wald den unteren Gesellschaftsschichten
zu. ,,Die zwei Ubereinanderliegenden ge-
sellschaftlichen Grundwiderspriiche, die
beide zur revolutiondren Lésung drangten,
begriindeten die Quantitat und Qualitat der
neuartigen kiinstlerischen Vorstellungen,
ihre Verschiedenheit und die Stirke ihres
Ausdrucks” (1, 9).

Die offene, bewaffnete Klassenausein-
andersetzung der frithbirgerlichen Revo-
lution ist Hohepunkt und — flir die revolutio-
néaren Bauernheere — blutiger Endpunkt ei-
nes seit langem schwelenden Klassenkon-
flikts. Die Errungenschaften der Kunst der
friihburgerlichen Revolution haben sich in
dieser Zeit in immer neuen Ansatzen her-
ausgebildet. Die Frage, in welchem Ver-
héltnis zum Ausdrucksbediirfnis der Un-
terklassen sich der friihblirgerliche Rea-
lismus entwickelt hat, soll im folgenden ein
wenig beleuchtet werden.

Propaganda, Andacht, Bildersturm

Oppositionelle Bewegungen gegen die
feudale Papstkirche entwickelten sich

,,nicht auBerhalb, sondern vermittels reli-
gidser Programme*” (5, 89), als Sektenbe-
wegungen, die von allen bedréngten Klas-
sen getragen wurden, deren soziale Basis
aber—vor allem in ihren radikalisierten Tei-
len — die am meisten bedréngten sozialen
Unterschichten waren. Sie wurden — so-
weit sie nicht zum Beispiel mittels Ordens-
griindungen kanalisierbar waren und damit
im Rahmen rdmisch-kirchlicher Recht-
glaubigkeit gehalten werden konnten—von
der Papstkirche in einer Flille blutiger Ket-
zerverfolgungen bek&mpft. Allen Sekten ist
die strikte Ablehnung der gesamten kirchli-
chen Hierarchie und Kultur gemeinsam,
einschlieBlich Reliquien- und Heiligenver-
ehrung, kirchlicher Prachtbauten und Bil-
derverwendung (5, 95). Die Reformbestre-
bungen des Jan Hus von Prag und die nach
seiner tlckischen Ermordnung auf dem
Konstanzer Konzil 1415 einsetzende Hus-
sitenbewegung waren ein erster Hohe-
punkt dieser sozialreligidésen Bewegungen
am Vorabend der friihblirgerlichen Revolu-
tion. Die Unterklassen in B6hmen empor-
ten sich gegen die 6konomische und politi-
sche Herrschaft der Papstkirche und des
Feudaladels. Ein Biindnis der antifeudalen
Krafte eroberte zeitweise die Macht und
drang als Befreiungsbewegung bis an die
Ostsee vor. Einer der flihrenden Theoreti-
ker der Hussiten, Nikolaus von Dresden,
schrieb 1415, daB3 die Verehrung von Bil-
dern aus zwei Grinden geschehe: 1.
Menschliche Dummheit. 2. Geiz der Pfar-

rer. — Die Verlogenheit der Maler liégt Idaﬂj-

in, daB sie etwas malen, was sie nie gese-
hen haben, und daB sie unter dem Namen
der Heiligen nur schéne Frauen und Mén-
ner darstellen, die im Menschen siindhaf-
tes Verlangen hervorrufen.” Den Bildern
wurde also vorgeworfen, daB sie schon
sind. Vier Jahre spéater brach die antikatho-
lische Empdrung mit aller Schérfe aus,
auch in der Form des Bildersturms, der in
den von den Hussiten eroberten Gebieten
kaum ein Bildwerk verschonte.

DaB die Hussiten nicht gegen die Kunst
schlechthin, sondern nur gegen die bildli-
che Ausdrucksweise des ihnen verhaBten
Klerus und gegen die Herrschafiséasthetik
des Feudalismus vorgingen, belegen pro-
pagandistische Bildzyklen, die aus den
Reihen der Hussiten selbst kamen. In Ge-
geniberstellungen werden dem wahren,
reinen Christentum der Friihzeit die Ver-
fehlungen der Kirche um 1400 entgegen-
gehalten. Zum Beispiel im Jenaer Kodex,
ein Reflex friherer Zyklen und einem der
seltenen Dokumente hussitischer Bildpro-
paganda, die der Vernichtung durch die
Gegenreformation entgangen sind. Zum
ersten Mal in der Kunstgeschichte kamen
mit diesen Gegenuberstellungen die

Hbllenfahrt des Papstes, aus dem hussiti-
schen Jenaer Kodex

Pieta, mittelrheinisch um 1400, Frank-
furt/Main, Liebighaus




Handzeichnungen aus zwei ,,Armenbibein”
des 15. Jahrhunderts. Dargestelit sind jeweils
oben — zwischen Prophetenfiguren — die Ver-
spottung Christi, darunter der trunkene Noah
(links) upd die Verspottung Elisas durch die
Knaben (rechts);

Seite 12: Biblia Pauperum Wolf lll, um
1410/20, stiddeutsch (Wolfenbtittel, Landes-
bibliothek, Cod. guelf. 69, 6a Auf. 2°);

Seite 13: Biblia Pauperum Weigel-Felix, 2.
Viertel 15. Jahrhundert (Pierpont Morgan Li-
brary, New York, MS. 230)

Zwecke der radikalen antirdmischen Op-
position direkt zu Wort. Soweit die erhal-
tenen Kopien ein Urteil zulassen, war die
Bildsprache dieser Antithesen symbolhaft
und zugleich konkret. Die unprétentidsen
Darstellungen legten wenig Wert auf den
Abbildcharakter der dargestellten Figuren.

Das Lebensgefithi der unterdriickten
Schichten fand aber auch Ausdruck in je-
ner ,,offiziellen®, den herrschenden Kréften
entsprechenden Kunstform um 1400, die
auf Grund ihrer Uberfeinerten Gestal-
tungsweise und ihres Internationalismus
auch héfischer Stil genannt wird. Der for-
male Gegensatz zwischen der in schonli-
nige Falten eingehiillten Maria und dem
von Wunden gezeichneten starren Chri-
stuskdrper zum Beispiel, strahlt eine Sinn-
lichkeit aus, die zur mystisch unmittelba-
ren, sehr personlich gestimmten religiésen
Hinwendung zum Andachtsbild herausfor-
dert. Insofern konnte auch die Erlésungs-
hoffnung der unterdriickten Schichten ge-
stalthaft werden. - o

Die naturalistischen Tendenzen der
frihbiirgerlichen Kunst setzten sich im
Lauf des 14. und 15. Jahrunderts nur in
verschiedenen impulsen durch. Die por-
trathaften, auf individuelle Eigentiimlichkei-
ten gerichteten Bestrebungen der Kunst
am Hof der Luxemburger in Prag, sicher-
lich nicht ehne Zusammenhang mit frih-
biirgerlichen Tendenzen der italienischen
Trecentokunst entstanden (z.B. die um
1380 entstandenen Parlerblisten im Pra-
ger Dom), wurden in der Kunst um 1400
noch einmal integriert und aufgehoben in
einer alles Ubergreifenden Schonlinigkeit.

Eine neue Qualitét

Der erste groBe Umschwung, die Um-
wilzung der kiinstlerischen Methode im
Sinne des friihblrgerlichen Realismus,
kam erst im zweiten Viertel des 15. Jahr-
hunderts. Welcher Artdiese Umwaélzungen
in der kinstlerischen Methode sind, soll ein
Vergleich zweier Handzeichnungen ver-
mitteln, die beide aus siiddeutschen Bi-
blia-pauperum-Handschriften  stammen.
Sie vertreten nicht nur das Vorher und
Nachher am Wendepunkt der Entwicklung

von spétmittelalterlicher Kunst zum frih-
birgerlichen Realismus, sondern zugleich
auch exemplarisch wesentliche Elemente
kiinstlerischer Methodik, die in der Kunst
der friihbiirgerlichen Revolution gleichzei-
tig nebeneinander, teilweise auch ineinan-
der verwoben auftreten.

Wir wollen uns fragen: mit welchen Mit-
teln wird das Thema der Erzahlung auf der
Bildflache illusioniert? Welche Funktion
haben die Gestaltungsmittel fir die Wir-
kung des Bildes auf den Betrachter? Die
Komposition der ,,Verspottung* in der BP
Wolf IIi ist nur aus Figuren aufgebaut. Auf
die Andeutung des vom Thema geforder-
ten Interieurs ist verzichtet. In traditioneller
Weise wird der Aktionsraum der Figuren
nur durch einen Sockelstreifen markiert.
Sich nach oben verdichtende Kreuzschraf-
furen geben diesem Streifen aber eine ge-
wisse Tiefenillusion. Der Vorgang der Ver-
spottung istin einer Gegeniberstellung ins
Bild gebracht: einerseits die Schergen des
Hohepriesters, die von allen Seiten auf
Christus eindrangen und ihn mit Grimas-
sen, StéBen und Schlagen beleidigen, wo-
bei zwei von ihnen ihm eine Binde vor die
Augen halten. Anderseits Christus selbst,
der fast frontal zum Betrachter gesetzt ist,
die Hande nicht gefesselt, vielmehr seine
Rechte wie in der Auferstehung oder im
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Waeltgericht in einer Herrschergeste erho-
ben. Den expressiven Verspottungsmoti-
ven, die auf realistischen Vorstellungen
basieren, sieht also die mittelalterlich-
symbolhafte Présentation Christi als Her-
scher gegeniiber, dem Beleidigungen
nichts anhaben kénnen. Elemente raumli-
cher lllusion wie Aufsicht, Untersicht und
Uberschneidungen bei den Schergen sind
nicht auf einen fixen Augenpunkt des Be-
trachters bezogen. Sie dienen vielmehr der
Versinnlichung von starker dynamischer
Karperbewegung. Die Vereinfachungen, ja
sogar Deformationen der Gegenstands-
form und der Verzicht auf alles fiir das Ver-
stéindnis des Erzéhlthemas Unwesentliche
verhindern eine Unterbrechung des ex-
pressiven Linienduktus, das Auge bleibtan
keinem Detail héangen, sondern wird sozu-
sagen mitgerissen von der Dynamik des
Liniengefuges. .

Vor allem die Gewander sind in inrer on-
dulierenden, die Kérperform (iberspielen-
den Kalligrafie als Tréager der expressiven
Grundstimmung der Szenerie eingesetzt.
Das Bildgefiige erweist sich als eine alle
Materie erfassende, ihre konkrete Gestalt
vereinfachende, liberdeckende und nivel-
lierende Gesetzlichkeit, die im wesentli-
chen von der Naturanschauung abgeho-
bene, Ubersinnliche Vorstellungsweisen
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vermittelt, deren Starke aber gerade in ih-
rer zum Mitleiden herausfordenden Ex-
pressivitat und Urspriinglichkeit liegt.

Wie verhélt sich dazu die entsprechende
Darstellung in der Biblia Pauperum Wei-
gel-Felix (fol. 10r)? Trotz &hnlicher erzéh-
lerischer Motive in der Aktion der Schergen
zeigt sich bereits in der Auswahl der Ob-
jektwelt ein gedndertes Verhaltnis zum

Darstellungsthema. Der Hohe Priester ist—

ein Riickgriff auf die realistische Tradition
des italienischen Trecento (Giotto) — wie-
der als Verursacher und Verantwortlicher
flr die brutale Szene ins Bild gebracht.
Christus sitzt gefesselt, als wehrloses Op-
fer der Verspottung, nicht mehr frontal,
sondern zur Seite gedreht, mit geneigtem
Haupt. Die Szenerie ist mit gegenstandli-
chen Motiven angereichert, die das Inter-
esse der Bilderzahlung fir den realen,
wahscheinlichen Vorgang der Handlung
ausdriicken. Das schlie3t das Interesse flir
den Schauplatz der Szene mit ein. Gegen-
{ber der Biblia Pauperum Wolf lll sind die
Elemente perspektivischer Projektion von
Figuren und Gegenstinden viel extensiver
eingesetzt. Gerade in der engen, vorn ge-
offneten Kastenarchitektur ist das ganze
Arsenal des perspektivischen Kdnnens
des Zeichners mit geradezu pedantischer
Genauigkeit vorgefiihrt, fast so, als miiBte

man die Architektur nach dieser Zeichnung
auch bauen kdnnen. Aber ein Blick auf ne-

beneinanderliegende Architekturteile
zeigt, daB es sich hier um eine Fiille projek-
tiver Details und Einzelbeziehungen han-
delt, nicht um einen Raumzusammenhang,
der von einem fixierten Betrachterstand-
punkt aus erfaBtist. Inahnlicher Weise sind
bei der Figurendarstellung viele projektive
Elemente (Riickenansicht, Uberschnei-
dungen) zu einem diskontinuierlichen fi-
gurlichen Gebilde zusammengefiigt, das
den Eindruck dynamischer Kérperbewe-
gung vermittelt. Wir haben es also nicht
etwa mit Fehlern in der Anwendung der
Gesetze der Perspektive zu tun, sondern
mit Gestaltungselementen, die positive,
konstituierende Komponenten der spezifi-
schen lllusionsform dieser Zeichnung sind.

Die Architekturdetails und die Projek-
tionsform der Objekte auf der Bildflache
sind nicht Selbstzweck, sondern Teil der
von Kérperenergien motivierten Bildorga-
nisation: das Rundbogenfenster in der
Ruckwand erhellt das Wesen der Arkade
als konstruktive Uberbriickung einer Mau-
erbffnung, die Ecksaule erscheint als
Drehpunkt fur die Richtungsénderung der
Mauer und gleichzeitig als verstirkendes
Element flir den Eindruck des Kreisens der
Schergen um Christus, das oben (iber-

schnittene Kreuzstockfenster vermittelt
zuséatzlich eine Vorstellung von der Enge
des Interieurs. Die Bildmittel, die wir schon
aus der Biblia Pauperum Wolf Il kennen,
bekommen eine veranderte und fir die in-
haltliche Information des Bildes neue
Funktion. Die Linie als Gestaltungsmittel
entfaltet nicht mehr eine von der Gegen-
standsform losgeloste Kalligrafie, sondern
dient jetzt im wesentlichen der Definition
der Gegenstandsform, des Umrisses und
der raumlichen Ausdehnung. Die Dynamik
des Bildgefliges hat sich von der liber den
Korper hinweggehenden, verselbsténdig-
ten Linie in den (mit Hilfe der Linie illusio-
nierten) Koérper selbst verlagert. Die ge-
gensténdlichen und erzahlerischen Details
haben nun eine verénderte Funktion. Sie
werden nicht dem Bildgeflige untergeord-
net und verwischt, sondern im Gegenteil
klar definiert und zu einem wesentlichen
Bestandteil der Bildwirkung gemacht. Aus
der Quantitét der Anreicherung des Bildge-
fliges mit naturalistischen Details ist eine
neue Qualitat geworden, die des friihbir-
gerlichen Realismus.

Es istkein Zufall, daB gerade die Darstel-
lung der Kreuzabnahme den Zeichner der
Biblia Pauperum Weigel-Felix zu kiinstleri-
schen Hochstleistungen beféhigt. Es ist
wirklich ein schwerer Korper, der, nach-
dem die N&gel von den Handen geldst
sind, mit hdngenden Armen herabsackt.
Die Gestaltungsmittel vermitteln vorrangig
nicht libersinnliche Vorstellungen, sondern
dienen der realistischen, der Funktion des
korperlichen Geschehens zugewandten
Veranschaulichung der Kreuzabnahme.
Im Rahmen religioser Thematik entwickeln
sich realistische auf die anschauliche Wirk-
lichkeit bezogene Vorstellungen, deren
Gestaltung die inhaltliche Information des
Themas grundiegend verandert.

Der Sinn stilistischer Riickgriffe

Einer der wichtigsten Vertreter dieser er-
sten Phase des. frihbirgerlichen Realis-
mus, der in Basel anséssige Konrad Witz,
malte 1444 fiir den Bischof von Genf einen
Petrus-Altar. Die Tafel mit dem wunderba-
ren Fischzug zeigt den Genfer See mit ei-
nem Teil der Stadt Genf und den Petit Sa-
léve im Hintergrund. Zum ersten Mal in der
Geschichte der Kunst wird die religiése
Szene in einer bestimmten real vorhande-
nen Lokalitit angesiedelt. Der Kiinstler
geht im Prinzip nicht mehr nur von Details
der natirlichen Anschauungserfahrung
aus und baut sie zu einem ldealbild zu-
sammen, sondern hélt sich an einen be-
stimmten von der Natur gegebenen Wirk-
lichkeitsausschnitt, eine weit Uber seine
Zeit hinausweisende Leistung. Die Er-
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Seite 15: Geburt Christi, Fliigelbild des ,,Wurzacher” Altars von 1437, aus der Werkstatt Hans
Multschers in Ulm, Westberlin, Museum

Geburt Christi, Fliigelbild des ehemaligen Hochaltars der Pfarrkirche in Sterzing, 1457, aus der
Werkstatt Hans Multschers

scheinungen der Natur, wie z.B. Spiege-
lungen im Wasser, werden genau beob-
achtet und festgehalten.

Hans Multscher, neben Lukas Moser
und Konrad Witz einer der gréBten Neuerer
seiner Zeit, war seit 1427 Meister in Uim. Er
besal dort eine groBe Werkstatt, er selbst
war Bildhauer. Aus dieser Woerkstatt
stammen der ,,Wurzacher“ Altarvon 1437, -
heute in Berlin, und der Sterzinger Altar
von 1457. In den Berliner Bildern ist der
Bildraum vollgestopft mit Figuren, die Ar-
chitektur angerdumt mit Biichern und Ge-
raten. Birger und Plebejer nehmen unmit-
telbar am Ereignis teil, eine vollig neue Bil-
derfindung. Die Physiognomie der Figuren
ist ausgesprochen derb und béuetrlich, an-
gesichts des Bauernmagd-Typs der Maria
kam einem Kunstschriftsteller als treffende
Assoziation der Ausspruch Courbets in
den Sinn: ,,Wenn ihr wollt, daB ich Géttin-

nen male, so zeigt mir welche™. Auchder in

Multschers Werkstatt entstandenen friih-
birgerlichen Kunst geht es also, wie den
Bildern von Witz, Moser und anderen, nicht -
nur um eine immer umfassendere Ausein-.
andersetzung mit der sichtbaren, anschau-
lichen Wirklichkeit. Gerade in die Bilder des
,.Wurzacher” Altars gehen eben auch
volksverbundene Elemente mit ein.
Zwanzig Jahre spéter entstand in der
selben Werkstatt der Sterzinger Altar. Ver-
gleichen wir die Darstellung der Geburt
Christi. Die Dynamik des ,,Wurzacher" Al-
tars ist verschwunden, die Bildfliche ist
locker gefiillt. Der idealisierte Kopftypus
Marias erinnert eher an eine der schénen
Madonnen um 1400 als an den b&urischen
Typ des Berliner Bildes, auch die Falten-
formationen ihres Gewandes sind — wenn
auch eckig gebrochen und rdumlich starker
definiert — eher mit jenen Madonnen ver-
bunden als mit dem geradezu sackartigen
Kleid der Maria in Berlin. Deren Kind war
anden Bildrand gedréngt, nunist es wieder
als ideelies Zentrum in die Mitte geruickt, es
liegt nicht mehr in einem Korb, von einem
Strumpf notdurftig zugedeckt, sondern ist
durch den Strahlenkranz dem naturalisti-
schen Bildzusammenhang gleichsam ent-
hoben. Im Bildgefiige werden also Ele-
mente gotisierender Formen wieder vor-
herrschend. Die biirgerliche Kunstge-
schichte gibt sich meist mit einer Erklarung
dieser Regotisierung, die seit den fiinfziger
Jahren des 15. Jahrhunderts festzustelien
ist, als zweite niederléndische EinfluBwelle
zufrieden. Da kiinstlerische Einfliisse aber
nicht beliebig aufgenommen werden, son-
dern nur dann, wenn sie den Intentionen
des beeinfliBten Kiinstlers bzw. der beein-
fluBten Kunstrichtung entsprechen, ist da-
mit noch lange nicht erklart, warum die
Werke der groBen Realisten des zweiten







Viertels des 15. Jahrhunderts zunéchst
ohne Nachfolge blieben.

Auch hier diirfte die Umarbeitung goti-
scher Formen einer Wendung der kiinstle-
rischeén Ausdrucksform an die spirituelien,
mystisch-religidsen Bedlirfnisse der Un-
terklassen entsprechen. Der deutliche An-
stieg von Zahl und Breite sozialreligioser
Bewegungen gerade der Bauern und der
stadtischen Unterklassen in der zweiten
Halfte des 15. Jahrhunderts in Deutsch-
land bietet dafir die gesellschaftliche
Grundlage. Zusammenhénge dieser Art
sind aber in der Forschung bisher kaum
untersucht.

Die Unterklassen, die Masse der Bau-
ern, der stadtischen Plebejer und kleinen
Handwerker, vermochten vor der friihbiir-
gerlichen Revolution nur in vereinzelten
Fallen wie etwa in der Hussitenbewegung
ihre ideologischen Konzepte und ihre bild-
nerischen Ausdrucksmittel anders als in-
nerhalb eines auf religiose Thematik ge-
richteten Vorstellungsmodus zu erfassen.
Die Auftraggeber und ,,Verwerter friih-
biirgerlicher Kunst waren — wenn auch oft
Bundesgenossen gegen die Papstkirche —
zugleich Teil der Unterdriickungspyrami-
de. Ihr Herrschaftsanspruch verband sich
mit den Bildinhaiten. Dieser Zusammen-
hang vor allem ~ und nicht in erster Linie
Mangel an Wissen, an kulturelier Bildung,
und nicht,,blinder Wahn“ — begriindete die
in den Bilderstlirmen immer wieder auf-
flammende Opposition der revolutionédren
Massen gegen alle Kirchenkunst — auch
gegen die friihbiirgerlich-realistische.
Symbolische und didaktische Elemente
von Formen an religidse Thematik gebun-
dener Kunst der Vergangenheit konnten
das BewuBtsein dieser Unterkiassen auch
in einer Zeit noch ansprechen und ihre auf
revolutiondre Verdnderung gerichteten
Sehnsiichte artikulieren, als jene den hu-
manistischen, tendenziell antireligibsen
Ausdrucksformen des Blrgertums nicht
mehr entsprachen.

Kiinstler im Bauernkrieg

Im Verlauf der frithbiirgerlichen Revolu-
tion nahmen die bildenden Kiinstier mit der
Propagierung reformatorischer und sozial-
revolutiondrer ldeen immer unmittelbarer
zu den sozialen Konflikten der Zeit Stel-
lung. Ein Héhepunkt dieser direkt parteier-
greifenden Kunst ist der ,,Standebaum®
des sogenannten Petrarca-Meisters (Abb.
siehe Seite 10). Dieser Holzschnitt diente
als lllustration zu Petrarcas Text ,,vom ad-
ligen Ursprung®, herausgegeben 1520.
Hier werden nicht einfach Papst und Feu-
dalherren angegriffen, sondern in der Tat
eine Klassenanalyse der Geselischaft un-

ternommen: Im N&hrboden des Baumes
liegen zwischen den Wurzein zwei Bauern,
neben ihnen Keule und Gabel. Sie selbst
sind dabei, sich zu erheben. Sie tragen und
ernadhren die Gesellschaft, die tUber ihnen
in den Zweigen des Baumes thront: auf der
ersten Stufe die Handwerker und Kaufleu-
te. Es folgen Bischof, Kardinal, Graf und
Kurflrst, und auf der dritten Stufe Papst,
Konige und Kaiser. Die Spitze des Baumes
jedoch nehmen wieder zwei Bauern ein,
diesmal in entspannter Haltung wie nach
getaner Arbeit. Der eine hélt die Mistgabel
auf dem SchoB, der andere blést den Du-
delsack.

Die Kiinstler dieser Zeit stammten, so-
weit wir wissen, alle aus der Klasse des
Birgertums, wenn auch aus verschiede-
nen sozialen Schichten. Cranach zum Bei-
spiel war vermdgender Hofkiinstler und
blrgerlicher GroBunternehmer, Direr ge-
bildeter und wohihabender Biirger einer
freien Reichsstadt, Griinewald ein mittello-
ser, abhangiger Hofkinstler. Ratgeb
schlieBlich gehérte zu den wenigen uns
bekannten Kiinstiern, die aus den unter-
sten Schichten des Biirgertums kommen
und mit Problemen der Leibeigenschaft
belastet waren. Die sozialen Konflikte der
Zeit und ihre revolutiondre Zuspitzung
wirkten auf die Kiinstler zurick, sie bildeten
den Nahrboden zur Entwickiung ihrer per-
sOnlichen Anschauungen und bestimmten
ihren kiinstlerischen  Aktionsradius. Und
nicht nur im kiinstlerischen Material zeigen
sich die verschiedenen Méglichkeiten der
Stellungnahme zu Reformation und Bau-
ernkrieg, sondern auch im subjektiven
Verhalten: ,,Sie reichen von der aktiven
Teilnahme an der Reformation als der er-
sten Phase der Revolution bei Cranach
und dem ergreifenden Protest Diirers ge-
gen die brutale Unterjochung der Bauern
bis zur Unterstlitzung der revolutionéren
Massenbewegung bei
Riemenschneider, die beide mit der physi-
schen Zerstorung ihrer Schopferkraft be-
zahlen muBten, und der aktiven Teilnahme
am Bauernkrieg bei Ratgeb, der dafiir auf
grausame Weise ermordet wurde.” (13,
125)

Realismus der bildenden Kunst dieser
Epoche ist also mehr als ein ,,Prinzip der
Anpassung an die Zwecke der Unterklas-
sen“ (3, 28). Die auf die sinnlich erfahrbare
Thematik sprengende Tendenz des friih-
blrgerlichen Realismus entspricht den
Kenntnissen und Bedirfnissen des stédti-
schen Blrgertums ebenso wie die Umar-
beitung ,,spétgotischer” Formen und-revo-
lutionére Intensivierung biblischer Thema-
tik der Hinwendung an die Unterklassen.

Die Auseinandersetzung mit der sicht-
baren Gegenstandswelt, die Gestaltung

Griinewald und -

sozialer Zusammenhange und die Vermitt-
lung personlicher Betroffenheit steht auch
in unserem Revolutionszeitalter auf der
Tagesordnung realistischer Kunstler. Die
Kunst der frihbtirgerlichen Revolution als
Fundgrube fiir die verschiedenen Méglich-
keiten realistischer Kunst ist — fur Kuinstler
und Historiker — noch lange nicht ausge-
schopft.

Literaturhinweise

1 R. Hiepe, Die Kunst im groBen deutschen Bauemnkrieg. Er-
fahrungen und Konsequenzen fir die Kunstanschauung in
der Klassenauseinandersetzung um das kiinstlerische Erbe,
in: tendenzen 97, Sept./Okt. 1974, S. 415,

n

G. Sprigath, Kunst um 1400. Eine Ausstellung im Liebighaus
in Frankfurt, in: tendenzen 107, Mai/Juni 1976, S. 51-55.

H. Bredekamp, Bildpropaganda und Bildersturm in der Hus-
sitenbewegung, in: tendenzen 97, Sept/Okt. 1974,
S. 22-29.

w

N

M. Vageler u. R. Hiepe, Materialien und Argumente zu Grii-
newald, ebenda, S. 29-32.

[4]

H. Bredekamp, Autonomie und Askese, in: M. Miiller u.a.,
. Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerli-
chen Kathegorie, Franifurt/M. 1972, S. 88172,

(o)

G. Piltz, Deutsche Malerei, Leipzig-Jena-Berlin 1964,

~

F. Antal, Die florentinische Malerei und ihr sozialer Hinter-
grund, (London 1947) Berlin 1958, S. 10: ,,Wir kénnen die
Urspriinge und das Wesen gleichzeitiger Stile nurverstehen,
wenn wir die verschiedenen gesellschaftlichen Schichten
studieren, ihre Anschauungen rekonstruieren und von dort
aus in ihre Kunst eindringen” (zum Vergleich Masaccio —
Gentile da Fabriano).

@

I. Hammer, Typologie und frihblirgerlicher Realismus. Die
Biblia Pauperum Weigel-Felix, masch.schr. Diss. Univ. Wien
1975 (unpubl.).

9 H. Beck, W. Beeh, H. Bredekamp, Kunst um 1400 am Mit-
telrhein. Ein Teil der Wirklichkeit, AusstKat. Liebighaus,
Frankfurt/M. 1975.

10 F. Engels, Der deutsche Bauernkrieg (geschr. 1850), in:
MEW Bd. 7, Berlin 1973, S. 3271f.

pry

1. Emmrich, Zur Relation von wissenschaftlicher und kiinstle-
rischer Erkenntnis im Werk Albrecht Diirers, in: Albrecht Di-
rer. Kunst im Aufbruch (hg. v. E. Ulimann), Leipzig 1972,
S. 85f.

12 Autorenkollektiv (Ltg. K.-H. Klingenburg), Deutsche Kunst
und Literatur in der friihbirgerlichen Revolution, Berlin 1975.

13 M. Warnke (Hg.), Bildersturm. Die Zerstérung des Kunst-
werks, Miinchen 1973.

14 M. Steinmetz, Reformation und Bauernkrieg in Deutschiand
als friihblirgerliche Revolution. Referat auf dem Xil. Internat.
HistorikerkongreB in Wien 1965, in: Evolution und Revolution
in der Weltgeschichte, facit-Reihe 7, S. 351f.

15 W. Dietze, Raum, Zeit und Klasseninhait der Renaissance.
Prolegomena zu einem Forschungsbericht. Sitzungsbe-
richte der Akademie der Wissenschaften der DDR, Jahrgang
1973, Nr. 11, Berlin 1974.

16 H. Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Konfiikte. Bilder-
kampfe von der Spétantike bis zur Hussitenrevolution,
Frankfurt/M. 1975.

17 ‘E. ‘Ullmann (Hg.), Geschichte der deutschen Kunst
1350-1470. Leipzig 1981.




Zum 500. Geburtstag Raffaels
von Friedrich Kélimayr

Raffael, Die Schule von Athen, 150910

Fresko in der Stanza della Segnatura, Rom, Vatikan

Vor 100 Jahren, 1883, wire eine Kunst-
zeitschrift ohne umféngliche Weihege-
sénge auf Raffael undenkbar gewesen.
Kein anderer Kiinstler wurde derart legen-
dér liberhoht, nur er schien in himmlicher
Reinheit ohne Makel. Bei Diirer konnte das
Burgerlich-Nlirnbergische stéren, zumin-
dest auBerhalb Deutschlands; bei Michel-
angelo verwirrte die Sichtbarkeit der Wi-

'derspriiche seiner Zeit und seine sténdige

Entwicklung und Veranderung; bei Rubens
irritierte der weltméannische Erfolg, der so
gar nicht in das Geniebild des vorigen
Jahrhunderts vom I'art-pour-I'art-Kiinstler
passen wollte; bei Tizian holte man sich die
glénzenden Werke und strich die briichi-
gen des Manierismus.

Nur Raffael hatte kurz genug gelebt, um
mit seinem Werk kometenhaft die Hochre-
naissance mitzuformulieren, aber er
schien noch nicht Anteil am schwierigen
Manierismus zu haben. Und zu seinem
kurzen Leben von gerade 37 Jahren
(1483-1520) konnte man dazu noch treff-
lich an ungezahlten Legenden stricken.
Schon Vasarihatte dazu die unselige Basis

gelegt, als er moralisierend (iber die Lieb-
schaften des Kiinstlers schrieb: ,,Raffael,
dessen Gemlit sich leicht von der Liebe
entflammen lieB, war den Frauen sehr hold
und stets geneigt, ihnen zu dienen. So gab
er sich besténdig den Freuden der sinnli-
chen Liebe hin und ward in diesem Punkt
von seinen Freunden vielleicht mehr als
billig unterstiitzt und beglinstigt.“* Welches
Méchtegerngenie des vorigen Jahrhun-
derts, von Makart bis Stuck, fiihite sich da
nicht herausgefordert! Man wollte dem
»gottlichen Raffael“ nacheifern, wenig-
stens im Lebensstil.

Und fur Ingres wie fiir Runge war Raffael
der ldealtyp des Kiinstlers schlechthin; des
Kinstlers, der scheinbar miihelos arbeitet,
der in seiner hochgebildeten Umwelt inte-
griert und von ihr anerkannt ist, der Voll-
kommenheit anstrebt und — vielleicht in
wenigen Werken, z.B. in der Sixtinischen
Madonna — auch erreicht.

Einen anderen Raffael schufen sich die
»Nazarener”. Fiir sie war der reife und spa-
tere Raffael schon zu weltlich, zu sinnlich,
zu kompliziert. Der friihe Raffael, das



Zwei Ausschnitte aus der ,,Schule von
Athen*: Michelangelo in der Gestalt Heraklits
(oben) und Bramante in der Gestalt Euklids
(unten)

Rechte Seite: Raffael, Der Triumph der Gala-
tea, um 1512, Fresko in der Villa Famnesina,
Rom

Wunderkind jedoch, das die liebreizenden
Madonnenbilder der Perugino-Nachfolge
malte, schien ihnen das Ideal. Hierin
konnte man in den harten Zeiten der Re-
staurationsperiode nach dem Wiener
KongreB 1815 fliehen, hier schien die Welt
— zum letzten Mal — in Ordnung gewesen
zu sein. Eine absurde Vorstellung, wenn
man weiB, wie die Zeit Raffaels durch un-
geheure Okonomische, geselischaftliche
und ideologische Krisen geprégt war!

Und nun wird Raffael zum in Kupfersti-
chen, Oldrucken, Postkarten und Fotogra-
fien weitestverbreiteten Maler. Mindestens
die Sixtinische Madonna durfte in keinem
Biirgerhaushalt fehlen — und sie fehit bis
heute in fast keinem siideuropdischen
Schiafzimmer, haufig auf den Ausschnitt
reduziert, der die Mutter-Kind-Beziehung
sinnenhaft konzentriert.

Generationen von Malern wurden, spa-
testens seit Anton ,,Raphael” Mengs 1761
die Villa Albaniin Rom ausgemalt hatte, auf
den Akademien an Raffael ausgebildet,
hauptsachlich an seinen Kartons fur die
Teppichfolge der Sixtinischen Kapeille, und
sie wurden an ihm gemessen. Raffaello
Santi wurde zum ,,Santo*, zum Géttlichen
erhoben— und auf den ,,Madonnen-Raffa-
el” reduziert.

Kein Wunder, daB zum Ende des 19.
Jahrhunderts der jahe Umschwung erfolg-
te. Die scharfe Ablehnung gipfelte im Wort:
,,Raffael, wir trauen dir nicht mehr!

Und heute? Diskutieren wir noch — oder
wieder — liber Raffael? Oder ist die Be-
schaftigung mit ihm um 1900 so grundlich
abgewiirgt worden, daB wir vor der Sixtini-
schen Madonne in Dresden nur noch leicht
erstaunt feststellen kénnen, daB das Bild
tatsachlich ungeheuer ,,gut” ist?

Nicht zuletzt macht die so nahtlose Ein-
passung Raffaels in die damalige Gesell-
schaft vielfach miBtrauisch. Ist es nicht
verdachtig, wenn ein Kinstler sich mit sei-
ner Zeit nicht nur leidend auseinander-
setzt, wenn er Erfolg hat? Die Entwicklung
und Erziehung Raffaels beginnt in seiner
Geburtsstadt Urbino, wo der idealste Fur-
stenhof der Renaissance MaBstébe setzte
fiir Kultur, Bildung und Kunst. Der groBe
Federigo Montefeltro war zwar schon 1 482
gestorben, sein Sohn Guidobaldo fihrte
jedoch bis 1508 seine Ideale fort, und Raf-
faels Entwickiung ist ohne die pragende
Atmosphére dieses Vorbildhofes nicht vor-
stelibar. Auch sein Freund Castiglione, den
er um 1515 portrétierte, verlegt seine Dia-
loge (iber das ideale Hofleben an den Hof
von Urbino.

In Perugia als Schiiler Peruginos, ab
1504 in Florenz in der produktiven Ausein-
andersetzung mit den Werken Leonardos

und des acht Jahre dlteren Michelangelo,.

wird Raffaels Fahigkeit immer deutlicher,
alle Einfliise in sich aufzunehmen und in
stetiger Synthese und Wandlung zu inte-
grieren. Diese Fahigkeit steigert sich noch
in Rom, wohin-er 1508 kommt, gerade als
Michelangelo die Arbeit an der Decke der
Sixtinischen Kapelle beginnt. Und nun foigt
eine einzigartige Kiinstlerkarriere mitgroB-
ten Auftragen (Stanzen des Papstes Julius
[1.) und in engem Kontakt mit der damali-
gen rdmischen Oberschicht, mit sakralen
und profanen Arbeiten (z.B. der Villa Far-
nesina des Bankiers Chigi). Seit 1514 ister
als Nachfolger Bramantes Baumeister des
Petersdomes, seit 1515 verantwortlich far
die Ausgrabung und Sicherung der antiken
Denkmaler in Rom.

Seine vielen Arbeiten und Auftrége kann
er nur durch ein ausgekliigeltes System
der Arbeitsteilung bewaltigen. Dieser ma-
nufakturartige Betrieb findet seine perfek- -
teste Ausformung bei der Arbeit an den
Teppichen fir die Sixtinische Kapelle und
bei den spaten Stanzen, deren Entwiirfe
zwar von Raffael sind, deren Ausfiihrung
aber groBtenteils bei seiner riesigen
,,Werkstatt unter Leitung Giulio Romanos
liegt. Erst 100 Jahre spater werden unter
Bernini und dann unter Rubens &hnlich
durchorganisierte Formen der Kunstpro-
duktion entwickelt. Bei Raffael, wie z.B. bei
Rubens, sind diese Betriebsformen nicht
denkbar ohne die Verdnderung auch der
tibrigen gesellschaftlichen Produktionsbe-
dingungen. Hier sind Parallelen zu sehen
zu den hohen Formen der Technik und Ar-
beitsteilung, z.B. im Bergbau oder in der
Textilproduktion. .

Schon Karl Marx nimmt ja auch deshaib
vehement Stellung gegen den wuchernden
Geniekult der biirgerlichen Kulturphiloso-
phie, wenn er schreibt: ,,Raffael, so gut wie
jeder andre Kiinstler, war bedingt durchdie
technischen Fortschritte der Kunst, die vor
ihm gemacht waren, durch die Organisa-
tion der Geselischaft und die Teilung der
Arbeit in seiner Lokalitat und endiich durch
die Teilung der Arbeit in allen Landern, mit
denen seine Lokalitatim Verkehr stand. Ob
ein Individuum wie Raffael sein Talent ent-
wickelt, hangt ganz von der Nachfrage ab,
die wieder von der Teilung der Arbeit und
den daraus hervorgegangenen Bildungs-
verhaltnissen der Menschen abhangt.”?

Nur in Rom, nur im Dienste des Papstes
konnten Bramante, Michelangelo und
eben Raffael damals die Bedingungen fin-

_den; die ihre die ganze Epoche pragenden

Kunstwerke erst moglich machten. Der
Kirchenstaat hatte unter den Pépsten Ju-
lius I1. (1503-13) und Leo X. (1513-21) die
politische und kulturelie Filhrung des zer-
splitterten Italien inne. Es war den Péapsten
gelungen, ,,sich in Europa gegentiiber dem




im Niedergang begriffenen Feudaladel,
den zahlreichen freien Stadten, die sich
kaum auBerhalb ihrer Mauern behaupte-
ten, und gegeniiber dem nunmehr ohn-
méchtigen Heiligen Roémischen Reich
durchzusetzen®.®

Rom war der diplomatische Treffpunkt
der christlichen Welt, und es war kurzzeitig,
jedenfalls bis zum ,,Sacco di Roma* 1527,
der wichtigste Geldmarkt Europas. Die
papstliche Kurie Uberflligelte als Geld-
macht alle Fiirsten und Stadte Oberitali-
ens, und sie uberfliigelte sogar Florenz als
Kunststadt. 1503 gab es in Rom erst 8 bis
10 Maler, 1527 bereits 124.% Erst seitdem
konnte man nach jahrhundertelanger
Pause wieder von rémischer Kunst spre-
chen. Auch die Staatsform der absolutisti-

schen Monarchie wurde damals im Kir-
chenstaat Julius’ li. nahezu erstmals prak-
tiziert, und sie Ubertraf an Effektivitat so-
wohl die vielen kleinen Familientyranneien
Italiens als auch die Reste der einstmals so
stolzen Stadtrepubliken. So absurd ana-
chronistisch es ist, daf3 der Vatikan heute
die letzte absolutistische Monarchie Euro-
pas ist — damals war diese Staatsform
,fortschrittlich”.

Und das Papsttum verstand es, fir ca.
20 Jahre die aufkeimenden Phantasien
Uiber die Erneuerung der alten rémischen
Herrlichkeit der Antike und der Errichtung
einer besseren Welt in den Dienst seines
Machtstrebens zu stellen. Die Kunst wurde
dabei als wirksamstes Medium in beson-
derem Maf3e und gezielt geférdert. Nur am

e

Firstenhof des Papstes konnte die ,,ma-
niera grande“ entwickelt werden, jener von
hohen, exklusiven Bildungsidealen getra-
gene Stil, wie er sich vielleicht am deutlich-
sten in den Fresken der Stanzen Julius’ I1.
zeigt. Nur hier war der historische Opti-
mismus moglich, der sich z.B. in der
,Schule von Athen® ausdriickt, in der die
groBen Denker und Philosophen der Ver-
gangenheit in die Gegenwart transponiert
wurden, auch indem sie teilweise als Por-
trats zeitgendssischer Kinstler erschei-
nen: Leonardo da Vinci als Plato, Miche-
langelo als Heraklit, Euklid als Bramante.
Und souveran unter den bildenden Kiinst-
lern, die hier den ,,freien Kiinsten“ gleich-
gestellt werden, hat sich auch Raffael
selbst portratiert.

Wie die ,,Sixtinische Madonna“ verkor-
pert auch die ,,Schule von Athen“ eine Vi-
sion, eine Hoffnung auf eine bessere Welt.
Wir wissen, daB diese Hoffnung durch das
Papsttum nie eingelést werden konnte,
daB sie im Gegenteil ungeheuer miB-
braucht und betrogen wurde. Schon nach
wenigen Jahren, nicht zuletzt durch die re-
formatorischen Bewegungen der Zeit,
stand das Papsttum als empérendes Ar-
gernis vor aller Welt entlarvt da. Und doch:
Die damals von Kiinstlern wie Raffael oder
Michelangelo formulierten * Hoffnungen
miissen deshalb " nicht falsch gewesen
sein!

Uns liegt heute meist der ,,historische
Pessimismus” der Romantik néher als der
historische Optimismus, wie ihn Lenin z.B.
auch bei den Kiinstlern der Aufklarung
sah.® Unser MiBtrauen gegen allzuviel
»Klassik”, gegen ldealitdt und Schonheit
ist tief verwurzelt, gerade weil wir wissen,
wie miBbrauchbar Sehnsucht nach Scho-
nem ist, und weil wir wissen, wie verlogen
eswar, als Klnstler vor 100 bis 150 Jahren,
mitten in der chaotischen Aufbauphase der
Industrialisierung, genau wie der junge
Raffael malen wollten. Und doch steckt
auch in den Bildern Raffaels ein Stiick des
Glaubens an die Mdglichkeit einer Lésung
der gesellschaftlichen Widerspriiche, an
den endgliltigen Sieg der Vernunft, der Ge-
rechtigkeit und der Schonheit.

-

Giorgio Vasari, Lebenstéufe der beriihmtesten Maler, Bild-
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Karl Marx, Der 18. Brumaire des Louis Banaparte. in:

Marx/Engels, Werke, Bd. 8, S. 377.
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Théodore Gericault, Das FloB der ,,Medusa“,
1819, Ol/Leinwand 491 x 716 cm, Paris, Louvre;
Unten: zwei Ausschnitte




rfahrungen mit
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s Widerstands*

von Giinter Giesenfeld

Der behartlich vorgetragene Wunsch
von Studenten half, eigenes Zégern ange-
sichts der Materialfiille zu Giberwinden: Ein
Seminar Uber ,,Die Asthetik des Wider-
stands” wurde angekiindigt. Von den mei-
sten Interessenten wurde die strikte Be-
dingung, alle drei Béande miiBten vorher
gelesen sein, akzeptiert — ob auch einge-
I6st, wurde nicht mehr kontrolliert, die In-
tensitdit der nun beginnenden Arbeit
machte solche Fragen Uberfliissig.

Nicht also der Umfang des Textes
machte die groBten Schwierigkeiten, son-
dern die Vielfalt der mdglichen Ansétze
und Fragestellungen. Der groBe Andrang
ermdglichte (und erzwang) eine Teilung in
drei Gruppen —die meisten hatten sich, wie
der Berichtende selbst, schon auf ein Pe-
ter-Weiss-Semester -eingerichtet. Aufar-
beitung der politischen Ereignisse, Aus-
einandersetzungen und Strategien, an-
hand von Quellen, und ihrer Darstellung im
Text, dann die Beschaftigung mit der stili-
stischen und formalen Verfassung und der
Romanstrukiur, schiieBlich die Funktion
der Beschreibung von Kunstwerken (ferti-
gen und im Entstehen gezeigten) und die
Kunst- und Schreibetheorie, die der Ro-
man enthélt — das waren die drei, nun ge-
trennt angegangenen Themen. Das erste
zog die meisten Interessenten an, machte
indes die groBten Schwierigkeiten. Die um-
fangreichen, von Arbeitsgruppen zusam-
mengetragenen Materialien zum spani-
schen Birgerkrieg, zum Verhélinis
SPD/DKP, zur Exilsituation, zum inner-
deutschen Widerstand usw. verwickelten
uns zwar in intensive, oft kontroverse poli-
tische Diskussionen. Galt es aber dann,
den Bezug zum Roman herzustellen, war,

neben der globalen Zustimmung zur Ten-
denz der Darstellung bei Peter Weiss, un-
begreiflicherweise, nichts mehr zu sagen.
Wir haben diese Phase nur ansatzweise
Uberwinden kénnen. Die Arbeit in der zwei-
ten Gruppe verlegte sich zunéchst auf die
Herstellung von &uBerst komplizierten,
sich in mit groBer Akribie ausgefihrten gra-
fischen Darstellungen niederschiagenden
Strukturanalysen. Auch hier wurde lange,
aus einem gewissen Perfektionsdrang
heraus, ins Blaue gearbeitet, bis wir den
Blick fiir die fruchtbaren Ergebnisse ent-
wickelt hatten, die einem besseren Ver-
stdndnis der diskursiven Darstellungsme-
thode und Romanstruktur nutzbar gemacht
werden konnten.

Aus der Arbeit der dritten Gruppe sollen
hier, gemaB dem Charakter der ,,tenden-
zen*, ausfiihrlicher einige Erfahrungen be-
richtet werden. Wir hatten, im Gegensatz
zu den beiden anderen Gruppen, die als
Seminare firmierten, eine offenere Form
gewdhlt, in der sich Lesungen, Vortrage,
Bildprojektionen und Diskussionen ab-
wechselten. Dem Thema entsprechend
wurde eine standige Zusammenarbeit mit
der Kunstgesichte organisiert, die zu-
néchst einmal das notwendige Bildmaterial
beisteuern konnte, dann aber auch kunst-
wissenschaftliche Methoden und Erkennt-
nisse vorfuhren konnte, die uns den Hori-
zont fiir die Besonderheit der Kunstbe-
schreibungen im Roman erffneten. DaB
dabei auch der Kunstwissenschaft einige
selbstkritische Erkenntnisse erwachsen
muBten, dokumentiertder Redebeitrag von
Brigitte Walbe. Eine sonst an der Universi-
tat ganz unibliche Bereicherung erfuhr
diese Arbeit durch die Moglichkeit, neben
der personlichen Lektiire den Text selber
auch in der Gruppe sinnlich erfahren zu
kénnen, denn bei einer gréBeren Anzahl
von Sitzungen war der Schauspieler Erich
Schaffner zu Gast und las — begleitet von
Bildprojektionen — groBere Passagen vor.
Der Rahmen der Untersuchungsgegen-
sténde in dieser Gruppe war nicht auf die
bildende Kunst beschrénkt, sondern es
kamen auch Probleme der , Literatur in der
Literatur” zur Sprache (mit Gastreferaten
von Herbert Claas und Jost Hermand), so-
wie die Geschichte und Verwendung des

Ein ,,Peter-Weiss-Semester** in Marburg

Herakles-Mythos (mit einem Vortrag von
Reinhard Habel).

Der Unabgeschlossenheit — wenn auch
zweifelsfreien hohen Fruchtbarkeit — der
Arbeit auch in dieser Gruppe entspre-
chend, soll im folgenden einiges aus dem
Diskussionsstand, die bildende Kunst be-
treffend, bruchstiickhaft referiert werden.

Band 1, Seite 347:

Die gefangenen Insurgenten von
Madrid, die Schiffbriichigen der
Medusa, das Volk auf der Barrikade
in Paris, die Bewohner Guernicas,
sie hatten die Wirklichkeit direkt vor
sich, und was ihnen widerfuhr, war
weit entfernt von den Zeugnissen,
die von den Malern dariiber ausge-
stellt wurden. Sosehr diese sich
auch um stoffliche Genauigkeit
bemiihten, der tatsédchliche Vor-
gang war doch nicht zu umfassen
und mitzuteilen. Nie lieBen sich von
andern erlitthe Schmerzen nach-
empfinden, nur eigne Erfahrungen
konnten wiedergegeben werden.
Mit ihrer Einbildungskraft erzeug-
ten die Maler Situationen, in denen
Selbsterlebtes so lange liber das
gewdhlte Geschehnis geschoben
wurde, bis der Eindruck von Ober-
einstimmung entstand. Diese Uber-
einstimmung stellte sich her, wenn
der hochste Grad emotionaler In-
tensitat erreicht war.

Sitze zum Verhaltnis von Malern zu ih-
ren Gegenstinden, welche Menschen sind
in einer besonderen, nicht nachvollziehba-
ren Situation. Die Wirklichkeit, die diese
Menschen , direkt vor sich” hatten, ist der
Tod. Der unausweichlich und unmittelbar
bevorstehende Tod, nicht aus Krankheit,
aus Zerfall, Schwiéche, nicht der selbst ge-
wollte oder gar herbeigefiinrte Tod, son-
dern der durch andere Menschen vollzo-
gene Mord, Folge von Gewalt, Unterdriik-
kung, Ausrottungshandlungen — aus der
Sicht der Opfer.

Die Saize aber handeln vom Verhéltnis
der Maler zu diesen Opfern. Ein Begriff von




wirklichkeitsbezogener Kreativitdt wird
entwickelt an einem Fall, der extrem ist: die
Wiedergabe des prinzipiell nicht Erlebba-
ren. Ein Widerspruch entsteht zur prinzi-
pieIIen Beschranktheit der Kunst, nur
selbst Erlebtes wiedergeben zu kdnnen.
Der mit dem auBersten Einsatz von Re-
konstruktionsféhigkeit und emotionalem
Vergegenwartigungsvermogen unter-
nommene Versuch der Uberwindung die-
ses Widerspruchs kann nur zu Annéher-
ungen fiihren, zum ,,Eindruck von Uber-
einstimmung*. Im Bild kristallisiert sich die
konkrete geschichtliche Situation in ihrer
verallgemeinerbaren Bedeutung. Die Ar-
beit der Maler bestand darin, die geschicht-
liche, das heiBt die geschehene und be-
deutsame Situation in Ubereinstimmung
zu bringen mit dem das ganze oder Teile
ihres Lebens beherrschende Geschichts-
bewuBtsein, das hervorgegangen ist aus
der Summe der Erebnisse und Reflexio-
nen. lhre Anstrengungen gingen darauf,
den Sinn ihres eigenen bislang tberschau-
ten Lebens, die Summe ihrer Erfahrungen
in einem einzigen, vorgefundenen und re-
cherchierten, im Moment der Gestaltung
aber fingierten Ereignis zum Ausdruck zu
bringen. Der Blick des lch-Erzéhlers im
Roman konzentriert sich auf diese Phase

kiinstlerischer Reife, auch wenn bei ein-
zelnen Malern sie nicht die endguitige
Stufe war und die Entwicklung bis hin zu
diesen Zeugnissen des ,,reflektierten Ent-
setzens® abgelost wurde von dem viel-
leicht sogar unumgénglichen Riickzug aus
der extremen Aussicht in die Aussichtslo-
sigkeit.

Dem Betrachter allerdings teilt die Ver-
gegenwartigung auch das (iber den ent-
scheidenden Augenblick Hinausweisende
mit, jenes Moment, das allein vermittelbar
ist von der unvorstelibaren Situation: die
Anschauung der geschichtlichen Kontinui-
tat des Widerstands. Was die Bilder der
Maler lberliefern, ist'jene geschichtsbe-
wuBte Blickposition, die dann ,,Hemero-
skopeion“ genannt wird, ,,Aussichtspunkt
zum werdenden Tag™.

Aber schon in diesem Wort verknipft
Peter Weiss den bisher als kunstphiloso-
phischer Essay sich zeigenden Text mit
dem Szenischen, dem Romanhaften, dem
Erzéhlenden. Ein realer Aussichtspunkt,
ein Hugel, der Kastellberg von Denia, den
der Ich-Erzahler mit seinen Freunden be-
sucht, ist Szene und AnlaB flr historische
Studien und Gespréche zwei Kapitel zuvor.
Aus langsam und stilickweise einflieBen-
den Andeutungen wird auch dem kunst-

theoretischen Diskurs, der den Anfang die-
ses Kapitels bildet, eine erzéhlerische
Realitat zugeordnet, ein szenischer Hin-
tergrund: In Valencia betrachten die beiden
Freunde ein Buch mit Kunstreproduktio-
nen, und diese Tatigkeit wird verbunden
mit den anderen Tatigkeiten der Freunde,
der ganzen Gruppe, der Kdmpfer flir die
Republik insgesamt. Deren Lage ist ge-
kennzeichnet durch einen Widerspruch
zwischen dem Heldentum der Kémpfen-
den und der sich bereits abzeichnenden
Niederlage. Eben diese widerspriichliche
Situation verbindet sich fur die nicht an der
Front stehenden, vorwiegend reflexiv Be-
teiligten mit dem Anschauen von Bildern.
,,Ich erinnerte mich*, so der erste Uberlei-
tungssatz, ,,wie mich beim Lesen, beim
Betrachten von Bildern zuweilen die Emp-
findung von Ausweglosigkeit tiberkam, das
ganze MiBtrauen gegen eine Welt, die

"Miihsal und Ekel durch Formen und Far-

ben bezwang."

So sehr wird die an anderer Stelle zu fin-
dende Aussage ,,Das Leben, das Betrach-
ten von Kunstproduktionen gehort zum
Dasein” ernstgenommen, daB sie sich in
der Verteilung der Textsorten wiederfindet.
Gesprache, Meditationen, Reflexionen,
essayistische Passagen halten den erzéh-



lenden und berichtenden die Waage, tiber-
fluten sie gar Uber langere Kapitel und Ka-
pitelteile hinweg. Auffallig ist die stets
spurbare Sorge, den Bezug zum Erzahler-
Ich, zur Handlungsebene, zur Zeitperspek-
tive nie abreiBen zu lassen, so daB der Le-
ser den Eindruck gewinnen kann, es mit ei-
ner didaktisch gemeinten klinstlerischen Il-
lustration der Einheit von Theorie und Pra-
xis, von politischem BewuBtsein und politi-
schem Handeln zu tun zu haben.

Einer Einheit, auch und immer wieder,
von Widerspriichen. Auf der erzihleri-
schen Ebene, dem Feld der literarischen
Strategie des Autors, ausgelibt auf den Le-
ser, erscheinen sie als kontrapunktisch
angelegter Wechsel vom Diskurs zur Sze-
ne: ,,... was half uns das vollendet kompo-
nierte Massaker, wenn alles um uns unge-
I6st blieb. Dann aber horte ich wieder, als
wir uns ausgestreckt hatten im Gras, un-
term tiefgriinen Blattewerk, in diesem ewi-
gen Tonen der Zikaden, die Stimme mei-
nes Vaters.” Es wird deutlich: am Gelenk-
punkt des Diskurses, am Schnittpunkt ge-
wissermaBen zwischen These und Anti-
these, wird durch szenischen Bezug ein
Zeichen gesetzt. Vom einen durch die Bil-
der repréasentierten Bezug zur Vergangen-
23 heit, der die ,,Empfindung der Ausweglo-

sigkeit” zunéchst evoziert, wird tibergelei-
tet zu jener Erinnerung an den Vater, die
die noch ferne Zukunft des Sieges vermit-
telte und vertrauensvolle GewiBheit. Durch
die Verbindung des temporal reihenden
,,dann“ mit dem adversativen ,,aber wird
nicht eine handlungsbezogene, sondern
eine diskursive Zasur gesetzt. Ja selbst der
Hinweis auf die Handlungsebene insge-
samt, als subordinierter Satzteil, ist nichts
weiter als eine erweiterte Konjunktion.
Mussen wir also fir diesen Roman abse-
hen vom Primat der Handlungsebene, von
ihrer einigenden Funktion im Roman, ist
vielleicht sie selbst eher sekundéares Struk-
turmittel, mit anderen, zur Organisation ei-
nes Diskurses?

Hat sich Peter Weiss ebensosehr, wie
die biirgerlichen Romanautoren von Wie-
land bis Proust und Joyce den erzéhleri-
schen Rahmen der Romanform ausgewei-
tet und fast gesprengt haben, dieser Form
von auBen her, vom Diskurs her angenéa-
hert, bis die Grenze zu verflieBen scheint?

Band I. Seite 7:
Rings um uns hoben sich die Leiber
aus dem Stein, ...

Wer diese Worte, mit Wissen dessen,
was auf sie folgt, noch einmal liest, merkt,

Kémpfe zwischen Goéttern und Giganten, Ausschnifte aus dem Relieffries vom Zeusaltar in Pergamon,
1. Hélfte des 2. Jahrhunderts v.u.Z., Hbhe ca. 2,30 m, Pergamon-Museum, Berlin/DDR

wie viele Erzahlanfange in diesem ersten
Satzteil eigentlich enthalten sind. Das Verb
,,hoben" zeigt mindestens drei konkrete,
ihm spéter als zukommend erscheinende
Sinnzusammenhange auf: den real szeni-
schen, wo aus dem gegipsten Hintergrund
des in Berlin aufgestellten Pergamon-Frie-
ses sich die erhaltenen Skulpturen pla-
stisch abheben; den historisch interpretie-
renden, indem von den Betrachtern die
Bewegung der Figuren als ein Sichauf-
bdumen gegen Unterdriickung gedeutet
wird; und einen aktualisierenden, in dem
die Figuren als aus der Tiefe der Vergan-
genheit auftauchende, wieder lebendig
werdende Gestalten geschildert sind.
Aus der Geschichte erheben sich Spu-
ren von Leben, so die vielschichtige ,,Ex-
position“, Bruchstlicke eines Wechsels
von Aufstand und Vernichtung, zugleich
der Vernichtung ausgesetzte Schonheit
und abbréckelndes Abbild von Machtde-
monstration. Die auf vielen folgenden Sei-
ten ausgebreiteten Diskussionen der
Freunde Uber Pergamon beleuchten alle
Aspekte dieser Evokation von Geschichte,
aus denen etwas erfahren, etwas gelernt
werden kann, es wird ein vorbildlicher, aber
im Ublichen Rahmen der Vermittlung von
Geschichte verbleibender Gebrauch von



Rings um uns hoben sich die Leiber aus dem Stein, zusammengedringt zu
Gruppen, ineinander verschlungen oder zu Fragmenten zersprengt, mit
einem Torso, einem aufgestiitzten Arm, einer geborstnen Hiifte, einem
verschorften Brodken ihre Gestalt andeutend, immer in den Gebirden des
Kampfs, ausweichend, zuriickschnellend, angreifend, sich deckend, hoch-
gestreckt oder gekriimmt, hier und da ausgel6scht, doch noch mit einem
freistehenden vorgestemmten Fuff, einem gedrehten Riicken, der Kontur
einer Wade eingespannt in eine einzige gemeinsame Bewegung. Ein riesi-
ges Ringen, auftauchend aus der grauen Wand, sich erinnernd an seine
Vollendung, zuriicksinkend zur Formlosigkeit. Eine Hand, aus dem
rauhen Grund gestreckt, zum Griff bereit, liber leere Fliche hin mit der
Schulter verbunden, ein zerschundnes Gesicht, mit klaffenden Rissen,
weit gedffnetem Mund, leer starrenden Augen, umflossen von den Lok-
ken des Barts, der stiirmische Faltenwurf eines Gewands, alles nah sei-
nem verwitterten Ende und nah seinem Ursprung. Jede Einzelheit ihren
Ausdruds bewahrend, miirbe Bruchstiicke, aus denen die Ganzheit sich
ablesen lie}, rauhe Stiimpfe neben geschliffner Glitte, belebt vom Spiel
der Muskeln und Sehnen, Streitpferde in gestrafftem Geschirr, gerundete
Schilde, aufgereckte Speere, zu rohem Oval gespaltner Kopf, ausgebrei-
tete Schwingen, triumphierend erhobner Arm, Ferse im Sprung, um-
flattert vom Rock, geballte Faust am nicht mehr vorhandnen Schwert,
zottige Jagdhunde, die Miuler verbissen in Lenden und Nacken, ein
Fallender, mit dem Ansatz des Fingers zielend ins Auge der iiber ihm
hingenden Bestie, vorstiirzender Lowe, eine Kriegerin schiitzend, mit der
Pranke ausholend zum Schlag, mit Vogelkrallen versehne Hinde, Hor-
ner aus wuchtigen Stirnen ragend, sich ringelnde Beine, mit Schuppen
besetzt, ein Schlangengeziicht iiberall, im Wiirgegriff um Bauch und Hals,
ziingelnd, die scharfen Zihne gebleckt, einstoflend auf nadkte Brust.
Diese eben geschaffnen, wieder erldschenden Gesichter, diese michtigen
und zerstiickelten Hinde, diese weit geschwungnen, im stumpfen Fels
ertrinkenden Fliigel, dieser steinerne Blick, diese zum Schrei aufgerissnen
Lippen, dieses Schreiten, Stampfen, diese Hiebe schwerer Waffen, dieses
Rollen gepanzerter Rider, diese Biindel geschleuderter Blitze, dieses Zer-
treten, dieses Sichaufbiumen und Zusammenbrechen, diese unendliche
Anstrengung, sich emporzuwiihlen aus kdrnigen Blodken. Und wie an-
mutig das Haar gekriuselt, wie kunstvoll geschiirzt und gegurtet das
leichte Kleid, wie zierlich das Ornament an den Riemen des Schilds, am
Bug des Helms, wie zart der Schimmer der Haut, bereit fiir Liebkosun-
gen, doch ausgesetzt dem unerbittlichen Wettstreit, der Zerfleischung und
Vernichtung. Mit maskenhaftem Antlitz, einander haltend und von sich

Seite 7 des ersten Bandes
der ,,Asthetik des Widerstands*

Erfahrungen der Menschheit vorgefihrt.
Ein weiteres, tendenziell romanhaftes
Element kommt hinzu: die Vergegenwarti-
gung durch bis auf die Spitze getriebene
Verlebendigung. Die Schilderung der im
Kunstwerk vermittelten Ereignisse ist de-
tailgefulit, dramatisch zugespitzt, emotio-
nal aufgeladen. Ihr gegeniiber erscheinen
die eigentlichen eingestreuten Handlungs-
partikel — Umhergehen, Sprechen, kleine
Hinweise auf die Atmosphére — banal und
bedeutungslos.

An einer Stelle werden beide Ebenen
verbunden — beim Lesen bemerkt man den
Wechsel erst bei der stutzenden Kontrolle
der Syntax: ,,... die andere Hand um Ein-
halt bittend ragte aus der Steinkante, und
hinauf zum profilierten Vorsprung streck-
ten sich langgliedige knotige Finger, als
waren sie noch unter der Erde, und wollten
das Gelenk der offenen, daumenlosen
weiblichen Hand erreichen. Sie bewegten
sich unterhalb des Simses entlang, such-
ten nach den verwischten Spuren einge-
ritzter Buchstaben, und Coppis Gesicht
...". Verlebendigende Detailliertheit der

Beschreibung des Frieses farbt ab auf die

Sprache, die die Bewegungen der , ,realen”
Romangestalten, d.h. die Trager der ei-
gentlichen Romanhandlung beschreibt,
und nicht umgekehrt. Die verlebendigte
Hand der Géttin Gé aus dem alten Fries
und die dem Kunstwerk bis zur Verwechs-
lung assoziierte lebendige Hand Coppis
treffen sich auf der symbolischen Ebene
der Vergegenwartigung, aber auch sie ist
real bezogen. Der Sims, als Boden der
Kampfenden bezeichnet, von dem aus sie
sich emporwerfen zum Aufruhr, und der
einzig der Géttin der Erde nicht als Begren-
zung gilt, wird von der lebendigen Hand in
entgegengesetzter Richtung Uberschrit-
ten, eheihr Besitzer, Coppi, sichwieder der
Schrift zuwendet, mit deren Hilfe norma-
lerweise Geschichte Uberliefert wird.

Weit plastischer ist die Anstrengung ge-
schildert, die das in der Geschichte verbor-
gene Leben macht, um sich zu artikulieren,
als der schiichterne Annéherungsversuch
der drei Freunde je erscheinen kann. Der
verschwenderische Aufwand an emotiona-
lisierter Sprache bei der Evokation des
Frieses kontrastiert scharf mit der Zurlick-
haltung, ja fast Askese bei der Schilderung
von Vorgéngen in bezug auf die Hand-
lungstréger. Deren fast unnatiirliche Emo-
tionslosigkeit — allenfalls von der Person
des Ich-Erzéhlers werden gelegentlich Ge-
fihle referiert — erhélt im Textgefiige ein
Gegengewicht nur in den Bechreibungen
von Kunstwerken. Eine Bemihung um
Glaubwirdigkeit bei der psychologischen
Ausstattung der Figuren durch den Autor
ist nicht erkennbar. Ebensowenig aber
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auch eine Tendenz, diese als Trager von
Meinungen, Prinzipien oder bestimmten
Gesellschaftsmerkmalen erscheinen zu
jassen. Auch die Biographie des Erzahler-
ichs ist g0 gestaltet, daB alle dramatisch
gestaltungsféhigen Situationen aufféllig
vermieden werden. So wie dieses Ich (das
gerade hier nicht mit Peter Weiss in bezug
su setzen ist, weil dieser nicht in Spanien
gewesen ist) im Blirgerkrieg vom Autor fern
der eigentlichen Front gehalten wird, und
die Auseinandersetzung des im Faschis-
mus zugespitzten Klassenkampfes gerade
in seiner konkretesten Erscheinungsform,
im Krieg, nicht zur Gestaltung gelangen, so
halt der Autor seine Leser Giberhauptin den
meisten Féllen fern von der konkreten Ak-
tion. Auch dies bewirkt eine starke Zuriick-
dréangung der eigentlich romanhaften Ele-
mente.

Alle dramatischen Zuspitzungen, der
kriegerische Kampf und das Heldentum
des Widerstandes, seine zu auBergewohn-
licher Anstrengung und zu groBer Leidens-
fahigkeit aufrihrenden emotionalen Kom-
ponenten sind nur in den Beschreibungen
von Kunstwerken prasent. Ist diese indi-
rekte Gestaltung letztlich vielleicht Ausflu
revolutiondrer Disziplin und Askese und
der Roman so im wértlichen Sinn eine As-
thetik des Widerstands?

Wir konnten solche Einzelbeobachtun-
gen nicht zum Gesamtbild verdichten. Wir
konnten nicht einordnen die Plotzensee-
Kapitel mit ihrer konkreten, nicht Uber
Kunstwerke vermittelten Asthetik des Un-
tergangs. Sollte sich diese Beschreibung
vielleicht einreihen in die Folge der kiinstle-
rischen Vergegenwdértigungen von Nieder-
lagen seit Pergamon bis Guernica? Auch
konnten wir nur eine Ahnung entwickeln
von dem neuen Bezugspunkt, der, anstelle
der Handlung, die Elemente aufeinander
bezieht. Zu einfach ist es hier sicher, den
einzigen Herakles-Mythos anzufiihren.
Neue Fragestellungen an Kunstwerke ha-
ben wir sicher entwickeln gelernt. Aber der
Roman von Peter Weiss scheint sich auch
ihnen entziehen zu wollen. Manchmal
schien uns, als solle auch durch ihn die
Funktion der so einseitig ausgewéhlten
Kunstwerke, Hemeroskopeion, also ein
Platz, von dem aus man Blicke wirft, aber
nichtder Blick selbst zu sein, nicht erweitert
werden. Aber wohin dann mit dem Gefuhl,
elwas ganz Neuem begegnet zu sein?

senschaftler

Leitfaden fiir
die Kunsttheorie

von Brigitte Walbe

Als  Kunstwissenschaftler empfindet
man wahrend und nach der Lektiire des
Oeuvre von Peter Weiss, ,,Die Asthetik des
Widerstands", Betroffenheit, Uber seine
kunsttheoretischen Uberlegungen, (iber
seine Beschreibungen von Kunstwerken —
aber man ist auch glucklich Uber die Wir-
kungen von Kunst, wie sie beschrieben
werden, auf Personen wie Coppis Multter,
den Vater oder den Ich-Erzéhler.

Nie erfuhr man so deutlich, akribisch und
eindringlich den Beweis, daB Kunst den
Arbeiter erreichen kann. Hat man doch
stets davon auszugehen, daB3 Kunst nie
Revolutionen, nie Aufstdnde von Unter-
driickten bewirkt, daB sie nie Leiden und
Hunger verhindern konnte oder auch nur
milderte. Stets spielt die Erbauung durch
Kunst von ,,Eingeweihten®, das kenntnis-
reiche Uber-Kunst-Reden von ,,Gebilde-
ten“ eine Rolle. Die Kunst stellt sich dar als
ein Produkt von oben. Was kennt die offi-
zZielle Kunstgeschichte durch Uberlieferte
Kunstwerke vom Alltagsleben des einfa-
chen Menschen? Was weif3 man von un-
séglichen Mihen, die die Produktionen von
Kunstwerken die Produzenten, die Klnst-
ler, gekostet haben?

Zwar hat sich die neuere Kunstwissen-
schaft seit dem Ende der sechziger Jahre
mit Medien der Kunstproduktion auseinan-
dergesetzt, die Kenntnisse vermitteln lber

Leben, Arbeiten und Denken Unterdrick-

ter. Warum nun héngt Peter Weiss seine
gesamten kunsttheoretischen Betrachtun-
gen an Hauptwerken der Kunst auf?
Warum hat er sich nie um Flugblatter,
Grapfik, Volkskunst geklimmert? Warum
also Hochkultur, obwohl er doch der Kultur
von unten so entschieden das Wort redet?
(Klaus, Herding). Vielleicht aus dem Grun-
de, der auch fiir viele engagiette Kunstwis-
der Ausgangspunkt fr
Kunstbetrachtung, Kunstanalyse und
Kunstkritik ist: :

DaB man zwar einem groBem Kiinstler
viele Auftragsarbeiten nachweisen kann,
zu denen der reiche, hochgestelite Auf-

traggeber das Konzept, den Inhalt vor-

schrieb, daB man aber nur damit allein ei-
nem Kiinstler, unabhangig von der Epo-
che, in der er lebte, nicht gerecht werden
kann. Denn Kunstwerke kdnnen mehr Giber

einen Kiinstler aussagen, er selbst kann
mehr vermitteln, als von ihm verlangt wird,
er selbst kann bewuBtseinsveréndernd
wirken, kann wachritteln und versténdlich
machen.

Ein groBes Kunstwerk ist die Auseinan-
dersetzung zwischen Kunstwollen (des
Kiinstlers) und Kunstsollen (des Auftrag-
gebers), es ist die Spannung zwischen In-
novation und Tradition. Diesem Phanomen
in den einzelnen Objekten der bildenden
Kunst nachzugehen ist wohl Weiss’ Ab-
sicht. Warum spielt flr Peter Weiss die bil-
dende Kunst eine groBere Rolle in dem
Roman als die Literatur?

Er erinnert sich an Bilder, sieht Bilder,
Kunstwerke in Ausnahmesituationen, in
Isolation, in Riickzugsmomenten. Das Bild
ist flir ihn wegen seines anschaulich-greif-
baren Charakters eher eine Mdglichkeit,
um Uber Wirklichkeit zu reflektieren. Die
Kunst als Ausweg?

Das Bild scheint Weiss weniger interpre-
tierbar als ein Stiick Literatur. Peter Weiss
gibt dem Leser an zwei Stellen im 1. Band
Leitfaden an die Hand, um kunsttheore-
tisch weiterzudenken: Es ist der Versuch,
Unterdriickung zu sehen, fast zu splren
und aber auch abzuwehren in der Schilde-
rung des Pergamon-Altars durch Coppis
Mutter, und es ist die Bemiihung des Va-
ters des Ich-Erzahlers, Kunst und Literatur
als Produktionsmittel darzustellen, wie es
flir den Arbeiter auch Werkzeuge und Ma-
schinen sind — also Kenntnis von Kusnt als
unabdingbarer Besitz fir jeden Menschen.

Mir scheint, daB Peter Weiss seine As-
thetik des Widerstands von der Grundthese
ausgehend entwickelt, daB die Herrschen-
den in der Geschichte ihre Stellung gegen-
Uber den Unterdriickten durch Vorenthal-
tenvon Bildung—im umfassendsten Sinne,
von naturwissenschaftlichen bis kulturellen
Kenntnissen — und durch die Verstimme-
lung der Apperzeptionsféhigkeit sichern,
das heiB3t, die Féhigkeit des bewuBten Er-
fassens von Erlebnis- und Anschauungs-
inhalten in ihrer wirklichen Bedeutung. Die
entsprechende Reaktion muB der Um-
kehrschluB3 sein:

Aneignung von Kenntnissen — im Werk
Weiss’ auf dem Gebiet der Kunst—wird zur
Voraussetzung und eigentlichen Triebkraft
des Widerstands.



Eva
und die vier
Evangelisten

Gibt es realistische Kunst im
Mittelalter?
von Wolfgang Grape

Wer neugierig ist auf den jeweiligen
Realismusgehalt von Kunstwerken ver-
gangener Epochen, kdnnte sich nach der
Lektiire von Thomas Metschers Aufsatz
,,Realismusbegriff und, Kunsttheorie* (in
seinem neuen Buch ,,Kunst Kultur Huma-
nitat”, Seite 1771f.; von dort die folgenden
Zitate) vom Mittelalter abwenden. Nach
Metscher ist realistische Kunst ,,eine Kunst
der totalen Diesseitigkeit. In allen ihren
Formen liegt ihr ein (spontaner oder be-
wuBter) Materialismus zugrunde: eine an
der Materialitat und Diesseitigkeit der Welt
orientierte Wirklichkeitsauffassung®. Zuvor
heiBt es: ,,In realistischer Kunst ist dieses
Wirklichkeitsverhélinis bewuBt und explizit,
-es hat jede jenseitige Hiille abgestreift, es
ist ganz diesseitig geworden. Realistische
Kunstist Kunst, die sich von jeder Form der
Transzendenz befreit, die in der Wirklich-
keit vollig heimisch geworden ist.”

Dennoch wirft Metscher die Frage auf:
,,Gibt es realistische Kunstim Mittelalter?”,
eine Frage, die ,,aus den Bedingungen der
mittelalterlichen Kunstproduktion selbst
entwickeltwerden* miisse. Das ,,historisch
Mégliche* sei die grundlegende Kategorie,
,,im Fall der mittelalterlichen Kunst” lasse
,,sich der restriktive Charakter herrschen-
der Ideologien als subjektiv und objektiv
uniberschreitbare Grenze der Kunstpro-
duktion annehmen®. Demnach durften wir
vergeblich nach realistischer Kunstim Mit-
telalter Ausschau halten, auch wenn Met-
scher spater weniger strikt formuliert:
,,Realistische Kunstwerke sind solche
Werke, die sich von herrschender Ideolo-
gie zu distanzieren vermdgen, die iber den
Status bloBer Ideologie hinaus das Mo-
ment dsthetischer Wahrheit (zumindest als
Potential der Rezeption) besitzen. Genau-

er: Sie enthalten ein Potential, das eine der
ldeologie entgegengesetzte Rezeption
moglich macht.”

Von Ifand bis zum nérdlichen Alpenrand
entstanden (ber ein halbes Jahrtausend
lang (von 6. bis zum 12./13. Jahrhundert)
sehr wahrscheinlich keine Bilder, die eine
wirklich weiterreichende, der jeweiligen
herrschenden ,,Ideologie entgegenge-
setzte Rezeption® erméglichten. Ernsthaf-
ten Widerstand leisteten in diesem Gebiet
dagegen Sekten. Aber die hétten damals
auch eine Kunst von weitgehender Dies-
seitigkeit nicht akzeptiert, obgleich diese
fast jederzeit ,historisch mdglich“ war
(Schmuckkunst oder Antikenkopien, wie il-
lustrierte Herbarien). Verleitet die Katego-
rie des ,,historisch Moglichen” nicht zur
Spekulation? Wére es nicht klarender, da-
nach zu fragen, was man wollte und warum
z. B. im zeitlichen Ablauf das naturhafte
Menschenbild so unterschiedlich stilisiert
wurde? Der restriktive Charakter des Feu-
dalismus verénderte sich in Deutschland
fur Jahrhunderte nicht prinzipiell, doch das
Kunstgeschehen wandelte sich enorm.

MuB denn immer von einem Gegensatz
ausgegangen werden zwischen der Funk-
tion eines Kunstwerks, die einer herr-
schenden ldeologie dient, und dem ,,Mo-
ment dsthetischer Wahrheit“? Kann nicht—
herausgefordert durch bestimmte kultur-
politische Ziele oder notwendige Kompro-
misse — ein Kunstwerk einen elitéaren Herr-
schaftsanspruch gewolit festigen und den-
nochindirekt einen Weg ebnen, der weiter-
fiihri? Zu den vor 1237 entstandenen Sta-
tuen des ersten Menschenpaares, des er-
sten Apostels (Petrus) und des ersten Mar-
tyrers (Stephan) im Gewénde der Bamber-
ger Adamspforte gesellen sich die Griinder
des Domes (Kaiser Heinrich Il. und seine
1200 heilliggesprochene Frau Kunigunde);
offensichtlich eine konservative Huldigung
des karolingisch-ottonischen ,,fenovatio
imperii“, der die staufischen Herrscher
nacheiferten. Dennoch ist die Eva dieses
Zyklus ein realistisches Kunstwerk, nicht
nur weil sie erstmals als lebensgroBe Akifi-
gur in der sakralen mittelalterlichen Plastik
geschaffen wurde. Sicher ahmte der Bild-
hauer kein antikes Vorbild nach. Mit Aus-
nahme der Gesichtszlige sind die
schmachtigen Arme vor dem etwas plum-
pen Leib mit seinen abfallenden Schultern,

Thomas Metscher, Kunst Kultur Humanitét,
Band l. Studien zur Kulturtheorie, ideologie-
theorie und Asthetik, Verlag Atelier im Bau-
ernhaus, Fischerhude 1982 (244 Seiten; DM
16,80)

die keineswegs schonheitliche, aber exakt
beobachtete Modellierung der Beine usw.
alles andere als idealisierend (vgl. dage-
gen die Figurenproportionen der mit diin-
nen Gewéndern bekleideten nahezu zeit-
gleichen ,,Ecclesia” und ,,Synagoge” in
StraBburg). Vermutlich sollte die Statue der
nackten Frau sprode, asketischwirken und
auf diese Weise Abstand schaffen zu dem
héfischen Schonheitsideal. Bereits im
Epos ,,Kénig Rother” wird als Zeichen
hochster Vollendung der Frau genannt:
,,Siu ist in midin also smal / sie gezeme
eime herren wol“. 300 Jahre vor der Du-
rer-Zeit begegnet uns in Bamberg plotzlich
eine auf der Basis der Naturbeobachtung
entstandene, annahernd individualisierte
menschliche Figur, in der Tendenz eine
Wiirdigung des durchschnittlichen Lebens,
welche die Widerspruchstiille der Wirklich-
keit einbezieht.

Das Wiener Kronungsevangeliar

Auch vor 1200 entstand realistische
Kunst, obwohl si€ noch keineswegs — wie
es Metscher festlegt — ,,in der gewohnli-
chen Welt der Menschen ihr Domizil“ hat
und ohne ,,Fundierung auf dem Empfin-
dungs- und Wahrnehmungsfundus der all-
taglichen, durchschnittlichen Erfahrung”
ist. Im Widerspruch zu Metscher soll be-
hauptet werden: Es wurden im Mittelalter,
in jedem Jahrhundert (aber nicht zugleich
in allen Landern) Kunstwerke angefertigt,
ausschlieBlich fir einen kleinen hochste-
henden Kreis von Verstehenden, nicht be-
freit ,,von jeder Form der Transzendenz",
noch weit entfernt von der Entdeckung
,,der gewdhnlichen Welt der Menschen®,
die in der vordersten Front einer herr-
schenden restriktiven ldeologie standen
und die trotzdem sich als realistisch erwei-
sen.

Hierfiir das Beispiel des Wiener Kro-
nungsevangeliars, das knapp vor 800 in
derselben ,,Hofschuie” Karls des GroB3en
entstand, die auch die anderen karolingi-
schen Prunkhandschriften produzierte
(obgleich dds Evangeliar mit drei, vier wei-
teren Werken eine Sondergruppe bildet)."
Spatestens zur Erbauungszeit der Pfalz-
kapelle war das Skriptorium in Aachen t&-
tig. Die Stadt war seit 794 Dauerresidenz
des karolingischen Hofes. Die aufwendig
mit Purpur, Gold, Silber verzierten Codices
sind insgesamt Luxusprodukte, die sicher
nichtin einer Klosterwerkstétte, sondernim
Atelier des Hofes geschrieben und mit Bil-
dern geschmickt wurden. Die Miniaturen
bestehen tberwiegend aus Darstellungen
der Autoren, den Evangelistenbildern. Sie
kénnen zwar auf eine Reihe von Grundty-
pen zurlickgefiihrt werden, weisen aber ei-




nen ungewdhnlichen Reichtum an Varia-
tionen auf (kein Evangelist gleicht dem an-
deren); allein deshalb istanzunehmen, daf3
ein ,,spiritus rector” die Arbeit des Skripto-
riums leitéte, wenn nicht der Frankenkdnig
selbst, so jemand aus seinem Gelehrten-
und Freundeskreis, der sog. ,,Akademie”
in Aachen.

Uberraschend an dem Wiener Evange-
liar ist bereits die Vorgeschichte, denn die
Serie der Prunkhandschriften beginnt erst
gut zehn Jahre zuvor mit dem Godes-
calc-Evangelistar . (Paris, Bibl.Nat.,
Nouv.Acq.lat.1203), das zwischen 781 und
783 im Auftrage Karls angeblich am ambu-
lanten Hof in ltalien entstand. Gegenliber
den zeitgenossischen Miniaturen, die iri-
sche bzw. angelsachsische Monche auf
dem Kontinent malten, sind die Bilder des
Godescalc von der Schrift deutlicher durch
die Reduktion ornamentaler Bindung ge-
sondent; die lineare Stilisierung der Figur
wich einer stirker reliefhaften Modellie-
rung. Da weithin eigentlich nur Bildlosigkeit
herrschte — die Kléster der insularen Mis-
sion sind verstreute Enklaven auf dem
Kontinent —, setzte die Produktion der Hof-
schule schlagartig mit einer Pioniertat ein.

innerhalb der karolingischen Codices
ragt das Wiener Evangeliar aufgrund sei-
nes antikischen Geprages der gesamten
Buchdekoration ‘heraus: der Miniaturen,
der Schrift wie der Anlage der Kanontafeln
als einer Abfolge von Tempelfassaden.
Man Gbernahm zwar den insularen (un-
kiassischen) Initialdekor fiir die Evange-
lienanfange, er bliBte jedoch erheblich an
Bedeutung fir die Organisation der
Schriftseite ein. Die verschiedenen Buch-
hersteller, die Schreiber, Kalligraphen und
luminatoren, weisen erstmals gleicher-
maBen eine extrem antikisierende Haltung
auf, eine Norm, die sie jedoch wiederholt
nicht einhielten (siehe den Flechtband-
schmuck der Initialen). Die Tempel der Ka-
nones mit inren marmorierten Saulen wur-
den nur in Gold und Silber gemalt, keine
Farbe sonst; trotz ihrer architektonischen
Form haben sie etwas Immaterielles an
sich.

Dies steht wiederum im Gegensatz zu
den fast ,,greifbaren“ Evangelistenbildern.
Anders als bei den zeitgleichen Hofschul-
Codices sieht es so aus, als ob gerahmte
Bilder auf den dunklen, purpurnen Wanden
der Buchseiten hangen; wir blicken in helle
Freiraume. Bei zwei Autoren ist der Rah-
men plastischmodelliert, bei den restlichen
aber besteht der ,,Fensterrahmen“ aus
transparenten Zierleisten. Dennoch wirken
die vier Buchbilder wie Tafelbilder, &hnlich
wie die lichten Bilder auf den dunkelroten
Wénden der pompejanischen Wandmale-
rei.

Diese Uber die justinianische, frihby-
zantinische Zeit des 6. Jahrhunderts in die
Antike zurlickweisende Zuordnung ist eine
kithne neue Einstellung dem Bild gegen-
tber. Wie alle religidsen Handschriften des
friihen Mittelalters, so galten auch die karo-
lingischen Evangeliare (die vier Versionen
der Heilsgeschichte) als heilige Blicher, sie
waren das Evangelium selbst. Die Bilder
der Evangelisten, Vertreter der Gbersinnli-
chen Welt; stellten zum Betrachter eine di-
rekte Verbindung her als Zeugen, als Si-
mile und als Hindeutung auf das Géttliche.
Bei unserem Codex nun tritt in die primére
Funktion des Bildes, die vergeistigte Mittei-
lung, mit einem Male eine Art Zwischenin-
stanz, eine Distanz zum Betrachter, ein
bisher unbekanntes und fiir Jahrhunderte
danach auch nicht wieder im christlichen
Buchbild erreichtes MaB von Selbsténdig-
keit der Darstellung. Wir kdnnen zumindest
die Tendenz beobachten, die Evangelisten
als ,,gemalte” Autoren, die Miniaturen als
verkleinerte Tafelbilder ,,anzuschauen’;
sie dokumentiert eine erweiterte Dimen-
sion des asthetischen Erlebens, die sichin
der Richtung von der Lektlire des jeweils
nachfolgenden Textes emanzipiert.

Dazu kommt die Verbildlichung der
Landschaft und des Himmels, welche die
Maler aus dem herkémmlich Flachen-
haft-Ungegenstandlichen  befreiten. Die
Evangelisten sitzen abwechselnd vor einer
exedra-dhnlichen Architektur im Freien
oder direkt in der erstaunlich atmosphéri-
schen Landschaft. Im Dunst des Himmels
verschwimmen die Baume am Horizont,
ein Raumkontinuum tut sich hinter der
,,Buchwand“ auf. Unvermittelt - jedoch
bricht Widerspriichliches ein und setzt eine
Grenze: Ausgerechnet Uber den so ding-
haften Rahmen des Johannesbildes
schiebt sich der FuBschemel des Thronen-
den. Dieses urspriinglich illusionistische
Motiv (des Trompe-I'oeil) bewirkt hier das
Gegenteil, namlich wortwértlich ein ,,Uber-
schreiten” der Bildselbstandigkeit. Die ab-
rupte Verbindung des Bildraumes mit der
Realitét des Betrachters — in der Literatur
als ein Nichtkbnnen und MiBverstandnis
gedeutet —, die den Aspekt des Unwirkli-
chen erneut einfiihrt, mutet aber im Zu-
sammenhang mit den anderen ,,Versto-
Ben“ beabsichtigt an.

Die vier Autoren halten beim Schreiben
inne; Matthdus und Lukas (der erste und
der dritte) sitzen im Profil vor Blichern, ihre
geblickte Haltung bekundet héchste Kon-
zentration. Markus und Johannes dage-
gen, die in ihren Handen Rollen (die anti-
ken Vorgéanger des Buches) tragen, thro-
nen frontal dem Betrachter gegentiber. Die
Abfolge scheint durchdacht, geplant, sie ist
bestimmt nicht zuféllig. Wahrend Johan-

Eva, vor 1237, von der Adamspforte des
Bamberger Domes (Anordnung siehe Bild




nes mehr als geballte Figurenmasse vor
der Nischenarchitektur vorgefihrt wird und
dementsprechend eine zusammengefal-
tete Rolle hilt, breitet Markus seinen Rotu-
lus in dem Freiraum aus. Die rechte Hand
taucht die Feder in das TintenfaB; so kann
er natiirlich nicht schreiben, darauf kommt
es nicht an. Mit seinen seitlich gehobenen
Armen, betont durch den Anstieg der Hu-
gel, durchmiBt der Evangelist die Breite
des Bildes. Ein Zug ins Monumentale
kennzeichnet alle Autoren, die Nachdenk-
lichkeit pragt inre denkmalhafte Ruhe. Die
Bilder sind es nicht nur formal, sie beinhal-
ten auch das Angebot des Betrachtetwer-
dens.

Wird man sich dessen bewuft, dann fallt
die Gewandfarbe auf. Die Draperien sind
weiB, wahrend die Autoren der anderen
Hofschulhandschriften bunte, zweifarbige
oder dicht mit Goldfaden besetzte Gewén-
der tragen. Es ist das WeiB des antiken

Gewandes, ein farbiges WeiB, in dem sich
das zarte Blau-Grau des Himmels und das
Griin-Grau der Landschaft zu spiegein
scheinen. Nicht die gewohnten ,,Eigenlich-
ter“ modellieren die Plastizitat, sondern ein
diffuses Licht, das keine harten Schatten
wirft, ein Raumlicht ohne direkte Quelle.
Durch das fluktuierende WeiB als Farbe
kommen die Formen aus dem Dunkien
heraus (eine dhnliche Stofflichkeit begeg-
net erst wieder bei Cavallini und dem frii-
hen Giotto im spaten 13. Jahrhundert). Das
kann als Metapher verstanden werden: Die
Evangelisten Uberall sonst in dieser Zeit
wirken zeitloser, eher als Teile einer sich
nicht wandelnden Gegenwart — hier aber
tauchen Philosophen aus der Vergangen-
heit auf, Bilder der Historie.

Halten wir fest: Das neue Bilderlebnis
geht Hand in Hand mit einem im frihen
westlichen Mittelalter verbliiffenden Gefuh!
fiir das Zeitliche. Die Miniaturen stellen

,,abgebildete’, vor langer Zeit Lebende zur
Anschauung vor.

DaB man sich der Aneignung des Anti-
ken bewuBt war, keineswegs aber danach
strebte, ausschlieBlich die antike Bildwelt
zu kopieren oder zu rekonstruieren, das
deuten bereits die ,,Stilbriiche' an. Der im-
periale Glanz der Goldschrift auf den Pur-
purseiten spiegelt Karls Streben nach der
Kaiserkrone. Damit vergleichbar gingen
die Buchmaler freigiebig mit dem Gold in
den Bildern um; die riesigen Goldscheiben
der Nimben und das Gold auf den Gesim-
sen wie auf dem Mobiliar stehen dem Anti-
kischen — es einordnend — entgegen.

Die Kiinstler und
ihre Vorbilder

Die Frage nach dem Realismusgehalt
zwingt uns, das Problem der Kiinstier und
des Vorbildes wenigstens kurz zu erbrtern.
Wie in den byzantinischen Handschriften
fehlen die Evangelistensymbole. Der (hier
ein wenig zeusartige) Typus des bértigen
Johannesgesichts. stammt aus der ost-
christlichen Kunst. Einige spatere byzanti-
nische Miniaturen, die auf spatantike Vor-
lagen zuriickgehen, zeigen grauweiBge-
kleidete Evangelisten, die im Freien voran-
tiken Architekturversatzteilen sitzen. Ein-
deutig dstlichen Ursprungs ist die ungeni-
gende Maltechnik; die abblatternden Farb-
schichten finden wir weitaus weniger in den
anderen karolingischen Miniaturen, aber
reichlich in den friih- und mittelbyzantini-
schen Biichern. Da die Forschung sich das
antikische Geprage des Evangeliars nicht
erklaren konnte, entwarf sie das Konzept
eines nie aussterbenden Griechentums
und nahm an, daB byzantinische Buchma-
ler am karolingischen Hof ganz nach ihren
technischen und kiinstlerischen Grundsat-
zen den Codex herstellten.

Doch so einfach geht es nicht. Die tiber-
groBen Heiligenscheine der Thronenden
sind in dieser Gewichtung unbyzantinisch
und eher im westlichen Mittelalter (auch
noch in der ottonischen Buchkunst) zu
Hause; sie beherrschen die Bilder, sie soll-
ten Ehrfurcht erwecken (die Hypertrophie
des Goldschmucks war ein Merkmal der
protofeudalen Herrschaft). Das Fehlen der
Evangelistensymbole entspricht zwar by-
zantinischem Brauch. Dort tragen alle
Evangelisten einen Bart, im Wiener Evan-
gelier aber sind drei Autoren in Anlehnung
an die jugendlichen Gestalten der Hof-
schule bartlos (die einzige Ausnahme bil-
det das Godescale-Evangelistar). Auf der
anderen’ Seite kennen wir frihbyzantini-
sche Buchillustrationen, in denen die Maler
lichte Formen vom dunkien Purpurgrund
absetzten. In der Artikulation der Ge-




Evangelistenbilder aus dem Krénungsevangeliar, gemalt kurz vor 800
in der Hofschule Karls des GroBen, Wien, Staatsbibliothek:
Markus (links), Johannes (rechts), Matthdus (Seite 28)

wand-Kdrper-Spannung ergeben sich Be-
riihrungspunkte mit der dstlichen Kunst.
Obgleich sich der Wiener Codex hierin am
deutlichsten von den meisten karolingi-
schen Hofschulhandschriften unterschei-
det, kommt er in der Bildauffassung den
anderen Evangelistendarstellungen naher.
Wenn sie auch in ungriechischen, mehr
spat-antik-rémischen Gewandmassen
(Hilen, die den Kern ummanteln) stecken,
s0 kénnen sie doch auf &hnlich reprasenta-
tive Weise das Bildfeld zu den Seiten hin
ausfillen.

Wahrscheinlich erreichte Aachen spéte-
stens kurz vor 800 ein Vorbilderkreis, der in
der Spatantike Italiens, im 4./5. Jahrhun-
dert geschaffen wurde. Godescalc (oder
sein Maler) hatte sich vermutlichvon einem
ravennatisch-frihbyzantinischen  Codex
des 6. Jahrhunderts anregen lassen. Doch
sein Johannesbild beweist, daB auch ihm
schon die in der Hofschule so beliebte Au-
torengestalt vertraut war, die seitlich ihre
Feder eintaucht. Der Prototyp existierte in
der italienischen Buchkunst des 4./5/

29 Jahrhunderts, es war ein antiker unbartiger

Arzt, der unter einer Arkade vor einer exe-
dra-ghnlichen Thronwand sitzt wie die ka-
rolingischen Evangelisten (das geht aus
einer Kopie des frilhen 13. Jahrhunderts
hervor, hinter der zweifellos kein karolingi-
sches Vorbild steht). Als Vorlagen sind
nicht unbedingt nur christliche Bilder anzu-
nehmen. Dennoch gab es spéatantike iatei-
nische Evangelienhandschriften am karo-
lingischen Hof, offenbar selbst aufwendig
gestaltete Blicher, darauf verweist u. a. die
Kanonfolge des Kronungsevangeliars mit
ihren westrémischen Architekturformen.
An der ersten groBen Hof- und Staatsbi-
bliothek nérdlich der Alpen existierte eine
ganze Blitenlese mdglicher Vorbilder: si-
cher zwei astronomische Prachthand-
schriften des 4. Jahrhunderts, dann zwei
Luxusprodukte der rdmischen Kunst: ein
Nachschlagewerk eines hohen Regie-
-rungsbeamten aus der Zeit um 400 und ein
354 datiertes Almanach aus Rom usw. Wir
haben es mit lateinischen Werken, eine
durch karolingische Kopien zu rekonstru-
ierende betont klassische Kunst iberwie-
gend des 4. Jahrhunderts zu tun, der kon-

stantinischen Reichskunst. Diese spéatan-
tiken Blcher entstanden, als Schauen und
Lesen noch getrennte Vorgénge waren, in
dem Jahrhundert, in dem man den Codex
einflhrte, monumentale Bildformen in die
Buchillustration Uibersetzte, die Reprasen-
tanten des christlich-antiken Imperiums
durch frontal ausgerichtete, plastische Fi-
gurenfassaden in ihrem Ansehen erhéhte.

Spricht nicht alles dafiir, daB die Hof-
schule diese Ausdrucksmoglichkeiten
schatzte? Obgleich die konstantinische
Kunst sich auch in der nachfolgenden friih-
byzantinischen Entwicklung tradierte, so
kennen wir kein ausreichend verwandtes
Beispiel aus dem Osten (jedenfalls kaum
vorstellbar in der zeitgendssischen byzan-
tinischen Buchmalerei). Uber die Autoren
des Wiener Codex wurde bemerkt, daB sie
zum Teil wie Boxer aussadhen. Der Kopf
des Matthaus sitzt auf einem stiernackigen
Hals. Die niedrige Stirn, die Knochen und
Fleischteile bilden eine plastisch konden-
sierte Einheitsmasse, Kanten sind nach
Méglichkeit zylindrisch abgerundet. Das
entspricht den Kraft und Macht ausstrah-




Die Evangelisten Johannes (oben) und Lukas
(unten) aus dem Godescalc-Evangeliar,
781/783, Paris, Nationalbibliothek

lenden konstantinischen Kopfen auf Min-
zen, wie denn Uberhaupt die wohl jinger
und unterschiedlich aussehenden Evan-
gelistenkdpfe der Gbrigen Hofschulhand-
schriften in der plastischen Modellierung
prinzipiell libereinstimmen und an westro-
mische Mosaiken des 4. Jahrhunderts er-
innern.

Die Mehrheit der Evangelisten in den ka-
rofingischen Blichernthrontunter Arkaden.
Sicher war der Thronraum in der Bogenar-
kade schon Bestandteil des spétantiken
Vorbilderkreises. Die Arkadenstruktur,
eher west- und als ostromisch, die in der
Spatantke den Rang des Dargesteliten
akzentuierte, fehit aber im Kronungsevan-
geliar wie in der Handschrift des Godes-
calc. Wenn wir uns zudem vor Augen hal-
ten, daB weder in {talien noch in Byzanz am
Ende des 8. Jahrhunderts ein ,,perennial
hellenism“ vorhanden war (der alle konsti-
tuierende Faktoren vereint) und daB jeder
Miniaturist (auch die/der Buchmaler des
Wiener Codex) etwas von dem Vorbilder-
kreis wuBte, was untereinander aber nicht
ausgetauscht werden konnte, dann ver-
bleibt nur der eine SchiuB: Die Kiinstler des
Krénungsevangeliars kopierten nicht ge-
treu eine spéatantike Handschrift, sondern
sie inspirierten sich eher an mehreren un-
terschiedlichen Werken. Das ergab also im
wesentlichen eine selbsténdige und damit
bewuBte ,,Erneuerung” der konstantini-
schen Reichskunst, die nordliche Dekora-
tion einbezog wie mutmaBlich auch ikono-
graphische-formale Motive der byzantini-
schen Malerei.

Das BewuBtsein des Erbes

Die Tatsache, daB die Kinstler am
Aachener Hofe kiinstlerische Techniken
wahrscheinlich durch fremde Hilfe virtuos
zu beherrschen lernten, besagt nichts tiber
den realistischen Gehait. Sie kannten sich
hervorragend ausin der Mosaiktechnik, sie
gossen in Bronze und schnitzten meister-
lich in Elfenbein, alles vergessene Techni-
ken, die innerhalb weniger Jahre neu erar-
beitet wurden. Einige Details in den Wiener
Miniaturen, wie die Hande der Autoren (mit
ihren biegsamen Fingern, die unvermittelt
in die inselartig schattierten, leicht unfor-
migen und zu groBen restlichen Flachen
der Hande libergehen) beweisen, daB ka-
rolingische, einheimische Kinstler die Bil-
der malten.

Mehrere Elfenbeinarbeiten der Hof-
schule sind getreue Kopien spatantiker
Vorbilder, einiges sogar so tduschend ge-
halten, daB sich die Experten noch heute
streiten. DaB die karolingischen Kiinstler
mehr wollten, als nur antike Werke nach-
zuahmen, geht auch aus den elfenbeiner-

nen Buchdeckeln der Handschriften her-
vor. Die Schnitzer adaptierten indem,,Lor-
scher Deckel“? das spatantike West- und
Ostrom sowie das zeitgleiche Byzanz, sie
vereinheitlichten es und stellten es pro-
grammatisch zusammen. Die Kiinstler der
Hofschule waren gute Kunstkenner, mehr
als es die heutige Forschung historisch flir
médglich hélt. Ob es sich nun um den Bau
der Pfalzkapelle oder um das Kronungs-
evangeliar handelt, sie bemiihten sich of-
fensichtlich um eine Kunst der Synthese,
die nicht wahllos die antiken Uberbleibsel
nutzten, wo immer die Kinstler sie antra-
fen. Die karolingische Literatur und die bil-
dende Kunst enthalten gentigend indirekte
und direkte Hinweise, daB sich der zukiinf-
tige Kaiser Karl als einzig rechiglaubiger
Kaiser durch Konstantin legitimierte, somit
in dem integrierten Erbe der Antike West-
und zugleich Ostrom fir sich beanspruch-
te, das Vermachinis der Spétantike als le-
bendigen Teil der Gegenwart ansah (ein
Angriff auf Byzanz scheint seine Schatten
in der bildenden Kunst vorauszuwerfen).®
Die Souveréanitat,in der Vereinnahmung
durch die Gestaltung des Neuen &uBert
sich allein in dem Erfindungsreichtum. Die
Kunstdes Hofes ist kein Eklektizismus (wie
es stindig behauptet wird); besonders das
antikische des Krénungsevangeliars stellt
sich als eigene, nach vorn gefichtete Lei-
stung dar.

Wahrscheinlich war das Evangeliar ei-
nes der wichtigsten kulturpolitischen
Kunstwerke, das sich mit einigen wenigen
Codices zusammen von den anderen Hof-
schulhandschriften unterscheiden sollte
(die Karl planvoll im ganzen Reiche ver-
schenkte). Nach einer Legende habe Otto
11i. im Jahre 1000 das Buch im Grabe Karls
auf den Knien des Toten vorgefunden. Wie
der Codex ausgesehen hétte, nachdem er
fast 200 Jahre auf den Gebeinen lag, sei
dahingestellt; sicher ist, da8 man ihn als
Reichskleinodie aufnahm. Méglicherweise
pesaB der Codex diese Funktion bereits zu
Lebzeiten Karls und gehorte zu den Hand-
schriften, die nach seinem Testament in
der Pfalzkapelle verbleiben sollten. Jeden-
falls scheint das Krénungsevangeliar eine
Bild- und Bildungsiiberlegenheit der karo-
lingischen Feudalaristokratie gegenuber
dem zeitgleichen England oder Byzanz
demonstrieren zu wollen. Die Gelehrten
arn Hofe waren stolz, Griechisch zu kon-
nen und Latein jeweils wie Ovid, Catull
oder Sueton zu sprechen. ihre Sicht war
aber nicht ausschlieBlich auf ein vergan-
genes Ideal gerichtet, aus der Kenntnis der
Antike entwickelten sie neue formative
Gedanken, Begriffe und eine Vielzahl ei-
gener - Ausdruckskategorien. Wenn der
Frankenkdnig die Uberlieferung der ger-
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lenden konstantinischen Képfen auf Min-
zen, wie denn Uberhaupt die wohl jinger
und unterschiedlich aussehenden Evan-
gelistenkdpfe der Gbrigen Hofschulhand-
schriften in der plastischen Modellierung
prinzipiell (ibereinstimmen und an westro-
mische Mosaiken des 4. Jahrhunderts er-
innern.

Die Mehrheit der Evangelisten in den ka-
rolingischen Bichernthrontunter Arkaden.
Sicher war der Thronraum in der Bogenar-
kade schon Bestandteil des spétantiken
Vorbilderkreises. Die Arkadenstruktur,
eher west- und als ostrdmisch, die in der
Spatantike den Rang des Dargestelliten
akzentuierte, fehlt aber im Kronungsevan-
geliar wie in der Handschrift des Godes-
calc. Wenn wir uns zudem vor Augen hal-
ten, daB weder in Italien noch in Byzanz am
Ende des 8. Jahrhunderts ein ,,perennial
hellenism“ vorhanden war (der alle konsti-
tuierende Faktoren vereint) und daB jeder
Miniaturist (auch die/der Buchmaler des
Wiener Codex) etwas von dem Vorbilder-
kreis wuBte, was untereinander aber nicht
ausgetauscht werden konnte, dann ver-
bleibt nur der eine SchluB: DieKiinstler des
Krénungsevangeliars kopierten nicht ge-
treu eine spéatantike Handschrift, sondern
sie inspirierten sich eher an mehreren un-
terschiedlichen Werken. Das ergab also im
wesentlichen eine selbsténdige und damit
bewuBte ,,Erneuerung” der konstantini-
schen Reichskunst, die nordiiche Dekora-
tion einbezog wie mutmaBlich auch ikono-
graphische-formale Motive der byzantini-
schen Malerei.

Das BewuBtsein des Erbes

Die Tatsache, daB die Kinstler am
Aachener Hofe kiinstlerische Techniken
wahrscheinlich durch fremde Hilfe virtuos
zu beherrschen lernten, besagt nichts tiber
den realistischen Gehalt. Sie kannten sich
hervorragend aus in der Mosaiktechnik, sie
gossen in Bronze und schnitzten meister-
lich in Elfenbein, alles vergessene Techni-
ken, die innerhalb weniger Jahre neu erar-
beitet wurden. Einige Details in den Wiener
Miniaturen, wie die Hande der Autoren (mit
ihren biegsamen Fingern, die unvermittelt
in die inselartig schattierten, leicht unfor-
migen und zu groBen restlichen Flachen
der Hande ibergehen) beweisen, daB ka-
rolingische, einheimische Kiinstler die Bil-
der malten.

Mehrere Elfenbeinarbeiten der Hof-
schule sind getreue Kopien spétantiker
Vorbilder, einiges sogar so tauschend ge-
halten, daB sich die Experten noch heute
streiten. DaB die karolingischen Kiinstler
mehr wollten, als nur antike Werke nach-
zuahmen, geht auch aus den elfenbeiner-

nen Buchdeckeln der Handschriften her-
vor. Die Schnitzer adaptierten in dem ,,Lor-
scher Deckel“? das spatantike West- und
Ostrom sowie das zeitgleiche Byzanz, sie
vereinheitlichten es und stellten es pro-
grammatisch zusammen. Die Kinstler der
Hofschule waren gute Kunstkenner, mehr
als es die heutige Forschung historisch fur
méglich hélt. Ob es sich nun um den Bau
der Pfalzkapelle oder um das Krénungs-
evangeliar handelt, sie bemiihten sich of-
fensichtlich um eine Kunst der Synthese,
die nicht wahllos die antiken Uberbleibsel
nutzten, wo immer die Kiinstler sie antra-
fen. Die karolingische Literatur und die bil-
dende Kunst enthalten genligend indirekte
und direkte Hinweise, daB sich der zuklinf-
tige Kaiser Karl als einzig rechiglaubiger
Kaiser durch Konstantin legitimierte, somit
in dem integrierten Erbe der Antike West-
und zugleich Ostrom fiir sich beanspruch-
te, das Vermachtnis der Spéatantike als le-
bendigen Teil der Gegenwart ansah (ein
Angriff auf Byzanz scheint seine Schatten
in der bildenden Kunst vorauszuwerfen).®
Die Souveranitat in der Vereinnahmung
durch die Gestaltung des Neuen &duBert
sich allein in dem Erfindungsreichtum. Die
Kunstdes Hofes ist kein Eklektizismus (wie
es standig behauptet wird); besonders das
antikische des Kronungsevangeliars stelit
sich als eigene, nach vorn gerichtete Lei-
stung dar.

Wahrscheinlich war das Evangeliar ei-
nes der wichtigsten kulturpolitischen
Kunstwerke, das sich mit einigen wenigen
Codices zusammen von den anderen Hof-
schulhandschriften unterscheiden sollte
(die Karl planvoll im ganzen Reiche ver-
schenkte). Nach einer Legende habe Otto
111. im Jahre 1000 das Buch im Grabe Karls
auf den Knien des Toten vorgefunden. Wie
der Codex ausgesehen hétte, nachdem er
fast 200 Jahre auf den Gebeinen lag, sei
dahingestellt; sicher ist, da8 man ihn als
Reichskleinodie aufnahm. Mdglicherweise
besaB der Codex diese Funktion bereits zu
Lebzeiten Karls und gehorte zu den Hand-
schriften, die nach seinem Testament in
der Pfalzkapelie verbleiben sollten. Jeden-
falls scheint das Krénungsevangeliar eine
Bild- und Bildungstiiberlegenheit der karo-
lingischen Feudalaristokratie gegenuber
dem zeitgleichen England oder Byzanz
demonstrieren zu wollen. Die Gelehrten
arn Hofe waren stolz, Griechisch zu kén-
nen und Latein jeweils wie Ovid, Catull
oder Sueton zu sprechen. lhre Sicht war
aber nicht ausschlieBlich auf ein vergan-
genes ideal gerichtet, aus der Kenntnis der
Antike entwickelten sie neue formative
Gedanken, Begriffe und eine Vielzahl ei-
gener Ausdruckskategorien. Wenn der
Frankenkdnig die Uberlieferung der ger-
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manisch-frankischen  Historie  &hnlich
sorgsam aufzeichnen lieB wie Ereignisse
der Antike und der Zeitgeschichte, dann
zeigt das die gleiche Absicht der Synthese
an wie dié gesamte Dekoration des Wiener
Evangeliars.

Sicher klingt der Satz Alkuins, des Lei-
tersder,,scholapalatina“, ibertrieben, das
durch Karls Vorbild vorbereitete neue
Athen im Frankenreiche Uberrage das alte
Athen; ebenso Modoin, der Aachen rihm-
te: ,,Aurea Roma interum renovata renas-
citur orbi” (Wieder wird das goldene Rom
der Welt erneuert geboren). Doch so
grundios sind die Hymnen in Anbetracht
der Kunst dieses theokratischen Friihfeu-
dalismus nicht. NatUrlich soliten wir nicht
gine , karolingische Renaissance” postu-
lieren,* da ,,Renaissance’ antifeudal-bir-
gerliches Erwachen meint. Nicht richtiger
wire es aber, die karolingisch-feudale
,,Gieburt”, den vorwértstreibenden Prozef
der Synthese (dieses so elitédre, aus bluti-
gem Klassenkampf und Machtstreben re-
sultierende Produkt) als unbeholfene Anti-
kenrezeption hinzustellen; die karolingi-
schen Klnstler begriffen ihr Werk nicht in
ungebrochener (d. h. abhangiger) Fortset-
zung der Antike.

Die Zeitgenossen ehrten Karl als den in
jeder Beziehung von Gott Beauftragten, als
Herrscher Uber das ,,neue goldene Rom*,
der die Leitung der selbstbewuBt geworde-
nen frankischen Reichskirche dem Papst
entriB. Entspricht eine derart missionarisch
motivierte Staatspolitik nicht dem Schmuck
des Krénungsevangeliars (vgl. die Gold-
scheiben hinter den Képfen der vier Bio-
graphen Christi, verkorpert als christlich-
antike Schriftgelehrte)?

Als in Byzanz der Bilderstreit tobte, der
Machtkampf zwischen der orthodoxen Kir-
che und der dortigen, aus Karls Sicht tiber-
holten kaiserlichen Herrschaft, nahm er
weder Partei flir die bilderfreundliche Seite
(der urspriinglich im Grunde auch der
Papst angehorte) noch flir die ikonoklasti-
sche. Der angeblich bilderfeindlich einge-
stellte Hoftheologe Karls, Theodulf von Or-
leans, hob ausdriicklich den &dsthetischen
Nutzen der Bildbetrachtung hervor. Der
Frankenkonig bestimmte eine eigene Posi-
tion (die Kunstwerke seien von Menschen
gemachte ,,manufactae imagines”) zwi-
schen Verehrung der Heiligenbilder und ih-
rer Abschaffung; er setzte sich tber die Al-
ternative hinweg, indem er — gedanklich
fundierter als sqine Kontrahenten — den
Wert des sakralen Bildes als Waffe im poli-
tischen Kampf erkannte. L4Bt dieses Ver-
sténdnis der Kunst nicht.an die Bildauffas-
sung der Miniaturen im Wiener Codex den-
ken? Dann haben die von uns empfunde-
hen Gegensdtze in den Bildern eine kon-

kretere Funktion, namlich die bewuBte
Einbindung in das theokratisch-imperiale
WUrdegerhl der neuen feudalen Klasse.

Und dann kénnen wir den Buchmale-

reien einen zwar keineswegs neuzeitli-

chen, doch vorhandenen realistischen Ge-
halt nicht absprechen. In ihrem Versuch
der Synthese entwickelten die Hofmaler
strukturelle Elemente, die sich in der nach-
folgenden Geschichte gewaltig verander-
ten, aber von nun ab prasent sind. Reicht
es aus, verschiedene ,,Niveaus kiinstleri-
scher Weltaneignung” heute in der Beur-
teilung selbst zu konstatieren und von dort
her zu entscheiden, realistisch oder nicht?®
Oder miBten wir nicht eher beginnen, nach
der &sthetischen Produktion zu fragen und
zugleich zu ermitteln suchen, inwieweit sie
als Faktor unserer gesellschaftlichen Rea-
litdt maBgeblich ist?

Zu ersehen ist: Die karolingischen Hof-
kiinstler haben sich aus der Antike das
ausgewahit, was sie gebrauchen wollten,
und sie haben es ihren Absichten geman
,,umgearbeitet”. Zum ersten Mal entstand
nordlich der Alpen — dafiir ist das Kro-
nungsevangeliar ein exemplarisches Werk
— ein BewuBtsein des Erbes als aktuelle
Aufgabe. Die stets einseitig als retrospektiv
bezeichnete Haltung der Kiinstler ist der
friiheste Anlauf, die Geschichte &dsthetisch
einzuholen, zu vereinnahmen, sie als
Rechtfertigung gegenwaértigen Handelns
zu verstehen. Ist das nicht ein Ansatz in
Richtung eines produktiven Verhéltnisses
zur Wirklichkeit, da man — wenn auch auf
noch so transistorischer Ebene — anfing zu
begreifen: Die Menschen besitzen eine
Geschichte und sind nicht unaufhérlich die
gleichen. Selbstversténdlich wertete man
am karolingischen Hof das Vergangene
nicht von der Position des realen Huma-
nismus her, nicht als Kontinuum stéandiger
Herausforderung (auf die ,,Abendlandstra-
tegen“ brauchen wir nicht einzugehen,
welche die widerspriichliche Kunst des
Feudalismus uns als Leitbild vorflhren).
Dennoch durfen wir den Realismus der
Hofkunst nicht negieren, wenn wir das
Erbe der Gegenwart begreifen wollen in
der Uberlieferung der revolutiondren Ver-
anderung der Welt. Solch einen Schritt
markiert das Kronungsevangeliar, ndmlich
als Dokument erster, umfassender, be-
wuBter Erberezeption. Diese Leistung ist
trotz aller Antagonismen progressiv wie
der Frihfeudalismus selbst, weil ein Be-
wuBtsein eigener Geschichtlichkeit als
Aufgabe der Zukunft sich abzeichnet.

Buchmaler als Weltneuordner

Widmungsgedichte in den Hofschul-
handschriften besagen, daB Purpur, Gold

und Silber die Verbindung von weltlicher
Pracht und geistlicher Wiirde herstellen,
sie seien Ausdruck des ewigen Lebens. In
den ,,goldenen Buchstaben” (aurea littera)
wilirden die ,,goldenen Worte* (aurea ver-
ba) erscheinen, die das ,,goldene Reich”
(aurea regna, zugleich das weltliche und
das himmlische) verheif3en. Die Buchmaler
des Krénungsevangeliars bemihten sich
um die Harmonie von Welterlebnis und Re-
ligion, sie gingen von dem Bekenntnis zur
Zentralgewalt als fiihrende Kraft der Ge-
schichte aus. Indem der christliche Philo-
soph in den heiligsten Texten indirekt zum
Herrscherbild wird, verdeutlicht sich die
asthetische Absicht: der bildliche Realisie-
rungsversuch der Einheit von Geist und
Macht. Es ging ihnen nicht um irgendeine
neue, sondern um diese Schonheit der
Macht. Die karolingische Synthese, wie wir
sie in dem Kronungsevangeliar vorfinden,
heilt, daB die Kiinstler zu einem einheitli-
chen, den Menschen, ihrer Welt, ihrer
Kenntnis der Vergangenheit und Gegen-
wart, ihrer Realittserfahrung entspre-
chendem Abbild gelangten. Die Buchmaler
des Wiener Codex wollten nicht den ,,dia-
logischen® Bildbetrachter, dennoch waren
sie tendenziell mehr als je zuvor Welt-
neuordner in neuer Sinngebung. Der ge-
lehrte Betrachter (mit keinem anderen
rechnete man) wurde nunmehr gefordert
durch religidse Einfuhlung und durch das
Aufrufen von Vorstellungen, Erfahrungen
gleichermafen, die nicht im Evangelium
stehen. Karolingischer Realismus heiBt
auch: Die Bedeutung des Abgebildeten
setzt eine aktivere Bildanteilnahme voraus,
eine subjektivere Fahigkeit des Betrach-
ters, die sich von dem noch eine Genera-
tion vorher verbreiteten magisch bestimm-
ten Verhalten dem idolhaften Bild gegen-
Uber entfernte.

1 Héufig trennt die Forschung eine sog. ,,Adagruppe” bzw.
wHofschule" (welche das Gros der Codices erfaBt) von der
,,Palastschule” des Wiener Evangeliars.

Das Krénungsevangeliar wurde 1798 aus Aachen entfernt
und 1811 indie Wiener , Weltliche Schatzkammer* verbracht;
zumindest seit dem spéten Mittelalter schworen die deut-
schen Kaiser auf dem Code den Krénungseid. Einen leicht
zugénglichen Uberblick geben F. Miitherich u. J. E. Gaede,
Karolingische Buchmalerei, Miinchen 1979.

Heute im Museo Sacro des Vatikan und im Londoner Victoria
and Albert-Museum.

3 Das ,,neue Rom"“, wie Aachen genannt wurde, bedeutete
sonstaligemein Byzanz in der damaligen Welt; es war hier wie
dort ein Axiom, daB es nur ein einziges Kaiserreich geben
kdnne.

So spricht die Kunstgeschichte auch von einer ,,ottonischen®
und ,,staufischen Renaissance”, die Byzantinistik ebenfalls in
Anlehnung an die Herrscherfamilien von einer , theodosiani-
schen”, ,justinianischen®, , makedonischen”, ,komneni-
schen", ,palaiologischen Renaissance”.

5 Siehe Metscher, besonders S. 202-204.
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Emporung
und Gestaltung

Zwei ,,Kiinstlerprofile®
von Erich Knauf (1895-1944)

Zu den Pionieren einer revolutionéren
Kunstgeschichtsschreibung gehorte
in der Weimarer Republik der Kunst-,
Theater-, Literaturkritiker und Schrift-
steller Erich Knauf. Der linke Sozial-
demokrat Knauf, 1895 in Meerane ge-
boren, engagierte sich in den Kamp-
fen seiner Zeit, unter anderem bei der
'Niederschlagung des Kapp-Putsches
(1930 verbffentlicht er dariiber den
Reportageroman ,,Ca ira“), arbeitet fiir
diverse Zeitungen und von 1928 bis
1933 als Lektor fur die gewerkschaft-
liche ,,Blichergilde Gutenberg®. Dort
erscheint 1928 auch seine Aufsatz-
sammlung ,,Empérung und Gestal-
tung. Kiinstlerprofile von Daumier bis
Kollwitz*‘. Knauf und sein Freund, der
Grafiker Erich Ohser (bekannt unter
seinem Kiinstlernamen E. O. Plauen
als Schopfer der ,,Vater-und-Sohn‘‘-
Zeichengeschichten) werden 1944 von
einem $S-Spitzel denunziert und im
Mai 1944 wegen ,,Wehrkraftzersetzung
im fiinften Kriegsjahr* hingerichtet.
Mit seinen ,,Kiinstlerprofilen* ver-
suchte Knauf, breite Leserkreise in
der Arbeiterbewegung zu erreichen
und sie mit zeitgendssischer Kunst
und deren historischen und gesell-
schaftlichen Bedingungen vertraut zu
.machen. Wir zitieren im folgenden
Ausziige aus zwei Kapiteln des Bu-
ches ,,Emporung und Gestaltung®, in
denen sich Knauf mit Leben und Werk
zweier sehr unterschiedlicher Kinstler
auseinandersetzt: Alexandre
Théophile Steinlen und Lovis Corinth.
Manche Anmerkungen Knaufs fordern
zum Widerspruch heraus (z. B. die
Bewertung des Schaffens von Degas
im Steinlen-Artikel), insgesamt aber —
die Corinth-Ausziige mogen hier als
Beispiel stehen — féllt auf, wie diffe-
renziert und scheuklappenfrei es der
proletarische Kunstgeschichtsschrei-
ber Erich Knauf verstand, mit den
Kunstwerken seiner Zeit und ihren
Schépfern umzugehen. Eine Neuauf-
lage seiner Schriften wire seit langem
fallig — vielleicht findet sich spéte-
stens im néchsten Jahr, 40 Jahre
nach der Ermordung des Autors, ein
Verlag, der sich dieser Aufgabe an-
nimmt. (Redaktion tendenzen)

Théophile Steinlen, Ohne Blumen keine Krédnze, um 1896, Lithographie

Ein Vergessener
— Alexandre
Théophile Steinlen

(...) Das bis zum Abbrechen zugespitzte
Lebensgefiihl des politisch und kulturell
immer zeugungsschwicheren Biirgertums
driickte sich in der Malerei durch aueror-
dentliche Delikatesse und Feinnervigkeit
aus. Die Reizbarkeit erhob die feinsten
Reize zum Endzweck der Malerei. Degas
und Renoir arbeiteten mit duftigen Pastell-
farben, wie sie die Malerei bis dahin noch
nicht gekannt hatte.

Verachtung der offiziellen Fassade trieb

die Kiinstler in die Erkerwohnungen der
Hinterhiuser, in die Spelunken und in die
Artistenkneipen. Die Welt hinter den Ku-
lissen der gottlichen Gesellschaftsordnung
wurde ihre Zuflucht, wenn sie es nicht vor-
zogen, wie Gauguin aus der Zivilisation in
das Leben primitiver Volker zu fliichten.
Degas malte seine Wischerinnen, Plétte-
rinnen und Balletteusen grazids, kokett
und duftig. Der Feinschmecker berauschte
sich an einigen delikaten Momenten und
iibersah dabei die Dinge, die auBerhalb die-
ser Momente waren, iibersah im GenuB des
farbigen Augenblicks den grauen proletari-
schen Alltag. Nur Toulouse-Lautrec war
ehrlich genug, Dirnen und Kleinbiirger in
ilirer wahren Gestalt zu sehen und zu ma-
len. Der degenerierte Adlige, den ein ko1~
perlicher Fehler vom Parkett in den Morast
der GroBstadthinterfront geschleudert hat-
te, sah ein, daB er ,,mit Kot malen‘* miisse,




Emporung
und Gestaltung

Zwei ,,Kunstlerprofile®
von Erich Knauf (1895-1944)

Zu den Pionieren einer revolutionéren
Kunstgeschichtsschreibung gehorte
in der Weimarer Republik der Kunst-,
Theater-, Literaturkritiker und Schrift-
steller Erich Knauf. Der linke Sozial-
demokrat Knauf, 1895 in Meerane ge-
boren, engagierte sich in den Kémp-
fen seiner Zeit, unter anderem bei der
‘Niederschlagung des Kapp-Putsches
(1930 verdffentiicht er dariiber den
Reportageroman ,,Ca ira"“), arbeitet fiir
diverse Zeitungen und von 1928 bis
1933 als Lektor fiir die gewerkschaft-
liche ,,Biichergilde Gutenberg®. Dort
erscheint 1928 auch seine Aufsatz-
sammlung ,,Emporung und Gestal-
tung. Kiinstlerprofile von Daumier bis
Kollwitz‘“. Knauf und sein Freund, der
Grafiker Erich Ohser (bekannt unter
seinem Kiinstlernamen E. O. Plauen
als Schopfer der ,,Vater-und-Sohn‘-
Zeichengeschichten) werden 1944 von
einem SS-Spitzel denunziert und im
Mai 1944 wegen ,,Wehrkraftzersetzung
im fiinften Kriegsjahr* hingerichtet.
Mit seinen ,,Kiinstlerprofilen‘ ver-
suchte Knauf, breite Leserkreise in
der Arbeiterbewegung zu erreichen
und sie mit zeitgendssischer Kunst
und deren historischen und gesell~
schaftlichen Bedingungen vertraut zu
‘machen. Wir zitieren im folgenden
Ausziige aus zwei Kapiteln des Bu-
ches ,,Emporung und Gestaltung®, in
denen sich Knauf mit Leben und Werk
zweier sehr unterschiedlicher Kiinstler
auseinandersetzt: Alexandre
Théophile Steinlen und Lovis Corinth.
Manche Anmerkungen Knaufs fordern
zum Widerspruch heraus (z. B. die
Bewertung des Schaffens von Degas
im Steinlen-Artikel), insgesamt aber —
die Corinth-Ausziige mégen hier als
Beispiel stehen — féllt auf, wie diffe-
renziert und scheuklappenfrei es der
proletarische Kunstgeschichtsschrei-
ber Erich Knauf verstand, mit den
Kunstwerken seiner Zeit und ihren
Schopfern umzugehen. Eine Neuauf-
lage seiner Schriften wiére seit langem
fallig — vielleicht findet sich spéte-
stens im nachsten Jahr, 40 Jahre
nach der Ermordung des Autors, ein
Verlag, der sich dieser Aufgabe an-
nimmt. (Redaktion tendenzen)

Théophile Steinlen, Ohne Blumen keine Krdnze, um 1896, Lithographie

Ein Vergessener
— Alexandre
Théophile Steinlen

(...) Das bis zum Abbrechen zugespitzte
Lebensgefiihl des politisch und kulturell
immer zeugungsschwicheren Blrgertums
driickte sich in der Malerei durch auBeror-
dentliche Delikatesse und Feinnervigkeit
aus. Die Reizbarkeit erhob die feinsten
Reize zum Endzweck der Malerei. Degas
und Renoir arbeiteten mit duftigen Pastell-
farben, wie sie die Malerei bis dahin noch
nicht gekannt hatte.

Verachtung der offiziellen Fassade trieb

die Kiinstler in die Erkerwohnungen der
Hinterhiuser, in die Spelunken und in die
Artistenkneipen. Die Welt hinter den Ku-
lissen der gottlichen Gesellschaftsordnung
wurde ihre Zuflucht, wenn sie es nicht vor-
zogen, wie Gauguin aus der Zivilisation in
das Leben primitiver Volker zu fliichten.
Degas malte seine Wascherinnen, Plitte-
rinnen und Balletteusen grazids, kokett
und duftig. Der Feinschmecker berauschte
sich an einigen delikaten Momenten und
iibersah dabei die Dinge, die auBerhalb die-
ser Momente waren, ibersah im Genuf3 des
farbigen Augenblicks den grauen proletari-
schen Alltag. Nur Toulouse-Lautrec war
ehrlich genug, Dirnen und Kleinbiirger in
ilirer wahren Gestalt zu sehen und zu ma-
len. Der degenerierte Adlige, den ein kor-
perlicher Fehler vom Parkett in den Morast
der GroBstadthinterfront geschleudert hat-
te, sah ein, daB er ,,mit Kot malen‘ miisse,
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L defnier asile de la Libe

Théophile Steinlen, Die letzte Zuflucht der Freiheit, 1894, Lithographie

um die Welt, die um ihn war, zu fassen. Die-
ser Toulouse-Lautrec war die malerische
Konsequenz des kleinbiirgerlichen Zu-
sammenbruchs. Sein Lebensende mutet
symbolisch an, er endete in der Paralyse.
Théophile Steinlein ist sein Gegenstiick.
Auch er wandte sich von der zerstorten Vi-
sage der Gesellschaftsordnung ab und ging
in die Hinterh6fe. Aber er sah nicht nur das
Lichtgeflimmer um den Blondkopf einer
kleinen Niherin, er sah auch ihre zerschun-
denen Hinde. Steinlen sah nicht nur dic
Schatten des Lasters um die Augen der
Zertretenen, er sah auch die Schatten des
Hungers und die Trinen der Verzweiflung.
Der Maler Steinlen hat keinen neuen Stil
geschaffen, nein, gewil nicht. Er be-
herrschte jede Technik, war Zeichner, Li-
thograph, Radierer und Maler, aber seine
Form nahm er von Daumier, von Millet,
und vieles erinnert an Degas und die ande-

ren. Was ihn jedoch iiber die im Formellen
Bedeutenderen hebt, das ist seine Gesin-
nung. In einer Zeit, in der die Form End-
zweck war, hatte er den Mut, durch sein
Schaffen zu proklamieren, dal Kunst ohne
Gesinnung wertlos ist. Er floh nicht vor der
Zivilisation. Er bekdmpfte sie, indem er
sich auf die Seite der Opfer dieser Zivilisa-
tion stellte.

Steinlen war nicht wie Courbet ,, Anhin-
ger jeder Revolution“. Seine revolutionére
Haltung war nicht nur gefiihlsméBig, er war
Sozialist aus Uberzeugung. Das unter-
schied ihn von seinen Zeitgenossen, die sich
ebenfalls dem proletarischen Motiv zuge-
wendet hatten, infolge ihrer nur instinkti-
ven Teilnahme jedoch in der revolutioni-
ren Geste oder im Genrebild steckenblie-
ben. Steinlen war frei von schwirmerischer
Vergotterung der proletarischen Bewe-
gung. Wo er pathetisch wurde, hatte er die

innere Berechtigung dazu. Der Sozialismus
dieser Epoche hatte noch das unbestrittene
Recht darauf, sich als bannerschwingende
Idealfigur darstellen zu lassen.

Es ist der seltsame Reiz der Steinlen-
schen Zeichnungen, daB sie den Stil der
Dekadenz mit dem Ideengehalt der neuen
Zeit vereinigen. Der feinnervige Pariser
tauchte das Symbol des proletarischen
Kampfes in den zarten Duft seiner grazio-
sen Technik, lieB selbst iiber Szenen bitter-
ster Not ein weiches Flimmern jener Mal-
empfingung flieBen, die zu seiner Zeit
triumphierte. Niemals aber malte Steinlen
nur um zu malen. Seinem kiinstlerischen
Trieb war -stets die sozialrevolutionére
Empfindung beigesellt.

In einer Epoche der hértesten Klassen-
kdmpfe stand Théophile Steinlen mit dem
kdmpfenden Proletariat in einer Reihe. Er
hat das Heldenlied dieser Kémpfe illu-
striert, hat die Fackel der Propaganda ge-
schwungen und die Trommel der Begeiste-
rung geriithrt — ein Kiinstler und ein Kdmp-
fer. Sein Werk lebt in=uns fort.

Der Tumult
des Fleisches
— Lovis Corinth

Corinth war ein Ostpreufie. Ein Lohger-
bermeisterssohn und 1858 in Tapiau bei
Konigsberg geboren. Sucht nach Erwerb
trieb seine Eltern und sollte auch seine Be-
stimmung werden. Aber er brachte
schlechte Schulzeugnisse heim. Die Kari-
katuren, die er widhrend des Unterrichts
zeichnete, waren besser als seine Schulauf-
gaben. Mit Ach und Krach wurde die Be-
rechtigung zum Einjéhrigen geschunden,
und dann ging der Erléste zur Akademie.

Wen die Akademie nicht ruinieren soll,
der muB sie schwénzen. Und Corinth wich
dem Unterricht in der Modellklasse aus
und trieb sich im Schlachthaus der Stadt
Konigsberg herum. Sein Instinkt zeigte
ihm, wo er hingehérte. Angespornt von ei-
nem frithen Interesse am Geschlechtlichen,
hatte er schon als Kind die animalische
Zeugung beobachtet und den Dingen des
Blutes nachgespiirt. Blutgeruch zog ihn an.
Er liebte die Farben der aufgeschlitzten
Tierleiber und das Schillern blofigelegter



Lovis Corinth, Der rote Christus, 1922, Ol/Holz 129 x 108 cm, Miinchen, Bayerische Staats-
geméldesammiungen

Eingeweide. Zwischen blutbeschmierten
Schlichtern und ihrem barbarischen Ge-
schift entwickelte Corinth sein malerisches
Talent.

Von Kénigsberg ging er nach Miinchen,
aber fand dort nichts, was ihn gehalten hit-
te. Auch Antwerpen enttduschte ihn. Er
war dorthin gegangen, um die Luft zu at-
men, in der Frans Hals gearbeitet hatte.
Aber das Antwerpen des niederldndischen
Malergenies war tot. Corinth rettete sich
nach Paris. Er blieb auch in dieser Stadt, in
der Hunderte seiner Kollegen zu Salon-
sstheten wurden, ein Ostpreufle, ein Bir
aus dem Norden. Eines begriff er dort: dafl
die Grundlage aller Malerei das Zeichnen
ist. Nach Deutschland zuriickgekehrt, wo
er schlieBlich in Berlin seinen Wohnsitz

nahm, lernte er spiter Radieren. Hermann
Struck weihte ihn in die Geheimnisse der
Graphik ein.

Im Leben Rembrandts bedeutet die Ehe
mit Saskia einen entscheidenden Schritt.
Wir kennen das Bild, auf dem Rembrandt
sein Weib umfaBt und mit blitzenden Au-
gen das Glas schwenkt. Seht, so ruft das
Bild, das ist ein Leben! Und Rembrandt
malte Saskia immer und immer wieder. Er
behingte sie mit dem ganzen Reichtum sei-
ner freudigen Liebe, und er sah ihren Leib
als einen Pokal voll Lust und Feuer und als
ein heiliges GefiB des Lebens ... Im Leben
Lovis Corinths brachte die Ehe mit Char-
lotte Behrend, die selbst eine Malerin von
hohen Qualititen ist, die Erfiillung seines
Lebens und seines Schaffens. Auch Corinth

umfaBt das Weib und schwenkt das Glas.
Aber wo der lebenslustige Niederldnder
wie ein Pfau stelzt, dort sinnt der Ostpreufie
mit tiefem Blick, und statt der galanten
Pose greift er fast derb zu und preBt die
weibliche Brust in begehrender Aufwal-
lung. Corinth malte sein Weib oft mit der
naiven Freude des Mannes, der auf seinen
Besitz stolz ist. Er breitete gern die Ge-
niisse und die Fruchtbarkeit vor uns aus. Da
bliiht das Fleisch und prahlt mit seiner Lust.
Es riecht nach Zeugung und Geburt. Co-
rinth wallt in ménnlicher Erregung auf,
wenn er die Frauenkorper, iiberschiumend
an Lebenskraft, hinlagert, oder wenn er ih-
nen die Wollust der Erwartung gibt. Dann
ist sein Pinsel in Sinnlichkeit getaucht. (...)

Seltsam, dieser ostdeutsche Bér hatte
starke Beziehungen zur Mythologie und
zum Theater. Er malte den Odysseus im
Kampfe mit dem Bettler, die Kindheit des
Zeus, die Grablegung Christi und die Be-
weinung, er malte die Apostel und die Hel-
den des Theaters, den Mértyrer Paulus und
den Mirtyrer Florian Geyer, die Befreiung
der Andromeda und die Blendung Simsons
... Bald ist es die Lust am tumultuarischen
Fleisch, bald die Ekstase an aufgliihender
minnlicher Selbstaufopferung. Doch sein
Apostel Paulus ist so unchristlich wie seine
Odysseuszene unhellenisch. Dieser Apo-
stel zerschliigt die Phrase von dem Corinth,
der Bilder kirchlich-religidsen Inhalts mal-
te. Ein brauner asiatischer Krieger ziindet
mit dem Feuer seiner lodernden Augen
eine ganz andere Flamme an als die des
nicht heiBen und nicht kalten Christentums
unserer Zeit. Und der Odysseus Corinths
ist eher ein griff- und trittgewandter alter
Kerl als ein Halbgott und die ganze Szene
eher ein Faschingstumult voll Geschrei und
halbzerweichten Masken als eine Szene aus
dem Homer. Die Bacchantinnen Corinths
sind ohne Zeitgebundenheit, diese Weiber
auf Siulen von Fiilen, mit massiven Lei-
bern und vollen Briistén, mit offenen Lip-
pen wie rote Platzstellen einer iiberreifen
Frucht, diese lebenstollen Weiber sind we-
der mythologisch noch sonstwie von uns
entfernt, sie sind unmittelbare Gegenwart.
Und gemalt ist dieses Fleisch! Der rote Saft
leuchtet durch die Haut, die in Schauern
zittert, und rot brennt die Brustwarze wie
ein lockendes Signal. (...)

Ja, eine starke Personlichkeit, das gilt
von Corinth! Mochten die Kollegen und die
Banausen iiber ihn herfallen und ihn den
blutigen Schldchter nennen, weil er einen
geschlachteten Stier in drastischer Realistik
gemalt hatte, weil er selbst im Blumenstill-
leben die Farbtone von Fleischsalat liebte,
mochten ihn die Alteren wegen seiner oft
brutalen Farbgebung und die Jiingeren ihn
als verspateten Impressionisten abtun, er




malte, wie es in ihm gewachsen war. (...)

Die Politik beschéftigte ihn oft. In seinen
selbstbiographischen Notizen setzte er sich
gern mit ihr auseinander. Das tollste Zeug
flo ihm dabei in die Feder. Der typische
preuBische Untertan! Noch in den Revolu-
tionstagen fiihlte er sich als ,,Preule und
kaiserlicher Deutscher®, aber auf dersel-
ben Seite seiner Aufzeichnungen schimpfte
er auf den Kaiser, und spiter lobte er den
ersten Reichsprasidenten. Militaristische
Begeisterung und Patriotismus verleugnete
er nie, aber er machte kein Geschéft mit
diesen Gefiihlen. So sehr er sich im Laby-
rinth der Politik verlief, so gerade war sein
Weg in der Kunst. Scharf wandte er sich ge-
gen die lirmende Menge, ,,welche denkt,
durch vaterldndische Motive fiir die natio-
nale Kunst etwas getan zu haben ... Der
Deutsche will nun einmal alles, was Gemiit
heift, in ureigenstem Besitz haben ... Ein
Hahn, der auf einem Misthaufen scharrt,
gehort als Motiv noch aller Welt an; reckt
er aber den Hals und kraht, so ist das ,deut-
sche‘ Malerei. Auf die Menschen iibertra-
gen, ist es genau dasselbe: Ein Mensch auf
einer Gartenbank im Mondschein ist nichts
Besonderes; spielt er aber dazu Violine und

ist schlecht gemalt und noch schlechter ge-
zeichnet, so kOnnen wir liberzeugt sein, daf
er ,deutsche Empfindung’ widerspiegeln
soll.«

Der Maler Corinth hat mit den Notizen
des politisch beschrankten Corinth nichts
zu tun. Er ging an die Bismarckfeier mit
demselben malerischen Interesse heran wie
an die Szene ,Liebknecht spricht“. Er
brauchte nur zum Pinsel oder Stift zu grei-
fen, und alle Intrigen der Kollegen, alle
Wirnisse der Zeit waren vergessen. Die
kiinstlerische Arbeit war ihm alles. Sie half
ihm auch iiber die tiefen Depressionen
hinweg, die oft auf ihn einstiirmten. Dieser
barenstark erscheinende Ostpreufle, des-
sen Farbengeschmetter auf iiberschiissige
Kraft schlieSen 146t, schrieb in seinen ein-
samen Stunden trostlose Zwiegesprache
mit dem Nichts nieder. Das frohliche Sau-
fen auf der Akademie war zum Suff gewor-
den, der den Korper ruinierte und den
Geist umnebelte. Oft hat Corinth den
festen Griff des Knochenmannes gespiirt,
und er zeichnete sich wiederholt in Gesell-
schaft mit diesem unentrinnbaren Hinter-
mann.

Krankheiten, linksseitige Ldhmung, ein

Lovis Corinth, Liegender Akt, 1899, Ol/Lw. 75 x 120 cm, Bremen, Kunsthalle

anhaltendes Zittern der rechten Hand er-
schiitterten  das  Schaffen  Corinths.
Manchmal flog ihn das Grauen vor diesem
verpfuschten Dasein an, und dann flirch-
tete er sich vor jedem Rasiermesser. Denn
er durfte noch nicht enden. Er spiirte, daf3
er noch ein Werk zu vollenden hatte. Seine
Selbstbildnisse der letzten Jahre —an jedem
Geburtstag machte er gewohnheitsméaBig
ein Selbstportrdt — sind dieses Kampfes
zwischen Lebensiiberdru3 und Lebens-
energie voll. Ergreifende Dokumente eines
Golgathaweges, eine Bestdtigung des Be-
kenntnisses, das alle, die nur Corinths tiber-
schaumende Malerei kannten, bestiirzte:
,,Ich bin im Leben stets ungliicklich gewe-
sen!“




Maler
in ,,schiechter Geselischaft™

von Hans Platschek

Es hat sich, so scheint es, noch immer
nicht recht herumgesprochen, daB eine
Vielzah! heute groBer Namen mitunter in
einer Weise ,,rot”“ gewesen sind, die unse-
rer Betriebsfiihrung der finfziger, sechzi-
ger Jahre die Sprache verschiug. Sie, die
Betriebsfiihrung, hat sich, vorsorglich, zu
diesem Thema nie geduBert. Mittlerweile
hat sich einiges geéndert: Man spricht von
Heartfield, von Grosz, und auch der Name
Siqueiros klingt nicht fremd. Was so gern
Uibersehen worden wére, 4Bt sich auf
Dauer nicht Uibersehen: Die neue Betriebs-
fuhrung nennt das Pluralismus. Der be-

" gniigt sich mit Reihungen, mit dem Anein-

anderkleben von Etiketts. Hier klebt ein ro-
tes, daneben ein weiBes und an dritter
Stelle eines mit einer noch nie dagewese-
nen Modefarbe: Die Methode weist zwar
fur die Betriebsfiihrung den Vorteil der
Ubersichtlichkeit auf, nur den Tatsachen
entspricht sie nicht.

GewiB, daB Picasso nach dem Krieg in
die KP eingetreten ist, lieB sich ebensowe-
nig verschweigen wie die Erkldrungen, die
er bei dieser Gelegenheit formulierte. Der
Maler Antonio Saura hat sich, anlaBlich der
Uberfiihrung von ,,Guernica® nach Madrid,
in einem Pamphiet grausam Uber die dort
ansassige Betriebsflihrung lustig gemacht,
die weniger Picassos Wut und deren Motor
im Auge hatte als das ,,Meisterwerk” oder
die ,,Apotheose des Leidens”. Hierzulande
hért man jene Anekdote von einem deut-
schen Offizier (es wird doch nicht Jiinger
gewesen sein?) nicht gern, der wéhrend
der Besetzung Picasso in seinem Atelier
behelligte und auf die Frage, vor einer Re-
produktion von ,,Guernica“: Haben Sie das
gemacht, Meister, die Antwort bekam:
Nein, Sie. Unsere Betriebsflihrung also,
die vor '45, nicht allein in inrem Soldatenle-
ben, auch einiges gemacht hatte, half sich
damit aus, Picasso zum groBen einzelnen
zu erklaren, das Bukolische in seinem
Spéatwerk zu feiern, nachzurechnen, wann
er mit welcher Frau zusammenlebte und im
{ibrigen inr Bedauern anzudeuten, daB sich
ein solches Genie in schlechte Gesell-
schaft begab.

Andere Genies, die aus verkaufstechni-
schen Griinden diesen Titel nicht unbe-
dingt ablehnten, haben sich zeitweise in
der gleichen schlechten Gesellschaft of-
fensichtlich wohlgefiihit. Folglich war die -
Betriebsflihrung gezwungen, ganze Werk-
gruppen zu ignorieren oder biographische
Zusammenhiénge als Episoden hinzustel-
len. Hitlers ,,entartete Kunst” wurde inso-
fern formlich um die eigene Achse gedreht,
als nunmehr.jede Kunst, sie brauchte nur
abstrakt; ja surrealistisch zu sein, auch
wenn sie aus zweiter oder dritter Hand in
den Mund lebte, der Inbegriff des Guten




war. Fallt der Regen, so spannt man einen
schirm auf, scheint die Sonne, so klappt
man den Schirm zu. Das Peinliche aller-
dings bestand, im historischen Kontext,
darin, daBseine Vielzahl von Malern Hitlers
Verfolgung nicht sprachlos, wie ein Natur-
ereignis, Uber sich ergehen lieBen. Sie be-
griffen, was eine rechte Betriebsflihrung
nie begreift: daB nicht nur sie gemeint wa-
ren, wenn der Hitlerfaschismus ihre Bilder
attackierte und es einiges fiir sich hatte,
daB die sogenannte schlechte Geseli-
schaft, nichtimmer geradlinig, das ist wahr,
fir die verpdnten Bilder und fur sie als Ma-
ler ein unverhohlenes Interesse zeigte.
Umgekehrt ergab sich ein interesse vori
seiten der Kiinstler fur die ,,schlechte Ge-
sellschaft”, das sich in einzelnen Bildern
oder in jenen Werkgruppen niederschiug,
die unsere Betriebsflhrung nach '45 aus-
zusondern hatte.

Ein schlagendes Beispiel liefert der
Mann, der spéter Adenauer oder, schlim-
mer noch, Ludwig Erhard portrétierte.
Schlimmer deshalb, weil Adenauer zumin-

dest eine Nase hatte. Dieser Alleskénner,
Oskar Kokoschka namlich, stand einmal
ganz anders da. 1937, im Prager Exil,
zeichnete er die Passionaria mit erhobener
Faust und einem toten Kind im Arm, wie
Kokoschka {iberhaupt, zumal spater im
englischen Exil, militant antifaschistische
Bilder gemalt hat, mit einer iberdeutlichen,
auch sie von Wut diktierten lkonogra-
phie. Der Kunstiump, wie Grosz und Heart-
field ihn 1920 noch genannt hatten, war
sich, wenn es darauf ankam, fiir Satire und
Agitprop nicht zu schade: Auf einem Foto,
in der Dokumentation von Roland Marz
ver6ffentlicht, sitzen die einstigen Gegner
Kokoschka und Heartfield 1935 eintrach-
tig in einem Pariser Café.

Das Beispiel steht fir viele. Es mag, auf
den ersten Blick, anekdotischwirken. Aber,
um beim Beispiel zu bleiben, Kokoschka
hat auch als Person in London, als Re-
présentant des Freien Deutschen Kultur-
bunds hier, als Portratist des Sowjetboi-
schafters Maisky dort, keinen Zweifel an
seiner Militanz aufkommen lassen; das

Seite 36: Oskar Kokoschka, La Passionaria, 1937, Lithographie

Marx Ernst, Europa nach dem Regen 1, 1933, Gips und Ol/Lw. 97 X 162 cm

Honorar fiir das Maisky-Portrét (iberwies
er nach Stalingrad. Der Maler Max Ernst,
lieb Kind, wenn man so will, hochgestellter
Mé&zene, die sich vom Surrealismus neue
Reize versprachen, hat, obwohl im engen
Sinn kein Exilierter, mit den antifaschisti-
schen Emigrantenkiinstiern in Paris zu-
sammengearbeitet, in Minzenbergs ,,Edi-
tions du Carrefour” Collage-Romane ver-
offentlicht und, vor allem, mit einem Bild
wie ,,Europa nach dem Regen" von 1940,
ein Bild aus Trimmern, Restposten und
Wucherungen, deutlich gezeigt, daB er
sich Gedanken darliber machte, wer Eu-
ropain Triimmer legte. SchlieBlich soll man
den trunksiichtigen jungen Mann in New
York nicht vergessen, der mit Siqueiros in
dessen Workshop arbeitete und nicht nur
lernte, wie man mit Industrielacken und un-
konventionellen Mitteln umging, sondern,
weil Siqueiros die amerikanische KP im
Wahlkampf mit Bildmaterial versorgte, auf
ihm ungewohnte Bildinhalte kam. Als Si-
queiros 1936 New York verlieB, um sich in
Spanien den Interbrigaden zur Verfligung




Joan Miré, Der Schnitter, 1937, Wandbild des
spanischen Pavillons auf der Weltausstellung
in Paris (verschollen)

zu stellen, verlor Jackson Pollock erst ein-
mal den Halt.

Ein Beispiel aber hat den Charakter ei-
ner Parabel. Wer heute in Kaufhdusern
oder Mébelgeschéften auf Reproduktionen
oder angebliche Originalgraphik des doch
so dekorativ arbeitenden Joan Mird stoft,
hat in der Regel vom ,,roten” Mir$ nie et-
was gehort. Es lohnt sich, die Geschichte
vom roten Miré etwas auszufiihren. Dabei
geht es, simultan, um die arbeitende Per-
son ebenso wie um eine Reihe von Bildern,
die Mir6 gleichsam Uber sich selbst geho-
ben haben. Auf der anderen Seite gébe es
den ,,roten” Mird nicht, hatte er nicht tiber
ein bildnerisches Material verfligt, das An-
spriiche nicht nur ans Sehen, sondern ans
Denkvermdgen stellte. Seinefrihen Bilder,
Portrits, Stilleben und Landschaften, kann
man heute ohne Scheu realistisch nennen,
auch wenn dem ein vermeintlich naiver
Einschlag zu widersprechen scheint: ver-
meintlich deshalb, weil Miré zwar akribisch
die Details festhélt, die Wahl der Details
aber und die Art, wie sie gemalt sind, Sorg-
falt, Technik und, vor allem, eine Kenntnis
der Dinge ausdriicken, die Uber die bloBe
jinventur hinausgeht. Selbst in den folgen-
den surrealistischen Bildern 148t sich ein
handfester Untergrund erkennen.

1930 sprach Mir6, in einem Interview mit
Tériade, von ,,Der Ermordung der Male-
rei“. Vier Jahre zuvor hatte Aragon die
Herausforderung der Malerei durch die
Collage, Montage und Fotografie disku-
tiert. Mird aber meinte es nicht aligemein,
er meinte die Destruktion der eigenen
Kunst. Er war in eine Krise, in Schwierig-
keiten geraten, was das Wie und das
Warum seiner Bilder anging. Jacques Du-
pin, sein Biograph, schreibt auch ganz of-
fen, daB Mir6 sich mit der Malerei in ein
Handgemenge einlieB, bei dem er den kiir-
zeren zog. Dupin spricht von falscher Hef-
tigkeit, von lustios aufgetragenen Zeichen,
ja von Bastardbildern. Das Urteil ist in kei-
ner Weise Ubertrieben: Ein Blick auf die
Bilder zeigt, daB Mird sich selbst kopierte.
Er muBte, wollte er nicht schon damals im
Dekor enden, neue Sujets finden.

Tatsachlich schidgt um 1935 seine Ma-
lerei ins Monstrose um. indem Mir6 es
malt, denunziert er es. Er merkt, daB etwas
vor sich geht, nicht die Ermordung der Ma-
lerei, sondern ganz andere Morde. Hitler
war zwei Jahre an der Macht. 1935, am 6.

Februar, versuchten faschistische Ver-:

bande, die Camelots du Roi, die Croix de
Feu einen Putsch, dem'die Regiert'mg hiilf-
los gegeniiberstand. Am 12. Febuar aber
vereinigte ein Generalstreik .in Paris 4,5
Millionen Werktétige unter der Losung
,,Nieder mit den Faschisten®, der von einer

Massendemonstration begleitet war. So-

zialisten, Radikalsozialisten und Kommu-
nisten erarbeiteten ein gemeinsames Pro-
gramm, die Grundlinie fiir die Volksfront.
Fur Miré, der damals in Paris lebté, war es
folglich keine Frage, welche Partei er er-
griff, als 1936 Franco gegen die spanische
Republik putschte. Dupin geht zwar zu
weit, wenn er, abenteuerlich genug, be-
hauptet, 1930 habe Miré mit seiner Krise
die Weltwirtschaftskrise widergespiegelt.
Aber 1936 und 1937 sieht sich nicht nurder
Maler, sondern ebenso der Katalane, der
Handwerker und der Sohn eines Handwer-
kers von Franco bedroht. Das Monstrose
zu denunzieren reicht ihm nicht. 1937, im
spanischen Pavillon der Weltausstellung,
war nicht nur ,,Guernica” zu sehen, son-
dern daneben ein Riesenbild Mirds, ,,Der
Schnitter’ oder ,,Aufstandischer spani-
scher Bauer* genannt. Das Bild ist heute
verschollen; Fotos zeigen einen Kopf,
hochgerecht auf einem schmalen Rumpf.
Den Kopf bedeckt die Miitze der katalani-
schen Bauern, die nicht zufallig wie die
phrygische Miitze aussieht: die Mitze, die
Delacroix’s Freiheit tragt. Im gleichen Jahr
malt Mird das Plakat ,,Aidez Espagne”, ei-
nen Kopf, eine erhobene, gebalite Faust,
als Sujet gesehen also das Ubliche; nur ist
es diesmal nicht das Ubliche, weil Mird,
ohne in die lllustration zu verfallen, mit der
Faust eine Vorstellung verbindet, die von
den ungewohnten Formen nur unterstiitzt
wird.

Nicht nur Miré, der Dekorateur, und Miro,
der Antifaschist, auch der antifaschistische
Kokoschka und Kokoschka, der Erhard-
Portratist, geben neben vielen anderen
Malern AnlaB zu einer Uberlegung. Sie be-
trifft den Bohémien, der unzuverlassig, ja
ein Blatt im Wind sein kann und als Kunst-
maler in einem fort Gefahr lauft, seine Bil-
dersprache als Warenstiicke zu verdu-
Bern, ohne sich dariber klar zu werden,
was er mit einer solchen VerauBerung an-
richtet. Wie aber kommt es, daf er dort, wo
es ums Ganze geht, nicht Reprasenta-
tionsbilder malt, sondern das, was die Re-
prasentanten angerichtet haben? Die
Frage ist keine historische. Sie stelit sich
heute im Zusammenhang mit der Frie-
densbewegung, an der, im internationalen
Rahmen, nicht nur ein Constant oder ein
Saura, ein Hrdlicka oder ein Tapies teil-
nehmen, der im (brigen das erste Wahi-
plakat der spanischen KP entworfen hat,
sondern Leute, von denen man annahm,
sie hatten alle Hande voll damit zu tun, den
Kunstmarkt zu beliefern. Die amerikani-
sche Initiative AND (Artists for nuclear dis-
armament), verzeichnet neben anderen,
die keine Uberraschung sind, die Namen
De Kooning, Lichtenstein, Rivers, Olden-
burg und Robert Morris.
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N&-Kunstpolitik
stuttgart 1933
von Ulrich Weitz

Der 50. Jahrestag des faschistischen
Machtantritts wird allenthalben ,,gewdir-
digi“. Ehemalige Parteigdnger des natio-
nalsozialistischen Gewaltregimes halten
Sonntagsreden, der Blchermarkt bliiht,
Ausstellungen werden erdffnet, und noch
rechizeitig zum Gedenkjahr werden Hitlers
Tagebiicher, obwohl sehr stlimperhaft ge-
falscht, als Pressesensation gehandelt.

Auch Stuttgart bleibt da keine Ausnah-
me. Vom Gemejnderat wurden 1,6 Millio-
nen DM fiir ein ,,Projekt Zeitgeschichte
bewilligt, das in einer sechsteiligen Aus-
stellungsreihe darstellen soll, was wahrend
des Faschismus in Stuttgart geschah. Die
Ausstellungen, die jeweils durch einen um-
fangreichen Katalog dokumentiert wurden,
raumen mit der Legende auf, ,,Stuttgart
habe gar nichts mit:den Nazis zu tun ge-
habt— hier sei man stets christlich und libe-
ral geblieben”.! Der Leiter des Projekts,
Karlheinz Fuchs, begriindete, ,,daB diese
Legende eben nicht stimmt. Beispiels-
weise wurde in Stuttgart die erste
NSDAP-Ortsgruppe auBerhalb Bayerns
gegriindet; von hier aus organisierten die
Nazis ihre Aktivitdten in ganz Sliddeutsch-
land.”

Die Bewilligung dieses Projekts war ein
Zugestandnis an den offentlichen Protest,
der sich gegen die inzwischen erfolgte
Herausgabe einer ,,Chronik der Stadt
Stuitgart 1933-1945" gebildet hatte. Die
Darstellung von Geschichte wurde vom
Archiv der Stadt Stuttgart in dieser Chronik
auf das Aneinanderreihen von Ereignissen
in chronologischer Abfolge beschrankt —
auf eine kritische Kommentierung wurde
verzichtet.

Dariiber hinaus gab es zahlreiche klei-
nere Aktivitdten. Einen besonderen Aspekt
zur Aufarbeitung unserer jlingsten Ver-
gangenbheit lieferte die Kulturgemeinschaft
des DGB durch das Angebot von Kunstflih-
rungen ,,Entartete Kunst — Nationalsoziali-
stische Kunstpolitik in Stuttgart” vor Origi-
Nalen in der Staatsgalerie und in der Gale-
rie der Stadt Stuttgart. Die DGB-Kulturge-

meinschatft ist daflir besonders legitimiert,
hatte sie sich doch 1945 in den Trimmern
des Naziregimes gebildet und in einer Zeit,
da die meisten Menschen nicht wuBten,
woher sie das Brot zum Essen nehmen
sollten, fir das Recht der arbeitenden
Menschen auf Teilhabe am humanisti-
schen Erbe unserer Kultur eingesetzt.

Im folgenden soll diese DGB-Initiative in
der Staatsgalerie nachvollziehbar be-
schrieben werden. Es war keine Flhrung
im Ublichen Sinn. Sie kam ohne stilge-
schichtliche Kategorien und historische
Vorkenntnisse aus, arbeitete jedoch mit
der Beschreibung der Bilder und Original-
zitaten aus jener Zeit. Sie war kein wissen-
schaftliches Referat, sondern ein Ge-
sprach vor Bildern. Es war deshalb auch
nicht verwunderlich, dafB der sonst libliche
Applaus ausblieb. Der Betrachter hatte
mitdiskutiert, Einzelheiten am Bild ent-
deckt, seine Interpretation eingebracht,
deshalb war es ein gemeinsames Erlebnis.

Hitler das Wort entzogen

Am 30. Januar wurde den Nationalsozia-
listen auf massiven Druck des Grof3kapi-
tals die Macht libertragen. In Stuttgart, der
Arbeiterzentrale Wirttembergs, regte sich
noch Widerstand. Fir den 15. Februar
1933 war zur Erdffnung des Reichstags-
wahlkampfes eine Rede Adolf Hitlers in
Stuttgart angekiindigt. Sie sollte von der
Stadthalle aus direkt vom Rundfunk und
auf den Marktplatz Ubertragen werden.
Eine KPD-Gegenveranstaltung unter dem
Motto ,,Gemeinsam gegen Hitler* wurde
verboten, SPD-Flugblatter wurden be-
schiagnahmt. Die KPD beschloB darauf-
hin, die Kundgebung zu stéren. Das Uber-
tragungskabel von der Stadthalle ins
Funkhaus war zwar unterirdisch verlegt,
doch an einem kurzen Abschnitt, in der
WerderstraBe, lief es an einer Hduserwand
entlang. Zwei Kommunisten lenkten die
dort postierte Wache ab, zwei andere
trennten mit einem kréftigen Axthieb das

s Bewuitmachen schiechthin war
m Faschismus ein Greuel

Kabel durch. Der Antifaschist Willi Bohn
berichtete dariliber: ,,Hitlers erster 6ffentli-
cher Auftritt als Reichskanzler unter Be-
nutzung des Rundfunks wurde zu einer
sensationellen Blamage. Antifaschisten
entzogen nédmlich um 21.15 Uhr Hitler das
Wort.“?

Auch Stuttgarter Sozialdemokraten wa-
ren im Widerstand aktiv. Am 2. Marz 1933
erklang aus dem Rundfunk mitten in der Di-
rektlibertragung eines Englischkurses die
Parole ,,Nieder mit Hitler, Freiheit“. Doch
die Widerstandsaktionen blieben verein-
zelt. Die Gespaltenheit der Arbeiterbewe-
gung, die fatale lllusion der Gewerk-
schaftsfiihrung, ihre Organisation trotz des
Faschismus retten zu kdnnen, die am 2.
Mai mit der Besetzung der Gewerkschafts-
h&user so jah beendet wurde, haben ver-
hindert, daB auf die faschistische Machter-
greifung mit dem politischen Generalstreik,
der effektivsten Waffe der Arbeiterbewe-
gung, reagiert wurde.

Gegen Oskar Schlemmer und
,»-ahnliche Experimentierer

Die nationalsozialistischen Machthaber
zeigten bald, wie sicher sie sich fihlten. Als
am 14. Méarz 1933 die groBe Retrospektive
des Stutigarter Malers Oskar Schlemmer
im Wirttembergischen Kunstverein eroff-
net werden sollte, wurde der Kunstverein
durch eine von ihnen inszenierte Presse-
kampagne unter Druck gesetzt. Der Leiter
des Kunstvereins hielt den Repressalien
nicht stand, und die Bilder der Ausstellung
wurden kurz vor der Erdffnung wieder ab-
gehangt. Stolz konnte der Stuttgarter NS-
Kurier vom 15. 3. 1933 vermelden: ,,Die
gegenwartige Ausstellung im Kunstverein
hat ihr Gesicht gewechselt. Oskar
Schlemmer, der Kunstbolschewist, dessen
Machwerke von manchem unversténdli-
cherweise als',urdeutsche’ Kunst bezeich-
net wurden, ist von den Wénden ver-
schwunden. Im Saal 8, hinter verriegelter
Tir, starren Schlemmers traurige Holz-



kopfe kummervoll und... ein biBchen
reichlich bléd die Wénde an. Fir uns ist
dies Kapitel erledigt, nachdem der Gegner
freiwillig (1) das Feld gerdumt hat.” (Das in
Klammern gesetzte Ausrufezeichen diente
als zynischer Kommentar.)

Der Vorwurf des Kunstbolschewisten
war keine Erfindung dieses Nazi-Schrei-
berlings. Schon am 12. November 1919
waren Oskar Schlemmer und die Uecht-
Gruppe an der Stuttgarter Kunstakademie,
die damals die Berufung von Paul Klee ge-
fordert hatten, von dem Dichter Paul En-
derling in einer Zuschrift an die ,,Siiddeut-
sche Zeitung” so beschimpft worden. Un-
ter dem Titel ,,Kunst und Bolschewismus*
wurden bereits damals jene Argumente
gepragt, die im Faschismus herrschende
Kunstdoktrin werden sollten: ,,Jene...
Gleichsetzung alles Modernen mit Krank-
haftigkeit und mit Bolschewismus".*

Nur wenige protestierten gegen die
SchlieBung der Schlemmer-Ausstellung.
Einer von ihnen war der Stuttgarter Kunst-
handler Karl Valentin. In der Zeitschrift
,,Die Weltkunst”“ attackierte er den Kunst-
verein: ,,Aufgrund einer unwilligen Presse-
duBerung (ber diese Ausstellung hat der
Kunstverein nun seitdem 11. Méarz die Bil-
der abgehangt und in zwei verschlossenen
R&umen an den Wanden aufgestellt. Es
heiBt, daB das geschehen sei, um die wert-
vollen Arbeiten vor einer Gefahr der Zer-
stdrung zu retten... Es hatte wirklich gar
keiner besonderen Zivilcourage, sondern
nur eines geistigen Ruckgrats bedurft, ei-
ner tatséchlichen kiinstierische Uberzeu-
gung, um die Kunst Schlemmers gegen
etwaige unverstandige Angriffe zu vertei-
digen...Undnunzu den Einwdndengegen
Schlemmers Kunst selbst. Wenn man die
kiinstlerisch zweifelhafte Arbeit so vieler
Kunstvereine und den beschéamend niedri-
gen Stand der allgemeinen Kunstpflege
und -erziehung bedenkt, dann darf man
sich gar nicht wundern, wenn selbst die
Tagespresse, ja ganze Bildungsschichten
zur Kunst kein richtiges Verhéltnis haben.
Vor allen Dingen sollte man jetzt den Uber-
legenen Standpunkt abtun, die Erziehung
des Publikums sei nicht méglich. Wer es
wirklich ernst meint sowohl mit der Kunst
als auch mit der geistigen Verantwortung
seinen Mitmenschen gegenlber, der hat
die Pflicht, bei jeder nur méglichen Gele-
genheit die Kunst und das Beschauerpu-
blikum aus ihrer Isolierung herauszufiih-
ren.”®

Der Kunsthidndler Valentin versuchte
sein humanistisches Kunstverstandnis ge-
gen die nationalsozialistische Eliminie-
rungskampagne der modernen Kunst auf-
rechtzuerhalten. Im September 1933 fihrt
er in seiner Stuttgarter Galerie eine

Schlemmer-Ausstellung durch. Die Nazi-
Kulturpapste fiihiten sich bedroht und grif-
fen zum Mittel der Drohung: ,,Die Zeit hat
gegen Oskar Schlemmer und &hnliche Ex-
perimentierer entschieden. Karl Valentin
sollte nicht so sehr die Zeit miBverstehen,
daB er glaubt, fortflihren zu kdnnen, was
vor dem 30. Januar begonnen war.“®

Im selben Zeitungsartikel wurde auch
zum ersten Mal positiv definiert, was die na-
tionalsozialistische Kunst ausdriicken soll:
.....auch ihm diirfte die groBe kulturpoliti-
sche Rede des Reichskanzlers in Nlirnberg
zu Ohren gekommen sein, aus der jeder
entnehmen kann — wenn er will? — welche
Tendenz auch in unsere bildende Kunst
gelegt sein soll. Sowenig wir wiinschen,
daB sie politisch sei, ebenso leidenschaft-
lich wiinschen wir, daB sie in ihrem Kern
gesund oder, wenn es das Fremdwort bes-
ser ausdriickt, positiv sei und in diese Rich-
tung hin wirke."’

Was ,,deutsche Kiinstler
nicht malen

Noch deutlicher wurde diese Kunstideo-
logie in der Aufgabenbeschreibung der
,,Neuen Deutschen Malerei“ von F.A.
Kaufmann aus dem Jahre 1941 dargestellt:
,,Sie (die deutschen Kiinstler) malen keine
Absinthtrinker und Roulettespieler mehr,
keine schwindstichtigen Zirkusreiterinnen,
keine marionettenhaften Balletteusen,
keine géhnend leeren Masken und keine
geschminkten Freudenmadchen. Es liegt
ihnen nichts an der fatalen Einheitlichkeit
von Elendsvierteln, groBstédtischen Wii-
steneien und Kaschemmen. Nicht einmal
das Recht, Szenen hoffnungsloser Not mit
dem Unterton der scharfen Kritik, der stillen
Anklage, des herzlichen Erbarmens dar-
zustellen und so das soziale Gewissen an-
zusprechen, gestehen sie sich zu... Sie
wollen Anwailte des positiv behaupteten
Lebens sein.“®

Die Nationalsozialisten begniigten sich
nicht damit, Ausstellungen zu schlieBen —
schon friih beginnt der Terror gegen
Kunstwerke und Kiinstler. Anfang 1930,
nachdem die NSDAP in Thiringen ihren
ersten entscheidenden Erfolg bei Land-
tagswahlen erreicht hatte, wurde Thiirin-
gen zum  Experimentierfeld  einer
NSDAP-Kultursduberungsaktion  (Erlaf3
des Innenministers Frick ,,Wider die Ne-
gerkultur — fir deutsches Volkstum®). Der
volkische Maler Schultze-Naumburg, von
den Nazis in die Funktion des Direktors des
ehemaligen Bauhauses in Weimar gehiewt,
lieB im Oktober 1930 Oskar Schlemmers
sieben Jahre zuvor geschaffene maleri-
sche und plastische Wandgestaltung ab-
schlagen und Ubertlinchen.

Oskar Schlemmer, Unterricht I, 1928, Of und
Tempera/Leinwand, 239 X 1565,5 cm, Staats-
galerie Stuttgart.

Auf der Tafel Unterricht wird das Ideal einer
neuen Schule, einer neuen Erziehung darge-
stellt. Umgeben von Natur, Erziehung durch
das Kollektiv, Autoritédt nicht durch Funktion
(Lehrer), sondern durch Wissen (erkldrender
Zeigefinger), und freie Betétigung in Kunst,
Sport und Natur — das waren die Prémissen
dieses idealen Lehrbetriebs.

Dies widersprach der Wehrsportkonzeption,
der Ertiichtigungs- und Rassenideologie der
Nationalsozialisten.

Das Gemélde war als Bild 3 der ersten Fas-
sung des Museums Folkwang Essen gemalt
worden. Die endgliltigen Wandbilder werden
1934 entfernt und sind seitdem verschollen.

Freiwillig niemals
einverstanden

Zur selben Zeit, als die Weimarer Wand-
bilder zerstért wirden, stellte Schlemmer
die neun Wandbilder des Essener Mu-
seums Folkwang fertig. Doch auch sie soll-
ten dem Vandalismus der Nazis zum Opfer
fatlen. Inr Auftraggeber, Ernst Gosebruch,
schlug Schlemmer im Juni 1933 vor, sie zu
verkaufen. Auf dieses Warnsignal antwor-
tete der Kiinstler: ,,Damit kann ich mich
freiwillig niemals einverstanden erkléren,
und ich sollte meinen, Sie auch nicht. Et-
was anderes ist es, wenn Sie gezwungen
werden, die Wandbilder zu entfernen oder
gezwungen, sie zu verduBern. Ich finde,
daB die einzige Form, den kulturellen Dif-
famierungen zu weichen, die Form des
Zwangs sein kann, niemals aber der freie
Wille.“®

Gosebruch wurde von den braunen
Machthabern entlassen, und Klaus Graf von
Baudissin, der sich wenige Monate zuvor
mit der Ausstellung ,,Novembergeist —
Kunstim Dienste der Zersetzung“ in Stutt-
gart sein Kulturstiirmer-Zeugnis ausge-
stellt hatte, wurde neuer Direktor des Folk-
wang-Museums. Es war ,,der gleiche Bau-
dissin, der dem Kinstler 1934 schriftlich
erklarte, daB eine Vernichtung oder Uber-
malung unter seiner Agide nicht erfolgen
wiirde, (er) gehorte drei Jahre spater zu
den Hauptverantwortlichen jener letzten
verheerenden Erfassungsaktion, der die
gesamte Moderne und auch Schlemmers
Folkwang-Tafeln zum Opfer fiel.“'°

1933 wurde Schlemmer nach nur einem
Semester Lehrtétigkeit an den Vereinigten
Staatsschulen flr Kunst und Kunstge-
werbe in Berlin-Charlottenburg entlassen.
Vorausgegangen war ein Pogromplakat
nationalsozialistischer Studenten an der
Akademie. Unter dem Motto ,,meidet diese







Lehrer” wurden Carl Hofer, Oskar
Schlemmer und weitere Lehrer als ,,de-
struktive, marxistisch-jidische Elemente”
diffamiert. Schlemmer, kein Kampfertyp,
beschwerte sich nur beim Ortsgruppeniei-
ter der NSDAP und versuchte durch einen
Protestbrief an Minister Goebbels, diesen
zu bewegen, die Diffamierungskampagne
gegen die Kiinstler einzustellen: ., Tief er-
schutiert durch Meldungen aus verschie-
denen Stadten des Reichs wie Dessau,
Mannheim, Dresden, wo der Museumsbe-
sitz an modernen Bildern in ,Schreckens-
kammern der Kunst' zusammengebracht,
mit den Summen, die seinerzeit dafiir be-
zahlt wurden, versehen, dem Gespdtt und
der Empérung des Publikums preisgege-
ben werden, erlaube ichmir, michan Sie zu

wenden mit der dringenden Bitte, hier Ein-
halt zu gebieten... Es werden heute die
Bilder der toten und lebenden Modernen
diffamiert! Sie werden als artfremd, un-
deutsch, unwirdig und unnatirlich ver-
femt. Es werden ihnen politische Motive
unterstellt, um die es sich beim groBten Teil
der betroffenen Werke niemals handeln
konnte. Die Kiinstler sind im Grund ihres
Wesens unpolitisch und miissen es sein,
weil ihr Reich von einer anderen Welt ist.
Es ist immer die Menschheit, die sie mei-
nen; das Totale, mit dem sie verbunden
seinmiissen.”!"

Dieser Brief ist charakteristisch flr
Schiemmer. Er scheute die offene Kon-
frontation, hoffte zunédchst noch durch Ar-
gumente selbst htchste NazigroBen zu

Uiberzeugen, resignierte aber dann ge-
zwungenermaBen. Diese Resignation wird
schon in einem fritheren Brief deutlich, den
Schlemmer, von bitteren Ahnungen erfulit,
am 1. Dezember 1930 an Meyer-Amden
schrieb: ,, ... wird man sich, wenn die Nazis
regieren, in die béhmischen Walder zu-
riickziehen missen, oder directement in
den nachsten Krieg“.

Malverbot fiir Emil Nolde

Der Naziterror traf auch Kinstler, die
sich zunéchst mit dieser Bewegung identi-
fiziert hatten. Emil Nolde war schon 1920,
gleichzeitig mit Adolf Hitler, in die NSDAP
eingetreten. Doch auch er blieb nicht ver-
schont: 1933 wurde er zum , freiwilligen®
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Otto Dix, Streichholzhéndler, 1920, OI und
Collage/Leinwand 141,5 x 166 cm, Staatsga-
lerie Stuttgart.

Der Kriippel, erblindet und an Hénden und
Beinen amputiert, ist am Anker auf der Miitze

als Matrose erkennbar. Das Schlachtopfer ei-
nes barbarischen Krieges verkauft Streich-
holzer. Ignoriert von den vorbeieilenden Pas-
santen, bepiBt von einem Dackel, ist er an ein
pompéses Verwaltungsgebédude gelehnt —
ein Antiheld und ein eindringliches ,,Krie-
ger-Denkmal”. In der Miinchener Ausstellung
., Entartete Kunst' von 1937 wird Otto Dix
eine ganze Abteilung ,,Gemalte Wehrsabota-
ge“ gewidmet. Der Ausstellungsfiihrer
schreibt dazu:

»Hier tritt die Kunst in den Dienst der marxi-
stischen Propaganda fiir die Wehrpflichtver-
weigerung. Die Absicht tritt klar zutage: Der
Besucher soll im Soldaten den Mérder oder
das sinnlose Schlachtopfer einer im Sinn des
bolschewistischen Klassenkampfes ,kapitali-
stischen Weltordnung® erblicken. Vor allem
aber soll dem Volk die tief eingewurzelte
Achtung vor jeder soldatischen Tugend, vor
Mut, Tapferkeit und Einsatzbereitschaft aus-

getrieben werden. So sehen wir in den
Zeichnungen dieser Abteilung neben bewuBt
Abscheu erregenden Zerrbildern von Kriegs-
kriippeln und den mit aller Raffinesse aus-~
gemalten Einblicken in Massengrédber die
deutschen Soldaten als Trottel, gemeine ero-
tische Wiistlinge und Séufer dargestellt. DaB
nicht nur Juden, sondern auch deutschblii-
tige ,Kiinstler' mit solch niedertréchtigen
Machwerken die feindliche Kriegsgreuelpro-
paganda, die damals schon als Liigenge-
webe entlarvt war, nachtraglich auf diese
Weise unaufgefordert erneut bestétigen, wird
fiir immer ein Schandfleck der deutschen
Kulturgeschichte bleiben.*

Emil Nolde, Im Zjtronengarten, 1933,
Ol/Leinwand, 73 x 88 cm, Staatsgalerie
Stuttgart.

In dem Bild voller Naturidylle und farbenfro-
her Vitalitét ist ein sich eng aneinander-
schmiegendes Liebespaar dargestellt. Die
Innigkeit der Beziehung wird besonders in
den zértlich ineinandergelegten Handen
deutlich. Das Paar tragt portrédthafte Ziige:
Nolde und seine Frau Ada sind deutlich er-
kennbar. Im neuen Besucherkatalog der
Stuttgarter Staatsgalerie ,,Malerei und Plastik
des 20. Jahrhunderts” wird diese scheinbare
Idylle problematisiert: ,,Gemalt im Jahr der
Machtergreifung Hitlers 1933 — vor diesem
Hintergrund ist die Idylle vielleicht doch nicht
S0 ungebrochen wie es zundchst den An-
schein hat. Das Paar ist dicht an den linken
Bildrand gertickt, vielleicht sogar im Begriff,
sich aus dem Bildraum zu entfernen. Ist da-
mit nicht auch die Vertreibung aus dem Pa-
radies mitgedacht?” Die Nolde-Biografie im
Katalog allerdings endet mit dem Umzug
nach Seeblihl, 1927. Verfolgung und Diffa-
mierung des Kiinstlers durch die faschisti-
schen Machthaber bleiben ausgespart.



Austritt aus der Akademie der Kiinste auf-
gefordert. 1052 seiner Werke wurden als
entartet,aus den Museen entfernt. 1937

hingen dann 48 seiner Gemdlde in der
Ausstellung ,,Entartete Kunst“. Ahnlich wie
Schlemmer reagierte Nolde mit Briefen an
die Unterdriicker gegen seine Unterdrik-
kung: ,,Ich schrieb, daB ich als geborener
Bauernsohn von neun hintereinander, auf
gleichem Hof wohnenden Geschlechtern
der erste sei, welcher vom Dorf in die Welt
hinausgezogen wére, ich sei nicht ,entar-
tet', meine Kunst sei gesund und stark, sie
enthalte keine ,Ubertreibungen oder Spitz-
findigkeiten, keine gewaltsame Stilisierung
oder geringste Anzeichen von Dekadenz
oder Schwiche'. ich schrieb, daB es mir
gewiB nicht zustehe, dies selbst zu sagen,
nur durch die Verhaltnisse gezwungen,
miisse ich es tun.“'?

Mit welch primitivem HaB die Nazis auf
den Expressionismus, auf die Farbigkeit
eines Emil Nolde reagierten, wird in der Hit-
ler-Rede zur Erdffnung der Ausstellung
,,Entartete Kunst” in Miinchen 1937 deut-
lich: ,,Ich habe hier unter den eingeschick-
ten Bildern -manche Arbéiten beobachtet,
bei denen tatsdchlich angenommen wer-
den muB, daB gewissen Menschen das
Auge die Dinge anders zeigt, als sie sind, d.
h., daB es wirklich Manner gibt, die die heu-
tigen Gestalten unseres Volkes nur als
verkommene Kretins sehen, die grund-
satzlich Wiesen blau, Himme! griin, Wol-
ken schwefelgelb usw. empfinden oder,
wie sie vielleicht sagen, erleben. lch will
mich nichtin einen Streit darliber einlas-
sen, ob diese Betreffenden das nun wirk-
lich so sehen und empfinden oder nicht,
sondern ich mochte im Namen des deut-
schen Volkes es nur verbieten, daB so be-
dauerliche Ungliickliche, die ersichtlich an
Sehstorungen leiden, die Erzeugnisse ih-
rer Fehlbetrachtung der Mitwelt mit Gewalt
als Wirklichkeiten aufzuschwatzen versu-
chen, oder ihr gar als JKunst' vorsetzen
wollen. Nein, es gibt nur zwei Moglichkei-
ten: Entweder diese ,sogenannten Kilnst-
ler' sehen die Dinge wirklich so und glau-
ben daher an das, was sie darstellen, dann
wire zu untersuchen, ob ihre Augenfehler
entweder auf mechanische Weise oder
durch Vererbung zustande gekommen
sind. Im einen Fall tief bedauerlich fir diese
Ungliicklichen, im zweiten wichtig fir das
Reichsinnenministerium, das sich dann mit
der Frage zu beschaftigen hatte, wenig-
stens eine weitere Vererbung derartiger
grauenhafter Sehstorungen zu unterbin-
den.""®

Am 23. August 1941 erhieit Nolde ein
endgiiltiges Malverbot durch Ziegler, den
Leiter der Reichskulturkammer (, LAnlaglich
der mir vom Fiihrer aufgetragener Aus-

merzung entarteter Kunst...”“). Nolde, zu-
tiefst betroffen: ,,Als dieses Mal- und Ver-
kaufsverbot ankam, stand ich mitten im
schénsten produktiven Malen. Die Pinsel
glitten mir aus den Handen. Die Nerven ei-
nes Kiinstlermenschen sind empfindlich,
sein Wesen scheu und sensibel. Ich litt
seelisch, weil ich glaubte, meine volireif-
sten Werke noch malen zu miissen. Mit ei-
nem Schwert Uiber dem Kopf h'angend, wa-
ren mir Bewegung und Freiheit genom-
men.“'*

Doch Nolde malte weiter. Es entstanden
die ,,Ungemalten Bilder". Wegen der stan-
digen Kontrollen der Gestapo benutzte er
keine Olfarben. Er hatte Angst, der Geruch
kénnte ihn verraten. Die kieinen Aquarelle
lieBen sich leichter verbergen.

Otto Dix —
,,Novembergeist, Kunst im Dienst
der Zersetzung* ’

Den stirksten HaB empfanden die Nazis
gegen jene Kiinstler, die sich der Arbeiter-
bewegung verbunden fuhlten. Das friesar-
tige Wandbild von Otto Dix im Dresdener
Hygienemuseum wurde kurzerhand abge-
hackt und génzlich zerstort. Aus seiner
Lehrtatigkeit an der Dresdener Kunstaka-
demie wurde der Kiinstler dann mit der Be-
griindung entlassen, ,,daB sich unter sei-
nen Bildern solche befinden, die das sittli-
che Gefiihl des deutschen Volkes aufs
schwerste verletzte, und andere, die ge-
eignet sind, den Wehrwillen des deutschen
Volkes zu beeintrachtigen.”'®

Noch deutlicher der HaB in der zyni-
schen Randbemerkung, die der séchsi-
sche Ministerprasident Manfred von Killin-

ger Dix in die Personalakte schrieb: , Lebt. .

denn das alte Schwein immer noch.”'8
Wie schwierig es war, unter diesen Ver-
haltnissen zu leben, geht aus einem Brief
von Dix an den New Yorker Kunsthandler |.
B. Neumann hervor: ,,Wenn man jetzt ar-
beitet, ist es, als ob man fiir ein kinftiges
Jahrhundert arbeitet; allen offiziellen Heu-
tigen ist man ein Scheul und Greuel... Du
wirst wissen, da ich am 8. April d.J. durch
die nationale Regierung entlassen worden
bin, ohne Pension. Als Grund wurden
meine Kriegsbilder angegeben, die ge-
eignet seien, den Wehrwillen des Volkes
zu untergraben. ich muBte von Dresden
wegziehen und wohne jetzt in Randegg bei
Singen. Wir leben unter auBerst kimmerli-
chen Umstinden, sozusagen von der
Hand in den Mund, und ich habe fortwah-
rend Sorgen, wie ich Brot und Heizung be-
zahien soll. Die Kinder haben schon Zehen
und Finger erfroren... Die Verkaufe und
Auftrage haben seit nunmehr einem Jahr
hier ganzlich aufgehort. Es wird wahr-

Max Beckmann, Traum von Monte Carlo,
1939—1943, OL/ Leinwand, 160 X200 cm,
Staatsgalerie Stuttgart.

Das Gemdlde von Max Beckmann ist wirr
und vielschichtig wie ein Traum. Es ist der
Alptraum eskalierender Gewalt, an deren
Ende die alles vernichtende, unaufhaltsame
Explosion steht. Zwei entbléBte Frauen, ihren
Korper darbietend, und eine ausgezehrte &l-
tere Dame spielen Karten, das Trumpfas
falt. ..

Die nichste Runde wird von Ménnern ausge-
tragen, pedrohlich-aggressiv der eine, ver- .
schlagen der andere. Die Karten werden zu-
sammengerafft, der Zweikampf wird mit
Schwertern fortgesetzt. Die ndchste Runde
ist vorbereitet: Die Sekundanten warten mit
den glimmenden Bomben in den Hénden.

Im Katalog der Staatsgalerie ,,Malerei und
Plastik des 20. Jahrhunderts" wird das Bild
autobiographisch interpretiert: ,,Vor dem Hin-
tergrund des eskalierenden Weltkrieges, in
dessen letzter Phase Beckmann sein Bild im
Amsterdamer Exil zu Ende malte, reflektiert
sein Traum von Monte Carlo nicht nur die ei-
gene, von der Verfolgung durch die Nazis
bedrohte Existenz, sondern wird auch zum
Gleichnis fiir eine Gesellschaft, die durch Lu-
xus, Gewinnsucht und Ausschweifung ihren
eigenen Untergang Feraufbeschworen hat.”

scheinlich auch in den néchsten zehn Jah-
ren nicht besser werden. So war es immer
schon, man hatte nie Interesse fur diewah-
ren Kiinstler. Schon um 1500 schrieb —ich
glaube, es war Wolgemut, auf ein Bild
,Schrie o Kunst und klag Dich sehr, Din be-
gehrt jetzt niemand mehr.'“"7

Auch in Stuttgart wurde Otto Dix bald dif-
famiert. Schon im Juni 1933 erdffnete die
graphische Sammiung der Staatsgalerie
im Kronprinzenpalais eine Ausstellung
,,Novembergeist, Kunst im Dienste der
Zersetzung': ,,In der Ausstellung wird eine
Fille von Beispielen vorgefiihrt, in denen
Kiinstler von zweifellos hohen artistischen
Fahigkeiten ihre Kunst dazu miBbraucht
haben, in den Dreck zu ziehen, was dem
sein Deutschtum liebenden Blrger heilig
war: das Vaterland, das deutsche Lied, die
deutsche Frau, das Heldische, das Scho-
ne, das Fromme, das Gemutvolle... DaB
solches Gift jahrelang verspritzt werden
konnte, ohne daB sich in weiteren Kreisen
ein ernsthafter Widerstand erhoben hatte,
ist beschamend, vor allem flr die deutsche
Kunstkritik, die sich leider zum groBten Teil
in den Dienst solcher Zersetzung stellte.“'®

Diese Ausstellung umfaBte Werke von
Dix, Grosz, Felixmiller, Beckmann und
Paul Kieinschmidt. Der Besuch der Aus-
stellung war jungen Menschen unter 21
Jahren verboten und die gewollite Pogrom-
stimmung wird in einem Kommentar des

L




Stuttgarter NS-Kuriers vom 13. Juni 1933
deutlich: ,,Was kann das schon fiir eine
Kunstausstellung sein..., die anzusehen
man einer Frau, die man sehr verehrt, nicht
zumuten mdchte, weil man mit Recht
meint, ihr frauliches Empfinden werde
durch sie verletzt?" Trotzdem kamen die
Ausstellungsmacher mit ihrer Argumenta-
tion in Schwierigkeiten. Die fast altmeister-
liche Maltechnik von Otto Dix machte ihn
schwer angreifbar — die sonst haufig an-
gewandte Methode, Kunstwerke mit Arbei-
ten geistig Behinderter zu vergleichen, ver-
fing nicht. Deshalb wurde inhaltlich gegen
Dix diskutiert — Kunst sollte jetzt Tendenz-
kunst sein und offensiv die faschistische
Ideologie vertreten: ,,Seine groBen zeich-
nerischen Fahigkeiten solien unbestritten
gelten, aber in der Kunst bedeutet Bega-
bung, Talent, ja sogar Genie nichts, wenn
es nicht mit wirklichem Menschentum ver-

45 bunden ist. Einen reifen Kiinstler ohne den

groBen Menschen kdnnen wir uns nicht
denken; ihn gibt es auch nicht. Vielleicht
wirft jemand dagegen ein, daB der graphi-
sche Zyklus ,Der Krieg' doch von tiefer
Menschlichkeit, von groBem Mitleid spre-
che. Wohl sahen Millionen dasselbe Grau-
en, erlebten mit demselben Mitgefiihl das
Entsetzliche, aber sie verschlossen es in
sich, Uberwanden es, daneben aber sahen
sie auch das Heldische, wuBten um den
Opfergang ihres Volkes und erkannten ei-
nen Sinn darin. Dix erklart sich bankrott vor
diesem Erlebnis, geradezu diabolisch ist
seine eiskalte Beobachtungsgabe, ob er
das Grauen im verlassenen Graben dar-
stellt, abstoBende Szenen im Bordell oder
ein Selbstportrdt mit dem Bildnis seiner
Frau: Es ist das gleiche, ich mchte sagen,
,gefrorene Gefiihl’, das den, der mit dem
Leben, dem Bluhenden, Fruchttragenden,
sich verbunden fiihlt, bis ans Herz hinan
erkaltet.'®

,,von Krieg zu Krieg“

Wurde hier noch mit dem negativen Vor-
bild gearbeitet, so zeigte die graphische
Sammlung der Staatsgalerie ab Septem-
ber 1933 unter dem Titel ,,Von Krieg zu
Krieg — Darstellungen aus groBen Kriegen
unter EinschluB des Weltkriegs" eine Aus-
stellung, die der direkten ideologischen
Kriegsvorbereitung diente: ,,Zu allen Zei-
ten fand der Kiinstler seine Aufgabe und
seine Ehre darin, Kampf und Heldentat mit
den Mitteln seiner Kunst darzustellen.“2°

Euphorisch berichtet der NS-Kurier:
,,Eine jede Zeit ist durch besondere For-
men des Erlebens gekennzeichnet. Auch
in der Darstellung des Kriegserlebnisses
kommt dies deutlich zum Ausdruck. Noch
gesteigert wird dieser Wandel durch die
dauernde starke Veranderung, die die
Kriegsmittel durchgemacht haben. Des-
halb bietet die neueste Ausstellung im




Kronprinzenpalais dem Kunstliebhaber
wie dem Soldaten Interessantes.” Wenige
Zeilen danach begrindete der Artikel-
schreiber, warum Dix aus dieser Ausstel-
lung ausgeschlossen worden  war:
,,...Ware Otto Dix nichtso ganzlich auf das
Negative eingestellt, leugnete er nichtinal-
lem das Heldische, das Heroische, das die
Manner der Front vier Jahre lang lebten,
dann miiBte fur ihn in dieser Ausstellung
auch ein Platz sein ... Die Museumsleitung
tat gut daran, in dieser Bilderfolge etwas
von dem GroBen und Schicksalhaften des
Krieges sichtbar werden zu lassen. ?!

260 Bilder von Otto Dix wurden aus
deutschen Galerien und Museen entfernt,
16 davon 1937 auf der Ausstellung ,,Entar-
tete Kunst* in Miinchen gezeigt. ,,Der
Schiitzengraben” und die ,,Kriegskruppel”
brannten im Marz 1939 auf dem Hof der
Berliner Hauptfeuerwache.

Dix Uber diese Zeit: ,,Es war ja auch ar-
gerlich, daB sie nichts weiter gegen mich
unternehmen konnten, als die Bilder zu
zerstoren. Im September 1939 haben sie,
nach dem Attentat im Muinchner Burger-
braukeller, versucht, mir die Teilnahme
daran nachzuweisen. Léacherlich. Eine
Woche war ich in Haft. Hier in Hemmenho-
fen haben sie eine Haussuchung veran-
staltet —, das ganze Haus umstellt dabei!
Unter den Bildern haben sie gestobert.
Aber ein groBer Teil meiner friheren Arbei-
ten war in Dresden bei einem Bekannten,
in einer Muhle, einer Fabrik, im Lagerraum
in Kisten untergestellt. Andere waren in
meinem Atelier dort, das ich gleich nach
meiner Entlassung gemietet hatte. Auf der
Kesselsdorfer StraBe, im Arbeiterviertel...
Und dadurch sind sie tibriggeblieben."*?

Max Beckmann: ,,...davon
werde ich nicht abgehen...

Nach dem Gesprach vor dem ,,Streich-
holzhandier” von Otto Dix geht es zu Max
Beckmanns ,,Traum von Monte Carlo®.
Parallelen im Leben beider Kiinstler falien
auf. Auch Beckmann wurde 1933 seiner
Lehrtitigkeit enthoben — er war Professor
am Stade! in Frankfurt. Bilder von beiden
wurden in den ,,Schreckenskammern der
Kunst* ausgestellt, aus den Museen ge-
raubt, ins Ausland verschleudert oder zer-
stért. Im Unterschied zu Dix emigrierte
Beckmann 1937 nach Amsterdam. Aus
den Tagebuchaufzeichnungen wird das
Emigrantenschicksal deutlich, voll Unge-
wiBheit liber die Zukunft und voller Angst
vor deutschen Truppen, die unmittelbar vor
Amsterdam stehen.

., Samstag, 4. Mai 1940. Dieses neue
Heft beginne ich im Stadium der vollkom-
mensten Unsicherheit iiber meine Exi-

stenz und den Zustand unseres Planeten.
Chaos und Unordnung wohin man
plickt... Amerika wartet auf mich mit ei-
nem Job in Chicago, und das hiesige ame-
rikanische Consulat gibt mir kein Visum...
Bei alledem den Kopf hoch zu halten ist
nicht einfach, und es ist eigentlich ein
Wunder, daBich iiberhaupt noch existiere.
Zu welcher Plage und Entsetzen, oder zu
welcher Freude und Verdienst hat mich
mein eigenes Karma noch aufgespart!?
Das eine ist sicher, Stolz und Trotz den un-
sichtbaren Gewalten gegentiber soll nicht
aufhéren, moge das Allerschlimmste
kommen. — Ich habe mich mein ganzes Le-
ben bemiiht eine Art ,Selbst’ zu werden.
Und davon werde ich nicht abgehen, und
es soll kein Winseln um Gnade und Erbar-
men geben, und sollte ich in aller Ewigkeit
in Flammen braten. Auch ich habe ein
Recht.

Montag, 6. Mai 1940. SchiieBlich und
endlich wird mir alles gleichgliltig — habe
zu viel und zu lange in Ungliick und Ver-
schollenheit gelebt. Sah die alten Welten
zerbrechen und in die neue Kasernenwelt,
die sich entwickelt, passe ich nun einmal
nicht mehr hinein...

Dienstag, 7. Mai 1940. Es sieht so aus,
als ob sich die Schlinge meines Schick-
sals langsam anzége, noch mit einer hé-
mischen Ironie dazu: Die Verhinderung
wegen PaB-Visa nach Amerika zu gehen,
trotz Berufung.

Hier in Holland kommt der Krieg auch
her — (wieder alle Reservisten einberufen)
_ und ich werde dann eingesperrt und
komme dort um, oder werde von der be-
riihmten und oft erwéhnten Bombe getrof-
fen. — Nun, mir ist es auch recht. —Wenn’s
nur schnell geht —und allein —

Schade nur, ich kann wirklich ganz gut
malen. — Aber vielleicht habe ich auch
darin genug geleistet -

Die Bombe beherrscht auch das Ge-
sprach vor dem Bild. Die brutale Aggres-
sion, eskalierend vom noch harmlosen
Kartenspiel Uber den Zweikampf mit
Schwertern hin zur alles vernichtenden
Kugelbombe, die schon geziindet ist, wird
erkannt. Das Bild wird nicht nur auf den Fa-
schismus und die Brutalitdt des Il Welt-
krieges bezogen, sondern auch aktualisiert
auf die Stationierung neuer amerikani-
scher Mittelstreckenraketen: ,,Rlstungs-
wahnsinn, Eskalation der Gewalt, da muB
man aktiv werden, selber was tun...”

Ein Ziel des Gespréchs istdamit erreicht.
Geschichte, auch die des braunen Terrars,
wird nicht als bloBe Vergangenheit be-
trachtet, es werden Lehren fir unsere Ge-
genwart gezogen.

Ein weiteres Ziel, die Erkenntnis der
Notwendigkeit der kinstlerischen Breite

wird am treffendsten mit den Worten von
Anna Seghers umschrieben, die sie im'Exil
schrieb:

,,Es gab die Schlagworte ,L’art pour
I'art und ,Tendenzkunst‘ und Schiag-
worte fiir alle Zwischenstufen... Die
Tendenzkunst hat groBBe Gebiete unbe-
achtet gelassen, und der Faschismus
hat spéter die Hohlrdume der Gefiihle
fiir sich benutzt. Die ,reinen Kiinstler
lassen einen gefahrlichen Hohlraum,
indem sie das Wichtigste, das Mensch-
lichste, das geschichtsbildende Ele-
ment auslassen. Der Faschismus hat
eher verstanden, daB die zwei feindli-
chen Lager zusammengehoren, als er
seine Ausstellung ,entartete Kunst’
aufmachte... Jedes unverfalschte Klar-
stellen von Elementen der Wirklichkeit
war ihm striflich, jeder soziale Stoff,
aber auch die Zergliederung eines Ge-
sichts oder einer Landschaft. Das Be-
wuBtmachen schlechthin war dem Fa-
schismus ein Greuel.*

®
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Jie ROSTA-

von Rolf-Hermann Geller

1 Agitationsfahne, 1920

2 Waggon eines Agitationszuges, 1918/19

Februar- und Oktoberrevolution des
Jahres 1917, gefolgt von Burgerkrieg und
auslandischer Intervention, lieferten den
Bedingungsrahmen flir neuartige kulturelle
Produkte und Prozesse. Von der staatstra-
genden Macht, den Sowjets der Arbeiter-,
Bauern- und Soldatendeputierten, spater
den Bolschewiki, wurde der Klassenkampf
auch auf den Kultursektor mit dem Ziel
ausgedehnt, ,,die burgerlichen Kultur- und
Bildungsprivilegien abzubauen; die Mono-
pole der die Kultur beherrschenden Intelli-
genz in Frage zu stellen und das Selbst-
vertrauen des Proletariats zu stérken“.?
Daran schien den Bolschewiki fiir den Auf-
bau des Kommunismus gelegen zu sein,
trug doch die von sozialistischen Gedan-
ken durchdrungene Kunst und Kultur mit
dazu bei, Uberkommene Wertordnungen
und &sthetische Begriffe der Bourgeoisie
,,ZU entzaubern, entmythologisieren, ent-
fetischisieren...“2. Die Oktoberrevolution,
Stimulanz fiir das Autkommen avantgardi-
stisch-expressionistischer Gestaltungen,
beglnstigte Prozesse der Demokratisie-
rung der Kultur (wie z.B. Offnen der Mu-
seen und Galerien fur breite Volksschich-
ten).?

Die StoBrichtung der neuen Politik hief3
,,Demokratisierung“ und Foérderung spon-
taner kultureller Selbsttétigkeit der Mas-
sen, die in einer proletarischen Laienkultur
miinden sollte.* Grenzen waren solchen
Kulturaktivitdten nur dort gezogen, wo
Propagandainteressen des Sowijetstaates
auf dem Spiele standen und sich der neue
Staat gezwungen sah, nicht den Eindruck
eines unkulturellen Zeitgeistes vor den Au-
gen vor allem des européischen Auslands
aufkommen zu lassen. Das Entstehen der

neuen proletarisch-sowjetischen Kollek-
tivkunst wurde entsprechend Lenins Wor-
ten, daB ,,die proletarische Kultur ... die
gesetzméaBige Weiterentwicklung der
Kenntnisse ..., die sich die Menschheit un-
ter Joch der kapitalistischen Gesell-
schaft erarbeitet hat, sei“,® breit propagiert
und legitimiert. Uberdies war die ,,Revolu-
tionierung der Kultur“® nach den Vorstel-
lungen der Bolschewiki — am deutlichsten
in der Politik des Volksbildungskommis-
sars Lunatscharski personifiziert — not-
wendig,” hatte doch an der ,,Frontder ideo-
logischen Organisation"® der Kampf ge-
nauso intensiv um das BewuBtsein gefiihrt
zu werden, wie in Politik und Okonomie.
Diese Aufgabenstellung fir die Kunst lie
asthetische Produkte — Agitationszige,
-plastiken, -plakate, revolutionare StraBen-
gestaltungen u.4. — entstehen (Abb. 1-3),
die in Uberhohter Formensprache das poli-
tische Anliegen des Staates zum Ausdruck
brachten. Darliber hinaus traten zahlreiche
Agitations- und Propagandakollektive an,
Medien fiir lokale ® Zusammenkiinfte,
,Spontane Aktionen” und Demonstratio-
nen zu gestalten, die nicht ausschlieBlich
der Selbstdarstellung der Partei, viel eher
der Information Gber die ,,alltagliche Poli-
tik“ — Birgerkrieg, Okonomie und Hygie-
nemaBnahmen — dienten.

DaB tagespolitische Themen Grundlage
gestalterischen Schaffens sein sollten, und
besonders die kiinstlerische Verarbeitung
aus Bereichen des wirtschaftlichen Lebens
gewlinscht wurde, kam in der nach dem 8.
Parteitag der KPR(B)® erhobenen Forde-
rung, daB ,,alle Kunstschaffenden* den
Aufbau der kommunistischen Wirtschaft zu
unterstiitzen haben, deutlich zum Aus-
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druck.’® Denn, so der Parteitag, ,,es gibt
keine Formen der Wissenschaft und Kunst,
die nicht mit den groBen Ideen des Kom-
munismus und mit der unendlich vielfalti-
gen Arbeit beim Aufbau der kommunisti-
schen Wirtschaft verbunden wéren®."
Diese Forderung war im Zuge des Wieder-
aufbaus und der Erweiterung der sowjeti-
schen Volkswirtschaft versténdlich (ab
1921 unter dem Begriff NEP'2 firmierend),
denn die neuen Wirtschaftsformen mit
Marktverhaltnissen und privatem Handel
der Klein- und Mittelindustrie verlangten,
das politisch Gewollte kulturell — in diesem
Falle visuell — zum Zwecke des BewuBt-
seinszuwachses groBer Gruppen zu orga-
nisieren.

Funktion der
revolutiondren Fensterbilder

Das veranlaBte die ROSTA'®, die idee
der plakativen ,,Expressinformation” Mi-
chail Tscheremnychs aufzugreifen und die
neuen Wirtschaftsformen, wie sie in den
Raten, Genossenschaften und Kollektiven
gesehen wurden, teils auch Nachrichten
von den Blirgerkriegsfronten bildkiinstle-
risch gestalten zu lassen und als massen-
wirksame FENSTER-Plakate herauszu-
geben. Abgesehen davon, daB ,,der emo-
tionalen Geladenheit und Wirksamkeit
nach ... jedes FENSTER sozusagen nicht
einem, sondern mehreren Plakaten Ubli-
cher Art adaquat” war,' lag ein Vorteil die-
ser entweder in geschiossenen Raumen
(Bahnhéfen, Agitationsiokalen, Kasernen)
oder hinter Schaufenstern leerstehender
Geschéfte gezeigten FENSTER-Bilder
darin, daB sie nicht so bald ausgedient hat-
ten wie gedruckte und an Mauern geklebte
Plakate. Dariiber hinaus schien nicht nur
die Art der Gestaltung, sondern auch die
Plazierung des von der ROSTA herausge-
gebenen Mediums zu gewéhrleisten, daB
das an ,,massenwirksamen® Plétzen ge-
zeigte FENSTER-Plakat von Hunderten
gesehen wurde.'®

Diese Plakate mit ihrer fiir die Massen-
agitation bilddidaktischen Bedeutung sind
dabei sowohl unmittelbares Experiment im
Rahmen der nachrevolutiondren Aktion,
als auch ein in den geselischaftlichen Pro-
zef direkt eingreifendes Kulturprodukt ge-
wesen. Die fiir kollektives Wahrnehmen
angelegten flachenhaften Farbgestaltun-
gen der simultanen und dynamischen Bild-
folgen mit Uberschriften- und erlauternden
Textzeilen deuten an, daB das birgerliche
Subjekt und seine dsthetisch privilegierte
Sinnstiftung zertrimmert war. Gerade in
der Darstellung der gesellschaftlichen
Entwicklung erhielten diese ,,revolutiona-
ren“ Gestaltungen ihren exponierten Stel-

3 Nikolai Kogout, Plakat, 1920. ,,Mit der
Waffe haben wir den Feind erledigt, durch
Arbeit werden wir Brot beschaffen. Alle ans
Werk, Genossen!**

4 Holzschnitt, 1. Hélfte 18. Jahrhundert

5 Wiadimir Majakowski, Rostafenster, 1921.
. Willst du? Tritt ein!/1. Willst die Kélte be-
zwingen? /2. Willst den Hunger bezwin-
gen?/3. Willst essen?/4. Willst trin- ,
ken?/Schnell in die StoBgruppe/vorbildlicher
Arbeit!"

6 Wiadimir Roskin, Rostafenster, 1920. ,,In
Amerika ist man satt”

7 Unbekannter Kiinstler, Rostafenster, 1920.
., Herhéren, Bauer, Werktétiger, Arbeiterin!/

1. So verbringen willst du die Jahre?/

2. Nein?/3. Dann, wie der Rotarmist alles flr
euch hingibt an der Front, /4. gib du alles hin
zur Hilfe fiir die Front.”

8 Wiadimir Lebedew, Rostafenster, 1920.
,,Bauer, wenn du den Gutsherrn nicht fittern
willst — erndhre die Front, die dein Land und
deine Freiheit verteidigt.”

lenwert, deren Prototyp in der Tradition des
Volksbilderbogens (Lubki) des 17. und 18.
Jahrhunderts und der satirischen, herr-
schaftsattackierenden Entlarvungsgrafik
von 1905 stand (Abb. 4). Die fidchenhafte,
teils sehr stilisierte und bunte Farbgebung
findet sich bereits in den lkonen und in der
russischen Volkskunst.'® Den FEN-
STER-Gestaltern ging es jedoch nicht ein-
fach um die Herstellung eines Kunstge-
genstandes. Ihre bildhaften Aussagen soll-
ten auf den Alitag einwirken, zusammen
mit anderen Agitations- und Propaganda-
medien eine &sthetisch vermittelnde Basis
schaffen, mit der die ,,... wirklichkeitsnahe
Betrachtung des heutigen Tages (ge-
lang)*“.'” Zusatzlich zum gesprochenen
Wort galt die bildhafte Information als ge-
eignetes Mittel zur ideologischen Beein-
flussung und trug, abgesehen von dem
groBen Vorteil der Einprégsamkeit, den die
FENSTER-Plakate boten, mit dazu bei, im
Rahmen der ,,politischen und kulturellen
Aufklarungsarbeit ... die Massen zu akti-
vieren und ihre revolutiondre StoBkraft
dorthin zu lenken, wo der Klassenkampf

am heftigsten tobte”.’®

Gestalterische Aspekte

,.Die telegraphischen Nachrichten, die
sofort in Plakate umgesetzt werden .. .“,"°
verlangteén eine neue, unorthodoxe Ar-
beitsweise, die vor allem arbeitsteilig war.
in Einzelschritten produziert und aus -tei-
len bestehend, wurde das FENSTER-Pla-
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9 Unbekannter Kiinstler, Ausschnitt aus ei-
nem Rostafenster, 1920

10 Michail Tscheremnych, Ausschnitt aus
einem Rostafenster, 1920

11 Rostafenster (Privatarchiv Georg Briihl,
Karl-Marx-Stadt)

kat dennoch als ein Ganzes aufgenom-
men, da sich alle grafischen und farblichen
Elemente — auch die des Begleittextes —
thematisch und formal einem Gemeinsa-
men verpflichteten. Zwar ,,handgearbeitet”
und manuell mittels Kartonschablonen
vervielfaltigt, entbehrten die Plakate den-
noch des allzu Individuell-Handschriftli-
chen. Texilicher Lakonismus und Expres-
sivitat der Gestaltung bestimmten mit den
annéhernd formatgleichen Zeichnungen
von 4-6-8-12-14 (seltener 2-3-5-7-9-
10-11-13) Einzelmotiven die typische
Struktur der FENSTER (Abb. 5). Die Ein-
zelfelder waren in der Anordnung so ge-
setzt, daB sie, der Reihe nach betrachtet,
ein rasches Erfassen des Themas méglich
machten. In den Anfdngen waren die
FENSTER im Aufbau allerdings ziemlich
artungleich oder bestanden vielfach aus
einer einzigen groBformatigen Zeichnung
(Abb. 6), in den oftmals ein dem Inhalt nicht
angemessener Begleittext untergebracht
war; andere wiederum waren in vielerlei
Einzelthemen aufgegliedert (Abb. 7). Ab
1920 erst wurden die Kompositionen ein-
heitlicher, bestanden nunmehr aus einer
streng-konsequenten Aufteilung mit Bild-
und Textteilen — teils Prosatexten —, die
miteinander korrespondierten (Abb. 8).
Wladimir Majakowski, Wiadimir Lebedew,
Amschei Nirenberg, Alexei Lewin, Wiadi-
mir Roskin, Anton Lawinski und Wassili
Chwostenko entwarfen im Auftrage der
ROSTA einzelne FENSTER. Etliche
stammen auch von dem namhaften russi-
schen Plakatgestalter und -theoretiker Di-
mitri Moor, ferner schufen Pjotr Aljakrinksi
und lwan Jefimow je zwei, bzw. ein FEN-
STER.

Unterstiitzung erfuhren diese Gestalter
von Studenten des WCHUTEMAS (der
Hoheren kiinstlerisch-technischen Werk-
statt?®). Denn die Herausgabe der hier be-
sprochenen Plakate verlangte eine beson-
dere — wie oben angesprochen —kiinstleri-
sche Produktionsform mit Teilarbeit von
Kopisten, Schablonen- und Schriftenspe-
zialisten. Jedes Gestalterkollektiv wurde
abgerundet durch Ankleber und Kuriere,
die die Kopien und Schablonen in weit ent-
fernte Zweigstellen der ROSTA brachten,
bzw. verschickten, denn die erfolgreich-
sten FENSTER-Plakate sollten an mehre-
ren Orten und moglichst gleichzeitig verdf-
fentlicht werden. So brachte man nach dem
Vorbild Moskaus auch in Petrograd, Char-
kow, Odessa, lwanowo-Wosnessensk,
Kaluga und in anderen Stadten ROSTA-
FENSTER heraus. ,,,Die Vervielfalti-
gungstechnik’, so heiBt es in den Erinne-
rungen Michail Tscheremnychs, ,erfolgte
blitzartig. Nach Erhalt eines Originals gab
es am zweiten Tag schon 50 Expemplare,

nach ein paar Tagen war eine ganze Auf
lage fertig, die an die 300 Exemplare er
reichte. Der Schablonenmacher arbeitete
meist mit seiner Familie oder einem kleinen
Kollektiv ... Die ersten Kopien, die von den
Schablonen eingingen, wurden sogleich
an die entlegendsten Zweigstellen de
ROSTA versandt; die im Moskauer Gebiet
bekamen die letzten Exemplare. Spéter
versandte man auBer den Kopien auch die
Schablonen, um die FENSTER nochmals
an Ort und Stelle zu vervielfdltigen. “?!

Wenn die Auflage eines manuell ver- |
vielfaltigen FENSTER-Plakates auch ge-
ringer als die von einem gedruckten Plakat |
war, so boten sie dem Leser und Betrach- |
ter doch ein Interessantes: Er ,,wuBte, da8
dem vorliegenden FENSTER eine neue
Nummer auf dem FuBe folgt, und konnte
auf sie warten wie auf eine neue Zeitungs-
oder Zeitschriftennummer* .22 | Die lakoni-
schen, markanten Zeichnungen der FEN-
STER brachten die Passanten zum Stehn.
Es gab keinen, der nicht herangetreten
wiére, und keimen Herantretenden, der
nicht gelesen hatte. Den einen verabreich-
ten sie Hiebe, und zwar trafen sie, wie man
zu sagen pflegt, direkt ins Schwarze; die
anderen versetzten sie in Kimmernis; wie-
der andere begeisterten sie durch ihre ste-
tige Lebensfreude. Aber sie beriihrten, sie
erregten buchstéblich alle, weil inihnen die
Rede von dem war, was so oder so jeden
Staatsbiirger der neugeborenen RSFSR
anging.“®® 24

Durch den szenischen Charakter und in-
folge der lakonischen Argumentation ge-
lang es den Gestaltern, die Betrachter in
eine gewiinschte Richtung (Gestimmtheit)
zu bringen. Absicht war, das traurige Dies-
seits und das ,,himmlische” Neue zu zei-
gen. Symbole, oft zu aktuellen Anlédssen
geschaffen, und einfache bildnerische Zei-
chen, die haufig selbst keine Aussage,
sondern eher nur Suggestivkraft hatten,
bekréftigten das politische Ansinnen, stell-
ten Ziele und Errungenschaften heraus.
HaBlich, satirisch und gemein wurden zari-
stische, sozialdemokratische und weiB-
gardistische —eben , ,blrgerliche” — Vertre-
ter karikiert (Abb. 9—11), die als kontrastie-
rende Folie der ,,neuen” Menschengestalt
entgegengestellt wurden. Der hellen, rei-
nen Farbigkeit kam die Aufgabe zu, den
analogischen Weg in eine , gllickliche" Zu-
kunft sinnbildhaft vorwegzunehmen. Ty-
pografische Zusétze unterstreichen dabei
konfrontierend die aus den gesellschaftli-
chen Tatbestdnden hergeleiteten Bil-
der/Figuren. Abbild und Wirklichkeit —
hierin bekundet sich der spezifische Cha-
rakter des ROSTA-FENSTERS - sind ent-
scheidende Komponenten in dem dialekti-
schen Verhéltnis von Erfahrung der Reali-
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tat und kiinstlerisch-produktivem Eingriff in
die Realitat gewesen.

Sollte, wie geschehen, Abbildung der
Wwirklichkeit zum Zwecke der EinfluB-
nahme adf die Wirklichkeit erfolgen, so
wird der ,Wert“ der FENSTER-Bilder
deutlich: das Gehaltvolle, die ,,Wahrheits-
kriterien” dieser Werke sind nicht aus einer
postulierten Autonomie der Gestaltungen
und aus Formgesetzlichkeiten werkimma-
nenter Logik herzuleiten, sondern aus der
(damaligen) Wirklichkeit, die es zu verge-
genwartigen und zu veréndern galt. Die
funktionale Anwendung des Materials und
die Konstruktion (Form, kiinstlerische Me-
thode, Technik) gewdhrleisteten, daB die
FENSTER ihren sozialen Bestimmungen
gerecht wurden. In der Traditionslinie des
Volksbilderbogens stehend, istdas von der
ROSTA herausgegebene FENSTER-Pla-
kat ein bedeutsames parteiliches und
emazipatorisches Kunstprodukt gewesen,
dem aufgrund seiner alltagspraktischen
Wirksamkeit und hohen inhaltlichen und
formalen Kraft die erhoffte Wirkung nicht
versagt geblieben ist.

1 Gernot Erler, Das Verhéltnis von Politik und Kultur in der So-

wietunion 1917-1932 — Ein Uberblick, in: Kultur und Kultur-

revolution in der Sowjetunion (Hg. E. Knédler-Bunte, G. Er-

ler). 1. Aufl., Berlin 1978, S. 17.

Ebenda.

Ebenda.

Vgl. ebenda.

Zit. nach: V. Manin, Die GroBe Sozialistische Oktoberrevolu-

tion hatte entscheidenden EinfluB auf die Entwicklung der

Kunst in RuBland, 3. Aufl., Berlin 1977, S. 9.

G. Erler, a.a.0., 8. 17.

Vgl. ebenda.

S. Tretjakow, Die Arbeit des Schriftstellers, Reinbek b. Ham-

burg 1972, S. 8.

Kommunisticeskaja Partija Rossii (Bol'seviki). Kommumst|~

sche Partel RuBlands (Bolschewiken).

10 W. Gorbunow, Lenin und der Proletkult (aus dem RUSS|-
schenvon U. Kuhirtu. R. Czichon), Berlin (DDR) 1979, S. 71.

11 Ebenda.

12 Novaja Ekonomiceskaja Politika. Neue Okonomische Politik.

13 ROSTA Rossijskoe telegrafnoe agentstvo. Russische Tele-
grafenagentur (1918-1935, danach TASS). Die von der
ROSTA herausgegebenen FENSTER-Plakate (auch ,,Sati-
re-FENSTER der ROSTA") waren GroBplakate besonderen
Typs mit politischen, militdrischen und wirtschaftlichen Ta-
gesthemen, die die Russische Telegraphenagentur 17 Mo-
nate herausbrachte. Hernach (nochmals 12 Monate) brachte
die Hauptverwaltung fiir politische Aufklarungsinstitutionen
des Volkskommissariats fiir Bildungswesen (,,Glaw polit-
proswet") die FENSTER-Plakate heraus.

14 Wiktor Duwakin, ROSTA-FENSTER. Majakowski als Dichter

und bildender Kiinstler, Dresden 1975, S. 43.

15 Vgl. Ebenda.

16 Vgl. Szymon Bojko, Rot schigt WeiB. Die neue Grafik und
das Design der Russischen Revolution (mit einem Vorwort
von Herbert Spencer), Miinchen 1975 (= Reihe Hanser,
185), S. 43,

17 Vgl.Michail German (zusammengestelltund eingeleitet), Die
Kunst der Oktoberrevolution (1917—1921), Leningrad und
Diisseldorf 1979, S. 5.

18 Georg Pilz, RuBland wird rot, Satirische Plakate 1918-1922,
1. Aufl. Berlin (DDR) 1977, S. 7.

19 G. Pilz, a.a.0.,8. 7.

20 Name einer Kunsthochschule, die in den ersten Jahren der
Revolution die progressivsten Kiinstler SowjetruBlands ver-
einigte (vgl. W. Duwakin, a.a.0., S. 44,

21 Zit. nach: W. Duwakin, a.a.0., S. 43.

22 W. Duwakin, a.a.0., S. 43.

23 Ebenda, S. 46.

24 RSFSR Rossijskaja Socialisticeskaja Federativnaja Sovets-
kaja Republika. Russische Sozialistische Foderative Sowje-
trepublik.
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Die Welt von
allen Seiten sehen

Uber den Fotografen
Alexander Rodtschenko
von Jorg Bostrom

,,Es ist nicht schwer zu sehen, daB wir alle Mdglichkeiten der
Fotografie ans Licht zu bringen versuchen. Wie in einer au-
Berordentlichen Phantasie, wie in einem Traum, werden alle
Wunder der Fotografie in ihrer Uiberwaltigenden Realitét ent-
hiillt.*

In seinen Fotografien verbinden sich die Widerspriiche, welche
der frithen sowjetischen Kultur inre Kraftgeben. Als Vertreter einer
kiinstlerischen, , formalistischen“ Auffassung gerat er in die Dis-
kussion mit den ,,Dokumentaristen®. In seinem Kampf gegen eine
historisch Giberholte, biirgerliche Bildtradition, die er in der Malerei
und im Tafelbild weitervegetieren sieht, gerat er in die Opposition
zur Kunst der Akademie, spater auch in Opposition zu einer dog-
matischen Auffassung des sozialistischen Realismus. Seine lei-
denschaftliche Betonung der formalen Gestaltung in der Fotogra-
fie bringt ihm den Formalismusvorwurf ein, als sei er lediglich am
L Wie“, nichtam ,,Was", an der Form, nicht am Inhalt einer Gestal-
tung interessiert. Dies wird besonders deutlich in seiner literari-
schen Kontroverse mit den Fotozeitschriften ,,Nowy-Lev” und
,,Sowjetskoje Foto“. Roland Giinter hat sie in einem spannenden
Zusammenschnitt in seinem Buch ,,Fotografie als Waffe* vorge-
stellt.?

Die Aktualitdt der Auseinandersetzung zeigt sich auchin dieser
Zusammenstellung, die fast alles ausmacht, was in dem Buch
Uber sowjetische Fotografie steht. Dies zeigt einerseits die Brisanz
der Arbeit von Rodtschenko, andererseits die Informationsiliicke,
die bis heute iber sowjetische Fotografen besteht. Bezeichnend
auch fiir die gegenwértige Situation ist, daB Giinter den Fotozeit-
schriften in ihren schulmeisterlichen Riigen und Empfehlungen bei
dieser Diskussion das letzte Wort [&B8t. Fotografie sei demnach le-
diglich funktional zu begreifen im Dienst der jeweiligen Absicht.

Rodtschenko, der Dialektiker der Fotografie stammt aus einer
Landarbeiterfamilie, sein Vater wurde dann Requisiteur am Thea-

ter, die Mutter war Wascherin. ,,Geboren wurde er (iber einer Blih-
ne.“ (Rodtschenko (ber sich.)?

Er studierte Malerei und Graphik, stellt seine Gemalde aus. Er
veranstaltet Kunstaktionen und Lesungen gemeinsam mit Wiadi-
mir Majakowski. Zur Fotografie findet er tiber seine Arbeit an der
Fotomontage und durch sein Engagement an der durch die Revo-

lution sich verandernden Realitat. Jetzt ist es der kiinstlerische -

Bildjournalismus, die fotografische Erfassung von Wirklichkeitser-
fahrung mit einer ihr entsprechenden, revolutionéren Optik, wor-
auf sich sein Hauptinteresse richtet.

Die Massenmedien, lllustrierte, Film, Buchumschlége, die durch
Aufnahmetechnik realisierte subjektive Sicht auf die neuen Wirk-
lichkeiten und ihre durch Filmveranstaltungen erméglichte mas-
senhafte Verbreitung, die technischen Bildmedien und eine ihnen
angemessene optische Gestaltung sind sein neues Arbeitsfeld.

Er entwirft Zeitschriften und Buchtitel, illustriert durch Fotomon-

tagen die Werke seines Dichterfreundes Majakowski, wird Mitar-
beiter von Filmdokumentaristen, wie Dsiga Wertow, gestaltet MO-
bel, Rdume, Industrieprodukie; er ist Produktionskiinstler. ,,Ale-
xander Rodtschenko ist einer jener Kiinstler, welche die Men-
schen lehrten, unter neuen Blickwinkeln zu sehen. Seine Perspek-
tiven kamen gerade deshalb in der Kinematographie zur Anwen-

dung, weil sie sich als notwendig erwiesen. Siewurden geschaffen
durch die neue menschliche Kultur, die neuen menschlichen Mog- |

lichkeiten und ihre Vorausahnungen.” (Schlowskai)

Da Rodtschenko in der Absicht, die Wirklichkeit mit den geeig- '

neten optischen Mitteln wirksam zu erfassen, die fotografischen

Méglichkeiten ausreizt, entwickelt er die Bildsprache weiter und

schafft zugleich eine Folge der schonsten Fotos einer neuen Ge-

sellschaft. Ich will versuchen, einige seiner formalen Mittel anzu-
fiihren in der Absicht, die Aufmerksamkeit auf die fotografische

Asthetik zu richten, die ihm ermoglichte, diese Wirklichkeit dauer-

haft, auch fir uns nochfaszinierend darzustellen.

® Extreme Perspektiven

® Auf- und Untersicht

,,Die interessantesten Standpunkte der Gegenwart sind die

,von oben nach unten‘ und ,von unten nach oben’, an ihnen

muB gearbeitet werden... Auf diese Weise erweitere ich die

Kenntnisse {iber einen gewdhnlichen Gegenstand.” (Rodt-

schenko)

@ Extreme Fernsicht von oben

® Extreme Nahsicht z. B. im Portrat und in Detailaufnahmen

@ Entwicklung der Diagonalkomposition als Ausdruck einer
dynamischen, spannungsvollen Bildgestaltung. Diagonal-
komposition auch durch gekippte, schréggestellte Kamera

@ Umsetzung von konkreten Erfahrungen des Gesichtssinnes
ins Bild

@ Einsatz der Wirkung des Lichts; Streifiicht, grelle Licht-
Schatten-Kompositionen, fimmerndes Kunstlicht, durch Git-
ter gebrochenes Licht, Licht- und Schattenmuster in kon-
struktivistischer, Effekte der Op-Art vorwegnehmender
Weise

@ Die Erfassung des dramatischen Augenblicks

@ Verwendung konstruktivistischer Flachenstrukturen, die
technologische Sehweisen in die Fotografie hineinbringen,
wie Raster, Streifen, Verschiebungen, Strukturgitter, Spira-
len, gekonterte Wirbel, Serpentinformen (S-Formen)

@ Abldsung der herkdmmlichen Zentralperspektive, der ,,Bild-
optik vom Bauchnabel aus* (Rodtschenko), durch die polifo-
kale, mehrperspektivische Sehweise, wie sie z. B. auch die
Malerei des Kubismus und Futurismus entwickelt

@ Positiv-, Negativbilder

® Kontern, d. h. Seitenverkehrungen

@ Die Fotomontage in all ihren Mdglichkeiten und




33

® Die Verbindung von Fotografie und Typografie in einer ge-
samtkilinstlerischen Verwendung, eine Form des Graphik-
Design als Universal- und Massenkunst der modernen Ge-
sellschaft '

Seine Kamera ,,befreit sich von heute an fiir immer von der
menschlichen Unbeweglichkeit”, sie ist in unaufhorlicher Bewe-

ung.

o ZS Bildern dieser Welt werden seine Fotos, weil sie bei intensi-
ver Entwicklung und Nutzung der optischen Mdglichkeiten ihre
Themen aus dem sowijetischen Alltag greifen und diese entspre-
chend der inneren Aussage und Dynamik in eine Formbringen, die
zugleich der Sicht- und Sehweise Rodtschenkos entspricht. ,,Der
neue, schnelle und realistische Spiegel Welt — die Fotografie ~
miiBte bei seinen Mdglichkeiten, so scheint es, lernen, die Welt
von allen Standpunkten aus zu zeigen und die Fahigkeit zu lehren,
sie von allen Seiten zu sehen.” Ein Reportagefoto Rodtschenkos
zeigt einen sowjetischen Soldaten in einer Ballongondel! ,,vor dem
Aufstieg®, in Untersicht mit dem Ausdruck heiterer Spannung und
Neugier im Gesicht. Gleich wird er schweben und seine Welt neu
sehen, ,,von oben nach unten”.

Es istwichtig, heute und in der Geschichte der Fotografie, einem
inhaltlichen Dogmatismus entgegenzutreten, wie ihn z. B. Ku-
schner in einem Briefstreit mit Rodtschenko vertritt. Die Fahigkeit,
die Welt von allen Seiten zu sehen, bedeutet nicht Standpunktlo-
sigkeit. Sie istdie optische Entsprechung zu einem Erkenntnispro-
zeB, der im historischen Materialismus ebenfalls verankert ist. Es
gehtgerade Rodtschenko um Parteilichkeit in der Fotografie, nicht
um die Verfligbarkeit des ,,diplomierten Lakaien“, gegen den Le-
nin polemisiert. ,,1917 kam die Revolution. Kopfiiber stiirzte er
sich in sie hinein mit gliihender Begeisterung fir alles Neue, und
dabei wuBte er, fir wen die Revolution war und gegen wen.“
Alexander Rodtschenko Uber sich)

Lenin betont in seinem Buch ,,Materialismus und Empiriokriti-
zismus" die Bedeutung einer beweglichen, vielsichtigen Erkennt-
nismethode: ,,Die Empfindung ist ein Abbild der sich bewegen-
den Materie. Anders als durch Empfindung kénnen wir weder liber
irgendwelche Formen des Stoffes noch Uber irgendwelche For-
men der Bewegung etwas erfahren; die Empfindungen werden durch
die Wirkung der sich bewegenden Materie auf unsere Sinnesor-
gane hervorgerufen. Dieser Ansicht ist die Naturwissenschaft.”
Den ,,Sinnen zu trauen®, wie auch Goethe empfiehlt, ist also kein
idealistischer, subjektivistischer Irrweg, sondern Teil einer mate-
rialistischen Erkenntnismethode, Grundlage realistischer Bildge-
staltung. ,,In der Erkenntnistheorie muB man, ebenso wie auf allen
anderen Gebieten der Wissenschaft (und der Kunst J. B.) dialek-
tisch denken, das heiBt unsere Erkenntnis nicht filr etwas Fertiges,
Unverénderliches halten, sondern untersuchen, auf welche Weise
das Wissen aus Nichtwissen entsteht, wie unvolikommenes nicht
exaktes Wissen vollkommener und exakter wird.”3

Alexander Rodtschenko ist als Proletarierkind und Jugendli-
cher in Beruhrung gekommen mit der birgerlichen Kultur und
Kunst. Er wurde in ihr geschult. Weil er sie kennt, kann er sie be-
kéampfen und zugleich ihre verwendbaren Teile in einer Montage
mit neuen Elementen zusammenfiigen. Als Maler hat er Empfin-
dung und Kenntnis von der Bedeutung der Flache als Ausdrucks-
trdger und von Kompositionsprinzipien als informatorische, kon-
struktive und emotionale Grundlage der visuellen Sprache. Als
Bildjournalist erkennt er die Wirklichkeit und ihre Struktur, (iber die
er fur andere berichtet. Er entgeht so der Gefahr des Subjektivis-
mus, der Ignoranz dem visuellen Kommunikationspartner gegen-
Uber. Seine Begeisterung fiir die neue Wirklichkeit gibt ihm den
unerschopflichen Inhalt. Durch seine Arbeit als Graphik-Designer
und Industrie-Designer, beim Gestalten von Buchumschldgen,
von lllustrationen, von Plakaten und Industrieprodukten erweitert

sich seine Sprache flir die Menschen ins Funktionale, in eine von
Aufgaben und Zielen mitbestimmte Bildnerei. Die- subjektiven
Sichten und personlichen Eroberungen neuer Perspektiven sind
zugleich die neuen Sichten der Gesellschaft, deren Verénderun-
gen das Kameraauge Rodtschenkos bestimmt und registriert.
Rodtschenko ist als gesellschaftliches Wesen Gestalter gesell-
schaftlicher Sichten. Fir die gegenwértige Diskussion Uber for-
male Gestaltung von engagierter, realistischer Fotografie ist die
Auseinandersetzung mit ihm aufschiuBreich.

Der Streit zwischen ,,Formalisten” und ,,Dokumentaristen” in
der Sowjetunion der 20er Jahre gibt der neuen optischen Kultur
ihre Spannung.

Die Formalisten, zu denen Rodtschenko gezahlt wurde, waren
der Ansicht, daB die Vermittlung neuer Inhalte in einer neuen Ge-
sellschaftin neuen Formen erfolgen muB, um wirksam zu sein. Sie
richteten entschieden ihre Auimerksamkeit auf die Veranderung der
fotografischen Bildsprache, um die sozialen, politischen und tech-
nischen Verénderungen auszudriicken. Die Dokumentaristen be-
tonten die Bedeutung des Inhalts. Sie kniipfen eher an der Darstel-
lung realistischer Malerei des 19. Jahrhunderts an, wéhrend die
Formalisten &sthetische Erfahrungen der abstrakten, ,,linksradi-
kalen“ Kunst, des Kubismus, Konstruktivismus und Futurismus
mit verarbeiteten. In den 30er Jahren setzte sich in der Sowjet-
union, unterstiitzt vom restaurativen Klima der Stalinschen Kultur-
politik, eine verengte konservativ orientierte Atiffassung des Rea-
lismus in vielen Kulturbereichen durch. Man meinte, dem Ge-
schmack der ,,Massen*” folgen zu missen, den man konservativ
und brav einschétzte, wie viele Designer in der Werbung flir Pro-
dukte und Organisationen in unserer Gesellschaft. Rodtschenko
wurde von der Gruppe ,,Oktober”, deren Mitbegriinder er war, we-
gen ,,Formalismus” ausgestoBen. Ihm wurde vorgeworfen, ,,die
proletarische Kunst auf den Pfad der westlichen Reklamekunst,
des Formalismus und des Asthetizismus zu stoBen®. Ein Stein des
AnstoBes war sein Foto ,,Der junge Pionier”, heute ein Klassiker
der Fotogeschichte. Zwei Jahre spéter I8ste sich die Gruppe, die
sich selbst amputiert hatte, auf. Das Buch ,,Sowjetische Fotogra-
fen, das in der DDR konzipiert und gedruckt und im Elefanten-
Press Verlag in West-Berlin und Westdeutschland in Lizenzaus-
gabe vertrieben wird, stellt dem Werk Rodtschenkos den gréBten
Umfang an Seiten und das Coverfoto zur Verfligung.* Heute ist
sein EinfluB auf die Kollegen nicht mehr zu Gibersehen. Aber auch
in den 30er Jahren gab es Stimmen fiir ihn: ,,Er hat als erster ge-
zeigt, daB eine vollkommene Technik, eine vollkommene Optik
und die Protokollierfahigkeit der Fotografie in sich groBe kiinstleri-
sche Mdglichkeiten bergen... Die Asthetik Rodtschenkos schuf
alle Voraussetzungen fiir eine .erstklassige, auBerordentlich wir-
kungsvolle und vor allem realistische Fotografie.”

Die Angriffe Rodtschenkos auf die dogmatischen Dokumentari-
sten bleiben aktuell: ,,Was zu fotografieren ist, das weiB jeder Fo-
tozirkel, aber wie zu fotografieren ist, das wissen zu wenige. .. In-
dem sie es als das Wichtigste in der Fotografie ansehen, was und
nicht wie sie aufnehmen, warnen einige Genossen von ,Lef vor
Atelierexperimenten und Formalismus in der Fotografie und ver-
fallen damit in eine Asthetik der Askese und des SpieBertums.”
(Rodtschenko in Nowy Lef)

Eine genaue Betrachtung der Fotos von Rodtschenko zeigt, daB
hier gestaltete Informationen, visuelle Umsetzung von Seherfah-
rungen der Realitdt und Aussagen (ber den jeweiligen Gegen-
stand gemacht werden. Hier kann nicht die Rede sein von einem
verengten programmatischen Formalismus in dem Sinne, daB
losgel6st von Gegenstand und Information in Strukturen um ihrer
selbst willen abgelichtet oder produziert wird. ich wéhle Beispiele
aus den Bereichen Portrét, Stadt und Industrieszenerie, Sportund
Reportagefotografie.



Szenerie: Kiefer (Puschkinowald), 1925.

Der ,,normale’ Blick nach oben in einen Wald.

Realistische und fotografische Darstellung des visuellen und emotio-
nalen Erlebnisses in einem Wald. Diagonal, d. h. auch bewegt, dyna-
misch komponiert. Man glaubt es rauschen zu héren und ein Schwin-
gen der Wipfel zu sehen.

Fotografieren, was, wo und wie man es sieht und das auf der
Flache des Bildes zu ordnen, das ist realistische Fotokunst.
,,Wenn man durch die StraBen geht, sieht man die Gebéude
von unten nach oben. Die StraBe selbst mit ihrem Auto- und
FuBgiangergewimmel sieht man von den oberen Stockwer-
ken... Man muB einige verschiedene Fotos vom Objekt ma-
chen, von unterschiedlichen Standpunkten und Lagen, als
wiirde man es untersuchen und nichtimmer wieder durch das
Schliisselloch schauen...

Um den Menschen zu einem neuen Sehen zu erziehen, muB
man alltégliche, ihm wohl bekannte Objekte von vollig uner-
warteten Blickwinkeln aus und in unerwarteten Situationen
zeigen. Neue Objekte sollen von verschiedenen Seiten aus
aufgenommen werden, um eine vollstandige Vorstellu ng' von
dem Objekt zu geben.* (Alexander Rodtschenko 1929) -

Balkone, 1926.

Identifikation mit der Architektur. Wo das Entzerren und das Vermeiden
von stiirzenden Linien die Sorge vieler Architekturfotografen ist, arbei-
tet Rodtschenko gerade den perspektivischen Rhythmus und die Kraft
der Linien und der Verkiirzungen heraus. Die auffallende Schrégfolge
der Balkone nimmt nur die linke Bildhélfte des Hochformats ein. Sie
ragt in die leere Fléche der rechten Bildseite und wird gehalten und
aufgefangen durch die Vertikale, die vom Gebdude im rechten unteren
Bildrand unsichtbar aber bestimmend aufsteigt: ein Kabinetistiick der
architektonischen Sachfotografie. Zwei fast identische Schrégformen,
Leere und Bauwerk verzahnen sich zu einem — vielleicht sogar pro-
duktionsférdernden — Wohnungsaufbaubild. Identitdt von wirtschatftli-
chem Aufbauwillen und kiinstlerischem Kalkiil.



Treppe, 1930.

Ein Anstieg der Frau, die ein Kind trdgt, gegen das Licht. Die archi-
tektonische Struktur wieder im scharfen Licht. Niemand, der Sergej
Eisensteins Treppensequenz aus dem Panzerkreuzer Potemkin kennt,
kann dieses Foto ohne Schrecken sehen. Die Hérte und Klarheit der
Bildsprache, die Rodtschenko entwickeln half, hat auch die sowjeti-
schen Filmkiinstler wie Dowschenko, Eisenstein und Wertow geprégt.

StraBe in Moskau, 1920.

Klarheit der Linienfiihrung und die Bewegung der Menschen in einem
erst beginnenden GroBstadtverkehr. Wieder geben die Schatten eine
zusétzliche Forminformation. Die strenge Linienkomposition folgt der
geometrischen Systematik. Das StraBenbau- und Ingenieursdenken
prégt Realitdt und Bild. Die Aufsicht auch hier ist die ,,normale” Sicht
von oben nach unten, aus der man von neuen hohen Héusern in den
GroBstddten die Szenerie wahrnimmt.

,,Wie wird es denn um den sowjetischen Reporter und Foto-
grafen bestellt sein, wenn sein visueller Sinn mit Autorititen
der Weltkunst, Bildern von Erzengeln, Christusfiguren und
Lords angefiillt ist?** (Alexander Rodtschenko)

Pferderennen auf der Moskauer Rennbahn, 1935.

Die Kamera hockt am Boden, das Rennen rast lber sie hinweg durch
das Zielband. Augenblick, Staub, Anstrengung der Tiere, Konzentra-
tion und Anspannung der Jockeys und die Zuschauertribiine in einem
Bild. Die Unschérfe steigert den Eindruck der Geschwindigkeit.

Die perspektivischen Linien suggerieren Raum und Bewegung. In den
Publikationen existieren von diesem Foto gekonterte Fassungen. Ich
bevorzuge die Bewegung von rechts nach links, weil hier die Bewe-
gung den Betrachter (iberrollt. Dies entspricht der tiefen Position der
Kamera aus der Perspektive des Bodens der Tatsache, daB sie nicht,
wie im Vorwort des Buches ,,Sowjetische Fotografen® von Sergej Mo-
rosow irrtlimlich beschrieben, ,,Kopf an Kopf mit dem Pferd dahin-
stiirmt.” (Siehe Abbildung Seite 52)

Schieppboot in der Schleuse, aus der Reportage WeiBmeer-Ostsee-
Kanal, 1933.

Das Bild ist strikt symmetrisch aufgebaut. Dies entspricht der Symme-
trie des Schiffbaus und des Kanalbaus, der Arbeitsweise des Steuer-
mannes, der in der Mitte steuert. Wie Augen sind zwei Kugeldetails
des Schiffes auf dem unteren Bildrand gesetzt, Die Mannschaft als
Silhouette fahrt durch strudeindes Wasser aus dem dunklen Schieu-
sentor ins Gegenlicht. Rodtschenkos Begeisterung fiir den Bau des
WeiBmeerkanals, tber den er eine umfangreiche Reportage erarbeitet,
kommt hier zum Ausdruck. DaB bildhaftes, symbolisches Denken auch
ihn bestimmt, gemeinsam mit der formalen und inhaltlichen Aufmerk-
samkeit, zeigt unter anderem seine Beschreibung dieser Erfahrung
nach seinem AusschiuB aus der Gruppe ,,Oktober".




,.lch fuhr in duBerst gedriickter Stimmung zum WeiBmeerka-
nal. Sowjetskoje Foto begann mich nun in jeder Ausgabe in
gepflegtem Ton zu verfolgen... Von hier aus war das Ziel
klar.. sEin gigantischer Wille brachte hier am Kanal die Ober-
reste der Vergangenheit zusammen. Und dieser Wille ent-
fachte in den Menschen einen Enthusiasmus, denichin Mos-
kau nicht gesehen hatte. Die Leute brannten férmlich... be-
seitigten heroisch alle Schwierigkeiten... Der Mensch kam
und siegte. Siegte und verinderte sich... und das Leben er-
offnete sich ihm mit der ganzen Schoénheit einer wirklich
heroischen, schépferischen Arbeit...*

Der Sprung ins Wasser (Kunstspringer), 1935.
Die prizise Bewegung lber dem dunklen, leeren Raum. Der Springer
schwebt auf der Rechtsdiagonalen, die er durch seine Bogenkrim-
mung bricht, um sie im néchsten Augenblick zu durchstoBen. Die An-
schnitte von Brett und Beckenrand geben die Fidchen- und Raumbe-
grenzung. Der Lichtfall von schrédg links modelliert den Kérper und
setzt ihn hart gegen das dunkle Wasser ab. Prézision des Sprunges
und der Aufnahme — ,,Form" und ,,Inhalt" — gehen eine unauflosbare
Verbindung ein in einem der besten Sportbilder der Fotogeschichte.

Das Portrat

,,Fasse den Menschen nicht als ein einziges synthetisches
Portrat, sondern als eine Summe von Schnappschiissen, die
zu verschiedenen Zeiten und unter verschiedenen Bedin-
gungen aufgenommen werden... Ein Mensch ist nicht nur
eine Einheit, er ist vielgestaltig und dialektisch.” (Alexander
Rodtschenko 1928)
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Portrét der Mutter, 1924.

Auch diese Fotografie existiert in der Publizistik in zwei gekonterten
Fassungen. Die Néhe bedeutet Genauigkeit und sachliche Intimitét,
nicht ein Hauch von Sentimentalitét, aber liebevolle Einfiihlung. Eine
sachliche Frau, die skeptisch und genau durch ihre Brillengldser be-
obachtet. Ein forschender Blick, das Gesicht von der Miihe verzogen,
auch mit alten Augen noch wahrzunehmen — so genau wie irgend-
méglich. Die Landschaft des Gesichts, seine Formen und seine Psy-
chologie werden in eine prdgnante Bildform gebracht. Sehen, for-
schen, priifen, denken. Das Foto ist ein Moment und zugleich ein
Denkmal fiir eine Mutter, mit der der Autor sich identifiziert.

,,Die Gruppe Oktober.

Erste Ausstellung im Park der Kultur. Teilnehmer: Rodt-
schenko und Grjunerl. Zweite Ausstellung im Haus der Pres-
se. Teilnehmer: Rodtschenko, lgnatowitsch, Sternberg,
Smirnow, Kudojarow. Nach den Angriffen auf meinen Pionier
schloB mich die Gruppe ,Oktober’, sich vom Formalismus
abgrenzend, aus. Die Leitung ging in die Hande von Borris
Ignatowitsch liber, der alle Positionen aufgab; die Gruppe
brach auseinander.“ (Alexander Rodtschenko 1 930)

Pioniermédchen

Pionier mit Horn, um 1930.

Der optimistische, vitale Ausdruck der schrédgen Untersicht ist heute
deutlich, weniger die damals schockierende ,,Deformation". Hier
wéchst eine neue Generation ins Licht. Dies stellen die von Rod-
tschenko angewandten formalen Mittel dar. Das Bild des Homblédsers
zeigt dariiber hinaus die Partien des Kopfes, die wichtig sind fiir seine
augenblickliche Aktion: Lippen und Kinn, dazu das Mundstlick und
die metallene Eleganz des Instruments. Man splirt den StoB, die ge-
preBte Luft und den Ton. Néher an der Sache kann man kaum foto-
grafieren.




Chauffeur, 1933

Der Bedeutung des Spiegels fiir seinen Beruf entspricht seine Stel-
lung in der Bildkomposition, der Konvexspiegel eines flachen Lam-
penkdrpers. Die angeschnittene Kreisform in der oberen Bildhélfte, die
den Mann zeigt. Von links die Bogenform des Lampenhalters, von
rechts hineinragend entsprechend die Pfeife. Chauffeur und Fotograf
im Spiegel, abwarten und beobachten. Ein Berufsportrdt des Fahrers
und zugleich des Fotografen. Fotoausschnitt, Fotoaugenblick und das
Bildermachen als Spiegel und Foto werden komponiert, zusammen-
gesetzt. Rodtschenko ist der Monteur. Seine liebste Form, sagt man,
ist der Kreis.

Ich habe gezeigt, daB die Fotografie von Rodtschenko keine
formalistischen Spiele, sondern exakte Ubertragungen der Reali-
tétins Bild darstellen. Trotzdem schreibt z. B. Semen Friedljand in
Sowjetskoje Foto: ,,Hibsche kleine Glasvasen, suBe kleine Pa-
pierrennpferde und dann der héBliche, deformierte Pionier und
ahnliche Dinge — es nimmt kein Ende mit diesen leeren, formalisti-
schen Raffinessen.

Die flihrende sowjetische Fotozeitschrift hat sich in dieser Zeit
auf die Seite eines banalen Realismuskonzepts geschlagen. Ale-
xander Rodtschenko reagiert: ,,Die Redakteure von Zeitschriften
fordern zwar Kiinstler zum Schreiben iiber die Wege der Fotogra-
fie auf, sie verfolgen aber, wenn sie die Amateur- und Pressefoto-
grafen beliefern, nur eine trage Funktionarslinie...*

Richard Hiepe faBt die weitere Entwicklung so zusammen: ,,Die
soziale Revolution trieb zwei hervorstechende Méglichkeiten der
Fotografie zum AuBersten: das Dokumentarische und das Kiinst-
lerische. Auf die Phase des Auseinandertretens dieser Méglich-
keiten in der sowjetischen Fotografie der 20er und 30er Jahre folgt
die Phase ihrer vereinten Neuanwendung in der individuellen foto-
grafischen Sicht auf die Wirklichkeit.“5

1 Roland Giinter, Fotografie als Waffe, Hamburg 1977.

2 Evelyn Weiss (Hrsg.), Alexander Rodischenko~ Fotografien 1920-1038, Wienand Verlag, KoIn
1978.

3 W. L Lenin, Materialismus und Empiriokritizismus, Berin/DDR 1971, S. 96.

4 Sowijetische Fotografen 1917—1940, Berlin (West) 1980.

5 Nach Vorabdruck des Katalogs ,,Riese Proletariat und groBe Maschinerie".




Gemaltes aus
der (Foto-)Dose

Zur Ausstellung ,,Der neue
amerikanische Realismus 1960-1 980“
in der Kunsthalle Niirnberg

von Candace Carter

Chuck Close, Mark, 1979, Acryl/Lw.
Alfred Leslie, James Tate und Liselotte Tate, 1976,
Ol/Lw. 213 x 154 cm (rechts)

Idelle Weber, Heineken, 1976, Ol/Lw. 121 x 182 cm

Das Gemalde ,,Mark” von Chuck Close
“\ m (274,3 x 213,4 cml) bildete den beherr-
“: ¥ .. schenden Blickpunkt der Ausstellung ,,Der
e Neue amerikanische Realismus
e 19601980 in der Nimberger Kunsthalle
(Februar-April 1983). Bereits an der Kasse
war mir unheimlich zumute. Obwohl ich
den Katalog vorher studiert hatte, wirkten
schon die Werke, die vom Vorraum aus zu
sehen waren, gigantisch und bedrohend.
Insofern gelingt der Schockeffekt, den viele
Fotorealisten anstreben. Unsere Sehge-
wohnheiten werden auseinandergerupft:
Uberdimensionale Kopfe auf Werbeflachen
von U-Bahn-Stationen, eingebettet in die
ohnehin visuell (iberreizte Umgebung des
Alltags, nehmen in der sterilen Umwelt des
ehrwiirdigen Museums haarstrdubende
Qualitaten an. Allein die Bartstoppeln des
erwahnten ,,Mark” sind zentimeterlange
Pinselstriche. Der Betrachter ist nicht si-

cher, ob hier Kritik an der Gesellschaft und 581




jhren Medienformen oder das Feiern von
Belangslosigkeiten das Thema bildet; die
Fotorealisten selbst sind sich nicht dartiber
einig. Wie die Pop-Art-Kinstler wurden sie
von einet UberfluBgesellschaft geprégt,
welche Coca-Cola, Hamburgers und Pin-
up-Girls in den Dimensionen von Autoki-
nos geschickt an den Mann bringt. Einige
der Fotorealisten arbeiteten friher selbstin
der Werbebranche.

Das Ersticken im Konsum scheint
Thema des Bildes ,,C |l von Don Eddy zu
sein. Dargestellt sind Glasregale, Uberwie-
gend vollgepfropft mit Spielzeug. Im klas-
sischen Sinne der Fotorealisten werden
die Gegenstdnde zusammenhanglos an-
einandergereiht und in eine Oberflachen-
(Anti-)Asthetik umfunktioniert. Das ge-
liebte Spiel der Widerspiegelung von Wirk-
lichkeit und Scheinwirklichkeit wird durch
die Glasreflektionen auf die Spitze getrie-
ben.

Das Bild ,,Heineken” von ldelle Weber,
welches daneben hing, 148t vermuten, wo
eine Ersatzbefriedigung der Bevdlkerung
im Konsum hinfihrt. Der Mensch zerbricht
an der Kaufzwangsberieselung. Ubrig
bleiben die Dokumente der Fluchtversu-
che: Mill und leere Bierdosen. Die Hilflo-
sigkeit schreit aus den Bildern, aber Alter-
nativen werden nicht geboten.

1976 malte Alfred Leslie das Doppelpor-
trat ,,James Tate und Liselotte Tate*, Mir
war es, als ob er mit diesem Bild die Hoff-
nung der Blrgerrechts- und Antikriegsbe-
wegung, welche ihren Héhepunkt in den
Studentenunruhen Ende der sechziger
Jahre erreichte, zu Grabe tragt. Resigna-
tion, Harte und nackte Angst prégen die
Gesichter der Vietnamkriegsgeneration..
Formal betont Leslie die (scheinbare)
UnumstoBlichkeit seiner These durch die
mehr als doppelt lebensgroBen Figuren
und eine grelle, unheimliche Beleuchtung
von unten.

Zum inhaltlichen Programm der Foto-
realisten gehort die Arbeit mit Fotovoriagen
und ihre penible Ubersetzung in die Male-
rei, bis hin zur fetischistischen Nachah-
mung der Rastertechnik des Fotos. Ich
finde solche Darstellungen, trotz mancher
Kurzsicht, ehrlicher als die geleckten Figu-
ren und Stilleben einiger in der Ausstellung
vertretener Kiinstler, welche heimlich mit
Diaprojektoren arbeiten und dem Betrach-
ter Mal- und Zeichenfahigkeiten vorzutiu-
schen versuchen. Damit keine MiBver-
stdndnisse aufkommen: Wer die harten
Lehrjahre des Naturstudiums hinter sich
hat, ist (unter Umstanden) in der Lage,
manche Detailfrage mit Hilfe eines Fotos
zu klaren. Wer aber Fotos und Dias be-
nutzt, um den eigenen Beobachtungspro-

59 zeB abzukirzen, macht langfristig einen

gravierenden Fehler. Eine derartige Ent-
wicklung aber widerspiegelt die Misere
sowohl an den Akademien in Westeuropa
als auch in den USA. Kaum ein Dozent ist
heute in der Lage, die jungen Kiinstler se-
hen zu lehren und ihnen das dazugeho-
rende Handwerk in Form von Zeichen- und
Malunterricht zu vermitteln.

In einer Gesellschaft, in der auch der
Kunstmarkt nach wechselnden marktwirt-
schaftlichen Gesetzen funktioniert, operie-
ren viele Kollegen nach dem Motto: gefal-
len, sich anpassen und, vor allem, schnell
die ,,Produkte” herstellen. Kein Wunder,
wenn man die finanzielle Unsicherheit be-
denkt, unter der die meisten leben und ar-
beiten missen. Viele der Fotorealisten ar-
beiteten friiher z. B. ganz gegenstandslos.
Als eine kritische Haltung der Gesellschaft
gegeniber ,,salonfahig” wurde, sattelten
sie um. Bei genauer Untersuchung man-
cher Arbeiten ist jedoch festzustellen, daB
jetzt, anstelle der fritheren abstrakten Ge-
bilde, Menschen und Gegensténde forma-
listisch eingesetzt werden.

In der Ausstellung wurde deutlich, da3
Bilder mit konkretem Inhalt nur zuléssig
sind, solange darin Auswegslosigkeit vor-
herrscht; politische Ereignisse tauchten

kaum oder nur bedingt auf. Das Bild von
Audrey Flack, zum Beispiel, welches die
Juden im KZ zum Thema hat, bleibt in der
subjektiven Betroffenheit stecken; die
tberladene Symbolik vermittelt hochstens
die geistige Hilflosikgeit in der Auseinan-
dersetzung mit der Geschichte.

Die wenigen ermutigenden Arbeiten der
Ausstellung wirkten fast wie Ausrutscher in
dem Gesamtkonzept. Dazu gehéren die
Plastiken von Richard McDermott Miller
und vor allem die Skulptur ,,Seated Figure*
von Isabel Mclivain. Eine junge Frau sitzt
nackt an der Kante eines Podestes. Die Fi-
gur ist knapp 60 cm grof3, und diese Tatsa-
che allein hat eine wohltuende Wirkung.
Sie ist im Begriff, von dem Podest herab-
zusteigen, d.h. sich von den Uberidealisie-
renden und mystifizierenden Frauendar-
stellungen friiherer Jahrhunderte zu be-
freien. Im Gegensatz zu der lebendig ge-
wordenen Skulptur des Pygmalion, welche
in die Arme ihres ,,Schopfers”, des Bild-
hauers, féllt, bleibt diese junge Frau vor-
sichtshalber an der Kante sitzen. Die natir-
liche Kérperhaltung und der kritische Blick
vermitteln selbstbewuBte Schonheit und
Geist. Gleichzeitig wird dem Betrachter
klar, daB eine Beziehung zu dieser Frau,

Isabel Mclivain,
Sitzende Figur,
1979, Hydrocal
58,4 X254 x19
cm




sowohl erotischer wie auch intellektueller
Art, nur auf der Basis der Gleichberechti-
gung moglich wére.

Das Bild ,,Myself Painting a Self-Por-
trait” von Gregory Gillespie, gehdrte zu den
starksten Arbeiten der Ausstellung. Gilles-
pie beherrscht und verwendet alle erdenk-
liche Maltechniken: O, Acryl, Bleistift,
Wachskreide, Tinte, Kugelschreiber und
Filzstift. Er kiebt Holz und Tesastreifen auf
die Leinwand und mait naturgetreu die ge-
knipsten Fotos ab. Aber das vermeintliche
Bravourstiick entpuppt sich eher als eine
Persiflage auf die oft liberschétzte techni-
sche Perfektion. Sich selbst stellt er zwei-
mal dar: vor einer Kreidetafel stehend als
ernster, dem Betrachter zugewandter
Halbakt und auf der Leinwand als grimas-
senschneidende Karikatur. Die Leinwand
in der Leinwand und die Kreidetafel bilden
zwei Bildflachen in der Bildflache, aber die-

ses Spiel mit der Wirklichkeit/Scheinwirk-
lichkeit wird mit Humor vorgetragen. Gil-
lespies offene Haltung dem Zuschauer ge-
genliber wird durch den nackten Oberkor-
per und die Tatsache, daB er seine Atelier-
wiande wie ein Buch kompositorisch auf-
klappt, stark betont. Die Gegenstdnde um
den Kinstler herum geben Hinweise auf
seine Personlichkeit, ohne jedoch platt und
programmatisch zu wirken. Das Bild &8t
viel entdecken und birgt Witz und erfri-
schende Ironie in sich. Gillespies Freude
am Detail und an Mehrdeutigkeit steht
auch in der guten alten volkstimlichen
Tradition des Genres, wie es zum Beispiel
bei Bruegel zu finden ist.

Uber die Bereiche Landschaft und Stille-
ben kann allgemeln gesagt, werden, daB
entweder (kitschige) Idylle zu sehen war
oder — wie bei der Ausstellung insgesamt —
die Sehweise der Kameralinse vorherrsch-

Gregory Gillespie, Ich ein Selbstbildnis malend, 1 980-81, Ol und Acryl/Sperrholz 145 X 175 cm

te. Die Austellungskonzeption lie3 weder i
ginen didaktischen noch einen kunstge-'
schichtlichen Zusammenhang erkennen: .
ein weiterer Beweis fiir die gewollte Verwir-
rung um den Begriff ,,Realismus”. Sie be-
statigte e|n2|g und allein, daB manuelle
Begabung und Geschmacklichkeit’ u. U,
anerkannt werden, solange die Auseinan-
dersetzung mit der Wirklichkeit sich nur
oberflachlich abspielt. Werke von Gillespie
und einigen anderen Kiinstlern der Aus-
steflung lassen jedoch vermuten, daB Ar-
beiten in den USA zu entdecken wéren, die
die hervorragende Tradition der ,,alten
Garde“ der Realisten (Hopper, Soyer oder
Bishop) weiterfuhren.

Der von Frank H. Goodyear, Jr. bearbei-
tete Ausstellungskatalog (64 Seiten, zahl-
reiche Abbildungen, davon einige farbig)
kostete an der Kasse 8,— DM.




Die USA der Arheiter — das andere Amerika

von Michael Nungesser

Seit den Action-painting-Malern der
flnfziger Jahre ist der Einflu3 des US-
Kunstmarktes auf die zeitgentssische Ma-
lerei in Westeuropa bestimmend, trotz ei-
niger gegenlaufiger Tendenzen vor allem
in den letzten Jahren. DaB es trotzdem
noch vieles in den USA zu entdecken gibt,
insbesondere aus der Zeit vor dem Zweiten
Weltkrieg, das zeigte vor rund zweieinhalb
Jahren die Westberliner Neue Gesellschaft
flr bildende Kunst (NGBK) mit der Ausstel-
lung ,,Amerika ~ Traum und Depression*“
(vgl. dazu auch: tendenzen Nr. 123/1979,
»USA“ und: Candace Carter: ,,Coming
Home" in tendenzen Nr. 133/1981). Da-
mals galt das Augenmerkin erster Linie der
Kunst der zwanziger und dreiBiger Jahre,
die bei uns verspatet — bedingt durch den
Faschismus—und dann auch in den flinfzi-
ger Jahren nur am Rande beachtet wurde.
Viele der zwischen 1920 und 1940 unter

den Schlagworten Prazisionismus, Regio-
nalismus oder American-scene-Malerei
vorherrschenden kiinstlerischen Stromun-
gen zeigten nicht nur eine sich von den eu-
ropéischen Vorbildern idsende eigenstan-
dige US-Malerei, sondern auch eine enge
Beziehung zu den gesellschaftlichen Vor-
géangen im Lande. Besonders die von der
Weltwirtschaftskrise hervorgerufenen so-
zialen und kiinstlerischen Unterstiitzungs-
programme wahrend Roosevelts New-
Deal-Ara férderten die Kunstproduktion
(Wandmalerei, Fotografie, Kunsthand-
werk, Kunstunterricht usw.), das soziale
Engagement vieler Kiinstler wuchs.

Eine zweite Ausstellung der NGBK, die
vom 13. Mérz bis zum 24. Aprilin der Staat-
lichen Kunsthalle in Westberlin gezeigt und
danach zwischen dem 5. Mai und dem 26.
Juni von der Stédtischen Galerie Schlof
Oberhausen Ubernommen wurde, steht

unter dem Motto ,,Das andere Amerika“.
Ein vieldeutiger Titel, der — wie die Organi-
satoren einrdumen — undifferenziert an
dem gangigen Amerika-Begriff festhalt,
der nur die USA meint, der aber die Wir-
kung eines Schlagwortes besitzt, das der
Absicht der Unternehmung dienlich sein
kann.

Worauf die Ausstellung aufmerksam
machen will — dies geschieht noch ausfiihr-
licher und teils tibersichtlicher im Katalog —
das sind Geschichte, Kunst und Kultur der
(nord)amerikanischen Arbeiterbewegung.
Sie handelt also von der Mehrheit der Biir-
ger, die die materiellen Grundlagen der
heutigen Weltmacht USA geschaffen ha-
ben. Unter welchen Bedingungen dies ge-
schah und wie sich die Kdmpfe gegen die
Interessen der Sklavenhéndler, reichen
Farmer und Industriekapitdne in zeitge-
schichtlichen Dokumenten, Zeitungsillu-



Mitchell Siporin, Hinrichtung, 1937. Darge-
stellt ist die Hinrichtung von Spies, Fischer,
Engel und Parsons am 11. November 1887

Seite 61: Lewis H. Hine, Textilarbeiterinnen,
ca. 1910

Seite 63: Philip Evergood, Amerikanisches
Trauerspiel, 1937, Ol/Lw. 75 x 100 cm

Ralph Fasanella, Der Lawrence Streik, 1977,
Ol/Lw. 229 x 241 cm (Ausschnitt)

strationen, Fotografien, Plakaten und letzt-
lich auch in der bildenden Kunst niederge-
schlagen haben, das wird an annahernd
3000 Objekten, vom briefmarkengroBen
Aufkleber bis zum groBformatigen Olge-
malde, vorgeflhrt. Die Veranstalter konn-
ten sich dabei der Hilfe namhafter Experten
aus den USA versichern und haben zahl-
lose nationale wie private und vor allem
gewerkschaftseigene Archive ausgewer-
tet. Dabei stieBen sie gelegentlich auf MiB-
trauen und Reserviertheit, da selbst die
Gewerkschaften teilweise zur Verdran-
gung ihrer kampferischen Vergangenheit
aus dem offentlichen BewuBtsein beitra-
gen. Dank der Vorarbeiten zu der Ausstel-
lung wurde vieles ans Licht geholt, das
nicht nur bei uns vollig unbekannt ist, son-
dern auch fiir die USA Neuigkeitswert be-
sitzt.

Das Amerika der Arbeiter ist auch das der
ethnischen Minderheiten, der Indianer, die
seitder ,,glorreichen Entdeckung" des Kon-
tinents durch Kolumbus im Laufe der Jahr-
hunderte systematisch ausgerottet wur-
den, der Schwarzen, die als Arbeitssklaven
aus Afrika in die Neue Welt deportiert wur-
den, der Puertorikaner, Mexikaner, Chine-
sen usw. Dabei wird nicht verschwiegen,
daB bei einem durchgehenden verhéltnis-
maBig geringen Organisationsgrad der Ar-
beiter — hauptséchlich waren die ménnli-
chen, weiBen Industriearbeiter organisiert
— in der ganzen Geschichte der Gewerk-
schaften Rassismus und Frauenfeindlich-
keit immer wieder ein gemeinsames Vor-

gehen der Arbeiterklasse erschwert ha-
ben.

Alte Landkarten und Holzstichillustratio-
nen aus Reiseberichten stehen am Beginn
der Ausstellung und verweisen auf die ma-
terielle Basis der neuen Kolonien: die riick-
sichtslose Ausbeutung der menschlichen
Arbeit und die Ausldschung der Urbevélke-
rung. Von geschétzten 4,5 Millionen India-
nern lebten um 1800 noch rund 350000
Menschen. Neben den schwarzen gab es
auch die ,,weiBen Sklaven®, die sogenann-
ten Kauflinge oder Redemptionisten, die
vor 1776, der Unabhéngigkeit der USA,
iber die Halfte der Immigranten ausmach-
ten. Diese weien Auswanderer aus Euro-
pa, zumeist aus armlichen Verhéltnissen
fliehend und politische Unterdrlickung hin-
ter sich lassend, erkauften sich die unter
menschenunwiirdigen Verhéltnissen
durchgefiinrte Seereise durch eine mehr-
jahrige Dienstverpflichtung. Typische An-
zeige jener Jahre:

,,Einer verbundenen Magd Dienstzeit zu
verkaufen. Sie hat nech fiinf Jahre und vier
Monate zu stehen; sie ist ein ehrlich und
gottesfiirchtig Médchen, das ein beson-
deres Vergniigen an der Feldarbeit hat."”
(Staatsbote, 7. Juli 1771)

Wiahrend der Loslosung von England
spielte die Schrift eines Arbeiters, ,,Ge-
sunder Menschenverstand” von Thomas
Paine, eine wichtige Rolle, in der er die
USA als ,,Zufluchtsort flir die Unterdriick-
ten der Erde" sah.

Nach der Befreiung von der kolonialen



Abhangigkeit begannen die Arbeiter der
USA sich erstmals organisiert gegen die
Ausbeutung zu wehren. 1792 wurde die
erste, den ZusammenschluB wahrend ei-
nes Streiks lberdauernde Gewerkschaft
gegriindet, die der Schuhmacher von Phi-
ladelphia. Ausgeldst durch eine Schrift ei-
nes ,ungebildeten Handwerkers“, des
Schusters William Heighton, entstanden
1828 in derselben Stadt die erste Arbeiter-
zeitung, die erste zentrale Gewerkschafts-
organisation und die erste Arbeiterpartei.
Die Einflihrung der offentlichen Schulen
war eine der wichtigsten Errungenschaften
der ersten Arbeiterparteien.

Der Wechsel der ékonomischen Ver-
héltnisse und unterschiedliche Herkunft
und Stellung im ProduktionsprozeB brach-
ten in den folgenden Jahrzehnten ein stan-
diges Auf und Ab in der Organisationsge-
schichte der US-amerikanischen Arbeiter-
bewegung. Einflisse des utopischen So-
zialismus durch den Fourier-Schiiler Albert
Brisbaine auf der einen Seite, die Verbrei-

63 tung des Marxismus durch Joseph Wey-

demeyer auf der anderen Seite. Marx hatte
Ubrigens 1845 einen Auswanderungsan-
trag il die USA gestellt, dem der Regie-
rungspréasident von Trier gerne nachkam.
Marx machte aber, wie bekannt, keinen
Gebrauch davon. Nach zahlreichen Skia-
venrevolten — bekannt vor allem jene unter
der Fuhrung von Nat Turner — fiihrte der
Birgerkrieg von 1861 bis 1865 zur Ab-
schaffung der Sklaverei. Fast die Halfte der
Armee des Nordens bestand aus Arbei-
tern. Die Zeit nach dem Biirgerkrieg steht
unter den Stichwort ,,Arbeiter und Indu-
striebarone”.

Die ,,Nationale Arbeiterunion” (National
Labor Union) kdmpfte fiir den 8-Stunden-
Tag. Zwei der bedeutendsten Arbeiteror-
ganisationen, die im vorigen Jahrhundert
gegriindet wurden, waren die ,,Ritter der
Arbeit” (Knights of Labor), die nach rund
zwanzig Jahren aliméhlich an EinfluB ein-
biBten, und die ,,Amerikanische Fédera-
tion der Arbeit” (American Federation of
Labor / AFL), die Ende 1881 entstand und
bis 1924 mit kurzer Unterbrechung von

Samuel Gompers geleitet wurde. Eine der
ersten Errungenschaften war die Einflih-
rung eines ,,Tages der Arbeit“. Herausra-
gendes Ereignis mit tragischen Folgen im
Kampfe um die Verbesserung der Lebens-
verhaltnisse war der Haymarket-Aufruhr in
Chicago 1886, in dessen Folge mehrere
anarchistische Arbeiter ohne eine objek-
tive gerichtliche Klarung hingerichtet wur-
den. Beim Homestead-Streik 1892 muBten
zahlreiche Arbeiter ihr Leben lassen, da
vom Kapital angeheuerte Mitglieder der
bertichtigten Pinkerton-Agentur gegen die
Streikenden vorgingen, bevor sogar die
Nationalgarde eingriff.

Fur die Arbeiterbewegung zu Beginn des
20. Jahrhunderts war die Griindung der
»Industriearbeiter der Welt* (Industrial
Workers of the World/IWW), der soge-
nannten Wobblies, im Jahre 1905 von ent-
scheidender Bedeutung, da sie sich gegen
die Arbeiteraristokratie in der AFL wandten
und vor allem die ungelernten und Wan-
derarbeiter organisierten. Die IWW haben
auch eine umfangreiche kulturelle Produk-




tion hinterlassen. Wahrend sie gegen den
Eintritt der USA in den Ersten Weltkrieg
opponierten, beflirwortete dies die AFL-
Fihrupg unter dem ehemaligen Pazifisten
Gompers. Gegen die Kriegsdienstverwei-
gerer ging die Regierung mit groBer
Scharfe vor. Die Inhaftierung und Verurtei-
jung von Tom Mooney, dem mit Hilfe ge-
kaufter Zeugen ein Bombenattentat vor-
geworfen wurde, loste weltweite Solidari-
tatsaktionen aus, wie einige Jahre spater
auch der Justizmord an den anar-
chistischen Arbeitern Sacco und Vanzetti.

Die Nachkriegsédra war von Massen-
streiks, rassistischen Krawallen und ver-
scharfter staatlicher Repression, wie sie
sich in den beriichtigten Palmer-Razzien
niederschlug, gepragt. 1919 — zwei Jahre
nach der russischen Oktoberrevolution —
wurden zwei kommunistische Parteien in
den USA gegrindet, die sich spater zur
. Workers’ Party“ vereinigten. In der Zeit
der groBen Depression Ende der zwanzi-
ger Jahre stieg die Arbeitslosenzahl von
drei Millionen im Jahre 1930 auf mehr als
15 Millionen im Jahre 1933. Nationale
Hungermérsche nach Washington fanden
statt. Erst durch Roosevelts New-Deal-Po-
litik wurde die dkonomische Krise einge-
dammt und die Gewerkschaftsbewegung
gefordert. 1938 bildete sich die Industrie-
gewerkschaftsorganisation ,,Congress of
Industrial Organisations* (ClO), eine linke,
von der AFL losgeléste Gewerkschaft, die
spéater im Zeichen des kalten Krieges und
des Antikommunismus in der McCarthy-
Ara systematisch gezéhmt und schlieBlich
1955 mit der AFL, Verband der Facharbei-
tergewerkschaften, zusammengeschios-
sen wurde. Es trat eine Schwéchung der
Arbeiterbewegung ein, die sich darin mani-
festierte, daB in den siebziger Jahren ,,nur
noch knapp 20 Prozent aller Arbeiter ge-
werkschaftlich vertreten waren; dies ist der

bei weitem niedrigste Prozentsatz, der je-

mals in einem industriell hochentwickelten
Land erreicht wurde“, wie der Gewerk-
schaftshistoriker Harvey A. Levenstein
schreibt. Ein Hauptproblem der AFL/CIO
bleibt weiterhin die Rassendiskriminierung
und die der Frauen. Den streng antikom-
munistischen Kurs der Gewerkschaft steu-
erte vor allem ihr bis 1979 amtierender Bof3
George Meaney. Dabei wére heutzutage,
wo z. B. im Januar 1983 15000 Menschen
in Detroit Schlange standen, um einen von
200 Arbeitsplatzen zu ergattern, die Hilfe

der Gewerkschaft dringend nétig. Doch’

1981 war die Abteilung fiir internationale
Beziehungen in der AFL/CIO achtmal hé-
her dotiert als das ,,Departement for Orga-
nizing“. Einer der Gewerkschaftsfiihrer in
einem Interview: ,,Die Gewerkschaftsbe-

wegung hat kein Konzept, kein Programm,
keine Vision.“

In diesem Zusammenhang ermutigend
wirkt das seit 1979 unter dem Motto ,,Brot
und Rosen“ (Bread and roses) laufende
iiberregionale gewerkschaftliche Kultur-
programm, um damit auch den Aspekt der
Kunst anzusprechen, der in der Ausstel-
jung in der Fille des Materials etwas zu
kurz gekommen ist. Ermutigend auch der
Friedensappell vom Winter 1982, ,,Kiinst-
ler fiir den Frieden®, den u. a. auch Willem
de Kooning, Roy Lichtenstein, Larry Rivers
und Raphael Soyer unterschrieben haben.

Neben einzelnen Arbeiten nachgebore-
ner Kiinstler wie Charies White, Anton Re-
fregier oder Mitchell Siporin, die die Ge-
schichte der Arbeiterbewegung im 19.

Die Initiative ,,Artists for Nuclear Di-
sarmement A.N.D.“ (Kinstler fiir den
Frieden) griindete sich in New York zur
Vorbereitung der groBten Massende-
monstration fiir Frieden und Abriistung
in der Nachkriegszeit. Die Demonstra-
tion wurde wesentlich von den Gewerk-
schaften mitgetragen und vorbereitet.

Ziel der Initiative ist der ,,weltweite
Abbau aller Atomwaffen*, als Kiinstler
,,haben wir die Méglichkeit, den obsz6-
nen Bildern vom Krieg Visionen einer
friedlichen Welt entgegenzusetzen .
ein atomares Holocaust muB verhindert
werden*, heiBt es in einem Aufruf vom
Mai 1982, der u.a. von folgenden Kiinst-
iern und Kunstvermittlern unterzeich-
net wurde: Jack Beale, Terry Dinten-
fass, Willem DeKooning, Ralph Fasa-
nella, Hermine Ford, Antonio Frasconi,
Milton Glaser, Robert Gwathmey, Roy
Lichtenstein, Alice Neel, Larty Rivers,
Raphael Soyer und weiteren lber 500
Kiinstlern aller Sparten. (Aus dem Kata-
log ,,Das andere Amerika“.)

Jahrhundert thematisierten, fallt als zeit-
genossischer. Maler jener Epoche vor al-
lem der aus Deutschland stammende Ma-
ler Robert Koehler mit seinem grofformati-
gen Gemalde ,,Der Streik” von 1886 auf,
dem Peter Weiss in seiner ,,Asthetik des
Widerstands® ein eigenes Kapitel gewid-
met hat.

Werke anderer Kiinstler wie Winslow
Homer, John Ferguson Weir oder Thomas
Pollock Anshutz sind ebenso wie 'die der
Maler der sogenannten Mulltonnenschule
vom Beginn des 20. Jahrhunderts — John
Sloan, Everett Shinn, George Luks — vor-
wiegend als Reproduktionen oder lllustra-
tionen ausgestelit. Vor allem in den dreiBi-
ger Jahren entstand eine File von Bildern
{iber das Leben der Arbeiterklasse. Erin-

nert sei u. a. an Philip Evergood, Anton Re-
fregier, Harold Lehman, Reginald Marsh,
William Gropper, die Gebriider Soyer, Ben
Shahn, die zahlreichen Grafiker wie Hugo
Gellert, Fred Ellis, Jacob Burck und Grop-
per sowie schwarze Kinstler: Charles
White und die mehr naiv malenden Horace
Pippin und Jacob Lawrence. Der Ausbruch
des kalten Krieges und die Vorherrschaft
der abstrakten Kunst haben bis heute die
Entwicklung einer realistischen, sozialkriti-
schen und kampferischen Kunstbehindert.
Die groBformatigen, naiven Gemaide des
Arbeiters Ralph Fasanella, die in der Aus-
stellung sehr dominieren oder die psyche-
delischen Agitprop-Bilder von Arnold
Trachtman bewegen sich zwischen Idylle
und Politpop. Interessanter fand ich die Fo-
tomontage von Bruce Kaiper und vor allem
die Arbeiten von mexikanischen US-Biir-
gern, den Chicanos — z.B. Susan Ortega,
Carlos Cortez —, die neben anderen ethni-
schen Minderheiten auch die Wandmalerei
als bildnerisches Mittel einsetzen. Vorbil-
der sind unter anderem die mexikanischen
Wandmaler Diego Rivera, José Clemente
Orozco und David Alfaro Siqueiros, die An-
fang der dreiBiger Jahre in den USA Fres-
ken ausfihrten.

Einer eigenen Betrachtung wert sind die
Fotografen, die zum Teil eindrucksvoller
und fast mdchte man sagen ehrlicher und
unverstellter den menschlichen Alltag und
seine Protagonisten vorstellen. Die Bei-
spiele reichen zuriick zu Jacob Riis und
Lewis W. Hine, die das Elend des Proleta-
riats um die Jahrhundertwende dokumen-
tieren. In den dreiBiger Jahren erfaBten die
Fotografen, die im Auftrag der staatlichen
,,Farm Security Administration” das Land
bereisten, die soziale Lage der Arbeiter. Zu
ihnen gehérten Jack Delano, Arthur Roth-
stein, Ben Shahn und Dorothea Lange.
Auch in der zeitgendssischen Fotografie
existiert eine breite Strémung journalisti-
scher Sozialfotografie, wie die Fotos von
Earl Dotter, Ken Light, Paul Calhoun, John
A. Kouns, Builder Levy oder Milton Rogo-
vin beweisen. In ihnen zeigt sich das ,,an-
dere Amerika“, das Amerika mit menschli-
chem Antlitz.

Katalog: Philip S. Foner, Reinhard Schuitz
(Hrsg.), Das andere Amerika. Geschichte,
Kunst und Kultur der amerikanischen Arbei-
terbewegung, Elefanten-Press Verlag, Berlin
1983, 544 S., 29,80 DM in der Ausstellung,
38,— DM im Buchhandel.

Zum gleichen Thema ist, mit Schwerpunkt
auf die Entwicklung der US-Friedensbewe-
gung, vor kurzem ein reich bebildertes in-
formatives Sachbuch im Dortmunder Welt-
kreis-Verlag erschienen: Conrad Schuhler,
Freeze. Die Geschichte des anderen Ametri-
ka, 219 S., 12,80 DM.
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Punk-Frau Fairouz
und .Kurt Schmidtchen

Uber die Malerin
Monika Sieveking
von Hans Volkmann

Schickeriapunk, Fairuz 15 Jahre, 1982

,,lch will wirken in dieser Zeit"* — an dem
Arbeits- und Lebensmotto der Kathe Koll-
witz orientiert sich die Westberliner Kiinst-
lerin Monika Sieveking. Sie wirkt vielfaltig.
Zum Beispiel als Mitglied einer Friedensini-
tiative im Stadtteil Schéneberg, in einer
Gruppe , Kiinstler fiir den Frieden®, in der
Vereinigung demokratischer und soziali-
stischer Kinstler, im BBK, als Kommuni-
stin und vor allem als Malerin mit ihren
Werken.

Spiegeln sich auch viele der genannten
Aktivitaten auf ihren Bildern, so sind sie
doch mehr als nur Zeitdokumente. Steht
doch im Vordergrund die Anteilnahme fir
die abgebildeten Menschen. Dafirr ist eine
intensive Beziehung zwischen der Malerin
und dem jeweiligen Modell, eine Art Zu-
sammenarbeit Voraussetzung.

Wer sind die Menschen, die Monika Sie-
veking darstellt? Weder AuBenseiter noch
Ausgezeichnete, sondern Nachbarn, Ar-
beitskollegen, Kinder und Alte aus dem
Viertel. Diese Motive bekommen in den
letzten flinf Jahren immet mehr Gewichtim
Werk Monika Sievekings. Wurden zuvor
komplexe Themen behandelt, so erwéchst
nun — seit 1976 — das allgemeine Thema
aus der Darstellung des einzelnen (z.B.
,,Fatima im Flur der Direktion“, ,,Clara oder
da geht's lang“). Hinzu kommen Bildrei-
hen, etwa aus einem Berliner Kranken-
haus, in dem die Malerin die dort Arbeiten-
den als Kollegin kennengelernt und darge-
stellt hat, oder die Portrétfolge sowjetischer
Arbeiter unter dem Thema ,,Meinst du, die
Russen wollen Krieg?*

Im Mittelpunkt ihrer Arbeit steht die Si-
tuation der alten Menschen und der Kinder.
In dem 1982 entstandenen Bild ,,Heimlich
dffentliche Meinung” wird das Verhéltnis
von alt und jung ideal dargestellt. Opa und
Enkel, Hand in Hand vor dem Strecken-
netzplan der Berliner U-Bahn. Beide ste-
hen dem Betrachter im Dreiviertelportréat
frontal gegeniber und blicken ihn selbst-
bewuBt an. Der Junge geht zum Fasching,
er ist geschminkt, hat knallig rote Wangen,
eine griine Nase, einen spitzen Clownshut
auf dem Kopf. Alles nicht sehr aufwendig,
wenige Requisiten geniigen.

Die Jugend, die Kindheit istbunt, farben-
froh. Der Alte im grauen Wollmantel, graue
Haare, ein blasses Gesicht, kleine Augen
hinter Brillenglésern. Er, der Alte, flihrt den
Jungen, hebt beschiitzend seine linke
Hand, scheint auch schon einen Schritt
voran zu gehen.

Beide, der knallig bunte Junge und der
grau-blasse Alte, stehen vor einem Strek-
kennetzplan. Monika Sieveking hat keinen
Ausschnitt gewahlt, sie zeigt den Plan
ganz, deutet ringsum eine Backsteinwand
an, eristihr wichtig, istmehr als ein Plan, er




Berlin, ach du mein Berlin, 1981 (oben); Kurt
Schmidtchen in seinem Altladen, 1981 (un-
ten)

Seite 67:sHeimlich 6ffentliche Meinung, 1982
(oben); Die Erben machen heute Geschichte
(Aurora), 1982 (unten)

ist durch Graffiti, Aufkieber usw. zu einem
Spiegel der Gefilhle, der Stimmung der
Menschen, der Jugend geworden, so wie
viele Winde in der GroBstadt.

Sie spiegeln die Ablehnung der Macht,
teilweise HaB, wider, Einsamkeit und
Ohnmacht, zugleich auch die Wiinsche
nach Frieden und Liebe. Davor stellt Mo-
nika Sieveking alt und jung und zeigt, es
ist nicht ein irgendwie gearteter Genera-
tionskonflikt, der zum Protest fihrt: ,,Lum-
bier hau ab ...“, ,Haut die Bullen ...%,
,,Demo gegen ...“, ,Freiheit fr die ...
usw., ist nicht alt gegen jung, ist der ein-
zelne gegen die Macht.

Monika Sieveking nimmt Partei fur den
einzelnen., zeigt am Einzelschicksal ge-
selischaftliche Zustande. lhr wird der
Mensch auch nicht — wie bei vielen ande-
ren Malern — zum deformierten Menschen,
der durch seine Verwundungen Anklage
erhebt. Monika Sievekings Menschenbil-
der sehen den Betrachter selbstbewuBtan,
stellen sich vor: ,,seht, so binich...". Z.B.
,,Kurt Schmidtchen in seinem Altladen®.

Ein alter Mann, vom Leben im Gesicht,
an den Handen gezeichnet, in einem Raum
voller Gerlimpel. Er ist zum Inventar ge-
worden, gehort dazu wie die alte Kommo-
de, wie das ganze Durcheinander. So stellt
ihn die Malerin uns vor. Soist er, skeptisch,
fragend sein Blick an den Betrachter. Wir,
die wir das Bild sehen, kennen Kurt
Schmidtchen. Er wohnt gleich um die Ecke
in der Kellerwohnung, und Geschichten
kann der erzdhlen ..., genau das ist Kurt
Schmidtchen.

Oder die Edel-Punkerin ,,Schickeria-
punk, Fairouz 15 Jahre" von 1982. Sie sitzt
in einer typischen Mannerpose auf einem
zierlichen weiBen Stuhl. Blickt trotzig und
direkt. Die Haartolle wirr in die Stirn ge-
dreht, knallig roter Mund, die Zigarette las-
sig in der Hand. Sicherlich, vieles ist Pose
und doch schafft es Monika Sieveking, sie
tiberzeugend wirken zu lassen. Unsere
Sympathie ist auf ihrer Seite, bei der Ju-
gend, bei den Punks.

in dem 1981 fertiggesteliten ,,Berlin, ach
du mein Berlin“ wird versucht, die Situation
der Stadt in ihrer Vielschichtigkeit zu erfas-
sen. Das in schrillen Farben gemalte Bild
zeigt Zerstbrung, Entsetzen vor der Ge-




walt, der Macht, Angst und Chaos. Anders
als sonstin den letzten Jahren hat sich Mo-
nika Sieveking hier entschieden, die Reali-
tat nicht an einem Einzelschicksal deutlich
zu machen, sondern ein allgemeines
Thema komplex dargestelit. Es ist ein resi-
gnatives Bild geworden, das keine Hoff-
nung 14aBt. Es fehlt der sonst oft vertretene
trotzige, mutige Blick eines Menschen. Der
Mensch scheint hier hilflos ausgeliefert.
Das Gemalde erreicht, meine ich, weder in
der Gestaftung noch in der Aussage die
zahlreichen auBerordentlich dichten Por-
tréts der Klnstlerin.

Gerade der historische Optimismus, der
— ohne Schonfarberei — aus den meisten
ihrer Arbeiten spricht, mag einer der
Grlinde sein, warum wir ihnen so selten in
Ausstellungen begegnen.

Anfang 1983 waren Bilder einer Sowjet-
union-Reise in der Majakowski-Galerie in
West-Berlin zu sehen. Die Apex-Galerie in
Géttingen zeigt Sieveking-Bilder im Sep-
tember und Oktober des Jahres.




GroBstadtdschungel Westherlin

von Harald Frey

Linke Reihe von oben:

Karl-Ludwig Lange, Blick iiber das Auto-
bahnkreuz Innsbrucker Platz, Winter 1980;
Miron Zownir, 0. T.

Rechte Reihe von oben:

Thomas Leuner, Mann hinter einer Glastir auf
die StraBe schauend, 1981;

Elfi Frohlich, o.T.;

Hans W. Mende, Mann mit Video-Kamera am
Kurfiirstendamm, 1982

Sich auch die Fotografie von Wolfgang Kro-
low auf der Heftriickseite



Peter Sorge, Lillies Raum, 1978, Farbstift auf Pappe 90 x 178,5 cm

Januar 1965, nach zwei Wochen in ei-
nem sogenannten ,,Ost-West-Seminar” in
Westberlin, bezahlt vom Senat, wandere
ich durchirgendein Stlick vom Grunewald.
Erst am Abend geht mein Flieger — auch
bezahlt vom Senat. Wahrend ich gehe,
denke ich an meine Freunde zu Hause, sie
sind beim Skifahren. Uberall hat es ge-
schneit, der Himmel ist blau, unbewuBt er-

warte ich eine Grenze und flihle mich ein- .

gesperrt. Zwei Wochen politisches Semi-
nar mit Anschauungsuriterrichtin Formvon
Stadtrundfahrt, Mauerbesuch, Neue-Hei-
mat-Mustersiedlung und ungezahiten Hin-
terhéfen, ganze StraBenziige alter Wohn-
hauser, dem Zerfall nahe, vielleicht war es
Kreuzberg.

Ich muB raus hier — noch heute erinnere
ich mich: mein Flieger ging um 17 Uhr.

Oft bin ich spéater wieder in Berlin gewe-
sen. Diese Platzangst habe ich bis heute
nicht vergessen.

Dann diese Ausstellung im Minchner
Kunstverein, ,,GroBstadtdschungel”.
Gleich vorne links, rechts unten, dieser
Penis mit der spitzen Eichel. Das muBte,
wie vieles auf diesen fleiBig Uberschraffier-
ten lllustriertenfotos, nicht in Berlin gewe-
sen sein. Man kennt diese Schnippelcolla-
gen aus der politischen Jugendbildungsar-
beit wahrend der antiautoritdren Griinder-

59 zeit. Aus vielen Fotos Bilder machen, um

sich politisch ein Bild machen zu kdnnen,
das war in vielen Bildungseinrichtungen
,,die’ Methode. Manchmal waren die Pro-
dukte in der Tat lustig, originell, verbliffend
komplex. Heute hangt Ahnliches in den
Museen. Neben den Direktoren und Kriti-
kern werden sicher, sofern dort zu finden,
Kollegen der Druckindustrie aus dem Be-
reich Retusche, positiver und negativer,
ihre Freude an diesen FleiBarbeiten haben.
Der Scanner hat unerwartet Konkurrenz
bekommen.

Eine Treppe héher begegnet mir dann
das eigentliche Thema, der ,,Dschungel”,
,,mein“ Berlin. 120 Fotografien flihren mir,
eine neben der anderen, eine Stadt vor,
wie es so keine andere mehr gibt. (Kurze
Rickblende zum Thema ,,Collage”: ,,Das
Schdpferische retten” — so Kunstvereins-
Direktor W. J. Stock im Katalog —kann man
sicher auch durch das Nebeneinander der
Fotografien, das nicht selten klarer, sché-
ner und ehrlicher ist als das Durcheinan-
der.)

Vor mir eine Fotoserie, aus der man kein
einziges Bild missen mdchte. Jeder der Fo-
tografen kennt das Thema, war dort, weif3,
wovon er spricht. Kein Hauch von Voyeu-
rismus, von Tourismus, kein Formalismus.
Hier gibt es etwas zu sehen, zu erfahren.
Platt gesagt: man ahnt die Vielfaltigkeit der
Dinge und splirt die Kraft des Mediums.

Der Blick Giber das Autobahnkreuz Inns-
brucker Platz von Karl-Ludwig Lange ist so
wertvoll wie der Blick in die Punkgesichter
von Elfie Frohlich. Miron Zownir trifft etwas
— ich kann es nicht beschreiben, nur so:
seine Bilder machen mir am deutlichsten,
was an Berlin anders ist. DaB er mittler-
weile in New York lebt, Giberrascht nicht. Er
kann einem Angst machen. Wie Thomas
Leuner mit seinem Mann hinter einer Glas-
tir.

Ganz anders Wolfgang Krolow. Ermacht
mir Freude. Er zeigt ganz schlicht, daB sich
zu leben lohnt. Und er zeigt das in der rich-
tigen Mischung. Voller Ruhe, ohne Gier
nach dem AuBergewohnlichen, trotzdem
nicht langweilig. Bis auf einiges vielleicht
allzu Bekannte eine wahre Augenweide.

Und auf all dieses blickt der Zeitgenosse
durch die Videokamera (Katalog S. 138)
mit Staunen. Ihn wiederum bestaunt ein
anderer ,,Einheimischer".

Im Ubrigen eine echte Modenschau der
Vielfalt deutscher Hosentracht. Zeigt her
eure Wadln. Mut hat er schon, der Hirsch-
lederne — und vielleicht hat er gar noch ei-
nen Rucksack in Berlin.

Kaialog ,,GroBstadtdschungel”, Verlag Frélich
und Kaufmann, Westberlin, 154 Seiten, 29,80
DM.



Uber tausend Besucher dréangten sich
zur Eréffnung der Ausstellung ,,Frie-
denszeichen — Kriegsmale* des BBK
Miinchen und Oberbayern in der
Miinchner ,,Galerie der Kiinstler* (vgl.
zu dieser Ausstellung auch die Kiinst-
lerdiskussion ,,Der Frieden, das ist
der hochste Schwierigkeitsgrad® in
tendenzen Nr. 142, ,,Qualitat und En-
gagement“, S. 22ff.). Das Einfiih-
rungsreferat hielt der Friedensfor-
scher Dr. Alfred Mechtersheimer. Wir
veréffentlichen den Text mit freundli-
cher Genehmigung des Verfassers.
Zu der Ausstellung, die bis zum 15.
Mai in Miinchen zu sehen war, ist ein
ausfiihrlicher Katalog erschienen. Zu
erhalten bei: Schwiftinger Galerie Ver-
lag, Am Kirchberg 9, 8911 Schwifting,
15,— DM.

,Kreative, rettende Angst"

von Alfred Mechtersheimer

Es ist auBerordentlich zu begriiBen, dalB
der Berufsverband Bildender Kiinstler
Frieden und Krieg zu den Themen die-
ser Ausstellung gemacht hat. Ich
mdchte begriinden, weshalb ich dies fiir
richtig und nétig halte; allerdings mit nur
wenigen Worten, denn hier sollen ja die
Bilder und Skulpturen sprechen.
Friedenspolitiker verschiedenster Prove-
nienz bemiihen sich seit jeher ohne Er-
folgschance um die dauerhafte Abwen-
dung von Krieg. Alle dabei angewanad-
ten Verfahren wie Gleichgewicht, Ab-
schreckung oder Entwaffnung des Be-
siegten haben immer wieder nur zu ei-
nem Frieden gefiihrt, der durch einen
Krieg beendet wurde, der noch grausa-
mer war als der vergangene.

In den meisten Féllen wollte niemand
den Krieg, dennoch fand er statt. Heute
will niemand, zumindest fast niemand,
das Wettriisten, dennoch findet es statt.
Abriistung wird angestrebt — Aufriistung
ist das Ergebnis. Der Kreislauf aus geg-
nerischer Vorriistung und eigener Nach-
riistung ist ungebrochen. Neue, immer
geféhrlichere Runden stehen an.

Auf die Kosten dieses Wettlaufs, der bei
uns vielen Menschen die Arbeitsplétze
raubt und der in der dritten Welt Men-
schen schon heute t6tet, weil die Gelder
zur wirksamen Hilfe fehlen, will ich nur
hinweisen. Lassen Sie mich ein Wort
sagen zum Verhdltnis von Frieden zu
Krieg, zumal ja auch das Motto dieser
Ausstellung ,,Friedenszeichen — Kriegs-
male* zwischen beidem deutlich unter-
scheidet. Durch die sogenannte mo-
derne Riistung aus Raketen und Atom-
sprengképfen ist die Distanz zwischen
Frieden und Krieg zu einer Sache weni-
ger Minuten oder Sekunden geworden.
Genauer: Nach dem Frieden gibt es
noch nicht einmal Krieg, denn was
dreht, ist die totale Vernichtung, die
Apokalypse.

Diese objektive Gefdhrdung fiir die
Menschheit macht jedem Kundigen die
Dramatisierung der Gefahr zur Pflicht.
Dies gilt fiir den Politiker, mehr noch fiir
den Wissenschaftler und Kiinstler. Wenn
die Offentlichkeit wiiBte, wie die Atom-

strategen in Ost und West mit dem Le-
ben umgehen, dann wiirden sich noch
viel mehr Menschen wehren als dies
heute schon in der Friedensbewegung
der Fall ist.

Doch wer sich gegen den Krieg wehrt,
muB dies mit anderen Mitteln und in ei-
nem anderen Geiste tun als dies bisher
im Widerstand gegen Fremdherrschaft
und Diktaturen im allgemeinen gesche-
hen ist. Weil nach Gandhi der Weg der
Frieden ist, also.es einen Weg zum
Frieden eigentlich gar picht geben kann,
muB jeder Friedwillige zunédchst einmal
sich und seine unmittelbare Umwelt be-
frieden.

Da ist unendlich viel zu tun, da stehen
wir noch ganz am Anfang. Weshalb
miissen Buben zum Siegen erzogen
werden? Weshalb glauben wir, nur dann
sicher zu sein, wenn wir den anderen
vernichten kénnen? Weshalb ist bei uns
so wenig Raum fiir Mitleid, Liebe, Ver-
stdndnis?

Dies ist ein Aufgabengebiet, das den
Politikern und auch den Wissenschaft-
lern weitgehend verschlossen bleibt.
Hier haben Kiinstler einen groBen ge-
sellschaftlichen Friedensauftrag. Sie
miissen mithelfen, eine Friedenskultur zu
schaffen, ohne die es keine wirkliche
Friedenspolitik geben kann; denn Frie-
denspolitik baut auf Friedenskultur auf.
Ich hoffe, daB die Arbeiten, die hier zu
sehen sind, und auch die Kunstwerke,
die zu diesem Thema noch geschaffen
werden, zweierlei hervorrufen. Zum ei-
nen sollten sie Betroffenheit erzeugen,
zum anderen unterdriickte Angst freiset-
zen, damit daraus kreative, rettende
Angst entsteht. Dazu bedarf es freilich

. eines besonderen politischen BewuBt-

seins; ein Grund, weshalb ich Kunst von
Politik so schlecht trennen kann.

Lassen wir aus der Wut tber den Krieg
Mut fiir den Frieden werden!

Seite 71: Erhard Haller (*1951), Fiir Dschingis
Aitmatov (Der weiBe Dampfer), Ol/Lw.

200 x 150 cm, aus der Ausstellung ,,Frie-
denszeichen — Kriegsmale" des BBK Miin-
chen und Oberbayern
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Da geht
die CDU nicht
gerne durch

Jiirgen Webers
" Géttinger Rathausportal
von Ernst Antoni

Fur die ,Frankfurter Rund-
schau” ist es ein ,,Kuckucksei”,
das sich die Stadt Géttingen gelegt
hat, das lokale ,,Géttinger Tage-
blatt” zitiert dagegen den ehemali-
gen Stadtbaurat, der meint: ,,Ich
wiiBte kein anderes Rathaus im
norddeutschen Raum, das solch
ein hervorragendes Kunstwerk
besitzt, schon gar nicht aus der
Moderne.” Die Rede ist vom un-
I&ngst eingeweihten Eingangspor-
tal zum Sitzungssaal des Neuen
Rathauses in Gottingen, das der
Braunschweiger Bildhauer Pro-
fessor Jirgen Weber gestaltet hat.
Dargestellt sind Szenen aus der
Geschichte der Stadt und unseres
Landes, erganzt durch eingra-
vierte Kommentare des Kinstlers
zu den historischen Ereignissen.

Diese Kommentare, vor allem
der in die Gegenwart reichende
Teil, sind es, die jetzt die Gottinger
CDU auf den. Plan brachten. Das
,,Gottinger Tageblatt” dokumen-
tiert einige der AuBerungen aus
CDU-Kreisen: ,,Machwerk primi-
tiver Propaganda“, ,Vehikel
griin-alternativer Primitiv-ldeolo-
gie", ,,Und so etwas hat den Titel
eines deutschen Professors®.

Deutliche, nicht eben unbe-
kannte Tone, die allerdings erst
laut wurden, als die CDU entdeck-
te, daB der vorher (bersehene
Teufel in den geschriebenen De-
tails des Bronzekunstwerks zu
stecken scheint. Besonders an-
stoBig befand man folgenden We-
ber-Kommentar:

.,Der 2. Weltkrieg (1939—45) hat
40 Millionen Tote gefordert, die
Hélfte davon in der UdSSR. Die
industrielle Ausrottung von 6 Mil-
lionen Juden war ein in 5000 Jah-
ren Geschichte beispielloses Ver-
brechen. Vélkische und geistige
Minderheiten wurden vernichtet.

Das 1949 erlassene Grundgeselz
fiir die BRD sollte die geistige
Freiheit des Einzelnen gegeniiber
Staat und Offentlichkeit sichern.
Ein Teil dieser Rechte wurde von
Politikern und Verfassungsrich-
tern nach und nach wieder abge-
baut. So wurde die BRD wider-
spruchslos atomare Basis der
USA fiir einen moglichen Atom-
krieg der Superméichte. Die mei-
sten Bundesdeutschen, aus-
schiieBlich an der Konsumfreiheit
interessiert, verschlieBen ihre Au-
gen vor dieser Entwicklung.”

Das zweieinhalb Meter breite
Relief ist von drei ,,Katastrophen-
graben® durchzogen: die groBe
Pest von 1348 ,,mit schwerstem
Judenpogrom vor Hitler” (so Jir-
gen Weber), der 30jéhrige Krieg
und die Nazizeit. Webers Betrach-
tung in Bild und Wort reicht von der
Jungsteinzeit bis in unsere Tage.
Wobei er auch deutlich macht, wer
an den historischen Katastrophen
profitierte und wer die Opfer wa-
ren. Und durch dieses Ge-
schichtsbild 1aBt er die Géttinger
Ratsherren schreiten!

Zu den Attacken von rechts ge-
gen sein Werk meint Jirgen We-
ber: ,,Meine Kunst muf} identisch
sein mit dem, was ich denke und
tue. Und da es sich hier um ein po-
litisches Portal handelt, muB ich
mich folglich auch politisch dazu
auBern. Alles andere wére gegen
mein kinstlerisches Gewissen.
Kunstler sind unteilbare Person-
lichkeiten. Von Politikern kann
man das ja nicht gerade behaup-
ten. Die lassen sich zwanzigmal
teilen, wenn’s darauf ankommt.”

Die Machtegernzensoren von
der CDU unter FGhrung ihrer Rats-
frau Ermisch (,,Die ganze Tlr kann
man ja sicherlich nicht zurlickge-
ben“, FRvom 31. 5. 1983), die jetzt
Gutachten erstellen lassen wollen,
um auf deren Grundlage an den
Weberschen Textstellen herum-
kratzen zu konnen, weist der
Braunschweiger Bildhauer auf die
innere Einheit eines Kunstwerks
hin: ,,Oder glauben Sie, dasist Zu-
fall, daB die Flammen des Il. Welt-
krieges Uber das bundesdeutsche
Partament hinwegschlagen, oder
daB eine Zigarettenreklame sich
mit SS-Standarten Uberschnei-
det? Die Bilder sind genauso hart
wie der Text, nur daB das wieder
mal keiner kapiert hat.”




,,Eine Altersversorgung fir freischaffende
Kiinstler, inklusive Krankenversicherung,
Invalidenrente, Hinterbliebenen-Firsor-
ge, womgglich noch Zahnersatz und Kin-
dergeld—das ist doch woh! eine Pervertie-
rung des Sozialstaatsgedankens. Ist es
nicht gerade die Unsicherheit des Lebens,
die die stérksten Impulse des Schopferi-
schen birgt? Kann man sich vorstellen,
daB Mozart, anstatt in einer Kraftanstren-
gung ohnegleichen sich Takt um Takt des
,Requiems" abzuringen, mit einem Schein
der Ortskrankenkasse Wien ins Tbc-Ho-
spital am Semmering gegangen wére?”

(Kiinstlerreport, Hanser, Miinchen 1975,
S. 284).

Der
entscheidende
Schritt

Gewerkschaft Kunst auf dem
Weg zur Mediengewerkschaft
von Guido Zingerl

,,Die GK* wandelt sich in eine Mitglieder-
gewerkschaft um. Die Umwandlung der
GK in eine Mitgliedergewerkschaft ist als
Zwischenschritt geplant. Das Ziel muB
sein, mit der IG Druck und Papier und an-
deren interessierten Verbénden eine ein-
heitliche Gewerkschaft Kunst und Medien
im DGB zu verwirklichen.*

(*Alle Abkiirzungen werden am SchiuB3
des Berichtes erklért.)

So beginnt der Antrag zur entscheiden-
den Satzungsénderung, der auf dem au-
Berordentlichen und ordentlichen Gewerk-
schaftstag der GK am 5. und 6. Mai dieses
Jahres in Miinchen zur Debatte stand. Die
Entscheidung fiel knapp genug aus. Mitder
erforderlichen Zweidrittelmehrheit von
34:16 Stimmen stimmten die Delegierten
fiir diesen Schritt. Die Delegierten der DOV
und der GDBA stimmten geschlossen da-
gegen. Dieser Kampfabstimmung gingen
Diskussionen und Auseinandersetzungen
voraus, die bis ins Jahr 1970 zurickrei-
chen. Hauptprobleme waren dabei die hart
erkampften Tarifwerke der Einzelgewerk-
schaften, die z.B. gut organisierte Ver-
bande wie die GDBA und die DOV nichtge-
fahrdet sehen wollten. Dabei libersahen
diese beiden Verbénde aber, daB kulturpo-

litische Positionen die juristischen bestim-
men und nicht umgekehrt. Und so wiesen
einige Diskussionsredner gerade darauf
hin, daB eine starke, einheitliche Gewerk-
schaft auf die Dauer viel eher in der Lage
sei, tarifliche Errungenschaften abzusi-
chern, als ein cleverer Justitiar einer klei-
nen Einzelgewerkschaft. Der Vorsitzende
der GK, Alfred Horné, sagte dazu in seinem
Referat:

., Wahrend den ohnehin schon méchtig
konzernierten Medienpolypen weitere Fang-
arme anwachsen, im Kulturbereich die
Mittel kulturfeindlichen Politikern zum Op-
fer fallen, bei der Presse immer weniger
reiche Leute ihre Verfligungsmacht unter-
einander aufteilen, die Politiker Funk und
Fernsehen ihrer Beute einverleibenwollen,
eine drohende Kommerzialisierung An-
spruch und Inhalt der Meinungsfreiheit ge-
fahrdet, ... operieren wir weiterhin in unse-
ren gewerkschaftlichen Kleinbetrieben,
und einige pflegen ihre Privilegien und ihr
StandesbewuBtsein; wir sind verliebtin un-
sere Ausnahmesituation im DGB, als hét-
ten wir nur Anspriiche, aber keine Pflichten
gegeniiber der DGB-Solidaritat.”

In der Tat ist die sich vollziehende indu-
strielle Revolution auf dem Gebiet der Me-
dientechnik der Schlissel fiir den totalen
Griff ins Hirn der Menschen. Die Konzerne
und eine ihnen horige Regierung wollen
unter allen Umsténden an diesen Schlis-
sel. Dazu der DGB-Vorsitzende Ernst
Breit:

,Das Fernsehkabel-Pilotprojekt Lud-
wigshafen lauft voll unter privater Regie,
Miinchen und Berlin voraussichtlich teil-
weise. Ob Sudwestfunk und Zweites Deut-
sches Fernsehen mit ihrer Kooperation in
diesen Projekten den EinfluB o6ffentlich-
rechtlicher Rundfunkanstalten gentigend
geltend machen kdnnen, ist mehr als nur
ungeklart. Die Multimedienkonzerne, von
denen eine Handvoll das Marktgeschehen
bestimmt, haben neben Buch-, Zeitschrif-
ten- und Schallplattenproduktion nun auch
das Geschaft mit Videokassetten und Bild-
platten fest in der Hand und unter sich ver-
teilt. In die gleiche Richtung geht auch die
zunehmende Privatisierung der unter-
schiedlichsten wirtschaftlichen und gesell-
schaftlichen Bereiche. Nennen méchte ich
hier den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk in
seiner Kooperation mit privaten Pro-
grammveranstaltern und die Deutsche
Bundespost mit den genannten Privatisie-
rungstendenzen.”

Die technischen Méglichkeiten der Me-
dien-Elektronik sind bereits so vervoll-
kommnet, daB3 sich die Orwellsche Vision
von 1984 dagegen fast harmlos ausnimmt.
Big Brother heiBt jetzt BIGFON. Mit diesem
Verfahren konnen Fernsprechen, Fern-

schreiben, Fernkopieren, Stereo-Horfunk,
Fernsehen und Bildfernsprechen in einem
Glasfaser-Vermittlungsnetz integriert wer-
den. Das heiBt, daB der Teilnehmer belie-
bige individuelle Zuspielungen abrufen
kann. Wenn ihm die Dallas- und Denver-
Serien auf 10 Kanélen gar langweilig wer-
den, spielt er sich Uber Kassetten und Bild-
platten FuBball oder Krimis ab. Dann
spricht er per Bild mit seiner Schwieger-
mutter oder blattert per BTX in den Katalo-
gen von Quelle und Neckermann, fragt an,
ob der Artikel lieferbar ist und drtickt per
Taste seine Bankanweisung. Zuletzt
schaltet er sich live in eines der laufenden
Ratespiele auf Kanal 16 ein und erklart, er
halte Himmlers aufgefundene Gedichte fiir
himmlisch.

Dieser totale Angriff auf unser Hirn wird
aber zugleich ein Angriff auf unsere Geld-
bdrse. Die Medienkonzerne wittern das
Jahrhundertgeschéft. Fir die Mitglieder-
und Mediengewerkschaft gibt es aber na-
tirlich viele andere und auch weniger ge-
spenstische Arbeitszele. Kollege Dieter
Ruckhaberle, Vorsitzender der BGBK,
fuhrte das am Beispiel Theater aus. Dort
sei ndmlich das Prinzip: ,,Ein Betrieb—eine
Gewerkschaft bisher nicht zu verwirkli-
chen gewesen: ,,Im Orchestergraben die
DOV, auf der Blihne die GDBA und hinter
den Kulissen die OTV!"

Die Musikschaffenden sind in drei ver-
schiedene Verbiande geteilt und nicht zu-
letzt werden die bildenden Kiinstler mit ih-
ren zwei Verbanden BGBK und SBK end-~
lich in der Fachgruppe Bildende Kunst ver-
einigt sein.

Die heftige Diskussion um die Antrage
zu Frieden und Abristung bewies das
starke Engagement der Delegierten. Sie
verabschiedeten einen zusammengezo-
genen Antrag zu diesem Thema, worin sie
die Stationierung jeglicher Waffensysteme
in Europa ablehnen und weitere Gewerk-
schaftsverbande aufrufen ,,gegen den
1983 zu erwartenden Stationierungsbe-
ginn von Cruise-Missiles und Pershing-
[l-Raketen auf dem Gebiet der BRD alle
notwendigen Aktionsformen wie Streik-
maBnahmen bis hin zum Generalstreik
vorzubereiten und im Zusammenhang mit
dem Stationierungsbeginn durchzufih-
ren.“

DGB und die Mitglieder der Gewerk-
schaft Kunst werden aufgefordert, sich ak-
tiv fiir den Frieden einzusetzen und Frie-
densinitiativen engagiert zu unterstiitzen.
Ein weiterer Antrag wendet sich gegen
Auslénderfeindlichkeit und Neofaschis-
mus. .

Sowohl ‘der DGB-Vorsitzende Ermnst
Breit als auch der GK-Vorsitzende Alfred
Horné, der am 6. Mai als Vorsitzender fir
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Alfred Horné: ,,Aber wenn wir noch weitere Jahre warten, dann kGnnen wir uns alle derartigen Bemiihungen sparen. Dann haben einige die Kul-
tur unter sich aufgeteilt, dann ist die Medienwelt um uns herum so festzementiert, daB wir allenfalls noch, wie eine Herde Pekinesen, dagegen
anbellen kdnnen: aufgeregt, giftig und — unwirksam.*

drei weitere Jahre gewahlt wurde, gingen
auf die kulturpolitische Situation in unse-
rem Lande ein wie sie sich unter der Union
mit ihrem Ruf nach der ,,geistigen Wende*
darstellt. Kollege Horné wies auf die kata-

. strophalen Folgen der Rotstiftpolitik insbe-

sondere an den Theatern hin und kritisierte
die bayerische Regierung, die andererseits
14 Millionen fiir ihre Selbstdarstellung in
der Wittelsbacher-Ausstellung hinauswarf.

Das deckt sich mit der jingsten AuBe-
rung des medienpolitischen Sprechers der
CDU/CSU-Fraktion Weirich, der das eben
erst in Kraft getretene Kiinstlersozialversi-
cherungsgesetz ein ,,untaugliches Instru-
ment” nannte, das ,,neu gefaft’ werden
mUBte. Das deckt sich auch haargenau mit
den kulturpolitischen Thesen des Erdinger
CSU-Landrats Zehetmair im Informations-
blatt des BBK-Landesverbandes Bayern,
in dem er sich Sorgen liber zuviel Freiheit
in der Kunst macht. Problematisch er-
scheint ihm Kunst dort, wo sie politische
Meinung artikutiert und er beklagt die ,,pro-
gressive Dokirin“, die heute die kunstpotiti-
sche Diskussion bestimme. Er stellt auch
noch die Frage, ob die Sozialstaatsgaran-
tie und ihre Konkretisierung in arbeits- und
sozialrechtliche Vorschriften nicht die
Kunstfreiheit beeintrachtige. Das Kklingt
nach ,,wenn der Vogel friBt singt er nicht"
und nach dem beriichtigten Mozart-Zitat
aus dem Kiinstler-Report.

Das alles deckt sich aber auch mit den

‘jingsten AuBerungen eines- Franz Josef
StrauB, der ausgerechnet am 29. Januar
’83, 50 Jahre danach, von der heutigen
.,kulturellen Entartung” sprach.

Es sollte inzwischen jedem klar gewor-
den sein, was mit der ,,Wende" gerade im
kulturpolitischen Sektor gemeint ist:

— Abbau sozialer Leistungen fir Kultur-
schaffende;

- Kampf gegen die gewerkschaftlichen
Forderungen, gegen alle Demokratisie-
rungsversuche in der Kultur;

~ Einschrankung der Kunstfreiheit;

— Gleichschaltung der Kunst im Sinne der
ordnungspolitischen  Vorstellung der
CDU/CSU.

Auf diesem so wichtigen und historisch
wegweisenden Gewerkschaftstag ist klar
geworden: Uber die Mitgliedergewerk-
schaft Kunst ist mit aller Kraft die groBe
Mediengewerkschaft anzusteuern. Nur sie
kann den neuen Machtkonstellationen der
Medienmonopole und den Gleichschal-
tungsanstrengungen der CDU/CSU Kraft
und organisierten Widerstand entgegen-
setzen. .

Kollege Alfred Horné hat es plastisch
formuliert: ,,Die Einsicht, daB eine einheitli-
che und daher stéarkere gewerkschaftliche
Vertretung dringend notwendig ist, hat seit
Martin Walsers Rede von 1970 — vor 13
Jahren! — und seiner Forderung nach einer
IG-Kultur zugenommen. Aber wenn wir
noch weitere Jahre warten, dann kdnnen

wir uns alle derartigen Bemiihungen spa-
ren. Dann haben einige die Kultur unter
sich aufgeteilt, dann ist die Medienwelt um
uns herum so festzementiert, daB wir allen-
falls noch, wie eine Herde Pekinesen, da-
gegen anbellen kénnen: aufgeregt, giftig
und — unwirksam. Beeinflussen oder gar
verdndern werden wir sie dann nicht
mehr."

Abkiirzungen:

DGB: Deutscher Gewerkschaftsbund

GK: Gewerkschaft Kunst, ihr gehdren an:
RFFU: Rundfunk-Fernseh-Film-Union, 19567
Mitglieder

GDBA: Genossenschaft Deutscher Bihnen An-
gehoriger, 9556 Mitglieder

DOV: Deutsche Orchestervereinigung, 7422
Mitglieder

BGBK: Bundesvereinigung der Gewerkschafts-
verbénde Bildender Kinstler, 5045 Mitglieder
GDMK: Gewerkschaft Deutscher Musikerzieher
und Konzertierender Kiinstler, 3682 Mitglieder
DMV: Deutscher Musikerverband, 1035 Mitglie-
der

IAL: Internationale Artisten Loge, Berufsver-
band Show und Unterhaltung, 1027 Mitglieder
SBK: Schutzverband Bildender Kiinstler, 245
Mitglieder

BIGFON: Breitbandiges Integriertes Glasfa-
ser-Fernmeldeortsnetz *

BTX: Bildschirmtext




Eine Taube macht
noch keinen Frieden

Bildendé Kiinstlerinnen

und Kiinstler aus der
Bundesrepublik Deutschland
zum Thema Krieg und Frieden
von Peter K. Kirchhof

.Man hat gesagt, die Freiheit entsteht da-
durch, daB man sie sich nimmt. Nehmen wir uns
also zuallererst die Freiheit, flir den Frieden zu
arbeiten!“ sagte Bertolt Brecht einmal. Diese
Freiheit, fiir den Frieden zu arbeiten, nehmen
sich in dieser Zeit in der Bundesrepublik
Deutschiand immer mehr Menschen; und sie
fand einen allgemein uniibersehbaren Ausdruck
in der Massendemonstration von etwa dreihun-
derttausend Menschen im Oktober des Jahres
1981 in Bonn (wie auch &hnlich in anderen
Hauptstadten der Welt).

Ohne Ubertreibung kann man sagen, daB
Frieden zu einem zentralen Thema in der Ge-
selischaft geworden ist, so wie die Bedrohung
mit Tod und Zerstérung durch die nukieare
Kriegsmaschinerie um ein Mehrfaches poten-
ziert worden ist. Mehr als 170 Buchtitel sind zum
Thema Frieden auf dem bundesdeutschen
Buchmarkt, wie in einer Broschiire von Westber-
liner Bibliotheken Ende 1982 aufgelistet wurde.
Viele Initiativen, von den unterschiedlichsten
Bevolkerungsgruppen ins Leben gerufen, spie-
geln etwas von diesem Friedenswillen wider. Im
Schaffen einer Anzahl von bildenden Kiinstlern
wird es deutlich. Zahireiche Ausstellungen von
Kinstlern, Kinstlergruppen und Verbanden
zum Thema sind eingerichtet worden.

Selbst flir den Kommerz ist das schon zu ei-
- nem lukrativen Markt geworden. Doch léngst
beschéftigen sich Padagogen mit dem Ri-
stungswahnsinn, Juristen und Kirchenvertreter
diskutieren {iber Friedensfragen, Arzte verwei-
gern sich der , Katastrophenmedizinausbil-
dung*.

Aber immer noch, und schon wieder, ist die
Reaktion darauf sehr lautstark. Ebenso heftig
die Diffamierung, die boshaften Verleumdun-
gen. Schon wieder predigen rechte Politiker HaB
und Wut und titulieren Mitglieder der Friedens-
bewegung als Chaoten. Die hochgeristete
Streitmacht wird kurzerhand zur Friedensarmee
erklart und in Planspielen 148t man den Schiile-
rinnen und Schilern von Bundeswehrvertretern
die ,,Friedenserziehung” vermitteln. In der
Presse gipfelt es z.B. in der ,,Frankfurter Alige-
meinen Zeitung“ in der AuBerung Uber die
,,Friedensverstiegenheit” und in der ,Welt"
meint man, hierzulande laufe man ,,Friedens-
amok®.

Die Diffamierung der Friedensbewegung in
Deutschland ist so alt wie die Bewegung selbst.
Schon im 19. Jahrhundert wurden Pazifisten —
und dazu gehdrten fast von Anfang an auch
Kinstier — verhdhnt, geéchtet, verleumdet, ein-
gekerkert, ja sogar ermordet. Recht behielten
bisher die, die die Devise vertraten ,,Si vis pa-
cem, para bellum* (,,Wenn du Frieden willst, so
riste zum Krieg").

Das fiihrte in einen Weltkrieg und schon 25
Jahre spater in einen zweiten. Auch anklagende
und aufriittelnde Bilder von Kiinstlerinnen und
Kinstlern vermochten das nicht zu verhindern;
doch die Sprache der Bilder war immer beunru-
higend flr die Machthaber. Verstanden sie es
doch in den groBen Werken mit einpragsamen
Metaphern, Verstand und Gefiihi anzuspre-
chen. Und diese Werke des ,,asthetischen” Wi-
derstandes waren es auch, die einen Teil des
durch den Faschismus verlorenen Ansehens
Deutschlands rehabilitierten. Gerade die Nazi-
zeit aber und der zweite Weltkrieg haben flir
eine groBe Zahl engagierter Kiinstlerinnen und
Kunstler in Deutschland die Isolation, Exilierung
oder die Ermordung bedeutet.

In der unmittelbaren Nachkriegszeit waren
viele der (Uberlebenden Kiinstlerinnen und
Kinstler, abgesehen von fehlenden materiellen
Voraussetzungen, mit der Auflésung der lang-
jéhrigen Isolation beschéftigt. In zahlreichen
Ausstellungen — bis etwa 1949 — wurde ein re-
trospektiver Uberblick Uber das damalige
Kunstschaffen ermdglicht, die kulturelten Institu-
tionen wurden reorganisiert und wieder aufge-
baut. Der Grof3teil, der dem biirgerlichen Huma-
nismus anhéngenden Kinstlerschaft, glaubte
mit seiner Kunst nun zur Demokratisierung der
Gesellschaft beitragen zu kénnen. In ihrer idea-
listischen Vorstellung hielten sie die Kunst fir
autonom und lehnten eine Politisierung ab. In ih-
ren gegenstédndlichen Bildern gerannen der
Mensch und seine Umwelt zu mystifizierten
Formen.

Nur eine Minderheit unter der Kiinstlerschaft
pflegte eine realistische Auseinandersetzung
mit der gesellschaftlichen und politischen Wirk-
lichkeit im Nachkriegsdeutschiand. Sie standen
zum Teil in der Tradition der Arbeiterbewegung.
Zur Zeit der Wiederbewaffnung in der Bundes-
republik Deutschland und der Gesetzesfassung
zur atomaren Aufriistung der Bundeswehr
brachten diese realistischen Kiinstler sich noch
einmal ins Gespréach. Sie protestierten in Aus-
stellungen, die sich thematisch mit dem Atom-
krieg auseinandersetzten. Von politischen Ver-
tretern untersagt, von Kunstinstitutionen abge-
lehnt und diffamiert, wurden diese Ausstellun-
gen schlieBlich in Schulhdusern, Gewerk-
schaftsrdumen und privaten Rdumen mit gro-
Bem Publikumserfolg gezeigt. Aus den Reihen
dieser Kiinstler wurde Ende der fiinfziger Jahre
einzeine Gruppen ins Leben gerufen, die sich
einem realistischem Kunstprogramm verpflich-
tet sahen. Aus einer Miinchener Gruppe heraus
entstand die Kunstzeitschrift ,,tendenzen”, die
bis heute besteht. In der Kunstszene fiihrten sie
aber in den Jahren ein Schattendasein. Die Zeit
des, kalten Krieges* verbannte engagierte Bild-
themen endgliltig aus der bildenden Kunst. Den
Zug zur Anpassung vollzogen gerade die bil-
denden Kiinstler. Informel und Abstraktion
konnten Triumphe feiern. Kritische Aussagen
vertrugen sich nicht mit der einsetzenden politi-
schen Restauration.

So wurde im groBen und ganzen unter den
Kinstlern die Chance der Aufarbeitung der fa-
schistischen Vergangenheit, der Schuld, des
massenhaften Todes und des Terrors versaumt.
Auch bei ihnen ,,die Unfahigkeit zu trauern”, wie
Alexander Mitscherlich es nannte.

Erst Ende der sechziger Jahre kam mit den
Studentenunruhen wieder Bewegung in die rea-
listische Kunstrichtung. Der bewuBte und kriti-
sche Umgang mit politischen Zustédnden und
gesellschaftlichen Problemen schiug sich
auch in neuer Bildsprache und den Aussteliun-
gen nieder, z. B. mit Bildern gegen den Vietnam-
krieg, gegen das Schah-Regime. Im gréBeren
Stil setzte nun auch der Versuch einer Aufarbei-
tung unserer jlingsten Vergangenheit ein. Mu-
seen, Kunstvereine und Akademien richteten
thematische Ausstellungen ein, die Auskunft
dartiber geben konnten, wie Kiinstler sich mit
dem Faschismus, mit den Problemen um Ktrieg
und Frieden befaBten (oder nicht befaBten). Um
nur einige Beispiele zu nennen: 1975 in Mar-
bach die Aussteliung ,,Als der Krieg zu Ende
war“, 1979 in Berlin ,,Zwischen Widerstand und
Anpassung®, 1980 in Karlsruhe ,,Widerstand
statt Anpassung” und 1980 in Frankfurt ,,Zwi-
schen Krieg und Frieden".

Fir die Kiinstlerinnen und Kinstler der Bun-
desrepublik Deutschland wurde es wieder op-
portun sich inhaltlich auseinanderzusetzen. Das
heiBt hier, ihre Abneigung gegen den Krieg
und ihren Friedenswillen in Bildern aufzuzeigen.
Am Anfang konnte man in Ausstellungen der
einzelnen Kiinstler nur éine Sichtbarmachung
der Kriegsgreuel feststellen, eine Antihaltung
gegen die politische Vorgangsweise. Im Laufe
der nachsten Jahre tauchten dann auch verein-
zelt Bilder auf, die sich mit Vorstellungen des
Friedens befaBten. Doch wie schwer es Kiinst-
lern noch fiel und féllt, diese Vorstellungen zu
verbildlichen, zeigt z.B. die Aussteliung ,,Frie-
den bedeutet mehr als die Abwesenheit von
Krieg”, die 1981 von einer Kodlner Kinstler-
gruppe ausgeschricben war. Obwohl diese
Kinstiergruppe Programmatisches mit ihnrem Ti-
tel vorgab und aussagte, daB sie die Begriffe
wieder mit Inhalt fillen wollten, zeigten viele der
beteiligten Ktinstler die Fratze des Militarismus.
Einzelne Kiinstler schufen zwar Bilder mit fried-
lichen Situationen, symbolisierten Wiinsche und
Sehnsiichte, doch ,,Frieden” bleibt schwach
umrissen. So bleiben sie ungenau dabei, den flir
uns alle noch langst nicht selbstverstandlichen
,,Frieden” auszudriicken.

Die Fratze des Krieges aufzuzeigen war aber
die eindeutige Absicht 1983 in Ludwigshafen,
wo unter dem Titel ,,.Schrecknisse des Krieges"
druckgrafische Bildfolgen Gber Krieg aus 5
Jahrhunderten bis in die heutige Zeit augebrei-
tet wurden. Die Ausstellungsmacher zeigten
damit auf, daB die Kinstler keineswegs Aus-
nahmewesen waren, sondern in friiheren Zeiten
auch den Krieg verherrlichten. Dennoch haben
sie ein aus kiinstlerischer Sensibilitdt und Wahr-
haftigkeit entstandenes Dokument der Mensch-
lichkeit vorgelegt. Gerade deshalb ist die Aus-
einandersetzung mit den ausgestellten Arbeiten
so schmerzhaft. Zu sehen, wie Klnstier durch
Generationen kiinstlerisches Schaffen gegen
immer brutaler werdende Kriege und immer per-
fektere Vernichtungsmaschinen stellten.

Eine Themenausstellung mit anderem Kon-
zept wurde 1982 in Recklinghausen eingerich-
tet: ,,TrAume vom- Frieden/Begrabene Hoff-
nung“. Es war einmal die Verbeugung vor er-
mordeten und umgekommenen Kiinstlern der
beiden Weltkriege. Diese vom kommerzialisier-
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ten Kunstmarkt zu Unrecht vergessenen Kiinst-
ler haben uns heute noch viel zu sagen, und wir
kOnnen nur ahnen, was von ihnen noch hatte
geschaffen werden kdnnen, wéren sie nicht
durch den Krigg ums Leben gekommen. Die an-
dere Halfte der Ausstellung war durch zeitge-
néssische Kunst bestlickt. Sie sollte ein Aufruf
far den Frieden sein. Die Kinstier wiesen mit ih-
ren Mitteln auf Zeitprobleme hin, indem sie sich
in ihren Bildern gegen den Krieg wandten, die
Betrachter erinnerten und mahnten.

Ohne Zweifel brauchen die Kiinste den Frie-
den fiir ihre Entfaltung, aber auf jeden Fall
braucht der Frieden die Kunst und die Kiinstler.
Unter diesem Aspekt sind die vielen Einzelakti-
vitdten zu verstehen, die durch die Kinstlerin-
nen und Kiinstler in den letzten Jahren gestartet
wurden. So wenn Klaus Staeck mit seinen mon-
tierten Text-Bild-Plakaten bissige Kommentare
zum Zeitgeschehen liefert. Mit dem der Wer-
bung entliehenen Medium Plakat kann er ein
Publikum ansprechen, das durch traditionelle
Ausstellungen l&ngst nicht mehr erreicht wird.
Oder der Verfremder Otto Dressler, der seit Jah-
ren mit seinen Aktionen fir ,,pazifistische Unru-
he" sorgt, wie er es nennt. In Kaufhausschau-
fenstern, ebenso wie in den Bundeswehrhoch-
schulen, installiert er Kunstaktionen, mit denen
er mahnend gegen Krieg und Gewalt vorgeht.
Das tut auch Christian Schaffernicht, der seit
mehreren Jahren fiir die Deutsche Friedensge-
sellschaft ailjéhrlich einen Friedenskalender fo-
tomontiert. In Bremen wurde 1983 ebenfalls ein
Kalender herausgegeben, der sich den Frieden
zum Thema nahm: namlich ,,Kunst fir den Frie-
den”. Dazu wurden Bremer Wandmalereien und
Plastiken abgelichtet. Um ihr Friedensengage-
ment bildlich umzusetzen, ging auch der kiirz-
lich verstorbene Jorg Scherkamp, mit einzelnen
interessierten Kollegen, 1981 einen ungewdhn-
lichen Weg. Sie nahmen liber das Bildungswerk
des Deutschen Gewerkschaftsbundes anden 3.
Beilngrieser Kulturtagen teil. Wahrend der Kul-
turtage malten sie gemeinsam an einem grof-
flachigen Bild zum Thema ,,Frieden und Abri-
stung“. Heute hangt dieses GroBbild in einer
DGB-Jugendschule. Einen Weg in die Offent-
lichkeit suchten 1982 in Dortmund auch eine
Reihe von Grafikern. Auf PlakatgroBfiéchen ge-
stalteten sie die Umfrageergebnisse zum
Thema ,,Frieden” eines Arbeitskreises ,,Dort-
munder Wissenschaftier fiir den Frieden”. Mit
verbliiffenden grafischen Umsetzungen der
Friedensaussagen schufen die Grafiker eine Ir-
ritation unter der glanzenden Plakatwerbewelt.

DaB kiinstierische Tatigkeit gesellschaftlichen
Charakter hat und somit ein Politikum ist, scheint
gerade den Kinstlerverbédnden der Bundesre-
publik klar geworden zu sein. In den letzten Jah-
ren stellten sie Ausstellungen verstérkt fir die
Sache des Friedens zusammen. 1982 erdffnete,
hinter der gleichzeitig laufenden ,,documenta®,
der BBK Hessen in Kassel eine Ausstellung mit
dem Titel ,,Krieg und Frieden". Daran waren 180
Kunstlerinnen und Kiinstler beteiligt. Der BBK
Minchen eroffnete 1983 eine Ausstellung
,.Friedenszeichert — Kriegsmale®; der Schutz-
verband Bildender Kiinstler in Miinchen eine
Ausstellung ,,Frieden”, und in Bremen wird die
Gesellschaft fur aktuelle Kunst (GAK) noch fol-

77 gen mit der Ausstellung ,,Sonst schmiicken wir

das Schlachthaus mit Geranien®.

Deutlich in allen Ausstellungen und Aktivita-
ten wird eine neue humane und soziale Betrof-
fenheit in der bildenden Kunst. Diese Betroffen-
heit geht aus von der realen Betroffenheit der
Menschen. Ohne Zweifel ist es mehr als eine
Modeerscheinung, stellen sich doch Kinstler
jedweden Bekanntheitsgrades und mit allen
Stilmitteln dieser realistischen Aufgabenstel-
lung. Flattert gelegentlich schon mal allein eine
weiBe Taube Gber die Leinwand und geht es
mehr in die Breite als in die Tiefe, hervorste-
chend bleibt das ernsthafte Anliegen der Kiinst-
lerinnen und Kiinstler. Realistische Einschat-
zung Uber den wohl nur appelativen Wert von
Kunst ist ebenso anzutreffen, wie der Mut, sich
trotz allem immer wieder zu bekennen, aufzu-

zeigen, den Wunsch zum Frieden wachzuhal-
ten. Christian Schaffernicht vermittelt dies in ei-
nigen Sétzen Uber Kunst und Frieden im Katalog
zur Ausstellung ,,Krieg und Frieden®:

,,Flr den Frieden sein ist nicht eine Frage der
Kunst. Es ist eine des Uberlebens. Aber auch mit
Fragen der Kunst stellen sich Fragen des Frie-
dens ... Der Frieden 14Bt sich nicht darstellen, er
kann nur beschworen werden ... Bilder flir den
Frieden sind immer auch Bekenntnisse. Sie sind
Bekenntnisse zur Menschlichkeit und Verstan-
digung, zu Liebe und Vertrauen, zu Trdumen
und Phantasien, zur Hoffnung.“

Referat, vorgetragen mit einer Diaschau auf dem 10. Kongre3
der IAA/AIAP in Helsinki, Mai/Juni 1938
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Aktualisierung Marx’

Kritische Neulektlre von Marx

vom Standpunkt der heutigen Probleme.
Albers, Altvater, Volker Braun, Deppe,
Frigga Haug, W.F. Haug, Hirsch,
Holzkamp, Tjaden u.a.
Argument-Sonderband AS 100
16,80/f.Stud. 13,80 DM (Abo: 13,80/11,80)

Politik und Ideoiogle
im Marxismus

Kapitalismus
Faschismus-Populismus

-~ Emasto Laclau

Ernesto Laclau: Feudalismus
und Kapitalismus in Lateinamerika

Spezifik des Politischen. Faschismus
und Ideologie. Populismus-Theorie.
Diskurs-Theorie. Glossar und
ausfthrliches Sachregister.

Paperback 18,- DM, Leinen 34,- DM

DAS
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138

Fraven und Koltur

Frauen und Kultur

Kultureller Marxismus, weibliche
Identitatsbildung
‘unbeachtete Produktionen’

Beitrage v. Jula Dech, Emily Hicks u.a.
Cerutti Uber Marx
Auslanderfeindlichkeit: - .
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. Gedanken zum
Wertpsoblem in den
ﬁeistasw'\ssenscha

Ignasi de Sola-Morales Rubio:
Gaudi
Der Architekt

Aus dem Spanischen
ibersetzt von Ulla Jaspert
128 Seiten, 168 Abbildungen,
davon 140 in Farbe,

Linson mit Schutzumschlag,
68,~ DM

ISBN 3-608-76167-5

Antoni Gaudi (1852-1926) war
zweifellos einer der eigenwilligsten
und fantasievolisten Architekten
Europas. Alptrauméhnliche
Mischungen aus allen Epochen und
Landern, aus orientalischer Pracht
und europaischer Zweckmasigkeit
scheinen die Gesetze der Statik
aus den Angeln zu heben. Er wollte
die Natur-nachahmen und verherr-
lichen. Jeder Bau sollte mit
Wourzeln und Bliten einem Baum
vergleichbar sein: »Die organische
Welt kennt keine gerade Linie.«
Man hat in daher.den Prototyp
eines Jugenstil-Architekten ge-
nannt, aber in Wahrheit weist er
mit seiner symbolischen und sur-
realistischen Szenerie weit darliber
hinaus.

Gaudi war mehr als ein Architekt
mit ausgefallenen Ideen. Er bezog
auch die moderne Technik ein und
und war seiner Zeit in vielem vor-
aus: Er erffand den Mdlischlucker,
konstuierte Wohnungen mit ver-
stellbaren Wanden und baute die
erste Tiefgarage. Er entwarf barock
anmutende Béanke, sitzgerechte
Maobel, Gitter, Lampen und Tur-
klopfer, denn vom Dachfirst bis
zum Keller solite sein Bau aus
einem GuB sein, ein Gesamtkunst-
werk. Gerade mit dieser Vorliebe
flir das Verspielte, Verschnorkelte,
Asymmetrische, in den Innen-
rdumen wie bei den Fassaden,
weist er unserer zweckorientierten
Beton-Architektur neue Wege und
gibt den nostalgischen Tendenzen
unserer Zeit neue Anregungen.

~iett-Cotta-

Ernst H. Gombrich:
Die Krise der
Kulturgeschichte

Gedanken zum Wertproblem
in den Geisteswissenschaften

Aus dem Englischen Ubersetzt von
Elisabeth Gombrich
Kulturph&nomenologie

248 Seiten, Linson mit
Schutzumschlag,

48,- DM

ISBN 3-608-76149-7

Die Vortrage, die Ernst Gombrich
Uiber verschiedene Probleme der
Kunst, der Kultur- und Zeitge-
schichte in den letzten Jahren
gehalten hat, zeigen erneut, wie er -
mit sprachlicher Meisterschaft Zu-
sammenhé&nge aufdecken kann
und Bekanntes neu sehen lehrt...
Gombrich ist einer der. wenigen
Kunstgelehrten Europas, die — aus-
gehend von einer umfassenden
Bildung = unserer Zeit Wesent-
liches zu sagen haben.

Klett-Cotta



Ausstellungen
Kataloge

Als ware
nichts gewesen

Uber Ausstellung und Katalog
,,Grauzonen — Farbwelten.
Kunst und Zeitbilder 1945

— 1955 der Neuen Gesell-
schaft fiir bildende Kunst

in Westberlin, 1983
vonJuttaHeld

Die Ausstellung fiel durch wohltuende Uber-
sichtlichkeit auf. Die ,, Trodelschau", die die Ar-
beitsgruppe in anderen Ausstellungen der finf-
ziger Jahre sieht und ablehnt (S. 6), istin der Tat
vermieden worden. Nur: mit dem ,,Trodel”
wurde auch ein groBer Teil der Realitat aus die-
ser Ausstellung verbannt.

Um die fUnfziger Jahre wird gestritten, gerade
weil sich nicht wenige Parallelen zur Gegenwart
finden: der neue Konservatismus der Adenau-
erzeit, der kalte Krieg, die weitgehende Entpoli-
tisierung der Kultur. Aber auch die Bewegung
gegen die Atomwaffenriistung gehort dazu, die
politischen und kiinstlerischen Anstrengungen
vieler, die sich nicht damit abfinden lieBen, daB
Krieg und Faschismus vorbei und vergessen
sein sollten, die nicht eine Stunde Null prokla-
mierten und glaubten, quasi ex nihilo neu anfan-
gen zu kdnnen, wie es das Verlangen vieler
Klinstler war (vgl. S. 319), sondern die wuBlten,
daB die Vergangenheit, so oder so, gegenwartig
bleibt.

Es war zu erwarten, daB uns einmal ein em-
phatisches Bild der flinfziger Jahre présentiert
werden muBte, das génzlich aus der Sicht der
damaligen ,,Sieger” der Geschichte gezeichnet
ist, ein Bild des Siegeszuges der abstrakten
Kunst also (ich will mich hier auf den Sektor der
bildenden Kunst beschranken). Der Katalog halt
sich nicht damit auf, diese seine Option zu be-
grinden. Denjenigen Kiinstlern, die nach dem
Krieg gegensténdlich arbeiteten, wird beschei-
nigt, daB ihre Werke zwar gut gemeint, jedoch
ohne Uberzeugungskraft seien, ,,unscharf”,
,»gefallig®, , idyllisch®, ohne daB wenigstens der
Frage nachgegangen wiirde, warum sie wohl
anders malten als nach dem ersten Weltkrieg.
Dix, Bettermann, Felixmdiller, Withelm Rudolph,
Lea Grundig und andere mehr werden derart in
einem Atemzug abgekanzelt (S. 2311{.). Die Er-
gebnisse einer engagierten und miihevollen
Forschung, die seit einigen Jahren in Publikatio-
nen und Ausstellungen die verdrangte Nach-

79 kriegszeit in Deutschland rekonstruiert hat, wer-

den schlichtweg ignoriert. Haftmann, ein erklar-
ter Promoter der abstrakien Kunst, wird ausge-
rechnet zur Objektivierung der Kiinstleraussa-
gen herangezogen und ohne Einschrankung als
,,bedeutender Kunsttheoretiker der nationalen
und internationalen Kunstentwicklung nach dem
zweiten Weltkrieg” eingefiinrt (S. 242). DaB
seine nie verhehite Einseitigkeit ihm in den sieb-
ziger Jahren heftige Angriffe der Linken eintrug,
daran erinnert kein Satz mehr.

Einen groBen Teil des Katalogs nehmen die
Befragungen damals aktiver Kiinstler ein: Tro-
kes, Trier, Schultze, Bluth. Nicht einer ist dabei,
der seit den funfziger Jahren aus dem dominan-
ten Kunstbetrieb verdréngt wurde, bzw. in ihm
nie FuB fassen konnte. Die Mdglichkeiten der
,;oral history” werden bei den Interviews weitge-
hend verspielt: Die persénlichen Zeugnisse die-
nen nicht dazu, das Ineinanderwirken subjekti-
ver und objektiver Faktoren bei historischen
Prozessen zu erhellen, sondern sie stehen letzt-
fich far die Geschichte Uberhaupt. Vor der Auf-
gabe historische Analyse von vornherein resi-
gnierend (vgl. Vorwort, S. 6f.), wird hier Ge-
schichte auf subjektiv erlebte Geschichte redu-
ziert. Die einleitenden Darstellungen (S. 183ff.,
225ff.) beziehen sich keineswegs interpretie-
rend, korrigierend oder ergénzend auf die Aus-

sagen der Kiinstler, sondern bestétigen diese
nur. Kunstgeschichte wird damit wieder auf das
Paraphrasieren des Selbstverstdndnisses der
Kunstler reduziert. Nach 15 Jahren, indenen die
Kunstgeschichte nachgewiesen hat, daB sie
mehr vermag, muB das als unwissenschaftiich
gelten.

Keineswegs soll hier der Versuch verargt
werden, den Beitrag der ,,abstrakten Kunstler
zur Nachkriegskunst zu wiirdigen. Das zu tun ist
richtig und an der Zeit. Aber nach unserem heu-
tigen Wissensstand geht das nicht mehr, indem
alles, was durch die ,,Abstrakten” verdréngt
wurde, hier noch einmal preisgegeben, d.h.
ignoriert oder abqualifiziert wird, um den Erfolg
der ,Abstrakten“ zu bestatigen. Eine histo-
risch-genetische Analyse hétte z.B. zu fragen
gehabt, wie der Trend zur abstrakten Kunst zu-
stande kam. Die gut dokumentierte Auskunft
lber die Interessen der amerikanischen Kunst-
politik der flnfziger Jahre flr Europa und die
dritte Welt wird nicht einmal zitiert, geschweige
denn widerlegt (Eva Cockcroft: Abstract Ex-
pressionism, Weapon of the Gold War. In: Artfo-
rum, June 1974, pp. 39-41).

Sicher reicht sie nicht aus, um den Erfolg der
»Abstrakten zu erkidren. Sie muB in der Tat
durch eine Interpretation der subjektiven Moti-

Karl Hofer, Die Blinden, 1948, Ol/Lw. 90 x 82 cm




vationen und Assoziationen, die sich mit der ab-
strakten Kunst verbanden, ergdnzt werden.
Aber auch diese gehen nicht in dem auf, was die
Kiinstler rickschauend heute aussagen: dem
Wunsch, der Kunst Wertsetzungen und Ideolo-
gien fernzuhalten, ohne kollektive Anspriiche an
die Kunst auszukommen, etc. (vgl. S. 287, 291).
Dabei wird z. B. ein wichtiger Impuls flir die Ent-
wicklung gerade der expressionistischen ab-
strakten Malerei unterschlagen, ndmlich Geste
gegen die faschistische Unterdriickung und In-
humanitét zu sein. Freiheit bedeutet auch fiir die
abstrakte Kunst von etwa 1937 bis in die spéten
vierziger Jahre mehr als personlicher, &stheti-
scher Spielraum, némiich Freiheit vom Fa-
schismus. Man gewinnt den Eindruck, daB ge-
nau an diese Urspriinge nicht geriihrt werden
soll. So entsteht das Bild einer differenzierten
und sensiblen Kunstproduktion und Kunstdis-
kussion, die trotz heftiger Debatten um Wieder-
bewaffnung und Atomausristung in den fiinfzi-
ger Jahren auf politische Perspektiven verzich-
ten konnte. Nach den Grundlagen und Exi-
stenzbedingungen einer solchen Kultur wird da-
bei nicht gefragt. Gerade in'unserer heutigen Si-
tuation ist diese Vorgehensweise geféhrlich,
und die Falschen finden Gefallen daran.

Der von Bernhard Schulz herausgegebene, im
Medusa Verlag GmbH, Berlin (West) — Wien,
erschienene Ausstellungskatalog bringt auf
{iber 440 Seiten umfangreiches Bild- und Text-
material zu Architektur, Design, Malerei und
Plastik, Fotografie, Literatur und Musik der
Jahre 1945 bis 1955 in Westdeutschland und
Westberlin.

Grafik: Burhan Karkutli

Verhrannte Bilder

Plakate, Grafikdrucke und Reproduktionen
von Gemalden paléstinensischer Kiinstler wa-
ren im Rahmen einer Veranstaltungsreihe an-
JaBlich des 50. Jahrestages der faschistischen

Biicherverbrennung in Minchen in der ,,Send-
linger Kulturschmiede" zu sehen. Titel der Aus-
stellung, die der in Frankfurt lebende palésti-
nensische Kunstler Burhan Karkutli zusammen-
gestellt hat: ,,Verbrannte Bilder” (vgl. dazu auch
das Interview von Karin Berger mit Ismail
Shammout: ,,Ein Tisch, ein Buch und ein Stuhl
in tendenzen Nr. 142, S.56ff.). Die Einfiih-
rungsansprache zu der Ausstellung hielt Burhan
Karkutli:

,,1979 kam in Frankfurt ein Nazi zu mir an den
Stand: ,Warte nur, es kommt der Tag, an dem
die Bilder von dir und deinesgleichen auf der
StraBe verbrannt werden!‘ Ich habe ihm gesagt,
das ist hier schon einmal geschehen. Und es
war hier, wie es in Beirut sein wird: wer mit dem
Verbrennen anfangt, auf den kommt das Feuer
zuriick.

Die Kultur, das ist der Mensch selbst, sein
Herz, seine Gedanken. Das kann kein Feuer
verbrennen. Viele Stadte sind verbrannt, mit ih-
ren Biichern und ihren Bildern, aber sie kommen
wieder, wie die Badume, wie die Blumen. Darum
behalte ich meirien Optimismus. Was in Beirut
geschah, wird unserem Widerstand neue Kraft
geben, eine neue revolutiondre Kultur zu schaf-
fen.

Bei einer Demonstration in den von Israel be-
setzten Gebieten wurden sechs Menschen er-
schossen. Jetzt steht dort ein Denkmal, das ge-
meinsame Werk eines der bedeutendsten israe-
lischen und eines palédstinensischen Kiinstlers.
Diese Zusammenarbeit wurde wiederum Ereig-
nis bei der groBen Demonstration von Israelis
und Paléstinensern gegen die Massaker im Li-
banon.

Als Kiinstler fraumen wir, aber unsere Traume
sind die Wirklichkeit von morgen. Ich will weiter
trdumen —von dem Tag, an dem die israelischen
Bewohner zusammen mit uns die Sache der Be-
freiung in die Hand nehmen. Diese Ausstellung
ist ein Teil dieses Traums, die Realitat von mor-
gen.”

Die Wanderausstellung ,,Verbrannte Bilder",
die bereits in mehreren Stadten der BRD und der
Schweiz zu sehen war, ist an kleinere und gro-
Rere R3aume anpaBbar. Auskiinfte: Informa-
tionsstelle Paléstina, Abdalla Frangi, Kaiserstr.
237, 5300 Bonn 1, Tel (02 28) 212035.

DDR-Kunst
auf BRD-Tournee

Nach Hamburg, Stuttgart und Disseldorf ist
die Ausstellung ,,Zeitvergleich. Malerei und Gra-
fik aus der DDR* bis 31. Juli in der Minchner
Stadtischen Galerie, anschlieBend in Nirnberg
(Kunsthalle, 2. September bis Mitte Oktober),
Ludwigshafen (Wilhelm-Hack-Museum, 29. Ok-
tober bis 27. November) und Hannover (Kunst-
verein, Anfang Dezember 1983 bis Ende Januar
1984) zu sehen. Diese erste groBere Ausstel-
lung, in der sich bundesdeutsches Publikum mit
DDR-Kunst vertraut machen kann, wird von der
Zeitschrift ,,art” auf Tournee geschickt. Zusam-
mengestellt haben sie Uwe M. Schneede, Leiter
des Hamburger Kunstvereins, der Hannove-

Volker Stelzmann, Tanzendes Paar, 1977,
Mischtechnik 177,56 x 77,5 cm (zu sehen in
der Ausstellung ,,Zeitvergleich”)

raner Galerist Dieter Brusberg und ,,art“-Chef-
redakteur Axel Hecht in Kooperation mit dem
Staatlichen Kunsthandel der DDR. Viele der
ausgestellten Werke sind verkauflich.

Die bisherige Resonanz auf ,,Zeitvergleich*
ist beachtlich: In Hamburg waren es zum Bei-
spiel 12000, im Stuttgarter Kunstverein 15000
Besucher. Gezeigt werden rund 260 Werke fol-
gender Kinstler: Hartwig Ebersbach, Sighard
Gille, Bernhard Heisig, Walter Libuda, Wolfgang
Mattheuer, Volker Stelzmann, Werner Tibke
(alle aus Leipzig), Willi Sitte (Halle), Gerhard Al-
tenbourg (Altenburg), Gerhard Kettner (Dres-
den), Carlfriedrich Claus (Annaberg), Torsten
Gregor Kozik (Karl-Marx-Stadt) und Hans Vernt
(Berlin).

Der ausgiebig und vielfarbig bebilderte Kata-

log ist mit Kinstlerbiographien und Ausstel-

lungsverzeichnissen versehen und kostet 28

‘Mark.
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Biicher
Meéldungen
Kommentare

Nussbaum-Monografie

.»Wenn ich untergehe, laBt meine Bilder nicht
sterben.” Es hat lange gedauert, bis man die-
sem Wunsch des Kinstlers Felix Nussbaum
nachkam. 1904 als Kind einer jldischen Kauf-
mannsfamilie in Osnabriick geboren, erwies er
sich friih als talentierter Maler und erhielt 1932
ein Stipendium fiir die Villa Massimo in Rom. Die
Machtiibernahme der Nazis machte der Lauf-
bahn des erfolgreichen jungen Kiinstlers ein
Ende, Nussbhaums Flucht vor den brauen Ver-
folgern begann und flhrte ihn schlieBlich ins
belgische Exil. Sein letztes erhaltenes Werk, die
Allegorie ,,Die Gerippe spielen zum Tanz", tragt

das Datum 18. 4. 1944. Wenig spéter gerét er
bei einer Razzia in Briissel der Gestapo in die
Féange, wird nach Auschwitz deportiert und dort
ermordet.

Der bundesdeutsche Kunstbetrieb ging tber
das Werk des Naziopfers Nussbaum jahrzehn-
telang hinweg; Realismus, antifaschistisches
Engagement waren nicht gefragt. Das &nderte
sich erst mit Beginn der siebziger Jahre. Einer
groBeren Offentlichkeit bekannt wurden Bilder
von Felix Nussbaum vor allem durch die Austel-
lung des Badischen Kunstvereins Karlsruhe
»Widerstand statt Anpassung” im Jahr 1980,
sein,,Selbstbildnis. mit JudenpaB* von 1943
wurde zur Vorlage fiir Ausstellungsplakat und
Katalogumschlag. Inzwischen hat die Stadt Os-
nabriick eine Dauerausstellung Giber das Werk
des Kiinstlers eingerichtet (vgl. tendenzen Nr.
142, S. 82). AuBerdem liegt jetzt eine hervorra-
gend ausgestattete, ausfilhrlich dokumentierte
Monografie vor: Peter Junk, Wendelin Zimmer,
unter Mitarbeit von Manfred Meinz, Felix Nuss-
baum. Leben und Werk, DuMont Buchverlag
Koéln/Rasch Verlag Bramsche, 264 S., 41 Farb-
tafeln, 135 einfarbige und 273 Abbildungen im
Oeuvre-Katalog, 98,— DM.

Felix Nussbaum, Selbstbildnis, 1943
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Irene Hiuibner
Kulturelle Opposition

(272 Seiten, reich bebildert, broschiert, 19,80 DM)

_ Irene Hubner

KKULTURELLE
OPPOSITION

P

Die kulturelle Opposition wehrt sich, wachst und treibt voran in den so-
zialen Bewegungen fiir Frieden und Arbeit, gegen Sozialabbau und Um-
weltzerstorung. Sie hat mehr Farben als der Regenbogen: Alternative
Kultur — Kultur selber machen - Offene Kulturarbeit — Zielgruppenarbeit
— Gewerkschaftliche Kulturarbeit — Politische Kultur — Demokratische
Gegenkultur — Zweite Kultur — Engagierte Kunst.

Irene Hiibner schrieb keine blasse theoretische Abhandlung zum Thema.
Aus Diskussion und Gespréchen vor Ort mit aktiven Biirgern, kommuna-
len Kulturarbeitern und Gewerkschaftern, Alternativlern und Auslédn-
dern, jugendlichen ,Spurensicherern® und Veteranen, dic ihre Ge-
schichte aufarbeiten, entstand dieses Buch. Es zeigt die Palette demokra-
tischer Volksfeste; bringt Beispiele von Gegenkultur; informiert iiber die
gewerkschaftliche Kulturarbeit, 148t Profi- und Amateurtheater, Wand-
maler und Werkkreis-Autoren, E- und U-Musikgruppen und viele an-
dere iiber ihre Anliegen und Absichten berichten.

Die Autorin bezieht Stellung zu den aktuellen Problemen der Kulturar-
beit: Wie ist das Verhiltnis von Kultur und Gesellschaft? Was kann man
iiberhaupt mit Kultur bewirken? Lieber ,.freie* oder ,,institutionalisier-
te** Kulturarbeit? Wie ist das mit der kiinstlerischen Qualitdt? Wer sind
unsere Biindnispartner, und wie erreichen wir unsere Zielgruppen? Was
darf Kultur kosten? Was ist von der offiziellen Kulturpolitik zu halten?
Ausgehend von den Erfahrungen der Arbeiterbewegung, arbeitet die Au-
torin — ohne unterschiedliche Auffassungen zu verkleistern —die gemein-
samen Interessen der Arbeiterbewegung und der neuen sozialen Bewe-
gungen in der Kulturarbeit heraus und entwickelt Strategien der kulturel-
len Opposition angesichts der Krise. Irene Hiibner will ,, Anspruchsden-
ken‘ erzeugen, begehrlich machen auf den ganzen kulturellen Reichtum
— von der Selbstbetitigung bis zum aktiven Kunstgenuf3!

S S U S
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Die Autorin: Irene Hiibner, geb. 1939, Dipl.-Soziologin
(iiber Zweiten Bildungsweg), lebt als Publizistin in Frank-
furt/Main. Sie ist langjéhrige Mitarbeiterin in einer Kom-
munikationszentrum-Initiative.  Buchverdffentlichungen:
,.Kulturzentren* — Gesellschaftliche Ursachen, empirische
Befunde, Perspektiven soziokultureller Zentren (Weinheim
1981). ,,Unser Widerstand* — Deutsche Frauen und Mén-
ner berichten {iber ihren Kampf gegen die Nazis (Frank-
81 furt/Main 1982).

Damnitz Verlag im Verlag Plambeck & Co Druck und Verlag
GmbH.

Auslieferung:

Briicken-Verlag GmbH, Postfach 1928, 4000 Diisseldorf 1
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Schlegelkeller

»Sieh dir das genau an, damit du spater mal
ein schénes Greuelmarchen malen kannst®,
sagte ein SA-Scherge zu Karl Schwesig im be-
riichtigten  Diisseldorfer ' Nazi-Folterverlies
»Schiegelkeller”. Karl Schwesig (1898-1955),
der zum Kinstlerkreis um ,,Mutter Ey* gehérte,
kam der Aufforderung nach. Nach den Folterun-
gen und 16monatiger Haft konnte er aus
Deutschiand fliichten, in Antwerpen voliendete
er 1935 die Folge ,,Schiegelkeller, die zunéchst
den Titel ,,Greuelmarchen* trug. Die Zeichnun-
gen, zu denen auch unsere Abbildung gehbrt,

wurden ein wichtiger kiinstlerischer Beitrag zum -

antifaschistischen Kampf im Exil. Ausstellungen
in Briissel, Amsterdam und Moskau fanden
statt. Die Zeichnungen sind jetzt in einem groB-
formatigen materialreichen Bildband verdffent-
licht, der unter anderem auch den ,,Schlegelkel-
ler-Bericht” Schwesigs enthalt, eine Wiirdigung
des Kinstlers von Heinrich Mann, Lebens- und
Werksdaten und den Aufsatz ,,Durch Wahrheit
widerstehen” von Ulrich Krempel. Galerie
Remmert und Barth (Hg.), Karl Schwesig,
Schlegelkeller, Verlag Frolich & Kaufmann
Westberlin, 29,80 DM.

Krolows ,,Seiltanze*

Ein beeindruckendes ,,Fotobuch aus Kreuz-
berg“ mitdem Titel ,,Seiltinze" hat der Westber-
liner Fotograf Wolfgang Krolow — von ihm ist
auch das Bild auf der Riickseite dieses Heftes —
gestaltet. Impressionen von Arbeit, Leben und
Kampf in einem traditionsreichen Berliner Stadt-
teil, in dem sich die ausléndische und deutsche
Bevdlkerung gegen das Wiiten der Sanie-
rungs-Profithaie wehrt (LitPol Verlag Westber-
lin, Geleitwort von Werner Orlowsky, Texte von
Peter Pauf Zahl und Rolf Hosfeld).

Ludwig und Getty

Die lange geplante Stiftung Ludwig ist endguil-
tig geplatzt: mit dem Verkauf eines der wertvoll-
sten Sammlungsteile des Aachener Pralinen-
meisters in die USA. Anfang Mérz wurde der
Presse in K6In auf einer Pressekonferenz lako-
nisch vom Verkauf der Handschriftensammiung
Ludwigs Mitteilung gemacht, die 144 Hand-
schriften und Codices des 7. bis 16. Jahrhun-
derts aus fast allen europaischen Landern um-
faBt. Der Kaufer ist das J.-Paul-Getty-Museum
in Malibu/Kalifornien, eines der — von der finan-
ziellen Ausstattung her — reichsten Museen der
Welt. Mitteilungen iiber die Kaufsumme wurden
nicht gemacht, der Wert der Sammlung wird von
Experten jedoch auf mindestens 100 Millionen
DM beziffert.

Wieder liegen die ungeldsten Probleme des
Verhaltnisses &ffentlicher und privater Kunstfér-
derung auf dem Tisch: Der Sammler Ludwig
hatte bisher den Anschein erweckt, als wolle er
seine Sammlung dem Koiner Schnltgen-Mu-
seum als Leihgabe oder Stiftung (bergeben.
Daraufhin wurde dort die Sammlung in jahrelan-
ger Arbeit in vier Bénden eines duBerst préchti-
gen Kataloges wissenschaftlich erschlossen:
eine Arbeit, die den wissenschaftlichen und
6konomischen Wert der Sammlung sehr zu
Ludwigs Vorteil angehoben hat. Offentliche
Gelder sind in diese Arbeit zweier Wissenschaft-
ler geflossen; Gelder, die letztlich den Handels-
interessen eines Sammlers dienten. Originalton

Ludwig: ,,Dies ist eine der gréBten Operationen'

auf dem Kunst- und Antiquitdtenmarkt der letz-
ten Jahre.”

Aber nicht nur der Steuerzahler wurde dlipiert.
Auch die Schwiche der Sicherung nationaler
Kulturgliter wurde da offensichtlich. Denn
schlieBlich fanden weder staatliche noch stédti-
sche Juristen, Museumsleute oder Kulturpoliti-
ker einen Weg, .unter Beruftng auf das Export-
verbot fiir unersetzliches deutsches Kulturgut

den Verkauf der ‘Sammiung zu unterbinden.’

Selbst dem Schokoladenmann muB die Uner-
tréglichkeit seines Handelns deutlich- geworden
sein: Als Trostpflaster verkiindete er die Griin-
dung einer ,,Ludwig-Stiftung flir Kunst und inter-
nationale Verstdndiguhg GmbH“ mit Sitz in
Aachen. Ab 1986 soll diese Stiftung Kunstwerke
erwerben, Stipendien vergeben und Kunstpubh-
kationen férdern.

Womit wir wieder beim elgenthchen Thema
waren, beim Geld: denn schlieBlich bringen Stif-
tungen den Stiftern, ob den Getty-Erberi in den
USA oder Herrn Ludwig in Aachen, eine Menge
steuerlicher Vorteile. Zahlen wird also letztlich
wieder die Allgemeinheit. Und die sollte auch
vom nicht verstummenden Gericht informiert
sein, daB Ludwig die Handschriften verkauft
habe, um eine katastrophale Unterkapitalisie-
rung seines Schokoladenlmpenums auf diesem
Wege zu beheben.

Flugblitter 1848 bis 1933

.»An alle! Lesen! weitergeben. Flugblétter der
Arbeiterbewegung von 1848 bis 1933 heifit ein
Faksimileband, den Udo Achten und Siegfried
Krupke im Verlag J.H.W. Dietz Nachf., Bonn,
herausgegeben haben. Eine reichhaltige Do-
kumentation sozialdemokratischen und kom-
munistischen Agitationsmaterials, deren Be-
deutung nicht nur im Sammlerwert des bibliophil
gestalteten Buches zu sehen ist, sondern auch
in den Lehren, die der Leser dieser Texte fiir
heute daraus ziehen kann (248 S., 49,80 DM).

Gonzalez im Stidel

Etwa 90 Skulpturen, 150 Zeichnungen und ei-
nige Gemaélde von Julio Gonzdlez (1876—-1942)
zeigt bis zum 14. August das Frankfurter Stéadel.
Der spanische Bildhauer hat sich vor allem der
Eisenplastik gewidmet, lange ungegensténdlich
gearbeitet, dann im Burgerkrieg mit der Figur der
.Montserrat“ fir den spanischen Pavillon auf
der Weltausstellung 1937 (fir den auch Picasso
und Miré gearbeitet haben— siehe Seite 40) dem
spanischen Volk e|n kdmpferisches Denkmal
gesetzt.

Diese erste groBe Retrospektive seines Wer-
kes bei uns, eine Ubernahme vom New Yorker
Guggenheim Museum, ist anschlieBend in der
Akademie der Kinste in Westberlin zu sehen.

»Aktfotografie“-Fortsetzung
im néchsten Heft

Richard Hiepes ,,Kritische Revision der Ge-
schichte der Aktfotografie“ wird im nachsten
Heft, tendenzen Nr. 144, fortgesetzt. Die flinfie
Folge der Serie befaBt sich mit Eduard Fuchs,
der als Verfasser der ,lllustrierten Sittenge-
schichte” als Klassiker einer progressiven Kul-
turgeschichtsschreibung gilt. Hiepe untersucht,
wie Fuchs in dem 1912 erschienenen letzten
Band der ,,Sittengeschichie”, ,,Das biirgerliche
Zejtalter, auf die Aktfotografie einging,
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,,Es sind immer dieselben hat Carl Timner sein
neuestes Antikriegsbild genannt (Ol/Leinwand

160 X 205 cm). ,

Der zeitweilig in Rom arbeitende Westberliner Kiinstler
wird in diesem Jahr 50 — die tendenzen gratulieren
herzlich.

Der Kunstwissenschaftler Michael Nungesser hat ihm
eine Monographie gewidmet, die in der Edition Neue
Wege GmbH. (1000 Berlin 19, Kaiserdamm 27) er-
scheint: ,,Carl Timner. Vom Anderswerden. Leben und
malerisches Werk*, Der Band im Format 28 X 21 cm
umfaBt 128 Seiten, 90 SchwarzweiBabbildungen, 29

Farbtafeln, eine Darstellung der Entwicklung und der

Themenschwerpunkte Timners und einen Katalog seiner
liber 700 Gemdlde. Preis 34 DM.







