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Zu diesem Heft

Die Forderung nach Demokratisierung der Kunstpraxis
und nach Sozialorientierung 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, die Erfahrungen, die Probleme und
die Wiinsche der Bewohner aufgreifen und dariiber mit
den Menschen ,ins Gesprich® zu kommen suchen. Daj
an der thematischen Erarbeitung einer Bunkerbemalung
die Biirger aus dem Wohngebiet selbst, oft in ,, Ge-
schichtsgruppen” zusammenarbeitend, beteiligt sind, daf3
sich von Massenentlassungen bedrohte Arbeiter spontan
an einer Bronzeplastik versammeln, zeigt, wie eng die
Verbindung sein kann.

Mit dem Ubergang von der ,,Kunst am Bau* zur ,, Kunst
im dffentlichen Raum* wurde vor zehn Jahren das , Bre-
mer Modell“ eingeleitet. Nun steht es finanziell und kon-
zeptionell an einem kritischen Punkt. Das Geld kommt
nicht mehr aus dem Kulturetat, neue Projekte werden
iiber Stiftungen oder als Arbeitsbeschaffungsmafinahmen
(ABM) durchgefiihrt. Wettbewerbe vor der Auftragsver-
gabe sind nicht mehr die Regel.

Wir baten den verantwortlichen Referenten beim Bremer
Senat, Hans-Joachim Manske, fiir tendenzen Bilanz zu
ziehen. Wir wollten wissen: Was ist aus einem Pro-
gramm geworden, das in der dffentlichen Forderung der
Kunst , Demokratie wagen* und verwirklichen wollte —
heute, da die Hochriistungspolitik allenthalben Sozial-
und Kulturabbau erzwingt, da die ,Wende“-Strategen
statt ein Mehr an Offentlichkeit die zunehmende Privati-
sierung des Kunstsektors betreiben? Wir wollten vor al-
lem wissen: Was wurde in zehn Jahren von Verwaltung,
Kiinstlern und Bevilkerung aufgebaut, das es lohnt, in
der Krise zu verteidigen?

Wolfgang Grapes Peitrag iiber den fiir Bremens proleta-
rische Kinder engagierten Lehrer und Schriftsteller Carl
Dantz verweist auf die Traditionen demokratische
Kunstpraxis und Kulturarbeit in der Hansestadt.

In Bremen (in der Villa Ichon) und im benachbarten
Worpswede (Kunsthalle Friedrich Netzel) wurde im Friih-
jahr die vom Verband Bildender Kiinstler der DDR zu-
sammengestellte Ausstellung ,DDR heute — Malerei,
Graphik, Plastik* gezeigt. Sie bot einen authentischen
Einblick in das aktuelle Kunstschaffen des Nachbarstaa-
tes und reichlich Gesprdchsstoff fiir Kritiker und Freun-
de des engagierten Realismus bei uns. Knut Nievers un-
tersucht die vielfiltigen Reaktionen von Besuchern und
Publizistik, Horst G. Vogeler befragt diese Kunst — am
Beispiel eines Bildes — auf ihre Botschaft.

An diesem Ort Bremen mit seinem reichen ,,Anschau-

ungsmaterial“ zum Thema fand vom 10. bis 12. Mai das
tendenzen-Gesprdch 1984 ,,Qualitdt und Engagement”
statt. Wir danken allen, die teilnahmen, und allen, die es
durch ihre Hilfe ermoglicht haben.

Es war vor allem ein Gesprédch unter Kiinstlern, in das
sie ihre praktischen Erfahrungen — vom Bildermachen
bis zum Urteil einer Ausstellungsjury — einbrachten. Da
mochte die theoretische Begrifflichkeit bisweilen unklar
bleiben oder weit auseinandergehen: dajs sich Kiinstler-
individualisten (jeder will so etwas wie die absolute Qua-

_litit) um gemeinsame Kriterien bemiihten (was nach

spitbiirgerlichem Kiinstlerbild gar nicht maoglich ist),
bleibt ermutigend. Dabei kamen die Antriebe nicht von
Laufen”, von einem abstrakt gedachten gesellschafili-
chen Auftrag, sondern aus der konkreten Praxis im
Kiinstlerberuf und in politischer Aktivitdt. Engagement
wurde von allen Teilnehmern als weseptliches Moment
von kiinstlerischer Qualitiit verstanden. Jurgen Waller
nannte die personliche Verbindung zu demokratischen
Massenbewegungen eine Bedingung fiir die Qualitdt en-
gagierter Kunst.

Es wurden aber auch Mingel in der Diskussion deutli-
cher. Die Gefahr der Sektiererei besteht auf dem Gebiet
der Politik und des Kunsturteils. Defizite an theoreti-
scher Klarheit diirfen nicht zu kiinstlerischen Tugenden
werden. Wir brauchen auch wissenschaftliche Beitrdge
zum Thema. Immer wieder wird der ,kiinstlerische Wert*
auf nur einen Aspekt des Werkes oder des Machens be-
zogen, mal auf die Form, mal auf eine politische Aussa-
ge, mal auf das handwerkliche Konnen usw. Zu wenig
wird beriicksichtigt, daf3 sich Kunstbegriff und Qualitdts-
anspriiche historisch verdndern, daf} sie Klassencharak-
ter haben und immer die Gesamtheit der kiinstlerischen
Tiitigkeits- und Wirkungszusammenhdnge betreffen.
Dieses Gesprich (wir haben es schon in tendenzen Nr.
142 aufgegriffen) muf3 also weitergehen. Um das anzure-
gen (und nicht, um eine Tagung zu dokumentieren),
bringen wir vom tendenzen-Gesprich Referat und Dis-
kussionsausschnitte, Bilder und Selbstzeugnisse von teil-
nehmenden Kiinstlern und Beitrige zu ihren Arbeiten.

Das Heft enthdlt auferdem zwei Aufsdtze von Norbert
Schneider und Gabriele Huster iiber die hollindische
Genremalerei des 17. Jahrhunderts und einen Briefwech-
sel zu kunsttheoretischen Fragen, die damit aufgeworfen
werden. Der Massenbesuch der Westberliner Ausstellung
Von Frans Hals bis Vermeer” machte auf ihre Aktuali-
tit aufmerksam. '

Es folgen u.a. eine Wiirdigung des so friih verstorbenen
Malers Harald Duwe von Michael Nungesser, der ab-
schliefende 2. Teil des Artikels von Ruth M. Capelle
iiber Géricaults ,,Flo der Medusa“ bei Peter Weiss und
eine Reihe von Buchbesprechungen.




Offentlicher Kunstraum

Zehn Jahre Bremer Modell
von Hans-Joachim Manske

Bremen hat sich 1973/74 als erste
Grof3stadt der Bundesrepublik Deutsch-
land von der traditionellen , Kunst am
Bau“-Regelung geldst, die in ihren
grundsitzlichen Uberlegungen noch aus
den spiaten 20er Jahren stammte und —
trotz ihrer kldglich gescheiterten An-
wendung im Dritten Reich - auch nach
dem Zweiten Weltkrieg fir den Bund,
die Lander und die Gemeinden weiter-
hin Giiltigkeit behielt.! Mit seinem Kon-
zept von ,,Kunst im 6ffentlichen Raum*
setzte Bremen einen Rahmen fiir die 6f-
fentliche Kunst, der in vielen Diskussio-

nen anderer Kommunen um neue Per-
spektiven in der offenlichen Auftrags-
kunst einging: vor allem der 1976 von
Bremen und dem Berufsverband Bil-
dender Kiinstler veranstaltete Kongre
»Neue kiinstlerische Arbeitsfelder hat
die Bremer Ansdtze in der Kiinstler-
schaft und bei den Verwaltungen sehr
bekannt gemacht.

Einige fiir den Inhalt und die Organi-
sation wesentliche Bestimmungen seien
kurz genannt: Die frither an Neubauten
gebundenen Mittel wurden an einer
Stelle zusammengefalit, was eine ge-

samtstddtische Planung ermoglichte. 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 Kiinstler sollten sich
vorwiegend mit Menschen in den Stadt-
teilen auseinandersetzen, die bisher
noch nie in Diskussionen um Kunst in
ihrer unmittelbaren Lebensumgebung
einbezogen waren. Fiir die Arbeit in die-
sen Stadtteilen mufiten entsprechende
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Oben: Rolf Thiele, Idylle und Gewalt, 1981, Ausschnitt aus dem Wandbild am Bunker Kornstra-
Je, Dispersionsfarben, Hohe 10 Meter

Seite 5: Christa Baumgdrtel, Bronzeplastiken ,,Sommer* und , Winter an der Winter-/Ecke Som-
merstrafie, 1982, Hohe (mit Sockel) 250 cm

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

kiinstlerische Ausdrucksformen und
Wege der Ansprache gefunden werden.

Die Zustidndigkeit fiir die offentliche
Kunst ging vom Bausenator auf den
Kultursenator iiber. Die 6ffentliche
Kunst war nun nicht mehr ausschlief3-
lich ein Teil des offentlichen 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 Kompetenz der Architek-
ten in der Verwaltung wurde ergénzt
durch Kunsthistoriker, die stirker von
der Eigenstindigkeit des Kunstwerkes
ausgingen und die 6ffentliche Kunst als
einen wesentlichen Teil der Kunstforde-
rung ansahen. Gestiitzt vom Berufsver-
band Bildender Kiinstler in Bremen, der
sich in der Nachfolge des Kiinstlerkon-
gresses 1971 in Frankfurt gewerkschaft-
lich organisierte, wurde die offentliche
Kunst zunehmend als Arbeitsmarkt be-
griffen, auf den®Kiinstler als Mitgestal-
ter der stiddtischen Umwelt einen eben-
so festen Anspruch haben wie die tradi-
tionell besser organisierten Berufsgrup-
pen der Architekten.

Der Vergabepraxis wurde vollig neu
geregelt. Die mit Verwaltungen, mit de-
zentralen politischen Gremien und mit
verschiedenen Kulturgruppen koordi-
nierte Planung wird von einem Landes-
beirat fiir ,Kunst im offentlichen
Raum®, dem Kiinstler, Architekten,
Kunstpddagogen, Politiker und Vertre-
ter der Bau- und Kulturverwaltung an-
gehéren, verabschiedet; ebenso wird
hier iiber jedes Einzelvorhaben, vor al-
lem die Art des Wettbewerbs, die Aus-
wahl der Kiinstler und das Finanzvolu-
men, entschieden. Einzelne Aufgaben
werden mit Beratergruppen in den
Stadtteilen prézisiert; an den Wettbe-
werbsentscheidungen nehmen auch
Laien teil, wobei jedoch die Fachleute
immer in der Mehrheit sind. Das Ergeb-
nis der Jury wird in Ausschiissen, Ein-
wohnerversammlungen und o6ffentli-
chen Sitzungen der Stadtteilparlamente
diskutiert.

Die zehnjdhrigen Erfahrungen und
die Probleme, die sich aus dem Bremer
Konzept ergeben haben, konnen an die-
ser Stelle nicht systematisch aufgefiihrt
werden; der Senator fiir Bildung, Wis-
senschaft und Kunst hat mehrere Doku-
mentationen publiziert, die hieriiber
Auskunft geben.? Es soll hier auch dar-
auf verzichtet werden, das kiinstleri-
sche, geistige und kulturpolitische Um-
feld, in dem die ,,Kunst im 6ffentlichen
Raum® in Bremen entstanden ist, zu be-



schreiben.’ Die Frage, wie die Kiinstler
die von ihnen selbst gewiinschte ,Off-
nung” zum Biirger konzeptionell und
gestalterisch umsetzten und wie sich die
von Biirdern, Politikern und der Verwal-
tung gleichermaBlen geforderte ,,Demo-
kratisierung der Kultur® im Alltag aus-
wirkte, 148t sich nach 10 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 Kiinstler und Laien
in der Planung und in der Ausfithrung
zusammenarbeiten (,,Kunst als sozialer
ProzeB“), untersucht werden.

Wandbilder

Die AnstoBle zu den groBflichigen
Wandmalereien kamen zu Beginn der
70er Jahre aus den USA. Als ,,optische
Superzeichen® boten sie uniibersehbare
Signale in einer Stadtlandschaft, in der
keine begrenzten Riume mehr entstan-
den und die erhaltenen vernichtet wur-
den. Die vorherrschende Sprache dieser
amerikanischen ,,Supergraphics“ war
abstrakt-geometrisch oder fotoreali-
stisch, ‘'wobei ~ in Auseinandersetzung
mit der Reklamemalerei ~ illusionisti-
sche Tendenzen und Irritationseffekte
vorherrschten.

Gleichzeitig entwickelte sich, ausge-
hend von Chicago, die ,,Community-
Art“, die politisch und kiinstlerisch an
die mexikanische Wandmalerei und die
amerikanischen Wandbilder der New-
Deal-Zeit ankniipfte. Neu war der Ver-
such der Kiinstler, die rassischen Min-
derheiten und die gesellschaftlich be-
nachteiligten Gruppen in die Planung
und Ausfiihrung der Wandbilder einzu-
beziehen, so dall sich eine regional
differenzierte, jedoch sehr eigenstindi-
ge kinstlerische Form der ,,Murals“
entwickelte.*

Die Ergebnisse der ersten fiir die
Wandmalerei ausgeschriebenen Wettbe-
werbe in Bremen sind ausschlieBlich
dem Fotorealismus und dem Hlusionis-
mus verpflichtet gewesen. Auch die Tat-
sache, dal viele Winde zu Bunkern aus
dem Zweiten Weltkrieg gehorten, regte
noch nicht zu Themen und einer kiinst-
lerischen Ausdrucksweise an, die sich
auf das zur Wand gehorende Gebdude
und seine Umgebung bezog- die Wand
wurde ,,weggemalt® oder zum Tréger 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

Kiinstler zusammen mit Jugendlichen in
Jugendfreizeitheimen und Biirgerzen-
tren malten. 1978 wurde in einem Wett-
bewerb fiir eine Bunkerwand ein Ent-
wurf pramiiert, der die politische Be-
deutung von Wandbildern mit einem
Schlag in das BewuBtsein der Bremer
Bevélkerung brachte. Der Kiinstler Her-
mann Stuzmann hatte auf seinem Bild
die Umgebung des Bunkers gespiegelt —
ein bereits vorher beliebtes Motiv -,
aber dann auf die ,,Wand an der Wand*
einen Notizblock mit dem Spruch ,,Lie-
be Herta. Nie wieder Krieg, haben wir
ge...“ angebracht. Dieser von Millionen

Bunkerbemalung in Bremen-Grdpelingen,
1978 ausgefithrt von Jiirgen Waller und Stu-
dentinnen und- Studenten der Hochschule fiir
gestaltende Kunst und Musik Bremen. Der
Ausschnitt zeigt die Zerstérung der von Bern-
hard Hoetger fiir den Waller Friedhof ge-
schaffenen Pieta durch die Nazis.






Seite 8: Siegfried Neuenhausen,
Skulpturengruppe ,, Tod, Solidaritdit
mit den Trauernden, Uberwindung
der Trauer”, 1977, Bronze, leicht
iiberlebensgrof3, Eingangsbereich
des Osterholzer Friedhofs

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

Bernd Altenstein, Das Ende, 1978,
Bronze, Hohe 200 cm, Wallanlagen

Am ?26. Mai 1984 starb im Al-
ter von 65 Jahren in Westberlin
Waldemar Grzimek. Der Schii-
ler von Wilhelm Gerstel wurde
einer der bedeutendsten reali-
stischen Bildhauer unserer Zeit
und einflufireicher Lehrer an
verschiedenen Kunst- und
Hochschulen, zuletzt an der TH
Darmstadt.

1983 hat ihn die Stadt Bremen
— nach Alfred Hrdlicka (1979)
und Fritz Cremer (1981) als
dritten Preistriiger — mit ithrem
Bildhauerpreis ausgezeichnet.
Unser Bild rechts: Torso, 1973,
Bronze, Hohe 100 cm.

Menschen gedachte und gesagte Spruch
fithrte zu einer erbitterten Debatte, die
fast alle Konflikte der Friedensbewe-
gung der letzten Jahre vorwegnahm.
Die ilteren Bewohner der betroffenen
Arbeiterstadtteils argumentierten, dafl
sie diesen Spruch nicht mehr brauchten
- wenn {iberhaupt, 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 Kiinstler mit der provokan-
ten Bemerkung, dann kénnte man ihn
im Ernstfall vielleicht nicht finden.

Die Diskussion um das Wandbild
,Idylle und Gewalt” im Stadtteil Huk-
kelriede zwei Jahre spéter zeigte bereits
andere Fronten. Unter dem Thema
»Idylle und Gewalt* hatte der Kiinstler
Rolf Thiele eine dialektische Spannung
zwischen Symbolen des Friedens 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 féhrt, stan-
den im Mittelpunkt der Auseinanderset-

zung, die fast ein Jahr dauerte. Die mei-
sten Besucher der Versammlungen wa-
ren aber - im Gegensatz zu den Gespri-
chen in Oslebshausen ~ Jugendliche, die

der Friedensbewegung nahestanden
und keine Verniedlichung, sondern eher
eine Verschirfung der Aussage wollten.
Der Widerstand kam vor allem von den
Bewohnern, die direkt gegeniiber der
Bunkerwand wohnten. Thre Betroffen-
heit, so sehr sie auch vom Unwillen ge-
geniiber solchen Darstellungen getragen
war, lieB si¢h dennoch nachvollziehen.
Der Kiinstler ,,iiberklebte schlie8lich
die inkriminierenden Motive, wobei der
am Modell vorgenommene Eingriff



Waldemar Otto, Zur Schicht, 1983, Bronze,
Héhe 250 cm, 200 Meter von der AG Weser
in Gropelingen aufgestellt

Seite 11: Fritz Stein, Mahnmal fiir die Opfer
des KZ vor dem U-Boot-Bunker ,,Valentin®
1983, Beton, Hohe 400 cm

auch beim ausgefiihrten Wandbild
sichtbar ist.>

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 zustdndige Senator setzte
sich fiir die Entwiirfe ein, erklirte je-
doch, daf3 er weder gegen die Jury noch
gegen das Votum eines Stadtteilparla-
ments (Ortsamtsbeirats) entscheiden
werde. Dadurch sind der Kiinstler und
die Verwaltung gezwungen, einen Ent-
wurf bis zur ,,Mehrheitsfahigkeit“ zu
diskutieren oder ihn zuriickzuziehen;
im letzteren Falle wird in Bremen in der

Regel ein neuer Wettbewerb ausge-
schrieben.

Die in dieser Zeitschrift bereits aus-
fithrlich beschriebene und analysierte
Bemalung des Bunkers im Arbeitervor-
ort Gropelingen, konzipiert und ausge-
fiihrt von Jiirgen Waller und Studenten
der Hochschule fiir 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 zu 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
Jirgen Waller selber mitbegriindete, ha-
ben hier zu einer Synthese gefunden.s

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

Die Voraussetzungen fiir 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 Geschichtsbii-
ro direkt mit dem Maler Jiirgen 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 Industriegelinde und die
spezielle Bedrohung des Ortsteils durch
die Schnellstrafie. Die Bewohner legten
hier groen Wert darauf, daBl die Verin-
derungen nicht nur negativ bewertet
werden, weil die Existenz des Ortes
auch von den Arbeitsplitzen abhéingt
(in Woltmershausen steht die Tabakfa-
brik Brinkmann, die gerade die Halfte
ihrer Mitarbeiter entlaf3t). :

Die Themenbereiche ,,Frieden®“ sowie
»Vergangenheit und Gegenwart eines
Stadtteils* werden ergénzt durch Bilder,
die zu der Zerstérung der Stadt und der .
Natur Stellung nehmen. Hervorzuheben
sind hier besonders die Malereien des
Bremers Diethelm Pisler, vor allem sei-
ne Bilder am Bremer Schlachthof und
an dem selbstverwalteten Jugendzen-
trum in Bremen-Huchting. Sie symboli-




sieren in einer sehr dynamischen, ein-
priagsamen ,,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-
fithrung mitgewirkt.

Das BewubBtsein der Bremer Kiinstler
gegeniiber Wandbildern ist politischer
geworden. Die als Ausgleich zu dem er-
heblich gesunkenen Kulturetat geschaf-
fenen AB-Mafinahmen ermdglichen es
einigen, sich iiber lingere Zeit mit der
Umgebung der Wand und den dort
wohnenden Menschen zu beschiftigen.
Entwiirfe, die mit einer solchen Vorbe-
reitung geschaffen wurden, stoBen in
der Regel auf weniger Widerstinde als
Wettbewerbsergebnisse, auch wenn die
Wettbewerbe spezielle Themen des

Stadtteils aufgreifen.

Seit 1976 sind jahrlich fast 10 groB3e
Wandbilder an AuBlenwinden und zahl-
reiche kleinere in Innenrdumen entstan-
den. Der staatlichen Initiative folgten

private Projekte, von dem Schmuck des
Gartenhduschens bis zu ,,gestandenen*
Wandbildern, die von Firmen finanziert
werden. Leider selten sind politische
Gemeinschaftsprojekte wie ein Wand-
bild an der WulwesstraBe 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
Féllen fest in 'den Lebenszusammen-
hang eines Stadtteils verankert. An dem
Wandbild ,Idylle und Gewalt“ von
Rolf Thiele haben sich im letzten Jahr
regelméBig die ortlichen Friedensgrup-
pen getroffen, der Gropelinger Bunker
ist seit Jahren ein fester Programm-
punkt bei den antifaschistischen Stadt-
rundfahrten des Landesjugendringes,
der VVN und anderer Gruppen. Auch
das Wandbild, das in diesem Jahr von
Jurgen Waller an einem 100 m vom er-
sten Bremer KZ (,,MiBler*) entfernt ste-
henden Bunker gemalt wird, wird dazu-
gehoren. Es geht aus einem Wettbewerb
zum Thema , Faschismus und Wider-

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

Freiskulpturen
und Denkmiler

Eine der ersten Maflnahmen im Pro-
gramm von ,Kunst im offentlichen
Raum* war der Beschluf}, den 1933 von
den Nationalsozialisten zerstorten ,,Zy-
klus der Arbeit“ von Bernhard Hoetger
am Bremer Volkshaus wieder zu errich-
ten. Diese MaBnahme galt nicht nur
dem Kiinstler 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 aullen den Anspruch der Arbeiter
auf Kunst dokumentierte.

Von Hoetger, der die ebenfalls von
den Nationalsozialisten zerstdrte Pieta
zum Andenken an die gefallenen Arbei-
ter der Bremer Riterepublik auf dem
Waller Friedhof geschaffen hatte, fijhrt




keine .gerade* Linie zu der reali-
stischen Skulptur der 70er und 80er Jah-
re. Er stellt aber eine wichtige Etappe
einer plastischen Tradition in Bremen
dar, die man als engagierte Auseinan-
dersetzung mit dem Menschenbild be-
zeichnen kann. Der erste Direktor der
Bremer Kunsthalle setzte bereits um- die
Jahrhundertwende im Senat und dem
Grof3biirgertum durch, daB die Denk-
méler nicht im neo-barocken Griinder-
zeitstil, sondern von profilierten Bild-
hauern wie Hermann Hahn, Adolf von
Hildebrand und Louis Touaillon ge-
schaffen wurden. Nach dem Ende des
Dritten Reiches, das sich kiinstlerisch in
Bremen kaum darzustellen vermochte,
forderte wiederum die Bremer Kunst-
halle unter ihrem Direktor Gilnter
Busch die groBe Tradition der figiirlich
arbeitenden deutschen Bildhauer. Fir
Gerhard Marcks wurde ein eigenes Mu-
seum errichtet, Gustav Seitz und Walde-
mar Grzimek sowie viele andere wurden
gesammelt und erhielten umfangreiche
Einzelausstellungen. Mit der Berufung
von Waldemar Otto 1973 und Bernd Al-
tenstein 1975 an die Hochschule fir ge-
staltende Kunst und Musik und mit den
neuen staatlichen Aktivititen im offent-
lichen Raum wurde die realistische
Skulptur wieder ein Schwerpunkt im
Schaffen der Bremer Kiinstler und im
Bremer Stadtbild.

Die ideelle und finanzielle Krise des
funktionalistischen Stadtebaus fithrte zu
einer Kehrtwendung des stadtraumli-
chen Denkens: Die Architektur wurde
niedriger, fiir das menschliche Auge er-
faBbarer, die miBverstindliche und
menschenfeindlich gewordene Interpre-
tation des funktionalistischen Denkens
von innen nach auBen wich einem neu-
en Interesse an der Architektur als ge-
staltetem Baukorper; sowohl bei neuen
Siedlungen wie bei Sanierungen ent-
standen wieder Plitze. Diese Entwick-
lung begiinstigte die figiirliche Skulptur,
die in der ,funktionalistischen® Stadt-
landschaft schon ,quantitativ keine
Chance besaB und seit Ende der 50er
Jahre in der Bundesrepublik immer
hiufiger durch verschiedene Formen
abstrakter und , konkreter* Skulptur er-
setzt wurde.

Die neue realistische Skulptur in Bre-
men ist ebenso wie viele Wandmale-
reien inhaltlich orientiert, doch muf ihr
Orts- und Zeitbezug zwangsliufig allge-
meiner und ,typischer* sein als derjeni-
ge flichenhafter Darstellungen. Sieg-
fried Neuenhausen gestaltete fiir einen
neuen Eingangsbereich des Bremer
Zentralfriedhofs eine Skulpturengruppe

zum Thema ,, Tod, Trauer und Uberwin-
dung der Trauer®, wobei er den Stand-
ort als einen ., Zwischenbereich* ZWi-
schen den Lebenden und den Toten in-
terpretierte. Waldemar Otto schuf ne-
ben den Sportbauten der Universitit ein
Tribiinensegment, das den Fanatismus
im Sport problematisiert. Bernd Alten-
stein und Jan Irps ordneten auf einem
neu geschaffenen Platz im Bremer We-
sten sechs Halbfiguren so in einem
Kreis an, daB eine doppelte Gesprichs-
situation entsteht: Jeweils drei agieren-
den Figuren stehen drei passiv zuhoren-
de gegeniiber, wobei sich formal und in-
haltlich ein Spannungsfeld bildet, in das
der Voriibergehende einbezogen ist.
Das Sprichwort ,,Der Krug geht solange
zum Brunnen, bis er bricht setzte Eber-
hard Linke fiir einen ehemaligen Dorf-
platz im Stadtteil Arbergen in eine dy-
namische Bildsprache um, die fast ohne
illustrierendes Beiwerk erzdhlende und
zeitliche Momente sichtbar macht.
Skulpturen kénnen ganz traditionell
eine Allegorie versinnbildlichen: so
schuf Christa Baumgirtel fiir einen klei-
nen, von der Winter- und Sommerstralle
begrenzten Platz eine Allegorie dieser
beiden Jahreszeiten. Sie konnen Histori-
sches aufarbeiten: die Halbfigurengrup-
pe der Tabakarbeiter von Holger Voigts
erinnert in dem ehemaligen Stadtteil der
Tabakarbeiter an diese politisch fort-
schrittlichste Gruppe der Bremer Arbei-
terschaft im 19. Jahrhundert. Sie kon-
nen populdre Symbole schaffen: die
Skulptur ,,Das Ende“ von Bernd Alten-
stein in den Wallanlagen gehort heute
neben den Bremer Stadtmusikanten von
Gerhard Marcks am Rathaus zu den be-
kanntesten Skulpturen in der Stadt.
Waldemar Ottos Werk ,,Zur Schicht* im
Arbeiterstadtteil Gropelingen, 200 m
entfernt von der AG WESER, wurde
ein Dokument der Geschichte der Bre-
mer Arbeiterbewegung; hier versammel-
ten sich der Betriebsrat und viele Arbei-
ter spontan, als bekannt wurde, daB die-
se Werft ganz geschlossen werden soll-
te. Als das Schicksal der Werft besiegelt
war, traf man hier zum letzten Mal zu-
sammen. Der Betriebsrat lie vor der
Skulptur eine Eisenplatte in den Boden
ein, die die Inschrift tragt: »Wer
kampft, kann verlieren, wer nicht
kampft, hat schon verloren.® Die Skulp-
tur Waldemar Ottos ist durch die ge-
schilderten Ereignisse fast in den Rang
eines ,,Denkmals® erhoben worden.

Bis 1983 sind nur kleine Gedenkplat-
ten sowie ein nichtfigiirliches Mahnmal
zum Andenken an Bremer Opfer der
Reichskristalinacht entstanden. 1983

wurden in Zusammenarbeit mit vielen
antifaschistischen Gruppen mehrere
Stitten des nationalsozialistischen Ter-
rors benannt, an denen Gedenktafeln
angebracht wurden und noch werden.
In zwei Fillen konnten diese Tafeln mit
Skulpturen verbunden werden. Der Bre-
mer Fritz Stein schuf das Mahnmal fiir
die iiber 1000 Fremdarbeiter, die beim
Bau des groBten U-Boot-Bunkers des
Dritten Reiches, dem Bunker ,Valen-
tin® in Bremen-Farge, durch Unterer-
nihrung und ,Sonderbehandlung® der
SS starben (in Farge war u.a. ein Au-
Benlager des KZ Neuengamme). Neben
dem Untersuchungsgefdngnis am Oster-
tor in Bremen-Mitte, in dem unmittel:
bar nach dem Machtantritt der Nazis
1933 Antifaschisten inhaftiert waren
und zu KZ-Aufenthalten verurteilt wur-
den, wurde der , Freiheitskdmpfer von
Fritz Cremer aufgestellt. Fritz Cremer
lieB die 1947 .entstandene Figur in der
DDR abgieBen; auf dem Sockel befin-
det sich eine von ihm geschriebene Wid-
mung: :
,Diese Figur widme ich meinen hingerich-
teten Freunden der Schulze-Boysen-Har-
nack-Gruppe, Walter Husemann, Elisa-
beth und Kurt Schumacher, Oda Schott-
miiller, Erika Brockdorf und Willi Schuer-
mann. (Fritz Cremer)“
Fritz Cremer war nach Alfred Hrdlik-
ka der zweite Triger des 1979 gestifte-
ten Bremer Bildhauerpreises; in diesem
Jahr erhielt ihn Waldemar Grzimek,
dessen Tod ein groBer Verlust fiir die
realistische Skulptur bedeutet.
Der Bremer Bildhauerpreis und die
Ausstellungen von realistischer Skulp-
tur in den Bremer Wallanlagen, der
Kunsthalle und dem Gerhard-Marcks-
Haus haben zusammen mit den offentli-
chen Projekten Bremen zu einem Mit-
telpunkt figiirlicher Skulptur in der
Bundesrepublik gemacht.’ Die Annah-
me dieser Kunst war jedoch nicht so
problemlos, wie die bekannten Debat-
ten um abstrakte Skulptur im offentli-
chen Raum vermuten lassen. In der Dis
kussion nichtfigiirlicher Kunstwerke
fehlt dem Laien fast jedes Kriterium der
Beurteilung; er reagiert mit seinem Per
sénlichen Geschmack. Figiirliche Kuns
1468t sich an ihrem Ausgangspunkt, dem
Menschen, messen; Deformation wird
zunichst als nicht notwendige Veridnde
rung oder bewufte Verletzung des Men
schenbildes begriffen. :
Diese Ausgangssituationen fiihrt abe
selten zur volligen Ablehnung, sonder
meist zu sehr intensiven Fragen nac
der Notwendigkeit der Gestaltung. Hie
bietet sich den Kiinstlern in offentl




chen Diskussionen die Mdglichkeit, ih-
re individuelle Aussage zum Bild des
Menschen zu begriinden. Diese Chance
haben Vertreter anderer Konzeptionen
von Skulptur nur selten. Dennoch bleibt
auch diesSkulptur, die Raum und Bewe-
gung definiert und Materialien themati-
siert, ein wichtiger Bestandteil 6ffentli-
cher Kunst.. Besonders intensive Bezie-
hungen bestehen zu Kiinstlern, die sich
in ihrem Formwillen mit Strukturen und
Materialien der Landschaft auseinan-
dersetzen. Die Stahlplastik ist in Bre-
men u.a. durch groBe Objekte von
Hans-Jiirgen Breuste, Panamarenko
und Hein Sinken vertreten.

Die Zusammenarbeit
von Kiinstlern mit Laien

Die Téatigkeit des Berufskiinstlers in
Schulen, Jugendfreizeitheimen, Biir-
gerzentren, in Krankenh&usern und Ge-
fangnissen sowie in der Stadtteilarbeit
hat sich das Ziel gesetzt, {iber die Ver-
mittlung  kiinstlerischer ~ Techniken
Laien an kinstlerisches Denken heran-
zufithren und Modelle zu entwickeln,
die einzelnen Gruppen in den genann-
ten Institutionen oder Bewohnern be-
stimmter Wohnsiedlungen erméglichen,
sich an der gestalterischen Verdnderung
ihrer Umwelt aktiv zu beteiligen und ei-
gene inhaltliche Vorstellungen in kiinst-
lerische Prozesse einzubringen.

Es begann 1974 mit Aktionen, die auf
offentlichen Pldtzen den Herstellungs-
proze von Kunstwerken demonstrier-
ten, wobei in kleinerem Umfang auch
einzelne Biirger selber titig werden
konnten. Die Hoffnung einzelner
Kiinstlergruppen, dal3 sich nach einer
solchen Aktion Burgergruppen selbst
organisierten, erfiillte sich nicht. Die Er-
folge lassen sich mit denen von Sympo-
sien vergleichen, bei denen Blirger den
Kiinstlern bei ihrer Arbeit zuschauen
und sie nach ihrem Werk fragen koén-
nen. Die zu beobachtende Anerkennung
der handwerklichen F#higkeiten fiihrt
oft zu engen Kontakten mit den Kiinst-
lern, doch lassen sich die Verstdndnis-
barrieren nur bedingt beseitigen. Sym-
posien sind noch immer ein guter Ein-
stieg, um die Diskussion tiber Kunst in
einem Stadtteil zu beginnen.

Eine langere Zusammenarbeit gelang
den Kiinstlern mit Jugendlichen. Die
Ergebnisse zeigen die Intensitdt der
Auscinandersetzung, aber auch die von
der sozialen Schichtung und den Pro-
blemen der Jugendlichen in einzelnen
Stadtteilen abhéngigen Vorstellungen

3 und Einstellungen zu Gemeinschaftsar-

Eine der Skulpturen, die in der Bildhauer-
werkstatt der. Justizvollzugsanstalt Bre-
men-Oslebshausen entstanden sind, Sand-
stein, Eisen, mit dem gemauerten Sockel ca.
170 ¢cm hoch :




beiten. In traditionellen Arbeitervierteln
fanden die Kiinstler bessere Bedingun-
gen vor als in den Wohnsiedlungen der
60ct und 70er Jahre. Die Jugendlichen
waren hier zwar selten zu ldngerer Mit-
arbeit zu gewinnen, dafiir wiinschten sie
sich iiberwiegend sehr kritische Darstel-
lungen ihres Stadtteils und ihrer Le-
bensumstédnde.

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 tég-
lich an Sandsteinen oder schaffen For-
men fiir Beton- und Bronzegiisse. Die
Skulpturen wurden zunichst in einem
Griinzug vor der Strafanstalt aufgestellt,
inzwischen arbeitet dic Werkstatt auch
fiir andere Plitze in der Stadt. Neuen-
hausen hat sowohl in einem Katalog
wie in zahlreichen Artikeln seine Arbeit
dargestellt, so daB hier nur auf die Lite-
ratur verwiesen sei. 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 moglich
ist, 1aBt sich nur schwer in einzelne In-
stitutionen oder in die Stadtteilkulturar-
beit {ibertragen. Zu einem praktikablen
Modell hat sich die Gestaltung von Pau-
senhofen entwickelt. Nach einer Idee
des Berliner Architekten Engelbert
Kremser und unter Betreuung des Bre-
mer Architekten Eberhard Syring ent-
stand auf dem Pausenhof einer ,typi-
schen Schulmaschine* der 70er Jahre
mit Schiilern, Lehrern und Eltern eine
phantasiereiche, expressive Architektur
~aus Ziegeln, die jeweils unterschiedlich
nutzbare Erlebnisrdume bietet. Die Vor-
gabe ist Abbruchmaterial aus Ziegeln;
die Mitmachenden kénnen tber die
Funktionen und Formen der Baukorper
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 Aktivititen ansetzen. Ein
Padagoge und ein Fotograf erforschten
die Geschichte der Wohnsiedlung Fok-
kengrund im Bremer Stadtteil Burg-
Grambke, die in den 30er Jahren fiir die
Klisckner-Hiitte gebaut wurde. Zu den
Ergebnissen gehdren nicht nur eine
Ausstellung mit alten Fotos und Texten,
sondern auch zahlreiche Portrits der

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

Aktivititen 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 erwdhnten 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 stindig begleitet von einem Ma-
ler, der z.Z. die ehemalige und heutige
Nutzung (als Sozialamt) in einem gro-
Ben Triptychon bildnerisch fassen
mochte. Die Anregung zu diesem Pro-
jekt ging vom Personalrat aus, ebenso
wie die Tatigkeit eines anderen Malers,
der im Auftrag einer Gruppe der Post-
gewerkschaft ein Wandbild zum Thema
der Automatisierung in stdndiger Aus-
einandersetzung mit den Betroffenen
schafft.

Viele Kiinstler haben bei den Aktio-
nen in Stadtteilen und bei der Arbeit
mit Jugendlichen Probleme mit ihrer
_Identitit* gespiirt, vor allem dann,
wenn der piadagogische Anteil beson-
ders hoch war. Die Zweifel der meist
jungen Kiinstler wurden verstirkt durch
Kollegen, von denen sie als Sozialkiinst-
ler bezeichnet wurden.

Der Versuch, Kiinstlern in Sozial-
und Freizeitinstitutionen einen ,,Ar-
beitsmarkt® zu sichern, ist etwas blaudu-
gig angegangen worden. Vermittlungs-
arbeit zu leisten oder sich auf Vorstel-
lungen und Probleme bestimmter Grup-
pen einzulassen, darf nicht heiBBen, dal}
der Kiinstler nur noch als Pddagoge ge-
sehen wird. Viele in der Stadtteilkultur-
arbeit und in der Kulturarbeit mit Ar-
beitnehmern Titige mochten Speziali-
sten, darunter auch den Kiinstler, mog-
lichst heraushalten, weil angeblich bei
dem Betroffenen sein Denken als elitdr
empfunden wiirde. Diese Einschétzung
spiegelt allzuoft eher die Unsicherheit
der Vermittler als die Unsicherheit der
Betroffenen gegeniiber Kiinstlern. Hier
bedarf es noch langer Uberzeugungsar-
beit, vor allem gegeniiber dem weit ver-
breiteten Irrtum, daB jede kiinstlerische
Tatigkeit apriori elitdr sei und an der
Mehrzahl der Menschen vorbeiginge.

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

1 Beate Mielsch, Gesamtkunstwerk und Kunst am Bau. Zu
den historischen Hintergriinden der Kunst am Bau-Ver-
ordnung, in: Ausstellungskatalog ,,Kunst im Stadtbild“,
von , Kunst am Bau“ zu JKunst im o6ffentlichen Raum*,
Bremen 1976, Hg. Herlyn/Manske/Weisser. Siehe auch
die zahlreichen Literaturhinweise zum Thema Kunst am
Bau in diesem Katalog.

Kunst im o6ffentlichen Raum, Bremen 1974 bis 1976, Hg.
vom Senator fiir Wissenschaft und Kunst der Freien Han-
sestadt Bremen, Bremen 1977. — ,Kunst im sffentlichen
Raum* in Bremen. Die Entwicklung eines Programmes.
Dokumentation 1977-1980, bearbeitet von Hans-Joachim
Manske, Bremen 1980. - Ein kurzer, bebilderter Katalog
zu Kunst im 6ffentlichen Raum ist 1984 anlaBlich einer
Ausstellung des Goethe-Instituts erschienen (fir 12 DM
beim Senator fiir Bildung, Wissenschaft und Kunst, z. Hd.
Herrn Bottari, Rembertiring 12-14, 2800 Bremen, erhilt-
lich). - Eine Dokumentation der offentlichen Kunst in
Bremen von 1800-1983 ist von Beate Mielsch unter dem
Titel ,,Kunst im Bremer Stadtbild* soeben vorgelegt wor-
den.

Siche hierzu die entsprechenden Artikel des Verfassers in
den in Anmerkungen 2 genannten Dokumentationen.
Dem Thema widmet sich auch das Heft tendenzen, Nr.
116, 1977 (Kunst in die Offentlichkeit).

Zu den amerikanischen ,,Murals* sind immer noch die
wichtigsten Veroffentlichungen: Mark Rogovin/Marie
Burton/Holly Highfill, Mural Manual, Boston 1973, 2.
Auflage 1975, und: Eva Cockeroft/John Weber/James
Cockeroft, Toward a People’s Art, New York, 1977. - In
Deutschland geben verschiedene Publikationen von Horst
Schmidt-Briimmer und Volker Barthelme gute Ubersich-
ten. Zum Hintergrund der amerikanischen Wandmalerei
siehe auch das Heft ,,USA*, tendenzen Nr. 123, 1979. In
den USA erscheint die Zeitschrift ,,Community Murals®
(International Community Muralist ,,Magazine“, P.O.
Box 40383, San Francisco, CA 94140.0383). ~ Zur Wand-
malerei im ,,New Deal®: Ausstellungskatalog ,,Amerika.
Traum und Depression 192071940, Akademie der Kiin-
ste 1980; zur mexikanischen Wandmalerei: Ausstellungs-
katalog ,,Kunst dermexikanischen Revolution. Legende
und Wirklichkeit*, Berlin (West) 1974 und ,Wand Bild
Mexiko®, Ausstellungskatalog Berlin (West) 1982.
7Zu Wandmalereien in Bremen siche 2 Begleithefte zu
Dia-Reihen ,Wandmalereien in Bremen 1976 bis 1979
und 1980 bis 1982%, hg. von der Landesbildstelle Bremen
(die Dia-Serien und die Texte sind auch in anderen Lan-
desbildstellen der Bundesrepublik verfiigbar).
Zum Grépelinger Bunker: Uwe M. Schneede, Das Histo-
rienbild als Mahnmal. Jirgen Wallers Wandmalerei in
Bremen-Gropelingen, in: Bildende Kunst, Heft 5, 1981;
Peter Rautmann, Geschichte als LernprozeB, und: Mar-
lies Glaser, Das Bild und die Bewohner, in: tendenzen
Nr. 123, 1979.
Die Ausstellungen: Beispiele realistischer Plastik heute,
1978; Beispiele realistischer Plastik in Europa, Bremen
1979; Skulptur im éffentlichen Raum. 3. Ausstellung fi-
giirlicher Plastik, Bremen und Bremerhaven 1981; Skulp-
tur und Farbe, Bremen und Bremerhaven 1983. Ausstel-
lungsorte waren die Wallanlagen gegeniiber der Kunsthal-
le und der Biirgerpark in Bremerhaven, sowie die Bremer
Kunsthalle, das Gerhard-Marcks-Haus, das Austellungs-
zentrum Weserburg in Bremen und die Galerie in der
BottcherstralBe.
Ausstellungskatalog: Die Planung und Herstellung von
Plastik durch die Kunstkolonne der Justizvollzugsanstalt
Bremen unter Anleitung von Siegfried Neuenhausen, hg.
von Kathrin Sello und Siegfried Neuenhausen, Kunstver-
ein Hannover 1979. — Bernd-Wolf Dettelbach, Das Leben
und alles ist richtig schén, bis auf den Knast, in: tenden-
zen Nr. 125, 1979. - Eine Bilanz der Bemiihungen und Er-
gebnisse in der Zusammenarbeit zwischen Kunstlern und
Laien bis 1979 befindet sich in dem Katalog Kunst und
Offentlichkeit, der zum 9. KongreB der IAA-ATAP zum
Thema Kiinstler in der Kulturarbeit erschien. Siehe ferner
den AbschluB3bericht des Modellversuches Kiinstlerwei-:
terbildung 1976 bis 1981 in Berlin (West) unter dem Titel
Kiinstler und Kulturarbeit®, hg. von der Hochschule der
Kiinste Berlin und dem Bundesverband Bildender Kiinst-
ler Bonn, Berlin (West) 1981; Hans-Joachim Manske, Die,
vielfiltige soziale Orientierung des offentlichen Kunst-
werkes, in: Kunst und Alltagskultur, hg. von Jutta Held
Koln 1981; Peter-Ulrich Hein, Der Kiinstier als Sozial-
therapeut: Kunst als ideelle Dienstleistung in der entwik
kelten Industriegesellschaft, Frankfurt/New York 1982.
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ES kommt einmal die Zeit Carl Dantz, der fiir Bremens proleta-

rische Kinder engagierte Lehrer und

Schriftsteller — nur wenige in dieser

‘ Stadt kennen heute seinen Namen. Er

Zu Carl Dantz’ 100. Geburtstag wurde am 3. 10. 1884 in Oldenburg ge-
von Wolfgang Grape boren, seit 1910 unterrichtete er im Ha-
fenviertel Bremens, bis 1926 in der

Schule am Holzhafen und danach in

der Versuchsschule an er Helgolander-

stralle. Vehement setzte sich Dantz ge-

gen die traditionelle Schulerziehung zur

Wehr, wie er sie sah: ,Drillbetrieb,

Uberfiitterung, Herrschaft von Kom-

mandowort und Stock, Verschiichte-

Titelblatt der Zeitung der Versuchsschule an rung, Schulekel und Schulangst.“! Sein
der Hellander Strafe, April/Mai/Juni 1929 Ziel war, das SelbstbewuBtsein der Ar-
: . beiterkinder zu stirken. Er wollte die
partnerschaftliche Begegnung zwischen
dem Lehrer und den Kindern; ihre au-
Berschulischen téglichen Erfahrungen
standen im Mittelpunkt des Unterrichts.

Der Lehrer der 20er Jahre wurde als
Llinker Sozialdemokrat“ bezeichnet.?
Das konnte zutreffeg — er publizierte in
mehreren SPD-Organen -, es ist aber
nicht sicher, denn er verlieB 1918 die
SPD; nicht gesagt wird, ob er wieder |
eintrat. Wahrscheinlich besalBl er Ein-
blick in die Arbeit der kommunistischen
Partei. Sein Bruder Wilhelm war Biir-
gerschaftsabgeordneter der KPD (er
starb nach der Entlassung aus einem
KZ).

Weithin bekannt wurde Carl Dantz
als Verfasser einiger Kinderbiicher. So
erschien 1929 in der Sowjetunion eine
russische Ubersetzung des ,,Peter Stoll —
Ein Kinderleben - Von ihm selbst er-
zghlt“, den zuvor 1925 der Berliner
Dietz-Verlag mit Zeichnungen von Max
Graeser herausgegeben hatte. Populir
war auch sein von Max Schwimmer illu-
striertes Mérchenbuch ,,Vom gliickhaf-
ten Stern — Geschichten und Verse aus
Kinderland®, das 1927 die Biichergilde
Gutenberg herausbrachte.

Wiederholt betonen Beitrdge zur pro-
letarisch-revolutionidren Kunst, daf} sich
die Wirklichkeitssicht der bildenden
Kinstler im Verlauf der 20er Jahre
schirfte. Die Gestaltung des ,,Arbei-
ters® ,,differenzierte sich in der kiinstle-
rischen Praxis mehr und mehr zum In-
dividuum mit einer Fiille konkret gefaf3-
ter Beziehungen zur Umwelt“.? Dantz
ist der Ausgangspunkt, damit stellt sich
die Frage, ob sich ein derartiger Prozef3
auf den Test und das Dekor der Kinder-
biicher auswirkte, ob in dieser Hinsicht
die bildende Kunst und die Literatur
einander beriihrten, die auch fiir die
jungste Generation der Arbeiterklasse
entstanden.

GewiB}, ein immenser, in einem An-
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lauf nicht zu bewiltigender Kreis von
Fragen, der eigentlich den generellen
Vergleich von Dichtung und Bild vor-
aussetzt. Da dieser Forschungsbereich
mehr Beachtung als bisher verdient, soll
wenigstens ein Hinweis erneut versucht
werden. Hermann Werner Kubsch etwa
belegte in seinem Artikel ., Proletarisch-
revolutiondire Literatur in Dresden®,
,wie eng Schriftsteller und bildende
Kiinstler zusammenarbeiteten, ... dafl
sie neue Wege fanden, mit ihrer Arbeit
unmittelbar an die Arbeiter heranzu-
kommen“.* Das geht sichtlich auf den
BeschluB des X. KPD-Parteitags 1925
zuriick, in der Agitation ,,das ganze Le-
ben zu erfassen”. Doch wie begegneten
sich die Kiinste? Das méchte man im
Einzelfall genauer erfahren. Und spe-
zieller gefragt: Wie steht es iiberhaupt
mit SPD-Biichern fiir jiingere Leser (die
Kubsch erwihnt), zumal wir von sol-
chen Publikationen noch weniger wis-
sen als von den Erzeugnissen der kom-
munistischen Verlage?

Im Nebeneinander

Das Beispiel Dantz gehort zu diesem
Fragenkomplex. Dies wird zuallererst
greifbar in den Werken, welche die Ar-

Y

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 kiim-
merten sich um Montage, Korrektur,
Satz und Druck, d. h. Tatigkeiten in der

'Ausrichtung, schreiben zu lernen als ei-

ne an den Leser sich wendende Kom-
munikationsform, nach Benjamin eine
,Literarisierung der Lebensverhiltnis-
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 Erzihlweise des Jungen aus dem Fa-
brikgebiet beim Hafen, an sein Spre-
chen zu wirklichen Partnern, die zuho-
ren; aus dem Bericht der ,Werkschule®:
,Der Arbeitstisch ist das Hafenbecken
gewesen. Daran sollten die Jungen ar-
beiten, die am allerruhigsten sind.
Namlich, es ist sehr laut in der Klasse
gewesen, und Lange Dolf hat mehrmals
gesagt: Es geht wirklich nicht so weiter!
Es ging aber doch und hat Spafy ge-
macht. Und in einer Stunde ist das mei-
ste schon fertig gewesen.

E_eri%at/sgs iﬁzﬁmﬁot
kTl den
2: frawz’ aRider wnd

f)unﬂzr {{tb(&u! /

Jhite Bk ¥

PARE
curt leseser

roleforigt 3&9 {[t)fm%hﬂ)l-:

e 3  daf die Relte bricht!
mn%%:ﬁ Dcﬁﬁg&ﬁ%fcrm}&!
Jurdy, Rt &fe‘ya,uvdbry{i!

Nachher haben wir noch Handelsaufga-
ben gerechnet und Schiffe und Schiffs-
gerite gezeichnet. Und wie Lange Dolf
vom Klabautermann erzihlt hat, ist es
auch mal ganz still gewesen.“

,Und®, ,,und“, ,,und®, die originalen
Formen der kindlichen Schilderung
iberlagern die unmerkliche Forderung
der sprachlichen Benennung. Die Sitze
bezwecken nicht vorrangig, die Schrift-
sprache zu beherrschen, sie beinhalten
eine Anhidufung von kurzen Episoden.
Das Geschriebene antizipiert das Lesen,
die Geschehnisse riicken dicht an den
,Zuhorenden”, den Leser heran, der
von Bild zu Bild mitgeht; er beginnt,
sich mit dem Protagonisten zu identifi-
zieren. Dantz zerbrach die herkommli-
che, durchgehende, fortschreitende Er-
zdhlung, statt dessen iibersehbare, je-
weils die Fille der Szenen verklam-
mernde Einzelgeschichten, die sich qua-
si konzentrisch um die Hauptfigur be-
wegen. Diese nicht durch eine konti-
nuierliche Entwicklung festgelegte Ab-
folge der Berichte in der Ich-Form, in
denen sich das Leben des Bremer Prole-
tariats widerspiegelt, besitzt den Cha-
rakter des Simultanen. Die Gesamtheit
der von ,,Peter Stoll* ausgehenden, oft
iberraschend wechselnden Berichter-




stattungen fithrt zum Eindruck des Kol-
lektiven. Die unterschiedlichen Verhal-
tensweisen des Jungen dokumentieren
die Probleme der proletarischen Leben-
spraxis, ® die bewiltigt werden oder
offenbleiben; das Miterleben strahit
von einem Zentrum aus und kehrt hier
wieder zuriick.

,Peter Stoll“ stellt sich unter der
Uberschrift ,,Ich . . .“ vor (die ,, Arbeiter-
zeitung® war das Presseorgan der Bre-
mer KPD, das ist wichtig fiir das Ver-
stindnis des folgenden 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, bloB der Kassierer sagt
Genosse. Und lesen tun wir die Arbei-
terzeitung.

Da haben sie laut losgelacht, und sie ha-
ben mich nochmals gefragt.

Da hab ich ja gemerkt, daf3 sie blof} ih-
ren Spall haben wollen. Und hab ge-
sagt:

Ich laB3 mich hier nicht verippeln!

Und bin rausgegangen.“

Dynamische Fdden 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 kénnte der
Text das Gemeinschaftsbild ,,Unsere
Schule” (das wie ein kontrahiertes ,,Bil-
derbuch®“ anmutet) Vorbereitet haben.
Im Nebeneinenader verdeutlicht sich
auch das Alltédgliche. Ein einzelner wird
damit zur Reprisentationsfigur, zu einer
Art Baumstamm mit den Episoden, Sze-
nen als Zweige. So gesehen verkdrpert
das Arbeiterkind das Prinzip der Solida-
ritdt. Dantz schrieb im Vorwort: ,,Unge-
zdhlte Peter Stolls wohnen und gedei-
hen hier zwischen engen Winden, auf
kahlem Stein. Unsichtbar hinter dem
kleinen Erzédhler sammelt sich, zustim-
mend, leidend, liachelnd, ihr ganzes
Heer ... Geh deinen Weg, Peter Stoll
... du gehst ihn nicht allein.“

Ungleichzeitiges

Wird man sich dessen bewuBt, dann
fallt auch die Besonderheit des Bildes
auf, das vielleicht unmittelbar die Kin-
der zu ihrer’ Fotomontage anregte:
Heinrich  Vogelers  Agitationstafel

7 »Hamburger Werftarbeiter”, 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, dall der Maler im Hoch-
format einen einzelnen Arbeiter ,,grof3
in den Vordergrund geholt und zur
Symbolfigur gemacht hat“. , Um die ins
Zentrum gertickte Symbolfigur . .. sind
die Ereignisse und Gestalten ... kon-
zentrisch im Bilde angeordnet®. Wie die
Fotomontage zeigt die Tafel , AuBlen
und Innen, Stadtschaft und Land-
schaft“.> Dem Komplexbild geht ein
Plakat Vogelers fiir die Rote Hilfe vor-
aus, das nach der Datierung der jiing-
sten Literatur gleichzeitig mit dem ,,Pe-
ter Stoll“ entstanden sein konnte und
das in der Mittelachse eines allerdings
breitformatigen Bildfeldes einen stehen-
den Proletarier darstellt, flankiert von
den simultan sich abspielenden Szenen
der Verfolgung und Not.t

Dies ist eine keineswegs gingige
Kompositionsform. Vogeler, der schon
um 1920 mittelalterliche christologische
Motive vereinnahmt hatte,” adaptierte
die (hochrechteckige) Verquickung aus
Repridsentationsbild und Ereignisbil-
dern, die uns in der Croce dipinta, in
mehreren italienischen Tafelmalereien
des Duecento® 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 spitantiken
quadratischen Vorlaufern, indem er sich
dem oblongen Buchformat anpaft. In
der anndhernd zeitgleichen synopti-
schen Passionstafel der Kathedrale von-
Narbonne entwickelte sich der Gekreu-
zigte zur monumentalen Gestalt. Nach
dem mittelalterlichen Bedeutungsmal-
stab wichst 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 weltentriick-
te Erhabenheit kehrt sich bei Vogeler
um zu dem perspektivischen Blick in
das Zukiinftige, der von der irdischen,
proletarischen  Wirklichkeit ausgeht.
Diese Aneignung auf der Basis der

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

Elfenbeintafel mit Passionsszenen,
um 800, Kathedrale von Narbonne

Seite 16 links: Heinrich Vogeler, Hamburger
Werftarbeiter, 1928, Agitationstafel

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




JFiille konkret gefaBter Beziehungen
zur Umwelt® 148t wiederum an ., Peter
Stoll“ denken, an seine Geschichte vom
_Christkind“. Die Weihnachtsgeschich-

te wird umgedreht, ndmlich eingebettet:

in die Erzahlung von dem in der Weih-
nachtszeit Neugeborenen, das stirbt und
zu einer polnischen Familie getragen
wird, wo es kostenlos in einem Sarg mit
unterkommt:

., ... Und Vater hat gesagt:

Ob katholisch oder evangelisch ist ganz
gleich. Und Polacken sind ebensogut
Menschen wie Wir.

Als wir zu Neujahr unser Sonntagszeug
wieder angezogen haben, da hat es noch
immer nachWeihrauch gerochen.”

Hingeschrieben

Das Verschmelzen aus auf nichtfik-
tionaler und auf erfundener Handlung
beruhenden Reportagen fesselt durch
seine lebendige Vielfalt, die offenbar
auch den Tlustrator des ,Peter Stoll”
packte. Graeser, der fir den ,,Eulenspie-
gel“, den Biicherkreis“ und ,Lachen

links® zeichnete, schuf sechs 1llustratio-
nen fiir das Kinderbuch. Sie tauchen in
groferen, ungleichméBigen, scheinbar
zufilligen Abstinden jeweils auf der
Rektoseite der notizbuchgroBen Erzdh-
lung auf (18 x 14,3 cm).

Es sind Federskizzen, die nie den zur
Verfiigung stehenden Platz des Blattes
ausfiillen. Graesers sonstige zeitgendssi-
schen Illustrationen, wie in dem 1926
vom ,Biicherkreis“ herausgegebenen
Roman ,,Angela“ von A. O. Stolze, mu-
ten mehr vollbildhaft an; sie sind detail-
lierter, dichter und wirken dramati-
scher, wie wir es aus den Werken Sle-
vogts kennen. Dagegen ordnen sich
Graesers eher ,,hingeschriebene® Zeich-
nungen zu ,Peter Stoll“ starker dem
Text unter; so die Darstellung, in der
Peter Stoll mit seinem Freund hungrig,
angstlich und Mut fassend zugleich dem
chinesischen Schiffskoch entgegentritt,
der ihnen zu essen geben wird (aus der
,,Schiffersprache®: ,Und der Chinese
hat blo8 gestanden und den Mund breit
gemacht, und ich hab beinah gezittert®).

Die dem Text dienenden Illustratio-

nen akzentuieren die Suche nach Uber-
lebenshilfen. Man koénnte annehmen,
daB Graeser unter dem Eindruck der
geschilderten schwierigen  Selbstbe-
hauptung eine mit den Kindern verbiin-
dete Haltung verdeutlichen wollte. Die
sich als spontan ausgebende Zeichen-
weise vergegenwirtigt die reportagearti-
gen Erzdhlungen, sie beschwingt den
Nachvollzug der Berichte.

Noch intensiver als Instrument des
Miterlebens prisentiert sich die Gestal-
tung des Einbandes, fiir die das Buch
keinen Entwerfer nennt: ein Schulheft
aus blauem Karton, ein schief geklebtes
Etikett mit der Inschrift ,Peter Stoll
Klasse: 1a“, welche die ,Leitlinien® ne-
giert. Durchgestrichenes, Strichménn-
chen und Kritzeleien (,,Peter, .das iBt
unser Lehrer®, .ich wohne in breh-
men®) verweisen nicht nur auf die kinf-
tigen Lernprozesse des Erzdhlenden. Es
geht komplexer um den Aufbau eigener
Identitit. Das Ganze provoziert, ver-
stoBt bewuBt gegen die allgemein giilti-
gen Gebote von ‘Bravheit, Akkuratheit
und sieht wie eine selbstironische An-




spielung auf die Versuchsschule aus, die
in der hanseatischen biirgerlichen Welt
als unordentlich sowie schmutzig ver-
schrien war. Sollte der Lehrer Dantz
sich dens Einband ausgedacht haben,
diese ,,Front“ des Buches, die so frech
auf die Alltagsrealitdt 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
Langewandten“ 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 groBen Teil der Arbeiter-
klasse erreichte. Die damaligen Ausstel-
lungen der .freien* Kunst kdnnen sich
in der Menge der Betrachter nicht damit
messen, allein das verleiht der proletari-
schen Buchkunst besonderes Gewicht.
Schwimmer scheint das gewuBt zu ha-
ben, als er zwei Jahre nach dem Erschei-
nen des ,,Peter Stoll” die von Dantz auf-
gezeichneten Mirchen ,,vom gliickhaf-
ten Stern“ mit einer iberaus groen An-
zahl von Illustrationen schmiickte (ins-
gesamt 61).

Zu Recht beobachtet Magdalena Ge-
orge, dall Schwimmer in seinen Buch-
zeichnungen dieser Zeit ,unter dem
Eindruck der Kunst von George Grosz*
stand. Der ,,Zeichenstil“ von Grosz
~war knapp, prignant und unmiB3ver-
stdndlich. Wollte man sich . .. an breite
Schichten wenden und von ihnen ver-
standen werden, so war die Berufung
auf dieses groBe Vorbild nicht abwe-
gig.“® Doch die Konturen und die spar-
same Binnenzeichnung der im Mir-
chenbuch Abgebildeten wirken weniger
scharf als bei Grosz, zégernder, behut-
samer, auBerdem leichter. 1926 hatte
Schwimmer Frankreich besucht; viel-
leicht beeindruckte ihn die Illustrations-
weise Toulouse-Lautrecs, der die Ge-
genstdnde kurz umreiliend in nervoser
Lebhaftigkeit bloBlegte.

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 spiater Hermy-
nia Zur Mtihlens ,,Der rote Heiland“ zu
illustrieren (bereits 1921 fertigte Grosz
Zeichnungen an fiir Zur Miihlens Mir-
chenbuch ,,Was Peterchens Freunde er-

O zihlen*). Schwimmer imitierte nicht

inen davon. Ihr feid pun grof, fugten fie, die Spicterei hat von jetat an ¢in Ende.
d die und Aemachien

wirsulsin kricgten lange Kicider
c Gefichter und gaben fich Mahe, fo verninftig auszufchen wie dic Grofien. Aber os

waske hoen wicht recht gefingen, X
» und Sandkuchen zsuberten oder auf Stécken Mufik machten, dana fsh
snca ber die Backen liefen.
Abfchied i thn wohl,
dai die furglofen Tage fir immer vorbei waren.
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man, wic i
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In dor Welt der Gratien ging es fo ganz anders her, Hummer und Zange beim Schloffer waren
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Kt fshrenwollie, der i ige Backpfei Meifter dafir cinftecken, Blumen

12

Xun nehmt die Inftrumente her,

dic Tiipfe, Deckel und noch mehr,

die fanft ond licblich Klingen,

%ein Waort gefagt, nicht Larm gemacht,
&af niemand us dem Schlaf erwacht,
ch wir das Stindchen bringen

it Trommeln und Trompeten.

der Blumentriger foll voran,
und hdtet cure Zunge,

und keiner an die Trommel rilhr’,
erft vor des Vaters Kammertdr,
dann Fomme es, Junge, Junge,

it Trommeln und Trompeten.
Der Vater licbt dic Blmea fehr,
die Militirmufik noch mehr -—
Zigarren find o teuert —
Undift der erftc Marfch zu End'y
packt fefter cuer Infirument,
e kommt fofort ein ncuer

mit Trommeln und Trompeten.
Hallo! Wer mrcht denn das Getdsl —
O licber Vater, fel nicht bos

auf deine wilden Bengel,

Wir fichn als Mufikanten hier

und fpiclen zum Geburtstag dir

das Hiramelslied dor Engel

mit Trommeln nud Trompeten.

STANDCHEN IN DER FRUMNE

mit Beckenfehisg und Pavkenkrach,

Auf Strtmpfen gehn wir, Mann fir Maan,

mit Beckenfchlag und Prukenkrach,

mit Beckenfchiag und Paukenkrach,

mit Beckenfchlag und Prukenkrack,

und Vogel batten keine Sprache, suf Kochibffeln lich fich nicht zum Tanx snfipielen, und eins
und eins was zwel und nicht taufead, wie die kleinen Sternleute fagren,

Das jghte aber warea die Gl die fie bei joder Arbeit verfpirten.
Konnten fie friher den ganzen Tag traben, , 2, ohae 2

fo tat ihaen jetzt fehon nch wenigem Blicken oder Reben gleich der Ricken weh.
Die Leichtigkelt war dahin, die frohe Laune war dshin, es war alles farchtbar ernfl und fireng.
Sie warea wohl trauri aber fie durften fich ni Taffen, weil die Kinderci
doch sufhren follten, wic man ihacn gefigt batte,

Je mehe fie von der Weishei der GroSen in fich sufaabmen, deRo mehr vergafion fie ihre
frithere Wet, delo tiefer verfank dor glickhae Stern hiner Ihaen,

Er verlor felnen Glanz, e verfehwand wie dic Soane in dofterem Gewdlk.
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Mardha, das Kleine Hausmittterchen, it fchon feit dem friiben Morgen geichitig, um die
Wohnung fsuber zu machen. Sic kennt diefe Arbeit, dic in jedens Frilbjahr gecan wird, wobei
man auch dom verborgenften Eckchen und Fleckchen mit Scheuerand und Seife 23 Leibe
geht. Grareinmschen nenat man das, und im Grunde genommen it os cine gan. vergnigiche
Arbeit, Wenanur ...

Oben und Seite 20: einige Seiten aus Carl Dantz’ Buch ,,Vom gliickhaften Stern“ mit Hllustratio-
nen von Max Schwimmer, 1927

Seite 18: ,, Peter Stoll“, Einband und Illustration von Max Graeser, 1925




Wie ein Hufch &ilt er von Haus zu Haus; in eines Gedankens Schnelle ftehen ganze Strafien-
ziige mit exwachten Augen, firahlenden Stirnen, .
Weiter cilt der Bote, bald hoch an Turmfenftern, bald im Scheibengewirr ciner Mi ne

fein freundliches Weckamt susiibend, :

Er darf ja nicht lange fackeln, wenn jhn der Tag nicht cinholen foll, kann wirklich nicht in
all die krummen Gaffen und Winkel hineinkriechen, picht jedes verftaubte Kellerfenfter mit
feinem Licht vergolden, Schlieflich wiirde er fich verirren in all der Enge, oder entmntige
umkehren miiffen, weil fein Licht ali das Dunkel doch nicht zu durchdringen vermochte,
‘Aber feine Gedanken umfafTen alle Hiufer, die fich da zufammendringen, die kleinen, ver-

kriimmeen und buckligen fo gut wie dic hageren, dirren und hochaufgefchoflenen.

Darbende, Leidende, Elende find fie alle,

Tag und Nache gellt der Schrei nach Arbeit, nach Brot aus ihrem Innern, felten ift eine
Stunde, die, frei von Krankheit, frei von Sorge, ganz dem erquickenden Schiaf gehbrt, Und

die Atemluft ift beklemmend, und der Blutftrom des Lebens, der fichin ihren Lungen erneuern
mochte, it mit den Ablagerungen der Enge, der Gehiffigkeit, dor Krankheit verdickt und
verdorben. Hilfios und hilfsbediirfig wic kranke Tiere ftehen fic da und halten mit bungrigen

Avugen nach thm Ausfchau.

kindliche Darstellungsarten; das palt
zu den Mirchen von Dantz, die nun-
mehr ein Erwachsener vortrigt. Aber
wie der ,, Peter Stoll“ sind die Erzdhlun-
gen fiir Kinder bestimmt, die ,.Not und
Mangel“ kennen. Abermals verletzte
Dantz die herrschende Norm, in seinen
Geschichten ,,geschieht nicht Wunder-
bares; niemals kommt eine Fee darin
vor® oder der Zauberstab, ,,der euch im
Handumdrehen aus aller Not befreit”.
Indem Dantz ,,Geschichten von armen
Leuten, Erzihlungen vom heutigen Le-
ben, Lieder und Gedichte von StraBe
und Spiel“ schrieb,'® schlof} er sich der
Auffassung vom Méirchen an, die in der
proletarischen Literatur beheimatet ist.

Die Mirchen — in allen meldet sich
die ,,Sehnsucht nach dem Glick® — wol-
len aufrichten und lassen dennoch kei-
nen Zweifel, daB weltweit Unterdriik-
kung geschieht: ,,Wir sind zu kurz ge-
kommen, wir kriegen nicht satt am
Tisch des Lebens, wir miissen in Lum-
pen gehen.“ Verhalten deutet Dantz ein
Ende des 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 Mérchen
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der ganzen Menschheit, und es ist gro-
Ber und wunderbarer als alle ausge-
dachten Geschichten, weil es einmal
Wirklichkeit werden soll.“!! Diese Per-
spektive wird zum Riickgrat der Ermuti-
gung, die Kinder kdnnen die Alteren
stiitzen, denn die ,einmal® kommende
Zeit ist versteckt bereits angebrochen.

Transparenz

Das bestitigen auch die Illustratio-
nen Schwimmers. Der Laternenumzug
der Kinder (das vorderste Méadchen
trigt den Stern) auf der linken Seite des
aufgeschlagenen Buches begleitet den
Weg der Tréger rechts. Es heifit im
Text: ,,der Matrose lud fremde Reichtii-
mer“,1? die Lasten sind numeriert, doch
sie tragen das Sternzeichen wie das am
Kai liegende Schiff. Ein dhnliches Zu-
sammentreffen mit der alltdglichen Ar-
beitswelt wiederholt sich 20 Seiten wei-
ter, jetzt fithrt die Illustration sogar {iber
den Text hinaus, da das im Haushalt ar-
beitende Miadchen rechts nach draulen,
in Richtung der Kinder schaut, die in
der Hohe der gesamten Buchseite ge-
geniiber frohlichen Lirm schlagen.

Bezeichnend fiir die kiinstlerische
Leistung ist das geplante Konzept der

hat fich fchon vertiidelt. Jetzt klappt er ab! Ritfch, reiflt das Band. Schiapp hangt er herunter,
an feinem cigenen Stert aufgehingt, Hor' mal, er brauft noch. Whint du, was or fagt? Er fagt:
Schafskopp, wic kannft du mich fo dicht beim Telegraphendraht fteigen laffen! Mach® blofl,
dafh du wegkommit, fonft fchnappt dich die Polizei noch!
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Bucharchitektur, die mitunter iberse-
hen wird; dann resiimiert die Kunstkri-
tik, daB ,Illustration und Literatur zu
einer vollkommenen Symbiose ver-
schmelzen“.!3 Das Verhiltnis von Text
und Bild stellt sich als duBerst span-
nungsreich heraus (die ungeraden Zah-
Jen bedeuten immer rechte Seite): Nach
der Titelzeichnung erscheint auf S. 7 ein
halbseitiges Bild, dann drei Textseiten
(die Neugierde wichst), auf S. 10 eine
weitere gleich groBe Zeichnung, pidtz-
lich auf S. 12 und 13 nochmals Bilder in
diesem Format; es folgen zwei Textsei-
ten, auf S. 16 eine Illustration, die Drei-
viertel des Satzspiegels einnimmt, auf S.
19 ein ganzseitiges Bild, eine Textseite,
und auf S. 21, 22, 23 (also eng beieinan-
der) kleinere Zeichnungen, die jeweils
ein Seitendrittel beanspruchen. So geht
es weiter, nach einem anschliefenden
gleichmaBigeren 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
lavierende Kolorierung leitet ebenfalls
unmittelbar die Betrachtung zum Le-
sen iiber. Die durchscheinenden Farben




,gesellen sich zum Elfenbeinton des
Papiers. Je zwei Farbkldnge charakteri-
sieren ein Méirchen, meist Hellbraun-
Rosa, daneben Hellbraun-Graublau,
Graublati-Rosa, Graublau-Gelb, Gelb-
Hellbraun; keine bunte Welt, die Mira-
kel verspricht. Die geddmpfte Zartheit
erlaubt emotionales Nachvollziehen,
aber auch Distanzierung von den Vor-
gingen im Buch. B

Der Buchschmuck verhilft zur Uber-
sicht Uber die Umwelt des Kindes; das
ist auch wortlich zu verstehen, er schil-
dert die Vorstadt, wo die StraBlenziige
enden und die Drachen am Bahndamm
steigen. In dem prosaischen, gewohnten
Bereich beginnen Triaumereien 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 Mirchenillu-
strationen bestdtigen Erfahrung und
fassen Einzelkenntnisse zusammen.
Schwimmer schuf eine spezifische
.Bildsprache®, die auf ein Erkennen des
Allgemeineren abzielt, indem er die
Wohn- bzw. Spielregion oft nur in weni-
gen Strichen und Farbflecken anlegte,
dann abbrach, sie scheinbar unfertig be-
lieB und dadurch - manches klingt an
Feiningers Bilder an - abstrahierend
vereinfachte.

Was in dem Maérchenbuch uns heute
wie eine im Ansatz wirklichkeitsbezoge-
ne Verflechtung von Avantgarde und
proletarisch-revolutiondrer Kunst an-
mutet, bedeutet eine Entsprechung
(auch das gehort zur ,,Identitdt”) von
Versachlichung und Phantasieerregen-
dem. Spiel, Bildwerden und Selbstfin-
dung sind Faktoren der Betrachtung.
die Zeichnungen, die den Text meist so
unvorhergesehen gliedern, vermitteln
das Empfinden, daB Vorginge sich ge-
rade verdndern, die Personen und ihre
Umgebung aufeinander reagieren. Auf
Grund des Nichtzuendefithrens wird
der Lebensbereich iiber- und durch-
schaubarer. Die Durchsichtigkeit stim-
muliert, diese aktive Transparenz bildet
die Briicke zwischen dem Zweck des Er-
zdhlten, dem Vergniigen am Zuhoren
und der Intention des Buchdekors, der
Freude am Bild.

Zum Erbe

Selbst wenn in einigen Geschichten
die personliche, am Reformpidagogi-
schen orientierte Sichtweise von Dantz
libergewichtig erscheinen mag, so gibt
solch ein Mirchenbuch dennoch in
mehrfacher Hinsicht zu denken. Das in

21 Massen gedruckte, weniger ,,bibliophil“

illustrierte Buch kann in der kiinstleri-
schen Qualitat mit der Edition des kost-
baren Bilderbuches konkurrieren.!* Die
Beurteilung der Illustration, besonders
der Funktion des Bildes, darf sich nicht
tber den Zusammenhang mit dem Text
hinwegsetzen. Aufsétze iiber Buchkunst,
die nur die Illustration wiedergeben,
koénnen durch das Weglassen zugehori-
ger Texte Buchbilder zu selbstindigen
Grafiken verdndern.

Nicht nur in den vor 1933 entstande-
nen Zeichnungen des Sozialdemokraten
Schwimmer sind wichtige Dokumente
der proletarisch-revolutiondren Kunst
aufzufinden. Viel gibt es noch in den
Werken der Kiinstler zu entdecken, die
der SPD nahestanden (die oft weniger
Bertthrungsangst vor ihren kommunisti-
schen Kollegen besaflen, als es heute
den Anschein hat) und die an der Aus-
bildung der Kunst im Biindnis mit der
Arbeiterbewegung beteiligt waren. Wer
kennt z. B. noch Ruth (Koser-)Michagls
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
glickhaften Stern“ entstand, schrieb
Miehe einen instruktiven Beitrag zur
Praxis der , Figlrlichen Illustration*:
,Durch die unkiinstlerische Betonung
der unwesentliche Dinge wirkt eine II-
lustration langweilig, da der Phantasie
des Beschauers nichts mehr iiberlassen
wird. Der Ausfiithrende soll nicht glau-
ben, durch Anbringen von Details die
Bildform zu steigern.“'® Schwimmer
machte das nie.

Wie Schwimmer ist Dantz ein Teil
des aufzuhebenden Erbes. Sein Name
fehlt im 10. Band er ,,Geschichte der
deutschen Literatur“,'” obgleich ,,Peter
Stoll“ bereits 1946 im Dietz-Verlag er-
neut erschien, 1950 eine Neuauflage im
Kinderbuchverlag folgte, das Buch in
der DDR Schullektiire wurde, man es
1961 in das Polnische libersetzte usw.
Das muB Dantz im Westen {iibel ver-
merkt worden sein. Der Verleger Willi
Weismann berichtet, wie man in der
BRD die Menschen diffamierte, die in
der Nachkriegszeit etwas mit Kinderbii-
chern aus der ,,Ostzone“ zu tun hatten
(,Die Einfuhr von Kinderbiichern wur-
de ... grundsitzlich verboten, alle Sen-
dungen aus der DDR muBten der
Staatsanwaltschaft  vorgefiihrt  wer-
den®).18

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 fiir den Osten, es ist schon
besser, man druckt seine Biicher nicht,
es konnte zuviel Kommunistisches da-
beisein.“1?

Peter Stoll iiber seinen Lehrer: ,,Viel-
leicht haben sie ihn abgesetzt, hab ich
gedacht. Weil er zu sehr fiir die Arbeiter
gewesen ist.“20

Der 100. Geburtstag von Carl Dantz
ist ein weiterer AnlaB, fiir den gliickhaf-
ten Stern zu kampfen.

I Zit. nach dem Anhang der in kleinerer Auflage erschie-
nenen und ldngst vergriffenen Neuherausgabe des ,,Pe-
ter Stoli* - Ein Kinderleben - Von ihm selbst erzihlt* im
Miinchener Weismann Verlag ~ Frauenbuchverlag, 1978,
S. 145.

Vgl. Anm. 1, S. 162.

U. Kuhirt, Kiinstler und Klassenkampf, in: Ausst.-Kat.

»Revolution und Realismus*, Berliner Altes Museum, 8.

111978 - 25. 1. 1979, S. 48.

In: Ausst.-Kat. ,,Kunst im Aufbruch®, Dresdener Alber-

tinum, 30. 9. 1980 - 25. 2. 1981, S. 105 ff.,, 109 f.

Alle Zitate aus: Chr. Hoffmeister, Heinrich Vogeler -

Die Komplexbilder, Worpswede 1980, S. 44.

Abgeb. in: Ausst.-Kat. ,Heinrich Vogeler — Kunstwerke,

Gebrauchsgegenstinde, Dokumente®, Staatl. Kunsthalle

Westberlin, [. 5. - 5. 6. 1983%S. 151, Nr. 454: ,um 1925“.

S. sein Plakat des , Internat. Bundes der Kriegsbeschi-

digten und Kriegshinterbliebenen®, abgeb. in: Bremer

Arbeiterbewegung 1918-1945 — Trotz alledem (hg. von

H. Miiller), Westberlin 1983, S. 79; als Vorbild kommen

gotische Darstellungen der Pieta/Beweinung in Frage.

Nicht sicher scheint mir, daB ein #hnlicher byzantini-

scher Tkonentyp die italienische Malerei beeinflufite; al-

le ostlichen Parallelen stammen friihestens aus dem 13.

Jh.

Max Schwimmer - Leben und Werk, Dresden 1981, S. 68

f.; Abb. 132, 133: 2 Illustrationen zu Dantz, das Mir-

chenbuch wird im Text nur erwédhnt (S. 68).

10 Alle Zitate S. 8.

11 Alle Zitate S. 9.

12 S. 14; die Zeichnungen S. 12, 13.

13 A. Hiibscher, Gedanken und Reflexionen iiber Buch-
kunst, in: BK 12/1982, S. 600.

14 Hiibscher 1§t eher die Frage offen: ,,Dazu kommt, daf}
das billige Buch als ein ganz wichtiges Massenmedium,
das in Herstellung und Gestalt dem Primat der Techni-
sierung und Automatisierung untersteht, scheinbar dem
dsthetisch ausgewogenen, individuell ausgereiften und
kiinstlerisch anspruchsvollen bibliophilen Buch diame-
tral entgegensteht*, vgl. Anm. 13, S. 602, Da gibt es z. B.
das ,Eulenspiegel“-Buch des Eulenspiegel Verlages,
1983 auf billigstem Papier gedruckt, dem sich die groBar-
tigen- Hlustrationen von Werner Klemke anpassen; ein
wasthetisch ausgewogenes®, wunderschénes Buch - die
Technisierung mufl keineswegs den kiinstlerischen An-
spruch behindern.

15 Werke der beiden Kiinstler abgeb. in: Die Kunstschule,
10. Jg., Nr. 374 - 1927, S. 67-73, 105-111.

16 Vgl. Anm. 15, S. 106.

17 1917 bis 1945, Berlin 1973.

18 Von einem, der auszog, den Zensor zu suchen, in: kiir-
biskern 2/1976, S. 130.

19 Zit. nach dem Anhang, vgl. Anm. 1, S. 152,

20 S. 111
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Die sinnliche Wahrnehmung
und der analytische Blick

Zu den Reaktionen auf die
Ausstellung ,,DDR — heute®
in Worpswede und Bremen
von Knut Nievers

Wer Individualitit und Kollektivitit zu
Gegensdtzen macht, blof um den Rechts-
anspruch des schopferischen Individuums
und das Mysterium des Einzelwerks wah-
ren zu konnen, begibt sich der Moglich-
keit, im Zentrum des Individuellen selber
Kollektives zu entdecken.”

(Pierre Bourdieu)

Das Plakat, mit dem fiir die Ausstel-
lung geworben wurde, hat wahrschein-
lich das DDR-Bild des Kunstpublikums
eher irritiert als bestitigt. Es konfron-
tiert den Betrachter mit einer ,,Alltagssi-
tuation®: ein Mann und eine Frau beim
Frithstiick. Der Tisch ist reichlich ge-
deckt. Und daB neben Brot, Aufschnitt,
Obst und Eiern auch eine Flasche Rot-
wein und gefiillte Glaser auf dem Tisch
stehen, hat viele Besucher der Ausstel-
lung amisiert und verwundert. Das Bild
stammt von dem Leipziger Maler Sig-
hard Gille. Die Reaktionen des Publi-
kums auf dieses Bild waren sehr auf-
schluBreich im Hinblick auf das hier
herrschende Kunstverstindnis und die
Vorstellungen iiber das Leben in der
DDR.

Ich vermute, daB viele Ausstellungs-
besucher durch dieses Bild deshalb so
irritiert waren, weil sie ein verbreitetes
Vorverstandnis iiber realistische Kunst
und ein verbreitetes Vorverstindnis
iiber die DDR nicht in Einklang brin-
gen konnten. Das Vorverstdndnis iiber
die realistische Kunst besagt, daB das
Dargestellte sich unmittelbar mit der
Wirklichkeit deckt. Das Bild wird einem
bloBen Fiirwahrhalten ausgeliefert. Das
Vorverstindnis iiber die DDR besagt,
daB die wirtschaftliche Situation dort
ein solches Frithstiick nicht zuldBt. Das
Bild stelle deshalb einen Wunschtraum
dar, ist es aber dann realistisch? Oder es
gebe eine Ausnahmesituation wieder:
die Szene spiele im Ausland. Zur Unter-
stiitzung dieser Interpretation wurden
die Baume im Hintergrund als Beweis
eingefiihrt. Es muBte sich um Zypressen

handeln, nicht um Pappeln. Man frih-
stiickte also in Florenz oder Siena, nicht
in Leipzig oder Dresden. Immerhin, die
Uberschneidung von #sthetischen und
politischen Urteilen tritt nicht immer so
offen zutage wie vor solch einem Bild.
Das ist der entscheidende Vorteil, wenn
man vor realistischen Kunstwerken ins
Gesprich kommt.

Kein Kunstwerk kann ideologische
Besessenheiten beseitigen. Fiir die kon-
servative Tageszeitung ,Die Welt” ist
Gilles Bild nur ein Belegfall fiir partei-
konforme Verinnerlichung. Sie ergédnzt
die Reproduktion des . Friihstiicks*
durch die Unterschrift ,,Xampf um Frie-
den und Sozialismus auch im Privaten®,
die ganze Ausstellung ergibt fiir ,Die
Welt“ das Bild der DDR als einer Ge-
sellschaft ,,mit beschrankter Handlungs-
freiheit“. Da sich Werke wie Gilles
,Frithstiick - von anderen wird noch
die Rede sein — einem in der BRD ver-

breiteten vulgiren Verstindnis des So-
sialistischen Realismus nicht einfach
subsummieren lassen, miissen die kon-
zeptuellen ,, Welt“-Ideologen — hier der
Kunstkritiker Peter Dittmar — sich in
Selbstwiderspriiche begeben und diese
zugleich verschleiern. Um die Kunstent-
wicklung in der DDR auch weiterhin in
Verruf zu halten, wird ein traditionsrei-
ches und auch fiir die Kunst des 20.
Jahrhunderts bed®utendes Genre. das
Selbstportrit, diffamiert: ,Da die Of-
fenheit nach auBlen zwar deklariert,
aber nur parteikonform goutiert wird,
neigen viele Kiinstler der DDR zur Na-
belschau. Selbstportrits, oft mit bedeu-
tungstrichtigem Beiwerk, sind ein er-
staunlich hdufiges Sujet.“ Da der sonst
immer geleugnete Zusammenhang von
Gesellschaftsformation und Kunstpro-
duktion hier offensichtlich ist, missen
die Kunstwerke — wider besseren Au-
genscheins -~ niedergemacht werden.




Desto deutlicher tritt aber der Klassen-
charakter des dsthetischen Urteils zuta-
e.
& Die Ausstellung ist also nicht nur von
den Veranstaltern, sondern auch von
den Medien und dem Publikum als ein
Politikum begriffen worden. Das kam
auch bei jeder Fihrung, bei jedem Ge-
sprich vor den Kunstwerken und vor al-
lem bei den die Ausstellung begleiten-
den offentlichen Diskussionen mit
DDR-Kiinstlern deutlich heraus. Die
Auseinandersetzung mit der DDR-
Kunst findet also in einem quasi von
vornherein politisierten Feld statt. Das
mag zwar der Absicht entgegenkom-
men, die Kunstdiskussion zu politisie-
ren oder iiber die Kunst politische Wir-
kungen - etwa im Hinblick auf ein Kul-
turabkommen zwischen der BRD und
der DDR - zu erzielen, fiihrt aber
gleichzeitig zu betrdchtlichen MiBver-
stindnissen und Verkiirzungen der in
den Kunstwerken symbolisierten gesell-
schaftlichen Gehalte. Beim Kunstpubli-
kum in der BRD halten &sthetisches Ur-
teil und politisches BewuBtsein in der
Regel nicht Schritt mit dem Niveau - je-
denfalls der besten - kiinstlerischen Ar-
beiten aus der DDR. In den offentli-
chen Diskussionen und bei Fithrungen
durch die Austellung machte sich das
daran bemerkbar, dal3 viele Betrachter
den Gehalt der Kunstwerke entweder
auf eine nicht nur ideologisch prifor-
mierte, sondern auch kenntnisarme
Meinung iiber die DDR oder auf aktu-
elle ideologische Diskurse in der BRD
bezogen. So entgeht kaum eine Natur-
darstellung ~ und das natiirlich nicht
nur in dieser Ausstellung —~ dem Schick-
sal, vor dem Hintergrund einer drohen-
den okologischen Katastrophe interpre-
tiert zu werden. Sighard Gilles Friih-
stiicksbild geriet sogleich in den inter-
pretatorischen Strudel der Sexismus-
und Frauenbewegungsdebatten und un-
ter den Verdacht eines mainnlichen
Chauvinismus, weil der Mann mit dem
Weinglas in der Hand die offenbar we-
nig bekleidete Frau ,besitzergreifend”
umarme, wie auch Heidrun Hegewald,
einzige Kiinstlerin 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 moglichen Fillen scheint das hier-
zulande der schlichtweg denkbarste zu

3 sein.

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

Seite 22: Sighard Gille, Friihstiick, 1977/78,
Ol 80 x 100 cm




Gudrun Briine, Selbst mit Vorbildern, 1982,
01 99,5 x 130 cm

Uwe Pfeifer, Asphalt, 1 980/81,
Ol/Lw. 110 x 150 cm

Seite 25:
Elena Olsen, Das grofie Hochzeitsmahl, 1981,
Ol'115 x 130 cm

Es ist ebenso naheliegend wie kultur-
politisch leichtfertig, solche Kunstbe-
trachtungsmuster und Interpretationsfi-
guren fiir bloBe MifBverstindnisse ge-
geniiber den Kunstwerken zu halten
und zu glauben, man brauche sie blof
zu korrigieren, anstatt in ihnen selbst
Elemente eines kulturellen Symbolisie-
rungssystems zu erblicken und als un-
umgingliche Markierungen auf jenem
Feld zu benutzen, das der marxistische
Kunstwissenschaftler Max Raphael ein-
mal den ,Kampf um das Kunstver-
stindnis“ genannt und als Terrain auf
dem Gebiet der ideologischen Klassen-
kimpfe bestimmt hat. Auf diesem Feld
kommt es darauf an, die Kunstwerke in
jene Auseinandersetzungen immer von
neuem einzufithren, aus denen sie der
kapitalistische Kunstbetrieb qua seiner
Funktion und Struktur als von ihrem
Entstehungsprozell abgetrennte Fossi-
lien herauszustellen trachtet. Kunstwer-
ke aus der DDR treffen hier auf voll-
kommen andere Rezeptionsbedingun-
gen als dort. Da Kunstwerke durch den
Aneignungsprozef3 des Betrachters we-
sentlich mitgeschaffen werden, kann
man sagen, daf3 die hier gezeigten Bil-
der zugleich dieselben und ganz andere
sind, als die sie in der DDR erscheinen.

Wihrend in der BRD, und zwar wie-
der stirker als noch vor zehn Jahren, -
die Kunstausstellungssituationen auf
die Selbstinszenierung des Kunstwerks
bauen, wofiir die documenta 7 ein
Hauptbeispiel war und was sich auf der
Produktionsseite der Kunst in der Rie-
senformatigkeit und im Objektcharakter
niederschligt, wird in der DDR die
Kunstbetrachtung als ein Teil bildkiinst-
lerischer Kulturarbeit verstanden, die
ein Kunstpublikum zuallererst schafft.
Im Verband Bildender Kiinstler der
DDR sind Kunstwissenschaftler mitor-
ganisiert und haben wichtige Aufgaben
im kiinstlerischen Produktions- und Re-
produktionsprozeB. Es gibt in der DDR
cine Reihe von Untersuchungen iiber
Umfang, soziologische Zusammenset-
zung und Bildungsstand des Kunstpu-
blikums, die eine wichtige Vorausset-
zung fiir 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 Netzel bildeten den Auftakt einige
Blatter aus der Grafik-Mappe ,,Hein-
rich Heine“. Es folgte ein kleiner Saal
mit Naturdarstellungen und Land-
schaftsbildern, eine Referenz an die




kiinstlerischen Traditionen des Ausstel-
lungsortes und sicherlich auch eine gute
Finstiegsmoglichkeit fiir das Publikum.
Einen ersten Hoéhepunkt 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 groBten
Saal mit den ,,Epochebildern® geleitet,
Kunstwerken, in denen groBe Themen
der Menschheitsgeschichte und des ge-
sellschaftlichen Lebens abgehandelt
werden. Da die Ausstellung von {iber 50
Kiinstlern 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 iiber das Kunst-
schaffen der DDR ist ja, trotz einiger
bedeutender Ausstellungen in den letz-
ten Jahren - z. B. ,,Zeitvergleich® — im-
mer noch viel zu gering. Daf3 aber ein
grofles Interesse besteht, diese Kennt-
nisliicke auszufiillen, belegen die fiir
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.
25000 Menschen gesehen.

Die Ausstellung war zwar von der
Zahl der Exponate her gesehen nicht
die groBte, die bisher in der BRD ge-
zeigt wurde, wohl aber die umfassend-
ste Darstellung des gegenwirtigen
Kunstschaffens der DDR und diejenige,
in der am meisten Kiinstler gezeigt wor-
den sind. Obwohl solche Uberblicksaus-
stellungen immer sehr problematisch
sind, ist die Entscheidung fiir ein sol-
ches Konzept gut gewesen. Ihm ist es si-
cherlich diesem Konzept zu verdanken,
daB in vielen Pressebesprechungen von
der Vielfalt des gegenwirtigen Kunst-
schaffens der DDR die Rede war. So
tiberschreibt der Bremer , Weser-Ku-
rier” seine ausfiihrliche Ausstellungsbe-




sprechung mit ,,Im Zeichen des Pluralis-
mus“ und restimiert die Kunstentwick-
fung in der DDR folgendermaBen: ,,Un-
ter dem Vorzeichen einer engagierten
Kunst ist man generell zur Normalitét
ibergegangen. Also zur stilistischen wie
thematischen Vielfalt und zu einer auch
kritischen Sicht auf den sozialistischen
Menschen. Als ihr Vorreiter kann wohl
der vital zupackende Willi Sitte gelten.
Es war sein Verdienst, starren Herois-
mus durch Bilder von rigoroser Fleisch-
lichkeit abgeldst zu haben. Der von ihm
geschaffene Freiraum wird von einer
Reihe jiingerer Talente zur Schaffung
von Werken eigenartig ambivalenten
Charakters genutzt. ,Frithstiick’ von
Sighard Gille, ,Das groBe Hochzeits-
mahl’ von Elena Olsen oder auch die
Plastik ,Selbstaufbahrung’ von Klaus
Schwabe lassen sich als Darstellungen
genieBender Lebensfreude deuten, wie
sie als Beispiele der Kritik an kleinbiir-
gerlicher Konsumhaltung gelten konnen
und als Schilderungen eines Vulgédrma-
terialismus.*

Ganz ahnlich haben auch andere Kri-
tiker die Kunstentwicklung in der DDR
eingeschitzt. Besonders interessant ist
in dieser Hinsicht eine Auferung der
Saarbriicker Zeitung®. Das Blatt lieB
cine Ausstellungskritik, die noch in ei-
ner Reihe anderer Tageszeitungen abge-
druckt wurde, unter der Uberschrift
,Und sie bewegt sich doch* erscheinen.
Das beriihmte Galilei-Zitat abwan-
delnd, wonach es doch die Erde sei, die
sich bewege, will die Zeitungsiiber-
schrift besagen, die Kunst in der DDR
indere sich, und dieser Feststellung
wird der gleiche absolute Wahrheitsge-
halt beigemessen wie Galileis Erkennt-
nis. Die Verdnderung, die dabei gemeint
ist, wird als wachsende Offenheit ver-
standen, wie der Kritiker schreibt, ,,an-
1aBlich dieser kleinen, qualitativ und in-
haltlich aber erlesenen Ausstellung, die
voller kritisch-einschldgiger Verschliis-
selungen ist. Eine Landschaftsallegorie
von Mattheuer ist dabei, die offenlafit,
ob das FEis zwischen den beiden deut-
schen Staaten gerade ab- oder eher
noch zunimmt.“ Abgesehen davon, daf3
Mattheuers Triptychon ,Jmmerwihren-
de Hoffnung® von 1979 bis 1982 eine
solche Frage schon deshalb offenlaft,
weil seine Darstellung so platt nicht po-
litisiert, belegen auch die zitierten libe-
ralen Kunstkritiken das Fortbestehen ei-
nes tief verankerten doppelten Vorur-
teils: namlich daB erstens die gesell-
schaftlichen Verhiltnisse der DDR und
damit auch die Chancen der immerwah-
renden Hoffnung Wiedervereinigung an

der Kunst der DDR unmittelbar abzule-
sen seien, und zweitens, daB die groBere
Offenheit und Vielfalt der Kunst der
DDR - wenn das denn {iberhaupt
brauchbare Begriffe sind, um deren Ent-
wicklung zu begreifen, was ich sehr in
Frage stelle — gleichzusetzen seien mit
einer Aufweichung der ideologischen
und methodischen Grundlagen des So-
zialistischen Realismus.

Derartige AuBerungen, wie die eben
betrachteten, dringten auch in den of-
fentlichen Diskussionen mit den Kiinst-
lern und den Kunstwissenschaftlern aus
der DDR immer wieder nach vorn. Von
den Kunstwerken (selbst wird dabei im-
mer abstrahiert auf etwas Allgemeines,
das eine abstruse Mischung aus dstheti-
schen und politischen Vorbehalten dar-
stellt. Bei Fithrungen in der Ausstellung
selbst, also vor den Kunstwerken, ver-
liefen die Diskussionen meistens ganz
anders. Viele Besucher dridngten auf ei-
ne sehr genaue ikonografische Ent-
schliisselung und stilistische Analyse
der Kunstwerke. Vor vielen Bildern und
Plastiken — auBer den schon genannten,
z. B. Bernhard Heisigs ,Pariser Kom-
mune*, Gudrun Briines ,,Selbst mit Vor-
bildern“, Johannes Heisigs ,Der Aus-
sichtsturm®, Wieland Forsters
,, Trauernder Mann®, Konrad Knebels
,Choriner StraBie®, Trakia Wendischs
Konhlfresser, um nur einige Beispiele
zu nennen - entstanden ausfithrliche
Gespriche und auch kontroverse Dis-
kussionen. Zweifellos hitte der Katalog
vor allem den vielen Einzelbesuchern
mehr Hilfe leisten konnen, wenn er au-
Ber dem programmatischen Artikel von
Willi Sitte, einer Auswahl von Abbil-
dungen und den iblichen bio- und bi-
bliographischen Angaben zu den Kiinst-
lern auch monographische Beitrdge zu
den wichtigsten Werken enthalten hitte.
Solche monographischen Werkinterpre-
tationen sind von Kunstwissenschaft-
lern der DDR fiir eine ganze Reihe von
Kunstwerken der ,,JX. Kunstausstellung
der DDR* 1982/83 in Dresden erarbei-
tet worden. Ein groBer Teil der in
Worpswede und Bremen gezeigten Ar-
beiten stammen ja aus dieser Ausstel-
lung.

Zweifellos hat diese Ausstellung eine
sehr wichtige Aufgabe erfillt, niamlich
in groBen Teilen der Presse und bei ei-
pem breiten Publikum Vorurteile iiber
die Kunst der DDR abzubauen. Sie hat
sicherlich bei vielen den Wunsch ge-
weckt, einzelne Kiinstler oder Gruppen
in weiteren Ausstellungen ndher ken-
nenzulernen. Die Generation der in den
finfziger Jahren geborenen Kinstler,

die bei uns mit der Bewegung der soge-
nannten neuen wilden Malerei Furore
gemacht hat, war in der Ausstellung nur
mit wenigen — etwa Hubertus Giebe, Jo-
hannes Heisig, Elena Olsen, Dagmar
Stoev und Trakia Wendisch - vertreten.
Ein ,Zeitvergleich® auf dieser Ebene
kénnte sicherlich sehr interessant sein.
In der DDR wird allerdings weniger
Wert darauf gelegt, daB die jungen
Kiinstler schnell Karriere machen, als
vielmehr darauf, daB sie auf der Grund-
lage der geschaffenen Traditionen Qua-
litaten zu entwickeln vermogen. Kiinst-
ler konnen durch Ausstellungen auch
kaputtgemacht werden. ,,Wir haben ein
Publikum, das hohe Forderungen
stellt“, haben Heidrun Hegewald, Sig-
hard Gille und Klaus Schwabe in einem
Gespriach mit der UZ (28. April 1984)
erklart. Andererseits stellen auch viele
Arbeiten der DDR-Kiinstler hohe An-
forderungen an das Publikum.

Sighard Gilles Frithstiicksbild enthélt
ein Detail, das vigle Besucher intensiv
beschiftigt hat: Auf dem runden Tisch,
der vor dem friihstiickenden Paar den
Bildraum zum Betrachter hin einladend
dffnet, liegen ganz vorn zwei Brillen. In
dem UZ-Gesprich hat Gille program-
matisch geduBert: ,Ich will auch anbie-
ten, was zur Unterhaltung und zum Ge-
nuB gehort, den Spall beim Sehen erle-
ben. Ja, ich will was transportieren. Mit
der Freude am Leben auch geistige
Dimensionen hineintragen — ohne da-
durch das Werk ,schwer® zu machen.”
wihrend die Blicke des eng beieinan-
der sitzenden Paares aneinander vorbei
in verschiedene Richtungen gehen, sind
die Brillen so angeordnet, als wiirden
sie sich priifend in die Augen sehen: die
sinnliche, einfiithlende Wahrnehmung
und der prizise analytische Blick. Wer
Aufmerksam durch die Ausstellung ge-
gangen ist, muf in den Kunstwerken oft
bedeutungsvollen  Blicken begegnet
sein.

Katalog ,DDR heute. Malerei/Graphik/Pla-
stik®, ca. 50 ‘Abbildungen (die Hiilfte farbig),
Vorwort von Willi Sitte, Kiinstlerbiographien,
Hg. Worpsweder Kunsthalle Friedrich Netzel/
Villa Ichon Bremen, 20,- DM.




Heidrun Hegewald, Kassandra sieht ein Schlangenei, 1981, Acryl 135 x 155 cm

In der Ausstellung ,,DDR - Heute“

Kassandra (April/Mai 1984 Kunsthalle Friedrich

Netzel in Worpswede und Villa Ichon

~ ht 2 in Bremen) l6sten vor allem solche Bil-
Sle 6111 der und Plastiken lebhafte Gespriche
° aus, die die Notwendigkeit zu beunruhi-
SChlangenel gen, zu warnen und zu mahnen als eine
wichtige Ursache ihrer Entstehung hat-

ten. Zu ihnen gehorte das Gemailde 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) folgendermaflen dar:

Zu einem Bild von Heidrun Hegewald
voen Horst G. Vogeler

Innerhalb einer schmalen Skala von
Farbmodulationen der Braun- und
Grau-/Weilitone akzentuiert die Farbe
(Rot-, Blau- und Griinténe) wenige we-
sentliche Stellen, so z. B. Teile 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-
grenzt, erscheint eine Reihe von Figu-
rensilhouetten, die ~ z. T. mit ge6ffne-
tem Mund -~ den Blick aufwirts richten.
Angefiihrt wird diese Menschenreihe .



von einer Schwangeren am rechten
Bildrand. Schon bei der Detailbetrach-
tung stellen sich hiufig die ersten Fra-
gen ein¢ Wer sind diese Menschen? Was
machen sie? Bewegen sie sich etwas
Neuem, verheiBungsvoll Angekiindig-
tem entgegen? Erwarten sie vielleicht, z.
T. in guter Hoffnung, staunend den ver-
sprochenen Auftritt einer als wichtig be-
zeichneten Person?

Sie erscheinen jedenfalls derart ge-
bannt, daB sie die vom linken Bildrand
sich schnellen Schrittes nidhernde, ange-
deutete Gestaltenreihe und die Rufende
mit Kind im Arm im rechten Bildteil
des Vordergrundes nicht wahrzuneh-
men scheinen. Die duBerste Figur der
Marschierer ist deutlicher durchgearbei-
tet und 148t aufgrund der Kleidungsdar-
stellung und der angedeuteten Physio-
gnomie den Eindruck von SA-Uniform
und Hitler entstehen. In ihrem rechten
angewinkelten armbindengeschmiickten
Arm trigt sie ein durchsichtiges tiberdi-
mensionales Schlangenei, in dem das
junge Reptil deutlich zu erkennen ist.
Kalte Griintone durch Blau unterstiitzt
umschlieBen linear bis flichig sich aus-
dehnend - giftgriin, geringfiigig von
Rotténen kontrastierend durchsetzt -
das Schlangenei. Armbinde und be-
handschuhte Hand werden durch par-
tiell durchschimmernde Rottone aus
dem Bild hervorgehoben.

Die Frau mit dem Kind blickt und
ruft mit weitgedffnetem Mund und an-
gelegter, den Ruf unterstiitzender Hand
in die Richtung der wie gebannt blik-
kenden Menschenreihe und den sich
schnell ndhernden Marschierenden -
doch ohne erkennbare Reaktion auf sei-
ten der Angerufenen. Sie hilt dabei mit
der linken Hand schiitzend den Kopf
des kleinen Kindes, das fast ganz von
der schiitzenden Armbewegung um-
schlossen wird. Es lehnt die erhobene
rechte Hand mit einer aus Papier gefal-
teten Vogelform an die Schulter der
Frau.

Auffillig ist noch die Art, wie die
Frauenfigur gemalt ist, wirkt sie doch
an den unbekleideten Stelien, vor allem
im Gesicht, durchsichtig, ja fast haut-
los... Der Betrachter hat den Ein-
druck, daB sich die Muskelstringe sicht-
bar und ungeschiitzt an der Oberfliche
befinden.

Die Vogelform, die einen in der Ori-
gami-Techuik gefalteten Kranich dar-
stellen konnte, trigt den — erst bei nihe-
rem Hinsehen zu erkennenden - mit ei-
nem spitzen Gegenstand in die noch
feuchte Farbe geschriebenen fremdlin-
dischen Namen: Sadako Sasaki.

Nach dieser phinomenologischen
Sammlung stellt sich vielen Betrachtern
konkret die Problematik der Entschliis-
selung einzelner Symbole und ihrer ge-
meinsamen Verwendung im Bild. Neue
Fragen tauchen auf. Wer war Kassan-
dra? Was hat sie mit dem Faschismus
zu tun, und was Dbedeuten das
Schlangenei und der Papierkranich mit
dem fremdlindischen Namen?

Schrittweise versucht man eine Anné-
herung. Reicht es schon, wenn die Be-
trachter wissen, daB ,sie die Tochter
des trojanischen Konigs Priamos und
der Hekabe war, daB sie von Apoll, dem
strahlenden Gott des Lichtes, geliebt
wurde, aber seine Liebe nicht erwiderte,
daB er ihr die Gabe der Weissagung ver-
lieh, aber mit dem Fluch verband, daB
ihren prophetischen Warnungen kein
Glaube geschenkt wiirde? Sie sah und
kiindete den Untergang Trojas, warnte
und beschwor ihre Mitmenschen, konn-
te jedoch die Katastrophe nicht verhin-
dern.“?

Dann ist da noch das Schlangenei auf
dem Arm des Faschisten. Die Schlan-
ged, die in christlich-abendléndischer
Tradition als das Symbol der Siinde, des
Verfithrens und des Todes die kirchli-
che Bildkunst beherrscht, vereinigt sich
hier — momentan noch nicht geschliipft,

verborgen — im Arm der Mordbrenner
mit jenen, die Ldnder in Schutt und
Asche legten und unsagbares Leid iiber
die Menschen brachten.

Schon jetzt kann man festhalten, daf3
sich Heidrun Hegewald in die Reihe der
Kiinstler einreiht, die Kassandras
Schicksal darstellten und deuteten. ,,Jm
Laufe der Jahrhunderte wurde Kas-
sandra zum Inbegriff der tragischen Se-
herin, deren schreckliche Prophetien ein-
treten muBten, weil ihnen die Menschen
keinen Glauben schenkten und sie nicht
rechtzeitig zu verhindern suchten. Wie
viele progressive deutsche Kiinstler 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 miissen, ohne sie
abwenden zu kénnen.“

Ist Heidrun Hegewalds Bild deshalb
ein Historienbild, das uns durch die Er-
innerung an vergangenes Geschehen
zur Reflexion animieren mochte? Ein
Beziehungsgefiige 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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Kiinstlerin tiber die Uberlieferte mytho-
logische Figuration hinaus und stellt
neue Bedeutungsebenen und zusitzli-
che Beziehungsgefiige her. Hier steht ei-
ne modérne Kassandra, die stellvertre-
tend fiir die betroffenen Miitter, auch
fiir die noch mitlaufenden, zukiinftigen
(siehe die Schwangere) - aufriitteln, vor
den verhdngnisvollen Folgen kriegeri-
scher Auseinandersetzungen warnen
will.

Assoziationen zu Bildern von den
Auswirkungen des letzten Krieges fiir
die Zivilbevdlkerung kommen auf. Man
denkt an die Bombardierung und Zer-
stérung von Guernica, an das Leiden
der eingeschlossenen Bevdlkerung von
Leningrad, die Ausloschung von Dres-
den, Hiroshima, Nagasaki und viele an-
dere im Krieg zerstorte Stadte und Dor-
fer.

Doch fiir die ErschlieBung einer mog-
lichen Bildaussage erscheint noch ein
weiteres verwendetes Symbol von Be-
deutung: die Papierfaltung in Gestalt
des Kranichs mit dem fremdldndischen
Namen als Aufschrift. Die Kunst der
Papierfaltung, die Origami-Technik,’
hat eine jahrhunderte alte Tradition in
Japan. Jene nach alten Regeln gefalte-
ten kunstvollen Figuren besitzen heute
noch bei religiosen und kultischen
Handlungen symboltrachtige Bedeu-
tung. So sollen sie Gliick bringen und
Krankheiten heilen kénnen. Die Gestalt
des Kranichs konnte das ausdrucksmé-
Big noch unterstltzen, gilt sie doch im
Bereich der taoistischen Volksmytholo-
gie (China) als Symbol langen Lebens.*

Im Glauben an diese Bedeutung fal-
tete ein japanisches Méiddchen namens
Sadako Sasaki, das nach dem Atom-
bombenabwurf auf Hiroshima strahlen-
geschidigt tiberlebte, nach Ausbruch
der Krankheit tidglich Kraniche aus
Goldpapier. Tausend Kraniche und sie
wiirde gesund werden. Mit dem festen
Willen, zu genesen, nahm sie den
Kampf gegen die tiickische Strahlen-
krankheit auf und - verlor...” Im Frie-
densgarten von Hiroshima steht ein
mehrere Meter hohes Monument, gestif-
tet von japanischen Schiilerinnen und
Schiilern. Es zeigt die aus Bronze gegos-
sene Gestalt Sadako Sasakis auf der
Spitze einer stilisierten Atombombe. In
den zum Himmel erhobenen Hénden
hélt sie einen goldenen Kranich. Ein
Mahnmal!

Mit der Entschliisselung dieser Sym-
bolfigur und ihrer Verbindung mit den
bisherigen vorldufigen Feststellungen
miifite dem Kassandra-Bild eine umfas-

‘29 sende Aussage mdglich sein.

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

Unser Bild gehort zu zwei anderen
grofformatigen Gemadlden der Kiinstle-
rin (,,Die Tanzmeister, ein Bild liber die
falschen Tone“, 1981, und ,Miitter®,
1982), in denen ebenfalls mit einfachen
Symbolfiguren und durch Aktualisie-
rung historischer Motive Inhalte aus
dem Themenkreis menschlicher Exi-
stenzbedrohung vorgestellt werden.®
Die Figuren wirken verletzlich, schei-
nen ausgeliefert, beginnen doch Korper-
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 spiter noch zu sehen sein
wird.?

In der Position und Groflie der Kas-
sandra im Bild zwischen den Symbolen
aus Geschichte, Gegenwart und Zu-
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 Personlichkeit
geworden. Sie hat Apoll verlassen, sein
Fluch ist nichtig geworden fiir die War-
nende, und der Papierkranich symboli-
siert einen schénen Glauben. Die war-
nenden Stimmen diirfen nicht noch ein-
mal iiberhort werden, denn nach dem
nichsten 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 unzusammenhingender historischer
Details ermoglicht die Malerin den Be-
trachtern einen distanzierteren Einstieg
in das Bild. Dariiber hinaus vertraut sie
der Fiahigkeit der Kunst und dem
Kunstwerk, dafl sie imstande sind,
,vom ganzen Menschen Besitz zu er-
greifen und in ihm Eingang zu finden
auch ohne daB} er sich dessen bewuBt

ist.“1% Im Dialog mit dem Bild und iiber
das Bild erreicht der sensible Betrachter
aus der historisch-vergangenen Situati-
on die friedensbedrohte der Gegenwart
und sieht sich veranlaBt nachzudenken,
Stellung zu 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 allgemeingiiltig ist,
sich also an jederman(n) /-frau wendet,
beinhaltet es eine zusitzliche, den Aus-
druck verstirkende Dimension.

In der Rolle Frau/Mutter mit Kind
gibt die Malerin der tragischen Seherin
eine engagierte Artikulation, die (ver-
gleichbar mit Mutter-Darstellungen von
Kithe Kollwitz ~ hier allerdings in
sichtbare, konkrete Zusammenhénge ge-
bracht!!) von Betrachterinnen auch als
Aufforderung zur Identifikation, als Be-
ginn einer hoffnungsvollen Perspektive
verstanden werden konnte im Sinne
Wolfgang Borcherts? ,Miitter in allen
Erdteilen, Miitter in der Welt, wenn sie
morgen befehlen, ihr sollt Kinder gebé-
ren, Krankenschwestern fiir Kriegslaza-
rette und neue Soldaten fiir neue
Schlachten, Miitter in der Welt, dann
gibt es nur eins: Sagt Nein! Miitter sagt
Nein!*

1 Die Auswahl gerade dieses Bildes ergab sich nur auf-
grund zahlreicher Gespriche bei Fithrungen und persénli-
cher Sympathien fiir die formal-inhaltliche Art der Dar-
stellung. Sie soll in keiner Weise eine Wertigkeit in die
Vielfalt der gezeigten Exponate hineinbringen, sondern
lediglich an einem Beispiel die Komplexitit méglicher
bildnerischer Aussagen verdeutlichen.

A. Hibscher, Werkmonographien, DDR, ohne Jahr und
ohne Ort.

Siehe dazu: Lexikon der Kunst, Stichwort: Schlange,
Leipzig, 1977.

A. Hiibscher, a.a.0.

Siehe dazu: Irmgard Kneifiler, Das Origami Buch, Ra-
vensburg 1969.

Siehe: Lexikon der Kunst, Stichwort: Kranich, Leipzig
1971.

Siehe: Karl Bruckner, Sadako will leben, Wien/Miin-
chen 1982, 8. Auflage.

Siehe: W. Marschall, Gegen die falschen Tone, tenden-
zen Nr. 141, S. 26ff., Miinchen 1983 (mit Abbildungen
der beiden Gemailde).

Siehe: Helga Mobius, Zur Malerei und Graphik zwi-
schen den beiden Ausstellungen, in: Katalog 1X. Kunst-
ausstellung der DDR, Berlin, Hauptstadt der DDR,
1982, S. 22.

Joh. R. Becher, Das poetische Prinzip, in: Bekenntnisse,
Entdeckungen, Variationen, Berlin, Weimar, 1968, S.
271
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Siehe: Clément Moreau / Carl Meffert, Katalog der Neu-
en Gesellschaft fiir bildende Kunst, Berlin, 1978, S. 33.
12 Wolfgang Borchert, Dann gibt es nur eins, in: Draufien
vor der Tiir und Ausgewdhlte Erzdhlungen, Reinbek bei
Hamburg, 1955, S. 127.




Qualitit und
Engagement
heute

Einleitende Uberlegungen zum
tendenzen-Gespriich ’84 in Bremen
von Werner Marschall

1.

Es gibt zwei gegensitzliche Auffassun-
gen vom Thema dieses tendenzen-Ge-
sprichs. Die einen wiirden sagen: Qua-
litat oder Engagement; grof3e Kunst und
gesellschaftliche Parteinahme schlieBen
sich gegenseitig aus. Wir schlagen dage-
gen vor: Qualitit und Engagement. Wir
wollen die engagierte Kunst, die davon
ausgeht, daB die Realitét in ihrer Verin-
derung erkennbar und beeinfluB3bar,
wie Karl Marx sagt: ,auch nach den
Gesetzen der Schonheit® gestaltbar ist,
daB diese Welt menschlicher gemacht
werden muB und kann.

Die Kunst hat ihre Aufgabe im gesell-
schaftlichen Leben: Sie nimmt Stellung,
macht Vorschlige, erprobt Modelle,
klagt an, weckt Begehrlichkeit — reali-
stische Kunst bewertet die Realitit. Ich
kann nicht vom Wert, von der Qualitét
eines Kunstwerks sprechen, ohne mich
mit der Wertung der Realitat, die dieses
Kunstwerk vornimmt, auseinanderzu-
setzen.

Fiir eine dritte denkbare Auffassung,
nimlich ein Engagement der Kunst ge-
gen den Menschen, die unverhiillte Par-
teinahme fiir Ausbeutung, Unterdriik-
kung und Krieg, weiB ich aus der bil-
denden Kunst der Gegenwart — anders
als beim Film - keine Beispiele zu nen-
nen.

Wertungen konnen richtig oder falsch
sein, genau oder vage, viel oder wenig
erfassen. Wesentlicher ist, da} das wer-
tende Subjekt, der Kiinstler, sich selbst
einbringt, sein Erleben, seine Hoffnun-
gen und Enttauschungen. Es ist deshalb
kein Widerspruch, im Kunstwerk das
Selbstzeugnis eines Menschen und die
Aneignung der Welt zu sehen. Modell-
haft an den Arbeiten aus der DDR, die

wir heute frith in Worpswede gesehen
haben, finde ich vor allem, wie sich dar-
in Kiinstlerpersonlichkeiten mit ihren
ganz eigenen Erfahrungen den gesell-
schaftlichen Widerspriichen stellen, mit
denen sie selbst zu tun haben. Insofern
ist Kunst auch eine Charakterfrage!
Modellhaft ist dabei nicht die Losung
eines Problems, sondern die Art, es an-
zugehen. Deshalb tun sich die biirgerli-
chen Kritiker so hart, wenn sie ihr Kli-
schee vom Sozialistischen Realismus als
der Illustration eines Parteiprogramms
wiederfinden wollen.

Ich glaube, Max Beckmann ist zu
shnlichen SchluBfolgerungen gekom-
men, als er 1927 in seinem Aufsatz ,,Der
Kiinstler im Staat“ formulierte: ... Die
neue Idee, die der Kiinstler und mit ihm
zu gleicher Zeit die Menschheit zu for-
men hat, ist Selbstverantwortung.” Wie
absurd ist es, Beckmann zum Kronzeu-
gen einer kiinstlerischen Qualitdt ma-
chen zu wollen, als deren Bedingung die
,Verritselung®“, das Kokettieren mit
dem Irrationalen, die Distanz zur Wirk-
lichkeit oder gar Resignation gelten
soll!

Meine Weise®, sagt Beckmann an
anderer Stelle, ,,mein Ich auszudriicken,
ist die Malerei; natiirlich gibt es auch
andere Mittel, zu diesem Ziel zu gelan-
gen, zum Beispiel die Literatur, die Phi-
losophie oder die Musik, aber als Ma-
ler, gesegnet oder verdammt zu einer
schrecklichen sinnlichen Intensitét,
muB ich meine Weisheit mit den Augen
suchen.“ Und dann spricht er von der
,schrecklichen Wut der Sinne, die nach
jeder sichtbaren Form von Schénheit
oder HiBlichkeit greifen.”

Zur Qualitit engagierter Kunst also
gehort, so meine ich: erstens die Wer-
tung der Realitit, zweitens das wertende
Subjekt, drittens aber auch die Aneig-
nung und Beherrschung der spezifi-
schen Mittel, mit denen Maler, Bildhau-
er, Fotografen usw. ihre ., Weisheit® su-
chen. Das soll nicht der Anfang eines
abstrakten Kriterienkataloges sein. Ich
bin dafiir, iiber Qualitit konkret am
Bild zu diskutieren. Wir miissen aber
auch sprechen iiber die Bedingungen,
unter denen in diesem Land engagierte
Kunst entsteht, wihrend die Raketen
stationiert werden und die geistig-mora-
lische Wende hin zur ,,Stationierung ei-
ner Vorkriegskultur® betrieben wird.

2.

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 Saule beherrschte als einziges Aus-
stellungsstiick den Eingangsraum der
documenta 7 und bildete gleichzeitig
die Achse der gesamten Ausstellung.
Riumlich und bedeutungsmiBig. Das
war ein Programm! Die Kunst mischt
sich nicht mehr unters Volk. Sie mul, so
hieB es in Kassel, mit der ihr entspre-
chenden ,Aura® ihre ,,Wiirde® zuriick-
erhalten. Sie braucht ,einen ruhigen
Ort, der auch den Besucher zu einer
ganz bestimmten Konzentration
zwingt® (Rudi Fuchs).

Nun sind wir tendenzen-Leute gewil3
die letzten, die etwas gegen einen pfleg-
lichen Umgang mit Kunst einzuwenden
haben oder gegen die Riickkehr des Ta-
felbildes in die Ausstellungssile der
achtziger Jahre.

Mit Gold aufgewogen wurde jedoch
nicht die Miindigkeit des Kunstbetrach-
ters, sein selbstindiges Mitdenken, das
in der Bliitezeit det Konzeptkiinste so
gefragt war. Der ., Vertikale Erdkilome-
ter” von Walter de Maria, dieses Bohr-
loch im Vorplatz der documenta 6, zum
Beispiel, war mit einer Metallplatte ab-
gedeckt, also der Anschauung ginzlich
entzogen - zZum Kunstwerk wurde er,
wenn iberhaupt, ausschlieBlich im Ge-
hirn des ,,Betrachters®, gerade weil der
nicht wuBte, ob das Loch existiert oder
nicht. An die Stelle solcher ,,Denkansto-
Be* ist eine neue Gattung kinstlerischer
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-
schaftliche Qualifikation braucht und
erst recht keiner Kontrolle durch eine
irgendwie mitbestimmende Kiinstler-
schaft unterliegt. Er ist verantwortlich
dafiir, daB die Kunst dem Publikum
zum Erlebnis wird.

Offensichtlich hat sich im offiziellen
Kunstbetrieb der Funktionszusammen-
hang, in dem Kunst entsteht und ver-
breitet wird, gedndert — mit der Tendenz
weg vom Begreifenwollen, hin zum irra-
tionalen Uberwiltigtwerden.

Es ist kein Zweifel, daB immer mehr
Kunst auf diese Tendenz hin produziert
wird, zumal dies von den fithrenden in-
ternationalen Galerien schon jahrelang
gefragt wird. Doch darf eine andere Sei-
te der ,,Neuen Malerei nicht ibersehen
werden: Viele der jungen Kiinstler und
ein Teil ihres Publikums sehen darin ei-
ne Protesthaltung gegen die Perspektiv-
losigkeit, in die ihre Generation entlas-




sen wird. Der Protest ist wenig artiku-
liert und strdubt 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 griindlich
iiber 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®, zieht nun ,,Zwischenbi-
lanz“: ,,Hier wird Elementares verhan-
delt. Die irrationalen Riickstinde unse-
res kulturellen Erbes melden sich zu
Wort* (Kunstforum Bd. 68, 1983, S. 30).

Es klingt wie: zuriickgebombt in die
Steinzeit! Gleichzeitig jedoch wird be-
hauptet, Realitit sei heute prinzipiell
schon ,,medienvermittelt“. Anders kén-
ne sie der Kiinstler gar nicht mehr er-
fahren. Und er miisse bei seiner Wirk-
lichkeitsverarbeitung gegen die anderen
Medien anmalen. ,,Das Fernsehen ist
Wirklichkeit®, sagt Max Faust, Autor
von ,,Hunger nach Bildern“, bei einem
Podiumsgesprich, und proklamiert die
dazu passende ,,neue Form von Indivi-
dualitdt” ohne den lastigen ,,Identitits-
zwang“ - ,,Subjektivitdt durch Entsub-
jektivierung®. Das erldutert Klaus Hon-

1 nef vom gleichen Podium herab: Heute

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

Die ,,Zwischenbilanz* nach vier Jah-
ren intensiver Vermarktung enthalt ibri-
gens auch Aussagen zum Thema Quali-
tat. Klaus Honnef: ,Einige konnten
nicht malen. Wir erlebten den atembe-
raubenden Vorgang, wie sie malen lern-
ten. Manche konnen es jetzt schon fast
zu gut.“ Andere sprechen davon, jetzt
sei die Zeit, die Spreu vom Weizen zu
trennen.

Der Ausdruck ,,Zwischenbilanz*
besagt aber auch, daB das Ende des
Trends abzusehen ist. Es fillt doch auf,
daB groBere Einzelausstellungen noch
recht junger Kiinstler, die vielleicht Ar-
beiten aus vier oder fiinf, héchstens sie-
ben Schaffensjahren zeigen, bereits all-
gemein als ,,Retrospektiven* bezeichnet
werden. So kurzlebig ist die Kunstge-
schichte geworden! Oder sollten diese
Vorginge ganz anderen Gesetzen gehor-

Jiirgen Waller, Grofies Deutsches Bild,
1983 entstanden zum 50. Jahrestag der
faschistischen Machtiibernahme (O1/Lw.
274 x 450 cm). Das gleiche Thema
wFaschismus und Widerstand“ gestaltet
der Kiinstler jetzt als Wandbild 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 regelméBig 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! Niher einem ge-
sellschaftlichen Engagement und sehr
viel ernsthafter in der Auseinanderset-
zung mit dem realistischen Erbe arbei-
ten oft jiingere Kiinstler, die — von der
Szene her gesehen — am Rande stehen.
Ich denke etwa an das gesteigerte Inter-
esse an der menschlichen Figur, an
kunstgeschichtlichen Leitbildern wie
Michelangelo oder Griinewald, am Akt
als dem Medium allgemeinster Untersu-
chungen tiiber Lebenssituationen und
Verhaltensmoglichkeiten. Darin kommt




in einer oft sehr abstrahierten Weise
(das heiBt nicht: in gegenstandsloser
Form!) Hochaktuelles zum Ausdruck:
die tiefe Beunruhigung iiber die Gefédhr-
dung der Menschheit und die Suche
nach Bewiltigung.

Die groBen, manchmal monumenta-
len Formate, die von solchen Kiinstlern
bevorzugt werden, sprengen den Rah-
men der Privatheit, nicht weil es der
Markt jetzt fordert, sondern mit der
Kraft ihrer kiinstlerischen Aussage. Sie
schreien formlich nach gesellschaftli-
cher Aufmerksamkeit, nach Antwort
von einem Partner, von dem die Kiinst-
ler oft noch wenig Kenntnis haben.

Doris Cordes-Vollert, Bild aus der Serie
,Hoffnung: Mensch*, 1983, Dispersion,
Kreide, Aquarell auf Tuch (siehe auch
die Heftriickseite).

3.

Die geistig-moralischen Wendemandver
sind begleitet von Verinderungen in der
finanziellen und organisatorischen
Struktur des offiziellen Kunstlebens. In
Pressemitteilungen von Museen und
Kunstvereinen liest sich das etwa so:
,,Angesichts der Beschrankungen in den
offentlichen Haushalten wird die For-
derung groBer und entsprechend auf-
wendiger Ausstellungen durch private
Wirtschaftsunternehmen  zunehmend
wichtiger. Deshalb wiren wir Ihnen
sehr dankbar, wenn Sie bei Ihrer Be-
richterstattung tber unsere neue Aus-
stellung auf die Unterstiitzung durch
Philip Morris hinweisen wiirden.“

Bildende Kunst wurde in den 70er
Jahren als Gegenstand und als Platt-
form breiten 6ffentlichen Interesses
mehr als zuvor anerkannt. Wachsende
Besucherzahlen bestétigen, daBl hier
massenhafte Bediirfnisse entstanden
sind, denen gesellschaftlich zu entspre-
chen wire. Jetzt wird der ganze Bereich
immer mehr, mal offen, mal schlei-
chend, reprivatisiert. Das reicht vom
Museum als Gratistresor fiir Kapitalan-
lagen von Banken und Versicherungen
bis zur firmeneigenen Imagepfiege (Te-
tra-Pak sammelt ausschlieBlich ,,Kon-
kret-Konstruktives“). ,It takes art to
make a company great”, heilit die Lo-
sung. In tendenzen Nr. 145 (,,Kunst und
Medien®) ist Ernst Antoni den Abhin-
gigkeiten und Interessenverflechtungen
von 6ffentlichen Sammlungen, Ausstel-
lungseinrichtungen, privaten Sponso-
ren, groBen 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 veriibeln, daf3
er nimmt, was ihm private Hinde anbie-
ten. Aber man mufB sich dariiber klar
sein, auch hier gilt am Ende: Wer zahlt,
schafft an! Im Einzelfall bekommt man
vielleicht das Geld ohne jede Auflage —
im ganzen indert sich der Kurs. Priva-
tisierung fordert ganz bestimmte Quali-
titen, daraus wird ein Programm. Dreh-
und Angelpunkt der documenta: die
goldene Sdule; die Bayerische Vereins-
bank zeigt in ihren R&umen frithe
Druckgrafik aus der Erlanger Samm-
lung und nennt das ,,Kostbarkeiten aus
einer markgriflichen Schatzkammer®,
Museen werden wieder als Musentem-
pel gebaut, iiber Freitreppen auf Sockel
gestellt, raus aus dem Alltag; Zeitlosig-
keit ist gefragt, alle Baustile liefern die
Versatzstiicke wie jetzt fir die Stuttgar-

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

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

Also: Vorsicht ist nétig. Und Mitbe-
stimmung. Mitbestimmung der Kiinstler
iiber 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 Hande pri-
vater Konzerne iibergeht, kann sich
auch der DGB nicht mehr aufs Zu-
schauen beschrinken.

4. ,

Als letzte Diskussionsanregung noch
ein paar Uberlegungen 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 dinnen tendenzen-Heftchens vor
fast 25 Jahren, und das hei3t seit der In-
itiative ,,Kiinstler gegen den Atomtod“,
iiberblicke, kann ich mehrere Etappen
unterscheiden. Wenige Kiinstlerperson-
lichkeiten waren es anfangs, die gegen
eine  Ubermacht ungegenstindlicher
Richtungen festhielten am Bild des
Menschen und an der sozialen Verant-
wortlichkeit ihres Berufes. Gleichzeitig
mit unserer Zeitschrift entstanden erste
Gruppenbildungen mit dem Ziel grofBe-
rer Wirksamkeit. Sie erhielten gegen En-
de der 60er Jahre Auftrieb von der so-
zialen Unruhe im Lande. Die Solidari-
tit mit Vietnam erfafBte viele; Intellektu-
elle, vor allem Studenten, gerieten in
Bewegung. Man hoffte allenthalben auf
mehr Demokratie. Als sich auch die Ar-
beiterklasse wieder kidmpferischer zu
Wort meldete, orientierten sich auch
mehr Kiinstler gewerkschaftlich, soziali-
stisch, an der marxistischen Theorie.

In dieser zweiten Etappe schlofl man
sich vielerorts in Kiinstlergruppen zu-
sammen: Kunststudenten und -lehrer
und Profis und Laienkiinstler, Kunstin-
teressierte, Anfinger 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




Werktitigen und ihren Organisationen
zusammenzuarbeiten. Man stellte zu-
sammen aus — dazu hétten die meisten
Mitglieder allein keine Chance gehabt.
In vielen Orten wurde auch an gemein-
samen kiinstlerischen 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 Riicken an
der Wand. Der Realismus kam 6ffent-
lich ins Gesprdch. Eine Stromung de-
mokratischer Kunst und Kulturarbeit
wurde, so widerspriichlich sie in sich
selbst war, uniibersehbar. Daran waren
selbstverstdndlich viele beteiligt, die kei-
ner der genannten mehr oder weniger
lockeren Kiinstlergruppen angehérten.
Durch die Erfolge dnderten sich nun
auch die Bedingungen, die zur Bildung
der Gruppen gefiihrt hatten. Viele Auf-
gaben konnten jetzt anderswo, in Be-
rufsverbdnden und Gewerkschaft, in
Zusammenarbeit mit engagierten Gale-
risten und Biirgerinitiativen, besser er-
fiillt werden. Méglichkeiten fiir Reali-
sten, auszustellen und - in Grenzen -
auch zu verkaufen, nahmen zu.

In dieser Situation der Erfolge und
erweiterten Moglichkeiten - so sehe ich
es — wurden die unterschiedlichen Qua-
litatsanspriiche der Gruppenmitglieder
zu einem in solchem Rahmen unldsba-
ren Problem. Frither oder spéter gingen
fast alle Gruppen auseinander. (Die
Ausnahme bildeten die Arbeiterfotogra-
fen, die sich sogar zu einem Bundesver-
band zusammenschlossen; aber fiir sie
gelten besondere Bedingungen.)

Mit der Friedensbewegung kam in
den letzten Jahren ein neuer kriftiger
Schub an Engagement in die Kiinstler-

3 schaft. Schon daB sich jetzt nicht nur

kleine Initiativen, sondern auch die re-
gionalen Berufsverbdnde um das The-
ma annehmen und Ausstellungen orga-
nisieren, zeigt eine neue Qualitat. Und
wer hitte eine so breite Beteiligung an
einer derart inhaltlich ausgerichteten
kiinstlerischen Arbeit erwartet, wie sie
da zu sehen ist? Da ist etwas in Bewe-
gung geraten, was andere mitreiB3t:
Stdadtische Museen und Kunstvereine
machen stark besuchte kunstgeschichtli-
che Ausstellungen zur Krieg-/Frieden-
Thematik oder stellen stadtgeschichtli-
ches Material zusammen, um vor der
Wiederholung der Zerstérungen, die da
zu sehen sind, zu warnen. Auch in der
Friedenspddagogik kommt man nicht
ohne die Bilder aus.

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

Auch die Frage nach Qualitdt und
Engagement stellt sich erneut. In der
Praxis z.B. dann, wenn bei einer Aus-
stellung von Kunst fiir den Frieden ent-
schieden werden muB, was gezeigt wird
und was nicht. Der Miinchner BBK et-
wa hat in ,Kriegsmale - Friedenszei-
chen” nur ein Viertel der eingereichten
Arbeiten ausgestellt. Anderswo wurde
nichts ausjuriert. Es ist dringend nétig,
solche Erfahrungen auszutauschen.
Denn wir wollen moglichst viele Kiinst-
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
1983 unter dem Thenia ,,Kunst und My-
thos“. Die grofiformatige Zeichnung Ra-
bassedas, die wir abbilden, entstand fiir
die an dieses Forum anschlieBende Aus-
stellung gleichen Themas. Der Kiinstler
schreibt dazu:

»Das Aufbegehren der Menschen gegen
Ungerechtigkeit und Unterdriickung ist
so alt wie die Menschheitsgeschichte,
wie ihre Teilung in herrschende und be-
herrschte Klassen.

Solange es Unterdriickung gibt, solange
gibt es auch Widerstand, wobei ich an
die griechischen Sklavenaufstinde, an
den Spartakusaufstand, an den Opfer-
gang der Biirger von Calais, an die Pa-
riser Communarden und an die Okto-
ber-Revolution denke.

Die Legenden von menschlicher Grofie,
von Widerstand und Befreiung, ver-
schmelzen im Laufe von Jahrhunderten
zu einer Mischung von Realitiit und My-
thos.

Diese Verstrickung hat mich fasziniert
und angeregt, aus Kunst und Realitit ei-
ne neue Bildwirklichkeit — einen Mythos
von Widerstand und Befreiung — erste-
hen zu lassen, wobei ich mich kiinstle-
risch von Rodin und ideell von Friedrich
Engels habe inspirieren lassen.*



,,Schlecht gemacht — gut gemacht*

Aus der Diskussion
beim tendenzen-Gesprich

Enric Rabasseda, Wuppertal: Qualitét
ist eine Sache, die sicher jeder fir sich
mdochte, ich meine aber, daf sie jahre-
lang als zweitrangig gegolten hat — im
Gegensatz zum Engagement. Ich will
damit nicht sagen, dafl Engagement
nichts wire, heutzutage brauchen wir
es mehr als je zuvor, aber wenn wir
das Qualititsmoment, das formale,
nicht beriicksichtigen, 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, daB es hochste
Zeit ist, daB der Qualitit der gleiche
Platz eingerdumt wird wie dem Enga-
gement. Heute werden die Massen mit
Tausenden von Bildern tiberzogen -
darum ist es sehr schwierig geworden,
Bilder zu machen, die wirklich treffen.
Bei der Diskussion in der Worpsweder
Kunsthalle haben wir lange Zeit iber-
haupt nur iiber die Inhalte der Bilder
gesprochen, aber viel zuwenig dariiber,
wie das denn gemalt ist. Der Maler
spricht doch mit seiner Malerei nicht
nur durch Inhalte, die Malerei mul3
doch auch gekonnt sein. Ich glaube, es
hat auch einige Kollegen gestort, dal3
lange nur literarisch iiber die Bilder ge-
sprochen wurde.

Richard Hiepe, Miinchen: Das Beson-
dere an der groBen Wirkung der Kunst
der DDR in unserem Land ist ihre gro-
Be Qualitit. Die Schwierigkeiten, von
denen Enric gesprochen hat, sind spe-
ziell Schwierigkeiten unseres Kreises.
Wir haben diese Probleme aus der
tiberspitzten Kunstdiskussion der Apo-
Jahre. Wir sind trainiert darauf, die
Kunst abzuklopfen nach den richtigen
Inhalten. Ich schlieBe gar nicht aus,
daB ich dabei mitgewirkt habe, das et-
was falsche Inhaltsdenken reinzubrin-
gen. Man muB lernen. Die Kunst der
DDR kommt offensichtlich nicht mit
vordergriindigen Inhalten daher, son-
dern stark mit dem, was wir lange als
biirgerlich verldstert haben: mit maleri-
schen und plastischen Qualititen.
Auch bei uns hier ist das Gefiihl fiir
Qualitit vorhanden. Aber es wird von
der Kultur des spiten Kapitalismus
fortwahrend mit FiiBen 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 Asthetik. Dieser Spruch, der ja
zuerst sehr schwer verstdndlich ist,
wird verdeutlicht, wenn man ihn - wie
Brecht — {ibertrigt in das Modell von
der Demokratisierung der Kunst:
Nicht die Kunst den Massen iiberlas-
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 gro-
Beren zu machen.

In beiden durch eine grofe Kunst- und
Kulturgeschichte geprigten deutschen
Staaten ist ein hochentwickeltes kunst-
sinniges Publikum vorhanden. Und es
ist unserem Gegner nicht gelungen,
dieses geschichtlich gewachsene Bedin-
gungsverhiltnis von Kunsterwartung,
Kunstbediirfnis und vorhandener
Kunst zu zerstéren. Es ist ihm viel-
leicht gelungen, es in eine bestimmte
Richtung zu kanalisieren; die Hohe-
punkte waren in der Zeit zwischen
1955 und 1965. Aber letztlich ist es
miBlungen, einen sehr engen Kunstbe-
griff durchzusetzen. Wer sich heute fiir
die Kunst der DDR interessiert, bis
tief hinein ins Bildungsbiirgertum, das
weiB 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. Selbstverstindlich werden sie
auch nicht befriedigt von dem, was wir
hier meistens produzieren. Das ist aber
eine Nebenfrage. Wichtiger ist, daf3
das, was da von der 9. Kunstausstel-
lung der DDR zu uns hertibergekom-
men ist, der bildenden Kunst die Qua-
litdt eines Mediums gibt. Ab einem be-
stimmten Punkt hat bildende Kunst,
auch das Tafelbild, die Moglichkeit als
Medium zu wirken. Es sammelt sich
hier, ich habe das in KoIn in der
Sammlung Ludwig gesehen, ein breites
Publikum, das seine Sehbediirfnisse be-
friedigt. Die sind oft gar nicht einver-
standen — aber sie kénnen iiber diese
Bilder reden, konnen dariiber 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 fiir ihn
tot. Es ist aber offensichtlich 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 fiir mei-
nen Begriff zwei ganz verschiedene
Richtungen: eine, die iiber das Emotio-
nale geht, die ganz direkte Darstellung,
wie bei Sitte, und dann eine sehr intel-
lektuelle Kunst, die Gegenstinde und
Menschen bildkaft unheimlich schon
darstelit, 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 typisch fiir die DDR-Entwick-
lung, daB da so ganz verschiedene
Stromungen auftauchen.

Jiirgen 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, daf} die DDR-Maler die
gleichen Schwierigkeiten haben wie wir
selbst. Wir sind doch alle erst mal
Kiinstler, 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 zuriick auf das, was
Werner Marschall in seinem Referat
iiber diese Friedensausstellung gesagt
hat. Ich bin der Meinung, daf} ein Be-
rufsverband eine Interessenvertretung
ist und eigentlich kein Recht haben
darf, irgendwelche seiner Leute auszu-
jurieren. Welche Normen gibt es ei-
gentlich, tiber Qualitdt zu entscheiden?
Ich weiB nicht, ob es ein QualititsmaB-
stab ist, wenn zur 9. Kunstausstellung
der DDR eine Million Leute hingehen
- oder wenn wir hier was machen und .
keiner schaut sich’s an. Man muB} den
Begriff Qualitdt wirklich mal abheben



vom Engagement, vom Inhalt, man
muB ein Bild mal nach ganz klassi-
schen Merkmalen betrachten. Nach
kompositorischen oder technischen
Elementeh. Die meisten von uns hier
sind ja Bildermaler. Ein Bild zu malen
hat auch heute mit den gleichen Pro-
blemen zu tun, die auch Diirer 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, wiilite
ich eigentlich nicht mehr, was Qualitit
ist. Es wurde mit Recht gesagt, da3
heute vormittag zunichst zu sehr iiber
Inhalte diskutiert worden ist. Aller-
dings wurde danach Qualitét nur noch
festgemacht am Beherrschen der for-
malen Mittel. Das ging sehr schnell, da
hieB 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
Jiirgen Waller eben sagte: Meiner An-
sicht nach ist Qualitéit keine bloBe 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 Kiinst-
ler auch gedanklich zu vermitteln hat,
nicht zu 16sen. Ich habe mich heute
vormittag auch iiberzeugen lassen, daf3
Elena Olsens ,,Hochzeitsmahl“ techni-
sche Schwichen hat, aber ich wiirde
dennoch sagen, es ist ein qualitdtsvol-
les Bild. Weil es bestimmte Inhalte vi-
suell signifikant vermittelt und auch ei-
ne Komplexitit von Positionen dar-
stellt. Natiirlich ist ewas dann hochste
Kunst, wenn alle Details stimmen. Es
gibt sicher auch Abstufungen im Rah-
men von Qualitit. Aber weg von der
richtigen Ideologie, bloB hin zu einer
formalen Kennerschaft, kann nicht die
Position zumindest einer marxistischen
Kunstauffassung sein.

Enric Rabasseda: Ich fithle mich jetzt
in eine Ecke gedringt, in die ich nicht
gehore. Es ist komplexer. Nicht nur
um formale Qualitdt geht es, sondern
auch um Qualitdt im Engagement. Bei
den Hinden geht’s nicht darum, daf3

35 sie so sein miissen, wie sie Diirer ge-

malt hitte. Aber mich storte bei eini-
gen Bildern der Ausstellung heute, dafl
manche Sachen minutids gemalt wa-
ren, ganz prizise, und andere auf dem
gleichen Bild {iberhaupt nicht so. Das
sind fiir mich die Widerspriiche. Ich
kann nicht einen Teil machen, der total
stimmt, und einen anderen, der irgend-
wie verkiimmert. In ,,Guernica* von Pi-
casso stimmen Hinde und Fiile und
alles vorn und hinten nicht, aber der
ganze Komplex des Bildes stimmt.
Bernhard Heisig zum Beispiel macht
Bilder, auf denen sind manche Hinde
iiberhaupt nicht gemalt, und trotzdem
kann man sie hundertprozentig erken-
nen. Wie kommt denn das? Andere
Maler versuchen, Hidnde ganz genau
zu malen, mit fiinf 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 riiber. 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, dafl es auch den Be-
trachter emotional anspringt. Die Ana-
lyse, wie das zustande kommt, ist
schwierig, aber fast immer méglich.
Urte Goebel, Marburg: Ich komme aus
der gewerkschaftlichen Kulturarbeit
und habe keine kiinstlerische Qualifi-
kation, auch meine Marburger Kolle-
gen sind Laien, und wir sind heftig mit
der Qualititsfrage befait Ich wollte
mich auch noch mal auf den Schlufl
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 wiirde. Denn mein
Eindruck ist, daf} — wenn Inhalte stim-
men — bei uns im gewerkschaftlichen
Bereich oder tiberhaupt im linken
Spektrum, ganz egal, um welches Me-
dium es sich handelt, wir alle geneigt
sind, formale Mingel in Kauf zu neh-
men. Das hat verheerende Auswirkun-
gen. .

Carl Nissen, Miinchen: Diese Ausstel-
lung ging mit auf meine Initiative zu-
riick. Zunichst war es schwer, die Aus-
stellung in den zustindigen Gremien
durchzusetzen. Dann haben einfluBrei-
chere Kollegen in den Vorstandsgre-
mien dafiir gesorgt, dal schon im Vor-
feld eine Diskussion tiber Qualitdt und

Engagement gefiihrt 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 l’art pour I’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 fiir eine gute Ausstellung eine gu-
te Presse zu finden. SchlieBlich war es
fast noch weniger als ein Viertel der
eingereichten Arbeiten, was tatsichlich
ausgestellt wurde. Die Einsendungen
waren weit mehr als erwartet, von un-
gefdhr 425 Arbeiten wurden knapp 100
ausgestellt. Die Auswahl lief zum Teil
so, dal die am Ort bekannten und be-
reits gehandelten Kollegen, wo sich —
ich sage das jetzt etwas prononciert -
Qualitédt auch herstellt durch den Han-
delswert, hineinkommen sollten und
dazu Bilder, die von der malerischen
Qualitét her bestimmte Anspriiche be-
friedigten. Auf der Stiecke blieben Bil-
der mit richtigen Inhalten und maleri-
schen Schwiichen, aber auch sehr viele
Bilder, wo beides relativ schwach war.
Auch das ist ein Spiegel dafiir, was los
ist unter den Kollegen — denn die Be-
wiltigung von Engagement und Quali-
tit in gleicher Weise ist natiirlich der
hochste Anspruch, den wir stellen kon-
nen. (Anm. d. Red.: Vgl. zu diesem The-
menkomplex vor dem Hintergrund der
Miinchner Friedensausstellung auch die
Gespréchsrunde ,,Der Frieden, das ist
der hochste Schwierigkeitsgrad® mit Carl
Nissen, Jost Maxim, Rolf Liese und
Ernst Antoni in tendenzen Nr. 142,
»Qualitdt und Engagement”.) Was {ib-
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, dafl man schon was ge-
gen die Stationierung der Raketen tun
soll; und nun kommen die Kiinstler
mit ihren begrenzten Mitteln und zei-
gen eine so resignative Ausstellung. Er
selbst also als der groBe Politiker, und
die Kiinstler, 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-
schldge, mit all den Bildern, die vor-
handen waren, eine Inszenierung her-
zustellen. Dagegen gab es eine Menge
Einwinde, weil sich manche Kollegen
doch sehr auf den Schlips getreten ge-
fiihlt hitten, wenn sie in einer Insze-
nierung vermarktet worden wiren. Ich



hatte da auch groBe Bedenken. Man
hitte in den vorhandenen Rdumen al-
lerdings selbst dann hochstens 150 Ar-
beiten hingen kdnnen.

Klaus Koflak, Hamburg: Noch mal was
zu Worpswede, zu dem Hochzeitsbild
— und da sag ich jetzt mal ganz frech:
Das ist eine Sache der Praktiker und
nicht der Theoretiker. Die formale
Stimmigkeit ist in dem Hochzeitsbild
keinesfalls da. Das ist fiir mich, man
mag das als biirgerlich oder als tradi-
tionell bezeichnen, ein QualitidtsmaB-
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
Qualitdtsfrage nicht auch fiir uns, Ver-
antwortung zu iibernehmen, Verant-
wortlichkeit zu zeigen, vor dem Hinter-
grund, daf Kunst erst mal {iberhaupt
nichts mit Politik zu tun hat, daB aber
Kunst gleichzeitig sehr viel mit Politik
zu tun hat. Ndmlich, daB sie sich ein-
mal auf handwerklicher, kiinstlerisch
sehr unpolitischer Ebene befindet, die
aber in Symbiose steht mit den Inhal-

ten. Wir haben die verfluchte Aufgabe,
neben den ganzen irrationalen Prozes-
sen, die wir auch noch in den Griff be-
kommen miissen, individuell, so wie
wir strukturiert sind, auch noch ratio-
nal zu arbeiten. Wir miissen uns nach
auBen hin mehr als verantwortungsvol-
le, 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 fiir
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 StraBe 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 Moglichkeiten, die
wir anspruchsvoll-schopferisch nutzen
lernen miissen.

Gabriele Sprigath, Miinchen: Ich finde,
was da eben lber die Jurierung bei der
Miinchner Friedensausstellung disku-
tiert wurde, ist ein gutes Beispiel, wie
miBverstandlich das lduft. Wenn ich
berichten hitte miissen, was da gelau-
fen ist, dann hitte ich versucht, deut-
lich zu machen nach welchen Kriterien
die Jury entschieden hat. Wenn von
Qualitit 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 dffentlich
zu machen, damit die Kiinstler, die
nicht drin sind in so einer Jury, mit-
kriegen, warum sie ausjuriert worden
sind. Aber das lauft ja bisher nicht, das
ist noch nirgends so gelaufen. Ich halte
das fiir ein grundlegendes Problem bei
der Demokratisierung der Kunst. Man
muB es von vielen verschiedenen Ek-
ken angehen — und in unserem Erzie-
hungssystem gibt es nirgends Voraus-
setzungen fiir diesén Prozef3. Wenn es
um Qualitdt geht, dann sind unsere
Diskussionen an einem toten Punkt.
Die einen sagen: Das hat nichts mit




Eva Bohme, Freudenmidchen, 1984, 170 x 130 cm (oben); Geburt, 1983, 150 x 100
em, und Am Ende, 160 x 125 cm (Seite 36), O1/Lw. Die Kiinstlerin schreibt dazu:
»Hier ein paar Thesen:

1. Die Grofle der Bilder ist eine wichtige bildnerische Entscheidung. In den darge-
stellten Ansichten wird keine abgeschlossene Geschichte erziihlt, zu der man als Be-
trachter Stellung beziehen kann eder auch nicht, jedenfalls distanziert bleibt gegen-
iiber einem in sich abgeschlossenen Bildgeschehen in beliebigem Format. Meine
Bildgestalten sind lebensgrofi, hautnah, verletzlich, menschliche Gegeniiber.

2. Sie sind Individuen, aber keine Portriits. Individuen, indem sie bestimmte Eigen-
schaften haben an Kérperbau, Haltung, Mimik, Alter, Haarfarbe, Kleidung ... Es
sollen keine Portriits sein, weil dann verhiltnismiiflig festgelegte Charaktere Bildge-
genstand wiren — das zu erkennen und darzustellen, reizt mich zwar sehr, hier aber
wire es den angestrebten allgemeineren Gegenstéinden hinderlich.

3: Bei den vorliegenden Bildern geht es um das Sichtbarmachen menschlicher Situa-
tionen und Emotionen, die grundsitzlich nicht festgelegt, sondern wandelbar sind.
Im MalprozeB selbst suche ich den Menschen und die Bedingungen, die Humanitit
verkorpern oder bewirken: als vielfiltig angegriffene, verletzte und zerstorte oder
als mogliche, gewiinschte und ertriumte. Am Ende des bildnerischen Vorgangs steht

37 fiir mich erst fest, welche der angedeuteten Tendenzen jeweils iiberwiegt.*

Politik zu tun, die anderen: Es hat sehr
viel mit Politik zu tun. Ich denke mir,
daB dieser Qualitdtsbegriff auch sehr
subjektive Aspekte hat, denn ein
Kiinstler 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. Wie verhilt er sich zu
ihr, nimmt er sie zur Kenntnis, wie
setzt er sich mit den Weltverhéltnissen
heute auseinander? Das alles hat mit
dem zu tun, was schlieBlich bei seiner
Arbeit rauskommt. Insofern miifite
man den Qualitdtsbegriff problemati-
sieren: Nach welchen Kriterien spre-
chen wir ein Urteil aus? Das fingt an
mit dem persénlichen Geschmacksur-
teil, da miiite man eigentlich nicht sa-
gen: ,Das Bild ist schén“, sondern:
»Ich finde das Bild schon®. Das wire
ja schon ein Schritt.

Eckhard Froeschlin, Wuppertal: Diese
Qualitétsdiskussion bekommt etwas
Maltechnisches. Es wird von harmoni-
schen Farben, Auftragsweise usw. ge-
sprochen, als ob das die wichtigen Po-
le wéren - hier richtiger Inhalt und da
Maltechnik. Wire 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-
horen. Ein Tdublein, da hat mal wieder
wer unter Beweis gestellt, dal er Tau-
benfliigel malen kann, und dann sitzt
da, was weil} ich, Familie mit Kind,
das gehort alles dazu, und die bésen
Hubschrauber im Hintergrund. Viel-
leicht zischt irgendwo auch noch ’ne
Rakete durch die Liifte, und alle fiih-
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 Pflichtiibungen. Da ist dann
ernsthaft die Frage: Wenn man sowas
ausstellt, niitzt das oder niitzt das
nicht? Der Haken liegt nicht blo8 in
der Produktion solcher Bilder, sondern
auch in deren ungeniigender Kritik.
Das geht auch direkt an die Redaktion,
denn solche Sachen finde ich in aller
RegelmaBigkeit in tendenzen. Und ich
bin mit Sicherheit nicht der einzige,
der das Blatt, kral3 gesagt, mittlerweile
schon mehr aus Solidaritdt weiterabon-
niert, denn aus SpalB an der Lektiire.




Grundsitzlich nochmal zum Verhiltnis
von Bildermachen und Politik: Bilder
mache ich bei mir in der Werkstatt und
Politik*in 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
mir auch kein Genosse mehr helfen bei
den Schwierigkeiten, die beim Bilder-
machen anfallen. Genau hier bewegt
sich der Begriff Qualitat auch lang und
nicht am Begriff Politik.

Klaus Hiibotter, Bremen: Da oben hat
jemand ganz was Kluges gesagt. Nim-
lich, daB Kunst zunédchst mit Politik
nichts zu tun hat und dennoch absolut
politisch ist. Thr seid ja wohl in einer
ziemlich schwierigen Situation, die
meisten hier sind Kiinstler. Ich bin das
gar nicht. Wenn ich die Aufgabe hitte,
etwas in einem Bild zum Ausdruck zu
bringen, dann konnte ich vielleicht ir-
gendsoein Minneken malen, das wire
aber {iberhaupt nicht iiberzeugend. Das
wiire ganz qualitdtslos, weil ich das
nicht kann und nicht geiibt habe. Da
gab es mal in Hannover einen mehr
oder weniger berithmten Kunstprofes-
sor, den fragten die Studenten immer,
weil er so eine wunderbare Antwort
hatte: ,,Sagen Sie mal, Herr Professor,
wie kommt das eigentlich, daB Sie so
schon malen kénnen?“ Und dann
sagte der: ,, Tja, wenn Sie mich so fra-
gen, woher das wohl kommt, dann
muB ich Ihnen sagen, das is so.“ Er
‘malte wirklich sehr qualitétsvolle Bil-
der, gab sich aber gar keine Miihe, den
Vorgang zu analysieren. Ich glaube,
wenn man rauskriegen will, was Quali-
tit bedeutet, muB man fragen, wie ein
Beschauer von dem, was er sieht, liber-
zeugt wird. Wer etwas am uberzeu-
gendsten darstellen kann, der ist auch
am qualititsvollsten. Es ist mit Sicher-
heit richtig, daB8 ohne Inhalt die Quali-
tit nicht beurteilt werden kann. Es ist
bestimmt auch richtig, daB 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 daB sie es merken,
ist das nachher sehr politisch. Denn
schone Bilder, von Modersohn oder
von wem auch immer, sind allein da-
durch schon politisch, daB sie schon
sind, indem sie etwas erhalten. Und
dafiir tretet ihr und treten wir ja auch
ein, daB so etwas erhalten bleibt und
angesehen wird.

Heinrich Gewecke, Hannover: In Han-
nover wurde eine juryfreie Ausstellung

gemacht, da habe ich etwas Merkwiir-
diges beobachtet. Da waren total ver-
sumpfte Heidelandschaften, also farb-
lich versumpfte, aber auch hochkalku-
lierte und durchdachte in Bronze ge-
gossene Reliefs. Es war alles mogliche
vertreten. Hier 148t sich der Streit fest-
machen: Wer ist der Kenner, wer kann
Qualitit festlegen? In drei Tagen sind
etwa 2000 Besucher durch die Ausstel-
lung gegangen, ein buntgemischtes Pu-
blikum, und jedes Bild, jede Art von
Kunst, hat seine Liebhaber gefunden.
Das heiBt, dieses breite Spektrum, das
angeboten wurde, entsprach in etwa
den Moglichkeiten, Kunst zu rezipie-
ren. Von daher, denke ich, kommt
noch ein zusitzliches Problem auf uns
zu, wenn wir Qualitét versuchen zu de-
finieren, weil es viele Ebenen gibt, auf
denen man Menschen an Kunst heran-
fiihren kann.

Udo Meyer, Wuppertal: Es ist fir mich
selbstverstindlich, daB ich, wenn ich
etwas mache, zuerst einmal das Forma-
le bewiltigen will. Was niitzt mir der
ganze Inhalt, wenn ich den auf mei-
nem 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-
heit ganz hervorragend fand. Da sah
man, der Maler hat das, was er ma-
chen wollte, in seiner Ureigentiimlich-
keit in den Griff gekriegt. Das muB er
kénnen, sonst wire er ja kein Maler,
da kénnte er Filmemacher oder irgend
was anderes sein. Hier bei uns gab es
den Fehler, daB man das ganze Hand-
werkliche iiber Bord geworfen hat und
meinte, so kénnte man Kunst machen.
Logisch, da3 das dann diinnbliitig
wird. Wenn ich das mal auf andere
Medien tibertrage: Warum ist denn ein
Bufiuel-Film so gut? Weil Buiiuel die
Moglichkeiten, die er filmtechnisch
hat, auch verarbeiten kann. Sonst hitte
er auch niemals die Inhalte glaubhaft
transportieren konnen. Warum haben
wir Angst, die Dinge mal zu zerpflik-
ken, zu sezieren? Dann werden wir die
Fehler sehr deutlich sehen und finden
auch die richtigen Begriffe. Warum ist
uns die Qualitit, die van Gogh in sei-
nen Bildern hat, so deutlich? Wenn
man das nicht rausschilen konnte,
dann hitte es gar keinen Sinn, mit ir-
gendwelchen Begriffen umzugehen. Ir-
gendwo ist das auch lesbar, und ich
store mich, daB 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-Gesprich

Da steht ein Kopf vor mir auf dem
Tisch. Ein Frauenkopf. Der erste harm-
Jose Blick suggeriert eine Schublade:
Biiste konventionell. Doch der Blick
bleibt hiingen, nihert sich, und in die-
sem Niherkommen, optisch und inhalt-
lich zugleich, tun sich Abgriinde auf.
Man kann erschrecken vor dem Blick
dieser Frau. Oder ist sie erschrocken?
Erblickt sie Entsetzliches? Uberlegt sie
ihre Verteidigung? Sehr konzentriert,
verlaBlich, bose, tapfer. Da sehe ich
auch die Briiche im Material. Naturali-
stisch fast das Kopftuch, ein Abdruck.
Ihr Haar mufl klatschnafl sein darunter
vor Angst. Und Briiche in der Oberfli-
che, in der Haut. Auch der Mafistab
(der Kopf ist ein bifichen kleiner als na-
tiirliche Grofe) trigt dazu bei, das Un-
heimliche zu verstéirken.

Daneben ein flachtres Relief. Ein Kor-
per ist im Schlamm, im Sand schon ver-
sackt. Ein Torso irgendwie, aber kleine
Stiicke liegen herum, Knochen, Finger.
Was der Frauenkopf erschaut hat, hier
ist es schon vollzogen. ,

Ein anderer Kopf wird auf dem Kissen
prisentiert. Eine Kopfruine. Zerschlagen
und aufgespalten ruht sie auf Seide, auf
Schaumstoff. Das Kissen wieder ein Ab-
druck, der Kopf modelliert. Ein wahn-
witziger Gegensatz, ein schwarzer SpaB,
iiberhaupt nicht spaBig.

Uber den Rand einer Platte, einer Grab-
platte vielleicht, greifen Hiinde, klam-
mern sich an, betteln um Leben, um
Hoffnung. und eigenartigerweise umgibt
sich dieser Schrecken mit einer dunklen
Wiirde. Ich werde sehr an die Lieder des
Wiener Karl-Georg Hirsch erinnert.
Diese Wiirde 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 Diisseldorf.
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Zu seinem Werk ,,22. November 1983
(Dispersion/Acryl auf Papier/verzinkter
Maschendraht, 285 x 190 cm) und zu
vier parallel dazu entstandenen Goua-
chen (,,Ohne Titel“, jeweils ca. 30 x 45
cm) schreibt der Kiinstler Klaus Koflak
unter anderem:

,,Am 22. November 1983 befanden die
Abgeordneten des Bundestages iiber die
Genehmigung zur Stationierung neuer
amerikanischer Waffen. Dieses Datum
war der vorlaufige Hohepunkt in der
kontroversen Auseinandersetzung zwi-
schen Vernunft und Irrsinn, Vertrauen
und Angst, Menschlichkeit und Verach-
tung, Kontrolle und kalter Automatik
(...) Ein Experiment, als freischaffen-
der Kiinstler dieses Datum zam Anlaf}
eines ,enviroments’ zu machen, stellte ei-
ne am 22. November 1983 von 17 bis 22
Uhr dauernde, 6ffentliche Aktion dar.
Sie fand statt in der Schanzenstrale in
Hamburg 6 in einem von der Strafie 6f-
fentlich einsehbaren Atelierraum. Aus-
gangspunkt meiner Malaktion war eine
menschliches Gesicht. Es wurde zwi-
schen mir und dem Publikum vereinbart,

daf ich meine Arbeit auf der 280 x 190
cm groBen Fliche ca. alle /2 Stunde un-
terbreche, um dem Publikum auf diese
Art und Weise moglichst nah eine Teil-
nahme am kiinstlerischen Prozef zu er-
moglichen, andererseits mich anregen zu
lassen oder auch mich iiberpriifen zu
miissen (. . .) Nach gut vier Stunden war
ich alleine und beendete die sehr friih
entwickelte Grundstruktur der Arbeit.
Eine Woche wurde sie im Schaufenster
ausgestellt. Einige Monate spiter, nach
einem Atelierumzug, stellte ich mir die
Frage, was mit dieser Arbeit geschehen
solle. Es folgte eine unwesentliche Uber-
arbeitung, das Aufziehen auf einen fe-
sten Triiger und die Rahmung wurde
notwendig, weil ich die Arbeit mit ver-
zinktem Maschendraht einfafite. Dane-
ben entstanden vier kleinformatige
Gouachen, die nochmals den ProzeBcha-
rakter verdeutlichen, indem ich das Mo-
tiv des GroBformats (von rechts nach
links) weiterzuentwickeln suchte. In An-
betracht der nun doch intensiven Nach-
arbeitung einer Arbeit, die aus offentli-
chem Anla8, unter 6ffentlicher Beteili-

gung sich entwickelte, hielt ich es fiir
konsequent, sie der Offentlichkeit zu-
giinglich zu machen und sie ihr dauernd
,zuzumuten‘.”

Inzwischen hat der DGB Hamburg das
Werk als Schenkung angenommen
(nachdem die Griin-Alternative Liste
Hamburg, der es der Kiinstler zuerst an-
geboten hatte, nach anfiéinglichem Inter-
esse nichts mehr von sich horen lief}).
Noch allerdings ist auch beim DGB die
Auflage des Kiinstlers nicht erfiillt, das
Bild und die als Leihgaben dazugereich-
ten Gouachen miiften im offentlichen
Raum ausgestellt werden. ,,Derzeit
noch®, so Klaus KoBak, ,liegen die Ar-
beiten abseits in den Lagerriumen des
DGB-Hauses. Der zur Hiingung vorge-
sehene Sitzungssaal sell noch renoviert
werden . . . Noch bin ich voller Hoff-
nung ¥



Zusammenhang mit kiinstlerischen
Einfillen und Visionen oder Ideen.
Das Kiinstlerische kann ohne das
Handwerk nicht leben. Und was das
letztlich ist: Kunst, kann niemand wis-
sen, aber das macht es geheimnisvoll.
Jiirgen Waller: Ich habe oft in Jurys
iiber Annahme und Ablehnung von
Malerei zu entscheiden und muf3 offen
zugeben: Ich weil oft gar nicht, war-
um ich das und das fiir gut oder fiir
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 Zeit hatte,
nicht mit dem konform ging, was er
machte. Das stimmte fiir die damals
vorne und hinten nicht. Natiirlich
stimmt es heute fiir uns, wir haben uns
angewOhnt, diese Qualititen zu sehen.
Fiir uns ist es wichtig, daf3 ein be-
stimmtes Bildthema eine gewisse Kom-
positionsschematik hat. Die mu8} ich
lernen, ich muf} selbst als ein Betrach-
ter vor meinem Bild stehen. Ich muf3
mich selbst emotionalisieren, denn
sonst kommt nichts riiber. Es gibt kein
Bild, das keine Fehler hat, kein absolu-
tes Kunstwerk, da kann man bei der
Mona Lisa anfangen. Sonst brauchten
wir alle keine Bilder mehr zu malen.
Wir wollen ja schlieBlich selbst alle
das absolute Kunstwerk schaffen. Aber
das Thema, das uns bedriangt, mul}
iiber eine eigene Erfahrung laufen.
Schon damals, die ganze Diskussion
gegen die Aufriistung, dann war ich
wihrend des Algerienkrieges in Frank-
reich — ich konnte diese Bilder nur ma-
len, weil ich selbst mit dringesteckt ha-
be, selbst mit Hiuser gegen die OAS
verteidigt habe. Der Vietnamkrieg spi-
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 Westberlin war. Wir
haben lange iiber dieses Thema disku-
tiert, ich war mit auf dem Gericht und
habe mir das angehdrt — sonst hitte
ich kein Berufsverbotsbild malen kén-
nen. Man muf} wirklich in der ganzen
Thematik drin sein. Und das, was ich
mal gelernt habe, die Technik und das
alles, das muf ich vergessen haben.
Man kann keine Kunst lernen, man
kann eigentlich nur lernen, ich mécht’
fast sagen, wie man den Pinsel hilt.
Ein anderes Problem bei dieser Quali-
tatsgeschichte: Wer kauft die Sachen?
Der Kunstmarkt kann vielleicht noch

41 einen wie mich verkraften, aber im

Prinzip ist er doch fiir engagierte Leute
zu. Ich erlebe oft genug, daB sich
linksfithlende Leute zu mir ins Atelier
kommen, die reichlich verdienen - Pro-
fessoren usw., ich rede nicht von Ar-
beitern —, die diskutieren iiber Bilder
und gehen wieder nach Hause. Die
denken tiberhaupt nicht dran, ein Bild
zu kaufen. Uns geht’s doch im Prinzip
wie einem Schauspieler, der vorm Spie-
gel redet.

Richard Hiepe, Miinchen: Ich méchte
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” herabgewiirdigt
worden. Es war einhellige Meinung:
die Kunst der DDR, die der Sowjetuni-
on sowieso, hat liberhaupt keine Quali-
tdt. Was sie haben, ist ihre Gesinnung,
ihre Parteilichkeit. Das ist aber auch
alles. Plotzlich kippt das um. Ins Ge-
genteil. Seit Ludwig und andere Samm-
ler einsteigen, sagen sie: ,,Na klar,
Qualitdt haben die, aber die haben ja
kein Engagement mehr. Das einzige,
was die vielleicht noch haben, ist Regi-
mekritik — und die haben sie ja weil3
Gott nétig.“ Was ist denn in den Feuil-
Ietons Qualitdt? In der sogenannten
Szene wurde notgedrungen das Pro-
blem der kiinstlerischen Qualitit abge-
schafft. Wir konnen uns dartiber unter-
halten, streiten, darunter leiden - jeder
leidet unter dem Problem der Qualitiit,
weil es iiberall schwer ist. Die anderen
haben es abschaffen miissen. Was sie
bringen, bei Beuys oder beim ,,Denk-
loch® von Walter de Maria, das mdgen
neue Qualititen sein, bisher uner-
forschte, aber sie haben offensichtlich
mit dem, woriiber wir hier streiten, au-
Berordentlich wenig zu tun. Noch ein
Beispiel: Klaus Staeck, da hat es nie
eine Frage gegeben, daf der Qualitat
und Engagement vereinigt, nie! Ich
kenne eigentlich keine Stimme eines
fiihrenden Kritikers, der das, was man
uns immer erbittert vorwirft, hier an-
brachte. Staeck, ja der hat beides: re-
volutiondres Engagement, sogar Sozia-
lismus billigt man ihm zu, und er hat
ganz hohe Qualitdt. Und warum? Weil
er sich eines neuen Mediums bedient!
Da werden sie feierlich. Dieses Auf-
greifen des neuen Mediums erschiittert
sie. Darin liegt nicht eine wirkliche An-
erkennung fir Staeck, den ich hoch
schitze, 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 Qualitdt und Engagement
oder Qualitdt und Parteilichkeit auf
dem Gebiet der realistischen Malweise.
Als Kunsthistoriker erinnere ich an die
Eiertidnze, die Hoffmann um Goya in
Hamburg gemacht hat oder an die
Eiertinze um Courbet. Es ist immer
das gleiche Problem: Wenn Maler ei-
nen Beitrag zur Geschichte der Revolu-
tion in ihrer Epoche leisten und hohe
kiinstlerische Qualitit haben, gerit die
herrschende Kunstkritik ins Zittern.
Das wollen sie nicht.

Ursula Troost, Diisseldorf: Es gibt von
Brecht auch diesen schdnen 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? Jiirgen Waller sagte,
er sitze in einer Jury und koénne nicht
genau sagen, warum ein Bild rausfliegt
oder nicht. Aber das kdnnte natiirlich
in der Kunst der Betrachtung, in der
Analyse, geleistet werden. Das ist eine
Aufgabe, die sich nicht von selbst 19st.
Das muf} erlernt, geschult werden. Ich
denke an die Kunsterzieher und das
Fach Kunsterziehung in der Schule.
Da kénnten Heranwachsende und spa-
ter Erwachsene lernen, warum eine
versumpfte Landschaft, wie sie da zi-
tiert wurde, eben nur versumpft ist und
keine Qualitét hat.

Doris Cordes-Vollert, Ammersbek: Ich
glaube, daB} das alles nicht so rein ra-
tional erkldrbar 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
muB. Eine Erfahrungssache, die eine
sinnlich-emotionale Ebene beriihrt.
Guido Zingerl, Fiirstenfeldbruck: Da
sollen stdndig Kriterien offengelegt
werden. Ich bin jetzt seit 20 Jahren in
vielen Jurys titig und will euch bloB
einmal erzdhlen, was da so geredet
wird. Heute sind zum Beispiel die
Worte gefallen: harmonisch, dicht, raf-
finiert, diinnfliissig, 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:
gefillt’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 Dank!
Stellt euch vor, was wire, wenn eine
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Qualitdt mit Worten so exakt be-
schreibbar wire. Dann brauchten wir
ja nicht mehr malen. Der Unterschied
von Text und bildender Kunst wird da
richtig deutlich.

Jiirgen Waller hat mir sehr aus dem
Herzen gesprochen: ein grofer Teil un-
serer Unsicherheit tiber den Begriff
Qualitét resuitiert aus unserem Ecken-
steherposten. Das Damoklesschwert
Qualitit schwebt stindig iiber uns als
kiinstlerischer Minderheit. Wir haben
viel mehr Angst, als einer, der stindig
verkauft, zu dem die Leute kommen,
der einen Widerhall in den Zeitungen
hat. Es pasgiert dort nédmlich folgen-
des: schlechtere Bilder laufen auch
noch mit. Die Konfrontation von
schlecht gemacht und gut gemacht ist
dann nicht so personlich, so schiimm,
wie es bei uns oft rauskommt. Dann ist
in einer Ausstellung halt auch einmal
ein schlechterer dabei. Und das geht.
Wir haben zum Beispiel, wenn wir im
,Schutzverband Bildender Kiinstler®
jurieren, eine ganz gute Methode ent-
wickelt. Das sind so Eselsbriicken,
aber es geht nicht anders. Wir nehmen
zuerst die drei fiirchterlichsten 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 MaB-
stab. Da frachten wir dann das andere
hinein. Anders, glaube ich, geht’s
nicht.

Werner Marschall, Miinchen: Es wurde
gefragt, warum die Qualitdt von van
Gogh heute so ablesbar ist. Keiner
zweifelt mehr daran. Ich weill auch
nicht, warum, und staune dariiber.
Aber in van Goghs Tagebiicher lese
ich, wie er stindig selber daran gezwei-
felt hat. Auch deshalb, weil er tiber-
haupt keinen Weg gefunden hat, ande-
re Leute von seiner Qualitit zu tber-
zeugen. 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 Vorgénge,
die die gesamte Weltanschauung um-
fassen und die ganzen gesellschaftli-
chen Verhiltnisse. Damals, zu van
Goghs Zeiten, war der Kunstbegriff
von der Bourgeoisie gepragt, wihrend
die Arbeiterklasse gerade erste Krifte
sammelte auf diesem Gebiet ~ und
heute schaut das Krifteverhéltnis ganz
anders aus. Es hat eben auch histori-
sche Griinde, warum es so verschiede-

ne Auffassungen gibt, warum eine Son-
nenblume, die von Gudrun Brine ge-
malt ist, mit einer van-Gogh-Sonnen-
blume verglichen runterfillt. Aber ist
das der einzige Gesichtspunkt? Die
steht doch dort in dem Bild in einem
ganz anderen Zusammenhang. Ich sage
das, 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
nimlich nicht machen. Man muf} die
Bilder ernstnehmen.

Parivash Hakimi, Frankfurt: Ich bin
weder Kiinstlerin noch Kunsthistorike-
rin. Wir reden die ganze Zeit von Qua-
litat und Engagement der Kiinstler,
aber, Jiirgen Waller hat es schon er-
wihnt, es wird kaum davon gespro-
chen, wie diese Kiinstler leben. Enga-
gement, zum Beispiel in Gewerkschaf-
ten, muB sein, das ist klar, und es ist
auch gut, daB3 es Verbinde gibt. Aber
die Kiinstler sind doch sehr vereinzelt,
sehr allein. Und wenn®man die Frie-
densbewegung sieht: Da kommen die
bildenden Kiinstler bei Veranstaltun-
gen viel weniger zur Geltung als etwa
die Liedermacher. 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 gefillt, emotional oder vom Inhalt
her, dann kaufe ich es, wenn ich es mir
leisten kann. Viele Freunde kaufen gro-
Be Mengen Biicher. Das ist schon. Li-
teratur und Musik sind auch wichtige
Kiinste. Aber man braucht auch Bilder.
Noch etwas fillt mir auf: Wenn Leute,
auch fortschrittliche Menschen, Kunst
kaufen, dann meist von Kiinstlern, 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
zu gehen, sondern auch Sachen zu kau-
fen, vor allem von noch nicht so be-
kannten Kiinstlern. Auch das gehort
zur Solidaritt.




Weille Villa, Woge, Walkman

Drei junge"Kiinstler aus Hamburg
von Ursula Leibinger-Hasibether

Jorg Baumgartens ,,Jugendlicher® be-
ansprucht beinahe die gesamte rechte
Hilfte des hochformatigen Gemildes.
Er ist mit einer schwarzen Lederhose,
schwarzen Stiefeln, einem knalliggelben
T-Shirt und Jeans-Weste bekleidet. Am
linken Handgelenk trigt 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, dall die rechte
Gesichtshélfte nahezu verdeckt ist.

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

einer Hausecke, auf der gegeniiberlie-
genden Strallenseite ein mehrstockiges
Haus mit schwach erleuchteten Fen-
stern, Altbausubstanz, nicht herunterge-
kommen, nicht luxussaniert. Dahinter
ragt ein Hochhaus auf, die City mit ih-
ren Bank- und Versicherungspalésten.
Vor diesem Hintergrund also steht
ungelenk und hoélzern der Jugendliche,
abweisend und unsicher zugleich. Seine
Unentschlossenheit und sein Zégern, im
Bild festgehalten, bewirken eine schwer
ertrdgliche Spannung. Daf} der Junge
allein und in dieser GroBe dargestellt
ist, gibt dem Bild etwas Monumentales.

.z

Der jugendliche Typ ist wichtig, wird
ernst genommen.

An dieser Stelle konnte man einwen-
den, warum der Kiinstler dann nicht
mehr auf Details und individuelle Ziige
geachtet und diese dann sorgféltiger
herausgearbeitet habe. Weil es Jorg
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 hiufig sehr isoliert sind,
die zogern, die noch nicht wissen, wel-
chen Weg sie einschlagen sollen.




Antworten und Losungen der hier an-
gedeuteten Probleme kann und soll das
Bild nicht bieten, aber es fordert die Be-
trachter auf, Fragen zu stellen, Wider-
spriiche aufzudecken.

,Die Woge*, ebenfalls von Jorg
Baumgarten, zeigt Schénheit und Kraft
des Meeres. Der ruhige Horizont wird
iiberschnitten von der sich aufbdumen-
den Woge und Aufschdumen und Auf-
brechen des Wassers im Vordergrund.

Bewegung und Aufruhr bestimmen

das Bild, kiinstlerische Ausdrucksmittel
dafiir sind starke Farbkontraste und un-
terschiedliche Pinselfiihrung. Uber dem
dunkelblauen Horizont des Meeres la-
stet ein graublauer, mit Gelbtdnen
durchsetzter Himmel. Die sich auftiir-
mende Welle ist in einem kréftigen
Griin gehalten, das einen Blauanteil ent-
hilt, der Gischt in einem explosiven
Weil3, das sich in den Schaumkronen
bis zum unteren Bildrand fortsetzt. Der
Augenblick des Aufbrechens wird

Jiorg Baumgarten, An der Strafienecke, 1982,
118 x 57 em (oben), Welle, 1983, 70 x 100
cm (rechts), beide Ol/Hartfaser

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

Links: Richard Scheﬁler, 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 iibrigen Bildteilen
fast hektische Pinselfiihrung dargestellt.

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

Veranderung, Fortentwicklung spre-
chen aus dem Bild, gegen Stillstand und
Resignation.

Alfred Akkermann stellt eine Szene
,unten am, Elbufer” vor. Boschungen,
mit Biumen und Strduchern bewach-
sen, deren Laub herbstlich verfarbt 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-
brockelt und hat die Backsteine freige-
legt. Vor den dunklen Hohlen der Ei-
senbahntuhnels grenzt ein schadhafter
Lattenzaun ein bithnenartiges Areal ab,
das vom linken Bildrand angeschnitten
ist. Auf diesem kleinen Geldnde haben
sich zwei Stadtstreicher niedergelassen,
ein kleines Feuer spendet ihnen Licht
und Wirme. In der Farbgebung —~ Grau-
und Braunténe dominieren in diesem
Bildteil — haben sie sich ihrer Umge-
bung wie mit Tarnfarben angepalt. Die
beiden stehen dem unteren Bildrand
und damit auch dem Betrachter am
nichsten, vor dem gesamten Hinter-
grund sehr klein und dennoch die Auf-
merksamkeit auf sich ziehend.

Trotz der Ubereinanderschichtung
der Bildteile und der wechselnden Per-
spektiven ist der Aufbau klar und nicht
verwirrend. Dies ist begriindet in den
gliedernden Teilen wie Lichtmasten,
Mauerkanten und Zaunpfihlen sowie
in der detaillierenden Malweise Akker-
manns. Die sorgfiltige, auf Einzelheiten
ausgerichtete Technik steht in einem ge-
wissen Widerspruch zum Elend und zur

HaBlichkeit des Themas, fithrt aber mei-
nes Erachtens dazu, sich mit dem Inhalt
und seiner Insbildsetzung zu befassen
und dem Sujet eine eigene Wiirde zu-
zuerkennen.

Es scheint, als gibe es fiir die beiden
Menschen keinen Weg. Der Raum 6ff-
net sich nach vorne zum Betrachter hin,
die Tunnel hinter ihnen signalisieren
Unterschlupf, aber keine Perspektive,
die Boschung erscheint geradezu als un-
iiberwindlich steil. An deren oberen Ab-
schlufl, nahe dem rechten Bildrand,
steht eine weille Villa, in deren unmit-
telbarer Ndhe 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 alltdgliche Szenen aus U-
Bahnhofen dar, in denen der Gegensatz
zwischen Massenverkehrsmittel und der
Einsamkeit und Isoliertheit der Men-
schen zum Ausdruck kommt.

Der Jugendliche, der den Bahnsteig
entlanglduft, hat sich sein Alleinsein
zum Teil selbst gewdhlt. Er hat keinen
Blick fiir seine Umgebung, sieht und

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

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

Etwas anders verhdlt es sich bei den
Menschen auf der Rolltreppe. Eine alte
Frau, gebiickt, mit kriftigen dunklen
Strichen gezeichnet, fihrt die Treppe
abwirts. Die Menschen, die nebenan
nach oben fahren, kénnen ebenfalls kei-
nen Kontakt mit ihr aufnehmen. Die
Richtung 148t sich schiieBlich nicht &n-
dern. Und sie bewegen sich so schnell
vorwirts, daf3 sie Schatten #hneln und
die Linien der Wandvertédfelung durch
ihre Korper hindurchkommen.




So wie Ratgeb widerstand

Ein Gesprich
mit Clemens Strugalla
von Irene Hiibner

Dieses Jahr sollen die Restaurationsar-
beiten an den Ratgeb-Fresken im Kar-
meliterkloster abgeschlossen werden. Wa-
ren die jahrelangen Auseinandersetzun-
gen in Frankfurt um die Restaurierung
dieser Fresken auch ein Anstof3 fiir dich,
sich mit dem Thema Ratgeb zu beschdf-
tigen?

Die Beschiftigung mit Jerg Ratgeb be-
gann schon vor meiner Frankfurter
Zeit. Eigentlich setze ich mich in ge-
wisser Weise schon seit zwanzig Jahren
mit der frithbiirgerlichen Kunst ausein-
ander. Wihrend meines Studiums in
Braunschweig wurde ich mit Ratgeb
bekannt, mit seiner ganz unklassischen,
expressiven Malerei. Unsere Blicke
sind ja geschult durch Direr, durch
die Proportionslehren, durch den Klas-
sizismus und die klassische Kunst.
Und wenn man zum Beispiel Diirer
mit Ratgeb vergleicht — was man sicher
nicht tun soll —, so sind das zwei unter-
schiedliche Welten. Diirer, der Maler
des aufgeklarten protestantischen Biir-
gertums, und Ratgeb, der mit seiner
Malweise weit nach hinten zuriickgeht.
Er akzeptierte die neuen Errungen-
schaften der Malerei nicht, die mit Di-




rer von Italien {iber die Alpen gekom-
men sind, und setzte ihnen eine Mal-
weise entgegen, die ankniipfte an die
Bilderfahrungen der einfachen Leut.
Damit wat er sicher von der Malweise
her kein Aufklérer, aber er versuchte,
aus einer Klassenposition zu malen,
die von ihren Wurzeln her bei den
Bauern und Handwerkern verankert
war.

Hiingt es nicht auch mit seiner Biogra-
phie zusammen, daf er sich im grofien
deutschen Bauernkrieg konsequent auf
die Seite der Bauern stellte und auf
grauenvolle Weise gemordet wurde? —
Gevierteilt.

Sicherlich. Das AuBergewdhnliche ist,
daB er eine leibeigene Frau geheiratet
hat, die an den Herzog von Wiirttem-
berg gebunden war. Und er selbst, der
freie Biirger, war iiber seine Frau an
den Herzog gebunden, und seine Kin-
der Leibeigene. Seine Parteinahme, so-
wohl inhaltlich als Kiinstler als auch
als handelnder Mensch erfolgte sicher-
lich aus seiner persénlichen Betroffen-
heit. Er malte die Menschen, wie sie
sind. Er verherrlichte sie nicht, sondern
zeigte sie mit all ihren normalen, all-
tédglichen Schwéchen und Problemen.
Christi Jiinger zum Beispiel saufend,
die Nase schneuzend. Und er setzte
Christus in diese menschliche Umge-
bung. Ratgeb ist in seinem ganzen Le- .
ben eine einheitliche Person gewesen,
und das hat mich als Kiinstler — denn
so selbstverstdndlich ist das ja nun
auch nicht — persdnlich sehr betroffen
gemacht.

Und iiber die kunsthistorische und histo-
rische Aneignung seines Werkes und sei-
nes Lebens entstand dann deine erste
Ratgeb-Plastik?

Nein. Da gab es schon noch konkrete
AnstoBe. Als ich nach Frankfurt zog,
wubBte ich halt, daB er im Karmeliter-
kloster Fresken gemalt hat, und die ha-
be ich mir natiirlich méglichst schnell
angesehen. Nun wirkt das Kloster nach
auflen abgeschlossen, ja abweisend.
Nichts 14dt im Grunde dazu ein, hin-
einzugehen. Im Gegenteil, diejenigen,
die vielleicht hineingehen kénnten,
werden eher davon abgehalten. Um
diese abgeschlossene architektonische
Front aufzubrechen, um die Passanten
herauszufordern, einzutreten und sich
die groBartigen Fresken anzusehen, ha-
be ich mir dariiber Gedanken gemacht,
ob da nicht eine Plastik zu Ratgeb vor
das Kloster konnte, miiite, sollte.

Das Problem der Umsetzung, der Ge-
staltung dauerte lange — ist immer-
noch nicht abgeschlossen. Der konkre-
te Ausldser war dann eine Schulfunk-
sendung iiber 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 reiit sich doch zusammen,
entwickelt Gegenkrifte.

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, sproden
Marmors. Ich muBte meine spontanen
inhaltlichen Vorstellungen zusammen-
bringen mit den materiellen Bedingun-
gen eben dieses Steines. Weil 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, moglichst viel an ihm
dranzulassen, moglichst wenig wegzu-
schlagen. Ich wollte betonen, daB er
sich trotz des Auseinanderreilens eben
nicht auseinanderreiflen 146t.

Du meinst jetzt sowohl den Ratgeb als
auch den Stein?

Ja, genau. Natiirlich, ich hitte den
Stein auch zersidgen kénnen. Aber es
ging mir darum, ihn als harten Stein
bestehen zu lassen. Widerstehend, so
wie Ratgeb widerstand. Das hat fiir
mich eine tiber Ratgeb hinausgehende
Giiltigkeit: widerstehen. Viele Men-
schen werden aufgrund ihrer politi-
schen und humanen Positionen ge-
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schlagen, gefoltert, getdtet — und geben
nicht nach, bleiben standhaft.

Das sind erste [deenskizzen zum kon-
kreten Stein.

Und hier am Stein selber sieht man,
daB ich ihn von unten fast nicht bear-
beitet habe. Von Anfang an war mir
auch klar, daB3 die gefesselten Hinde
optisch den Héhepunkt bilden miissen.
Auch wenn das in den Augen mancher
Leute sehr plakativ wirkt, gibt es doch
die inhaltliche Position am ehesten
wieder. Das ist ein Problem fiir mich
und sicherlich auch fiir andere Kiinst-
ler: Wie gehen wir mit vertrauten Bild-
motiven um? Ich hatte dann die Idee,
daB der Kopf dem Peiniger entgegen-
gehalten wird. Nur - das hat der Stein
nicht hergegeben. Ich muBte also den
Kopf runternehmen, und so kamen die
Fduste noch mehr raus.

Das ist also deine erste Ratgeb-Skulptur.
Nun hast du aber doch noch den grofien
Plan einer Ratgeb-Plastik vor dem Kar-
meliterkloster?

Ich habe mir iiberlegt, wie man das
Thema inhaltlich noch priziser fassen
kann, als es mir in diesem kleinen
Stein moglich war. Meine Vorstellun-
gen gingen von der architektonischen
Situation vor dem Karmeliterkloster
aus, worliber wir ja schon gesprochen
haben. Es bestlinde natiirlich die Mog-
lichkeit, eine aufrechte Figur vor das
Kloster zu stellen, um im wortlichen
Sinne das Aufrechte von Jerg Ratgeb




deutlich zu machen, zu zeigen, dal} er
eben fiir uns nicht tot ist und auch
nicht totzukriegen ist; selbst dann
nicht, wenn sie ihn noch weiter ver-
stimmelt und zerschnitten hétten. Aber
eine aufrechte Figur wiirde meiner
Auffassung nach der rdumlichen Situa-
tion nicht gerecht. Es bedarf einer Be-
wegung gegen die geschlossene Gebdu-
defront — einer liegenden iiberlebens-
groB3en Figur.

Wihrend ich bei der Bearbeitung des
Marmors davon ausgegangen bin, da3
dieser Block einer in sich geschlosse-
nen Form bedarf, geht es mir jetzt -
bei den Voriiberlegungen fiir eine Pla-
stik vor dem Karmeliterkloster — dar-
um, auch die Zerstiickelung von Jerg
Ratgeb darzustellen. Der Zerstiickelung
der Person, des Menschen Ratgeb
folgte dann die Zerstiickelung seines
Werks. Sein Name wurde ausgeldscht,
sein Werk anonym — wie auch das vie-
ler seiner Kollegen. Wilhelm Fraenger
schreibt in seinem Ratgeb-Buch*, daf3
allein seine Fresken im Karmeliterklo-
ster in der Vergangenheit drei verschie-
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denen Malern zugewiesen wurden. Um
das ZérreiBen seiner Person und auch
seines Werkes darzustellen und um der
architektonischen Situation Rechnung
zu tragen, aber auch gleichzeitig zu
verdeutlichen, daB Jerg Ratgeb weder
als historische Persdnlichkeit noch als
Kiinstler totzukriegen war, dal} er ein
Teil unserer Geschichte bleibt, kam ich
nach verschiedensten Uberlegungen
auf die Idee des Triptychons: drei gro-
Be Steinblocke, aus denen die Korper-
teile herausragen. Zerrissen, aber den-
noch das Widerstehen deutlich ma-
chend.

Ein solches Werk kannst du aber doch
nicht auf Verdacht 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 publicitytrichtig sei-
ne Ideen verkaufen kann. Gut fande
ich es allerdings, wenn die Stadt

R

Frankfurt anliBlich der Wiederfreigabe
der Ratgeb-Fresken nach Beendigung
der Restaurationsarbeiten zum Beispiel
einen Kiinstlerwettbewerb zum Thema
Ratgeb ausschreiben wiirde. Mir geht
es nicht darum, unbedingt eine Strugal-
la-Skulptur vor dem Karmeliterkloster
verewigt zu sehen. Ein Wettbewerb, et-
wa unter Frankfurter Kiinstlern, sollte
schon ausgeschrieben werden, denn an-
dere Kollegen haben auch gute Ideen
und Bildvorstellungen. Aber nattirlich
hiitte ich auch nichts gegen einen Auf-
trag.

* Wilhelm Fraenger, Jorg Ratgeb. Ein Maler und Mértyrer
aus dem Bauernkrieg, Dresden 1972,

Abbildungen:

Clemens Strugalla, Fiir Jorg Ratgeb,
1983, Marmorskulptur, 30 x 50 x 35
cm (Seite 46);

frithe Ideenskizzen zum Thema (Seite 47
links) und zur Arbeit am konkreten
Stein (Seite 47 rechts);

Skizze zum Projekt fiir das Karmeliter-
Kkloster in Frankfurt (unten)
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von Norbert Schneider

Die holldndischen Genrebilder sind in
der Regel nicht spontan und unmittel-
bar vor der Natur gemalt, sondern im
Atelier sorgfiltig komponiert worden.
Der Utrechter Kunsthistoriker Eddy de
Jongh, dem wir bahnbrechende Unter-
suchungen zum Sinngehalt der hollin-
dischen Genremalerei verdanken, hat in
seiner Einleitung zum Amsterdamer
Ausstellungskatalog ,, Tot Lering en Ver-
maak” von 1976 darauf hingewiesen,
daBl man lange Zeit die Motive dieser
Bilder mit der auBeristhetischen Wirk-
lichkeit naiv gleichgesetzt habe. So habe
man z. B. die Arzte auf Bildern von Jan
Steen fiir gewohnliche Arzte des 17.
Jahrhunderts gehalten: , Erst spiter
wurde entdeckt, daB sie in satirischer
Absicht von Jan Steen in altertiimlicher
Kleidung dargestellt wurden.“!

Ein guter Beleg fiir die Tatsache, daB
die sogenannten Genrebilder geradezu
gestellte Schauspielszenen wiedergeben,
scheint mir das Gemailde ,Das Atelier
des Kinstlers“ von Jan Miense Mole-
naer, einem Haarlemer Maler, zu sein.?
Wir sehen hier rechts auf einer Staffelei
ein soeben vollendetes Bild mit Figuren,

49 die auch im Studio des Kiinstlers ver-

Hollandische Genremalerei
des 17. Jahrhunderts

sammelt sind. Man erkennt leicht, daB3
sich diese Personen verkleidet haben,
um als Modelle eine Szene nachzustel-
len, ‘die offenbar einem Volksstiick, ei-
ner Posse in der Art der Commedia
dell’arte entnommen ist.* Das Motiv ist
nicht genau zu identifizieren, ebensowe-
nig aber auch die Situation im Atelier
selbst, wo das burleske Treiben der Ko-
modianten auf einer anderen, scheinbar
alltdglichen Ebene fortgesetzt wird. Der
Zwerg tanzt weiterhin ausgelassen mit
dem Hiundchen, amiisiert 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
146t, die dieser mit einem Grinsen quit-
tiert. Man darf nun diese Szene im Ate-
lier, weil sie sich vom Staffeleibild ab-
hebt, nicht fiir authentisch verbiirgte
Realitdt halten, denn sie ist ja selbst
wiederum komponiert, auch sie muBte
gestellt werden, was bedeutet, daB der
Kinstler ihr nicht einen zufilligen, son-
dern genau iiberlegten Sinngehalt bei-
gemessen hat, wofiir mindestens der
moralisierend erhobene Zeigefinger der
Frau ein Indiz ist. Macht diese Szene

immerhin deutlich, daB die Genrebilder
~und um ein Genrebild handelt es sich
hier - eine ganz starke Affinitdt zum
Motivvorrat der Komdodie haben, ja,
daf} sie nichts weniger als gemalte Ko-
modien sein sollen, so ist sie selbst die-
sem Theaterzauber einbeschrieben. Jan
Miense Molenaers Bild im Bild ent-
spricht also dramaturgischen Verdoppe-
fungseffekten, wie sie das Barocktheater
liebte, das lange schon vor der Roman-
tik das Spiel im Spiele pflegte und da-
mit zum Ausdruck bringen wollte, daB
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 ,,GroBes Welttheater®.

Man darf nun nicht, von diesem Bei-
spiel ausgehend, den verallgemeinern-
den SchluB ziehen, alle Genrebilder des
17. Jahrhunderts seien letztlich auf Sze-
nen in damals hiufig gespielten Komo-
dien zuriickzufiihren. Immerhin kann
man starke Uberschneidungen hinsicht-
lich des Motivrepertoires zwischen die-
ser Schauspielgattung und der Malerei-
gattung der Genrebilder feststellen.
Auch die Kunsthistoriker des 17. Jahr-
hunderts betonten die Ahnlichkeiten.
Sie beriefen sich dabei auf Horaz, der
die Komddie als Bild des menschlichen
Lebens definiert hatte,* als eine Dra-
mengattung, die sich mit den trivialen
Niederungen des Alltags beschiftigt,
denen sie auch gestaltungsméBig nahe-
komme. Auch Cicero wurde oft von den
Poetologen zitiert, der die Komédie als
~imitatio vitae, speculum consuetudinis,
imago veritatis* (als Nachahmung des
Lebens, Spiegel der Gesellschaft, Ab-
bild der Wirklichkeit) bezeichnet hatte.’
Von alters waren der Komdédie also
Merkmale beigelegt worden, die heute
noch den theoretischen Kernbestand
der Realismusauffassungen ausmachen.

Die falschen Doktoren

Gleichwohl darf man die Genrebilder
des 17. Jahrhunderts nicht mit der Elle
der Realismusdefinitionen von Brecht
oder Lukacs messen.® Weder ging es
den Kiinstlern um eine objektive Dar-
stellung der Wirklichkeit in ihrer Totali-
tdt, in ihren GesetzmaBigkeiten, noch
wollten sie vom Standpunkt des Proleta-
riats (das es in Ansidtzen zu dieser Zeit
schon gab) fortschrittliche Perspektiven
entwickeln. Dennoch kann nicht bestrit-
ten werden, daf} diese Bilder zu ihrer
Zeit sich einer groBen Beliebtheit er-
freuten, daB sie also volkstiimlich waren




Jan Steen, Die Liebeskranke, 46 x 40 cm

Quiringh Gerritz Brekelenkam, Der Aderlaf3,
48 x 37 cm

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

Seite 49: Jan Miense Molenaer, Das Atelier
des Kiinstlers, 1631

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

Seite 51 rechts: Cornelis de Man, Der Gold-
wiger, um 1670/75, Ol/Lw. 82 x 68 cm

und sich offenbar in Ubereinstimmung
mit Vorstellungen des Publikums befan-
den, zumindest wurde den Betrachtern
bei ihrem Anblick eine groBe Befriedi-
gung, ein GenuBl zuteil. Woraus er-
wuchs ihnen aber dieses Vergniigen?
Zunichst muf man sich, noch einmal
auf den Zusammenhang der Genrebil-
der mit der Struktur und Wirkung der
Komodie zuriickkommend, einen ele-
mentaren dsthetischen Sachverhalt klar-
machen. Die Komddie bezieht — wie al-
les Komische — ihre Wirkung entschei-
dend aus der Entlarvung von Schein-
werten: Wenn etwas Erhabenes plotz-
lich als minderwertig, lacherlich er-
scheint, dann 16st dies bei demjenigen,
der diesen Widerspruch wahrnimmt,
das Gefiihl von Uberlegenheit aus, das
sich im befreienden Lachen entlddt.
Nehmen wir noch einmal- das er-
wihnte Beispiel der Arztbilder des 17.
Jahrhunders (etwa von Jan Steen oder
von Gerard Dou). Die auf diesen Ge-
milden dargestellten Arzte 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 Universititen gelehrte
Buchmedizin gebracht habe, die sich
solcher Machenschaften und Praktiken,
wie sie in der Vergangenheit {iblich wa-
ren und zum Teil noch in den Unter-
schichten angewendet wurden, nicht
mehr bedienen miisse.” Nicht von unge-
fahr wurden diese falschen Arzte vom
Schlage des Doktor Eisenbart in alter-

tiimliche Konstiime gesteckt, denn die
modische Abweichung vom gerade ak-
tuellen Kleidungssystem mufBite dem Be-
trachter das Gefiihl von Uberlegenheit
verleihen. Der mitgedachte Kontrast
zum Dargestellten, d. h. im Falle der
Arztbilder der gegenwirtige Stand der
Medizin als gesellschaftlich verbindli-
che Norm der Heilverfahren, war also
die BewuBtseinsform, zu der der Kiinst-
ler, der sich mit den neuen humanisti-
schen Wissenschaftsvorstellungen im
Einklang wuBte, hinerzichen wollte.
Und da war nun die Satire in der Tat
das beste Mittel: Weil der Kiinstler das
Uberlegenheitsgefiihl des Betrachters zu
stirken suchte, der Eitelkeit des Publi-
kums schmeicheln wollte, konnte er ihm
um so leichter neue Wertvorstellungen
und Normen vermitteln, die gleichzeitig
fiir ihn selbst eine Legitimationsmog-
lichkeit bedeuteten. Denn die hollandi-
schen Maler entstammten zumeist klein-
biirgerlichen Verhiltnissen, sie waren in
Ziinften oder Gilden organisiert, galten
also als biedere Handwerker, die sich
keineswegs der Wertschitzung 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 bloB3e
Handwerker zu sein. Es ist daher ver-
standlich, daB sie bestrebt waren, ihren
Bildern, die aus Griinden der besseren
Verkiduflichkeit populdr gehalten wa-
ren, noch einen geheimnisvollen tiefe-
ren Sinn beizulegen, etwa durch Anspie-

S

.




lungen auf bestimmte verschlisselte
Embleme, die Humanisten ihrer Zeit
ausgetiiftelt hatten.?

Das Gegenteil zu den Quacksalber-
motiven wifd besonders in der Gattung
des Anatomiebildes entwickelt, deren
bekanntestes die ,,Anatomievorlesung
des Dr. Tulp® von Rembrandt ist (1632,
Den Haag, Mauritshuis).® Hier wird die
Norm der akademischen Medizin vor-
gefithrt, die in krassem Gegensatz zu
der der Licherlichkeit 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 zuriick-
reichende Tradition in der Kenntnis der
Heilkrauter stiitzte und stark religits-
magische Komponenten aufwies, und
der Buchmedizin geht bis in die Anfin-
ge des 14. Jahrhunderts zuriick. 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 AderlaB“ (Den
Haag, Mauritshuis) von Quiringh Ger-
ritz Brekelenkam!® diirfte von den Zeit-
genossen in demselben Sinne aufgefaBt
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 146t,
indem sie ihr einen Schropfkopf an-
setzt, wird wegen ihres absurd und sinn-
los erscheinenden Tuns verspottet.

Der Rych man.

Raffgier und Wucher

Die Inhalte, auf die sich die holldndi-
schen Genremaler spezialisierten, be-
ruhten — das ist bisher schon deutlich
geworden - keineswegs auf originellen
Ideen der Kiinstler selbst (deren Lei-
stung besteht vielmehr in ihrer uner-
schopflichen Variierung und erfin-
dungsreichen Neuinszenierung), son-
dern wurden einer literarischen und
bildlichen Uberlieferung entlehnt, die
bis ins 15. Jahrhundert, teilweise noch
weiter, zuriickreicht. Wir haben bereits
auf die Komédien- und Volkspossentra-
dition hingewiesen, die sich zu einem
gut Teil aus dem Fastnachtsspiel'! ent-
wickelt hat, das in Ansétzen das ganze
Repertoire enthilt 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 Rosenpliit aus dem 15. Jahr-
hundert auf).!? .
Mindestens ebenso wichtig wie die
Lustspieltradition ist die Tradition der
Narrenliteratur, die sich mit ihr teilwei-
se iiberlagert. Sie nimmt ihren Ausgang
mit Sebastian Brants ,Narrenschiff*!?
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 dem in allegorischer Verschliisselung
die Habsucht, das Jagen nach dem Geld
(Geld = Heu) dargestellt wurde.'* Auch
Pieter Brueghel d. A. hat sich in zahlrei-
chen Varianten dieser Narrenmotivik
angenommen, die insbesondere in den
Flugblittern des 16. Jahrhunderts eine
groBe Verbreitung fanden. In einer Se-
rie von Zeichnungen, nach denen weit-
verbreitete Stiche angefertigt wurden,!




fithrt Brueghel in komplexen Allegorien
die Tugenden und Laster vor, darunter
auch die Avaritia, ein Motiv, das er
auch mehrfach abgewandelt hat (,,Der
Kampf zwischen 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 stindischen 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 Verhiltnisse eindrangen,
einer bedrohlichen Situation ausge-
setzt.l” Die zumeist illustrierte Narrenli-
teratur war ein ,konservativer® Rund-
umschlag, der enzyklopédisch 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
Scholastik vertretenen Grundsatz des
.gerechten Preises vergingen.’® Uber-
haupt war, wie eben schon angedeutet,
die Habgier mit all ihren  Spielarten
(Schatzsuchen; Alchimie als Kunst,
Gold zu machen usw.) am stdrksten
dem Verdikt der Humanisten ausge-
setzt, die sie unter die sieben Todsiin-
den!® einreihten. Hier wére wiederum
auf Bosch hinzuweisen, der in nuce die
wichtigsten Themen mitbehandelt hat,
die auch in der Genremalerei zur Gel-
tung kommen.2°

Mit theologisch-metaphysischen Dro-
hungen, dal, 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
angehduftes Geld hinweg?', ein Motiv,
das wir gemalt auch von dem flimi-
schen Kiinstler Provost kennen.?? Gegen
die Habsucht polemisieren Bilder wie
die von Quentin Massys??, van Hemes-
sen?* und Roymerswaele?, die raffgieri-
ge Steuereinnehmer, Advokaten und
Wucherer, teilweise mit Mitteln der ka-
rikierenden Verzerrung, darstellen. Die-
se Bilder haben ersichtlich eine aggres-
sive Note — in noch schirferer Form fin-
det man diese Angiffslust und Polemik
in den agitatorischen Flugblittern des
16. Jh., wo sie oft ein Zeichen fiir die
ohnmichtige Wut der ausgebeuteten
kleinbiirgerlichen und plebejischen
Schichten ist, die sich gegen die méchti-
gen Handelsherren und Geldverleiher
nicht durchsetzen konnten, welche so-
gar — wie das Handelshaus Fugger —

den Kaiser des HI. Romischen Reichs
Deutscher Nation in gidnzliche Abhén-
gigkeit von sich gebracht hatten.?® Einen
Nachklang dieser Polemik, die man
dort aber kaum noch registrieren kann,
so sehr ist sie abgemildert, trifft man in
dem Bild ,,Der Goldwéger* von Corne-
lis de Man (Utrecht, Centraalmuseum)
an. Im Vordergrund ist rechts eine ge-
offnete Geldtruhe zu sehen, aus der sich
der soeben dem Bett entstiegene Kauf-
mann, mit Schlafmiitze und Morgen-
rock bekleidet, einige Goldstiicke 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
Goldwiger“, 1628, Berlin, Staatliche
Museen)?®: heimlich, im Dunkel der
Nacht, bei Kerzenschein vergniigt sich
der bartstoppelige Wucherer an seinem
Besitz, von dem die aufgetiirmten, wel-
lig aufquellenden Schuldbiicher auf
dem Tisch und in den Regalen Zeugnis
ablegen.

Wollust

In der hollindischen Malerei des 17.
Jh. nimmt die Darstellung von eroti-
schen Szenen einen groBen 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 falsche
Bezeichnungen gegeben. So ist dies z. B.
bei Terborchs Berliner Gemélde gesche-
hen, das man seit dem 19. Jh. , Viterli-
che Ermahnung“ zu nennen gewohnt
war.? Jetzt ist eindeutig belegt, dal} es
sich hierbei um nichts anderes als um
eine Bordellszene handelt, fiir die es ei-

ne Tradition gibt, die bis ins frithe 16.
Jh. zuriickzuverfolgen ist. Im 17. Jh. ga-
ben die Holldnder dieser Bildgattung
den Titel ,,bordeltje*.’® Ein bekannteres
Beispiel fiir diese Bildgattung ist Ver-
meers Bild ,,Bei der Kupplerin“ (Dres-
den)¥, auf dem der Antrag des Bordell-
besuchers an die Dirne deutlich zu er-
kennen ist: mit verwegen-schriag aufge-
setztem Landsknechtshut ndhert sich
der Kunde von riickwirts der jungen
Frau, der er ein Geldstiick fiir die Ver-
gniigungen in Aussicht stellt, die die be-
sitzergreifende Geste seiner linken
Hand bereits andeutet. Dieser Typus
des Bordellbildes bzw. der ,,Lockeren
Gesellschaft*“3? geht auf Darstellungen
aus dem Leben des verlorenen Sohns
zuriick, ein Gleichnis aus dem Neuen
Testament, das besonders von den Re-
formatoren geschitzt wurde, weil sie
das gottliche Prinzip der Gnade (im Ge-
gensatz zu dem von der romisch-katho-
lischen Kirche vertretenen Grundsatz
der guten Werke) bezeugte.’® In dieser
Parabel (Lukas 15, 11-32) ist auch da-
von die Rede, daB der verlorene Sohn,
den sein Vater spiter wieder in Gnaden
aufnimmt und in all seine alten Rechte
einsetzt, sein Geld in Wirtshdusern bei
den Huren verprafite. Diese Szene hat
schon die Graphiker des 16. Jh. beson-
ders fasziniert, ja sie wurde von ihnen
fast selbstzweckhaft herausisoliert, um
ausschlieBlich das Laster der Trunk-
sucht und der Hurerei — im 16. Jh. auch
,Buhlerei“ genannt - anzuprangern.
Auf einem Holzschnitt des 16. Jh.
(Wien, Albertina)** 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 abgeknopft. Wih-
rend die Kupplerin ihm zutrinkt, reicht
sie das Geld dem Wirt weiter, der in der
Tiir steht. Ein Narr schaut feixend tiber
die Fensterbriistung und belehrt den Be-
trachter iiber die Torheit des Gastes.
Die hollindischen Maler haben nun
diese Bildgattung, die die Verfiihrung
oder die kdufliche 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 Maidchen“ (Braunschweig),’> wo
das Anblasen der von einer Zange ge-
haltenen glithenden Kohle durch die
Dirne, der Emblemliteratur (Otto van
Veen) zufolge,’® auf das Anfachen der
Wollust, der Voluptas, hinweisen soll.
Viele Szenen, die die Verfithrung zum
Gegenstand haben, sind aber auch in




Jan Vermeer, Bei der Kupplerin, 1656,
Ol/Lw. 143 x 130 cm

Bordellszene, anonymer Holzschnitt des
16. Jahrhunderts

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

Rechts unten: Jan Vermeer, Das Mddchen mit dem
Weinglas, um 1660, Ol/Lw. 78 x 67,5 cm

Seite 52: Gerard de Lairesse, Kupferstich
aus ,,Het Groot Schilderboek*, Amsterdam 1707
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ein patrizisches oder aristokratisches In-
terieur verlegt: Der soziale Kontext ist
7. B. an der kostbaren Kleidung der Per-
sonen abzulesen. Dafiir mag ein weite-
res Bild von Vermeer stehen (Braun-
schweig), das den Titel ,Médchen mit
dem Weinglas® tragt. Das Weinglas sa-
hen wir schon in der Hand der Prosti-
tuierten auf Vermeers ,Kupple-
rin“-Bild. Hier wird es von der jungen
Dame in einer pratentiosen Weise, nam-
lich am FuB, gehalten, die nach dem
,Groot Schilderboek® von Gerard de
Lairesse (Amsterdam 1707) eine bei
Fiirsten gebrduchliche Sitte bezeich-
net.’’ Es ist sehr interessant, daB das
Motiv der Verfithrung auf alle gesell-
schaftlichen Schichten bezogen wird.
Daraus wird deutlich, daB das Problem
der Kiuflichkeit von Liebesbeziehun-
gen die Gemiiter sehr beschiftigt hat.
Die Kritik wird aus einem puritanisch-
asketischen Horizont vorgetragen, aber
gerade diese strenge Enthaltsamkeit hat
ja die Institution der Prostitution, die ja
eine eindeutige Ventil- oder Kanalisie-
rungsfunktion fiir aufgestaute Trieb-
energien hat, erst richtig heraufbe-
schworen.3®

Wachset und mehret euch!

Die Quintessenz, der Sinngehalt der
Bilder lautet aus der Sicht der Kiinstler:
Alle Frauen sind, bedingt durch Evas
Siindenfall, Verfiihrerinnen, die die
Manner aufreizen. (DaB es sich dabei
um Projektionen der Ménner handelt,
wurde augenscheinlich nicht bemerkt.)
Darum ergeht an die Frauen die Mabh-
nung, Constantia, Standhaftigkeit und
Tugendhaftigkeit zu wahren und sich
nicht sexuellen Vergniigungen hinzuge-
ben. Daher weiterhin der Appell an die
Frauen, sich des Lasters der Trunksucht
zu enthalten, die die Sinne verwirrt.

Schon Luther hatte in seinen Trakta-
ten iiber das Eheleben gefordert, daBl
man sich des vor- und auflerehelichen
Geschlechtsverkehrs enthalten miisse:
,,Es meinen viele damit dem ehelichen
Stand zu entlaufen, daB sie eine Zeit-
lang wollen ausbuben und darnach
fromm werden. Was keusch leben soll,
das wird zeitig angefangen und nicht
mit Hurerei erlangt, sondern ohn Hure-
rei aus Gottes Gnade oder durch die
Ehe“3 Innerhalb der Ehe gelte als
oberster Grundsatz der der Fruchtbar-
keit (,,Wachset und mehret euch®, vgl.
1. Mose 35,11). Die fruchtbaren Weiber
seien, so Luther, ,geslinder, reinlicher
und lustiger”. ,,Ob sie sich aber auch
miide und zuletzt tottragen, das schadet

nicht, 1aB sie sich nur tottragen, sie sind
drum da. Es ist besser, kurz gesund
denn lange ungesund leben“.4 Noch
der niederlandische Humanist Jacob
Cats schreibt in seiner ,Institutie ofte
onderwijsingh in de Christelycke reli-
gie“ (Amsterdam 1650)*: ,,De oprechte
maegdohm is d’eerste graedt en trap der
kysheydt, een getrouw houwelick is de
tweede. Soo is dan de kuysche liefde
des houwelicks een tweede sort der
maeghdom.* (,Die wahre Jungfraulich-
keit ist der erste Grad der Keuschheit,
ein getreues Eheweib zu sein der zweite.
So ist daher die keusche Liebe eines
Eheweibs eine zweite Stufe der Jung-
fraulichkeit®).

Wenn in den hollindischen Bildern
immer wieder die Verfithrung vor Au-
gen gefiihrt wird, dann soll damit indi-
rekt auf die Pflichten einer tugendhaf-
ten Ehefrau hingewiesen werden.® Dal3
dieses Thema geradezu inflationdr war
und in zahlreichen Varianten dargestellt
wurde, deutet darauf hin, da8 die Verin-
nerlichung der Treuepflicht innerhalb
der Ehe offenbar noch nicht aliseits
vollzogen worden war. In der Tat han-
delt es sich um eine Forderung, die erst
mit Beginn der frithen Neuzeit massiv
von seiten der Obrigkeit und ihres pro-
pagandistischen Sprachrohrs, der Kir-
che, gestellt wurde. Luther hat sein Ehe-
bild ganz auf die Erfordernisse des sich
allmihlich konstituierenden absolutisti-
schen Territorialstaates abgestellt: Die
Zeugung von Kindern ist seiner Mei-
nung nach notwendig fir die Durchfiih-
rung von staatlichen MaBnahmen und
zur Brfiillung staatlicher Interessen und
Belange: ,,Da mercke dabey: wenn man
nicht kinder zeucht zu lere und kunst,
sondern eitel frischlinge und sewferckel
machet, die allein nach dem futter
trachten, wo wil man pfarher, predi-
ger ... nemen? Wo wollen konige, fur-
sten und herrn, stedte und lender ne-
men Cantzler, rethe, schreiber, amptleu-
te 243 .

Der Familie kommt hier eine beson-
dere Bedeutung zu: Sie wird von den
frihneuzeitlichen Okonomen als die
entscheidende Sozialisationsagentur des
Staates bzw. der Wirtschaft angesehen.
Innerhalb der Familie sollen die glei-
chen Prinzipien gelten wie im gréfieren
Organisationssystem des Staates. Dem
Familienvater (pater familias) wird da-
bei eine dem Fiirsten entsprechende
Funktion zuerkannt. Einen groBen Teil
seiner Erziehungsaufgaben delegiert er
aber an die Ehefrau. Diese muB sie ge-
wissenhaft erfiillen. Sie muB Vorbild fiir
die Kinder sein, die auf ein Leben in

streng geregelter Arbeit mit Triebver-
zicht vorbereitet werden sollen. Daher
muB sie selbst den Triebverzicht in rigi-
dester Form iiben.

Nun ist in den hollindischen Bildern
auffallend, daB3 diese Szenen sich samt
und sonders in h#uslichen Innenrdu-
men abspielen. Es ist verstandlich, daf3
der dsthetische Reiz dieser Interieurbil-
der den Interpreten hymnische Toéne
der Bewunderung entlockt. Aber sie
iibersehen eines, worauf hinzuweisen
doch sehr wichtig scheint: daB namlich
die Frauen in diese Innenrdume wie in
(goldene) Kifige eingesperrt sind. Eine
Magd kommt und {iberbringt der Haus-
frau einen Brief, der abgegeben worden
ist (Vermeer: New York, Frick Collec-
tion).# Sie ist ratlos und weil nicht, wie
sie sich zu dem Liebesantrag, der darin
enthalten ist, verhalten soll.

Bei Gabriel Metsus ca. 1662-1665 ge-
maltem  Bild  (Blessington/Irland,
Sammlung Sir Alfred Beit)* liest die
Hausfrau ebenfally einen Brief; ihre
Magd, die’auch einen erhalten hat, zieht
den Schutzvorhang eines an der Wand
hingenden Marinebildes ein wenig zur
Seite. Sie sinniert dariiber nach, ob sie
dem Antrag folgen darf, wo doch ihr
Mann gerade draufien auf stiirmischer
See ist. Der Spiegel tiber der Frau hat
neben seiner Alltagsbedeutung eine
sinnbildliche Bedeutung: Er ist ein
,Speculum virgnitatis“ — so wie er das
auch schon auf dem Arnolfini-Ehepaar-
Bild von van Eyck war* ein Spiegel der
Jungfraulichkeit (nach Cats: der LZWel-
ten Jungfraulichkeit® innerhalb der
Ehe).

Oft stehen die Frauen sehnsiichtig am
Fenster, das weit geoffnet ist, gedffnet
wie.die Vogelbauer, die man manchmal
an den Winden hingend oder auf der
Fensterbank stehend sieht. In der hol-
lindischen Emblemliteratur ist der Vo-
gelkifig ein immer wieder auftauchen-
des Symbol fiir die freiwillig auferlegte
,,Gefangenschaft® in der Ehe# Das
Ausfliegen aus dem Kifig bedeutet, sich
einem unkeuschen auBerehelichen Le-
ben hinzugegen.

Unzweifelhaft manifestieren sich in
diesen Bildern — und natiirlich auch in
der populiren theologischen und mora-
lisierenden Literatur der damaligen Zeit
— grof3e Angste der Ménner, die nicht si-
cher sein kénnen, ob ihre Frauen fremd-
gehen, derweilen sie sich drauBen ,im
feindlichen Leben“ ihren Geschéften
widmen miissen. Das Marinebild an der
Wand auf dem Gemilde von Metsu
scheint mir dies zusdtzlich ikonogra-
phisch zu bestétigen, denn die Marine-




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

Die Innenraumbilder entstammen
zum grofiten Teil motivisch der Sphire
begiiterter Kaufleute. Diese scheinen
sich fir das Motiv besonders interes-
siert zu haben: An der Wand aufge-
héngt, sollte es den auf den Haushalt
und die Kindererziechung verpflichteten
Ehe- und Hausfrauen zur stindigen
Mahnung dienen. Meiner Meinung
nach ist die Revision der alten Formen
des ehelichen Zusammenlebens, die in
der Phase des Feudalismus sehr viel
freiziigiger und offener und sehr viel
unsublimierter waren*®, besonders von
den Kaufleuten, die hiufig wochen-
und monatelang dem Hause fernbleiben
mufBten, initiert worden. Die Obrigkeit
— ob nun die absolutistischen Herrscher
oder im republikanischen Holland die
Ratspensionire mit ihrem Regierungs-
apparat — war ja dieser Oberschicht des
Biirgertums besonders eng verbunden.
Ihre Juristen formulierten Gesetze, die
den Wiinschen und Bediirfnissen dieser
Schicht entgegenkamen. Die Kodifizie-
rung des modernen Eherechts seit dem
16. Jh. sieht in der Ehe einen 6konomi-
schen Zweckverband, eine Giiterge-
meinschaft.’® Dies, die Kinderzeugung
und die Kindererziehung sind ihre vor-
rangigsten Funktionen. Die Zuneigung
der Ehepartner zueinander wurde an-
fangs als sekundidr betrachtet, aber in
. der Folgezeit setzte sich immer mehr
das Liebesprinzip durch, weil durch die
Liecbe die eheliche Treue gesichert
schien, die fir die familiire Eigentums-
sorge von entscheidender Bedeutung
ist.>!

Es ist, hoffe ich, deutlich geworden,
daf3 hinter den vordergriindig 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, daB in Holland, das in einem
langen Krieg gegen Spanien seine Un-
abhéngigkeit und nationale Souverini-
tit erkdmpft hatte, dem Calvinismus die
Funktion zukam, die Prinzipien des
Handels- und Manufakturkapitalismus
in einer unnachsichtigen Leistungsmo-
ral durchzusetzen.’? Dies konnte um so
wirkungsvoller geschehen, als die Bour-
geoisie, die aus dem Unabhingigkeits-
krieg als politischer Sieger hervorgegan-

55 gen war, den Staatsapparat an sich riB.

Die ihr zugewachsene politische Macht
nutzte sie zur Festigung ihrer 6konomi-
schen Basis und dazu, die Produktions-
verhiiltnisse, die noch auf dem Niveau
des Feudalismus standen, mit dem Cha-
rakter der Produktivkrifte in Einklang
zu bringen.

FaBt man die bisher gezeigten Bilder
im Sinne eines Abbildrealismus auf, so
erliegt man leicht einem triigerischen
Schein. Die Kunstgeschichten vermit-
teln denn auch in ihren Darstellungen
der hollindischen Kultur, die sich auf
das Erscheinungsbild dieser Werke stiit-
zen, die Auffassung, dieser Zeitraum sei
eine Phase des allgemeinen Gliicks ge-
wesen. Man spricht gern vom ,,golde-
nen Zeitalter” der hollédndischen Kul-
tur. Aber ist diese Epoche wirklich so
golden gewesen? Gewil}, aus dem Hori-
zont der Manufakturbesitzer, die die

Produktivitiat ihrer zentralisierten Be-
triebe betrdchtlich steigern konnten (wie
es in einem solchen Manufakturbetrieb
aussah, zeigt ein Bild von Jacob van

Loo*, mag eine solche Einschitzung
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
Aufstinden gegeben, so z. B. von Tuch-
machergesellen, die sich gegen die bru-
tale Verschirfung der Arbeitsbedingun-
gen in den Manufakturen, die Arbeits-
kasernen und Zuchthéusern glichen, zur
Wehr setzten. Auch das Gesinde in den
landwirtschaftlichen Betrieben, das fast
vollig rechtlos und auf unbedingte Bot-




Seite 55: Gabriel Metsu, Der Brief,
53 x 41 cm

Seite 57 Links: Jan Vermeer, Ein-
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miBigkeit gegeniiber dem Gutsherrn,
dem Pater familias, verpflichtet war,
meuterte oft gegen seine Unterdriicker.

Auf dieses Verhalten des Gesindes
reagieren Bilder wie die “Verkehrte
~ Welt” von Jan Steen (Wien, Kunsthisto-
risches Museum)*, 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 Gefil3e aus
dem Hingeschrank 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 standesméfBig nicht zusteht, das
Weinglas wie eine Dame von adligem
Gebliit.>* Die Vordergrundszene ist
iberhaupt eine Wiederaufnahme des
Kupplerin-Motivs, wie wir es schon bei
Vermeer gesehen haben. Ein Affe -
Sinnbild der Lust - hélt den Perpendi-
kel der Wanduhr an, was heifien soll,
dall der Arbeitszeitplan vom Gesinde
nicht eingehalten wird, das, wie das
Motiv rechts andeutet, die ,,Sau ’raus
1a6t“. Das Thema des faulen und sauf-
lustigen Gesindes, das seine Herrschaft
bestiehlt und sich an den Vorriten des
Hauses glitlich tut, hat auch eine ins 16.
Jh. zuriickreichende Vorgeschichte: Wir
finden es beim Petrarca-Meister’s, wo
das Gesinde seine Herrschaft ginzlich

57 ruiniert hat - diese sitzt schon auf der

StraBe! — oder, noch frither, im ,,Nar-
renschiff* von Sebastian Brant’?, wo der
Autor den Holzschnitt mit folgenden
Worten kommentiert:

Kellner und Kéch, Mdgd, Ehhalt,
Knecht,

die mit der Kiiche sind beschafft,

wir tragen auf je nach Kundschaft,
daraus kein Trauern uns entsteht,

aus unserem Sdckel 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 erwéchst nach
Auffassung des Kiinstlers diese Unord-
nung.

Dieser Fehler der Acedia, der Trig-
heit’®, wird auch auf Vermeers Bild des
sogenannten ,FEingeschlafenen Maid-
chens* (New York, Metropolitan Mu-
seum) getadelt.’® Man kann das nicht so
ohne weiteres erkennen, da Vermeer al-
le novellistisch-erzédhlhaften Ziige weg-
gelassen hat. Auch die Haltung des
»Midchens”, das in Wirklichkeit, wie
an der Haube zu erkennen, die Haus-
frau® ist, ist nicht sofort in diesem Sin-
ne interpretierbar, denn der in die Hand
gestiitzte Kopf konnte auch ein Zeichen
fur die Melancholie (wie auf Diirers
Stich®!) sein. Freilich: Vor ihr steht eine
Schale mit Obst (der Emblemliteratur

zufolge sind Friichte erotische Symbo-
le®?) und eine Karaffe Wein. Die Wan-
gen sind vom GenuB des Weins gerétet.
Der schriggestellte Sessel mit den Lo-
wenknédufen ist ramponiert, die Leder-
bespannung ist eingerissen.

Der Sessel ist ein Motiv, das der
Marienikonographie entlehnt ist. Man
findet ihn z.B. auf dem Bild der thro-
nenden Maria von Jan van Eyck (Frank-
furt/M., Stadelsches Kunstinstitut).®> In
der Bibelstelle 1. Kon. 10, 18 ff. wird der
Thron Salomos u.a. so beschrieben:
,Und zwei Lowen standen an den Leh-
nen.“ Durch den Lowenthron wurde
Maria in typologische Beziehung zum
weisesten Mann des Alten Testaments,
Salomo, gesetzt; sie galt also damit als
hochste Verkorperung der gottlichen
Weisheit im Neuen Bund. Dieser
Aspekt ist aber bei der Motiventlehnung
durch Vermeer nicht entscheidend, viel-
mehr lediglich die Tatsache, dall der
Thron Attribut Mariens als der keusche-
sten Jungfrau ist. Der verwahrloste Zu-
stand des Sessels auf Vermeers Bild 1463t
also keine Zweifel dariiber aufkommen,
wie es mit der Keuschheit (im Sinne von
Jacob Cats* ,,ehelicher Keuschheit®) be-
stellt ist.

Das Acedia-Motiv ist allerdings nur
ausnahmsweise auf die Hausfrau, die ei-
ner gréBeren Hauswirtschaft vorsteht,
bezogen worden. Normalerweise wurde




es ausschlieBlich auf das Gesinde, vor-
nehmlich auf die Méigde, appliziert. So
z.B. bei Nicolaes Maes (1655, London,
National Gallerie)®: Im Keller ist die
Magd eingeschlafen, vor ihr leere Topfe
und Geschirr, eine Katze frifit noch das
letzte Stiick Fleisch weg. Mit resignier-
ter Gebirde, gleichwohl aber mit ver-
sohnlichem Licheln kommentiert die
dem Betrachter zugewandte Hausfrau
die Faulheit der Magd, die eigentlich
fiir die im ErdgeschoB um einen Tisch
sitzenden Giste hétte sorgen miissen.

Die humorvolle Geste tduscht dar-
iiber hinweg, daB das Gesinde, welches
hier verspottet wird, tatsichlich in oft
menschenunwiirdigen Ausbeutungsver-
hiltnissen lebte. Die Situation der
Knechte und Migde in der Hauswirt-
schaft, die ja ein groBerer konomischer
Betrieb war, in dem auch Waren wie
Spitzen usw. manufakturartig herge-
stellt wurden, war alles andere als ver-
gniiglich.®* Von den Knechten und
Migden wurde allgemein eine bedin-
gungslose Unterordnung unter den Wil-
len des Gutsherrn verlangt. So heilt es
im ,, Zedler“ (Artikel ,,Magd“): Die Mig-
de ,sollen ... zuférderst Gott fuirchten,
fleiBig beten, sich eines stillen, erbaren
und ziichtigen Lebens und Wandels be-
fleissigen, gegen ihre Herrschaft und
Vorgesetzte demiithig, ehrerbietig, willig
und gehorsam, auch getreu, emsig hur-
tig, arbeitsam und unverdrossen seyn,
der Hoffart nicht nachhingen, noch
sich iiber ihren Stand und Herkommen
kleiden, putzen und schmiicken, und,
wie es heut zu Tage gar gemein, ihr ver-
dientes Lohn pur an die Lumpen hén-
gen; sollen des Spatziergehens mit ver-
dachtiger Gesellschaft oder an verdéch-
tige Orter, nicht weniger des Schencken-
oder KirmeB-Lauffens sich enthalten,
mit den Knechten oder anderen Kerlen
sich nicht gemein machen, in der Kii-
che, Stillen und Winckeln nicht bey de-
nenselben stehen, und darselbst heim-
lich Gespriache oder Phantasey mit ih-
nen treiben...“ (Angst vor konspirati-
vem Treffen!).%¢ Formell waren die
Knechte und Mégde Lohnarbeiter. Oft
handelte es sich dabei um Kleinbauern,
die durch die Aufigsung der feudalen
Gefolgschaften und durch die Verja-
gung von ihrem Grund und Boden ge-
zwungen waren, sich in den groBbduer-
lichen Pachtbetrieben zu verdingen, die
bereits nach kapitalistischen Prinzipien
bewirtschaftet wurden.®’

Gerade die Landwirtschaft hatte seit
dem 16. Jh. in den Niederlanden einen
ungeheuren Aufschwung mit einer Stei-
gerung der Ertrige (bis um das Sieben-
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fache)8 erlebt, die sie nicht zuletzt der
Ausbeutung der Lohnarbeiter verdank-
te, die bei iiberlanger Arbeitszeit nur ei-
nen kiimmerlichen Lohn erhielten. Der
Aufschwung der Landwirtschaft hing
mit der Konfiszierung der Lindereien
der auf die Seite der Spanier tibergegan-
genen Adligen und der katholischen
Geistlichkeit zusammen, die von der
Bourgeoisie und von reichen Farmern
aufgekauft wurden.®® Wie sich die Guts-
herrschaft eine fleiBige, ehrbare, tu-
gendhafte und gehorsame Magd vor-
stelite, zeigt Vermeers Bild ,Die Kii-
chenmagd“ (Amsterdam, Rijksmu-
seum).” Es ist kein Zufall, daf} hier das
Kiichenfenster geschlossen ist — anders
als auf den Verfithrungsszenen, die wir
vorhin gesehen haben. Das geoffnete
Fenster bedeutet ja Kontakt mit der Au-
Benwelt, Versuch, die Enge des Hauses
zu verlassen, den Lockungen des offent-
lichen Lebens anheimzufallen. Hier
wird statt dessen eine ,,demiitige” Haus-
magd vorgestellt, die gegen diese Versu-
chungen gefeit ist und sich ausschliel3-
lich der ihr abgeforderten Tétigkeit wid-

met. Die auf dem Tisch verteilten Brote,
in der fiir Veermeer charakteristischen
Pointillée-Technik gemalt, die die ein-
fachsten Alltagsgegenstédnde durch per-
lenartiges Leuchten verkldrt, haben eine
spirituelle Symbolik, sollen sie doch an
die Eucharistie gemahnen. Damit wird
die harte Arbeit der Hausmagd religios
geadelt und ihr eine gottgewollte Weihe
verliehen. In diesem Zusammenhang
wire auch auf eine im Volk weit ver-
breitete Literatur zur sogenannten
,geistlichen Hausmagd* hinzuweisen.”!
DaB die Vermeersche Kiichenmagd als
positives Leitbild gedacht war — im Ge-
gensatz zu den Lliederlichen“ Knechten
und Migden, die Steen in seiner ,,Ver-
kehrten Welt“ gemalt hatte - beweist
ein ikonographischer Vorldufer dieses
Motivs, den die Vermeer-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 Temperantia oder MaBigkeit,
welche allegorisch durch eine Magd
versinnbildlicht wird, die Milch aus ei-
ner Kanne in eine Schiissel gieB3t.”

Die geistliche Hausmagd als Inkarna-
tion der MiBigkeit, der Temperantia, ist
letztlich — im {ibertragenen Sinne - das
positive Leitbild, auf das hin alle hol-
lindischen Genrebilder erziehen wol-
len. Denn die Triebfeder aller Satiren ist
die vom Kapital erheischte Durchset-
zung des Rationalisierungsprozesses.”
Fiir die Erreichung groBtmoglicher Er-
trags- und Produktivititssteigerungen
ist eine Unterordnung unter eine harte
Korperdisziplin erforderlich, ist es not-
wendig, stindig die gidrenden Affekte
und Sinnlichkeitsanspriiche unter Kon-
trolle zu halten. Gehorsam und Leibver-
neinung, Triebunterdriickung und be-
dingungslose Fiigsamkeit 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 stindig satirisch kriti-
siert werden. Es sind dieselben Perso-
nen, die auch die niedere Dramengat-
tung der Komddie bestimmen, entspre-
chend der fiir die Zeit reprisentativen
Komddiendefinition von Martin Opitz,
der von dem holldndischen Gelehrten
und Dichter Daniel Heinsius mafBgeb-
lich beeinfluBBt war: ,,Die Comedie be-
steht in schlechtem wesen und perso-
nen: redet von hochzeiten, gastgeboten,
spielen, betrug und schallckheit der
knechte, ruhmritigen Landsknechten,
buhlersachen, leichtfertigkeit der ju-
gend, geitze des alters, kupplerey.”’*




Die statistische Haufigkeit dieser Mo-
tive lehrt, daB das geforderte Verhalten
der bedingungslosen Unterordnung, die
Anpassung der Triebstruktur an den
neuen Zeittakt’>, der durch die neuen
Produktionsverhiltnisse vorgegeben
war, offenbar auf der ganzen Linie nicht
hat durchgesetzt werden konnen. Die
verhaltensméBigen Widerstdnde der an
ganz andere Lebensrhythmen und Le-
bensformen gewdhnten Unterschichten
gegen die neuen Verhiltnisse in den
Manufakturen und kapitalisierten land-
wirtschaftlichen Betrieben sind allem
Anschein nach betrichtlich gewesen, sie
stellten eine Bedrohung fiir die oberen
Klassen dar, die sich ihrer publizistisch
mit dem Mittel der Satire zu erwehren
suchte. Denn die Satire, so sehr sie das
Gefithl von Uberlegenheit iiber ihren
Gegenstand zum Ausdruck zu bringen
scheint, resultiert doch letztlich aus ei-
ner keineswegs unangefochten sicheren
Lage. Gegentber der satirischen Genre-
thematik in den Flugblittern des frithen
16. Jahrhunderts ist bei den Holldndern
ein radikaler Wandel der ideologischen
Trigerschaft dieser Satiren festzustel-
len. War in der Narrenliteratur eines Se-
bastian Brant oder in den illustrierten
Streitgesprichen und Fastnachtsspielen
eines Hans Sachs noch ein frithhumani-
stischer Geist auf spéitfeudalistischer
Grundlage am Werk, der gegen den
Handelskapitalismus und seine kultu-

. rellen Folgen, ndmlich die Betérung der
Sinne durch die Luxuswaren, unermiid-
lich und beharrlich zu Felde zog, so ist
bei den hollindischen Kiinstlern, die
sich auch humanistisch gebirdeten, 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 iiberdies
noch eine religidse Sanktionierung er-
halten, indem sie als gottgewollt und ih-
re Erreichung als Zeichen gottlicher
Gnade und Auserwihltheit verstanden
werden.

Man muB sich davor hiiten, aus der
Tatsache, dal formal in den Bildmoti-
ven der alte Tugenden- und Lasterkata-
log fortgefiihrt wird, abzuleiten, daB
auch die mit diesen Motiven gemeinten
ideologischen Inhalte und Intentionen

59 die gleichen seien. Es geht nicht mehr

um die BotméBigkeit der aufmiipfig ge-
wordenen leibeigenen Bauern gegen-
iiber den Feudalherren — ein groBer Teil
der Flugblattsatiren des spéten 15. und
des 16. Jh. richtet sich ja gegen die un-
flatigen, angeblich gefraBigen, versoffe-
nen und faulen Bauern —, sondern um
den Gehorsam des Lohnarbeiters bzw.
Tagelohners und des gutswirtschaftli-
chen Gesindes, das sich bereits in ganz
anderen Produktionsverhiltnissen be-
findet. Soll im gesamtwirtschaftlichen
Interesse dieses als notwendig erachtete
System von Gehorsam und Unterord-
nung, von Triebverzicht und leibfeindli-
cher Enthaltsamkeit funktionieren, so
muf’ es nicht nur den unteren Schichten
eingeschirft werden, sondern auch allen
anderen Gliedern der Gesellschaft. Bei
Jan Steens ,Verriickter Wirtschaft”
(auch ,,Verkehrte Welt“ genannt) haben
wir gesehen, daf3 der satirische Vorwurf
sich nicht allein gegen das Gesinde rich-
tet, das Fiinfe gerade sein l4Bt, sondern
in erster Linie gegen die Hausfrau, die
sich nicht bestindig unter Kontrolle
hat. Thr wird der unordentliche Haus-
halt angelastet, denn sie hat sich zum
Laster des Trunks verfithren lassen und
ist dabei eingeschlafen. Statt dessen hét-
te sie unaufhorlich wachsam sein und
sich in der Tugend der Médfligung iiben
miissen.

AbschlieBend noch einmal zum Pro-
blem des Realismus in der niederldndi-
schen Malerei des 17. Jh. Ich halte es
fiir 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, riickwirkend auf das 17.
Jh. oder andere Epochen anzuwenden.
Daf in den Bildern des 17. Jh. — wie
iiberhaupt in allen Bildern! - Fragen
der damaligen gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit aufgeworfen und Losungsmdg-
lichkeiten (hier: aus einem biirgerlichen
Bewulitseinshorizont) entwickelt wur-
den, ist deutlich. Aber es wird in diesen
Bildern nicht die Realitét in ihrer Kom-
plexitit abbildhaft wiedergegeben (so
sehr man zu dieser Annahme durch den
Naturalismus der duBleren Erscheinung
verleitet wird), sondern nur ihr satiri-
sches Zerrbild oder, im bewuliten 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, dafl es
der Dialektik des Geschichtsprozesses
und der ihr verbundenen Dialektik der
Bilder gerecht wird.
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Szohn* (1527), dazu J. G. Boeckh u. a., Geschichte der
deutschen Literatur von 1480 bis 1600 (Gesch. d. dt. Lit,,
4. Bd.), Berlin 1961, S. 352 ff., 379 ff.

Diederichs (s. Anm. 21), Abb. 490.

Kat. Die Sprache der Bilder (Anm. 1), S. 91 (m. Abb.).
Abb. des;Emblems von Otto van Veen (,Amorum Em-
blemata®, 1608) ebd. (Lit. dort in Anm. 8). Siehe auch
Henkel/Schéne (s. Anm. 8), Sp. 1377.

Kat. Die Sprache der Bilder (Anm. 1), S. 168, Abb. 70.
Vgl. Joos van Ussel, Sexualunterdriickung. Geschichte
der Sexualfeindschaft, Reinbek 1970, passim.

Martin Luther, Vom ehelichen Leben und andere Schrif-
ten gber die Ehe. Hg. v. D. C. G. Lorenz, Stuttgart 1978,
S. 40.

A.a. 0., S. 4l

Vgl. Eddy de Jongh, Grape Symbolism in the paintings
of the 16the and 17the centuries, in Simiolus 7 (1974), S.
166-191, hier S. 175, Amn. 21.

Vgl. Luther (s. Anm. 39), S. 3 fT.

M. Luther, Vorrede zu Justus Menius’ Oeconomia Chri-
stiana (1529), in: Weimarer Ausgabe, Bd. 30/2, Weimar
1909, S. 62.

Blankert (s. Anm. 31), Kat.-Nr. 21 (S. 164 f).
Rosenberg u. a. (s. Anm. 2), S. 226, Abb. 178.

Erwin Panofsky, Barly Netherlandish Painting, Cam-
bridge/Mass. 1953, Bd. L, S. 201 ff. Ders. in: Burling-
ton-Magazine 64 (1934), S. 117 ff.

So bei Daniel Heinsius, Emblemata amatoria, 1615. Vgl.
Kat. Die Sprache der Bilder, S. 117.

Vgl. Skaskin u. a. (s. Anm. 17), S. 151 ff. (Zur Geschichte
der Niederlande im 17. Jh.), bes. S. 183 (zur ostindischen
Handelskompanie).

Zur Marinemalerei vgl. Rosenberg u. a. (s. Anm. 2), S.
285 ff.

Vgl. Chaunu (s. Anm. 10), S. 271 u. 8.

Vgl. P. Mikat, Art. ,Ehe”, in: Adalbert Erler/Ekkehard
Kaufmann (Hg), Handworterbuch zur deutschen
Rechtsgeschichte, 1. Band, Berlin, Sp. 809 bis 833.

Vgl. noch Hegel, Grundlinien der Philosophie des
Rechts oder Naturrecht und Staatswissenschaft im
Grundrisse, § 158 ff.

Vegl. Leo Kofler; Zur Geschichte der biirgerlichen Ge-
sellschaft. 4. Aufl., Neuwied/Berlin 1971, S. 316 ff.
Plietzsch (s. Anm. 10), Abb. 185 (,,Die Glaskorailenfa-
brik von Jacob van Loo, Kopenhagen, Staatl. Kunst-

mus.).

Vgl. Kat. der Gemildegalerie, II. Teil: Vlamen, Holldn-
der, Deutsche, Franzosen. Wien 1958, S. 131.

Siehe Anm. 37.

Vgl. Walther Scheidig, Die Holzschnitte des Petrarca-
meisters, Berlin 1955, S. 80.

Vgl. S. Brant (s. Anm. 13), S. 233.

Zur Acedia vgl. S. Wenzel, The Sin of Sloth. Accedia in
Medieval Thought and Literature Chapel Hill 1967.
Vgl. Blankert (s. Anm. 31), Kat.-Nr. 4 (S. 156). Vgl. M.
M. Kahr, Vermeer’s girl asleep — a moral problem, in:
Metropolitan Museum Journal 6 (1972}, S. 115-132.
Vgl. Erika Thiel, Geschichte des Kostims. Die europdi-
sche Mode von den Anfingen bis zur Gegenwart, Berlin
1980, S. 220.

Vgl. Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Dii-
rer, Princeton/N. J. 1955, S. 156 ff. (zur Melencolia I),
Abb. 209

Die erotische Symbolik der Friichte leitet sich vom Siin-
denfall (Evas Verfithrung) her (nach I. Moses 3,6).

vgl. H. Th. Musper, Altniederldndische Malerei, Koln
l96§, Farbtafel 13, dazu Text S. 72 (sog. ,,Lucca-Madon-
na‘“).

National Gallery Catalogues: The Dutch School, by Neil
Naclaren, London 1960, S. 228 (m. Lit.).

Jean-Louis Flandrin, Familien. Soziologie ~ Okonomie —
Sexualitat. Ubs. v. Eva Briickner-Pfaffenberger, Frank-
furt/Berlin/Wien 1978, S. 166 ff. (Herren und Diener).
Zur rechtlichen Situation vgl. G. C. Schmelzeisen, Poli-
zeiordnungen und Privatrecht, Miinster 1955.

Vegl. (Zedler =) GroBes vollstind. Universal-Lexikon al-
ler Wissenschaften und Kiinste, Leipzig/Halle 1739, Bd.
19, Sp. 220 ff., hier Sp. 223 (Artikel ,Magd").

Vgl. Skaskin u. a. (Anm. 17), S. 155.

Vgl. Wilhelm Abel, Agrarkrisen und Agrarkonjunktur.
Eine Geschichte der Land- und Erndhrungswirtschaft
Mitteleuropas seit dem hohen Mittelalter. 2. Aufl., Ham-
burg/Berlin 1966, S. 104.

Vgl. Skaskin u. a. (Anm. 17), S. 182.

Blankert (s. Anm. 17), Kat.-Nr. 7 (S. 157).

Vgl. A. Spamer, Die geistliche Hausmagd. Zur Geschich-
te eines religiosen Bilderbogens und der volkstiimlichen
Devotionsliteratur, Gottingen 1969.

Vgl. Diederichs(s. Anm. 21), Abb. 589. Auf das Tempe-
rantia-Motiv wird vielleicht auch bei der nackten Frau
auf Giorgiones ,,Féte champétre* angespielt, die Wasser
in einen sarkophagéhnlichen Brunnen gie3t.

Max Weber, Die protestantische Ethik 1. Eine Aufsatz-
sammlung. Hg. v. J. Winckelmann, Miinchen/Hamburg

Vgl. ‘Margret Dietrich/Paul Stefanek (Hg.), Deutsche
Dramaturgie von Gryphius bis Brecht, Miinchen 1965, S.
18

Vg~l‘ Norbert Schneider, Zeit und Sinnlichkeit. Zur So-
ziogenese der Vanitasmotivik und des Illusionismus, in:
Kritische Berichte 8 (1980), Heft 4/5, S. 8-34.

Leitbild
und Ideal

Briefwechsel iiber die
Funktionen von Genrebildern
von Werner Marschall

und Norbert Schneider

Lieber Norbert Schneider,

in Ihrem Aufsatz weisen Sie nach, daf3 hol-
lindische Genrebilder des 17. Jahrhunderts
nicht einfach Szenen aus dem damaligen All-
tag abbildhaft festhalten, sondern bestimmte
ideologische, erzieherische, propagandistische
Aufgaben zu erfiillen hatten. Damit dndert
sich unsere Bewertung der Genremalerei als
bildnerischer Gattung. Wir betrachten sie
nicht mehr als ,passives” Spiegelbild, sondern
in ihrer Funktion, selber ,aktiv® auf die ge-
sellschaftliche Entwicklung Einfluf zu neh-
men. Es scheint mir sinnvoll, in diesem Zu-
sammenhang iiber einige Fragen zu diskutie-
ren.

1. Es besteht die Gefahr, die Genremalerei
weiterhin als Illustration, jetzt nicht mehr hi-
storischer Fakten, aber historischer Ideen,
ideologischer Programme aufzufassen. Das,
meine ich, geschieht, wenn sich die Interpreta-
tion ausschlieBlich den Bildinhalten zuwendet
oder dem, was sich auch in Sprache ausdriik-
ken lift und auch tatsdchlich ausgedrii ckt
hat (dies nachzuweisen, gilt ja oft als der ei-
gentliche Wahrheitsbeweis einer Bildinterpre-
tation). Zugespitzt lautet meine Frage: ist
Malerei, hier Genremalerei, Dienerin von
Ideologie oder ist sie eine relativ unabhdn-
gige, eigenstindige Form der Aneignung ge-
sellschaftlicher Prozesse?

2. Ist, um ein konkretes Beispiel zu nennen,
Vermeers , Kiichenmagd* die ,, demiitige”
Hausmagd, die sich ausschliefllich der ihr ab-
geforderten Titigkeit widmet, wie das die
Gutsherrschaft wiinscht? Ein Bildvergleich
kénnte zeigen, dafi keine der von Vermeer ge-
malten Herrinnen so grof3, Bildfliche und
Bildraum beherrschend gesehen ist wie diese
Magd; keine agiert so ruhig und gelassen, so
selbstsicher aus einem inneren Kern heraus;
keine scheint mir zugleich so individuell, d. h.
nicht nur rollenmdpig, erfaf3t. Mit spezifisch
bildnerischen Mitteln entdeckt uns der
Maler hier — iiber jedes propagandistische

, Leithild“ hinaus — das Aufscheinen eines ge-
sellschaftlichen Ideals: Statt (Selbst-)
Beschrénkung, Unterordnung, Triebverzicht
und leibfeindlicher Enthaltsamkeit die Entfal-
tung von Persénlichkeit im Bild des arbeiten-
den Menschen. Sehe ich das heute nur ,hin-
ein“? Zum richtigen Verstehen des Bildes ist
die Kenntnis der sozialen Lage des Gesindes

in Holland im 17. Jahrhundert und ihre ideo-
logische Verarbeitung selbstverstandlich notig
und wichtig, aber nicht als ausreichende Er-
klirung, sondern als eine Bedingung, zu der
sich das 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 Darstellungen.
Liegt ihnen die gleiche klassenmdflige Einstel-
lung zugrunde? Oder werden in der Malerei
einer Epoche deren Interessengegensdtze ,ds-
thetisch ausgetragen”? Sie arbeiten ja iiber-
zeugend heraus, wie die Genrermalerei biirger-
liche Interessen gegen feudale Zustinde
durchzusetzen hilft. Mit der Manufaktur und
kapitalistisch betriebener Landwirtschaft ent-
stehen neue gesellschaftliche Widerspriiche.
Sollte es also nicht auch ,Gegenbilder” zum
neuen herrschenden Bewuftsein geben?

4. Diskutierenswert erscheinen mir schliefSlich
Ihre Uberlegungen zum , Problem des Realis-
mus*. Ist Realismus ein ,kunsttheoretischer
oder kunstprogrammatischer Begriff*, der frii-
hestens fiir Zeiten anw.gndbar ist, in denen er
schon als solcher definiert ist? Oder bezeich-
nen wir damit ein Moment kiinstlerischer
Praxis, das sich mit dieser historisch entwik-
kelt und erst auf einer bestimmten Stufe zum
Programm wird? Kriterium wdre dann
nicht, daf3 ,,die Realitdit in ihrer Komplexitdt
abbildhaft wiedergegeben* ist, sondern der
funktionale Bezug der Kunst zur gesellschaft-
lichen Praxis, die dsthetische Verarbeitung des
historisch Neuen — und sei es in ,utopischer
Gestalt wie bei Vermeers ,,Kiichenmagd ", wie
ich sie sehe. Wieder geht es um die Frage
nach dem Verhdltnis von bildender Kunst und
begrifflichem Denken als zwei Formen der
Realititsaneignung.

Ihr Werner Marschall

Lieber Werner Marschall,

die Fragen, die Sie aufwerfen, sind fiir eine
umfassende dialektische Kldrung des Pro-
blems der hollindischen Genremalerei essen-
tiell; sie fiihren iiber das hinaus, was ich mit
meiner schwerpunktmdfig inhaltsbezogenen
Studie habe leisten wollen. Das kulturtheoreti-
sche (und auch kulturpolitische) Problem der
Aneignung einer dsthetischen Produktion, de-
ren Wertkategorien sich schwerlich als allge-
meinmenschliche Ideale rezipieren und anver-
wandeln lassen, habe ich nicht mehr erértert.
Was Vermeer betrifft, so stimme ich IThnen

zu, daf3 es schwierig ist, ihn eindeutig un-

ter die ideologischen Inhalte zu subsumieren,
die fiir die Frithzeit der Gattung der Genre-
malerei konstitutiv sind.

Haben Sie. bitte Verstindnis dafiir, daf3 ich
im folgenden nicht auf alle Punkte Ihres Brie-
fes eingehen kann. So werde ich das theore-
tisch hochkomplexe Realismusproblem aus-




sparen, zu dem ich lediglich bemerken méch-
te, daf? ich Ihrer funktionalen Bestimmung
dieses Begriffs voll und ganz beipflichten
kann (das kommt meiner historischen Be-
trachtungsweise sehr entgegen), wenngleich
sich fiir mich nach wie vor die Frage stellt, wo
dann die Grenzen seiner Anwendung zu set-
zen sind.

Aus Ihren Einwdnden spiire ich die berechtig-
te Sorge heraus, es konnte die friihneuzeitli-
che Genremalerei durch die Aufdeckung ihres
ideologisch-propagandistischen Charakters,
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-
driicklich die Forderung, die anschaulichen
Charaktere der Bilder zu beachten. Bei Ver-
meer geben Sie zu bedenken, daf3 die dstheti-
sche Erscheinungsform seiner Werke die Ten-
denz der sich ikonographisch niederschlagen-
den ideologischen Thematik aufhebe. Es miif3-
te eingehender untersucht werden, ob sich
nicht die beruhigtere, abgeklirtere, harmoni-
schere, offenkundig polemikfreie Darstellung
bei Vermeer, seine Monumentalisierung der
Figuren (von der man, in einem qualitativen
Sinne, trotz des kleinen Formats seiner Bilder
sprechen kann) darauf zuriickfiihren Iift, daf3
in 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-
trifft) eine Refeudalisierung abzeichnet. Denn
in dieser Situation ist die aufgeregte Aggressi-
vitdt, die den friithen satirischen Bildern der
Niederlinder eignet, gegenstandslos gewor-
den. Das Biirgertum muf3 nicht mehr radikal
auf der Einhaltung seiner dkonomischen Prin-
zipien bestehen, denn sie haben sich nach der
Niederringung der spanischen Fremdherr-
schaft mit ihrer absolutistischen Feudalord-
nung und nach der Befriedung der sich in
Aufstinden immer wieder erhebenden Volks-
massen bereits allenthalben durchgesetzt. Die-
se neue Lage erdffnet einen Spielraum fiir die
Auflerung entgegengesetzter oder abweichen-
der Einstellungen, Haltungen und Bewertun-
gen, die freilich — wie Vermeers Bilder erken-
nen lassen — nur sehr verhalten zutage treten,
denn das Motivrepertoire der Genremalerei
wird ja nach wie vor zugrundegelegt. Die
Werke der bildenden Kunst beginnen sich nun
zu ,,autonomisieren”; der Schein ihrer Selb-
stdndigkeit nimmt in dem Mafle zu, wie sich
die Kiinstler, an den Stilmitteln ablesbar, ei-
ner ideologischen Indienstnahme zu entziehen
suchen oder sich zumindest gleichgiiltig dage-
gen verhalten.

Ihre Frage: ,,ist Malerei, hier Genremalerei,
Dienerin von Ideologie oder ist sie eine relativ
unabhiingige, eigenstindige Form der Aneig-
nung gesellschaftlicher Prozesse?* bringi mich
in diesem Zusammenhang etwas in Verlegen-
heit. Sie ist weder nur das eine noch aus-
schliefilich das andere; beide Aspekte schlie-
Ben einander ja nicht aus. Gerade von mate-
rialistischer Seite wird man, zumal was die

61 Untersuchung der Phase betrifft, in der sich

Jan Vermeer, Die Kiichenmagd, um 1658-60, Ol/Lw. 45,5 x 41 cm

die hegemoniale Stellung einer Klasse (hier
des Biirgertums in Holland) festigt, die emi-
nente Bedeutung der Malerei als publizisti-
sches Medium zur Unterstiitzung einer Ideolo-
gie nicht in Abrede stellen konnen. , Relative
Autonomie” dagegen ist ein Bestimmungs-
merkmal der bildenden Kunst, das ihr epo-
cheniibergreifend allgemein zukommt (min-
destens seit sich Kunst oder bildhaftes Den-
ken in der Urgesellschaft aus dem synkretisti-
schen Wirklichkeitsbewufitsein heraussonder-
te). Insofern trifft dieses Moment auch fiir die
Genremalerei des 17. Jahrhunderts zu. Ich
vermute aber, daf3 Sie den Autonomiebegriff
nicht so sehr bezogen auf die gesellschaftliche
Institution Kunst verwendet wissen wollten,
sondern mehr an die dsthetische , Idealisie-
rung“ im Sinne des Entwurfs einer Utopie
dachten, also an die Riicknahme zeitbedingter
Faktoren zugunsten einer kiinstlerischen Ver-
allgemeinerung, die ein Wirken des Kunstwer-
kes tiber den momentanen Anlaf3 und seine
Funktion in der historischen Situation hinaus
ermoglicht, so daf3 es, rezeptionsgeschichilich
gesehen, eine dauerhafte Existenz erfihrt.

Warum bestimmte Werke — wie die Vermeers
oder Rembrandts — noch heute eine so grofie
Wirkung austiben und sie uns immer noch auf
einer vorreflexiv-emotionalen Ebene anspre-
chen, kann man zwar zu einem wesentlichen
Teil aus ihrer dsthetischen Struktur und den
Stationen ihrer Rezeption erschlieffen, aber
aus ihnen nicht allein: es miissen dialektisch
auch die Bedingungen ihrer Produktion, und
das heif3t die historische Situation ihrer Ent-
stehung (obwohl sie sich ihr gerade zu entzie-
hen scheinen) in die Analyse mit einbezogen
werden.

Ihr Norbert Schneider




Weiberherrschaft?

Zur Ausstellung ,,Von Frans Hals bis Vermeer*

von Gabriele Huster

Die Publikumsreaktionen auf die
diesjihrige ~ vermeintlich unpolitische
- Ausstellung ,,Von Frans Hals bis Ver-
meer - Meisterwerke hollandischer
Genremalerei“ boten Gelegenheit zur
Uberpriifung des derzeitigen gesell-
schaftlichen Stimmungsbarometers.
Westberlin war die zweite Station nach
Philadelphia und vor London. In Mas-
sen stromten die Menschen ins Dahle-
mer Museum -, anscheinend nur zu
gern bereit, sich zu einem Ausflug in die
Lgute alte Zeijt* und Lheile Welt* ver-

fithren zu lassen. Dem Bediirfnis nach
harmonischer Ordnung und Uber-
schaubarkeit der Lebensverhéltnisse
kommen die Darstellungen behaglicher
hollandischer Biirgerstuben und fami-
liiren Gliicks offenbar sehr entgegen.
Die Frage, ob die gesellschaftliche
wWirklichkeit in Hollands ,,Goldenem
Zeitalter” das nostalgische Entziicken
und die wehmiitigen Gefiihle der Be-
trachter rechtfertigt, stellt sich ange-
sichts der stimmungsvollen Bilder
schwer. Man mubB sie jedoch stellen, um

e

das komplizierte Wechselverhaltnis von
Kunst und Gesellschaft zu verstehen.

Einem jeden Ausstellungsbesucher
fallt sogleich die beherrschende Rolle
auf, die das Heim und die dazugehorige
Hausfrau in der holldndischen Genre-
malerei spielen. Auf Pieter de Hoochs
Bild ,,Diec Mutter* sitzt diese im Mittel-
punkt der abgedunkelten Stube vor ei-
nem Wandbett. Sie kniipft ihr Mieder
su und wirft einen zértlich-zufriedenen
Blick in die Korbwiege auf ihr Kind,
das sie soeben gestillt hat. Neben ihr
auf den blankgescheuerten Fliesen ein
schlifriger Hund, der optisch die Ver-
bindung herstellt zum hinteren, von
Sonnenlicht iiberfluteten Raum, in dem
ein kleines Midchen in vertrdumter
Haltung steht und nach draufien blickt.
Der architektonisch kilar gegliederte
Raum, in dem das Licht die Farben
warm aufleuchten 146t, strahlt eine
schier unwiderstehliche ~Atmosphére
von Geborgenheit und Harmonie aus.
Was gibt es letztlich Erstrebenswerteres
fiir eine Frau als Hauslichkeit und Mut-
tergliick?

Zur Praxis des Stillens gibt es bemer-
kenswerte Kommentare der damaligen
Familienideologen. So wurde der biir-
gerlichen Mutter dringend anempfoh-
len, ihr Kind selbst zu stillen und es
nicht — wie in aristokratischen Kreisen
durchaus noch iiblich - einer Amme zu
iiberlassen. Mit ihrer Milch gebe die
Mutter dem Kind namlich auch ihre gu-
ten Eigenschaften und ihre Intelli-
genz(!), wihrend von der Amme weder
das eine noch das andere zu erwarten,
sondern nur das Schlimmste zu be-
fiirchten sei. Diese kam ndmlich aus der
Unterschicht und dort ortete das Biir-
gertum simtliche Laster. Eine solche
Propaganda will zwei Fliegen mit einer
Klappe schlagen, die Abgrenzung nach
unten und die Bindung der Frau an den
Familienberuf. EinigermaBen ritselhaft
erscheint demgegeniiber die sprichwort-
liche Dominanz der Frau. So gab es da-
mals ein beliebtes Gesellschaftsspiel,
genannt: Der Kampf um die Hosen.
Die Frauen haben die Hosen an! Das
war ein populdres Thema in Kunst und

Literatur, und das fanden auch franzosi-'

sche Reisende, die sich tiber den hollén-
dischen Ehetrottel lustig machten. Tat-
siachlich erfreuten sich die hollindi-
schen Ehefrauen, gemessen an den
streng patriarchalischen Normen ihrer
Zeit, einiger Rechte: z.B. durften sie
nicht geschlagen werden; Ménner, beim
Bordellbesuch ertappt, konnten auf eine
Anzeige ihrer Frau hin zur Ermahnung
vor die kirchlichen Autorititen zitiert

%



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 fiir ,Weiberherr-
schaft“? Wohl kaum. Was ist Ursache
der Polemik?

Die hollandische Gesellschaft des 17.
Jahrhunderts weist eine beispiellos
groBe Mittelschicht auf, die wohlhaben-
de Kaufleute, Bankiers, Reeder sowie
Handwerker und kleine Hindler um-
faBt. Diese waren die Aufsteiger und
NutznieBer der rasanten 6konomischen
Entwicklung Hollands hin zur , kapitali-
stischen Musternation des 17. Jahrhun-
derts* (Karl Marx). Die neue biirgerli-
che Mittelschicht driickte binnen kur-
zem allen Bereichen des gesellschaftli-
chen Lebens ihren Stempel auf. Hier zu-
allererst entstand das kulturelle Ideal
des biirgerlichen Heims und der Fami-
lie, das Quasi-Heiligtum eines Privatbe-
zirks, ein verweltlichter Tempel, in dem
die Frau die ,Schliisselgewalt hatte.
Hier tragt sie die Sorge und Verantwor-

tung fiir die Einhaltung der protestanti-
schen Werte Sauberkeit, Sparsamkeit,
Keuschheit. Hier halt sie eigenwillige
Kinder, miiBige Dienstméadchen, Téch-
ter im heiratsfihigen Alter von dummen
Gedanken ab und zu Fleil und From-
migkeit an. Das Heim wird zur Zucht-
stétte fiir protestantisches Arbeitsethos
und weitere Eigenschaften, die die
Durchsetzung der unternehmerischen
Bouorgeoisie als stérkste soziale Kraft
maligeblich gefordert hatten. Die Bilder
frommer Hauslichkeit spiegeln die
streng geregelte solide Lebensweise wie-
der und verséhnen damit, indem dieses
Ideal dsthetisch und emotional durch-
wirmt wird. In den Stidten gehoren die
Grofifamiliensysteme der Vergangen-
heit an. Das gemeinsame Wirtschaften
aller Familienmitglieder im Haus wird
ersetzt durch klare geschlechtsspezifi-
sche Arbeitsteilung nach dem Motto:
Minnerwelt Beruf, Frauenwelt Familie.
Jetzt wird das Haus ,gemiitlich®, wer-
den die Beziehungen der Familienmit-
glieder gefiihlvoll. Familie und Haus er-

halten kompensatorische Funktion, bil-
den den ideellen Gegenpol zum diskret
verschwiegenen, tatsdchlichen 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 Bediirfnis nach Gebor-
genheit im Privaten und Entschidigung
fiir die Hérten des Erwerbslebens. Dar-
iiber hinaus dient sie dazu, den Mittel-
stand nach oben und unten abzugren-
zen,

Zwar impliziert die protestantische
Ethik ein gewisses Mitgefiihl fiir die so-
zial Schwachen, es mischte sich jedoch
mit Abscheu und Angst vor der Gefihr-
lichkeit und Verdorbenheit des , Po-
bels®, dessen Schicksal als gottgewollt,
bzw. selbstverschuldet galt. Jacob Och-
tervelt stellt die Konfrontation der
Bourgeoisie mit der Unterschicht in
Form einer harmlosen.Anekdote dar:
Seine,,StraBenmusikanten am Hausein-
gang® treffen auf die freundliche Her-

Pieter de Hooch, Die
Mutter, um 1661/63,
Ol/Lw. 92 x 100 cm

Seite 62: Jacob Ochter-
velt, Straflenmusikanten
am Hauseingang, 1665,
Ol/Lw. 68,5 x 56 ¢cm




Adriaen van Ostade, Bauernfamilie, 1668,
Ol/Holz 46,7 x 41,6 cm

Adriaen Brouwer, Singende Trinker, um
1635736, Gi/Holz 20,7 x 15,5 cm

ablassung der vorsichtig Distanz wah-
renden Dame des Hauses. Dem (noch)
unbefangenen kleinen Médchen 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-
séhnt.

Wesentlich beunruhigender Adriaen
Brouwers Blick auf arme Bauern und
Gesinde: fiirchterliche und ekelerregen-
de Gestalten aus der Sicht des Biirger-
tums. Tatsichlich war die sprichwortli-
che Enthemmtheit der armen Landbe-
volkerung keine reine Erfindung. Die
wenigen Ausbruchsmoglichkeiten aus
dem entbehrungsreichen Dasein — die
Kirmes, die Schenke - wurden voll aus-
gelebt in Form von Saufgelagen, Sex,
Kartenspiel und Raufereien. Wasser auf
die Miihlen der Moralapostel. Man
suchte die gefiirchtete anarchistische Vi-
talitat der Unterklasse zu entschérfen,
indem man nun auch dort das biirgerli-
che Familienideal propagierte.

Adriaen van Ostades ,,Bauernfami-
lie* zeigt Vater und Mutter — unbekiim-
mert durch Schmutz und Unordnung ih-
rer irmlichen Behausung - vertieft ins
Spiel mit ihrem Kind; ein riihrendes
Bild elterlicher Liebe. Das Bild ist eine
Fiktion. Die Realitit der armen Land-
bevolkerung — bestimmt durch die un-
ablissige Sorge um die nackte Existenz
~ lieB keine Sentimentalititen im Ver-

hiltnis der Familienmitglieder zu. Erst
das Fressen, dann die Moral: Kinder
waren zunichst unniitze Mit-Esser, sehr
bald volle Mitarbeiter, schlieBlich bilde-
ten sie die Altersversorgung. Im Gegen-
satz zur ideologisch begriindeten ,,Wert-
schitzung® der Mittelstandsfrau war die
Frau in der Landwirtschaft dem Mann
aus materiellen Griinden faktisch nahe-
zu gleichgestellt. Das biirgerliche Haus-
frauenideal konnte schon allein deshalb
nicht greifen, weil die Bauersfrau zahl-
reiche auBerhdusliche Funktionen -
Milch- und Viehwirtschaft, Verkauf der
Produkte auf dem Markt - auszufiillen
hatte. ,Home making® eriibrigte sich in
einem ,,Wohnraum*, der zumeist Bett-
und Kochstelle, Stall und Scheune in ei-
nem war, und in dem sich die Reinlich-
keitsanforderungen darauf beschrénk-
ten, das Vieh von den Topfen zu ver-
scheuchen.

Die biuerlichen Familienidyllen sind
durch die ideologische Brille des biir-

gerlichen Kéuferkreises gesehen - ein
Stiick Realitdtsverdringung zur Besinf-
tigung des schlechten biirgerlichen Ge-
wissens und der Angst vor einem Auf-
brechen der Klassengegensitze. Eine
vielsagende Inschrift erscheint auf Jan
Steens ,, Tischgebet* an der Wand hinter
den armen Leuten: ,,Nur drei Dinge er-
flehe  ich/Zuallererst  Liebe  zu
Gott,/Nicht zu trachten nach dem
UberfluB der Reichen./Aber das zu er-
sehnen, wofiir die Weisesten gebetet ha-
ben:/Ein ehrliches Leben in diesem
Jammertale —/Auf diesen dreien baut
alles auf.” :

Wie aus zuverldssiger Quelle zu er-

fahren war, wurde die Ausstellung ent-
gegen anderslautenden Geriichten nicht
vom Bundesfamilienministerium unter-
stiitzt. ,
Katalog: Von Frans Hals bis Vermeer. Mei-
sterwerke holliindischer Genremalerei, ca. 400
S., 130 Farbtafeln mit Bilderlduterungen, Fro-
lich & Kaufmann, DM 68,—.
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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-
Bensee bei Trittau gelebt. Er war 58 Jah-
re alt, Professor an der Fachhochschule
fiir Gestaltung in Kiel. Er war Maler.
Einer der markantesten Realisten der
westdeutschen Nachkriegsira, lange be-
vor dieser Begriff wieder an Bedeutung
und Einflufl gewann und lange bevor er
wieder durch inflationdren Gebrauch
an Konturen verlor. Mit seinem Werk
war er ein unerbittlicher Kritiker der
Konsumgesellschaft, die die nazistische
Vergangenheit verdringte und die
Schaffung materiellen Wohlstands 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,
alltdglichen HaBlichkeit und Verderbt-
heit vor Augen fiihrte, der hatte es im
bundesrepublikanischen Kunstbetrieb
schwer. Schon 1967 meinte ein Kritiker
warnend: ,,Bislang hat man Duwe noch
nicht wegen ,Erregung dffentlichen Ar-
gernisses® inhaftiert*!, aber ein Argernis
fiir die Apologeten der reinen Kunst
war er wohl immer. Dem herrschenden
HZeitgeist diente er sich nicht an. In
der ,,Kunstlandschaft Bundesrepublik®
- wenn man einmal die fragwiirdige An-
leihe aus der Naturmetaphorik gleich-
sam als Zitat gelten 14Bt> — nahm er, ei-
ne Ironie des Schicksals, einen entlege-
nen Punkt am Rande des Spektrums
ein. Wohl gab es in den frithen siebziger
Jahren eine Phase, in der sich zahlrei-
che Kiinstler-auf die Alltagsrealitiit ein-
lieBen, aber fiir Duwe war dies nichts
Neues, und er blieb auch danach sei-
nem Weg der kiinstlerischen Bewilti-
gung der ihn umgebenden Welt konse-
quent verbunden.

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

65 -lexika bleibt er meist ungenannt?, auf

dem Kunstmarkt tat er sich schwer.
~Duwes Bilder haben sich immer
schwer verkaufen lassen®, meint ein In-
terpret?, ,vor allem seine Figurenbilder
zum Zeitgeschehen. Und es ist kein Ein-
zelfall, daf3 ein urspriinglich tiberzeug-
ter Kaufer ein Bild wieder zuriickge-
bracht hat, weil es die Familie oder die
Freunde als unertriglich empfanden.
Deshalb waren Duwes Arbeiten noch
nie wirklich Kunsthandelsobjekte, al-
lein die Galerie Poll in Berlin hat sich
seit Jahren immer wieder dafiir einge-
setzt“. Und die ,,Zeit* stellt in ihrem
kurzen Nachruf mit anklagendem Un-
terton fest: ,Jahrelang schlug er sich
mit Gelegenheitsarbeiten durch: Por-
tritauftrage, Glasfenster fiir Altershei-
me, Wandbilder fir das Kliarwerk. Den
herrschenden Kunsttendenzen machte
er keine Konzessionen und verzichtete
darauf, sich dem Kunstrummel anzudie-
nen. ,Gute Hamburger LokalgréBe‘ zu
sein, hoher war sein Anspruch nicht.“s

Harald Duwe wurde 1926 in Ham-
burg-Rothenburgsort geboren, erhielt
1942 eine Lithographenlehre und muBte
von 1943 bis 1945 Kriegsdienst leisten.
1946 bis 1949 studierte er an der Staatli-
chen Hochschule fiir bildende Kiinste
in Hamburg bei Willem Grimm und
Erich Hartmann, zwei Semester ver-
brachte er an der Kunstakademie in
Stockholm. Seit 1951 arbeitete er als
freischaffender Kiinstler. Zweimal er-
hielt er ein Stipendium, 1954 vom Kul-
turkreis im Bundesverband der- Deut-
schen Industrie, 1966 vom Land Schles-
wig-Holstein fiir die Cité des Arts in Pa-
1is.1970 wurde ihm der Edwin-Scharff-
Preis der Stadt Hamburg verliehen. Seit
1964 war er Lehrer fiir riumliches Ge-
stalten an der Ingenieurschule fiir Fahr-
zeugtechnik in Hamburg, seit 1975 Do-
zent an der Fachhochschule in Kiel.

In frithen Werken sind impressionisti-
sche Einfliisse zu erkennen, die spiter
eher durch solche der Neuen Sachlich-
keit verdriangt werden; Duwe hielt im-
mer am Gegenstand fest. Er sagte dazu
spédter einmal: ,,Ich hab’ in meinem Le-
ben nicht ein einziges Mal versucht, Zei-
chen von der Qualitit, wie sie im ab-

strakten Bereich fiir giltig angesehen
werden, zu erfinden. Es hat mich immer
gelangweilt, ich wulite gar nicht, warum
ich so etwas hitte tun sollen.“s Seine
frithen Stidtebilder und Triimmerland-
schaften, seine Portrits und vor allem
seine zeitkritischen, manchmal symbo-
lisch tiberhéhten Bilder werden zur ih-
rer Zeit kaum bekannt. Der Biograf der
Hamburger Kunstszene, Volker Detlef
Heydorn, selbst Maler und in den fiinf-
ziger Jahren eng mit der Kunstzeit-
schrift ,,Von Atelier zu Atelier* verbun-
den, schreibt, daB ,,der von Kunstmana-
gern und gewissen Kiinstlern ausgeiibte
Druck so stark (war), daB3 sowohl Ha-
rald Duwe wie auch Willy Colberg es
nicht wagten, ihre damals entstandenen
engagierten Gemilde in Hamburg zur
Ausstellung zu bringen.*’

Erst allmahlich wird man auf Duwe
aufmerksam, 1964 bei der Berufsver-
bandsausstellung; 1968 erhilt er eine
Einzelausstellung im Schleswig-Holstei-
nischen Landesmuseum, der in den
siebziger Jahren weitere im norddeut-
schen Raum folgen.t Vor allem die Rea-
lismus-Ausstellungen 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.?

Uberblickt 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 dltere, neu entdeckte, erst-
mals der Offentlichkeit vorgestellte. Zu-
gleich 148t sich eine inhaltliche Homo-
genitit erkennen, die auch im erneuten
Aufgreifen lange zuriickliegender 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 - biindeln. Privater und berufli-
cher Alltag, Tagespolitik und allgemei-
ne Probleme in einer kapitalistisch orga-
nisierten Gesellschaft stehen im Zen-




trum von Duwes Bildwelt. Aus der an-
fanglichen dokumentierenden, registrie-
renden Sicht wird immer mehr eine hin-
weisende,*oft sarkastisch iiberzeichnen-
de, fast karikierende, dringende, ja auf-
dringliche Bilddemonstration, die sich,
um die Wirkung auf den Betrachter
noch zu steigern, gelegentlich kunsthi-
storischer Pathosformeln wie Tondo
oder Triptychon und dhnlicher Formen
mehrteiliger Bilder bedient.

Der Mensch nimmt eine zentrale Po-
sition in Duwes Werk ein. Portrits 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
1967/68 in verschiedenen Steckbriefan-
sichten (,en face®, ,Halbprofil nach
links“, ,,Halbprofil nach rechts“ usw.)

mit massigem Schédel, fast ausdruckslo-
sem Gesicht und kurzen eng anliegen-
den Haaren, der Kopf fast wie aus Gips
modelliert. Als halb  Ertrinkender
schaut sein Kopf in einem Rundbild aus
dem Wasser hervor, und im .. Selbstbild-
nis im Wasser® von 1972 portritiert er
sich mit nacktem Oberkorper und
Schwimmring mit eindringlich mahnen-
dem, aber auch leidendem Blick. Scharf
konturiert, in Alltagskleidung und mit
betont lassiger Korperlichkeit geben
sich die von Duwe Portritierten, etwa
,.Detlev Kniittel“ von 1968 oder ,,Mi-
chael Hauptmann® von 1972, 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-
schnittsbiirger, der wohlansténdige

Nachbar von nebenan, dessen innere

Ode und SpieBigkeit sich in grober leib-
licher Fiille breit macht.

Zundchst dominieren in den frithen
fiinfziger Jahren Landschafts- und Stad-
teansichten, in denen Duwe bewult ab-
geschiedene, wenig attraktive Winkel
seiner Heimat zur Darstellung bringt;
,Briicke auf Steinwerder® und ,,Hafen-
gelinde am Steinwerder” von 1956, ,,5t.
Pauli“ (1960) oder ,Werft am Kanal®
(1957). Strandbilder aus derselben Zeit
zeigen spielende Kinder und sonntégli-
che Ausflugsstimmung: das allméhlich
wieder zur Normalitit zuriickkehrende
Nachkriegsleben. Duwe zeigt aber auch
immer wieder Triimmerlandschaften,
ein ,,Sanititsfahrzeug® (1953) oder das
zerstorte ,, Wandsbeck® (1952). Zersto-
rung und Schrecken des Krieges, da-
mals unmittelbare Vergangenheit, hat
Duwe erst viele Jahre spéter in um so
grauenvolleren Szenen gleichsam rekon-
struiert, um die Katastrophe erneut als
Menetekel fiir die Zukunft zu beschwo-
ren. Im Jahr der fiinf2igsten Wiederkehr
der sogenannten - Machtergreifung”
zeigt Duwe ,,Brandopfer®, Bombenop-
fer®, . Luftschutzkeller® und ,, Nissen-
hiitte”, malt er ,,Hamburg brennt. In Er-
innerung an den 24. Juli 1943, entstan-
den 1982“. In dem Triptychon ,Der
Trommler* von 1982/83% stellt er sich
im Mittelteil selbst als trommelnden
Pimpfen dar. Vor dem Hintergrund mit
Hakenkreuzfahnen geschmiickter Hau-
serfassaden, vor KZ-Mauer, Exekution
und Biicherverbrennung haut der Hit-
lerjunge mit aufgedunsenem, blidulich
schimmerndem Gesicht wie abwesend
auf die Trommel; im linken Seitenteil
brutale SA-Visage und Menschenjiger,
rechts zerbombte Menschenleiber vor
brennenden Ruinen. Mit seltener Ein-
dringlichkeit bringt sich der Kiinstler
als selber Schuldbeladener mit ein. Er
tragt schwer an der Aufarbeitung der
Vergangenheit und hat es um so schwe-
rer in einem Land, das Vergangenheits-
bewiltigung vorschnell im Konsum-
rausch erstickte.

Zwischen den frithen Triimmerbil-
dern und der spiten Wiederkehr des fa-
schistischen Alptraums steht eine Serie
aus den Jahren 1966 bis 1968, in denen
Duwe, verstort iiber die Nachrichten
von den Auschwitz-Prozessen, die Lei-
den der KZ-Opfer in erschreckenden,
fast abstoBenden Szenen von ausgezehr-
ten, verstimmelten Menschenleibern
ins Bild bringt, vergleichbar Otto Dix’
Kriegsbildern oder den geschundenen
Menschen bei Francis Bacon. In dem
vierteiligen Olgemilde ,Graue Wand®

hingen grausig zugerichtete, an Hinden




Harald Duwe, Nachkriegszeit, 1948/49

Seite 66: Krone aus Fleisch und Blut,
1967771, Ol/Lw. 180 x 140 cm

und Fiilen gefesselte Menschenleichen
an in der Wand befestigten Stangen,
enthauptet oder mit aufgeschlitztem
Leib, aus dem die Geddrme herausdrin-
gen. Andere, bis auf die Knochen aus-
gemergelte, durch Folterungen entstell-
te Menschen sind in ,,Hockzellen® - so
mehrere Titel - gepfercht. Ein ,,Mannli-
ches Bildnis“ zeigt ein von Leid und
dumpfem Schmerz gezeichnetes Min-
nergesicht, das fast ganz von dem dunk-
len, schmutzigfarbenen Untergrund auf-
gesogen und in ihm zu erldschen
scheint. In mehreren Szenen von
sDuschbiddern® erscheint der Akt der
reinigenden Erfrischung wie ein quilen-

67 der ExzeB vertierter Menschenkniuel

aus Fleisch und Knochen. , Wartende*,
»Lager* und ,,Opfer” erginzen den ma-
kabren Zyklus.

Die Darstellung des Eingeschlossen-
seins und der Reduzierung des Lebens
aufs bloBe Vegetieren gelangt in grau-
sig-symbolhafter Form in der ,,GroBen
Sitzenden“ und in ,,Eine Krone aus
Fleisch und Blut* zu monstréser Ver-
dichtung. Sie setzt sich fort in der ,,Stu-
die fiir ein Denkmal am Strand“, das
Denkmal eines davon- und sogar zu An-
sehen gekommenen Titers, ein feister,
kahlkopfiger, mit Schmif und dicker
Brille verunzierter, nackter Mann, der
trdge im Strandkorb hockt und die FiiBe
wie unabsichtlich auf menschliche Ge-
ddrme aufgestiitzt hat. Verallgemeinert
findet sich die Problematik in ,,Das
Notwendigste”, einem mit Spitzentiich-
lein verzierten, hockenden, ekelhaften
menschlichen Schiund, weit aufgerissen

und zahnbewehrt, mit groBen klobigen

Extremitédten und
Geschlechtsteil.

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

plumpem

_ dumpfen und bedriickenden Atmosphé-

re der fiinfziger Jahre, die Duwe in den
Gemilden »Nachkriegszeit* von
1946/48 und ,,Zirkus* von 1955 einge-
fangen hat.!' Abwartend und regungslos
steht in ersterem eine Menschenmenge,
eingezwingt zwischen hohen, kahlen
Hauserfassaden mit Wahlplakaten und
einem polizeilichen Absperrkordon. Ei-
ne Stralenlaterne im schmalen Vorder-
grund betont die starre Ordnung. Auf-
schluBireich ist‘éine‘ zweite, skizzenhaf-
tere Fassung des Motivs, in der im Hin-
tergrund deutlich eines der damaligen
Hetzplakate der CDU zu erkennen ist,




die in der Tradition der Nazipropagan-
da den roten Untermenschen als ab-
schreckenden Popanz heraufbeschwo-
ren. Im ,,;irkus“ - ein Bild, das kiirzlich
erneut, im Rahmen einer Beckmann-Eh-
rung, ausgestellt wurde'? — ereignet sich
soziale Gegenwart als boses Schlichter-
spiel im Kafig, assistiert von einem bie-
derménnischen Adenauer und einem bi-
gotten Kleriker.

Verstirkt befaBt sich Duwe mit dem
politischen Zeitgeschehen in den durch
die Studentenunruhen geprégten spiten
sechziger Jahren, die in Demonstra-
tionsdarstellungen und antimilitaristi-
schen Bildern ihren Niederschlag fin-
den. , Kiesinger® (1969), ,Demonstra-
tionszug® oder ,StraBenkampf* (beide
1974) zeigen die damaligen, oft gewalt-
titigen Auseinandersetzungen mit der
Polizei. Um 1981/82 mit der erstarken-
den Friedens- und Anti-AKW-Bewe-
gung wiederholt sich die Szenerie in Ge-
milden wie ,,Give Peace a chance®,

Harald Duwe, Familienfeier, 1974, Ol/Lw.

,Brokdorf“, ,Polizeicinsatz®, ,,Demon-
stration® mit strangulierter Puppe als
Bundeskanzler Schmidt, und ,,Friedens-
demonstration®, in der sich der Kiinst-
ler selbst als demonstrierender Bundes-
wehrangehoriger mit stahlhelmbewehr-
tem Totenkopf iiber ordensgeschmiick-
ter Bundesflagge darstellt. Duwes Sol-
daten sind brutale Zyniker mit aufge-
schwemmtem Gesicht wie in ,,Schwarz-
Rot-Gold“ (1969), vor aufgerissener Pla-
katwand in den Bundesfarben, hinter
der ein fades Reklameldcheln 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 Albumblittern 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-
kiindigt, in der das familidre Zusam-
mensein zur dahinddsenden Verdau-
ungsstunde herabgesunken ist. 1982
taucht das Wohnzimmer in , Tagesthe-
men“ wieder auf, diesmal mit pompdser
Fernschwand, als Ort der Sinnesab-
stumpfung und Gehirnverdickung. Auf
dem Fernsehschirm verrecken Men-
chen, davor spielt ein Kind mit Spiel-
zeugpanzer 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 stellt er sich
selbst in der dringelnden Kéauferschlan-
ge dar -, und variiert in verschiedenen
FreBbildern eine fast zwanghafte Ein-
verleibungsgier: aus Prestige oder Aus-
gleich fiir andere, unerfiillt gebliebene
menschlich-soziale Bediirfnisse. In den
Gemilden ,,Familienfeier* und ,Klei-
nes EBbild“, ,Kind mit Torte* und
,Kindergeburtstag® werden ippige




Mabhlzeiten aufgefahren, um die sich die
Erwachsenen wie Gefangene eines Ritu-
als in kalter SpieBeridylle scharen, wih-
rend die Kinder mit leeren, traurigen
Augen auf Has Kuchengebirge starren.
Im ,,Abendmahi“ von 1978 schart Duwe
Freunde und Bekannte um sich, auf
dem Tisch liegen zwischen Essensresten
in Schisseln und Tellern das leibhaftige
Haupt Christi, seine Hand, sein Herz;
Gewalt und Opfer als beklemmendes,
blutriinstiges Tischstilleben vor illustrer
Herrengesellschaft.

Des heutigen Menschen gestortes
Verhiltnis zur Sexualitit und zur Natur
zieht sich tiber viele Jahre durch Duwes
lange Reihe der Strandbilder. In zwei
,»GroBBen Strandbildern“ von 1972 ri-
keln sich Menschen auf der Suche nach
vermeintlicher Freiheit zwischen Autos,
Motorrddern, Wohnwagen, Strandkor-
ben und Zelten auf engstem Raum im
abfalliibersdten Sandstrand, trostlos
und apathisch in der Hitze. ,,Ein Platz
an der Sonne” ist nichts als eine schibi-
ge Miillhalde aus Zeitungsresten und
Blechbiichsen. ,,Vater mit Kind* posiert
stolz vorm Kiihlergrill 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 ,Fordeszene* von 1977
gleich lebenden Leichnamen im ver-
dreckten Gewisser. Eine Zusammenfas-
sung dieses tristen Birgeralltags gibt
Duwe in dem Triptychon ,Liebe, eine
ganz alltdgliche Geschichte“: vom nack-
ten Ausflugsflirt mit Kofferradio zu Fii-
Ben des geparkten Autos iiber die feier-
lich-steife Hochzeit in Bundeswehruni-
form (hinter dem Brautschleier lugt Du-
wes Kopf als Trauzeuge hervor) zum
spieBigen Familienportrit im iiberquel-
lenden Wohnzimmerinterieur und zur
grauen Einsamkeit des Altersheims.

Auch Arbeits- und natiirliche Lebens-
umwelt bilden den Gegenstand von Du-
wes Bildrepertoire. Im ,,Biiro*, ca. 1960,
zeigt sich der arbeitende Mensch sche-
menhaft in monotoner Reihung hinter
spiegelnden Scheiben, der ,,Pfortner®
von 1976 wirkt fast unheimlich, panop-
tikumshaft in seinem schibigen gldser-
nen Kasten. Die Industriearbeiter, dar-
gestellt als ,,Schweiller bei BMW* oder
in ,, Rohbaumontage bei BMW* (beide
1975), im ,Industriebild“ von 1969/70
oder in der ,,Gabelstaplermontage” von
1979, hantieren in ihren monstrosen
Schutzanziigen zumeist wie roboterhaft

zwischen Maschinen und Kabelgewirr.
Wihrend die Menschen unten zu see-
lenlosen Anhingseln 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 bekrénten Konferenz-
tisch, oder liimmeln sich im ,, Karneval
der Direktoren* von 1977 bierselig mit
leichtbeschiirzten Frauen unterm
Tisch.!* So wenig das soziale Gefiige in
Ordnung ist, so sehr ist der Umgang des
Menschen mit der Natur gestdrt, wie
Duwe dies schon in den Strandbildern
aufgezeigt hat. Duwe malt aber auch die
hilflose Schrebergartenidylle (1977) mit
Gartenzwerg, Fahnenmast und Fernseh-
antenne und mehrmals zum Teil groB3e
Industrielandschaften mit der zum che-
mischen Schlachtfeld verschandelten
Natur. Ihr stellt er die fast mirchenhaft
wirkende ,,Unversehrte holsteinische
Landschaft® (1978) gegeniiber.

Duwes Bilder sind unerbittlich und
penetrant. Sie wirken wie ein lastender
Alptraum, hidBlich und schockierend,
nicht ganz ohne Pessimismus. Nirgend-
wo wird der Bann des HaBlichen und
Schuldhaften durchbrochen. Formen
des Protestes wie die Demonstrationen
erscheinen bloB3 als makabres gewalttii-
tiges Maskenspiel; wenn Duwe poli-
tisch Stellung bezieht wie in dem Litho
»Angela Davis“ von 1971, wirkt er we-
nig tberzeugend. Duwe ist Moralist;
seine Stirke 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 Kriegskriippel, den
elenden Proleten, die Dirne, den Schie-
ber oder den kriegsliisternen Militér;
Duwe zeigt die schreckliche Normalitét,
die kalte Holle BRD, die menschliche
Kommunikation und solidarisches Han-
deln dem perfekten technischen Fort-
schritt geopfert hat. Seine Bilder sind
nicht schwer zu entschliisseln, seine Ab-
sicht war es immer, von jedermann ver-
standen zu werden. Duwe weist hin,
macht aufmerksam, zerreiit die Illusio-
nen. Mit tiberscharfem Blick 148t er die
Dinge im nackten Licht des leidenden
Skeptikers erscheinen. Seine Bilder sind
notwendig als Gegengift zur biedermin-
nischen ,» Wir-sind-wieder-wer-Hal-
tung®, sie sind noch nicht die Medizin.
Machten sie den Betrachter ein wenig
sensibel, so wire das schon ein Quent-
chen Hoffnung auf Besserung der Zu-
stdnde.

[ Rainer Zimmermann, Der Maler Harald Duwe, in: ten-
denzen, 8. Jg., Nr. 43, Februar bis April 1967, S. 1318,
hier: 14.

Im Sommer 1984 fand unter diesem Titel eine Gemein-

schaftsaktion zahlreicher . westdeutscher Kunstvereine

statt, eine ,,monstrose Speditionsleistung® und ,vaterlén-
dische Kunsttopographie“, wie sie Hans-Joachim Miiller
leicht ironisch in der ,,Zeit“ vom 6. 7. 84 bezeichnete. Da

im allgemeinen, von Ausnahmen wie Westberlin abgese-

hen, nur jingere Kiinstler beriicksichtigt wurden, wird

auch Duwe innerhalb der zustindigen Region nicht er-
wihnt. Bezeichnend aber doch, daB im historischen

Uberblicksband Duwe nur einmal zitiert wird und dann

orthographisch falsch als ,,Duve®. Vgl. Kunstlandschaft

Bundesrepublik. Geschichte/Regionen/Materialien,

Stuttgart 1984, S. 106. .

Genannt wird Duwe weder in Kindlers Malereilexikon,

dem neuen Kunstbrockhaus noch dem Lexikon der

Kunst aus der DDR, weder in Juliane Rohs ,,Deutsche

Kunst der 60er Jahre”, Miinchen 1971, in der Propylden

Kunstgeschichte noch Peter Sagers ,,Neue Formen des

Realismus“. Lediglich Hermann Raum: Die bildende

Kunst der BRD und Westberlins, Leipzig 1977, geht ei-

nige Male kurz auf ihn ein.

Jens Christian Jensen, Harald Duwe, der Maler, in: Ka-

talog ,Harald Duwe. Bilder. 1948-1982%, Galerie Poll,

Berlin (West) 1983, 0. S.

Die Zeit“ vom 29. Juni 1984: Harald Duwe. Die Ein-

schitzung basiert auf einem Artikel von Peter Sager, der

ein halbes Jahr zuvor im Zeit-Magazin Nr. 49 vom 2. De-
zember 1983, S.76-81 erschienen ist (Titel: , Frost aus
dem Kachelofen®).

Apex-Interview Nr. 3/1973, zitiert nach Katalog , Ha-

rald Duwe. Gemilde und Zeichnungen. 1946-1974%,

Kiel 1974/75, 0. S.

Volker Detlef Heydorn, Maler in Hamburg 1945-1966,

Hamburg 1974 (Bd. 2), S. 30.

Die Einzelausstellung im Schleswig-Holsteinischen Lan-

desmuseum in Schleswig im SchloB Gottorf von 1968

findet zusammen mit Einzelausstellungen von Michael

Engler und Johannes Schaeublé®statt, Es folgen 1972

Kunsthaus Hamburg aus Anlal3 der Verleihung des Ed-

win-Scharff-Preises, 1974/75 Kunsthalle zu Kiel bzw.

Von der Heydt-Museum in Wuppertal und 1976 das

Stidtische Museum Flensburg, 1973 und 1983 stellt ihn

die Westberliner Galerie Poll aus.

Vgl. Aspekte der engagierten Kunst, Hamburger Kunst-

verein 1974; s, dazu Christoph Kréimer, Engagement fiir

wen?, in: tendenzen, 15. Jg., Nr. 98, November/Dezem-

ber 1974, S. 46/47.

D-Realismus, Realistische Kunst in der Bundesrepublik

Deutschland, Kasseler Kunstverein 1977.

Als guter Realist muf ich alles erfinden. Internationaler

Realismus heute, Kunstverein und Kunsthaus Hamburg

1978/79.

Fiinf deutsche Realisten. Bettina von Arnim, Harald Du-

we, Matthias Koeppel, Wolfgang Petrick, Jiirgen Waller,

Kunstverein Augsburg 1980. .

10 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-Magazin vom 2. 12, 1983,

Mit diesen und weiteren Bildern war Duwe vertreten in

Ausstellung und Katalog ,,Zwischen Krieg und Frieden.

Gegenstindliche und realistische Tendenzen in der

Kunst nach 45%, hg. vom Frankfurter Kunstverein, Ber-

lin (West) 1980.

Nur kurz erwahnt wird Duwe im Katalog ,,Grauzonen/

Farbwelten. Kunst und Zeitbilder 1945-1955%, Neue Ge-

sellschaft fiir bildende Kunst, Berlin (West) 1983.

Vegl. Katalog ,,Huldigung an Max Beckmann. 30 zeitge-

ngssische Maler und Bildhauer zum 100. Geburtstag®,

Galerie Poll, Berlin (West) 1984.

13 Das Gemdlde war ein Auftragswerk fiir Dieter Giesings
Inszenierung von Botho StrauB’ , Trilogie des Wiederse-
hens“, 1977 am Hamburger Deutschen Schauspielhaus
aufgefiihrt. Vgl. Katalog ,,Als guter Realist muB ich alles
erfinden®, S. 74.

14 Abgebildet im Katalog ,,Kunst als Waffe. Die ,Asso‘ und
die revolutiondre bildende Kunst der 20er Jahre“, Niirn-
berg 1971, S. 101.

15 Harald Duwe (GroBensee), Was heiBt hier Realismus?,
in: tendenzen, 18. Jg., Nr. 114, Juli-August 1977, S. 18.
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Arbeiterkultur

Von Carl Nissen

Eine ganze Stadt im Zeichen von
Kunst und Kultur der Arbeiterklasse:
Vom 1. Mai bis 7. August 1983 zeigte
Nordjyllands Kunstmuseum in Aalborg
die Ausstellung ,,Sozial gesehen — Skan-
dinavische Kiinstler frither und heute“
im Rahmen des Projektes ,,Arbeiterkul-
tur“, an dem viele Institutionen der
Stadt Aalborg und die Gewerkschaften
mitarbeiteten. '

Ein bekanntes Museum fiir zeitgends-
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,

im didnischen Aalborg

betont malerische Bildsprache gibt es
bei friithen Arbeiterdarstellungen und
den Bildern der Sozialromantiker (z. B.:
P. S. Kroyer, J. F. Willumsen, Edvard
Munch). Wichtig auch Bilder von Frau-
en iiber das Leben von Frauen: z. B.
Anna Ancher ,,Das Midchen in der Kii-
che®. In den zwanziger Jahren mit der
Stiarkung der Arbeiterbewegung wird
die sozialkritische Komponente deutli-
cher: Arbeitslosigkeit, Massenveranstal-
tungen und Feste der Arbeiter sind Bild-
motive. Die Kiinstler veranschaulichen
gegen die biirgerlichen Kunsttendenzen
den Willen der Arbeiterklasse: , Frei-
heit, Gleichheit, Briiderlichkeit®, sie zei-
gen ihre Sympathie fiir die Unterdriick-
ten, warnen vor Krieg und Faschismus.
Diese realistisch-kritische Tradition

setzt sich auch nach dem 2. Weltkrieg
fort.

Bei der Kunst der Gegenwart fallt der
starke Anteil der Kiinstlerinnen auf.
Findrucksvoll Kirsten Christensens ke-
ramisches Bodenrelief-Epos ,,Am Ende
steht fiir alle der Tod. Wichtig ist das
Leben vor dem Tod“. Sie stelit zusam-
men mit der schwedischen Kiinstlerin
Lena Crongqvist aus, mit der sie eine ver-
wandte Auffassung neuer Figuration
verbindet. Das Engagement fiir die Er-
haltung des Friedens ist Teil der kiinst-
lerischen Arbeit vieler skandinavischer
Kiinstler, z. B. Siri Derkert ,,Bannt die
Atombombe*.

Die Aktivitdten in Aalborg mit Aus-
stellungen an sechs weiteren Orten in
der Stadt zeigen, wie groB3 die kulturel-
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Ausstellung von Steingutreliefs und Zeichnun-
gen der danischen Kiinstlerin Kirsten Chri-
stensen, 1983 (links)

Im gleichen Raum ausgestellt: Lena
Crongvist (Schweden), Isen, 1975-76, Ol/Lw.
151 x 136 cm (rechts)

Unten: Titelseite der Ausstellungszeitung von
1983 mit einer Abbildung von: Anna Ancher,
Mdidchen in der Kiiche, 1883, Ol/Lw.

88 x 68 cm

len Ressourcen der Arbeiterbewegung
eigentlich sind. Die 1983 erschienene
Programmzeitung LJArbeiterkultur®
stellt Beispiele vor:

@® Im , Huset“, einem fortschrittlichen
Kulturzentrum, waren Dokumente zum
Thema ,,Wenn das Tagwerk voriiber ist*
zu sehen: Die Entwicklung der Schre-
bergirten von Armengirten und genos-
senschaftlichen Nutzgirten in den 30er
Jahren zum Freizeitgarten heute mit den
Teilbereichen Freizeitarchitektur, Lie-
der und Musik.

@® Im Gewerkschaftshaus zeigte man
unter dem Titel ,,Einigkeit macht stark®
wie Arbeiterkultur aus dem Kampf her-
aus gewachsen ist: Hafenarbeiter im
Streik, Griindung des Chores der Ha-
fenarbeiter und seine Auftritte, Arbei-
tersport im Protest gegen Elitesport, die
Antialkoholikerbewegung.

® Im Kunstpavillon der Stadt Aalborg
waren Arbeiterportrits zu sehen. Histo-
rische und zeitgendssische Zeichnungen

71 und Gemilde gaben einzelnen aus der

grofBen Masse der produktiv Tatigen im
Portrit individuelle Wiirde.

@® Im Alten Rathaus gab es eine Foto-
und Textdokumentation unter-dem Titel
LWir errichten ein Gebdude“; ausge-
hend vom heutigen Industriezentrum
Aalborg zuriick 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 Gemilden
zweier zeitgendssischer realistischer
Maler.

@ Im Biirgerhaus der Stadt brachte die
Ausstellung ,,Wissen ein Werkzeug zur
Verdnderung“ Beitrige zur Arbeiter-
presse, zur Entwicklung der Arbeiterbil-
dungszirkel bis zur heutigen Volkshoch-
schule und zu gewerkschaftlichen Ver-
lagsaktivititen. Diese Ausstellung war
um so wichtiger, als heute die modernen
Medien in der Hand der Gro3konzerne
die Kultur des Wissens der Arbeiter-
klasse bedrohen. Angeschlossen war ei-

ne Ausstellung iiber Martin Andersen

Nex6, 1869-1954, den groBartigen
Schilderer der Arbeiterklasse in Déne-
mark (bekannteste Werke: ,Pelle der
Eroberer”, ,,Ditte Menschenkind*).
® Das jomfru Ane Theater zeigte in
der Sommerpause zum 100. Todestag ei-
ne Karl-Marx-Ausstellung, die aus der
Bundesrepublik iibernommen wurde.
Wenn man erfihrt, da3 an allen Aus-
stellungsorten Veranstaltungen mit Fil-
men, Musik, Theater und Lesungen lie-
fen, daB dartiber hinaus eine Fahrt zur
gleichzeitig in Hamburg stattfindenden
Ausstellung ,,Arbeiterkultur in Ham-
burg® angeboten war, wird der erstaun-
liche Umfang der Aktivititen in Aal-
borg 1983 wirklich sichtbar. Moglich
wurden sie, weil die kreative Zusam-
menarbeit von gewerkschaftlichen Ar-
beitslosengruppen mit staatlichen und
stidtischen Stellen in den Jahren vorher
schon eingeiibt wurde.




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 prigte seine
Entwicklung, zundchst in den USA,
nach dem Zweiten Weltkrieg aber auch
in den europdischen Lindern. In der
Bundesrepublik wurde die Emanzipa-
tion des Comics von den Umstdnden
seines Entstehens in besonderer Weise
dadurch erschwert, daBl die kulturbe-
stimmende Bildungselite ihn als Mas-
senware in die Schmutz- und Schundek-
ke verwies. Restriktive Mafinahmen wa-
ren lange Zeit die einzige Art, sich um
ihn zu kiimmern. Und trotz des magi-
schen 68er Datums ist hierzulande, was
die gesellschaftliche und kulturelle Ak-
zeptanz 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 fiir
Intellektuelle und Alternative; die geho-
bene Unterhaltung fiir 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 Qualitit und Zukunft kommen
nur spérlich.

DaB 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 fiir die deutschen
Zeichner, aber auch fiir die breiten, ent-
wicklungsfihigen Moglichkeiten des
Comics zu ebnen, das zeigten der bun-
desweite Ansturm der Medien und die
breite oOffentliche Aufmerksamkeit fiir

den ,,1. Internatinonalen Comic-Salon
der Bundesrepublik“ vom 21. bis zum
24. Juni in der bayerischen Universitits-
stadt Erlangen. Ausgerichtet worden
war dieser Salon vom Erlanger Kultur-
amt in Zusammenarbeit mit dem
ICOM, einem vor drei Jahren gegriinde-
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-
kussionsveranstaltung 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 fir sich® so neutral
ist wie andere Medien auch. Dal} viele
Kulturgiiter heute notwendigerweise In-
dustrieprodukte sind, ist eine Binsen-
wahrheit. DaBl das eine das andere nicht
ausschlieBt, muBl beim Comic eigens be-
tont werden, da das Medium allzu lange
und zu ausschlieBlich dem Markt iiber-
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 gegeniiber. Diskussionen und Vor-
trdge boten Reflexion und Hintergrund-
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JET2T ENDLICH
ESSEN, Seartz!

It WAR AUCH HEUTE
FROH BE! DEIER LEHKE(W\,’

Oben: Strip von Wolfgang Sperzel, aus der
Ausstellung ,, Comics gegen den Krieg“

Links: Mathias Schultheiss, Seite aus ,,Char-
les Bukowski, Der lange Job* (Wilhelm Heyne
Verlag, Miinchen 1984, 61 Seiten)

Seite 74: Friedrich Karl Waechter, Blatt aus
. Mdnner auf verlorenem Posten“ (Diogenes
Verlag, Ziirich 1983, 124 Seiten)

information. Beleuchtet wurde nicht
nur die Rolle des Comics in der Bun-
desrepublik, sondern beispielsweise
auch seine (aufkldrende) Funktion in
den Lindern der 3. Welt, etwa in La-
teinamerika. Comics haben dort, so er-
fuhr man beim Round-table-Gesprich
zum Thema ,,Comic und Dritte Welt*,
eine wichtige Bedeutung bei der Bil-
dung ecines politischen BewuBtseins.
Kein Wunder deshalb auch, daf§ 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-
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chen MiBstinden in ihren Lindern aus-
einandersetzen, von einigen Militardik-
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-
Landern. Die Lenkung von oben macht
sie weniger wirkungsvoll als die ,,Basis-
Comics®. Doch grundsétzlich weist der
Einsatz der Comics in jenen Lindern
auch fiir uns beispielhafte Wege auf, die
von den hierzulande tiberwiegend un-
terhaltenden Funktionen wegfithren
kénnten.

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

aus dem Zweiten Weltkrieg, zeigten die
Idole der Warengesellschaft ihre Agit-
prop-Wiirdigkeit im unpathetischen
»Made-in-USA“-Stil. Welten trennen
diese hurtigen ,Krieg-Werbe-Spots*
von den scheinheiligen Durchhalte-
Epen a la ,Kolberg®, die auf der ande-
ren Seite des Ozeans gedreht wurden.
Es erwies sich als sinnvoll, daB3 die Stof-
fe und die Mittel des Mediums in die-
sen vier Tagen gerade auch in ihren
Wechselwirkungen und verwandtschaft-
lichen Beziigen 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 Grenziiberschrei-
tungen her 148t sich vermutlich die Wir-
kungskraft des Comics am ehesten er-
messen, lassen sich seine Mdoglichkeiten
am besten abstecken.

Von verschiedenen Ansatzpunkten
her ndherten sich auch die sechs Aus-
stellungen, die in Erlangen aufgeboten
waren, dem Phidnomen Comic. Die
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Stadtische Galerie hatte fiir Kenner eine
Sensation parat: Uber 400 Original-
zeichnungen belegten iiber 70 Jahre Co-
mic-Geschichte in nie zuvor dagewese-

ner Vollstandigkeit. Der ,Comic-
Kunst* war in anderen Ausstellungen -
gewiirdigt wurde Amerikas fiinfzigjahri-
ger Donald Duck ebenso wie das iber
dreiBigjahrige bundesdeutsche SpieB-
biirger-Maskottchen Mecki — der ,,Rat-
tenschwanz* des Merchandising gegen-
iibergestellt, das den LKultwert* der ge-
zeichneten ,,Gotter” mit den Devotiona-
lien der Warengesellschaft belegte.

DaB die Zukunft jedoch bei den
Schopfern, nicht bei ihren Geschépfen
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 fritherer Zeichnergenerationen

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 & la Erlangen
ihre Hoffnungen, erwartet Publizitét fir
ihre speziellen Schwierigkeiten. Beispiel
Matthias SchultheiB, der zu den besten
deutschen Comic-Zeichnern zihlt: Zwei
Jahre lang hat er an seinem gerade her-
ausgekommenen Bukowski-Band ge-
zeichnet. Ausgerechneter Stundenlohn:
nicht viel mehr als eine Mark. Die
Chancen fiir Zeichner seiner Qualitét
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
méochte im Comic beispielsweise auch

Poesie verwirklichen, hat zirtliche und
nachdenkliche Geschichten in seiner
Schublade, fiir die er einen Verleger
hier bisher vergeblich gesucht hat.

Einen hoffnungsvollen Ansatz zur
Verbesserung der bundesdeutschen Co-
mic-Situation sieht Wolfgang J. Fuchs,
einer der renommiertesten Experten,
Mitautor des Standardwerkes ,,Anato-
mie eines Massenmediums® (1971), im
ersten, vom Kulturamt der Stadt Erlan-
gen und vom ICOM verlichenen Co-
mic-Preis, der in Erinnerung an den an-
spruchsvollen deutschen Comic-Ahn-
herrn Wilhelm Busch ,,Max-und-Mo-
ritz-Preis* genannt wurde. ,,Der Preis®,
sagt Fuchs, ,kann dazu beitragen, daf
man in der Bundesrepublik Comics
endlich als etwas ansieht, was man ge-
nauer beobachten muB, was man beein-
flussen kann. Preise setzen Signale, zei-
gen aber auch an, daBl ein Medium ge-
sellschaftlich anerkannt wurde. Erste
Preistriiger sind der Amerikaner Dik
Browne fiir den Contic-Strip ,,Higar®,
der heute in rund 1500 Zeitungen und
Zeitschriften in aller Welt erscheint; der
Forderpreis ging an den jungen Oster-
reicher Chris Scheuer und der Preis fir
eine deutschsprachige Publikation an
den Carlsen-Verlag fiir die Reihe ,,Co-
mic-Art*.

Karl Manfred Fischer vom Erlanger
Kulturamt und Verantwortlicher dieses
Salons, bilanzierte einen Erfolg, der die
Erwartungen voll und ganz tibertroffen
habe. Ob der Resonanz erwégt man nun
statt des urspriinglich vorgesehenen
zweijihrigen einen einjdhrigen Turnus
fir diese Veranstaltung, die nach den
Comic-Umschlagplétzen
schen Angouléme und im italienischen
Lucca der dritte europdische Comic-Sa-
lon ist und der erste in der Bundesrepu-
blik. DaB der Comic ein offentliches
Forum braucht, steht auBer Frage. Seine
Maglichkeiten sind weder im kiinstle-
risch-unterhaltenden und im zeit- und
gesellschaftskritischen noch im padago-
gisch-didaktischen Bereich ausgelotet.
Offentliche Hand, Medien und ein co-
mic-gebildetes, das heiit -kritisches Pu-
blikum miissen zusammenwirken, um
diesem Massenmedium endlich zum
Schritt vom eingefahrenen Wege der
,Monokuitur® Unterhaltung zu verhel-
fen. Das Feld darf nicht mehr allein
dem Markt und seinen riiden Gesetzen
iiberlassen bleiben.

im franzosi-
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Das ,,Flof} der Medusa* in der
»Asthetik des Widerstands“ (Teil 2)

von Ruth M. Capelle

Ruth M. Capelle untersucht, wie Pe-
ter Weiss in seinem Roman ,,Asthe-
tik des Widerstands*“ das Gemiilde
»Das Flof} der ,Medusa‘“ (1817/18)
von Théodore Géricault behandelt.
In tendenzen Nr. 147 brachten wir

— zusammen mit einer Abbildung —
den ersten Teil, hier folgt der ab-
schlieBBende zweite Teil ihres Aufsat-
zes.

Im zweiten Band der ,Asthetik des
Widerstands“ wird das Gemilde 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, daB hier die iiblichen 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
Corréard und Savigny auch einige kuns-
thistorische Abhandlungen, wahrschein-
lich die Arbeiten von Antal, Berger und
Eitner, zugezogen. Seine Verwertung
dieser Quellen fithrt 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 Jetzt, zu leugnen: seine
Deutung des Werks wird von der Ein-
sicht bestimmt, die schon Benjamin for-
muliert hat: ,Das Subjekt historischer
Erkenntnis in die kdmpfende, unter-
driickte Klasse selbst. Zweitens ist sei-
ne Auswahl der Informationen aus dem
Buch der Uberlebenden von einer Vor-
stellung des Heldenhaften gezeichnet,
die den Kampf um das Leben einem po-
litischen Widerstand gleichsetzt.

Weiss beschreibt die historischen
Umstédnde, die den Anlal zum Thema
des Gemildes gaben; er geht ein auf
einzelne  Kompositionsstudien und

75 Skizzen, die Biographie des Kiinstlers

und seine vermutlichen Beweggriinde
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
personlichen Beweggrund Géricaults
hat Eitner hauptsichlich den Ehrgeiz
des Kiinstlers herausgestellt, ein groBar-
tiges historisches Bild schaffen zu wol-
len, welches ihn in eine Reihe mit Gros
oder sogar Rubens stellen wiirde (Eit-
ner, S. 15), um bei der Gelegenheit des
kommenden Salons Eindruck beim Pu-
blikum zu machen (Eitner, S. 18). Géri-
caults politische Einstellung, von Weiss
im Rahmen eines Kunstschaffens als
politischer Einsatz behandelt, wird von
Eitner nur beildufig und als nebensich-
liche, persénliche Motivation erwihnt.
(Eitner, S. 19, ,, The real challenge was
to 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 Géricault 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, daB3
Géricault das Programm der Liberalen
unterstiitzte 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
SchluBfolgerungen er iiberhaupt nicht
beriicksichtigt, behauptet Eitner wieder-
holt, dal Géricault danach strebte, mo-
mentane politische Umstinde auszu-

schalten und zu transzendieren. So
preist er das ,,FloB der Medusa“ als
~Meisterwerk®, da der Kiinstler den Ge-
halt seines Bildes verallgemeinert und
ihm dadurch eine héhere Bedeutung ge-
geben habe (Eitner, S. 44), daB kiinstle-
rische Uberlegungen seine méglichen,
anfinglichen, politischen Gefiihle iiber-
wunden hitten (Eitner, S. 53: ,,Whate-
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 and
more  personal); Géricault habe
schlieBlich in seinem Gemilde die Dar-
stellung eines Urkonflikts erreicht:
nicht eine Episode der franzdsischen
Geschichte sei das eigentliche Thema,
sondern der Kampf der Menschen ge-
gen die Michte 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, siche auch Anmerkung
38.) Der Grund fiir diese SchluBfolge-
rungen Eitners ist in der Aufgabe zu se-
hen, die sich die biirgerliche Kunstge-
schichte gestellt hat, nidmlich eine zeitlo-
se Bedeutung eines Kunstwerks zu su-
chen und damit den heutigen Betrachter
zu liberzeugen, dafl Kunst nicht poli-
tisch ist. Falls in einem Werk wie dem
von Geéricault politische Uberlegungen
dennoch eine Rolle gespielt haben
konnten, so werden sie fiir unwichtig er-
klart. Die besondere Eigenschaft eines
groflen Kunstwerks sei seine die Gegen-
wart transzendierende Qualitit.
Konsequent und mit steigender In-
tensitdt entwickelt Weiss dagegen die
Personlichkeit und Uberzeugung des
Kiinstlers, wie sie schon von Antal an-
gedeutet wurde.
Géricault, Sohn des Vierzehnten Juli,
kannte die Krdifte, die den Untergang,
der Auflbsung entgegenzustellen waren,
die Revolution hate sich in ihm niederge-
schlagen, gleich-einem Wundmal, er hat-
te die Fihigkeit erstrebt, fiir die Errich-
tung einer Herrschaft des Gemeinwohls
wirken zu diirfen, doch er besaf} nichts
als seine kiinstlerische Sprache (...) Was




vital 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
Behandlung der Formen, sein Leben
aber war eines in die Enge Gedringten
(.. )L S. 23)

Die intensive Hingabe Geéricaults an
sein Thema schildert Weiss indem er
den Kiinstler mit den Qualen der Schiff-
briichigen identifiziert:

Dahintreibend auf dem Plankengefiige,
in wolkengleichem Gewdsser, fiihlte 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. (11,
S. 16) Géricault lag zwischen ihnen,
kroch auf dem schmutzigen Boden, ver-
suchte noch ein paar taumelnde Schritte,
wagte sich dann, zusammen mit den we-
nigen, die noch fihig waren zu gehen,
hinaus auf die Strafien, um Almosen
bettelnd. (II, S. 29) Géricault und seine
Gefihrien, ausgezehrt, voller Wunden,
barfiiBig im Getriebe herumstreichend,
erhielten Seekarten, Decken, Héingemat-
ten zugeworfen. (11, S. 30)

Dariiber hinaus berichtet er tiber die
Vertiefung Géricaults in das Buch der
Uberlebenden in einer Weise, die den
Erzdhler des Romans Géricault gleich-
setzt:

Der Leser aber, der sich im November
1817 in das eben erschienene Buch iiber
den Schiffbruch der Medusa vertiefte,
sah, wie sich hier die Epoche entfaltete,
in der er lebte, aus Engstirnigkeit,
Selbstsucht und Habgier sah er ein Im-
perium mit provinziellen Ziigen empor-
wachsen, die Profiteure sah er, und de-
ren Opfer. Die Leiden der Ausgesetzten
auf dem Flof3 des gestrandeten Schiffs
hatten ihn, wie viele andere erschiittert,
die Schrift der beiden Uberlebenden, Sa-
vigny und Corréard, die ich in der zeit-
gendssischen deutschen Ubersetzung in
der Nacht vom 20. auf den 21. Septem-
ber 1938 las, brachte ihm nun eine Fiille
von Szenen nah {(...) (II, S. 9)

SchlieBlich, wie schon erwdhnt, iden-
tifiziert Weiss die Not und Verzweiflung
der Schiffbriichigen auf dem FloB mit
der Situation der Exilanten in Paris (11,
13. Damit schlieBt er an Géricaults eige-
ne Intention an, der eine Identifizierung
des Betrachters mit den Menschen auf
dem FloB anstrebte (I1, S. 27; Eitner, S.
26 u. 40).

Die gegenwirtige Bedeutung eines
Kunstwerkes ist also nicht bedingt
durch die Fdhigkeit des Kiinstlers, sich
aus der eigenen Zeit zu 16sen und den
Inhalt seiner Arbeit auf eine universelle

Ebene zu heben, wie es die biirgerliche
Kunstgeschichte postuliert. Die Ausle-
gung von Weiss ist von der Uberzeu-
gung geprégt, dall der Urkonflikt der
Menschen nicht der mit der Natur ist,
eine biirgerliche Entstellung geschichtli-
cher Vorginge, sondern vielmehr der
Klassenkampf ist, der in diesem Jahr-
hundert den Kampf gegen den Faschis-
mus einschlieft. Durch die Verbindung
der damaligen Konflikte mit den Kon-
flikten, in die der Erzdhler sich ver-
strickt sieht, gewinnt das Gemdilde eine
Uberzeugungskraft, die dem Bild in den
kunsthistorischen Abhandlungen abge-
sprochen wird. Dieser Unterschied in
der Behandlung von Weiss zu der von
Eitner liegt darin, da3 Weiss betont auf
ein subjektiv politisch bestimmtes Erle-
ben des Kunstwerks hinzielt, wahrend
Eitner mit seiner absichtlichen Entwer-
tung des politischen Inhalts eine Objek-
tivitat verfolgt, die das Werk neutrali-
siert und so das Ziel Géricaults 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 wortlich wie-
dergegebenen Zitate aus den verschie-
densten Teilen des Buches lassen kei-
nen Zweifel dariiber, daBl Weiss diese
Auswahl einem gewissen Gedanken-
gang ensprechend traf, und manche Er-
eignisse mit bestimmter Absicht {ber-
ging. Die Auslassungen haben meistens
mit der Fragwiirdigkeit des Verhaltens
der Ausgesetzten auf dem FloB3 zu tun.
Weiss berichtet von der einzigen Frau,
die sich auf dem FloB befand, aber statt
ihr entsetzliches Ende zu schildern,
fragt sich der Maler bei Weiss verwun-
dert, was wohl aus ihr geworden ist:
Eigentiimlicherweise hatte der Berichter-
statter nichts mehr dariiber ausgesagt,
obwohl der Umstand, daf3 eine einzige
Frau zwischen den Mdnnern anwesend
war, besondre Achtung verdient hiitte. Er
wollte wissen, ob um die Frau gekdmpft
worden war, oder ob das Geschlechtliche
unter der tédlichen Bedrohung jede Be-
deutung verlor. (I1, S. 15-16)

Savigny und Corréard beschrieben
ausfihrlich, daB die Frau mit ihrem
Mann zweimal iiber Bord gespiilt, aber
beide Male gerettet worden war und
schlieBlich mit Absicht in die See ge-
worden wurde (CS, S. 90, 114, 119). Von
irgendwelchen Kédmpfen um die Frau
ist keineswegs die Rede, statt dessen
aber eingehende Beschreibungen dreier
Meutereien, von denen Weiss nur eine
erwihnt, ohne sich um die Klassen- und

Rangunterschiede, die dabei einer Rolle
spielten, zu kiimmern (II, 14). Die erste
Meuterei trug sich noch auf der Medusa
zu, als sie anfing auseinanderzubrechen
und die Mannschaft befiirchtete, auf
dem Wrack zuriickgelassen zu werden.
Sie wurde aber von den Schiffsoffizie-
ren beruhigt (CS, S. 43). Ein vergebli-
cher Versuch, den Kapitin zu erschie-
Ben (CS, S. 52), wird auch nicht von
Weiss erwihnt. Die zweite Meuterei
fand in der zweiten Nacht auf dem Flofl
statt (CS, S. 84-105), von der Weiss
fliichtig den Anfang berichtet (11, S. 14).
In der Beschreibung von Savigny sind
es hauptsichlich Matrosen und einfa-
che Soldaten, die gegen die Offiziere
kimpften. Die Offiziere hatten den si-
chersten und- verhiiltnisméBig trocken-
sten Platz auf dem Flo3 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 drehen® (CS, S. 85).
Arbeiter dagegen, wie die Soldaten der
Expedition angeschlossen, die die fran-
z6sische Verwaltung des Senegal tiber-
nehmen sollte, werden als Helfer und
Verbiindete der Offiziere erwéhnt. Von
den 150 Schiffbriichigen, die urspriing-
lich auf das Flo3 verladen wurden,
schreibt Savigny, da nicht mehr als 20
auf der Seite der Offiziere kdmpften
(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 flinften
Nacht war die dritte Meuterei (CS, S.
111—115). Diesmal werden die Meu-
ternden als ,,Spanier, Italiener und Ne-
ger* beschrieben (CS, S. 111), von de-
nen besonders Neger als Anstifter her-
vorgehoben werden. Sie werden be-
siegt; am Morgen des fiinften Tages
sind noch 30 Uberlebende auf dem
FloB; zehn davon kdnnen 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 iibrig war, beschlossen die
Stéirkeren: unter ihnen natirlich auch
Corréard und Savigny, die Schwécheren
iiber Bord zu werfen. Zwolf wurden um-
gebracht:

Drei Soldaten und ein Matrose libernah-
men diese grausame Hinrichtung. Wir
wendeten unsere Gesichter ab und wein-
ten blutige Trinen iiber das Schicksal
dieser Ungliicklichen. Unter ihnen war
auch die ungliickliche Frau und ihr
Mann. (CS, S. 119)
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DaB Eitner oder andere Kunsthistori-
ker nicht weiter auf diese Vorfille ein-
gehen, ist nicht verwunderlich, denn sie
zitieren nur die Informationen aus dem
Buch der ¥berlebenden, die sich direkt
auf Skizzen und Studien von Géricault
beziehen. Diese Studien scheinen die er-
ste Meuterei auf dem FloB3 darzustellen,
da es noch von einer Menschenmenge
angefullt ist, die es am siebten Tag nicht
mehr gab. Weiss dagegen zitiert sehr
viele Stellen aus dem Buch der Uberle-
benden, die nichts mit den Arbeiten Geé-
ricaults zu tun haben, um die anfingli-
chen Umstédnde der Expedition und das
Schicksal der Uberlebenden nach ihrer
Rettung zu schildern. Es muB also ange-
nommen werden, dall er diese Ereignis-
se absichtlich ausgelassen hat.

Es ist eindeutig, daB der Kampf um
das Uberleben auf dem FloB zugunsten
der Privilegierten ausging: Von den I3,
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 Rahmen des
.antifaschistischen Widerstands entwik-
kelt wird, muB3 gefragt werde, warum
Weiss diese sehr fragwiirdigen Umstén-
de des Kampfes um das Uberleben auf
dem FloB auslift.

Als ersten Grund wiirde ich anneh-
men, daB er sich hier eine literarische
Freiheit nimmt, die es ihm erlaubt, den
krasseren Gegensatz herauszustreichen
zwischen den auf dem FloB Ausgesetz-
ten, die als untergeordnete Angestellte
zur Kolonjalexpedition gehérten, und
den Leitern der Expedition, dem zu-
‘kiinftigen Gouverneur des Senegal und
dem Kapitin, einer der emigrés, die
nach dem Sturz Napoleons durch ihre
aristokratischen Beziechungen hohe Po-
sten erhielten. (Diese Umstinde werden
ganz zu Anfang des zweiten Bandes er-
wihnt, 11, S. 8.) Aus einem dhnlichen
Grund ubergeht er die Klassen- und
Rangunterschiede, bei Savigny und
Corréard so betont, denn sie entspre-
chen nicht dem klassischen Prinzip des
Klassenkampfes: Arbeiter kimpften auf
der Seite der Privilegierten auf dem
FloB. (Nichtsdestoweniger kamen sie
anscheinend alle vor der Rettung um.)

Als Hauptgrund aber wiirde ich an-
nehmen, daB es Weiss um die Entwick-
lung ciner dialektischen Gegeniiberstel-
lung geht:

In seiner ersten Beschreibung des Bil-
des (I, S. 345) schlieBt er sich der heroi-
schen Konzeption Géricaults an; hier

77 behandelt er noch nicht die historischen

Umstinde, die die Entstehungsge-
schichte des Bildes bedingten.

In seiner zweiten Beschreibung stellt
er diese heroische Auffassung in Frage
(I1, S. 28). Die Zweifel an dem Erfolg
der Einheit sind im Roman eingereiht in
die Schilderungen der Bemiihungen der
Volksfront in Paris, dem Faschismus
Widerstand zu leisten; d. h., das Bild
wird als Metapher der Vergeblichkeit
benutzt. Im Gegensatz dazu betont aber
die Auswahl der Informationen aus
dem Buch der Uberlebenden 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 Kiinstler als Held,
der seine Kunst zur Waffe im Wider-
stand gegen die Reaktion und die Privi-
legierten entwickelt, aber ohne Erfolg
als Geschlagener untergeht, besiegt
nicht nur durch die historischen Gege-
benheiten seiner Zeit, sondern auch
durch innerliche Zwiespalte.

Eine dialektische Gegeniiberstellung
dieser Art (wie sie Weiss auch an der Fi-
gur des Herkules entwickelt) hat eine
realistische Uberzeugungskraft, 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 biirsten“ (Uber den Begriff der
Geschichte, VII These®) zur Aufgabe
gemacht:

Wollen wir uns der Kunst, der Literatur
annehmen, so miissen wir sie gegen den
Strich behandeln, d. h., wir miissen alle
Vorrechte, die damit verbunden sind,
ausschalten und unsre eignen Anspriiche
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-
trifft. (I, 41)

Seine Auseinandersetzung mit dem
Thema, das sich Géricault stellte, im
Zusammenhang mit der Problematik
des antifaschistischen Kampfes verdeut-
licht diese Bemiihung, 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 verhingnisvollen Widerspruchs, an
dem sich die Bemithungen 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 dhnlicher
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-
landischen Exil. Weiss definiert den
Unterschied zwischen einem Emigran-
ten und einem politisch Verbannten:
Der eine fiihlt sich in eine Fremdheit, in
ein Vakuum versetzt, fiihlt, daf3 ihm das
Gewohnte und Heimatliche auf eine
schmerzliche Weise fehlt, daf3 er oft nicht
versiehn kann oder verstehn will, was
ihm widerfahren ist, und daf3 er sich ab-
wechselnd mit seinem personlichen Lei-
den und den Schwierigkeiten der Umstel-
lung und der Versuche, gich im neuen
Land anzupassen, herumschlégt, wiih-
rend der andre nie sein Ausgestofiensein
akzeptiert, stets die Griinde seiner Ver-
treibung im Auge behdilt und um die Ver-
dndrung kdampft, die ihm die Riickkehr
einmal ermoglichen soll. (I, S. 273)

Die Exilanten im Roman sind fast
ausschlieBlich politisch Verbannte. lhre
Exilerfahrung ist in drei Hauptthemen
aufgeteilt, denen entsprechend auch die
Auslegung des Gemildes von Géricault
entwickelt ist. Zuerst ist es der militéiri-
sche Einsatz im Spanischen Biirger-
krieg, an dem aber die meisten Sprecher
der langen Diskurse als Sanititer 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) tibergeht
und sich auf die Uberlegungen der poli-
tischen Leiter und Organisatoren kon-
zentriert, mit denen der Erzihler lange
Gespriche fiihrt. SchlieBlich, in Schwe-
den ist es die intellektuelle Arbeit, von
der die Beteiligten sich erhoffen, daB
durch sie die Griinde ihrer Vertreibung
klarer gestellt werden kdénnen und eine
Verdnderung  herbeigefiihrt  werden
kann. In jedem Fall ist es eine aktive,
duBerst energische und zielbewuBte An-
strengung, die geschildert wird, und
konsequent damit verbunden ist der
Kampf um das Verstdndnis 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
Verdnderung gleichsetzt.
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Die kiinstlerische Handlung spielte sich
dort ab, wo die gesellschafilichen Krdfte
am heftigsten aufeinanderstiefien. Im
Zentrum der Widerspriiche stehend, war
sie der Bedrohung ausgesetzt, zermahlen
zu werden, ihre Treibkraft aber war der
Wunsch, sich gegeniiber den Gewalten
zu behaupten. (11, S. 213)

Es ist anzunehmen, daB Weiss die
,Rote Kapelle* als Beispiel des antifa-
schistischen Kampfes im Untergrund
wihlte, da in dieser Gruppe Biirger und
Proletarier, Sozialdemokraten und
Komunisten, auch Parteilose, Geistes-
wissenschaftler, Kiinstler, Schriftsteller
und Arbeiter der verschiedensten Beru-
fe gemeinsam um eine Verinderung
kdmpften, gemeinsam verfolgt und
schlieBlich verhaftet und hingerichtet
wurden. Durch die eindringliche Be-
schreibung ihrer Personlichkeiten und
ihrer Beziehungen, ihrer Handlungen
und Uberlegungen die wohl an Intensi-
tit alles andere in der ,,Asthetik des Wi-
derstands® iiberragt,’= erweitert Weiss
den Begriff des Exilanten auf den im ei-
genen Land politisch Entfremdeten, der
alles einsetzt, die Verdnderung herbei-
zufithren und sich den Gewalten gegen-
iiber zu behaupten. In dieser Gruppe
wurde das Widerspriichliche und Per-
sénliche in der gemeinsamen Anstren-
gung aufgeldst, die sonst immer durch
innere Zwiespalte behindert wurde.

Unmittelbar angeschlossen an die
Aufzihlung der letzten Mitglieder der
Widerstandsgruppe, die festgenommen
und hingerichtet wurden, deren aller-
letzte Botschaft noch war ,,Schafft die
Einheit“ (II1, S. 239), folgen die Ausein-
andersetzungen mit den Problemen des
Freien Deutschen Kulturbundes, der im
Januar 1944 in Stockholm gegriindet
wurde (IIT, 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 Biirgerlichen und
Arbeiter und auf die Problematik der
politischen Rolle der Kultur. Die Ein-
heit, zu der die Mitglieder der ,,Roten
Kapelle®“ gefunden hatten, zersplitterte
in den Diskussionen des Kulturbundes.
Obwohl das ,,FloB der Medusa® nicht
noch einmal direkt erwihnt wird, bezie-
hen sich doch einige Sitze indirekt auf
das Schicksal der Uberlebenden nach
ihrer Rettung:

Fiir die, die drauf3en bleiben wiirden, be-
gann mit demi Ende des Exils dessen
tédliche Wirkung, nur die wenigsten wiir-
den finden, was den Sinn ihres Uberle-
bens bestdtigte. (111, 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
Fufi zu fassen. (III, S. 261)

So beschreibt Weiss das Schicksal der
politisch Verbannten, nachdem das na-
tionalsozialistische Deutschland besiegt
war. Es konnte aber genausogut eine
Beschreibung der Uberlebenden von
dem FloB sein: 15 waren gerettet, finf
oder sechs starben nach der Rettung,
drei blieben in Senegal, drei gingen
nach Frankreich zuriick, drei wurden
arbeitslos, einer ging nach Indien (CS,
S. 145). Das Erlebnis der 15 entsetzli-
chen Tage auf dem FloB hatte sie nicht
zu der Einheit gefithrt, mit der sie die
politischen Griinde ihrer Aussetzung
hitten bekdmpfen kénnen.

Wie Géricault sein Bild als Ausdruck
seiner Kritik an der bourbonischen Re-
gierungsverwaltung und Kolonialpolitik
entwickelte, so benutzt Weiss das Ge-
milde als Metapher der Exilerfahrun-
gen, ganz betont nicht des passiven An-
gleichens, sondern vielmehr des aktiven
Widerstands gegen die Griinde des
Exils. Das Exil aber, wic Weiss es the-
matisch entwickelt, ist nicht nur das Er-
lebnis der Unterdriickung in und Ver-
treibung aus Deutschland unter Hitler.
Es wird dariiber hinaus zu einer Meta-
pher gestaltet, mit der die Entfremdung
ausgedriickt wird, die weiterhin besteht.
Der Exilant von Weiss, verzweifelt auf
dem FloB treibend, ist nicht nur derjeni-
ge, der sein Land verlassen muBte, sich
in bewaffnete und politische Konflikte
begab, sich bemiihte, 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.

Abkiirzungen und Literaturhinweise:

I, 1L, 1T bezeichnet jeweils einen der drei Binde der Asthe-
tik des Widerstands, 1975, 1978, 1982, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt a/M.

CS bezeichnet: J. B. Henri Savigny & Alexander Corréard,
Narrative of a Voyage to Senegal in 1816, London, 1818; die
deutsche Ausgabe, im selben Jahr erschienen, eine der Quel-
len von Peter Weiss, war mir nicht erhltlich.

Die wichtigsten kunsthistorischen Abhandlungen tiber Géri-
cault und das Gemilde sind:

Friedrich Antal, ,Reflections on Classicsm and Romanti-
cism“ urspriinglich erschienen in Burlington Magazine,
April 1935 — Januar 1941; neu aufgelegt in Classicsm and Ro-
manticism, Icon Edition, 1973.

Klaus Berger, Géricault und sein Werk, Wien, 1952.

Lorenz Eitner, Géricaults Raft of the Medusa, London, 1972.
Zu einer Analyse der biirgerlichen kunsthistorischen Postu-
lierungen siehe: O. K. Werckmeister, ,,Von der Asthetik zur
Ideologiekritik“, Ende der Asthetik, Frankfurt a. M, 1971.
Fiir kritische Lektiire dieser Arbeit danke ich Jutta Held
(Universitét Osnabriick) und O. K. Werckmeister (Universi-
ty of California, Los Angeles).

Leserbriefe

Zu tendenzen Nr. 146
»IWALEWA — Kiinstler
in der 3. Welt*

Liebe tendenzen-Redaktion!

Wir wollen Euch nicht lange mit Vorreden
aufhalten und gleich zur Sache kommen:
Nach Erhalt und Lektiire des Heftes hat uns
doch leichter Unmut iiberfallen. Fast ein gan-
zes Heft von einer Person schreiben zu lassen,
ist wohl kaum sehr gliicklich. Und das insbe-
sondere dann, wenn der Schreiber zwar ver-
sucht, viel ,, Personlichkeit“ einzubringen, aber
ither gesellschaftliche Zustinde und Ausein-
andersetzungen, die doch den Lebensbereich
eines jeden prigen, geradezu peinliches
Schweigen bewahrt.

Gibt es keine Probleme in Nigeria, in Austra-
lien etc., deren Aufnahme auch Aufgabe der
Kiinstler ist? Findet ihre Tétigkeit dort — ganz
im Gegensatz zu unserer Forderung und Pra-
xis hier — im gesellschaftlichen Schonraum,

d. h. Leerraum, statt? Reicht in diesen Lin-
dern plétzlich die Aufforderung zur Medita-
tion?

Und wie hat man sich die Abgrenzung der
afrikanischen Kiinstler gegeniiber , fremden*
Kulturen vorzustellen? So wie die der ,,deut-
schen Bevilkerung* gegen ihre , Uberfrem-
dung“? Entschuldigung, nun ist es polemisch
geworden, aber das Unbehagen auch sicher
deutlich.

Und stellt man sich die Forderung nach
Riickkehr zur eigenen Tradition auf europdii-
sche Verhdltnisse transponiert vor, so wird de-
ren Fragwiirdigkeit schnell deutlich: Sollen
wir heute Chorgestiihl schnitzen, um uns von
amerikanischer Bevormundung zu befreien,
oder sollten Sieghard Gille und Jiirgen Weber
zu diesem Zweck lieber zur Schnurkeramik
zuriickfinden oder zum langobardischen
Flechtband?

Zu guter Letzt finden sich im ganzen Heft
kaum Informationen iiber die Situation der
Kiinstler und ékonomische Grundlagen ihrer
Heimatlinder, aus denen doch fiir uns die an-
deren Widerspriiche der Gesellschaft entste-
hen, denen sich ein Kiinstler in unserem Sinn
doch in der einen oder anderen Weise stellen
muf3 und deren Einbezug (nicht erschopfende
Behandlung) auch fiir eine Kunstzeitschrift,
die iiber fremde Léind.- - lireibt also wichtig
ist.

Insgesamt sind wir der Meinung, daf3 mit die-
sem Heft mehr Moglichkeiten vergeben als
Chancen genutzt worden sind.

Mit besten Griifien
Gereon Budéus, Ulla Tietjen,
Bremen

Liebe tendenzen-Redaktion,

Nur zégernd schreibe ich als Laie diese Zeilen
an eine Kunstzeitschrift,

Gelegentlich hatte ich ein Heft von ,tenden-
zen” bei Freunden iiberflogen. Das Heft , Iwa-
lewa — Kiinstler in der 3. Welt“ erweckte mei-
ne Neugierde. Denn ich interessiere mich fiir
und unterstiitze die Unabhdngigkeitshewe-
gungen in der 3. Welt. Aufierdem hatte ich
eine Freundin, die sich mit afrikanischer
Kunst beschdftigte.

Ein wesentlicher Bereich aus dem Leben die-
ser Volker 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 Tiirkei bei
den Kiinstlern und ihrem Volk der Wunsch
nach Eigenstdndigkeit und Selbstbestimmung
ausdriickt und herausbildet. Verschiittete

. Volksschiitze” werden aufgespiirt und weiter-
entwickelt gegen die Macht der alten und
neuen Kolonialherren und gegen die dem
Volk aufgesetzte westliche Kultur. Anderer-
seits unterstiitzen — dies wird im , Iwale-
wa‘-Heft auch berichtet — fortschrittliche
westliche Kunstschaffende die eigenstindige
Kunstentwicklung in diesen Lindern.

Das ,.tendenzen*-Heft ist auch ein wertvoller
Beitrag dazu!

So etwas ist bei uns im ,normalen Kulturbe-
trieb kaum zu finden. Ich war aber auch et-
was erstaunt, in einer linken Kunstzeitschrift
dariiber zu lesen, weil Kunst ja nicht unmit-
telbar Befreiung der Vilker bedeutet. Das
Heft zeigte mir aber auf, daf3 Kunst sehr viel
mit Befreiung zu tun hat und genau in ,ten-
denzen* reinpaft.

Das Heft hat mir noch eine Anregung gege-
ben: ich werde ab jetzt die Zeitschrift selbst

_abonnieren!

Mit freundlichen Griifien
Inge Feustle, Miinchen

Hinweis an unsere Leser

Ein grundlegendes Buch iiber die deutsche
Holzskulptur des 15. und 16. Jahrhunderts,
ihr Material, ihre Funktionen, ihren Markt,
tiber die Sehweisen der Epoche und iiber die
wichtigsten Kiinstlerpersonlichkeiten, ist
jetzt auch in deutscher Ubersetzung erschie-
nen:

Michael Baxandall, Die Kunst der Bildschnit-
zer. Tilman Riemenschneider, Veit Stofl und
ihre Zeitgenossen, 404 S., 145 Abb. im Text,
102 SW- und 4 Farbtafeln, Verlag C. H. Beck,
Miinchen, Preis bis zum 31. 12. 1984 108,-
DM, danach 128,-.

In tendenzen Nr. 137 (Januar-Mirz 1982)
brachten wir eine eingehende Rezension der
englischen Originalausgabe des Buches von
Jutta Held.




Buchbesprechungen

WIR - und die
Fotografie

Ein Bildband von Jorg Bostrom
und Richard Griibling
von Richard Hiepe

Mit dem Wortchen WIR ist viel Schindlu-
der getrieben worden in diesem Jahrhundert.
WIR waren die GroBten und sind wieder
was. ,, We* heiBit die Hauszeitschrift der ,,We-
stern Electric, des groBten Konzerns der
USA, und ,,Noi“ hie8 die fithrende Illustrier-
te des italienischen Faschismus. WIR, das
soll Gemeinschaft bedeuten, wo Unterdriik-
kung herrscht. WIR, das ist das Boot, in dem
wir alle gemeinsam sitzen - formierte Gesell-
schaft und die Gefithle beim Absingen des
Liedes vom schonen Westerwald. ,,Mir san
mir und schrei’m uns uns®, heiBt es auf bay-
risch. Bis Tucholsky kam mit seinem Foto-
buch ,,Deutschland, Deutschland Gber alles®
im Jahre 1929, in dem zu lesen steht: ,,Wir
pfeifen auf die Fahnen - aber wir lieben die-
ses Land. Und so wie die nationalen Verbén-
de iiber die Wege trommeln — mit dem glei-
chen Recht, it genau demselben Reéht neh-
men wir FluB 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
beriicksichtigen, wenn man von Deutschland
spricht, uns: Kommunisten, junge Soziali-
sten, Pazifisten, Freiheitsliebende aller Gra-
de; man hat uns mitzudenken, wenn
,Deutschland® gedacht wird... Deutschland
ist ein gespaltenes Land. Ein Teil von ihm
sind wir.*!

Das ,, WIR® iiber diesem Bildband von Bo-
strom und Griibling geht von diesem An-
spruch aus und von der eigentlichen Spal-
tung dieses Landes.

60 bekannte und neu entdeckte Fotografen
schreiben in mehr als 230 Aufnahmen in ih-
rem Medium die Sozialgeschichte und die
Fotogeschichte der Bundesrepublik Deutsch-
land um: Sie zeigen ,Deutschland von un-
ten“, wie ein anderer schon legendirer Foto-
bericht iiber Deutschland aus dem Jahre
1930 hieB.? Sie fotografieren ,, Deutsche Men-
schen® wie August Sander in seinem nie voll-
endeten fotografischen Monumentalwerk
iiber die soziale Typologie der Weimarer Re-
publik. Sie zeigen die wirklichen Gemein-
schaften, in welche das Wir in dieser Gesell-
schaft zerfallt, die Arbeiter, die Streikenden,
die Solidaritit gegen die Startbahn West
oder die Vertreter der Riistungsindustrie und
der Bundeswehr beim Stapellauf des Panzers
Gepard, die Manager beim Krabbencocktail

Jorg Bostrom, Richard Griibling (Hg.), WIR.
Fotografen sehen die Bundesrepublik, Wein-
heim/BergstraBe (Beltz-Verlag) 1984, 136 S.,
ca. 235 Fotos, Format 31:24, Olwd, DM 68,-

zum Empfang der Pelzindustrie in Diissel-
dorf und die Provinzelite im Frack beim Ju-
bilaumsschiitzenfest, die Arbeitslosen in
Dortmund und die Tirken in Kdin-Ehren-
feld, die Frauen am Montagabend bei Krupp
in Essen, in Mutlangen oder beim Ur-
Jaub an der Ostsee, wie ein bewundernder
Minnerblick sie sieht und wie eine solidari-
sche Fotografie. Die Méinner im Gesangver-
ein und unter Tage, beim PistolenschieBen in
der Polizeiausbildung und auf Montage auf
der GroB3baustelle.

Sie zeigen Menschen, die als Maske leben:
Politiker im ,,Langen Eugen®, Modelle beim
Friscurwettbewerb und Gesichter, die das
Menschliche abstreifen im Suff, im Bahn-
hofsviertel, beim Kiffen.

Das groBe Wir der formierten Gesellschaft
ist aufgeldst. Die Bundesrepublik Deutsch-
land ist ein gespaltenes Land. Die Teile da-
von fotografiert dieses Buch. Soweit ist das
eine groBartige und langst iberfillige Antho-
logie. Aus dem fotojournalistischen ,,Schnee-
gestober* (Siegfried Kracauer), das unser Be-
wubBtsein mit Bildern zudeckt, die so wahr
sind wie die Abendschau, treten die Klassen-
verhaltnisse und Klassenvertreter dieses Lan-
des deutlich hervor: als feiste Hiilsen wie der
Besitzer einer GroRdruckerei, die streiken-
den Arbeiter musternd wie Otterngeziicht, als
pralle Typen wie die Bauarbeiter am ,,Was-
serhiuschen® in Frankfurt oder die Tirken
beim Olringen in Hannover. Was immer an
einschligigen Fotobiichern tiber diese Bun-
desrepublik in den letzten 40 Jahren er-

schien, von diesem Bildband an gilt: ,Man
hat uns zu beriicksichtigen, wenn man von
Deutschland spricht, uns: Kommunisten,
junge Sozialisten, Pazifisten, Freiheitslie-
bende aller Grade.“ Soweit ist dieser Band
ein Ereignis und ein noch groBeres, weil er in
einem renommierten Sach- und Fachbuch-
verlag und in makelloser, aufwendiger
Druckqualitit (Duoton) herauskam.

Deutlich wird aber auch, daB dieses Ni-
veau vor allem den Herausgebern verdankt
ist und nicht im gleichen MafBe dem Niveau
der zeitgendssischen Fotografie und Fotogra-
fen. Vielmehr schiebt sich von deren Niveau
vieles in das hier gesetzte Blickfeld. Fotos,
die in Fotobiichern, llustrierten oder Fo-
toausstellungen unter dem Stichwort ,,Sozia-
les* gern als sozialdokumentarische Fotogra-
fie ausgegeben werden: effektvolle Penner
und phantasieanregende Punks, Huren oder
Ausgeflippte, ~ das Bahnhofsviertel  als
Dschungel fiir unerschrockene Jager mit der
Kamera, die Sterbesile der Krankenhduser
als soziale Kriegsschauplitze, Obdachlose
und Asylanten als bildkraftige Motive.

DaB die sogenannten ,Randgruppen® -
von den Homosexuellgn bis zu den
Motorradrockern, von den Sintis bis zu ju-
gendlichen Arbeitslosen — als Kehrseiten der
schweinchenrosa gemalten Schauseite dieser
Gesellschaft in einem solchen Band hervor-
treten miissen, versteht sich von selbst. Aber
in diesem Bemithen gerdt die geschickte
Montage der Fotoauswahl oft zum Ver-
schnitt: Die arbeitslosen Jugendlichen wir-
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ken mitgeschwemmt im Strom der Fotos aus
Discos, dem Fan-Milieu oder der Punk-Sze-
ne. Dem Elend der Alten gewinnt die Kame-
ra sensationshaltige Ziige ab. Oder anders-
herum: Von den Schichten, welche eigentlich
die Wahlergebnisse in dieser Republik ver-
antworten, vom sogenannten miindigen Biir-
ger oder der schweigenden Mehrheit ist viel
zuwenig fotografiert: Beamte, Lehrer, Daten-
verarbeiter, Sekretdrinnen, Hausfrauen, El-
tern, Bauern, Soldaten, Pendler, Schwarzar-
beiter, MuBigginger in FuBgingerzonen -
das reizt unsere Fotografen nicht. Bis auf die
Meisterfotos von Gabriele und Helmut Not-
helfer Uber biirgerliche Eltern und ihre Kin-
der und die schiichternen Fotos von Martin
Rosswog iiber Bauern und Handwerker
(schiichtern — mifit man sie an August San-
ders Charakterfiguren) kommen ganze Klas-
sen. und Schichten und Lebensbereiche ge-
gentiber Stadtstreichern, Pennern und Ausge-
flippten viel zu kurz. Da stimmt es nicht
mehr. Und so wichtig und mutig der Auftritt
der starken Ménner vom Bau und der IG
Metall in _diesem Fotobuch ist: Auch Bank-
angestellte und Schreibkriifte arbeiten bis zur
Erschépfung. Entscheidende Produktionsbe-
reiche und ihre soziale Gestaltenwelt wie die
Welt der Computer, der EDV und Program-
mierer haben ihre Fotografie offensichtlich
iiberhaupt noch nicht gefunden.

Die Auswahl beschrankt sich im wesentli-
chen auf die letzten 10 Jahre, auf Konner der
avantgardistischen Fotografie wie André
Gelpke (dessen Totentanzfiguren aus seinem
»Karneval im Giirzenich“ hier zu Recht wie-
derentdeckt werden) und auf Newcomer aus
der oppositionellen und Arbeiterfotografie.
Das bringt frisches fotografisches Blut und
intellektuelles Niveau, ich glaube aber, es
reicht nicht aus. Die groBen alten Leute der

Industriefotografie wie der kiirzlich verstor-
bene Ludwig Windstosser fehlen ganz. Of-
fensichtlich hielt man diese Intimkenner der
Industrie fiir Knechte der Industriellen. Ich
fiige zwei Windstosser-Fotos hinzu, die den
durchaus engagierten Standpunkt solcher
Fotografen zeigen. Die ,sozialkritische Ge-
ste“, die J6rg Bostrém in seinem Nachwort
als Kriterium fiir die Auswahl ausgibt, reicht
weiter, als man das in Kreisen sozialkriti-
scher Fotografie oft wahrhaben will.

1 Kurt Tucholsky, Deutschland, Deutschland tiber alles,
Reprint, Hamburg 1983, S. 231.

2 Stenbock, Fermor, Graf Alexander, Deutschland von un-
ten. Eine Reise durch die proletarische Provinz, Reprint,
Luzern und Frankfurt 1980.

Diirers
Midlife-crisis?
von Ursula Leibinger-Hasibether

In dem mehr als 300 Seiten umfassenden
Buch werden in chronologischer Reihenfolge
Kunstwerke in Abbildung und Text vorge-
stellt. Den Anfang macht ein Mosaik aus
dem 6. Jahrhundert, das ,,GroBstadt-Tripty-
chon® von Otto Dix, 1927/28 entstanden, be-
schlieBt 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: ,,Gemilde wer-
den in diesem Buch nicht als Kunstwerke be-
trachtet, wenigstens nicht in erster Linie. Wir
sehen sie als Dokumente der Geschichte, be-
schreiben, was auf ihnen zu erkennen ist van
der Zeit ihrer Entstehung, erzihlen von der
Gesellschaft, in der sie gemalt wurden, und

von den Interessen und Kenntnissen der zeit-
gendssischen Betrachter. Wir méchten, daB
der Leser die Werke etwa so anschaut wie al-
te Fotografien: als Bildzeugnisse europii-
scher Vergangenheit.”

Hier wird vollig iibersehen, daB Bildwerke
keine platten Abbilder der Wirklichkeit sind,
eben keine Dokumente, sondern daB Kunst
eine ganz spezifische Art der Aneignung von
Wirklichkeit ist, somit ihr auch eine ihr ad-
dquate Betrachtungsweise zukommen muf.
Die Herangehensweise an historische Doku-
mente, an Fotografien und an Kunstwerke
mub eine je verschiedene sein.

Die Autoren erkldren selbst die bunte Mi-
schung der Begrifflichkeit: ,,Nicht methodi-
sche Uberlegungen standen am Anfang, son-
dern Emotionen.“ Sie hatten sich {iber Fern-
sehfilme gedrgert, ,.in denen die Kunst so
sehr mit Experten-Wissen und Fach-Jargon
zugetextet war, daf3 die Bilder eher verdeckt
als dem Zuschauer nihergebracht wurden.“
Rose-Marie und Rainer Hagen zogen daraus
folgende Konsequenz: Sie produzierten eine
Reihe von Fernsehfilmen tiber verschiedene
Maler, ,,in denen von Kunst kaum die Rede
ist, sondern von dem, was auf den Bildern zu
sehen ist, von Menschen und Gebauden, von
Schicksalen und Alltagsleben®, deren Ziel es
war, ,Wissen iliber Vergangenes zu vermitteln
und gleichzeitig mit Kunstwerken vertraut zu
machen, ohne dies besonders zu betonen®.

Emotionen kénnen keine Fachlichkeit und
qualifizierte Arbeit mit Kunst ersetzen. Wie
soll tiber Kunstwerke geredet werden, wenn
methodische Uberlegungen fehlen, wenn
man sich der Mithe der Begrifflichkeit nicht
unterzieht?

Zu welchem Umgang mit Kunstwerken ei-
ne von historischen und begrifflichen Diffe-
renzierungen freie Kunstbetrachtung fiihrt,
soll der Abschnitt iiber Diirers Kupferstich
»Melencolia 1% (1514 entstanden) veran-
schaulichen. ,,1514 war er 43 Jahre alt - viel-
leicht hat er etwas von dem gespiirt, was wir
heute mit ,Midlife-crisis‘ umschreiben“ (8.
82). Als ob bestimmte Erscheinungsformen
aus unserer Zeit und deren Begriffe beliebig
tibertragbar wiren. In diesem Falle sollte
man doch Dokumente zu Rate ziehen, die
iiber die durchschnittliche Lebenserwartung
der Menschen in der 1. Hilfte des 16. Jahr-
hunderts Auskunft geben.

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

Bleibt zu erwihnen, dall dieses Buch aus
Aufsdtzen des Kunstmagazins ,art“ zusam-
mengestellt wurde. Die Autoren danken dem
Redaktionsteam ausdriicklich: ,,Ohne art*
wiren unsere Aufsdtze nicht geschrieben
worden.*

Gott sei Dank gibt es ,,art“.

Rose-Marie und Rainer Hagen, Meisterwerke
europiischer Kunst, als Dokumente ihrer Zeit
erklirt, , Warum trigt die Gottin einen Lands-
knechtshut?%, 336 S., 109 farbige Abb., du-
mont taschenbuch, DuMont Buchverlag, Kéln,
DM 19,80



Exakter Bericht

von
einer permanenten
Grofibaustelle

von Werner Marschall

Jan van der Meulen/Jiirgen Hohmeyer, Char-
tres. Biographie der Kathedrale, 273 S., 278
Abb. + 24 Farbbilder, DuMont Buchverlag,
Kéln, 36,- DM.

Der Kunsthistoriker Jan van der Meulen hat
den ,Spiegel“-Redakteur Jirgen Hohmeyer
als Mitautor gewonnen, um dieses Buch -
ohne Abstriche an wissenschaftlicher Griind-
lichkeit - fiir ein breites Publikum lesbar zu
machen. Zur Nutzung empfehle ich es allen
Kunsttouristen, die ein Schliisselwerk der
feudalzeitlichen Architektur wirklich ken-
nenlernen wollen (wihrend tibliche Kunstrei-
sefithrer vorwiegend Einstimmungen und
Vorwegurteile bieten).
Darstellungsgrundlage sind am Bau auf-
spiitbare Widerspriiche (Spriinge in Baufu-
gen und Baustilen, Malungenauigkeiten al-
ler Art usw.) und respektloses Infragestellen
lange fiir gesichert gehaltener Daten und In-
terpretationen. Im Ergebnis wird der Bau als
Proze8 stdndiger Verdnderungen, Neupla-
nungen und Funktionsiiberlagerungen iiber
viele Jahrhunderte hin verstdndlich. Im Zen-
trum steht der Plan der Bauphase um 1200,
nach dem allerdings nur wenige Joche des
Langhauses ausgefiihrt wurden, wihrend alle
iibrigen Teile vorherige Zustinde und/oder
spitere Neuorientierungen darstellen.
Baugeschichte kann spannend sein wie ein
Kriminalroman. Nicht aile Schliisse iiberzeu-
gen voll. So - trotz logischer Beweisfiithrung
- die Rekonstruktion des Planes fiir die nie

ausgefithrte hochgotische Westfassade (siehe
Zeichnung), welcher seinerseits zur Erkldrung
bestimmter Eigentiimlichkeiten am Plan des
Schiffes herangezogen wird. Wihrend sich
die Fassadenmitte in Laon, Reims, Paris -
oder auch an den Querhdusern in Chartres
selbst ~ dem Herantretenden triumphal 6ff-
net, verliert sie hier ihre Dominanz; die Por-
tale wirken ein wenig kiimmerlich, die gewal-
tige Fensterrose scheint zwischen den seitlich
hochgereckten Gruppenfenstern wie einge-
sunken. Es muB also weiter geplant werden.

Die Kiinstler
aus Gugging

Von Manfred Chobot

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

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

Jean Dubuffet hat fiir die kreativen AufBe-
rungen von nicht-professionellen Kiinstlern
den Begriff ,,Art brut“ gepragt. Leo Navratil
bezeichnet die Arbeiten der Gugginger
Kiinstler als ,zustandsgebundene Kunst®
und meint damit nicht Kunst aus dem Unbe-
wuflten, ohne Absicht, ohne rationale Kon-
trolle. ,,Gerade diese Merkmale werden zu
Unrecht der Patientenkunst immer wieder
zugeschrieben und als Kriterien gegeniiber
der Kunst der Berufskiinstler angefiihrt. Die
Ausdrucksmoglichkeiten schizophener Pa-
tienten reichen jedoch vom ungewollten Au-
tomatismus bis zu voller Absichtlichkeit und
hyperrationaler  Artifizialitdt. Zustandsge-
bundenheit bedeutet Einschrinkung der
Freiheitsgrade in bezug darauf, was man
macht und wie man etwas macht und ver-
mehrte Kreativitit. Der Unterschied zwi-
schen der Kunst der Berufskiinstler und der
Patienten besteht darin, daB die Kunst der
Berufskiinstler mehr traditionsgebunden,
kulturgebunden und zeitgebunden und die
Kunst der Patienten mehr zustandsgebunden
ist. Gerade durch den Realitétsverlust in der
Psychose wird der Psychotiker zur Schaffung
einer neuen Realitdt gezwungen.

Die Diskussion, ob diese Kreationen nun
als Kunst bezeichnet werden konnen oder
nicht, ist inzwischen abgeflaut. Denn schlie3-
lich ist es ebenso irrelevant und fiir den Be-
trachter von untergeordnetem Interesse, ob
der Schopfer eines Kunstwerkes Alkoholi-
ker, Raucher oder Diabetiker ist. Was zdhlt,
ist einzig das Werk. Weder Biographie noch

die Umstdnde der Produktion bestimmen die
Qualitdt 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
erdffnet 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, dal} es
bislang vornehmlich die Kinstler waren, die
von dem Schaffen der Gugginger Kiinstler
Impulse und Anregungen empfangen haben.
Im gleichen Maf} vermittelt Leo Navratils
Buch neue Einsichten und Erkenntnisse der
Psychotherapie, die von der Fachwelt - was
zu hoffen wire — entsprechend anerkannt
und angewandt werden sollten.

Mit der Errichtung des ,Hauses der
Kiinstler* innerhalb des Niederosterreichi-
schen Landeskrankenhauses sind Leo Navra-
tils Bemithungen in ein neues Stadium getre-
ten, durch diesen Schritt wurde nicht nur ein
einmaliges Exempel statuiert, sondern es
wurde auch eine bislang uniibliche Qualitét
in der Behandlung der dort lebenden Men-
schen aufgezeigt. Es gibt in diesem Haus kei-
ne Zeichenateliers ¢nd auch keine festgesetz-
ten Stunden fiir kiinstlerische Tétigkeit. Das
Zeichnen und Schreiben finden in ganz indi-
vidueller Weise, je nach persénlicher Dispo-
sition und duBerer Anregung statt. So haben
Geburtstagsfeiern und andere Feste stattge-
funden, Fremde und Forderer der Kiinstler
wurden eingeladen. Das Haus der Kiinstler
in Gugging ist zugleich Wohnung und Ar-
beitsstitte, Museum und Ausstellungsraum.

,Die Kiinstler aus Gugging® ist Navratils
ausfithrlichste und umfangreichste Verof-
fentlichung: ein Almanach aus drei Jahr-
zehnten Auseinandersetzung mit zustandge-
bundener Kunst. 34 Kiinstler werden mit ih-
rem Werk und ihrer Person vorgestellt, einige
haben sich schon einen Namen gemacht, an-
dere werden erstmals einer breiteren Offent-
lichkeit prisentiert. Von jenen, die bereits
auf eigene Publikationen verweisen konnen,
wird ihre neueste Entwicklung dokumentiert.
Alle Kiinstler werden vom Herausgeber ein-
fihlsam und doch umfassend kommentiert.

Seine wissenschaftliche Ergdnzung erfahrt
das Werk durch einen Essay ,,Zur Theorie
der Kreativitdt sowie durch Navratils Aus-
fiihrungen zu ,,Art brut und Psychiatrie“ und
»Das Haus der Kiinstler in Gugging*“. Dieser
Band, mit viel Liebe und Sorgfalt ediert, ist
gleichermaBen eine Fundgrube fiir Kiinstler
wie fiir Psychiater, eine Wunderwelt im Bii-
cherschrank.

Navratils Beitrag und Bedeutung sowohl
fiir die zeitgendssische Osterreichische Kunst
als auch fiir die Psychiatrie wird man wohl
erst in einigen Jahrzehnten in ihrer vollen
Tragweite wiirdigen und einzuschitzen ver-
mogen. '

Bereits heute besteht jedoch kein Zweifel
daran, daf. die Osterreichische Kunst ohne
die Kiinstler aus Gugging um eine nuancen-
reiche Facette drmer wire. Mit diesem Buch
hat Leo Navratil sich und seinen Kiinstlern
ein bleibendes Denkmal gesetzt.



Zitat

Kunsthonig ist Kunsthonig

“
Der bekannte Feuilletonist B. im
privaten Gesprdch idiber die Aus-
stellungen des Frankfurter Kunst-
vereins: ,Viel Kitsch®. In seiner
Zeitung, hinter der immer ein kilu-
ger Kopf steckt, wiirde er es nie
schreiben. Dort riithmt vielmehr ei-
ne Kollegin das Programm des
Kunstvereinsdirektors, weil der
eine vom Ballast der Ideologien
befreite Asthetik vertrete. Also
das altbekannte L’art pour l'art,
das lingst selbst als Ideologie
durchschaut worden ist. Eine
Ideologie, die sich gegen alle Ver-
suche richtet, Kunst als soziales
Produkt zu verstehen und daraus
Anspriiche an sie zu entwickeln.
Aber auch gegen den Anspruch
des Kiinstlers, ,,.zu wirken in seiner
Zeit“ (K. Kollwitz). Dafiir sollen
die wachsenden Anspriiche auf de-
monstrativen Kulturkonsum be-
friedigt werden. Auch ein Mandver
des  geistigen  Krisenmanage-
ments. So kann die Kunstzéit-
schrift ,art” mit dem Titel erschei-
nen: ,Zeitgeist: Salonkunst wie-
der aktuell“. Kunst ist, was in den
Salon pafit und dort nicht stort.
Kunst, darauf schwioren sie, die
reine Kunst, und nichts als die
Kunst. Gewissermafien Kunst-
kunst. Oder, wie es die Feuilletoni-
stin A. in der anderen grofien
Frankfurter Tageszeitung formu-
lierte: ,Malerei als Kunst der Fli-
che. Malerei als Malerei. Das ist
zwar nichts anderes als ein weifler
Schimmel, aber der gehort nun
mal zu den Urmythen des Biirger-
tums.: ,,Die Tautologie ist immer
aggressiv ... Sie ist die arrogante
Androhung einer Ordnung, in der
man nicht denken wiirde. Unsere
Tautologen sind wie Hundebesit-
zer, die plotzlich 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 dsthetischen Aufma-
chungen der berithmten kleinen
Flasche mit der kiinstlichen Wiir-
ze. Die kiinstlerische Wiirze hatten
Dozenten und Studenten der Stdi-
delschule dazugetan. Das ganze
lief unter dem Titel: , Friiher Re-
klame. Heute Kunst“. Ein besse-
res Motto hdtte fiir die ,,vom ideo-
logischen Ballast befreite Asthe-
tik* in Frankfurt gar nicht gefun-
den werden kdnnen. Fritz Wendler
(Aus: ,andere zeitung*, Frankfurt,

83 Juli 1984)

Franz Kochseder, Tanz, 1984,
Farbradierung (8 Farben, hand-
koloriert, Platte 19 x 20 cm, Pa-
pier 38 x 27 cm, 250 gr Biitten),
fiir 150,— DM einschl. Versand
beim Kiinstler zu bestellen: Ro-
senheimer Strafie 123, 8 Miin-
chen 80, Tel. (0 89) 48 33 65

Angebote
Meldungen

Dem Mdrchen ,,Dornréschen der
Briider Grimm ist eine neue Dia-
Serie von Dietrich Griinewald ge-
widmet. Sie umfafit 24 SW-Iilu-
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, 8831 Rehlingen,
Tel. (091 42) 1868.

Projekt zum 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 ruft gleichzeitig
andere Galerien und Initiativen
auf, die Idee aufzugreifen und
Ahnliches zu organisieren. In
dem Aufruf der Frankfurter Ga-
lerie heiBt es unter anderem:

,Nie wieder soll von deut-
schem Boden ein Krieg ausge-
hen, das war stellvertretend flir
alle Deutschen der Schwur der
befreiten Hiftlinge von Buchen-
wald. Heute ist die Welt zerrisse-
ner denn je, die militdrischen 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 stindige 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, zur bevorzugten Startram-

pe und Zielscheibe fiir Atomra-
keten gemacht worden. Das Ge-
denken an die Opfer von Wider-
stand und Befreiung, die Erinne-
rung an friedenspolitische Mog-
lichkeiten und Notwendigkeiten
sind uns AnlaB zu einem Aufruf
an die Kinstler:

Auch viele bildende Kiinstler
haben die Freiheit ihres kiinstle-
rischen Schaffens, die Freiheit
ihrer Person, die Gesundheit
oder das Leben im Kampf mit
dem Faschismus und im Krieg
verloren. Wir wissen, dal} die
meisten Kiinstler sich heute ein-
bezogen sehen in die Konflikte
der Epoche, daB sie unsere Ang-
ste und Hoffnungen teilen. Eine
wachsende Zahl von ihnen sucht
mit der Friedensbewegung oder
in anderen sozialen Bewegungen
nach Perspektiven und nach Zu-
kunft, will mit ihren Werken
zum Nachdenken und Empfin-
den anregen. Sie entdecken, daf3
ihre Kunst, neben anderem,
auch eine Aufgabe haben kann:
Sie vermag diec Resignation
durch Hoffnung, den Zynismus
durch Mut zu ersetzen; sie kann
dem Leben ,neue Lust zu sich
selbst* (Thomas Mann) verschaf-
fen.“



»Woriiber sich die West-
deutschen‘KIarwerden
miissen, das ist,

das ihr Kulturkreis
vollig verwistet werden
wird,

wenn sie sich weiterhin
an die NATO-Strategie

: halten.«

McNamara

(Weltbankpr'a'sident,
US-Verteidigungsminister
von 1961 bis 68,

am 9. Oktober 1983)

Fotos von einer Aktion
von Doris Cordes-Vollert
am Hamburger Rathaus
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