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Zu diesem Heft

@

,, Kunstwerke sollten unterdriickte Angst freisetzen, damit
daraus kreative, rettende Angst entsteht. Dazu bedarf es
freilich eines besonderen politischen BewuBtseins; ein
Grund, weshalb ich Kunst von Politik so schlecht trennen
kann.“ Der Friedensforscher Alfred Mechtersheimer sprach
von den Zusammenhéngen von Angst und Kunst bei seiner
Eréffnungsrede zur Friedensausstellung des Miinchner
BBK (vgl. tendenzen Nr. 143, S. 70).

,,Umwelténgste”: Da gibt es die Angst vor dem alles ver-
nichtenden Krieg, vor Arbeits- und Zukunftslosigkeit, vor
einer zerstérten Natur, in der Menschen nicht mehr leben
kénnen. Der Kiinstler Rainer Wittenborn zitiert in seinem
Ausstellungs-Environment in der Miinchner ,,aktuell '83*“-
Schau eine alte Indianerin:

., When you have polluted the last river,
When you have caught the very last fish and
When you have cut down the very last tree,
It is too bad that then, and only then,

Will you realize you cannot eat all your
Money in the bank.”

Den Wende-Machern sind die Angste der Betroffenen nicht
unwillkommen. Hoffen sie doch auf die Resignation der Ju-
gendlichen, denen sie die Zukunftsperspektiven verbauen,
der Arbeitenden, die sie , freisetzen”, der Menschen, die .
auf Réagans Raketen-ReiBbrett als Kanonenfutter im ,,be-
grenzt fiihrbaren Atomkrieg” vorgesehen sind. Die Herr-
schenden spielen auf der Klaviatur der Angste die alten
Melodien: ,,Ende des Anspruchsdenkens”, ,,Jeder soll sich
selber helfen” oder ,,Sicherheit durch Recht und Ordnung*.
Ingenieure und Architekten sollen Bunker bauen, Arzte und
Pflegepersonal bekommen Selektionstraining: Wem darf im
,, Ernstfall noch geholfen werden? Die Guten ins Bettchen,
die Schlechten ins Massengrab. Berufsverbote, Bespitze-
lung und Medienzensur werden ausgebaut. Da trifft sich’s
gut, wenn die Opfer sich schon selbst ihr ,,No-Future*-
Schild malen. Alles klar auf der Andrea Dotia.

Alles klar? Es stehen auch andere Schriften an der Wand.
Zum Beispiel der schéne Satz: ,,Ihr wollt alle nur mein Be-
stes — aber das kriegt ihr nicht!" ,,Fiinf Minuten vor zZwolf*
bewegt sich viel, auch in der Kunst. Wohin die Herrschen-
den wollen, daB die Reise gehen soll, durchschauen immer
mehr. In den gemeinsamen Bewegungen gegen die Le-
bens- und Umweltvernichter wachsen Erfahrungen. Uber
den Umgang mit den individuellen Angsten vor Eltern, Leh-
rern, Behérden, Staatsapparat und den Méglichkeiten, da-
mit fertigzuwerden. Nicht wenige, die sich vor kurzem noch
mit ihren Problemen in einer ,,Beziehungskiste” versteckt
hatten, machen inzwischen den Deckel auf und schauen

{iber den Rand. Und stellen fest, daB sie so allein nicht
sind. Auch mit ihrer Angst vor der technisch-industriellen
Entwicklung, die, wie die alte Indianerin schon erkannt hat,
weniger mit Ddmonie zu tun hat als mit dem Geld auf der
Bank. Dem Geld von einigen wenigen, die den vielen an-
deren Furcht und Schrecken einjagen.

Fiir die Kiinstler waren der Mensch und seine Umwelt
schon immer ein Thema. Werner Marschall belegt es in
diesem Heft mit seinen Bildkommentaren zu Beispielen aus
der Kunstgeschichte. Schon oft haben sich die tendenzen
mit aktuellen Kunstwerken, in denen die Angst thematisiert
ist, auseinandergesetzt, In Nr. 142 zum Beispiel mit Ga-
briele Sprigaths Bericht tiber die Ausstellung ., Der be-
drohte Mensch” von Franz Kochseder und Konrad Kurz
oder im Artikel iiber die documenta 7 in Nr. 140. Bildende
Kunst und Frieden ist unser Themenschwerpunkt, seit die
Zeitschrift vor einem knappen Vierteljahrhundert entstand.
Und immer ging es um die Mechtersheimersche Frage
nach der Funktion von Kunst, nach ihrem Zusammenhang .
mit Politik, um die Rolle des Kiinstlers und seiner Werke in
der Gesellschaft.

Dazu gibt es in diesem Heft zahlreiche Beispiele. Auf vier
sei hingewiesen: Detlef Seidensticker, der mit seinem Bild
,,GroBer Tresen '83" im wahrsten Sinne des Wortes ver-
sucht, Angst freizusetzen, Gottfried Helnwein, der seine
Kunst als Massenmedium begreift und die Angste vermark-
tet, Joseph Beuys, der die Angst mystifiziert, und Roger
Somville — die Reaktion tendenzen gratuliert ihm herzlich
zum 60. Geburtstag —, der in seinen Bildern die Schrecken
der Welt festhélt und zugleich an ihrer Uberwindung arbei-
tet.

Mit den Artikeln tiber Afrika und Nicaragua kniipfen wiran
die tendenzen-Hefte Nr. 132 (,,Schwarzafrika — Kunst und
Befreiung“) und 140 (,,Mittelamerika wird frei”) an.

Insgesamt geht es um das Bild des Menschen. Ist er nach
wie vor der Schopfer seiner Welt oder ist er, wie mancher-
orts, auch in der Kunst, suggeriert wird, nurmehr ein Pfle-
gefall, der noch fiir eine kurze Wegstrecke notdlirftig am
Leben gehalten wird. In einem mit Ornamenten und Na-
tur-Imitationen dekorierten Krankenzimmer. Einiges dazu in
dem Artikel ,,Design ist unsichtbar.”

., Weitermalen, auch wenn die Welt zugrunde geht”, haben
sich Kiinstler in Kassel als Ausstellungsmotto gewdhit. Im-
merhin will keiner den Pinsel wegschmeiBen. Weitermalen,
damit die Welt nicht zugrunde geht — das miiBte die Devise
werden.




Chile, 1976, Acryl/Lw., 196 x 294 c¢m, Studie fir das Wandbild ,,Unsere Zeit*
in der U-Bahn-Station Hankar in Briissel (vgl. tendenzen Nr. 11 1/1979)

Fiir eine dffentliche Kunst -
gegen die ,,weichen Avantgarden™

Roger Somville
zum 60. Geburtstag
von Gabriele Sprigath

,,Das Schiff stelit die Solidaritat der VOI-
ker dar*, sagt Roger Somville zu seinem
Wandteppich , Triumph des Friedens™.
Das Schiff ist die Menschheit: Frauen, Kin-
der, Manner auf unserem Planeten. Mit
geblahten Segeln zieht es durch den Ab-
grund des Meeres, durch die Méchte der
Dunkelheit. Wir sind das Schiff, und das ist
unser Weg: Zwischen Dummheit und
Krieg, zwischen Angst und Bedrohung su-
chen wir den Weg der Hoffnung und des
Vertrauens.

Als die NATO ihre Niederlassung in Pa-
ris 1965 schiieBen muBte, konnte sie sich
auch endlich dieser peinlichen Leihgabe

entledigen. Seitdem hat die belgische Re-
gierung daflr im ganzen Land keinen fe-
sten Offentlichen Ort gefunden — nur das
Depot. Umweltingste einer Regierung?
Der , Triumph des Friedens” ist heute
zwanzig Jahre jung. Wenn Jugend mehr
als Faltenlosigkeit und Glatte ist, dann ist
sie dies: BewuBtsein von den Kdmpfen un-
serer Zeit, Zusammenstehn mit allen, die
Frieden brauchen und wollen — da fallen
die gezahlten Jahre und auch die Jahr-
zehnte nicht ins Gewicht, wenn sie uns
jung in diesem Sinne machen. Doch diese
Jugend wird uns nicht geschenkt. Was uns
Mut machen kann, wird vergraben, ver-

schwindet im Depot, wird unter VerschluB3
gehalten: Unsere Geschichte —die soll uns
fremd sein. Die Stimmen, die dagegen an-
schreien, soll keiner hdren. Die Unbeirrba-
ren soll niemand kennen. Die Kampfer soll
es nicht geben.

1963, im Jahr des ,, Triumphs des Ftie-
dens", hatte Somville schon eine lange
Strecke seines unbeirtbar kdmpferischen
Weges fiir eine offentliche Kunst, gegen
die — wie er sie nennt — ,,weichen Avant-
garden” zurlickgelegt. Ein Anspruch, der
firihn bedeutet: die Kunstaus der Isolation

Fortsetzung Seite 7




Der ,,Triumph des Friedens*
von Roger Somville
(zu unserem Titelbild)

... 1961—-62beschloB Belgien auf Ini-
tiative der Ministerien fiir Kultur, Wirt-
schaft und auswiértige Angelegenhei-
ten, der NATO einen Wandteppich zu
leihen als Schmuck fiir die Botschaf-
terhalle in Paris. Dieser Wandteppich
konnte nur geliehen werden, weil ein
Geschenk des Wirtschaftsministeriums
einen kéniglichen ErlalB vorausgesetzt
hétte. (Viele schlecht oder einseitig in-
formierte Verleumder behaupteten,
daB diese Tapisserie im Auftrag der
NATO entstanden wére.)

Ein Wettbhewerb wurde ausgeschrie-
ben, der es erméglichen sollte, einen
Kiinstler auszuwéhlen, der mit der
Ausfiihrung des Kartons betraut wur-
de. Dieser Wettbewerb war mit so viel
Zurlickhaltung umgeben, daB ich da-
von nur zuféllig in einem Gespréch er-
fuhr. Die zu Dreier- oder Vierergruppen
zusammengeschlossenen Kiinstler wa-
ren eingeladen, einen Vorentwurf zu lie-
fern. Die Entwiirfe der beiden ersten
Gruppen wurden abgelehnt.

Ich gehérte zur dritten Gruppe, die vom
Ministerium fiir Kultur ausgewéhlt wurde.
Uns wurde bedeutet, daB die philoso-
phischen Anschauungen jedes einzel-
nen von uns nicht berlicksichtigt worden
seien, daf3 es uns gestattet sei, das
auszudrlicken, was es uns wert zu sein
schien, daB die NATO damit nichts zu
tun hétte, denn es sei ja eine Leihgabe
— selbst wenn sie vergiftet wére, dach-
ten vielleicht einige.

Nachdem ich mit Freunden diskutiert
hatte, deren intellektuelle und politi-
sche Zuverlassigkeit ich kannte, ent-
schloB ich mich, einen Versuch zu
starten. Ich erinnerte mich an ein Ge-
dicht von Brecht: ,,An die Nachgebo-
renen’’. Vom Geist dieses Gedichtes
inspiriert, fihrte ich einen Entwurf mit
dem Titel ,,Der Triumph des Friedens*
aus. Die Vertreter des Ministeriums flir
Kultur nahmen ihn auf der Ebene der
Farbe, der Form und des Rhythmus
an.. .

Der Entwurf war ziemlich klein, nie-
mand konnte sich wirklich eine Vor-
stellung davon machen, was er bedeu-
ten wiirde, wenn er erst einmal in na-
tirlicher GréBe ausgefihrt war. Dann
kamen die Honoratioren der NATO,
denen der Entwurf vorgestellt wurde,
um eine mogliche Ablehnung einer so
kostspieligen Leihgabe zu vermeiden.
Nicht alle, die dazu rieten, dieser oder
jener Partie ein wenig mehr Grau zu
geben, die darauf hinwiesen, daB die-
ser oder jener Rhythmus im Gegen-
satz stand zur angenommenen Wind-
richtung etc., waren Spezialisten der
Tapisserie! Kurz, der Entwurf wurde
vom Ministerium fir Kultur angenom-
men und (ber viele Schwierigkeiten
hinweg ausgefiihrt, die mit einer der-
artigen Arbeit einhergehen (keine 6f-
fentliche Institution war in der Lage,
mir ein Atelier zur Verfigung zu stel-
len oder irgendeinen Saal, um den
riesigen Karton auszufiihren. Ich war
gezwungen, ihn stlickweise in einem
viel zu kleinen Atelier zu malen). 1964
wurde der Teppich (5 X 15 m) von den
Handwerkern der Kéniglichen Manufaktur
Gaspard De Wit in Malines gewebt, kam
aus dem Webstuhl heraus, wurde der
NATO in Paris geliefert und vor 25 Per-
sonen eingeweiht, unter denen ich mich
nicht befand! Man muBte vergessen ha-
ben, mir eine Einladung zu schicken! Ich
etfuhr spéter, dal3 einigen Honoratioren
Ansichten geduBert hatten, die keines-
wegs zugunsten des Werkes gingen.
Aber sie waren gezwungen, die bittere
Pille zu schiucken, denn die Ablehnung
der Leihgabe wére einer Beleidigung der
belgischen Regierung gleichgekommen.

Aus dem von Roger Somville
verfaB3ten Begieittext:

Das Schiff stellt die Solidaritdt der
Vélker der ganzen Welt dar im Kampf
fliir Frieden und soziale Gerechtigkeit.
Das Kind auf den Schultern des Vaters
und der Vogel auf dem Kopf des Kin-
des sind der triumphierende Frieden.
Diese drei Elemente machen das We-
sen der menschlichen Solidaritat aus.
Die vorgebeugte Frau driickt die Un-
ruhe angesichts der Kriegsgefahr aus.
Sie beobachtet den Vogel des Krieges
und den Vogel der menschlichen
Dumma~heit, die in den entfesselten
Fluten ertrinken. In der Mitte des
Schiffs bedeuten die Frau und die
zwei Kinder, die sie umgeben, die
Liebe und den Beitrag der Frau zum
menschlichen Gleichgewicht. Der
Afrikaner mit dem Hahn symbolisiert
den Gruf3 der vom Kolonialismus be-
freiten Vélker, der Schrei, der Atem
der Freiheit, trdgt sie unwiderstehlich
in eine gerechtere Zukunft. Die Hdhne
stellen die gezdhmten wilden Tiere
dar, die vom menschlichen Genius
beherrschte und verdnderte Natur. Am
Bug des Schiffs brechen die Sterne
der Hoffnung hervor... Das Kind mit
dem toten Lamm steht fiir die Véliker,
die Opfer von Gewalt und Rassismus
sind...

(Ubersetzt von Gabriele Sprigath aus:
Roger Somville, Pour le realisme. Un
peintre s’interroge, Briissel 1969, S.
267-277)




Die Erbauer der Ausstellung, 1958, Polyester auf Aluminium, aus dem Kollektiv-Wandbild zur Weltausstellung in Briissel
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derbiirgerlichen Privatheit zubefreien, aus
den eigenen vier Wéanden herauszutreten
in die Welt—im Sinne einer politischen Hal-
tung und einer Methode der kiinstlerischen
Arbeit. Der politisch bewuBt gelebte Teil
seines Lebens begann mit der Niederlage
derspanischen Republik, die ihnbestiirzte.
Erwurde Kommunist. Die Widerspriiche im
sozialistischen Teil der Welt, wie wir sie in
der kapitalistischen Hemisphére erleben,
haben ihn mitunter {iberrascht, doch nie
aus der Bahn geworfen: dazu war ihm der
Unterschied zwischen Theorie und Praxis
zu selbstverstandiich. Kritik, auch Selbst-
kritik, hat Somville deshalb nie gescheut,
als Aktivist, als Propagandist der interna-
tionalen Arbeiter- und Friedensbewegung,
aber auch, und das ist keine Selbstver-
sténdlichkeit, der Kunst. Ein groBer Lehrer,
weil er sich nie herausgehalten hat.

Von Anfang an war er der Uberzeugung,
daf3 die neue, wirklich moderne Kunst 6f-
fentlich und deshalb monumental sein
muB. Fur ihn bedeutet das: der groBen
Aufgabe angemessene neue Formen der
kinstlerischen Arbeit zu entwickeln. Kei-
nen einzigen seiner offentlichen Auftrage
hat er im Alleingang ausgeflhrt. Einzel-
gangertum liegt nicht in seinem Tempera-
ment. Dazu kam die Erkenntnis, daB derin
der blrgerlichen Gesellschaft vereinzelte
Kinstier dem moérderischen System des
Kunstmarktes ausgeliefert ist. Seine Ar-
beitsbedingungen sind von erbarmungslo-
ser Konkurrenz gepréagt. Um sein Interesse
zu verteidigen, um zu Uberleben, mufB3 er
sich organisieren. So hat Somville die Zu-
sammenarbeit mit seinen Kollegen in Ver-
bénden, aber auch in der Arbeit selbst stets
gesucht und immer wieder neu erprobt.

In sein erstes kollektives Experiment
stUrzte er sich 1945: Mit Louis Deltour und
Edmond Dubrunfaut grindete er die
Gruppe ,,Forces murales®. Als Hauptquar-
tier wahlten sie Tournai in der Borinage,
dem belgischen Kohlenpott. Mit inrem er-
sten Projekt griffen sie eine seit 1932 be-
stehende Initiative der belgischen Regie-
rung zur Erneuerung der nationalen Tapis-
seriekunst auf: Es gelang ihnen, in Tournai
eine Werkstatt aufzubauen, in der zwi-
schen 1947 und 1951 eine Reihe von Ta-
pisserien flir die belgischen Botschaften
gewebt wurden.

... Dieser Auftrag fiel nicht vom Him-
mel. Er war das Ergebnis zahlreicher
schwieriger Verhandlungen zwischen dem
wallonischen Wirtschaftsrat und dem Au-
Benministerium: Wir gaben durch Berufs-
unfélle Behinderten Arbeit, wir schulten sie
auf einen neuen Beruf um, und wir erhiel-
ten ,im Austausch’ fiir diese Bemiihungen




Die Apokalypse des Borinage oder Der graziése Abflug der Engel,
1961, Chinatusche, 73 X 55 cm

Das nie wieder!, 1951, Chinatusche, 55 X 73 cm

auf der sozialen Ebene die 300 Quadrat-
meter Tapisserien, die die Erneuerung der
Tapisserie in Belgien erlauben wiirden. Ein
,Erneuerungszentrum' und eine ,Produk-
tionskooperative’ wurden in Tournai auf-
gebaut. Wir standen vor uns schwer bela-
stenden Verantwortlichkeiten. Ich gab Un-
terricht im Zeichnen und in Kunstge-
schichte flir Arbeiterinnen und Arbeiter
zwischen 30 und 60 Jahren, die nie ge-
zeichnet und in den seltensten Fallen Gber
das Stadium der Grundschule hinausge-
kommen waren. Diese Weber untemah-
men eine bewundernswerte Anstrengung.
Wir verstanden uns bestens. Unglickli-
cherweise war Tournai, abgesehenvon ei-
nigen Personlichkeiten, nicht sehr zuvor-
kommend uns gegentber. Die Konkurrenz
zwischen der neuen Tapisseriemanufaktur
und der alten, die kiihne Kunst, die ,enga-
gierten* Themen, handfeste politische Ri-
valitaten, Leute, die die Kunst nicht begei-
sterte, Kdmpfe um EinfluB erleichterten
nicht den Verlauf dieses Unternehmens. ..
Am Ende eines dreijahrigen Kampfes, in
dem wir von manchen Ministerkabinetten
und ihren Verwaltungen als unerwlinschte
Elemente betrachtet wurden, sah sich un-
sere ,Produktionskooperative’ gewaltigen
finanziellen Problemen gegeniiber und
machte Konkurs. Niemand hob auch nur
den kleinen Finger, um das zu retten, was
wir so sorgfaltig aufgebaut hatten... Das
WeiBbuch der modernen Teppichkunst in
Belgien bleibt noch zu schreiben ...
Trotz des Debakels in Tournai machten die
Kinstler von ,,Forces murales” weiter: bis
in die sechziger Jahre hinein haben sie
Kartons flir belgische Tapisseriemanufak-
turen entworfen und gleichzeitig ihren Ak-
tionsradius ausgeweitet gegen die Vor-
herrschaft der Staffeleimalerei und gegen
die versteinerten akademischen Traditio-
nen. 1954 kam es. zur Grindung der
Gruppe ,,Kunst und Wirklichkeit”. Parallel
zum kalten Krieg begann damals der Pro-
pagandafeldzug made in USA fir die ,,ab-
strakte Kunst“ als Auftakt des bis heute
sich unentwegt drehenden Avantgarde-
Karussels. lhm traten diese Kiinstler mit
der Alternative gegeniber: eine gegen-
stédndliche, aus den eigenen nationalen
Traditionen sich entwickelnde Malerei zu
schaffen. Angesichts der damals auch ein-
setzenden Medienschwemme und der
krebsartig wuchernden Alltagsbilderwelt
wurde es flr sie zur politischen Tagesauf-
gabe, sich als Maler zu behaupten und die
Existenz der Malerei als klinstlerisches
Medium zu verteidigen. Roger Somville,
der seit 1947 an der halbstaatlichen Kunst-
schule in Watermael-Boitsfort eine neue
Generation von Kiinstlern in diesem Sinne
ausbildet, war auch hier die treibende




Das Gemetzel, 1962/63, Ol/Lw., 240 x 400 cm

Amerika, ich schreibe deinen Namen: Vietnam, 1968, Ol/Lw.,
235 X315 cm




Kraft. Dabei ist seine Konzeption von reali-
stischer Kunst nie eng gewesen: Neben
der nationalen belgischen Tradition von
den Flamen des 15. Jahrhunderts Uber
Rubens zu Ensor, Permeke, Delvoux u. a.
waren seine Vorbilder Brecht, Piscator, Ei-
senstein und spater vor allem die Mexika-
ner Siqueiros und Rivera— Kinstler, die in
unterschiedlichen Medien und mit den ih-
nen eigenen Mitteln ,6ffentliche Kunst”
bereits geschaffen hatten.

Eine wichtige Etappe auf Somvilles Weg
war die Keramikwerkstatt, die er zusam-
men mit der Keramikerin Simone Tits, sei-
ner Frau, seit 1951 in Dour im Hennegau
aufbaute. Ein Jahrzehnt lang entstanden
hier neben Gebrauchs- und Dekorations-
keramik monumentale Wandgestaltungen
flir Cafés, Wohnbltcke, Betriebe und an-
dere Einrichtungen. Werke, die als Be-
standteil des Alltagslebens einer Region
und ihrer Bevodlkerung lebendige Kunst
waren. Hier, im belgischen Kohlenpott, er-

lebte Somville den systematischen Aus-
verkauf des Bergbaugebiets mit. Er nahm
teil an den unzéhligen Streikaktionen und
Demonstrationen, die 1960 ihren Hbhe-
punktfanden. Dem ,,Drama des Borinage”
hat er einen umfassenden Werkkomplex
von Zeichnungen und Bildern gewidmet.
Als er die Bilder ,,Das Gemetzel*, , Mitleid
bis aufs AuBerste und ,,Unterdriickung"
1963 flr den Preis der jungen belgischen
Malierei einreichte, wirkte das als Affront in
einer Kunstszene, in der tagtéglich zum
groBen Halali gegen die realistischen
Kunstler geblasen wurde: Die Bilder fielen
durch — im Entstehungsjahr des Teppichs
,,Triumph des Friedens. Keine zehn Jahre
spater wendete sich das Blatt zu Somvilles
Gunsten: 1971 erhielt er gegen alle Wider-
stédnde den ,,Preis der Kritik". Brlissel hatte
wieder einen Kunstskandal mit der Erfah-
rung, daB Somville und seine Bilder nicht
zu Uberhdren sind.

Die erstrittenen Erfolge schaffen Vor-

aussetzungen dafir, seine kinstlerischen
Vorstellungen weiter zu erproben, seine
unverwechselbare Handschrift zu bekrafti-
gen, um die Auseinandersetzung mit der
Wirklichkeit als Kinstler zu bestehen.
Dazu gehort fir.ihn auch, dem Kunstbe-
trieb die Stir zu bieten und dessen Ma-
chenschaften aufzudecken, gegen die
,weichen Avantgarden® zu Felde zu zie-
hen, die den Klnstler mystifizieren, ihn
seinem Publikum entfremden und so letzt-
lich zerstéren. Mit Bildern und mit Pam-
phleten, vor allem mit der ihm eigenen Vitali-
tat fihrt Somville diese Auseinanderset-
zung bis heute. So entstand die Serie von
Zeichnungen und Bildern um das Thema
,,Der intellektuelle Durchfall” (1962), in der
ervoll bitteren Humors im Bild der Eule und
des Esels, schwerfdlliger Tiere, die
Dummheit und ‘Abhéngigkeit der Kunstkri-
tik vom groBBen Geld anprangett, oder der
Zyklus ,,Ausstellungserdffnung” (1969), in
dem er satirisch den Gesellschaftsbetrieb
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Links: Die Verriickten,
1970, Pastell, 55 X 73 cm

Rechts: Frauen, 1966,
Chinatusche, 556 X 73 cm

@
Unten: Die Badenden
oder Die schénen Briis-
selerinnen, 1962, Ol/Lw.,
150 x 150 cm

Unten rechts: Frau, 1967,
Ol/Lw, 83 x 60 cm
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um die Kunst ins Visiernimmt. Als Ende der
sechziger Jahre die ,,neue Figuration” und
damit Gegensténdlichkeit in der Malerei,
als neuester Avantgardeschrei losgelas-
sen wurde, hat Somville auch dazu Stel-
lung bezogen: Mit anderen bildenden
Kiinstlern zusammen griindete er die ,,bel-
gische Realistenbewegung” (1968), die in
einem Manifest ihre Einschétzung der
,heuen Lage" offentlich zur Diskussion
stelite.?

Somvilles groBter Trumpf ist seine Fa-
higkeit zur Betroffenheit, zur Begeisterung
und leidenschaftlichen Anteiinahme. Die
Katastrophe von Fréjus (1959}, der Kampf
des vietnamesischen Volkes gegen die
amerikanische Aggression, die Geschichte
des fur seine Rechte kdmpfenden Volks in
Belgien— das alles geht inm nah, und des-
halb teilt er es gestaltet mit. Aber auch der
Alitag — ,,Das Spektakel der StraBe”, ,,Der
Strand”, ,,Die Lebensfreude”, ,,Der Rau-
cher”, ,,Der Maler und sein Modell“, ,,Im

Café"”, Simone und er selbst — das alles ist
ihm nicht in triber Gewohnheit entriickt,
sondern Witklichkeit und damit fiir ihn
Sinnlichkeit.

Somville arbeitet im BewuBtsein des
Aufbruchs. Unterwegs zu einer ,,6ffentli-
chen Kunst" ist er stets auf der Suche nach
neuen Impulsen. Anfang der siebziger
Jahre hat er zu seinembisher gréBten Wurf
ausgeholt: eine Reise nach Mexiko zu Si-
queiros, die intensive Begegnung mit der
mexikanischen Wandmalerei, das Studium
moderner Techniken der Wandmalerei,
das Herantasten in unzahligen Studien und
Serien zum Alltagsleben an eine neue
GroBaufgabe, die ihm tatséchlich auch ge-
steflt wurde — der bisher groBte 6ffentliche
Auftrag, die 700 Quadratmeter groBe
Wandflache in der Brusseler Metrostation
Hankar, auf der 19741976 als Gemein-
schaftswerk das Wandbild ,,Unsere Zeit"
entstand.®

Schauen wir zu ihm hin, an seinem 60.

Geburtstag, blicken wir auf seine Bilder-
welt, auf seinen Lebensweg: Wir sehen
jene seltene Kiarheit und Folgerichtigkeit
als Ausdruck seines unbedingten Willens
zur Selbstverwi rklichung, Uber Hinderisse
und Enttduschungen hinweg, als Ausdruck
aber auch seines Vertrauens in die Féhig-
keit des Menschen, mit den Widerspri-
chen des Lebens in schopferischer und
nicht in selbstzerstorerischer Weise umzu-
gehen.

Wir danken ihm dafiir und freuen uns mit
ihm. Wir winschen ihm Gesundheit flir die
néchsten ké&mpferisch-produktiven Jahr-
zehnte!

Aus: C’est déja le passé, et cependant. . .; Roger Somville,
Pour le réalisme, un peintre s'interroge, Brissel 1969, S. 237
(Sammelband mit den bis 1968 erschienenen Aufsatzen).
Darstellung des Werks bis 1970: Marcel Fryns/Emile Langui,
Somville, Briissel 1973; Sammelband mit den Aufsétzen zur
,»neuen Figuration*: Roger Somville, Hob [al les pompiers les
revoil, Brissel 1975.

Siehe tendenzen Nr. 111 — Januar/Februar 1977; Bildende
Kunst 4 — 1977.
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Ein Intellektueller, 1981, Ol/Lw., 146 x 114 cm

Links: Das Nachtcafé, 1966, Ol/Lw., 190 X 248 cm

Beziehungen zwischen Kunst
und ldeologie
von Roger Somville (1967)

Es bestehen besondere Beziehungen
zwischen Kunst und Ideologie. Aber
Kunst kann nicht auf lIdeologie redu-
ziert werden. Gegenseitige Durchdrin-
gung, aber auch Parallelismus besteht
zwischen Kunst und Ideologie.

Kunst ist kein Abklatsch der Ge-
schichte. Kunst entsteht in einer be-
stimmten Zeit. Und der Kiinstler ist
nicht nur Ideologietrdger. Er erklért
nicht vollsténdig eine Epoche. Mit
Hilfe einer spezifischen Sprache, mit
Hilfe von Zeichen gibt er von ihr eine
Interpretation durch seine Weltsicht
hindurch, d. h. durch seine Persén-
lichkeit, seine Sensibilitat — Elemente,
deren Gesamtheit eine gewisse Un-
wégbarkeit in sich birgt. Diese unter-
schiedlichen Eigenschaften machen,
zusammen mit einer erlernten und im
Dienst eines persénrlichen Erlebens
nachgeschaffenen Technik, die Be-
sonderheit des bildhaften Handwerks
aus.

Seit jeher begehen Schriftsteller und
Philosophen Irrtiimer beim Urteil Uber
Malerei und die bildhaften Kiinste.

Ihre Uberlegung téduscht sich im all-
gemeinen im Gegenstand; sie kennen
den Charakter und die Merkmale der
Sprache nicht, von der sie sprechen;
ihre Analyse ist ganz intellektuell, und
sie setzen eine Kritik der literarischen
oder philosophischen Ideen und Kon-
zeptionen an die Stelle der eigentiim-
lichen Beobachtung eines Werkes, ei-
nes ,,Handwerks". Dieses ,,Handwerk*
muB im Sinne seiner dialektischen
Entwicklung und nicht in dem ein-
schrdnkenden Sinn von Unbeweglich-
keit verstanden werden, in dem die
Akademiker, die Rlckstdndigen und
jene es einschlieBen wollen, die sich
selbst aus der Malerei ausschlieBen,
indem sie ihre Zukunft verneinen.

Das muB analysiert werden, was in ei-
nem gemalten Werk spezifisch bild haft
ist...

Der Maler hat eine eigene Sprache,
die sich in einem eigentiimlichen und
analysierbaren Handwerk vermittelt.
Ein Handwerk, das sich ebenso ver-
édndert wie die zwischen den Men-
schen stehenden Beziehungen, Hand-
werk, das den Einfliissen der Gesamt-
heit der menschlichen Aktivitdten un-
terliegt. Der Maler (ibertrdgt die Er-
scheinungen des Lebens in eine spe-
zifische Sprache. Die Ubertragung ist
dabei offensichtlich eine Form der Di-



stanzierung, die die Besonderheit des
Handwerks gestattet. Es besteht also
ein Abstand zwischen dem wirklichen
Leben, seinem ideologischen Inhalt
und seiner bildhaften Ubertragung.
Yon wo und von wem aus produziert
der Klinstler? Und warum und fiir wen
sind die Fragen, die der Analyse des
Kunstwerks dienen miissen? Wie ist
die objektive Lage des Kliinstlers, aber
auch: wie sehen seine Vorstellungen
von dieser Lage aus? Der Maler malt
keine Ideen. Er malt Ereignisse. Und
mit Hilfe der bildhaften Ubertragung
widersprichlicher Erscheinungen des
wirklichen Lebens driickt er seine
Ideologie aus. An dieser Stelle kommt
der so komplexe Begriff des Realis-
mus dazu.

Kunst ist immer engagiert, genau des-
halb, weil es dem Kiinstler unméglich
ist, nicht in der einen oder anderen
Weise Ideologietrdger zu sein. Aber
der vollstédndige Kliinstler, und die Ge-
schichte liberpriift das, ist immer der,
der durch die Erscheinungen des
wirklichen Lebens und eine Ideologie
hindurch in seiner eigenen Vision,
durch seinen intimen Zeichenstil, ei-
nen Augenblick lang menschliche und
gesellschaftliche Beziehungen festhélt
und zum Realismus gelangt. Dieser
Realismus ist nicht Unterschlagung,
Verminderung, Vulgaritét, wie es eine
gewisse Kritik gern hétte, die ihn sy-
stematisch oder aus Unwissenheit mit
dem Naturalismus verwechselt, der,
seinerseits eine sklavische Kopie der
Wirklichkeit, also Reduzierung der
Wirklichkeit ist.

Der Realismus stellt im Gegenteil eine
Synthese her. Der Realismus ist nicht
die Summe einer oberflachlichen
Wirklichkeit, sondern eben die Uber-
tragung der Erscheinungen und der
sichbaren wie unsichtbaren Komplexi-
tét des Lebens. Diese Ubertragung ist
durch eine Ideologie und einen ge-
sellschaftlichen Inhalt bestimmt. Aber
die Ideologie ist auf einer anderen
Ebene ausgedriickt, auf der spezifi-
schen Ebene des Bildes, mit Hilfe der
menschlichen Prdsenz, mit Hilfe von
Gegenstidnden, von Situationen, von
Beziehungen, von Entsprechungen,
von neuen, umgestalteten, entstellten
oder wiederhergestellten Beziehun-
gen. Zum Realismus gelangen heiBt,
die weiteste Synthese volibringen,
nach der der Kiinstler streben kann,
denn der Realismus setzt alle analy-
sierbaren und unwégbaren Eigen-
schaften der Besonderheit des maleri-
schen Handwerks und die mehr oder

weniger bewuBte Kenntnis der Er-
scheinungen der ausgedriickten Welt
voraus.

Auf der gefiihlsmédBigen Ebene der
Kunst also verherrlicht, kritisiert, ak-
tualisiert der Realismus die Ideologie
durch Entsprechungen oder sichi-
bare Ereignisse.

Versucht man, die Ideologie an sich
zu malen, in Unkenntnis ihres tatsdch-
lichen Trégers — des widerspriichli-
chen Lebens der Menschen — oder in
Unkenntnis der spezifischen Sprache,
dann ddmmert man entweder im hoh-
len Idealismus ohne menschliche
Wérme dahin, der sich durch die de-
korative Floskel auszeichnet, oder im
Naturalismus: der Préraffaelitismus
von 1849, die Non-Figuration, der so-
zialistische Naturalismus, der soge-
nannte ,,neue Realismus"'.

Das Kunstwerk unterhélt also mit der
Ideclogie stets widerspriichliche Be-
ziehungen. Sich der Widerspriiche
und augenblicklichen Schwiéchen der
im sozialistischen Sinn der Geschichte
engagierten Malerei zu bedienen, um
sowohl das Prinzip dieses Engage-
ments als auch die in diesem Sinn
ausgefihrten Untersuchungen und
Arbeiten zu verurteilen, kommt einer
vereinfachenden Analyse der Bezie-
hungen zwischen Kunst und Ideologie
oder einem willkliirlichen Urteil gleich,
dem es an dialektischem Geist man-
gelt.

Fir die Marxisten besteht die Not-
wendigkeit, eine Kunsttheorie und
eine Politik flir den kiinstlerischen
Sektor zu erarbeiten.

Zunédchst miissen die Werke der Ver-
gangenheit studiert werden, muB ihr
tatsédchlicher Sinn und angesichts der
gesellschaftlichen Welt, die sie ge-
préagt hat, immer gezeigt werden,
warum und wie die Kiinstler sich die-
ser oder jener Beherrschung, diesem
oder jenem Widerspruch unterzogen
haben, und sich aus Furcht vor Unter-
driickung bisweilen gezwungen sahen,
Umwege zu gehen, um sich trotz und
gegen diese Gesellschaft auszudrlik-
ken. Gezeigt werden muB der fort-
schrittliche Sinn der Werke, aber auch
ihre auf religiésen oder klassenmépi-
gen Ideologien beruhende Entfrem-
dung. Gezeigt werden muB der groB-
artige Anteil, den die Vilker, diese un-
ersetzbaren Motoren der Geschichte,
an der Erarbeitung einer Weltkultur
haben, selbst wenn sie davon auch
nur indirekt betroffen sind. lhre von
den herrschenden Ideologien bestrit-
tenen oder l(ibersehenen Handlungen

sind unlésbar mit jeder menschlichen
Tat verbunden. Diesen Teil miissen wir
herausfinden, ihn aus dem Dunkel
herausziehen, ,ihn sichtbar machen®,
denn er ist die kiinstlerische und kul-
turelle Tradition des Volkes, die kiinst-
lerische Ubertragung der Entwickiung
der Vélker in Richtung ihrer 6konomi-
schen und ideologischen Befreiung.
Die Kunstgeschichte verlduft parallel
zur Geschichte der Vélker. Aber sie ist
durch die Ideologie der herrschenden
Klasse entstelit. Man solite nicht dem
vereinfachenden und sektiererischen
Irrtum verfallen, zu dem die mechani-
sche Bestimmung fiihrt, und der darin
besteht, zu sagen, daB die Kunst der
Vergangenheit als Kunst der herr-
schenden Klassen von keinerlei Inter-
esse flir die Massen ist. Sie behélt im
Gegenteil ihren vollstdndigen Wert in
dem MaB, in dem der Realismus eine
verwandelte Widerspiegelung der Ge-
schichte ist, und eben die Vblker sich
in ihm wiederfinden, trotz der Ideolo-
gie der herrschenden Klassen und pa-
rallel zu ihr.

Zusammenfassend: Wir, die wir die
Menschen des Ubergangs vom kapita-
listischen zum sozialistischen System
sind, missen gleichzeitig versuchen,
eine Kunst in Ubereinstimmung mit
unserer Ideologie zu schaffen — und
das beinhaltet zahlreiche Widersprii-
che —, und den Massen helfen, sich
der kiinstlerischen Ausdrucksmittel zu
beméchtigen. Das bedeutet, daB wir
die positivsten Elemente von all dem
vorantragen miissen, was morgen ei-
ner Gemeinschaft helfen kann, ihre
Kunst, ihre Kultur, eine gemeinsame
Sprache zu schaffen und parallel dazu
die Vielfalt der Individualitédten zu be-
wahren. Individualitdten, die nicht
mehr von Claninteressen angetrieben
sind, sondern vom Interesse der Ge-
meinwesen und des endlich von den
Entfremdungen befreiten Individuums,
die diese (iber sich ergehen lieBen im
Glauben, ihre Freitieit und ihre Inte-
gritét zu verteidigen.

(Ubersetzt von Gabriele Sprigath aus:
Roger Somville, Pour le realisme. Un
peintre s’interroge, Briissel 1969, S.
111-118.)

Diese Beitrige von und (iber Roger Som-
ville erscheinen auch als Sonderdruck.
Copyright: tendenzen. Zeitschrift fiir enga-
gierte Kunst, Miinchen, Heft Nr. 144 (Okto-
ber-Dezember 1983).

14



15

Tremezza von Brentano, PinselstrauB, 1978, Ol/Lw., 76 X 64 cm

Als Malerin setze ich mich mit den
,,Umweltdngsten” in dieser Gesellschaft
durch und (ber die , Tat" auseinander.
Die ,, Tat" des Malens und die ,, Tat" des
Ausstellens. Das Malen ist unter ande-
rem ein Umgang mit Angst. Nur eine er-
lebte Kunst ist lebendig. Das Ausstellen
beinhaltet auch das Zeigen meiner Ang-
ste. Beim Malen heiBt es, genau hinzu-
sehen und zu ertragen, was man sieht.
Das Gesehene darzustellen ohne zuzu-
decken und sich dadurch zu seinem
,,Gesicht" zu bekennen. Dann kann man
die ,,gesellschaftlichen” Angste in den
eigenen widerspiegelin. Die , Tat" heift
auch die Angst als Kraft zu ereben, die
Verwandlung und Verdnderung bewirkt.
In meinem Selbstbildnis ,,Pinselstrau3”
von 1978 habe ich versucht, Angstund
meine Art damit umzugehen darzustel-
len. Der PinselstrauBB zeigt den Aspekt
des handwerklichen, berufsméBig téti-
gen Umgangs. Die Ahre in der etwas
verkriippelt und fast scheu anmutenden
Hand deutet Wachstum, Zukunft und
Anderswerden an. Von der Kiinstlerin
aus gesehen, die aktive Kraft des Han-
deins in der einen Hand und die passive
Kraft des Geschehens und Werdens in
der anderen Hand. Und das alles als
zusammengehdrende und grundsétzli-
che menschliche Mdéglichkeit — unab-
héngig von Zeit, Familie etc., ins Bild
gebracht durch die Sachen auf dem
Tisch. Die Kiinstlerin muB sich von ihrer
Zeit und ihrer Familie trennen, von ihren
Eitelkeiten sich zu schmiicken, selbst
von den Bliimchen. Flir das Kunstma-
chenko6nnen ist es nétig, die Einsamkeit,
das Alleinsein ertragen und leben zu
lernen. Angst ist fast immr auch Angst
vor dem Alleinsein. Das Alleinseinkén-
nen ist ein Uberwinden von Angst. In
diesem Bild sind der Pinselstrau3 und
die Ahre die Ausriistung dazu. Der Hin-
tergrund: Dunkel, das von einem mittle-
ren Ton aufgeschlossen zum hellen
WeiB3 der Leinwand reicht, Zentriert wird
das Ganze durch das in sich schau-
ende, ausharrende, ertragende und pré-
sent seiende Gesicht. Wobei der Riegel
hinter dem Kopf eine dreieckige Verbin-
dung zu den Gegenstdnden auf dem
Tisch und den Pinseln plus Ahre ein-
geht.
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Tremezza von Brentano, Broterwerb — zur Jugendarbeitslosigkeit, 1983, Ol/Lw., 145 x 120 cm
Seite 16: letzte Fassung; oben: erste und zweite Fassung

Tremezza
von Brentano:
Der Broterwerh

Tremezzas Bild hat einen komplizierten
EntstehungsprozeB: Am Anfang steht eine
Entwurfsarbeit wie die abgebildete Farb-
skizze. Die Grundideen sind angelegt: Ju-
gendiliche, hiibsch und ratlos vor der Vitrine
eines Backerladens, in einer der typischen
Gruppen. Wie kommen sie zum téglichen
Brot, zum Broterwerb? Bei dem Madchen
vorn deutet das hervorgehobene Ge-
schlecht auf die andere Art Erwerb, welche
diese Gesellschaft ermdglicht. Bei der er-
sten malerischen Fassung verdichtet sich
die Szene realistisch und ladt sie sich sym-
bolisch auf: Die Gilasscheiben werden
spurbar, welche die jungen Menschen vom
Uppigen Angebot trennen. Eine zweite Vi-
trine IRt der eingepreBt stehenden Gruppe
kaum noch Platz. ,,Das Méadchen”, sagt
Tremezza, ,,hat keine Hosen mehran. Das
wird die Leute storen, aber vielleicht kom-

17 men sie gerade deshalb hinter das Bild."

In der dritten Fassung zeigt der Hinter-
grund kahle, verwundene Baumstdmme
vor einem blau-weiBen Himmel: Natur, aus
der diese jungen Menschen auch ausge-
schieden sind. Kein Griin. Keine Warme.
Die Gruppe ist doppelt fixiert: auf das Brot,
an das sie nicht herankommt, und auf den
Betrachter, unter Vorzeichen wie: Distanz,
MiBtrauen, Skepsis, friihe Verletztheit. Das
stimmt alles sehr.

Trotzdem halte ich die Skizze flir aus-
drucksvoller, konzentrierter als die Gemal-
de. Ich habe Schwierigkeiten mit der vor-
dergrindigen Symbolik: Béckerladen,
Brot, tagliches Brot verdienen. In der
Skizze halten die Andeutungen diesen
Hintersinn schon im Gleichgewicht. Wir
hatten schon vorher (iber das ,,Durchma-
len”, das Zuendemalen von Bildideen ge-
stritten. Hier scheint mir die Endfassung
Oberladen auf mehreren Ebenen. Tre-
mezza widerspricht leidenschattlich: ,,Das
Fragmentarische, das Andeuten oder Un-
deutlichlassen, das mag ich gar nicht.
Diese Zitate, die nicht zusammengehen
und hinter denen die Kollegen ihre Mei-
nungslosigkeit verstecken! Fiir mich ist
eine Skizze eine erste Ideennotiz, mehr
nicht. Danach muB es weitergehen zum

deutlichen Bild. Bei mir muB alles deutlich
herausgearbeitet sein. Das binich den Be-
trachtern genauso schuldig wie der Form.
Die halbe Moderne lebt doch von diesem
,Alles in der Schwebe halten’. Das sieht
geistreich aus und ist oft nur feige.” ,,Aber
nehmen Sie das Ma&dchen”, wende ich ein,
.in der Skizze ist alles schon deutlich.
Nachher wird es (iberdeutlich.” ,,Ich weiB",
raumt sie ein, ,,man kann leicht etwas tot-
malen. Aber hétten Sie wirklich den Sinn
dieser Andeutung auf der Skizze ohne das
Bild begriffen? Diese Malerei wie auf der
Skizze — das wiére natlrlich auch ein Stil-
entwurf. Aber das genligt mir nicht — auch
wenn es beim Durchmalen mal zuviel
wird.”

Das Bild wollte sie zuerst ,,Gehornte Ju-
gend” nennen. Ich schlage ihr den Brecht-
schen Titel ,,Der Brotladen* vor. Sie schien
zuerst begeistert. Auf den Fotos, die sie
jetzt schickt, heiBt es ,,Broterwerb — Zur
Jugendarbeitslosigkeit '83". Sie hat recht.
Das ist deutlicher.




Richard HeB, David und Goliath, 1982, Bron-
ze, Hohe 350 cm, Zeil/Hauptwache, Frankfurt
am Main

Richard HeB:
Die Waffen nieder!

Richard HeB schuf eine Alllegorie auf die
Abristung fiir Frankfurt: David und Goliath,
Bronze, 3,50:3:2 m.

Peter lden, dem GroBkritiker in Frank-
furt, muBte es miBfallen. Die ,,Kultur habe
er erniedrigt”, schimpft er den Bildhauer
Richard HeB in der ,Frankfurter Rund-
schau“ vom 16. Juli 1983, sein ,,David ver-
kommt zur Pose eines Hrubesch nach dem
SchuB ins Tor". ,,Unfahigkeit im Umgang
mit dem Mythos", geht es weiter, ,,der dia-
lektische Gehalt des Mythos auf einen epi-
sodischen Scherz heruntergebracht”. Da-
fir kennt der fahige lden den Sinn des Da-
vid-Goliath-Mythos natlrlich dialektisch:
... die objektive Wnmdglichkeit von Da-
vids, des Kleineren, Sieg, die gerade da-
durch hervorgehoben wird, daB der GroBe
dennoch unterliegt.” Alles klar? héatte Tu-
cholsky gegrinst. Alles kiar.

Sollte es moglich sein, daB Iden und
seine Leser, daB ein Teil der stadtischen
Auftraggeber (immerhin schreiben wir in
Frankfurt die Ara Wallmann, CDU), daB sie
alle gar nicht begriffen haben (bisher), was
dargestellt ist? Da die Leser natlrlich nur
soviel sehen, wie sie von der Welt begrei-
fen, halte ich das immerhin flir mdglich.
Und die Iden, die offensichtlich als Fach-
leute noch weniger sehen, als sie schon
wenig begreifen, schreiben ja dafir, daB
nichts begriffen wird. Also sind wir in der
gliicklichen Lage der Kunstkritik, die der
Dummbheit den Star stechen darf.

DaB die Kleinen objektiv mit den schwer
gepanzerten Kolossen fertig werden kdn-
nen (wie das jludische Volk im Altertum mit
den GroBmachten), dieser historisch-ma-
terialistische Kern des David-Goliath-My-
thos hat GroBmaéachten und GroBkritikern
noch nie gepaft. Um so entschiedener ha-
ben Kinstler als Sprecher der Volker der
Kleinen darauf beharrt — am dialektisch-
sten Michelangelo, indem er den Kleinen
selbst zum Riesen, zum ,,Avanceriesen”
beférderte, wie Hegel das nannte. Ganz
ahnlich war flir Richard HeB3 der Riese
menschlich nicht mehr darstellbar.

Gerade eine sehr menschiiche Kunst
stoBt auf solche Schwierigkeiten mit den
Mythen, in denen sich die Weisheit der
Volker mit jenem ,,urzustandlichen Blod-
sinn“mischt, von dem Engels sprach. Oder
doch? Das schrecklich Riesenhafte, das
Schreckliche schrecklich hin, das sind
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wohl, das waren wohl die Waffen, die kol-
Jossalen Rustungen, die Idioten im Pan-
zerhemd oder hinter der Pershing, die
Angst, welche die V&lkerpackte und packt,
wenn §ie die Ristungen der Ritter oder die
Raketen auf sich gerichtet flihlen. Da war
der Mythos, der neue, der echte, der be-
freiende — und so lie3 HeB seinen Goliath
zusammenkrachen, an der richtigen Stelle
getroffenim richtigen Augenbilick, ein Hau-
fen Schrott, nichts Menschliches mehr au-
Ber dem Totenschédel, Sinnbild der Opfer,
die der Sturz dieser Kolosse mit sich reiBen
kénnte.

David aber — und daflir schatzen wir un-
seren realistischen HeB besonders — ist
auch keine mannliche Friedenstaube.
Hrubesch? Meinetwegen. Ich habe nichts
gegen Torschusse — und treffen muBte Da-
vid noch genauer. Auf seine Art ein gefahr-
licher Bursche, dieser Mann, der es mit der
Hochristung aufnimmt, eine Mischung aus
Boxer im Sparring und footbalier. Der
Heim, bedeuteten die Auftraggeber dem
Kinstler, dirfe an alles, nur nicht an die
Helme von Demonstranten erinnern (das
Startbahn-West-Trauma). Nun gieicht der
Helm einem sportlichen Schutzgerat mit
antikischem Mundschutz. Der nackte Bur-
sche schiitzt nur seinen Kopf. Er wuBte,
wie man soiche Kampfe gewinnt. Und rat-
los thront er auf der Hinterlassenschatft der
Nachrister. Ratlos und erschopft. Wéaren
wir nur so weit wie er!

Jochem Roman:
Habh’ Sonne im
Herzen

Die vielzitierte Krise der Druckgraphik ist
eine Krise der Uberteuerten Druckgraphik.
In den unteren, sprich einer Auflagengra-
phik angemessenen, Preisklassen gab
und gibt es keine Absatzprobleme, viel-
mehr eine seit Jahren kontinuierliche
Marktausdehnung, die standig neue Inter-
essenten erfaft, erfreulicherweise auch
neue soziale Schichten, Gewerkschafts-
kollegen, Hausfrauen, Schiler oder Stu-
denten. Das gilt trotz des wachsenden
dkonomischen Drucks, den uns die Wende
zum immer unverschémteren Sozialabbau
beschert. Es wird scharfer gerechnet. So
deutlich am untersten, breitesten Teil der
gesellschaftichen Pyramide bald kaum
noch Geld fiir Kutturausgaben vorhanden
ist, so wenig sind dicht dariber die Men-
schen langer bereit, die Gewinnspannen
des Handels und der Graphikverleger fur
Blatter hinzunehmen, die haufig dem Be-
griff Originalgraphik einfach hohnspre-
chen.

In diesen Zusammenhéngen, Uber die
tendenzen bald mehr berichtet, erfahrt der
Begriff der Auflagengraphik seit langem
eine Veranderung. Urspriinglich bezeich-
net er einfach die Uber die Probedrucke
hinausreichende Anzahl numerierter Ab-
zlige. In den letzten 10 bis 15 Jahren aber
bildet sich ein Angebot an Druckgraphik
heraus, das fiir groBere Auflagen — im
sachgerechten Rahmen zwischen 50 und
250 Stiick — bildnerisch entwickelt, konzi-
piertundgestaltet wird. Auflagengraphikist
Originalgraphik, die technisch, ideell und
bildnerisch fur ein groBeres— dem Kiinstler
meist personlich unbekanntes — Publikum
geschatffen, liber Verlage, Editionen, Gra-
phik-Clubs, Zeitschriften, Annoncen usw.
veririeben und so scharf kalkuliert ist, daB
die oben erwdhnten sozialen Moglichkei-
ten flir Graphik zum Tragen kommen. Man
kann das in etwa vergleichen mit der
hochst individuellen, literarischen AuBe-
rung im Gedicht (das zunachst meist nurin
Kleinstauflagen gedruckt erscheint) und
dem groBen Spektrum literarischer Mog-
lichkeiten bis zur Mitarbeit von Kiinstlern in
den Massenmedien. Auflagengraphik bil-
det in diesem Sinne einen Grenzbereich.
Es wirken schon GesetzméaBigkeiten der
Medien (etwa der Geschmacksbildung
durch Fotografie, Fernsehen, illustrierte
Presse) auf sie ein, zugleich aber kommt

zumindest vom Kinstler eine viel gréBere
Individualitat ins bildnerische Spiel, als sie
bei der Arbeit flir die Massenmedien selbst
normalerweise mdglich ist. In diesem neu-
artigen, vielversprechenden, was die Ver-
suchung zu gefalligen Lésungen angeht,
auch nicht ungefahrlichen Bereich sind
eine Menge profilierter Klnstlemperson-
lichkeiten entstanden (wie sich Zlige dieser
Moglichkeiten in der jingeren Graphik
ganz aligemein feststellen lassen).

Der 1951 in Marl geborene undinKielta-
tige Jochem Roman arbeitet als versierter
Radierer viel fiir Editionen. Spitzenblatter
aus seinem Werk wie dieser Jeanstyp im
elterlichen Heim werden in einer 100er
Auflage zwischen 80,~ und 150~ DM an-
geboten. Die Qualitaten des Blattes liegen
in der radiertechnisch perfekten Umset-
zung einer anspruchsvollen zeitkritischen
Bildidee —ein Gebiet, welches in der Aufla-
gengraphik natlrlich schwer durchzuset-
zen ist. Der Generationskonflikt ist visuali-
siert: der Wandspruch von den GroBeltern,
die Schaumstoff-Sitzbank aus den 60er
Jahren von den Eltern und er: der Held der
westlichen Welt, dem Trostlosigkeit aus
den Augenhdhlen schlagt, der nicht weiB,
was das alles soll, woher er kommt und
wohin es geht. Keine dieser Generationen
hatte die Sonne im Herzen, die der griin-
derzeitliche Optimismus fordent, jede ist
verheizt worden, und das Wirtschaftswun-
der war so schébig und wenig haltbar wie
die Sitzbank. Diese Jugend ahnt etwas von
diesem ScheiBspiel. Aggression mischt
sich in die Haltung dieses Bravos, der zu-
gleich furchtsam zuriickweicht, weil er gar
keine Zukunft mehr sieht. Man kann strei-
ten lber das Spinnengewebe an der
Wand. Die deutsche Kleinbiirgerlichkeit
hat es sauber, und der graphische Hinweis
darauf, wie verstaubt das alles sei, wirkt
aufgesetzt. Aber die Figur mit ihrem Um-
feld hélt sich weitgenug von einer Karikatur
und nahe genug an der Identifizierung mit
dem wirklichen Menschen, um zu (iber-
zeugen.
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Jochem Roman, Hab’ Sonne im Herzen,
1982, Radierung in drei Farben von zwei
Platten, 49,3 x 47,5 cm
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,,Aher ich hahe ihre Kinder

Uber Gottfried Helnwein
von Manfreq Chobot

Gleichgewicht des Schreckens, 1982

Der Wiener Prominenten-Portrétist und
lllustrierten-Titelblattgestalter Gottfried
Heinwein versteht es, mit den Umwelt-
angsten seiner Mitmenschen virtuos
umzugehen. Er ist mit seinen Bildern,
von denen die ,,Siliddeutsche Zeitung‘“
schreibt, sie seien von ,,schockieren-
dem Realismus*, gut im Geschéft. Vor
allem als Poster finden sie massenhafte
Verbreitung. Riesenandrang herrschte
in diesen Frihjahr bei der Helnwein-
Ausstellung im Miinchner Stadtmu-
seum; bei Frolich & Kaufmann in West-
berlin ist der groBformatige Bildband
»Helnwein“ erschienen (29,80 DM).
Gottfried Helnwein: ,,Szenen“-Kultfigur
und cleverer Geschaftemacher oder ein
Kiinstler, der mit seinen bildnerischen
Mitteln versucht, in brennende Ausein-
andersetzungen dieser Zeit einzugrei-
fen? Hierzulande gilt er vielen als ,,pro-
gressiv”, manche seiner dsterreichi-
schen Landsleute haben da ihre Zwei-
fel. Denn immer wieder findet man den
Kiinstler, wenn er sich tatsdchlich en-
gagiert mit seinen Werken und als Per-
son, im Dunstkreis der konservativen
OVP oder an der Seite seltsamer Sek-
ten, wie der reaktiondren Scientology-
Church des Ex-Science-Fiction-Autors
Hubbard. Manfred Chobot, Schriftstel-
ler und Galerist in Wien hat sich fiir ten-
denzen das Helnwein-Werk genauer
angesehen:

Hans Krankl sagt, ,,Heinwein ist ein gro-
BerKinstler, und Wolfgang Bauer erganzt
,,das ist Malerei fir die Ewigkeit” — und ich
erklére: Helnwein hat seinen Beruf verfehit.
Er ist weder Maler noch Aquarellist, son-
dern Choreograph, Schauspieler, Foto-
graf, Werbestratege. Und zweifellos ge-
nial, was die Vermarktung seiner Arbeiten
betrifit. Ein Kind von Cola und Disneyland,
gezeugt von Dagobert Duck, gesdugt vom
Kapitalismus, versucht von Joseph Beuys
und der Hamburger Fachhochschule flr
Gestaltung.

Helnwein bietet fiir jeden etwas, fir die
Sportler Niki Lauda und Hans Krankl, fur
die Kunstfreaks van Gogh, fiir Mythosjln-
ger James Dean, flir das gesetzte Mittelai-
ter Peter Alexander, flir die Pop-Gemeinde
Mick Jagger und die Stones, Morak, Am-
bros und Andy Warhol, keiner darf ausge-
schlossen bleiben — alle sammeln Blut fiir
Helnwein. Wer hat noch nicht, wer will noch
mal, jedes Los gewinnt. FUr einen halben
Liter dem Roten Kreuz gespendetes Blut
bekam 1972 jeder eine Helnwein-Feder-
zeichnung.

,,Yor funf Jahren entschied ich, Erfolg zu
haben", sagte Helnwein 1982, wie man
sich ein Steak bestellt. Englisch oder
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durch? Die Phase der medizinischen Bil-
der, die verletzten und entstellten Kinder,
die bandagierten Kdpfe und Hande gingen
von der Biihne des Kunstdarstellers Heln-
wein ab. Statt Blut wurde nunmehr Beaujo-
lais gespendet. Die Bilderwelt des Ex-
Schockers vernarbte, wurde zunehmend
heiler. Das Image eines Blrgerschrecks
lieB sich besser verhdkern als ganz
schon-grausige Bilder von vernarbten Kin-
dem. Erleichtert atmeten die Auftraggeber
auf, kein bandagierter Peter Alexander,
kein operationsgezeichneter Mick Jagger,
kein blutbespritzter, messerschwingender
Clown fur die Stadtfeste der Osterreichi-
schen Volkspartei. FUr ihr Honorar beka-
men die Aufiraggeber zum Plakatentwurf
einen progressiven Anstrich mitgeliefert.
Achten Sie stets auf die Marke — nur echt
mit dem Warenzeichen: Verkaufsasthetik.

Hollywoodgerecht geschminkt, der Bii-
stenhalter von der Schulter gerutscht, ein
paar rétliche Flecken — die angeblich Ver-
gewaltigte, appetitlich prasentiert, keines-
wegs schockierend oder abschreckend,
eher Playboy-apart-animierend. Verkaufs-
tréchtig. Werbewirksam. Vielleicht flir Bl-
stenhalter. Vielleicht flr Lippenstift. Viel-
leicht flir Make-up. Eines jedoch mit Si-
cherheit nicht: das Verbrechen ,,Vergewal-
tigung“ anklagend. Fotorealistisch gewi —
aber weit entfernt von Realitat. Wirklichkeit
durch die Hollywood-Film-Brille: Der Film-
held entkommt aus einem brennenden
Haus, klettert Uber Klippen, fllichtet, die
Zuseher bangen um sein Leben. Gerettet
biickt der Held der Kamera ins Auge, ein
maskenbildnerisch perfekter RuBwischer
auf seiner Wange, seine Kleider malerisch
zerrissen. Der Gute hat Uberlebt. ,,Good
old Hollywood is dying"“, textete Christian
Kolonovits, vom Sanitater Helnwein mit
Filmblutkonserven wiederbelebt.

Helnweins Bilder sind seit dem Ende der
siebziger Jahre stromiinienférmig, windka-
nalgetestet. Unverbindiich.

Deshalb sind seine Sujets beliebig aus-
tauschbar, universal verwendbar. Eine II-
lustration (,,Der Zwischenfall”) zu dem
Roman ,,Die Ehe der Maria Braun*“ von
Gerhard Zwerenz eignet sich ebenso als
Umschiag fiir das Buch ,,Marlenes Schwe-
ster” von Botho Strauss.

Unabldssig hdmmert Helnwein einem
seine Motive in den Schadel. Zwei-, drei-
malige Wiederholung ist langweilig, bei
dreiBig Mal fangt es wieder an, interessant
zu werden— kommerziell und werbestrate-
gisch. Werbeslogans werden nicht variiert,
sondern stur wiederholt. Bis Produkt und
Werbespruch eins geworden sind und sich
in den Himen der Konsumenten festge-
fressen haben. Kaum eine Zeitschrift, aus
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Der Eingriff, 1972

Die Nétigung, 1981




Peter der GroBe

schlégt. Impfen Sie lhr Kind gegen den
Werbevirus— wirksam gegen Manipulation
in jeder Form.

Im Katalog der Munchner Helnwein-
Ausstellung ist beispielsweise das
»Stern“~Cover von Mick Jagger fiinfmal ab-
gebildet, Helnweins Selbstportrat mit dem
bandagierten Schédel und den Opera-
tionsklammern gar vierzehnmal (so ich
nicht eines lbersehen habe).

Helnwein will auf dem Cover jeder Zeit-
schrift der Welt drauf sein. Das wollen vie-
le. Das ist ihm nicht vorzuwerfen. Auch
nicht, da3 er das zugibt. Das tun wenige.
Wenn ihn keine Zweifel qualen, hat er es
fein. Zweifel? Gegen Zweifel aller Art hilft

sofort und dauerhaft Immun-Serum. Ge-
gen Ansteckung: Immun-Serum!

Geimpft gegen Kiitik originaltont Heln-
wein: ,,Kritiker, Museumsdirektoren und
Galeristen sind meine Gegner — aber ich

‘habe ihre Kinder.” Und ,,meine Bilder sind

vordergriindig, trivial und spekulativ*,
Helnwein macht nicht Kunst um der Kunst
willen, sondern kalkuliert die Wirkung von
Kunst. Der Perfektionist Helnwein ist skru-
pellos geschickt. Was noch keinem Foto-
grafen bislang gelungen ist, hat er ge-
schafft; Indem er seine Fotos zu Bildern
umarbeitet, kann er fiir ein Unikat einen
Preis fordern, den niemand fiir eine Foto-
grafie zu bezahlen bereit wire. Zuséatzlich

laBt sich das Original als Reproduktion
verwerten, als Zeitschriftencover, Poster,
Postkarte. Helnweins Bilder sind retu-
schierte Fotos. Er selbst bezeichnet seine
Originale als ,,Edelabfall”. Was die einen
Gebrauchsgrafik schimpfen, nennen die
anderen Wegwerfkunst.

Bis ins Detail inszeniert Helnwein seine
fotografierten ,,Mikrodramen", flhrt Regie
und Choreographie. Wer fiir ihn als Modell
in Frage kommt, muB3 Gber schauspieleri-
sche Qualitdten verfligen oder wenigstens
beriihmt sein. Es stellt sich keineswegs die
Frage, ob der Grafiker sich des Mediums
Fotografie bedienen darf oder soll, sondern
vielmehr, ob eine fotorealistisch gemalte
,,Kopie" nach Erfindung der Fotografie
nicht anachronistische Ziige in sich tragt.

Helnwein beherrscht die Asthetik des
Grauens, die Wirkung des dosierten
Schocks. Horror in Seidenpapier verpackt.
Nicht ,,makellose Provokation sind seine
Arbeiten, wie Wolfgang Langsfeld in der
Stiddeutschen Zeitung schreibt, sondern
antiseptische Provokation. ,,Ein Bild von
verflihrerischer Schonheit und poetischer
Melancholie”, attestiert der Kunstkritiker
Karlheinz Roschitz dem Aquarell ,,Oster-
wetter (entstanden 1969). ,,BlaBlila biliht
die Heide unter dem zartgrau schimmern-
den Himmel. Zwei Médchen, in duftigen
Kleidern, beim Spielen. Das eine der blas-
sen, puppenhaften Geschopfe liegt im
Feld. Regungslos. Das andere umklam-
mert mit dem Patschhandchen — ein bluti-
ges Messer. Ein paar Tropfen auf dem Kin-
derkleid bliihen wie Mohnblumen. Lautio-
ses Sterben.*”

Mit seinen medizinischen Bildern, wo-
durch er seinen ,,Schocker-Ruf* begriin-
dete, berlihrte Helnwein Urangste, be-
drohte den Betrachter mit Wehrlosigkeit
und Ausgeliefertsein. Durch die absto-
Bende Faszination von Tod, Selbstmord,
Krankheit, fiihien sich die gesunden Voy-
eure ertappt und reagieren sich aggressiv
ab.

Schwarzkogler brachte sich um.

Der Wiener Aktionismus und die Wiener
Schule des Phantastischen Realismus ha-
ben kopuliert. Wolfi Bauer schreibt eine
Fortsetzung von ,,Change", wie ein Markt-
stratege einen Maler erfunden hat, und von
allen Plakatwénden, LitfaBsaulen, Zeit-
schriftencovers blickt das verhelnweinte
Papstportrat dich an. Von Postkarten 13-
cheln Papst, L. Ron Hubbard und andere.
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yon Ulrich Krempel

Joseph Beuys hat bis heute seine Vor-
stellung von der direkten Demokratie, von
der Gesellschaft als |Gesamtkunstwernk
\(,,Soziale ﬁ?lastik“) beibehalten. Die Um-
setzung seiner Vision im eigenen Handeln
hat indes in den letzten Jahren mehr und
mehr die Ebene des eigenen kinstleri-
schen Werks verlassen. Flrihn selbst stellt
das politisch-moralische Handeln — das
Engagement fir die Griinen, die Mitarbeit
bei ,,Kiinstler fir den Frieden® und in der
breiten Friedensbewegung —nur einen Teil
des mdglichen Handelns innerhalb seiner
utopischen Beschreibung eines ,,erweiter-
ten Kunstbegriffs“ dar. Im Katalog zur 7.
Kasseler documenta hat Beuys, in einem
Aufruf an ,,alle Menschen des europa-
ischen Kultur- und Zivilisationskreises”,
die Einheit aller alternativen Bewegungen
— wie der Burgerinitiativen, der 6kologi-
schen, der Friedens- und Frauenbewe-
gung — als notwendige Voraussetzung zur
Schaffung eines ,,driten Weges"” postu-
fiert. Ein Weg, der ihm — wie auch sein per-
sdnliches Handeln — deshalb notwendig
erscheint, weil er eine umfassende Krise
unserer Gesellschaft konstatiert.

Beuys zéhit (im genannten Text) die
Symptome der Krise auf: die militarische
Bedrohung, die Okologische Krise, die
Wirtschaftskrise und die BewuBtseins- und
Sinnkrise. Er nennt Kriegstechnologie und
Aufriistung, moderne Industriezivilisation
und die hemmungslose Ausbeutung der
Natur, Arbeitslosigkeit und VerschleiBpro-
duktion, Destruktion des Menschen durch
staatliche und 6konomische Macht. Er be-
schreibt die Situation, aber die Analyse der
Ursachen verfliichtigt sich zu generalisie-
renden Satzen wie: , Kapitalismus und
Kommunismus haben die Menschheit in
eine Sackgasse gefiihrt.” Der Ausweg liegt
fir ihn in einer ,,Revolution der Begriffe"
der bestehenden, birgerlichen Gesell-
schaft, an deren urspriingliche Werte
Beuys' Sentenz von der ,,Freiheit im Gei-
stesleben, Gleichheit im Rechtsleben und
Briderlichkeit im Wirtschaftsleben” wieder
anknipft.

Nach seinem Verstummen in der politi-
schen Arena ist Beuys in der jingsten Zeit
aber auch wieder als Plastiker im traditior
nelleren Sinne hervorgetreten. ,,Das Ende
des 20. Jahrhunderts” war sein Beitrag zur
Diisseldorfer Station der Ausstellung ,,Der
Hang zum Gesamtkunstwerk®. Diese

25 jlingste, mehrteilige Arbeit aus Steinblok-

ken zwingt zum Versuch assoziativen Ver-
stehens: ist das wirklich das Ende, dieses
Meer aus umgestiirzten Monolithen, die-
ses Gréaberfeld von noch gelegentlich sich
aufrichtenden Steinen? Ist diese Endzeit-
vision als Mahnung oder auch als Zeichen
der Hoffnung zu begreifen, wenn aus den
Blécken runde Stlicke herausgefrést und
mit feuchtem LLehm wieder eingesetzt wer-
den? Geht es um Urbilder menschlicher
Daseinsbezeugung, um Schreckensbilder,
um Antithesen, um Symbole oder Meta-
phern? Reicht die Assoziation, die das ein-
fache Sehen provoziert, zum Begreifen
dieser Skulptur?

Theorie und Anschauung Kollidieren

auch fiir den Betrachter, der die Beuys-
schen Theorien kennt. Theotie und Kunst-
werk, Begriff und reale Formulierung ha-
ben keine notwendigen Verbindungen.
Begriffliches Denken ist keine Vorausset-
zung zum Verstehen; eher ist das Kunst-
werk eine Ssubjektiv mythologisierende
Analogie zum abstrakten denkerischen
Begriff. Das Beuyssche ,,.Schamanentum
formuliert auBerhalb jeder Konvention (im
Sinne von Verabredung oder gemeinsa-
mer Sprache): der Schamane redetin einer
anderen Zunge. Hier entzieht sich die
Kunst dem Verstehen und wird Gegen-
stand mystischer, nicht anschaulicher'An-
eignungsstrategien.

Joseph Beuys, Das Ende des 20. Jahrhunderts, 1983,
5 Steinblécke mit herausgefrdstem Kegel, Filz, Lehm




GroBer Tresen '83

von Ernst Antoni

Sie hangen rum am (unsichtbaren) Tre-
sen, sitzen auf dén (nicht vorhandenen)
Barhockern, trinken vor sich hin und wis-
sen mit sich und den anderen nichts anzu-
fangen. Selbstdndig machen sich ihre
Schatten — da werden Wiinsche lebendig,
Ann&herungen finden statt, Kommunika-
tion... Nur einer ist eins mit seinem Schat-
ten, er ist auch der einzige, der tatsdchiich
ein Glas in der Hand halt. Der ist endgliltig
hintiber, dem ist nicht mehr zu helfen.

Detlef Seidenstickers ,,GroBer Tresen
’83" hing unlUbersehbar (9 Tafein Acryl-
Dispersion auf Rupfen, je 230X 110 ¢cm)in
der Ausstellung ,,Neue Heimat” in der
Mlnchner ,,Galerie der Kinstler’. Zehn
junge Kinstler prasentierten ihre Werke,
ihrem Katalog stellten sie den Satz voran:
,,Wir danken niemanden, vor allem nichtir-
gendwelchen offentlichen Institutionen”.
Auffallend bei-den — ganz unterschiedlich
gestalteten — Bildern und Objekten: Fast
alle enthalten Auseinandersetzungen mit
unserer Alitagsumwelt, handeln von zeit-
geméBen Problemen und Bedrohungen.

Oft sehr salopp, ,,wild” nicht nur.in der Ge- -

staltung. fronie und Zynismus dominieren—
dahinter aber spirt man die Betroffenheit,
die sich kiinstlerisch artikuliert.

Detlef Seidensticker (Jahrgang 1949)
hat friiher , fotorealistisch gemalt, seine
Werke, die er in Kneipen ausstelite, wur-
den gerne gekauft. Mit seinen aktuellen
Bildern, zu denen auch ,,GroBer Tresen
‘83" gehort, hat Seidensticker formal
neues Terrain betreten. Er flhlt sich freier
als Maler seither, meint er, seine Bilder
wiirden sich mehrals friiher aus sich selbst
heraus entwickeln.

Die frech-frohliche Buntheit vieler der
Seidenstickerschen Bilder (rechts: ,,Die
Frau, das Schwein, der Mann®, Acryl-Dis-
persion auf Nessel, 120 x 150 cm, da liegt
das Messer wie auf einer Moritatentafel in
einer knallroten Blutlache), die locker hin-
gemalten Bildhintergriinde: steckt dahinter
gestalterische und inhaltliche Unverbind-
lichkeit, Standpunktlosigkeit, wie sie von
der Trendmacher-Kritik den jungen, un-
konventionellen Malern so gerne nachge-
sagt und empfohien wird?

Detlev Seidensticker und seine Kollegen

aus der Kiinstlergruppe, die sich den mun-
teren Namen ,,Frisch gestrichen” zugelegt
hat, passen nicht ins modische I'art-pour-
I'art-Tépfchen. Der marmorierte Hinter-
grund beim ,,GroBen Tresen" —auf den er-
sten Blick wirkt er wie eine Pinsel-Spielerei
an der Grenze zum Kitsch — hat durchaus
seine Funktion: er unterstreicht das Verlo-
rensein, die Nacktheit, die Kélte in dieser
imaginéren Bar. So direkt allerdings, hier
noch betont durch die ,,vitalen Schatten”,
wie der Kiinstler sie nennt, teilt Seidenstik-
iker seine ,,Botschaften” selten mit.

Eher skeptisch, zurlickgenommen, setzt
er seine Symbole ein, auch fir Kalauer ist
er sich nicht zu schade (,,Rainer Zuphail
signierte er noch vor einem Jahr). Und
dennoch geht aus seinen bildnerischen
Auseinandersetzungen mit Umwelt, Natur
und Kreatur eines hervor: So wie es ist, darf
es nicht bleiben. Beim ,,GroBen Tresen"
verkiinden es die Schatten: Zeit zum Auf-
stehn!




Volkssport

Bilder von Eckhard Zylla g

»»Volkssport” nennt der Minchner Maler Eck-
hard Zylla seine neue Bilderserie (bis Mitte No-
vember ausgestellt in der Galerie Regensbur-
ger in Bad Aibling). Gezeigt sind auf groBfor-
matigen Olbildern Menschen bei verschiedenen
Sportarten. Ob Aerobic, Surf, Jogging, Motor-
oder Radsport, sie betreiben ihn mit wildem Ei-
fer, aus den verzerrten Gesichtern spricht
blinde Wut. Erst beim ndheren Betrachten fal-
len die eigentlichen Hintergriinde auf, die Eck-
hard Zylia eingebaut hat: die Sportler tragen
die Farben der NATO-Staaten, irgendwo auf
einer griinen Wiese stehen Raketen, getarnt
als Baume, hinter einer tanzenden Aerobic-
Gruppe lauft ein Fernseher mit den Stars and
Stripes. Zylla sieht seine Bilder als ,,Ironie auf
unsere totale Begeisterung fur I&cherliche Kon-
sumerscheinungen bei vélliger Ignoranz ge-
geniiber einer immer gréBer werdenden Bedro-
hung unserer Existenz durch die Aufriistung".
Unsere Abbildungen: ,,Volkssport 11 (190 x 280
cm) und ,,Volkssport I, Eurobic* (190 x 280
cm).
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Angst
vor. dem
Fortschritt?

von Gerd Deumlich

In Bert Brechts ,,Leben des Galilei" sagt
der Gelehrte zu seinem Schiler Andreas
Sarti: ,,lhr mogt mit der Zeit alles entdek-
ken, was es zu entdecken gibt, und euer
Fortschritt wird doch nur ein Fortschritt von
der Menschheit weg sein. Die Kluft zwi-
schen euch und ihr kann eines Tages so
groB werden, dafB3 euer Jubelschrei Uiber ir-
gendeine neue Errungenschaft von einem
universalen Entsetzensschrei beantwortet
werden kdnnte.” Ist es endgilltig so weit?

Hat es die Menschheit nicht fertigge-
bracht, den Traum des alten Galilei wahr zu
machen: ,,Ich halte dafiir, daB3 das einzige
Ziel der Wissenschaft darin besteht, die
Muhseligkeit der menschlichen Existenz
zu erleichtern?” Statt dessen lastet auf uns
ein Berg von Gefahren: Umweltzerstbrung,
Rohstoff- und Energieverknappung, mi-
kroelektronische Jobkiller, Hunger bei Be-
vllkerungsexplosion. Lauter Danaerge-
schenke des technischen Fortschritts?
Und erst die Waffentechnik: die Mensch-
heit kann sich selbst total vernichten. Just
in diesem Moment sollen auf unserem Bo-
den die moglichen Ausldser eines nuklea-
ren Holocaust, atomare Erschlagwaffen
made in USA, stationiert werden.

Machen wir uns nichts vor. Es biindein
sich heute geradezu Bedrohungen der
menschlichen Kultur und Zivilisation, der
nackten Existenz. Wer da Angst hat, ist
wenigstens noch nicht ganz abgestumpft;
viele treibt sie sogar zum Protest. Wo den
Leuten Gefahren vor Augen und Ohren ge-
fuhrt werden, ist die Frage nach den Lo-
sungen noch nicht verstummt; viele haben

29 den Kampf dafir aufgenommen.

Sind das die Narren, die noch an eine
Rettung glauben? Die noch nicht gemerkt
haben, daB es langst zu spét ist? Sind jene
die Weisen, die den unaufhaltsamen Un-
tergang prophezeien?

GewiB3, mit naivem Fortschrittsglauben ist
es nicht mehr getan, wenn es das je war.
Wenn der Optimismus noch berechtigt ist,
daB trotz aller Bedrohungen die Zukunft
dem freien, schopferischen, nach seinen
Bedurfnissen lebenden Menschen geho-
ren kann, gehéren wird, dann’' deswegen,
weil die menschliche Geschichte nicht nur
aus technischem Fortschritt besteht, son-
dern gesellschaftlicher Fortschritt nicht
minder unsere Welt verdndert. Stimmt
dennoch die Prognose von Friedrich En-
gels, wonach die Geschichte ,,der Versdh-
nung der Menschheit mit der Natur und mit
sich selbst” entgegengeht? Geht es vor-
laufig nicht noch umgekehrt; siehe dié
Umweltprobleme und die Kriegsgefahr.

Selbst wenn man es so sieht, daf3 gesell-
schaftlicher Fortschritt zurlickbleibt, der
technische vorauseilt, daB er den Men-
schen als scheinbar verselbstandigtes
Phdnomen gegenibertritt, beweist das
nur, daf3 der gesellschaftliche Fortschritt
beschleunigt werden muB. Die wissen-
schaftlich-technische erfordert die soziale
Revolution. Oder ist es radikaler, die Tech-
nik zu bremsen, Wachstum zu stoppen,
wenn nicht gar Gberhaupt auszusteigen
aus der Industriegesellschaft?

Geschieht das nicht ldngst vor unseren
Augen? Umwelttechnik ermdglicht einen
weitgehenden Schutz vor Verschmutzun-
gen. Gebremst wird ihre Anwendung durch
das Profitprinzip. Zwar winkt auch bereits
Profit aus Verfahren zur Beseitigung von
Schéden, wie dem Einsatz von Katalysato-
ren flr die Verwendung von bleifreiem
Benzin in Pkw-Motoren. Aber seibst sol-
chen Verbesserungen sind insgesamt Pro-
fitgrenzen gesetzt. Wo etwas ,,zu teuer”
ist, wird es nicht eingesetzt. Es gilt die Mo-
ral der ,,freien Marktwirtschaft”, die Unter-
nehmerboB Rodenstock so formulierte:
,,Nichts ist geféahrlicher als falsche Huma-
nitatsduselei, die den Realitaten des Wirt-
schaftslebens nicht gerecht wird.”

Und Wachstum — krebst es nicht seit
Jahrenum Null herum? Sind da die Kapita-
listen, die Stahlwerke, Kohlezechen, Werf-
ten schlieBen, nicht eigentlich wahre Wohl-
téter an der umweltgeplagten Menschheit?
Und die Arbeiter, die dort ihre Arbeitspldtze
verteidigen, zukunftsfeindlich? Wenn doch
die Arbeitslosen endlich begreifen wiirden,
daB sie den Ausstieg schon geschafft ha-
ben? ‘

So stelle man sich die Umkehr nicht vor,
wird mancher einwenden. Mag sein. Aber
so lauft das, wenn die Technik zum Déamon

und nicht die kapitalistische Anwendung,
also ihre Handhabung nach dem Profit-
prinzip, als das eigentliche Problem er-
kannt wird.

Mikroelektronik, Computer, Roboter
vernichten Arbeitspléatze —zugleich kénnen
sie die Arbeit erleichtern. Dieser Wider-
spruch ist kein technischer. Unter soziali-
stischen Bedingungen fiihrt Mikroelektro-
nik nicht zur Arbeitslosigkeit. Einen unso-
Zialen Widerspruch ergibt es, wo ihr Ein-
satz nach der profitorientierten kapitalisti-
schen Rationalisierung erfolgt. Die Arbeiter
fordern folgerichtig Zustimmungspflicht bei
der Einflhrung neuer Technologien, um
EinfluB in Richtung auf die Erhaltung von
Arbeitsplatzen und die Arbeitsbedingun-
gen an den technisch modernen Arbeits-
pldtzen zu erlangen. Manchmal geht's
auch darum, Computersysteme liberhaupt
abzulehnen, z.B. wenn sie ais ,,Personal-
informationssysteme” die totale Uberwa-
chung jedes einzelnen Beschaftigten mog-
lich machen. Hier tritt das képitalistis}che
Klasseninteresse an der neuen Technik zu
augenscheinlich hervor. Kein Zufall wohl
auch, daB inzwischen Polizei, Verfas-
sungsschutz und Militér zigmal besser mit
Computertechnik ausgestattet sind als
etwa Beobachtungsstellen, die mit dem
Umweltschutz zu tun haben.

Wenn Umweltschutz zur Lebenssiche-
rung wird, weshalb stecken die Chemierie-
sen, die sich mit aufwendiger Reklame als
Schrittmacher der Sauberkeit prasentie-
ren, an Dividende fir das Wohlleben der
Aktionéare das Mehrfache von den Ausga-
ben fir Umweltschutz ein? Wieviel flieBt
Uber den Militaretat in das Geschaft mit
dem Tode und wie wenig in den Umwelt-
schutz? Profitjiagd, die groBte Quelle der
Ve[rgeublung und gesellschaftlicher Anar-
chie, geht mit Naturschutz ebensowenig
zusammen wie mit allen Ubrigen lebens-
wichtigen Bereichen.

Und niemals kann vergessen werden:
das groBte okologische Verbrechen der
Menschheitsgeschichte war der Vernich-
tungskrieg des USA-Imperialismus gegen
Vietnam. Die langfristigen Folgen sind fast
noch schlimmer als die der Hiroshima-
Bombe. Es liest sich wirklich nur mit Ent-
setzen, wie der amerikanische Oberbe-
fehlshaber, Westmoreland, in seinen Me-
moiren klagt, daB man ihn um den Sieg ge-
bracht habe, weil er nicht die Atombombe
einsetzen durfte. Wie mit eiskalter Akribie
die Werte Uber Einsatz und Wirkung ver-
schiedenster chemischer Vernichtungs-
waffen registriert wurden, die Vegetations-
zerstdrungen, die Mutationsschaden bei
Menschen, Erfahrungswerte, gespeichert
in den Computern des CIA und des Penta-
gon.




Vietnam, das sie ,,in die Steinzeit zu-
riickbomben” wollten, ist der Merkposten
dafiir, daB alle Aspekte von Lebensbedro-
hung auf die Frage hinauslaufen, in wes-
sen Hénden die Resuitate von Wissen-
schaft und Technik fur menschenfeindliche
Ziele zu den morderischsten Vernich-
tungsmitteln werden.

Wenn Verteidigungsminister Wo&rner
jetzt davon spricht, die Gefahr gehe nicht
so sehr von Waffen als vielmehr von ihren
Besitzern und deren politischen Zielen aus,
und dabei scheinheilig auf die Wirkung der
antisowjetischen Bedrohungsliige speku-
liert, ist er nach Hiroshima und Vietnam zu
fragen, nach Reagans Plan des auf Europa
,,begrenzbaren” und hier fiir die USA ,,ge-
winnbaren* Atomkrieges.

Aus den USA kam Kunde von einer Stu-
die Uber eine ,,aggressive neue amerikani-
sche Militérstrategie, ... nach der die Ar-
mee bis 300 km hinter sowjetischen Linien
kdmpfen soll“. Selbstverstandlich braucht
es daflir die méarchenhaft liberlegene US-
Technik: ,,In jedem Konflikt lasse sich Spit-
zentechnologie nicht nur flir die Waffen-
technik, sondern auch zur Kraftigung der
Moral der Truppen einsetzen — etwa durch
Gottesdienst Uber Videos. In Kampfpau-
sen konnten Soldaten aufkommende Lan-
geweile mit Video-Spielen aus tragbaren
Geraten mit eigener Energieversorgung
Uberbriicken” (FAZ, 16. 8. 1983).

Die USA sind alsoimmernochallenin al-
lem voraus. Wenn Science-fiction-Litera-
tur unsere Zukunft auf die Sterne verlegt —
Reagan ist schon vorher da: nachdem er
die Mittel fur Pershing I, Neutronenbom-
ben und MX durch hat, erleuchtet ihn die
Vision von Strahlenwaffen fiir den Welt-
raumkrieg. Technisch alles machbar. Aber
solche Leute sind taub und blind, wenn ih-
nen angetragen wird, wie nutzlich und
funktionstlichtig technische Mittel fur die
Abristungskontrolle sein kdnnen. Da kann
Andropow ruhig die Verschrottung von
Hunderten SS 20 anbieten — das sei ja
nicht zu kontrollieren. Aber wo diese SS 20
alle stehen, ist per Satellit genauestens er-
faBt, so daB die treffsicheren Pershing
haargenau darauf programmiert werden
kénnen. Zur ,,Enthauptung” der Sowjets.

Da findet es die CDU-nahe ,,Rheinische
Post” nur ,,ungeschickt”, wenn Reagan in
seinem Waffenrausch jausplaudert, ,,daB
man nun, da Amerika die Ristungsindu-
strie wieder angekurbelt habe, sie nicht auf
ihren Waffen sitzenlassen kdnne*.

Kriegsgefahr folgt nicht aus unbere-
chenbaren Gesetzen einer uns entglitte-
nen Technologie, sondern aus imperialisti-
schen Profit- und Machtinteressen. Diese
kénnen sich gefahriich entfalten, wenn sie
nicht hinter scheinbar irrationalem Ru-

stungswahn als Triebkraft des Wettrlistens
erkannt werden.

Die Naturwissenschaftier haben nicht zu
viel entdeckt. Sie wissen zu viel Uber ihr
Metier, als daB sie noch langer gleichgliltig
gegeniiber der Art und Weise der Verwen-
dung ihres Wissens bleiben wollen. Der
Mainzer Kongref der Naturwissenschaftler
hat den Beflirwortern der Stationierung
neuer US-Atomraketen die wissenschaftli-
che Legitimation entzogen.

Vorausgesetzt, das Schlimmste, die
atomare Selbstvernichtung, kann verhiitet
werden —hat sich ,,der Mensch® mit seiner
Fortschrittsbesessenheit nichtin Sackgas-
sen genug verrannt?

Ist die Bevélkerungsexplosion nicht ein
Indiz menschlicher Unvernunft? Tatséch-
lich ist sie ein erstaunlicher Vorgang: rund
2 Millionen Jahre vergingen bis zu einer
Bevdlkerung von 3,3 Milliarden, aber von
1965 bis zum Jahr 2000 wird sie sich ver-
doppelt haben. Die groBten Zuwéchse gibt
esin Asien, Afrika, Lateinamerika, wo nach
dem zweiten Weltkrieg das imperialisti-
sche Kolonialsystem zerfiel. Bescheidene
Verbesserungen der Lebensbedingungen,
wirksame MaBnahmen gegen Epidemien
senkten die Sterblichkeitsrate bei konstan-
ter, relativ hoher Geburtenzahl. Sollen
diese Vélker wieder in koloniale Barbarei
gestoBen werden, damit sie nicht so
schnell wachsen?

In vielen Teilen der Welt gibt es Hun-
gersnot und Hungertod genug. Sind sie
etwa ein Beweis, dafB jetzt schon das Er-
nahrungsproblem r{lcht mehr geldst wer-
den kann? Gegen solche Endzeitprophe-
tien stehen wissenschaftliche Berechnun-
gen, wonach ausreichende Reserven der
Nahrungsmittelproduktion vorhanden sind:
Erweiterung der Anbauflachen, Steigerung
der Ertrage, Nahrungsreserven der Welt-
meere. Woher Ubrigens kommt Hunger
und Elend in hochentwickelten, keinesfalls
{iberbevélkerten Landern wie den USA?
Wer kehrt Hunger als Argument gegen das
Recht auf Leben von Millionen, wéhrend in
der EG jahrlich riesige Mengen Lebensmit-
tel vernichtet werden? Statt einer Zwangs-
kontrolle der Geburtenzahl, wie sie blirger-
liche Ideologen fiir Entwicklungslénder
fordern, ist die Lésung der sozialpoliti-
schen Probleme und die ausgedehnte An-
wendung von Wissenschaft und Technik
der einzig humane Weg, um negativen
Folgen des schnellen Bevolkerungs-
wachstums Herr zu werden.

Werden bei Fortgang oder gar Steige-
rung der Industrieproduktion die Rohstoffe

usgehen? Natlrlich ist nicht mit uner-
schopflichen Reserven zu rechnen. Aber
alle bisherigen Schatzungen, wann es mit
den Reserven nicht reproduzierbarer na-

trlicher Rohstoffe zu Ende geht, sind von
der Entdeckung neuer Vorrdte umgesto-
Ben worden. Soll der Lebensstandard in
kapitalistischen wie sozialistischen Léan-
dern stagnieren und der groBte. Teil der
Menschheit in der Armut steckenbleiben?
Die Vélker werden sich damit nicht abfin-
den. Bei zwei Dritteln der Menschheit wird
der Verbrauch an Rohstoffen und Energie
stark ansteigen. Neben der Erschlieung
von Rohstoffvorraten in Erdschichten, im
Meerwasser, neben rohstoff- und energie-
sparender Produktion liegt eine groBe
Méglichkeit in der Uberflihrung der Indu-
strieproduktion in ,,geschlossene Prozes-
se", wie sie in der Natur ablaufen — ohne
Abfélle, weil alle Stoffe wieder verwendet
werden.

Der Energiebedarf wéchst. Allein die zu-
rlickgebliebenen Lander auf den Stand der
entwickelten zu bringen, erfordert die
Energieerzeugung zu verachtfachen. Ist
das der sichere Weg in die Energiekrise
ohnegleichen? Die Wissenschaft halt ei-
nen Ausweg bereit, wje fastimmer in derar-
tigen Krisensituationen. Kemenergie durch
Kernspaltung ist langst noch nicht die op-
timale Lésung. Kernfusion ist zigfach er-
giebiger, obendrein sauberer und sicherer.
Die Bewdltigung zwar noch eine auBeror-
dentlich schwierige Aufgabe, aber es ist
nicht ausgeschlossen, daB dieser Riesen-
fortschritt in der Energiegewinnung ab der
Jahrtausendwende nutzbar gemacht wer-
den kann.

Wissenschaft und Technik mlssen uns
kein Grausen vor der weiteren Entfaltung
der Produktivkrafte einjagen. Nicht durch
Kampf gegen den wissenschaftiich-tech-
nischen Fortschritt werden wir unsere
Angste los. Es geht um eine gesellschaftli-
che Alternative, die nach theoretischem
und praktischem Ermessen nur Sozialis-
mus lauten kann. Eine Gesellschaft ist her-
beizuflihren, in der die Menschen ,,ihren
Stoffwechsel mit der Natur rationell regeln,
unter die gemeinsame Kontrolle bringen,
statt von ihm als einer blinden Macht be-
herrscht zu werden, ihm mit dem gering-
sten Kraftaufwand und unter den ihrer
menschlichen Natur wirdigsten und ad-
aquatesten Bedingungen vollziehen* (Karl
Marx).
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Drei Arbeiten aus der Ausstellung ,,Das verlo-
rene Paradies” des Schutzverbandes Bilden-
der Kiinstler im Pavillon Alter Botanischer
Garten in Miinchen:

Alfred Luyken, Klinkum GroBhadern, V2 A-
Stahl (Gesamtansicht und Ausschnitt)

Jorg Scherkamp, Diisenjdger iiber der Holle-
dau, Acryl

Waltraut Blicking, 50 Wochen Arbeit — 2 Wo-
chen Paradies, Radierung

Das veriorene Paradies




Zwischen
Uruk und
Hiroshima

Bildkommentare
von Werner Marschall

1

Die Leute wohnen in drei- und vierstdk-
kigen Blocken, aber vor dem Betrieb am
Ende der StraBe sind die Hauser winzig
klein. Der ist ein Riesenapparat aus dicken
Réhren, die weder Anfang noch Ende ha-
ben, aus Schloten, Tirmen und Forder-
béndern, irgendwie zusammengehalten in
einem vielgeschossigen Stahlbetongeriist.
Das stampft und pfeift, rattert und faucht,
stoBt Dampf, Rauch und Feuer aus wie
eine Lokomotive, wenn auch aufs Zigfache
vergroBert, einem inneren Rhythmus ge-
ma.

Dieser IndustriekoloB beherrscht das
Bild bis an seine Rander, er filtert das Licht
der Sonne und greift mit den’ Fluchtlinien
des StraBenraumes unausweichlich nach
dem Betrachter. Nahme man den Bau —
der Kunstler verzeihe mir den Versuch ei-
ner solchen Vorstellung! — aus dem Bild
heraus, wiirde es sich wie von einer Last

Albert Heinzinger, StraBg in Bochum, 1961, Ol/Lw.

befreit aufhellen, aber auch jede Orientie-
rung verlieren. So jedoch verstellt er uns
Sicht und Weg. Alles formt und farbt er
nach seinem Gesetz um: die Erde und den
Himmel, wie die Bdume wachsen, wie die
Menschen in der Stadt leben und wie sie
sich bewegen mit ihren Kraftwagen.

An dieser Umwelt ist nichts Unheimliches,
AuBermenschliches. Sie ist Produkt ge-
sellschaftlicher Arbeit, zweckvoll ange-
wandt. Doch: wir kommen nicht weiter, zu
neuen Horizonten, wenn wir dieses Mon-
strum nicht in die Hand und unter Kontrolle
kriegen. Andernfalls kénnten die, die jetzt
bestimmen, die Maschinen abstelien —und
dann stirbt die Stadt.

Als Albert Heinzinger 1961 die ,,StraBe
in Bochum” malt, herrscht im Lande die
Euphorie des ,,Wirtschaftswunders®.
Westdeutschland ist in der Industriepro-
duktion soeben auf Platz zwei in der kapita-
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Wolfgang Mattheuer, Bratsker Landschaft, 1967, Ol/Lw., 96 x 118 cm

listischen Welt aufgertickt. Andere Kiinst-
ler feiern das schwindelerregende Gefihl
des Aufstiegs nach Zeiten der Notin male-
rischen Gesten, gegenstandsfrei und frei
von konkreten gesellschaftlichen Wider-
spriichen. Auch Heinzinger zeigt keine
Demonstration, keine Fabrikbesetzung.
DerBetrachter selbst sieht sich konfrontiert
mit seiner Aufgabe, und der Weg ins Bildist
geofinet.

Gehen wir in gleicher Richtung in Wolf-
gang Mattheuers ,,Bratsker Landschaft"
von 1967 hinein, so haben wir unverstell-
ten, weiten, befreiten Raum vor uns — und
soliten doch auf jeden Schritt achten! So-
zialistischer Aufbau im Uberblick, Sibirien
wird erschiossen. Mitarbeiten, Mitplanen,
Mitregieren. Eine neue Umwelt fur neue
Menschen, Pioniere einer neuen Zeit, von
ihnen geschaffen undihnen gehdrend. Wie

in Heinzingers StraBe, wo im Flhrerhaus
des entgegenkommenden LKW zwei Per-
sonen auszumachen sind, scheinen die
wenigen dargesteliten Menschen zum
Bildthema ein eher beildufiges Verhaltnis
zu haben. Hilfreiche Identifikationsfiguren
fir den Betrachter sind es jedenfalls nicht.
Sie schauen und bewegen sich auch in
ganz andere Richtungen. Uberhaupt mel-
den sich bei genauerem Hinsehen durch
die offensichtliche Klarheit dieses Bildes
hindurch Widerspriiche, Probleme, viel-
leicht Konfliktstoffe. Wo gehen die StraBen
hin, wie hangt alles zusammen? Die volle
Ubersicht haben wir nicht. Schneidende
Kanten zwischen Hell und Dunkel, an Ge-
bauden und StraBen, im Gelénde, am
Himmel.

Und wo stehen wir eigentlich? Wir kom-
men ja gar nicht auf dem vorgesehenen

Weg in diese Welt, vom linken Bildrand her
etwa auf der SchnellistraBe. Die Leitungs-
dréhte schrag Uber unseren Kdpfen uber-
holen uns mihelos. Wohin geht unser
néchster Schritt? Vor uns Steine, Striinke
geféllter Baume, Schutt. Das Rohr, auf
dem die spielenden Kinder ahnungslos
balancieren, weist wohl auf die schonste
Wolke am Himmel, real endet es {iber ei-
nem Abgrund.

Wie immer, wenn man sich auf Mattheu-
ers Gedankenbilder einlaBt, erfahrt man
die Warnung vor voreiligen Sicherheiten.
Seiner fast abenteuerlichen Vision einer
gliicklichen Zukunft der Menschen, einer
moglichen Harmonie von Technik und Na-
tur, tut dieser Hinweis auf die gesellschaft-
liche Verantwortung des Bildbetrachters
keinen Abbruch.
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Auf einer schlanken, der Géttin Innana
geweihten Alabastervase aus Uruk hat in
det Friihzeit der ersten Kiabsengesell-
schaft ein mesopotamischer Kiinstler in
umlaufenden Bildstreifen die Welt darge-
stellt, wie er sie kannte. Im unteren Teil
Uber Wellenlinien, die das lebensspen-
dende Wasser symbolisieren, Getreide-
halme und Herdentiere. Die Natur, ge-
nauer die ,,Landschaftselemente” Wasser,
Erde, Pflanzen und Tiere sind in eine Ord-
nung gebracht, wie sie die gesellschaftli-
che Arbeit auf dieser Entwicklungsstufe
hervorbringt und erfordert: Horizontale als
Bodenlinien entsprechend der Bewésse-
rungstechnik flr die Felder, darauf die
Senkrechten im Wuchs der gezlichteten
Pflanzen und Tiere — eine erste Verallge-
meinerung der praktischen Kenntnis von
Naturgesetzen wie der Schwerkraft. Die
Wiederholbarkeit von Arbeitsgdngen und
die Abrechenbarkeit der Produkte bedingt
regelmaBige Reihungen, Parallelitdt und
glatte Bildflachen. Dazu kommt Genauig-
keit im Botanischep und Anatomischen.

Die gleichen (in der Praxis erfahrenen)

Ordnungsprinzipien beherrschen den fol-
genden Bildstreifen mit den schreitenden
Ménnern, die in Kérben und keramischen
GeféBen die Arbeitsprodukte tragen. In der
obersten Zone schlieBlich sieht man, wie
landwirtschaftliche Erzeugnisse der Géttin
Uberbracht werden, in deren Tempelbezirk
auch Handwerksprodukte stehen, darunter
zwei SteingefaBe in der Form unserer
Vase. ‘ ‘
Diese Gesellschaft ist in der Lage, lber
den Bedarf der Arbeitenden hinaus ein
Mehrprodukt zu schaffen, das die fort-
schreitende Arbeitsteilung, die Herausbil-
dung einer Ausbeuterklasse und ihres
Staates ermoglicht.

Die Vase von Uruk reflektiert anschau-
lich den Zusammenhang von Arbeit und
Umwelt, von gesellschaftlicher Basis und
Uberbau der altorientalischen Klassenge-
sellschaft. Die urgesellschaftlichen Jager
der Altsteinzeit dagegen hatten ihre Um-
welt noch nicht als durch ihre eigene Arbeit
umgestaltet erfahren, sondern sich der
vorgefundenen Umgebung samt dem
Jagdwild mdglichst reibungslos an- und
einzupassen versucht. Ihre Tierbilder sind
deshalb zwar gattungsmasBig (ihre Leibes-
fllle, charakteristische Konturlinien, ein-
zelne Bewegungsformen) treffend heraus-
gearbeitet. Auf Vollstandigkeit der Darstel-
lung und Abgeschlossenheit einzelner Fi-
guren aber ist sowenig geachtet wie auf Er-
fordernisse der Schwerkraft, auf Bodenli-
nien oder‘andere Ortsangaben und raumli-
che Beziehungen zwischen den Figuren.
Oft fehit die Widergabe von Teilen der Ex-
tremitaten. Darstellungsarten wie Gravie-
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rung und Malerei, Zeichnung und Relief
sind nicht getrennt, sondern einander er-
ganzend eingesetzt. Vor allem scheint es
darauf angekommen zu sein, daB das Bild
in den vorgefundenen Bildgrund einge-
bunden ist. So sind haufig Erhebungen und
Vertiefungen, Risse, Farb- und Struktur-
wechselin der Felswand fiir die Gestaltung
genutzt, Teile dlterer Darstellungen inneue
Tierbilder einbezogen.

Inder Hohle von Altamira (Spanien) sind
natlrliche Ausbuchtungen an der Decke
durch schwarze und rote Bemalung umge-
formt zur Gestalt von zusammengekauer-
ten Bisons. Der Maler hat den Tierkérper
offenbar bereits in der Felsform gesehen
und lediglich, allerdings ,,treffsicher* wie
ein Jager, verdeutlicht,

An eine Wand der Hohie von Cougnacin
Frankreich sind — zum Teil ganz fragmen-
tarisch und in verschiedenen MaBstiaben —
mehrere Hirsche und Steinbdcke hinter-,
Uber- und ineinander hinein gezeichnet.
Halskonturen und Vorderbeine der zwei
lgroBen Hirsche stimmen mit Graten und
plastischen Vorspriingen des Felsens
lberein. Irgendwo scheint ein Mensch zu
laufen, von dem nur der Unterleib und die
Oberschenkel zu sehen sind. Drei Striche
(Lanzen?) treffen seine Riickenlinie. Be-
stimmt ist er nicht Herr tber die Tiere.

In der frihen Felsbildkunst kommt der
hohe Rang der bildnerisch—éi‘sthetischen
Aneignung der Umwelt fiir die Gesellschaft
zum Ausdruck. Zugleich aber entsprechen
die Vorherrschaft des Tierbildes und die
Unterordnung der Darstellungen von Men-
schenhand unter den natiirlichen Bildtra-
ger der Ubermacht der Natur iiber die
Menschen mitihren noch wenig entwickel-
ten Produktivkréaften.

Oben: Altsteinzeitliche
Héhlenmalereien in Cou-
gnac und Altamira, etwa
16000 v.u.Z

Links: Abwicklung der
Alabastervase aus Uruk,
etwa 2800/2700 v.u.Z.,
Héhe 105 cm, Bagdad,
Irak-Musum

Seite 34: 2 Ansichten der
zum Teil ergdnzten Vase
37/47
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Die frihbirgerliche Kunst des 15. Jahr-
hunderts macht sich die systematische
bildnerische Erfassung der Umwelt zu ei-
ner ihrer Hauptaufgaben. Das fihrt im 16.
Jahrhundert zur Enideckung der Land-
schaft als selbsténdiges Bildthema. Die
reale AuBenwelt wird erschlossen als Be-
tatigungsfeld und Aneignungsobjekt des
Menschen, der dreidimensionale Raum
wird vermeBbar und mit Hilfe der zentral-
perspektivischen Konstruktion auf den in-
dividuellen Blick zugerichtet. Das Interesse
gilt den stofflichen Eigenschaften von Ma-
terialien, ihrer Verwertbarkeit. In der Natur,
dem Gotteswerk, werden Ordnungsprinzi-
pien entdeckt, die sie verfligbar machen.
Das Menschenwerk — Wege und Pflan-
zungen, Héuser und Stadte — folgt den
gleichen Gesetzen, korrigiert und foérdert
die Harmonie.

Die Kunstler der italienischen Frihre-
naissance malen antike Ruinen, als hétten
die alten Romer ihre Bauten genau in die~
ser Form entworfen. Geschichte ist ihnen
nicht als ProzeB anzusehen, sondern
gleichsam verdinglicht.

Die Sicht einer Welt, deren Ziel Voll-

kommenheit und deren MaB der Mensch
ist, Ubernehmen in Deutschland die Kiinst-
ler, die dem reichen Biirgertum in den auf-
strebenden Stadten verbunden sind (siehe
den Beitrag von lvo Hammer im letzten
tendenzen-Heft, Nr. 143, Seite 8ff.). Neh-
men wir als Beispiel die ,,Geburt Christi” im
Mittelfeld des Paumgartner Altars von Al-
brecht Direr (1503): Da sind Risse im Ver-
putz und Rostflecken auf den Wanden so
gewissenhaft notiert wie die Maserung des
Holzes, die Konstruktionsdetails des Vor-
dachs, die Fugen des Mauerwerks und die
Gesichtszlge der Menschen. Der Stall von
Bethiehem, diese Notunterkunft der Heili-
gen Familie, ist Ruine. Doch besteht kei-
nerlei Einsturzgefahr. Zu solide sind die
Bdgen geflgt. Bei den Bohien rechts oben,
die mitihren Schatten die Raumlichkeit des
Bildes klaren helfen, ist fiir ein sicheres
Auflager gesorgt; keine Baubehdrde
kdnnte Anstand nehmen. Auch das lppige
Wachstum der Strducher und Gréaser
scheint die Substanz der Mauerkronen
nicht anzugreifen.

Das Bild im Ganzen wirkt jedoch kei-
neswegs kleinlich mit seiner Raumtiefe, mit
der Kraft und Differenziertheit der mensch-
lichen Charaktere und der Richtungs- und

Bedeutungsvielfalt ihrer Beziehungen.
Diese Menschen sind Persdnlichkeiten,
die von der Fllie der Welt Besitz ergreifen.
Fast gewaltsam demonstriert das — uns
genau gegentiber — der Hirte in der Bild-
mitte mit seinem Riesenschritt hinauf und
nach vorne.

In NUrnberg bliihen in der Diirerzeit Handel
und Gewerbe; politisch ist die Stadt fest im
Griff ihrer reichen Patrizierfamilien. In Re-
gensburg dagegen erlebt die friihbirgerli-
che Wirtschaft bereits ihren katastrophalen
Niedergang. Auch von der Freiheit der
Reichsstadt ist wenig geblieben. Seit 1500
regiert ein kaiserlicher Reichshauptmann.
Die Widerspriche entladen sich 1513 in
einem Birgeraufstand, der 1514 biutig
niedergeschlagen wird. Zu den Hingerich-
teten gehoren auch Kunstler wie der Dom-
baumeister Roritzer und der Formen-
schneider Loy.

Die doppelte Krisenerfahrung, die man
hier macht: Brliche im Feudalsystem und
in der burgerlichen Wirtschaft, mégen dazu
beigetragen haben, daB der Regensburger
Maler Albrecht Altdorfer sich ein ganz an-
deres Bild vom Umweltverhaitnis des
Menschen macht als der wenig altere Dii-
rer. In seinen Bildern ist die Natur der

36



Hauptakteur. Eine unentwirrbar wu-
chernde Pflanzenwelt, farbiges Licht, flie-
Bendes Wasser, verschiedenste Dunst-
und Wolkenbildungen scheinen die Men-
schen Und was sie sich aufgebaut haben
einsaugen, Uberschwemmen, aufldsen zu
wollen. Alles ist in Bewegung, verandert
sich, walzt anderes mit um.

Die Ruinen in Altdorfers ,,Geburt Chri-
ste” von 1507 sind wirklich am Zerfallen.
Kaum hat der Mensch seine Gebaude fer-
tiggestellt, beginnt die Natur, sie sich zu-
riickzuerobern. Die Bausteine, die Balken
sind ja selbst Natur, von faseriger, schiefe-
riger Struktur, die Pflanzen fressen sich mit
ihren Wurzeln hinein und splittern sie auf.
Doch die Heilige Familie fihlt sich hier ge-
borgen. Koboldhafte Engeichen helfen et-
was nach, damit das Stroh aus dem Dach-
boden schnelier herunterfalit; eines ist
selbst mit abgestiirzt — es scheintihm SpaB

Landschaftshild

Zu machen.

Die Menschen tun gut daran, das selb-
sténdige Wirken der Natur zu beriicksichti-
gen. Die Frauen, die den heiligen Florian in
der Dammerung aus dem FluB ziehen, in
den man ihn, an einen Mhistein gekettet,
geworfen hat, haben sich gewissermaBen
mit dem Wald verblindet, wahrend hinter
der Felswand am anderen Ufer, auf die die
Madhtigen ihre’ Festung gebaut haben,
eine glihende Sonne den Himmel in Auf-
ruhr bringt. Diese Geschichte wird wie aus
der Sicht von Partisanen vorgetragen.

Altdorfer begreift — soweit ich sehe, als
erster in der Kunstgeschichte — das Ver-
haltnis von Gesellschaft und Umwelt als
eine Wechselwirkung. Beide habe ihre Ge-
schichte. Deshalb kann der Maler das
zum  Ausdruckstrager
menschlicher Geflihle, Angste, Hoffnun-
gen und Schicksale machen.

Oben: Rémische Ruinen, Ausschnitt aus ,,Der
HI. Sebastian" von Andrea Mantegna, um
1480, Paris, Louvre

Darunter: Ausschnitt aus: ,,Ruhe auf der
Flucht nach Agypten*”, 1510, von Albrecht
Altdorfer, Berlin-West, Geméldegalerie

Links: Albrecht Altdorfer, Die Bergung der
Leiche des HI. Florian, um 1516/18,

81 X 65,3 cm, Niirberg, Germanisches Na-
tionalmuseum

Seite 36 links: Albrecht Diirer, Geburt Christi,
Mitteltafel des Paumgartner-Altars, 1504 voll-
endet, 1565 x 126 cm, Miinchen, Alte Pinako-
thek

Seite 36 rechts: Albrecht Altdorfer, Geburt
Christi, 1507, 41,8 x 31,6 cm, Bremen,
Kunsthalle (Aufnahme vor 1939; das Ge-
mélde ist im Krieg durch Brand schwer be-
schédigt worden)
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Das Miinchner Volkerkundemuseum,
die Kunsthalle Diisseldorf und das Uber-
see-Museum in Bremen zeigten in diesem
Jahr die Ausstellung ,,Kaii Higashiyama.
Ein Meister japanischer Landschaftsmale-
rei“. Ein AnlaB, die ferndstliche Kunst auf
Unset Thema hin zubefragen. Da fallt zu-
erst auf, daB ,,der bedeutendste japani-
sche Maler der Gegenwart” (wie ihn die
Veranstalter titulieren) in seinen Arbeiten
weder Notiz nimmt vom modernen, hoch-
industrialisierten Japan noch von den
Schrecken, die der US-amerikanische
Atombombenabwurf auf Hiroshima und
Nagasaki dem Land und der Welt aufge-
pragt hat. (Diese Assoziation drangt sich
zum Beispiel bei der ,Zeichnung auf
Strand“ des Japaners Shosak Miyta auf.)

Bilder der Flucht aus einer furchtbaren
Realitat? Ein Zuriick ins japanische Mittel-

alter? Asthetisierung weltanschaulicher
Resignation? Higashiyama hat fur den
Kaiserpalast und fir Tempel Wandbilder
gemalt. Auch seine Tafelbilder stehen in
der Tradition einer Kunst, die der Medita-
tion dient. Schauen wir sie genauer an!,
Die Gegensténdlichkeit dieser Bilder ist
gerade so weit entwickelt, da3 der Betrach-
ter in seiner sinnlichen Erfahrung ange-
sprochen und in das ,,Bildgeschehen® ein-
bezogen wird. Sie dient nicht (und ist des-
halb auch in dieser Richtung nicht weiter
getrieben) der Erkenntnis von dargestell-
ten Sachverhalten, sondern erméglicht ei-
nen ,,Einstieg”. Pflanzenarten, Ortlichkei-
ten, Tages- oder Jahreszeiten werden nie
soweit prazisiert, daB ein besonderes In-
teresse anihrem Wiedererkennen geweckt
wirde. Menschendarstellungen fehlen, nur
vereinzelt taucht ein Pferd, ein Vogel auf —
der ,,Einstieg” erfolgt nicht liber Identifika-

tion, lllusion oder Individualisierung. Es ist

eher ein , Einstimmen”, ein Ansprechen
diffuser Empfindungen. Die Formen sind
vereinfacht, Farbtone und Hell-Dunkel-
Werte sehr zurlickhaltend eingesetzt. Man
wird eher an Temperaturen und verschie-
dene Grade der Feuchtigkeit erinnert als
an Greifbares in der Natur. (Das alles gilt
nicht flr einen Teil der mitausgestellten
,,Skizzen", die offenbar als Aufnahmen vor
der realen Landschaft der Erarbeitung von
Material dienen.)

Entscheidend ist nun, wie es einem nach
dem ,,Einstieg” im Bild ergeht. Einige Bil-
der haben einen fast symmetrischen Auf-
bau: Ein oben abgerundeter Bergkegel
oder eine Baumkrone, darlber —durch ei-
nen dunstigen Himmel hindurchscheinend,
nie schreiend im Kontrast — eine Sonnen-
oder Vollmondscheibe, eine Rundform, in
der das Aufwartsweisen des Berges oder
das Wachsen und sich Entfalten des Ge-
astes zur Ruhe kommt. Der Kreis steht in
der Bildmitte, immer ein wenig aus der
Achse gerlickt. Die Zentrierung erfoigt un-~
aufdringlich, wirdegemildert durch kleine
Asymmetrien — gerade so bemessen, daf
weder die Starrheit einer Achse, noch die
Abweichungen eine gesonderte Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen.

Bei anderen Arbeiten, um noch eine
zweite Kompositionsvariante zu nennen,
kommt von auBen, meist vom rechten Bild-
rand her, Bewegung in Form eines Licht-
scheins, einer Waldlichtung, eines herbstli-
chen Zweiges ins Bild. Sie bricht sich in
Stufungen, zum Beispiel an den Stdmmen
eines Waldes, das heiBt an den im Bild-
raum vorherrschenden unbewegten oder
weniger bewegten Elementen und wird
nach links hin zur Ruhe gebracht. Die Be-
wegungsrichtung entspricht der in Japan
Ublichen Schreibrichtung. In beiden Féllen
ist weder die Bewegung heftig, noch die
Ruhe absolut; es geht um Grade der Beru-
higung. Das meditative Bildbetrachten —
das nicht die (subjektive) Verarbeitung der
(objektiven) Realitat, sondern allenfalls die
Entwicklung subjektiver Momente verlangt
— soll zu keinem endgultigen Ergebnis
kommen.

Kaii Higashiyama (*1908), Winterblume, 1964,
Farben auf Papier, 203 x 163,5 cm (rechts
oben); Sommeranfang, 1968, Farben auf Pa-
pier, 89 x 130 cm (rechts unten)

Shosak Miyata (*1946), Zeichnung auf
Strand, Hamburg 1983 (aus dem Ausstel-
lungskatalog ,,Kiinstler-Rdume* des Kunst-
vereins in Hamburg, Juni/Juli 1983)
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Die Dresdener Briicke-Maler unterneh-
men im Jahrzehnt vor dem Ersten Welt-
krieg den Versuch, freizukommen von der
menschenfeindlichen Umwelt im Imperia-
lismus, wie sie sie in der modernen GroB-
stadt erleben, von Zwéngen und Konven-
tionen in der Kunst und in den Beziehun-
gen zwischen den Menschen. Sie verspre-
chen, ,,unmittelbar und unverfélscht” wie-
derzugeben, was sie ,,zum Schaffen
drangt” (Programm der Kinstlergruppe
von 1906).

Im Werk von Ernst Ludwig Kirchner sind
die Stationen dieses Versuchs zu verfol-
gen. Am Anfang stehen Aktbilder. Gruppen
nackter Menschen im Atelierundin der Na-
tur, beim Baden am See, Liebende, Kinder
und Erwachsene in volliger Unbefangen-
heit, sinnlich ohne Skrupel, spontan in ih-
ren Bewegungen. Die Modelle sind die
Freundinnen der Kiinstler, es gibt keine
Spaltung zwischen kiinstlerischer Arbeit
und Lebenspraxis. Dieses ,,unschuldige”
Verhéltnis van Kunst und Leben und zwi-
schen den Geschlechtern scheinen auch
die Tanzer und Akrobaten aus Varieté und
Zirkus vorzufiihren, die Kirchner in farben-
prachtigen Gemaélden feiert. Bilder des
Glicks, der Erflllung — ohne programmati-
schen oder artifiziellen Aufwand. Harmo-
nisch, ,,entspannt”, dabei aber sehr sensi-
bel charakterisierend und mit Gesplr fir
psychologische Differenzierung, geben
sich die kiinstlerischen Mittel: die helle, in
ihren Konstrasten heitere Farbigkeit, der
flachige Farbauftrag, breite Konturlinien
und graphische Strukturen.

Das Gliick ist nicht ausgedacht, es wird
gelebt. Man fahrt — als Kiinstler schon von
Berufs wegen — hinaus in die freie Land-
schaft und verbringt den Sommer am
Meer. Aber man verschlieBt nicht die Au-
gen vor dem, was es auBerhalb des von
den Kiinstlern geschaffenen und gelebten
Modells gibt: die moderne Weltisthektisch,
ohne Erbarmen mit den Schwachen; hier
ist Prostitution die wahre Beziehung zwi-
schen den Geschlechtern,

Kirchner malt StraBenszenen, die Elbe
mit Ausflugsdampfern, den Bahnhof, auch
mal eine Fabrik. Zuerst noch Ansichten mit
viel Griin und Bliten. Dann aber, vor allem
seit dem Umzug nach Berlin 1911, auch
Mietskasernen, StraBenschluchten volier
Verkehrslarm und Gefahr, Briicken und
Bahnddmme, die brutal die Wohngegend
und die Bildflache durchschneiden. Kirch-
ner entdeckt Verzweiflung, Streit, Mord —
und sein groBes Thema dieser Jahre: die
aufgedonnerten Kokotten und die zuge-
knopften Herren mit steifen Hiiten, die — bei
aller Geilheit — die Ware kihl taxieren, be-




vor sie sie kaufen. Keines der friiheren
Themen wird aufgegeben, doch jetzt
kommt Nervositat in die Badeszenen und
die Landschaftsbilder. Im Interieur sind
Mann und Frau sich fremd wie auf der
StraBe, mit der Sinnlichkeit heif3t es haus-
haiten. Die Menschen sind verletzlich und
sie panzern sich gegeneinander. Heftige
Pinselschlage greifen die Korper an, ihr
Rhythmus peitscht die Bildfiache. Daist auf
einmal Raumtiefe, Sog und Gedrange, es
braucht Anspannung, nicht zu taumeln.
DaB und warum das Konzept. mit dem
die Brlicke-Maler angetreten sind, schei-
tern muBte vor den Menschheitsfragen in
dieser Zeit—das festzustellen bringt wenig.

Wichtig, Iehrreich und bewundernswert er-
scheint mir dagegen, wie der Kiinstler
Kirchner beim Uberpriifen seiner Ideale
(die er nie aufgibt!) an der Realitat seine
und unsere Anschauung der Welt korri-
giert, schmerzhaft und unter Protest, aber
ohne Sentimentalitat. Er bt keine Sozial-
kritik wie ein AuBenstehender. Er appelliert
auch nicht ans Mitgefuhl (sowenig er uns
zuvor ldyllen zum Schwéarmen vorgesetizt
hat). Vielmehr sieht sich der Betrachter vor
seinen Bildern emotional mit einer Situa-
tion konfrontiert, die ihn selber betrifft.

Im ,,Soldatenbad” von 1915 schlieBlich
wird die Nacktheit der jungen Manner zur
EntbldBung ihrer Hilf- und Schutzlosigkeit.

Emst Ludwig Kirchner, Das Soldatenbad, 1915, Ol/Lw., 140 x 152 cm

Ihre Individualitat scheint aufgehoben, ihre
Personlichkeit gebrochen. Wie Puppen
héngen sie an den Wasserstrahlen aus
den Duschen. Nichts mildert den schnei-
denden Kontrast zwischen dem fahlen
Gelb ihrer Leiber und dem frostigen Blau-
griin des Raumes. in dem uniformierten,
herrisch auftretenden Vorgesetzten wird
nur eine andere Dimension des Persodn-
lichkeitsverlustes deutlich, die Schablone.
Kirchner muB den Weltkrieg und seinen ei-
genen Kriegsdienst als die totale Umkeh-
rung seines Gliicksverlangens und als den
Abbruch aller menschlichen Beziehungen
erlebt haben.




Nach ihrer agrarischen ErschlieBung vor
Jahrtausenden wird das Gesicht der Erde
erst wieder von derindustriellen Revolution
von Grund auf verandert. Die Umwelt wird
nun endgtltig zum Produkt gesellschaftli-
cher Tatigkeit. Damit liegt auch die Ver-
antwortung eindeutig fest.

Viele der frihen Industriedarstellungen
(wie sie Francis D. Klingender in seinem
Buch ,,Kunst und industrielle Revolution®,
deutsch 1974 im VEB Verlag der Kunst
Dresden erschienen, zusammengestellt
hat) reflektieren diesen ProzeB jedoch als
das geheimnisvoll-schauerliche Wirken
unsichtbarer Kréfte, in das die Menschen
aufgrund der Erbslinde verstrickt sind. Der
englische Maler John Martin 146t sich zu
seinem Gemaélde ,,Der groBe Tag seines
Zorns* (das Jingste Gericht aus der Of-
fenbarung Johannis) von einer néchtlichen
Reise durch das ,,Schwarze Land“, das
mittelenglische Industriegebiet, inspirie-
ren. Sein Sohn berichtet: ,,Die Glut der
Hochofen, das grellrote Licht samt dem
flissigen Feuer erschienen ihm wahrhaft
erhaben und grauenvoll. Er konnte sich
nichts Schrecklicheres vorstellen, nicht
einmal in den Regionen ewiger Verdamm-
nis. Alles, was er bisher gemalt oder als
Schopfungen seiner Phantasie dargestelit
hatte, blieb an Wirkung weit, sehr weit hin-
ter dieser furchtbaren Erhabenheit zu-
rick.” (Zitiert nach Klingender)

In solchen Katastrophenbildern finden
die alten Feudatherren ihren Schauder vor
den neuen Produktivkréften des burgerli-
chen Zeitalters bestatigt. Welche herr-
schende Klasse hatte nicht den Verlust ih-
rer Macht als Weltuntergang ausgegeben?
Aber auch der Bourgeoisie sind die Kréfte,
die sie entfesselt, nicht geheuer. Sie fiihlt
sich sicherer, solange die Profitmacherei,
die Triebkraft moderner Katastrophen, hin-
ter Mystifikationen jeder Art verborgen
bleibt. Zumal die Wirklichkeit von Hiro-
shima und Vietnam die Strafen Gottes, wie
sie die Kunstler malen, langst weit Gber-
trifft.

John Martin kombiniert das Grausig-Un-
faBbare mit Ubertriebener Klarsicht auf De-
tails. Das scheinbar Faktische macht das
Erkidren tiberfliissig. Steht nicht Helnwein
in dieser Tradition? Auch an den exempla-
rischen Maler der Umweltangste in unse-
rem Jahrhundent, Franz Radziwill, ist man
erinnert. Bei aller Prazision ist dessen Vor-
trag aber doch so angelegt, daB die ,,Fak-
ten” in Frage gestellt werden. Der Maler
nimmt uns die Notdes Denkens nicht ab, er
macht sie dringlicher.

Der Kunstverein in Hamburg und das
Lenbachhaus in Minchen zeigten in die-
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Badende, 1905, farbige Kreide mit Bleistift, 15 x 21 em

Frauen am Potsdamer Platz, 1914, Holzschnitt, 51 x 37,5 cm




Franz Radziwill, Sonntag im Dorf, 1928, Ol/Lw./
Holz, 95 x 116 cm
Der Kiinstler starb am 13. August 1983 im Alter von 88 Jahren in Wilhelmshaven.

Unten: John Martin (1789~1854), Der groBe Tag
seines Zornes, 1953, Ol/Lw., 198 x 307 cm, London, Tate Gallery

sem Jahr ,, Todesbilder in Beispielen zeit-
gendssischen Kunstschaffens (Katalog
DM 20,-), darunter eine Arbeit von Hetum
Gruber, ,,Les Falaises”, zu der der Klnst-
ler schreibt: ,,... Das Desaster beginnt im
obersten Stockwerk des Hauses, setzt sich
durch einige Raume und den Park fort und
endet am Meer. Der Kinstler installiert an
den ausgewdhlten 11 Stationen die Ka-
mera auf dem Stativ, bedient den Selbst-
ausloser und wirft sich (das hat er vorher
gelibt) mit abgewandtem Gesicht (der An-
onymitét wegen) auf den Boden. —Aus den
vergréBerten. SchwarzweiBfotos wird je-
weils ein Streifen herausgeschnitten, der
durch die Richtung des liegenden Korpers
bestimmt ist. — Die Ubrigen Teile werden
braun getont und wieder zum urspringli-
chen Foto zusammengeflgt. So bleibt der
Kérper in einer Grauzone, der Rest der (fo-
tografierten) Wirklichkeit ist von angeneh-
mer Warmtonigkeit ...“ Man denkt an
atomare Strahlung, an die Sauberkeit der
Neutronenbombe. Eine ,,Grauzone® tritt
ins Bild ein, verlaBt es, unverdndert, uner-
kannt. Tater und Opfer bleiben anonym.
Wie bei den meisten der ausgestellten
Arbeiten hat hier das Allgemeine, mit dem
das Einzelschicksal, der individuelle Tod,
verbunden wird, endzeitliche, apokalypti-
sche Dimensionen. Das Historisch-Ge-




sellschaftliche als . seine Bedingung ist
{ibersprungen. Ist damit nicht zugleich der
konkrete Betrachter als selbst Betroffener,
als einer, der Stellung nehmen, der han-
deln konnte, geleugnet? ‘

" DaB das Verhélinis des Menschen zur
Umwelt zuallererst ein gesellschaftliches
ist, hat die friihbirgerliche Kunst wohl ge-
wuBt. Auf der Zeichnung, die Wolf Huber
1510 vom Mondsee macht —es ist eines
der altesten Landschaftsportréts —, ist kein
Mensch zu sehen. Und doch handelt das
Blatt vom Menschen. Die soeben von den
ltalienern erlernte wissenschaftliche Me-
thode der Zentralperspektive verwendet
der Passauer Kiinstler zur exakten und an-
schaulich erlebbaren Festlegung der ge-
sellschaftlichen Position des Zeitgenos-
sen, dem er das Bild vor die Augen setzt.
Man muB nur genau hinsehen. Die Verkir-
zung der in die Tiefe gestaffelten Baum-
stamme und die Anordnung der riickwérti-
gen Uferlinie (das heiBt des Horizonts in
unserer Augenhohe) unterhalb des Brik-
kengelénders beweisen: wir stehen in der
Wiese zu seiten des Baches, der aus dem
See kommt. Wir sind weder Adelige noch
Kaufleute. Die einen wiirden hoch zu RoB,
die anderen im Wagen die Briicke Uber-
queren. Wo wir stehen, da ist der Platz der
Bauern, der Hirten und der Fischer. Die Ar-

43 beitenden haben ihre eigene Perspektive!

Wolf Huber, Der Mondsee mit dem Schafberg, 1510,
Feder/Papier, 12,7 X 20,5 cm, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Hetum Gruber (*1937), Blatt aus der 11teiligen
Fotoarbeit
,,Les Falaises” (Die Felsabstiirze), 1980




Ein hohmisches Dorf

Kiinstler zu Lidice
Von Uwe Naumann

Willi Sitte, Lidice, 1959/50, Ol/Hartfaser, Breite 342 cm 44
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per folgende Beitrag basiert auf ei-
nem Referat, das auf der Karlsruher
Tagung des Ulmer Vereins (17. bis 19.
Juni 1983) gehalten wurde. Das préa-
sentierte Material entstammt den Re-
cherchen des Verfassers zum Buch
,Lidice. Ein béhmisches Dorf*, das
kisrzlich im Roderberg-Verlag, Frank-
furt/Main, erschienen ist (160 S., 18,—
DM).

In der Nacht vom 9. auf den 10. Juni
1942 veranstaiten die deutschen Faschi-
sten in dem tschechoslowakischen Dotf
Lidice ein biutiges Massaker: Die mannli-
chen Bewohner von Lidice werden ermor-
det, die Frauen und Kinder verschleppt,
das Dorf wird dem Erdboden gleichge-
macht. Nach dem Willen der Nazis soll Li-
dice ein Symbol werden fiir ihre Allmacht
und ihren Siegeswillen. Wenn sie, die
deutschen Herren der Welt, es wollen,
dann kdnnen sie einen Namen einfach von
der Landkarte 1&schen. Ein Filmteam halt
das Morden und Brennen minutids im Bild
fest. Deutsche Soldaten in Siegerpose vor
zerstérten Héfen und neben Leichenber-
gen — die Nazis selbst sorgen daflr, daB

diese Szenen der Nachwelt Uberliefert

werden.

Als Menschen auBerhalb des faschisti-
schen Machtbereichs von der monstrdsen
Gewallttat in Lidice erfahren, reagieren sie
mit Abscheu und Empdrung. Eine Welle
der Solidaritit kehrt die Absicht der Nazis
in das Gegenteil um: Lidice wird zu einem
abschreckenden Inbegriff faschistischer
Menschenverachtung und — positiv ge-
wendet — zu einem Symbol fur antifaschi-
stischen Wiilen zum Leben und Frieden.
Dorfer, StraBen und Platze von Kuba bis
Indien, von England bis Mexiko werden mit
dem Ehrennamen Lidice versehen. In Std-
und Mittelamerika wird Lidice sogar als
Méadchenname verwendet, um das Anden-
ken an das zerstorte Dorf zu bewahren.
,.Lidice shall live* ist die Losung, mit der
das kleine Dorf in Bohmen den Gegnern
des Faschismus weltweit zum Begriff wird.

Auch Kinstler haben mitihren Mitteln Li-
dice zum Ausgangspunkt flr faschismus-
kritische Werke genommen. Bertolt Brecht
schrieb ein , Lidicelied” flr den Film
,,Hangmen Also Die"". Thomas Mann betei-
ligt sich an einer Lidice-Anthologie des In-
ternationalen P.E.N. mit einem Report Giber
.,The American Lidice". Sein Bruder Hein-
rich veroffentlichte 1943 in Mexiko einen
Roman mit dem Titel ,,Lidice”. Es gab
Theaterstiicke, Filme, Gemalde und Kari-
katuren. Wie bildende Klnstler nach 1945
sich dem Thema Lidice gen&hert haben,
soll hier an drei sehr verschiedenen Va-
rianten gezeigt weden.

[

Willi Sitte, Studie zu Lidice, 1956, Tusche, 74 X 61 cm

Willi Sitte, selbst aus der Tschechoslo-
wakei stammend, reist Mitte der flinfziger
Jahre in das wiederaufgebaute Dorf,
spricht dort mit Uberlebenden, studiert
Filme und Fotos von den Vorgdngen im
Sommer 1942. Zurilickgekehrt in die DDR,
beginnt er mit der Arbeit an einem umfang-
reichen Zyklus von Studien, die er 1960 mit
dem als groBformatiges Olgemalde ausge-
flhrten Diptychon ,,Lidice” abschiief3t.

Sittes Lidice-Studien sind einerseits ge-
pragt von dem Versuch, reale Momente
und Einzelheiten des Massakers vom
9./10. Juni 1942 als optische Zitate oder di-
rekte Sujets von bildnerischen Studien
aufzunehmen. Sitte zeichnet die Manner
von Lidice, wie sie die Gewehrsalven der
SS-Ménner erwarten. Er zeigt, wie die Fa-
schisten sogar den Friedhof des Dorfes
pilindern, weil siein den Gréabern Zahngold
und Schmuck vermuten, was sie als Beute
mitnehmen wollen. Er bildet den Foto-
Voyeurismus der Tater ab, die ihr morde-
risches Treiben fir die Mutti daheim auf

Fotos festhalten. Fir diese Arbeiten Sittes
gibt es unter den Dokumentarfotos in der
Gedenkstétte von Lidice prazise Bildvorla-
gen.

Andererseits 188t sich an den Studien
der Versuch Sittes verfolgen, eine eigene
Bildsprache zu finden. Das geschieht in
deutlicher Auseinandersetzung mit Picas-
s0, vor allem mit dessen ,,Guernica”“ und
dem 1951 entstandenen ,,Massakerin Ko-
rea‘’, aber auch mit dlteren kunstgeschicht-
lichen Traditionen der Massaker-Darstel-
lung. So gibt es Studien Sittes, die bisin die
Details der Raumaufteilung an Goyas,,Der
dritte Mai 1808" erinnern. Sitte erprobt —
etwa in dem Blatt ,,Am Boden sich aufrich-
tende Frau“ — eine Auflésung der Figuren
in Flachen und Konturen. Er baut Zitate aus
,,Guernica" in seine Arbeiten ein, z. B. die
sich verzweifelt zum Himmel reckenden
Hande. Auch das Friedenstaubensymbol
findet sich in einigen Studien.

In dem Endprodukt von 1960, dem Dipty-
chon, sind die meisten Experimente der




Formensprache wieder zurlickgenommen.
Das Bildist bestimmt von einer klaren Drei-
teilung des Raumes, zugeordnet den drei
Gruppen der Opfer, der Tater und der
Uberlgbenden. Lidice wird gestaltet als ein
historischer Vorgang, bei dem nicht ir-
gendein tragisches, d. h. unausweichliches
Schicksal gewaltet hat, sondern andem als
Téterwie als Opfer menschliche Individuen
beteiligt waren. Die Gesichter der SS-
Ménner allerdings sind anonymisiert; Sit-
tes Kritik gilt einem ganzen Typus von T&-
tern, dessen Zynismus sich in brennenden
Zigaretten — angesichts von rauchenden
Ruinen — ausdriickt. Die Frau, die das
Massaker Uberlebt hat, sitzt vor einer
Milchkanne — einem Sinnbild friedlichen,
dorflichen Lebens vor dem 9. Juni 1942,
wie auch nach dem Wiederaufbau. Zu ih-
ren FiBen sind Rosen zu sehen; seit 1955
gibtes imneuen Lidice einen Rosengarten,
in dem 29000 aus aller Welt gestiftete Ro-
senstraucher wachsen. Im Bildhintergrund
wird eine Fotowand sichtbar; eine solche
Fiache mit Portratfotos der einstigen Be-
wohner von Lidice nimmt in der Gedenk-
stétte des Dorfes eine ganze Wand ein, als
nachdriickliche Erinnerung an alle einzel-
nen Opfer dieser faschistischen Mordak-
tion.

Ein zweites Beispiel, eine véllig andere
Bilder- und Formensprache: 1967 veran-
staltet die Westberliner Galerie René
Block eine Ausstellung ,,Hommage & Li-
dice”. Westdeutsche und Westberliner
Klinstler stellen Werke aus, die sie entwe-

Marie Uchytilova, Die Kinder von Lidice, Aus-
schnitt

Joseph Beuys, Fiir Lidice, 1962, Héhe 32 cm

der direkt zum Thema Lidice produziert
haben, oder die sie dem Thema dieser
Hommage widmen. Die 22 Exponate, die
dort anlaBlich des damaligen Berliner
Festwochenmottos ,,Berlin als Mittler zwi-
schen Ost und West" gezeigt werden,
stammen von einer erlesenen Auswahl der
seinerzeitigen Avantgardekunstszene:; H.
P. Alvermann, Joseph Beuys, KP Brehmer,
Wolf Vostell, Gerhard Rithm, Diter Rot,
Glnther Uecker, Bernhad Hoke und ande-
ren. In einer Bundesrepublik, die noch im-
mer vom Geist der Globkes und Liibkes
und Kiesingers gepragt war und von
Auschwitz oder Lidice wenig wissen wollte,
bleibt das bloBe Faktum einer solchen
Ausstellung politisch bemerkenswert.
Verglichen mit Willi Sittes Arbeiten, wa-
ren die bei Block ausgesteliten Werke viel
weniger direkt auf eine Abbildung des
Massakers gerichtet. Wenn (iberhaupt,
ging es um eine veraligemeinerte Kritik am
Faschismus und an dessen Pseudo-Be-
wéltigung im westlichen Nachkriegs-
deutschland. Bernhard Hoke etwa flihrte
sarkastisch vor, wie Vergangenheits,,be-
waltigung” im Zeitalter der Spraydosen
vorstelibar wird: mit einem ,,Anti-Nazi-
Spray" nédmlich. KP Brehmer steuerte eine
wasserdicht verhiilite Packung ,,Deutsche
Werte” bei: notdlrftig geschwarzte NS-
Briefmarken, bei denen der iiberstempelte
Hitler-Kopf noch sichtbar blieb; ironischer
Verweis auf eine Nazi-Nostalgie, wie sie

bekanntlich nicht nurin Briefmarkensamm-
lerkreisen verbreitet ist hierzulande. An-
dere Exponate sperren sich weitgehend
einer antifaschistischen Betrachtungswei-
se; der politische Bezug zu Lidice be-
schrankt sich dann auf die Tatsache, daB
das jeweilige Werk eben diesem Ausstel-
lungszusammenhang zugedacht war. Nur
wenn man den Kontext ,,Hommage a Lidi-
ce“ mitbedenkt und weiB, 148t sich eine Ab-
sicht mancher Klinstler erahnen.

Das dritte Beispiel ist eine Monumental-
plastik, an der die tschechoslowakische
Kiinstlerin Marie Uchytilova seit 1970 ar-
beitet. In ihrem Atelier am Stadtrand von
Prag entsteht eine Plastik, die auf 20 Qua-
dratmeter Grundflache alle 82 ermordeten
Kinder von Lidice in LebensgroBe zeigt.
Die Kiinstlerin will die Kinder, die in
Chelmno (Kulmhof) von den Nazis vergast
wurden, in dem Moment abbilden, als sie
dem Tod entgegensehen.

Die Ausdrucksmittel dieser Plastik, die
1984 fertiggestellt werden soll, erscheinen
— gemessen an Willi Sittes Arbeiten oder
den Exponaten der Blockausstellung —
héchst konventionell. Absehbar ist eine
beinahe naturalistische Abbildung von
Trauer, Schmerz und Angst, die moralisie-
rend an das Mitleid des Betrachters appel-
liert.

Marie Uchytilova méchte das Original ih-
res Lebenswerkes in Lidice aufstellen, auf
einer Wiese, in deren Nahe die ermordeten
Méanner des Dorfes begraben sind. Bis zu
fiinf Bronzeabglisse lassen sich von ihrer
Plastik herstellen. Auf einem Spenden-
konto sammelt sie Geld, um das Material
daflr finanzieren zu kénnen; allein aus der
CSSR hat sie bisher fast zwei Millionen
Kronen erhalten, (iberwiegend von einzel-
nen Blrgern.

Einer der flinf AbgUsse soll moglicher-
weise auch in der Bundesrepublik aufge-
stellt werden. In Bremen gibt es eine Abr(i-
stungsinitiative von Kirchengemeinden,
die sich Lidice als verpflichtenden Namen
gewdhlt hat. Auf deren Betreiben konnte,
sofern genug Geld zusammenkommit,
Uchytilovas Lidice-Plastik auch in der BRD
eine Heimat finden. Ein Mahnmal fir Lidice
zu errichten, geschaffen von einer Kiinstle-
rin eines sozialistischen Landes —das wére
fur diese Republik ein hochst bemerkens-
werter und wiinschenswerter Vorgang,
auch wenn man die kiinstlerischen Mittel
gerade dieses Lidice-Werkes gering
schétzen mag.
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von Chup Friemert und Thomas Klosa

Schwimmenten (Unterfamilie Anati-
nae),

Unter Schwimmenten versteht man
eine sehr artenreiche Gruppe von En-
ten. Die Schwimmenten stellen eine
recht junge und erfolgreiche Unterfa- '
milie dar, in der die Artbildung offen-
par noch in vollem Gange ist. Sowohl
in der Natur wie auch gehé&uft in Ge-
fangenschaft kommen Mischehen zwi-
schen verschiedenen Schwimmenten
vor, aus denen lebensfdhige Bastarde
hervorgehen. Die Schwimmenten nut-
zen fiir ihre Nahrungssuche alle jene
genieBbaren Dinge, die aus der Luft
ins Wasser fallen und vom Grund zur
Wasseroberflache aufsteigen. Dazu
bedarf es des spezialisierten Schwimm-
entenschnabels. Seine oben und un-
ten mit Horkdmmen besetzten Rén-
der greifen ineinander und wirken als
Sieb. Die dicke und fleischige Zunge
arbeitet als Kolben, der das aufge-
nommene, nahrungshaltige Wasser
durch die Kimme abpreBt. Die ent-
sprechende Schnabelbewegung nennt
man ,,Schnattern’. Der Schnabelin-
nenraum ist reich an Tastsinnesorga-
nen. Mit ihrem Schnatterschnabel
kann die Ente in rascher Folge Wasser
mit allem schwimmenden Inhalt auf-
nehmen, durchsieben und so ihre
Nahrung gewinnen. In gleicher Weise
durchschnattert sie die schlammige
Oberfldche des Gewdssergrundes, um
alle jene Nahrungsbestandteile aufzu-
nehmen, die auf den Grund sinken
und sich dort anreichern, dazu die im
Schlamm lebenden Kleintiere. Im
Flachwasser tunkt die Schwimmente
ihren Kopf ins Wasser; wo es tiefer
wird, stellt sie sich auf den Kopf und
hélt mit den FliBen Gleichgewicht.
Dieses ,,Griindeln" ist typisch fiir
Schwimmenten. Sie kénnen (brigens
auch tauchen, tun es aber gewohnlich
nur auf der Flucht, im Streit mit Art-
genossen oder beim Baden.

Parallel zur 100 Tage wéhrenden Aus-
stellung ,,Forum Design" vom 27. Juni bis
5. Oktober 1980 in Linz wurde das Buch
zusammengestellt. Sein Zweck sei ,,Uber-
denken und Neudefinition des Design-Be-
griffs“. Fast 60 internationale Fachautoren
durften sich auf beinahe 700 Seiten daran
versuchen — sie kommen Ubrigens alle aus
den kapitalistischen Industrienationen. Es
ist wesentlich eine Verstandigung zwi-
schen Osterreich, Italien, der BRD und den
USA. ,,Design ist unsichtbar” ist also ein
Sammelwerk und ein ideologisches Buch.
Es versucht Begriindungen und Erklarun-
gen zur eigenen Lage — sie geraten meist
zur Metaphysik. Beide werden konfus: die
Designer und das Publikum. Man sollte es
daher mit MiBtrauen zur Hand nehmen.
Uber die wirtschaftliche Interessenlage der
Branche wird in ihm nichts ausgesagt,
gleichwohl es davon handelt; sie bildet den
unsichtbaren Hintergrund der vorgetrage-
nen Programme und motiviert das Hilfsan-
gebot der Gestalter, das besagen soll: Hort
uns an, wir haben eine Botschaft! Was ist
der Inhalt dieses beanspruchten Wissens,
das dem Designer mit der eigenen Sinnfin-
dung gleichzeitig das wirtschaftliche Uber-
leben garantieren soll? Worauf beabsich-
tigt er seine unentbehrliche kreative Po-
tenz zu richten, zu seinem und der Gesell-
schaft Wohle?

Das erste, was die meisten Beitrage des
Buches eint, ist die Absage an den Funk-
tionalismus. Hat der Antifunktionalismus
das Terrain erst einmal abgesteckt, wird
der Acker bestellt. Dann folgt das eigentli-
che Programm und damit die Botschaft.

Leuchtendes Beispiel hierfiirist Gaetano
Pesce mit ,,Der kollektive Schiffbruch”. Es
fallen keine Argumente, Gestimmtheit er-
setzt Argumentation. Anhand eines fiktiven
Herrn Klaus Schultz — genauer: nur durch
den Namen — soll die Uniformitat und feh-
lende Kunde, ,wer wir sind, woher wir
kommen, wo wir wohnen‘ bewiesen sein.
Und dieser, aus der ,,Massengeselischaft®
resultierenden Nicht-Kommunikation soll
eine, die Pesce als Kommunikation der
Minderheit bezeichnet, folgen. Sie er-
scheintan Beispielen, die nichts seinsollen
als Trager von Botschaften. ,,Dann erst
werden wir uns in unserer jetzigen privaten
Periode wohifiihien (304). Im Kern ist das
die Kommunikation innerhalb einer ge-
schlossenen Mentalitat, scharfer: Die in-

nerhalb einer Elite— und die will verstandli-
cherweise mit sich selbstidentisch bleiben.
Angela Hareiter zog ihre bedeutungsvolle
Formulierung von der ,,Identitat, die aus
den Dingen kommt“ (9) aus derselben Vor-
stellung einer geschlossenen Mentalitét.
»Identitat” bezeichnet die Definition des
Menschen Uber seine besonderen Objek-
te, die ein entsprechendes Design erfahren
haben und dem Individuum dadurch Frei-
heit, Einmaligkeit, Fahigkeit zur Kommuni-
kation ermdglichen. Diese Denkweise hat
geistesgeschichtliche Wegbereiter: Moe-
wes benennt in diesem Zusammenhang
Schopenhauer,  Nietzsche, Wagner:
,,Kunst wird fiir sie zum Pharmakon, mit
dem sie vor der sinnlosen Wirklichkeit auf
der Flucht sind. Gestaltung konnte nichts
anderes sein als Uberformung, Verschieie-
rung der schrecklichen Realitét" (134).

Design ist unsichtbar, hrsg. von Helmuth
Gséllpointner u.a. / Osterreichisches Insti-
tut flir visuelle Gestaltung, Locker Verlag,
Wien 1981 (693 Seiten, 192 Farb- und 1069
— z.T. sehr kieine — S/W-Abb., 128,~ DM).

Der Riickgriff darauf ist ein Aspekt der
Asthetisierung. Das Design erhdlt in die-
sem Funktionszusammenhang eine we-
sentliche Aufgabe. Es will keine bessere,
sondern eine edlere Welt. Die Veredelung
der Dinge will nichts spezifisch Neues an
ihre Stelle setzen. Sie fordert die Ausdiffe-
renzierung der getrennten Lebensbereiche
und befestigt die korrumpierende Wirkung
der Kultur auf die Sinnlichkeit der Men-
schen in der Klassengesellschaft. Es klingt
wie die Sehnsucht nach ,,ein biBchen Frie-
den”, wenn gefordert wird: dem Arbeiter
eine angenehme Freizeit, dem Entfremde-
ten mehr Selbstverwirklichung zu Hause,
dem Unbefriedigten mehr Identitét. Je un-
ausweichlicher die Bedingungen der Reali-
tat ins BewuBtsein drangen, desto groBer
der Bedarf an betdubender Phantastik.
Geht man von dieser Diagnose aus, er-
scheinen die Anfordérungen an das De-
sign, die entwickelten ,,Perspekiiven fur
die unmittelbare Zukunft” erst im rechten
Licht. Der ProzeB der Asthetisierung ist zu-
sammenfassend die Verschiebung der Ar-
beitsaufgabe der Designer von der Organi-
sation von Gebrauchswerten zur Entwick-
lung von Bedeutungen. Sein Resultat ist



das Bedeutungsding, dem man sich ais
Benutzer nur noch rituell ndhern kann. Und
das Bedeutungsding kennt nur die Form.

Mendini versucht das in ,,Das Ende des
proletarischen Mythos® gar theoretisch zu
begriinden. Alles ist Kitsch ist die Aus-
gangsbehauptung und der Zielpunkt der
Ausfiihrungen. Basis des Kitsches sind
Konsumismus, Masse, Serie, UberfluBge-
sellschaft und Supermarkt. Nichts ist mehr
authentisch, nichts existiert als Bedarf, als
Notwendiges, alles ist ener Gier, ohne An-
strengung bedientes Beddrfnis. Damit
steht die Grundthese: ,,Kitsch ist nicht eli-
minierbar. Deshalb ist es besser zu lernen,
mit ihm zu leben, ihn zu zdhmen, indem
man allmahlich versucht, ihn auf ganz per-
sdnlicher Ebene zu bewadltigen (Exkurse,
die nur dem Intellektuellen vorbehalten
sind)“ (286). Also, sie sind wieder da, die
Intellektuellen mit den Privilegien, die flih-
ren wollen, die jegliche Regung, jegliches
soziale Verhéaitnis nach ihrem Gusto orga-
nisieren wollen. Bedingung fur diese Idee
ist, daB keine Widersprichlichkeit die ge-
sellschaftlichen Verhaltnisse bewegt, son-
dern eine unilaterale, eindimensionale Be-
ziehung das Regelungsprinzip geworden
ist. Die Einsicht m&ge sich durchsetzen,
daB es einen ,,Hang zum Konsum* (287)
gibt und die ,, Tatsache, daB kein revolutio-
nédres Proletariat mehr existiert” (288)
auch. ,,Der Klassenkampf hat kapitulieren
muissen’ —und jetzt ist die Eindimensiona-
litdt also vollstandig. In solcher Situation
gibt es fiir Mendini drei gleichermaBen eli-
tére Moglichkeiten des Handelns: ,,das Pa-
radies der Droge oder die terroristische
Vereinigung. Es gibt einen dritten Weg,
aber er istder schwierigste: Jenen des un-
gliicklichen BewuBtseins” (289).

Was heif3t das Gbersetzt? Die Intellektu-
ellen wollen dichter an die Macht, die bei-
den ersten Wege sind probiert und bringen
keinen Erfolg. Und der dritte verspricht ihn,
weil er — libersetzt — die Anpassung an die
herrschende Klasse ist. Und wie soli die
Anpassung vor sich gehen? Mit einer Ver-
wirklichung von Reichtum, indem das
,-armselige Design* Uberwunden wird. Das
hért sich gut an, hat aber keinerlei Konkre-
tion, auBer die Bildbeispiele von Mendini
und einen Begriff: den der ,,universalen
sozialen Wiederaneignung der expressi-
ven Funktion” (290), was immer das sein
mag. ,,Das postmodernistische Design...
darf nicht groteskerweise jenem Konsu-
mismus folgen, der in den Produktions-
Charakteristiken der Wohistandsjahre
verwurzelt ist: die Wandlung vom Kapita-
lismus zum Sozialismus darf nicht einem
Design der Armseligkeit Platz machen*
(290).

Was meint das, Sozialismus ja, aber

bitte nicht armselig? Klar: der jetzige So-
zialismus hat — materiell — den gut situier-
ten intellektuellen der Metropolen nichts zu
bieten, da geht es ihnen hier allemal bes-
ser, im Wohistand. Aber: Man sollte doch
bitte nicht vergessen, daf3 der Sozialismus
nicht primar den Bedirfmissen der Intellek-
tuellen folgt. Das, was ihnen am Sozialis-
mus am wichtigsten scheinen mag, ist et-
was anderes, als dem Sozialismus am
wichtigsten ist. Es geht naturlich nicht
ganz nahtlos, die Wirklichkeit kennt dann
doch Widerspriiche. So sieht Mendini ein
Auseinanderklaffen von oktroyiertem Pro-
jekt, von dem, was ,,wir Intellektuellen ihm
(gemeint ist der Massenmensch) aufge-
zwungen haben” (293) und dem, was er
,,flr sich adaptiert hat“ (293). Das ist das
Zugestandnis, daB das Leben eben nicht
designt wird, daB nicht alle kulturelle Exi-
stenz der Menschen durchdrungen ist von
Warenésthetik.

Ein Widerspruch, der hatte produktiv
gemacht werden kénnen. Was aber
schlagt Mendini vor, sich und den Kolie-
gen, die er ,,wir blrgerlichen Entwerfer”
(292) nennt, denen ,,die Linke... nicht
mehr als einziger, sicherer strategischer
Bezugspunkt gesehen werden” (291)
darf? Er schlagt vor, zum ,,Warmbliter mit
wechselwirkendem Hin- und RuckfluB“
(291) zu werden, also auf neue Weise zu
versuchen, die alte Vorstellung von Domi-
nanz wieder durchzusetzen. Und damit
kommt er an seinen Ausgangspunkt zu-
rick, den er jetzt zum Programm erhebt:
Das Banale, das Aligemeine also, ist ihm
stets Kitsch, mit Hilfe einer ,,Methode der
Kitsch-Planung™ (294) ihn herzustellen ist
ihm lIdeal. ,Kitsch ist... ein starkes, un-
uberwindliches, geographisch sehr ver-
breitetes und von Sieg zu Sieg eilendes
Faktum. Es lohnt, daraus Vorteile zu zie-
hen* (294). ‘

Er tut es, indem er den Reichen die
Kitsch-Beziehung plantund gestaltet. Statt
nlitzlicher, vertraglicher und unaufwendi-
ger Gebrauchswerte werden symboltrach-
tige und affektheischende Gebilde dem In-
dividuum gegentlibergestellt. Soll Mendini
das machen — Kaufer wird er finden. Nicht
nur das Proletariat interessiert ihn nicht, er
kann der umgekehrten Beziehung sicher
sein. Und das ungliickliche BewuBtsein
wird sein privates Problem bleiben. Uber
Gebrauchswerte oder brauchbare Mas-
senguter muB in seinem Zusammenhang
nicht weiter geredet werden. Schon eher
von der Symmetrie und der ,,Geometrie
der Liebe", wie der postmoderne Gesamt-
praktiker Christopher Alexander. Mit einer
gehorigen Portion Metaphysik versucht er,
seinen Eklektizismus zu begriinden. Er
stellt zunéchst fest, daB wir heutzutage ty-

rannisiert werden von einer Gestaltung, die
zur Entpersonlichung treibt, alles gleich-
machen will und in Uniformitéat und Mono-
tonie verkommt. Verlust der Identitat durch
die moderne Rationalisierung. ,,Es ist da-
her anzunehmen, daf die Menschen eines
Zeitalters, in dem die Dinge als Spiegel des
Ichs versagen, zwangslaufig nervés und
ungllicklich sein miissen” (112). Es kostet
ihn 14 Jahre seines lL.ebens, die abhanden
gekommenen aussdhnenden Qualitéten in
der Gestaltung vergangener Epochen auf-
zusptiren.

Dabei fand er die ,,zeitiose Qualitéat der
Dinge", die bestimmt ist von der ,,Geome-
trie der Liebe"”. ,,Menschen aus allen Ge-
sellschaftsschichten und Kulturen stimmen
Uber diese Dinge, die Spiegel des Selbst
sind, {berein” (111). Die These von der
festgefligten Welt der Dinge ist die von der
Universalitat der menschlichen Natur zu al-
len Zeiten und will den Menschen ais ge-
schichtsloses Wesen ausweisen. Alexan-
der sentimentalisiert einen unabanderli-
chen Kreislauf des menschlichen Lebens.
Endlich wissen wir, daB3 wir alle zur groBen
Familie der Menschheit gehtren, dal3 die
Entwicklung und Verschiedenheit der Le-
bensumstiande und Lebenslaufe nicht so
wichtig sind. Was z&hlt, ist die Essenz: Ge-
burt, Liebe, Lernen, Gliick, Schmerz, Leid,
Heirat. Zu traditionellen Zeiten herrschte
dariber Konsens, die Welt war ,,aus uner-
findlichen Griinden und in beinahe myste-
ridsem Sinn eine festgefligte Welt” (101).
Wir sollen zu ihr zurlickfinden: Symbole
dieser idealen Ordnung finden sich unter
seinen Abbildungen: ein Herrgottsschnit-
zer, eine chinesische Pagode — ,,eine Ur-
form von zeitloser Qualitat”. ,,Heutzutage
ist die Welt jedoch weit davon entfernt,
festgefligt zu sein. .. wir leben in einer Welt
des Zweifels. .. und so ist flr uns, die wir
uns so sehr von den Menschen der tradi-
tionellen Gesellschaft unterscheiden, die
Frage ,Was ist Design’ brennend und be-
darf der Antwort” (102). Er freilich hat sie
fur sich gefunden, beim Basteln und Bema-
len eines einfachen Tabletts, beim Erzeu-
gen einfacher Mobel und Fliesen, bei Male-
rei auf Holzkl6tzen und beim Machen kiei-
ner Gemaélde.,,Und jemand, der einmal die
Mdglichkeit erfahren hat, in einer Welt zu
leben, in der diese Eigenschaft geschaffen
wird, wird nie absichtlich in unsere heutige
barbarische Welt zurlickkehren (114).

Von solchen Positionen finden sich viele
Schattierungen in dem 3000 Gramm wie-
genden Buch, das ubrigens unbrauchbar
designt ist: es istzu dick, die Typografie ist
miserabel eingesetzt und es geht sehr
schnell aus dem Leim. Aber, pardon, Ge-
brauchswertaspekte sind nur wenig ge-
fragt. Anders bei Argan, der als Ausnahme
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in diesem Werk fundierte Forderungen
entwickelt. Er argumentiert bewuBt auf der
Basis von Massenproblemen. ,,Die Mas-
senkultur ist die Conditio sine qua non flir
das Fortbestehen und die Weiterentwick-
lung einer industriellen Wirtschaft und
Technologie” (86). Und er sieht das kon-
kret: ,,Es kann keine von einer Klassen-
struktur verwaltete Produktion geben, die
in einem System der Massenkultur konsu-
miert werden soll“ (86). Das sind doch
deutliche Satze, die wissen, liber wen sie
reden, wennsie Gber etwas reden. Sozeigt
er diesen Widerspruch an den Lebensbe-
dingungen der Stadte und an den konkre-
ten Verfligungen dariiber auf und resii-
miert: ,,Fast Uberall nahmen die groBen
Spekulanten, ohne auf groBen Wider-
spruch zu stoBen, die durch den wachsen-
den Zustrom notwendig gewordene Um-
gestaltung der Stadte in die Hand. Der
Schaden, den sie angerichtet haben, ist
nicht wieder gutzumachen* (87). Und: ,,Die
Stadt ist ein im Namen von Privatinteres-
sen verwaltetes Offentliches Gut” (88).
Also: Nicht die Planer und ihre Vorschlage,
nicht die Funktionalisten haben die Stadte
schaffen diirfen. Sie sollen es aber, aller-
dings erfordert das Anderungen: ,,Es geht
nicht mehr darum, eine ideale Ordnung zu
entwerfen, sondern darum, eine reale Un-
ordnung zu bekdmpfen. Zweifelsohne ist
es flr die Designer an der Zeit, nicht mehr
nur technische, sondern politische Ent-
scheidungen zu treffen” (89). ,,Es bleibt ih-
nen nichts anderes Ubrig, als die Unord-
nung als ein Produkt eines unbewuBten
Impulses hinzunehmen... der kontrolliert
werden und... auf die (Ebene) eines kon-
kreten und konstruktiven Engagements
gehoben werden kann“ (89).

Die Forderung ist damit klar: Es geht,
ganz im Gegensatz zum allgemeinen Te-
nor des Buches, um Planung, denn: ,,mit
dem Plan trifft die Gesellschaft nicht nur die
Entscheidung, daB sie anders werden will,
sondern auch inwiefern sie anders werden
wiil. Der Plan kann alle technischen Mog-
lichkeiten mobilisieren und neue entwik-
keiln, damit dieser Fortschritt realisiert wer-
den kann" (92). Er erfordert neben dem
Engagement nur auch noch die Abkehrvon
der ldee, ewige Werte schaffen zu wollen;
statt dessen sind brauchbare Ldsungen
gefragt. Die Zukunft muB eben bereits jetzt
vorbereitet werden.
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Gegen
tden Krieg

Kiinstler aus sieben
sozialistischen Landern
stellen aus

von Lisa Puyplat

Die Angst der Menschen vor dem Welt-
untergang, die sich jahrhundertelangin Vi-
sionen von Naturkatastrophen und gbttli-
chen Strafgerichten duBerte, ist heute kon-
kretisiert in der Angst vor einem neuen
Krieg. Weltuntergang ist kein Schicksal
mehr, er ist machbar geworden. Dieses
BewuBtsein vereint Menschen Uber alle
politischen Grenzen hinweg, weil die Ge-
meinsamkeit dieser Angst starkerist als die
Unterschiede der ideologischen Uberzeu-
gungen. -

Diese Angst vor dem Krieg manifestiert
sich anders als friiher weniger in dem im
anderen Volk gesehenen Gegner als in der
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Angst vor den auch im eigenen Land gele-
genen Waffen, vor den ,,Falken” unter den
Rustungspolitikern. Weltweit wird diese
Sorge solidarisch artikuliert von Menschen
aller Bevdlkerungsschichten und Genera-
tionen, von Kiinstlern und Intellektuellen,
von Arbeitern und Studenten.

In diese Bekundungen des Lebens- und
Uberlebenswillen reiht sich auch die Aus-
stellung ,,Kiinstler von sieben sozialisti-
schen Landern gegendenKrieg" ein, die in
diesem Jahr in verschiedenen Stadten der
Bundesrepublik zu sehen ist und von den
Kiinstlerverbénden der beteiligten Lander
zusammengestellt wurde. Dieses erste
groBe gemeinsame Ausstellungsprojekt
der Botschaften der sieben Lander wurde
an den jeweiligen Ausstellungsortenin Zu-
sammenarbeit mit den Kommunen durch-
gefiihrt. Die Wanderschaft durch die baye-
rischen Stadte organisierte der Arbeits-
kreis flir gemeinsame Kulturarbeit bayeri-
scher Stadte in Verbindung mit der Bot-
schaft der UdSSR. Nach dem Start in
Saarbriicken ging die Ausstellung Uber
Ulm, Erlangen, Schwabisch Hall, Ingol-
stadt, wo sie jeweils groBe Resonanz beim
Publikum fand, und wird danach in Bremen
und in weiteren Stadten zu sehen sein.

Die Ausstellung vereint etwa 300 Arbei-
ten von 100 Kinstlern aus Bulgarien, der
DDR, der Sowjetunion, Polen, der Tsche-
choslowakei, Ungarn und Vietnam. Uber
das gemeinsame Anliegen hinaus ermég-
licht neben der Begegnung mit Kiinstlern,
die seit einigen Jahren einen pragenden
EinfluB auch in der westlichen Kunst gel-
tend machen (u. a. Fritz Cremer, Jiri Ander-
le, Bernhard Heisig) auch ein Kennenler-
nen von hierzulande nahezu unbekannter
sozalistischer Kunst. Bulgarien, Vietnam
und — trotz der spektakuldren Kunst-
ankaufe der letzten Zeit — auch die Sowjet-
unionbilden noch immer weiBe Flecken auf
der westlichen Kunstlandkarte.

Deutlich wird in dieser Zusammenschau,
daB sozialistische Kunst weniger homogen
ist, als es {iblicherweise aufgrund der ideo-
logischen Gemeinsamkeiten vermutet
wird. Unterschiede bestehen, bedingt
durch das gemeinsame Thema, vorwie-
gend im Formalen. In den Zeichnungen
und Lithos, den Radierungen, Holzschnit-
ten und Plakatentwiirfen zeigt sich die
Nahe zur kiinstlerischen Eigenart des ei-
genen Volkes ebenso wie die Beziehung
zur abendléndischen Kunsttradition und
das Eingebundensein in aktuelle Tenden-
zen internationaler Kunst.

Homogenitét allerdings bestimmt die
Auffassung des Themas. Die Angst vor
dem Krieg drlickt sich nicht in Bildern von
einer kiinftigen atomaren Katastrophe aus,
sondemn sie wird beschworen in dem, was

Stojan Stojanov (VR Bulgarien), aus dem Zyklus 1941—1945

einmal war, in gemeinsam erlebten
Schrecken und Bedrohungen. Angeklagt
sindin den meistendieser Bilder die beiden
Weltkriege, in denen der Kampf eine neue
schreckliche Dimension erhielt, die sich
durch Begriffe wie ,, Totungsmaschinerie®,
,,Massenverichtung” und ,,Ausrottung*
bezeichnen laBt. ,,Hiroshima”“ und ,,Maj-
danek”, Panzer und Bomben, der ge-
schundene und der gekreuzigte Mensch
erscheinen in diesen Bildern als Chiffren,
die den Menschen in Ost und West ge-
meinsam sind als Synonyma fiir das
Grauen des Krieges.

Immer haben Kinstler Worte und Bilder
fir die Achtung des Krieges gefunden und
machten sich dadurch zu Sprechem flr die
leidende Menschheit. Gryphius und Goya,

Frans Masereel und Georg Heym, Ossip
Zadkine und Heinrich Boll formten jeder auf
seine Weise die durchlebten Schrecken zu
Mahnmalen fiir kiinftige Generationen.
Nach jedem Krieg riefen die Kiinstler ihr
,,Nie wieder Krieg!”.

Heute ist es der bedrohte Friede, der
diese Parole des Protestes herausfordert.
Es wird immer deutlicher, dal3 gegen einen
kiinftigen alles vernichtenden Krieg, fir
den Begriffe wie ,,Enthauptungsschlag”
und ,,Mega-Tod" stehen, sich nurmehr
durch einen ,,Praventiv‘-Protest etwas
austrichten 1at.




Keine US-Intervention!

Plakate aus Nicaragua
Von Richard Gribling

,,Yorwdrts, Brigadisten! Produktion und Al-
phabetisierung gehdren zusammen! Hoch
die Faust! Das Buch gedffnet!” Plakat des
Erziehungsministeriums zum ,,Nationalen
Kreuzzug der Alphabetisierung”, 1980. Die
Alphabetisierungskampagne wurde nicht
als pddagogische MaBnahme deklariert,
sondern als Krieg gegen die Unwissenheit.
Deshalb wurde auch nicht von einer Kam-
pagne, sondern von einem Kreuzzug ge-
sprochen. Die Alphabetisatoren wurden
Brigadisten genannt, weil sie in Brigaden
zusammengefal3t waren. Sie bildeten das
Volksheer der Alphabetisierung. Es bestand
aus 95000 Schiilern und Studenten, die,
angeleitet durch den sandinistischen Ju-
gendverband, nach dem Schneeballsystem
in einwéchigen Kursen ausgebildet wurden
und in fiinf Monaten ca. einer halben Mil-
lion Menschen das Lesen, Schreiben und
Rechnen beibrachten. ,,Begeistert von den
Ideen der sandinistischen Revolution zo-
gen sie in entlegene Dérfer, lebten und ar-
beiteten gemeinsam mit den Bewohnern,
nutzten die freie Zeit, um sie zu unterrich-
ten, und klérten sie (ber die Ziele der Re-
volution auf. Gleichzeitig erfaBten sie
wichtige Daten (iber das wirtschaftliche
und soziale Leben der Menschen' (Jirgen
Queitsch).

In der Geometrisierung und in der Bewe-
gung der stilisierten Silhouetten des Briga-
disten und der Brigadistin nimmt das pik-
togrammartige Plakat Formen des russi-
schen Konstruktivismus auf. Farblich ist es
auf die Nationalfarben Blau-WeiB-Blau
(linker Rand) und Rot-Schwarz (Brigadi-
sten) abgestimmt.

Seit dem Sieg der sandinistischen Revolu-
tion am 19. Juli 1979 hat sich die grafische
Propaganda in Nicaragua zu einem neuen
Massenkommunikationsmittel entwickelt.
Es gibt keine politische Kampagne, keine
Aufgabenstellung, die nicht durch Plakate,
Wandgemalde oder Flugblatt vermittelt
und prézisiert wird (vgl. in diesem Zusam-
menhang auch Lore Schultz-Wild: Bauern,
Indios, Muralisten. Kunst in Nicaragua und
Reiner Diederich/Richard Grubling: Jesus
und die Guerilleros. Gesprach mit Bauern-

‘malern aus Nicaragua, beides in tenden-

zen Nr. 140/1982). Wahrend des Kampfes
gegen Somoza konnte die bildende Kunst
sich wenig entfalten; es gab keine Ausbil-
dungsstatten, angehende Grafiker muBten
das Land verlassen. Wie in vielen anderen
Bereichen (z.B. sozale Einrichtungen,
Naherholungsgebiete) begann hier die
Revolution praktisch bei Null.

Heute gibt es z.B. beider DEPEP (Abtei-
lung fur Propaganda und politische Erzie-
hung bei der FSLN-Sandinistische Befrei-
ungsfront) in Managua vier ausgebildete
Grafiker. Eine von ihnen ist Colette Fine.
Sie stammt aus Frankreich, unterrichtete in
Mexiko Zeichnen und Design und arbeitet
seit 1977 flr die Sandinisten. Nach dem
Sieg der Revolution ubersiedelte sie nach
Nicaragua. Sie hat umlernen miissen: ,,Es
gibt ein Problem. Wir sind ausgebildet, wir
haben Grafik studiert, und es ist flir uns
ganz leicht und selbstversténdlich, Sym-
bole zu entschllisseln. Ich habe die Erfah-
rung gemacht, daB die Nicaraguaner sehr
wenig Symbole benutzen und verstehen.
Deshalb missen wir Symbole sparsam
einsetzen. Sie mussen sich auf figurliche
Vorstellungen zuriickbeziehen. Symbole
lesen zu konnen, kann von einem Volk
nicht erwartet werden, das nicht darauf
vorbereitet wurde und zur Halfte aus Anal-
phabeten bestand. Heute sind die Symbole
des Volkes seine Fahnen, die blau-weiB-
blaue Nicaraguas und die rot-schwarze der
Sandinisten.” Dies erklart, warum die mei-
sten Plakate Bildgeschichten erzéhlen.

Noch eine andere Erfahrung hat Colette
Fine gemacht: ,,Wirhaben gesehen, daB in
einzelnen Regionen die Problemsteliun-
gen sehr lokalspezifisch sind und manch-
mal unsere Plakate dort der Wirklichkeit
nicht entsprechen. Weder entspricht die
Gestaltung dem lokalen Aussehen der

Menschen, Pflanzen und Landschaft noch:
die Propaganda dem Bildungsstand ung

den Bediirfnissen der Bewohner. Wir mijs.
sen unsere Plakate also den spezifischen
Verhéltnissen und Bedingungen anpassen
und mehr dezentralisieren, auch wenn eg
sich um allgemeine Kampagnen handelt «

Es ist nicht verwunderlich, daB unter sol-
chen Bedingungen das politische, funktio-
nale Plakat dominiert. ,,Wir werden z.B,
aufgefordert, grafische Propaganda fijr
eine Kampagne oder einen Jahrestag zy
entwickeln. Zun&chst erabeiten wir zu je-
dem einzelnen Punkt der Aufgabenstel-
lung den Typus der grafischen Unterstlit-
zung — sei es nun ein Plakat, ein Flugblatt
oder eine Broschiire. Danach gehen wir
von der Botschaft aus und beraten uns mit
den Genossen, die die Texte machen, um
Losungen zu finden, die vom Volk verstan-
den werden, leicht zu behalten sind und
méglichst zu einer konkreten Aktion aufru-
fen. Dann erst machen wir grafische Vor-
schlage, aus denen unsere Verantwortli-
chen die besten auswahlen. AnschlieBend
erstellen wir. die Druckvorlage —viele Leute
sind an unserer Arbeit beteiligt, bis die
Drucker sie beenden. Und danach kommt
die Kritik. Die DEPEP erhalt viele Riick-
meldungen, die wir auf unsere Arbeit an-
wenden. Wir selbst machen Stichproben
und fragenz.B. die Putzfrauen, Chauffeure
und Sekretarinnen, um zu Uberpriifen, ob
sie alles verstehen. Das Niveau von Mana-
gua entspricht aber nicht dem ganzen
Land. Die DEPEP sollte zukinftig eine
Kommission einrichten, die unsere Arbeit
in allen Regionen systematisch auswertet.
Das Bildungsniveau unserer Bevoikerung
wird sich heben, die grafische Propaganda
und unsere Verlage miissen darauf ant-
worten. Dieser wechselseitige Proze wird
der kulturellen Entwicklung des Volkes zu-
gute kommen.”

Nur ein Jahr lang konnte sich das sandi-
nistische Nicaragua relativ ungestort an
den Wideraufbau des Landes machen. So-
fort sichtbare Erfolge gab es bei der Alpha-
betisierungs- und Gesundheitskampagne.
Gleichzeitig nahm die Aggression des US-
imperialismus und der Konterrevolutionzu.
Auf Kosten des wirtschaftlichen Wieder-
aufbaus miissen die Sandinisten seit 1981
verstarkt flir die Selbstverteidigung gegen
die drohende US-Intervention mobilisie-
ren. Stand 1980 die Alphabetisierungs-
kampagne im Mittelpunkt der Massenakii-
vitten, so lautete das Jahresmotto 1981
,Verteidigung und Produktion”, 1982
,Einheit gegen die Aggression* und 1983
,,Alle Waffen dem Volk!“ Die abgebildeten
Plakate zeichnen diese Entwicklung nach.
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,,Internationale Solidaritat mit Nikaragua.
50 Prozent von uns Nikaraguanern k6nnen
weder lesen noch schreiben. Wir wollen le-
sen leren!” Plakat des Erziehungsministe-
riums zum ,,Nationalen Kreuzzug der Al-
phabetisierung”, 1980. Die Alphabetisie-
rungskampagne dauerte vom 24. Mérz bis
zum 23. August 1980. Sie ist die erste
groBe Leistung der sandinistischen Revo-
{ution. Im internationalen Vergleich ist sie
die erfolgreichste Alphabetisierungskam-
pagne lberhaupt. Die Analphabetenrate
wurde von 50 auf 13 Prozent gesenkt. Ni-
karagua erhielt dafiir von der UNESCO
eine Auszeichnung. Die Plakatzeichnung
in der Form eines Piktogramms war das
Leitbild der Kampagne und wurde vor al-
lem in Mahagua eingesetzt: ein Mann und
eine Frau mit den ,,Waffen'* der Alphabeti-
sierungskampagne, dem Heft und dem
Bleistift, eingerahmt von der blauweiB-
blauen Fahne Nikaraguas und der rot-
schwarzen der Sandinisten.

,.Sandino — General freier Menschen, Vater
der antiimperialistischen Volksrevolution."
Plakat der DEPEP, 1980, zum 46. Todestag
von General Augusto César Sandino. San-
dino kdmpfte mit einem Arbeiter- und Bau-
ernheer von 1927 bis 1932 erfolgreich ge-
gen die US-Besatzungstruppen in Nikara-
gua. Bei ihrem Abzug setzten die USA
Anastasio Somoza Garcia als Kommandeur
der von ihnen geschaffenen Nationalgarde
ein. Somoza lieB Sandino am 21. Februar
1934 ermorden. Das schénste Sandino-
Plakat, das ich bisher gesehen habe. Aus

der riesigen Menschenmenge, die den Sieg
der Revolution gegen Anastasio Somoza
Debayel am 19. Juli 1979 feiert — darin
einmontiert die bewaffneten Kémpfer der
Sandinistischen Befreiungsfront (FSLN) —
wéchst die Silhouette von Sandino hervor.
In seinem Namen haben sie sein Erbe voll-
endet und auch die nationalen Unterdriik-
ker besiegt! Die Kombination von grafi-
schen und fotografischen Elementen ist fiir
das nikaraguanische Plakat ungewéhn/lph.
Die heutigen Plakate sind direkter, weniger
effektvoll.



,,Dieser Boden ist mein Boden — kein Yan-
kee kann ihn mir nehmen!” Plakat der DE-
PEP fiir die Landbevélkerung, 1981. Das
Plakat ist eine regionale Version des
Hauptplakates der Kampagne ,,Vertgld:-
gung uhd Produktion' von 1981. Die Ge-
stalt ist jetzt eindeutig ein Bauer, bewaffnet
mit Machete und Maschinenpistole.

STATIERRA
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Wir kimpfen fiir den Frieden. Wir arbeiten

am Tage ... wir wachen in der Nacht. Ne-
hemias 4,16.” Plakat der Basiskirche, 1983.
Das Plakat zeigt in Form naiver Malerei
eine der AbwehrmaBnahmen gegen die
Konterrevolutionédre, kurz ,,Contras* ge-~
nannt: Nachtwachen. Sie werden von den
sandinistischen Stadtteilkomitees organi-
siert und sind nicht nur bewaffnet. Der
Wichter hédlt das Neue Testament mit der
Aufschrift ,,Lateinamerika’ in der Hand.
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.Gleich zu welchem Preis — wir etfiillen
unsere Pflicht fiir das Vaterland!” Plakat
der DEPEP zum 3. Jahrestag des Triumphs
der Revolution, 19. Juli 1982. Dominiert
wird das Plakat von der rotschwarzen Eins,
die eine steil steigende Diagonale bildet
und wohl den nicht nachlassenden Elan
der Revolution symbolisieren soll. Hinter-
legt sind die Inhalte des Elans: der vertei-
digungsféhige Bauer auf dem Traktor im
Schwung eines riesigen Maschinenrades.
Auch in diesem Plakat sind in der starken
Geometrisierung Elemente des russischen
Konstruktivismus aufgenommen worden.

,,Sie kehren nicht zurlick!" Plakat der DE-
PEP, 1983. Das Fotoplakat zeigt Soldaten
der somozistischen Nationalgarde, die
heute das Hauptkontingent der konterrevo-
lutiondren Banden im Grenzgebiet zu Hon-
duras stellen. Sie werden vom CIA finan-
ziert und von Profi-Killern zu ,,Freiheits-
kdmpfern umgeschult.

,Fiir unseren Boden organisieren wir die
Produktion und die Verteidigung.* Plakat
zur ersten Nationalversammiung der UNAG
(Nationale Union der Bauern und Vieh-
ziichter) im September 1982. In Form einer
Miniatur wird hier das Plakatmotto fiir die
primér bildorientierte Landbevdlkerung
umgesetzt. Typische Pflanzen und die hii-
gelige Form der Landschaft sind stilisiert
ins Bild gesetzt.




,.Mutter, Dein Heldentum unterstiitzt die
Moral der Kdmpfer."" Plakat der DEPEP
zum Tag der nikaraguensischen Mutter, 30.
Mai 1983. Ein Fotoplakat zu Ehren der
Hauptleidtragenden im Kampf gegen So-
moza und die Contras. In den kinderrei-
chen Familien Nikaraguas gibt es kaum
eine Mutter, die nicht mindestens einen
Sohn verloren hat.

,Alle Waffen dem Volk!” Plakat der DEPEP
zum vierten Jahrestag des Triumphs der
Revolution, 1983. Nikaragua bereitet sich
auf den Krieg gegen den US-Imperialismus
vor. Die Verstiarkung der Verteidigungsbe-
reitschaft ist eine Uberlebensfrage. Ftwa
800000 Nikaraguaner, bei einer Gesamtbe-
vblkerung von nur knapp drei Millionen
Menschen, schlossen sich bisher den san-
dinistischen Yolksmilizen an.

»Sandino lebt im Kampf flir den Frieden!”
Plakat der DEPEP, 1983. Wie ein Vulkan-
ausbruch hebt sich der Kopf Sandinos aus
der Vulkanlandschaft Nikaraguas hervor.
Die Taube im Vordergrund ist sein Zeichen:
Frieden fiir die Unterdriickten, Aufstand
gegen die Unterdriicker.



Die Wiirde des afrikanischen Menschen

Kunst aus Alt-Nigeria
von Wolfgang Grape

Die Ausstellung ,,Kunstschatze aus
Alt-Nigeria" im Hildesheimer Roemer- und
Pelizaeus-Museum (5. 6.—23. 10. 1983)
sollte nach einem Katalog-GruBwort ,,zu
Toleranz und besserem Versténdnis der
Menschen untereinander beitragen®. ,,.Der
Glanz des alten Afrika“, so nannte der
,»Sternvom 9. 6. 1983 einen ausfiihrlichen
Bericht Uber die Ausstellung; er ztierte ei-
nen treffenden Satz aus der EinfUhrung
des Kataloges von Ekpo Eyo, dem Direktor
des ,,Federal Depariment of Antiquities”
und Leiter des nigerianischen Museums-
wesen: ,,...dies hier (sind) Werke, die nicht
nur ein neues Kapitel in der Geschichte der
Weltkulturen aufschlagen, sondern auch
die Wiirde der Menschen in Afrika und
{iberall, wo immer Menschen afrikanischer
Abstammung leben, wiederherstellen”
(Kat. 8. 32). Darum geht es, das kann gar
nicht oft und laut genug gesagt werden; am
Tage der Ausstellungsertffnung wurden
vom Regime in Sudafrika trotz weltweiten
Protestes drei Mitglieder des ANC (African
National Congress) erhéngt.

Fur den Ausstellungsbesucher war es
nicht leicht, dieses fremde und neue Kapi-
tel der Geschichte kennenzulernen, zahl-
reiche Fragen blieben zuriick, von denen
einige hier gestelit werden sollen. Der Zu-
gang zu dem ,,Glanz des alten Afrika”
wurde erschwert, indem die Hildesheimer
den Glanz noch erhéhten. Hellblaues Licht
vor dunklem Hintergrund umgab wie ein
Heiligenschein den Bronzekopf (Kat. Nr.
42) auf Plakaten und der Titelseite des Ka-
taloges. Im abgedunkelten Eingang zur
Ausstellung trat ein idolhafter Monolith (Nr.
100) dem Besucher gegeniiber. Ein Spot-
light lieB ihn ,,viel geheimnisvoller erschei-
nen” (S. 164) als ohnehin in Wirklichkeit.
Der somit etwas Eingeschiichterte betrat
eine geisterhafte Weit: Die Exponate stan-
den vor ausschliellich schwarzen Wan-
den, keine indirekte Beleuchtung, jeweils
ein Punktstrahler Uber einer Plastik. Auf
magische Weise schwebten Kunstwerke
(die durchsichtigen Plexiglasstander sah
man erst von nahem). Die harten Schlag-
schatten, die oft eine Gesichtshalfte der
Kopfe verschluckten, vernichteten die pla-
stische Form und schufen den Objekten
fremde Ausdrucksgehalte. Wer mehr Gber
das Aussehen erfahren wollte, wem diese
Art der Einstimmung nicht genligte, muBte

Benin, bronzene Reliefplatte mit Kriegern, 17.
Jahrhundert (?), Héhe 53,5 cm, Nationalmu-
seum Lagos (Kat. Nr. 86)

sich zusé&tzlich die Abbildungen im Katalog
anschauen.

Die meisten der Ausstellungsstiicke —
sie stammen alle aus Museen Nigerias —
wurden erstmals auBerhalb des Landes
gezeigt; man entdeckte sie zufallig in der
Erde oder fand sie bei geplanten Grabun-
gen. Noch Uberwiegen generell vage Da-
tierungen, da die Wissenschaftler ,ar-
ché&ologisch ... bei Null" anfangen muBten
(S. 32; die englische Kolonialmacht sah es
zumindest bis 1943 nicht als wichtige Auf-
gabe an, das nigerianische Kulturerbe zu
pflegen). Was der in der Regel ahnungs-
lose Européer vermifite, waren Hinweise
auf die Architektur der Stadte, in denen die
Werke entstanden. Leider teilt der Katalog
kaum etwas mit z.B. Uber Benin, die
Hauptstadt der edosprachigen Bevdlke-
rung, tiber ihr ehemaliges StraBennetz, die
GroBe der Palastbauten, die Anlage der
kéniglichen Grabstétten, Uber den
Schmuck der AuBenwdnde mit groBien
Lehmreliefs oder die figlirlich gestalteten
FuBbodenbelage. Wurden Wande bemalt,
Tiren geschnitzt, Flaschenkirbisse, Ge-
brauchsgerate (aus Ton, Leder) oder Mu-
sikinstrumente verziert usw.?

Von der nigerianischen Kunst der vorko-

lonialen Zeit stellte man Kopfe, Statuen
(-Fragmente), Tiere, Ritualgerdte und
Schmuck vor, Gberwiegend aus Kupfer (in
unterschiedlicher Legierung) und Terra-
kotta, weniges aus Elfenbein und Stein.
Die zeitliche Abfolge mehrerer Kulturen
bestimmte die Gliederung. Den Anfang bil-
detedie ,,Nok-Kultur” im zentralen Nigeria,
zwischen 500v. und 200 n.u.Z., mitden &al-
testen Terrakotta-Figuren, die bis heute
slidlich der Sahara zutage kamen. Die
Kopfe (einer fast lebensgroB, Nr. 1) besit-
zen ,,sprechend” gedffnete Mlnder. Den
oft dreieckig nach unten ausschwingenden

* Augen antworten die Bénder der Brauen im

Gegensinn: bedacht kalkulierte Stilisierun-
gen. Keine miindliche Uberlieferung regi-
striert die Menschen dieser Kultur, die Ei-
sen gewannen; sie waren Bauern, die ver-
mutlich ,,in einer hierarchisch strukturier-
ten Gesellschaftsform® (S. 14) lebten.

Die folgendeh sieben Jahrhunderte bil-
den eine Licke, das ‘Kunstgeschehen
scheint sich nach Sliden verlagert zu ha-
ben. Es folgte die Kuitur von ,,Igbo-Ukwu*
(etwas Ostlich vom unteren Lauf des Ni-
ger), die Kiinstler seien ,,die altesten Bear-
beiter von Kupfer und seinen Legierungen
in Westafrika" (S. 36). Die in den Grabern
vornehmer Personen entdeckten Metall-
gerate und der Schmuck bekunden eine
Vorliebe fiir kunstvoll dekorierte Oberfla-
chen, belebt durch granulierte Kiigelchen,
zwischen denen Fliegen, Kéfer, Schlangen
und Frosche ,,wohnen” (z.B. Nr. 22, 25,
33). Ein Anhénger in Form eines Kopfes ist
eine der seltenen Menschendarstellungen
dieser Kunst (Nr. 31); alle Datierungen des
Kataloges lauten ,,9./10. Jh.".

Jenseits des Nigers, im studwestlichen
Nigeria, liegt Ife, die heilige Stadt der Yoru-
ba. Sie habe seit etwa 800 existiert (S. 39),
doch fiir die ausgestellten naturhaften
Bildnisse, die sogen. ,klassische’ Phase
der lfe-Kunst, wird der Zeitraum zwischen
dem 12. und dem 15. Jahrhundert ange-
nommen. Seit dem 16. oder 17. Jahrhun-
dert sei nicht mehr in Bronze gegossen
worden. Vielleicht wurde der Metallimport
behindert, ,,weil die tributdren Kdnigreiche
ihre Unabhangigkeit von Ife durchsetzten®
(S. 41). Dagegeén expandierte seit dem 15.
Jahrhundertdas Kdnigreich von Benin, das
nach legendérer Uberlieferung den Bron-
zeguB von lfe Ubernahm. In Benin hatte




sich eine Spezialistengilde der Metaliver-
arbeitung herausgebildet, die den weitaus
groBten erhaltenen Bestand altnigeriani-
scher Plastik schuf (ihre Werke in der Aus-
stellung sotlen Uberwiegend aus dem 16.
und 17. Jahrhundert stammen). Die Kunst
von Owo, wie Ife eine Yoruba-Stadt, anna-
hernd gleich weit entfernt von Benin und
lfe, scheintim 15. Jahrhundert eine relativ
kurze Vermittlerrolle zwischen den beiden
Nachbarstadien gespielt zu haben. Das
sind die wichtigsten Zentrenin der Ausstel-
lung, hinzu kommen Fundorte wie die un-
einheitliche Gruppe der Tsoede-Bronzen,
die ratselhaften Specksteinfiguren aus
dem Yoruba-Dorf Esie (S. 163: ,,Kunsthi-
storiker und Archédologen wissen bislang
nichts Aufhellendes ... zu sagen”) und der
erwéhnte Monolith aus dem Grenzgebiet
zu Kamerun.

Wohl gibt es in Nigeria Zinn, doch kein
Blei und Kupfer. Die Frage, woher beson-
ders Kupferimportiert wurde, kdnnte flr die
ungeldsten Probleme der Kunstproduktion
von Interesse sein. ,,Man nimmt an, daB

Benin, Bronzestatue eines Boten, 16. Jahr-
hundert (?), Hohe 63,5 cm, Nationalmuseum
Lagos (Kat. Nr. 80)

Kupfer aus Nordafrika quer durch die Wi-
ste herangeschafft wurde... oder daB die
Kupfer-Zinn-Blei-Legierung (von Igbo-
Ukwu, W. G.) schon in Nordafrika oder Eu-
ropa hergestellt und als Bronze durch die
Sahara sldwérts verhandelt wurde” (S.
19). Das in Ilfe benutzte Metall ist nach
Frank Willett ,,in der Zusammensetzung
vollig anders als das in Igbo-Ukwu ver-
wendete” (S. 40), dennoch denkt auch er
daran, daB fir Ife das Metall ,,vermutlich
aus Nordafrika her, quer durch die Wiiste,
wenn nicht sogar von Europa, herbeige-
schafft wurde” (S. 41).

Aber nichts zwingt, einen Handel mit Eu-
ropavordem15. Jahrhundertzuvermuten.
Kupfer wurde in den Regionen hinter dem
Tschad-See gehandelt, es kam von Wadai
und vom Darfur. Wir wissen, daB im Lande
Bornu. (heute im Nordosten. des Staates
Nigeria) Karawanen Kupfer einkauften,
und einer der Karawanenwege fiihrte von
dort her, von Kano {iber Zaira bis nach Ife
und Benin. Warum die gesamte Sahara
durchqueren, lagen nicht auch die Rotkup-
ferminen in Takadda (Mali) ndher? Wie
steht es mit dem Kupfervorkommen in Ka-
merun? Die Kupferminen Katangas sind
seit dem 13. Jahrhundert bekannt (El Biru-
ni). Willett hatte seine altere Meinung nicht
andern missen: ,,Auf jeden Fall aber zeigt
das Material sémtlicher Messing-,Bronzen’
aus Ife sowie einiger der aus Messing be-
stehenden Stiicke Benins eine andere Zu-
sammensetzung als europdisches Mes-
sing, so daB nur geringer Zweifel an einer
von Europa unabhéngigen afrikanischen
Herkunft bestehen kann.*

Die konigliche Kunst

Die kunsthistorischen Erlauterungen im
Katalogtext beschranken sich Uberwie-
gend auf kurze Bewertungen und Stilbe-
obachtungen, so zur kdniglichen Hofkunst
Benins. Wir erfahren, daB ihre Geschichte
bis 1897 indrei Perioden unterteilt wird. Die
altesten Bronzegedenkkdpfe (des 15./16.
Jhs.) seien ,,die schonsten und naturali-
stischsten” (S. 136). Die bronzenen Re-
liefplatten des Palastes, von denen ,,viele
europdische Handler in-der Kleidung ihrer
Zeit (zeigen)”, wiirden eine ,,Stilentwick-
lung vom Flach- zum Hochrelief erkennen*
lassen (S. 50). In einem Fall wird der ge-
sellschaftliche Kontext beriicksichtigt; auf
der Platte mit den frontal stehenden Krie-
gern (Nr. 86) bekunde die wechselnde Fi-
gurengréBe den unterschiedlichen sozia-
len Rang. Uber dem Schwert der Hauptfi-
gur erscheint ein winziger Profilkopf eines
Portugiesen; man frage sich, ,,ob darin
eine Aussage zu seiner gesellschaftlichen
Stellung enthalten ist” (S. 52). Das wiite
man gern, wie vieles mehr. Seit dem 16.

Nok-Kultur, Terrakottakopf,. ca. spétes
4. Jahrhundert, H6he 28 cm, Nationalmuseum
Lagos (Kat. Nr. 5)

Jahrhundert handelte Benin mit portugiesi-
schen, englischen, franzdsischen, nieder-
landischen und dénischen Kaufleuten. El-
fenbeinschnitzer der Bini arbeiteten im 17.
Jahrhundert fir Portugiesen. Christliche
Missionare versuchten, Fu3 zu fassen. Wie
wirkte sich das auf die Kunst aus?

Die bronzene Statue Nr. 80 stelle einen
,,Kénigsboten" dar, der fiir eine Inthronisa-
tion ,,die Embleme der Autoritdt von Ife
nach Benin® gebracht habe; als Abzeichen
werden genannt: ,,eine bronzene Kappe,
ein Kreuz.und ein Stab“. ,, War die Mission
erflllt, dann erhielt der Bote ein Kreuz,
...und galt danach als freier Mann“ (S.
139). Seine ,, Katzenschnurrhaar-Nar-
ben” wiirden ,,auf einen Auslander und
Sklaven” hinweisen. In der Hand hat er ei-
nen — hier verbogenen — axtahnlichen
Hammer, das Attribut eines hohen Amtes,
das von B&ndern umwickelt bereits die
Ife-Statue eines Oni hélt (Nr. 44, hier als
Zepter® bezeichnet). Der Figurentypus
wurde haufiger, z. T. mit reichem Schmuck
auf dem Oberkorper, modelliert. Ein Pen-
dant in Philadelphia tragt die charakteristi-
schen Bini-Kennzeichen auf der Stirn
(senkrechte Narben tiber den Augen).? Bei
den Bini galt der Leopard als kdnigliches
Tier, voller Kraft und Mut; einige Leopar-
dendarstellungen besitzen wie die Statu-
ette des Stehenden auf jeder Kopfseite drei
Schnurrhaare. - Zu der zeremoniellen
Kriegskleidung gehérte eine Leoparden-
maske.® AuBerdem kann man im Katalog
nachlesen, daB das Katzen-Schnurr-




Benin, Terrakottakopf, 16. Jahrhundert (?),
Héhe 21 cm, Nationalmuseum Lagos (Kat.
Nr. 78)

Alt Oyo (?), Sitzfigur aus Speckstein, 17./18.
Jahrhundert (?), Héhe 78 cm, Nationalmu-
seum Esie (Kat. Nr. 99)

haar-Muster ,,an verschiedenen Ife-Skulp-
turen* auftaucht (S. 111) —warum also ein
.,Sklave"? Das dem portugiesischen Mal-
teserkreuz ahnelnde Kreuz an der Hals-
kette dokumentiert zwar nicht unbedingt
christliche Uberzeugung, ist aber sicher
europaischen Ursprungs. Protugiesische
Edelleute trugen in Benin diese Umhange-
kreuze, wie aus einem elfenbeinernen
SalzfaB des Londoner British Museum her-
vorgeht.*

Heute existieren schatzungsweise noch
tiber 1000 Reliefplatten, die einstmals die
Pfeiler der Palastbauten in Benin
schmiickten; auf einem Relief in Westber-
lin ist ein Palasteingang abgebildet mit ei-
ner Serie von Platten, die auschlieBllich aus
Kopfen der Portugiesen besteht.® Ist dies
nun ein Ausdruck europdischer Beeinflus-
sung, der Hochachtung, sogar der Unter-
werfung oder das Gegenteil? Man glaubt,
,,die rechteckige Form der Platten, die in
der afrikanischen Kunst nur im Falle der
geschnitzten Tlren vorkommt, ...auf Bil-
der zurlickftihren zu kdnnen, welche die
Bini in europdischen Biichern sahen” (S.
143). Wird dabei aber nicht zu sehrvon Eu-
ropa aus gedacht? Denn das rechteckige
Format von Darstellungen im oder vor dem
16. Jahrhundert begegnet weltweit (vgl.
nur das indische Relief mit seinem weiten
EinfluBbereich). Genauso fraglich bleibt,
ob in der Platte Nr. 84 mit den schaukeln-
den Mannern wirklich ,,westliche, fremde
Perspektive versucht* (S. 50) wurde (im
Katalog seitenverkehrt abgebildet, sie sind
héngend, aber nicht ,,im Raum schwin-
gend”“ — S. 52 — dargestellt).

Der GuB der Platten habe im frihen 16.
Jahrhundert begonnen; ,anzunehmen®
sei, ,,daB mit der Herstellung zu einem
nicht bekannten Datum, vor 1700, aufge-
hort wurde” (S. 48). Das erstaunt, der Ka-
talog gibt keinen Grund an. Waren die blr-
gerkriegséhnlichen Vorgénge, die im 17.
Jahrhundert die K&nigsmacht schwéchten,
die Ursache? Doch das 18. Jahrhundert ist
eine Restaurationsphase; warum hétte
man auf die traditionelle kdnigliche, sicher-
lich duBerst wirksame ,,Propagandakunst”
verzichten sollen? In der Fachliteratur wird
das Ende der Plattenproduktion dadurch
erkiart, daB der Niederlander Olfert Dapper
1668 die Reliefs in Situ sah und beschrieb,
wihrend nach Willett der spétere hollandi-
sche Besucher David van Nyandael sie
1702 nicht erwahnte. Willett meint deshalb,
daB ,,man sie inzwischen abgenommen
und in ein Magazin geschafft‘ habe.® Ver-
blieben die Pfeiler der Palastbauten nun-
mehr schmuckios? Die Reliefs hatten im
Depot gelegen, bis 1897 die ,,Royal Navy"
der Englander sig abtranspottierte. Wer
auch immer, sorgsam ging man mit ihnen

nicht um. Auffallenderweise ist der groBte
Teil auf die gleiche Weise beschadigt,
Bruchstellen an den Réndern (wo Lécher
fir die Nagel waren) und haufig nach innen
ausgerissene Locher, kaum jemals Spuren
von Gewalttatigkeit inmitten der Reliefs.”
Alles weist darauf hin, daB keine Bilder-
feinde am Werk waren, sondern lediglich
., Vandalen®, die mit der Brechstange ar-
beiteten, denen die Werke nicht viel be-
deuteten. Wenn man sich Fotos der engli-
schen ,,Kunstliebhaber* anschaut, die las-
sig auf den Schatzen thronen (hinter ihnen
aufgetiirmt die Kunstwerke wie ein Schrott-
haufen, Kat. Abb. 12) oder die sich vor den
auf dem Boden verstreuten Platten ablich-
ten lieBen,? dann stellt sich der Verdacht
ein, daB erst die Navy so einiges ab-
nahm®. Zudem erwéhnt Ben-Amos die Be-
obachtungen einiger Zeitzeugen, da 1897
noch im Palast an Turen, Tirstiirzen und
Dachermn Metallplatten befestigt waren,
. covered with geometrical designs and fi-
gures of men and leopards“.® An dem um
1914 imverkleinerten Format aufgebauten
Palast wurden an Stelle der alten Bronze-
platien neue Metall- und ikonographisch
ahnliche Terrakottareliefs angebracht...
Natirlich ist es in Anbetracht der erhal-
tenen riesigen Menge nicht auszuschlie-
Ren, daB die Binibis 1897 Platten im Palast
magazinierten, dennoch spricht manches
dafiir, daB dieser Palastschmuck auch
nach 1700 noch in Gebrauch war. Mehrere
sehen auf den ersten Blick wie Duplikate
aus; mitunter unterscheiden sie sich nur
durch modische Details, in der Haltung von
Nebenfiguren oder durch kaum merkliche
Veranderung der Proportionen, wéahrend
die Gesamtkomposition nicht angetastet
wird. Ahnlich wirken viele Statuen, Ste-
hende wie Reiterdarstellungen, Kopfe,
Tierplastiken usw., egal ob aus Bronze
oder Ton, wie Reihenvon Nachahmungen;
meist bleiben die GréBen gleich — warum?
Es hat den Anschein, daB im 16. Jahrhun-
dert— als Benin so méchtig wurde und sich
der Handel ausweitete — eine Systemati-
sierung der Hofkunst stattfand. Sind die
Plastiken nciht als Kunst einer theokrati-
schen Regierungsform aufzufassen, eine
Kunst, die sich bewuBt gegenliber dem
Fremden, Europdischen behauptete?
Kupfer, Bronze scheint wie zuvor in ife als
kénigliches Material gegolten zu haben, of-
fensichtlich wurden aus diesem Metall
keine Alltagsgeréte hergestelit. Im Katalog
steht: ,,Den BronzegieBern war es bei To-
desstrafe verboten, Bronzen fiir irgendei-
nen anderen als den Konig zu fertigen” (S.
26). o
Damit liegt die Annahme nahe, daB ein
Figurenrepertoire Uber einen groBeren
Zeitraum, vielleicht sogar Jahrhunderte
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Ife, Terrakottakopf (des Usurpators Lajuwa?), 12./15. Jahrhundert, Héhe 32,8 ecm, Museum fir
Ife-Altertiimer (Kat. Nr. 49)

hinweg beibehalten wurde. Sicher fand
eine stindige Erweiterung und Verénde-
rung des Kunstgeschehens statt. Dennoch
kénnte die Hofkunst unter strenger konigli-
cher-religidser Observanz sich um einen
Kern entfaltet haben, der zuriickwies und
zugleich Vor-Bilder zukunftiger Generatio-
nen stellte. Allein die weitgehend gleich-
bleibende Grundform der Kopfe (die zwei
kugeligen Teile der oberen und unteren
Halfte stoBen in einem ,,Graben” der Au-
gen und Nasenwurzel aufeinander) zeigt
an, daB nicht nur festgelegte ikonographi-
sche Schemata, Modelle, sondern auch
bestimmte Formgebungen als verbindlich
galten. Die Stilisierung ist (wie so haufig)
sicher kein Resultat des Spontanen, Zufal-
ligen, im Gegenteil. Eine spezifische Norm
préagt die Benin-Kunst, gleich weit entfernt
von dem naturhaften Bildnis in lfe und dem
Maskenartigen. Der ,vorbildliche” Wert
orientiert sich weniger als in Ife an direkter
Wirklichkeit, sondern an einem Kreis von
,,Urbildern“. Vermutlich sollten Vorbild-
qualitaten, fixierte Bildvorstellungen die
andauernde Dynastie legitimieren.

Der eigentliche Grund fir die retrospek-
tiven Tendenzen in der Benin-Kunst seit
dem 16. Jahrhundert ist vielleicht in dem
politisch-wirtschaftlichen Charakter des
Stadtstaates zu suchen. Benin profitierte
aus dem Handel von Sklaven, Elfenbein,
Gewiirzen, Palmol gegen Feuerwaffen,
Pulver, Blei, Branntwein, Stoffe und Werk-
zeuge. Um die Vormachtstellung im Skla-
venhandel zur Kiiste zu schiitzen, um be-
nachbarte Vélker zu Tributzahlungen zwin-
gen zu kénnen, war eine Zentralisierung
der Staatsgewalt erforderlich. Dieser Vor-
gang wurde nicht getragen von einer glei-
chermaBen sich entwickelnden, sich ver-
andernden  landwirtschaftlichen  und
handwerklichen Produktion. Demgegen-
Uber scheint allmahlich eine militarisch-
administrative herrschende Schicht ge-
wachsen zu sein. Die Machtstellung des
Oba basierte auf der Schlagkraft der Ar-
mee in Benin, in der sogar europdische
Séldner inren Dienst taten.'® Eine Priester-
kaste und sich gegenseitig bekdmpfende
Teile der Aristokratie bildeten eine stan-
dige Bedrohung der Zentralgewalt von in-
nen her.

Die Musterguiltigkeitin der Plastikist eine
gewollte, wahrscheinlich durch Machtpoli-
tik bewirkte Standardisierung. Die Stilent-
wicklung der Kunst verlief sicher nicht ge-
radlinig, das erschwert die Kenntnis des
Kunstprozesses. Bei wertenden Aussagen
ist deshalb Vorsicht geboten. Der Bronze-
kopf Nr. 79 des 16./17. Jhs. offenbare
,,eine Vitalitat, die seinem Vorbild fehle,
jedoch wiirden solche Werke ,,deutlich
provinziell* anmuten (S. 139). Wenn nun




Cross River, Akwanshi-Figur aus Stein, Datie-
rung ungewiB, Héhe 114 cm, Nationalmu-
seum Lagos (Kat. Nr. 100)

aber der Kiinstler versuchte, aus einer ge-
gebenen Norm auszubrechen, wére das
noch ,,provinziell“? Zumindest wird der
Begriff wortwortlich verstanden: Aus der
Stilbesonderheit rekonstruierte man ein
zweites Kunstzentrum, das 65 km von Be-
nin entfernte ,,Dorf Udo*. Die Gruppe des
,,Udo-Siils* ist keineswegs einheitlich, in
ihrer Gesamtheit ist sie nicht unbedingt ein
Fremdkorper in der Benin-Kunst.!" Kénig
Esigie soll im frihen 16. Jahrhundetrt eine
Revolte Udos niedergeschlagen haben;
zweifellos hatten danach die Herrschervon
Benin keine Produktion bronzener Kunst in
Udo geduidet. Aber im Katalog heift es,
daB Thermolumineszens-Daten zwei der
(insgesamt vierzehn) ,,Udo-Werke" ,,in
das Ende des 16. Jh. stellen” (S. 139).
Leider informiert der Katalog nur wenig
Uber die Staatenbildung der ,,nahezu 10
Millionen Yoruba™ (S. 39). War Ife jahrhun-
dertelang nicht nur das religiése, sondem
auch das politische Zentrum? Was ist mit
dem Kénigreich Oyo, das im 17. Jahrhun-
dert sich den Zugang zum Meer eroberte
und dem sogar Héauptlinge in Obervolta
Tribut entrichteten? Nach Willett war Alt
Oyo (weit ndrdlich von Ife) die ,,politische
Hauptstadt des etwa 1837 zusammenge-
brochenen Yorubareiches;'? sie wurde
von den islamischen Fulani erocbert. Ca. 20
Meilen sudlich der Stadt liegt Esie,'® gut

zwei Meilen von dieser Siedlung entfernt
wurden Uber 800 Skulpturen aus Speck-
stein gefunden (s. Nr. 98, 99), die man au-
genscheinlich im Wald versteckt hatte. Mit
den Figuren sind wohl keine (iberirdischen
Wesen, sondern Menschen gemeint:
Ménner und Frauen, auf den Kopfen
kunstvolle Frisuren. Sie tragen Dolche
(Schwerter?) und Musikinstrumente, ihr
Schmuck besteht aus Halsketten und
Armbéndern. Die groBBe Anzahl 143t darauf
schlieBen, daB die Skulpturen aus einem
bedeutenden politischen Ort stammen (wo
so viele Statuen auch Verwendung fan-
den). Ihre vereinfachte Figurenbildung, die
oft sdulenartigen Rumpfformen auf sehr
kieinen Beinen, erinnert entfernt an die
jlngere Plastik in Alt-Nigeria. Die Bewoh-
ner von Esie sagen, daf3 sie gegen Ende
des 18. Jahrhunderts in die Ortschaft zo-
gen und die Figuren bereits vorfanden.
Waére es trotzdem nicht denkbar; daf3 die
Bildhauerarbeiten aus Alt Oyo kamen und
man sie hier dem Zugriff der strenggléubi-
gen, somit bilderfeindlich eingestellten Fu-
lani entziehen wollte? Jedenfalls fllichteten
die Menschen von Esie nach ihrer Uberlie-
ferung aus Alt Oyo (nicht erwédhnt im Kata-

log).

Ife, Bronzestatue eines Oni, 14. Jahrhundert,
Hoéhe 47,1 cm, Museum fiir Ife-Altertiimer
(Kat. Nr. 44)

Ife, Kupfermaske (des Oni Obalufon?),
12./15. Jahrhundert, Hoéhe 29,5 cm,Museum
far Ife-Altertimer (Kat. Nr. 41)

Der Schonheitskanon

Die einzige Stadt Nigerias sonst, aus der
wir steinerne Skulpturen kennen, ist Ife;
das machte sie aber nicht so beriihmt wie
ihre Terrakotta- und Bronzekdpfe. Willett
schrieb: ,,Die Kunst von Ife ist, was den
Realismus der Menschendarstellung be-
trifft, der sie portratartig macht, einmalig in
Afrika (S. 39, 40). Das istdas Aufregende,
doch mussen wir uns mit dieser Feststel-
lung begniigen? Wird eine weitere Einsicht
in diese Kunst génzlich verhindert, da
keine anderen Dokumente etwas aussa-
gen Uber die Realitatsbezige der Werke?
Vielleicht aber erschlieBt sich durch den
Blick auf das Gestalthafte doch mehr als
die Konstatierung des ,,hohen &stheti-
schen Ranges” (S. 40).

Einige Werke konnten bisher datiert
werden, wie die Statuette Nr. 44 aus dem
14. Jahrhundert oder der halbfigurige
Oberteil der Plastik Nr. 45, der ,,wahr-
scheinlich ein Jahrhundert jlnger ist”
(S.105). Die ,,portratartigen Plastiken
entstanden nicht alle mehr oder minder
gleichzeitig. AuBerdem stlitzen die friihen
Daten Eyos Ansicht, nach der die Kunst
Ifes nicht ,,durch wandernde européische
Klnstler” oder ,,durch von auBen einwir-
kende Formkrafte beeinfluBt® wurde
(S. 32).

Einige Kopfe schauen geradeaus, an-
dere sind’leicht erhoben. Der Kdniginnen-
kopf Nr. 50 aus Ton (der in der Kat.-Abb.
aufgrund zu starker Aufsicht scheu, fast
untertdnig wirkt) muB selbstbewuBt Uber




den Betrachter geblickt haben, da er Teil
,einer ehemaligen Ganzfigur war
(S.109). Eine stehende Frau (Nr. 59) halt
inren zurlickgelehnten Kopf seitwérts ge-
wandt. Bei«en Ton- und bei den Metall-
képfen litt die farbige Bemalung der Augen.
Deshalb ist nicht immer exakt nachzuvoll-
ziehen, wie gerichtet ihr Blick urspriihglich
war, ob mehr sinnend oder eher durch den
Betrachter gehend.

So unterschiedlich die Kopfbedeckun-
gen, der Schmuck, die Frisuren auch sein
mdgen, in der Benin-Kunst spielen sie
dank der stilisierteren Gesichtszlige eine
groBere Rolle; dagegen istin Ife das Phy-
siognomische gewichtiger in Relation zu
Insignien und Pretiosen. Der Katalog hebt
die ,,naturalistische Behandlung des Men-
schenbildes" in der Ife-Kunst sowie die
Wiirde und Gelassenheit” ,,alle(r) Oni-
Koépfe* hervor. Nun kann von ,,naturali-
stisch” bei diesen Werken keine Rede
sein, sie strahlen aber in der Tat Wirde
aus. Sie verbindet ein besonderer Schén-
heitskanon, der die faltenlosen Gesichter
kennzeichnet. Die meisten Kdpfe in der
Ausstellung dhneln sich in der ovalen,
langlichen Wolbung, so als ob eine koni-
sche Grundform beseelt-kOrpetlich wurde
(mitunter kontrahiert die dichte vertikale
Riefelung der Schmucknarben diese Pla-
stizitat).

Zweifellos haben wir es einerseits mit ei-
nem Ildealtypus zu tun, andererseits erfulit
ihn diesseitiges Leben. Die Ife-Klnstler
modellierten aus einem Versténdnis von
innen her, sie studierten das Knochenge-
rlst der Wangen, der Stirn und die Ge-
sichtsmuskeln. Die Kopfe sind organisch in
weicher und zugleich gespannter Schwel-
lung durchorganisiert, sie wirken nicht de-
zidiert portrathaft, aber doch bildnishaft.
Diese geformte Naturnachbildung er-
scheint wie im Gleichgewicht, die individu-
elle Bedingtheit in einer Art Schwebezu-
stand, eingebunden in eine ideale Sphére.
Indem die Gestaltung das Organische an-
erkannte, doch sich der natlrlichen Er-
scheinung der Menschen im Sinne des
Veristischen nicht unterordnete, vollzog sie
sich mehrim Gleichnis der Wirklichkeit. Die
Képfe waren sicherlich Teil des Ahnenkul-
tes. Innerhalb dieses Bereiches zeichnet
sich der Drang ab, die Natur darzustellen
(von einer neuentdeckten Umwelt Besitz
zu ergreifen), und der Antrieb, die jeweilige
Personlichkeit in ihrer Einfligung von etwas
Ubergeordnetem abzubilden, das vermut-
lich religiés motiviert war. Damit stellt sich
die Frage nach dem Religidsen, das in die-
sem (geselischaftlich bedingten) Schén-
heitsideal steckt.

Das entwicklungsgeschichtlich Beson-

61 dere der Ife-Kunst wird deutlicher, wenn

Ife (?), Sitzfigur aus Kupfer, Ende 13./14. Jahrhundert, Héhe 53,7 cm, Nationalmuseum Lagos

(Kat. Nr. 92)

man sie mit den kegelfdrmigen, konischen
Monolithen anderer westafrikanischer VOl-
ker, wie den , Akwanschi“-Figuren des
Cross-River-Gebiets (Nr. 100). vergleicht.
Die anthropomorphen Reliefs bekunden
die Vorstellung, daB die geistig-korperliche
Kraft von Lebewesen (Gétter oder Ahnen)
in dem Mal wohnt. Hier existiert kein Bruch
zwischen dem Bildzeichen und dem Ob-
jekt. Die Seinseinheit, die magische Identi-
tatsverbindung besagt, daB die Kunst im

Beobachtungsvordergrund der Wahrneh-
mung entstand. Der Katalog spricht von
..merkwirdige(r) Abstraktion im Stil
(S. 166). Aber die BildhauerbesaBenkaum
Abstraktionsvermogen, dazu waren eher —
so paradox es anmutet — die Kiinstler in Ife
fahig. Dort dirfte weniger direkt die Plastik
mit der anndhernd erkennbaren Wieder-
gabe eines Vorfahren angebetet worden
sein. Das Kunstwerk besaB vielmehr die
Funktion, die Kréfte des Toten im BewuBt-




Ife, Terrakottakopf, 12./15. Jahrhundert, Héhe
19,2 cm, Museum fir Ife-Altertiimer

sein des Lebenden in bestimmter Richtung
zu aktivieren. Das bedeutet zumindest in
der Tendenz eine Séakularisierung des
Machtzaubers, eine Ubertragung auf eine
differenziertere religidse (bzw. moralisch-
ethisch-politische) Ebene.

Die Kunstvon Ife verliert erst dann etwas
von dem Geheimnisvollen, wenn wir sie als
einen groBen Schritt verstehen, zum Be-
wuBtsein allgemeinerer Bindungen vorzu-
dringen. Die Plastiken sollten die Kraftent-
faltung in dem Betrachter selbst ermdgli-
chen; das konnte erkldren, warum die
Kinstler die Abgebildeten jugendlich, im
Vollbesitz ihrer Kréfte ,,vergegenwarti-
gen”. In dem ldealisieren wird ein zeitlich
begrenztes Stadium des Lebens unver-
rickbar festgehalten. So wollten und soll-
ten die Herrschenden in Erinnerung blei-
ben. Eine legendére Uberlieferung aus
Benin (Obgleich sie weniger zu der dorti-
gen Kunst paBt) scheint das mittelbar zu
belegen: Der Oba Ewuare beauftragte als
alter Mann die Gilden der Schnitzer und
GieBer, jeweils ein Bildnis seiner Person
herzustellen. In Bronze entstand die Pla-
stik des jugendlichen Kénigs, die Schnitzer
aber fielen in Ungnade, weil sie den Oba
als Gealterten abbildeten.

Die lebens- und unterlebensgroBen
Bronze- und Tonkopfe sind samtlich bart-
los. In den Lochreihen einiger Bronzen
habe ,,wahrscheinlich echtes Haar als
Schnurr- und Kinnbart* gesteckt (S. 96, Nr.

39-41), doch warumfehlen siebeianderen
Metall- und bei sémtlichen Terrakottakdp-
fen? Nirgends werden Haare der Augen-
brauen angedeutet. Solch ein ,,entindivi-
dualisierendes” Detail ist charakteristisch
flr den ffe-MaBstab der Schénheitlichkeit.
Deshalb will der Versuch von Wissen-
schaftiern nicht Gberzeugen, die Képfe in
Gruppen von drei, vier Familien zusam-
menzufassen und die Unterschiede zwi-

-+ schen ihnen ,,als Darstellung unterschied-

licher Rassenmerkmale” zu erklaren. Auch
Willetts Einschrénkung, daB es sich
»wahrscheinlich... um Darstellungen in
der koniglichen Familie wiederkehrender
Gesichtstypen’* handelt,® hilft nicht recht
weiter bei der Frage, warum die Plastiken
so und nicht anders gestaltet wurden.

Auch wenn einzelne Bronzebildnisse flr
Begrabniszeremonien ,,auf Holzkdrper
montiert” wurden (S. 41), soweichtaberihr
eigentlicher Gebrauchszweck nicht von
den anderen Einzelkdpfen ab: Die Halse
gleichen mehr unorganischen Saulen, die
Kopfe solliten demnach aufgestellt werden,
vermutlich in Ahnenschreinen, wie es das
Relief eines TongefdBes zeigt (Kat.
Abb. 20). Nicht nur die Halsform steht im
Gegensatz zu der ausgepragteren Natur-
néhe der Gesichter. Bei einigen Ife-Sta-
tuen fallt die Disproportionalitat zwischen
Kopf und Kérper auf. So mit der Kopf der
Bronze Nr. 44 ,,mehr als ein Viertel der Fi-
gurenldnge” (S. 102, dies ist nicht die Re-
gel, bei einer liber ein Meter hohen lfe-
Steinskulptur betragt die Kopfhohe nicht
einmal ein Fiinftel der Gesamtlange.'® Laut
Katalog sei ein derartiges MaBverhéltnis
,,besonders charakteristisch fiir die west-
afrikanische Skulptur” (S.102) — warum
aber flr diese ,klassisch” genannte Ife-
Kunst? Der fragende Ausstellungsbesu-
cher wurde mit der Tatsache alleingelas-
sen, obgleich Wiliett bereits in seinem
Buch diesen Aspekt als , kunstgeschicht-
lich" ,,am bemerkenswertesten” bezeich-
nete.'”

Begriindet nicht der Ahnenkult diese
Anomalie? DenninderKuinst anderer Lan-
der (die selbstversténdlich nichts mit
Westafrika verbindet), wie in der etruski-
schen Ahnenplastik, in ,,provinzial“-rémi-
schen Ahnenreliefs oder in Grabreliefs von
Palmyra, ist Ahnliches zu finden. Hier wie
dort regiert der Kopf den Leib, das Bildnis
spielt eine gréBere Rolle als der durchge-
bildete Korper. Vielleicht ist von hier aus
die Erklarung zu suchen, warum sich die
italienische wie die westafrikanische Kunst
im Bereich des Menschenbildes mit einem
gleichsam abgeschnittenen Halsstlick be-
gniigen konnte. Alles deutet auf eine star-
kere Objektivierung des Ahnenkultes in Ife
hin, die ihrerseits ein umfassendes Be-

wuBtsein eigener Geschichtlichkeit (die
Kenntnis, Uberlieferung der Vorfahren und
ihre Geschichte) voraussetzt.

Die nicht als eigenstandig gestalteten
Ife-Terrakottakdpfe in der Ausstellung
wiirden ,,von kompletten Figuren“ stam-
men (S. 41). Doch Ife-Kdpfe mit kiirzeren
Halsen und Halsbandschmuck stehen auch
auf kugeligen GefaBen.'® Erinnert nicht
diese ,,Vermenschiichung” der GefaBe an
Urnen oder Kanopen (welche die Asche
oder Koérperteile des Toten enthielten)? Die
konsequente Anthropomorphisierung ei-
nes GefaBes begegnete in dem ,,Zeremo-
nialgefaB* Nr. 46; die Gestalt einer Kdnigin
bildet eine Schale (die auf einem Stuhl und
einem FuBschemel ,,sitzt"). Wenn wir hier
die Metamorphose eines Totenleibes se-
hen, darf man dann das GefaB als Teil des
Ahnenkultes interpretieren?

Wie haufig wurden Uberhaupt Frauen
abgebildet? Nach der mythischen Uberlie-
ferung der Yoruba-Stadte zu urteilen (je-
denfails nach den Berichten hierliberin ar-
chéologischen Abhandiungen) existierte
als sozio-6konomische Grundeinheit der
Gesellschaft die patriarchalische Familie.
Der Schonheitskanon der Plastiken ist mit-
unter derart entwickelt, da8 der Betrachter
nicht immer leicht zu bestimmen vermag,
ob er einen mannlichen oder weiblichen
Kopf vor sich hat. Ausgerechnet bei dem
Wahrzeichen der Ausstellung, dem ,,be-
kronten Kopf eines Oni** (Nr. 42, S.101),

Ife, Terrakottakopf, 12./15. Jahrhundert, Héhe
16 cm, Museum fiir Ife-Altertiimer (Kat. Nr.
57)
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der,,vonbesonderer Zartheit" sei, blieb die
Entscheidung offen, ,,ob er nicht einen
weiblichen Oni portratiert”. Eine ganzfigu-
rige Bronze eines kdniglichen Paares
wurde ausgegraben,' dessen Kleidung
und Schmuck (mit Ausnahme der Kronen-
formen) gleich sind. Nicht einmal die
Schmucknarben auf dem Gesicht und dem
Bauch stellen eine mannliche ,, Auszeich-
nung” dar, auch Frauen tragen sie (s. das
Relief der nackten Frau auf dem GefaB Nr.
58). Vorsichtigerweise spricht man bei ei-
nigen Plastiken der Ausstellung nur von
,,Kopfen*, obgleich sie wahrscheinlich
Frauen wiedergeben (z.B. Nr. 47, 52 oder
54). Das diirfte kein Zufall, vielleicht sogar
symptomatisch flir eine bestimmte gesell-
schaftliche Situation sein. Somit bleibt
nachzufragen, inwieweit (innerhalb der
herrschenden Schicht) die Gleichberechti-
gung der Geschlechter sich durchgesetzt
hatte.

Das Asthetische

In e wich die Verrdtselung der Ge-
sichtszlige, das Magische, dem Naturstu-
dium. Die Folgerung, daB angesichts des
Kunstwerks das Religidse weniger unmit-
telbar erlebt wurde, flhrt zu dem nachsten
Punkt: Konnten dann nicht auch Plastiken
entstehen, die sich aus einem Uberliefer-
ten kultischen Gebrauchszusammenhang
lockerten, die ihn wenigstens teilweise nur
noch vorgaben? Das hieBe, mit Anséatzen
eines asthetischen Eigenwertes durch die
Reduktion des religiosen Kontextes zu-
gunsten eines profan-gesellschaftlichen
Zwecks zu rechnen. So verleitet die ,,Mas-
ke, die den Oni Obalufon darstellen soll”,
(Nr.41) zu der Uberlegung, ob die kultische
Form immer gleichermaf3en eine kultische
Funktion beinhaltet. Das technisch sehr
schwer zu gieBende Werk (es besteht aus
reinem Kupfer) ist das einzig bekannte Ex-
emplar einer Maske aus Ife. Nach Willettist
ihre Funktion ,keineswegs klar* (S. 41),
jedoch wird aufgrund der Sehschlitze unter
den Augen bemerkt, daB sie ,,eindeutig
zum Gebrauch bestimmt” war (S. 99).

Zweifel bleiben aber bestehen: Wie ist
ein Metallgewichtvon 5,8 Kilo vor dem Ge-
sicht beim Tragen zu bewaltigen? Unge-
wohnlich an dieser Maske ist, daB3 sie por-
trathafte Ziige aufweist (eine breitere Stimn
oder ein tieferer Ansatz der Wangenkno-
chen als sonst liblich); sie machen eigent-
lich die Maskenform Uberfllissig. An der
Maske mit Sehschlitzen (die also nicht mit
dem Toten begraben werden sollte) er-
staunt, daf3 nirgends auch in noch so ver-
steckter Weise darauf abgezielt wird, dem
Tréger etwasvondem AuBermenschlichen
zu verleihen. AuBerdem ist die Maske hin-
ten so schmal, daB (wenn Uberhaupt) nur

Owo, Terrakottakopf, 15. Jahrhundert (?),
Hbéhe 17,4 cm, Nationalmuseum Lagos (Kat.
Nr. 60)

ein winziger Kopf hineinpaBt; der Abstand
zwischen den Augenschlitzen und der
Kinnspitze (ca. 9 cm) gleicht der Entfer-
nung von der Kinnspitze bis zu der unteren
Stelle, die den Hals des Trégers beriihren
wirde und miiBte — es geht alles nicht zu-
sammen, die Sehschlitze konnten gar nicht
benutzt werden. Deshalb méchte man bei
der Maske einen Selbstzweck vermuten,
das Bildnis erweist sich eher als eine mas-
kenatrtige Gesichtsplastik (in der Tendenz
ein Repréasentationsbildnis?).

Exportierten die Regierenden in Ife
Kunstwerke, um z.B. einen Flihrungsan-
spruch der Stadt zu unterstreichen? In
Tada am Niger, nicht weit von Alt-Oyo,
wurde die Uber einen halben Meter hohe,
ebenfalls in Kupfer gegossene !(!) Sitzfigur
Nr. 92 gefunden, die nach der Thermolu-
mineszenzdatierung im spaten 13. oderim
14. Jahrhundert entstand; wo, ist unbe-
kannt. Nach der Beschreibung im Katalog
denkt man an einen mit lfe in Verbindung
stehenden, aber an einen anderen Ort:
,,Obwohl es eindeutig den Ife-Stil repra-
sentiert (vgl. besonders die Nrm. 3941 und
44), unterscheidet es sich von allen be-
kannten Ife-Werken in den natlrlichen
Proportionen von Kopf und GliedmaBen*
(8. 152). ,,Das fragliche Werk mag... an-
derswo entstanden sein” (S. 52). Das hau-
fige Scheuem mit Sand veranderte das
Gesicht (s. die abgeschliffenen Augenlider,
Lippen und Nase). Der ,,Ausdruck innerer
Gelassenheit und Ruhe” war einst gerin-
ger, der Mund ist halb gedffnet wie bei eini-
gen Terrakotta-Kopfen aus Ife. Insgesamt

steht doch die Kopfgestaltung den lfe-Pla-
stiken so nahe, da man die Figur als Ar-
beit einer lfe-Werkstatte einschatzen miB-
te. Gerade in Ife ist die Beherrschung ,,na-
tarlicher Proportionen* wohl am wenigsten
auszuschlieBen.

Die asymmetrische Korperhaltung sei
»einmalig in der afrikanischen Bildhaue-
rei“, obgleich man zugesteht, daB ,.eine
fragmentarische Terrakottafigur im Ife-
Museum mdglicherweise dhnlich gestaltet
gewesen sein mag” (S. 52). Auch eine Fi-
gur der ,,Nok-Kultur* sitzt in einer zwar an-
deren, dennoch ,,asymmetrischen Pose"
(Nr. 4, S. 71), die hier als Hinweis auf den
Verfall des Nok-Stils* gedeutet wird. Es
verblufft, wie der Klnstler die massige Fi-
gur, diesen wohlgenahrten Kérper model-
lierte (zu ergénzen sind die abgebroche-
nen Teile: der rechte Arm wurde in Rich-
tung des linken Oberschenkels — wahr-
scheinlich waagerecht — gehalten, sicher-
lich nahe beim erhobenen linken Unter-
arm.). Dem hoheren rechten Arm und dem
aufgestellten Knie entspricht eine leichte
Hebung der rechten Schulter. Sie kommt
etwas nach vorn, wahrend der Kopf sich
ein wenig nach rechts wendet, wie eine
Gegenkraft zu dem Gewicht des Kérpers,
das sich unmerklich auf die linke Seite der
Figur verlagerte. Die organische Haltung
einer Sitzfigur in Freiheit und Gebunden-
heit! Hier wird in dem Verharren, dem Sit-
zen geschildert, daB der menschliche Kor-
per sich selbst bewegen, selbsténdig im
Raum handeln kann, mit einem eigenen
Willen ausgestattet ist. Bedauerlicher-
weise stand die Plastik beim Ausstellungs-
ausgang nicht frei, sondern vor der Wand;
man hatte leichter die sich verdndemden
Spannungszonen zwischen den Korpertei-
len, den ganzen Reichtum der sich enthlii-
lenden Aspekte plastischer Entwicklungim
Raum aufnehmen k&nnen.

Nicht die Ubereinstimmung mit den
,,wirklichen Kérperproportionen“ (S. 52)
macht das Wesentliche der kiinstlerischen
Leistung aus. Entscheidender sind viel-
mehr zwei wohl unterschiedliche, doch zu-
sammengehdrende Dinge: die den Be-
trachter ,bewegende” Ausstrahlung (die
Figur soll mit den Augen quasi abgetastet
werden) und die irdische Existenz als
nunmehr ganzlich konkrete Basis, von der
man ausging. Noch mehr als bei den Kép-
fen gibt sich hier die Plastik als Objekt der
Betrachtung und der Beurteilung zu erken-
nen. Das Kunstwerk ist ausgerichtetauf ein
erkennendes Subjekt; durch eine derartige
Darstellung eines Menschen, einer Per-
sénlichkeit wird auf die Personlichkeit des
Betrachters Bezug genommen. Natirlich
berichtet die bildende Kunst nie wie eine
Fotografie liber die zugehdrige Gesell-




schaft, doch sie Uberliefert anderes. Die
Sitzfigur bestatigt uns noch deutlicher, daB
mit dem hier sichtbar werdenden Geist,
dem In‘tellebt (derdem Erkennen, dem Ra-
tionalen zustrebt) sich transzendente Bin-
dungen &nderten, daB es wéhrend odervor
dem 14. Jahrhundert mutmasBlich in ffe zu
Verallgemeinerungen der kultischen Ord-
nung kam, die den Ablauf des Lebens be-
stimmte. Die sich ankiindende Wahmeh-
mung des Asthetischen bestérkt die Ver-
mutung, daB religids-mythische Aussage-
gehalte sich in abstraktere Begriffe ander-
ten. Auch wenn wie im antiken Griechen-
land die Gesellschaft auf der Sklavenhal-
terordnung aufbaute, die Wiirde konnte in
der Kunst doch entdeckt werden. Das be-
deutet immer eine sich verandernde Stel-
lung des Menschen zur Welt, selbst wenn
sie sich auf eine diinne herrschende
Schicht eines Volkes beschrénkie.
Eigentlich sollte man glauben, daB in der
lfe-Kunst ausschlieBlich das naturhafte
Bildnis gliltig war. Doch ein Ife-Kopf ,,in zy-
lindrischer Form“ (Nr. 57) — ohne Nase,
zwei Locher fir die Augen und eine Kerbe
fiir den Mund —stand in der Ausstellung fur
eine ,,Gruppe von auBerordentlich weitge-
hend abstrahierten Menschenkdpfen” (S.
116). Das lasse ,,die Annahme zu, daB

Ife, Kopf an Bronzestab, 12./15. Jahrhundert,
Héhe des abgebildeten Details 8,3 cm, Mu-
seum flir Ife-Altertiimer

beide Stilrichtungen gleichzeitig gliltig wa-
ren; als Beweis dient das erwahnte Relief
des Schreins, in dem zwei stilisierte Kdpfe
einen naturhaften flankieren (Kat. Abb. 20).
Ohne Zweifel waren zu einem bestimmten
Zeitpunkt Koépfe unterschiedlicher ,,Stil-
richtungen® in Gebrauch. Aber sollen wir
uns mit diesem lediglich beobachteten
Faktum zufriedengeben? Sind es nur,,Stil-
fichtungen“? Oder représentieren sie
Kunstprozesse, die zueinander in poli-
tisch-religidser Opposition verliefen?

Der Sachverhalt scheint sogar noch
komplexer. Eyo publizierte ein lfe-Terra-
kottabildnis, dessen naturhafte Gesichts-
ziige in die Form des Konischen gewalt-
sam hineingepreBt wirken.?® Also gab es
mehr als nur zwei ,,Stilrichtungen®, denn
hier handelt es sich um eine dritte zwischen
beiden Antipoden. Die zylindrische und
kegelartige Grundform kommt bereits in
den Kdpfen der ,,Nok-Kuitur” vor (vgl. Nr. 5
oder 7). Deshalb mutet dieser Kopf wie
eine Verquickung einer dlteren Form mit
den Gestaltungsmitteln der Entstehungs-
zeitan. Folglich mussen wirdamit rechnen,
daB die lfe-Kunst (zu einer bestimmten
Phase?) auch bewuBt archaisierend war.
Aber warum? Aus TraditionsbewuBtsein?
(SchlieBlich wurde im GeféBrelief das na-
turhafte Bildnis zwischen den stereome-
tisch vereinfachten Kopfen durch seine
GroBe, durch die Uberschneidung des Da-
ches und durch den Schiangenkopf deut-
lich hervorgehoben.) Oder kdénnte dem zu-
grunde liegen, daB der Kunstier/Auftrag-
geber seine Zeit als krisenhaft empfand,
das Ankniipfen an eine Vergangenheit
suchte, um die als geféhrdet angesehene
Gegenwart ideell zu kréftigen?

Ein Kernproblem ist offensichtlich die
UngewiBheit zu beurteilen, wo wir uns ein
zu weites und wo wir uns aber auch ein zu
verengtes Bild der jeweiligen Kunstproduk-
tion in den einzelnen Yoruba-Stadten ma-
chen. So wie vielleicht weniger zwischen
Benin und Udo zu trennen ist, so waren
eventuell auch die Grenzen zwischen der
Yoruba-Kunst von Ife und von Owo flie-
Bender als ohnehin bereits angenommen.
Beschrankt sich fe-Kunst ausschlieBlich
auf Ife? Wanderten nichtauch Klinstlervon
Stadt zu Stadt? Zu Recht betont der Kata-
log die Nahe des Owo-Kopfes Nr. 60 zur
Ife-Plastik. Dennoch fallt auf, daB das Bild-
nis sich weniger in die idealisierende Er-
scheinungweise von Ife einordnet. Die Be-
schreibung bezeichnet das Gesicht als
,kiihl und gelassen dreinschauend” (S.
120), das aber tiifft nicht ganz zu. Das Mie-
nenspiel zeigt den Anflug eines Lachelns;
etwas Stimmungshaftes schafft die raumli-
che Atmosphére einer persdnlichen Wir-
kung. Die mimische Belebung sprengt den

Rahmen des bisher betrachteten Ahnen-
bildnisses. Laut Katalog seien die Augen-
brauen ,,betonter, als es bei Ife-Terrakot-
ten (iblich ist* — also doch das Werk einer
eigenstandigen Kunstregion? Dem ist ent-
gegenzuhalten, daB die Augenbrauen
auch in Ife akzentuiert werden konnten, sie
gleichen dem Kopf Nr. 53 (die Abbildungen
im Katalog tauschen, da der Fotograf den
Owo-Kopf im Licht von oben, den lfe-Kopf
in indirekterer Beleuchtung aufnahm).
Damit noch nicht genug. Die naturhaften
Ife-Képfe differieren mitunter erheblich von
dem ldealtyp, der in der Ausstellung so
durchgehend vertreten war. Sogar diese
Kopfe der Ausstellung muteten unter-
schiedlich lebendig an; meist bilden Mund
und Nase eine Gesichtsachse, bei dem
Kopf Nr. 39 sind beide unmerklich gegen-
einander verschoben. Noch stérker ist das
in dem Gesicht des Kopfes Nr. 40 der Fall,

sogar die Lippen stimmen nicht mehr Giber-

ein. Darin &hnelt er einem Terrakottakopf
aus Ife (nicht auf der Ausstellung), derin Ita
Yemoo ausgegraben aurde,?’ wo man
auch die Plastiken Nr. 44 und 50 fand. Welch
ein Kontrast zu den anderen Kdpfen, nichts
mehr von der sanfteren Zurlickhaltung. Es
sieht so aus, als ob ein bewahrter Abstand
im Verhéltnis zum Betrachter liberschritten
wurde, um die Daseinsintensitat des Por-
tratierten zu steigern. Die Augen sind tiefer
und breiter, die Ohren gréBer; die breitere
Nase stoBt nach vorn. Iin den markanteren
Gesichtsteilen zeichnet sich eine Energie
des Willens ab, die den Kopf beseelt. Die
Einzelformen erscheinen monumentali-
siert; ohne Verhéartung oder Stilisierung
dokumentiert diese Art der Zusammenfas-
sung einen neuen schdpferischen Zug, der
sich nicht mit Details abgibt. Es kommt zu
keiner EntauBerung, obgleich die Natur-
form nicht mehrwie gewohnt in der Sphére
idealer Existenz erlebt wird. Statt dessen
sehen wir einen Afrikaner in wirklicher Pré-
senz, einen anderen Ausdrucksgehalit des
Dauerhaften, eine fast herrscherhafte, au-
toritative Wiirde, eine neue Art von Pathos
in einem Menschen, der in der Wirklichkeit
zuHause ist. (Vielleicht erschien Willett der
Kopf nicht ausreichend distinguiert, wes-
halb er an die ,,Darstellung eines Dieners"
dachte??).

Die Frage lautet, auch in Hinblick auf den
Owo-Kopf Nr. 60: Wie groB ist das Spek-
trum der Ausdrucksmdglichkeiten in der
lfe-Kunst, welche Varianten in der Bewer-
tung des Menschen wurden geschaffen?
Aus demselben Fundort stammen Bronze-
stibe, die in Kopfen enden (auch diese
sind nicht in der Ausstellung). Inre Gesich-
ter wirken gegerbt, Kopfe &lterer Men-
schen, zum Teil bartig, zerfurcht, mit kno-
chrigen, kahlen Schadeln.?® Die Bildnisse
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Ife, Terrakottakopf, 12./15. Jahrhundert, Hohe 16,5 cm, Museum fir Ife-Altertimer

in duBerster Lebendigkeit muten tUberstei-
gett an, ohne jedoch zu einer Norm zu ge-
langen. Pltzlich treffen wir auf eine strikte
Ablehnung des Schénheitlichen, auf das
mit Ausdruck aufgeladene Veristische, das
sicher nicht der Verehrung eigener Ahnen
diente. Denn mit den Kopfen begegnen wir
einem Stiick blutiger Wirklichkeit, welche
die Bildunterschrift der Katalogabbildung
29 nicht erwdhnt; zumindest zwei Kdpfe
wurden zum Enthaupten geknebelt. Solite
die Macht der Gettteten auf die Tréger (der
Zepter?) Ubertragen werden? (Noch auf
einem BronzegefaB aus Benin — Nr. 89 -
halt eine Figur einen Stab, der von einem
Kopf bekront wird.) Verband man mit der
Einfuhrung solcher ,,Dissonanzen” im
Menschenbild eine Herabminderung des
Abgebildeten? Warum begegnet uns in der
Ife-Kunst sogar das rigoros HaBliche (s. die
Kat. Abb. 30)? Wie dem auch sei, wir dir-

65 fen jedentfalls das EbenmaBige nicht als

alleinige Kategorie der ,klassischen”
Kunst Westafrikas auffassen, auch wenn
die Ausstellung diesen Eindruck erweckte.

Wir bendtigen jetzt Rekonstruktionen
der Lebensformen in den Stadten vor dem
17. Jahrhundert, um uns der Antwort auf
die Frage weiter zu ndhern: Welcher histo-
rischen geselischaftlichen Situation ent-
sprach wie welche Kunst? Nach Ki-Zerbo
ist ,,das bezeichnende der Joruba-Lénder

. ihre Organisierung in Stadten, die in
vorkolonialer Zeit Einwohnerzahlen von
mehreren Hunderttausend erreichten*.?*
Eine gewaltige Menge, sie bedingt eine
komplizierte  Verwaltungsstruktur.  Die
Stadte des Konigreichs von Oyo sollen
..eine politisch autonome Verfassung mit
halb demokratischem, halb arstokrati-
schem Charakter besessen haben— wol-
len die emanzipatorischen Ansatze in der
Kunstvon Ife nicht eine &hnliche Grundhal-
tung erzeugen helfen?

Die Pliinderung

Selbstversténdlich konnte aufgrund der
begrenzten Ausstellungskapazitat nicht al-
les gezeigt werden, und so représentiert
eine einzige Bronzefigur (Nr. 97; mit Aus-
nahme der Figuren aus Esie) die Kunst der
Yoruba-Lander des 17.~19. Jahrhundetts,
eine Ubergangszeit des ,,nachklassischen
Stils* ,,in den modernen Yoruba-Stil” (S.
53). Charakteristisch seien ,,die vorquel-
lenden Augen, die vorstehend flachen Lip-
pen und die stilisierten Ohren” (S. 54). Das
heiBt eine erneute Verrétselung der Figur,
eine Annéherung an die zeitgendssische
Kunst anderer westafrikanischer Volker,
wie der Igbo, der Afo oder Jukun. Ein Teil
der Literatur neigt dazu, im Vergleich zu
dem ,Klassischen“ hierin ,,Zerfallser-
scheinungen” zu sehen. Doch wird solch
ein Wort der geschichtlichen Gegebenheit
gerecht? Besitzen diese Plastiken, die eine
immense Formenvielfalt aufweisen, nicht
alle eine gemeinsame Intention, ndmlich in
der Abgrenzung gegenuher dem Européi-
schen die jeweils eigene Identitat zu be-
wahren? Ist das nicht ein positiver Wert,
der sich bereits in der Kunstentwicklung
von Benin abzeichnete?

Von einem ,,Zerfall”“ der Yoruba-Lander
im 18./19. Jahrhundert zu sprechen, mag
gerechtfertigter sein, dennoch klingt daszu
sehr wie eine GesetzméBigkeit. Wer ist
denn der Schuldige an den umsichgreifen-
den Verwlistungen des Landes, des sta-
gnierenden Bevolkerungszuwachses, an
den immer haufigeren gegenseitigen Ver-
nichtungskriegen? Es geht wirklich um die
Wiirde des Menschen in Afrika, die von
dem eigentlichen Verursacher des Elends,
den europdischen Sklavenhandelskonto-
ren getreten wurde. Die vorchristlichen
germanischen Volker, die Romer oder
Agypter handelten mit Sklaven, Kriegsge-
fangenen (und behandelten sie als ,,Hori-
ge”) wie die Friihklassengesellschaft im
subsaharischen Afrika. Wer wird das
gleichsetzen wollen mit dem furchtbaren
Fernhandel der Europaer, der die gesell-
schaftliche Situation Westafrikas verur-
sachte, der die kulturelle Entwicklung be-
hinderte!

Doch erst im Zuge der Kolonialexpan-
sion im spéteren 19. Jahrhundert, die den
versiegenden Sklavenhandel ablGste,
konnten schlagartig ganze Kunstzentren
,,zerfallen, abrupt von ihren Zusammen-
hangen mit der mythischen Uberlieferung
abgeschnitten werden. Im Hamburger Vo1-
kerkundemuseum besagen einige Schild-
chen bei Kunstwerken aus Benin: ,,Erwor-
ben 1897*; das hort sich so rechischaffen
an. Dahinter steht die Geschichte des ge-
waltigen Kunstraubes 1897 in Benin, die




der Hildesheimer Katalog schildert. Der An-
jaB der britischen ,,Strafexpedition” war ein
Uberfall auf den Vizekonsul J. R. Philips,
der in Begleitung anderer den Oba zu un-
erwlinschter Zeit ,,zu besuchen beabsich-
tigte (S. 27; bis auf zwei Européer wurden
alle getttet). Der Oba hatte zuvor gebeten,
nicht zu erscheinen, da er nach einer all-
jahrlich stattfindenden Zeremonie zur Be-
suchszeit eine godttliche Person sei. Die
Bini hatten vermutlich die Ankunft der
Fremden als erniedrigende Provokation
empfunden. Ein schlichter Besuch wére
das nicht gewesen, denn— was im Katalog
nicht gesagt wird — der Vizekonsul wollte
den Oba (der sich bereits mit einem engli-
schen sogenannten ,,Protektoratsvertrag”
einverstanden hatte erklaren miissen) we-
gen angeblicher Menschenopfer zur Rede
stellen.

Die Englander schickten aiso Truppen,
zuriickhaltend steht im Katalog: ,,Nach-
dem die Stadt unterworfen war, fihrte man
an die 2000 Altertimer, die im Palast kon-
zentriert waren, als Beute fort (Abb. 12).
Diese wurden von der britischen Regie-
rung verkauft, um mit dem Erids die Kosten
der Expedition zu begleichen. Der Konig
wurde abgesetzt und schiieflich ins Exil
geschickt. Diese Strafexpedition flihrte
letztlich das Ende der Benin-Kunst herbei.”
(S. 28) Da wére einiges zu erganzen. Das
noch nicht vollkommen unselbsténdige
Benin bedeutete fir GroBbritannien ein
Haupthindernis, das Innere Westafrikas in
den Griff zu bekommen. Die Stadt wurde
nicht nur eingenommen, sondern , ,gepliin-
dert und praktisch dem Erdboden gleich-
gemacht”.2° Die Navy brannte den groBen
kdniglichen Palast nieder, das Zentrum
des gesamten geselischaftlichen Le-
bens.?® Die Handwerker verloren ihre Exi-
stenzgrundlage, die kulturelle Substanz
generell war vorerst vernichtet.

Heute noch Ubertreffen die Sammlungen
der Benin-Kunstin London und Westberlin
(als ,,PreuBischer Kulturbesitz .. .) die Be-
sténde in Nigeria. Das sind die drei groBen
,,C“, in deren Namen die Européer ,,Straf-
expeditionen” durchflihrten: christianisme,
civilisation, commerce. Allein der Begriff
Strafexpedition” — rechtfertigt er nicht letzt-
lich den Raub und die Unterdriickung? Die
Sache wird auch dadurch nichtbesser, daf3
man in ihr etwas Gutes entdeckt, z. B.: daB
,,im Jahre 1897 eine berlihmte Strafexpe-
dition die Welt mit den ... Bronzen und EI-
fenbeinschnitzereien des Benin-Hofes be-
kanntgemacht haite”.?” Willett erwahnt
den Admiral Rawson: ,,...nach seinem
Zuge gegen Benin“?®, das geschah aber
nicht zur Zeit der Kreuzziige, das ist nicht
einmal 100 Jahre her.

Dies war kein Kunstraub, der darauf ab-

zielte, einen Sieg zu dokumentieren oder
durch Vereinnahmung des Gegners die ei-
gene Kultur zu stirken. Es wurde wegge-
schleppt, um effektivste Ausbeutung zu er-
reichen — die Zivilisation der Européer ...
Ein Jahr spater, in Tanganjika, schickte die
deutsche Soldateska das abgeschlagene
Haupt des afrikanischen Widerstands-
kampfers Mkwawa nach Deutschland.
Wenigstens dieser Kopf wurde 1954 zu-
rickgegeben. Es geht so lange um die
Wiirde des Afrikaners, bis auch das Kapitel
derPlinderung abgeschlossen ist. Eyobe-
richtet (S. 29): Vor einigen Jahren ,,erging
im Rahmen des International Council of
Museums ein Appell, langfristige Leihga-
ben zu gewahren oder das eine oder an-
dere Objekt an die Stadt Benin zurlickzu-
erstatten, damit das Werk der Vorfahren. ..
gezeigt werden kdnne. Bedauerlicher-
weise kam von nirgendwo in der Welt eine
positive Antwort ..."* Sobliebbislang nichts
anderes (brig, als ,,einige Benin-Bronzen
... fur Millionenbetrage auf dem internatio-
nalen Kunstmarkt® zurlickzukaufen, wie
der ,,Stern” bemerkie.

Der Kunstdiebstahlin Nigeria horte nicht
auf; in der Literatur steht dann oft reser-
viert: ,,...found their way to the British Mu-
seum” oder ,,It is still not known how the
head left Nigeria“, ,,which is now in the
Brooklyn Museum®.2° Eine internationale
Mafia sorgte in den letzten Jahren dafir,
dafB3 zahlreiche Monolithe am Cross River
zerbrochen und Giber Kamerun abtranspor-
tiert wurden; sie verschwanden ,over-
seas", bis sie hier und dort in Pariser und
Londoner Kunsthandlungen wieder auf-
tauchten. Die europdischen Wissenschaft-
ler sollten sich {iberlegen, ob und wann sie
Kataloge fiir Handler bzw. private Sammler
schreiben, denn jede Arbeit erhtht den
Wert der Objekte auf dem Markt.

In vielen afrikanischen L&ndern hat der
WeiBe noch immer als Mann der Wirtschaft
oder als Tourist das Sagen. Der breit orga-
nisierte Diebstahl ist ein Kennzeichen des
Neokolonialismus wie das heutige Mas-
senangebot der afrikanischen ,Volks-
kunst“ (die keine ,,Folklore” war)in ihrerto-
talen Vermarktung auf den Flughafen.
Deshalb beriihrte es nicht gerade ange-
nehm, daB das Katholische Pfarramt in
Sorsum bei Hildesheim im Museum zum
Kauf warb: sogenannte ,, Makondekunst”
aus Tansania unter dem geheimnisvollen
Namen ,,Afrika Manyatta Sorsum®. Auch
der Buch- und Souvenirladen des Mu-
seums bot ein breit gestreutes Sammelsu-
rium dieses Kitsches an, zusammen mit
drei Afrika-Bildbanden der Fotografin Leni
Riefenstahl (in denen auf hinterhaltige
Weise das ,,Primitive” des afrikanischen
Stammeslebens gepriesen wird).

Das Ausstellungsprojekt war notwendig,
es richtet sich mittelbar gegen Volkerha$3
und Rassismus. Viele lemnten, daB unsere
europazentrischen Vorstellungen (nach
dem Motto: ,,In der européischen Renais-
sance wurde das Menschenbild als Vorbild
flir Afika und Amerika entdeckt”) in die
Sackgasse fuhren. Wir brauchen die
Kenntnis auch der Kunst in Nigeria, weil sie
dazu beitragt, des eigenen histotischen
Ortes innerhalb der menschheitlichen Kon-
tinuitdt bewuBt zu werden. Das Wissenvon
der Kunst der afrikanischen Volker hilft
uns, das historische Neue, auch den Be-
freiungsprozeB aus imperialistischer, kolo-
nialer Unterdriickung wahrzunehmen und
zu verstehen.

,,Ganze Volkerschaften scheinen plotz-
lich aus einem geschichtlichen Nebel auf-
zubrechen, und sie verlangen gebieterisch
ihren Anteil an allen irdischen Giitern, nicht
nur an Brot allein, sondern an Kunst und
Musik und Literatur. Sie legen sofort Gber-
raschende Geschenke auf den Tisch, an
dem alle friedliebensden Gaste der Welt
willkommen-sind: Ein Erbe, um das sie und
wir betrogen wurden, und die Produkte ih-
rer lange gehemmten Talente.“3°

Ein Yoruba-Sprichwort lautet: Bi eiye ko
ni feiye nifon, oju sénma 16 eiye fo laifara
konra — Wenn die Vogel keinen Krieg su-
chen, ist der Himmel weit genug, ungehin-
dert zu fliegen.
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von Wolfgang Bender

Bier zu brauen und zu trinken gehorte
und gehort immer noch zu den unabding-
baren Bestandteilen vieler Festlichkeiten
der landlichen Bevolkerung Zambias. Mit
dieser traditionellen ,,Bierkultur” haben die
Bierkneipen von heute nur wenig gemein-
sam. Inden Stadten des Kupferglirtels sind
sie oft der einzige Ort in den weitrdumigen
Arbeiterwohnsiedlungen, die einen sozia-
len Treffpunkt flir die Manner darstellen. Zu
den ,,opening hours” sind die Kneipen, die
oft aus Hofen bestehen, voller Trinker. Der
Alkoholismus ist in Zambia zum nationalen
Problem geworden, das auchinderPresse
diskutiert wird. Der Staat verdient am Alko-
holkonsum, und er tut nichts, um ihn einzu-
schranken. Der Staat ist in den Bierlokalen
noch zusatzlich in der Person von Polizei-
spitzeln prasent, die die Besucher nach
potentiell regierungsfeindiichen ,,Elemen-
ten" aushorchen.

Alkoholismus ist bekannterweise auch
Syndrom des wirtschaftlichen Nieder-
gangs und der Arbeitslosigkeit. Die dko-
nomische und soziale Lage im Land hat
sich in den vergangenen Jahren als Folge
‘des auf dem Weltmarkt absinkenden Kup-

67 ferpreises immer mehr verschlechtert. Die

Die Siamucande Tavern in der Ndhe von Nkandabwe im Stiden Zambias

Barmalerei in Zambhia

Sozialausgaben wurden immer geringer.
Die Arbeitslosigkeit wird zwar noch zum
erheblichen Teil von der auf der Sub-
sistenzwirtschaft basierenden GroBfamilie
aufgefangen, aber auch das trifft nicht
mehr in vollem Umfang zu. Viele der ehe-
maligen ,Wanderareiter® leben jetzt
permanent in den stadtischen Gebieten.
In den stidtischen Lokalen gibt es Fla-
schenbier, in den landlichen ,,Bars” oder
Lokalen fiir die Armsten schenkt man das
afrikanische Maisbier aus, das aus groBen
Bechern getrunken wird. Die Flucht in den
Alkohol endet wie auch anderswo haufig
mit Streit und Priigelei. Davor wamt die
Malerei in einer Bar. Sie soll sagen: Schlagt
euch nicht aus Eifersucht um die Frauen!
Aus den sechziger Jahren stammt die
Leserzuschriftin der,,Central African Mail“
an die Briefkastenspalte ,, Tell me Josephi-
ne”, die auch den Alkohol und seine Folgen
zum Thema hat: ,,Frauen aus der Bierhalle
haben mir meinen Mann gestohlen. Stan-
dig treiben sich dort Schulméadchen in ge-
rlischten Unterrocken herum und sind ihm
flirGeld oder Bierzu Gefallen. Wennich zu
Hause bleibe, verliere ich meinen Mann fir
immer. So gehe ich denn und trinke mitihm

zusammen, und dann streiten wir uns. Wir
haben ein trauriges Zuhause, und ich
schame mich. Vielleicht wird man aus den
Bierhallen eines Tages Schulen fiir unsere
Kinder machen. Was aber kann ich tun,
damit meine Ehe erhalten bleibt, bis es so
weit ist?”

Die Antwort von ,,Josephine” darauf:
,,ilch habe Verstéandnis fiir thre Lage, aber
die Beteiligung an so schlimmen Dingen
wird lhrer Ehe nichts helfen. Besuchen Sie
die Kochkurse, die von der Wohlfahrt ab-
gehaiten werden, und iemen Sie, wie Sie
lhr Heim nett machen konnen. Vielleicht
wird gutes Essen lhren Mann nach Hause
locken. Bitten Sie ihn um die Eriaubnis,
Bier fiir ihn zu kaufen und es ihm zu Hause
zu servieren, wenn seine Freunde ihn be-
suchen. Schlagen Sie vor, auch seine
Freunde gelegentlich zum Essen einzula-
den, damit er sich ermuntert fiihit, seine
Zerstreuungen zu Hause zu suchen.”
(Aus: Fragen Sie Josephine. Afrikanischer
Alltag in Leserbriefen, hrsg. von Barbara
Hall, Hamburg 0.J.)

Die vorgeschlagene Losung ist Indiz fir
die auch in Afrika Uber den Kapitalismus
zwangsweise eingefihrte Kieinfamilie.
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Der Innenraum der Siamucande Tavern wurde 1981
ringsum mit Szenen und Einzelmotiven ausgemalt

Die Barbilder

Das Barbild aus der ,,Viseke"- (was so-
viel heiBen soll wie ,LaB es dir gutge-
hen*)-Bar in Manyinga aus den spaten
sechziger Jahren driickt noch etwas von
der hoffnungsvollen Zeit jener ersten Jahre
nach Erreichen der Unabhangigkeit 1964
aus. Im Kupfergiirtel hatten die Arbeiter
1966 einen ungewdhnlich hohen Lohnab-
schluB durchsetzen konnen, der dann
Lohnerhdhungen auch in anderen Berei-
chen nach sich zog.

Heute ist die Bar meist geschlossen.
Warum? Kein Bier! Das liegt an den
schlechten Transport- und Nachschubver-
haltnissen in den abgelegenen Gebieten
der Nordwest-Provinz (dabei liegt Many-
inga noch an der HauptstraBe!).

Die Bar ,,Modern Restaurant in Living-
stone ist besser dran. Livingstone liegt an
der Grenze und DurchgangsstraBe nach
Zimbabwe sowie an den berihmten ,,Vik-
toria-Féllen des Zambezi-Flusses. Die
Bar hat kaum Sorgen. Besucher und Bier
sind genligend vorhanden. Die Wande
dieser Bar sind mit riesigen, idyllisch wir-
kenden Landschaften und Tierbildern aus-
gemalt. Der Maler soll aus Zaire kommen,
und die Motive entsprechen den Hinter-




glasbildern, die auf den touristischen Markt
aus Zaire gelangen. Es paBt auch, daB
viele Musiker aus Zaire in solchen Bars
auftreten und daB zairische Musik haufig
aus der Musikbox klingt.

Der zambische  Sénger und Gitarrist
Smokey Haangala hat 1977 ein Lied zum
Thema ,,Zeit und Wandel“ gedichtet, das
zeigt, wie der durchschnittliche Afrikaner
heute dem ,,Wandel“ hilflos ausgeliefert
ist. Er kann nur noch staunen, was sich so
tut, nichts als staunen.

TIMES AND CHANGES

Life is hard to lead

Hey my son (my friend)

There’s something 1'must tell you

Times and changes are just flashing by

| take no heed no need for asking why
Do you want to know why?

There are sometings l'll neverknow il | die
I used to wonder, all about the things tknow
now

And | still do wonder

I am still doing it

Diese Undurchschaubarkeit der Ver-  Darstellung eines Mérchenstoffes in der Viseke-Bar in Manyinga, gemalt von Zolo
haltnisse ist immer ein Machtfaktor fiir die
herrschende Schicht und zugleich die
Schwéche der ,,Unterprivilegierten. Das
Geflihl, nicht mehr durchzublicken, fiihrt
zur Resignation und Demoralisierung wei-
ter Kreise der Gesellschaft. In Zambia wird
zwar offiziell der ,,Humanismus'‘ gepredigt
(,,zambischer Humanismus" war Prasi-
dent Kenneth Kaundas eigener Weg und
eigenes Programm, zum Beispiel gegen-
Uber Nyereres ,,Ujamaa*“ oder Nkrumahs
,,Panafrikanismus”), de facto jedoch hat
ein zynischer Materialismus die Oberhand,
unter dem sich die Verhaltnisse nur ver-
schlechtern kénnen.

'Eine schwache Hoffnung driicktin einem
weiteren Lied Smokey Haangala aus: Viel-
leicht wird es morgen besser aussehen.

MAYBE TOMORROW

Maybe tomorrow the sun will shine again
Maybe tomorrow the sun will soothe my
pain

Maybe tomorrow the sun will dry my rain
| hope tomorrow the sun will shine on me

again
When | was young, good songs | sang
Songs full of life | was going to have Das Modern Restaurant in Livingstone hat G.T.D. Kiarii Art ausgemalt. Dargestelit sind Tiere

Now | have grown | am not so young und Landschaften, zum Beispiel im Bild rechts die Viktoria-Félle

Most of what | need ist what | don't have  age Fotos: Wolfgang Bender
When | was young, | had some dreams
They were so sweet, so sweet and nice
Now | have grown it always seems
For mostthings Iget 've gotto pay my price
(Texte von der Riickseite der LP ,,Aunka
Ma Kwache" von Smokey Haangala, 1977,
9 Teal Records RAK — 1.)




Zerrissene Wesen

Zur Malerei des nigerianischen Malers Rufus Ogundele

von Jutta Rejholec

Rufus Ogundele ist ein erfolgreicher
Vertreter der neuen nigerianischen Kunst,
die sich seit der Unabhangigkeit des Lan-
des entwickelte. Die Entstehung seiner
spezifischen Bildersprache, die Wahi sei-
ner Motive und nicht zuletzt seine wach-
sende kiinstlerische und kommerzielle An-
erkennung in Nigeria selbst sprechen von
den tiefgreifenden Verénderungen in der
nigerianischen Geselischaft, die das Land
in den letzten Jahrzehnten gezeichnet ha-
ben.

1946 in Oshogbo, im Yorubaland (West-
nigeria), geboren, wurde Ogundele bereits
sechzehnjihrig Trommlerin derbekannten
Theatergruppe Duro Ladipos und kam
kurze Zeit spater, wie andere Mitglieder
des Ensembles, in Kontakt mit den ,,Art-
Workshops®, die Georgina Betts und Denis
Williams in Oshogbo veranstalteten. Die
Geschichte der Oshogbo-Sommerschulen
ist bereits an anderen Stellen ausfiihriich
beschrieben worden." In diesen Kursen
versuchten die Organisatoren gemeinsam
mit jungen Afrikanern (Mé&dchen waren
ausgenommen) neue kiinstlerische Aus-
drucksformen zu entwickein und der Zer-
stérung des kulturellen Reichtums des Yo-
ruba-Volkes durch die lange Kolonialisie-
rung neue kinstlerische Tnitiativen entge-
genzusetzen.

Ogundele lernte hier grafische Techni-
ken (insbesondere Linolschnitt) und Male-
rei mit Olfarben; Ausdrucksmittel, die inder
Tradition seiner Heimat unbekannt waren.
In dem vorsichtigen Experimentieren mit
den neuen Materialien entwickelte der sehr
junge Kiinstler eine gedampfte Bildspra-
che, die in ihrer nuancierten Farbgebung
an die Erscheinung der traditionellen Um-
welt erinnerte, in der sanfte, gebrochene
Farbskalen vorherrschten und jede grelle
Farbtonung von Kleidung und gestalteten
Gegensténden des Alltags wie des religio-
sen Lebens verpdnt war.

1965begann nach einer Ausstellung des
Goethe-Instituts in Lagos der internatio-
nale (besonders der nordamerikanische)
Kunstmarkt auf die sogenannten Oshog-
bo-Kiinstler aufmerksam zu werden. Das
Ende der Oshogbo-Schule 1966, durch
den nahenden Biafra-Krieg gekennzeich-
net, erreichte die neuen jungen Kiinstler
bereits in beginnender materieller Sicher-
heit. Malerei und Grafik wurde zum Beruf,
der sie erndhren konnte. Die Suche nach
neuen Formen und Inhalten, nach Mog-
lichkeiten der Verbindung von Tradition
und Moderne brach jéh ab. Das kinstleri-
sche Repertoire der Oshogbo-Schule
wurde fiir lange Jahre beibehalten.

Mit dem Ende des Biafra-Krieges und

dem wirtschaftlichen Aufschwung des
Landes durch den Olreichtum zeichnet
sich auch ein neues Interesse der nationa-
len Bourgeoisie fiir die Kunstproduktion im
eigenen Lande ab; dies entspricht einem
wachsenden Selbstverstéandnis und Stolz
auf die nationale Identitdt. Neben der im-
mer noch recht beliebten Malerei, Grafik
und Plastik, die sich im naturalistischen Stil
auf die Lobpreisung bekannter Personlich-
keiten aus Politik, Wirtschaftsleben und re-
figidser Hierarchie spezialisiert hat, wird
nun auch die vorher wenig geschétzte Os-
hogbo-Kunst in Nigeria verstirkt beachtet
und gesammelt, wenn auch eher von of-
fentiichen Kulturinstituten und wohlhaben-
den Inteliektuellen.

Rufus Ogundele wird zum gefragten Ge-
stalter groBer Mosaiken und Wandge-
malde in staatlichen Geb&uden und Kul-
tureinrichtungen. Die gravierenden Ein-
schnitte, die die nigerianische Gesellschalft
seit dem Ende des Biirgerkriegs kenn-
zeichnen (rapide Industrialisierung, Land-
flucht, Verslumung der Stadte, Verelen-
dung breiter- Bevolkerungsschichten und
Wohlstand und Luxus flir einige privile-
gierte Gruppen, ebenso die Zerstorung
letzter Reste traditioneller Lebensweisen),
haben auch seine Bildersprache beeinfluBt,
allerdings eher auf eine persénlich-indi-
rekte Weise als auf eine klar formulierte
und prazise Kritik, wie sie unter anderemin
den Grafiken Obiora Udechukwus zum
Ausdruck kommt (siehe die Abbildungenin
tendenzen Nr. 132, Seiten 38 und 39).

Ogundeles Bilder sind gewaltsam und
heftig geworden. Seine meist groiformati-

Links oben: Rufus Ogundele bei der Arbeit,
1983

Rechts und unten: 2 Arbeiten von Rufus
Ogundele, o.T., 1983, Ol/Lw.
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gen Olgemalde, die in den letzten Jahren
entstanden, zitieren fast ausschlieBlich
traditionelle Motive: bekannte Geistwesen
aus der Yoruba-Religion, aus Mythen und
Sagen, dié mit riesigen, ratlosen Augen in
Labyrinthe oder, vor zerrissene Hinter-
griinde gesetzt sind. Die gegenwartige ge-
sellschaftliche Situation geht nicht in die
Thematik der Bilder ein, sie macht sich
aber in der Gestaltungsweise bemerkbar.
Die grelle Farbgebung umfaBt in krasser
Gegenliberstellung kalte und warme Kon-
traste. Die Farbflachen, dick und undurch-
dringlich aufgetragen, werden von harten,
schwarzen Konturierungen fest voneinan-
der abgegrenzt und geben den Bildern ei-
nen rhythmischen, dynamischen Charak-
ter. Die sanfte, freundliche und differen-
zierte Wirkung der frihen Bilder ist ver-
schwunden. Gewalt dominiert, auch wenn
dies nicht durch die Wahl der Inhalte, son-
dern den Einsatz der formalen Mittel ge-
schieht.

Zynismus in der Rezeption von Ogunde-
les Gemalden auf dem nigerianischen wie
dem westlichen Kunstmarkt sehe ich in der
Tatsache, daB ihre formalen Elemente, die
heftige, bewegte Farbgebung und ihre
spezifischen Inhalte als typisch ,,afrika-
nisch® wahrgenommen und geschétzt
werden. Buntheit, Rhythmik und merkwir-
dig blickende oder tanzende Geistwesen
gehdren zu den Attributen, die man geme
der neueren afrikanischen Kunst zu-
schreibt, sogar direkt von ihr verlangt. In
privaten Gesprachen beklagen Kinstler
aus den verschiedensten afrikanischen
Landemn (u.a. Senegal, Zaire, Togo), dafl
Vertreter staatlicher Kulturbehdrden und
auslandische Galeristen ihnen einen ,,neo-
afrikanischen Stil“ abverlangen, ohne die
Bezugsmaglichkeiten zu berlicksichtigen,
die zu der meditativen Funktion von Stili-
sierungen und begrenzter Farbwahl in der
traditionelien Asthetik noch bestehen.

Die Zerrissenheit der Gestalten und ihrer
Umgebung, die materielle Verdichtung
vormals tiefgriindiger religidser Inhalte, wie
sie sich fast gewaltsam in den Gemélden
Ogundeles vollziehen, sprechen von den
Angsten des Malers, von seinen visuellen
Eindriicken in der heutigen Gesellschatft.
Sie werden aber von westlichen Betrach-
tern als Ausdruck eines wilden, lebendi-
gen, sonnendurchfluteten und urspriingli-
chen Afrika' aufgenommen und griindlich
miBverstanden.

Neue Gemélde von Rufus Ogundele wa-
ren im Sommer im IWALEWA-Haus,
Miinzgasse 9, 8580 Bayreuth, zu sehen.
Zur standigen Ausstellung des IWALE-
WA-Hauses gehdren Arbeiten des Malers
aus seiner Oshogbo-Zeit.




Zeitvergleich mit Eduard Fuchs

Zur kritischen Revision der Geschichte der Aktfotografie V

von Richard Hiepe

Mit seiner lllustrierten  Sittenge-
schichte® gilt Eduard Fuchs als einer der
Klassiker einer progressiven Kulturge-
schichtsschreibung. Der letzte Band die-
ses Monumentalwerkes, ,,Das blirgerliche
Zeitalter”, erschien 1912. Auf der Suche
nach Kriterien fur Aktfotografie, die hin-
ausgehen iiber private Geschmacklerei und
die von der Kulturindustrie eingelibten
Sehweisen, erweist sich Fuchs in Glanz
und Elend seiner Anschauungen als gro-
Ber Lehrer.

Aktfotografie und
revolutionarer Medienoptimismus

In seinem grundlegenden Aufsatz von
1937" riihmt Walter Benjamin als Fuchs’
groBte Leistung seine bildliche Material-
sammiung mitihrer ,,Befreiung” der Kunst-
und Kulturgeschichte ,,von den Meister-
namen®, die Neubewertung der Massen-
kunst, der ,,Gebrauchsgegenstande™ als
,,sittengeschichtlichen Dokumenten®,
., Trager und Vermittler — haufig direkter
Propagandisten —bestimmter geschlechtli-
cher Moralien® (E. Fuchs, Einleitung zum
Ill. Band der ill. Sittengeschichte, S. 9).
Damit halten wir bei der Fotografie, und
zwar bei ihren ideologischen Funktionen,
welche die Akifotoszene so gern abstreitet.
Eduard Fuchs stand diesen neuen Formen
der einschlagigen Massenkunst so arglos
gegeniiber, so nachdriicklich er sie propa-
gierte. Am SchluB der Einleitung zum
,.blrgerlichen Zeitalter* kommt er ein-
dringlich zu sprechen auf ,,das unerschépf-
liche Dokumentenmaterial®, welches mit
der ,,Entfaltung der illustrierten Zeitung.. .,
von Ansichtspostkarten, Fotografie und
der Reklame..., uns bis in die Eindde der
Natur verfolgt. Er sieht die Fotografie mit
jenem Medienoptimismus, der fir das
frihe MedienbewuBtsein der Arbeiterbe-
wegung typisch ist. Die ,,unbestechliche
Fotografie” gehort flir Fuchs auf sittenge-
schichtlichem Gebiet zur ,,umfassenden
bildlichen Orientierung und Beeinflussung
der Massen” im Zeitalter der ,,illustrierten
Zeitung® und der ahnlichen Bild-Medien.
Der ,,dokumentarische Wert" des Bildes
sei dadurch ,,ungleich zuverldssiger ge-
worden“. Das Foto nétige auch den Kiinst-
ler, der friiher ,,in skrupelloser Ungeniert-
heit” ,,seine Unkenntnis der Dinge aus der
Tiefe seines Gemlits ergéanzte", zur Orien-

Hollindische Ansichtspostkarte
1907

131. Naturaufnahme.

tierung auf die ,,Nachpriifbarkeit” der je-
dermann zugénglichen Fotografien®.
,,Sind dadurch die imagindren Vorstel-
lungen stark eingeschrankt, auf ihren wirk-
lichen Wert reduziert worden, so sind un-
sere plastischen Vorstellungen von den
Dingen durch alles dies zweifellos korrek-
ter und wesentlich umfassender gewor-
den“ (E. Fuchs, Das burgerliche Zeitalter,
S. 8-9). Zweifellos meint Fuchs die me-
diengeschichtliche Rolle der Fotografie
allgemein, aber auf seinem speziellen Ge-
biet — dem Bildmaterial zur Sittenge-
schichte —treffen seine Satze die Rolle des
Mediums anders als wohl beabsichtigt. Die
Art, wie die Fotografie des blirgerlichen
Zeitalters in der Nacktfotografie ,,die Dinge
plastischer, ,,auf ihren wirklichen Wert re-
duziert“ sah und wie sie zugleich diese
neuartige Drastik in idealischen Posen und
Imaginationen der Kunstfotografie wegsti-
lisierte, diese Art paBte Uberhaupt nicht zu
Fuchs’ medienoptimistischen Erwartun-
gen. Wohl aber paBte sie zu seiner geniali-
schen Analyse der biirgerlichen Heuchelei,
die uns gleich beschéftigen wird.
Folgerichtig 148t der alte Fuchs die eben

noch als Teil der revolutionéren ,,Umbil-
dung der sexuellen Moral“ (S. 4) begriffene
Fotografie in der berlihmten Auswahl sei-
ner lllustrationen fast vollstdndig weg. Von
560 Zeugnissen der Kunst und Massen-
kunst in Fuchs’ Darstellung sind ganze 10
einschlagige Fotos und diese sind noch
miBverstandlich kommentiert.

Fuchs ibernimmt die Sprachregelung
seiner Zeit, nach der die Damen ,,nach der
Natur* fotografiert sind, was bei ihren ridi-
culen Posen allenfalls fiir das Medium all-
gemein, nicht aber fir solche miesen Bild-
produkte zutrifft. Und daB die Ansichtskar-
tenakte, die Fuchs einleitend abbildet,
kommentiert sind als,,Photographische
Naturaufnahmen von Pariser Dirnen®, ist
bezeichnender fiir den ,,Moralismus® un-
seres Kulturhistorikers als flir den genauen
sozialen Status solcher Modelle.

Verwerfliche Triebe

Fir Fuchs muBte eine Dirne sein, wer
sich so fotografieren lieB. Benjamin hat
diese verqueren Vorstellungen unseres
Autors am besten kritisiert, indem er ihn
selbst zitiert: ,, ,Berechtigt, so urteilt er von
der Sexualitat, ,sind alle Formen des sinnli-
chen Gebahrens, in denen das Schopferi-
sche dieses Lebensgesetzes sich offen-
bart... Verwerflich sind dagegen jene
Formen, die diesen obersten Trieb zum
bloBen Mittel raffinierter GenuBsucht her-
abwiirdigen.“?

VerschloB Fuchs die Seiten seiner Sit-
tengeschichte vor entsprechend ,,verwer-
flichen“ Fotos (die er natirlich genau so
kannte wie sein Ubriges Hlustrationsmate-
rial), so 1&Bt er konsequenterweise auch
jene Produkte der zeitgendssischen
Kunstfotografie heraus, die ihm jener
schopferischen Sinnlichkeit denn doch zu
wenig boten, davon die ausgewahlten
Zeichnungen oder Karikaturen oft nur so
strotzten.

Nach der Natur oder
durch die Gesellschaft?

Der Begriff einer Fotografie ,,nach der
Natur® stellt sich dem gesellschaftskriti-
schen Denken in den Weg. Sind die foto-
grafierten sittengeschichtlichen Zusténde
,,Natur®, so sind sie keine Produkte gesell-
schaftlicher Zustdnde — und eben dies
nachzuweisen, war Fuchs’ Leistung. Die
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augenzwinkernde Offentlichkeit des ge-
stellten oder durchs Schliisselloch gese-
henen Nacktfotos beruft sich auf nackte
Tatsachen wie auf naturwiichsige Tatsa-
chen—nach dem gleichen Vorwand produ-
ziert die heutige Eros-Industrie. Der alte
Fuchs hatte guten’ Grund, die Fotografie
des birgerlichen Zeitalters zu meiden.

Auf der anderen Seite zeigen seine ei-
genen Auswahlprinzipien des [Hlustra-
tionsmaterials schon die Crux aller sitien-
geschichtlichen Bildzusammenstellungen
bis heute. Ein Frauenakt von Courbet und
eine Magazinbildchenillustration auf einer
Seite als ,,lllustration” fiir Lesbiertum zi-
tiert, zerrt das Gemalde ins Bodenlose, aus
dem es den zeichnerischen Pipikram als
., Dokument” emporhebt. Die ,,Abschaf-
fung der Meisternamen kommt den asthe-
tischen Abstaubern zugute. Im gleichen
Sinne spielt sich heute der fotografische
Pipikram als sitten- oder sogar sozialge-
schichtliches ,,Dokument” auf und macht
den kinstlerischen Anspruch an das
Thema Iacher“ch. 12 und 13. Als Ansichtskarten im Handel. 1910

Dabei ist gar kein Zweifel, daB die eroti- -
sche und Aktfotografie liberall da anknupft,
wo Fuchs’ Material aus Kunst und Popular-
kunst endet — ein Zusammenhang, der
noch kaum untersucht ist. Jedoch ersetzt
und veréndert das fotografische Bildange-
bot die sittengeschichtliche lllustration
ganz ahnlich wie die Bildnismalerei oder
Bildnisminiatur. Die Standardldsung trittan
die Stelle liebevoller Ausgestaltung, von
der friihe Aktfotos und fotografische Ero-
tica inren Reiz nahmen. Die Fotografie ver-
flacht das Thema im gleichen MaBe, in dem
es sie verhanderttausendfacht. Sie redu-
ziert das Thema auf angebliche Aufkiarung
{iber menschliche Praxis und wird nattirlich
von dieser Praxis mithelos tbertroffen. Die
,,Einschrankung der Imagination”, die
Eduard Fuchs noch arglos begriBt, er-
scheint am deutlichsten bei der Foto-Por-
nografie. Die Milliarden Fotos oder Filmbil-
der dieser Gattung bilden eine Schrek-
kenskammer der Uniformitat.

Photographische Naturaufnahmen von pariser Dirnen

Die Hauptkréfte
der Sittenbildnerei im
biirgerlichen Zeitalter
Eduard Fuchs sucht die historisch-ge-
sellschaftlichen Entstehungsursachen fdr
die geschlechtlichen Erscheinungen und
ihre Bildwelt, weit davon entfernt, irgend-
eine davon als ,,menschliche Natur® oder
, Fakt“ im platten Sinne moderner Soziolo-
gie zu sehen. Er sieht drei Hauptkréfte auf
das Bildangebot der erotischen Massen-
kunst im birgerlichen Zeitalter wirken: Zu-
néchst das revolutiondre Selbstverstand-
nis der Bourgeoisie in inrem Kampf mit
73 dem Absolutismus: 1. Die Schone mit dem Kanarienvogel. Lithographie vou Bassaget
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,,Der biirgerliche Staat hat...den Unter-
tan und Horigen zum Staatsbirger ge-
macht, er hatihm die Menschenrechte und
das Selbstbestimmungsrecht verliehen
und das gleiche Recht fiir alle prokla-
miert. .. Der blirgerliche Staat hat die Frau
von dem Piedestal herabgeholt, auf dem
sie nahezu anderthalb Jahrhunderte als
hochste Gottheit gethront hatte. Das war
keine Erniedrigung, sondern ihre Erho-
hung. Die Frau begann zum ersten Male
seit dem Mittelalter Mensch zu werden; aus
dem meinungslosen Sklaven und dem blo-
Ben Lusttier wurde mehr und mehr der Ge-
nosse des Mannes. Die individuelle Ge-
schlechtsliebe wurde bei allen Klassenund
von allen Klassen als die einzige sittliche
berechtigte Basis der Ehe gefordert...
Dem menschlichen Schonheitsideal wur-
den die hochsten psychischen und physi-
schen Zwecke des Daseins zum Vorbild
und MaBstab dekretiert (S. 3). ,,...daB der
Korper der Frau aufhdrte, nur eine Zu-
sammensetzung der Dreieinigkeit von Bu-
sen, SchoB und Lenden zu sein, was sieim
Zeitalter des fiirstlichen Absolutismus ge-
wesen ist...; sie wurde jetzt ein Ganzes,
eine Einheit an Kérper und Seele” (S. 149).

Die Rede ist vom Menschen- bzw. Frau-
enbild des revolutiondren Klassizismus
und seiner romantischen Erwarmung in
den idealistischen Nachfolge-Richtungen
der burgerlichen Kunst. Gesundheit und
Fruchtbarkeit in der Frauendarstellung ge-
gen die morbide Blésse der adeligen Lu-
xusbienen, die in jeder Hinsicht starke
Frau, mit dem passenden méannlichen
Partner — Fuchs findet hier im biirgettichen
Schénheitsideal und der Erotik des ,,Sturm
und Drang* und der Klassik seine eigenen
Ideale. Diese Ideale und ihre Aktbildnerei
haben flir ihn ,,ungeheure sittliche Trieb-
krafte in die europdische Geschichte ein-
geschaltet” (S. 4). Kein Zweifel, daB hier fiir
Kunst und Fotografie bis heute Leitbilder
wirksam sind.

Dem Aufschwung blirgerlicher Ideale
folgt der Sturz ins ,,eiskalte Wasser der Be-
rechnung®, wie es im , Kommunistischen
Manifest* heiBt. Fir Fuchs sind diese sittli-
chen Ideale und die sie begleitenden ge-
schlechtlichen Freiheiten und Rechte
,,hdchstens — die Ideologie des biirgerli-
chen Staates”, ,,nur sein kinstlicher
Schein. Es ist die Gloriole, die er sich in
seiner Jugend Maientage selbst ums
Haupt wob. .. Der reale Inhalt dieser Ideo-
logie zerbrach jedoch alsbald und aufs
grausamste an der prinzipiellen Unverein-
barkeit der Idee mit der reellen wirtschaftli-
chen Basis der Zeit, deren letztes und
hauptséchliches Ziel immer die Steigerung
der Profitrate ist” (S. 5).

Aus diesem ,ungeheuersten Wider-

S

spruch” leitet Fuchs die Heuchelei als das
zweite Gesetz der burgerlichen Ge-
schlechtsmoral und ihrer Sittenbilder ab.
Die ,,Moralheuchelei als Geschlechtsideo-
logie" verschleiert, ,,daB in der Praxis meist
ganz andere Ideale verfolgt, und infolge-
dessen ganz andere Eigenschaften bei
Mann und Frau begehrt wurden® (S. 151).
,,Die kapitalistische Entwicklung hat die
Frau von neuem zu einem Luxusgegen-
stand fir den Mann dieser Kreise erho-
ben. .. Luxusgegenstdnde sind aber... zu
allen Zeiten nur dazu da, um genossen zu
werden, und zwar im materiellen Sinn. Also
werden jene Linien von der Phantasie als
schoén entwickelt, die diesem GenieBen
entsprechen, und das ist selbstverstand-
lich nur die erotische Schénheit der Frau®
(S. 152). Fuchs’ Beispielsammlung um die
Zolasche ,,Nana“ gehért zu den besten
Analysen dieser maénnlich-konsumisti-
schen Erotik. Wie aber die Heuchelei die-
sen Sturz aus der l[dealwelt gesunder, star-
ker Liebender beméntelt, so flieBt sie bild-
nerisch in das, was wir als stiBe oder viel-
mehr klebrige Formbildungen den klassi-
schen Corpus in den Boudoirgeschmack
aufldsen sehen. Fuchs sieht scharfsinnig,
daB der von der revolutionéren Bourgeoi-
sie propagierte gesunde, harmonische
Kérper ,,offiziell von der birgerlichen Ge-
sellschaft niemals aufgegeben worden ist*
(S. 150). ,,Ja gerade in unserer Gegenwart
hat sie in dem speziell in Deutschland blu-
henden Kultus der Nacktkultur eine ber-

Variétékiinstlerin

470, Aufnahme nach der Natur

aus zielbewuBte Propagierung gefunden,
die wirklich ganz einzigartig genannt wer-
den muB. ,Durch harmonische Schénheit
zu einer hdheren Sittlichkeit' lautet das
stolze Programm der Apostel der Nacktkul-
tur.” (Leider hat Fuchs das im AnschluB
versprochene Kapitel ber diese Bewe-
gungen nicht geschrieben.) Man sieht, wie
hier zumindest fur das 19. Jahrhundert
fundierte gesellschaftliche Kriterien fiir die
Wandlungen der Aktdarstellungen und der
sie umgebenden Erotic-Bildwelt entwickelt
werden.

Die Sittlichkeit
der Revolution und die
antisoziale Erotik

Fuchs krént sein Riesenopus mit einem
Versuch, die Geschlechtsmoral der revolu-
tionaren Klasse in ihrer sittengeschichtli-
chen Auswirkung zu skizzieren — eines der
merkwiirdigsten Dokumente friihmarxisti-
scher Utopie. Bevor man sich lber be-
stimmte Rigorismen seiner Vorstellungen
mokiert, muB gesehenwerden, daB Fuchs
hier, in der Sittlichkeit der aufsteigenden
Arbeiterklasse, seine eigene Moral sucht
und daB fiir ihn diese Sittlichkeit als die
dritte Kraft das gesamte gesellschaftliche
und bildnerische Geschehen des 19. Jaht-
hunderts schon mitbestimmt. So verbindet
Fuchs — darin bis heute einer der klligsten
Sittengeschichtler — die unaufhaltsam an-
wachsende Freizligigkeit in den Ge-
schlechtsbeziehungen und Moralvorstel-
lungen mit dem Druck der revolutiondren
Bewegungen, welche das birgerliche
Zeitalter selbst hervorruft: ,,Es sind dies die
Emanzipation der Frau, gipfelnd in der mo-
dernen Frauenbewegung, und die Eman-
zipation des vierten Standes, gipfeind in
der modernen Arbeiterbewegung. Diese
beiden welthistorischen Bewegungen sind
nicht nur Zeugnisse einer hoheren Sittlich-
keit der Gegenwart, sondern in ihrer Exi-
stenz dokumentiert sich Uberhaupt diese
hohere Sittlichkeit” (S. 493).

So groBartig diese sittengeschichtliche
Perspektive, so befremdlich die Begriin-
dung im einzelnen: ,,Die sittlich veredelnde
Wirkung ... im Gefolge der Emanzipation
des Proletariats ist den Wirkungen der
Emanzipation der Frau ebenbdirtig... Die
kapitalistische Produktionsweise knechtet
zwar direkt die Masse des Volkes, aber sie
befreit indirekt wieder jeden einzelnen aus
dieser Masse und hebt ihn geistig und mo-
ralisch hoher, als die Masse in friiheren
Epochen stand. Diese Befreiung findet
statt in dem Erwachen zum Klassenbe-
wuBtsein. .. "Mit diesem Zeitpunkt hort je-
weils fur den einzelnen das tragische
Schicksal auf, ,in der Bestialitat unterzuge-
hen’, wie Friedrich Engels von den engli-
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schen Arbeitern noch 1840 sagte. Und
zwar hort dieses tragische Schicksal ...
auf, weil fir die Moglichkeit, im morali-
schen Sumpf zu ersticken, hinfort Zeit und
Gelegenheit fehlen. Die Periode der Em-
porung, die mit dem Erwachen zum Klas-
senbewuBtsein anhebt, bedeutet flir jeden
einzelnen nicht nur ein auf sich selbst Be-
sinnen, sondern auch ein Verausgaben ei-
nes groBen Teils der psychischen und phy-
sischen Krafte in anderer Richtung, und
zwar obendrein in eine der Erotik feindli-
chen Richtung; die Erotik ist als Einzeler-
lebnis in ihrem Wesen stets antisozial“ (S.

75 495).

Dieses Verdikt von den ,,erotischen Ex-
tratouren”, in denen die Menschen bisher
,ihre Kréfte verausgabten” (S. 492—493)
hat in der revolutiondren Arbeiterbewe-
gung tiefe Spuren hinterlassen, mehrnoch,
Fuchs’ ,,Moralismus” spiegelt in dieser
Hinsicht sektiererische Zige in dieser re-
volutiondren Bewegung selbst. Was Mi-
chael Nerlich in unseren Debatten Uber
Aktfotografie als ,,mdnchisches” Sich-
Verweigern vor dieser Thematik anpran-
gert, hat hier ihren Ursprung und in den
Kontroversen um Aktfotografie innerhalb
und auBerhalb des Sozialismus seine Fort-
setzung.

Zeitvergleiche

Allerdings 4Bt sich eine solche Rech-
nung nicht ohne die ungebetenen Gaste
aufmachen, die sich heute mit ihren foto-
grafischen Tittenbildern wie mit Men-
schenrechten gitlich tun. Die Kriterien des
Eduard Fuchs sind beim Zeitvergleich lber
Akt- und Nacktdarstellung &uBerst nitz-
lich. Das von ihm aufgedeckte Zusammen-
spiel von Heuchelei und nackten Tatsa-
chen als Merkmal des blrgerlichen Zeital-
ters der Sittendarstellung scheint mit der
Herrschaft der Fotografie im Sinne jener
furchtlosen Tabufeindlichkeit beendet,
darauf sich von Beate Uhse bis zur Avant-
garde nach Henry Miller Markt und Mei-
nung in der spétburgerlichen Kultur beru-
fen. Aber der Sieg lber Heuchelei und
Zensur, wie ihn Ludwig Marcuse in seinem
,,Obszon“ feierte, war zugleich eine Nie-
derlage fur alle revolutiondren Ideale und
hat mit der von Fuchs erhofften neuen Sitt-
lichkeit um so weniger zu tun, als er mit der
kollektiven Erniedrigung der Frau errungen
wurde.® Die ,,Dreieinigkeit von Busen,
SchoB und Lenden® erhebt in der ,,unbe-
stechlichen Treue” der Magazinfotografie
Anspruch auf unser Gilickverlangen.

Zugleich ist die Heuchelei zur ideologi-
schen Walffe geworden: man wirft jetzt den
revolutionaren Kraften verklemmten Mora-
lismus vor und fordert eine dementspre-
chende Befreiung der Frau bis zum Ural.
Die Prozesse der Uberwindung sektiereri-
scher Moralvorsteliungen werden durch
das Herunterwirtschaften der Nacktdar-
stellung in der spétbirgerlichen Kultur
enorm behindert: auf den Schund gekom-
men, verliert das Thema seine emanzipa-
torische Kraft, mit der es seit der Antike flr
die Befreiung menschlicher Bedlrfnisse
wirkte. Es verwandelt sich in den Spiegel
der Unterdriickung unterdriickter, verroh-
ter, erniedrigter Bedurfnisse.

Damit zeichnet sich aber auch die kom-
plexe Fragestellung nach dem Widerstand
gegen die Produkte der optischen Fleisch-
fabriken in unserem léngst nicht mehr
,,blrgerlichen” Zeitalter. Die Betrachtung
kehrt zu fotografischen Leistungen zurtick,
in denen im Sinne des Eduard Fuchs Sinn-
lichkeit und Sittlichkeit in ihrem schépferi-
schen Zusammenspiel deutlich werden.

1 Walter Benjamin, Angelus Novus, S. 302ff. ,Eduard Fuchs,
der Sammier und Historiker”, Frankfurt 1966.

2 Walter Benjamin, a.a.0., S. 327.

3 Ludwig Marcuse, Obszon. Geschichte einer Entristung,
Miinchen 1965.

Abbildungen und Bildtexte als Faksimile aus: Eduard Fuchs, lllu-

strierte Sittengeschichte, Dritter Band. Das bilrgetliche Zeitaiter,
Miinchen 1912.

Die Aufsatzreihe wird fortgesetzt




Ausstellungen
Kataloge

Heinrich Vogeler

von Wolfgang Grape

Liicken auffillen in dem nur bruchstlickhaft
bekannten Leben und Werk des Kiinstlers wolite
die groBe Ausstellung ,,Heinrich Vogeler —
Kunstwerke, Gebrauchsgegenstande, Doku-
mente” (1.5-5.6. 1983 in der Westberliner
Staatlichen Kunsthalle und 20. 8.—16. 10. 1983
im Hamburger Kunstverein). Zweifellos ein posi-
tives Projekt: Man beschrénkte sich weder auf
den Schopfer der Worpsweder ,,Friihlings-
kunst” (Rilke) noch auf den Produzenten der
proletarisch-revolutiondren Kunst. Der Ausstel-
lungskatalog und die insgesamt 575 Objekte
enthalten neues Material, u. a. zu Vogelers Ver-
einstéatigkeit vor 1914, seinerkunstgewerblichen
Tétigkeit, zur Arbeitin Berlin an Werbeauftragen
und zu seinem antifaschistischen Widerstand in
der Sowjetunion.

Das ist soweit alles gut und verdienstvoll,
doch an der langjéhrigen Ausstellungsplanung,
mehr noch an dem umfangreichen Katalog irri-
tiert einiges. Man hatte vor, das Gesamtwerk zu
zeigen, das ,,Frihwerk” (noch groBteils im
Worpsweder Privatbesitz) zusammen mit dem
. Spatwerk* (iberwiegend in der DDR), aber die
Autoren des Vorworts klagen: ,,Leider ist auch
unser Versuch dazu gescheitert, weil beide
NachlaBverwalter die Mitarbeit ganz oder teil-
weise verweigert haben® (S. 8). Ein auBerge-
wohnlicher Vorfall, der jedoch nicht als groBes
Ungllck aufgefaBt wird: ,,So kdnnen wir nicht
immer die besten, treffendsten und bekannte-
sten Werke zeigen und missen zuweilen auf
Fotografien und Reproduktionen ausweichen.
Heinrich Vogeler ware der letzte, der sich davon
stdren lieBel“ Aber das kdnne allenfalls im Hin-
blick des bei uns gut bekannten und ohnehin in
der Ausstellung reichlich vertretenen Frithwerks
geltend gemacht werden. Keineswegs fehlte
»Zzuweilen* die eine oder andere Agitationstafel
der 20er und 30er Jahre; die Gruppe dieser
,,Komplexbilder* war nahezu ausschiielich als
,.Diaschau” vertreten. Von den wichtigsten Ol-
bildemn Vogelers, die nach 1931 in der Sowjetu-
nion entstanden, gab es nur sechs Reproduktio-
nen zu sehen, vom Rest (z.B. ,,Der deutsche
Stachanow-Arbeiter in Sotschi“ oder ,,Der
Hamburger Aufstand”) nichts weiter. Das be-
deutet, der Betrachter muBte auf das Studiumim
Original eines zentralen Bereiches verzichten.
Wie kann man eine Ausstellung so lange planen,
wenn die Ausleihe nicht rechtzeitig gesichert
wird? Oder — wenn das geschah — dann soliten
die Griinde genannt werden, warum die Besitzer
in Berlin, Leningrad und Moskau unvorhergese-
henerweise ,,die Mitarbeit verweigert haben.

Die Katalogverfasser beabsichtigten augen-
scheinlich, die unterschiedlichen Téatigkeitsbe-
reiche des Kiinstlers gleichgewichtig darzustel-
len. Verstandlicherweise konnte das nicht im-
mer eingehalten werden (so vermiit man Bei-
trage, die Vogeler als Schriftsteller, Lyriker und
als Kunsthistoriker wiirdigen). Doch das Ideal
der Gleichwertigkeit ermdglicht MiBversténdnis-
se; der Leser des Kataloges kdnnte den Ein-
druck gewinnen, daB der Vogeler der Architektur
und des Kunstgewerbes von gréBerer Bedeu-
tung ist als der Maler (der Text zu den gemalten
Bildern betrégt lediglich die Halfte des Umfangs,
der dieser ,,angewandten” Kunst eingerdumt
wurde). Ausgewogen steht der Zeitraum des
,Jugendstilkiinstlers“ (bis S. 132) neben den Er-
eignissen nach 1918 (bis 248). Im Vorword di-
stanzieren sich die Bearbeiter von dem, der
,»gern auf den Jugendstilkiinstler (schwdrt)* und
fiir den der Kiinster ,,ab 1923... dann endgiiltig
Jpassé'“ ist, aber auch von den heutigen ,,All-
einverwalter(n) sozialistischer Kultur”, die ,,ih-
rerseits Uber die Jugendstilzeit Heinrich Voge-
lers gern so eilig hinweg(gehen) wie er selbst
nach der Bekehrung zum Kommunismus*
(S.7).

Und nun? Gibt es keine Unterschiede fiir uns
heute im Wert zwischen dem Frith- und Spét-
werk? Offenbardoch, denn im Katalog wird héu-
figer die Worpsweder ,,Marchenkunst” mit
Skepsis betrachtet; ,,schon’ 1903 erkennt Rilke
,damals die Begrenztheit von Vogelers innerer
Welt und deren Verwirklichung — sei es im Le-
ben, sei es in der Kunst“ (S. 29). Im Grunde be-
zieht man nur unzureichend Stellung, da von
den Bildemn selbst zu wenig ausgegangen wird.
Zwar befaBt sich ein kiirzerer Artikel mit Voge-
lers ,Malerei zwischen 1908 und 1914"
(8. 111 ff.), aber wie sind die Werke vor 1908 zu
bewerten (einige im Kat., s. Abb. auf S.17-19,
28, 29, 32, 35, 36)? Gute Sachkenner der
Worpsweder Kunstlerkolonie fallten harte Ur-
teile: ,,Heinrich Vogelers dekorative Malerei —
dern gefiihisbetonte melancholischen Formulie-
rungen manchmal ins Sentimentale gleiten”
(Gunter Busch) oder ,,Vogeler —im AnschluB an
symbolistische Tendenzen der européischen
Kunstentwicklung —. .. wird zum Meister der or-
namentalen Pose, deren Darstellung von ge-
schmackvoller Kiinstlichkeit getragen ist” (Jur-
gen Schuitze, beide in: Ausst.kat. ,,Worpswede
— Eine deutsche Kinstlerkolonie um 19007,
Bremer Kunsthalle, 16.—31. 8. 1980, S. 18, 22).
Solche Aussagen erfordern deutlichere Zu-
stimmung oder Ablehnung.

Doch sie erfolgt kaum, und das ist charakteri-
stisch fiir die Vorgehensweise speziell der Kata-
logautoren, die sich zu den Bildem des Kiinst-
lers &uBem. Die vorherrschenden Meinungen in
der Literatur (s. allein die zit. Arbeiten von
Hackmack, Hoffmeister, Erlay, Liebau oder Pet-
zet) Kklaffen in der Tat weit auseinander, doch
man hat es gar nicht nétig, sich mit ihnen aus-
einanderzusetzen, sie zu erwdhnen oder zu
vergleichen. Ingrid Krolow z. B. macht ,,Bemer-
kungen zu den Komplextafeln“ (S. 175 ff.), doch
in ihrem Beitrag erwahnt sie mitkeinem Wort die
fundierteste, sachkundigste Publikation zu dem
Thema von Christine Hoffmeister: ,,Heinrich
Vogeler — die Komplexbilder” (Worpswede
1980). Die Bildbeschreibungen und Interpreta-

tionen von Krolow fallen unpraziser aus, der
Sachverhalt trifft mitunter nicht ganz zu. Haben
die ,,neuen Inhalte” (zu denen der Kampf der
Roten Hilfe, der,,WeiBe Terror" oder der prole-
tarisch-revolutionare Widerstand gehdren) nur
durch Vogeler wie ,,nie zuvor einen so aus-
schlieBlichen und pragnanten Eingangin die bil-
dende Kunst gefunden® (S. 180)? (Vgl. die &lte-
ren bzw. die jeweils zeitgleichen ,,Komplexbil-
der) von Griebel, Grosz oder die Montagen von
Heartfield.) Mit seinem Bild der ,,Roten Hilie"
(Nr. IV) nehme Vogeler ,,die am Ende derzwan-
ziger Jahre vollzogene Wende der kommunisti-
schen Politik vorweg, die dazu Uberging, vor-
wiegend den Optimismus und die potentielle
Kraft des Proletariats darzustellen” (S.176).
Aber solche Darstellungen waren in der kom-
munistischen Pressekunst (in Plakaten, Bro-
schiiren, 1.-Mai-Zeitungen, in den Zeitungen
..Der Kniippel“, ,Der Rote Stem", ,,Die Rote
Fahne® usw.) seit 1924 langst zu Hause.

1936 horte Vogeler mit dem Malen der viel-
szenigen Simultankompositionen auf, die in ihrer
kiinstlerisch-weltanschaulichen Spezifik aus
dem Kampf der Agitpropkunst in den 20er Jah-
ren resultierten. Nicht nur die Kunstkritik von Du-
rus und die Expressionismusdebatte waren die
Ursache, daB 1936 in def ,,Deutschen Stacha-
now-Arbeiter die Landschaft an die Stelle des
Bildernetzes trat. Vogeler stellte sich neuen
Aufgaben, Erkenntnissen und Erlebnissen: Es
ging jetzt um die Reichtiimer der menschlichen
und technischen Produktivkrafte, die vom deut-
schen Faschismus bedroht wurden. Im Bild sitzt
der vertriebene Arbeiter vor der faschistischen
Nacht (iber Deutschland; der Unbesiegte horcht,
denkt an das Deutschland, das mit den sowjeti-
schen Genossen neu aufzubauen ist. Dieses
wie die zahlreichen anderen Bilder werden im
Katalog mit einem einzigen Satz erwéhnt und
vom Tisch gefegt: ,,Das traditionelle Genrebild
hatte in den dreiBiger Jahren den Sieg in der
Auseinandersetzung um neue Formen und In-
halte davongetragen” (S. 194).

Selbst der umfangreichste und berlihmteste
Zyklus, die Wandmalereien im Barkenhoff,
wurde von den Verfassem nicht' eingehender
behandelt, obgleich (iber mehrere Seiten hin-
weg berichtet wird vom ,,Barkenhoff als Kinder-
heim der Roten Hilfe*, Giber den Bildersturm und
iber die bemalte Kaminhaube, die Teil der Ma-
lereien in der Barkenhoffdiele war (vgl. die Abb.
auf S. 154; hier steht: ,,nach der Freilegung mit
Ergénzungen auf der Vorderseite" — besser ge-
sagt, bis auf wenige winzige Reste hatte sich
nichts erhailten). Mit dem Bildersturm begann
nicht der Landrat Becker, die ,,BremerNachrich-
ten* vom 15. 8. 1926 entfachten ihn. Die Angriffe
meinten nicht immer alle Wandmalereien; die
von Vogeler vor 1926 angebrachten und unver-
anderten Bilder waren weder vor noch nach
1926/27 emsthaft gefdhrdet. In einem Schrei-
ben vom 6.11. 1926 unterrichtet der Ober-
staatsanwalt von Wesermlnde den Landrat,
daB nur die neuen Malereien und propagandisti-
sche Aufschriften entfernt werden kbnnten.

Leider steht.jm Katalog nicht, welche ,,neuen
Bilder* Vogeler 1926 (vor der Erdffnungsfeier
am 25.6.) gemalt hatte. Neben Korrekturen
seien bis 1926 ,einige” neu entstanden
(8.172), ,,zum Teil ausgebessert und verén-
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dert” (S. 169). Genaueres ,,erfahren wir heute
aus damals streng vertraulichen Akten (S. 153 ;
das Bremer Staatsarchivs namlich, auf die man
sich standig beruft, abernie zitiert!), aus der Akte
der Nachrichjenstelle 4,65-487: Fotos von
Wandmalerien hatte auch der Landrat auf dem
Barkenhoff erworben und schickte sie mit aus-
fuhrlichen Erklarungen weiter, die eine genaue
Kenntnis dokumentieren. Neu seien — der Land-
ratwarzuvoram11. 2. 1926 aufdem Barkenhoff
— die Darstellung des ,,Geféngnisturms®, der
,Gefangenenbefreiung”, der ,,ErschieBungs-
szene", die ,,Bilder der Gefangnisverwaltung",
der ,,Justiz mit ,,der Justitia““. Das ist ein erheb-
licher Teil der gesamten Ausmalung (mehr als
nur ,,einige" Bilder), die stilistisch direkt mit den
zeitgendssischen Agitationstafeln {ibereinstim-
men.

Die Bilder wirkten, auch als sie im Januar
1927 verhéngt wurden. Es stimmt nicht, daB da-
nach nur noch ,,wenige Personen’ sie ,noch
einmal zu Gesicht"* bekamen (S. 170); sie wur-
den wiederholt groBen Menschenmengen ge-
zeigt, so an dem ,,Rote-Hilfe-Tag" 1928. Die
Bremer ,,Arbeiter-Zeitung” vom 27.6. 1928
meldet, daB man die Geschichte des Kinder-
heimes ,,an Hand der bekannten Dielenbilder
des Gen. Heinrich Vogeler" erauterte, ,,selbst-
verstandlich auch die Bilder*, die verhangt blei-
ben soilten.

Im Auftrage der Roten Hilfe hielt der Kiinstler
mehrmals Lichtbildervortrége fur die Bremer Ar-
beiter. Haufiger stellte Vogeler seine Komplex-
bilder auf dem Barkenhoff aus, meist aus Anlaf
deralljghrlichen Festtage der Roten Hilfe. Scha-
de, daB man sich die Bremer Polizeiakten nicht
genauer durchlas; sie berichten und zuveriéssig
wie gewohnlich —, wieviel Leute und woher (von
Bremen, Hannover, Oldenburg, Emden und
Hamburg) jeweils sich welche Vogeler-Bilder
anschauten. Die eine im Katalog erwéhnte Aus-
stellung auf dem Barkenhoff im August 1930
(8. 164) fallt wegen ihres Datums auf. Bekannt
ist der AussschluB Vogelers 1929 aus der KPD
und sein Streit mit dem Zentralvorstand der Ro-
ten Hilfe; dennoch besichtigten die Bremer
Kommunisten und Mitglieder der Roten Hilfe am
31. 8. 1930von 1 bis 3 Uhr gemeinsam mit dem
,»Gen.“ Heiniich Vogeler die Ausstellung (,,Be-
sichtigung frei“, s. auch den Bericht in der ,,Ar-
beiter-Zeitung“ vom 2. 9. 1930, in: 4,65-488).
Fraglich wird damit, wie lange und konsequent
Vogelerals ,,Oppositionelier recht gehabt haben
kénnte* (von der Position des Kataloges aus ge-
sehen, 8. 7).

Wenn schon die Diskussion Uber das Partei-
buch in der Tasche wichtiger sein sollte als die
Beschaftigung mit den entscheidendsten Bil-
dem, wenn es so sehrum das Rechthaben geht,
dann werfe man einen Blick auf die dankenswer-
terweise abgebildete, 1934 erschienene lilustra-
tionsfolge ,,Das Dritte Reich* (S. 223-234): ein
eindeutiges, unmiBversténdliches Bekenntnis
zur KP ohne ,,0". Allerdings sei ,,die vorlie-
gende Arbeit... nicht von besonderer kiinstleri-
scher Bedeutung”, meint Karl-Robert Schiitze
(S. 228), weil den mit dem Pinsel gezeichneten
Drucken ,,die sich erst durch den Widerstand
des Holzes ergebende Vereinfachung und
Sprodigkeit der Form* fehlt (S. 226). Derangeb-
liche Mangel der ,,Entwicklung einer eigenen

Heinrich Vogeler, Ein deutscher Stachanow-Arbeiter im Erholungsheim in Sotschi, 1936, O/
104 x 91 c¢m, Berlin (DDR), Nationalgalerie

Formensprache“ (S. 227; was nicht wahrist, das
etwas impressionistisch anmutende Flackem
des Hell-Dunkel-Kontrastes) wird zum Kriterium
der Beurteilung, statt die eindringlichen Bildchen
der Broschure unter dem Aspekt der Funktion,
des Adressaten, des Zwecks und Gebrauchs-
wertes zu erdrtemn. Vogeler zeichnete doch hier
nicht mehr fiir Bibliophile! i

Der Katalog moniert: ,,Auch tber die Jahre
1918 bis 1923 wird schnell hinweggegangen"
(8. 7); mit dem bildnerischen Werk dieser Jahre
beschétftigte sich wohl Hoffmeister in dem Buch
iber die Komplexbilder, nicht aber der Katalog-
beitrag ,,Revolution und Kommune 1918 bis
1923" (S. 133 ff.). Man wendet sich gegen die
angeblich veraligemeinermde Vorstellung, daB
,Vogeler diese Zeit gebraucht (hétte), um die
letzten biirgerlichen Fesseln abzustreifen und
zu dem proletarisch-revolutionaren Kinstler
heranzureifen, der sich in den Geschichtsbii-
chem so schén ausnimmt” (S. 143). Von den
Geschichtsbiichern hierzulande abgesehen,
war es nicht so?

Eine spannende, packende Zeit, voller Expe-
rimente; auch in Berlin oder Dresden lasen

Kinstler Kropotkin, um sich emotional zu stér-
ken; eine Zeit zahlreicher kiinstlerischer Kontak-
te, die Vogeler anregten, (iberall die Suche nach
dem ,,Neuen Menschen®; revoltierendes Auf-
baugeflihl, erflilit von der Utopie des Urchristen-
tums bzw. Urkommunismus, volier Ernsthaftig-
keit, fur die Leidenden einzutreten (s. das ,,Hun-
gergedenkblatt”, mit dem Vogelerauf die Dirre-
katastrophe im Wolgagebiet reagierte; Kat.abb.
auf S. 150). 1918 entstand die Radierung ,,In-
ferno* (Kat. Nr. 278; abgeb. bei Hoffmeister auf
S. 13); der Futurismus stérkte nunmehr den Pa-
zifismus, eine kosmische Bildwelt der Vernich-
tung im Kriege. Der Zusammenbruch des Alten
kiindet den Aufbruch des Neuen an. Statt der
dynamischen Bogenlinien, wie in der spateren
Radierung ,,Werden” von 1921 (Kat. Nr. 286;
Hoffmeister Abb. auf S. 17), begegnet schon
drei Jahre vorher eine weitgehende kaleido-
skopartige, kristalline Durchgliederung einer
vielszenigen Komposition.

Vogeler ahnelt” hiefin einigen zeitgleichen
Berliner Malem der ,,Novembergruppe", wie
Grosz oder Oskar Fischer, die der Worpsweder
damals sicherlich bereits kannte. Der befreun-
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dete Malerkollege Karl Jakob Hirsch war Mitbe -
griinder der ,,Novembergruppe”; auch der
Bremer/Worpsweder Bildhauer Bernd Hoetger,
der mit Vogeler vor 1923 die Vorliebe fiir visio-
néare Themen (s. Vogelers Buddha-Bild, 1922,
Kat.Abb. auf S. 147) gemeinsam hatte, nahm
1919 und 1920 an den Ausstellungen der ,,No-
vembergruppe teil.

Ebenso wichtig wére es auch gewesen, auf
die Wandbilder einzugehen, die Vogeler 1920
mit Walter Miillerim Worpsweder Café Heidehof
malte (abgeb. in: W. Hundt, Bei Heinrich Vogeler
in Worspwede — Erinnerungen, Worpswede
1981, S. 52): ein geordnetes Gewirr von Land-
schafts- und Hausersplittem, das die sonstigen
L andschaftsmaler & la Prof. Mackensen (dieser
gelegentlich als Spitzel tatig) gewaltig provoziert
haben muB. Wie Felixmilier, Grosz oder Heart-
field, so nutzte auch Vogeler avantgardistische
kiinstlerische Mittel, um seinem anarcho-radi-
kalistischen Umsturzverlangen Ausdruck zu ge-
ben; sie fanden von dort her zur wissenschaftli-
chen Weltanschauung der revolutionéren Arbei-
terbewegung. Wer Uberblick iber die ,,atembe-
raubende Aktivitat dieses an Jahren gar nicht
mehr so jungen® Vogeler (S. 142) gewinnen will,
darf auch die Wirkung dieses Mannes auf an-
dere Kinstler nicht Ubéetsehen. Viele wurden
vergessen, wie Fritz Uphoff, derin den 20er Jah-
ren mit seinen Bildem der aufbegehrenden Ar-
beiter Vogeler in Worpswede unterstiitzte.

Obgleich die Katalogverfasser nach ihren
Worten ,,auf so manches unbekannte Bild" stie-
Ben, ist doch das vermitteite Bild von Vogeler
unzureichend und verzerrend: der einmal mehr
versteckte, dann wieder offene Rebell, der ,,oft
lange, zu lange stillhielt und damit die Schuld
seiner Auftraggeber teilie”. An die Rahmenbe-
dingungen seiner Auftraggeber sei er ,,auf Ge-
deih und Verderb gebunden® gewesen, aber
niemals sei er ,,ganz in seinem Auftrag aufge-
gangen” (S. 8). Wird hier nicht dem Prinzip der
Herrschaftlosigkeit und dem daraus abzuleiten-
den Postulat der Antiautoritdt gehuldigt? Voge-
ler habe ,,nacheinander Jugendstil, Expressio-
nismus, Komplextafeln, Nationalismus, Anar-
chismus und Parteibiirokratie hinter sich® ge-
worfen, sich jeweils ,,der Fesseln entledigt”;
damit bekennt man sich aber nicht zu dem ,,re-
volutionéren Heinrich Vogeler*, sondern zumin-
dest indirekt zu dem individual-anarchistischen
Freiheitsbegriff. Das bedeutet letztlich, das
Werk Vogelers dient der Projektion von Proble-
men einer — sich heimatlos empfindenden —
,linken*  kunstgeschichtlichen Betrachtungs-
weise.

Der wiedemolten Unterstellung des bis an
sein Lebensende leidenden Idealisten begeg-
nete 1972 Jan Vogeler, der Sohn des Kiinstlers:
.,... vor dem zweiten Weltkrieg lebte Heinrich
Vogeler oder Minning, wie wir ihn nannten, als
immer schaffender, malender und auch finden-
der Kommunist, der er bis an sein Ende geblie-
ben ist* (Ausst.kat. des AStA der Hamburger
HfBK ,,Uber Heinrich Vogeler®, 17.5.-31. 5.
1973, S. 8).

Katalog: Heinrich Vogeler. Hg. von der
NGBK, Verlag Frohlich & Kaufmann, Berlin
West (350 Seiten, 340 Abb., davon 40 in Far-
be, DM 35,-)
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Sebald Beham, Allegorie auf das Ménchtum, 1521, Holzschnitt 9,5 x 16,4 cm

Veit StoB
und Luther

von Werner Marschall

Kunst aus der Zeit der frihbirgerlichen Revo-
lution in Deutschland gab es in Niirnberg gleich
in zwei Ausstellungen zu sehen. Das Germani-
sche Nationalmuseum ist vollig umgekrempelt
worden, um Platz zu schaffen fir Martin Luther
und die Reformation in Deutschiand. Mit tiber
650 Exponaten wurde der Besucher férmlich er-
schlagen. Immerhin versuchte man, mit einem
knappen und versténdlichen Text zu jedem
Stiick dessen historischen Aussagewert zu er-
lautern — ein in Mammutausstellungen bisher
nicht Ublicher Service, der freilich die notwen-
dige Besuchszeit nicht verkiirzen half.

Mitveranstaiter war der ,,Verein fiir Reforma-
tionsgeschichte”. Kirchlichen Interessen ent-
sprach wohl auch, die Sprengkraft des Themas
fir die Gegenwart zu entscharfen, vor allem die
Beziehungen zwischen den Konfessionen nicht
erneut mit altem Streit zu belasten. Man zeigte
Luther peinlichst abgegrenzt von den Radikaien
seiner Zeit. Das ging auf Kosten der anderen
Reformatoren, der Wiedertdufer, Thomas Miint-
zers und der revolutionaren Bauern.

Das gezeigte Material konnte jedoch auch
entgegen diesem obrigkeitlichen Geschichtsbild
gelesen werden. (Bedauerlicherweise wurde die
Chance alternativer Fihrungen kaum genutzt.)
Dabei fiel den Kunstwerken eine wichtige Rolle
fur das genauere Verstandnis der historischen
Prozesse und ihrer Verarbeitung im gesell-
schaftlichen BewuBtsein zu. Die Ausstellungs-
abteilungen Il (Kirche und Frémmigkeit vor der
Reformation) und XIlii (Reformation der Glau-
bensbilder) waren den Verdnderungen in der
kinstlerischen lkonographie des 15. und 16.
Jahrhunderts gewidmet. Die neue Sicht der Welt
und des Menschen vollzog sich in religidsem
Gewand. Der Kampf der sozialen Interessen

79 und der Anschauungen wurde dkonomisch, po-

litisch und militarisch, aber auch in Predigten
und — das war hier in vielen Beispielen zu sehen
— mit bildnerischen Argumenten ausgetragen.
Ob jedermann unmittelbaren Zugang zu Gott —
und das heiBt aueh Anspruch auf die Gliter die-
ser Welt — hat oder der gnadigen Vermittiung
Marias und der Heiligen, der Pfaffen und der
Feudalherren bedarf, davon handeln nicht nur
Glaubensartikel und theologische Streitschrif-
ten, sondern auch die Bilder, was sie von der
Welt und wie sie es zeigen, wie sie aufgebaut
sind und wo in ihnen der Mensch steht.

Die Abteilung ViII (Die reformatorische Volks-
bewegung im Bilderkampf) bot schlieB3lich eine
in Umfang und Qualitat einzigartige Sammiung
der sozialkritischen bis revolutiondren analysie-
renden und agitierenden Holzschnitte aus der
Zeit der Bauernkriege. Darunter jenes Blatt des
Sebaid Beham, das den materiellen Kern des
Glaubensstreits biolegt: Die Armut zwingt den
Bauern, der Papstkirche die neue Wahrheit ent-
gegenzustellen; er stopft dem von den feudalen
Todsilinden beherrschten Monch das Buch in
den Mund, das der nicht fressen kann (Kat. Nr.
316).

Ein groBer Mange! der Ausstellung (und des
Katalogs) war, daB der spezifische Wert der
Kunst fir die anschauliche Klarung historischer
Sachverhalte nicht voll genutzt wurde, weil die
Masse anderer, kaum ,lesbarer Dokumente
(Schriftstiicke, Urkunden, Medaillen usw.) die
Bilder iberwucherte. Das galt vor allem von den
vielen Gemadlden und Graphiken des Lukas
Cranach, die — zusammengefaBt — eine groBar-
tige Demonstration asthetischer Verarbeitung
von Geschichte ergeben hétten, so aber — Gber
die Riesenschau verstreut — nur illustrativ ge-
nutzt wurden.

Der Katalog (490 Seiten, viele Abbildungen)
erschien im Insel Verlag, Frankfurt am Main und
kostete 32,— DM.

Die zweite Nurnberger Ausstellung war dem
Bildhauer Veit StoB gewidmet, der vor 450 Jah-
ren starb. Seine (und seiner Werkstatt) Arbeiten,
die das GNM besitzt, waren im Museum mit wei-

teren aus den Kirchen der Stadt zusammenge-
stellt, so daB ein vergleichender Uberblick, z. B.
Uber flinf Kruzifixe, mdglich wurde. Gleichzeitig
konnte man andere Werke, die vom Transport
verschont wurden, in Nirnberg, Schwabach und
Bamberg besichtigen. Sie sind im Katalog ent-
halten und belebten den frankischen Kunsttou-
rismus.

Im Werk des Veit StoB begegnen uns die Wi-
derspriiche der Lutherzeit auf besondere Weise.
Durch jede seiner Figuren scheinen widerstrei-
tende Krafte mitten hindurchzugehen. Aus dem
Gegeneinander der Bewegungen, der Gewand-
falten, von Koérper und Draperie treten Men-
schenbilder heraus, die sich hartnéckig gegen
den harmonisierenden EinfluB der Renaissan-
cekunst zu sperren scheinen. Erst in spéteren
Arbeiten, dem,,Englischen GruB* in der Lorenz-
kirche zum Beispiel, kommt etwas an Beruhi-
gung, an Einklang in seine Formenwelt, ohne
sich jedoch durchzusetzen. Wer darin nur
,»Spéatgotik, das meint fortwirkendes Mittelalter,
am Werk sieht, verkennt, daB die denkerische
und die kdrperliche, fast athletische Anspan-
nung, die diesen Gestalten innewohnt, einer
sehr diesseitigen, modernen Auffassung von
Personlichkeit entspricht.

Im Katalog Veit StoB in’Nirnberg (366 Sei-
ten, reich bebildert, Deutscher Kunstverlag,
Miinchen, 25,— DM an der Kasse) ist jeder der
30 Nummern ein umfangreicher kunsthistori-
scher Text von zum Teil monographischem
AusmaB gewidmet. Unter den einleitenden Auf-
sdtzen (die auch die in Krakau entstandenen
Plastiken einbeziehen) verdient der des Londo-
ner Kunstwissenschaftlers Michael Baxandall
besonderes Interesse, der die wirtschaftliche,
soziologische, politische und ideologische Si-
tuation und die Arbeitsbedingungen des Bild-
hauers in Nimberg darlegt und die Kunst des
Veit StoB in ihren konkreten historischen Zu-
sammenhangen behandelt.

»aktuell "83"

Metropolen-Schau mit Liicken
von Ernst Antoni

Im Vorfeld drohnte es laut: nach ,,Westkunst®,
,.Zeitgeist” und ,,documenta 7* nun in Minchen
eine GroBprasentation von Produkten aus vier
westeuropaischen Kunsthandeis-Metropolen.
Die diversen ,,Avantgarden” aus Mailand, Min-
chen, Wien und Z{irich sollten sich, gesponsert
von der Philip Morris GmbH, im Lenbachhaus
ein Stelldichein geben, Initiator war das Kuitur-
referat der bayerischen Landeshauptstadt. Fir
erste Schlagzeilen, ,,aktuell 83" betreffend,
sorgte die Juryauswahl der Miinchner Beitrége:
Keine einzige Frau war unter den Auserwahlten.
Kiinstlerinnen erhoben offentlich Protest und
machten sich an die Organisation einer Gegen-
ausstellung.

Es bleibt auch sonst ratselhaft, nach welchen
Ausleseverfahren die Juroren vorgingen, den
einen wiirdig fanden, 83 aktuell zu sein, den an-
deren draufBen lieBen. Eine eher matte Melange
ist es, die da in die unzulénglichen Raumlichkei-
ten der Lenbach-Galerie gepref3t wurde. Recht



spaBig- ist :zurhiridest der. Versuch, aus der
Raumnot " eirie’ Tugend zu machen und die

,,Mondo- Cane ‘-Kolonial-Siebdrucke von Ger-
hard Merz in'die Daueraussteliung der Bilder
und Wohnraume des alten Lenbach einztibau-
en. Auch efh Environment, erfreulich unaufwén-
dig gegenliber anderen Konstruktionen, die sich
pompds-mystisch ausbreiten.

'Im Umfeld der Uppigen Installationen und V|-
deo-Bastelecken wurde die Malerei in eine Ne-
benrolie gedréngt. Erkenntlich auch hier, daB,
sollte es tatsachlich eines gegeben haben, die
Jury auf das Auswahlkriterium ,,gréB8tmoglichste
Unverbindlichkeit” setzte. Wenn — selten — [n-,
halte greifbar werdeh die wirklich ,,ak*uell“ sind,
dann dominiert der rabenschwarze Pessimis-
mus (etwa bei Kurt Bennings Konferenzinstalla-
tion ,,fiir das Jahr 1984 und die Zeit' danach“)
Mit dem Menschen, so die Botschaft, geht’s zu
Ende — und eigentlichist es eh nicht schade um
die Menschheit. Das leuchtete sogar einem
Munchner Boulevardzeitungskritiker ein, der
angesichts des Biotop-Werks ,,Die Briicke" von
Nikolaus Lang anmerkte: ,,Das Sterben der ei-
nen Materie ermdglicht das Leben der anderen.
Gilt das auch fir unseren Planeten —im kosmi-
schen Zusammenhang?* (Die Ausstellung istin
der Minchner Stadtischen Galerie im Lehn-
bachhaus bis zum 20. November zu sehen, der
Katalog kostet an der Kasse 24 Mark.)

Cimabue reist fiir Olivetti

Am 4. November 1966 trat der Arno Uber
seine Ufer und Uberschwemmte die Altstadt von
Florenz. Der Schaden schien unermeBlich. Un-
ter den aufs schwerste beschadigten Kunstwer-
ken befand sich das Kruzifix aus Santa Corce,
das der Lehrer Giottos, Cimabue, Ende des 13.
Jahrhunderts gemalt hat. Vom Instituto di Re-
stauro in Florenz in komplizierten Arbeitsgéngen
wieder zusammengeflickt, kehrte das Kreuz erst
1976 nach Santa Croce zuriick und ging 1982
auf eine von der Firma Olivetti ,,in der Kunst und
Kultur verpflichteten Tradition des Unterneh-
mens“ finanzierte Weltreise: New York — Paris —
London — Madrid — Barcelona. Letzte Station bis
Ende Oktober 1983: Miinchen, Alte Pinakothek.

Dazu haben die Bayerischen Staatsgemaide-
sammiungen einen Katalog herausgegeben mit
Bildern vom Kruzifix und allen seinen Details,
schwarzweil3 und in Farbe, vor, wéhrend und
nach der Rettung, mit einer eingehenden Do-
kumentation der RestaurierungsmaBnahmen
und reichlichen Hinweisen auf die Verdienste
der Firma Olivetti. Preis 20,— DM.

Blick iiber
den Tellerrand

Irene Hiibners Buch
»Kulturelle Opposition
von Gerald Engasser

,Anfang der siebziger Jahre (iberlegten sich
viele, wie es nach den stiirmischen sechziger
Jahren wettergehen solite. Manche griindeten
Parteien, gingen in die Betriebe, andere auf den
langen Marsch durch die Institutionen. Wieder
andere bildeten eine Armee. In dieser Zeit ha-
ben wir unsere Kommune gegriindet, um ande-
ren das vorzuleben, worliber wirimmer reden.

So beschreibt ein Mitglied der Beriiner ,,Fa-
brikkommune* die Alternativen, die denen zur
Verfligung standen, die nach der AP O-Zeit nicht
wieder zur fretheitlich-demokratischen Tages-
ordnung zurickkehren wollten.

Freilich gab es auch andere Perspektiven —
fir die vielen etwa, die schon in den Betrieben
drin waren und die in den Arbeitskdmpfen ab
1969 ein neues gewerkschaftiiches Selbstbhe-
wuBtsein entwickelten.

Aufbruchstimmung gab es hier wie dort: in die
Gewerkschaftsbewegung strahlte der studenti-
sche Protest ebenso hinein wie in das linkslibe-
rale Bilrgertum; politisches Unbehagen miin-
dete in die Hoffnung auf den demokratischen
Erneuerungswillen der neuen Regierung, quali-
fizierte sich auch zur Systemkritik. Im kulturellen
Bereich herrschte innovatives Klima. Kinstler
fanden den Weg zur Gewerkschaft und zu The-
men der Arbeitswelt, Arbeitnehmer den Weg zur
Kultur; Hunderte von gewerkschaftlichen Kul-
turgruppen entstanden, freie Theater erkdmpf-
ten sich offentliche Forderung; sozialliberale
Kulturreformer theoretisierten viel tiber die De-
mokratisierung der Kultur, ohne allerdings real
sehr viel zu bewirken. In den vielen neu entste-
henden Blirgerinitiativen entstanden neue kultu-
relle Formen des Protests.

Mit dem Jetzt-Zustand dieser weitverzweig-
ten kulturellen Opposition, die sich in den sieb-
ziger Jahren entwickelte, beschaftigt sich Irene
Hibner inihrem vor kurzem erschienenen Buch.
Die Autorin stellt ein sehr breites Spektrum de-
mokratischen Kulturlebens vor: professionelle
und Laientheater, eine Galerie, eine Wandmal-
gruppe, den Seniorenschutzbund ,,Graue Pant-
her", gewerkschaftliche Kulturgruppen, Projekte
aus der alternativen Szene...

Beim Kennenlernen der fast zwei Dutzend
Beispiele oppositioneller Kulturarbeit wird bald
deutlich, daB sich demokratische Kultur der
achtziger Jahre nicht mehr hinreichend definie-
ren 148t aus der eine halbe Generation zuriick-
liegenden Protestbewegung, wenngleich die

Waurzeln vieler Gruppen in diese Zeit zurlickrei-
chen. Die soziale und politische Umwelt hat sich
seitdem gedndert und somit auch Form und
Thematik kulturellen Schaffens.

Kulturarbeit entsteht aus Betroffenheit, und
die individuell sehr unterschiedlichen Formen
des Betroffenseins — durch Arbeitslosigkeit, So-
zialabbau, Rustung, Umweltzerstdrung — spie-
geln sich in ihrer ganzen Breite in der Vielfalt
demokratischer Kulturarbeit wider. Zudem sind
je nach kiinstlerischer Qualifikation die jeweils
verfugbaren Ausdrucksmdglichkeiten sehr un-
terschiedlich. Die Autorin stelit diese Vielfalt vor,
ohne sie in den Raster formaler Kunstkritik zu
zwangen.

Die Zusammenfassung dieses breiten Spek-
trums als , ,kulturelle Opposition‘ bezeichnet die
positive Entwicklung im Kulturbereich zum soli-
darischen Miteinander, eine Entwickiung, die
freilich noch langst nicht abgeschlossen ist. Eine
geschlossen auftretende demokratische Ge-
genkultur ist in der Bundesrepublik durchaus
noch keine Selbstverstandlichkeit. Noch immer
wissen die verschiedenen Kulturszenen zu we-
nig voneinander, um solidarisch kooperieren zu
kdnnen. Welcher Profi-Schauspieler hat schon
mal ein Lehrlingstheater gesehen, welcher Ge-
werkschafter sich mit alternativen Kulturprojek-
ten beschaftigt?

Doch sind unter dem enormen Druck der
Dauerkrise mit all ihren individuellen Folgen, vor
allem aber angesichts der drohenden atomaren
Katastrophe in den letzten Jahren Kiinstler und
Kulturarbeiter des demokratischen Spektrums
naher zusammengerickt. Viele der von lrene
Hibner vorgestellten Beispiele veranschauli-
chen die integrationskraft, die die Friedensbe-
wegung auch im kulturellen Bereich entwickelt
hat. Das Buch informiert auch liber die nach ei-
nem Jahrzehnt harter Auseinandersetzung in
greifbare Nahe gerlickte Mediengewerkschaft.

Beschrieben werden schiieBlich auch eine
Reihe von Projekten, die sich die Férderung kul-
turelier Kooperation zum Ziel gesetzt haben.

Neben einigen bereits langer existierenden
Organisationen wie der ,Kulturkooperative
Ruhr* sind dies z. B. soziokulturelle Zentren wie
die alte Feuerwache in KéIn, aber auch demo-
kratische Volksfeste wie die Tlbinger Festivals
oder das UZ-Pressefest.

Die Autorin nimmt bei der Darstellung der ein-
zelnen Kulturgruppen keineswegs eine neutrale
Stellung ein — sie kritisiert die Aussteigementa-
litat der Berliner Fabrikkommune ebenso wie die
Solidarnosc-Solidaritét eines Tlbinger Festi-
vals, ohne allerdings deren kulturelle Bedeutung
abzuwerten oder sie gar politisch auszugren-
zen. Der Aufruf zur Kooperation demokratischer
Kuiturschaffender wird auch nicht mit dem An-
spruch inhaltlicher Nivellierung, sondermn mit der
Forderung nach solidarischer Auseinanderset-
zung miteinander verbunden.

Das Buch berichtet liber den Abbau von
Schranken innerhalb des breiten Spektrums kui-
tureller Opposition, es tragt aber auch selbst
dazu bei: indem es dem Leser ermdglicht, einen
Blick tiber den Tellerrand seines eigenen kultu-
rellen Erfahrungsbereichs zu werfen.

Irene Hibner, Kulturelle Opposition, Dam-
nitz Verlag, 272 S., DM 19,80.
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Voodoo

von Wolfgang Bender

®

Voodoo, allgemein nur als Erscheinung aus
der Karibik bekannt, hat an der Kiiste Westafri-
kas eine neue Heimat gefunden. Der Kreislauf
wird — wie vorher von der Musik — hier im Reli-
gidsen volizogen: Afrikanische Sklaven bringen
ihre religiosen Vorstellungen und Kulte in die
,,Neue Welt", dort entsteht unter den Bedingun-
gen der Sklaverei, bei oft zwangsweise verord-
netem Christentum, eine neue afroamerikani-
sche ,,Religion oder besser ein neues religids-
kultisches Leben. Dieses wird nun von zuriick-
kehrenden ehemaligen Sklaven nach Afrika ge-
bracht und tiifft dort auf eine inzwischen veran-
derte Welt—fruchtbarer Boden flir neue religiose
Synkretismen. in Afrika, besonders in den west-
afrikanischen Staaten, entstanden unzéhlige
Kirchen, die zwar bibelorientiert, oft rein altte-
stamentarisch, doch in vielfacher Weise afrika-
nische Riten und Vorstellungen in ihre Praxis
aufgenommen haben.

Es ist offensichtlich, daB mit der Zerstdrung
dertraditionellen Religion als Teil der traditionel-
len Geselischaft ein Vakuum entstanden war,
das vom Christentum nicht ausgefilit werden
konnte. Daflir war es zu fremd und Uiberhaupt zu
sehr ,,Religion" als solche und nicht genligend
Teil einer Ubergreifenden Lebensphilosophie.
Das Christentum, so wie wir es bei uns kennen,
kann verschiedene Wertsysteme nebeneinan-

weltweit informativ

der zulassen. Es ist kein integraler Bestandteil
mehrin unserem Alitag. Ein ,,Christ* kann in die
Kirche gehen und zugleich politisch fiir den
Krieg sich stark machen.

Es war die alte Religion zwar zerstért worden,
aber die religidsen Vorstellungen der Afrikaner
sind oft noch vorhanden. Je mehr die Euphorie
der sechziger Jahre in Afrika einer zunehmen-
den Depression und Angst wich, desto mehr
wurde von den enttduschten Massen nach ei-
nem Halt gesucht. Das ist der historisch-gesell-
schaftliche Ort, an dem die vielen kleinen syn-
kretistischen Kirchen entstehen, das Ende der
Welt erwartet, die Erldsung aus dem Elend her-
beigewlnscht wird. Es ist allerdings auch ein
Rickzug aus den neuen politischen Welten, wie
Parteien, Wahlen, Parlamenten, ein Riickzug,
der die politischen Verhaltnisse charakterisiert.
Die Politiker bereicherten sich am &ffentlichen
Reichtum und wurden meist durch Militars abge -
|&st, die dann nach kurzer Zeitdemselben Laster
verfielen. So féllt es den Volkern neuer afrikani-
scher Staaten schwer, in jedwede politische Or-
ganisation Vertrauen zu fassen. Um so mehr
Vertrauen wird dann in die ,vertrauten” und
auch tatséchlich praktische Erfolge zeitigenden
religidsen Bréuche gesetzt. Dieser ,,Riickzug”
scheint dem Afrikanerim Moment als seine ein-
zige Rettung, um sich in dem Chaos zu bewah-
ren. Millionen von Afrikanern gehen in ihre mes-
sianistische Kirche und tanzen Né&chte lang,
kommen in Kontakt mit den in ihnen liegenden
Kréften: ein.unglaubliches Potential!

In Haiti war der Voodoo der Nucleus fir die
langsam entstehende Unabhangigkeitsbewe-
gung; die politischen Implikationen waren klar.
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Voodoo-Figur von Agbagli Kossi

Mit dem Voodooin Afrika ist das nicht so einfach.
Der ,,Feind” ist nicht so leicht zu identifizieren,
die Problematik sehr komplex.

Der Band Gert Chesis vermittelt (iber die Fo-
tos viel von der Energie, die hier frei wird. Im
kiinstierischen Bereich gehdren dazu die
Schnitzereien des Togolesen Agbagli Kossi. Im
Buch kommen sie zu kurz, aber der Katalog der
Colon-Ausstellung im Minchener Stadtmu-
seum bringt Kossi besser ins Licht, hier sehen
wir mehr von seinen Arbeiten. Er hat seine Ma-
ler, die seinen Figuren — wie Chesi treffend
schreibt — ,,Eleganz” verleihen. Er flgt noch
dazu: ,,kunsthandwerkliche” — dem wiirde ich
widersprechen und es bei , kiinstlerischer” be-
lassen. Eine religids-funktionale Kunst von be-
stechender Einfachheit.

Gert Chesi, Voodoo. Afrikas Geheime Macht,
Perlinger Verlag, Worgl 1979 (Bildband im
GroBformat, 275 Seiten, zahlreiche ganzsei-
tige Farb- und s/w-Abbildungen, DM 68,~).

Jens Jahn (Hrsg.), Colon. Das schwarze Bild
vom weiBen Mann, Katalog der Ausstellung
im Miinchner Stadtmuseum, 18. 2.-17. 4.
1983, Verlag Rogner & Bernhard, Miinchen
(Preis an der Museumskasse DM 29,~).
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Bernd Stécker, Elvis Presley, 1978/79, Mu-
schelkalk, Héhe 190 cm (vor der Zerstbrung)

,,Bild“ hetzte -
Skulptur zerstort

,,Das ist nicht unser Elvis“— mit solchen Uber-
schriften heizte die Hamburger ,,Bild"“-Zeitung
eine Kampagne gegen die Werke des Bildhau-
ers Bernd Stécker (vgl. tendenzen Nr.
123/1979) an. Der ,,haBliche Elvis®, so angebli-
che Fans des Séngers in ,,Bild", war den Blatt-
machern Vorwand, um gegen die finanzielle Un-
terstiitzung einer Stocker-Ausstellung in der
Galerie Rose durch die Kulturbehtrden der
Hansestadt Stimmung zu machen.

Die ,,Bild“-Hetze trug Frlchte. Die Skulptur,
die vor dem Gewerkschaftshaus am Legienplatz

Die zerstdrte Skulptur. Foto: G. Jeske

aufgestellt war, wurde zuerst beschmiert und
schlieBlich zerstort. Pressediskussionen (ber
Stockers Presley hatte es bereits vor zwei Jah-
ren in Bremerhaven gegeben, als das Werk dort
ausgestellt war. Besonders jlingere Menschen
irritierte es, daf der Kiinstler nicht ein Idol dar-
gestellt hatte. Dieser Elvis besaB nichts Denk-
malhaftes, zu sehen war die Qualim Widerstand
gegen das Zusammensinken eines gewdhnli-
chen, keineswegs athletischen Korpers. Die
Aufwértsbewegung des emporgehobenen Ar-
mes endet nicht in einer Faust; sie betont die
Verrenkungen des Menschen beim Showbusi-
ness, veranschaulicht den Zwang, ,,0oben” zu
bleiben. In Bremerhaven wurde der Elvis damals
nach einigen Fiihrungen und der Berichterstat-
tung der Lokalpresse akzeptiert, in Hamburg fiel
er jetzt dem Springer-Rowdytum zum Opfer.

,,L.exikon der Kunst“: zur Zeit
besonders preisgiinstig

Eine Nachdruckausgabe des Standardwerks
,,Lexikon der Kunst" aus der DDR hat jetzt der
Westberliner Verlag ,,das européische buch”
ediert. Bis zum 31. Dezember 1983 ist die funf-
bandige Enzyklopadie (insgesamt 4257 S. mit
2945 Abb.) noch zum Subskriptionspreis von
198 Mark tber den Verlag oder im Buchhandel
erhaltlich, danach kostet das L.exikon 348 Mark.
Das Nachschlagwerk mit seinen 12964 Stich-
worten, an dessen Erstellung mehrere hundert
Kinstler, Kunsthistoriker, Architekten, Archéo-
logen, Ethnologen und Wissenschaftler anderer
Disziplinen beteiligt waren, informiert Gber
Kiinstler und ihre Werke, zeigt kunstgeschichtli-
che Zusammenhénge auf, berichtet Gber Tech-
niken, Materialien und Werkzeuge. Das in Fach-
kreisen seit langem geschéatzte materialistische
Kunstwissenschaftswerk dirfte — vor allem zum
noch geltenden giinstigen Subskriptionspreis —
auch in der Bundesrepubilik viele Interessenten
finden, engagierte Kiinstler, Kunstwissenschaft-
lerund -erzieher sollten die Zeit bis zum Jahres-
ende nutzen.

Diaserie gegen den Krieg

,,Abschreckende Bilder vom Krieg* hei}t eine
neue Diaserie, die sich an alle PAdagogen wen-
det, die aktive Friedenserziehung betreiben.
AufschluBreiches Bildmaterial von 1871 bis
heute (Malerei, Grafik, Fotografie) belegt, daB
der Kampf gegen den Krieg immer auch mit den
Mitteln der Kunst gefiihrt wurde und wird. Aus-
gehend von zeitgendssischen Beispielen, folgt
ein Riickblick auf die Kunst zu den beiden Welt-
kriegen (Beckmann, Grosz, Geiger, Dix). Uber
die Zeit der Wiederaufriistung in den flinfziger
Jahren (Constant, Grundig) spannt sich der Bo-
gen wieder zur gegenwartigen Kunst (Heisig,
Mattheuer, Rainer). Die Diaserie (24 Dias, neun-
farbig, 15 schwarzweiB, zu jedem Bild eine Text-
karteikarte, 45,— DM + Versandkosten) kann
bestellt werden bei: Verlag Theo Liebner,
Schulhaus, 8831 Rehlingen, Telefon (09142)
1868.

Wie er’s treibt,
der neue Mensch

,,Der ,Sich kimmende Bergarbeiter’ von 1980
blickt nicht mehr in die Werke der kommuni-
stischen Klassiker, sondern in den Handspie-
gel; in Gedanken ist er schon beim Kopulie-
ren, jener handgreiflichen Tréstung der Kor-
per filireinander, die abzuschildem Sitte neu-
erdings ncht genug kriegen kann. Der neue
Mensch ist also der alte, und auch die Arbei-
terklasse treibt's wie eh und je.”
(Frankfurter-Rundschau-Kritiker Hanno Reu-
ther anidBlich der Willi-Sitte-Ausstellung in
Oberhausen.)

Suche Stelle als Mitarbeiter in en-
gagierter Galerie in der BRD oder
West-Berlin ab Sommer ’84.

Ausstellungserfahrungen durch
selbstiandige Arbeit in einem Kultur-
zentrum, BBK usw. — 1. Staatsexamen
Sekundarstufe II, Kunst/Gesell-
schaftslehre.im Friihjahr '84.

Zuschriften unter C 144 an Redaktion
tendenzen, Damnitz Verlag, Hohen-
zollernstraBe 146, 8000 Miinchen 40.

Geheimdienste
kontra Kiinstler

Verdachtig, Agent zu sein, ist, wer von den
bundesdeutschen Schnliiffeldiensten dazu er-
klart wird. ,,Das Bundesamt fir Verfassungs-~
schutz”, meldete die ,,Welt" am 25. Juni 1983,
fordert eine Ergénzung der Bestimmungen
hinsichtlich der Beobachtung des Schriftsteller-
verbands der ,DDR’ (in Springers ,,Welt" in
GénsefiiBchen, Red. tendenzen) und des dorti-
gen Verbandes der bildenden Kiinstler. Beide
Organisationen, so argumentiert das BfV, seien
in die \Westarbeit der DDR (jetzt ohne Ganse-
fiBchen, die , Welt” zitiert etwas, Red. tenden-
zen) eingebunden’.” Die Kiinstler aus dem so-
zialistischen Nachbarstaat also als Futter flr die
Datenspeicher westdeutscher Geheimdienste.
Wer predigt denn immer, daB die Freizlgigkeit
eines der besonderen Schmuckstlicke der frei-
heitlich-demokratischen Bundesrepublik sei
und der ,.freie Austausch von Meinungen und
Informationen* im Menschenrechtskorb heraus-
ragende Bedeutung habe? Da steckt wohl noch
mehr dahinter als die oft gelibte regierungsoffi-
zielle Doppelziingigkeit. Die Angst néamlich, daB
die DDR-Kinstler in Kopf und Gepéck Sachen
mit sich flhren kdnnten, die den Herrschenden
hierzulande geféhrlich scheinen. Nicht Spreng-
stoff oder Mikrofilme, sondern Geist und Kunst.
Da hat'in der,,Welt" jemand aus der Schule ge-
plaudert — aus der von Joseph Goebbels und
Joe McCarthy.



Otto Conzelmann:
Der andere Dix

.Sein Bild vom Menschen

und vom Krieg

272 Seiten, 359 Abb., 37 in Farbe,
Leinen mit Schutzumschlag,
128,~ DM

ISBN 3-608-76169-1

Im Mittelpunkt dieses neuen Dix-
Bandes mit tiber 350 Abbildungen
steht die Entwicklungsgeschichte
des Kiinstlers und seine Kriegser-
lebnisse, die durch viele bisher
nicht verdffentlichte Bilder und
Quellentexte kommentiert und
neu gedeutet werden. Der Autor
weist in diesem Band zum ersten
Mal die Identitidt Dixscher Kunst
mit der Philosophie Nietzsches
systematisch nach und gewinnt

adurch ein vollig neues
Dix-Verstdndnis.

Georges Bataille:
Lascaux

oder die Geburt der Kunst

Aus dem Franzésischen tibersetzt
von Karl Georg Hemmerich

152 Seiten, 84 Abb., 68 farbig,
Leinen mit Schutzumschlag,

DM 58,~. ISBN 3-88447-069-8

Die Hohlenbilder von Lascaux ge-
ben einen faszinierenden Einblick
in die Welt vor 20000 Jahren.
Wihrend der Eiszeit haben unsere
Vorfahren hiereinen »Saal der
Tiere« gestaltet, deren Bedeutung
der Autor in spannender Form
entschliisselt.

Pere Gimferrer:
Max Ernst

Aus dem Spanischen iibersetat
von Bugen Helmlé

128 Seifen, 160 farbige,

16 schwarz-weifte Abbildungen,
Leinen mit Schutzumschlag,
DM 68,—. ISBN 3-608-76170-5

Uber 170 Bildern aus sechs Jahr-
zehnten von einem der bekannte-
sten und konsequentesten Surrea-
listen dieses Jahrhunderts; ein
Farbenrausch voller hintergriindi-
ger und ritselhafter Natur- und

Phantasiegebilde, die uns wie hyp-

notisiert in eine geheimnisvolle
Welt fithren.

ANGENS

DRGSR Y

Wolf-Dieter Dube:
Der Expressionismus
in Wort und Bild

172 Seiten, 195 Abb., 95 in Farbe.
Leinen mit Schutzumschlag,

DM 178,—

ISBN 3-88447-070-1

Ein hervorragend ausgestatteter
Band, in dem die Entwicklung des
Expressionismus (1909-1923) von
einem der besten deutschen Fach-
leute dieser Zeit in meisterhafter
E‘)Iprache eschildert wird. Kiinstler

er »Briicke« und des »Blauen Rei-
ters« stehen mit Bildern, die z. B.
noch nie farbig reproduziert wur-
den, im Mittelpunkt einer faszinie-
renden Epoche der deutschen
Kunst, die bis auf den heutigen
Tag nichts von ihrer Aktualitdt ver-
loren hat.

Uecker

Von Dieter Honisch, mit Werkver-
zeichnis von Marion Haedeke,
268 Seiten, 712 Abb., 14 in Farbe,
Leinen mit Schutzumschlag,
Format: 33,5x29 cm
Normalausgabe

DM 168,~ Subskriptionspreis

Ab 1.1.84 DM 198,—

ISBN 3-608-76150-0
Vorzugsausgabe

mit je einem Pragedruck in Buch-
format, zusammen mit einer
16-seitigen Lithographie (hand-
geschriebener Lebenslauf von
Giinther Uecker), beides signiert
und numeriert, Auflage je 50
Exemplare I-L, In Kassette

DM 380,

Gesamtausgabe

enthilt alle 4 Prigedrucke und die
16-seitige Lithogra%hie signiert
und numeriert, Auflage 75 Exem-
plare 1-75 in Kassette

DM 1380,-

ISBN 3-608-76176-4

Fordern Sie unseren Sonder-
prospekt an!

Klett-Cotta
Postfach 809, 7000 Stuttgart 1
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Therese Angeloff -
Meine Seele hat ein Holzbein
Ein Werdegang mit Gedichten, Liedern und Bildern
(320 S., engl. Broschur, 4farb. Umschl., DM 22,50)
,,Einen Werdegang hat sie — und was fiir einen: Verfolgung,
Emigration, Not haben sie nicht brechen konnen, sondern
zu einer engagierten Kédmpferin gemacht fiir den Frieden
und gegen Heuchelei. Thre Lebensbeschreibung ist auch Ge-
schichtsunterricht — amiisant, geistreich, schonungsios ehr-
lich.«

Abendzeitung, Minchen

,»Therese Angeloff macht Mut! Dieses Buch war fiir mich
der AnlaB, mich selbst politisch zu betitigen.*
Gabi W., Angestellte, Miinchen

,»Wie einer etwas wird, indem er Angst iiberwindet. Das ist
die Aussage dieses Buches.
Bayerischer Rundfunk

Habib Bektas -
ohne dich ist jede stadt eine wiiste

Gedichte (mit Grafiken nach Originalholzschnitten von
Ismail Coban)

(ca. 100 S., brosch., ca. DM 10,-)

»,1ch freue mich iiber diese ungebéndigte Stimme eines jun-
gen tiirkischen Arbeiters in der deutschen Literatur, iiber
diese radikalenzértlichen Gesénge. Ich begriiBe Habib Bek-
tas im Kreise derjenigen, die ernst machen mit ihren
Schmerzen, aufrichtig, verzweifelt, ihn, der das Zuriickge-
lassene verteidigt, mit seiner Zermrissenheit zwischen dem
Land seiner Kindheit, wo der Bauch hungert, und dem Jetzt,
wo die Seele darbt... Was unter die Haut geht, geht auch in
den Kopf.“

Ludwig Fels

Wolf Brannasky
Erste Hochrechnung
Politische Lieder aus 15 Jahren
(80 S., brosch., DM 12,-) ,
,»Seit 15 Jahren singt Brannasky gegen alles an, was unserer
Demokratie politisch widerfahren ist. Seine ,Hochrechnung*
ist eine Abrechnung mit den Schuldigen. Doch er jammert
nicht, er analysiert. Mit ehrlichem Zorn und bei aller Schir-
fe, nicht ohne Humor. Mit einem Humor, der vom Verstand
und vom Herzen kommt.*

Deutsche Volkszeitung, Diisseldorf

-

Daniil Granin

Zielbestimmung

(480 S., brosch., DM 8,~)

Die Verantwortung des Wissenschaftlersin unserer Zeit, die
Zielbestimmung seiner Arbeit ist das Thema der drei Erzih-
lungen dieses Bandes. Brennend aktuell: die Geschichte
iiber die Erfinder der Atombombe in Ost und West in den
Jahren um das Ende des zweiten Weltkrieges.

Friedrich Hitzer .

Vom Baumsterben der Menschen oder die Gewerk-
schaften miissen ihren Weg neu beschreiben

Mit Zeichnungen von Guido Zingerl

(200 S., brosch., DM 12,-)

Schriftsteller in der Friedens- und Arbeiterbewegung. Ex-
klusiv: Gesprich mit Leonhard Mahlein.

Monika Hohn
Die Luft, die wir atmen
Aufzeichnungen einer Pfarrfrau aus dem Ruhrgebiet
(224 S., mehrere Abb., brosch., DM 12-)
»»Eine Pfarfrau erzéhlt—und der Leser sei gewarnt. Denner
bekommt nicht den Stimmungsbericht einer pfarrhiduslichen
Idylle. Acht Jahre Gemeindearbeit an der Seite ihres Man-
nes Micha in Duisburg-Bruckhausen hat Monika Hohn in
einem beklemmenden Bericht zusammengefa3t. Pfarrhaus-
alltag, in dem Gott fern scheint und die Thyssenhiitte so nah,
so erstickend spiirbar, bisin die Lungen des Sduglings Sarah.
— Eine Pfanfrau zieht Bilanz, ehrlich, schonungslos — und
mit grofem Mut.“

stern, Hamburg

»Das Buchist spannend. Die Verfasserin kann erzihlen, be-
richten, darstellen. Hier erlebt man wirklich eine Pfarrfrau.
Wer das Buch liest, wird die 12,— Mark nicht bereuen...
Wenn Monika Hohn gegen ihren Willen in Bruckhausen mit
,Frau Pastor angeredet wird, dann haben die Ménner und
Frauen doch ein Gespiir dafiir gehabt, daB sie eine Gemein-
demutter war.

: Der Weg, Diisseldorf

Irene Hiibner
Kulturelle Opposition
(272 S., reich bebildert, brosch., DM 19,80)
,-Irene Hiibner pladiert dafiir, Kultur nicht, wie frither gele-
gentlich propagiert, ,unterzuschmuggeln‘; vielmehr gélte es,
,die Kiinste zu férdern und herauszufordern, ihren Ge-
brauchswert unter Beweis zu stellen‘. Das Publikum, gerade
auch die bisher zu kurz gekommenen Teile, soll anspruchs-
voll gemacht werden.*

Hilmar Hoffmann in Niirnberger Nachrichten

,» .- Eine Bestandsaufnahme dieser bunt schillernden Ge-
genkaltur versucht Irene Hiibner in ihrem Buch ,Kulturelle
Opposition‘. Sie driickt mit dem Titel schon den wesentli-
chen Zug aus, der allen Aktivititen zugrunde liegt: Die Op-
position zur offiziellen Kultur, aber auch zu einer Politik im
Land, die Lebensraum zerstort, die Lebensbedingungen und
die Entfaltungsmoglichkeiten des einzelnen einzuschrianken
versucht. Gerade diesem einzelnen Menschen, der mit Kul-
tur bisher vermeintlich nichts zu tun gehabt hat, widmet sich
eine Kulturarbeit, wie sie Irene Hiibner in ihrem Buch an-
hand vieler Beispiele beschreibt.*

Welt der Arbeit, Kdln

Richard Scheringer

Griiner Baum auf rotem Grund

(248 8., brosch., DM 12,-) :

Richard Scheringer, Sohn eines Berufsoffiziers, ging zu-
néchst den vorgezeichneten Weg — als Reichswehroffizier
zur ,,Nationalen Rechten. Seine Umkehr mit«€er offentli-
chen Absage an die Nazis (1931) und seinen Kampf zusam-
men mit den Kommunisten gegen Faschismus und Krieg
schildert er in ,,Das groBe Los*. — Jetzt veroffentlicht Ri-
chard Scheringer seine Erinnerungen an die Adenauer-Ara.
Der Kampf gegen deutsche Spaltung und Remilitarisierung,
die Haftzeit in Landsberg und die Situation nach dem Ver-
bot der KPD, das Leben der Familie, die Freuden der Jagd
und die Arbeit auf dem Diirrnhof bei Kosching, dessen
Wappen den ,,Griinen Baum auf rotem Grund® zeigt — das
alles wird in faszinierender Weise lebendig.

Noch lieferbar: ,,Das groBe Los“, von Richard Scheringer, 3. Aufl.,
424 S., brosch., DM 9,80.

Zeit-Gedichte:

Fritz Deppert
Mit Grafiken von J6rg Scherkamp
(64 S., brosch., DM 6,80)
,,Die menschlichen Gedichte Fritz Depperts gehen mensch-
lich auf jeden zu, der bereit ist zu héren, zu fithlen, zu verste-
hen, was in diesen Gedichten beabsichtigt ist. Denn ab-
sichtslos sind diese Gedichte nicht... Sie wollen weder das
,Anmachen‘ noch gleich das ,Mitmachen’, aber sie finden
den Mut zum Mutmachen.*

Karl Krolow

Wolf Peter Schnetz

Mit Grafiken von Walter Tafelmaier

(64 S., brosch., DM 6,80)

,»oeit Anfang ’83 erscheinen die ,Zeit-Gedichte* der ,kiir-

biskern-Reihe® in nevem Gewand: verindertes Format,

doppelter Umfang. Schnetz ist einer der ersten, die in den

GenuB einer verbesserten Aufmachung gekommen sind,

und hat das. treffliche Forum genutzt, die grénlindische

Kilte in diesem unserem Staate anzuprangern. — Man spiirt

Wille und Mut zum Widerstand, und Menschlichkeit.*
pldrrer, Nirnberg



