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Zu diesem Heft

Die Forderung nach Demokratisierung der Kunstpraxis
und nach Soiialorientierung der Kunst, wie sie seit der
1968er Zeit erhoben wird, hat nirgends in der Bundesre'

publik so in das Erscheinungsbild einer Stadt hineinge-
'wirkt wie in Bremen. Nicht nur in der City, in allen Vier'
teln findet man Skulpturenensembles und Wandbilder,
die die Geschicke, dle Erfuhrungen, die Probleme und
die Wünsche der Bewohner aufgreifen und darüber mit
den Menschen ,,ins Gesprtich" zu kommen suchen' Dafi
an der themøtischen Erarbeitung einer Bunkerbemalung
d.ie Bürger aus dem Wohngebiet selbst, of¡ in ,,Ge-
s chichtlgrupp en " zus ammenarb eitend, b et eiligt sind, dafi
sich voi Massenentlassungen bedrohte Arbeiter spontan
an einer Bronzeplastik versammeln, zeigt, wie eng die
Verbindung sein kann.
Mit dem Üb"rgorg von der ,,Kunst am Bau" zur ,,Kunst
im öffentlich"i Raum" wurde vor zehn Jahren døs ,,Bre-
mer"Modell" eingeleitet- Nun steht es finanziell und kon-
zeptionell an einem kritischen Punkt- Das Geld kommt
nicht mehr aus dem Kulturetat, neue Proiekte werden
über S tiftung en o der als Arb eitsb e s chaffungsmafi nahmen
(ABM) durchgefuhrt. Wettbewerbe vor der Auftragsver'
gabe sind nicht mehr die Regel.
fuir baten den verantwortlichen Referenten beim Bremer
Senat, Hans-Joachim Manske, für tendenzen Bilanz zu
ziehen. Wir wollten wissen: Was ist aus einem Pro-
gramm geworden, das in der ffintliche-n Förderung der
kunst ,,bemokratie wagen" und vèrwirklichen wollte -
heute, da die Hochrüstungspolitik allenthalben Sozial-
und Kulturabbau erzwingt, da die ,,Wende"'Strategen
statt ein Mehr an Offentlichkeit die zunehmende Privati-
sierung des Kunstsektors betreiben? Ilir wollten vor al-
km wlssen: Was wurde in zehn Jahren von Verwaltung'
Künstlern und Bevölkerung aufgebaut, das es lohnt, in
der Krise zu verteidigen?
Wolfgang Grapes Peitrag über den für Bremens proletø-
r* ch"e Xínder 

-eng 
agiert en Lehrer und S chrifts teller Carl

Dantz verweist auf die Traditionen demokratische
Kunstpraxis und Kulturarbeit in der Hansestadt'

In Bremen (in der Vilta lchon) und im benachbarten
Worpswede (Kunsthølle Friedrich Netzel) wurde im Früh-
¡ahí die vom Verband Bildender Künstler der DDR zu'
"sammengestellte Aussteilung ,,DDR heute - Malerei,
Graphikl Plastik" gezeigt- Sie bot einen authentischen
n¡nbl¡cl< in das aktuelle Kunstschaffen des Nachbarstaa-
tes und reichlich Gesprrichsstoff fur Kritiker und Freun-
de des engagierten Realismus bei uns. Knut Nievers un-
tersucht ã"1i"yahigen Reaktionen von Besuchern und
Pubtizistik, Horst G' Vogeler befragt diese Kunst - am
Beispiel eines Bildes - auf ihre Botschaft'

An diesem Ort Bremen mit seinem reichen ,,Anschau-

unssmaterial" zum Thema fand vom 10' \s 12' Mai das

i r: Í ¿i *îi : C ^ 
p i ci, ch ß I a,, Qu ati t ö t un d E n g a g e m en-t "

'trlåîl w|, iiiL"" atlen, dilteilnahmen' und øllen' die es

durch ihre Hitfe ermöglicht haben'
E, *o, uo, oí1"* ein -Gesprtich unter Künstlern' in das

l¡, ¡nì, praktíschen Erfahru,ngen - vom Bildermachen
ii tu*'(Jrteil einer A'usstellungsiury - einbrachten' Da
iochtte die theoretische Begrffiichkeit bisweilen unklar
bteibenoderweitauseinandergehen:daJSsichKünstler-
individuatßten (ieder will so etwas wie die absolute Qua-'ärarl i. gr*"inro*, Kriterien bemühten (was nach
tpaíUargõrlichem Künstlerbild gar nicht möglich ist)'
btr¡h tl*utigend. Dabei kamen die Antriebe nicht von

,,aufien", voi einem abstrakt gedachten gesellschaftlï'ínin,auftrag, sondern aus der konkreten Praxis im
Künstterberuf und in politischer Aktivitöt' Engagement
wurde ,o, oilrn Teiliehmern als weseptliches Moment
votn künstlerischer Quølität verstanden' Jürgen Wal,ler
nannte die persönliche Verbindung zu demokratischen
Massenbeiegungen eine Bedingung für die Qualitrit en-
gagierter Kunst.
líwurdrn aber auch Mcingel in der Diskussion deutli-
,nrr. i¡, Gefahr der Sektiererei besteht auf dem Gebiet
der Potitik und des Kunsturteils' Defizite an theoreti-
scher Klarheit düden nicht zu künstlerischen Tugenden
werden. llir brauchen auch wissenschaftliche Beitrcige
zum Thema. Immer wieder wird der ,,lcünstlerische Wert"

""f i", einen Aspekt des Werkes oder des Machens be-
,igrn, mal auf die Form, mal auf eine politische Aussa-

Sri *at auf das handwerkliche Können usw' Zu wenig
TírA æruilcsichtigt, daJJ sich Kunstbegriff und Qualitdts'
aisprüche historísch vàrändern, daJS sie Klassencharak'
ter haben und immer die Gesamtheit der künstlerischen
Tdtigkeits- und Wirkungszus ctmmenhtinge betreffen'
Dieies Gesprrich (wir haben es schon in tendenzen Nr'
142 aufgefrtffen) muJì also weitergehen' Um das anzure-
ge, @n:d i¡äirt, "* eine Tagung zu dokumentieren)'
"bringen wir vom tendenzen-Gesprdc-! Referat und Dis'
kusíionsausschnitte, Bitder uri S"lbttteugnisse von teil-
nehmenden Künstlern und Beitrtige zu ihren Arbeiten'

Das Heft enthtilt auJìerdem zwei Aufstitze von Norbert
Schneider und Gabi¡ele Huster über die holländische
Genremalerei des 17. Jahrhund'erts und einen Briefwech-
sel zu kunsttheoretischen Fragen, die damit øufgeworfen
werden. Der Massenbesuch der Westberliner Ausstellung
,,lin iron, HaIs bß Vermeer" machte auf íhre Aktualï
trit aufmerksam.
n, Qoíg"n u' a' eine Würdigung d". 19 früh verstorbenen
¡Wåter"s Harald Duwe von-Mtchael Nungesser' der ab-
,lhl¡eßerde 2. Teil des Artikels von Ruth M' Capelle
über Géricaults ,,ptiß der Med'usa" bei Peter lleiss und
eine Reihe von BuchbesPrechungen'
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Offentlicher Kunstraum
Zehn Jahre Bremer Modell
von Hans-Joachim Manske

Bremen hat sich 1913/74 als erste
Großstadt der Bundesrepublik Deutsch-
land von der traditionellen ,,Kunst am
Bau"-Regelung gelöst, die in ihren
grundsätzlichen Überlegungen noch aus
den späten 20er Jahren stammte und -frofz ihrer kläglich gescheiterten An-
wendung im Dritten Reich - auch nach
dem Zweiten Weltkrieg für den Bund,
die Länder und die Gemeinden weiter-
hin Gültigkeit behielt.' Mit seinem Kon-
zept von ,,Kunst im öffentlichen Raum"
setzte Bremen einen Rahmen für die öf-
fentliche Kunst, der in vielen Diskussio-

nen anderer Kommunen um neue Per-
spektiven in der öffenlichen Auftrags-
kunst einging: vor allem der 1976 vot't
Bremen und dem Berufsverband Bil-
dender Künstler veranstaltete Kongreß
,,Neue künstlerische Arbeitsfelder" hat
die Bremer Ansätze in der Künstler-
schaft und bei den Verwaltungen sehr
bekannt gemacht.

Einige.für den Inhalt und die Organi-
sation wesentliche Bestimmungen seien
kurz genannt: Die früher an Neubauten
gebundenen Mittel wurden an einer
Stelle zusammengefaßt, was eine ge-

-fffi*#Y, *e'i**l
,4 .Þ4

samtstädtische Planung ermöglichte. Ihr
Schwerpunkt lag auf gestalterisch und
kulturell benachteiligten Stadtteilen,
womit zwei Ziele angestrebt wurden:
die Schere zwischen ,,Hochkunst" in
der Innenstadt und,,Gebrauchskunst"
in den Stadtteilen sollte aufgehoben
werden, und die Künstler sollten sich
vorwiegend mit Menschen in defi Stadt-
teilen auseinandersetzen, die bisher
noch nie in.'Diskussionen um Kunst in
ihrer unmittelbaren Lebensumgebung
einbezogen waren. Für die Arbeit in die-
sen Stadtteilen mußten entsprechende
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Oben: Rolf Thiele, Idylle und Gewalt, 1981, Ausschnitt aus dem Wandbild am Bunker Kornstra-
fie, Dispersionsfarben, Höhe 10 Meter

Seite 5: Christa Baumgärtel, Bronzeplastiken ,,Sommer" und ,,Wínter" an der lVínter-/Ecke Som-
merstrafie, 1982, Höhe (mit Sockel) 250 cm

IJnten: Seitenansicht des Kesselhauses des ehemaligen Schlachthofes mit Wandbild von Diethelm
Prisler, 1981 (siehe auch das Titelbild)

künstlerische Ausdrucksformen und
Wege der Ansprache gefunden werden.

Die Zuständigkeit für die öffentliche
Kunst ging vom Bausenator auf den
Kultursenator über. Die öffentliche
Kunst war nun nicht mehr ausschließ-
lich ein Teil des öffentlichen Bauens, in
dem vor allem angestellte und freie Ar-
chitekten im Sinne einer ,,Integration
von Architektur und Kunst" die Ent-
scheidung trafen, wobei Verteter der
Kultur nur eine untergeordnete Rolle
spielten. Die Kompeteîz der Architek-
ten in der Verwaltung wurde ergänzt
durch Kunsthistoriker, die stärker von
der Eigenständigkeit des Kunstwerkes
ausgingen und die öffentliche Kunst als
einen wesentlichen Teil der Kunstförde-
rung ansahen. Gestützt vom Berufsver-
band Bildender Künstler in Bremen, der
sich in der Nachfolge des Künstlerkon-
gresses l97l in Frankfurt gewerkschaft-
lich organisierte, wurde die öffentliche
Kunst zunehmend als Arbeitsmarkt be-
griffen, auf denbKünstler als Mitgestal-
ter der städtischen Umwelt einen eben-
so festen Anspruch haben wie die tradi-
tionell besser organisierten Berufsgrup-
pen der Architekten.

Der Vergabepraxis wurde völlig neu
geregelt. Die mit Verwaltungen, mit de-
zenfralen politischen Gremien und mit
verschiedenen Kulturgruppen koordi-
nierte Planung wird von einem Landes-
beirat für ,,Kunst im öffentlichen
Raum", dem Künstler, Architekten,
Kunstpädagogen, Politiker und Vertre-
ter der Bau- und Kulturverwaltung an-
gehören, verabschiedet; ebenso wird
hier über jedes Einzelvorhaben, vor al-
lem die Art des Wettbewerbs, die Aus-
wahl der Künstler und das Finanzvolu-
men, entschieden. Einzelne Aufgaben
werden mit Beratergruppen in den
Stadtteilen präzisiert; an den Wettbe-
werbsentscheidungen nehmen auch
Laien teil, wobei jedoch die Fachleute
immer in der Mehrheit sind. Das Ergeb-
nis der Jury wird in Ausschüssen, Ein-
wohnerversammlungen und öffentli-
chen Sitzungen der Stadtteilparlamente
diskutiert.

Die zehnjährigen Erfahrungen und
die Probleme, die sich aus dem Bremer
Konzept ergeben haben, können an die-
ser Stelle nicht systematisch aufgeführt
werden; der Senator für Bildung, Wis-
senschaft und Kunst hat mehrere Doku-
mentationen publiziert, die hierüber
Auskunft geben.2 Es soll hier auch dar-
auf vefzichtet werden, das künstleri-
sche, $eistige und kulturpolitische Um-
feld, in dem die ,,Kunst im öffentlichen
Raum" in Bremen entstanden ist, zu be-
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schreiben.s Die Frage, wie die Künstler
die von ihnen selbst gewünschte ,,öf'f-
nung" zum Bürger konzeptionell und
gestalterisch umsetzten und wie sich die
von Bür¡fern, Politikern und der Verwal-
tung gleichermaßen geforderte,,Demo-
kratisierung der Kultur" im Alltag aus-
wirkte, läßt sich nach l0 Jahren Praxis
am besten mit einzelnen Ergebnissen
beantworten. Die Entwicklung in Bre-
men wird am Beispiel der Wandmale-
reien, der Freiskulpturen und einiger
Projekte, bei denen Künstler und Laien
in der Planung und in der Ausführung
zusammenarbeiten (,,Kunst als sozialer
Prozeß"), untersucht werden.

tilandbilder
Die Anstöße zu den großflächigen

Wandmalereien kamen zu Beginn der
70er Jahre aus den USA. Als ,,optische
Superzeichen" boten sie unübersehbare
Signale in einer Stadtlandschaft, in der
keine begrenzten Räume mehr entstan-
den und die erhaltenen vernichtet wur-
den. Die vorherrschende Sprache dieser
amerikanischen,,Supergrâphics" war
abstrakt-geometrisch oder fotoreali-
stisch,'wobei - in Auseinandersetzung
mit der Reklamemalerei - illuslonisti-
sche Tendenzen und Irritationseffekte
vorherrschten.

Gleichzeitig entwickelte sich, ausge-
hend von Chicago, die ,,Community-
Art", die politisch und künstlerisch an
die mexikanische Vy'andmalerei und die
amerikanischen Wandbilder der New-
Deal-Zeit anknüpfte. Neu war der Ver-
such der Künstler, die rassischen Min-
derheiten und die gesellschaftlich be-
nachteiligten Gruppen in die Planung
und Ausführung der Wandbilder einzu-
beziehen, so daß sich eine regional
differenzierte, jedoch sehr eigenständi-
ge künstlerische Form der ,,Murals"
entwickelte.4

Die Ergebnisse der ersten für die
Wandmalerei ausgeschriebenen Vy'ettbe-
werbe in Bremen sind ausschließlich
dem Fotorealismus und dem Illusionis-
mus verpflichtet gewesen. Auch die Tat-
sache, daß viele Wände zu Bunkern aus
dem Zweiten \ù/eltkrieg gehörten, regte
noch nicht zu Themen und einer künst-
lerischen Ausdrucksweise an, die sich
auf das zur Wand gehörende Gebäude
und seine Umgebung bezog- die Wand
wurde ,,weggemalt" oder zum Träger ei-
nes riesigen Staffeleibildes.

Erste Versuche, auf die Vorstellungen
und Probleme einzelner Gruppen mit
dem Medium des Wandbildes einzuge-
hen, finden sich bei Bemalungen, die

Künstler zusammen mit Jugendlichen in
Jugendfreizeitheimen und Bürgerzen-
tren malten. 1978 wurde in einem Wett-
bewerb für eine Bunkerwand ein Ent-
wurf prämiiert, der die politische Be-
deutung von Wandbildern mit einem
Schlag in das Bewußtsein der Bremer
Bevölkerung brachte. Der Künstler Her-
mann Stuzmann hatte auf seinem Bild
die Umgebung des Bunkers gespiegelt -
ein bereits vorher beliebtes Motiv -,
aber dann auf die ,,Wand an der V/ahd"
einen Notizblock mit dem Spruch ,,Lie-
be Herta. Nie wieder Krieg, haben wir
ge.. ." angebracht. Dieser von Millionen

Bunkerbemalung in B remen-Gröpelingen,
1978 ausgeführt von Jürgèn Waller und Stu-
dentinnen und Studenten der Hochschulefiir
gestaltende Kunst und Musik Bremen. Der'Ausschnitt zeigt die Zerstörung der von Bem-
hard Hoetger fiir den Waller Friedhof ge-
schaffenen Pietá durch díe Nazis.
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Seite 8: Siegfried Neuenhausen,
Sku I p t ure ngruppe,,Tod, Soli d a ri tä t
mit den Trauernden, Überwindung
der Trauer", 1977, Bronze, leicht
überlebensgroJS, Eingangsbereìch
des Ostedtolzer Friedhofs

Eberhard Linke, Figurengruppe
,,Der Krug geht so lange zum
Brunnen ,bis er bricht", 1979,
Bronze, Höhe 210 cm, am sog. Ar-
berger Dorfplatz

Bernd Altenstein, Das Ende, 1978,
Bronze, Höhe 200 cm, Ilallanlagen

Am'26. Mai 1984 starb im Al-
ter von 65 Jahren in Westberlin
TVr¿ldemar Grzimek. Der Schü-
ler.'von Wilhelm Gerstel wurde
einer der bedeutendsten reali-
$tischen Bildhauer unserer Zeit
und einflußreicher Lehrer an
Yerschiedenen Kunst- und
Hochschulen)zûletzt an der TH
Darmstadt.
1983 hat ihn die Stadt Bremen
- nach Älfred Hrdlicka (1979)
und Fritz Cremer (1981) als
dritten Preisträger - mit ihrem
Bildhauerpreis ausgezeichnet.
Unser Bild rechts: Torso, 1973,
Bronze, Höhe 100 cm.

Menschen gedachte und gesagte Spruch
führte zu einer erbitterten Debatte, die
fast alle Konflikte der Friedensbewe-
gung der lelzten Jahre vorwegnahm.
Die älteren Bewohner der betroffenen
Arbeiterstadtteils argumentierten, daß
sie diesen Spruch nicht mehr brauchten
- wenn überhaupt, solle er in Stadttei-
len gemalt werden, in denen die ,,Ver-
antwortlichen und Profiteure" eines
Krieges wohnten. Nach Meinung einer
anderen Fraktion konnte ein solcher
Spruch nur von Kommunisten stam-
men. Dem Wunsch vieler, die Bemalung
des Bunkers dem Erscheinungsbild ei-
nes benachbarten Parks anzupassen, be-

gegnete der Ktinstler mit der provokan-
ten Bemerkung, dann könnte man ihn
im Ernstfall vielleicht nicht finden.

Die Diskussion um das Wandbild
,,Idylle und Gewalt" im Stadtteil Huk-
kelriede zwei Jahre später zeigte bereits
andere Fronten. Unter dem Thema
,,Idylle und Gewalt" hatte der Künstler
Rolf Thiele eine dialektische Spannung
zwischen Symbolen des Friedéns und
der Gewalt bzw. Aggression geschaffen.
Das Brustbild eines Infanteristen, des-
sen Maschinenpistole auf den Betrach-
ter zukommt, und das Bild eines Pan-
zers, der auf einer Blutspur fährt, stan-
den im Mittelpunkt der Auseinanderset-

zung, die fast ein Jahr dauerte. Die mei-
sten Besucher der Versammlungen wa-
ren aber - im Gegens alz zv den Gesprä-
chen in Oslebshausen - Jugendliche, die
der Friedensbewegung nahestanden
und keine Verniedlichung, sondern eher
eine Verschärfung der Aussage wollten.
Der Widerstand kam vor allem von den
Bewohnern, die direkt gegenüber der
Bunkerwand wohnten. Ihre Betroffen-
heit, so sehr sie auch vom Unwillen ge-
genüber solchen Darstellungen getragen
war, ließ sich dennoch nachvollziehen.
Der Künstler,,überklebte" schließlich
die inkriminierenden Motive, wobei der
am Modell vorgenommene Eingriff



auch beim ausgeführten Wandbild
sichtbar ist.5

Die Gewichtung zwischen dem Urteil
der Fachjury, den Stellungnahmen der
Ortsteilparlamente und der politischen
Verantwortung des Auftraggebers er-
wies sich in diesen und anderen Ausein-
andersetzungen als das schwierigste
Problem. Der zuständige Senator setzte
sich für die Entwürfe ein, erklärte je-
doch, daß er weder gegen die Jury noch
gegen das Votum eines Stadtteilparla-
ments (Ortsamtsbeirats) entscheiden
werde. Dadurch sind der Künstler und
die Verwaltung gezwungen, einen Ent-
wurf bis zur ,,Mehrheitsfähigkeit" zu
diskutieren oder ihn zvrickzuziehen;
im letzteren Falle wird in Bremen in der

Regel ein neuer Wettbewerb ausge-
schrieben.

Die in dieser Zeitschrift bereits aus-
führlich beschriebene und analysierte
Bemalung des Bunkers im Arbeitervor-
ort Gröpelingen, konzipiert und ausge-
führt von Jürgen Waller und Studenten
der Hochschule für gestaltende Kunst
und Musik in Bremen, ist innerhalb der
Wandmalerei in Bremen und der Bun-
desrepublik ein erster, gelungener Ver-
such gewesen, das kritische Historien-
bild neu ztt beleben. Mexikanische
Wandmalerei, die Barkenhoff-Fresken
und die Komplexbilder Heinrich Voge-
lers in den 20er Jahren und der kritische
Berliner Realismus der 60er Jahre, den
Jürgen Waller selber mitbegründete, ha-
ben hier zu einer Synthese gefunden.o

Eine wesentliche Voraussetzung ftir
die inhaltliche Qualität der Gröpelinger
Wandbilder war die intensive Vorberei-
tung der Studenten, die ein Jahr lang
Arbeiter der Werft, Veteranen der Ar-
beiterbewegung unC anderer Bürger des
Stadtteils nach geschichtlichen Ereignis-
sen und Kämpfen befragt hatten. Die
Hilfe eines evangelischen Pastors, der
Adressen vermittelte und viele seiner
Gemeindemitglieder um alte Fotos bat,
war besonders wirkungsvoll.

Die Voraussetzungen für die Darstel-
lung von Geschichte und aktellen Pro-
blemen in den Stadtteilen ist durch die
zahlreichen Geschichtsgruppen, die es
heute in Bremen gibt, erheblich verbes-
sert worden. Im Arbeiterstadtteil Wolt-
mershausen arbeitete ein Geschichtsbü-
ro direkt mit dem Maler Jürgen Schmie-
dekampf bei dem Entwurf eines Wand-
bildes zusammen. Das Bild zeigt das hi-
storische, fast idyllische Miteinander
von Industrie und Freizeit, das auf Ko-
sten der Wohn- und Freizeitgebiete
wachsende Industriegelände und die
spezielle Bedrohung des Ortsteils durch
die Schnellstraße. Die Bewohner legten
hier großen Vy'ert darauf, daß die Verån-
derungen nicht nur negativ bewertet
werden, weil die Existenz des Ortes
auch von den Arbeitsplätzen abhängt
(in V/oltmershausen steht die Tabakfa-
brik Brinkmann, die gerade die Hälfte
ihrer Mitarbeiter entläßt).

Die Themenbereiche,,Frieden" sowie
,,Vergangenheit und Gegenwart eines
Stadtteils" werden ergäîzt durch Bilder,
die zu der Zerstörung der Stadt und der
Natur Stellung nehmen. Hervorzuheben
sind hier besonders die Malereien des
Bremers Diethelm Päsler, vor allem sei-
ne Bilder am Bremer Schlachthof und
an dem selbstverwalteten Jusendzen-
trum in Bremen-Huchting. Sieiymboli- 1
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Il'aldemar Otto, Zur Schicht, 1983, Bronze,
Höhe 250 cm, 200 Meter von der AG Weser
in Gröpelingen aufgestellt

Seite I I : Fritz Stein, Mahnmal für die Opfer
des KZ vor dem U-Boot-Bunket ,,Valentin',
1983, Beton, Höhe 400 cm



sieren in einer sehr dynamischen, ein-
prägsamen,,'Wandsprache" einmal den
Kampf um die Erhaltung des Schlacht-
hofes, in dessen Rest heute ein selbst-
verwaltetes Kommunikationszentrum
existiert, und zum anderen die bedrohte
Natur, ein Thema, das auf Wunsch von
Jugendlichen aufgegriffen wurde; ei-
nige von ihnen haben auch an der Aus-
führung mitgewirkt.

Das Bewußtsein der Bremer Künstler
gegenüber Wandbildern ist politischer
geworden. Die als Ausgleich zu dem er-
heblich gesunkenen Kulturetat geschaf-
fenen AB-Maßnahmen ermöglichen es
einigen, sich über längere Zeit mit der
Umgebung der Wand und den dort
wohnenden Menschen zu beschäftigen.
Entwrirfe, die mit einer solchen Vorbe-
reitung geschaffen wurden, stoßen in
der Regel auf weniger Widerstände als
Wettbewerbsergebnisse, auch wenn die
Wettbewerbe spezielle Themen des
Stadtteils aufgreifen.

Seit 1976 sind jährlich fast 10 große
Wandbilder an Außenwänden und zahl-
reiche kleinere in Innenräumen entstan-
den. Der staatlichen Initïative folgten

private Projekte, von dem Schmuck des
Gartenhäuschens bis zu,,gestandenen"
Wandbildern, die von Firmen finanziert
werden. Leider selten sind politische
Gemeinschaftsprojekte wie ein Wand-
bild an der Wulwesstraße in Bremen-
Mitte, das in ,,Kindersprache" die Ge-
danken und Sorgen der Bewohner dar-
stellt.

Die Wandmalereien sind nicht nur
ein fester Bestandeil des Stadtbildes ge-
worden, sondern haben sich in vielen
Fällen fest in den Lebenszusammen-
hang eines Stadtteils verankert. An dem
Wandbild ,,Idylle und Gewalt" von
Rolf Thiele haben sich im letzten Jahr
regelmäßig die örtlichen Friedensgrup-
pen getroffen, der Gröpelinger Bunker
ist seit Jahren ein fester Programm-
punkt bei den antifaschistischen Stadt-
rundfahrten des Landesjugendringes,
der WN und anderer Gruppen. Auch
das Wandbild, das in diesem Jahr von
Jürgen Waller an einem 100 m vom er-
sten Bremer KZ (,,Mißler") entfernt ste-
henden Bunker gemalt wird, wird dazu-
gehören. Es geht aus einem Wettbewerb
zum Thema ,,Faschismus und Wider-

stand" hervor, der zur Erinnerung an
die im letzten Jahr 50 Jahre zurücklie-
gende faschistische Machtergreifung in
Deutschland ausgeschrieben wurde.

Freiskulpturen
und Denkmäler

Eine der ersten Maßnahmen im Pro-
gramm von ,,Kunst im öffentlichen
Raum" war der Beschluß, den 1933 von
den Nationalsozialisten zersförtet,,Zy-
klus der Arbeit" von Bernhard Hoetger
am Bremer Volkshaus wieder zu errich-
ten. Diese Maßnahme galt nicht nur
dem Künstler und seiner in den 20er
Jahren einzigartigen Darstellung des
Arbeiters als,,geschundene Kreatur",
sondern auch dem Mut des Allgemei-
nen Deutschen Gewerkschaftsbundes,
ein Haus zu bauen, das sowohl innen
wie außen den Anspruch der Arbeiter
auf Kunst dokumentierte.

Von Hoetger, der die ebenfalls von
den Nationalsozialislen zerstörte Pieta
zum Andenken an die gefallenen Arbei-
ter der Bremer Räterepublik auf dem
Waller Friedhof geschaffen hatte, führt

l
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keine ,,gerade,. Linie zrr der reali_ zum Thema ,,Tod, Trauer und überwin- wurden in Zusammenarbeit mit vielen

stischen Skulptur der z.er und g'er Jah- d"";^å";-'i.äu".'J, *ob"i er den stand- antifaschistischen Gruppen mehrere

re. Er stellt aber eine wichtige Etappe ".,'?ri".i".ï "zii."trã"uereich" zwi- stätten des nationalsozialistischen Ter-

einer flastischen Tradi'ii^o'n-ìî B*å;, ,"rr"nä* iebenden und den Toten in- rors benannt' an denen Gedenktafeln

dar, die man als engagierte er¡gin1n_ t.rpî"ti"rt". waldemar oito schuf ne- angebracht wurden und noch werden.

derserzung mit dem Mînschenb.d be- b;;;;^i;"ftbauten der universirät ein In zwei Fällen konnten diese Tafeln mit

zeichnen kann. Der ..rt.-óii.tto. ¿.. Trio;;;.ã;-!rrt, ¿u. den Fanatismus Skulpturen verbunden werden' Der Bre-

Bremer Kunsthalle setziå bereits um die i* sp;; p;obreÁatisiert. Bernd Alten- mer Fritz Stein schuf das Mahnmal für

Jahrhunderrw.rr¿. i- î.nuiund dem .t.iãîá'lã" I.pt ordneten auf einem die über 1000 Fremdarbeiter, die beim

Großbürgerrum durch, daß die Denk- "J^c;*h;ff_;""å-pratz 
im Bremer we- Bau des größten u-Boot-Bunkers des

mäler nicht im neo-báocken Gründer- ,t.n -sàcns Halbfiguren so in einem Dritten Reiches, dem Bunker "valen-
zeitstil, sondern von profilierten Bild- rt"ì. ï", á"n-"i.r. äopp"tie cesprachs- tin" in Bremen-Farge' durch unterer-

hauern wie Hermann Èahn, Adorf von ,itr"tiã"""nLt.nt, leweils drei agieren- nåihrung und "sonderbehandlung" der

Hildebrand und Louis Touaillon ge- d;-Ëö*"-;i;t."drei.passiv"rriör"tt- SS starben (in Farge war u'a' ein Au-

schaffen wurden. Nach dem Ende ðes ¿" i"gË"tiu"r, wobei sictr rormat und in- ßenlager des KZ Neuengamme)' Neben

Drirten Reiches, das sich künstlerisch in h"li;:;'"äi;ñï4;¡,td biiJ"t, i" ¿", dem. Üntersuchungsgefängnis am oster-

Bremen kaum darzurt.ir.r, vermochte, d;"ü;;b;r-c.h".raã_,ei.,u"rogán ist. tor in Bremen-Mitte' in dem unmittel-

förderte wiederum die Bremer Kunst- r", sp.i"rr*or1 .,,Deq Krul geh;solarge g1^"u"h dem Machtanrriu der Nazis

halle unter ihrem Direktor Günter ,,rä îl*n"n', bis er ¡richí'Jsetzte EbJr- 1933 Antifaschisten inhaftiert waren

Busch die große Tradition der figürrich h";åîi"k. iúr einen ehemaligen Dorf- und zu KZ-Aufenthalten verurteilt wur-

arbeitenden deutschen Bildhaueì. Für pr;;, i^ Stadtteil eruergå; in" eine dy- den, wurde der ,'Freiheitskämpfer" von

Gerhard Marcks wurde ein eigenes Mu- ,ru-ir"t" Bildsprache_"-, ãi. fast ohne Fritz cremer aufgestellt' Fritz cremer

seum errichret, Gusrav seitz und walde- ill;;i;.;rd.s 'Beiwerk ..rãttt""¿. ""¿ ließ die 1947 'entstandene Figur in der

mar Grzimek sowie viere andere wurden ,"itîi"rr.-rrÁÃente sichtbar Áãcnt. DDR abgießen; auf dem Sockel befin-

gesammert und erhierten umfangreiche itutpturen können ganz iìaditionett det sich eine von ihm geschriebene wid-

Einzelausstellungen. fliit à.. Beîufung .i"" Àllegorie versinnbildlichen: so mung:

von waldemar otto l9T3 und Bernd Al- ,"'tt"r ðtrtlËo Baumgartei itir einen klei- ,,Diese Figur widme ich meínen hingerich-

tenstein r9,r5 andie Hochschure für ge- ,*;;;;;wi.rt..]rr.t¿ Sommerstraße teten Freunden der schulze-Boysen-Har-

staltende Kunst und Musik und mit den ú;i.";;* platz eine al"gã.i" oi.."t nack-Gruppe, Ilalter Husemann' Elisa-

neuen staatlichen Aktivitäten im öffenr- b;ïåäi;t.ä;.;.'^si.-Ë;i;" Histori- beth und Kurt schumacher' oda schon-

lichen Raum wurde die rearistische ,"iË. "ri"rueiten: 
die nuiurig"t""gt"p- müller, Erika Brockdorf und willi schuer'

Skulptur wieder "in Sch*e.punkt im p.-ã"t i"U"tarbeiter von HJlger Voiqis mann' (Fritz Cremer)"

Schaffen der Bremer Künstler und im .d;;Jil áem ehemalig"" iiãáu.il ã.. Fritz cremer war nach Alfred Hrdlik-

Bremer Stadtbild. ráü"t".uãit.r an diesJ-pJüir"rr r"tt- ka der zweite Träger des 1979 gestifte-

Die ideelle und finanzielle Krise des ,Ã.ittri"tr.t" Gruppe der hremer Arbei- ten Bremer Bildhauerpreises; in diesem

funktionalistischen städtebaus führte zu ,".r"rr"ìi i- rs. ¡änrrrundert' Sie kön- Jahr erhielt ihn waldemar Grzimek'

einer Kehrr*"rroung- á.s stadträumli- ";-ï;;;þre Symbole schaffen: die dessen Tod ein großer verlust für die

chen Denkens: Die Architektur wurde s["rpi"i ,,n^ p"¿." von Bernd Alten- realistische Skulptur bedeutet'

niedriger, für das menschliche Auge er- ;i"'i; áen wallanlug".r !"tro.t t.rrt" Der Bremet Bildhauerpreis und die

faßbarer, die -ig".rrtá"¿liche und ";ü;rã.; Bremer søðtmuîikanten von Ausstellungen von realistischer Skulp-

menschenfeindlich gewordene Interpre- G;h;rd Marcks am Rathaus zu den be- tur in deã Bremer Wallanlagen' der

tation des funktionalistischen Denkens t ¿nrrt"rt.n skulpturen 
-ìn 

der -Stadt. K-unsthalle und dem Gerhard-Marcks-

von innen nach außen wich einem neu- w;ïd;;"; ottos fuerk ,,Zur Schicht" im Haus hub"t' zusammen mit den öffentli-

en Interesse an der Architektur als ge- Arbeiterstadtteil GröpelinLen' ZOO m chen Projekten Rremen zu einem Mit-

staltetem Baukörper; sowohl bei neuen ;f";;i ;"" der A., WBîBí, wurde telpunkt figürlicher Skulptur in der

Siedlungen wie bei Sanierungen ent- "irr 
pãtr-"nt der Geschichte der Bre- nu"ãtti"p"ilik gemacht'7 Die Annah-

standen wieder Plalze. Diese Entwick- merArbeiterb"weg""g;hierversammel- me diesei Kunsi war jedoch nicht so

lung begünstigte die figürliche Skulptur, t"lri"t, der Betrielbsrãt ""ã ui"l. Arb"i- p.otiàãtot, wie die bekannten Debat-

die in der ,,funktiona-listischen,. stadt- ter spontan, ars bekannt wurde' daß die- i"" "--àlttrakte 
Skulptur im öffentli'

randschaft schon ,,quantitativ.. keine * \ü".f, ñ"2 geschlossen weiden sotl- "rt.n 
iì"- vermuten lássen' In der Dis-

chance besaß und seir Ende der 50er ;;. Å, 
.duí 

acnictsal ¿er werrt besiegelt trrrìå" 
- 

"i"htfigürlicher - 
Kunstwerke

Jahre in der Bundesrepubrik immer war, traf man hier z.,m lefzten Mal zu- renrláem iaien fäst jedes Kriterium der

häufiger durch verschiedene Formen ;;;;. Der Betriebsrat ließ vor der Beurteilung; er reagiert mit seinem per-

abstrakter und ,,konkreter.. Skulptur er- Skulptur eine Eisenpl".* t" den Boden .tinrì"ïtn ðtschma-ck' Figürliche Kunst

setzt wurde. ein, die 
_ 
die tnschriü 

- 
rtëtgÍi .v/g. laßt siã an ihrem Ausgangspunkt' dem

Die neue realistische Skulptur in Bre- kämpft, kann verlie.err, 
-'#e. ni"rtt Menschen, messen; Deformation wlro

men ist ebenso wie viele vy'andmale- tam'pft, hat schon verloreá." Die Skulp- ,.rnált rt áls nicht notwendige verände'

reien inhaltrich orientierr, doch muß ihr ;;'it;;;;", ottos ist durch die ge- *"s áãå1u..*ußte verletzung des Men'

Orts- und Zeitbezugzwangsläufig allge- ,"i,ifä"rt"n Ereignisse ia't in den Rang schenbildes begriffen'

meiner und ,,typischer.. sein als derjeni- ;il;;i;;;k-4î" ".¡.oü.n 
worden' d;;;usgaägssituationen führt aber

ge flächenhafrer t)arstellungen. sieg- -^'i;ir'igStrind nur n"ì.," Gedenkplat- r"rt.i",* "ãiligãn 
Ablehnuns' sondern

fried Neuenhausen gestartete für einen t"" ,ãø" ein nichrfigürii"trÃ ù"nri-"r -t;; ;- sei" lntensiuen Frãgen nach

neuen Eingangsbereich des Bremer ,ï.n Ár¿".rt"n un Þ..ã.r-opi., 0"1 d"rî;;";äigttit ¿"t Gestaltung' Hier

Zentralfriedhofs eine Skulpturengruppe n"J"nJ.irtullnacht ""1riã"¿.". 
1983 ui"åi"ti"tt ãË" Künstlern in öffentli'
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chen Diskussionen die Möglichkeit, ih-
re individuelle Aussage zum Bild des
Menschen zu begründen. Diese Chance
haben Vertreter anderer Konzeptionen
von Skulptur nur selten. Dennoch bleibt
auch die6kulptur, die Raum und Bewe-
gung definiert und Materialien themati-
siert, ein wichtiger Bestandteil öffentli-
cher Kunst.. Besonders intensive Bezie-
hungen bestehen zu Künstlern, die sich
in ihrem Formwillen mit Strukturen und
Materialien der Landschaft auseinan-
dersetzen. Die Stahlplastik ist in Bre-
men u. a, durch große Objekte von
Hans-Jürgen Breuste, Panamarenko
und Hein Sinken vertreten.

Die Zusammenarbeit
von Künstlern mit Laien

Die Tätigkeit des Berufskünstlers in
Schulen, Jugendfreizeitheimen, Btir-
gerzerfireî, in Krankenhäusern und Ge-
fängnissen sowie in der Stadtteilarbeit
hat sich das Ziel gesetzt, über die Ver-
mittlung künstlerischer Techniken
Laien an künstlerisches Denken heran-
zuführen und Modelle zu entwickeln,
die einzelnen Gruppen in'den genann-
ten Institutionen oder Bewohnern be-
stimmter .Wohnsiedlungen ermöglichen,
sich an der gestalterischen Veränderung
ihrer Umwelt aktiv zu beteiligen und ei-
gene inhaltliche Vorstellungen in künst-
lerische Prozesse einzubringen.

Es begann 1914 mit Aktionen, die auf
öffentlichen Plätzen den Herstellungs-
prozeß von Kunstwerken demonstrier-
ten, wobei in kleinerem Umfang auch
einzelne Bürger selber tätig werden
konnten. Die Hoffnung einzelner
Künstlergruppen, daß sich nach einer
solchen Aktion Bürgergruppen selbst
organisierten, erfüllte sich nicht. Die Er-
folge lassen sich mit denen von Sympo-
sien vergleichen, bei denen Bürger den
Künstlern bei ihrer Arbeit zuschauen
und sie nach ihrem Vy'erk fragen kön-
nen. Die zu beobachtende Anerkennung
der handwerklichen Fähigkeiten führt
oft zu engen Kontakten mit den Künst-
lern, doch lassen sich die Verständnis-
barrieren nur bedingt beseitigen. Sym-
posien sind noch immer ein guter Ein-
stieg, um die Diskussion über Kunst in
einem Stadtteil zu beginnen.

Eine längere Zusammenarbeit gelang
den Künstlern mit Jugendlichen. Die
Ergebnisse zeigen die Intensität der
Auseinandersetzung, aber auch die von
der sozialen Schichtung und den Pro-
blemen der Jugendlichen in einzelnen
Stadtteilen abhängigen Vorstellungen
und Einstellungen zu Gemeinschaftsar-
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Eine der Skulpturen, die in der Bildhauer-
werks ta tt den J us ti zvol lzu psa nsta I t B re-
men-Oslebs hàusàn en t sÍ a"n d en si nd, S and-
stein, Eisen, mit dem gemauerten Sockel ca,
170 cm hoch



beiten. In traditionellen Arbeitervierteln
fanden die Künstler bessere Bedingun-
gen vor als in den Wohnsiedlungen der
60.r ,r.td 70er Jahre. Die Jugendlichen
waren hier zwar selten zu längerer Mit-
arbeitzv gewinnen, dafür wünschten sie
sich überwiegend sehr krit'rsche Darstel-
lungen ihres Stadtteils und ihrer Le-
bensumstände.

Die 1978 begonnene Arbeit Siegfried
Neuenhausens in der Strafvollzugsan-
stalt Oslebshausen hat die Arbeit mit
Laien quantitativ und qualitativ auf ein
bedeutendes Niveau gehoben. Durch-
schnittlich zehn Insassen arbeiten täg-
lich an Sandsteinen oder schaffen For-
men für Beton- und Bronzegüsse. Die
Skulpturen wurden zunächst in einem
Grünzug vor der Strafanstalt aufgestellt,
inzwischen arbeitet die Werkstatt auch
für andere Plätze in der Stadt. Neuen-
hausen hat sowohl in einem Katalog
wie in zahlreichen Artikeln seine Arbeit
dargestellt, so daß hier nur auf die Lite-
ratur verwiesen sei'8 Seit zwei Jahren
wird die Werkstatt von jungen Bildhau-
ern aus der Schule. Bernd Altensteins
und Waldemar Ottos betreut.

Die intensive Arbeit, die trotz aller
Schwierigkeiten unter echten Werkstatt-
bedingungen in der Strafanstalt möglich
ist, läßt sich nur schwer in einzelne In-
stitutionen oder in die Stadtteilkulturar-
beit übertrag en..Zv einem praktikablen
Modetl hat sich die Gestaltung von Pau-
senhöfen entwickelt. Nach einer Idee
des Berliner Architekten Engelbert
K¡emser und unter Betreuung des Bre-
mer Architekten Eberhard Syring ent-
stand auf dem Pausenhof einer ,,typi-
schen Schulmaschine" der 70er Jahre
mit Schülern, Lehrern und Eltern eine
phantasiereiche, expressive Architektur
ãus Ziegeln, die jeweils unterschiedlich
nutzbare Erlebnisräume bietet. Die Vor-
gabe ist Abbruchmaterial aus Ziegeln;
die Mitmachenden können über die
Funktionen und Formen der Baukörper
mit entscheiden und lernen zum Teil
vergessene Techniken des Mauerns. In-
zwischen sind mehrere solcher Projekte
begonnen worden.

Besonders intensiv werden heute Vor-
haben verfolgt, die an der Arbeit freier
Gruppen im Stadtteil oder an gewerk-
schaftlichen Aktivitäten adsetzen. Ein
Pädagoge und ein Fotograf erforschten
die Geschichte der Wohnsiedlung Fok-
kengrund im Bremer Stadtteil Burg-
Grambke, die in den 30er Jahren für die
Klöckner-Hütte gebaut wurde' Zu den
Ergebnissen gehören nicht nur eine
Ausstellung mit alten Fotos und Texten'
sondern auch zahlreiche Porträts der

heutigen Bewohner, wobei jeder Porträ-
tierte in der von ihm gewünschten Um-
gebung fotografiert wurde.

Aktivitâten wie diese, von denen es

inzwischen mehrere gibt, sind nicht nur
Bausteine einer ,,Geschichte von un-
ten", sondern schaffen auch neue Kon-
takte zwischen den Bewohnern' Die Ge-
schichte des bereits erwähnten Volks-
hauses, des 1928 gebauten Gewerk-
schaftshauses, wurde von einer Sozial-
wissenschaftlerin mit Hilfe des Betriebs-
rates und seiner Verbindung zu Arbei-
terveteranen dokumentiert; ihre Arbeit
wurde ständig begleitet von einem Ma-
ler, der z.Z. die ehemalige und heutige
Nutzung (als Sozialamt) in einem gro-
ßen Triptychon bildnerisch fassen
möchte. Die Anregung zu diesem Pro-
jekt ging vom P.ersonalrat aus, ebenso
wie die Tätigkeit eines anderen Malers,
der im Auftrag einer Gruppe der Post-
gewerkschaft ein Wandbild zum Thema
áer Automatisierung in ständiger Aus-
einandersetzung mit den Betroffenen
schafft.

Viele Künstler haben bei den Aktio-
nen in Stadtteilen und bei der Arbeit
mit Jugendlichen Probleme mit ihrer
,,Identität" gespürt, vor allem dann,
wenn der pädagogische Anteil beson-
ders hoch war. Die Zweífd der meist
jungen Künstler wurden verstärkt durch
kollegen, von denen sie als Sozialkünst-
ler bezeichnet wurden'

Der Versuch, Künstlern in Sozial-
und Freizeitinstitutionen einen,,Ar-
beitsmarkt" zu sichern, ist etwas blauäu-
gig angegangen worden' Vermittlungs-
ála"¡t 2" leisten oder sich auf Vorstel-
lungen und Probleme bestimmter Grup-
pen einzulassen, darf nicht heißen, daß
ãer Künstler nur noch als Pädagoge ge-
sehen wird. Viele in der Stadtteilkultur-
arbeit und in der Kulturarbeit mit Ar-
beitnehmern Tätige möchten Speziali-
sten, darunter auch den Künstler, mög-
[chít heraushalten, weil angeblich bei
dem Betroffenen sein Denken als elitär
empfunden würde. Diese Einschàtzung
spiègelt allzuoft eher die Unsicherheit
dìr Íermittler als die Unsicherheit der
Betroffenen gegeniiber Künstlern. Hier
bedarf et ttoóh langer Überzeugungsar-
beit, vor allem gegenüber dem weit ver-
breiteten lrrtum, daß jede künstlerische
Tätigkeit apriori elitär sei und an der
Mehrzahl der Menschen vorbeiginge'

Das Programm von ,,Kunst im öffent-
lichen Raum" in Bremen versteht sich
nicht zuletzt in dem Sinne, die Notwen-
digkeit des Künstlers in einer ,,demo-
kratischen Kulturarbeit" immer neu un-
ter Beweis zu stellen.

1 Beatç Mielsch, Gesamtkunstwerk und Kunst am Bau Zu' ã"n"ititiotii"ttên Hintergründen der Kunst am Bau-Ver-
ã.Jr"nn- i"t Ausstellun-gskatalog ..Kunst im Stadtbild",
"À" xi""t am Bau" zu ,,Kunst im öffentlichen Raum",
ili"ri" lize, Hg Herlyn./Manske/Weisser' Siehe auch
ãi" åã¡l,"i"tt.n úteratuihinweise zum Thema Kunst am
Bau in diesem Katalog.

z rìÃ.i-i. öffentlichen-Raum, Bremen 1974 bis 1976. Hg'- ub. S"n"tot fi¡t Wissenschaft und Kunst der Freien Han-
.J.i"ãi stJ."n. Bremen 1977. ..Kunst im öffentlichen
nãum" in Bremen. Die Entwicklung eines Programmes
Dokumentation 1977 1980, bearbe¡tet von Hans-Joachlm
rvrãnsüè. sremen tsAO. Ein kuPer. bebildener. Katalog
;;-¿;;; im öffentlichen Raum ist 1984 anläßlich einer
n"."tillin" des Coethe-lnstituts erschienen (für l2 DM
lli.'ienat"ot lilt sildung, Wissenschaft und Kunst, z' Hd
n".ãäottut¡. Rembertñing l2-14, 2800 Bremen, erhält-
ii.hl. Eine Dokumentation der öl'l'entlichen Kunst in
äi"ir"n uon 1800-1983 ist von Beate Mielsch unter dem
ÍitJ .furtt im Bremer Stadtbild" soeben Yorgelegt wor-
den.r ðiéüe t'¡ettu die enlsprechenden Anikel des Verfassers in" ã.î -¡" Àimerkunsên 2 genannten Dokumentationen'
ó!- r¡".u widmãt sich ãuch das Heft tendenzen, Nr'
ile- t977 tKunst in die Offentlichkeit).

4 Z!'den aÀerikanischen .,Murals" sind immer noch dle' *i"tttintt"n VeröllentlictLungen: Mark Rogovin/Marie
ä'-"'i7r¡"lru Hishfill. Murãl Manual, Boston 1973. 2.
Ãuriã*i ts;5, uñd: Eva cockcroft/John weber'/James
ôã"t"1ãn. Toward a People's Art, New York. 1977' - Tn

óãui.c¡lan¿ seben verschiedene Publikationen v.on Horst
SchmidçBrürñmer und Volker Barthelme g9l9 Uòersich-
hñ zrm Hinlersrund der amerikanischen wandmalerel
iiåfr" uuctt das fíeft .,USA*, tendenzen Nr' 123' 1979 In
A.JnïSÁ erscheint die zeitschdft ',Communitv Murals"
rlnt"Ààtionat CommunitY Muralist .,Magazine", P' O'
ìiã* ¿o¡S¡. San Francisco, CA 94140.0383)' - zur wa.nd-
malerei im .,New Deal": Ausstellungskatalog "4melifa'
Traum und Depression 1920/1940"' Akademte der, Kùn-
ste 1980: zur mexikanischen Wandmalerei: Ausstellungs-
i.trlãn ..runtt der'tìnexikanischen Revolution Legende

'ìii'i.ülJ¿i"ttt.it". Berlin (west) 1974 und ,,Wand Bild
ú"tito;', ¡uttt"ltuirgskatalog Berlin (West) 1982'

s 2"'wãnätàiãt"ien in Bremien siehe 2 Begleithefte-zu- óiu i"i¡.n ..Wandmalereien in Bremen 1976 bis 1979

"rã lsSo bis"1982", hg. von der Landesbildstelle Bremen
láìã oià-seti"n und dTe Texte sind auch in anderen Lan-
àeiUit¿stelten der Bundesrepublik verl"ügbar)'

6 zûm CröDelinp,er Bunker: Uwe M. Schneede. Das Hlsto-" ¡"iuitd-ili M"ahnmal. Jürgen wallers wandmalerei in
äieÃã"-4.ãpetingen, in: Bìldende Kunst, Heft 5-, 19,81;
påi"i-nuut.ä"n,-Ceichichte als Lernprozeß, und: Mar-
iiãi-ciu*t, Das-Bild und die Bewohner, in: tendenzen
Nr. 123. 1979.

r iji"-Ãulti"rt""gen: Beispiele realistischer Plastik heute'
tsis, Biitpi.t"-realistisiher Plastik in Europa' Bremen
ia;õ: s'ì;i; im öffentlichen Raum. 3. Ausstellung li-

"úríiò¡"i Þiutt¡L, Bremen und Bremerhaven l98l; Skulp-
i"i ""ã r"tU", Bremen und Bremerhaven l9S3 Ausstel-
i;;;.;;; ;;;"; die wallanlagen sesenüber der-Kursthal-
le uîd der Bürserpark in Bremerhaven, sowre clle Blemer
f*ti¡ãit", daã Gerhard-Marcks-Haus. das Austellungs
zentrum Weserburg in Bremen und die calerle ln der
Böttcherstraße.

n Ãr..i"irunnttutuloe: Die Planung und Herstellung von- 
þrãüiL ¿uótt die Runstkolonne der Justizvollzugsanslalt
Bremen unter Anleitung von Siegfried Neuenhausen' hg'
von Kathrin Sello und Siegfried Neuenhausen' Kunstver-
.in'rfãinou.. 1979. Bern-d-Woil' Dettelbach, Das Leben
rrnd alles ist richl.ig schön, bis auf den Krast' in: tenden-

""i Ñ|.-izi. is7s. : Eine Bilanz der Bemühungen- und Er-
pebnisse in der Zusammenarbeit zwischen Künstlern uno
i""iåîåit'ìsi9 u"ñnàit ti"¡ in dem Katalog Kuns-! und
ãüãitii"trt"¡t. der zum 9. Kongreß der IAA-AIAP- zum
ihema Ktinstler in der Kulturarbeit erschien Siehe terner
ååi'ïu'tìîriôú"ütÀi des Modeltversuches KünstleMei-
åìi¡íå'äî'iõio u¡t t98l in Berlin (west) unter dem- Titel
..ktinstleiun¿ Kulturarbeit", hg von der Hochschule der
i¿iilì; Ë.'lì; ;;ã Jim sunà.Ñe'uund Bildender Künsl-
ii. àïi^ bäiii" iwesl) l98l; Hans-Joachim Manske' Die

'ì"r¡ariì"à-*"iálè oriêntierung des ölfenllichen Kunst-
wirkes."in: Kunst und Alltagskultur, hg' von Ju-tta^Helo'
Köln l98ll Peter-Ulrich Hein. Der Künstler als sozlaF
theraDeut: Kunst als ideelle Dienstleistung in der entwlK'
tåìi;ii;ä;;;i;;";e-rr,.iãü. p'unr¡u't/Nãw York I e82'
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Es kommt einmal die Zeit
Za Catl Dantz' 100. Geburtstag
von Wolfgang Grape

Titelblax der Zeitung der Versuchsschule an
der Hellander Strafie, April,/Mai/Juni 1929

Ca/r Dantz, der für Bremens proleta-
rische Kinder engagierte Lehrer und
Schriftsteller - nur wenige in dieser
Stadt kennen heute seinen Namen. Er
wurde am 3. 10. 1884 in Oldenburg ge-
boren, seit 1910 unterrichtete er im Ha-
fenviertel Bremens, bis 1926 in der
Schule am Holzhafen und danach in
der Versuchsschule an er Helgolander-
straße. Vehement setzte sich Dantz ge-
gen die traditionelle Schulerziehuîg zur
Wehr, wie er sie sah:,,Drillbetrieb,
Überfütterung, Herrschaft von Kom-
mandowort und Stock, Verschüchte-
rung, Schulekel und Schulangst."' Sein
Ziel war, das Selbstbewußtsein der Ar-
beiterkinder zu stärken. Er wollte die
partnerschaftliche Begegnung zwischen
dem Lehrer und den Kindern; ihre au-
ßerschulischen täglichen Erfahrungen
standen im Mittelpunkt des Unterrichts.

Der Lehrer der 20er Jahre wurde als
,,linker Sozialdemokrat" bezeichnet.2
Das könnte zutreffen - er publizierte in
mehreren SPD-Orgfnefl 1 es ist aber
nicht sicher, denn er verließ 1918 die
SPD; nicht gesagt wird, ob er wieder
eintrat. Wahrscheinliqh besaß er Ein-
blick in die Arbeit der kommunistischen
Partei. Sein Bruder Wilhelm war Bùr-
gerschaftsabgeordneter der KPD (er
starb nach der Entlassung aus einem
Kz).

Weithin bekannt wurde Carl Dantz
als Verfasser einiger Kinderbücher. So
erschien 1929 ín der Sowjetunion eine
russische Übersetzung des ,,Peter Stoll -
Ein Kinderleben - Von ihm selbst er-
zahlt", den zuvor 1925 der Berliner
Dietz-Yerlag mit Zeichnungen von Max
Graeser herausgegeben hatte. Populär
war auch sein von Max Schwimmer illu-
striertes Märchenbuch,,Vom glückhaf-
ten Stern - Geschichten und Verse aus
Kinderland", das 1927 die Büchergilde
Gutenberg herausbrachte.

Wiederholt betonen Beiträge zur pro-
letarisch-revolutionären Kunst, daß sich
die Wirklichkeitssicht der bildenden
K{instler im Verlauf der 20er Jahre
schärfte. Die Gestaltung des ,,Arbei-
ters" ,,differenzierte sich in der künstle-
rischen Praxis mehr und mehr zum In-
dividuum mit einer Fülle konkret gefaß-
ter Beziehungen zur Umwelt".3 Dantz
ist der Ausgangspunkt, damit stellt sich
die Frage, ob sich ein derartiger Prozeß
auf den Test und das Dekor der Kinder-
bücher auswirkte, ob in dieser Hinsicht
die bildende Kunst und die Literatur
einander berührten, die auch für die
jüngste Generation der Arbeiterklasse
entstanden.

Gewiß, ein immenser, in einem An-
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lauf nicht zu bewältigender Kreis von
Fragen, der eigentlich den generellen
Vergleich von Dichtung und Bild vor-
ausJeut. Da dieser Forschungsbereich
mehr Beachtung als bisher verdient, soll
wenigstens ein Hinweis erneut versucht
werden. Hermann Werner Kubsch etwa
belegte in seinem Artikel ,,Proletarisch-
revoiutionäre Literatur in Dresden",
,,wie eng Schriftsteller und bildende
Künstler zusammenarbeiteten, . " daß
sie neue Wege fanden, mit ihrer Arbeit
unmittelbar an die Arbeiter heranzu-
kommen".a Das geht sichtlich auf den
Beschluß des X. KPD-Parteitags 1925
zurück, in der Agitation ,,das ganze Le-
ben zu erfassen". Doch wie begegneten
sich die Künste? Das möchtç man im
Einzelfall genauer erfahren' Und spe-
zieller gefragt: Wie steht es überhaupt
mit SPD-Büchern für jüngere Leser (die
Kubsch erwähnt), zumal wir von sol-
chen Publikationen noch weniger wis-
sen als von den Erzeugnissen der kom-
munistischen Verlage?

Im Nebeneinander
Das Beispiel Dantz gehört zu diesem

Fragenkomplex. Dies wird zuallererst
greifbar in den Werken, welche die Ar-

5V {turtul .'---

beiterkinder in der Versuchsschule an-
fertigten. Sie stellten ihre Zeitung ,,Un-
sere Schule" selbst her und illustrierten
sie mit eigenen Werken; Dantz fungier-
te als ,,schriftleiter". Die Kinder küm-
merten sich um Montage, Korrektur,
Satz und Druck, d. h. Tätigkeiten in der
Ausrichtung, schreiben zu lernen als ei-
ne an den Leser sich wendende Kom-
munikationsform, nach Benjamin eine
,,Literarisierung der Lebensverhältnis-
se". So umrahmen in der Fotomontage
der Zeitung vom April-Juni 1929 Bilder
der Umwelt- und Schulerfahrungen ei-
nen schreibenden oder zeichnenden
Jungen (in den Ausblick auf den Hafen
schiebt sich ein Bild von Dantz). Die
Montage erinnert an ,,Peter Stoll", an
die Erzählweise des Jungen aus dem Fa-
brikgebiet beim Hafen, an sein Spre-
chen zu wirklichen Partnern, die zuhö-
ren; aus dem Bericht der ,'Werkschule":
,,Der Arbeitstisch ist das Hafenbecken
gewesen. Daran sollten die Jungen ar-
beiten, die am allerruhigsten sind'
Nâmlich, es ist sehr laut in der Klasse
gewesen, und Lange Dolf hat mehrmals
!"rugt' Es geht wirklich nicht so weiter!
Es ging aber doch und hat SPaß ge-
mac-ht. Und in einer Stunde ist das mei-
ste schon fertig gewesen.

Nachher haben wir noch Handelsaufga-
ben gerechnet und Schiffe und Schiffs-
geràle gezeichnet. Und wie Lange Dolf
vom Klabautermann etzàhlt hat, ist es

auch mal ganz still gewesen."
,,Und", ,,und", ,,und"' die originalen

Formen der kindlichen Schilderung
überlagern die unmerkliche Förderung
der sprachlichen Benennung. Die Sätze
bezwècken nicht vorrangig, die Schrift-
sprache zu beherrschen, sie beinhalten
eine Anhäufung von kurzen Episoden'
Das Geschriebene antizipiert das Lesen,
die Geschehnisse rücken dicht an den
,,Zuhörenden", den Leser heran, der
von Bild zu Bild mitgeht; er beginnt'
sich mit dem Protagonisten zu identifi-
zieren. Dantz zetbrach die herkömmli-
che, durchgehende' fortschreitende Er-
zahiwg, siatt dessen übersehbare, je-
weils ãie Fülle der Szenen verklam-
mernde Einzelgeschichten, die sich qua-
si konzentriscñ u* die Hauptfigur be-

wegen. Diese nicht durch eine kontt-
nuíerliche Entwicklung festgelegte Ab-
folge der Berichte in der lch-Form, tn
deñen sich das Leben des Bremer Prole-
tariats widerspiegelt, besitzt den Cha-
.atte. ¿", Simultanen' Die Gesamtheit
ã.ì uo" ,,Peter Stoll" ausgehenden, oft
überraschend wechselnden Berichter'

rw
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stattungen ftihrt zum Eindruck des Kol-
lektiven. Die unterschiedlichen Verhal-
tensweisen des Jungen dokumentieren
die Probleme der proletarischen Leben-
spraxis, ¿ die bewältigt werden oder
offenbleiben; das Miterleben strahlt
von einem Zentrum aus und kehrt hier
wieder zurück.

,,Peter Stoll" stellt sich unter der
Überschrift ,,Ich . . ." vor (die ,,Arbeiter-
zeitlng" war das Presseorgan der Bre-
mer KPD, das ist wichtig für das Ver-
ständnis des folgendeî Zitats), er will
seinen Wohnort bei der Polizei melden:
,, . . . Und der Schreiber hat es aufge-
schrieben. Und hat mich nach Vater sei-
ner Arbeit gefragt. Und nach der Kir-
che.
Vater ist ein Arbeitsmann, hab ich ge-

' sagt. Er hat man nicht immer Arbeit.
Und nach der Kirche gehn wir nicht.
Und beten tun wir auch nicht. Vater ist
Zialdemokrat, bloß der Kassierer sagt
Genosse. Und lesen tun wir die Arbei-
terzeitung.
Da haben sie laut losgelacht, und sie ha-
ben mich nochmals geftagt.
Da hab ich ja gemerkt, daß sie bloß ih-
ren Spaß haben wollen. Und hab ge-
sagt:
Ich laß mich hier nicht veräppeln!
Und bin rausgegangen."

Dynamische Fäden scheinen meist
gleichzeitig,,Peter Stoll" mit seiner Um-
welt zu verbinden. Diesem reportagear-
tigen Vorstellen entspricht die Montage
der den Jungen umgebenden Bilder in
der Schulzeitung. Mittelbar könnte der
Text das Gemeinschaftsbild,,Unsere
Schule" (das wie ein kontrahiertes ,,Bil-
derbuch" anmutet) Vorbereitet haben.
Im Nebeneinenader verdeutlicht sich
auch das Alltägliche. Ein einzelner wird' damit zur Repräsentationsfigur, zu einer
Art Baumstamm mit den Episoden, Sze-
nen als Zweige. So gesehen verkörpert
das Arbeiterkind das Prinzip der Solida-
titä|. Dantz schrieb im Vorwort: ,,Unge-
zählte Peter Stolls wohnen und gedei-
hen hier zwischen engen Wänden, auf
kahlem Stein. Unsichtbar hinter dem
kleinen Erzähler sammelt sich, zustim-
mend, leidend, lächelnd, ihr ganzes
Heer ... Geh deinen Weg, Peter Stoll
. . . du gehst ihn nicht allein."

Ungleichzeitiges
Wird man sich dessen bewußt, dann

fällt auch die Besonderheit des Bildes
auf, das vielleicht unmittelbar die Kin-
der zù ihrer' Fotomontage anregte:

,_ Heinrich Vogelers Agitationstafel
1l/,,Hamburger Werltarbeiter", die ein

,

Jahr vor dem Druck des Zeitungsheftes
im Worpsweder Barkenhoff am Roten-
Hilfe-Tag Juni 1928 von den Bremer Ar-
beitern besichtigt wurde (Vogeler und
Dantz waren befreundet). Das Neue an
dem Bild ist, daß der Maler im Hoch-
format einen einzelnen Arbeiter ,,großin den Vordergrund geholt und zur
Symbolfigur gemacht hat". ,,Um die ins
Zentrum gerückte Symbolfigur . . . sind
die Ereignisse und Cestalten . . . kon-
zentrisch im Bilde angeordnet". Wie die
Fotomontage zeigt die Tafel ,,Außen
und Innen, Stadtschaft und Land-
schaft".s Dem Komplexbild geht ein
Plakat Vogelers für die Rote Hilfe vor-
aus, das nach der Datierung der jüng-
sten Literatur gleichzeitig mit dem ,,Pe-
ter Stoll" entstanden sein könnte und
das in der Mittelachse eines allerdings
breitformatigen Bildfeldes einen stehen-
den Proletarier darstellt. flankiert von
den simultan'sich abspiólenden Szenen
der Verfolgung und Not.6

Dies ist eine keineswegs gängige
Kompositionsform. Vogeler, der schon
um 1920 mittelalterliche christologische
Motive vereinnahmt hatte,? adaptierte
die (hochrechteckige) Verquickung aus
Repräsentationsbild und Ereignisbil-
dern, die uns in der Croce dipinta, in
mehreren italienischen Tafelmalereien
des Duecentos und erstmals in karolin-
gischen Elfenbeinbuchdeckeln begeg-
net. Der in der Oxforder Bodleian Li-
brary aufbewahrte Deckel (mit dem
triumphierenden Christus, der von Sze-
nen aus seinem Leben umrahmt wird;
um oder kurz vor 800 geschnitzt) unter-
scheidet sich von seinen spätantiken
quadratischen Vorläufern, indem er sich
dem oblongen Buchformat anpaßt. In
der annähernd zeitgleichen synopti-
schen Passionstafel der Kathedrale von-
Narbonne entwickelte sich der Gekreu-
zigte zvr monumentalen Gestalt. Nach
dem mittelalterlichen Bedeutungsmaß-
stab wächst die ,,zeitlose" Symbolfigur
aus den zeitgebundenen Historienbild-
chen zu beiden Seiten hervor. Ein ver-
gleichbares Zusammentreffen von
Hauptfigur und narrativem Ensemble
geschieht in der Agitationstafel Voge-
lers; hier ragt der Werftarbeiter von un-
ten her in das Bild. Trotz der Ungleich-
zeitigkeit in der Verbindung mit dem Si-
multanen bleibt der Geschehenszusam-
menhang gewahrt.

Doch die mittelalterliche weltentrück-
te Erhabenheit kehrt sich bei Vogeler
um zu dem perspektivischen Blick in
das Zukünftige, der von der irdischen,
proletarischen Wirklichkeit ausgeht.
Diese Aneignung auf der Basis der

Kruzifix, Ende des 12. Jahrhunderts,
Pisa, Museo Nazionale

Elftnbeintafel mit Passionss zenen,
um 800, Kathedrale von Narbonne

Seite 16 links: Heinrich Vogeler, Hamburger
Werftarbeiter, I 928, Agitatlonstafel

Rechts: Heinrich Vogeler, Plakat für die Rote
Hilfe, um 1925



..Fülle konkret gelaßter Beziehungen
zur Umwelt" läßt wiederum an ,'Peter
Stoll" denken, an seine Geschichte vom
.CtttittLitt¿". Die V/eihnachtsgeschich-
ie wird umgedreht, nämlich eingebettet
in die Erzählung von dem in der Weih-
nachtszeit Neugeborenen, das stirbt und
zu eirrer polnischen Familie getragen
wird, wo ei kostenlos in einem Sarg mit
unterkommt:
,, . . . Und Vater hat gesagt:
ób katholisch oder evangelisch ist ganz
gleich. Und Polacken sind ebensogut
Menschen wie wir'
Als wir zu Neujahr unser Sonntagszeug
wieder aîgezogeî haben, da hat es noch
immer nachWeihrauch gerochen'"

Hingeschrieben
l-)as Verschmelzen aus auf nichtfik-

tionaler und auf erfundener Handlung
beruhenden Reportagen fesselt durch
seine lebendige Vielfalt, die offenbar
auch den Illustrator des ,,Peter Stoll"
oackte. Graeser, der lür den .,Eulenspie-
iel", den ..8ücherkreis" und ..Lachen

links" zeichnete, schuf sechs Illustratio-
nen für das Kinderbuch' Sie tauchen in
erößeren, ungleichmäßigen, scheinbar
7ufälligen Abitanden jeweils a1l d9r
Rekto;eite der notizbuchgroßen Erzàh-
lung auf (18 x 14,3 cm)'

E-s sind Federskizzen, die nie den zur
Verfügung stehenden Platz des Blattes
ausfül-len. Graesers sonstige zeitgenössi-
schen Illustrationen, wie in dem 1926
vom,,Bücherkreis" herausgegebenen
Roman ,,Angela" von A' O' Stolze, mu-
i.r, -etti vottUit¿traft an; sie sind detail-
ii..t"., dichter und wirken dramati-
scher, wie wir es aus den Werken Sle-

ulÀtt' t."""n. Dagegen ordnen- sich
Gräesers eher,,hingeschriebene" Zeich-
nungen zu ,,Peter Stoll" stärker dem
Text" unter; so die Darstellung, in der
Peter Stoll mit seinem Freund hungrig,
änestlich und Mut lassend zugleich dem
chinesischen Schilfskoch entgegentritt'
der ihnen zu essen geben wird (aus der
,,schiffersprache":,,Und der Chinese
üat bloß gèstanden und den Mund breit
semacht, und ich hab beinah gezittert")'" Di. d.rn Text dienenden Illustratio-

nen akzentuieren die Suche nach Über-
lebenshilfen. Man könnte annehmen,
daß Graeser unter dem Eindruck der
seschilderten schwierigen Selbstbe-
"hauotuns eine mit den Kindern verbün-
àet. Uultung verdeutlichen wollte' Die
sich als spontan ausgebende Zeichen'
weise vergegenwärtigt die reportageartt-
een Erzählungen. sie beschwingt den
Ñachvollzug der Berichte'

Noch intãnsiver als Instrument des

Miterlebens präsentiert sich die Gestal-
ir.tg d.. Einbandes, für die das Buch
tàiã.n Entwerfer nennt: ein Schulheft
aus blauem Karton, ein schief geklebtes
Èiit.tt mit der Inschrift ,'Peter Stoll
Klasse: 1a", welche die ,,Leitlinien" ne-
giert. Durchgestrichenes, Strichmänn-
ãhen und Kritzeleien (,,Peter", ',das ißt
unser Lehrer", ,,ich wohne in breh-
Àen"¡ verweisen nicht nur auf die künf-
tip.en'Lernprozesse des Erzählenden' Es

sãht komplexer um den Aufbau eigener
identitat.- Das Ganze provoziert' ver-
,iont ¡"*"nt geg&r die allgemein gülti-
gen Gebòte von Bravheit, Akkuratheit
ind sieht wie eine selbstironische An-
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spielung auf die Versuchsschule aus, die
in der hanseatischen bürgerlichen Welt
als unordentlich sowie schmutzig ver-
schrien war. Sollte der Lehrer Dantz
sich den¿ Einband ausgedacht haben,
diese ,,Front" des Buches, die so frech
auf die Alltagsrealität als Titelbild des
Kinderbuches und als Spiegelbild des
proletarischen Jungen einstimmt? Da
werden sogar die Tintenkleckse zu agi-
tatorischen Piktogrammen.

Nichts Wunderbares

Die direkte Konfrontation mit der Li-
teratur macht die Malerei,/Grafik zur
,,angewandten" Kunst. Neben der bebil-
derten Zeitung, dem Plakat oder Flug-
blatt war das Buch das Medium, in dem
das gezeichnete zusammen mit dem ge-
schriebenen Durchdringen der Wirk-
lichkeit einen großen Teil der Arbeiter-
klasse erreichte. Die damaligen Ausstel-
lungen der ,,freien" Kunst können sich
in der Menge der Betrachter nicht damit
messen, allein das verleiht der proletari-
schen Buchkunst besonderes Gewicht.
Schwimmer scheint das gewußt zu ha-
ben, als er zwei Jahre nach dem Erschei-
nen des ,,Peter Stoll" die von Dantz auf-
gezeichneten Märchen,,vom glückhaf-
ten Stern" mit einer überaus großen An-
zahl von Illustrationen schmückte (ins-
gesamt 61).

Zu Recht beobachtet Magdalena Ge-
orge, daß Schwimmer in seinen Buch-
zeichnungen dieser Zeit ,,unter dem
Eindruck der Kunst von George Grosz"
stand. Der ,,Zeichenstil" von Grosz
,,war knapp, prägnant und unmißver-
ständlich. Wollte man sich . . . an breite
Schichten wenden und von ihnen ver-
standen werden, so war die Berufung
auf dieses große Vorbild nicht abwe-
Big."e Doch die Konturen und die spar-
same Binnenzeichnung der im Mär-
chenbuch Abgebildeten wirken weniger
scharf als bei Grosz, zögernder, behut-
samer, außerdem leichter. 1926 hatte
Schwimmer Frankreich besucht; viel-
leicht beeindruckte ihn die Illustrations-
weise Toulouse-Lautrecs, der die Ge-
genstände kurz umreißend in nervöser
Lebhaftigkeit bloßlegte.

Auch Schwimmer war das Leben der
Volksschulkinder vertraut, er hatte
selbst als Lehrer unterrichtet. 1923 trat
er in die SPD ein, was ihn gleichwohl
nicht hinderte, ein Jahr später Hermy-
nia Zt¡r Mi.ihlens ,,Der rote Heiland" zu
illustrieren (bereits 1921 fertigte Grosz
Zeichnungen an für Zur Mühlens Mär-
chenbuch ,.Was Peterchens Freunde er-

1f, 9 zählen"). Schwimmer imitierte nicht

¿rn r!¡ 
'nn¡n 

J¡rDn. lh¡ ldd nu sd, r¡t.¡ fê úGSr¡rdd h{ vo¡ id ù ó e.
lrè s..rñr¡!l.ir tñ.Fcn lù!. ñd&r ùund &sÈ'mhD.r lq. Hof.n,d tu'!¡fu
r¡ùrt.ccfi.ht.r ùndÍ¡k.6.¡ llúq lû rdnbùt¡únLh6 rì. d.æú.¡Þè
¡ì,ìh! ùr.. n(¡r rcchts.li¡squDdßúónJ,rcnoón,6n.ód6K6õ¡trdq
$,. l. :n1t!!c r&r !ñJs¡illuch.oauhd.. &r.úlsel.oÀlu&dqtufú
ß¡( r'. rrh J'ù-¡Ì1(n ûh.& h.r.n !.&o-

¡d¡1. fn(rtrñ'l {. ù ñ úrU rûd.
¡n J.r\t[ JdCre gid! è lo @ úe¡ hr, Hlll!Ñ dZq.bS&rú6
rón. srì.trrùg., lodd rdÈ Q!¡l¡úq úd rè h Edd 9tdô b t!&l
fi ¡b¡ ñùcn {6lk.r¿dr@Ètu!6û¡.eþtr vñNdÞ&&aM

dE dhbttusfdq.úßMfthüé6ú eTù rútdq e¡.tu
@turú rdü¿ ürdE4 n.d. Utuh@ 6€6.
ù Mã¡rùe¡ft ¡k 1lg & c¡¡d&q & f¡. k jdd 

^rEn 
ra.fpùt.n.

Xffi &&&tMTqÈúqlqle ell¡qù jø¡¡bn&.urdq
fo I ùh id tu d rdra6 !el@ & H& ttd da Retú td
D.hötrárúdqd.tu.t¡ùweù\sr¿¡u..@ùrñtD¿ùq.
SþEo túl hditffi,rh 6. d@ 6ô tuErtq ¡ú.q'cil dr ñ¡¿c¡d6
d.cl]fu 6[qú@tuøtúr!ùe.
Jcd rE M &k#t ùGe h tr ú¡l@ @ ú (,t& ú. ih,.
@rcq@&útedd&hbø¡h
&EhrtuqqÉ ffid *&tu btukð¡r.

r3

è

trlÀRTH^
il,û & Udr. Hrmüníctq il f.hon fdr dñ É¡hd Vo,to F¿ÈhJù¡, un d,?
$'ohiú8 ñùbr rú ûcho, Sn l.n¡r dÈf.^rMq di. i, j.dõ frûjú¡ ¡¿,n Ìd.roh,
@.(h dd rrbr!.òh&t.b d flætd.n sn S.hcù.rbd un¿Scf. iú ¡¡h
tôr.C¡o0.tu¡ch6 ooir M ù4ú.d ñcMd.ry@n., d..ßnrv.rmurtich.

mit Illustratio-

:E

1

T

s

I

S

I

:' 
*l 

sr'À\D(lrr:Nt¡(DERFRUITE
) . t# 

Nùnn.hmrdicrnftùñ(Dr.h.¡,
i I, lár J,c'rùpr., ktcr und Mh ñ.tu'

,. \:trì'; J,r fú^ u.J richh.h rrDtq
j: I , lcin rtbr $l¡8q n,chr uñ!6dq' .,, ,\' . üD.dnd ¡ú do$ìúddq

- +/J ch 'ú dùs@d.hcn bñ@
krofd{ d P.ûùd\

ì' drroMd¡udÎ'{æ
í,¡; ) Áurstrpícn !.h' rb,x'tu Mq

\ J" -.,: l:- ,) dd Brlmndtd forr vq
J'ì .É '' ,i, /i . udhot.r.ur.z@!.,

., , . . -": .. uñJ l.i¡cr M &'rr()d &'l
.l / .il rù, do \¡Èr KrjlÑ''- 

-j tuDloMts,Jun!.,J%'' I.:¡-.' r dra(¡ofcu.ldb6lnd\
.i, \ drrþ¡ftbdrilæ

' ,..- \ k\ilqkhdicalffitu,
''' ! f. .l , ¿ ôc Mtffiút odñ.-

J I tL¿ ,l I z'rn abd ao Ewl -.t- - /Í .. , ud inddd. Íúó !u Ed'l
: ,\ ,1 F.r! Étu.ú6 tñMq
t. ,; t grmrfofñôn!.G

. 1a. ,,.i .' dr hrñrór{ d hrÉl*\*' tffi :. dlTrmbdT'-..r I .9 r'. ?\ llilot\ìþüór¿Ðùtur -,4. \\.2/' ,.,ra oti.kh6lfddtü
' j 12 t,' .ùrefthr.L

!:,t . wuhùMúrehk
,.1",.../ ø¿tpklñMehlqe

. ,, :,, \.. &tuhutuaqd
í, I / ;, drkrdcil{dM6há'
\ r ,1- dr'ødrqæ,4* .î
.ir Flle

Oben und Seite 20: einige Seiten aus Carl Dantz' Buch ,,Vom glückhaften Stern"
nen von Max Schwimmer, 1927

Seite I8:,,Peter Stoll", Einband und Illustration von Max Graeser, 1925

'/ )f.:ti

\i
ì1, h

'!Á-\



wie e¡D Hufch eilt er von H¡w 4 Heùli in cinsGeddtcnsschrell€ flehñ SenzcStr¡ßen-

zúgc Eit esãchEn Áugen, flrahlenden Stimen'

WeiEr eilt dq Boæ, bal¡l hoch u Tumfc¡ftcm' bald in SchcibdgePif cile¡ Mi&k¡î¿me

fei¡ fteudlichs Wectmt aúüùeDd.

Er dúf j¡ dcht lugc fackek\ reu ihn der T¿g nicht ciolþlcû foll' tt si¡Illch ¡icl¡t in

.ll d;e tr@oen G¡llen ud Ìttinkel hineinkriæhen, nicht jeder velhubæ Kcllcrfenfler Úit

feiomLichtvergolden.schlieolichgitfdecrfichverine¡i¡¡ttdgErge'od6múutigt
@lch¡o mi¡lÍeD, weil feiû Licht .ll das Duûkel doch ¡icht 4 durchdtítrgm vem¿Éhte'

Ab€r feine Ge¿ükeo umfallcn allc Håufer, die lich d¿ zufmød¡itngeq die kl€ine¡' v6-

lrümEo ud buclliSm fo gut vie dic hâ8serL düren und hæh¡Ùf8ef(ùofe¡d'

Dobmrter læidødg Elmde fúd fie alle'

T¡g üd Nacht Sellt dd Schrei ¡¿ch Albeiq n¡ch Btot ¡8 ihm tlnetrt Glteû ilt eine

stulae, aie, a"i vot Ktútheig frei von Sorge, gaoz dm erquickenden schlef geh6É U¡d

die Aæbluft ilt beilmmd'url der Bludbm der lrbens' der lich in ihmr l-ügcn m¿uem

nöchæ, iû nit dñ Áblâgmgø d4 Enge' dø cchåfi8teit' dcr Ktrkhe¡! vctdictt md

vadorben. Hilflo¡ m¡l hilßbcdürfti8 wie lruteTìqê ltchfr Íc dr 8d h¡læn nit hugriSd

Âugo nach ihm Ausfchau. zg

hat lìch fchon vertü¿lcl È. J crzt ktrPpt er ah ! Ritfch, rcio' des Bmd' Schl¡PP hån8t er hc¡un@'

m fcincm eigencn stÛ! aufgehänßt. Hör'nâlrer brauft noch' lûißt du' wæ cr fagt? Er fâ8t:

Sch¡fskopp, wic kenn{ì dú m¡ch fo d¡ch! hc;m'Tclcgr¡phendñht fleigen l¡{Ienl M¡ch' bloßt

deß du segkommq fonft fchnapPt dich dic Polizc¡ nochl 
63

ffi
ú-#-'- i

'l /it
1

ìl

i.,í Þ

Bucharchitektur, die mitunter überse-
hen wird; dann resümiert die Kunstkri-
tik, daß ,,Illustration und Literatur zu
einer vollkommenen SYmbiose ver-
schmelzen".l3 Das Verhältnis von Text
und Bild stellt sich als äußerst span-
nungsreich heraus (die ungeradeî Zah-
len bedeuten immer rechte Seite): Nach
der Titelzeichnung erscheint auf S. 7 ein
halbseitiges Bild, dann drei Textseiten
(die Neugierde wächst), auf S' 10 eine
weitere gleich große Zeichnung, plötz-
lich auf S. 12 und l3 nochmals Bilder in
diesem Format; es folgen zwei Textsei-
ten, auf S. l6 eine Illustration, die Drei-
viertel des Satzspiegels einnimmt, auf S.

19 ein ganzseitiges Bild, eine Textseite,
und auf 5.21,22,23 (also engbeieinan-
der) kleinere Zeichnungen, die jeweils
ein Seitendrittel beanspruchen. So geht
es weiter, nach einem anschließenden
gleichmäßigeren Wechsel von Text und
Bild verdichtet sich wieder die Abfolge
der Illustrationen, der eine Phase der
,,Beruhigung" antwortet. Dieser
Rhythmus bildet einen assoziativen
,,Kontext".

Die:'fast reservierte und summarisch
lavierènde Kolorierung leitet ebenfalls
unmittelbar die Betrachtung zum Le-
sen über. Die durchscheinenden Farben
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kindliche Darstellungsarten; das paßt
zu den Märchen von Dantz, die nun-
mehr ein Erwachsener vorträgt' Aber
wie der,,Peter Stoll" sind die Erzâhlun-
gen für Kinder bestimmt, die ,,Not und
Mangel" kennen. Abermals verletzte
Dantz die herrschende Norm, in seinen
Geschichten,,geschieht nicht Vy'under-
bares; niemals kommt eine Fee darin
vor" oder der Zauberstab, ,,der euch im
Handumdrehen aus aller Not befreit".
Indem Dantz ,,Geschichten von armen
Leuten, Erzählungen vom heutigen Le-
ben, Lieder und Gedichte von Straße
,und Spiel" schrieb,lo schloß er sich der
Auffassung vom Märchen an, die in der
proletarischen Literatur beheimatet ist.

Die Märchen - in allen meldet sich
die ,,sehnsucht nach dem Glück" - wol-
len aufrichten und lassen dennoch kei-
nen ZweiîeL daß weltweit Unterdrük-
kung geschieht: ,,Wir sind zu kurz ge-
kommen, wir kriegen nicht satt am
Tisch des Lebens, wir müssen in Lum-
pen gehen." Verhalten deutet Danfz ein
Ende d¡s Klassenkampfes an: ,,Und al-
le diese Menschen auf dem Erdenrund
richten ihre Blicke in die Zukunft . . . Es
kommt einmal die Zeit, wo auch wir so
froh, so reich, so sorglos sein werden,
wie - die Kinder. Das ist das Märchen

der ganzen Menschheit, und es ist grö-
ßer und wunderbarer als alle ausge-
dachten Geschichten, weil es einmal
Wirklichkeit werden soll'"" Diese Per-
spektive wird zum Rückgrat der Prmuti-
gung, die Kinder können die Alteren
õtüt"en, denn die ,,einmal" kommende
Zeit ist versteckt bereits angebrochen.

Transparenz
Das bestätigen auch die Illustratio-

nen Schwimmers. Der Laternenumzug
der Kinder (das vorderste Mädchen
trägt den Stern) auf der linken Seite des
aufgeschlagenen Buches begleitet den
Weg der Träger rechts. Es heißt im
Text: ,,der Matrose lud fremde Reichtü-
mer",12 die Lasten sind numeriert, doch
sie tragen das Sternzeichen wie das am
Kai liegende Schiff. Ein ähnliches Zu-
sammentreffen mit der alltäglichen Ar-
beitswelt wiederholt sich 20 Seiten wei-
ter,jelzt führt die Illustration sogar über
den Text hinaus, da das im Haushalt ar-
beitende Mädchen rechts nach draußen,
in Richtung der Kinder schaut, die in
der Höhe der gesamten Buchseite ge-
genüber fröhlichen Lärm schlagen.

Bezeichnend für die künstlerische
Leistung ist das geplante Konzept der
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,,gesellen" sich zum Elfenbeinton des
papiers. Je zwei Farbklänge charakteri-
sieren ein Märchen, meist Hellbraun-
Rosa, daneben Hellbraun-Graublau,
Graublatl-Rosa, Graublau-Gelb, Gelb-
Hellbraun; keine bunte Welt, die Mira-
kel verspricht. Die gedämpfte Zartheit
erlaubt emotionales Nachvollziehen,
aber auch Distanzierung von den Vor-
gànget im Buch.

Der Buchschmuck verhilft zur Über-
sicht über die Umwelt des Kindes; das
ist auch wörtlich zu verstehen, er schil-
der"t die Vorstadt, wo die Straßenzüge
enden und die Drachen am Bahndamm
steigen. In dem prosaischen, gewohnten
Bereich beginnen Träumereien zu le-
ben. Was der Text besagt, bringen die
Zeichnungen mit ihren Mitteln zum
Ausdruck. Die Welt im Bild wird in der
Tendenz zur eigenen, die Märchenillu-
strationen bestätigen Erfahrung und
fassen Einzelkenntnisse zusammen.
Schwimmer schuf eine spezifische
,,Bildsprache", die auf ein Erkennen des
Allgemeineret abzielt, indem er die
Wohn- bzw. Spielregion oft nur in weni-
gen Strichen und Farbfleðken anlegte,
dann abbrach, sie scheinbar unfertig be-
ließ und dadurch - manches klingt an
Feiningers Bilder an - abstrahierend
vereinfachte.

Was in dem Märchenbuch uns heute
wie eine im Ansatz wirklichkeitsbezoge-
ne Verflechtung von Avantgarde und
proletarisch-revolutionärer Kunst an-
mutet, bedeutet eine Entsprechung
(auch das gehört zur ,,Identität") von
Versachlichung und Phaitasieerregen-
dem. Spiel, Bildwerden und Selbstfin-
dung sind Faktoren der Betrachtung.
die Zeichntngen, die den Text meist so
unvorhergesehen gliedern, vermitteln
das Empfinden, daß Vorgänge sich ge-
rade verändern, die Personen und ihre
Umgebung aufeinander reagieren. Auf
Grund des Nichtzuendeführens wird
der Lebensbereich über- und durch-
schaubarer. Die Durchsichtigkeit stim-
muliert, diese aktive Transparenz bildet
die Brücke zwischen dem Zweck des Er-
zahlfery dem Vergnügen am Zuhören
und der Intention des Buchdekors, der
Freude am Bild.

Zum Erbe
Selbst wenn in einigen Geschichten

die persönliche, am Reformpädagogi-
schen orientierte Sichtweise von Dantz
übergewichtig erscheinen mag, so gibt
solch ein Märchenbuch dennoch in
mehrfacher Hinsicht zu denken. Das in
Massen gedruckte, weniger,,bibliophil"

illustrierte Buch kann in der künstleri-
schen Qualität mit der Edition des kost-
baren Bilderbuches konkurrieren.la Die
Beurteilung der Illustration, besonders
der Funktion des Bildes, darf sich nicht
über den Zusammenhang mit dem Text
hinwegsetzen. Aufsätze über Buchkunst,
die nur die Illustration wiedergeben,
können durch das Weglassen zugehöri-
ger Texte Buchbilder zu selbständigen
Grafiken verändern.

Nicht nur in den vor 1933 entstande-
nen Zeichnungen des Sozialdemokraten
Schwimmer sind wichtige Dokumente
der proletarisch-revolutionären Kunst
aufzufinden. Viel gibt es noch in den
'Werken der Künstler zu entdecken, die
der SPD nahestanden (die oft weniger
Berührungsangst vor ihren kommunisti-
schen Kollegen besaßen, als es heute
den Anschein hat) und die an der Aus-
bildung der Kunst im Bündnis mit der
Arbeiterbewegung beteiligt waren. Wer
kennt z. B. noch Ruth (Koser-)Michaëls
und Walter Miehe, die im Berlin der
20er Jahre aus innerer Anteilnahme an
Ergehen der Arbeiterklasse eindringli-
che Bilder des proletarischen Alltags's
anfertigten? Als 1927 das Buch ,,Vom
glückhaften Stern" entstand, schrieb
Miehe einen instruktiven Beitrag aÍ
Praxis der,,Figürlichen Illustration":
,,Durch die unkünstlerische Betonung
der unwesentliche Dinge wirkt eine Il-
lustration langweilig, da der Phantasie
des Beschauers nichts mehr überlassen
wird. Der Ausführende soll nicht glau-
ben, durch Anbringen von Details die
Bildform zrr steigern."l6 Schwimmer
machte das nie.

Wie Schwimmer ist Dantz ein Teil
des aufzuhebenden Erbes. Sein Name
fehlt im 10. Band er ,,Geschichte der
deutschen Liieratur",tl obgleich,,Peter
Stoll" bereits 1946 im Dietz-Verlag er-
neut erschien, 1950 eine Neuauflage im
Kinderbuchverlag folgte, das Buch in
der DDR Schullektüre 'r¡i/urde, man es
1961 in das Polnische übersetzte usw.
Das muß Dantz im Westen übel ver-
merkt worden sein. Der Verleger Willi
Weismann berichtet, wie man in der
BRD die Menschen diffamierte, die in
der Nachkriegszeit etwas mit Kinderbü-
chern aus der ,,Ostzone" zu tun hatten
(,,Die Einfuhr von Kinderbüchern wur-
de ... grundsätzlich verboten, alle Sen-
dungen aus der DDR mußten der
Staatsanwaltschaft vorgeführt wer-
den"l.ta

1978 erinnerte sich Frau Dantz (ihr
Mann war 1967 in Bremen gestorben)
und bezog sich auf die Verbreitung des
,,Peter Stoll" in der DDR: ,,Man war

hier sehr skeptisch, denn: der Mann
schreibt ja für den Osten, es ist iSchon
besser, man druckt seine Bücher nicht,
es könnte zuviel Kommunistisches da-
beisein."le

Peter Stoll über seinen Lehrer: ,,Viel-
leicht haben sie ihn abgesetzf, hab ich
gedacht. Weil er zu sehr für die Arbeiter
gewesen ist."20

Der 100. Geburtstag voî Carl Daîlz
ist ein weiterer Anlaß, für den glückhaf-
ten Stern zu kämpfen.

I Zit. nach dem Anhang de¡ in kleinerer Auflage erschie-
nenen und längst verg¡iffenen Neuherausgabe des,,Pe-
ter Stoll* Ein Kinderleben - Von ihm selbst erzählt" im
MünchenerWeismann Verlag Frauenbuchverlag, 1978,
s. 145.

2 Vgl. Anm. l, S. 162.
3 U. Kuhirt, Künstle¡ und Klassenkampf, in: Ausst.-Kat.

,,Revolution und Realismus", Berliner Altes Museum,8.
n.t978 -25. 1. 1979, S.48.

4 In: Ausst.-Kat. ,,Kunst im Auftrruch", Dresdene¡ Albe¡-
tinum,30. 9. 1980 25.2. 1981, S. 105 ff., 109 f.

5 Alle Zitate aus: Chr. Hoffmeister, Heinrich Vogeler -
Die Komplexbilder, Worpswede 1980, S.44.

6 Abgeb. in: Ausst.-Kat. ,,Hein¡ich Vogeler Kunstwe¡ke,
Gebrauchsgegenstãnde, Dokumente", Staatl. Kunsthalle
Westberlin, l. 5. - 5. 6. 1981¡5. l5l, Nr.454: ,,u¡n 1925".

7 S. sein Plakat des ,,Internat. Bundes der Kriegsbeschä-
digten und Kriegshinterbliebenen", abgeb. in: Bremer
Arbeiterbewegung l9l8 1945 Trotz alledem (hg. von
H. Müller), Westberlin 1983, S.79; als Vorbild kommen
gotische Darstellungen der Pietà,/Beweinung in Frage.

8 Nicht sicher scheint mir, daß ein ähnliche¡ byzantini-
scher lkonentyp die italienische Malerei beeinflußte; al-
le östlichen Pa¡allelen stammen frühestens aus dem 13.
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Max Schwimmer Leben und Werk, Dresden 1981, S.68
f.; Abb. 132, 133: 2 lllustrationen zu Dantz, das Mär-
chenbuch wird im Text nur erwähnt (S.68).
Alle Zitate S. L
Alle Zitate S. 9.
S. 14; die Zeichnungen S. 12, 13.
A. Hübscher, Gedanken und Reflexionen úbe¡ Buch-
kunst, in: BK l2l1982, S. 600.
Hübscher lêßt eher die Frage offen: ,,Dazu kommt, daß
das billige Buch als ein ganz wichtiges Massenmedium,
das in Herstellung und Gestalt dem P¡imat der Techni-
sierung und Automatisierung untersteht, scheinbar dem
ästhetisch ausgewogenen, individuell ausgereiften und
künstlerisch anspruchsvollen bibliophilen Buch diame-
tral entgegensteht", vgl. Anm. 13, S. 602. Da gibt es z. B.
das,,Eulenspiegel"-Buch des Eulenspiegel Verlages,
1983 aufbilligstem Papier gedruckt, dem sich die großar-
tigen Illustrationen von We¡ne¡ Klemke anpassen; ein
,,ästhetisch ausgewogenes", wunderschönes Buch die
Technisierung muß keineswegs den ktinstlerischen An-
spruch behindern.

l5 Werke de¡ beiden Künstler abgeb. in: Die Kunstschule,
10. Jg., Nr. 3/4 1927, S. 67-73, 105,1 I l.

16 Vgl. Anm. 15, S. 106.
l7 l9l7 bis 1945, Berlin 1973.
18 Von einem, der auszog, den Zensor zu suchen, in: kür-

biskern 2./1976, S. 130.
19 Zit. nach dem Anhang, vgl. Anm. l, S. I 52.
20 s. lll.



Die sinnliche Wahrnehmung
und der analYtische Blick
Zu ùen Reaktionen auf die
Ausstellung ,,DDR - heuteo'
in Worpswede und Bremen
von Knut NieYers

,,Wer Individualität und Kollektivitrit zu
'Gegensritzen 

macht' blofi um den Rechts-
a nlnruclt de s sch öpfe risch e n I n div id u u ms
urå dot Mvsterium des Einzelwerks wah-
ren zu könnrn, begibt sich der Möglich'
keit, im Zentrum des Individuellen selber
Kollektiv e s zu entde cken. "

(Pierre Bourdíeu)

Das Plakat, mit dem für die Ausstel-
lung geworben wurde, hat wahrschein-
ticñ¿ãs DDR-Bild des Kunstpublikums
eher irritiert als bestätigt' Es konfron-
tiert den Betrachter mit einer ,,Alltagssi-
tuation": ein Mann und eine Frau beim
Frühstück. Der Tisch ist reichlich ge-

deckt. Und daß neben Brot, Aufschnitt,
Obst und Eiern auch eine Flasche Rot-
wein und gefüllte Gläser auf dem Tisch
stehen, hai viele Besucher der Ausstel-
irrrrg uiouti"tt und verwundert' Das Bild
.tuÃrnt von dem Leipziger Maler Sig-
hard Gille. Die Reaktionen des Publi-
kums auf dieses Bild waren sehr auf-
schlußreich im Hinblick auf das hier
herrschende Kunstverständnis und die
Vorstellungen über das Leben in der
DDR.

Ich vermute, daß viele Ausstellungs-
besucher durch dieses Bild deshalb so
irritiert waren, weil sie ein verbreitetes
Vorverständnis über realistische Kunst
und ein verbreitetes Vorverstândnis
über die DDR nicht in Einklang brin-
sen konnten. Das Vorverständnis über
ãie realistische Kunst besagt, daß das
Dareestellte sich unmittelbar mit der
wir[ticht<eit deckt. Das Bild wird einem
bloßen Fürwahrhalten ausgeliefert' Das
Vorverständnis übçr die DDR besagt'
daß die wirtschaftliche Situation dort
ein solches Frühstück nicht zuläßt' Das
Bild stelle deshalb einen Wunschtraum
dar, ist es aber dann realistisch? Oder es

eebe eine Ausnahmesituation wieder:
ãi. Sr"n" spiele im Ausland' Zur Unter-
.ttitrut g dieser Interpretation lurde.n
á1" sar;-" im Hintergrund als Beweis
eingeführt. Es mußte sich um Zypressen

handeln, nicht um Pappeln' Man früh-
riu"t te álso in Florenz oder Siena, nicht
in Leipzig oder Dresden' Immerhin, die
ÚU".t"nñ.i¿ung von ästhetischen und
politischen Urteilen tritt nicht immer so

õffen zutage wie vor solch einem Bild'
Das ist dei entscheidende Vorteil, wenn
man vor realistischen Kunstwerken ins
Gesoräch kommt.

Kein Kunstwerk kann ideologische
Besessenheiten beseitigen' Für die kon-
servative Tageszeitung ,,Die Welt" ist
Gilles Bild nur ein Belegfall ftir partei-
konforme Verinnerlichung' Sie ergdLrúT

die Reproduktion des,,Frühstücks"
durch die Unterschrift ,,Kampf um Frie-
den und Sozialismus auch im Privaten"'
die ganze Ausstellung ergibt fùr ,,Die
Weltl' das Bild der DDR als einer Ge-
sellschaft,,mit 6eschränkter Handlungs-
freiheit". Da sich Werke wie Gilles
,,Frühstück" - von anderen wird noch
ái. R.d" sein - einem in der BRD ver-

breiteten vulgären Verständnis des So-
zialistischen Realismus nicht einfach
subsummieren lassen, müssen die kon-
zeptuellen ,,V/elt"-Ideologen - hier der
Kunstkritiker Peter Dittmar - sich in
Selbstwidersprüche begeben und diese
zugleich verschleiern. Um die Kunstent-
wiãklung in der DDR auch weiterhin in
Verruf ,lu hult..t, wird ein traditionsrei-
ches und auch für die Kunst des 20'
Jahrhunderts becièutendes Genre' das
Selbstportrât, diffamiert: ,,Da die Of-
fenheiì nach außen zwar deklariert,
aber nur parteikonform goutiert wird,
neigen vieie Künstler der DDR zur Na-
belJchau. Selbstporträts' oft mit bedeu-
tungsträchtigem Beiwerk' sind ein er-
staunlich häufiges Sujet'" Da .der sonst
immer geleugnete Zusammenhang von
Gesellschaftsformation und Kunstpro-
duktion hier offensichtlich ist, müssen
die Kunstwerke - wider besseren Au-
genscheins - niedergemacht werden'
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Desto deutlicher tritt aber der Klassen-
charakter des ästhetischen Urteils zuta-
ge.

Die Ausstellung ist also nicht nur von
clen Veränstaltern, sondern auch von
den Medien und dem Publikum als ein
Politikum begriffen worden. Das kam
auch bei jeder Führung, bei jedem Ge-
spräch vor den Kunstwerken und vor al-
lem bei den die Ausstellung begleiten-
den öffentlichen Diskussionen mit
DDR-Künstlern deutlich heraus. Die
Auseinandersetzung mit der DDR-
I(unst findet also in einem quasi von
vornherein politisierten Feld statt. Das
fi7ag zwar der Absicht entgegenkom-
men, die Kunstdiskussion zu politisie-
ren oder über die Kunst politische Wir-
kungen - etwa im Hinblick auf ein Kul-
turabkommen zwischen der BRD und
der DDR - nt erzielen, führt aber
gleichzeitíg zu beträchtlichen Mißver-
ständnissen und Verkürzungen der in
den Kunstwerken symbolisierten gesell-
schaftlichen Gehalte. Beim Kunstpubli-
kum in der BRD halten ästhetisches Ur-
teil und politisches Bewußtsein in der
Regel nicht Schritt mit dem Niveau je-
denfalls der besten - künstlerischen Ar-
beiten aus der DDR. In den öffentli-
chen Diskussionen und bei Führungen
durch die Austellung machte sich das
daran bemerkbar, daß viele Betrachter
den Gehalt der Kunstwerke entweder
auf eine nicht nur ideologisch präfor-
mierte, sondern auch kenntnisarme
Meinung über die DDR oder auf aktu-
elle ideologische Diskurse in der BRD
bezogen. So entgeht kaum eine Natur-
darstellung - und das natürlich nicht
nur in dieser Ausstellung - dem Schick-
sal, vor dem Hintergrund einer drohen-
den ökologischen Katastrophe interpre-
tiert zu werden. Sighard Gilles Früh-
stücksbild geriet sogleich in den inter-
pretatorischen Strudel der Sexismus-
und Frauenbewegungsdebatten und un-
ter den Verdacht eines männlichen
Chauvinismus, weil der Mann mit dem
Weinglas in der Hand die offenbar we-
nig bekleidete Frau,,besitzergreifend"
umarme, wie auch Heidrun Hegewald,
einzige Künstlerin in der DDR-Delega-
tion, mit der Frage konfrontiert wurde,
ob sie nicht lediglich eine Alibifunktion
wahrnehme. Uwe Pfeifers Bild ,,As-
phalt", auf dem eine flotte Limousine
ohne eindeutig ersichtlichen Grund
durch die Luft fliegt, provozierte bei
vielen Betrachtern umstandslos die As-
soziation einer Atomkatastrophe. Von
allen möglichen Fällen scheint das hier-
zulande der schlichtweg denkbarste zu

2P3 sein.

Blick in die Ausstellung ,,DDR heute" in
Worpswede mit der Bronzeplastik ,,Andreas"
von Emerita Pansowowa, 1976, Höhe 175 cm

S.eite 22: Sighard Gille, Frühstùck, 1977,/78,
OI B0 x 100 cm



Gudrun Brüne, Selbst mit Torbildern, 1982'
öt sc,s x l3o cm

Uwe Pfeifer, AsPhalt, 1980,/81'
OULw. 110 x 150 cm

Seite 25:
ntàna Olsen, Das grofie Hochzeitsmahl, 1981,
öt tts x t3o cm

Es ist ebenso naheliegend wie kultur-
oolitisch leichtfertig, solche Kunstbe-
irachtungsmuster und lnterpretationsfli-
guren für bloße Mißverständnisse ge-

lenüber den Kunstwerken zu halten
índ zu glauben, man brauche sie bloß
zu korri-gieren' anstatt in ihnen selbst
Elementã eines kulturellen Symbolisie-
rungssystems zu erblicken und als un-
um!ängliche Markierungen auf. jenem
Felã zu benutzen, das der marxistische
Kunstwissenschaftler Max Raphael ein-
mal den ,,KamPf um das Kunstver-
ständnis" genannt und als Terrain auf
dem Gebiet der ideologischen Klassen-
kämpfe bestimmt hat' Auf diesem Feld
kom^mt es darauf an, die Kunstwerke in
jene Auseinandersetzungen immer von
"rr"rr"- einzuführen, aus denen sie der
kapitalistische Kunstbetrieb qua seiner
Fuìktion und Struktur als von ihrem
Entstehungsprozeß abgetrennte Fossi'
lien herauszustellen trachtet. Kunstwer-
ke aus der DDR treffen hier auf voll-
kommen andere Rezeptionsbedingun-
sen als dort. Da Kunstwerke durch den
Áneignungsprozeß des Betrachters we-
sentlich mitgeschaffen werden, kann
man sagen, daß die hier gezeigten Bil-
der zugieich dieselben und ganz andere
sind, ais die sie in der DDR erscheinen'

Wehrend in der BRD, und zwar wie-
der stärker als noch vor zehn Jahren, -
die Kunstausstellungssituationen auf
die Selbstinszenierung des Kunstwerks
bauen, wofür die documenta 7 ein
Hauptbeispiel war und was sich auf der
Produktionsseite der Kunst ig der Rie-
senformatigkeit und im Objektcharakter
niederschlägt, wird in der DDR die
Kunstbetrachtung als ein Teil bildkünst-
lerischer Kulturarbeit verstanden, die
ein Kunstpublikum zuallererst schafft'
Im Verband Bildender Künstler der
DDR sind Kunstwissenschaftler mitor-
ganisiert und haben wichtige Aufglþn
im künstlerischen Produktions- und Re-
produktionsprozeß. Es gibt in der D,DR
ãine Reihe von lJntersuchungen über
Umfang, soziologische Zrlsammenset-
zung und Bildungsstand des Kunstpu-
blikums, die eine wichtige Vorausset-
zung für die kulturelle Arbeit mit dem
Publikum bilden. Dem KonzePt und
dem Aufbau der Ausstellung in Worps-
wede und Bremen war anzusehen, wie
nachhaltig dabei an das Publikum ge-
dacht worden war.

In der Worpsweder Kunsthalle Fried-
rich Net?el bildeten den Auftakt einige
Blätter áus der Grafik-Mappe ,,Hein-
rich Heine". Es folgte ein kleiner Saal
mit Naturdarstellungen und Land-
schaftsbildern, eine Referenz an die
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künstlerischen Traditionen des Ausstel-
lungsortes und sicherlich auch eine gute
Einstiegsmöglichkeit für das Publikum.
Einen ersten Höhepunkt bildete ein
Saal mif Bildern zum ,,Alltagsleben".
Von hier aus wurden die. Betrachter
durch einen langen, schmalen Gang, in
dem vor allem Bilder aus dem Grafikzy-
klus ,,Neue deutsche Volkslieder" und
zum,,Manifest der Kommunistischen
Partei" gezeigt wurden, in den größten
Saal mit den ,,Epochebildern" geleitet,
Kunstwerken, in denen große Themen
der Menschheitsgeschichte und des ge-
sellschaftlichen Lebens abgehandelt
werden. Da die Ausstellung von über 50
Künstlern in der Regel nur jeweils eine

Arbeit zeigte, erleichterte dieser thema-
tische Ablauf den Betrachtern eine bes-
sere Orientierung. Die Kenntnis des
durchschnittlichen bundesrepublikani-
schen Kunstpublikums über das Kunst-
schaffen der DDR isf ja, IroIz einiger
bedeutender Ausstellungen in den letz-
ten Jahren - z. B. ,,Zeitvergleich" - im-
mer noch viel zu gering. Daß aber ein
großes Interesse besteht, diese Kennt-
nislücke auszufüllen, belegen die für
Worpswede und Bremen (dort wurde
der im Umfang kleinere Teil der Aus-
stellung in der Villa Ichon gezeigt) sehr
hohen Besucherzahlen. Beide Ausstel-
lungsteile wurden von zusammen ca.
25 000 Menschen gesehen.

Die Ausstellung war zwar von der
Zahl der Exponate her gesehen nicht
die größte, die bisher in de¡ BRD ge-
zeigt wurde, wohl aber die umfassend-
ste Darstellung des gegenwärtigen
Kunstschaffens der DDR und diejenige,
in der am meisten Künstler gezeigt wor-
den sind. Obwohl solche überblicksaus-
stellungen immer sehr problematisch
sind, ist die Entscheidung für ein sol-
ches Konzept gut gewesen. Ihm ist es si-
cherlich diesem Konzept zu verdanken,
daß in vielen Pressebesprechungen von
der Vielfalt des gegenwärtigen Kunst-
schaffens der DDR die Rede war. So
überschreibt der Bremer,,Weser-Ku-
rier" seine ausführliche Ausstellungsbe-
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sprechung mit ,,Im zeichendes pluraris_ der Kunst der DDR unmitterbar abzure- die bei uns mit der Bewegung der soge-

mus.. und resümiert die Kunstentwick- -"t';;;;;;à '*ti1"^".'' 
oun ait größere nannten neuen wilden Malerei Furore

lung in der DDR f"ls;;.;;iü;,,ù;- offJ;ii î,i vi.rr"ri. ¿.ì ruärt ¿.. gemacht hat, war in der Ausstellung nur

ter deni vorzeichen einer engagierten p;ä":' ;; das. denn ìu".r,uupt irit wenisen - etwa Hubertus Giebe' Jo-

Kunst ist man generell zur Nõrñalitat Ur""ìftU".å'sïg.iff" 'ittA, 
um deren gnç hannes Éeisig' Elena Olsen' Dagmar

übergegangen. Also ^î Jirirtìr"nen wie *t;ki;;-;bËgreifen, *á, i"' sehr in sroev und rrakia wendisch - verrreren'

thematischen vielfalt und zu einer auch erái" ,åil. - g'leichzusetl.n ,"i.n -it Ein ,,zeitvergleich" auf dieser Ebene

kritischen Sicht auf den sozialisrischen "i;år" 
A;;;.r"f;rnÁ- ¿"t iã"oiãglr"tr.n könnte sicherlich sehr interessant sern'

Menschen. Als ihr vorreiter kann wohl "r,ã'*.ìt o¿ischen-Grundi;;;ã;r ¡;: r,", g.t DDR wird allerdings weniger

der vital zupackende Willi Sitte gelten. 'iJiJi*tt"n Realismus' " Wert darauf gelegt' daß die jungen

Es war sein Verdienst, starren Herois- öä;i;; Àunttt"'gtn' wie die eben Künstler schne'-ll Karriere machen' als

mus durch Bilder von iröà;", pteirch- betrachteËn, drängten u.r"tr i.r ¿.., tir- vietmet" darauf' daß sie auf der Grund-

lichkeit abgelöst r" hJä',;î;;;;;il ¡;;;;; Di:r":.'.:l::líià,' rün't- lage der geschaffenen rraditionen Qua-

seschaffene Freiraum wird von einer rern und den Kunstwi.r"nrìnãäi"r.r uur litãten zu- entwickeln vermögen' Künst-

ñ.eihe jüngerer Talenìe zur Schaffune d;'ööä i.Áer wied". "åã'rrîåi".-v"n 
ler t o*." durch Ausstellungen auch

von werken eigenarrig ambivalenten d;;"K"il;;;ken(selbst îiø ¿ãu.i irrr- kaputtuemachr werden' "wir haben ein

charakrers genutzt. ,Ëthrtu"k, von -ä;ïrtr;[i".t a,rr etwaiïrg.-li"är, puutti-' das hohe Forderungen

Sighard Gille, ,Das diJ,îå'"riãinr"ii-- d; ";;;;use Mischuîreãî. artrt"ti- ,t"'t'', háben Heidrun Hegewald' Sig-

mahl' von Elena olsJn oáer auch die '"h;';;d ;áäti'"r'"n' våtî"nurt"n ¿ut- trar¿ óilte und Klaus Schwabe in einem

plastik ,serbsraufbahrung, von..Klaus ;ü;. ü;ì där,.u,rg.n in ãå. Áu.rte'rrne ce'prlrctt mit der uz (28' April 1984)

Schwabe rassen sich als -Darstellungen ."ìu*,, urro uo.r a-e1 r.rnri*årt"", u".l erklãrt' Andererseits stellen auch viele

genießender r_.u.,r.r.ãî¿läï"i.", Ti. riå'i*'JË-niskussionen"ä.i.i""r'g*, Arbeiten der DDR-Künstler hohe An-

sie als Beispiele der Kritik an kleinbür_ ""ãîrr. 
vi.r Besucher ¿rå"gt"" ã"r .i forderuneen an das publikum'

gerlicher Konsumhalrung gelren r..i.rrn"r, ,Ë- ."ï. 
-!"nu,r.. ik"";;;;fT;e Enr- sigharã Gi[es Frühstücksbild enthält

und als Schilderunge., "ine, 
vulgärma- ,"nrirr"r"ãl .rn¿ ,titi.tTå;-AnJt;; ein öetail, das viEle Besucher intensiv

terialismus... - d;;'ä"',î*?*". vo, ui"täîìr¿.ïn,i"¿ besct'aftigt trat: ¡'ur dem runden Tisch,

Ganz ähnlich haben auch andere Kri- pi"'iitt" - außer Otn '"tìffit"-u'-ttn' de''uor ãem frühstückenden Paar den

tiker die Kunsrentwicklung in der DDR ,. ïl'ãå."n"iá H"irier',,"pui.". ko-- Bildraum zum Betrachter hin einladend

eingeschätzr. e.roná..r'i?t...r.unt irt .un..., Gudrun erun.r.,,3.i;rìïrii", ãirn"t.liegen ganz vorn zwei Brillen' In

.in dieser Hinsicht eine Äußerung del uiiå.rri.: iãirãrr1q..q"irtgl""ij".-e"r dem uZ-Gespräch hat Gille prosram-

,,saarbrücker zeiÍung,,. Das Blatt ließ ,t"h;;;r:Ja wierlla' Försters matisch geäußert: "Ich will auch anbie-

eine Aussterlungskritik, die noch in er- ,iä;.J"ï Man.n..,_Konrad K¡ebels ten, was-zur unterhaltung und zum Ge-

ner Reihe anderer Tageszeitu.ngen abqe-- ,,ðî"rìr", struße", 
-r.àüã-w.n¿ir"rr. nuß gehör1, den Spaß beim Sehen erle-

druckt wurde, untei der üúerschrift .,Kohlfr.rr.r.., u,n nu.."ìnìg" B.ì.pi.t" ben. ia, ich will was transportieren' Mit

,,und sie bewegt sict, ¿o"t * erscheinen. ;; d;;;'-' .ntrtun¿"rr"'ãrr.Ftihrii"rre der Freude am Leben auch geistige

Das berühmte Garirei_zitat abwan_ Gîr;;;;; und auch _r.ä"tr"".r." 
pir- Dimensionen hineintragen - ohne da-

delnd, wonach ", oo"ü ái" Erde sei, die ,i"#î-.;. ä*.rr.il". hîtæ'ã", ruturog d,rrch dus werk ,schwer' zu machen'"

sich bewege, will die Zeitungsüber- ;;;";1.r, den vielen Ë;;;lb";;"h"; wåihrend die Blicke des.eng beieinan-

schrift besagen, die Kunst in dei poR ,oîr' rürr. ieisten r.ti"ö *.r1",. *- der sitzenden Paares aneinander vorbei

ändere sich, und dieser Festsrellung u.ru;';;gri--rtir"t "n 
À.tit .t uon i' u.rr"hi.¿"ne Richtungen gehen' sind

wird der greiche absorute wahrheitsge- w'lt'iìiå,-ãin". ¡."rräirï uån nuuit- die Brillen so angeordnet' als würden

halt beigemessen wie Galileis Erkennt- ffi;";^;;; ¿en uuricrrJn;Ë "-trd;a :l:*il prüfend in die Au-gen sehen: die

nis. Die Veränderung, die dabei gemeinr ;ìi;Ë;;;;ilh;;;;;;;;" zu den Künsr- sinnliche. einrühlende wahrnehmung

ist, wird als wacnsJáde offenheit ver- i"rr-".i"t monographis"h" B"it.äg" ,r, ,rrrJ d.r 'pràzise analytische Blick' wer

standen, wie der Ituitiker schreibt, ,,an- àîî *åitìrÁ*" fir.it.n ""trrãii.n 
tau.. Aufmerkiam durch die Ausstellung ge-

läßlich dieser kleinen, qualitativ und in- $ì;h;;;î;!raphischen werkinterpre- eun*;; ist, muß in den Kunstwerken oft

halrlich aber erlesenen^Aussrellung, die l"tiå"." ,i"í ío., K;;t*il;;;h'"fi 6^edãutungsvollen Blicken begegnet

voller kritisch-einschlägiger yerschlüs- i".n der DDR für eine ganze Reihe von seln'

selungen ist. Eine ;å"ãr?ir"r,r"llegorie rnnrt*".t"tr der,,IX. Kunstausstellung

von Mattheuer ist dabei, die offenläßt, ã". öpn* lg82/83 in Dresden erarbei-

ob das Eis zwischJri den Ueiden deut- iJ *ot¿"n' Ein großer Teil der in
schen Staat"n g"*àt 

-uU- 
oder ehe-r Wo'pt*tat Ïf ,|it^T"" 

gezeigten Ar-

noçh zunimmt... eUgä"fr"r ¿uutn, ãun beiten stammen ja aus dieser Ausstel-

vtutìn.u"., Triptycñon,,Immerwähren- lung'
de Hoffnung ^ ".;"i;i; üi. tssz .i.r" zïeifellos hat diese Ausstellung eine

solche Frage schon^á"rnàru offenläßt, setrr wichtige Aufgabe erfüllt' nämlich

weil seine Darstellung so platt nicht.po- in ttontn ieiten ¿ir Presse und bei ei-

litisiert, belegen uu"'ri åi""itierten li'be- n.ñ ur"iten Publikum vorurteile über

ralen Kunstkritit""äà'-Fo'tü"'t"fttn "i ãit r""tt der DDR abzubauen' Sie hat

nes tief verankerten doppelten vorur- sicherlich bei vielen den wunsch ge- Katarog ,,DDR heute. Malerei/Graphik/pra-

teils: nämlich d"À'^";;;ri, âie gese'- ;;;kl, einzelne Künstrer oder Gruppen riiL", ":".-so 
r¡u*¿ungen__(die Härfte rarbis)'

schaftlichen verhältnisse der DDR und il;;*; Àusstellungen näher ken- vo*ort von wilti sitte, Künstrerbiographien'

dâmit auch die chancen der immerwäh- ï.n^iåin"". oie cenárãiion der in den Hg' wotpttn"der Kunsthalle Frierlrich Netzel/

renden Hoffnung wiedervereinigung an 'fdîrî;;;-l;hren geuorenen Künstler' viìI" Ichon Bremen' 20'- DM'
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lleidrun Hegewald, Kassandra sieht ein Schlangenei, '/981, Acryl 135 x 155 cm

Kassandra
sieht ein
Schlan
Zu einem Bild von Heidrun Hegewald
von Horst G. Vogeler

genet

In der Ausstellung ,,DDR - Heute"
(April/Mai 1984 Kunsthalle Friedrich
Netzel in Worpswede und Villa Ichon
in Bremen) lösten vor allem solche Bil-
der und Plastiken lebhafte Gespräche
aus, die die Notwendigkeit zu beunruhi-
ggn, zu warnen und zu mahnen als eine
wichtige Ursache ihrer Entstehung hat-
ten. Zu ihnen gehörte das Gemälde der
Berliner Malerin Heidrun Hegewald
mit dem Titel ,,Kassandra sieht ein
Schlangenei" (1981, Acryl, 135 x 155
cm; Leihgabe des Magistrats von Ber-
lin, Hauptstadt der DDR). Es stellte
sich dem Betrachter (in einer Kurzbe-
schreibung) folgendermaßen dar :

Innerhalb einer schmalen Skala von
Farbmodulationen der Braun- und
Grau-/Weißtöne akzentuiert die Farbe
(Rot-, Blau- und Grüntöne) wenige we-
sentliche Stellen, so z. B. f'eile am
Schlangenei, die Armbinde bzw. den an-
gedeuteten Handschuh an der rechten
Hand des sichtbarsten Marschierers.

Die Raumsituation des Bildes ist un-
bestimmt. Vor einem hellen Hinter-
grund, sich von links nach rechts orien-
tierend, ausschnitthaft vom Rahmen be-
gÍenzf, erscheint eine Reihe von Figu-
rensilhouetten, die - z. T. mit geöffne-
tem Mund * den Blick aufwärts richten.
Angeführt wird diese Menschenreihe
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von einer Schwangeren am rechten
Bildrand. Schon bei der Detailbetrach-
tung stellen sich häufig die ersten 

-Fra-
gen ein* Wer sind diese Menschen? Was
machen sie? Bewegen sie sich etwas
Neuem, verheißungsvoll Angekündig-
tem entgegen? Erwarten sie vielleicht, z'
T. in guter Hoffnung, staunend den ver-
sp.och.nen Auftritt einer als wichtig be-
zeichneten Person?

Sie erscheinen jedenfalls derart ge-
bannt, daß sie die vom linken Bildrand
sich schnellen Schrittes nähernde, ange-
deutete Gestaltenreihe und die Rufende
mit Kind im Arm im rechten Bildteil
des Vordergrundes nicht wahrzuneh-
men scheinen. Die äußerste Figur der
Marschierer ist deutlicher durchgearbei-
tet und läßt aufgrund der Kleidungsdar-
stellung und der angedeuieten Physio-
gnomiã den Eindruck von SA-Uniform
und Hitler entstehen. In ihrem rechten
angewinkelten armbindengeschmückten
Arm tragt sie ein durchsichtiges überdi-
mensionales Schlangenei, in dem das

iunge Reptil deutlich zu erkennen ist'
kalte Grüntöne durch Blau unterstützt
umschließen linear bis flächig sich aus-
dehnend - giftgrün, geringfügig von
Rottönen kontrastierend durchsetzt -
das Schlangenei. Armbinde und be-
handschuhte Hand werden durch par-
tiell durchschimmernde Rottöne aus
dem Bild hervorgehoben'

Die Frau mit dem Kind blickt und
ruft mit weitgeöffnetem Mund und an-
gelegter, den Ruf unterstützender Hand
itr di. Ri"htung der wie gebannt blik-
kenden Menschenreihe und den sich
schnell nähernden Marschierenden -
doch ohne erkennbare Reaktion auf sei'
ten der Angerufenen. Sie hält dabei mit
der linken Hand schützend den KoPf
dçs kleinen Kindes, das fast gaÍE voî
der schützenden Armbewegung um-
schlossen wird. Es lehnt die erhobene
rechte Hand mit einer aus Papier gefal-
teten Vogelforût an die Schulter der
Frau.

Auffällig ist noch die Art' wie die
Frauenfigur gemalt ist, wirkt sie doch
an den unbekleideten Stellen, vor allem
im Gesicht, durchsichtig, ja fast haut-
los . . . Der Betrachter hat den Ein-
druck, daß sich die Muskelstränge sicht-
bar und ungeschützt an der Oberfläche
befinden.

Die Vogelform, die einen in der Ori-
gami-Technik gefalteten Kranich dar-
stellen könnte, trägt den - erst bei nähe-
rem Hinsehen zu erkennenden - mit ei-
nem spitzen Gegenstand in die noch
feuchte Farbe geschriebenen fremdlän-
dischen Namen: Sadako Sasaki.

Nach dieser Phänomenologischen
Sammlung stellt sich vielen Betrachtern
konkret die Problematik der Entschlüs-
selung einzelner Symbole und ihrer ge-
meinsamen Verwendung im Bild. Neue
Fragen tauchen auf' Vy'er war Kassan-
drai Vy'as hat sie mit dem Faschismus
zrt tun, und was bedeuten das
Schlangenei und der Papierkranich mit
dem fremdländischen Namen?

Schrittweise versucht man eine Annå-
herung. Reicht es schon, wenn die Be-
trachter wissen, daß ,,sie die Tochter
des trojanischen Königs Priamos und
der Hekabe war, daß sie von Apoll, dem
strahlenden Gott des Lichtes, geliebt
wurde, aber seine Liebe nicht erwiderte,
daß er ihr die Gabe der Weissagung ver-
lieh, aber mit dem Fluch verband, daß
ihren prophetischen Vy'arnungen kein
Glaubé geschenkt würde? Sie sah und
kündete den Untergang Trojas, warnte
und beschwor ihre Mitmenschen, konn-
te jedoch die Katastrophe nicht verhin-
dern."2

l)ann ist da noch das Schlangenei auf
dem Arm des Faschisten. Die Schlan-
ge3, die in christlich-abendländisçher
Tradition als das Symbol der Sünde, des
Verführens und des Todes die kirchli-
che Bildkunst beherrscht, vereinigt sich
hier - momentan noch nicht geschlüpft,

verborgen - im Arm der Mordbrenner
mit jenen, die Lânder in Schutt und
Asche legten und unsagbares Leid über
die Menschen brachten.

Schon jetzt kann man festhalten, daß
sich Heidrun Hegewald in die Reihe der
Künstler einreiht, die Kassandras
Schicksal darstellten und deuteten. ,,Im
Laufe der Jahrhunderte wurde Kas-
sandra zum Inbegriff der tragischen Se-
herin, deren schreckliche Prophetien ein-
treten mußten, weil ihnen die Menschen
keinen Glauben schenkten und sie nicht
rechtzeitig zu verhindern suchten. Wie
viele progressive deutsche Künstler und
Schriftsteller haben - wie seinerzeit
Kassandra - bereits in den ersten Jah-
ren des Faschismus vor seinen Konse-
quenzen und vor dem II. Weltkrieg ge-
warnt . . . Auch sie waren verurteilt, die
Katastrophe sehen zu müssen, ohne sie
abwenden zu können."a

Ist Heidrun Hegewalds Bild deshalb
ein Historienbild, das uns durch die Er-
innerung an verþngenes Geschehen
zur Refleiion animieren möchte? Ein
Beziehungsgefüge zwischen der Men-
schengruppe, den Marschierenden, die
Unheil bringen, und der warnenden
Kassandra bietet sich an. In der Dar-
stellung der Kassandra als Frau mit
Kind/Mutter mit Kind jedoch geht die
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Künstlerin über die überlieferte mytho-
iogische Figuration hinaus und stellt
¡eue Bedeutungsebenen und zusätzli-
che Beziehungsgefüge her. Hier steht ei-
ne modérne Kassandra, die stellvertre-
tend für die betroffenen Mütter, auch
für die noch mitlaufenden, zukünftigen
(siehe die Schwangere),aufrütteln, vor
den verhängnisvollen Folgen kriegeri-
scher Auseinandersetzungen warnen
will.

Assoziationen zu Bildern von den
Auswirkungen des letzten Krieges für
die Zivilbévölkerung kommen auf. Man
denkt an die Bombardierung und Zer-
störung von Guernica, an das Leiden
der eingeschlossenen Bevölkerung von
Leningrad, die Auslöschung von Dres-
den, Hiroshima, Nagasaki und viele an-
dere im Krieg zerstörte Städte und Dör-
fer.

Doch für die Erschließung einer mög-
iichen Bildaussage erscheint noch ein
weiteres verwendetes Symbol von Be-
deutung: die Papierfaltung in Gestalt
des Kranichs mit dem fremdländischen
Namen als Aufschrift. Die Kunst der
Papierfaltung, die Origåmi-Technik,s
hat eine jahrhunderte alte Tradition in
Japan. Jene nach alten Regeln gefalte-
ten kunstvollen Figuren besitzen heute
noch bei religiösen und kultischen
Handlungen symbolträchtige Bedeu-
tung. So sollen sie Glück bringen und
Krankheiten heilen können. Die Gestalt
des Kranichs könnte das ausdrucksmä-
ßig noch unterstützen, gilt sie doch im
Bereich der taoistischen Volksmytholo-
gie (China) als Symbol langen Lebens.6

Im Glauben an diese Bedeutung fal-
tete ein japanisches Mädchen namens
Sadakô Sasaki, das nach dem Atom-
bombenabwurf auf Hiroshima strahlen-
geschädigt überlebte, nach Ausbruch
der Krankheit täglich Kraniche aus
Goldpapier. Tausend Kraniche und sie
würde gesund werden. Mit dem festen
Willen, zr genesen, nahm sie den
Kampf gegen die tückische Strahlen-
krankheit auf und * verlor . . .7 Im Frie-
densgarten von Hiroshima steht ein
mehrere Meter hohes Monument, gestif-
tet von japanischen Schülerinnen und
Schülern. Es zeigt die aus Bronze gegos-
sene Gestalt Sadako Sasakis auf der
Spitze einer stilisierten Atombombe. In
den zum Himmel erhobenen Händen
hält sie einen goldenen Kranich. Ein
Mahnmal!

Mit der Ëntschlüsselung dieser Sym-
bolfigur und ihrer Verbindung mit den
bisherigen vorläufigen Feststellungen
müßte dem Kassandra-Bild eine umfas-
sende Aussage möglich sein.

Bevor dem nachgegangen wird, sei
die Frage erlaubt, ob die Berliner Male-
rin, die mit ihren bisherigen Arbeiten
versuchte, die durch Alltagstrott und
Gewöhnung gebildete psychische Blok-
kierung gegen notwendig abzuwenden-
de und abwendbare Gefährdungen zu
riberwinden, unter dem Eindruck von
Nato-Doppelbeschluß, Nachrüstungs-
diskussion und Steigerung der akuten
Kriegsgefahr ein Bild mit pessiministi-
scher Grundhaltung gemalt hat oder ob
sie ihrer Konzeption treu geblieben ist?

Unser Bild gehört zu zwei anderen
großformatigen Gemälden der Künstle-
rin (,,Die Tanzmeister, ein Bild über die
falschen Töne", 1981, und ,,Mütter",
1982), in denen ebenfalls mit einfachen
Symbolfiguren und durch Aktualisie-
rung historischer Motive Inhalte aus
dem Themenkreis menschlicher Exi-
stenzbedrohung vorgestellt werden.s
Die Figuren wirken verletzlich, schei-
nen ausgeliefert, beginnen doch Körper-
formen schon sich zu deformieren - der
Betrachter wird geschockt oder zumin-
dest um seine Ruhe gebracht, wenn er
die Bilder sieht. Eine Darstellungswei-
se, die wohl als beabsichtigte Steigerung
des Bildausdrucks interpretiert werden
darf und nicht pessimistisch zu verste-
hen ist, wie später noch zu sehen sein
wird.e

In der Position und Größe der Kas-
sandra im Bild zwischen den Symbolen
aus Geschichte, Gegenwart und Zt-
kunft, die auf die Permanenz und Stei-
gerung der Bedrohung menschlicher Exi-
stenz hinweisen, wird ihre Wichtigkeit
deutlich unterstrichen. Kassandra hat
'die Mythologie verlassen und ist als
Frau,/Mutter mit Kind zur mahnenden,
auffordernd warnenden Persönlichkeit
geworden. Sie hat Apoll verlassen, sein
Fluch ist nichtig geworden für die War-
nende, und der Papierkranich symboli-
siert einen schönen Glauben. Die war-
nenden Stimmen dürfen nicht noch ein-
mal überhört werden, denn nach dem
nächsten Krieg werden die Lebenden
die Toten beneiden. Notwendig wird
der sensibel reagierende und aktiv im
Sinne der Abwendung von Gefahren
handelnde Mensch. Durch die Verwen-
dung einer Mythologiefigur und schein-
bar unzusammenhängender historischer
Details ermöglicht die Malerin deri Be-
trachtern einen distanzierteren Einstieg
in das Bild. Dari.iber hinaus vertraut sie
der Fähigkeit der Kunst und dem
Kunstwerk, daß sie imstande sind,
,,yom gaîzen Menschen Besitz zu er-
greifen und in ihm Eingang zu finden
auch ohne daß er sich dessen bewußt

ist."'0 Im Dialog mit dem Bild und über
das Bild erreicht der sensible Betrachter
aus der historisch-vergangenen Situati-
on die friedensbedrohte der Gegenwart
und sieht sich veranlaßt nachzudenken,
Stellung zv beziehen. Die Malerin ver-
traut den Angesprochenen, hofft auf ih-
re moralische Kraft und die Wirksam-
keit des artikulierten Appells.

Obwohl dieses Bild in seinem Auffor-
derungscharakter allgemeingültig ist,
sich also an jederman(n) /-frau wendet,
beinhaltet es eine zusâtzliche, den Aus-
druck verstärkende Dimension.

In der Rolle FraulMutter mit Kind
gibt die Malerin der tragischen Seherin
eine engagierte Artikulation, die (ver-
gleichbar mit Mutter-Darstellungen von
Käthe Kollwitz - hier allerdings in
sichtbare, konkrete Zusammenhänge ge-
brachtll) von Betrachterinnen auch als
Aufforderung zur ldentifikation, als Be-
ginn einer hoffnungsvollen Perspektive
verstanden werden könnte im Sinne
Wolfgang Borchefs': ,,Mütter in allen
Erdteilen, Mütter in der Welt, wenn sie
morgen befehlen, ihr sollt Kinder gebâ-
ren, Krankenschwestern für Kriegslaza-
rette und neue Soldaten für neue
Schlachten, Mütter in der Welt, dann
gibt es nur eins: Sagt Nein! Mütter sagt
Nein!"

1 Die Auswahl gerade dieses Bildes ergab sich nur auf-
grund zahlreicher Gesprãche bei Führungen und persönli-
cher Sympathien für die formal-inhaltliche A¡t der Dar-
stellung. Sie soll in keine¡ Weise eine Wertigkeit in die
Vielfalt der gezeigten Exponate hineinbringen, sondern
lediglich an einem Beispiel die Komplexität möglicher
bildne¡ischer Aussagen verdeutlichen.

2 A. Hùbscher, Werkmonographien, DDR, ohne Jahr und
ohne OÍ.

3 Siehe dazu: Lexikon der Kunst, Stichwo¡t; Schlange,
Leipzig, 1911.

4 A. Hübsch€r, a.a.O.
5 Siehe dazu: lrmgard Kneißler, Das Origami Buch, Ra-

vensburg 1969.
6 Siehe: Lexikon der Kunst, Stichwort: Kranich, Leipzig

l9'71.
7 Siehe: Karl Bruckner, Sadako will leb€n, Wien/Mün-

chen 1982, 8. Auflage.
8 Siehe: W. Marschall, Gegen die falscheil Töne, tenden-

zen Nr. 141, S. 26ff., München 1983 (mit Abbildungen
der beiden Gemälde).

9 Siehe: Helga Möbius, Zur Male¡ei und Graphik zwi-
schen den beiden Ausstellungen, in; Katalog IX. Kunst-
ausstellung der DDR, Berlin, Hauptstadt der DDR,
1982, S. 22.

10 Joh. R. Becher, Das poetische Prinzip, in: Bekenntnisse,
Entdeckungen, Variationen, Be¡lin, Weima¡, 1968, S.
27'7.

I I Siehe: Clément Moreau,/ Carl Meffert, Katalog der Neu-
en Gesellschaft für bildende Kunst, Berlin, 1978, S. 33.

12 Vr'olfgang Borchert, Dann gibt es nur eins, in: Draußen
vor der Tü¡ und Ausgewâhlte Erzâhlungen, Reinbek bei
Hamburg, 1955, S. 127.
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Qualität und
Engagement
heute
Einleitende Überlegungen zum
tendenzen-GesPräch 084 in Bremen
von Werner Marschall

1.
Es eibt zwei gegensätzliche Auffassun-
gen vom Thema dieses tendenzen-Ge-
íprachs. Die einen würden sagen: Qua-
litat oderEngagement; große Kunst und
eesellschaftliche Parteinahme schließen
ãich gegenseitig aus. Wir schlagen dage-
s.n ioi' Qualität und Engagement' Wir
iollen die engagierte Kunst, die davon
ausgeht, daß die Realität in ihrer Verän-
dering erkennbar und beeinflußbar,
wie {arl Marx sagt: ,,auch nach den
Gesetzen der Schönheit" gestaltbar ist,
daß diese Welt menschlicher gemacht
rfuerden muß und kann'

Die Kunst hat ihre Aufgabe im gesell-
.schaftlichen Leben: Sie nimmt Stellung,
macht Vorschläge, erProbt Modelle,
klagt an, weckt Begehrlichkeit - reali-
stisãhe Kunst bewertet die Realität' Ich
kann nicht vom Vy'ert, von der Qualitat
eines Kunstwerks sprechen, ohne mich
mit der Wertung der Realität, die dieses
Kunstwerk vornimmt, auseinanderzu-
setzen.

Für eine dritte denkbare Auffassung,
nämlich ein Engagement der Kunst ge-
gen den Menschen, die unverhüllte Par-
íeinahme für Ausbeutung' Unterdrük-
kung und Krieg, weiß ich aus der bil-
denãen Kunst der Gegenwart - anders
als beim Film - keine Beispiele zu nen-
nen.

Wertungen können richtig oder falsch
sein, genau oder vage, viel oder wenig
erfassèn. Vy'esentlicher ist, daß das wer-
tende Subjekt, der Künstler, sich selbst
einbringt, sein Erleben, seine Hoffnul-
n.n unð Enttäuschungen' Es ist deshalb
fein WidersPruch, im Kunstwerk das
Selbstzeugnii eines Menschen und die
Aneignung der Welt zu sehen' Modell-
haft ãn den Arbeiten aus der DDR, die

wir heute frúh in Worpswede gesehen
haben, finde ich vor allem, wie sich dar-
in Künstlerpersönlichkeiten mit ihren
ganz eigenen Erfahrungen den- gesell-
ícnafttictren Widersprüchen stellen, mit
denen sie selbst zu tun haben' Insofern
ist Kunst auch eine Charakterfrage!
Modellhaft ist dabei nicht die Lösung
eines Problems, sondern die Art, es an-
zugehen. Deshalb tun sich die bürgerli-
chãn Ituitiker so hart, wenn sie ihr Kli-
schee vom Sozialistischen Realismus als
der Illustration eines Parteiprogramms
wiederfinden wollen.

Ich glaube, Max Beckmann ist zu
ähnlichèn Schlußfolgerungen gekom-
men, als er 1927 in seinem Aufsatz ,'Der
Künitler im Staat" formulierte: ,, ' ' ' Die
neue Idee, die der Künstler und mit ihm
zu gleicher Zeit die Menschheit zv for-
-"ã hut, ist Selbstverantwortung"' Wie
absurd ist es, Beckmann zum Kronzeu-
s.en einer künstlerischen Qualität ma-
ãh.n ,u wollen, als deren Bedingung die

,,Verrätselung", das Kokettieren mit
áem Irrationãlen, die Distanz zur Wirk-
lichkeit oder gar Resignation gelten
soll !

,,Meine Weise", sagt Beckmann- an
u.rd"t"t Stelle,,,mein Ich auszudrücken,
ist die Malerei; natürlich gibt es auch
andere Mittel, zu diesem Ziel zu gelan-
gen, zum Beispiel die Litcratur, die Phi-
i=osophie oder die Musik, aber als Ma-
ler, gesegnet oder verdammt zu einer
schrJcklióhen sinnlichen Intensität,
muß ich meine Weisheit mit den Augen
suchen." Und dann spricht er von der
,,schrecklichen Wut der Sinne, die nach
jeder sichtbaren Form von Schönheit
oder Häßlichkeit greifen."

Zur Qualität engagierter Kunst also
gehört, so meine ich: erstens die Wer-
iung der Realität, zweitens das wertende
SubJekt, drittens aber auch die Aneig-
nung und Beherrschung der sp-ezifi-
schJn Mittel, mit denen Maler, Bildhau-
er, Fotografen usw. ihre ,,Weisheit" su-
chen. Dãs soll nicht der Anfang eines
abstrakten Kriterienkataloges sein' Ich
bin dafür, über Qualität konkret am
Bild zu diskutieren. Wir müssen aber
auch sprechen über die Bedingungen'
unter denen in diesem Land engagierte
Kunst entsteht, während die Raketen
stationiert werden und die geistig-mora-
lische Wende hin zur ',stationierung ei-
ner Vorkriegskultur" betrieben wird'

t
Die Kunst scheint heute hoch geachtet'
Man baut ihr TemPel. Ein Museums-
neubau wie die Stuttgarter Staatsgalerie

wird publizistisch gefeiert, als ginge es

um eine Weltmeisterschaft. Eine golde-
ne Säule beherrschte als einziges Aus-
stellungsstück den Eingangsraum d9r
documénta 7 und bildete gleichzeitig
die Achse der gesamten Ausstellung'
Räumlich und bedeutungsmäßig' Das
war ein Programm! Die Kunst mischt
sich nicht mehr unters Volk. Sie muß' so
hieß es in Kassel, mit der ihr entspre-
chenden ,,Aura" ihre ,,Würde" zurück-
erhalten. Sie braucht ,,einen ruhigen
Ort, der auch den Besucher zu einer
gaîz bestimmten Konzentration
zwingf" (Rudi Fuchs)'

Nun sind wir tendenzen-Leute gewiß
die letzten, die etwas gegen einen pfleg-
lichen Umgang mit Kunst einzuwenden
haben oder gegen die Rückkehr des Ta-
felbildes in die Ausstellungssäle der
achtziger Jahre.

Mit Gold aufgewogen wurde jedoch
nicht die Mündigkeit des Kunstbetrach-
ters, sein selbständiges Mitdenken, das
in der Blütezeit del Konzeptkünste so
gefragt wai. Der ,,Vertikale Erdkilome-
I"t" uon Walter de Maria, dieses Bohr-
loch im Yorplalz der documenta 6, zvm
Beispiel, wai mit einer Metallplatte ab-
geaeckt, also der Anschauung ganzlich
ãntzogen - zum Kunstwerk wurde er,
wenn überhaupt, ausschließlich im Ge-
hirn des ,,Betrachters", getade weil der
nicht wußte, ob das Loch existiert odet
nicht. An die Stelle solcher ,,Denkanstö-
ße" ist eine neue Gattung künstlerischer
Arbeit getreten, die ,'Installation" ge-

nannt wird und ihren ,,Rezipienten"
eher beeindrucken als aktivieren will'

Und es hat sich ein in dieser Form
neuer Berufszweig herausgebildet: der
Ausstellungsmacher, der keine wissen-
schaftlichJ Qualifikation braucht und
erst recht keiner Kontrolle durch eine
irgendwie mitbestimmende Künstler-
scîaft unterliegt. Er ist verantwortlich
dafür, daß die Kunst dem Publikum
zum Erlebnis wird.

Offensichtlich hat sich im offiziellen
Kunstbetrieb der Funktionszusammen-
hang, in dem Kunst entsteht und ver-
ureñát wird, geändert - mit der Tendenz
weg vom Begreifenwollen, hin zum irra-
tioñalen Überwältigtwerden'

Es ist kein Zweife\ daß immer mehr
Kunst auf diese Tendenz hin produziert
wird, zumal dies von den führenden in-
ternationalen Galerien schon jahrelang
sefrast wird. Doch darf eine andere Sei-
íe der-,,Nçuen Malerei" nicht übersehen
*.r¿el: Vl"t"" d". jungen Künstler und
ein Teil ihres Publikums sehen darin ei-
ne Protesthaltung gegen die Perspektiv-
losigkeit, in die ihre Generation entlas-
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sen wird. Der Protest ist wenig artiku-
liert und sträubt sich aus lauter Angst
vor ideologischer Vereinnahmung vor
jeder verbindlichen Aussage. Das hin-
dert freilich den Kunstbetrieb, der sich
nie zuvor so schnell und so gründlich
über etwas Neues hergemacht hat, nicht
daran, seinerseits weltanschauliche
Festlegungen zu liefern. Klaus Honnef
vom Rheinischen Landesmuseum Bonn,
einer der Entdecker der ,,Neuen deut-
schen Malerei", ziehf nun ,,Zwischenbi-
lanz": ,,Hier wird Elementares verhan-
delt. Die irrationalen Rückstânde unse-
res kulturellen Erbes melden sich zu
Wort" (Kunstforum Bd. 68, 1983, S. 30).

Es klingt wie: zurückgebombt in die
Steinzeit! Gleichzeitig jedoch wird be-
hauptet, Realität sei heute prinzipiell
schon,,medienvermittelt". Anders kön-
ne sie der Künstler gar nicht mehr er-
fahren. Und er müsse bei seiner Wirk-
lichkeitsverarbeitung gegen die anderen
Medien anmalen. ,,Das Fernsehen ¡s¡
Wirklichkeit", sagt Max Faust, Autor
von ,,Hunger nach Bildern", bei einem
Podiumsgespräch, und proklamiert die
dazu passende ,,neue Form von Indivi-
dualität" ohne den lästigen ,,Identitäts-
zwang" - ,,Subjektivität durch Entsub-
jektivierung". Das erläutert Klaus Hon-
nef vom gleichen Podium herab: Heute

sei jeder jeden Tag gezwungen, blitz-
schnell seine Rolle zu wechseln; erst in
der Erfahrung dieser Entfremdung -
das heißt doch nichts anderes als: unter
dem selbst auferlegten Standpunktver-
bot (WM) erfahre man die eigene Indi-
vidualität. Der verordnete Medicnfeti-
schismus ist sowenig neu wie die Be-
schwörung einer neuen Primitivität. Sie
ergeben für die heutige Kunst das Prin-
zip Unverbindlichkeit.

Die ,,Zwischenbilanz" nach vier Jah-
ren intensiver Vermarktung enthält übri-
gens auch Aussagen zum Thema Quali-
tät. Klaus Honnef : ,,Einige konnten
nicht malen. Wir erlebten den atembe-
raubenden Vorgang, wie sie malen lern-
ten. Manche können es jetzt schon fast
zlJ gttl." Andere sprechen davon, jetzt
sei die ZeiI, die Spreu vom Weizen zu
trennen.

Der Ausdruck,,Zwischenbilanz"
besagt aber auch, daß das Ende des
Trends abzusehen ist. Es fällt doch auf,
daß größere Einzelausstellungen noch
recht junger Künstler, die vielleicht Ar-
beiten aus vier oder fünf, höchstens sie-
ben Schaffensjahren zeigen, bereits all-
gemein als,,Retrospektiven" bezeichnet
werden. So kurzlebig ist die Kunstge-
schichte geworden! Oder sollten diese
Vorgänge ganz anderen Gesetzen gehor-

Jürgen Waller, Großes Deutsches Bild,
1983 entstanden zum 50. Jahrestag der
faschistischen Machtübernahme (öl/Lw.
274 x 450 cm). Das gleiche Thema
,,Faschismus und WÍderstand'6 gestaltet
der Künstler jetzt als Wandbikl an ei-
nem Bremer Bunker.

chen als denen der Kunstentwicklung?
Die Publizierung neuer Trends scheint
mehr und mehr Aufgabe von Public-Re-
lation-Firmen zu werden. Die Kunstkri-
tik hat regelmäßig Anpassungsschwie-
rigkeiten.

Was als ,,Neue Malerei" propagiert
wird, ist oder war ohnehin - auch wenn
es den PR-Leuten gelungen ist, diesen
Eindruck zu erwecken - nie die ganze
Kunst der 80er Jahre! Näher einem ge-
sellschaftlichen Engagement und sehr
viel ernsthafter in der Auseinanderset-
zung mit dem realistischen Erbe arbei-
ten oft jüngere Künstler, die - von der
Szene her gesehen - am Rande stehen.
Ich denke etwa an das gesteigerte Inter-
esse an der menschlichen Figur, an
kunstgeschiqhtlichen Leitbildern wie
Michelangelô oder Grünewald, am Akt
als dem Medium allgemeinster Untersu-
chungen über Lebenssituationen und
Verhaltensmöglichkeiten. Darin kommt



in einer oft sehr abstrahierten Vy'eise
(das heißt nicht: in gegenstandsloser
Form!) Hochaktuelles zum Ausdruck:
die tiefe Beunruhigung über die Cefähr-
dung äer Menschheit und die Suche
nach Bewältigung.

Die großen, manchmal monumenta-
len Formate, die von solchen Künstlern
bevorzugt werden, sprengen den Rah-
men der Privatheit, nicht weil es der
Markt jetzt fordert, sondern mit der
Kraft ihrer künstlerischen Aussage. Sie
schreien förmlich nach gesellschaftli-
cher Aufmerksamkeit, nach Antwort
von einem Partner, von dem die Künst-
ler oft noch wenig Kenntnis haben.
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Doris Cordes-Vollert, Bild aus der Serie
,,Hoffnung: Mensch", 1983, Dispersion,
Kreide, Aquarell auf Tuch (siehe auch
die Heftrückseite).

3.
Die geistig-moralischen Wendemanöver
sind begleitet von Veränderungen in der
finanziellen und organisatorischen
Struktur des offiziellen Kunstlebens. In
Pressemitteilungen von Museen und
Kunstvereinen liest sich das etwa so:
,,Angesichts der Beschrânkungen in den
öffentlichen Haushalten wird die För-
derung großer und entsprechend auf-
wendiger Ausstellungen durch private
Wirtschaftsunternehmen zunehmend
wichtiger. Deshalb wären wir Ihnen
sehr dankbar, wenn Sie bei Ihrer Be-
richterstattung über unsere neue Aus-
stellung auf die Unterstützung durch
Philip Morris hinweisen würden."

Bildende Kunst wurde in den 70er
Jahren als Gegenstand und als Platt-
form breiten öffentlichen Interesses
mehr als zuvor anerkannt. 'Wachsende

Besucherzahlen bestätigen, daß hier
massenhafte Bedürfnisse entstanden
sind, denen gesellschaftlich zu entspte-
chen wäre. Jetzt wird det ganze Bereich
immer mehr, mal offen, mal schlei-
chend, reprivatisiert. Das reicht vom
Museum als Gratistresor für Kapitalan-
lagen von Banken und Versicherungen
bis zur firmeneigenen Imagepflege (Te-
tra-Pak sammelt ausschließlich,,Kon-
kret-Konstruktives"). ,,It takes art to
make a company great", heißt die Lo-
sung. In tendenzen Nr. 145 (,,Kunst und
Medien") ist Ernst Antoni den Abhän-
gigkeiten und Interessenverflechtungen
von öffentlichen Sammlungen, Ausstel-
lungseinrichtungen, privaten Sponso-
ren, großen Galerien und den Mei-
nungsmachern in Sachen Kunst nachge-
gangen. Ich will das hier nicht wieder-
holen.

Es ist keinem Kunsthallenleiter und
keinem BBK-Vorstand zu verübeln, daß
er nimmt, was ihm private Hände anbie-
ten. Aber man muß sich darüber klar
sein, auch hier gilt am Ende: Vy'er zahlt,
schafft an! Im Einzelfall bekommt man
vielleicht das Geld ohne jede Auflage -
im ganzen ändert sich der Kurs. Priva-
tisierung fördert ganz bestimmte Quali-
täten, daraus wird ein Programm. Dreh-
und Angelpunkt der documenta: die
goldene Säule; die Bayerische Vereins-
bank zeigt in ihren Räumen frühe
Druckgrafik aus der Erlanger Samm-
lung und nennt das ,,Kostbarkeiten aus
einer markgräflichen Schatzkammer",
Museen werden wieder als Musentem-
pel gebaut, über Freitreppen auf Sockel
gestellt, raus aus dem Alltag; Zeillosig-
keit ist geftagt, alle Baustile liefern die
Versatzstücke wie jetzt für die Stuttgar-

ter Staatsgalerie; Geschichte hat keinen
Sinn, sie ist zum Plündern da!

Beim Privatisieren kennt der kapitali-
stische Staat kein Schamgefühl. Im
freiesten Land der freien Welt, den
USA, werden zunehmend Gefängnisse
von privaten Unternehmern betrieben
und von der Justiz mit Häftlingen ver-
sorgt, und bei uns beschließen die
Steuerschwindler ihre eigene private
Amnestie!

Also: Vorsicht ist nötig. Und Mitbe-
stimmung. Mitbestimmung der Künstler
über alle ihre Angelegenheiten - dazu
brauchen sie die Mediengewerkschaft.
Und wenn die Kunst in der gleichen
Zeit, da die arbeitenden Menschen be-
ginnen, sie als Lebensmittel zu begrei-
fen und zu benutzen, in die Hände pri-
vater Konzerne übergeht, kann sich
auch der DGB nicht mehr aufs Zu-
schauen beschränken.

4. .r

Als letzte Diskussionsanregung noch
ein paar Überlegungen zur Entwicklung
der engagierten Kunst in der Bundesre-
publik, die ja seit je mit dem Friedens-
kampf verbunden ist:

Wenn ich ihre Geschichte - unbe-
scheiden - seit dem Erscheinen des er-
sten dünnen tendenzen-Heftchens vor
fast25 Jahren, und das heißt seit der In-
itiative ,,Künstler gegen den Atomtod",
überblicke, kann ich mehrere Etappen
unterscheiden. Wenige Künstlerpersön-
lichkeiten waren es anfangs, die gegen
eine Übermacht ungegenständlicher
Richtungen festhielten am Bild des
Menschen und an der sozialen Verant-
wortlichkeit ihres Berufes. Gleichzeitig
mit unserer Zeitschrift entstanden erste
Gruppenbildungen mit dem Ziel größe-
rer Wirksamkeit. Sie erhielten gegen En-
de der 60er Jahre Auftrieb von der so-
zialen Unruhe im Lande. Die Solidari-
tät mit Vietnam erfaßte viele; Intellektu-
elle, vor allem Studenten, gerieten in
Bewegung. Man hoffte allenthalben auf
mehr Demokratie. Als sich auch die Ar-
beiterklasse wieder kämpferischer zu
Wort meldete, orientierten sich auch
mehr Künstler gewerkschaftlich, soziali-
stisch, an der marxistischen Theorie.

In dieser zweiten Etappe schloß man
sich vielerorts in Künstlergruppen zu-
sammen: Kunststudenten und -lehrer
und Profis und Laienkünstler, Kunstin-
teressierte, Anfänger und wenige, die
schon einen Namen hatten. Sie verband
die Absicht, dem politischen Engage-
ment und dem Realismus in der Kunst
zum Durchbruch zu verhelfen, mit den



I
I

ì

r
¡

t

1

f
S

Werktätigen und ihren Organisationen
zusammenzuarbeiten. Man stellte zu-
sammen aus - dazu hätten die meisten
Mitglieder allein keine Chance gehabt.
In vielen Orten wurde auch an gemein-
samen künstlerischen Vorhaben gear-
beitet. Die Hamburger Gruppe Werk-
statt hat sogar mehrere Grafikmappen
zum,,Kommunistischen Manifest" pro-
duziert.

Vieles von dem, was man sich vorge-
nommen hatte, wurde erreicht. Man
stand nicht mehr mit dem Rücken an
dei Wand. Der Realismus kam öffent-
lich ins Gespräch. Eine Strömung de-
mokratischer Kunst und Kulturarbeit
wurde, so widersprüchlich sie in sich
selbst war, unübersehbar. Daran waren
selbstverständlich viele beteiligt, die kei-
ner der genannten mehr oder weniger
lockeren Künstlergruppen angehörten.
Durch die Erfolge änderten sich nun
auch die Bedingungen, die zur Bildung
der Gruppen geführt hatten. Viele Auf-
gaben konnten jetzt anderswo, in Be-
rufsverbänden und Gewerkschaft, in
Zusammenarbeit mit engagierten Gale-
risten und Bürgerinitiativen, besser er-
füllt werden. Möglichkeiten für Reali-
sten, auszustellen und - in Grenzen -
auch zu verkaufen, nahmen zu.

In dieser Situation der Erfolge und
erweitertçn Möglichkeiten - so sehe ich
es - wurden die unterschiedlichen Qua-
litätsansprüche der Gruppenmitglieder
zu einem in solchem Rahmen unlösba-
ren Problem. Früher oder später gingen
fast alle Gruppen auseinander. (Die
Ausnahme bildeten die Arbeiterfotogra-
fen, die sich sogar zu einem Bundesver-
band zusammenschlossen; aber für sie
gelten besondere Bedingungen.)

Mit der Friedensbewegung kam in
den letzten Jahren ein neuer kräftiger
Schub an Engagement in die Künstler-
schaft. Schon daß sich jetzt nicht nur

kleine Initiativen, sondern auch die re-
gionalen Berufsverbände um das The-
ma annehmen und Ausstellungen orga-
nisieren, zeigt eine neue Qualität. Und
wer hätte eine so breite Beteiligung an
einer derart inhaltlich ausgerichteten
künstlerischen Arbeit erwartet, wie sie
da zu sehen ist? Da ist etwas in Bewe-
gung geraleî, was andere mitreißt:
Städtische Museen und Kunstvereine
machen stark besuchte kunstgeschichtli-
che Ausstellungen zur Krieg-,zFrieden-
Thematik oder stellen stadtgeschichtli-
ches Material zusammen, um vor der
Wiederholung der Zerstörungen, die da
zu sehen sind, zu warnen. Auch in der
Friedenspädagogik kommt man nicht
ohne die Bilder aus.

Dennoch spielt die bildende Kunst
bei uns in der Friedensbewegung wie
auch in anderen gesellschaftlichen
Kämpfen noch eine viel zu geringe Rol-
le. Es fällt ihr schwer, an ihr potentielles
Publikum heranzukommen. Noch fehlt
der unmittelbare Kontakt, wie ihn die
Liedermacher von vornherein haben.
Wir sollten darüber sprechen, wie dem
abzuhelfen ist.

Auch die Frage nach Qualität und
Engagement stellt sich erneut. In der
Praxis z. B. dann, wenn bei einer Aus-
stellung von Kunst für den Frieden ent-
schieden werden muß, was gezeigt wird
und was nicht. Der Münchner BBK et-
wa hat in ,,Kriegsmale - Friedenszei-
chen" nur ein Viertel der eingereichten
Arbeiten ausgestellt. Anderswo wurde
nichts ausjuriert. Es ist dringend nötig,
solche Erfahrungen auszutauschen.
Denn wir wollen möglichst viele Künst-
ler in den Friedenskampf einbeziehen -
er entspricht ja ihren elementaren Inter-
essen! Und wir wollen in den Friedens-
kampf Kunst von hohem Anspruch ein-
bringen - denn es geht um die Fortexi-
stenz der menschlichen Kultur!

Enric Rabasseda, Widerstand und Be-
freiung, 1983, Bleistift/ Papier
110 x 350 cm.
Das kunsthistorische Forum der Volks-
hochschule in Wuppertal unter Leitung
des Kunsthistorikers Peter Friese stand
L983 unter dem ThenÈ ,,Kunst und My-
thos". Die großformatige Zeichnung Ra-
bassedas, die wir abbilden, entstand für
die an dieses Forum anschließende Aus-
stellung gleichen Themas. Der Künstler
schreibt dazu:
,rDas Aufbegehren der Menschen gegen
Ungerechtigkeit und Unterdrückung ist
so alt wie die Menschheitsgeschichte,
wie ihre Teilung in herrschende und be-
herrschte Klassen.
Solange es Unterdrückung gibt, solange
gibt es auch Widerstand, wobei ich an
die griechischen Sklavenaufstände, an
den Spartakusaufstand, an den Opfer-
gang der Bürger von Calais, an die Pa-
riser Communarden und an die Okto-
ber-Revolution denke.
Die Legenden von menschlicher Größe,
von Widerstand und Befreiung, ver-
schmelzen im Laufe von Jahrhunderten
zu einer Mischung von Realität und My-
thos.
Diese Yerstrickung hat mich fasziniert
und angeregt, aus Kunst und Realität ei-
ne neue Bildwirktichkeit - einen Mythos
von Widerstand und Befreiung - erste-
hen zu lassen, wobei ich mich künstle-
risch von Rodin und ideell von Friedrich
Engels habe inspirieren lassen."
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orschlecht gemacht gut gemachto'
Äus'der Diskussion
beim tendenzen-Gespräch

Enric Rabasseda, Wuppertal: Qualitât
ist eine Sache, die sicher jeder für sich
möchte, ich meine aber, daß sie jahre-
lang als zweitrangig gegolten hat - im
Gegensatz zum Engagement. Ich will
damit nicht sagen, daß Engagement
nichts wäre, heutzutage brauchen wir
es mehr als je zuvor, aber wenn wir
das Qualitätsmoment, das formale,
nicht berücksichtigen, bleiben wir mit
unserem Engagement auf der Strecke.
Ich kenne tendenzen seit dem ersten
Tag, da wurde immer sehr viel ge-
macht, aber ich meine, daß es höchste
Zeitist, daß der Qualitat der gleiche
Platz eingeräumt wird wie dem Enga-
gement. Heute werden die Massen mit
Tausenden von Bilde¡n überzogen -
darum ist es sehr schwierig geworden,
Bilder zu machen, die wirklich treffen.
Bei der Diskussion in der Worpsweder
Kunsthalle haben wir lange Zeit über-
haupt nur über die Inhalte der Bilder
gesprochen, aber viel zuwenig darüber,
wie das denn gemalt ist. Der Maler
spricht doch mit seiner Malerei nicht
nur durch Inhalte, die Malerei muß
doch auch gekonnt sein. Ich glaube' es

hat auch einige Kollegen gestört, daß
lange nur literarisch über die Bilder ge-
sprochen wurde.
Richard Hiepe, München: Das Beson-
dere an der großen Vy'irkung der Kunst
der DDR in unserem Land ist ihre gro-
ße Qualität. Die Schwierigkeiten, von
denen Enric gesprochen hat, sind spe-
ziell Schwierigkeiten unseres Kreises.
Wir haben diese Probleme aus der
überspitzten Kunstdiskussion der Apo-
Jahre. Wir sind trainiert darauf, die
Kunst abzuklopfen nach den richtigen
Inhalten. Ich schließe gar nicht aus,
daß ich dabei mitgewirkt habe, das et-
was falsche Inhaltsdenken reinzubrin-
gen. Man muß lernen. Die Kunst der
DDR kommt offensichtlich nicht mit
vordergründigen Inhalten daher, son-
dern stark mit dem, was wir lange als
bürgerlich verlästert haben: mit maleri-
schen und plastischen Qualitäten'
Auch bei uns hier ist das Gefühl für
Qualität vorhanden. Aber es wird von
der Kultur des späten Kapitalismus
fortwährend mit Füßen getreten. Und
es wird in eine falsche Richtung ge-

lenkt. Es gibt den lapidaren Satz von
Marx: ,,So schafft erst die Kunst das
kunstsinnige Publikum." Das ist die
marxistische, die materialistische Seite
der Ästhetik. Dieser SPruch, der ja
zuerst sehr schwer verständlich ist,
wird verdeutlicht, wenn man ihn - wie
Brecht - überträgt in das Modell von
der Demokratisierung der Kunst:
Nicht die Kunst den Massen überlas-
sen und nicht - noch schlimmer! - die
Massen der Kunst anpassen. Demokra-
tisierung der Kunst ist - und damit ist
Brecht genau bei Marx -, den kleinen
Kreis der Kenner zu einem immer grö-
ßeren zu machen.
In beiden durch eine große Kunst- und
Kulturgeschichte geprägten deutschen
Staaten ist ein hochentwickeltes kunst-
sinniges Publikum vorhanden. Und es
ist unserem Gegner nicht gelungen,
dieses geschichtlich gewachsene Bedin-
gungsverhältnis von Kunsterwartung,
Kunstbedürfnis und vorhandener
Kunst zu zerstören. Es ist ihm viel-
leicht gelungen, es in eine bestimmte
Richtung zu kanalisieren; die Höhe-
punkte waren in der Zeit zwischen
1955 und 1965. Aber letztlich ist es
mißlungen, einen sehr engen Kunstbe-
griff durchzusetzen. Wer sich heute für
die Kunst der DDR interessiert, bis
tief hinein ins Bildungsbürgertum, das
weiß ich durch meine Arbeit als Gale-
rist, das sind immer Leute, die nicht
befriedigt sind durch das, was ihnen
bei uns als herrschende Kultur angebo-
ten wird. Selbstverständlich werden sie
auch nicht befriedigt von dem, was wir
hier meistens produzieren. Das ist aber
eine Nebenfrage. Wichtiger ist, daß
das, was da von der 9. Kunstausstel-
lung der DDR zu uns herübergekom-
men ist, der bildenden Kunst die Qua-
lität eines Mediums gibt. Ab einem be-
stimmten Punkt hat bildende Kunst,
auch das Tafelbild, die Möglichkeit als
Medium zu wirkcn. Es sammelt sich
hier, ich habe das in Köln in der
Sammlung Ludwig gesehen, ein breites
Publikum, das seine Sehbedürfnisse be-
friedigt. Die sind oft gar nicht einver-
standen - aber sie können über diese
Bilder reden, können darüber nachden-
ken, die Bilder geben auch Schichten

etwas, die ein Beuys nicht erreicht.
Das ist kein Vorwurf an BeuYs. Aber
das hat er nicht - das will er auch ab-
schaffen, das Tafelbild ist ja für ihn
tot. Es ist aber ofTensichtlich nicht tot,
und auch die Darstellung des Men-
schen nicht. Das ist eigentlich die
Rechtfertigung unserer Arbeit.
Eva Boehme, Bremen: In der WorPswe-
der DDR-Ausstellung gibt es fùr mei-
nen Begriff zweí ganz verschiedene
Richtungen: eine, die über das Emotio-
nale geht, die ganz direkte Darstellung'
wie bei Sitte, und dann eine sehr intel-
lektuelle Kunst, die Gegenstände und
Menschen bildhaft unheimlich schön
darstellt, Arno,Rink etwa oder Ulrich
Hachulla. Bilder aber, die wahnsinnig
schwer zu verstehen sind und sicher
auch nur verstanden werden' wenn be-
stimmte intellektuelle Kenntnisse vor-
handen sind. Da braucht man, glaube
ich, ganz unterschiedliche Herange-
hensweisen. Und ich finde es auch
ganz typìsch für die DDR-Entwick-
lung, daß da so ganz verschiedene
Strömungen auftauchen'
Jürgen Waller, Bremen: Also, Richard
Hiepe, irgendwie guckst du mit einem
rechten oder einem linken Auge etwas
blind auf die Malerei der DDR' Wir
haben uns in der letzten Woche die
Ausstellung mal in Ruhe angesehen
und gemerkt, daß die DDR-Maler die
gleichen Schwierigkeiten haben wie wir
selbst. Wir sind doch alle erst mal
Künstler, Maler, und dann sind wir
erst Leute, die sich mit Politik ausein-
andersetzen. Das Problem ist: Jeder
Maler meint, er liefert das beste Bild.
Da komme ich zurück auf das, was
Werner Marschall in seinem Referat
über diese Friedensausstellung gesagt
hat. Ich bin der Meinung, daß ein Be-
rufsverband eine Interessenvertretung
ist und eigentlich kein Recht haben
darf, irgendwelche seiner Leute auszu-
jurieren. V/elche Normen gibt es ei-
gentlich, über Qualität zu entscheiden?
Ich weiß nicht, ob es ein Qualitätsmaß-
stab ist, wenn zur 9. Kunstausstellung
der DDR eine Million Leute hingehen
- odei wenn wir hier was machen und
keiner schaut sich's an. Man muß den
Begriff Qualität wirklich mal abheben



vom Engagement, vom Inhalt, man
rnuß ein Bild mal nach ganz klassi-
schen Merkmalen betrachten. Nach
kompositorischen oder technischen
Elementdir. Die meisten von uns hier
sind ja Bildermaler. Ein Bild zu malen
hat auch heute mit den gleichen Pro-
blemen zu tuno die auch Dürer oder
Michelangelo hatten: mit Dichte, mit
Farbe, mit Komposition. Da sind wir
bei ganz klassischen Elementen, mit
denen wir auch mal wieder anfangen
sollten, Bilder zu betrachten.
Thomas Metscher, Ottersberg: Nach
dem, was eben gesagt wurde, wüßte
ich eigentlich nicht mehr, was Qualität
ist. Es wurde mit Recht gesagt, daß
heute vormittag zunächst zu sehr über
Inhalte diskutiert worden ist. Aller-
dings wurde danach Qualität nur noch
festgemacht am Beherrschen der for-
malen Mittel. Das ging sehr schnell, da
hieß es zum Beispiel beim ,,Kassan-
dra"-Bild von Heidrun Hegewald: Nun
schaut mal: Bei dem Kind, das ist
doch keine Kinderhand! Meines
Erachtens ist das bestimmt keine Kin-
derhand, weil eben eine ganz spezielle
inhaltliche Aussage durch dieses Kind
vermittelt werden sollte. Nun ist die
Frage zu stellen, ob diese Aussage den
Betrachter mit diesen Mitteln erreicht.
Eine Gegenthese deshalb zu dem, was
Jürgen Waller eben sagte: Meiner An-
sicht nach ist Qualität keine bloße An-
gelegenheit des Beherrschens formaler
Mittel, sondern immer gebunden an
ganz bestimmte Intentionen, Funktio-
nen, Inhalte. Das Problem ist ohne be-
stimmte Konzeptionen, die ein Künst-
ler auch gedanklich zu vermitteln hat,
nicht zu lösen. Ich habe mich heute
vormittag auch überzeugen lassen, daß
Elena Olsens,,Hochzeitsmahl" techni-
sche Schwächen hat, aber ich würde
dennoch sagen, es ist ein qualitätsvol-
les Bild. Weil es bestimmte Inhalte vi-
suell signifikant vermittelt und auch ei-
ne Komplexität von Positionen dar-
stellt. Natürlich ist ewas dann höchste
Kunst, wenn alle Details stimmen. Es
gibt sicher auch Abstufungen im Rah-
men von Qualität. Aber weg von der
richtigen Ideologie, bloß hin zu einer
formalen Kennerschaft, kann nicht die
Position zumindest einer marxistischen
Kunstauffassung sein.
Enric Rabasseda: Ich fühle mich jetzt
in eine Ecke gedrängt, in die ich nicht
gehöre. Es ist komplexer. Nicht nur
um formale Qualität geht es, sondern
auch um Qualität im Engagement. Bei
den Händen geht's nicht darum, daß
sie so sein müsseno wie sie Dürer ge-

malt hätte. Aber mich störte bei eini-
gen Bildern der Ausstellung heute, daß
manche Sachen minutiös gemalt wa-
Íen, gaîz präzise, und andere auf dem
gleichen Bild überhaupt nicht so. Das
sind für mich die Vy'idersprüche. Ich
kann nicht einen Teil machen, der total
stimmt, und einen anderen, der irgend-
wie verkümmert. In ,,Guernica" von Pi-
casso stimmen Hände und Füße und
alles vorn und hinten nicht, aber der
ganze Komplex des Bildes stimmt.
Bernhard Heisig zum Beispiel macht
Bilder, auf denen sind manche Hânde
überhaupt nicht gemalt, und trotzdem
kann man sie hundertprozentig erken-
nen. Wie kommt denn das? Andere
Maler versuchen, Hände ganz genav
ztJ malen, mit fünf Fingern, und den-
noch stimmt's nicht.
Eva Boehme: Wenn der Nolde eine
Sonnenblume malte, dann sieht man,
die leuchtet, das nimmt jeder sofort
auf: Aha, die Sonnenblume ist das Le-
ben. Im Gegensatz dazu haben wir
heute eine Sonnenblume gesehen, da
kam gar nichts rüber. Wie Picasso sag-
te: Manche nehmen eine Sonne und
machen daraus einen gelben Fleck,
und andere nehmen die Farbe Gelb
und machen daraus eine Sonne, Genau
darum geht es, daß es auch den Be-
trachter emotional anspringt. Die Ana-
lyse, wie das zustande kommt, ist
schwierig, aber fast immer möglich.
Urte Goebel, Marburg: Ich komme aus
der gewerkschaftlichen Kulturarbeit
und habe keine künstlerische Qualifi-
kation, auch meine Marburger Kolle-
gen sind Laien, und wir sind heftig mit
der Qualitätsfrage befaßt lch wollte
mich auch noch mal auf den Schluß
des Referates beziehen und nachfra-
gen, warum eigentlich so viele Arbeiten
herausgenommen worden sind aus der
Friedensausstellung. Ob es deshalb ge-
schah, weil sie nicht gut genug waren
- was mich freuen würde. Denn mein
Eindruck ist, daß - wenn Inhalte stim-
men - bei uns im gewerkschaftlichen
Bereich oder überhaupt im linken
Spektrum, ganz egal, um welches Me-
dium es sich handelt, wir alle geneigt
sind, formale Mängel in Kauf zu neh-
men. Das hat verheerende Auswirkun-
gen.
Carl Nissen, München: Diese Ausstel-
lung ging mit auf meine Initiative zu-
rück. Zunächst war es schwer, die Aus-
stellung in den zuständigen Gremien
durchzusetzen. Dann haben einflußrei-
chere Kollegen in den Vorstandsgre-
mien dafür gesorgt, daß schon im Vor-
feld eine Diskussion über Qualität und

Engagement geführt wurde. Das politi-
sche Thema bereitete einigen Unwohl-
sein, weil es sich um eine ,,literarische"
Vorgabe handle. Diesen Kollegen ging
es fast nur noch um Meisterschaft, ei-
gentlich um I'art pour l'art. Es kam ih-
nen gar nicht so auf die Deutlichkeit
des Engagements als Inhalt an, son-
dern vor allem darauf, als Galerie des
BBK für eine gute Ausstellung eine gu-
te Presse zu finden. Schließlich war es
fast noch weniger als ein Viertel der
eingereichten Arbeiten, was tatsächlich
ausgestellt wurde. Die Einsendungen
waren weit mehr als erwartet, von un-
gefähr 425 Arbeiten wurden knapp 100
ausgestellt. Die Auswahl lief zum Teil
so, daß die am Ort bekannten und be-
reits gehandelten Kollegen, wo sich -
ich sage das jetzt etwas prononcief -
Qualität auch herstellt durch den Han-
delswert, hineinkommen sollten und
dazu Bilder, die von der malerischen
Qualität her bestimmte Ansprüche be-
friedigten. Auf der StTecke blieben Bil-
der mit richtigen Inhalten und maleri-
schen Schwächen, aber auch sehr viele
Bilder, wo beides relativ schwach war.
Auch das ist ein Spiegel dafür, was los
ist unter den Kollegen - denn die Be-
wältigung von Engagement und Quali-
tät in gleicher Weise ist natürlich der
höchste Anspruch, den wir stellen kön-
nen. (Anm. d. Red.: Vgl. zu diesem The-
menkomplex vor dem Hintergrund der
Münchner Friedensausstellung auch die
Gesprdchsrunde ,,Der Frieden, das ist
der höchste Schwierigkeitsgrqd" mit Carl
Nissen, Jost Maxim, Rolf Liese und
Ernst Antoni in tendenzen Nr. 142,
,,Qualitdt und Engagement".) Was ub-
rigblieb, hatte - das wurde dann auch
von der Presse festgestellt - eine etwas
resignative Tendenz. Die Rezensionen
sahen so aus: Ich, der Kritiker XY, bin
der Meinung, daß man schon was ge-
gen die Stationierung der Raketen tun
soll; und nun kommen die Künstler
mit ihren begrenzten Mitteln und zei-
gen eine so resignative Ausstellung. Er
selbst also als der große Politiker, und
die Künstler, das breite Spektrum des
BBK, als die Schwachen und Resigna-
tiven. Das lief darauf hinaus: Eigent-
lich kann Kunst sowieso keine politi-
schen Inhalte transportieren.
Zum Vorgehen der Jury: Es gab Vor-
schläge, mit all den Bildern, die vor-
handen waren, eine Inszenierung her-
zustellen. Dagegen gab es eine Menge
Einwände, weil sich manche Kollegen
doch sehr auf den Schlips getreten ge-
fühlt hätten, wenn sie in einer Insze-
nierung vermarktet worden wären. Ich35



hatte da auch große Bedenken. Man
hätte in den vorhandenen Räumen al-
lerdings selbst dann höchstens 150 Ar-
beiten þängen können.
Klaus Koßak, Hamburg: Noch mal was
zu Worpswede, zu dem Hochzeitsbild
- und da sag ich jehr. mal ganz frech:
Das ist eine Sache der Praktiker und
nicht der Theoretiker. Die formale
Stimmigkeit ist in dem Hochzeitsbild
keinesfalls da. Das ist für mich, man
mag das als bürgerlich oder als tradi-
tionell bezeichnen, ein Qualitätsmaß-
stab, wenn in einem Bild nicht eine
harmonische, ausgeglichene Farbgestal-
tung geleistet wird. Da kann ich nicht
partiell sagen: Dieser Kopf ist ganz
gut, der andere na ja. Bedeutet die
Qualitätsfrage nicht auch für uns, Ver-
antwortung zu übernehmen, Verant-
wortlichkeit zu zeigen, vor dem Hintçr-
grund, daß Kunst erst mal überhauPt
nichts mit Politik zu tun hat, daß aber
Kunst gleichzeitig sehr viel mit Politik
zvfvn hat. Nämlich, daß sie sich ein-
mal auf handwerklicher, künstlerisch
sehr unpolitischer Ebene. befindet, die
aber in Symbiose steht mit den Inhal-

ten. Vy'ir haben die verfluchte Aufgabe,
neben den Eanzeî irrationalen Prozes-
sen, die wir auch noch in den Griff be-
kommen müssen, individuell, so wie
wir strukturiert sind, auch noch ratio-
nal zu arbeiten. Wir müssen uns nach
außen hin mehr als verantwortungsvol-
1e, kreative Gesellschaftsmitglieder dar-
stellen - in unserem Medium.
Doris Cordes-Vollert, Ammersbek: Ich
bin der Meinung, wir sollten noch viel
mehr als bisher mit neuen Medien und
Aktionsformen arbeiten, weil ich es für
ein totgeborenes Kind halte, wenn wir
heute immer noch nur innerhalb des
Rahmens bleiben. In Stuttgart und
Hamburg haben wir - gerade zur Frie-
densthematik - einige erweiternde Er-
fahrungen gemacht. Wir haben Ausstel-
lungen verbunden mit Aktionen, die
wir auf die Straße getragen haben und
konnten so ganz neue Zuschauer ge-
winnen. Wir brauchen unbedingt eine
Erweiterung dieses rechtwinkligen
Rahmens - Aktionen und Installatio-
nen sind da gute Möglichkeiten, die
wir anspruchsvoll-schöpferisch nutzen
lernen müssen.

Gabriele Sprigath, München: Ich finde,
was da eben über die Jurierung bei der
Münchner Friedensausstellung disku-
tiert wurde, ist ein gutes Beispiel, wie
mißverständlich das läuft. Wenn ich
berichten hätte müssen, was da gelau-
fen ist, dann hätte ich versucht, deut-
lich zu machen nach welchen Kriterien
die Jury entschieden hat. Wenn von
Qualität die Rede ist, dann gibt es ja
immer Kriterien, und zwar sehr viele,
deswegen ist diese Debatte so schwie-
rig. Meines Erachtens ist da der einzi-
ge Ausweg, diese Kriterien öffentlich
zu maÇhen, damit die Künstler, die
nicht drin sind in so einer Jury, mit-
kriegen, warum sie ausjuriert worden
sind. Aber das läuft ja bisher nicht, das
ist noch nirgends so gelaufen. Ich halte
das für ein grundlegendes Problem bei
der Demokratisierung der Kunst. Man
muß es von vielen verschiedenen Ek-
ken angehen - und in unserem Erzie-
hungssystem gibt es nirgends Voraus-
setzungen für diesar Prozeß. Wenn es
um Qualität geht, dann sind unsere
Diskussionen an einem toten Punkt'
Die einen sagen: Das hat nichts mit
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Politik zu tun, die anderen: Es hat sehr
viel mit Politik zu tun. Ich denke mir,
daß dieser Qualitätsbegriff auch sehr
subjektive Aspekte hat, denn ein
Künstler entwickelt sich ja. Er entwik-
kelt sich in einer bestimmten histori-
schen Situation, hinter ihm liegt die
Geschichte der Menschheit bis auf den
heutigen Tag. V/ie verhält er sich zu
ihr, nimmt er sie zur Kenntnis, wie
setzt er sich mit den Weltverhältnissen
heute auseinander? Das alles hat mit
dem zu tun, was schließlich bei seiner
A¡beit rauskommt. Insofern müßte
man den Qualitätsbegriff problemati-
sieren: Nach welchen Kriterien spre-
chen wir ein Urteil aus? Das fängt an
mit dem persönlichen Geschmacksur-
teil, da müßte man eigentlich nicht sa-
gen: ,,Das Bild ist schön", sondern:
,,Ich finde das Bild schön". Das wäre
ja schon ein Schritt.
Eckhard Froeschlin, Wuppertal: Diese
Qualitätsdiskussion bekommt etwas
Maltechnisches. Es wlrd von harmoni-
schen Farben, Auftragsweise usw. ge-
sprochen, als ob das die wichtigen Po-
le wären - hier richtiger Inhalt und da
Maltechnik. Wäre aber nicht dazwi-
schen, was eigentlich unsere Arbeit ist:
Bilderfindung. Die Maltechnik ist letz-
ten Endes eine handwerkliche Ge-
schichte, die manche Restauratoren
besser beherrschen als wir. Es gibt
auch aus unseren Reihen Bilder - die
Namen kann man sich jetzt sparen -,
aber wenn ich eines beschreibe: So ein
Gastmahl, und da sitzen alle obligato-
rischen Friedensattribute, die dazuge-
hören. Ein Täublein, da hat mal wieder
wer unter Beweis gestellt, daß er Tau-
benflügel malen kann, und dann sitzt
da, was weiß ich, Familie mit Kind,
das gehört alles dazu, und die bösen
Hubschrauber im Hintergrund. Viel-
leicht zischt irgendwo auch noch 'ne
Rakete durch die Lüfte, und alle füh-
len wir uns bedroht, auch dieses buko-
lische Idyll ist bedroht. Das Ganze ist
dann vielleicht noch arg stumpf ge-
malt, und es ist einfach eine Ansamm-
lung von Pflichtübungen. Da ist dann
ernsthaft die Frage: Wenn man sowas
ausstellt, nützt das oder nützt das
nicht? Der Haken liegt nicht bloß in
der Produktion solcher Bilder, sondern
auch in deren ungenügender Kritik.
Das geht auch direkt an die Redaktion,
denn solche Sachen finde ich in aller
Regelmäßigkeit in tendenzen. Und ich
bin mit Sicherheit nicht der einzige,
der das Blatt, kraß gesagt, mittlerweile
schon mehr aus Solidarität weiterabon-
niert, denn aus Spaß an der Lektüre.

Eva Böhme, Freudenmädchen, 1984, 170 x 130 cm (oben); Geburt, 1983, 150 x 100
cm, und Am Ende, 160 x 125 cm (Seite 36), öl/Lw. Die Künstlerin schreibt dazu:
,,Hier ein paar Thesen:
1. Die Größe der Bilder ist eine wichtige bildnerische Entscheidung. In den darge-
stellten Ansichten wird keine abgeschlossene Geschichte erzählt, zu der man als Be-
trachter Stellung beziehen kann oder auch nicht, jedenfalls distanziert bleibt gegen-
über einem in sich abgeschlossenen Bildgeschehen in beliebigem Format. Meine
Bildgestalten sind lebensgroß, hautnah, verletzlich, menschliche Gegenüber.
2. Sie sind Individuen, aber keÍne Porträts. Individuen, indem sie bestimmte Eigen-
schaften haben an Körperbau, Haltung, Mimik, Älter, Haarfarbe, Kleidung. . . Es
sollen keine Porträts sein, weil dann verhältnisrnäßig festgelegte Charaktere Bildge-
genstanil wären - das zu erkennen und darzustellen, reizt mich zwar sehr, hier aber
wäre es den angestrebten allgemeineren Gegenständen hinderlich.
3l Bei den vorliegenden Bildern geht es um das Sichtbarmachen menschlicher Situa-
tionen und Emotionen, die grundsätzlich nicht festgelegt, sondern wandelbar sind.
Im Malprozeß selbst suche ich den Menschen und die Bedingungen, die Humanität
verkörpern oder bewirken: als vielfältig angegriffene, verletzte und zerstörte oder
als mögliche, gewünschte und erträumte. Äm Ende des bildnerischen Vorgangs steht
für mich erst fest, welche der angedeuteten Tendenzen jeweils überwiegt."
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Grundsätzlich nochmal zum Verhältnis
von Bildermachen und Politik: Bilder
mache ich bei mir in der Werkstatt und
Politilfin meiner Partei oder in einer
Friedensgruppe oder wie auch immer'
Denn, wenn ich vor der Leinwand ste-
he, wenn erst mal was an die Wand ge-
nagelt und komponiert ist, dann kann
mii auch kein Genosse mehr helfen bei
den Schwierigkeiten, die beim Bilder-
machen anfallen. Genau hier bewegt
sich der Begriff Qualität auch lang und
nicht am Begriff Politik.
Klaus Hübotter' Bremen: Da oben hat
iemand sanz was Kluges gesagt' Näm-
ii"tt, ¿uti Kunst zunächst mit Politik
nichts zu tun hat und dennoch absolut
oolitisch ist. Ihr seid ja wohl in einer
ziemlich schwierigen Situation, die
meisten hier sind Künstler. Ich bin das
gar nicht. Wenn ich die Aufgabe hätte'
étwas in einem Bild zum Ausdruck zu
bringen, dann könnte ich vielleicht ir-
eendsoein Männeken malen, das wäre
ãber überhaupt nicht überzeugend' Das
wâre ganz qualitätslos, weil ich das
nicht kann und nicht geübt habe' Da
sab es mal in Hannover einen mehr
ãder weniger berühmten Kunstprofes-
sor, den fragten die Studenten immer,
weil er so eine wunderbare Antwort
hatte: ,,Sagen Sie mal, Herr Professor,
wie kommt das eigentlich, daß Sie so
schön malen können?" Und dann
sagte der: ,,Tia, wenn Sie mich so fra-
geã, woher das wohl kommt, dann
muß ich Ihnen sagen, das is so." Er
malte wirklich sehr qualitätsvolle Bil-
der, gab sich aber gar keine Mühe, den
Vorgâng zu analysieren. Ich glaube, -.
wen-.t man rauskriegen will, was Quali-
tät bedeutet, muß man fragen, wie ein
Beschauer von dem, was er sieht, über-
zeugt wird. Wer etwas am überzeu-
genãsten darstellen kann, der ist auch
ãm qualitätsvollsten. Es ist mit Sicher-
heit iichtig, daß ohne Inhalt die Quali-
tät nicht b;ufteilt werden kann' Es ist
bestimmt auch richtig, daß Kunst sich
nicht abliest wie eine politische Analy-
se. Viele von euch werden - wenn sie
nicht gerade den Auftrag haben, einen
bestimmten Inhalt darzustellen - etwas
malen - und ohne daß sie es merken,
ist das nachher sehr politisch. Denn
schöne Bilder, von Modersohn oder
von wem auch immer, sind allein da-
durch schon politisch, daß sie schön
sind, indem sie etwas erhalten' Und
dafür tretet ihr und treten wir ja auch
ein, daß so etwas erhalten bleibt und
angesehen wird.
Heinrich Gewecke, Hannover: In Han-
nover wurde eine juryfreie Ausstellung

gemacht, da habe ich etwas Merkwür-
ãiees beobachtet. Da waren total ver-
suinpfte Heidelandschaften, also larb-
üch ìersumpfte, aber auch hochkalku-
lierte und durchdachte in Bronze ge-
sossene Reliels. Es war alles mögliche
íertreten. Hier läßt sich der Streit fest-
machen: Wer ist der Kenner, wer kann
Oualität festlegen? In drei Tagen sind
eìwa 2000 Besucher durch die Ausstel-
lung gegangen, ein buntgemischtes Pu-
bliÈum, und jedes Bild, jede Art v9n
Kunst, hat seine Liebhaber gefunden'
Das heißt, dieses breite Spektrum, das
angeboten wurde, entsPrach in etwa
den Möglichkeiten, Kunst zu reztpte-
ren. Von daher, denke ich, kommt
noch ein zusätzliches Problem auf uns
zu, wenn wir Qualität versuchen zu de-
friieren, weil ei viele Ebenen gibt, auf
denen man Menschen an Kunst heran-
führen kann.
Udo Meyer, WuPPertal: Es ist für mich
selbstveiständlich, daß ich, wenn ich
etwas mache, zuerst einmal das Forma-
le bewältigen will. Was nützt mir der
ganze Inhãlt, wenn ich den auf mei-
ãem Notizblock stehen habe, und ich
kann ihn nicht praktisch unterbringen'
In der DDR-Ausstellung waren im er-
sten Raum Architekturbilder, kleine
Formate, die ich in ihrer Bescheiden-
heil ganz hervorragend fand' Da sah
man, der Maler hat das, was er ma- 
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cheí wollte, in seiner Ureigentümlich-
keit in den Griff gekriegt' Das muß er
können, sonst wäre er ja kein Maler,
da könnte er Filmemacher oder irgend
was anderes sein' Hier bei uns gab es

den Fehler, daß man das ganze Hand-
werkliche über Bord geworfen hat und
meinteo so könnte man Kunst machen'
Logisch, daß das dann dünnblütig
wiid. Wenn ich das mal auf andere
Medien übertrage: Warum ist denn ein
Buñuel-Film so gut? Weil Buñuel die
Möglichkeiten, die er filmtechnisch
hat, auch verarbeiten kann' Sonst hätte
er auch niemals die Inhalte glaubhaft
transportieren können. Warum haben
wir Angst, die Dinge mal zu zerpflük-
ken, ztisezieren? Dann werden wir die
Fehier sehr deutlich sehen und finden
auch die richtigen Begriffe' Vy'arum ist
uns die Qualität, die van Gogh in sei-
nen Bildern hat, so deutlich? Wenn
man das nicht rausschälen könnte,
dann hätte es gar keinen Sinn, mit ir-
sendwelchen Begriffen umzugehen' Ir-
ãendwo ist das auch lesbar, und ich
ítore mich, daß das alles immer erst
nach hundert Jahren transparent wer-
den soll.
Wenn ich Handwerk sage' dann nur im

Guido Zingerl:
Zu den Bronzeplastiken Udo Meyers'
vorgestellt auf dem tendenzen-Gespräch

Da steht ein KoPf vor mir auf dem
Tisch. Ein Frauenkopf. Der erste harm-
lose Blick suggeriert eine Schublade:
Büste konventionell. Doch der Blick
bleibt hängen, nähert sich, und in die-
sem Näherkommen' optisch und inhalt-
lich zugleich, tun sich Abgründe auf'
Man kánn erschrecken vor dem Blick
dieser Frau. Oder ist sie erschrocken?
nrlfi"t t sie Entsetzliches? Überlegt sie
ihre Verteidigung? Sehr konzentriert,
verläßlich, böse, tapfer. Da sehe ich
auch die Brüche im Material' Naturali-
stisch fast das Kopftuch, ein Abdruck'
Ihr Haar muß klatschnaß sein darunter
vor Angst. Und Brüche in der Oberflä-
che, in der Haut. Auch der Maßstab
lder Kopf ist ein bißchen kleiner als na-
ìü.l¡.tt.'G.oße) trägt dazu bei, das Un-
heimliche zu verstärken'
Daneben ein flachères Relief' Ein Kör-
per ist im'Schlamm, im Sand schon ver-
sackt. Ein Torso irgendwie, aber kleine
Stücke liegen herum, Knochen, Finger'
Was der Fiauenkopf erschaut hat, hier
ist es schon vollzogen.
Ein anderer Kopf wird auf dem Kissen
nräsentiert. Eine Kopfruine' Zerschlagen
und aufgespalten ruht sie auf Seide, auf
Schaumitoif. Das Kissen wieder ein Ab-
druckn iler Kopf modelliert' Ein wahn-
witziger Gegensatz, ein schwarzer Spaß,
überhauPt nicht sPaßig.
Üter ¿en Rand einer Platte, einer Grab-
nlatte vielleicht, greifen Hände, klam-
mern sich an, betteln um Leben, um
Hoffnung. und eigenartigerweise umgibt
sich dieser Schrecken mit einer dunklen
Würde. Ich werde sehr an die Lieder des

Wiener Karl-Georg Hirsch erinnert'
Diese Würde ist es auch, was MeYers
Arbeiten weit von metallischen Gags
entfernt.
Es ist Menschliches angesichts des To-
des.

Der in Wuppertal lebende Bildhauer
Udo MeYer, 1939 geboren, studierte
nach Beendigung einer Steinmetzlehre
an der Werkkunstschule Wuppertal und
an der Kunstakademie Düsseldorf'





Zu seinem Werk,,22- November 1983"
(Dispersion/Acryl auf Papier/verzinkter
Maschendraht,2Sí x 190 cm) und zu
vier parallel dazu entstandenen Goua-
chen (,,Ohne Titelo', jeweils ca' 30 x 45
cm) schreibt der Künstler Klaus Koßak
unter anderem:
,,|rm 22. November 1983 befanden die
Àbgeordneten des Bundestages über die
Genehmigung zur StationieÌung neuer
amerikanischer Waffen. Dieses Datum
war der vorläufige Höhepunkt in der
kontroversen Auseinandersetzung zwi-
schen Vernunft und Irrsinn, Vertrauen
und Angst, Menschlichkeit und Verach-
tung, Kontrolle und kalter Automatik
(. . .) nin Experiment, als freischaffen-
ùer Künstler dieses Datum zum Anlaß
eines ,enviroments' zu machen, stellte ei-
ne am 22. November 1983 von l7 bis 22
Uhr dauernde, öffentliche Aktion dar'
Sie fand statt in der Schanzenstraße in
Hamburg 6 in einem von der Straße öf-
fentlich einsehbaren Atelierraum. Äus-
gangspunkt meiner Malaktion war eine
menschliches Gesicht. Es wurde zwi-
schen mir und dem Publikum vereinbart'

daß ich meine Arbeit auf der 280 x 190
crn großen Fläche ca. alle 1/z Stunde un-
terbieche, um dem Publikum auf diese
Art und Weise möglichst nah eine Teil-
nahme am künstlerischen Prozeß zu er-
möglichen, andererseits mich anregen zu
lassen o¡ler auch mich überprüfen zu
müssen (. . .) Nach gut vier Stunden war
ich alleine und beendete die sehr früh
entwickelte Grundstruktur der Arbeit'
Eine Woche wurde sie im Schaufenster
ausgestellt. Einige Monate später, nach
einðm Atelierumzug' stellte ich mir rlie
Frage, was mit dieser Arbeit geschehen
sotlé. Es folgte eine unwesentliche lJber-
arbeitung, das Aufziehen auf einen fe-
sten Träger und die Rahmung wurde
notwendig, weil ich die Arbeit mit ver-
zinktem Maschenilraht einfaßte. Dane-
ben entstanden vier kleinformatige
Gouachen, die nochmals den Prozeßcha-
rakter verdeutlichen' indem ich das Mo-
tiv des Großformats (von rechts nach
links) weiterzuentwickeln suchte. In An-
betracht der nun doch intensiven Nach-
arbeitung einer Arbeit, die aus öffentli-
chem Anlaß, unter öffentlicher Beteili-

suns sich entwickelte, hielt ich es für
i,onãequent, sie der öffentlichkeit zu-
gängüõh zu machen untl sie ihr dauernd
,zuzumutent.t'
Inzwischen hat der DGB Hamburg das
Werk als Schenkung angenommen
(nachdem die Grün-Alternative Liste
Hamburg, der es der Künstler zuerst an-
geboten hatte, nach anfänglichem Inter-
õsse nichts mehr von sich hören ließ)'
Noch allerdings ist auch beim DGB die
Auflage des Künstlers nicht erfüllt, das
Bild und die als Leihgaben dazugereich-
ten Gouachen müßten im öffentlichen
Raum ausgestellt werden. r'Derzeit
noch", so Klaus Koßak, ',liegen 

die Ar-
beiten abseits in tlen Lagerräumen des
DGB-Hauses. Der zur Hängung vorge-
sehene Sitzungssaal soll noch renoviert
werden. . . Noch bin ich voller Hoff-
nung!t'



Ztsammenhang mit künstlerischen
Einfällen und Visionen oder Ideen.
Das Künstlerische kann ohne das
Hàndwerk nicht leben. Und was das
letztlich isi: Kunst, kann niemand wis-
sen, aber das macht es geheimnisvoll.
Jürgen Waller: Ich habe oft in Jurys
über Annahme und Ablehnung von
Malerei zu entscheiden und muß offen
zugeben: Ich weiß oft gar nicht, war-
um ich das und das für gut oder für
nicht gut finde. Man kann wirklich
nicht alles an einem Bild ablesen. War-
um ist van Gogh damals nicht erkannt
worden? Weil die naturalistische Auf-
fassung, die man zu seiner Zeilhatte,
nicht mit dem konform ging, was er
machte. Das stimmte für die damals
vorne und hinten nicht. Natürlich
stimmt es heute für uns, wir haben uns
angewöhnt, diese Qualitäten zu sehen.
Für uns ist es wichtig, daß ein be-
stimmtes Bildthema eine gewisse Kom-
positionsschematik hat. Die muß ich
lernen, ich muß selbst als ein Betrach-
ter vor meinem Bild stehen. Ich muß
mich selbst emotionalisiereno denn
sonst kommt nichts rüber. Es gibt kein
Bild, das keine Fehler hat, kein absolu-
tes Kunstwerk, da kann man bei der
Mona Lisa anfangen. Sonst bråiuchten
wir alle keine Bilder mehr zu malen.
Wir wollen ja schließlich selbst alle
das absolute Kunstwerk schaffen. Aber
das Thema, das uns bedrängt, muß
über eine eigene Erfahrung laufen.
Schon damals, die ganze Diskussion
gegen die Aufrüstung, dann war ich
während des Algerienkrieges in Frank-
reich - ich konnte diese Bilder nur ma-
len, weil ich selbst mit dringesteckt ha-
be, selbst mit Häuser gegen die OAS
verteidigt habe. Der Vietnamkrieg spä-
ter war sehr weit entfernt, aber da ka-
men diese Massenbewegungen, da
steckte man eben emotional mit drin.
Oder Berufsverbote: Ich kannte einen
Betroffenen, der mit mir in der Gruppe
,,Rote Nelke" in Wçstberlin war. Wir
haben lange über dieses Thema disku-
tiert, ich war mit auf dem Gericht und
habe mir das angehört - sonst hätte
ich kein Berufsverbotsbild malen kön-
nen. Man muß wirklich in der ganzen
Thematik drin sein. Und das, was ich
mal gelernt habe, die Technik und das
alles, das muß ich vergessen haben.
Man kann keine Kunst lernen, man
kann eigentlich nur lernen, ich möcht'
fast sagen, wie man den Pinsel hält.
Ein anderes Problem bei dieser Quali-
tätsgeschichte: Wer kauft die Sachen?
Der Kunstmarkt kann vielleicht noch
einen wie mich verkraften, aber im

Prinzip ist er doch für engagierte Leute
zu. Ich erlebe oft genug, daß sich
linksfühlende Leute zu mir ins Atelier
kommen, die reichlich verdienen - Pro-
fessoren usw., ich rede nicht von Ar-
beitern -, die diskutieren über Bilder
und gehen wieder nach Hause. Die
denken überhaupt nicht dran, ein Bild
zu kaufen. Uns geht's doch im Prinzip
wie einem Schauspieler, der vorm Spie-
gel redet.
Richard Hiepe, München: Ich möchte
das Thema mal von der Seite angehen,
wie unsere Gegner, unsere Kritiker es
sehen. Jahrzehntelang, eigentlich die
meiste Zeit meines Lebens, ist in den
mir bekannten Medien und Feuilletons
des Westens die Kunst der DDR ledig-
lich als,,Politkunst" herabgewürdigt
worden. Es war einhellige Meinung:
die Kunst der DDR, die der Sowjetuni-
on sowieso, hat überhaupt keine Quali-
tät. Was sie haben, ist ihre Gesinnung,
ihre Parteilichkeit. Das ist aber auch
alles. Plötzlich kippt das um. Ins Ge-
genteil. Seit Ludwig und andere Samm-
ler einsteigen, sagen sie: ,,Na klar,
Qualität haben die, aber die haben ja
kein Engagement mehr. Das einzige,
was die vielleicht noch haben, ist Regi-
mekritik - und die haben sie ja weiß
Gott nötig." Was ist denn in den Feuil-
letons Qualität? In der sogenannten
Szene wurde notgedrungen das Pro-
blem der künstlerischen Qualität abge-
schafft. Vy'ir können uns darüber unter-
halten, streiten, darunter leiden - jeder
leidet unter dem Problem der Qualität,
weil es überall schwer ist. Die anderen
haben es abschaffen müssen. Was sie
bringen, bei Beuys oder beim ,,Denk-
loch" von Walter de Maria, das mögen
neue Qualitäten sein, bisher uner-
forschte, aber sie haben offensichtlich
mit dem, worüber wir hier streiten, au-
ßerordentlich wenig zu tun. Noch ein
Beispiel: Klaus Staeck, da hat es nie
eine Frage gegeben, daß der Qualität
und Engagement vereinigt, nie! Ich
kenne eigentlich keine Stimme eines
ftihrenden Kritikers, der das, was man
uns immer erbittert vorwirft, hier an-
brachte. Staeck, ja der hat beides: re-
volutionäres Engagement, sogar Sozia-
lismus billigt man ihm zu, und er hat
ganz hohe Qualität. Und warum? Weil
er sich eines neuen Mediums bedientl
Da werden sie feierlich. Dieses Auf-
greifen des neuen Mediums erschüttert
sie. Darin liegt nicht eine wirkliche An-
erkennung für Staeck, den ich hoch
schätze, darin liegt etwas ganz anderes.
Die Polemik gegen uns, die gleiche Po-
lemik, die sie gegen die DDR richten.

Was sie nicht wollen, ist die Verbin-
dung von Qualität und Engagement
oder Qualität und Parteilichkeit auf
dem Gebiet der realistischen Malweise.
Als Kunsthistoriker erinnere ich an die
Eiertanze, die Hoffmann um Goya in
Hamburg gemacht hat oder an die
Eiertàrze um Courbet. Es ist immer
das gleiche Problem: Wenn Maler ei-
nen Beitrag zur Geschichte der Revolu-
tion in ihrer Epoche leisten und hohe
künstlerische Qualität haben, gerät die
herrschende Kunstkritik ins Zittern.
Das wollen sie nicht.
Ursula Troost, Düsseldorf: Es gibt von
Brecht auch diesen schönen Satz: Die
Betrachtung der Kunst funktioniert
nur, wenn es eine Kunst der Betrach-
tung gibt. Wenn nicht von der sinnli-
chen Wahrnehmung her etwas funktio-
niert, wie dann? Jürgen Waller sagte,
er sitze in einer Jury und könne nicht
genau sagen, warum ein Bild rausfliegt
oder nicht. Aber das könnte natürlich
in der Kunst der Betrdchtung, in der
Analyse, gelei5tet werden. Das ist eine
Aufgabe, die sich nicht von selbst löst.
Das muß erlernt, geschult werden. Ich
denke an die Kunsterzieher und das
Fach Kunsterziehung in der Schule.
Da könnten Heranwachsende und spä-
ter Erwachsene lernen, warum eine
versumpfte Landschaft, wie sie da zi-
tiert wurde, eben nur versumpft ist und
keine Qualität hat.
Doris Cordes-Vollert, Ammersbek: Ich
glaube, daß das alles nicht so rein ra-
tional erklärbar ist. Nur mit formalen
oder auch inhaltlichen Kriterien. Es ist
wohl doch auch eine Lebenshaltung,
eine Haltung zum Leben, die mitwir-
ken, die aus einem Bild ablesbar sein
muß. Eine Erfahrungssache, die eine
sinnlich-emotionale Ebene berührt.
Guido Zingerl, Fürstenfeldbruck: Da
sollen ständig Kriterien offengelegt
werden. Ich bin jetzt seit 20 Jahren in
vielen Jurys tätig und will euch bloß
einmal erzählen, was da so geredet
wird. Heute sind zum Beispiel die
Worte gefallen: harmonisch, dicht, raf-
finiert, dünnflüssig, sinnlich-emotional,
und dann vor allem immer wieder:
schlecht gemacht und gut gemacht.
Das sind genau die Worte, die in den
Jurys gehandelt werden. Von mir auch.
Man kann sich ein Bild erst mal an-
schauen, dann kommt das Subjektive:
gefällt's mir oder nicht, und dann kann
man schon sagen: Na ja, die Hand
stimmt nicht. Aber im Grunde genom-
men wird das'mit solchen Worten ab-
getan. Und ich meine: Gott sei Dankl
Stellt euch vor, was wäre, wenn eine41
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Qualität mit Worten so exakt be-
sòhreibbar wäre. Dann bräuchten wir
ja nicht mehr malen. Der Unterschied
ïon Text und bildender Kunst wird da
richtig deutlich.
Jürseã Waller hat mir sehr aus dem
Heízen gesprochen: ein großer Teil un-
serer Unsicherheit über den Begriff
Qualität resultiert aus unserem Ecken-
sieherposten. Das Damoklesschwert
Oualitãt schwebt ständig über uns als
kìnstlerischer Minderheit. Wir haben
viel mehr Angst, als einer, der ständig
verkauft, zu dem die Leute kommen,
der einen Widerhall in den Zeitungen
hat. Es put[i"tt dort nämlich folgen-
des: schlechtere Bilder laufen auch
noch mit. Die Konfrontation von
schlecht gemacht und gut gemacht ist
dann nicht so persönlich, so schlimm,
wie es bei uns oft rauskommt. Dann ist
in einer Ausstellung halt auch einmal
ein schlechterer dabei. Und das geht.
lilir haben zum Beispiel' wenn wir im
,,schutzverband Bildender Künstler"
jurieren, eine ganz gute Methode ent-
wickelt. Das sind so Eselsbrücken,
aber es geht nicht anders. Wir nehmen
zuerst die drei fürchtedichsten Dinge,
die einem ins Auge stechen - da sind
wir uns meistens einig. Die stellen wir
in die eine Ecke. Und die, bei denen
die meisten finden: Mensch, das ist
toll, die stellen wir in die andere Ecke'
Und damit haben wir so eine Art Maß-
stab. Da frachten wir dann das andere
hinein. Anders, glaube ich, geht's
nicht.
Werner Marschall, München: Es wurde
gefragt, warum die Qualität von van
Gogh heute so ablesbar ist. Keiner
,weifelt mehr daran. Ich weiß auch
nicht, warum, und staune darüber'
Aber in van Goghs Tagebücher lese
ich, wie er ständig selber daran gezwei-
felt hat. Auch deshalb, weil er über-
haupt keinen Weg gefunden hat, ande-
re Leute von seiner Qualität zu über-
zeìrgen. Hinterher kann man sagen: Ja,
da galt ein naturalistischer Kunstbe-
griff, den hat man jetzt nicht mehr, wir
haben jetzt einen Kunstgriff, der van
Gogh entspricht. Das ist eine histori-
sche Wandlung. Das sind Vorgänge,
die die gesamte Weltanschauung um-
fassen und die ganzen gesellschaftli-
chen Verhältnisse. Damals, zu van
Goghs Zeiten, war der Kunstbegriff
von der Bourgeoisie geprägt' während
die Arbeiterklasse gerade erste Kräfte
sammelte auf diesem Gebiet - und
heute schaut das Kräfteverhältnis ganz
anders aus. Es hat eben auch histori-
sche Gründe, warum es so verschiede-

ne Auffassungen gibt, wanrm eine Son-
nenblume, die von Gudrun Brüne ge-
malt ist, mit einer van-Gogh-Sonnen-
blume verglichen runterfällt. Aber ist
das der einzige GesichtsPunkt? Die
steht doch dort in dem Bild in einem
ganz anderen Zusammenhang. Ich sage
áas, damit wir nicht zu vorschnellen
Urteilen kommen, damit wir nicht ur-
teilen, bevor wir in die Bilder eindrin-
gen. Auf die Dauer kann man das
ãamli"h nicht machen. Man muß die
Bilder ernstnehmen.
Parivash Hakimi, Frankfurt: Ich bin
weder Künstlerin noch Kunsthistorike-
rin. Wir reden die ganze Zeit von Qua-
lität und Engagement der Künstler,
aber, Jürgen \üaller hat es schon er-
wähnt, es wird kaum davon gespro-
chen, wie diese Künstler leben. Enga-
gement, zum Beispiel in Gewerkschaf-
ien, muß sein, das ist klar, und es ist
auch gut, daß es Verbände gibt. Aber
die Künstler sind doch sehr vereinzelt,
sehr allein. Und wenn''rnan die Frie-
densbewegun$ sieht: Da kommen die
bildenden Künstler bei Veranstaltun-
gen viel weniger zur Geltung als etwa
ãie Li"der-acher. Das ist nicht gegen
Liedermacher gerichtet, ich finde sie
sehr wichtig. Aber bildende Kunst hat
in der Friedensbewegung, schon da-
mals bei ,,KamPf dem Atomtod", eine
ganz wichtige Rolle gespielt. Davon ist
heute wenig zu merken. Warum kauft
dieses Publikum keine Kunst? Ich ha-
be selbst wenig Geld, aber wenn mir
was gefäIlt, emotional oder vom Inhalt
her, áann kaufe ich es, wenn ich es mir
leisten kann. Viele Freunde kaufen gro-
ße Mengen Bücher. Das ist schön. Li-
teratur und Musik sind auch wichtige
Künste. Aber man braucht auch Bilder'
Noch etwas fällt mir auf: Wenn Leute,
auch fortschrittliche Menschen, Kunst
kaufen, dann meist von Künstlern, die
schon einen Namen haben. Auch wenn
es sich um sehr kommerzielle Kunst
handelt. Das finde ich unheimlich
schade. Es sollte jeder von uns einzeln
anfangen, nicht nur in Ausstellungen

"u gehen, sondern auch Sachen zu kau-
fen, vor allem von noch nicht so be-
kannten Künstlern, Auch das gehört
zur Solidarität.
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Weiße Villa, Wogeo Walkman
Drei junge'Künstler aus Hamburg
von Ursula LeibÍnger-Hasibether

Jörg Baumgartens,,Jugendlicher" be-
ansprucht beinahe die gesamte rechte
Hälfte des hochformatigen Gemäldes.
Er ist mit einer schwarzen Lederhose,
sçhwarzen Stiefeln, einem knalliggelben
T-Shirt und Jeans-Weste bekleidet. Am
linken Handgelenk trägt er ein mit Nie-
ten besetztes Lederarmband, aus den
Haaren wurde eine stachelige Punkfri-
sur. Der Junge ist von der Seite zu se-
hen, sein Gesicht wendet er dem Be-
trachter nur so weit zu, daß die rechte
Gesichtshälfte nahezu verdeckt ist.

Die Umgebung bleibt im Dunkeln.
Der Junge steht auf dem Bürgersteig an

einer Hausecke, auf der gegenüberlie-
genden Straßenseite ein mehrstöckiges
Haus mit schwach erleuchtçten Fen-
stern, Altbausubstanz, nicht herunterge-
kommen, nicht luxussaniert. Dahinter
ragt ein Hochhaus auf, die City mit ih-
ren Bank- und Versicherungspalästen.

Vor diesem Hintergrund also steht
ungelenk und hölzern der Jugendliche,
abweisend und unsicher zugleich. Seine
Unentschlossenheit und sein Zögern, im
Bild festgehalten, bewirken eine schwer
erträgliche Spannung. Daß der Junge
allein und in dieser Größe dargestellt
ist, gibt dem Bild etwas Monumentales.

Der jugendliche Typ ist wichtig, wird
ernst genommen.

An dieser Stelle könnte man einwen-
den, warum der Künstler dann nicht
mehr auf Details und individuelle Zúge
geachtet und diese dann sorgfältiger
herausgearbeitet habe. Weil es Jörg
Baumgarten vielleicht nicht um einen
einzelnen, benennbaren Jungen ging,
sondern vielmehr um die vielen Jugend-
lichen in diesem Land, deren Zukunfts-
perspektiven unklar sind, die deshalb
unsicher und häufig sehr isoliert sind,
die zögern, die noch nicht wissen, wel-
chen Weg sie einschlagen sollen.
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Antworten und Lösungen der hier an-
gedeuteten Probleme kann und soll das
Bild nicht bieten, aber es fordert die Be-
trachter auf, Fragen zu stellen, Wider-
sprüche aufzudecken.

,,Die Woge", ebenfalls von Jörg
Baumgarten, zeigt Schönheit und Kraft
des Meeres. Der ruhige Horizont wird
überschnitten von der sich aufbäumen-
den Vy'oge und Aufscháumen und Auf-
brechen des 'Wassers im Vordergrund.

Bewegung und Aufruhr bestimmen

das Bild, künstlerische Ausdrucksmittel
dafür sind starke Farbkontraste und un-
terschiedliche Pinselführung. Über dem
dunkelblauen Horizont des Meeres la-
stet ein graublauer, mit Gelbtönen
durchsetzter Himmel. Die sich auftür-
mende Welle ist in einem kräftigen
Grün gehalten, das einen Blauanteil ent-
hält, der Gischt in einem explosiven
Weiß, das sich in den Schaumkronen
bis zum unteren Bildrand fortsetzt' Der
Augenblick des Aufbrechens wird
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Jörg Baumgarten, An der StraJ7enecke, 1982,
1t8 x 57 im (oben), Welle, 1983.70 x 100

cm (rechts). beide OltHarrfaser

SeiÍe 43: Alfred Akkermann, Unten on der El-
be, 1983, Mischtechnik 90 x 100 cm

Links: Richard Scheffler, 2 Lithographien aus
der U-Bahn-Serie, 1983: Walkman (39 x 54
cm), Alte auf der TrepPe (45 x 56 cm)

durch eine ebenfalls ,,bewegtere", im
Gegensatz zu den ùbrigen Bildteilen
fast hektische Pinselführung dargestellt.

Da die Woge nicht parallel zum Hori-
zont verläuft, sondern in einer Diago-
nallinie, hat das Bild einen widerspen-
stigen, störrischen Zug' Diese Dishar-
monie wird verstärkt durch die Bewe-
gungen der Wellen im Vordergrund,
durch die der Horizont aus seiner
scheinbar ruhigen Linie, gleichsam ,,aus
den Angeln" gehoben wird.

Veránderung, Fortentwicklung spre-
chen aus dem Bitd, gegen Stillstand und
Resignation.

Alfred Akkermann stellt eine Szene
,,unten am Elbufer" vor. Böschungen,
mit Bäumen und Sträuchern bewach-
sen, deren Laub herbstlich verfärbt oder
schon abgefallen ist, lassen dem Bild-
raum nur geringe Ausdehnungen. Die



Eisenbahnlinien sind seit langem stillge-
legt, an den Tunnels ist der Putz abge-
bröckelt und hat die Backsteine freige-
le!t. Vor den dunklen Höhlen der Ei-
senbahntuhnels grenzt ein schadhafter
Laftenzaun ein bühnenafiges Areal ab,
das vom linken Bildrand angeschnitten
ist. Auf diesem kleinen Gelände haben
sich zwei Stadtstreicher niedergelassen,
ein kleines Feuer spendet ihnen Licht
und Wärme. In der Farbgebung - Grau-
und Brauntöne dominieren in diesem
Bildteil - haben sie sich ihrer Umge-
bung wie mit Tarnfarben angepaßt. Die
beiden stehen dem unteren Bildrand
und damit auch dem Betrachter am
nächsten, vor dem gesamten Hinter-
grund sehr klein und dennoch die Auf-
merksamkeit auf sich ziehend.-lrofz der Übereinanderschichtung
der Bildteile und der wechselnden Per-
spektiven ist der Aufbau klar und nicht
verwirrend. Dies ist begründet in den
gliedernden Teilen wie Lichtmasten,
Mauerkanten und Zaunpfahlen sowie
in der detaillierenden Malweise Akker-
manns. Die sorgfältige, auf Einzelheiten
ausgerichtete Technik steht iir einem ge-
wissen Widerspruch zum Elend und zur
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Häßlichkeit des Themas, führt aber mei-
nes Erachtens dazu, sich mit dem Inhalt
und seiner Insbildsetzung zu befassen
und dem Sujet eine eigene Würde zu-
zuerkennen.

Es scheint, als gäbe es für die beiden
Menschen keinen Weg. Der Raum öff-
net sich nach vorne zum Betrachter hin,
die Tunnel hinter ihnen signalisieren
Unterschlupf, aber keine Perspektive,
die Böschung erscheint geradezu als un-
überwindlich steil. An deren oberen Ab-
schluß, nahe dem rechten Bildrand,
steht eine weiße Villa, in deren unmit-
telbarer Nähe Fabrikschornsteine aufra-
gen. Zwischen der Armut da unten und
den Fabrikbesitzern da oben kann es
keine Verbindungswege geben, inhalt-
lich nicht und nicht formal.

Richard Scheffler stellt in seinen Li-
thographien alltägliche Szenen aus U-
Bahnhöfen dar, in denen der Gegensatz
zwischen Massenverkehrsmittel und der
Einsamkeit und Isoliertheit der Men-
schen zum Ausdruck kommt.

Der Jugendliche, der den Bahnsteig
entlangläuft, hat sich sein Alleinsein
zum Teil selbst gewählt. Er hat keinen
Blick für seine Umgebung, sieht und
€3eù*l

hört nichts. Kommunikation mit ande-
ren wird unmöglich gemacht durch die
Kopfhörer des Walkman. Sein Eiltempo
wird deutlich an den bewegten, teilwei-
se wirbelnden Strichen um seinen Kör-
per, die im Gegensatz stehen zu den Ho-
rizontal- und Vertikallinien des Bahn-
steigs.

Auch wenn der junge Mann Kontakt-
bereitschaft signalisierte, w¿ire diese
nicht möglich. Die zweite Person in die-
sem Bild befindet sich auf dem anderen
Bahnsteig. Ihr ist allerdings der Blick
verstellt durch eine Anzeigentafel. Ver-
kehrsanlagen, die die Menschen zuein-
anderbringen sollten, wirken hier tren-
nend.

Etwas anders verhält es sich bei den
Menschen auf der Rolltreppe. Eine alte
Frau, gebückt, mit kräftigen dunklen
Strichen gezeichnet, fährt die Treppe
abwärts. Die Menschen, die nebenan
nach oben fahren, können ebenfalls kei-
nen Kontakt mit ihr aufnehmen. Die
Richtung läßt sich schfießlich nicht än-
dern. Und sie'bewegen sich so schnell
vorwärts, daß sie Schatten ähneln und
die Linien der Wandvertäfelung durch
ihre Körper hindurchkommen.
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So wie Ratgeb widerstand
Ein GesPräch
mit Clemens Strugalla
von Irene Hübner

Dieses Jahr sollen die Restaurationsar-
beiten an den Ratgeb-Fresken im Kar-
meliterkloster abgeschlossen werden' Wa-
ren die j ahrelangen Aus einanders etzun-
sen in Frankfurt um die Restaurierung
'diere, Fresken auch ein AnstotJ für dich'
sich mit dem Thema Ratgeb zu beschöf-
tigen?
DÏe Beschäftigung mit Jerg Ratgeb be-
sann schon vor meiner Franklurter
Zeit. Eigentlich setze ich mich in ge-

wisser Vy'eise schon seit zwanzig Jahren
mit der lrühbürgerlichen Kunst ausein-
ander. Während meines Studiums in
Braunschweig wurde ich mit Ratgeb
bekannt, mit ìeiner ganz unklassischen'
exoressiven Malerei. Unsere Blicke
sina ¡a geschult durch Diirer, durch
die Proportionslehren, durch den Klas-
sizismui und die klassische Kunst'
Und wenn man zum BeisPiel Dürer
mit Ratgeb vergleicht - was man sicher
nicht tun soll -, so sind das zwei unter-
schiedliche Welten. Dürer, der Maler
des aufgeklärten protestantischen Bür-
senums-, und Ratgeb, der mit seiner
-Malweise weit nach hinten zurückgeht'
Er akzeptierte die neuen Errungen-
schaften der Malerei nicht, die mit Dü-



rer von Italien über die Alpen gekom-
men sind, und setzte ihnen eine Mal-
weise entgegen, die anknüpfte an die
Bilderfahrungen der einfachen Leut.
Damit wal er sicher von der Malweise
her kein Aufklärer, aber er versuchte,
aus einer Klassenposition zu malen,
die von ihren Wurzeln her bei den
Bauern und Handwerkern verankert
war.
Htingt es nicht auch mit seiner Biogra-
phie zusammen, datl er sich im groJJen
deutschen Bauernkrieg konsequent auf
die Seite der Bauern stellte und auf
grøuenvolle \V'eise gemordet wurde? -
Gevierteilt.
Sicherlich. Das Außergewöhnliche ist,
daß er eine leibeigene Frau geheiratet
hat, die an den Herzog von Vy'ürttem-
berg gebunden war. Und er selbst, der
freie Bürger, war über seine Frau an
den Herzog gebunden, und seine Kin-
der Leibeigene. Seine Partefnahme, so-
wohl inhaltlich als Künstler als auch
als handelnder Mensch erfolgte sicher-
lich aus seiner persönlichen Betroffen-
heit. Er malte die Menschen, wie sie
sind. Er verherrlichte sie nicht, sondern
zeigte sie mit all ihren normalen, all-
täglichen Schwächen und Problemen.
Christi Jünger zum Beispiel saufend,
die Nase schneuzend. Und er setzte
Christus in diese menschliche Umge-
bung. Ratgeb ist in seinem ganzet Le- .

ben eine einheitliche Person gewesen,
und das hat mich als Künstler - denn
so selbstverständlich ist das ja nun
auch nicht - persönlich sehr betroffen
gemacht.

Und über die kunsthistorische und histo-
rische Aneignung seines Werkes und sei-
nes Lebens entstand dann deine erste
Røtgeb-Plastik?
Nein. Da gab es schon noch konkrete
Anstöße. Als ich nach Frankfurt zog,
wußte ich halt, daß er im Karmeliter-
kloster Fresken gemalt hat, und die ha-
be ich mir natürlich möglichst schnell
angesehen. Nun wirkt das Kloster nach
außen abgeschlossen, ja abweisend.
Nichts lädt im Grunde dazu ein, hin-
einzugehen. Im Gegenteil, diejenigen,
die vielleicht hineingehen könnten,
werden eher davon abgehalten. Um
diese abgeschlossene architektonische
Front aufzubrechen, um die Passanten
herauszufordern, einzutreten und sich
die großartigen Fresken anzusehen, ha-
be ich mir darüber Gedanken gemacht,
ob da nicht eine Plastik zu Ratgeb vor
das Kloster könnte, müßte, sollte.
Das Problem der Umsetzung, der Ge-
staltung dauerte lange - ist immer
noch nicht abgeschlossen. Der konkre-
te Auslöser war dann eine Schulfunk-
sendung ùber Ratgeb, seine Geradlinig-
keit und bildnerische Vorstellungskraft.
Da nahm ich Papier und Bleistift und
fing an zu zeichnen. Das war meine er-
ste Zeichnung: Er wird auseinanderge-
rissen und reißt sich doch zusammen,
entwickelt Gegenkräfte.
Aber die Plastik ist doch ganz anders ge-
worden? Sie wirkt geschlossen, block-
haft.
Ich habe mich eines Steines erinnert,
den ich schon lange in meiner Werk-
statt liegen hatte, eines alten, spröden
Marmors. Ich mußte meine spontanen
inhaltlichen Vorstellungen zusammen-
bringen mit den materiellen Bedingun-
gen eben dieses Steines. V/eil ich kei-
nen anderen geeigneten Stein hatte
und es mir auch darum ging, gerade
diesen Stein endlich in eine Form zu
bringen. Ich bin vom Blockhaften die-
ses Steines ausgegangen, und mein Be-
streben war, möglichst viel an ihm
dranzulassen, möglichst wenig wegzu-
schlagen. Ich wollte betonen, daß er
sich trotz des Auseinanderreißens eben
nicht auseinanderreißen läßt.
Du meinst jetzt sowohl den Ratgeb als
auch den Stein?
Ja, genau. Natürlich, ich hätte den
Stein auch zersàgen können. Aber es
ging mir darum, ihn als harten Stein
bestehen zu lassen. 'Widerstehend, so
wie Ratgeb widerstand. Das hat für
mich eine über Ratgeb hinausgehende
Gültigkeit: widerstehen. Viele Men-
schen werden aufgrund ihrer politi-
schen und humanen Positionen ge-
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schlagen, gefoltert, getötet - und geben
nicht nach, bleiben standhaft.
Das sind erste Ideenskizzen zum kon-
kreten Stein.
Und hier am Stein selber sieht man,
daß ich ihn von unten fast nicht bear-
beitet habe. Von Anfang an war mir
auch klar, daß die gefesselten Hände
optisch den Höhepunkt bilden müssen.
Auch wenn das in den Augen mancher
Leute sehr plakativ wirkt, gibt es doch
die inhaltliche Position am ehesten
wieder. Das ist ein Problem für mich
und sicherlich auch für andere Künst-
ler: Wie gehen wir mit vertrauten Bild-
motiven um? Ich hatte dann die Idee,
daß der Kopf dem Peiniger entgegen-
gehalten wird. Nur - das hat der Stein
nicht hergegeben. Ich mußte also den
Kopf runternehmen, und so kamen die
Fäuste noch mehr raus.
Das ist also deine erste Ratgeb-Skulptur.
Nun hast du aber doch noch den groJïen
Pløn einer Ratgeb-Plastik vor dem Kør-
meliterkloster?
Ich habe mir überlegt, wie man das
Thema inhaltlich noch präziser fassen
kann, als es mir in diesem kleinen
Stein möglich war. Meine Vorstellun-
gen gingen von der architektonischen
Situation vor dem Karmeliterkloster
aus, worüber r,yir ja schon gesprochen
haben. Es bestiindè natürlich die Mög-
lichkeit, eine aufrechte Figur vor das
Kloster zu stellen, um im wörtlichen
Sinne das Aufrechte von Jerg Ratgeb



deutlich zu machen, zu zeigen, daß er
eben für uns nicht tot ist und auch
.nicht totzukriegen ist; selbst dann
nicht, ryenn sie ihn noch weiter ver-
stümmelt und zerschnitten hätten. Aber
eine aufrechte Figur w{irde meiner'
Auffassung nach der räumlichen Situa-
tion nicht gerecht. Es bedarf einer Be-
wegung gegen die geschlossene Gebäu-
defront - einer liegenden überlebens-
großen Figur.
Während ich bei der Bearbeitung des
Marmors davon ausgegangen bin, daß
dieser Block einer in sich geschlosse-
nen Form bedarf, geht es mír jetzt -
bei den Vorüberlegungen für eine Pla-
stik vor dem Karmeliterkloster - dar-
um, auch die Zerstückelung von Jerg
Ratgeb darzustellen. Der Zerstückelung
der Ferson, des Menschen Ratgeb
folgte dann die Zerstückelung seines
Vy'erks. Sein Name wurde ausgelöscht,
sein Werk anonym - wie auch das vie-
ler seiner Kollegen. Wilhelm Fraenger
schreibt in seinem Ratgeb-Buch*, daß
allein seine Fresken im Karmeliterklo-
ster in der Vergangenheit drei verschie-

denen Malern zugewiesen wurden' Um
das Zërreißen seiner Person und auch
seines Werkes darzustellen und um der
architektonischen Situation Rechnung
zv Írageî, aber auch gleíchzeitig zu
verdeutlichen, daß Jerg Ratgeb weder
als historische Persönlichkeit noch als
Künstler totzukriegen war, daß er ein
Teil unserer Geschichte bleibt, kam ich
nach verschiedensten Überlegungen
auf die Idee des Triptychons: drei gro-
ße Steinblöcke, aus denen die Körper-
teile herausragen. Zerrissen, aber den-
noch das Widerstehen deutlich ma-
chend.
Ein solches Werk kannst du aber doch
nicht aufVerdacht schaffen und in dei-
nen Vorgarten stellen. Hierzu bedarf es

doch eines konkreten Auftrages, zum
Beispiel von der Stadt Frankfurt?
Sicherlich. Nun bin ich zwar nicht der
weltabgewandte Bildhauer, der in sei-
ner abgeschirmten Werkstatt einsam
vor sich hin schafft, aber ich bin auch
nicht der Typ, der publicityträchtig sei-
ne Ideen verkaufen kann' Gut fânde
ich es allerdings, wenn die Stadt

Frankfurt anläßlich der Wiederfreigabe
der Ratgeb-Fresken nach Beendigung
der Restaurationsarbeiten zum Beispiel
einen Künstlerwettbewerb zum Thema
Ratgeb ausschreiben würde' Mir geht
es nicht darum, unbedingt eine Strugal-
la-Skulptur vor dem Karmeliterkloster
verewigt zu sehen. Ein Wettbewerb, et-
wa unter Frankfurter Künstlern, sollte
schon ausgeschrieben werden, denn an-
dere Kollegen haben auch guto ldeen
und Bildvorstellungen. Aber natürlich
hätte ich auch nichts gegen einen Auf-
trag.
I Wilhelm l'raenger, Jörg Ratgeb. Ein Maler und Märtyrer

aus dem Bauernkr¡eg, Dresden 1972.

Abbildungen:
Clemens Strugalla, Für Jörg Ratgeb,
1983, Marmorskulpturo 30 x 50 x 35
cm (Seite 46);
frühe Ideenskizzen ztm Thema (Seite 47
links) und zur Arbeit am konkreten
Stein (Seite 47 rec'lts);
Skizze zurh Projekt für das Karmeliter-
kloster in Frankfurt (unten)
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Holländische Genremalerei
des 17. Jahrhunderts
von Norbert Schneider

Die holländischen Genrebilder sind in
der Regel nicht spontan und unmittel-
bar vor der Natur gemalt, sondern im
Atelier sorgfältig komponiert worden.
Der Utrechter Kunsthistoriker Eddy de
Jongh, dem wir bahnbrechende Unter-
suchungen zum Sinngehalt der hollän-
dischen Genremalerei verdanken, hat in
seiner Einleitung zum Amsterdamer
Ausstellungskatalog ,,Tot Lering en Ver-
maak" von 1976 darauf hingewiesen,
daß man lange Zeit die Motive dieser
Bilder mit der außerästhetischen Wirk-
lichkeit naiv gleichgesetzt habe. So habe
mart z. B. die Ärzte auf Bildern von Jan
Steen für gewöhnliche Ärzte des 17.
Jahrhunderts gehalten:,,Erst später
wurde entdeckt, daß sîe in satirischer
Absicht von Jan Steen in altertümlicher
Kleidung dargestellt wurden."l

Ein guter Beleg für die Tatsache, daß
die sogenannten Genrebilder geradezu
gestellte Schauspielszenen wiedergeben,
scheint mir das Gemälde ,,Das Atelier
des Künstlers" von Jan Miense Mole-
naer, einem Haarlemer Maler, zu sein.2
Vy'ir sehen hier rechts auf einer Staffelei
ein soeben vollendetes Bild mit Figuren,
die auch im Studio des Künstlers ver-

sammelt sind. Man erkennt leicht, daß
sich diese Personen verkleidet haben,
um als Modelle eine Szene nachzustel-
len, die offenbar einem Volksstück, ei-
ner Posse in der Art der Commedia
dell'arte entnommen ist.3 Das Motiv ist
nicht genau zu identifizieren, ebensowe-
nig aber auch die Situation im Atelier
selbst, wo das burleske Treiben der Ko-
mödianten auf einer anderen, scheinbar
alltäglichen Ebene fortgesetzt wird. Der
Zwerg tanzt weiterhin ausgelassen mit
dem Hündchen, amüsiert schauen der
Maler links und der Alte im Hinter-
grund zu, derweilen die Frau dem Dar-
steller des Hanswurst oder Halekin ir-
gendwelche Mahnungen zuteil werden
läßt, die dieser mit einem Grinsen quit-
tiert. Man darf nun diese Szene im Ate-
lier, weil sie sich vom Staffeleibild ab-
hebt, nicht für authentisch verbürgte
Realität halten, denn sie ist ja selbst
wiederum komponiert, auch sie mußte
gestellt werden, was bedeutet, daß der
Künstler ihr nicht einen zufälligen, son-
dern genau überlegten Sinngehalt bei-
gemessen hal wofür mindestens der
moralisierend erhobene Zeigefinger der
Frau ein Indiz ist. Macht diese Szene

immerhin deutlich, daß die Genrebilder
- und um ein Genrebild handelt es sich
hier - eine ganz starke Affinität zum
Motivvorrat der Komödie haben, ja,
daß sie nichts weniger als gemalte Ko-
mödien sein sollen, so ist sie selbst die-
sem Theaterzauber einbeschrieben. Jan
Miense Molenaers Bild im Bild ent-
sprìcht also dramaturgischen Verdoppe-
lungseffekten, wie sie das Barocktheater
liebte, das lange schon vor der Roman-
tik das Spiel im Spiele pflegte und da-
mit zum Ausdruck bringen wollte, daß
die ganze Welt nur possenhafter Schein,
Theater ist, dem man nicht entrinnen
kann. Denken wir nur an Andreas Gry-
phius ,,Peter Squenz", an Shakespeares
,,Sommernachtstraum" oder an Calde-
rons,,Großes Welttheater".

Man darf nun nicht, von diesem Bei-
spiel ausgehend, den verallgemeinern-
den Schluß ziehen, alle Genrebilder des
17. Jahrhunderts seien letztlich auf Sze-
nen in damals häufig gespielten Komö-
dien zurückzuführen. fmmerhin .kann
man starke Übeischneidungen hinsicht-
lich des Motivrepertoires zwischen die-
ser Schauspielgattung und der Malerei-
gattung der Genrebilder feststellen.
Auch die Kunsthistoriker des 17. Jahr-
hunderts betonten die Ähnlichkeiten.
Sie beriefen sich dabei auf Horaz, der
die Komödie als Bild des menschlichen
Lebens definiert hatte,a als eine Dra-
mengattung, die sich mit den trivialen
Niederungen des Alltags beschäftigt,
denen sie auch gestaltungsmäßig nahe-
komme. Auch Cicero wurde oft von den
Poetologen zitiert, der die Komödie als
,,imitatio vitae, speculum consuetudinis,
imago veritatis" (als Nachahmung des
Lebens, Spiegel der Gesellschaft, Ab-
bild der Wirklichkeit) bezeichnet hatte.5
Von alters waren der Komödie also
Merkmale beigelegt worden, die heute
noch den theoretischen Kernbestand
der Realismusauffassungen ausmachen.

Die falschen Doktoren
Gleichwohl darf map die Genrebilder

des 17. Jahrhunderts nicht mit der Elle
der Realismusdefinitionen von Brecht
oder Lukács messen.6 Weder ging es
den Künstlern um eine objektive Dar-
stellung der Wirklichkeit in ihrer Totali-
tät, in ihren Gesetzm2ißigkeiten, noch
wollten sie vom Standpunkt des Proleta-
riats (das es in Ansätzen zu dieser Zeit
schon gab) fortschrittliche Perspektiven
entwickeln. Denfioch kann nicht bestrit-
ten werden, daß diese Bilder zu ihrer
Zeit sich einer großen Beliebtheit er-
freuten, daß sie also volkstümlich waren49



und sich offenbar in Übereinstimmung
mit Vorstellungen des Publikums befan-
den, zumindest wurde den Betrachtern
bei ihrem Anblick eine große Befriedi-
gung, ein Genuß zuteil. lVoraus er-
fuchs ihnen aber dieses Vergnügen?

Zunächst muß man sich, noch einmal
auf den Zusammenhang der Genrebil-
der mit der Struktur und Wirkung der
Komödie zurückkommend, einen ele-
mentaren ästhetischen Sachverhalt klar-
machen. Die Komödie bezieht - wie al-
les Komische - ihre Wirkung entschei-
dend aus der Entlarvung von Schein-
werten: Wenn etwas Erhabenes plötz-
lich als minderwertig, lächerlich er-
scheint, dann löst dies bei demjenigen,
der diesen WidersPruch wahrnimmt,
das Gefühl von Überlegenheit aus, das
sich im befreienden Lachen entlädt'

Nehmen wir noch einmal" das er-
wähnte Beispiel der Arztbilder des 17'

Jahrhunders (etwa von Jan Steen oder
von Gerard Dou). Die auf diesen Ge-
mälden dargestellten Ärzte sollten als

Quacksalber und Kurpfuscher gebrand-
markt werden. Dem Betrachter des 17'
Jahrhunderts wurde damit suggeriert,
wie herrlich weit es eigentlich schon die
neuere, an den Universitäten gelehrte
Buchmedizin gebracht habe, die sich
solcher Machenschaften und Praktiken,
wie sie in der Vergangenheit üblich wa-
ren und zum Teil noch in den Unter-
schichten angewendet wurden, nicht
mehr bedienen müsse.? Nicht von unge-
iáh, *u.d"tt diese falschen Ärzte vom
Schlage des Doktor Eisenbart in alter-

tümliche fonstüme gesteckt, denn die
modische Abweichung vom gerade ak-
tuellen Kleidungssystem mußte dem Be-
trachter das Gefühl von Überlegenheit
veileihen. Der mitgedachte Kontrast
zum Dargestellten, d. h. im Falle der
Arztbilder der gegenwärtige Stand der
Medizin als gesellschaftlich verbindli-
che Norm der Heilverfahren, war also
die Bewußtseinsform, zu der der Künst-
ler, der sich mit den neuen humanisti-
schen Wissenschaftsvorstellungen im
Einklang wußte, hinerziehen wollte'
Und da war nun die Satire in der Tat
das beste Mittel: Weil der Künstler das
Überlegenheitsgefühl des Betrachters zu
stärken suchte, der Eitelkeit des Publi
kums schmeicheln wollte, konnte er ihm
um so leichter neue Wertvorstellungen
,t.td No.mett vermitteln, die gleichzeitig
für ihn selbst eine Legitimationsmög-
lichkeit bedeuteten. Denn die holländi-
schen Maler entstammten zumeist klein-
bürgerlichen Verhältnissen, sie waren in
Zunften oder Gildþn organisiert, galten
also als tjiedere Handwerker, die sich
keineswegs der Wertschàtzung erfreu-
ten, die ihr heutiger Rang in den Mu-
seen nahezulegen scheint. Indem sie
sich auf den Standpunkt der modernen
Wissenschaften stellten, konnten sie ih-
ren Anspruch anmelden, mehr als bloße
Handwerker zu sein. Es ist daher ver-
ständlich, daß sie bestrebt waren, ihren
Bildern, die aus Gründen der besseren
Verkäuflichkeit populär gehalten wa-
ren, noch einen geheimnisvollen tiefe-
ren Sinn beizulegen, etwa durch Anspie-

Jan Steen, Die Liebeskranke, 46 x 40 cm

Quiringh Gerritz Brekelenkam, Der AderlaJS'
48x 37cm

Rechts: Rembrandt, Die Anatomie des Dr.
Tulp, 1632

Seite 49: Jan Miense Molenaer, Das Atelier
des Kùnstlers, l63l

Seite 51 links: Hans Holbein d. J., Der reiche
Mann, aus dem,,Totentanz", Holzschnitt

SeiÍe 5t rechls: Cornelis de Man, Der Gold'
wtiger, um 1670/75. ÔUtw.8z x 68 cm



lungen auf bestimmte verschlüsselte
Embleme, die Humanisten ihrer Zeit
ausgetüftelt hatten.s

Das Gegenteil zu den Quacksalber-
motiven wild besonders in der Gattung
des Anatomiebildes entwickelt, deren
bekanntestes die,,Anatomievorlesung
des Dr. Tulp" von Rembrandt ist (1632,
Den Haag, Mauritshuis).e Hier wird die
Norm der akademischen Medizin vor-
geführt, die in krassem Gegensatz zu
der der Lächerlichkeit preisgegebenen
Volksmedizin steht. Denn dieser sollte
mit den Quacksalber- und Kurpfuscher-
bildern der Garaus bereitet werden. Der
Konkurrenzkampf zwischen der Volks-
medizin, die sich auf eine weit zurück-
reichende Tradition in der Kenntnis der
Heilkräuter stützte und stark religiös-
magische Komponenten aufwies, und
der Buchmedizin geht bis in die Anfän-
ge des 14. Jahrhunderts zurück. In die-
sem Zusammenhang ist auch z. T. die
Diskriminierung und Verfolgung von
heilkundigen Frauen zu sehen, die im
Mittelalter noch ein hohes Ansehen ge-
nossen. Das Bild ,,Der Aderlaß" (Den
Haag, Mauritshuis) von Quiiingh Ger-
ritz Brekelenkam'o dürfte von den Zeit-
genossen in demselben Sinne aufgefaßt
worden sein wie die zahlreichen Bilder,
die einen falschen Doktor bei der Visite
bei einer Liebeskranken zeigen. Die Al-
te, die die junge Frau hier zur Ader läßt,
indem sie ihr einen Schröpfkopf an-
setzt, wird wegen ihres absurd und sinn-
los erscheinenden Tuns verspottet.

Raffgier und Wucher
Die Inhalte, auf die sich die holländi-

schen Genremaler spezialisierten, be-
ruhten - das ist bisher schon deutlich
geworden - keineswegs auf originellen
Ideen der Kü.nstler selbst (deren Lei-
stung besteht vielmehr in ihrer uner-
schöpflichen Variierung und erfin-
dungsreichen Neuinszenierung), son-
dern wurden einer literarischen und
bildlichen Überlieferung entlehnt, die
bis ins 15. Jahrhundert, teilweise noch
weiter, zurückreicht. Vy'ir haben bereits
auf die Komödien- und Volkspossentra-
dition hingewiesen, die sich zu einem
gut Teil aus dem Fastnachtsspieltt ent-
wickelt hat, das in Ansätzen das ganze
Repertoire enthält und bereitstellt, wel-
ches auch in der Ikonographie der Gen-
remalerei aktualisiert wird (so taucht
der marktschreierische Doktorscharla-
tan mit dem Uringlas als Standeszei-

chen schon in einem Fastnachtsspiel
von Hans Rosenplüt aus dem 15. Jahr-
hundert auf).12

Mindestens ebenso wichtig wie die
Lustspieltradition ist die Tradition der
Narrenliteratur, die sich mit ihr teilwei-
se überlagert. Sie nimmt ihren Ausgang
mit Sebastian Brants,,Narrenschiffl'13
von 1494, das zahllose Auflagen in den
folgenden Jahrhunderten erlebte. Die
Narrenthematik war schon von Hie-
ronymus Bosch angeschlagen worden,
so in seinem,,Heuwagen"-Triptychon,
in de¡n in allegorischer Verschlüsselung
die Habsucht, das Jagen nach dem Geld
(Geld : Heu) dargestellt wurde.la Auch
Pieter Brueghel d. A. hat sich in zahhei-
chen Varianten dieser Narrenmotivik
angenommen, die insbesondere in den
Flugblättern des 16. Jahrhunderts eine
große Verbreitung fanden. In einer Se-
rie von Zeichnungen, nach denen weit-
verbreitete $tiche angefertigt wurden,ls
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führt Brueghel in komplexen Allegorien
die Tugenden und Laster'vor, darunter
auch die Avaritia, ein Motiv, das er
auch mehrfach abgewandelt hat (,,Der
Kampf zwTschen den Geldbeuteln und
den Geldkisten").16

Die Narrenliteratur ist aus dem Blick-
winkel der humanistischen Gelehrten
geschrieben, die z. T. noch auf'dem
Standpunkt der alten ständischen Ord-
nungssysteme stehen. Diese waren
durch die expansive Dynamik des Han-
delskapitals, durch die Ausweitung der
Ware-Geld-Beziehungen, welche immer
mehr in die landwirtschaftlichen und
gewerblichen Verhältnisse eindrangen,
einer bedrohlichen Situation ausge-
setzt]I Die zumeist illustrierte Narrenli-
teratur war ein ,,konservativer" Rund-
umschlag, der enzyklopädisch alles tref-
fen sollte, was die Welt aus den Fugen
gebracht hatte. Eine Hauptattacke wur-
de gegen die Wucherer geritten, die sich
gegen den mittelalterlichen, von der
Schotastik vertretenen Grundsatz des
,,gerechten Preises" vergingen.rs Über-
haupt war, wie eben schon angedeutet,
die Habgier mit all ihren' Spielarten
(Schatzsuchen; Alchimie als Kunsto
Gold zu maçhen usw.) am stärksten
dem Verdikt der Humanisten ausge-
setzt, die sie unter die sieben Todsün-
denle einreihten. Hier wäre wiederum
auf Bosch hinzuweisen, der in nuce die
wichtigsten Themen mitbehandelt hat,
die auch in der Genremalerei zur Gel-
tung kommen.2o

Mit theologisch-metaphysischen Dro-
hungen, daß, wer der Avaritia, der Hab-
sucht, verfallen sei, das Seelenheil ver-
wirkt habe, suchten die Humanisten
den Kaufleuten und Wucherern ins Ge-
wissen zu reden. In Holbeins ,,Toten-
tanz" rafft der Tod dem Wucherer sein
angehäuftes Geld hinweg2l, ein Motiv,
das wir gemalt auch von dem flämi-
schen Künstler Provost kennen.22 Gegen
die Habsucht polemisieren Bilder wie
die von Quentin Massys23, van Hemes-
sen2a und Roymerswaele25, die raffgieri-
ge Steuereinnehmer, A{vokaten und
fuucherer, teilweise mit fiittetn der ka-
rikierenden Verzerrung, darstellen. Die-
se Bilder haben ersichtlich eine aggres-
sive Note - in noch schärferer Form fin-
det man diese Angiffslust und Polemik
in den agitatorischen Flugblättern des
16. Jh., wo sie oft ein Zeichen für die
ohnmächtige Wut der ausgebeuteten
kleinbürgerlichen und plebejischen
Schichten ist, die sich gegen die mächti-
gen Handelsherren und Geldverleiher
nicht durchsetzen konnten, welche so-
gar - wie das Handelshaus Fugger -
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den Kaiser des Hl. Römischen Reichs
Deutscher Nation in gänzliche Abhän-
gigkeit von sich gebracht hatten.26 Einen
Nachklang dieser Polemik, die man
dort aber kaum noch registrieren kann,
so sehr ist sie abgemildert, trifft man in
dem Bild ,,Der Goldwäger" von Corne-
lis de Man (Utrecht, Centraalmuseum)2?
an. Im Vordergrund ist rechts eine ge-
öffnete Geldtruhe zu sehen, aus der sich
der soeben dem Bett entstiegene Kauf-
mann, mit Schlafmütze und Morgen-
rock bekleidet, einige Goldstücke her-
ausgeholt hat, um sie zu wiegen. Die
Sentenz des Bildes lautet: Der Habgieri-
ge kann Tag und Nacht an nichts ande-
res denken als ans Geld. Eine Motiv-
parallele hierzu bei Rembrandt (,,Der
Goldwäger", 1628, Berlin, Staatliche
Museen)28: heimlich, im Dunkel der
Nacht, bei Kerzenschein vergnügt sich
der bartstoppelige Wucherer an seinem
Besitz, von dem die aufgetürmten, wel-
lig aufquellenden Schuldbücher auf
dem Tisch und in den Regalen Zeugnis
ablegen.

Wollust
In der holländischen Malerei des 17.

Jh. nimmt die Darstellung von eroti-
schen Szenen einen großen Raum ein.
Fiir uns Heutige sind die erotischen An-
spielungen nicht immer zu erkennen,
die von den Zeitgenossen sofort wahr-
genommen wurden. Lange Zeit hat die
Kunstgeschichte diesen Bildern falsch'e
Bezeichnungen gegeben. So ist dies z. B.
bei Terborchs Berliner Gemälde gesche-
hen, das man seit dem 19. .Ih. ,,Väterli-
che Ermahnung" zu nennen gewohnt
war.2e JeÍzt ist eindeutig belegt, daß es
sich hierbei um nichts anderes als um
eine Bordellszene handelt, für die es ei-

ne Tradition gibt, die bis ins frühe 16.
Jh. zurückzuverfolgen ist. Im 17. Jh. ga-
ben die Holländer dieser Bildgattung
den Titel ,,bordeltje".30 Ein bekannteres
Beispiel ftr diese Bildgattung ist Ver-
meers Bild ,,Bei der Kupplerin" (Dres-
den)31, auf dem der Antrag des Bordell-
besuchers an die Dirne deutlich zu er-
kennen ist: mit verwegen-schräg aufge-
setztem Landsknechtshut nähert sich
der Kunde von rückwärts der jungen
Frau, der er ein Geldstück für die Ver-
gntigungen in Aussicht stellt, die die be-
sitzergreifende Geste seiner linken
Hand bereits andeutet. Dieser Typus
des Bordellbildes bzw. der ,,Lockeren
Gesellschaft*zz gehf auf Darstellungen
aus dem Leben des verlorenen Sohns
zurück, ein Gleichnis aus dem Neuen
Testament, das besonders von den Re-
formatoren geschätzt wurde, weil sie
das göttliche Prinzip der Gnade (im Ge-
geîsafz zu dem von der römisch-katho-
lischen Kirche vertretenen Grundsatz
der guten V/erke) be2tugte.33 In dieser
Parabel (Lukas 15, 1l-32) ist auch da-
von die Rede, daß der verlorene Sohn,
den sein Vater später wieder in Gnaden
aufnimmt und in all seine alten Rechte
einsetzt, sein Geld in Wirtshäusern bei
den Huren verpraßte. Diese Szene hat
schon die Graphiker des 16. Jh. beson-
ders fasziniert, ja sie wurde von ihnen
fast selbstzweckhaft herausisoliert, um
ausschließlich das Laster der Trunk-
sucht und der Hurerei - im 16. Jh. auch
,,Buhlerei" genannt - anzvprangerrl
Auf einem Holzschnitt des 16. Jh.
(Wien, Albertina)3a ist das von Vermeer
dargestellte Motiv komplett ausgebil-
det: einem Bordellbesucher, dessen
Weinkonsum an der Zechtafel ablesbar
ist, wird unter den Liebkosungen der
Dirne der Geldbeutel abgeknöpft. Wäh-
rend die Kupplerin ihm zutrinkt, reicht
sie das Geld dem Wirt weiter, der in der
Tür steht. Ein Narr schaut feixend über
die Fensterbrüstung und belehrt den Be-
trachter über die Torheit des Gastes.

Die holltindischen Maler haben nun
diese Bildgattung, die die Verführung
oder die käufliche Liebe zum Gegen-
stand hat, auf allen sozialen Ebenen
durchdekliniert. Beliebt waren Szenen
aus dem Soldatenmilieu, z. B. Gerrit
van Honthorsts Bild ,,Der Soldat und
das Mädchen" (Braunschweig),35 wo
das Anblasen der von einer Zange ge-
haltenen glühenden Kohle durch die
Dirne, der Emblemliteratur (Otto van
Veen) zufolge,36 auf das Anfachen der
Wollust, der Voluptas, hinweisen soll.

Viele Szenen, die die Verführung zum
Gegenstand haben, sind aber auch in 52



Jan l/ermeer, Bei der Kupplerin, 1656.
OL/Lw. 143 x 130 cm

Bordellszene, anonymer Holzschnìtt des
16. Jahrhunderts

Rechts oben: Genit van Honthorst, Der Soldat
und das Mädchen, um 1621,83 x 66 cm

Rechts unten: Jan Vermeer, Das Mtidchen mit dem
Weinglas, um 1660, OUtw. ZA x 67,5 cm

Seite 52: Gerard de Lairesse, Kupferstich
aus ,,Het Groot Schilderboek", Amsterdam 1707



ein patrizisches oder aristokratisches In- nicht, laß sie sich *r tottragen, sie sind streng geregelter Arbeit mit Triebver-

terieur verregt: o". ,oriur" rorri."t r.t ¿r"- 
-ãu. 

Es ist besser, i"., Á"run¿ zicht-võrbeieitet werden sollen' Daher

z. B. ander kostbaren Kleidung der per- ¿.rî f"*. ,rn!"r,rtA -tôu",,ll'^" 
No"h muß sie selbst den Triebverzicht in rigi-

sonen abzulesen. Dafür mag ein weite- O"t 
^'"i"ãäan¿it"tte Humanist Jacob dester Form üben'

res Bild von vermeer stehen (Braun- cutr-r"ï."iut in seiner_,,instiìutie ofte Nun ist in den holländischen Bildern

schweig), das den Titel ,,Mädchen mit ""ä;ij;i;;q ;" .q"-sliitt-t-rv"[t t"ri auffallend' daß diese Szenen sich samt

dem weinglas..trägt. Das weinglas sa- gi":-iÄå"r,;ãam 1650)a':,,pJopt""tttt und sonders in häuslichen Innenräu-

hen wir schon in der Hand der prosti-. maegãohm is d,eerste gru"âten tìap der men abspielen. Es ist verstä¡dlich' daß

tuierten auf vermeers ,,Kupple- kr:î?;ä;; æirã"ï rt"uwerick ìs de der ästhêtische Reiz dieser Interieurbil-

rin:r_Bild. Hier wird es von der junger ,*åääål'3"ã^'ir"ãuï ar l.rvrlrr" t.ra. der den Interpreten hymnische Töne

Dame in einer prätentiösen Weisè, näm- des houwelicks een t*""á" 'ott ¿"t der Bewunderung entlockt' Aber sie

lich am Fuß, gehalten, die nach dem P;"ghd";';; (,,Die wahre l""güa"1i"¡- übersehen eines' worauf hinzuweisen

,,Groot Schilderboek;-'uo' c.iu.¿ ¿" k"äiïää "ìrã'crul ¿.r ri"îr"trrr"it, doch sehr wichtig scheint: daß nämlich

Lairesse (Amsterdam 1707) eine bei "ii'æ?*, Eheweib ,r r"ì.r ãïr ,*.it". die Frauen in diese Innenräume wie in

Fiirsten gebräuchlich. 
- sìü" lezeich- s":i;'ä;'ài; kJ;;^^LiJ. "i""s (goldene) Kä'ge eingesperrt sind' Eine

net.3? Es ist sehr interessant, daß das Brr.*"iu, "i"e zweite si"r" 
-á"r l"ng- ìúagd kommt und überbringt der Haus-

Motiv der Verführung auf alle gesell- fräulichkeit")' 
- frau einen Brief' der abgegeben worden

schaftlichen schichten bezogen wird. w;;;';; âen holländischen B'dern ist (vermeer: New York' Frick collec'

Daraus wird deutlich, daß das problem i-ä", *i"¿er die verfüi;; vor Au- rion)-aa Sie ist ratlos und weiß nicht' wie

der Käuflichkeit von Liebesbeziehun- e;-À"rüi,r, wird, dann råìi å?trü r"ãi sie íich zu dem Liebesantrag, der darin

gen die Gemüter sehì beschaftigt hat. iJ¿ ?ii'äì; ïäh""'"iler lugenanaf- enthalten ist, verhalten soll'

Die Kritik wird aus einem puritanisch- t".r-nrr.r.u,, hingewiesen ,""tã"i.;; n"g Bei Gabriel Metsus ca' 1662-1665 ge-

asketischen Horizont vorgetragen, aber ¿i"ro irr.rn a {eradezu i"tiää*ar-*". maltem Bild (Blessington/rtland'

gerade diese strenge B.,itãttruirteit hat u";l; ,årrtr.i"ã"n v"ti"äi.îääteårt"lli Sammlung Sir Alfred Beit)a5 liest die

ia die Institution der prosritution, die ja *"ìá", ¿"rt"t darauf ht",'d;ij dfü;;j;- H¿uslrau ebenfalh einen Brief: ihre

êine eindeutige ventil- oder Kanalisie- ";li;i;;-á;, i.*"prirät; i;";il;it Yued' die'auch einen erhalten hat' zieht

rungsfunktion für aufgestaute Trieb- ¿ã, 
^Ë-tr.-'"ri"nuu, ro"n'äii'"rìr.ru derischutzvorhang eines an der wand

energien hat, erst richtig heraufbe- ";ik;;;; lÀr¿"n *T. I' der Tat han- hängenden Marinebildes ein wenig zursch'roren38 1",'s*l;1iî"1tr::*lm*r* ¡:'s ffîå;ï::'iri"äffl,"3"å;3'ljåi

wachset und mehret euch! ;ä;å*ii;:þîïî$;l;f.1:trËî Ui'*,:Ë:lî'9ËîÎ"#'3i::Ti?T:i::
Die Quintessenz, der Sinngehalt der "f,åä,,;it, y.{d;ililh;i sein Ehe- neben seiner Alltagsbedeutung erne

Bilder lauret aus der sichr deaKünstler: btki ;;;; ;yi ¿t".n.ro.¿ãtnìrr" ã"t tl"rt sinnbildliche Bedeutung: Er ist ein

Alle Frauen sind, bedingt durch Evas "iiãírrii"tr 
konstituierenàãn absolutisti- ,,speculum virgnitatis" - so wie er das

Sündenfall, verführerinnen, die di9 .ctren ie.ritorialstaates ätg.rt.[],' pi. áu"tt tchon auf dem Arnolfini-Ehepaar'

Måinner aufreizen. (Daß es sich dabei i;;;;"c ""n Kindern.. iriïin"r vr"i Bild von van Eyck wa/6 ein Spiegel der

um projektionen der Märrn", handelt, r"äËî"""rt notwenaig für die Durchfüh- Jungfräulichkeit (nach cats: der "zwei-

wurde augenscheinlich nicht bemerkt.) ,;ö;;:r*atlicheñ Maßnahmen und ren Jungfräulichkeit" innerhalb der

Darum ergeht an Oie-i.auen die Mah- zui"ErfUllung staatlicher Interessen und Ehe)'

nung, Constantia, Standhaftigkeit und B:ì""g;;^,,D" À"t9t" d;i*' ;*" -"" - oît stehen die Frauen sehnsüchtig am

Tugendhaftigkeit zu wahren'und sich ni"frt 
-kirrá", zeucht 'u l"'" und kunst' Fenster' das weit geöffnet ist' geöffnet

nicht sexuelren vergnügungen hinzuge- ,å"ã".. "it"l frischlinge uni ."*r"r"t"í wie die'vogelbauei' die man manchmal

ben. Daher weiterhin der Appe' an die -å"rr"t, die allein ãach dem futter an den wãnden hängend oder auf der

Frauen,sichdesLastersdeiTrunksucht tru"tl.á, wo wil,tun-piutft-i p'"¿i Fensterbank stehend sieht' In der hol-

zu enthalten, die die Sinne verwirrr. ;;;:-.:;"-.n? wo *orrã" tã"igå, frrr- ländischen Emblemliteratur ist der vo-

schon Luther hatte in seinen Trakta- ;ä ;rd î;rrn, .t"¿t. ,rnJ-i""ã". ""- gelkäfìg ein immer wieder auftauchen-

ten über das Eheleben gefordert, daß -är ðãr"i"r, ,áth", ."nrîlu"r' uÀptt",r- ãe* svãtuot für die freiwillig auferlegte

man sich des vor- und außerehelichen re?"42 "Gefãnsenschaft" 
in der Ehe'a? Das

Geschlechtsverkehrs enthalten müsse: Der Familie kommt hier eine beson- AusflieãenausdemKäfigbedeutet'sich

,,Es meinen viele damiì dem ehelichen ¿"r"-i"à""tr, îg z'ti.si"-liø von den einem irnkeuschen außerehelichen Le-

Stand zu entlaufen, daß sie eine Zeif- irutt"euteittichãn ökonomen als die ben hinzugegen'

lang wollen arrsbrrbin-,rì¿ ¿urnu"rr "rtr"tr"i¿""¿"soriutirutìánrãgenturdes ..unzweiieihaft manifestieren sich in

fromm werden. 
.was keusch leben soll, é;;;;, ú"*. ¿.. wi.trärräil uîg"."tt""' diesen Bildern - und natürlich auch in

das wird zeifig angelangen und nicht i"r"rt "ru der Familie rãiúl ãi" gr"i- der oopulären theologischen und mora-

mit Hurerei errangt, sondern ohn Hure- "h"n 
e.inripien gelten-;tñ gtãnä"" lisieienden Literatur der damaligen Zeit

rei aus Gotres Gnade oder durch die ö;;;;;ññiem des Sraatés. Dem - große Ängste der Männer' die nicht si-

Ehe...3e Innerhalb der Ehe gelte als Èuäiri"ntut", (put", r"*ili"tl'*i1J a1- clier sein kõnnen' ob ihre Frauen fremd-

oberster Grundsatz der der Fruchtbar- ;;i ;i"" dem"Fürsten^ä;;t;;h""d" q+"tt, derweilen sie sich draußen "im
keit (,,wachset und mehret euch.., vgl. i'rttti"" zuerkannt. e** gi"ri"" i.il íeindlíchen Leben" ihren Geschäften

1. Mose 35,11). Die fruchtbaren weiber ,"ir". B*i"tr'g.urrfg;'ã" ã"i.gitta "t widmen'mübien' Das Marinebild an der

seien, so Luther, ,,gesünder, reinlicher ]|;; "" die EhJfrau.6i; .;ß"sie ge- Wand auf dem Gemälde von Metsu

und rustiger... ,,obîie sich aber auch i,irr"lt"rterfüllen. si;;;ßv;;¡ii¿itit scheint mir dies zusätzlich ikonogra-

müde und zvretzttottragen, das schadet ài.-Ki;e", sein, die ;;i;" Leben in phisch zu bestätigen, denn die Marine-



bilder beziehen sich auf die Erlebnisse
von Kaufleuten auf hoher See.a8

Die Innenraumbilder entstammen
zum größten Teil motivisch der Sphäre
begüterter Kaufleute. Diese scheinen
sich für das Motiv besonders interes-
siert zu haben: A¡ der Wand aufge-
hangt, sollte es den auf den Haushalt
und die Kindererziehung verpflichteten
Ehe- und Hausfrauen zur ständigen
Mahnung dienen. Meiner Meinung
nach ist die Revision der alten Formen
des ehelichen Zusammenlebens, die in
der Phase des Feudalismus sehr viel
freizügiger und offener und sehr viel
unsublimierter warenae, besonders von
den Kaufleuten, die häufig wochen-
und monatelang dem Hause fernbleiben
mußten, initiert worden. Die Obrigkeit
- ob nun die absolutistischen Herrscher
oder im republikanischen Holland die
Ratspensionäre mit ihrem Regierungs-
apparat - war ja dieser Oberschicht des
Bürgertums besonders eng verbunden.
Ihre Juristen formulierten Gesetze, die
den Wünschen und Bedürfnissen dieser
Schicht entgegenkamen. Die Kodifizie-
rung des modernen Eherechts'seit dem
16. Jh. sieht in der Ehe einen ökonomi-
schen Zweckverband, eine Güterge-
meinschaft.5o Dies, die Kinderzeugung
und die Kindererziehung sind ihre vor-
rangigsten Funktionen. Die Zuneigung
der Ehepartner zueinander wurde an-
fangs als sekundär betrachtet, aber in

. der Folgezeit setzte sich immer mehr
das Liebesprinzip durch, weil durch die
Liebe die eheliche Treue gesichert
schien, die für die familiäre Eigentums-
sorge von entscheidender Bedeutung
ist.5 I

Es ist, hoffe ich, deutlich geworden,
daß hinter den vordergründig belanglos
und schlicht, mitunter harmlos-humor-
voll erscheinenden Motiven der Genre-
malerei sich handfeste moralische Nor-
men verbergen, die ihrerseits aus der
Entwicklung des Kapitalismus und der
ideologischen Institutionen, die seine
wirtschaftlichen Prinzipien propagieren
(insbesondere die reformierte Kirche),
abzuleiten sind. Es ist allgemein be-
kannt, daß in Holland, das in einem
langen Krieg gegen Spanien seine Un-
abhängigkeit und nationale Souveräni-
tät erkämpft hatte, dem Calvinismus die
Funktion zvkam, die Prinzipien des
Handels- und Manufakturkapitalismus
in einer unnachsichtigen Leistungsmo-
ral durchzusetzen.s2 Dies konnte um so
wirkungsvoller geschehen, als die Bour-
geoisie, die aus dem Unabhängigkeits-
krieg als politischer Sieger hervorgegan-

55 gen war, den Staatsapparat an sich riß.

Die ihr zugewachsene politische Macht
nutzte sie zur Festigung ihrer ökonomi-
schen Basis und dazu, die Produktions-
verhältnisse, die noch auf dem Niveau
des Feudalismus standen, mit dem Cha-
rakter der Produktivkräfte in Einklang
zu bringen.

Faßt man die bisher gezeigten Bilder
im Sinne eines Abbildrealismus auf, so
erliegt man leicht einem trügerischen
Schein. Die Kunstgeschichten vermit-
teln denn auch in ihren Darstellungen
der holländischen Kultur, die sich auf
das Erscheinungsbild dieser Werke stüt-
zen, die Auffassung, dieser Zeitraum sei
eine Phase des allgemeinen Glücks ge-
wesen. Man spricht gern Yom ,,golde-
nen Zeitalter" der holländischen Kul-
tur. Aber ist diese Epoche wirklich so
golden gewesen? Gewiß, aus dem Hori-
zont der Manufakturbesitzero die die

Produktivität ihrer zentralisierten Be-
triebe beträchtlich steigern konnten (wie
es in einem solchen Manufakturbetrieb
aussah, zeigt ein Bild von Jacob van
Loo53, mag eine solche Einschätzung
berechtigt gewesen sein, kaum aber aus
der Sicht der unteren Schichten der Ge-
sellschaft.

Faules Gesinde
Es hat, was nicht allgemein bekannt

ist, im 17. Jh. in Holland eine Reihe von
Aufständen gegeben, so z. B. von Tuch-
machergesellen, die sich gegen die bru-
tale Verschärfung der Arbeitsbedingun-
gen in den Maqufakturen, die Arbeits-
kasernen und Züchthäusern glichen, zur
'Wehr setzten. Àuch das Gesinde in den
landwirtschaftlichen Betrieben, das fast
völlig rechtlos und auf unbedingte Bot-

I
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mäßigkeit gegenüber dem Gutsherrn,
dem Pater familias, verpflichtet war,
meuterte oft gegen seine Unterdrücker.

Auf dieses Verhalten des Gesindes
reagieren Bilder wie die "Verkehrte

. Welt" von Jan Steen (Wien, Kunsthisto-
risches Museum)5a, die unter diesem be-
zeichnenden Titel das Gesinde als faul
und der Trunksucht verfallen hinstellen.
Bei Jan Steens Bild sieht man links im
Hintergrund eine Magd, die Gefäße aus
dem Hängeschrank stiehlt. Die Magd in
der Mitte vorn hat Besuch von einem ih-
rer Liebhaber bekommen. Sie balan-
ciert, obwohl ihr diese Art des Anfas-
sens standesmäßig nicht zusteht, das
Weinglas wie eine Dame von adligem
Geblüt.55 Die Vordergrundszene ist
überhaupt eine Wiederaufnahme des
Kupplerin-Motivs, wie wir es schon bei
Vermeer gesehen haben. Ein Affe -
Sinnbild der Lust - hält den Perpendi-
kel der Wanduhr an, was heißen soll,
daß der Arbeitszeitplan vom Gesinde
nicht eingehalten wird, das, wie das
Motiv rechts andeutet, die ,,Sau 'raus
1äßt". Das Thema des faulen und sauf-
lustigen Gesindes, das seine Herrschaft
bestiehlt und sich an den Vorräten des
Hauses gütlich tut, hat auch eine ins 16.
Jh. zurückreichende Vorgeschichte : Wir
finden es beim Petrarca-Meisters6, wo
das Gesinde seine Herrschaft gänzlich
ruiniert hat - diese sitzt schon auf der

Straße! - odero noch früher, im ,,Nar-
renschiff' von Sebastian Brants?, wo der
Autor den Holzschnitt mit folgenden
Worten kommentiert:
Kellner und Köch, Mdgd, Ehhalt,
Knecht,
die mit der Küche sind beschafft,
wir tragen aufje nach Kundschaft,
daraus kein Trauern uns entsteht,
aus unserem Söckel es nit geht!
zumal wenn unsre Herrschaft aus
und sonsten niemand ist zu Haus.
(v. 10-16)

Hier, auf Steens Bild, ist die Haus-
frau durchaus zu Haus, nur: Sie ist ein-
geschlafen und daraus erwächst nach
Auffassung des Künstlers diese Unord-
nung.

Dieser Fehler der Acedia, der Träg-
heits8, wird auch auf Vermeers Bild des
sogenannten,,Eingeschlafenen Mäd-
chens" (New York, Metropolitan Mu-
seum) getadelt.se Man kann das nicht so
ohne weiteres erkennen, da Vermeer al-
le novellistisch-erzählhaften Zrige weg-
gelassen hat. Auch die Haltung des
,,Mädchens", das in Wirklichkeit, wie
an der Haube zu erkennen, die Haus-
frau60 ist, ist nicht sofort in diesem Sin-
ne interpretierbar, denn der in die Hand
gestützte Kopf könnte auch ein Zeichen
für die Melancholie (wie auf Dürers
Stich6l) sein. Freilich: Vor ihr steht eine
Schale mit Obst (der Emblemliteratur

zufolge sind Früchte erotische Symbo-
1e62) und eine Karaffe Wein. Die Wan-
gen sind vom Genuß des Weins gerötet.
Der schräggestellte Sessel mit den Lö-
wenknäufen ist ramponiert, die Leder-
bespannung ist eingerissen.

Der Sessel ist ein Motiv, das der
Marienikonographie entlehnt ist. Man
fìndet ihn z. B. aul dem Bild der thro-
nenden Maria von Jan van Eyck (Frank-
furt/M., Städelsches Kunstinstitut).63 In
der Bibelstelle l. Kön. 10, l8ff. wird der
Thron Salomos u.a. so beschrieben:
,,Und zwei Löwen standen an den Leh-
nen." Durch den Löwenthron wurde
Maria in typologische Beziehung zum
weisesten Mann des Alten Testaments,
Salomo, gesefzl; sie galt also damit als
höchste Verkörperung der göttlichen
Weisheit im Neuen Bund. Dieser
Aspekt ist aber bei der Motiventlehnung
durch Vermeer nicht entscheidend, viel-
mehr lediglich die Tatsache, daß der
Thron Attribut Mariens als der keusche-
sten Jungfrau ist. Der verwahrloste Zu-
stand des Sessels auf Vermeers Bild läßt
also keine Zweilel darüber aufkommen,
wie es mit der Keuschheit (im Sinne von
Jacob Cats' ,,ehelicher Keuschheit") be-
stellt ist.

Das Acedia-Motiv ist allerdings nur
ausnahmsweise äuf die Hausfrau, die ei-
ner größeren Hauswirtschaft vorsteht,
bezogen worden. Normalerweise wurde57



es ausschließlich auf das Gesinde, vor-
nehmlich auf die Mägde, appliziert. So
z.B. bei Nicolaes Maes (1655, London'
National Gallerie)6¿: Im Keller ist die
Magd Ëingeschlafen, vor ihr leere Töpfe
und Geschirr, eine Katze frißt noch das
letzte Stück Fleisch weg' Mit resignier-
ter Gebärde, gleichwohl aber mit ver-
söhnlichem Lächeln kommentiert die
dem Betrachter zugewandte Hausfrau
die Faulheit der Magd, die eigentlich
für die im Erdgeschoß um einen Tisch
sitzenden Gäste hätte sorgen müssen.

Die humorvolle Geste täuscht dar-
über hinweg, daß das Gesinde, welches
hier verspottet wird, tatsächlich in oft
menschenunwürdigen Ausbeutungsver-
hältnissen lebte. Die Situation der
Knechte und Mägde in der Hauswirt-
schaft, die ja ein größerer ökonomischer
Betrieb war, in dem auch Waren wie
Spitzen usw. manufakturartig herge-
stellt wurden, war alles andere als ver-
gnüglich.65 Von den Knechten und
Mägden wurde allgemein eine bedin-
gungslose Unterordnung unter den Wil-
len des Gutsherrn verlangt. So heißt es
ím,,Zedler" (Artikel,,Magd") : Die Mäg-
de ,,sollen ... zuförderst Gott fürchten,
fleißig beten, sich eines stillen, erbaren
und züchtigen Lebens und Wandels be-
fleissigen, gegen ihre Herrschaft und
Vorgesetzte demüthig, ehrerbietig, willig
und gehorsam, auch getreu, emsig hur-
tig, arbeitsam und unverdrossen seyn,
der Hoffart nicht nachhängen, noch
sich über ihren Stand und Herkommen
kleiden, putzen und schmückeno und,
wie es heut zu Tage gar gemein, ihr ver-
dientes Lohn pur an die LumPen hän-
gen; sollen des Spatziergehens mit ver-
dächtiger Gesellschaft oder an verdäch-
tige örter, nicht weniger des Schencken-
oder Kirmeß-Lauffens sich enthalten,
mit den Knechten oder anderen Kerlen
sich nicht gemein machen, in der Kü-
che, Ställen und Vy'inckeln nicht bey de-
nenselben stehen, und darselbst heim-
lich Gespräche oder Phantasey mit ih-
nen treiben..." (Angst vor konspirati-
vem Treffen!).66 Formell waren die
Knechte und Mägde Lohnarbeiter. Oft
handelte es sich dabei um Kleinbauern,
die durch die Auflösung der feudalen
Gefolgschaften und durch die Verja-
gung von ihrem Grund und Boden ge-
zwungen waren, sich in den großbäuer-
lichen Pachtbetrieben zu verdingen, die
bereits nach kapitalistischen Prinzipien
bewirtschaftet wurden.67

Gerade die Landwirtschaft hatte seit
dem 16. Jh. in den Niederlanden einen
ungeheuren Aufschwung mit einer Stei-
gerung der Erträge (bis um das Sieben-

fache)68 erlebt, die sie nicht zvlelzt det
Ausbeutung der Lohnarbeiter verdank-
te, die bei überlanger Arbeitszeit nur ei-
nen kümmerlichen Lohn erhielten. Der
Aufschwung der Landwirtschaft hing
mit der Konfîszierung der Ländereien
der auf die Seite der Spanier übergegan-
genen Adligen und der katholischen
Geistlichkeit zusammen, die von der
Bourgeoisie und von reichen Farmern
aufgekauft wurden.6e Wie sich die Guts-
herrschaft eine fleißige, ehrbare, tu-
gendhafte und gehorsame Magd vor-
stellte, zeigt Vermeers Bild ,,Die Kü-
chenmagd" (Amsterdam, Rijksmu-
seum).?o Es ist kein Zufa[, daß hier das
Küchenfenster geschlossen ist - anders
als auf den Verführungsszenen, die wir
vorhin gesehen haben. Das geöffnete
Fenster bedeutet ja Kontakt mit der Au-
ßenwelt, Versuch, die Enge des Hauses
zu verlassen, den Lockungen des öffent-
lichen Lebens anheimzufallen' Hier
wird statt dessen eine ,,demütige" Haus-
magd vorgestellt, die gegen diese Versu-
chungen gefeit ist und sich ausschließ-
lich der ihr abgeforderten Tätigkeit wid-

met. Die auf dem Tisch verteilten Brote,
in der für Veermeer charakteristischen
Pointillé-Technik gemalt, die die ein-
fachsten Alltagsgegenstände durch per-
lenartiges Leuchten verklärt, haben eine
spirituelle Symbolik, sollen sie doch an
die Eucharistie gemahnen. Damit wird
die harte Arbeit der Hausmagd religiös
geadelt und ihr eine gottgewollte Weihe
verliehen. In diesem Zusammenhang
wâre auch auf eine im Volk weit ver-
breitete Literatur zrrt sogenannten
,,geistlichen Hausmagd" hinzuweisen.Tl
Daß die Vermeersche Küchenmagd als
positives Leitbild gedacht war - im Ge-
gensatz zu den ,,liederlichen" Knechten
und Mägden, die Steen in seiner ,,Ver-
kehrten Welt" gemalt hatte - beweist
ein ikonographischer Vorläufer dieses
Motivs, den die Vermçer-Forschung, so-
weit ich sehe, bisher nicht entdeckt hat.
In einer Folge von Holzschnittten, die
Burgkmair zu den Lastern und Tugen-
den gestaltet hat, findet sich auch das
Bild der Temperahtia oder Mäßigkeit,
welche allegorisch durch eine Magd
versinnbildlicht wird, die Milch aus ei-
ner Kanne in eine Schüssel gießt.?2

Die geistliche Hausmagd als Inkarna-
tion der Mäßigkeit, der Temperantia, ist
letztlich - im übertragenen Sinne - das
positive Leitbild, auf das hin alle hol-
ländischen Genrebilder erziehen wol-
len. Denn die Triebfeder aller Satiren ist
die vom Kapital erheischte Durchset-
zung des Rationalisierungsprozesses.T3
Für die Erreichung größtmöglicher Er-
trags- und Produktivitätssteigerungen
ist eine Unterordnung unter eine harte
Körperdisziplin erforderlich, ist es not-
wendig, ständig die gärenden Affekte
und Sinnlichkeitsansprüche unter Kon-
trolle zu halten. Gehorsam und Leibver-
neinung, Triebunterdrückung und be-
dingungslose Fügsamkeit sind daher die
obersten ethischen Gebote, auf die ins-
besondere die unteren Schichten der
Gesellschaft streng und unnachsichtig
verpflichtet werden. Sie sind es, die in
den Genrebildern ständig satirisch kriti-
siert werden. Es sind dieselben Perso-
nen, die auch die niedere Dramengat-
tung der Komödie bestimmen, entspre-
chend der für die Zeit reprasentativen
Komödiendefinition von Martin Opitz,
der von dem holländischen Gelehrten
und Dichter Daniel Heinsius maßgeb-
lich beeinflußt war: ,,Die Comedie be-
steht in schlechtem wesen und perso-
nen: redet von hochzeiten, gastgeboten,
spielen, betrug und schallckheit der
knechte, ruhmrâtigen Landsknechten,
buhlersachen, leichtfertigkeit der ju-
gend, geitze des alters, kupplerey."?a



Die statistische Häufigkeit dieser Mo-
tive lehrt, daß das geforderte Verhalten
der bedingungslosen Unterordnung, die
Anpassung der Triebstruktur an den
neuen Zeitta{<t1s, der durch die neuen
Produktionsverhältnisse vorgegeben
war, offenbar auf der ganzeî Linie nicht
hat durchgesetzt werden können. Die
verhaltensmäßigen Widerstände der an
ganz andere Lebensrhythmen und Le-
bensformen gewöhnten Unterschichten
gegen die neuen Verhältnisse in den
Manufakturen und kapitalisierten land-
wirtschaftlichen Betrieben sind allem
Anschein nach beträchtlich gewesen, sie
stellten eine Bedrohung für die oberen
Klassen dar, die sich ihrer publizistisch
mit dem Mittel der Satire zu erwehren
suchte. Denn die Satire, so sehr sie das
Gefühl von Überlegenheit über ihren
Gegenstand zum Ausdruck zu bringen
scheint, resultiert doch letztlich aus ei-
ner keineswegs unangefochten sicheren
Lage. Gegenüber der satirischen Genre-
thematik in den Flugblättern des frühen
16. Jahrhunderts ist bei den Holländern
ein radikaler Wandel der ideologischen
Trägerschaft dieser Satiren festzustel-
len. War in der Narrenliteratur eines Se-
bastian Brant oder in den illustrierten
Streitgesprächen und Fastnachtsspielen
eines Hans Sachs noch ein frühhumani-
stischer Geist auf spätfeudalistischer
Grundlage am Werk, der gegen den
Handelskapitalismus und seine kultu-

. rellen Folgen, nämlich die Betörung der
Sinne durch die'Luxuswaren, unermüd-
lich und beharrlich zu Felde zog, so ist
bei den holländischen Künstlern, die
sich auch humanistisch gebärdeten, be-
reits das Mannufakturkapital das ge-
samtgesellschaftlich strukturbestimmen-
de Leitbild. Wenn sie gegen die Laster
und Untugenden des gemeinen Man-
nes, der in den Genrebildern verspottet
wird, polemisieren, dann weniger aus
einem mittelalterlich-konservativen Ho-
rizont heraus als vielmehr von einem
Standpunkt der zumeist calvinistisch
eingestellten Manufakturbesitzerklasse,
die in Leistung und Erfolg die obersten
ethischen Kategorien sieht, die überdies
noch eine religiöse Sanktionierung er-
halten, indem sie als gottgewollt und ih-
re Erreichung als Zeichen göttlicher
Gnade und Auserwähltheit verstanden
werden.

Man muß sich davor hüten, aus der
Tatsache, daß formal in den Bildmoti-
ven der alte Tugenden- und Lastcrkata-
log fortgeführt wird, abzuleiten, daß
auch die mit diesen Motiven gemeinten
ideologischen Inhalte und Intentionen
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um die Botmäßigkeit der aufmüpfig ge-
wordenen leibeigenen Bauern gegen-
über den Feudalherren - ein großer Teil
der Flugblattsatiren des späten 15. und
des 16. Jh. richtet sich ja gegen die un-
flätigen, angeblich gefräßigen, versoffe-
nen und faulen Bauern -, sondern um
den Gehorsam des Lohnarbeiters bzw.
Tagelöhners und des gutswirtschaftli-
chen Gesindes, das sich bereits in ganz
anderen Produktionsverhältnissen be-
findet. Soll im gesamtwirtschaftlichen
Interesse dieses als notwendig erachtete
System von Gehorsam und Unterord-
nung, von Triebverzicht und leibfeindli-
cher Enthaltsamkeit funktionieren, so
muß es nicht nur den unteren Schichten
eingeschärft werden, sondern auch allen
anderen Gliedern der Gesellschaft. Bei
Jan Steens ,,Verrückter Wirtschaft"
(auch ,,Verkehrte Welt" genannt) haben
wir gesehen, daß der satirische Vorwurf
sich nicht allein gegen das Gesinde rich-
tet, das Fünfe gerade sein läßt, sondern
in erster Linie gegen die Hausfrau, die
sich nicht beständig unter Kontrolle
hat. Ihr wird der unordentliche Haus-
halt angelastet, denn sie hat sich zum
Laster dcs Trunks verführen lassen und
ist dabei eingeschlafen. Statt dessen hät-
te sie unaufhörlich wachsam sein und
sich in der Tugend der Mäßigung üben
müssen.

Abschließend noch einmal zum Pro-
blem des Realismus in der niederländi-
schen Malerei des 17. Jh. Ich halte es
für wenig sinnvoll, einen kunsttheoreti-
schen und kunstprogrammatischen Be-
griff aus dem 19. und 20. Jh., der schon
in dieser Epoche sehr schillernd und
vieldeutig ist, rückwirkend auf das 17.
Jh. oder andere Epochen anzuwenden.
Daß in den Bildern des 17. Jh. - wie
überhaupt in allen Bildern! - Fragen
der damaligen gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit aufgeworfen und Lösungsmög-
lichkeiten (hier: aus einem bürgerlichen
Bewußtseinshorizont) entwickelt wur-
den, ist deutlich. Aber es wird in diesen
Bildern nicht die Realität in ihrer Kom-
plexität abbildhaft wiedergegeben (so
sehr man zu dieser Annahme durch den
Naturalismus der äußeren Erscheinung
verleitet wird), sondern nur ihr satiri-
sches Zerrbild oder, im bewußten Ge-
gensatz dazu, ein angestrebtes und pro-
pagiertes soziales Leitbild. Statt mit
dem wenig ergiebigen Begriff des Rea-
lismus zu hantieren, erscheint es mir
vordringlich, das .Werkzeug der Inter-
pretation so zu differenzieren, daß es
der Dialektik des Geschichtsprozesses
und der ihr verbundenen Dialektik der
Bilder gerecht wird.
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in Holland im 17. Jahrhundert upd ihre ídeo-'i"iít"ä 
iti"røeitung selbstverständtich nötig

u;d wichtig, aber nicht als ausreichende Er-
klcirung, sondem als eine Bedingung, zu der,
sich dãs Kunstwerk auch in Widerspruch stel-
len kann.
3. Ein weiterer Aspekt der gleichen Frage:
Wie sind die ,,stilistischen" Unterschiede zwi-
schen Genrebildern von Steen und Vermeer
oder auch Rembrandt zu verstehen? Es gibt
satirische und nichtsatirische D atstellungen'
Liegt ihnen die gleíche klassenmriflige Einstel-
lung zugrunde? Oder werden in der Malerei
einòr Epoche deten Interessengegensdtze,,äs'
thetisch ausgetragen"? Sie arbeiten ja über-
zeugend heraus, wie die Genrermalerei bürger-
lície Interessen gegen feudale Zustrjnde
durchzusetzen hilft. Mit der Manufaktur und
kapitalistisch betriebener Landwírtschaft ent
stôhen neue gesellschaftliche Widersprüche'
Sollte es also nicht auch ,,Gegenbilder" zum
neuen herrschenden Bewufi tsein geben ?

4. Diskutierenswert erscheinen mir schliefilich
Ihre Überlegungen zum ,,Ptoblem des Realis-
mus". Isl Realismus eín ,,kunsttheoretíscher
oder kuns tprogrammatis cher B e griJf", der frü-
hestens für Zeiten anwqndbar isl, in denen er
schon ais solcher del'iniert ist? Oder bezeich-
nen wir dqmit eín Moment künstlerischer
Praxis, das sích mit dieser histotisch entwik-
kelt und erst auf einer bestimmten Stufe zum
Programm wird? Ktiterium wtire dann
nicht, daß ,,die Realittit in íhter Komplexitdt
abbildhaft wiedergegeben" ist, sondern der

funktionale Bezug der Kunst zur gesellschaft-
'lichen Praxis, die risthetische Verarbeitung des
hìstorisch Neuen - und sei es in ,,utopischer"
Gestalt wie bei Vermeers ,,Küchenmagd", wie
ich sie sehe. Wieder geht es um die Frage
nach dem VerhäItnis von bildender Kunst und
begrffiichem Denken als zwei Fotmen rJet

Realitätsaneignung.

Ihr lVerner Marschall

Lieber'll erner Marschall,

die Fragen, die Sie aufwerfen, sind für eine
umfassende dialektísche Klcirung des Pro-
blàms der hollrindischen Genremaletei essen'
tiell; síe führen ùber das hinaus, was ich mit
meiner schwetpunktmdßig inhaltsbezogenen
Studie habe leisten wollen. Das kulturtheoreti-
sche (und auch kultwpolitische) Problem der
Aneignung einer ästhetischen Produktion, de-
ren Wertkategotien sich schwerlich als allge-
meinmenschliche Ideale rezipieren und anver-
wandeln lassen, habe ich nicht mehr erörtert.
Was Vermeer betrifft, so stimme ich Ihnen
zu, daß es scht't)ierig ist, ihn eindeutig un-
ter dìe ideologischen Inhalte zu subsumieren,
die für die Frühzeit der Gattung det Genre'
malerei konstitutiv sind.
Haben Sie.bitte Versttindnis dafür, dafi ich
im folgenden nicht auf alle Punkte lhres Brie-
fes eingehen kann. So werde ich das theore-
tisch hochkomplexe Realísmusproblem aus-

Lieber Norbert Schneider,

in Ihrem Aufsatz weisen Sie nach, dafi hol-
ländische Genrebilder des 17. Jahrhunderts
nicht einfach Szenen aus dem damaligen All-
tap abbildhaft Íesthalten, sondern bestimmÍe
idiotogische, e rz iehe ri sche, propagan d i s t,isch e

Aufgiben zu errt)Ilen hatten' Damit ändett
sici unsere Bewertung der Genremalerei als
bildnerischer Gattung. Wir betrachten sie
nicht mehr als ,,passìves" Spiegelbild, sondern
in ihrer Funktion, selber ',aktiv" auf die ge-
sellschafttiche Entwicklung EinfluJJ zu neh'
men. is scheint mir sinnvoll, in diesem Zu-
sammenhang über einige Fragen zu diskutie-
ren.
l. Es besteht die Gefahr, die Genremalereí
weíterhin als lllustration, ietzt nicht mehr hï
storischü Fakten, aber hístorischer Ideen,
ideologischer Programme aufzufassen' Das,
meine ich, geschieht, wenn sích die Interprcta-
tion aus s cilieJslich den Bildinhalten zuw ende t
oder dem, was sich auch in Sptache ausdtük'
ken läfit und auch tatsrichlich ausgedrückt
hat (dies nachzuweisen, gilÍ ja oft als der eï
gentliche Wahrheitsbeweis einer Bildinterpte-
lation). Zugespitzt lautet meine Frage: ist
Malereí, hier Genremalerei, Díenerin von
Ideologie oder ist sie eine relativ unabhrin-
gige, eigenstr)ndìge Form der Aneignung ge-

sellschaftlicher Prozesse ?

2. Ist, um ein konkretes Beìspiel zu nennen,
Vermeers,,Küchenmagd" die',demütige"
Hausmagd, die sich ausschließlich der ihr ab-
seforderlen Tätigkeit widmet' wie das die
"Gitsherrscha¡r wünscht ? Ein Bildvergleich
könnte zeigen, døß keine der von Vetmeet ge-
malten Hàrrinnen so groß, Bildfläche und
Bildraum beherrschend gesehen ist wie diese
Magrl; keine agiert so ruhig und gelassen, so
selbstsicher aus einem inneren Kern heraus;
keine scheint mir zugleich so individuell, d'h'
nicht nur rollenmti!ìig, erfafit. Mil spezifisch
bildnerischen Mitteln entdeckt uns der
Maler hier - über iedes propagandistische
,,Leitbitd" hinaus - das Aufscheínen eines ge-

sellschaftlichen I d e al s : Statt (Selbst)
Beschränkung, (Jnterordnung, Triebverzícht
und leibfeindticher Enthalts amkei t die Entfal'
tung von PersÌinlichkeit im Bild des arbeíten-
dei Menschen. Sehe ich das heute nur ,,hin-
ein"? Zum tichtigen Verstehen des Bildes ist
die Kenntnis det sozialen Lage des Gesindes



sparen, zu dem ich lediglich bemerken möch-
te, dafi ich lhrer funktionalen Bestimmung
dieses Begrffi voll und ganz beipJlichten
kann (das kommt meiner historischen Be-
trachtungsweiSe sehr entgegen), wenngleich
sich für mich nach wie vor die Frage stelb, wo
dann die Grenzen seiner Anwendung zu set-
zen sínd.
Aus lhren Einwânden spüre ich díe berechtig-
te Sorge heraus, es könnte die frühneuzeitli-
che Genremalereí durch die Aufdeckung ihres
ide o I o gi s ch-p r op a g andi s tis ch e n Ch ar akt e rs,
ihrer interessengebundenen Tendenz die posi-
tive Bedeutung verlieren, die sie vielleicht un-
ter dem Aspekt des Kulturerbes bisher hatte.
Als Korrektiv gegen eine vorwiegend inhalts-
bezogene historische Analyse setzen Sie nach-
drücklich die Forderung, die anschaulichen
Charaktere der Bílder zu beachten. Bei Ver-
meer geben Sie zu bedenken, dafi die ästheti-
sche Erscheinungsform seiner Werke die Ten-
denz der sich ikonographisch niederschlagen-
den ideologischen Thematik auJhebe. Es mùJ3-
te eingehender untersucht werden, ob sich
nicht die beruhigtere, abgekkirtere, harmoni-
schere, offenkundig polemikfreie Dars tellung
bei Vermeer, seine Monumentalisierung der
Figuren (von der man, in einem qualitativen
Sinne, trotz des kleinen Fotmats seiner Bilder
sprechen kann) darauf zurückführen läßt, daß
ín der Phase, in der er seine Haupiwerke
schafft (im wesentlichen nach 1650), bereits
eine Konsolidierung der Bourgeoisie als ge-
sellschaftstragender Klasse, ja teilweise (was
den Reproduktionsbereich, den Lebensstil be-
trffi) eine Refeudalisierung abzeichneî. Denn
in dieser Situation ist die aufgeregte Aggressi-
vitrit, die den frühen satirischen Bildern der
Niederländer eignet, gegenstandslos gewor-. den. Das Bürgertum muJJ nicht mehr radikal
auf der Einhaltung seiner ökonomischen Prin-
zìpien bestehen, denn sie haben sich nach der
Niederringung der spanischen Fremdherr-
schaft mit ihrer absolutistischen Feudalord-
nung und nach der Befriedung der sich in
Aufständen immer wieder erhebenden Volks-
massen bereits allenthalben durchgesetzt. Die-
se. neue Lage eröffnet einen Spielraum für die
Aufi erung entgegengesetzter oder abweichen-
der Einstellungen, Haltungen und Bewerrun-
gen, die freilich - wie Vermeers Bilder erken-
nen.lassen - nur sehr verhalten zutage treten,
denn das Motivrepertoire der Genremalerei
wírd ja nach wie vor zugrundegelegt. Die
Werke der bildenden Kunst beginnen sich nun
zu ,,autonomisìeren"; der Schein ihrer Selb-
strindígkeit nimmt in dem Mafie zu, wie sich
die Künstler, an den Stilmitteln ablesbar, ei-
ner ideologischen Indienstnahme zu entziehen
suchen oder sich zumindest gleichgültig dage-
gen verhalten.
Ihre Frage: ,,ist Malerei, hier Genremalerei,
Dienerin von Ideologie oder ist sie eine relativ
unabhtingige, eigenstrindige Form der Aneíg-
nung gesells chaftlicher Pro z es s e ?" bringt mich
in diesem Zusammenhang etwas in Verlegen-
heit. Sie ist weder nur das eine noch aus-
schließlich das andere; beide Aspekte schlíe-
Jìen einander ja nicht aus. Gerade von mate-
rialistischer Seite wird man, zumal was die
Untersuchung der Phase betrffi, in der sich

Jan Vermeer, Die Küchenmagd, um 1658-60, ÕYl,w. lS,S x 4l cm

die hegemoniale Stellung einer Klasse (hier
des Bùrgertums in Holland) festigt, die emï
nente Bedeutung der Malerei als publizisti-
sches Medium zur Unterstützung einer ldeolo-
gie nicht in Abrede stellen kinnen. ,,Relatiye
Autonomie" dagegen ist ein Bestimmungs-
merkmal der bildenden Kunst, das ihr epo-
chenübergreÌfend a I I g e m e i n zukommt (min-
destens seit sich Kunst oder bíldhaftes Den-
ken ín der Urgesellschaft aus dem synkretisti-
s chen WirklichkeitsbewuJl ts ein heraus s onder-
te). Insofern trffi dieses Moment auch für die
Genremalerei des 17. Jahrhunderts zu. Ich
vermute aber, daJJ Sie den Autonomiebegriff
nicht so sehr bezogen auf die gesellschaftliche
Institutíon Kunst verwendet wissen wollten,
sondern mehr an die tisthetische ,,Idealisie-
rung" im Sinne des Entwurfs einer Utopie
dachten, also an die Rücknahme zeitbedingter
Faktoren zugunsten einer künstlerischen Ver-
allgemeinerung, die ein Ilirken des Kunstwer-
kes über den momentanen AnlaJS und seine
Funktion in der historischen Situation hinaus
ermö glicht, so daß es, rezeptions ges chichtlich
gesehen, eine dauerhafte Existenz effihrt.

Warum bestimmte Werke - wìe die Vermeers
oder Rembrandts - noch heute eine so grofie
Wirkung ausüben und sie uns immer noch auf
einer vorreJ'lexiv-emotionalen Ebene anspre-
chen, kann man zwar zu einem wesentlichen
Teil aus ihrer ästhetischen Struktur und den
Stationen ihrer Rezeption erschlie!|en, øber
aus ihnen nicht allein: es müssen dialektisch
auch die Bedingungen ihrer Produktion, und
das heifit die historísche Situation ihrer Ent-
stehung (obwohl sie sich ihr gerade zu entzie-
hen scheinen) in die Analyse mit einbezogen
werden.

Ihr Norbert Schneider

*,il
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das komplizierte Wechselverhältnis von
Kunst und Gesellschaft zu verstehen'- Èitt"- jeden Ausstellungsbesucher
lällt sogleich die beherrschende Rolle
uuf , AiJ aot Heim und die dazugehörige
Hausfrau in der holländischen Genre-
Àaleiei spielen. Aul Pieter de Hoochs
nif¿ ,,Oi" Mutter" sitzt diese im Mittel-
orntl ¿er abgedunkelten Stube vor ei-
nem Wandbett' Si. knüpflt ihr Mieder
zu und wirft einen zàttlich-zuftiedenen
sli"l i" die Korbwiege auf ihr Kind'
ãu. tl" soeben gestillt hat' Neben ihr
ã"f ¿.n blankgescheuerten Fliesen ein
schläfriger Hund' der optisch die Ver-
bindung herstellt zum hinteren, von
Sonnenlicht überfluteten Raum, in dem
ein kleines Mädchen in verträumter
Haltung steht und nach draußen blickt'
Der aichitektonisch klar gegliederte
nu"-, in dem das Licht die Farben
i"i-' aufleuchten läßt, strahlt eine
schier unwiderstehliche Atmosphäre
von Geborgenheit und Harmonie aus'
Was gibt es letztliCh Erstrebenswerteres
für eilne Fiau als Häuslichkeit und Mut-
terglück?

Zur Praxis des Stillens gibt es bemer-
kenswerte Kommentare der damaligen
Ëamilienideologen. So wurde der bür-
serlichen Mutter dringend anempfloh-
ien, ihr Kind selbst zu stillen und es----.ãI len, ihr Kind selbst zu stlllen und es: ü ilti:;i. r¡ u1ig1",t'utii"h*^-fj1':î

iï:Ï:l,ì:il ""Ïi 5åi :ffiå"i:lt1?:

Weiberherrscha ft? 3:#ä"iäî'i:!T:i:î'[i:e:"i"åJ";li::
f"î3f ffi Tî.'î1;åïîf å31'Ëåïå'"å:l

Zur Àusstellung ,rvon Frans Hals bis vermeer66 Familienberuf. Einigermaßen rätselhaft

"on 
c"nri"te H-uster 

r'I ¡ ¡4'ù 
i,:ïl#Jåîff%î"H,1ïit;"ii:':':-
mals ein beliebtes Gesellschaftsspiel'
genannt: Der KamPf um die Hosen'

Die publikumsreaktionen auf die führen zu lassen. Dem Bedürfnis.n¿ch b1:- Tu""" haben die Hosen an! Das

diesjährige - u"r-"ir,tti"t *poiitir"tt" harmonischer Ordnung und Über- war ein populäres Thema in Kunst und

_ Ausstellung ,,von Frans Hali bis ver- schauLarkeit der t ebenwerhaltnisse r-it"rurui "-"J 
àa,¡ ranfel auch französi-'

meer - Meisterwerke holländischer kommen die Darstellu"g"" u.trãÁii"rt"t sche Reisende, die sich über den hollän-

Genremalerei.. boten Geregenheit zur troi-t-¿ináisctrer Bürgerstu-be"-""¿"ru-i- dischen Ehetrottel lustig machten' Tat-

überprüfung des derzeitigen gesell- tia."n CtU"ts offJnbar *ftt *g"g""' sächlich erfreuten sich die holländi'

schaftlichen Stimmungsbarometers. pi" ^'etugt, 
9b -9i-". 

ge'ettscniUlctre schen Ehefrauen' gemessen an den

westberlin war die zweite station nach wirni"trË"it in Hoilañds ,,Gordenem streng patriarchalischen Normen ihrer

philaderphia und vor iorr¿on. In Mas- z"ì;;ìt*"'ãas nostalgische"Entzücken zeft, elniger Rechte: z'B' durften sie

sen strömten die Menschen ins Dahre- .rrrã*^ii" *"h-titig"o-c"rtihr" ¿.. s.- nictrt gqschlagen werden; Männer, beim

mer Museum _, anscheinend nur zu t.u"rræì rechtfetftt, stetif--sich ange- Borde]rbesuch ertappt, konnten auf eine

gern bereit, sich zu einem Ausflug in die ,i"rtt, de-ti-tu"g'uãtt"" ,, n'ã'"t l::":t" ihrer Frau hin zur Ermahnung

,,gute alte Zeit, und,,heile Weit" ver- ,"ít*...tvturrrnuf¡siejJdochstellen'um vor die kirchlichen Autoritäten zitiert



l werden; die Frau eines geschlechts-
krank von einer Reise heimgekehrten
Seemanns konnte ein eigenes Bett, ja so-
gar die Annulierung der Ehe juristisch
erwirken.'Beweis für,,Wèiberherr-
schaft"? Wohl kaum. Was ist Ursache
der Polemik?

Die holländische Gesellschaft des 17.
Jahrhunderts weist eine beispiellos
große Mittelschicht auf, die wohlhaben-
de Kaufleute, Bankiers, Reeder sowie
Handwerker und kleine Händler um-
faßt. Diese waren die Aufsteiger und
Nutznießer der rasanten ökonomischen
Entwicklung Hollands hin zur ,,kapitali-
stischen Musternation des 17. Jahrhun-
derts" (Karl Marx). Die neue bürgerli-
che Mittelschicht drückte binnen kur-
zem allen Bereichen des gesellschaftli-
chen Lebens ihren Stempel auf. Hier zu-
allererst entstand das kulturelle Ideal
des bürgerlichen Heims und der Fami-
lie, das Quasi-Heiligtum eines privatbe-
zirks, ein verweltlichter Tempel, in dem
die Frau die ,,Schlüsselgewalt.. hatte.
Hier trägt sie die Sorge und Verantwor-

tung fiir die Einhaltung der protestanti-
schen Werte Sauberkeit, Sparsamkeit,
Keuschheit. Hier hält sie eigenwillige
Kinder, müßige Dienstmädchen, Töch-
ter im heiratsfiihigen Alter von dummen
Gedanken ab und zu Fleiß und Fröm-
migkeit an. Das Heim wird zur Zvch|-
stätte fùr protestantisches Arbeitsethosund weitere Eigenschaften, die die
Durchsetzung der unternehmerischen
Bouorgeoisie als stärkste soziale K¡aft
maßgeblich gefördert hatten. Die Bilder
frommer Häuslichkeit spiegeln die
streng geregelte solide Lebensweise wie_
der und versöhnen damit, indem dieses
Icfeal ästhetisch und emotional durch_
wärmt wird. In den Städten gehören die
Großfamiliensysteme der Vergangen-
heit an. Das gemeinsame Wirtschaften
aller Familienmitglieder im Haus wird
ersetzt durch klare geschlechtsspezifi-
sche Arbeitsteilung nach dem Motto:
Männerwelt Beruf, Frauenwelt Familie.
Jetzt wird das Haus ,,gemütlich.., wer-
den die Beziehungen der Familienmit-
glieder gefühlvoll. Familie und Haus er-

halten kompensatorische Funktion, bil-
den den ideellen Gegenpol zum diskret
verschwiegenen, tatsächlichen Macht-
und Entscheidungszentrum der Gesell-
schaft, der kapitalistischen Wirtschaft,
der sie gleichzeitig ihre neue Bedeutung
verdanken. Diese Bedeutung und ideo-
logische Befrachtung der Familie ant-
wortet auf das Bedürfnis nach Gebor-
genheit im Privaten und Entschädigung
für die Härten des Erwerbslebens. Dar-
über hinaus dient sie dazu, den Mittel-
stand nach oben und unten abzugren-
zeî.

Zwar impliziert die protestantische
Ethik ein gewisses Mitgefühl für die so-
zial Schwachen, es mischte sich jedoch
mit Abscheu und Angst vor der Gefähr-
lichkeit und Verdorbenheit des ,,pö-
bels", dessen Schicksal als gottgewollt,
bzw. selbstverschuldet galt. Jacob Och-
tervelt stellt die Konfrontation der
Bourgeoisie mit der Unterschicht in
Form einer harmlosen.oAnekdote dar:
Seine,,Straßenmusikanten am Hausein-
gang" treffen auf die freundliche Her-

Pieter de Hooch, Die
Mutter, um 1661,t63.
Õurw. gz x Loo cm

Seite 62: Jacob Ochter-
v elt, S traJlenmusikanten
a.m Hauseingang, 1665,
Ol,tLw.68,5 x 56 cm



Adriaen van Ostade, Bauetnfamilie, 1668'
öt/Holz 46,7 x 41,6 cm

Adriaen Brouwer, Singende Trinker, um
t635,/36, ÖuHolz 20,7 x 15,5 cm

ablassung der vorsichtig Distanz wah-
renden Dame des Hauses. Dem (noch)
unbefangenen kleinen Mädchen an der
Hand der Dienstmagd scheint die uner-
wartete Begegnung Freude zu machen'
Alles in allem ein beruhigendes Bild so-
zialer Ordnung. Die Kluft zwischen den
Klassen wird mit einem Almosen ver-
söhnt.

Wesentlich beunruhigender Adriaen
Brouwers Blick auf arme Bauern und
Gesinde: fürchterliche und ekelerregen-
de Gestalten aus der Sicht des Bürger-
tums. Tatsächlich war die sprichwörtli-
che Enthemmtheit der armen Landbe-
völkerung keine reine Erfindung. Die
wenigen Ausbruchsmöglichkeiten aus
dem entbehrungsreichen Dasein - die
Kirmes, die Schenke - wurden voll aus-
gelebt in Form von Saufgelagen, Sex,
kartenspiel und Raufereien. Wasser auf
die Mühlen der MoralaPostel' Man
suchte die gefürchtete anarchistische Vi-
talität der Unterklasse zu eritschärfen,
indem man nun auch dort das bürgerli-
che Familienideal ProPagierte.

Adriaen van Ostades ,,Bauernfami-
lie" zeigt Vater und Mutter - unbeküm-
mert duìch Schmutz und Unordnung ih-
rer ärmlichen Behausung - vertieft ins
Spiel mit ihrem Kind; ein rührendes
Bìld elterlicher Liebe. Das Bild ist eine
Fiktion. Die Realität der armen Land-
bevölkerung - bestimmt durch die un-
ablässige Sorge um die nackte Existenz
- ließ keine Sentimentalitäten im Ver-

hältnis der Familienmitglieder zu. Erst
das Fressen, dann die Moral: Kinder
waren zunächst unnütze Mit-Esser, sehr
bald volle Mitarbeiter, schließlich bilde-
ten sie die Altersversorgung. Im Gegen-
satz zvr ideologisch begründeten ',Wert-
schâtzung" der Mittelstandsfrau war die
Frau in der Landwirtschaft dem Mann
aus materiellen Gründen faktisch nahe-
zu gleichgestellt. Das bürgerliche Hau-s-
fraùenidJal konnte schon allein deshalb
nicht greifen, weil die Bauersfrau zahl-
reiche außerhäusliche Funktionen
Milch- und Viehwirtschaft, Verkauf der
Produkte auf dem Markt - auszufüllen
hatte. ,,Home making" erübrigte sich in
einem ,,Wohnraum", der zumeist Bett-
und Kochstelle, Stall und Scheune in ei-
nem war, und in dem sich die Reinlich-
keitsanforderungen darauf beschränk-
ten, das Vieh von den TöPfen zù Yer-
scheuchen.

Die bäuerlichen Familienidyllen sind
durch die ideologische Brille des bür-

gerlichen Käuferkreises gesehen - ein
Étuck Realitätsverdrängung z'Jt Besänf-
tieune des schlechten bürgerlichen Ge-
*irr.it und der Angst vor einem Auf-
brechen der Klassengegensätze' Eine
vielsagende Inschrift erscheint auf Jan
Steens ,,Tischgebet" an der Wand hinter
den armen Leuten: ,,Nur drei Dinge er-
flehe ich/Zualletetsl Liebe zrt
Gott,/Nicht ztJ trachten nach dem
Überfiuß der Reichen.,/Aber das zu er-
sehnen, wofür die Weisesten gebetet ha-
ben:,/Ein ehrliches Leben in diesem
Jammertale -/ Atf diesen dreien baut
alles auf."

Wie aus zuverlässiger Quelle zu er
fahren war, wurde die Ausstellung ent-
gegen anderslautenden Gerüchten nicht
vom Bundesfamilienministerium unter-
stützt.
Katalog: Von Frans Hals bis Vermeer. Mei-
sterwerke holländischer Genremalerei, ca' 400
S., 130 Farbtafeln mit Bilderläuterungen, Frö-
lich & Kaufmann, DM ó8'-.
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Kalte Hölle BRI)
Das Werk¿des Malers
Harald Duwe (1926-1984)
von Michael Nungesser

Sein Tod macht betroffen, denn er
kam unerwartet: Am 16. Juni diesen
Jahres starb Harald Duwe infolge eines
Autounfalles im schleswig-holsteini-
schen Kreis Stormarn. Dort oben im
Norden Deutschlands war er geboren
worden, dort hatte er bis zuletzt in Gro-
ßensee bei Trittau gelebt. Er war 58 Jah-
re alt, Professor an der Fachhochschule
für Gestaltung in Kiel. Er war Maler.
Einer der markantesten Realisten der
westdeutschen Nachkriegsära, lange be-
vor dieser Begriff wieder an Bedeutung
und Einfluß gewann und lange bevor er
wieder durch inflationären Gebrauch
an Konturen verlor. Mit seinem Werk
war er ein unerbittlicher Kritiker der
Konsumgesellschaft, die die nazistische
Vergangenheit verdrängte und die
Schaffung materiellen Vy'ohlstands als
oberstes Ziel propagierte.

Ein Maler, der sich so eindeutig und
kontinuierlich, so drastisch und scho-
nungslos an den Schattenseiten des

. Wirtschaftswunders abarbeitete, indem
er sie fast unverzerrt in ihrer banalen,
alltäglichen Häßlichkeit und Verderbr-
heit vor Augen führte, der hatte es im
bundesrepublikanischen Kunstbetrieb
schwer. Schon 1967 meinte ein Kritiker
warnend: ,,Bislang hat man Duwe noch
nicht wegen ,Erregung öffentlichen Är-
gernisses' inhaftiert"', aber ein Ärgernis
für die Apologeten der reinen Kunst
war er wohl immer. Dem herrschenden
,,ZeitgeisÍ" diente er sich nicht an. In
der,,Kunstlandschaft Bundesrepublik"
- wenn man einmal die fragwürdige An-
leihe aus der Naturmetaphorik gleich-
sam als Zitat gelten Iä,ßt2 - nahm er, ei-
ne Ironie des Schicksals, einen entlege-
nen Punkt am Rande des Spektrums
ein. Wohl gab es in den frühen siebziger
Jahren eine Phase, in der sich zahlrei-
che Künstler auf die Alltagsrealität ein-
ließen, aber für Duwe war dies nichts
Neues, und er blieb auch danach sei-
nem Weg der künstlerischen Bewälti-
gung der ihn umgebenden Welt konse-
quent verbunden.

Ruhm hat ihm das kaum eingebracht.
In den gängigen Kunstgeschichten und

65 -lexika bleibt er meist ungenannt3, auf

dem Kunstmarkt tat er sich schwer.
,,Duwes Bilder haben sich immer
schwer verkaufen lassen", meint ein In-
terpreta, ,,vor allem seine Figurenbilder
zum Zeitgeschehen. Und es ist kein Ein-
zelfall, daß ein ursprünglich überzeug-
ter Käufer ein Bild wieder zurückge-
bracht hat, weil es die Familie oder die
Freunde als unerträglich empfanden.
Deshalb waren Duwes Arbeiten noch
nie wirklich Kunsthandelsobjekte, al-
lein die Galerie Poll in Berlin hat sich
seit Jahren immer wieder dafür einge-
setzt". Und die ,,Zeit" stellt in ihrem
kurzen Nachruf mit anklagendem Un-
terton fest: ,,Jahrelang schlug er sich
mit Gelegenheitsarbeiten durch: Por-
tràfavftrage, Glasfenster für Altershei-
me, Wandbilder für das Klärwerk. Den
herrschenden Kunsttendenzen machte
er keine Konzessionen und verzichtete
darauf, sich dem Kunstrummel anzudie-
nen. ,Gute Hamburger Lokalgröße' zu
sein, höher war sein Anspruch nicht."5

Harald Duwe wurde 1926 in Ham-
burg-Rothenburgsort geboren, erhielt
1942 eine Lithographenlehre und mußte
von 1943 bis 1945 Kriegsdienst leisten.
1946 bis 1949 studierte er an der Staatli-
chen Hochschule für bildende Künste
in Hamburg bei Willem Grimm und
Erich Hartmann, zwei Semester ver-
brachte er an der Kunstakademie in
Stockholm. Seit 195 I arbeitete er als
freischaffender Künstler. Zweimal er
hielt er ein Stipendium, 1954 vom Kul-
turkreis im Bundesverband der Deut-
schen Industrie, 1966 vom Land Schles-
wig-Holstein für die Cité des Arts in pa-
ris.1970 wurde ihm der Edwin-scharff-
'Preis der Stadt Hamburg verliehen. Seit
1964 war er Lehrer für räumliches Ge-
stalten an der Ingenieurschule für Fahr-
zeugtechnik in Hamburg, seit 1975 Do-
zent aî der Fachhochschule in Kiel.

In frühen Werken sind impressionisti-
sche Einflüsse zu erkennen, die später
eher durch solche der Neuen Sachlich-
keit verdrängt werden; Duwe hielt im-
mer am Gegenstand fest. Er sagte dazu
später einmal: ,,Ich hab' in meinem Le-
ben nicht ein einziges Mal versucht, Zei-
chen von der Qualität, wie sie im ab-

strakten Bereich für gültig angesehen
werden, zu erfinden. Es hat mich immer
gelangweilt, ich wußte gar nicht, warum
ich so etwas h¿itte tun sollen."6 Seine
frühen Städtebilder und Trümmerland-
schaften, seine Porträts und vor allem
seine zeitkritischen, manchmal symbo-
lisch überhöhten Bilder werden zur ih-
rer Zeif kaum bekannt. Der Biograf der
Hamburger Kunstszene, Volker Detlef
Heydorn, selbst Maler und in den fünf-
ziger Jahren eng mit der Kunstzeit-
schrift ,,Von Atelier zu Atelier" verbun-
den, schreibt, daß ,,der rìon Kunstmana-
gern und gewissen Künstlern ausgeübte
Druck so stark (war), daß sowohl Ha-
rald Duwe wie auch Willy Colberg es
nicht wagten, ihre damals entstandenen
engagierten Gemälde in Hamburg zur
Ausstellung zu bringen."T

Erst allmählich wird man auf Duwe
aufmerksam, 1964 bei der Berufsver-
bandsausstellung; 1968 erhält er eine
Einzelausstellung im Schleswig-Holstei-
nischen Landesmuseum" der in den
siebziger Jahien weitere im norddeut-
schen Raum folgen.8 Vor allem die Rea-
Iismus-Aus,stellungen der siebziger Jah-
re machen ihn relativ bekannt, wobei er
gelegentlich in enger Beziehung mit den
,,Kritischen Realisten" aus Westberlin -
Sorge, Petrick, Vogelgesang, Waller -
gesehen wird.e

Überblickt man das Gesamtwerk an
Hand der Ausstellungskataloge, so ist
man erstaunt, wie sich immer wieder
neue Facetten auftun, nicht nur, weil
neu gemalte Bilder hinzukommen, son-
dern auch ältere, neu entdeckte, erst-
mals der öffentlichkeit vorgestellte. Zu-
gleich läßt sich eine inhaltliche Homo-
genität erkennen, die auch im erneuten
Aufgreifen lange zurückliegender The-
men zum Ausdruck kommt. Insgesamt
kann man verschiedene Themenkreise
ausfindig machen, die eng ineinander
greifen und sich teilweise zu bestimm-
ten Motivketten - zum Beispiel die
Strandbilder oder die Demonstrations-
szenen - bündelir. Privater und berufli-
cher Alltag, Tagespolitik und allgemei-
ne Probleme in einer kapitalistisch orga-
nisierten Gesellschaft stehen im Zen-
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trum von Duwes Bildwelt. Aus der an-
fänglichen dokumentierenden, registrie-
..nã"tt Sicht wird immer mehr eine hin-
weisende,¿oft sarkastisch überzeichnen-
de, fast karikierende, drängende, ja 

1u-f-
dríngliche Bilddemonstration, die sich,
,r- di. Wirkung auf den Betrachter
noch zu steigern, gelegentlich kunsthi-
storischer Pathosformeln wie Tondo
oder Triptychon und ähnlicher Formen
mehrteiliger Bilder bedient.

Der Mensch nimmt eine zentrale Po-
sition in Duwes Vy'erk ein' Porträts der
Mutter Elsa Duwe von 1944, 1950, 1953

und 1965 stehen am Anfang, schlichte
und mit liebevoller Genauigkeit gemalte
Ansichten einer Arbeiterfrau' Sich
selbst sieht er mit entlarvender Strenge
1961 / 68 in verschiedenen Steckbriefan-
sichten (,,en face", ,,Halbprofil nach
links". ,,Èalbprofil nach rechts" usw')

mit massigem Schädel, fast ausdruckslo-
sem Gesióht und kurzen eng anliegen-
den Haaren, der Kopf fast wie aus Gips
modelliert. Als halb Ertrinkender
schaut sein Kopf in einem Rundbild aus
àem Wasser heìvor, und im ,'selbstbild-
nis im Wasser" vort 1972 porträtiert er
ri"tt mit nacktem OberkörPer und
Schwimmring mit eindringlich mahnen-
ã"-, ub". auih leidendem Blick' Scharf
konturiert, in Alltagskleidung und mit
betont 1ässiger Körperlichkeit geben
sich die von Duwe Portrâtierten, etwa
,,l"tt.u Knüttel" von 1968 oder ,,Mi-
óhael Hauptmann" vott 19'72, in persi-
flierender Pose ein junges Paar als

,,Samson und Delila" von 1976' Anson-
sten finden sich in den vielen Figuren-
bildern Duwes der anonYme Durch-
schnittsbürger, der wohlanständige
Nachbar vãn nebenan, dessen innere

öde und Spießigkeit sich in grober leib-
licher Fülle breit macht'

Zunächst dominieren in den frühen
fünfziger Jahren Landschafts- und Städ-
teansiõhten, in denen Duwe bewußt ab-
geschiedene, wenig attraktive Winkel
ãeiner Heimaf zur Darstellung bringt;
,,Brücke auf Steinwerder" und ,,Hafen-
selande am Steinwerder" von 1956, "St'
Þauli" (1960.¡ oder .,Werlt am Kanal"
(1957\. Strandbilder aus derselben Zeit
ìeigen spielende Kinder und sonntâgli-
che- Ausflugsstimmung: das allmählich
wieder zur Normalität zurückkehrende
Nachkriegsleben. Duwe zeigt aber auch
immer,ii"d.. Trümmerlandschaften,
ei., ,,su.titatsfalttzeug" (1953) oder das
zerstörte,,Wandsbeck* (1952)' ZersTö-
rung und Schrecken des Krieges, da-
mali unmittelbare Vergangenheit' hat
Duwe erst viele Jahre später in um so

grauenvolleren Szenen gleichsam rekon-
ãtrui.tt, um die Katastrophe erneut als

Menetekel für die Zukunft zu beschwö-
i.". l- Jahr der fünf?igsten Wiederkehr
der sogenánnten ,,Machtergreifung"
zeigt Duwe,,Brandopfer", Bomt-enop-
fer;,,,Luftschutzkeller" und,,Nissen-
hütte", malt er ,,Hamburg brennt' In Er-
innerung an den 24. Juli 1943, entstan-
den 1982"' In dem TriPtYchon ,'Der
Trommler" von 1982/83'0 stellt er sich
im Mittelteil selbst als trommelnden
eitnpf.n dar. Vor dem Hintergrund mit
Hakenkreuzfahnen geschmückter Häu-
serfassaden, vor KZ-Mauer' Exekution
und Bücherverbrennung haut der Hit-
lerjunge mit aufgedunsenem, bläulich
schimiterndem Gesicht wie abwesend
auf die Trommel; im linken Seitenteil
brutale SA-Visage und Menschenjäger,
rechts zerbombte Menschenleiber vor
t.".tt..td"tt Ruinen. Mit seltener Ein-
drins.lichkeit bringt sich der Künstler
uls Jelber Schuldbeladener mit ein' Er
trägt schwer an der Aufarbeitung der
Veigangenheit und hat es um so schwe-
.". in "in"- Land, das Vergangenheits-
bewältigung vorschnell im Konsum-
rausch erstickte.

Zwischen den frühen Trümmerbil-
dern und der späten Wiederkehr des fa-
,"hirtlt"ft"tt Aþtraums steht eine Serie
aus den Jahrerr 1966 bis 1968, in denen
lut", verstört über die Nachrichten
lo" ¿"" Auschwitz-Prozessen' die Lei-
den der KZ-Opfer in erschreckenden'
fast abstoßenden Szenen von ausgezehr-

/

ten, verstümmelten Menschenleibern
ins Bild bringt, vergleichbar Otto Dix'
Kriessbildern oder den geschundenen
Menãchen bei Francis Bacon' In dem
vierteiligen Ölgemälde',Graue Wand"
hängen 

-grausig zugericht efe, aî Händen



-îçs--
-¿r **' -ñ&

Harald Duwe, Nachkriegszeit, 1948,/49

Seite 66: Krone aus Fleisch und Blut,
1967,/71, öyrw. IAO x 140 cm

und Füßen gefesselte Menschenleichen
an in der Vy'and befestigten Stangen,
enthauptet oder mit aufgeschlitztem
Leib, aus dem die Gedärme herausdrin-
gen. Andere, bis auf die Knochen aus-
gemergelte, durch Folterungen entstell-
te Menschen sind in ,,Hockzellen" - so
mehrere Titel - gepfercht. Ein ,,Männli-
ches Bildnis" zeigt ein von Leid und
dumpfem Schmerz gezeichnetes Mân-
nergesicht, das fast ganzyorl dem dunk-
len, schmutzigfarbenen Untergrund auf-
gesogen und in ihm zu erlöschen
scheint. In mehreren Szenen von
,,Duschbädern" erscheint der Akt der
reinigenden Erfrischung wie ein quälen-
der Exzeß vertierter Menschenknäuel

aus Fleisch und Knochen. ,,Wartende",
,,Lager" und ,,Opfer" ergànzen den ma-
kabren Zyklus.

Die Darstellung des Eingeschlossen-
seins und der Reduzierung des Lebens
aufs bloße Vegetieren gelangt in grau-
sig-symbolhafter Form in der ,,Großen
Sitzenden" und in ,,Eine K¡one aus
Fleisch und Blut" zu monströser Ver-
dichtung. Sie setzt sich fort in der ,,Stu-
die für ein Denkmal am Strand", das
Denkmal eines davon- und sogar zu An-
sehen gekommenen Täters, ein feister,
kahlköpfiger, mit Schmiß und dicker
Brille verunzierter, nackter \{ann, der
träge im Strandkorb hockt und die Füße
wie unabsichtlich auf menschliche Ge-
därme aufgestützt hat. Verallgemeinert
findet sich die Problematik in ,,Das
Notwendigste", einem mit Spitzentüch-
lein verzierten, hockenden, ekelhaften
menschlichen Schlund, weit aufgerissen

und zahnbewehrt, mit großen klobigen
Extremitäten und plumpem
Geschlechtsteil.

Die Schatten der Vergangenheit, die
Duwe wiederkehren sieht, korrespon-
dieren mit der oberflächlich optimisti-
schen, bei genauem Hinschauen aber

. dumpfen und bedrückenden Atmosphä-
re der fünfziger Jahre, die Duwe in den
Gemälden ,,Nachkriegszeit" von
1946/48 und ,,Zirkus" von 1955 einge-
fangen hat.1t Abwartend und regungslos
steht in ersterem eine Menschenmenge,
eingezwängt zwischen hohen, kahlen
Häuserfassaden mit Wahlplakaten und
einem polizeilichen Absperrkordon. Ei-
ne Straßenlaterne im schmalen Vorder-
grund betont di,e starre Ordnung. Auf-
schlußreich ist èine zweiie, skizzenhaf-
tere Fassung des Motivs, in der im Hin-
tergrund deutlich eines der damaligen
Hetzplakate der CDU zu erkennen ist,67



die in der Tradition der Nazipropagan-
da den roten Untermenschen als ab-
schreckenden Popanz heraufbeschwo-
ren. Im ..Zirkus" - ein Bild, das kürzlich
erneut, ínï Ruhrn.n einer Beckmann-Eh-
rung, ausgestellt wurdet2 - ereignet sich
soziale Gegenwart als böses Schlächter-
spiel im Käfig, assistiert von einem bie-
dermännischen Adenauer und einem bi-
gotten Kleriker.

Verstärkt befaßt sich Duwe mit dem
politischen Zeitgeschehen in den durch
die Studentenunruhen geprägten späten
sechziger Jahren, die in Demonstra-
tionsdarstellungen und antimilitaristi-
schen Bildern ihren Niederschlag fin-
den.,,Kiesinger" (1969),,,Demonstra-
tionszug" oder,,straßenkampf" (beide
1974) zeigen die damaligen, oft gewalt-
tätigen Auseinandersetzungen mit der
Polizei. rJm l98l/82 mit der erstarken-
den Friedens- und Anti-AKW-Bewe-
gung wiederholt sich die Szenerie in Ge-
mälden wie ,,Give Peace a chance",

,,Brokdorf",,,Polizeieinsatz",,,Demon-
stration" mit strangulierter Puppe als
Bundeskanzler Schmidt, und,,Friedens-
demonstration", in der sich der Künst-
ler selbst als demonstrierender Bundes-
wehrangehöriger mit stahlhelmbewehr-
tem Totenkopf über ordensgeschmück-
ter Bundesflagge darstellt. Duwes Sol-
daten sind brutale Zyniket mit aufge-
schwemmtem Gesicht wie in ,,Schwarz-
Rot-Gold" (1969), vor aufgerissener Pla-
katwand in den Bundesfarben, hinter
der ein fades Reklamelächeln auf-
scheint, oder im ,,Soldat mit Helm und
Brille" (1970). In einer Mappe mit zehn
Lithographien, basierend auf Zeichnun-
gen von 1971, demonstriert er in quasi
privaten Albumblättern das tumbe Ant-
litz der Todesmaschinerie, genannt
,,Barras" (,,Soldatenbraut",,,Gruppen-
bild", Soldat und Waffen" etc.)'

Ganz bei sich selbst ist Duwe in den
Bildern des bundesdeutschen Konsu-
mentenalltags, der sich erstmals im

,,sonntagnachmittag" von 1956-60 an-
kündigt, in der das familiäre Zvsam-
mensein zur dahindösenden Verdau-
ungsstunde herabgesunken ist. 1982
taucht das Wohnzimmer in ,,Tagesthe-
men" wieder auf, diesmal mit pompöser
Fernsehwand, als Ort der Sinnesab-
stumpfung und Gehirnverdickung. Auf
dem Fernsehschirm verrecken Men-
chen, davor spielt ein Kind mit Spiel-
zevgpanze.r und -soldaten (abgebildet in
tendenzen Nr. 145, Seite 32). Duwe at-
tackiert den stupiden Materialismus,
der das Leben aufs Kaufen reduziert -
im ,,Supermarkt" von 1977 sfellt er sich
selbst in der drängelnden Käuferschlan-
ge dar -, und variiert in verschiedenen
Freßbildern eine fast zwanghafte Ein-
verleibungsgier: aus Prestige oder Aus-
gleich für andere, unerfüllt gebliebene
menschlich-soziale Bedürfnisse. In den
Gemälden,,Familienfeier" und,,Klei-
nes Eßbild", ,,Kind mit Torte" und
,,Kindergeburtstag" werden üppige
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Harald Duwe, Familíenfeier, 1974, AL/Lu.
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Mahlzeiten aufgefahren, um die sich die
Erwachsenen wie Gefangene eines Ritu-
als in kalter Spießeridylle scharen, wäh-
rend die Kinder mit leeren, traurigen
Augen auf àas Kuchengebirge starren.
Im,,Abendmahl" von 1978 schart Duwe
Freunde und Bekannte um sich, auf
dem Tisch liegen zwischen Essensresten
in Schüsseln und Tellern das leibhaftige
Haupt Christi, seine Hand, sein Herz;
Gewalt und Opfer als beklemmendes,
blutrünstiges Tischstilleben vor illustrer
Herrengesellschaft.

Des heutigen Menschen gestörtes
Verhältnis zur Sexualität und zur Natur
zieht sich über viele Jahre durch Duwes
lange Reihe der Strandbilder. In zwei
,,Großen Strandbildern" von 1972 rä-
keln sich Menschen auf der Suche nach
vermeintlicher Freiheit zwischen Autos,
Motorrädern, Wohnwagen, Strandkör-
ben und Zelten auf engstem Raum im
abfallùbersäten Sandstrand, trostlos
und apathisch in der Hitze. ,,Ein Platz
an der Sonne" ist nichts als eine schäbi-
ge Müllhalde aus Zeitungsresten und
Blechbüchsen. ,,Vater mit Kind" posiert
stolz vorm Kühlergrill des Statussym-
bols Auto, Muttern benutzt den ,,Re-
kord de Luxe" als Umkleidekabine, und
das ,,Kind am Strand" wird zur nied-
lich-komischen Assistenzfigur eines
protzig, direkt am Wasser geparkten
Mercedes. Die Menschen wirken wie er-
starrt in ihrer Fleischlichkeit oder trei-

. ben in der ,,Fördeszene" von 1977
gleich lebenden Leichnamen im ver-
dreckten Gewässer. Eine Zusammenfas-
sung dieses tristen Bürgeralltags gibt
Duwe in dem Triptychon ,,Liebe, eine
ganz alltàgliche Geschichte": vom nack-
ten Ausflugsflirt mit Kofferradio zu Fü-
ßen des geparkten Autos über die feier-
lich-steife Hochzeit in Bundeswehruni-
form (hinter dem Brautschleier lugt Du-
wes Kopf als Trauzeuge hervor) zum
spießigen Familienporträt im überquel-
lenden Wohnzimmerinterieur und zur
grauen Einsamkeit des Altersheims.

Auch Arbeits- und natürliche Lebens-
umwelt bilden den Gegenstand von Du-
wes Bildrepertoire. Im,,Büro", ca. 1960,
zeigt sich der arbeitende Mensch sche-
menhaft in monotoner Reihung hinter
spiegelnden Scheiben, der,,Pförtner"
von l9l6 wirkt fast unheimlich, panop-
tikumshaft in seinem schäbigen gläser-
nen Kasten. Die Industriearbeiter, dar-
gestellt als ,,Schweißer bei BMW" oder
in ,,Rohbaumontage bei BMW" (beide
1975), im,,Industriebild" von 1969/70
oder in der ,,Gabelstaplermontage" von
1979, hantieren in ihren monströsen

69 Schrrtrunzügen zumeist wie roboterhaft

zwischen Maschinen und Kabelgewirr.
Während die Menschen unten zu see-
lenlosen Anhängseln der Maschine wer-
den, erscheinen die von oben in der
,,Konferenz" von 1968/69 als feiste,
dickbebrillte, grimmassierende Mon-
ster, am spiegelblanken, von Aschenbe-
cher und Telefon bekrönten Konferenz-
tisch, oder lümmeln sich im ,,Karneval
der Direktoren" von 1977 bierselig mit
leichtbeschürzten Frauen unterm
Tisch.lr So wenig das soziale Gefüge in
Ordnung ist, so sehr ist der Umgang des
Menschen mit der Natur gestört, wie
Duwe dies schon in den Strandbildern
aufgezeigt hat. Duwe malt aber auch die
hilfl ose Schrebergartenidylle (1977) mit
Gartenzwerg, Fahnenmast und Fernseh-
antenne und mehrmals zum Teil große
Industrielandschaften mit der zum che-
mischen Schlachtfeld verschandelten
Natur. Ihr stellt er die fast märchenhaft
wirkende ,,Unversehrte holsteinische
Landschaft" (1 978) gegenüber.

Duwes Bilder sind unerbittlich und
penetrant. Sie wirken wie ein lastender
Alptraum, häßlich und schockierend,
nicht ganz ohne Pessimismus. Nirgend-
wo wird der Bann des Häßlichen und
Schuldhaften durchbrochen. Formen
des Protestes wie die Demonstrationen
erscheinen bloß als makabres gewalttä-
tiges Maskenspiel; wenn Duwe poli-
tisch Stellung bezieht wie in dem Litho
,,Angela Davis" von 197 7,ta wirkt er we-
nig überzeugend. Duwe ist Moralist;
seine Stärke liegt darin, hinter die hoh-
le, aufprotzende Fassade zu schauen,
dem ,,organisierten Chaos fertige bild-
nerische Formeln oder plakative Aussa-
gen entgegenzusetzen", Dix und Grosz
konnte man vorhalten, sie zeigten nur
das Negative, die Kriegskrüppel, den
elenden Proleten, die Dirne, den Schie-
ber oder den kriegslüsternen Militär;
Duwe zeigt die schreckliche Normalität,
die kalte Hölle FRD, die menschliche
Kommunikation und solidarisches Han-
deln dem perfekten technischen Fort-
schritt geopfert hat. Seine Bilder sind
nicht schwer zu entschlüsseln, seine Ab-
sicht war es immer, von jedermann ver-
standen zu werden. Duwe weist hin,
macht aufmerksam, zerreißt die Illusio-
nen. Mit überscharfem Blick läßt er die
Dinge im nackten Licht des leidenden
Skeptikers erscheinen. Seine Bilder sind
notwendig als Gegengift zur biedermän-
nischen ,,Wir-sind-wieder-wer-Hal-
tung", sie sind noch nicht die Medizin.
Machten sie den Betrachter ein wenig
sensibel, so wäre das schon ein Quent-
chen Hoffnung auf Besserung der Zu-
stände.

I Raine¡ Zimme¡mann, Der Maler Harald Duwe, in: ten-
denzen, 8. Jg., Nr. 43, Feb¡uar bis April 1967, S. 13 18,
hie¡:14.

2 Im Sommer 1984 fand unter diesem Titel eine Gemein-
schaftsaktion zahlreicher.westdeutscher Kunstvereine
statt, eine,,monströse Speditionsleistung" und,,vaterlän-
dische Kunsttopographie", wie sie Hans-Joachim Müller
leicht i¡onisch in de¡,,z€it" vom 6.7. 84 bezeichnete. Da
im allgemeinen, von Ausnahmen wie Westberlin abgese-
hen, nur jüngere Künstler berücksichtigt wurden, wird
auch Duwe innerhalb der zuständigen Region nicht er-
wãhnt. Bezeichtrend abe¡ doch, daß im histo¡ischen
Ùberblicksband Duwe nur einmal zitiert wird und dann
orthographisch falsch als,,Duve". Vgl. Kunstlandschaft
Bundes¡epublik. Geschichte./Regionen./Materialien,
Stuttgart 1984, S. l0ó.

3 Genannt wird Duwe wede¡ in Kindlers Malereilexikon,
dem neuen Kunstbrockhaus noch dem Lexikon de¡
Kunst aus de¡ DDR, weder in Juliane Rohs,,Deutsche
Kunst de¡ 60er Jahre", München 1971, in der Propyläen
Kunstgeschichte noch Peter Sagers,,Neue Fo¡men des
Realismus". Lediglich Hermann Raum: Die bildende
Kunst der BRD und Wsstberlins, Leipzig 19'17, Eeht ei-
nige Male kurz auf ihn ein.

4 Jens Ch¡istian Jensen, Harald Duwe, der Maler, in: Ka-
talog ,,Harald Duwe. Bilder. 1948 1982", Galerie Poll,
Berlin (West) 1983, o. S.

5 ,,Die Zeit" vom 29. Juni 1984: Harald Duwe. Die Ein-
schätzung basiert auf einem A¡tikel von Peter Sager, der
ein halbes Jahr zuvor im Zeil-Magazín Nr. 49 vom 2. De-
zember 1983, S.76-81 erschien€n ist (Titel: ,,Frost aus
dem Kachelofen").

6 Apex-Interview Nt. 3/1973, zitiert nach Katalog ,,Ha-
¡ald Duwe. Gemälde und Zeichnungen. 1946-19'14",
Ki€l 1974,/75, o. S.

7 Volker Detlef Heydorn, Maler in Hamburg 1945-1966,
Hamburg 1974 (Bd. 2), S. 30.

8 Die Einzelausstellung im Schleswig-Holsteinischen Lan-
desmuseum in Schleswig ìm Schioß Cottorf von I968
lindet zusammen mìt Ein¿elausstellunsen von Michael
Engler und Johannes Schaeubleqstatt] E. [olgen 1972
Kunsthaus Hamburg aus Anlaß der Verleihung des Ed-
win-Scharff-Preises, 19'14/'15 Kunsthalle zu Kiel bzw.
Von der Heydt-Museum in Wuppertal und 197ó das
Städtische Museum Flensburg. 1973 und 1983 stellt ihn
die Westberliner Galerie Poll aus.

9 Vgl. Aspekte der engagierten Kunst, Hamburger Kunst-
verein 1974; s. dazu Christoph Krämer, Engagement für
wen?, in: tendenzen, 15. Jg., Nr.98, November/Dezem-
ber 19'14,5.46/47.
D-Realismus, Realistische Kunst in d€r Bundesrepublik
Deutschland, Kasseler Kunstverein 1977.
Als guter Realist muß ich alles erfinden. Internationaler
Realismus heute, Kunstverein und Kunsthaus Hamburg
l9'78/79.
Fünf deutsche Realisten. Bettina von Arnim, Harald Du-
we, Matthias Koeppel, Wolfgang Petrick, Jürgen Waller,
Kunstverein Augsburg I 980.

l0 Vgl. tendenzen,24 Jg., Nr: 142, April bis Juni 1983, S.
34/35. Das Triptychon ist vom Museum in Utrecht, Nie-
derlande, angekauft worden. Hinweis von Peter Sager,
Zeit-Mag^zin vom 2. 12. 1983.

1 1 Mit diesen und weite¡en Bilde¡n wa¡ Duwe vertreten in
Ausstellung und Katalog,,Zwischen Krieg und Frieden.
Gegenständliche und realistische Tendenzen in de¡
Kunst nach 45", hg, vom Frankfurter Kunstverein, Ber-
lin (West) 1980.
Nur kurz e¡wähnt wird Duwe im Katalog,,Grauzonen/
Farbwelten. Kunst und Zeitbilder 1945-1955*, Neue Ce-
sellschaft für bildende Kunst, Berlin (West) 1983.

l2 Vgl. Katalog ,,Huldigung an Max Beckmann. 30 zeitge-
nössische Maler und Bildhauer zum 100. G€burtstag",
Galerie Poll, Berlin (West) 1984.

13 Das Gemälde war ein Auftragswerk für Dieter Giesings
Inszenierung von Botho Strauß' ,,Trilogie des Wiedersè-
hens . 1977 am Hamburger Deutschen Schauspielhaus
aulgelührt. Vgl. Katalog ..Als guter Realist muß ìch alles
erlìnden". S.74.

l4 Abgebildet im Katalog ,,Kunst als Waffe. Die,Asso' und
die revolutionäre bildende Kunst der 20er Jahre", Nürn-
berg 1971, S. l0l.

l5 Harald Duwe (Großensee), Was heißt hier Realismus?,
in: tendenzen, 18. Jg., Nr. 114, Juli-August 1977, S.18.
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Arbeiterkultur im dänischen Aalborg
Von Carl Nissen

Eine ganze Stadt im Zeichen von
Kunst und Kultur der A¡beiterklasse:
Vom l. Mai bis 7. August 1983 zeigte
Nordjyllands Kunstmuseum in Aalborg
die Ausstellung ,,Sozial gesehen - Skan-
dinavische Künstler früher und heute"
im Rahmen des Projektes ,,Arbeiterkul-
tur", an dem viele Institutionen der
Stadt Aalborg und die Gewerkschaften
mitarbeiteten

Ein bekanntes Museum für zeitgenös-
sische Kunst nahm sich der Aufgabe an,
in Zusammenarbeit mit arbeitslosen Ju-
gendlichen Geschichte und Gegenwart
sozialer Aspekte der skandinavischen
Malerei aufzuzeigen. Die Auswahl zeig-
te die Breite, in der die Arbeitsgruppen
der Arbeitslosen das soziale Leben ge-
spiegelt sehen wollten. Eine verwandte,

betont malerische Bildsprache gibt es
bei frühen Arbeiterdarstellungen und
den Bildern der Sozialromantiker (2. B.:
P. S. Kröyer, J. F. Willumsen, Edvard
Munch). Wichtig auch Bilder von Frau-
en über das Leben von Frauen: z. B.
Anna Ancher ,,Das Mädchen in der Kü-
che". In den zwanziger Jahren mit der
Stârkung der Arbeiterbewegung wird
die sozialkritische Komponente deutli-
cher: Arbeitslosigkeit, Massenveranstal-
tungen und Feste der Arbeiter sind Bild-
motive. Die Kùnstler veranschaulichen
gegen die bürgerlichen Kunsttendenzen
den Willen der Arbeiterklasse: ,,Frei-
heit, Gleichheit, Brüderlichkeit", sie zei-
gen ihre Sympathie für die Unterdrück-
ten, warnen vor Krieg und Faschismus.
Diese realistisch-kritische Tradition

setzt sich auch nach dem 2. Weltkrieg
fort.

Bei der Kunst der Gegenwart fällt der
starke Anteil der Künstlerinnen auf.
Eindrucksvoll Kirsten Christensens ke-
ramisches Bodenrelief-Epos,,Am Ende
steht für alle der Tod. Wichtig ist das
Leben vor dem Tod". Sie stellt zusam-
men mit der schweclischen Künstlerin
Lena Cronqvist aus, mit der sie eine ver-
wandte Auffassung neuer Figuration
verbindet. Das Engagement für die Er-
haltung des Friedens ist Teil der künst-
lerischen Arbeit vieler skandinavischer
Kúnstler, z. B. Siri Derkert ,,Bannt die
Atombombe".

Die Aktivitaten in Aalborg mit Aus-
stellungen an sechs weiteren Orten in
der Stadt zeiget, wie groß die kulturel- 70



Ausstellung von S teingutreliefs und Zeichnun-
gen der dänischen Künstlerin Kirsten Chri'
stensen, l9B3 (línks)

Im gleichen Paum ausgestellt: Lena
Cronqvist (Schweden), Isen, 1975-76, Ol,zLw.
l5I x 136 cm (rcchts)

Unten : Titelseile der Ausstellungszeitung von
1983 mit einer Abbildung von: Anna Ancher,
Mridchen in der Küche,1AAS, Otlfw.
88x 68cm

len Ressourcen der Arbeiterbewegung
eigentlich sind. Die 1983 erschienene
Programmzeitung ,,Arbeiterkultur"
stellt Beispiele vor:
O Im ,,Huset", einem fortschrittlichen
Kulturzentrum, waren Dokumente zum
Thema ,,Wenn das Tagwerk vorüber ist"
zu sehen: Die Entwicklung der Schre-
bergärten von Armengärten und genos-
senschaftlichen Nutzgärten in den 30er
Jahren zum Freizeitgarten heute mit den
Teilbereichen Freizeitarchitektur, Lie-
der und Musik.
O Im Gewerkschaftshaus zeigte man
unter dem Titel ,,Einigkeit macht stark"
wie Arbeiterkultur aus dem Kampf her-
aus gewachsen ist: Hafenarbeiter im
Streik, Gründung des Chores der Ha-
fenarbeiter und seine Auftritte, Arbei-
tersport im Protest gegen Elitesport, die
Antialkoholikerb ewegung.
O Im Kunstpavillon der Stadt Aalborg
waren Arbeiterporträts zu sehen. Histo-
rische und zeitgenössische Zeichnungen
und Gemälde gaben einzelnen aus der

großen Masse der produktiv Tätigen im
Porträt individuelle Würde.
O Im Alten Rathaus gab es eine Foto-
und Textdokumentation untepdem Titel
,,Wir errichten ein Gebäude"; ausge-
hend vom heutigen Industriezentrum
Aalborg zurück in die Vergangenheit
von Kinderarbeit, einem Streik jugend-
licher Arbeiter in Obels Tabakfabrik
1898, dem Kampf um den 8-Stunden-
Tag von 1890 - 1919. Angeschlossen
war die Ausstellung von Gemälden
zweier zeitgenössischer realistischer
Maler.
O Im Bürgerhaus der Stadt brachte die
Ausstellung ,,Wissen ein Werkzeug zur
Veränderung" Beiträge zur Arbeiter-
presse, zur Entwicklung der Arbeiterbil-
dungszirkel bis zur heutigen Volkshoch-
schule und zu gewerkschaftlichen Ver-
lagsaktivitäten. Diese Ausstellung war
um so wichtiger, als heute die modernen
Medien in der Hand der Großkonzerne
die Kultur des Wissens der Arbeiter-
klasse bedrohen. Angeschlossen war ei-

ne Ausstellung über Martin Andersen
Nexö, 1869-1954, den großartigen
Schilderer der Arbeiterklasse in Däne-
mark (bekannteste Werke: ,,Pelle der
Eroberer",,,Ditte Menschenkind").
O Das jomfru Ane Theater zeigte in
der Sommerpause zum 100. Todestag ei-
ne Karl-Marx-Ausstellung, die aus der
Bundesrepublik übernommen wurde.

'Wenn man erfährt, daß an allen Aus-
stellungsorten Veranstaltungen mit Fil-
men, Musik, Theater und Lesungen lie-
fen, daß dariiber hinaus eine Fahrt zur
gleichzeitig in Hamburg stattfindenden
Ausstellung,,Arbeiterkultur in Ham-
burg" angeboten war, wird der erstaun-
liche Umfang der Aktivitäten in Aal-
borg 1983 wirklich sichtbar. Möglich
wurden sie, weil die kreative Zusam-
menarbeit von gewerkschaftlichen Ar-
beitslosengruppen mit staatlichen und
städtischen Stellen in den Jahren vorher
schon eingeübt wurde.

i
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Comic-Salon
Erlangen
von Lisa Puyplat

Anders als bei der Literatur mit ihren
alten Traditionen, anders aber auch als
bei Film und Fernsehen, die auf der Ba-
sis technischen Experimentierens ent-
standen, waren bei der Geburt des Co-
mics ganz massive wirtschaftliche Inter-
essen beteiligt. .Mit Beginn seines Er-
scheinens in den amerikanischen Tages-
und Sonntagszeitungen wurde der Co-
mic als auflagensteigerndes Mittel er-
kannt und produziert. Das prägte seine
Entwicklung, zunächst in den USA,
nach dem Zweiten Weltkrieg aber auch
in den europäischen Ländern. In der
Bundesrepublik wurde die Emanzipa-
tion des Comics von den Umständen
seines Entstehens in besonderer Weise
dadurch erSchwert, daß die kulturbe-
stimmende Bildungselite ihn als Mas-
senware in die Schmutz- und Schundek-
ke verwies. Restriktive Maßnahmen wa-
ren lange Zeit die einzige Art, sich um
ihn zu kümmern. Und trotz des magi-
schen 68er Datums ist hierzulande, was
die gesellschaftliche und kulturelle Ak-
zeptaîz dieses Mediums angeht, immer
noch ein ,,Unterwegs-Stadium" zu kon-
statieren. Heute transportiert das Me-
dium in der Bundesrepublik Massenun-
terhaltung nach eingefahrenen Mustern
und Delikatessen in Kleinstauflagen für
Intellektuelle und Alternative ; die geho-
bene Unterhaltung für breitere Schich-
ten wird vor allem aus dem franco-bel-
gischen Raum importiert, wo der E-Be-
reich seit je keine Scheu vor seinem U-
Bruder hatte. Hausgemachte Innovatio-
nen mit Qualität und Zukunft kommen
nur spärlich.

Daß man bereit ist, den lange verach-
teten Comic endlich auch hierzulande
mit offenen Armen aufzunehmen, mit
dem Wunsch nach Differenzierung
Schneisen in den Comic-Dschungel zu
schlagen, die Wege für die deutschen
Zerchter, aber auch für die breiten, ent-
wicklungsfähigen Möglichkeiten des
Comics zu ebnen, das zeigten der bun-
desweite Ansturm der Medien und die
breite öffentliche Aufmerksamkeit für

den,,1. Internatinonalen Comic-Salon
der Bundesrepublik" vom 21. bis zum
24. Juní in der bayerischen Universitäts-
stadt Erlangen. Ausgerichtet worden
war dieser Salon vom Erlanger Kultur-
amt in Zusammenarbeit mit dem
ICOM, einem vor drei Jahren gegründe-
ten Interessenverband der Comic-Zeich-
ner und -Autoren. Rund 25000 Besu-
cher sahen Messe, Ausstellungen und
Rahmenveranstaltungen. Dabei ent-
schied sich die Frage der zentralen Dis-
kussionsïeranstaltung der vier Comic-
Tage, die den Comic unter die Alterna-
tive ,,Kulturgut oder Industriepro-
dukt?" stellen wollte, nicht nur in der
Meinung der Experten, sondern auch

allem Augenschein nach so: Kunst und
Kommerz bedienen sich eines Me-
diums, das ,,an und für sich" so neutral
ist wie andere Medien auch. Daß viele
Kulturgüter heute notwendigerweise In-
dustrieprodukte sind, ist eine Binsen-
wahrheit. Daß das eine das andere nicht
ausschließt, muß beim Comic eigens be-
tont werden, da das Medium allzu lange
und zu ausschließlich dem Markt über-
lassen war.

Der ,,Ware" Comic, die auf der Mes-
se dominant war, setzten die Veranstal-
ter in ihrem breiten und notwendigen
Rahmenprogramm das,,Kulturgut" Co-
mic gegenüber. Diskussionen und Vor-
trâge boten Reflexion und Hintergrund-
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Oben: Strip von Iilolfgang Sperzel, aus der
Ausstellung ,,Comics gegen den Krieg"

Links: Mathias Schultheiss, Seite aus ,,Char-
les Bukowski, Der lange Job" ¡Wilhelm Hevne
Verlag. München 1984. 6l Seiten)

Seite 74: Friedrich Karl Waechter, Blatt aus
,,Mcinner auf verlorenem Posten" (Diogenes
Verlag, Zürich 1983, 124 Seiten)

information. Beleuchtet wurde nicht
nur die Rolle des Comics in der Bun-
desrepublik, sondern beispielsweise
auch seine (aufklärende) Funktion in
den Ländern der 3. Welt, etwa in La-
teinamerika. Comics haben dort, so er-
fuhr man beim Round-table-Gespräch
zum Thema ,,Comic und Dritte Welt",
eine wichtige Bedeutung bei der Bil-
dung eines politischen Bewußtseins.
Kein Wunder deshalb auch, daß die so-
genannten ,,Basis-Comics", die als Teil
einer ,,Kultur von unten" von den Be-
troffenen Selbst gestaltet werden und

73 sich vor allem mit den gesellschaftli-

chen Mißständen in ihren Ländern aus-
einandersetzen, von einigen Militärdik-
taturen indiziert werden. Dennoch gibt
es sie im gesamten lateinamerikani-
schen Raum.

Die Unesco zeigte auf einem Infor-
mationsstand in der Messe mit den
,,Educational-Comics" ihre Version der
Erziehungsarbeit in den Dritte-Welt-
Ländern. Die Lenkung von oben macht
sie weniger wirkungsvoll als die ,,Basis-
Comics". Doch grundsätzlich weist der
Einsatz der Comics in jenen Ländern
auch fùr uns beispielhafte Wege auf, die
von den hierzulande überwiegend un-
terhaltenden Funktionen wegführen
könnten.

Cartoonisten wie F. K. Waechter und
Chlodwig Poth waren Mittelpunkt inter-
mediärer Nonsens-Shows. Beim Zei-
chentrickfilmfestival lockten vor allem
klassische Comic-Idole und bezeugten
die früh entdeckte Verwandtschaft der
beiden Medien. In der Reihe ,,Daffy
Duck und die Nazis", mit lange verlore-
nen amerikanischen Propagandafilmen

aus dem Zweifen Vy'eltkrieg, zeigten die
Idole der Warengesellschaft ihre Agit-
prop-Würdigkeit im unpathetischen
,,Made-in-USA"-Stil. Welten trennen
diese hurtigen ,,Krieg-Werbe-Spots"
von den scheinheiligen Durchhalte-
Epen à la ,,Kolberg", die auf der ande-
ren Seite des Ozeans gedreht wurden.
Es erwies sich als sinnvoll, daß die Stof-
fe und die Mittel des Mediums in die-
sen vier Tagen gerade auch in ihren
Wechselwirkungen und verwandtschaft-
lichen Bezügen ausgelotet wurden: hin
zum Film, der die Comic-Figuren das
Laufen lehrte, und zum modernen Car-
toon, der sie - etwas boshaft gesprochen
- das Denken lehrte. Denn von seinen
Grenzbereichen und Grenzüberschrei-
tungen her läßt sich vermutlich die Wir-
kungskraft des Comics am ehesten er-
messen, lassen sich seine Möglichkeiten
am besten abstecken.

Von verschiedenen Ansatzpunkten
her näherten sich auch die sechs Aus-
stellungen, die in Erlangen aufgeboten
waren, dem Phänomen Comic. Die



Städtische Galerie hatte für Kenner eine
Sensation parat: Über 400 Original-
zeichnungen belegten über 70 Jahre Co-
mic-Geschichte in nie zuvor dagewese-
ner Vollständigkeit. Der ,,Comic-
Kunst" war in anderen Ausstellungen -
gewürdigt wurde Amerikas fünfzigjâhri-
ger Donald Duck ebenso wie das über
ãreißigjâhrige bundesdeutsche Spieß-
bürger-Maskottchen Mecki - der ,,Rat-
tenschwanz" des Merchandising gegen-
übergestellt, das den ,,Kultwert" der ge-
zeichneten ,,Götter" mit den Devotiona-
lien der Warengesellschaft belegte'

Daß die Zukunft jedoch bei den
Schöpfern, nicht bei ihren Geschöpfen
liegt, belegte eindrucksvoll die Ausstel-
lung ,,Comics gegen den Krieg", zu der
eine Vielzahl von heutigen Comic-
Zeichnern und Cartoonisten Arbeiten
eingesandt hatte. Dem im Dienste der
,,Comic-Fabrik" stehenden anonymen
Heer früherer Zeichnetgenerationen

waren solch offene Stellungnahmen ver-
wehrt. Der,,Kult des Goldenen Kalbes"
hatte seine Tabus. Verantwortung und
damit auch Engagement erlaubt erst der
,,autor"-isierte Comic der Gegenwart'
Diese neue Zeichnergeneration setzt
denn auch auf ein Forum à la Erlangen
ihre Hoffnungen, erwartet Publizität für
ihre speziellen Schwierigkeiten. Beispiel
Matthias Schultheiß, der zu den besten
deutschen Comic-Zeich r.ern zàhlf : Zw ei
Jahre lang hat er an seinem gerade her-
ausgekommenen Bukowski-Band ge-
zeichnet. Ausgerechneter Stundenlohn:
nicht viel mehr als eine Mark. Die
Chancen für Zeichner seiner Qualität
sieht er deshalb einstweilen auch eher
im Ausland, im franco-belgischen
Raum zumal mit seiner ungebrochenen
Comic-Tradition' Deutsche Verleger
seien zu sehr auf Sex-and-Crime-Ge-
schichten aus, klagt er' Er dagegen
möchte im Comic beispielsweise auch

Poesie verwirklichen, haf zartliçhe und
nachdenkliche Geschichten in seiner
Schublade, für die er einen Vedeger
hier bisher vergeblich gesucht hat.

Einen hoffnungsvollen Artsatz ztt
Verbesserung der bundesdeutschen Co-
mic-Situation sieht Wolfgang J. Fuchs,
einer der renommiertesten Experten,
Mitautor des Standardwerkes,,Anato-
mie eines Massenmediums" (197 l), im
ersten, vom Kulturamt der Stadt Erlan-
gen und vom ICOM verliehenen Co-
mic-Preis, der in Erinnerung an den an-
spruchsvollen deutschen Comic-Ahn-
hirrn Wilhelm Busch ,,Max-und-Mo-
ritz-Preis" genannt wurde. ,,Der Preis",
sagt Fuchs, ,,kann dazu beitragen, daß
mãn in der BundesrePublik Comics
endlich als etwas ansieht, was man ge-

nauer beobachten muß, was man beein-
flussen kann. Preise setzen Signale, zei-
sen aber auch an, daß ein Medium ge-
iellschaf,tlich anerkannt wurde' Erste
Preisträger sind der Amerikaner Dik
Browne für den Coriric-Strip ,,Hägar",
der heute in'rund 1500 Zeitungen und
Zeitschriften in aller Welt erscheint; der
Förderpreis ging an den jungen Oster-
reichef Chris Scheuer und der Preis für
eine deutschsprachige Publikation an
den Cadsen-Verlag für die Reihe ,,Co-
mic-Art".

Karl Manfred Fischer vom Erlanger
Kulturamt und Verantwortlicher dieses
Salons, bilanzierte einen Erfolg, der die
Erwartungen voll und ganz übertroffen
habe. Ob der Resonanz erwagT man nun
statt des ursprünglich vorgesehenen
zweijährigen einen einjährigen Turnus
für äiese-Veranstaltung, die nach den
Comic-Umschlagplätzen im französi-
schen Angoulême und im italienischen
Lucca der dritte europäische Comic-Sa-
lon ist und der erste in der Bundesrepu-
blik. Daß der Comic ein öffentliches
Forum braucht, steht außer Frage' Seine
Möglichkeiten sind weder im kiinstle-
riscñ-unterhaltenden und im zeit- und
gesellschaftskritischen noch im pâdago-
!isch-didaktischen Bereich ausgelotet'
ôffentliche Hand, Medien und ein co-
mic-gebildetes, das heißt -kritisches Pu-
blikum müssen zusammenwirken, um
diesem Massenmedium endlich zum
Schritt vom eingefahrenen Wege der
,,Monokultur" Unterhaltung zu verhel-
fen. Das Feld darf nicht mehr allein
dem Markt und seinen rüden Gesetzen
überlassen bleiben.

\cutroncnbombc:
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I)as ,oFIoß der Medusa* in der
,rAsthetik des Widerstandsoo (Teit 2)
von Ruth M. Capelle

Ruth M. Capelle untersucht, wie pe-
ter Weiss in seinem Roman ,rÄ.sthe-tik des Widerstands.. das Gemälde
,,Das Floß der,Medusar" (lgl7/lg)
von Théodore Gêricault behandelt.
In tendenzen Nr. 147 brachten wir
- zusammen mit einer Abbildung _
den ersten Teil, hier folgt der ab-
schließende zweite Teil ihres Aufsat-
zes.

Im zweiten Band der ,,Ästhetik des
Widerstands" wird das Gemälde von
Géricault also als Metapher der zwei
unterschiedlichen Exilerfahrungen ent_
wickelt: In Paris bezieht es sich auf po_
litischen Widerstand und in Stockholm
auf intellektuellen Widerstand. Die Be_
handlung des Bildes zu Anfang des
zweiten Bandes (in paris) unterscheidet
sich von der vorherigen (in Spanien) da_
durch, daß hier die üblichen Methoden
der Kunstgeschichte zu einer detaillier-
ten Analyse angewendet werden im Ge_. gensatz wiederum zu der nachfolgenden
Erweiterung der metaphorischen Be_
deutung (in Stockholm). Weiss hat an-
scheinend neben den Erinnerungen von
Corrêard und Savigny auch einige kuns-
thistorische Abhandlungen, wahrschein-
lich die Arbeiten von Antal, Berger und
Eitner, zugezogen. Seine Verwertung
dieser Quellen führt zu einigen proble-
men: Erstens schreibt er nicht als Kuns-
thistoriker, im Gegenteil, er widersetzt
sich konsequent den kunsthistorischen
Versuchen, den historischen Moment,
das Hier und Jefzt, zu leugnen; seine
Deutung des Werks wird von der Ein-
sicht bestimmt, die schon Benjamin for-
muliert hat: ,,Das Subjekt historischer
Erkenntnis in die kämpfende, unter-
drückte Klasse selbst." Zweitens ist sei-
ne Auswahl der Informationen aus dem
Buch der Überlebenden von einer Vor-
stellung des Heldenhaften gezeichnet,
die den Kampf um das Leben einem po-
litischen Widerstand gleichsetzt.

Weiss beschreibt die historischen
Umstände, die den Anlaß zum Thema
des Gemäldes gaben; er geht ein auf
einzelne Kompositionsstudien und75 Skizzen^ die Biographie des Künstlers

und seine vermutlichen Beweggründe
und auf die ersten Auseinandersetzun-
gen mit dem Publikum des pariser Sa-
lons von 1819. Es geht ihm nicht wie
Kunsthistorikern nur um das fertige
Bild, sondern um die historischen pro-
bleme, die durch das Bild veranschau-
licht werden sollen und mit denen sich
Géricault auseinandersetzen wollte. Als
persönlichen Beweggrund Géricaults
hat Eitner hauptsächlich den Ehrgeiz
des Künstlers herausgestellt, ein großar-
tiges historisches Bild schaffen zu wol-
len, welches ihn in eine Reihe mit Gros
oder sogar Rubens stellen würde (Eit-
ner, S. 15), um bei der Gelegenheit des
kommenden Salons Eindruck beim pu-
blikum zu machen (Eitner, S. l8). Géri-
caults politische Einstellung, von Weissim Rahmen eines Kunstschaffens als
politischer Einsatz behandelt, wird von
Eitner nur beiläufig und als nebensäch-
liche, persönliche Motivation erwähnt.
(Eitner, S. 19, ,,The real challenge wasto translate an actual contemporary
event, fresh as the morning's news, into
an image of superhuman scale and ener-
gy, worthy of standing beside the work
of Michelangelo and the masters. Only
luck could give him the right subject for
this attempt". S. 52 ,,But these [political]
influences were not his main motiva-
tion, nor did they determine the mea-
ning of his work. If political controversy
stimulated Géricaiilt at the outset, it fai-
led to leave clear traces in the final
work, or for that matter, in the prelimi-
nary stages which led to it. All the evi-
dence shows, on the contrary, that his
interest was focused from the start on
the event itself, on its horrible reality,
rather than its political implications.")
In diesem Zusammenhang ist die Arbeit
von Antal wichtig, da er feststellt, daß
Géricault das Programm der Liberalen
unterstützte und eine radikale politische
Position bezog, die er in der Auswahl
seiner Themen und in seinem Stil zum
Ausdruck bringen wollte (Antal, S.
26-27). Im Gegensatz zu Antal, dessen
Schlußfolgerungen er überhaupt nicht
berücksichtigt, behauptet Eitner wieder-
holt, daß Géricault danach strebte, mo-
mentane politische Umstände auszu-

schalten und ztt transzendieren. So
preist er das ,,Floß der Medusa" als
,,Meisterwerk", da der Künstler den Ge-
halt seines Bildes verallgemeinert und
ihm dadurch eine höhere Bedeutung ge-
geben habe (Eitner, S. 44), daß künstle-
rische Überlegungen seine möglichen,
anfänglichen, politischen Gefühle über-
wunden hätten (Eitner, S. 53: ,,Vy'hate-
ver political feelings he may have had at
the start, they had long since become
overshadowed by artistic consideration
and by ideas at once more general andmore personal"); Çéricault habe
schließlich in seinem Gemälde die Dar-
stellung eines Urkonflikts erreicht:
nicht eine Episode der französischen
Geschichte sei das eigentliche Thema,
sondern der Kampf der Menschen ge-
gen die Mächte der Natur, gegen die
Weite der Entfernung und das Gewicht
des Todes: ,,For the picture's significan-
ce does not lie in what it tells of the
,Medusa', but in its comment on nature
as the destroyer of the shipwrecked.,.
(Eitner, s. 54, siehe auch Anmerkung
38.) Der Grund für diese Schlußfolge-
rungen Eitners ist in der Aufgabe zu se-
hen, die sich die bürgerliche Kunstge-
schichte gestellt hat, nämlich eine zeitlo-
se Bedeutung eines Kunstwerks zu su-
chen und damit den heutigen Betrachter
zu überzeugen, daß Kunst nicht poli-
tisch ist. Falls in einem Werk wie ãem
von Géricault politische überlegungen
dennoch eine Rolle gespielt ha6en
könnten, so werden sie für unwichtig er-
klärt. Die besondere Eigenschaft eines
großen Kunstwerks sei seine die Gegen-
wart transzendierende eualität.

Konsequent und mit steigender In-
tensität entwickelt Weiss dagegen die
Persönlichkeit und überzeugung des
Künstlers, wie sie schon von Antal an-
gedeutet wurde.
Géricault, Sohn des Vierzehnten Juli,
kannte die Krrifte, die den [Jntergang,
der AuJlösung entgegenzustellen waren,
die Revolution hate sich in ihm niederge-
schlagen, gleich-.einem Wundmal, er hat-
te die Frihigkeit. erstrebt, für die Errích-
tung einer Herrschaft des Gemeinwohls
wirken zu düden, doch er besafi nichts
als seíne künstlerische Sprache (...) Was
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útal in Géricault war, stand auf der Sei-
te der Erneuerung, dies kam in der Wahl
seiner Themen zum Ausdruck, in seiner
Malweise,.im Aufstrich der Farbe, der
Behandtufig der Formen, sein Leben
aber war eines in die Enge Gedrängten
(...) (rr, s 23)

Die intensive Hingabe Géricaults an
sein Thema schildert Weiss indem er
den Künstler mit den Qualen der Schiff-
brüchigen identiliziert :

Dahintreibend auf dem Plankengefüge,
in wolkengleichem Gewässer, fühlte Géri-
cault das Eindringen der Hand in die
aufgeschnittene Brust, den Griff um das
Herz desjenigen, den er am Tag vorher
noch zum Abschied umarmt hatte. (II,
S. l6) Géricault lag zwischen ihnen,
kroch auf dem schmutzigen Boden, ver-
suchte noch ein paar taumelnde Schritte,
wagte sich dann, zusammen mit den we-
nigen, díe noch frihig waren zu gehen,
hinaus auf die Strøfien, um Almosen
bettelnd. (II, S. 29) Géricault und seine
Gefrihrten, ausgezehrt, voller Wunden,
barfüJïig im Getriebe herumstreichend,
erhielten Seelcarten, Decken, Hcingemat-
ten zugeworfen. (lI, S. 30)

Darüber hinaus berichtet er über die
Vertiefung Géricaults in das Buch der
Überlebenden in einer Weise, die den
Erzàhler des Romans Géricault gleich-
setzt'.
Der Leser aber, der sich im November
t817 in das eben erschienene Buch über
den Schffiruch der Medusa vertiefte,
sah, wie sich hier die Epoche entfaltete,
in der er lebte, aus EngstirnigkeiÍ,
Selbstsucht und Habgier sah er ein Im-
perium mit provinziellen Zügen empor-
wachsen, die Profiteure sah er, und de-
ren Opfer. Die Leìden der Ausgesetzten
auf dem FIoJJ des gestrandeten Schffi
hatten ihn, wie viele andere erschüttert,
die Schrift der beiden Überlebenden, Sa-
vigny und Corréard, die ich in der zeit-
genössischen deutschen Überselzung in
der Nacht vom 20. auf den 21. Septem-
ber 1938 las, brachte ihm nun eine Fülle
von Szenen nah (.. ) (II,5.9)

Schließlich, wie schon erwähnt, iden-
fiflziert Weiss die Not und Verzweiflung
der Schiffbrüchigen auf dem Floß mit
der Situation der Exilanten in Paris (II,
13. Damit schließt er an Géricaults eige-
ne Intention an, der eine Identifizierung
des Betrachters mit den Menschen auf
dem Floß anstrebte (II, S. 27: Eitner, S.
26 u. 40).

Die gegenwärtige Bedeutung eines
Kunstwerkes ist also nicht bedingt
durch die Fähigkeit des Künstlers, sich
aus der eigenen Zeit zu lösen und den
Inhalt seiner Arbeit auf eine universelle

Ebene zu heben, wie es die bürgerliche
Kunstgeschichte postuliert. Die Ausle-
grrng uon Weiss ist von der Überzeu-
gung geprägt, daß der Urkonflikt der
Menschen nicht der mit der Natur ist,
eine bürgerliche Entstellung geschichtli-
cher Vorgänge, sondern vielmehr der
Klassenkampf ist, der in diesem Jahr-
hundert den Kampf gegen den Faschis-
mus einschließt. Durch die Verbindung
der damaligen Konflikte mit den Kon-
flikten, in die der Erzähler sich ver-
strickt sieht, gewinnt das Gemälde eine
Überzeugungskraft, die dem Bild in den
kunsthistorischen Abhandlungen abge-
sprochen wird. Dieser Unterschied in
der Behandlung von Weiss zu der von
Eitner liegt darin, daß Vy'eiss betont auf
ein subjektiv politisch bestimmtes Erle-
ben des Kunstwerks hinzielt, während
Eitner mit seiner absichtlichen Entwer-
tung des politischen Inhalts eine Objek-
tivität verfolgt, die das Werk neutrali-
siert und so das Ziel Gêricaults dra-
stisch entstellt.

Nun entstellt meines Erachtens aber
auch die Auswahl der Informationen,
die Weiss aus dem Buch von Corréard
und Savigny beziehT, den historischen
Moment. Die vielen, oft wörtlich wie-
dergegebener Zitate aus den verschie-
densten Teilen des Buches lassen kei-
nen Zweifel darüber, daß Weiss diese
Auswahl einem gewissen Gedanken-
gang ensprechend traf, und manche Er-
eignisse mit bestimmter Absicht über-
ging. Die Auslassungen haben meistens
mit der Fragwürdigkeit des Verhaltens
der Ausgesetzten auf dem Floß zu tun.
Weiss berichtet von der einzigen Frau,
die sich auf dem Floß befand, aber statt
ihr entsetzliches Ende zu schildern,
fragt sich der Maler bei Weiss verwun-
dert, was wohl aus ihr geworden ist:
Eigentümlicherweise hatÍe der Berichter-
statter nichts mehr darüber ausgesagt,
obwohl der Umstand, daJì eine einzige
Frau zwíschen den Mönnern anwesend
war, besondre Achtung verdient hätte. Er
wollÍe wissen, ob um die Frau gekdmpft
worden war, oder ob das Geschlechtliche
unter der tödlichen Bedrohung jede Be-
deutung verlor. (II, S. I5-16)

Savigny und Corréard beschrieben
ausführlich, daß die Frau mit ihrem
Mann zweimal über Bord gespült, aber
beide Male gerettet worden war und
schließlich mit Absicht in die See ge-
worden wurde (CS, S. 90, 114, 1 19). Von
irgendwelchen Kämpfen um die Frau
ist keineswegs die Rede, statt dessen
aber eingehende Beschreibungen dreier
Meutereien, von denen Weiss nur eine
erwähnt, ohne sich um die Klassen- und

Rangunterschiede, die dabei einer Rolle
spielten, zu kümmern (II, l4). Die erste
Meuterei trug sich noch auf der Medusa
zu, als sie anfing auseinanderzubrechen
und die Mannschaft befürchtete, auf
dem Wrack zurückgelassen zu werden.
Sie wurde aber von den Schiffsoffizie-
ren beruhigt (CS, S. 43). Ein vergebli-
cher Versuch, den Kapitän zu erschie-
ßen (CS, S. 52), wird auch nicht von
Weiss erwâhnt. Die zweiTe Meuterei
fand in der zweiten Nacht auf dem Floß
statt (CS, S. 84-105), von der Weiss
flüchtig den Anfang berichtet (II, S. 14).
In der Beschreibung von Savigny sind
es hauptsächlich Matrosen und einfa-
che Soldaten, die gegen die Offiziere
kämpften. Die Offiziere hatten den si-
chersten und verhältnismäßig trocken-
sten Platz auf dem Floß eingenommen,
wo auch der viel zu kleine Proviant ver-
staut war. Ein asiatischer Soldat eines
Kolonialregiments wird besonders be-
schrieben als einer, ,,der es sogar wagte,
einem Offizier zu drbhen" (CS, S. 85).
Arbeiter dagegen, wie die Soldaten der
Expedition angeschlossen, die die fran-
zösische Verwaltung des Senegal über-
nehmen sollte, werden als Helfer und
Verbrindete der Offiziere erwähnt. Von
den 150 Schiffbrüchigen, die ursprüng-
lich auf das Floß verladen wurden,
schreibt Savigny, daß nicht mehr als 20
auf der Seite der Offiziere kämpften
(CS, S. 100), von denen nur zwei fielen,
die aber ,,nicht Offiziere" waren; dage-
gen kamen zwischen 60 und 64 im gan-
zen um (CS, S. 104). In der fünften
Nacht war die dritte Meuterei (CS, S.
111-ll5). Diesmal werden die Meu-
ternden als ,,Spanier, Italiener und Ne-
ger" beschrieben (CS, S. 1 1 1), von de-
nen besonders Neger als Anstifter her-
vorgehoben werden. Sie werden be-
siegt; am Morg.en des fünlten Tages
sind noch 30 Überlebende auf dem
Floß; zehn davon können sich kaum be-
wegen. Diese Meutere ist von Weiss gar
nicht beachtet worden und auch nicht
das folgende Ereignis (CS, S. 115-120),
das am siebten Tag stattfand, als noch
27 am Leben waren: Da nicht genug
Proviant übrig war, beschlossen die
Stärkeren) unter ihnen natürlich auch
Corréard und Savigny, die Schwächeren
über Bord zu werfen. Zwölf wurden um-
gebracht:
Drei Soldaten und ein Matrose übernah-
men diese grausame Hinrichtung. Wir
wendeten unsere Gesichter ab und wein-
ten blutige Tränen über das Schicksal
dieser Unglücklichen. Unter ihnen war
auch die unglückliche Frau und ihr
Mann. (CS, S. 119) 76



Daß Eitner oder andere Kunsthistori-
ker nicht weiter auf diese Vorfälle ein-
gehen, ist nicht verwunderlich, denn sie
zitieren nur die Informationen aus dem
Buch der Überlebenden, die sich direkt
auf Skizzen und Studien von Géricault
beziehen. Diese Studien scheinen die er-
ste Meuterei auf dem Floß darzustellen,
da es noch von einer Menschenmenge
angefüllt ist, die es am siebten Tag nicht
mehr gab. Weiss dagegen zitiert sehr
viele Stellen aus dem Buch der überle-
benden, die nichts mit den Arbeiten Gé-
ricaults zu tun haben, um die anfringli-
chen Umstände der Expedition und das
Schicksal der überlebenden nach ihrer
Rettung zu schildern. Es muß also ange-
nommen werden, daß er diese Ereignis-
se absichtlich ausgelassen hat.

Es..ist eindeutig, daß der Kampf um
das Uberleben auf dem Floß zugunsten
der Privilegierten ausging: Von den 15,
die endlich gerettet wurden, waren nur
drei niedrigen Ranges, soweit das dem
Text zu entnehmen ist (CS, S. 145).Da der Klassenkampf eines der
Hauptthemen im Roman ist, und da
dieses Thema intensiv im Ráhmen des
.antifaschistischen Widerstands entwik-
kelt wird, muß gefragt werde, warum
Weiss diese sehr fragwürdigen Umstän-
de des Kampfes um das überleben auf
dem Floß ausläßt-

Als ersten Grund würde ich anneh-
men, daß er sich hier eine literarische
Freiheit nimmt, die es ihm erlaubt, den
krasseren Gegensatz herauszustreichen
zwischen den auf dem Floß Ausgesetz-
ten, die als untergeordnete Angestellte
zur Kolonialexpedition gehörten, und
den Leitern der Expedition, dem zu-
künftigen Gouverneur des Senegal und
dem Kapitän, einer der emigrés, die
nach dem Sturz Napoleons durch ihre
aristokratischen Beziehungen hohe po-
sten erhielten. (Diese Umstände werden
gaflz zrr Anfang des zweiten Bandes er-
wähnt, II, S. 8.) Aus einem ähnlichen
Grund übergeht er die Klassen- und
Rangunterschiede, bei Savigny und
Corréard so betont, denn sie entspre-
chen nicht dem klassischen prinzip des
Klassenkampfes : Arbeiter kämpften aufder Seite der Privilegierten auf dem
Floß. (Nichtsdestoweniger kamen sie
anscheinend alle vor der Rettung um.)

Als Hauptgrund aber würde ich an-
nehmen, daß es Weiss um die Entwick-
lung einer dialektischen Gegenüberstel-
lung geht:

In seiner ersten Beschreibung des Bil_
des (I, S. 345) schließt er sich der heroi_
schen Konzeption Géricaults an; hier
behandelt er noch nicht die historischen

Umstände, die die Entstehungsge_
schichte des Bildes bedingten.

In seiner zweiten Beschreibung stellt
er diese heroische Auffassung in Frage(II, S. 28). Die Zweifd an dem Erfoìg
der Einheit sind im Roman eingereiht in
die Schilderungen der Bemühungen der
Volksfront in Paris, dem Faschismus
Vy'iderstand zu leisten; d. h., das Bild
wird als Metapher der Vergeblichkeit
benutzt. Im Gegensatz dazu betont aberdie Auswahl der Informationen aus
dem Buch der überlebenden eine heroi-
sche Ausdauer, auch wiederum in die
Beschreibungen der Volksfront mitein-
geschlossen; d. h. nun als Metapher ei-
nes heldenhaften Kampfes.

Dieser Widerspruch spiegelt sich.auch in der biographischen Darstellung
von Géricault: der Künstler als Held,
der seine Kunst zur Waffe im Wider-
stand gegen die Reaktion und die privi-
legierten entwickelt, aber ohne Erfolgals Geschlagener untergeht, besiegt
nicht nur durch die historischen Gege-
benheiten seiner Zeit, sondern auch
durch innerliche Zwiespälte.

Eine dialektische Gegenüberstellung
dieser Art (wie sie Weiss auch an der Fi-
gur des Herkules entwickelt) hat eine
realistische Überzeugungskraft, da sie
sich kritisch mit einer optimistisch idea-
lisierenden Geschichtsauffassung aus-
einandersetzt.

Weiss hat sich den Vorschlag Benja-
mins ,,die Aufgabe des historischen Ma-
terialisten ist, die Geschichte gegen den
Strich zu bürsten" (Über den Begriff der
Geschichte, VII These") zur Aufgabe
gemacht:
Wollen wir uns der Kunst, der Literatur
annehmen, so mùssen wir sie gegen den
Strich behandeln, d. h., wir müssen alle
Vorrechte, die damit verbunden sind,
ausschalten und unsre eignen Ansprüche
in sie hineinlegen. Um zu uns selbst zu
kommen, haben wir uns nicht nur die
Kultur, sondern auch die gesamte For-
schung neu zu schaffen, indem wir sie in
Beziehung stellen zu dem, was uns be-
trffi. (1, at)

Seine Auseinandersetzung mit dem
Thema, das sich Géricault stellte, im
Zusammenhang mit der Problematik
des antifaschistischen Kampfes verdeut-
licht diese Bemühung, die Kultur und
Forschung neu zu schaffen, indem sie in
Beziehung gebracht wird zu dem, was
uns betrifft. Der Widerspruch in seiner
Entwicklung des Themas ist ein Beispiel
des verhängnisvollen Widerspruchs, an
dem sich die Bemühungen der Volks-
front in Paris zerschlugen, und der we-
der in der literarischen Arbeit Brechts

noch in der politischen Analyse der
Kominternmitglieder in Schweden auf-
gehoben werden konnte. Ein ähnlicher
Widerspruch charakterisiert auch seine
Beschreibung des Kulturbundes am En-
de des dritten Bandes.

Bis auf die ersten 95 Seiten in Band I
und die Schilderung in Band III der Ar-
beit, Gefangennahme und Hinrichtung
der ,,Roten Kapelle", einer Wider-
standsgruppe in Berlin, ist der Schau-
platz der eigentlichen Handlung im aus-
ländischen Exil. Weiss definiert den
Unterschied zwischen einem Emigran-
ten und einem politisch Verbannten:
Der eine fühlt sich in eine Fremdheit, ín
ein Vakuum versetzt, fühlt, daJJ ihm das
Gewohnte und Heimatliche auf eine
schmerzliche Weise fehlt, dafi er oft nicht
verstehn kann oder verstehn will, was
ihm widedahren ist, und da"fJ er sich ab-
wechselnd mit seinem persönlichen Lei-
den und den Schwierigkeíten der Umstel-
lung und der Versuche, gich ím neuen
Land anzupassen, herumschtcigt, wcih-
rend der andre nie sein AusgestofJensein
akzeptiert, stets die Gründe seiner Ver-
treibung im Auge behält und um die Ver-
cindrung kcimpft, die ihm die Rùckkehr
einmal ermöglichen soll. (1, S. 273)

Die Exilanten im Roman sind fast
ausschließlich politisch Verbannte. Ihre
Exilerfahrung ist in drei Hauptthemen
aufgeteilt, denen entsprechend auch die
Auslegung des Gemäldes von Géricault
entwickelt ist. Zuerst ist es der militäri-
sche Einsatz im Spanischen Bürger-
krieg, an dem aber die meisten Sprecher
d.er langen Diskurse als Sanitäter und
Arzte teilnehmen, d. h., Weiss legt das
Schwergewicht auf ihre humanistische
Einstellung. Dann ist es der politische
Einsatz der Volksfront in paris, bei des-
sen Beschreibung Weiss die Schriftstel-
ler (wie z. B. Heinrich Mann) übergeht
und sich auf die überlegungen der poli-
tischen Leiter und Organisatoren kon-
zenfriert, mit denen der Erzähler lange
Gespräche führt. Schließlich, in Schwè-
den ist es die intellektuelle Arbeit, von
der die Beteiligten sich erhoffen, daß
durch sie die Gründe ihrer Vertreibung
klarer gestellt werden können und einé
Veränderung herbeigeführt werden
kann. In jedem Fall ist es eine aktive,
äußerst energische und zielbewußte An-
strengung, die geschildert wird, und
konsequent damit verbunden ist der
Kampf um das Verständnis der Kunst
und Literatur aus der Sicht der Arbeiter-
klasse und der immer wieder in Frage
gestellten Rolle des Schaffenden, des-
sen Arbeit Weiss dem Kampf um die
Veränderung gleichsetzt.77



Die künstlerische Handlung spielte sich
dort ab, wo die gesellschaftlichen Krtifte
am heftigs ten aufeinønderstieJS en. Im
Zentrum der Widersprüche stehend, war
sie der Bedrohung ausgesetzt, zermahlen
zu werden, ihre Treibkraft aber war der
Wunsch, sich gegenüber den Gewalten
zu behaupten. (II, S. 213)

Es ist anzunehmen, daß V/eiss die
,,Rote Kapelle" als Beispiel des antifa-
schistischen Kampfes im Untergrund
wählte, da in dieser Gruppe Bürger und
Proletarier, Sozialdemokraten und
Komunisten, auch Parteilose, Geistes-
wissenschaftler, Künstler, Schriftsteller
und Arbeiter der verschiedensten Beru-
fe gemeinsam um eine Veränderung
kämpften, gemeinsam verfolgt und
schließlich verhaftet und hingerichtet
wurden. Durch die eindringliche Be-
schreibung ihrer Persönlichkeiten und
ihrer Beziehungen, ihrer Handlungen
und Überlegungen, die wohl an Intensi-
tät alles andere in der ,,Ästhetik des Wi-
derstands" überragt, '' erweitert Weiss
den Begriff des Exilanten auf den im ei-
genen Land politisch Entfremdeten, der
alles einsetzt, die Veränderung herbei-
zuführen und sich den Gewalten gegen-.
über zu behaupten. In dieser Gruppe
wurde das Widersprüchliche und Per-
sönliche in der gemeinsamen Anstren-
gung aufgelöst, die sonst immer durch
innere Zwiespalte behindert wurde.

Unmittelbar angeschlossen an die
Aufzählung der letzten Mitglieder der
Vy'iderstandsgruppe, die festgenommen
und hingerichtet wurden, deren aller-
letzte Botschaft noch war ,,Schafft die
Einheit" (III, S.239), folgen die Ausein-
andersetzungen mit den Problemen des
Freien Deutschen Kulturbundes, der im
Januar 1944 itt Stockholm gegründet
wurde (III, S. 240-260). Hier greift
Weiss noch einmal die Hauptthemen
seiner Arbeit auf, konzentriert auf die
Konflikte zwischen Sozialdemokraten
und Kommunisten, zwischen den Kul-
turvorstellungen der Bürgerlichen und
Arbeiter und auf die Problematik der
politischen Rolle der Kultur. Die Ein-
heif, zu der die Mitglieder der ,,Roten
Kapelle" gefunden hatten, zersplitterte
in den Diskussionen des Kulturbundes.
Obwohl das ,,Floß der Medusa" nicht
noch einmal direkt erwähnt wird, bezie-
hen sich doch einige Sätze indirekt auf
das Schicksal der Überlebenden nach
ihrer Rettung:
Für die, die draußen bleiben würden, be-
gann mit dem Ende des Exils dessen
tödliche Wirkung, nur die wenigsten wür-
den finden, was den Sinn ihres Überle-
bens bestdtigte. (III, S. 258)
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Das Exil war zu Ende, und jetzt war es,
als habe es uns doch einen Halt gege-
ben, und als ginge uns der Boden erst
verloren, als es darauf ankam, irgendwo
FuJì zufåssen. (IU, S. 261)

So beschreibt Weiss das Schicksal der
politisch Verbannten, nachdem das na-
tionalsozialistische Deutschland besiegt
war. Es könnte aber genausogut eine
Beschreibung der überlebenden von
dem Floß sein: 15 waren gerettet, fünf
oder sechs starben nach der Rettung,
drei blieben in Senegal, drei gingen
nach Frankreich zurück, drei wurden
arbeitslos, einer ging nach Indien (CS,
S. 145). Das Erlebnis der 15 entsetzli-
chen Tage auf dem Floß hatte sie nicht
zu der Einheit geführt, mit der sie die
politischen Gründe ihrer Aussetzung
hätten bekämpfen können.

Wie Géricault sein Bild als Ausdruck
seiner Kritik an der bourbonischen Re-
gierungsverwaltung und Kolonialpolitik
entwickelte, so benutzt Weiss das Ge-
mälde als Metapher der Exilerfahrun-
gen, ganz betont nicht des passiven An-
gleichens, sondern vielmehr des aktiven
Widerstands gegen die Gründe des
Exils. Das Exil aber, wie Weiss es the-
matisch entwickelt, ist nicht nur das Er-
lebnis der Unterdrückung in und Ver-
treibung aus Deutschland unter Hitler.
Es wird darüber hinaus zu einer Meta-
pher gestaltet, mit der die Entfremdung
ausgedrückt wird, die weiterhin besteht.
Der Exilant von Weiss, verzweifelt auf
dem Floß treibend, ist nicht nur derjeni-
ge, der sein Land verlassen mußte, sich
in bewaffnete und politische Konflikte
begab, sich bemühte, seine schriftstelle-
rische Arbeit zu einer Waffe im Wider-
stand werden zu lassen oder sich am
Widerstand im Untergrund beteiligte
und dort umkam. Der Exilant von
Weiss ist der Verbannte, der noch heute
zum Einsatz bereit ist und die Hoffnung
auf endlichen Erfolg nicht aufgibt.

Abküzungen und Literaturhinweise:
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Narrative of a Voyage to Seuegal in lEl6, London, lglg; diË
deutsche Ausgabe, im selben Jahr e¡schienen, eine der euel_len von Peter Weiss, war mir nicht erhältlich.
Die wichtigsten kunsthistorischen Abhandlungen über Géri_
cault und das Gemälde sind:
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cism" ursprünglich erschienen in Burlitrgton Magazine,
,A.pril 1935 - Januar 1941; neu aufgelegt in Classism ând Ro-
manticism, Icon Edition, 1973.
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Leserbriefe

Za tend.enzen Nr. 146
,,IWALEWA - Künstler
in der 3. Welt"

Liebe tendenzen- Redaktion !

Ilir wollen Euch nicht lange mit Vorreden
auJhalten und gleich zur Sache kommen:
Nach Erhalt und Lektüre des Heftes hat uns
doch leichter Unmut überfallen. Fast ein gan-
zes Heft von einer Person schreiben zu lassen,
ist wohl kaum sehr glücklich. LInd das insbe-
sondere dann, wenn der Schreiber zwal ver-
sucht, viel,, Persönlichkeit" eínzubringen, aber
über gesellschaftliche Zustände und Ausein-
andersetzungen, die doch den Lebensbereich
eines jeden prdgen, geradezu peinliches
Schweigen bewahrt.
Gíbt es keine Probleme ín Nigeria, in Austra-
lien etc., deren Aufnahme auch Aufgabe der
Künstler ist? Findet ihre Tätigkeit dort - ganz
im Gegensatz zu unserer Forderung und Pra-
xis hier - im gesellschaftlichen Schonraum,
d. h. Leerraum,.statt? Reicht in diesen Län-
dern plötzlich die Aufforderung zur Medita-
tion?
Und wie hat man sich die Abgrenzung der
afrikanischen Kùns tler gegenùber,,fremden"
Kulturen vorzustellen? So wie die der ,,deut-
schen Bevr)lkerung" gegen ihre ,,Überfrem-
dung"? Entschuldigung, nun ist es polemisch
geworden, aber das Unbehagen auch sicher
deutlich.
Und stellt man sich die Forderung nach
Rückkehr zur eigenen Traditíon auf europtii-
sche Verhtihnisse transponiert vor, so wird de-
ren Fragwùrdigkeit schnell deutlich: Sollen
wir heute Chorgestùhl schnitzen, um uns von
amerikanischer Bevormundung zu befreien,
oder sollten Sieghard Gille und Jürgen Weber
zu diesem Zweck lìeber zur Schnurkeramik
zurückJìnden oder zum langobardischen
Flechtband?
Zu guter Letzt Jinden sich im ganzen Heft
kaum Informationen über die Situation der
Künstler und ökonomische Grundlagen ihrer
Heimatländer, aus denen doch für uns die an-
deren Widersprüche der Gesellschaft entste-
hen, denen sich ein Künstler in unserem Sinn
doch in der einen oder anderen W.eise stellen
mufi und deren Einbezug (nicht erschöpfende
Behandlung) auch für eíne Kunstzeitschrìft,
die über fremde Länu, ' ttn ih¡ olso wichtig
ist.
Insgesamt sind wir der Meinung, dafi mit die-
sem Heft mehr Möglíchkeiten vergeben als
Chancen genutzt worden sind.

Mit besten Grüfien
Gereon Budéus, Ulla' Tíetjen,
Bremen

Liebe tendenzen-Redaktion,

Nur zögernd schreibe ich als Laie diese Zeilen
an ein'e Kunstzeitschrift.
Gelegentlich hatte ich ein Heft von ,,tenden-
zen" bei Freunden überflogen. Das Heft,,Iwa-
lewa - Künstler in der 3. Wett' erweckte mei-
ne Neugierde. Denn ich interessiere mich für
und unterstütze die Ilnabhängigkeitsbewe-
gungen ín der 3. Welt. Aufierdem hatte ich
eine Freundin, die sich mit afrikanischer
Kunst beschtiftigte.
Ein wesentlícher Bereich aus dem Leben die-
ser Völker tat sich mir auf, denn ich hatte
noch kaum eine Ahnung von dieser Kunst.
Mit Erstaunen und wachsendem Interesse ver-
tiefte ich mich in das Heft. Hier konnte ich
nachvollziehen, wie sich in Afrika, Neu-
Guinea, Australien, Indien und der Türkei bei
den Künstlern und ihrem Volk der Wunsch
nach Eigenständigkeit und S elbstbestimmung
ausdrückt und herausbildet. Verschüttete
,,Volles s chtit ze " werden aufg espürt und weiter-
entwickelt gegen die Macht der alten und
neuen Kolonialherren und gegen die dem
Volk aufgesetzte westliche Kultur. Anderer-
seits unterstützen - dies wird im ,,Iwale-
wa"-Heft auch berichtet - fortschrittliche
westliche Kunstschaffende die eigenstdndige
Kunstentwicklung in diesen Ländern.
Das ,,tendenzen"-Heft ist auch ein wertvoller
Beitrag dazu!
So etwas ist bei uns im ,,normalen" Kuhurbe-
trieb kaum zuJinden. Ich war aber auch et-
was erstaunt, in einer linken Kunstzeitschrift
darüber zu lesen, weil Kunst ja nicht unmit-
telbar Befreiung der Völker bedeutet. Das
Heft zeigte mir aber auf, daJJ Kunst sehr viel
mit Befreiung zu tun hat und genau in ,,ten-
denzen" reinpaJlt.
Das Heft hat mir noch eine Anregung gege-
ben: ich werde ab jetzt die Zeitschrift selbst
abonnieren!

M ít freun dli ch e n Grüfi en
Inge Feustle, München

Hinweis an unsere Leser
Ein grundlegendes Buch über die deutsche
Holzskulptur des 15. und 16. Jahrhunderts,
ihr Material, ihre Funktionen, ihren Markt,
über die Sehweisen der Epoche und über die
wichtigsten Künstlerpersönlichkeiten, ist
jetzt auch in deutscher Übersetzung erschie-

Michael Baxandall, Die Kunst der Bildschnit-
zer. Tilman Riemenschneider, Veit Stoß und
ihre Zeitgenossen,404 S,, 145 Abb. im Text,
102 SW- und 4 Farbtafeln, Verlag C. H. Beck,
München, Preis bis zum 31. 12. 1984 108,-
DM, danach 128,-.
In tendenzen Nr. 137 (Januar-März 1982)
brachten wir eine eingehende Rezension der
englischen Originalausgabe des Buches von
Jutta Held.79
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Buchbesprechangen
WIR - und die
Fotografie
Ein Bildband von Jörg Boström
und Richard Grübling
von Richard HÍePe

Mit dem Wörtchen WIR ist viel Schindlu-
der getrieben worden in diesem Jahrhundert'
WIñ *u..tt die Größten und sind wieder
was. ,,We" heißt die Hauszeitschrift der,,We-
stern Electric", des größten Konzerns der
USA, und ,,Noi" hieß die führende lllustrier-
te des italienischen Faschismus' WIR, das
soll Gemeinschaft bedeuten, wo Unterdrtik-
kung herrscht. WIR, das ist das Boot, in dem
wir ãile gemeinsam sitzen - lormierte Gesell-
schaft u;d die Gefühle beim Absingen des
Liedes vom schönen Westerwald' ,,Mir san
mir und schrei'm uns uns", heißt es auf bay-
risch. Bis Tucholsky kam mit seinem Foto-
buch ,,Deutschland, Deutschland über alles"
im Jahre 1929, in dem zu lesen steht: "Wir
ofeifen auf die Fahnen - aber wir lieben die-
ses Land. Und so wie die nationalen Verbän-
de über die Wege trommeln - mit dem glei-
äft." n""ttt, mit"genau demselben Reðht neh-
men wir pluß und Wald in Beschlag, Strand
und Haus, Lichtung und Wiese: Es ist unser
Land. Wir haben das Recht, Deutschland zu
hassen - weil wir es lieben. Man hat uns zu
berücksichtigen, wenn man von Deutschland
sþricht, ,rnsl Ko-monisten, junge Soziali-
sien, Pazifisten, Freiheitsliebende aller Gra-
de; man hat uns mitzudenken, \ryenn

-óåutschlan¿' gedacht wird"' Deutschland
ist ein gespaltenes Land. Ein Teil von ihm
sind wir."t

Das ,,WIR" über diesem Bildband von Bo-
ström und Grübling geht von diesem An-
spruch aus und von der eigentlichen Spal-
tung dieses Landes.

6õ bekannte und neu entdeckte Fotografen
schreiben in mehr als 230 Aufnahmen in ih-
t". ftl"¿i"* die Sozialgeschichte und die
iotogeschichte der Bundesrepublik. Deutsch-
landìm: Sie zeigen ,,Deutschland von un-
ten", wie ein anderer schon legendärer Foto-
berióht über Deutschland aus dem Jahre
1930 hieß.'?Sie fotografieren ,,Deutsche Men-
schen" wie August Sander in seinem nie voll-
endeten fotografischen Monumentalwerk
über die soziale Typologie der Weimarer Re-
nublik. Sie zeigen die wirklichen Gemein-
lchaften, in welche das Wir in dieser Gesell-
schaft zerfällt, die Arbeiter, die Streikenden'
dìe Solidarität gegen die Startbahn West
oder die Vertreter der Rüstungsindustrie und
der Bundeswehr beim Stapellauf des Panzers
Gepard, die Manager beim Krabbencocktail

Jörg Boström, Richard Grübling (Hg.)' WIR.
Fotografen sehen die Bundesrepublik, Wein-
heimTBergstraße (Beltz-Verlag) 1984, 136 S''
ca.235 Fotos, Format 31:24' Olwd, DM 680-

zum Empfang der Pelzindustrie in Düssel-
dorf unddie Þrovinzelite im Frack beim Ju-
biläumsschützenfest, die Arbeitslosen in
Dortmund und die Türken in Köln-Ehren-
feld, die Frauen am Montagabend bei Krupp
in Éssen, in Mutlangen oder beim Ur-
ñt; áer ostsee, wie ein bewundernder
Mannerblick sie sieht und wie eine solidari-
sche Fotografie. Die Männer im Gesangver-
ein und uñter Tage, beim Pistolenschießen in
der Polizeiausbildung und aul Montage auf
der Großbaustelle.

Sie zeigen Menschen, die als Maske leben:
Politikerlm ,,Langen Eugen"' Modelle beim
Friseurwettbewerb und Gesichter, die das
Menschliche abstreifen im Suffl, im Bahn-
hofsviertel, beim Kiffen.

Das groie Wir der formierten Gesellschaft
ist auflelOst. Die Bundesrepublik Deutsch-
land isT ein gespaltenes Land' Die Teile da-
von fotografierl dieses Buch' Soweit ist das

eine großãrtige und 1ängst überfällige Antho-
logiel Aus dern fotojournalistischen,,Schnee-
g.itob.t" (Siegfried Kracauer), das unser B.e-

íußtsein mit -Bildern zudeckt' die so wahr
sind wie die Abendschau, treten die Klassen-
verhältnisse und Klassenvertreter dieses Lan-
des deutlich hervor: als feiste Hülsen wie der
Besitzer einer Großdruckerei, die streiken-
den Arbeiter musternd wie Otterngezücht, als
oralle Tvpen wie die Bauarbeiter am ,'Was-
.erhausihen" in Frankfurt oder die Türken
beim ölringen in Hannover' Was immer an
einschlägigén Fotobüchern über diese Bun-
desrepublik in den letzfen 40 Jahren er-

schien, von diesem Bildband an gilt: ,'Man
hat uns zu berücksichtigen, wenn man von
Deutschland spricht, uns: Kommunisten,
junge Sozialistèn, Pazifisten, Freiheitslie-
tenãe aller Grade." Soweit ist dieser Band
ein Ereignis und ein noch größeres' we-il er in
einem rãnommierten Sach- und Fachbuch-
verlag und in makelloser, aulwendiger
Dructqualität (Duoton) herauskam'

Deutjich wird aber auch, daß dieses Ni-
veau vor allem den Herausgebern verdankt
ist und nicht im gleichen Maße dem Niveau
der zeitgenössischen Fotografie und Fotogra-
fen. Vielmehr schiebt sich von deren Niveau
vieles in das hier gesetzte Blickfeld' Fotos'
die in Fotobüchern, Illustrierten oder Fo-
toausstellungen unter dem Stichwort ,'Sozia-
les" gern als sozialdokumentarische Fotogra-
lie ausgegeben wetden: effektvolle Penner
und phãntasieanregende Punks, Huren oder
Ausgeflippte, das Bahnhofsviertel als

Dschungel für une¡schrockene Jäger mit der
Kamera, die Sterbesäle der Krankenhäuser
als soziale Kriegsschauplätze, Obdachlose
und Asylanten als bildkräftige Motive'

Daß die sogenannten ,'Randgruppen" -
von den Homosexuelþn bis zv d:n
Motorradrockern, von den Sintis bis zu 1u-
gendlichen Arbeitslosen - als Kehrseiten der
ãchweinchenrosa gemalten Schauseite dieser
Gesellschalt in einem solchen Band hervor-
treten müssen, versteht sich von selbst' Aber
in diesem Bemühen gerät die geschickte
Montage der Fotoauswahl olt zum Ver-
schnitti Die arbeitslosen Jugendlichen wir-
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ken mitgeschwemmt im Strorh der Fotos aus
Discos, dem Fan-Milieu oder der punk-Sze-
ne. Dem Elend der Alten gewinnt die Kame-
ra sensationshaltige Züge ab. Oder anders-
herum:Von den Schichten, welche eigentlich
die Wahlergebnisse in dieser Republik ver-
antworten, vom sogenannten mündigen Bür-
ger oder der schweigenden Mehrheit ist viel
zuwenig fotografiert: Beamte, Lehrer, Daten-. verarbeiter,Sekretärinnen,Hausfrauen,El-
tern, Bauern, Soldaten, Pendler, Schwarzar-
beiter, Müßiggänger in Fußgängerzonen -
das reizt unsere Fotografen nicht. Bis auf die
Meisterfotos von Gabriele und Helmut Not-
helfer über bürgerliche Eltern und ihre Kin-
der und die schüchternen Fotos von Martin
Rosswog über Bauern und Handwerker
(schüchtern - mißt man sie an August San-
ders Charakterfiguren) kommen ganze Klas-
sen und Schichten und Lebensbereiche ge-
genüber Stadtstreichern, Pennern und Ausge-
flippten viel zu kurz. Da stimmt es nicht
mehr. Und so wichtig und mutig der Auftritt
der starken Männer vom Bau und der IG
Metall in,diesem Fotobuch ist: Auch Bank-
angestellte und Schreibkräfte arbeiten bis zur
Erschöpfung. Entscheidende produktionsbe-
reiche und ihre soziale Gestaltenwelt wie die
Welt der Computer, der EDV und program-
mierer haben ihre Fotografie offensichtlich
überhaupt noch nicht gefunden.

Die Auswahl beschränkt sich im wesentli_
chen auf die letzten 10 Jahre, auf Könne¡ der
avantgardistischen Fotografie wie André
Gelpke (dessen Totentanzfiguren aus seinem
,,Karneval im Gürzenich,, hier zu Recht wie_
derentdeckt werden) und aul Newcomer aus
der oppositionellen und Arbeiterfotografie.
Das bringt frisches fotografìsches Blul und
intellektuelles Niveau, ich glaube aber, es81 reicht nicht aus. Die großenã1ten Leute der

Industriefotografie wie der kürzlich verstor-
bene Ludwig Windstosser fehlen ganz. Of-
fensichtlich hielt man diese Intimkenner der
Irrdustrie für Knechte der Industriellen. Ich
füge zwei Windstosser-Fotos hinzu, die den
durchaus engagierten Standpunkt solcher
Fotografen zeigen. Die ,,sozialkritische Ge-
ste", die Jörg Boström in seinem Nachwort
als Kriterium für die Auswahl ausgibt, reicht
weiter, als man das in Kreisen sozialkriti-
scher Fotografie oft wahrhaben will.
I Kurt Tucholsky, Deutschland, Deutschland über alles.

Reprint. Hamburg 1983, S.231.
2 Stenbock, Fermor, Graf Alexander. Deutschland von un-

Len. Eine Reise d_urch die proletarische provinz, Reprint.
Luzern und Frankfurt 1980.

f)ürers
Midlife-crisis?
von UÌsula Leibinger-Hasibether

In dem mehr als 300 Seiten umfassenden
Buch we¡den in chronologischer Reihenfolge
Kunstwerke in Abbildung und Text vorge-
stellt. Den Anfang macht ein Mosaik aus
dem 6. Jahrhundert, das ,,Großstadt-Tripty-
chon" von Otto Dix, 1927/28 entstanden, be-
schließt die Reihe. Nach welchen Kriterien
die Auswahl getroffen wurde, bleibt unklar.
Uber die Intentionen des Buches geben die
Autoren Rose-Marie und Rainer Hagen in
der Vorbemerkung Auskunft: ,,Gemälde wer-
den in diesem Buch nicht a1s Kunstwerke be-
trachtet, wenigstens nicht in erster Linie. Wir
sehen sie als Dokumente der Geschichte, be-
schreiben, was auf ihnen zu erkennen ist von
der Zeit ihrer Entstehung, erzählen von der
Gesellschaft, in der sie gemalt wurden, und

von den Interessen und Kenntnissen der zeit-
genössischen Betrachter. Wir möchten, daß
der Leser die Werke etwa so anschaut wie al-te Fotografien: als Bildzeugnisse europäi-
scher Vergangenheit."

Hier wird völlig übersehen, daß Bildwerke
keine platten Abbilder der Wirklichkeit sind,
eben keine Dokumente, sondern daß Kunst
erne ganz spezifische Art der Aneignung von
Wirklichkeit ist, somit ihr auch eine ihr ad-
äquate Betrachtungsweise zukommen muß.
Die Herangehensweise an historische Doku-
mente, an Fotografien und an Kunstwerke
muß eine je verschiedene sein.

Die Autoren erklären selbst die bunte Mi-
schung der Begrifflichkeit: ,,Nicht methodi-
sche Überlegungen standen am Anfang, son-
dern Emotionen." Sie hatten sich über Fern-
sehlilme geärgert, ,,in denen die Kunst so
sehr mit Experten-Wissen und Fach-Jargon
zugetextet war, daß die Bilder eher verdeckt
als dem Zuschauer nähergebracht wurden."
Rose-Marie und Rainer Hagen zogen daraus
folgende Konsequenz: Sie produzierten eine
Reihe von Fernsehfilmen über verschiedene
Maler, ,,in denen von Kunst kaum die Rede
ist, sondern von dem, was auf den Bildern zu
sehen ist, von Menschen und Gebäuden, von
Schicksalen und Alltagsleben", deren Ziel es
war, ,,Wissen über Vergangenes zu vermitteln
und gleichzeitig mit Kunstwerken vertraut zu
machen, ohne dies besonders zu betonen...

Emotionen können keine Fachlichkeit und
qualilizierte Arbeit mit Kunst ersetzen. Wie
soll über Kunstwerke geredet werden, wenn
methodische Uberlegungen fehlen, wenn
man sich der Mühe der Begrifflichkeit nicht
unterzieht?

Zu welchem Umgang mit Kunstwerken ei-
ne von historischen und begrifflichen Diffe-
renzierungen freie Kunstbetrachtung führt,
soll der Abschnitt über Dürers Kupferstich
,,Melencolia I* (1514 entstanden) veran-
schaulichen. ,,1514 war er 43 Jahre alt - viel-
leicht hat er etwas von dem gespürt, was wir
heute mit ,Midlife-crisis' umschreiben" (S.
82). Als ob bestimmte Erscheinungsformen
aus unserer Zeit lnd deren Begriffe beliebig
übertragbar wären. In diesem Falle sollte
man doch Dokumente zu Rate ziehen, die
über die durchschnittliche Lebenserwartung
der Menschen in der l. Hälfte des 16. Jahr-
hunderts Auskunft geben.

In der Vorbemerkung heißt es noch:
,,Fehlt gelegentlich eine Zitat-Quelle, so des-
halb, weil wir sie bei der Zusammenstellung
dieses Buches nicht wiederfanden."

Bleibt zu erwähnen, daß dieses Buch aus
Aufsätzen des Kunstmagazins ,,art" zusam-
mengestellt wu¡de. Die Autoren danken dem
Redaktionsteam ausdrücklich:,,Ohne,art'
wären unsere Aufsätze nicht geschrieben
worden."

Gott sei Dank gibt es ,,art".

Rose-Marie und Rainer llagen, Meisterwerke
eriropäischer Kunst, als Dokumente ihrer Zeit
erklärt. ,,Warum trägt die Göttin einen Lands-
knechtshut?", 336 S., 109 farbige Abb., du-
mont taschenbuch, DuMont Buchverlag, Köln,
DM 19,80
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l ausgeführte hochgotische Westfassade (sieåe
Zeichnung), welcher seinerseits zur Erklärung
bestimmter Eigentümlichkeiten am Plan des
Schiffes herangezogen wird. Während sich
die Fassadenmitte in Laon, Reims, Paris -
oder auch an den Querhäusern in Chartres
selbst - dem Herantretenden triumphal öff-
net, verliert sie hier ihre Dominanz; die Por-
tale wirken ein wenig kümmerlich, die gewal-
tige Fensterrose scheint zwischen den seitlich
hochgereckten Gruppenlenstern wie einge-
sunken. Es muß also weiter geplant werden.

Die Künstler
aus Gugging
Von Manfred Chobot

Leo Navratil: Die Künstler aus Gugging. Me-
dusa-Verlag, Wien-Berlin, 450 S. mit 489
zum Teil farbigen Abbildungen.

In der österreichischen Kunst der Gegen-
wart nehmen sie längst einen festen Platz
ein: die Künstler aus Gugging. Trotz der Ver-
schiedenartigkeit ihrer Werke haben sie eines
gemeinsam: sie sind oder waren alle Patien-
ten von Leo Navratil im Niederösterreichi-
schen Landeskrankenhaus für Psychiatrie
und Neurologie.

Jean Dubulfet hat lür die kreativen Auße-
rungen von nicht-prolessionellen Künstlern
den Begriff ,,Art brut" geprägt. Leo Navratil
bezeichnet die Arbeiten der Gugginger
Künstler als,,zustandsgebundene Kunst"
und meint damit nicht Kunst aus dem Unbe-
wußten, ohne Absicht, ohne rationale Kon-
trolle. ,,Gerade diese Merkmale werden zu
Unrecht der Patientenkunst immer wieder
zugeschrieben und als Kriterien gegenüber
der Kunst der Berulskünstler angeführt. Die
Ausdrucksmöglichkeiten schizophener Pa-
tienten reichen jedoch vom ungewollten Au-
tomatismus bis zu voller Absichtlichkeit und
hyperrationaler Artifizialität. Zustandsge-
bundenheit bedeutet Einschränkung der
Freiheitsgrade in bezug darauf, was man
macht und wie man etwas macht und ver-
mehrte Kreativität. Der Unterschied zwi-
schen der Kunst der Berufskünstler und der
Patienten besteht darin, daß die Kunst der
Berufskünstler mehr traditionsgebunden,
kulturgebunden und zeitgebunden und die
Kunst der Patienten mehr zustandsgebunden
ist." Gerade durch den Realitätsverlust in der
Psychose wird der Psychotiker zur Schaffung
einer neuen Realität gezwungen.

Die Diskussion, ob diese Kreationen nun
als Kunst bezeichnet werden können oder
nicht, ist inzwischen abgeflaut. Denn schließ-
lich ist es ebenso irrelevant und für den Be-
trachter von untergeordnetem Interesse, ob
der Schöpfer eines Kunstwerkes Alkoholi-
ker, Raucher oder Diabetiker ist. Was zählt,
ist einzig das Werk. Weder Biographie noch

die Umstände der Produktion bestimmen die
Qualität eines Kunstwerkes. Allen etwaigen
Zweiflern sei deshalb die Auseinanderset-
zung mit diesem Buch dringend an Herz und
Augen gelegt.

Beim Lesen und Betrachten dieses Buches
erölfnet sich einem ein Universum, eine fas-
zinierend-phantastische Welt tut sich auf,
von der man nicht so bald losgelassen wird.
Kaum jemanden wird es verwundern, daß es
bislang vornehmlich die Künstler waren, die
von dem Schaffen der Gugginger Künstler
Impulse und Anregungen empfangen haben.
Im gleichen Maß vermittelt Leo Navratils
Buch neue Einsichten und Erkenntnisse der
Psychotherapie, die von der Fachwelt - was
zu hoffen wäre - entsprechend anerkannt
und angewandt werden sollten.

Mit der Errichtung des ,,Hauses der
Künstler" innerhalb des Niederösterreichi-
schen Landeskrankenhauses sind Leo Navra-
tils Bemühungen in ein neues Stadium getre-
ten, durch diesen Schritt wurde nicht nur ein
einmaliges Exempel statuiert, sondern es
wurde auch eine bislang unübliche Qualität
in der Behandlung der dort lebenden Men-
schen aufgezeigt. Es gibt in diesem Haus kei-
ne Zeichenateliers ilnd auch keine festgesetz-
ten Stundèn lür künstlerische Tätigkeit. Das
Zeichnen und Schreiben linden in ganz indi-
vidueller Weise, je nach persönlicher Dispo-
sition und äußerer Anregung statt. So haben
Geburtstagsleiern und andere Feste stattge-
funden, Fremde und Förderer der Künstler
wurden eingeladen. Das Haus der Künstler
in Gugging ist zugleich Wohnung und Ar-
beitsstätte, Museum und Ausstellungsraum.

,,Die Künstler aus Gugging" ist Navratils
auslührlichste und umfangreichste Veröl-
fentlichung: ein Almanach aus drei Jahr-
zehnten Auseinandersetzung mit zustandge-
bundener Kunst. 34 Künstler werden mit ih-
rem Werk und ihrer Person vorgestellt, einige
haben sich schon einen Namen gemacht, an-
dere werden erstmals einer breiteren öffent-
lichkeit präsentiert. Von jenen, die bereits
auf eigene Publikationen verweisen können,
wird ihre neueste Entwicklung dokumentiert.
Alle Künstler werden vom Herausgeber ein-
lühlsam und doch umfassend kommentiert.

Seine wissenschaltliche Ergänzung erfährt
das Werk durch einen Essay ,,Zur Theorie
der Kreativität" sowie durch Navratils Aus-
führungen zu ,,Art brut und Psychiatrie" und
,,Das Haus der Künstler in Gugging". Dieser
Band, mit viel Liebe und Sorgfalt ediert, ist
gleichermaßen eine Fundgrube für Künstler
wie lür Psychiater, eine Wunderwelt im Bü-
cherschrank.

Navratils Beitrag und Bedeutung sowohl
für die zeitgenössische österreichische Kunst
als auch lür die Psychiatrie wird man wohl
erst in einigen Jahrzehnten in ihrer vollen
Tragweite würdigen und einzuschätzen ver
mögen.

Bereits heute besteht jedoch kein Zweifel
daran, daß. die österreichische Kunst ohne
die KünsÛer dus Cugging um eine nuancen-
reiche Facette ärmer wäre. Mit diesem Buch
hat Leo Navratil sich und seinen Künstlern
ein bleibendes Denkmal gesetzt.
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Exakter Bericht
YOn
einer permanenten
Großbaustelle
von Werner Marschall
J¿n van der Meulen/Jürgen Hohmeyer, Char-
tres. Biographie der Kathedrale,273 5.,278
Abb. + 24 Farbbilder, DuMont Buchverlag,
Köln,36,- DM.

Der Kunsthistoriker Jan van der Meulen hat
den,,Spiegel"-Redakteur Jürgen Hohmeyer
als Mitautor gewonnen, um dieses Buch -
ohne Abstriche an wissenschaftlicher Gründ-
lichkeit - für ein breites Publikum lesbar zu
machen. Zur Nutzung empfehle ich es allen
Kunsttouristen, die ein Schlüsselwerk der
feudalzeitlichen Architektur wirklich ken-
nenlernen wollen (während übliche Kunstrei-
seführer vorwiegend Einstimmungen und
Vorwegurteile bieten).

Darstellungsgrundlage sind am Bau auf-
spürbare Widersprüche (Sprünge in Baufu-
gen und Baustilen, Maßungenauigkeiten al-
ler Art usw.) und respektloses Infragestellen
lange für gesichert gehaltener Daten und In-
terpretationen. Im Ergebnis wird der Bau als
Prozeß ständiger Veränderungen, Neupla-
nungen und Funktionsüberlagerungen über
viele Jahrhunderte hin verständlich. lm Zen-
trum steht der Plan der Bauphase um 1200,
nach dem allerdings nur wenige Joche des
Langhauses ausgeführt wurden, während alle
übrigen Teile vorherige Zustände und/oder
sp¿itere Neuorientierungen darstellen.

Baugeschichte kann spannend sein wie ein
Kriminalroman. Nicht alle Schlüsse überzeu-
gen voll. So - trotz logischer Beweisführung
- die Rekonstruktion des Planes für die nie I
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Zitat
Kunsthoníg ist Kunsthonig

a

Der bekannte Feuilletonist B. im
prívaÍen GesPrtich über die Aus'
stellungen des Frankfurtet Kunst-
vereins: ,,Viel Kitsch". In seiner
Zeitung, hínter der immer ein klu'
ger Kopf steckt, würde er es nie
schreiben. Dort rühmt vielmehr eï
ne Kollegin das Programm des
Kunstvereínsdirektors, weil der
,,eine vom Ballast der ldeologien
befreite Àsthetik" vertrete. Also
das altbekannte L'art Pour I'art,
das lcingst selbst als ldeologie
durchschaut worden ist. Eine
Ideologie, die sich gegen alle Ver-
suche richtet, Kunst' als soziales
Produkt zu verstehen und daraus
Ansprüche an sie zu entwickeln.
Aber auch gegen den Anspruch
des Künstlers, ,,zu wirken in seiner
Zeit" (K. Kollwitz). Dafür sollen
die wachsenden Ansprüche auf de-
monstrativen Kulturkonsum be-
friedigt werden. Auch ein Manriver
des geistigen Krísenmanage-
ments. So kann die Kunstzèit-
schrift ,,art" mit dem Titel erscheï
nen: ,,Zeitgeist: Salonkunst wie-
der aktuell". Kunst ist, was in den
Salon pafit und dort nícht stört.
Kunst, darauf schwören sie, die
reine Kunst, und nichts als die
Kunst. GewissermaJìen Kunst-
kunst. Oder, wie es die Feuilletoni-
stin A. in der anderen grofien
Frankfurter Tageszeitung formu-
lierte: ,,Malerei als Kunst der Flci-
che. Malerei als Malerei". Das ist
zwar nichts anderes als eín weiJSer
Schimmel, aber der gehört nun
mal zu den Urmythen des Bürger-
tums: ,,Die Tautologie ist immer
aggressiv ... Sie ist die arrogante
Androhung einer Ordnung, in der
man nicht denken würde. Unsere
Tautologen sind wie Hundebesit-
zer, die plötzlich brutal an der Lei-
ne zerren" (R. Barthes).

Es ist noch nicht lange her, da
gab es im Frankfurter Flughafen
eine Ausstellung des Maggi-Kon-
zerns. Gezeigt wurden die mehr
oder weniger tisthetischen Aufma'
chungen der berühmten kleinen
Flasche mít der künstlichen Wùr-
ze. Die künstlerische Würze hatten
Dozenten und Studenten der Stri-
delschule dazugetan. Das ganze
lief unter dem Titel: ,,Früher Re-
klame. Heute Kunst". Ein besse-
res Motto hcitte für die ,,vom ideo-
!ogischen Ballast befreite À'sthe-
tik" in Frankfurt gar nicht gefun-
den werden können. Fritz Wendler
(Aus :,,andere zei lung", Frankfurt,

83 .t"t¡ tçt¿)

Franz Kochseder, Tanz, 1984,
Farbradierung (8 Farben, hand-
koloriert, Platte 19 x 20 cm, Pa-
pier 38 x 27 cm, 250 gr Bütten),
für 150,- DM einschl. Versand
beim Künstler zu bestellen: Ro-
senheimer Strqße 123, I Mün-
chen 80, Tel. (0 89) 48 33 65

Angebote
Meldungen
Dem Mrirchen ,,Dornröschen" der
Brüder Grimm ist eine neue Dia-
Serie von Dietrich Grùnewald ge'
widmet. Sie umfaJ|t 24 SIy-Illu-
strationen aus 125 Jahren (u. a.
von Ludwig Richter, Julius Dietz,
Gustave Doré, Max Slevogt) und
kostet mit Textheft 43,- DM. Zu
beziehen bei: Verlag Theo Lieb-
ner, Schulhaus, 883 I Rehlingen,
Tel. (091 42) 1868.

I

Projekt zrum 40, Jahres-
tag des Kriegsendes

Die ,,Galerie im Bunker"
(Rendeler Str. 9, 6000 Frankfurt/
M.) plant zum 40. Jahrestag von
Kriegsende und Befreiung vom
Faschismus am 8. Mai 1985 eine
Ausstellung und rult gleichzeitig
andere Galerien und lnitiativen
aui die Idee aufzugreifen und
Ähnliches zu organisieren. In
dem Aufruf der Frankfurter Ga-
lerie heißt es unter anderem:

,,Nie wieder soll von deut-
schem Boden ein Krieg ausge-
hen, das war stellvertretend für
alle Deutschen der Schwur der
befreiten Häftlinge von Buchen-
wald. Heute ist die Welt zerrisse-
ner denn je, die militärischen Be-
drohungen sind schlimmer als zu
allen Zeiten, die Gefahr des
Krieges ist drohender geworden
in einer Welt, in der soziale und
wirtschaftliche Ungerechtigkeit
im Innern der Staaten und zwi-
schen ihnen eine ständige Ge-
fahr der Eskalation lokaler Kon-
flikte zur globalen atomaren
Auseinandersetzung bedeutet.
Unser Land ist in den letzten
Jahren, entgegen aller Hoffnun-
gen und Verpflichtungen von
1945, zttr bevorzugten Startram-

pe und Zielscheibe für Atomra-
keten gemacht worden. Das Ge-
denken an die Opler von Wider-
stand und Befreiung, die Erinne-
rung an friedenspolitische Mög-
lichkeiten und Notwendigkeiten
sind uns Anlaß zu einem Aulruf
an die Künstler:

Auch viele bildende Künstler
haben die Freiheit ihres künstle-
rischen Schaffens, die Freiheit
ihrer Person, die Gesundheit
oder das Leben im KamPf mit
dem Faschismus und im Krieg
verloren. Wir wissen, daß die
meisten Künstler sich heute ein-
bezogen sehen in die Konflikte
der Epoche, daß sie unsere Äng-
ste und Hoflnungen teilen. Eine
wachsende Zahlvon ihnen sucht
mit der Friedensbewegung oder
in anderen sozialen Bewegungen
nach Perspektiven und nach Zt-
kunft, will mit ihren Werken
zum Nachdenken und EmPfin-
den anregen. Sie entdecken, daß
ihre Kunst, neben anderem,
auch eine Aufgabe haben kann:
Sie vermag die Resignation
durch Hoffnung, den ZYnismus
durch Mut zu ersetzen; sie kann
dem Leben ,,neue Lust zu sich
sèlbst" (Thomas Mann) verschaf-
fen."




