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Gertrude Dägenhardt, 35 Stunden sind genug,
1979, Tempera auf Holz, 40 x 60 cm. Dieses
Bild erscheint als farbiges Plakat im Format
61 x 92 cm bei der Büchergilde Gutenberg.
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Zu diesem Heft

,,Bildeirirachen" nannten wir unser tendenzen-Heft Nr. 111 , um die Aus-
einandersetzung um den Realismus enger an die künstlerische Praxis, an
die konkreten Arbeitserfahrungen der Kollegen heranzuführen. Der lebhafte
Zuspruch beim tendenzen-Gespräch 1 978 in Essen z. B. bewies erneut das
zunehmende lnteresse for-tschrittlicher Künstler, Kunsterzieher, Kunstwis-
senschaftler und studenten an einem praxisnahen Meinungsaustausch ei-
nerseits und seinertheoretischen Fundierung andererseits. Wenn wir dieses
Gespräch weiterf ühren - dazu soll dieses Heft ein Beitrag sein -, scheinen
uns folgende Aspekte besonders aktuell:
o Das Engagement bildender Künstler in unserem Lande für gesellschafts-
politische Fragen und in der Vertretung der eigenen lnteressen bis hin zur
gewerkschaftlichen organisierung entwickelt sich kräftig weiter. Aber auch
ãer reaktionäre Druck im Kunstbereich wird verstärkt: Etatkürzungen, Re-
glementierungen, Berufsverbote.
Ó Große Ausstellungsunternehmen - zum Werk von Caspar David Fried-
rich, Philipp Otto Runge, Courbet u. a., aber auch über die Staufer, über
ägyptische Kunst usw. - haben bei aller unterschiedlichkeit der Konzeption
gézeigt, daß das lnteresse an der Geschichte als Ausdruck des Bedüdnis-
ðes stetig wächst, in der Aneignung der Geschichte sich der eigenen ldenti-
tät zu versichern. Die reaktionärsten Kräfte knüpfen hier bewußt an. Die
cDU/CSU etwa hat entsprechende Forderungen in ihre Programmatik auf-
genommen. Bei der sich zuspitzenden politisch-ideologischen Auseinan-
ðersetzung um das Thema ,,Geschichte" ist also genau hinzusehen und zu
prüfen, was damit gemacht wird: Geht es um die Bewußtwerdung grundle-
gender historischer Gesetzmäßigkeiten und damit um ein besseres Ver-
ständnis unserer gesellschaftlichen Handlungsmöglichkeiten oder um ldylle,
um Flucht in eine heilere Vergangenheit?
O Die sozialistisch-realistische Kunst im Nachbarstaat DDR läßt sich heute
nicht mehr totschweigen. Die Vielfalt ihrer Künsflerpersönlichkeiten, wie sie
vor allem auf der Vlll. Dresdener Kunstausstellung vertreten war, hat hierzu-
lande zu vielen Fragen herausgeforded, unter anderem wie es um die
Avantgarde-Kunst bestellt ist und welche Möglichkeiten realistische Malerei
heute hat.

Die Frage des Realismus so gesehen ist nicht nur eine Frage des Stils
oder der ,,ästhetischen Qualität" - sie darauf einzugrenzen heißt sie ent-
schärfen -, sondern in erster Linie eine Frage von Persönlichkeitsentwick-
lung unter historisch konkreten gesellschaftlichen Bedingungen, eine Frage
auch der Weltanschauung.
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Dienst
ggglE! Ih¡e B€Ísrbu¡g u¡ Einstellu!8 al s l'ra¡rneheugsbeauJtragte

ÂnlR.: RdDrL.. dss llI voD 2o. ?. 197? nit A¡lagen

sehr geehrte F¡au Dr. Sprigath'

nach deB de¡ Â¡!ðrkomission vorliegenricu Unterlage¿ zeicbneteB
gie prêsselechtlicb verætwortlich l'ür ein FluEblatt der
"sozialistische! leutschen AilreiLerjuEetd (gDÂJ) " von
Dezenber 1968 (Flugblait¡ "l'ras sollea die Anerikæer ia Yietna")
- Ðie SbÀJ ist die Jûgendorgæisation der "Deutschen Eomu-
oistischen Pâr¿ei" (DP) .-

Si c sind Milruterzeict¡ne¡in eines Appells des lirekto¡íms
der "DeutscheD ¡riedens-UDion" (DFÛ) von 18.Q7.197O æ det I
dæali€e! Smdeskæzler 3rædt (Dfu-Pressedienst von 18. Or.'1970
ud Abdnck it der tr'raDkfüter Rmdschaú von 18.Or-'1970).
- lie D¡U ist e1ûe voD der DP beej-nfluSte Orgæisatioa.
Die weitgeheûde ldentität der iDe¡- ud außenpolitiscben
Sordenngeu der DFU ud der lKP ergibt' daß auch die DFIJ

in ih¡er Rolle a1s InÊtrueÊt komuistischer Votksfroûtpolítik
verfassugsfeiDdliche Ziele verfolgt. -

-2-
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Schtießlich sind Sie lti.tuterzei-chnerin eines Aufn¡fs
de¡ "Ìiünchner Initiative von Kulturschaffeaden zu VaÌrl
der DKP iÊ den gtadtrat" voû Febnar'19?8 ({opie des Áufrufs).

hufgrud de¡ o.a. Tatsachen ist niqht auszuschließen, daß
Sie Mitgtied oder tnh¿i¡ger souohl der DP wie auch der
S!ÀJ si.ud oder waren.

Aufgrud dieser Erkemtnisse bestehen Zweif el t ob Sie die
Gewähr bieten¡ jederzeit für die freiheitliche denokraüische
Grudo?dnug i.8 siue des Grundgesetzes eiazutreten. Diese
gegen lhre Ei-gnug sprechenden Unstände 6o11et nit lhnen
eriirtert werden.

-2-

Lt. Erklãrug tos '11.o?.197O sind Sie l4itglied des Zeutraleu
Âusschusses dex KaopagBe für Denokratie ud AbTüstwB
(Àbschrift de¡ Erklärug von 18-of .ltfo).
- Die KÐpagae lür Denokratie ud Abxüstu¡g wixd voD dex
DP ud dereu NebeDorgmisationea beeinflußt. -

Iu- eiuen ¡lugblatt dex ,KP werden Sie a1s Gast einer Protest-
verar$altug der tre ud SDA.I in Kulnbach au 08.O4.1971
Ðgekändigt (Scb¡eibea des Polízeiuts [ulnbaðh von 14.04.'1971
Dd Flugblatt der ÐKP nit Äufnf zu dieser Veræstaltug).

Sie werden iD zentraloxgæ der 9KP "Unsere zeittt (uz) NT. t2
lots 1o.O8.19?t als spenderin lür die ,¡P Ed die UZ aufgefîihrt
(1]z Nt. t2).

In ei-nen Schreiben des Dp-Kreisvorstædes Mü¡che¿ werdetr Sie
a16 VerÐsùaltugsleiterin eiaes Infornatio¡sstædes der DKP

ú 2?.04-19?4 in llünc¡eû' Schldßheiuer Straßet Senmf
(Schreiben der lË¿deshauÞtstadt t1ü¡chen lon 2r.O4. 19?4).

Sie sind Verfasseri¿ aes Àrtikels "SuperÞrkt der bildenden
Kust" in der UZ N¡. 15O von Ot-O7.19?, (UZ Nr. r5O).

Sie sind llituterzeiqhnerl! einer E¡kl-äÎug der DFU von
O'1.c.9.96 - "Für ein politisches trliea, das eiû friedlicÌ:¿s
Zusame¡leben der Völker erEöglicht - Gegen dea Âbbau deno-
kratischer Grudreebte". (Kopie der Erklärog).

Sie sind ltituterzeiclnerin ei¡es Àufrufs der Miincbner
3ürgeriuitiative gegen Berufsverbote von Dezenber 1977
(Kopie des l,ufmfs).
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Der Á¡böruDgsternin iat âuf dea 2A.07-1979 anb€raut.
$i¿ rerden gabeteD r sich e dôE Sauaütsn 1a8e u

'14.oo g¡r iE trueministe¡iu, ziúer 6?r

einzufinde!.

Àuf die bei8efüEte Àniage weise ich 5ir. 51è hebeñ die l¿65-
lichkeit, sich vor der hnlöruog schriitlicb zu ãuße¡¡.

ReisekostenvergütlD8 kam Ihnen aach BeeDdi8ug Cer Anhö¡un6
gegen Vorlage des Fahrau6weises nacb lle888be des Ruderlesseg
des Mini6teriws deÌ li¡mzen voû 1r. A. 19?6 (l¡ds.ü41. S. rSfO)
6ewährt r€mle!. 
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Dr. Gabriele Sprigath diskutiert mit einer Ge-
werkschaftsgruppe in der Frankfurter Courbet-
Ausstellung. Foto: A. Nöbel

Aus einer größeren Zahl von Solidaritätserklä-
rungen für Dr. Gabriele Sprigath, abgegeben
von Hochschulprofessoren, Künstlern und
Kunsthistorikern, hier ein Beispiel:. Professor Dr. Klaus Herding, Kunstgeschicht-
liches Seminar der Universität Hamburg,
schrieb am 26. Mä.rz 1979 an die Geschäfts-
stelle derAnhörkommission beim Niedersächsi-
schen Minister des lnneren folgenden Brief:

Sehr geehrte Herren,

Ihr Schreiben vom L März 1979 an
Frau Dr. Sprigath ist mir zur Kenntnis
gelangt. Ich kenne Frau Dr. Sprigath seit
vielen Jahren als eine sehr befähigte
und demokratisch engagierte Wissen-
schaftlerin, die auch im Ausland, zumal
in Frankreich und in den USA, hohes
Ansehen genießt. .

Um so mel'ir bin ich entsetzt über die
beleidigende Art, in der Sie Frau Spri-
gath angeschrieben haben. Alle Tätig-
keiten, die Sie angeführt haben, bewe-
gen sich im Rahmen unserer Grundord-
nung und werden sogar ausdrücklich
durch sie geschützt. Dies gälte sogar für
d¡e Tätigkeit in einer der von lhnen ge-
nannten, nicht verbotenen Org anisatio-
nen. Welche Doppelzüngigkeit Sie an
den Tag legen, indem Siei Bürger Po-
tentiell dafür benachteiligen wollen, daß
sre slch in zugelassenen Organisationen
demokratisch betätigen, dürfte lhnen
setbst nicht fremd sein. lhre Maßnahmen
schaden dem Ansehen der Bundesre-
publik Deutschland und sind dazu ange-
tan, die frei heitl ich -d emokrati sch e
Grundordnung auszuhöhlen und selbst
bei uns Beamten ein hohes MaB an
Staatsverd rossenheif au szu lösen.

lch werde es nicht unterlassen, die
Kollegen an dieser Universität, an der
Frau Dr. Sprigath bereits eine Gastpro-
fessur innehatte, mit allem Nachdruck
auf lhre MaBnahmen hinzuweisen, deren
inquisitorischer Charakter ieden Demo-
kraten mit Empörung erfüllen muß.

Mit verbindlichen Empfehlungen
gez. Kaus Herding

Gegen das dtohende Belufsuerbot
Solidar¡tät m¡t Gabriele SPfigath

lm Sommersemester 1978 erhielt Dr. Ga-
briele Sprigath einen Lehrauftrag an der Staatli-
chen Hochschule für bildende Künste in Braun-
schweig. Gegen Ende des Sommersemesters
beantragte die Hochschule für Frau Sprigath
die Wahrnehmung der Professur für Kunstge-
schichte für das Wintersemester 1978/79. Die'
ser Lehrstuhl ist seii dem Berufsverbot für Dr.
Richard Hiepe (tendenzen berichtete darüber)
wegen des noch laufenden Prozesses nicht be-
setzt. Bei der beantragten ,,Wahrnehmung"
handelt es sich um eine Vertretung und damit
um eine semesterweise (6 Monate) begrenzte
Lehrtätigkeit.

Mit dem Brief der Anhörkommission beim nie-
dersächsischen lnnenminister vom 9. März
1979 an Dr. Gabriele Sprigath (den wir links
wiedergeben) bahnt sich ein neuer Berufsver-
botsfall im Hochschulbereich Fach Kunstge-
schichte an - in einer Zeit, in der die Presse von
einer angeblichen Liberalisierung der Uberprü-
fungspraxis und derAnwendung des sogenann-
ten ,,Radikalenerlasses" zu berichten weiß. Hier
zeigt sich wie in weiteren Fällen der jüngsten
Zeil, daB die Berufsverbotspolitik neben einer
relativen Liberalisierung tatsächlich verschärft
wird: Nun wird bereits eine auf 6 Monate befri-
stete Lehrtätigkeit überprüft.

Dr. Gabriele Sprigath ist als Kunstwissen-
schaftlerin in der Forschung und als Kunstkriti-
kerin und Publizistin tätig. Den Lesern von ten-
denzen ist sie seit Jahren als Autorin und Mit-
glied der Redaktion bekannt. lhr besonderes ln-
teresse gilt den Problemen der Vermittlung von
Kunstgeschichte nicht zuletzt im Bereich der
gewerkschaftlichen Kulturarbeit. lm Winterse-
mesTer 1977/78 hatte sie an der Universität
Hamburg eine Vertretungsprofessur für ein Se-
mester. Was in Hamburg möglich war, soll in
Niedersachsen nicht möglich sein. Will das Nie-

dersächsische lnnenministerium ein Exempel
statuieren?

Dieser Fall beweist die politische Bedeutung
demokratischer Kulturarbeit: Während der DGB
den wachsenden Kulturanspruch aller Bevölke-
rungsschichten aufgreift und zum ersten Mal in
seiner Geschichte mit einer breitangelegten
Diskussion ein Kulturprogramm erarbeitet, wer-
den gleichzeitig die Kulturbudgets der Gemein-
de- und Länderhaushalte drastisch beschnitten,
wird versucht, mit Zensur- und Reglementie-
rungsmaßnahmen engagiede Kulturwissen-
schaftler einzuschüchtern und mundtot zu ma-
chen.

Darüber hinaus soll dieses Berufsverbot aber
auch alle jene Demokraten abschrecken und
entmutigen, die bisher für Frieden und Abrü-
stung, fûr das friedliche Zusammenleben der
Völker und die demokratischen Grundrechte
eingetreten sind und gegen die Berufsverbots-
politik protestiert haben. Zu diesen uns alle in
unserer Existenz beireffenden Problemen hat
es in den letzten Jahren die breitesten Bünd-
nisse und das entschlossene Zusammengehen
von Menschen unterschiedlichster Weltan-
schauung und politischer Überzeugung gege-
ben. Es geht darum, diese Angstmacherei ent-
schieden zurückzuweisen.

Das Bekanntwerden des drohenden Berufs-
verbotes gegen Dr. Gabriele Sprigath hat enga-
gierten Protest ausgelöst. Bereits wenige Tage
nach dem Versand unserer letzten tendenzen-
Nummer erhielten wir Hunderte von Solidari-
tätsunterschriften auf den dort beigelegten Kar-
ten. Wir weisen die Freunde unserer Zeitschrift
nochmals auf diese Protestaktion hin, bitten um
weitere Unterschriften und die Unterstützung
der Forderung: Für die Einstellung von Dr.
Gabriele Sprigath als Hochschullehrerinl

Redaktion tendenzen

¡.
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Hinweis auf dtei Uäter

von Hans Platschek
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Gustave Courbet, Die Forelle, 1872, Öl/Lw' 55 x 89 cm, Kunsthaus Zürich
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Courbets ,,Forelle" im Züricher Kunst-
haus ist, ne¿teren Erkenntnissen zufolge,
nicht allein ein Bild mit einem Fisch; es ist
oleichermaßen ein metaphorisches
éelbstbildnis oder, wie es die lnschrift ,,ln
vinculis faciebat" will, ein Sujet, das Cour-
bets Gefängniszeit ins Gleichnis heben
soll. Der Maler selbst hat diese Lesart mit
der Bemerkung bekräftigt, er habe ein Epi-
taph ins Bild geschrieben, damit die Leute
sehen, welcher Spaß es ist, im Gefängnis
zu sitzen. An dieser ikonographischen
Deutung ist nicht zu rütteln. Nur muß man
sich darüber im klaren sein, daß sie sich in
keiner Weise mit dem deckt, was auf dem
Bild zu sehen ist, daß sie vielmehr, auch
von seiten Courbets, dem Bild als ein
Nachtrag zugeordnet wurde. Denn weder
war Courbet der Thesenmaler, zu dem
Proudhon ihn stempeln wollte, noch pflegt
seine Kunst - vom Atelierbild, der ,,realen
Allegorie", einmal abgesehen - eine
zweite oder dritte Bedeutung aufzuweisen.
Sowohl Aragon wie Guttuso haben die
Sinnfälligkeit betont, die ein solcher Rea-
lismus geltend macht, die Direktheit also,
mit der hier Stoffe und Bezeichnungen zur
Geltung kommen, oder, wie Guttuso sagt:
,,Es existiert allein die Realität seiner Male-
rei, die gelebt ist wie sein Leben." Courbet,
so heißt es kurz darauf, verändere mit ver-
blüffender Natürlichkeit die Strukturen;
malend praktiziere er eine Philosophie,
eine Ethik des Augenblicks.

Daß Courbet schnell malte, ist bekannt.
Diese Geschwindigkeit aber hat eine Um-
setzungsmethode ebenso zum Anlaß wie
zur Folge. Courbet düÍte die spanische
Kunst des 17. Jahrhunderts sehr genau
studiert haben, und wenn er auch von Ma-
net nicht sonderlich freundlich meinte, in
dessen Bildern käme ,,zuviel Spanien" an
den Tag, so kann man trotzdem anneh-
men, daß er den Übertragungen, mit denen
ein Velasquez beispielsweise Pelz und
Balg, Haut und Haar auf die Leinwand
brachte, systematisch fast nachgegangen
ist. Schon ein Blick auf Reproduktionen
zumal kleinerer Bilder beider Maler, soge-
nannter Nebenwerke, macht eine Ver-
wandtschaft deutlich, die über die bloße
Technik oder die bloße Pinselführung hin-
ausgeht. Es stimmt schon, Courbet hat
womöglich schneller noch als Velasquez
vor dem Motiv reagiert; auch läßt er sich
nicht.auf die raffinierten Form- und Farb-
verdichtungen ein, mit denen der Hofmaler
seinen Auftraggebern hier und seinem
Realismus d.ort Genüge tat: die Überle-

'genheit jedoch, mit der die realen Stofflich-
keiten ins Malmaterial und aus dem Mal-
material in die Darstellung überführt wer-

den, bringt Courbet in Velasquez' Nähe.
Von Courbet aus gesehen, ist das eben-
sowenig ein Rückstand gewesen, wie es
heute alles andere als retrospektiv ist, sich
mit Courbets Realismus und insbesondere
mit seinem Gespür für Umsetzungen zu
befassen. Sie sind in einem herausfor-
dernden Sinn Malerei; herausfordernd
deshalb, weil im Augenblick ein Realis-
musbegriff die Runde macht, von dem man
sagen kann, er begnüge sich mit der von
der Fotografie, vom Fernsehen oder von
anderen Medien vorgeschickten Bildwelt;
der, mehr noch, ohne diese Bildwelt zu kei-
nereigenen Darstellung imstandewäre. Es
geht, wohlverstanden, nicht darum, die
Augen vor den mechanischen oder tele-
elektronischen Bildträgern zu verschließen.
Nur hat die Malerei ein eigenes, zwischen
Ding- und Zeichensprache sich hin und her
bewegendes ldiom, bei dem nicht allein
zählt, was man auf einer Leinwand sehen
kann, sondern auch die Modalitäten, mit
denen es auf die Leinwand kommt.

Die ,,Forelle" gibt ein Paradebeispiel ab.
Courbet hat es mit der Glitschigkeit des
Fischleibes zu tun, der, diagonal, das Bild
beherrscht. Er wird ihn also naß in naß ma-
len, ohne daß es jedoch zu Verwischungen
kommt; er wird die Flossen bald haft anset-
zen, bald in den Leib einholen. Ein-, zwei-
mal ist ein trockener Pinselstrich eingefügt,
der, paradoxerweise, das Fischhafte un-
terstreicht. Die Schuppen sind derart auf-
getupft, daß sie gleichermaßen ein Volu-
men andeuten, und das Fischauge ist gal-
lertartig mit vier Pinselstrichen bezeichnet.
Dabei fällt eine Kleinigkeit auf: in seinen
Porträts setzt Courbet nie Glanzlichter in
die Augen der Porträtierten; er schafft den
Ausdruck allein mit der Pupille. lm Forel-
lenauge hingegen gibt es ein Glanzlicht,
und damit wirkt es gläserner, ja leblos. Ein
roter Ocker steht für Blut, weil er sich, als
Erdfarbe, ins mit gebrochenen Tönen und
Erdfarben gemalte Bild einpassen muß. In
dem Felsen, im Sand und im Hintergrund
ändert Courbet den Duktus, indem erförm-
lich abgehackte Striche mit dem breiten
Pinsel vollführt; die Tupfer im Sand aber
weisen auf die Schuppen der Forelle zu-
rück.

Daß die ,,Forelle" unwiderstehlich ge-
malt ist, ist eine Sache. Eine andere ergibt
sich aus einer Binsenweisheit, von der je-
der Malschüler ein Lied singen kann. Denn
Courbet hat mit der Olfarbe ein zähes, sal-
benähnliches Material zur Hand, das einer
Umsetzung von sich aus kaum entgegen-
kommt. Ein Blau oder ein Braun sind Mate-
rialitäten, die dort in Verlust geraten, wo
sie, illustrierend, ein Stück Boden oder ein
Stück Himmel zur Schau stellen. Umge-
kehft bleibt ein solches Braun oder Blau,

wie es eine Unzahl von abstrakten Bildern
zeigt, im An-Sich stecken. Courbet also
hattezwei DingevorAugen, die Farben auf
seiner Palette und die Forelle im Sand mit
ihrer Glitschigkeit, ihren Schuppen und ih-
rem Streifen Blut. Beides nun bringt er in
ein Wechselspiel, das genau jene bildneri-
sche lntelligenz verrät, die man ihm oft ab-
gesprochen hat: eine lntelligenz zumal, die
den Gegensatz von Thema und Material-
bezeichnung, von Malstoff und jenen am
Ding zu beobachtenden stofflichen lndivi-
dualitäten, von denen Riegl sprach, dialek-
tisch fast auf eine höhere Ebene hebt. Die-
ser Fisch ist fraglos ein Kunstfisch, dessen
Künstlichkeit jedoch über die Darstellung
und die Umsetzung ins Greifbare um-
schlägt. Nicht zufällig hat Guttuso das Wott
von der ,,verblüffenden Natürlichkeit" ge-
braucht: Was auf den ersten Blick ein Wi-
derspruch scheint, erweist sich auf den
zweiten als ein Ergebnis des erwähnten
Wechselspiels, das die Materie Fisch und
die Materie Olfarbe gleiçhermaßen in Be-
tracht zieht. '
2

Der Hinweis auf die eigene Beschaffen-
heit nicht nur eines Braun oder eines Blau,
sondern auch des Malmaterials, der Olfar-
be, hat nichts mit L'Art pour l'Art zu tun.
Jede Umsetzung geht davon aus, daß die-
ses Material verändert werden muß. lm
gleichen Zug erfährt auch das Sujet oder
das Modell Veränderungen, wobei beide
Veränderungen auf eine unübersehbare
Weise zusammenhängen. Mechanisch,
nach geläufigen oder erarbeiteten Kompo-
sitionsgesetzen, geht das nicht vor sich,
weil im Fall, daß die sichtbaren Realitäten
Modell stehen, das Sichtbare auf das ein-
wirkt, was auf der Bildfläche geschieht.
Verzerrungen lassen sich solcherart ohne
weiteres erklären, wie, umgekehrt, Propor-
tionsänderungen oder Farbwechsel auf die
Gebote der Leinwand verweisen. Das
Wechselspiel, das Courbet in Szene setz-
te, hat Cézanne wieder aufgenommen,
schwerfälliger, das ist wahr, mit einem
nicht unbegründeten Mißtrauen gegen die
Gunst des Augenblicks: Er hat aber so un-
scheinbare Dinge wie einen Berg, ein paar
Apfel auf einem Tisch, sich selber im Spie-
gel oder seine Frau im Sessel ebenso kör-
perhaft dargestellt, wie er versucht hat, sie
einem Denkakt zu unterziehen.

Es gibt zwei AussPrüche von ihm: Er
wolle Poussin vor der Natur malen; er wolle
aus dem lmp¡assionismus etwas derart
Solides wie die'Kurièt der Museen machen.
Genausogut hätte er sagen können, er
wolle die Quadratur des Kreises finden.
Man muß sich lediglich vorstellen, daB zwi-



schen einer derart dem Sinnesreiz verhaf-
teten Malerei wie dem lmpressionismus
und der oft bis ins einzelne nicht nur über-
legten, sondern diese Uberlegung wie-
derum verbergenden klassischen Kunst
ein schroffer, wenn nicht gar ein unüber-
brückbarer Gegensatz besteht, Zwar halle
Cézanne einige, sehr genau zu bezeich-
nende Vorstellungen von den Gesetzen
der Malerei im Kopf; er nahm sich abervor'
sie im Motiv, vor dem Berg also oder den
Apfeln auf dem Tisch, zu demonstrieren'
Der Realismus tritt hier mit dem Anspruch
der Rationalität in Erscheinung, und tat-
sächlich lassen sich Cézannes Bilder so
lesen, als entäußere sich in ihnen eine logi-
sche ldee zur Natur und mit der Natur.

Es sind, wie gesagt, einfache Gegen-
stände, die auf dem abgebildeten Tisch
stehen oder liegen: Birnen und Apfel, eine
Porzellandose, ein Korb und eine Kaffee-
kanne. Die Kaffeekanne steht schief '
Zeichnet man ihre Achse nach, so kommt
man darauf, daß sie parallel zu den eben-
falls schief gehaltenen Tischbeinen steht.
Während nämlich im Verfolg der Perspek-
tive seit langem schon die Horizontalen üb-
licherweise deformiert, das heißt in Diago-
nale umgeformt worden waren, hat Cé-
zanne gleichermaßen die Vertikale defor-
miert. Er hat damit erstens die einzelnen
Flächen auf der Bildfläche in Bewegung
gesetzt und zweitens dem Beschauer
nahegelegt, daß es in der Natur nicht die

Paul Cézanne, Stilleben, um 1BB8-1890, Louvre, Paris
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Elsa Glaser (Foto: Rudolf Dührkopp, Berlin 1915)

stereotyp auftauchenden Formstücke gibt,
die eine akademische Malerei zu Ptinzi-
pien erhob. Weil das Auge Dinge nicht nur
sieht, sondern während dem Sehen Dinge
wiedererkennt, gewohnheitsmäßig also
von Punkt zu Punkt läuft, schafft es sich im
Bild, und nicht nur dort, Eselsbrücken, die
nicht einmal der Natur entsprechen. Eine
perspektivisch verkürzte Krugöffnung wirkt
wie ein Oval; sie ergibt aber, sieht man ge-
nauer hin, kein Oval, sondern eine kompli-
zierte, unsymmetrische, von geringf ügigen
Geraden unterbrochene ovaloide Form. So
hat Cézanne die Krugöffnung auch gemalt.
Ein Schulbeispiel ist die Tischkante: Sie
liegt rechts höher als links. Eine gleichmä-
ßig verlaufende Tischkante nämlich hätte
zur Folge, daß der Blick an ihr entlangläuft' und das Tischtuch förmlich zerschneidet:
Das Tischtuch aber ist wiederum ein ge-
sondert wahrzunehmendes Feld im Bild.

Das Aussondern der Flächen und der Fel-
der, der Linien und der Farben folgt einer
bewußten Störung der konventionellen Zu-
sammenhänge. Die ungebräuchlichen Zu-
sammenhänge aber hebt Cézanne mit ei-
ner Ar1 Analogiesystem hervor. So ent-
spricht beispielsweise die obere Kurve des
Apfels, der in der Mitte neben der Kaffee-
kanne liegt, der Kurve eines womöglich
auch als Apfel gedachten Abbildes, das die
obere Bildecke füllt. Der Henkel des Kor-
bes wiederholt sich, etwas nur verformt, in
der Kurve des Tischtuchs an der linken
Tischseite. Ahnlichen Analogien folgen die
Farben.

Zumal anhand von Reproduktionen der
Stilleben kann man die Probe aufs Exem-
pel machen. Man kann, mit Rotstift bei-
spielsweise, die Parallelen durchpausen,

Henri Matisse, Elsa Glaser, 1914, Zeichnung

mit Grünstift die Analogien der Kurven, mit
Blaustift alle nicht definierten Linien wie
etwa die Achsen der stehenden oder lie-
genden Gegenstände. Das Resultat macht
deutlich, daß Cézanne mit einem Minimum
an Elementen arbeitet, die er in Abständen,
bald direkt, bald verformt, bald spiegelver-
kehrt, wiederholt, so daß sich eine Art Ver-
knüpfung von selbst einstellt. Mitunter gibt
sich die Methode komplizierter. Die rechte
Birne soll sich in ihrer Form wiederholen,
die linke Birne sieht jedoch abgeflachter
aus: Zwei gleichförmige Birnen wirken nun
einmal fad. Um aber die Form zu wiederho-
len, setzt Cézanne aus der linken Birne und
dem Korbgeflecht des Kruges die ge-
wünschte Analogie zusammen. Daß dieser
Krug von obeh gð'sehen ist, während die
Kaffeekanne, die Früchte und die Porzel-
landose frontal gemalt sind, hat wiederum
seinen Grund in der Notwendigkeit, jedes
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Bildfeld aus der Stereotypie einer Ansicht
zu nehmen: Das Stilleben hat nicht einen,
sondern mehrere FluchtPunkte.

Natürltch ist das kein Poussin nach der
Natur und kein musealer lmpressionismus'
Cézanne hatte sich die Aufgabe gestellt,
die einzelnen Körper auf der flachen Lein-
wand dingfest zu machen. Diese Körper
tastete er mit dem Auge ab, um sie weniger
rund, weniger symmetrisch und weniger
der Sehgewohnheit entsprechend wieder-
zugeben. An der Substanz der Dinge und
an ihrer grundlegenden Sichtbarkeit hat er
jedoch nicht gerührt. Er hat allerdings, von
Bild zu Bild, Verfahren erfunden, um die
Körper in die Fläche zu bringen oder sie auf
der Fläche zu bewegen. Konstant dabei
blieb das System, Ubergänge und Kontra-
ste von Körper zu Körper und zwischen
den Körpern herzustellen. Sieht man sich
die einzelnen Früchte auf dem Tisch an, so
findet man heraus, daß sie sich zwar von
dem jeweils dahinter stehenden oder lie-
genden Gegenstand abheben, gleicher-
maßen aber eine Passage aufweisen, die
sie mit einem solchen Gegenstand verbin-
det. Links beispielsweise hebt sich die
Birne kraß vom Tischtuch ab, sie geht aber
oben in die Falte über, die das Tischtuch
schlägt. Die Birne an der rechten Tisch-
kante ist sogar mit einem Umriß vom Korb
und vom Hintergrund getrennt, unten je-
doch wirft sie einen Schatten, der den
Übergang zum Tisch bildet. Diese Rationa-
lität ist nicht ohne Risiko gewesen' Man hat
Cézanne oft Zögern vorgeworfen und da-
beifestgestellt, daß die Gleichung: hier Ra-
tio, dort die Empirie des Sehens nicht im-
mer aufging. Einzelne Bilder wirken tat-
sächlich verklebt oder fragmentarisch. Ge-
rade das Fragmentarische aber kann für
Cézanne sPrechen: er hat kaum einen
Strich getan, den er nicht im Motiv sah und
der nicht, andererseits, in sein Analogiesy-
stem paßte. Bevor er etwas übers Knie
brach, ließ er die Leinwand lieber weiß'

3

Es läßt sich denken, wie Courbets ,,Fo-
relle" wirklich ausgesehen hat. Das gleiche
gilt für Cézannes Früchte. Aber ist eine
Forelle nicht grau mit einem Blaustich, sind
Früchte nicht glatt und rund? Wer das sagt,
hängt Erinnerungsbildern nach, die sich für
gewöhnlich, als reale Gegenstände gese-
hen, anders ausnehmen. Auf Bildern, auch
auf realistischen, müssen sie sich sogar
anders ausnehmen. Der vereinzelte,
wenngleich besondere Gegenetand auf
dem Bild setzt Typisches in Gang, das von
den Bildelementen noch unterstrichen
wird. Picassos gemalte Stilleben folgen ei-

ner anderen Umsetzung als die gleichzeitig
entstandenen, spukhaften Stilleben in
Bronze. Wie etwas oder jemand nun wirk-
lich aussieht und wie ein Maler dieses Aus-
sehen umsetzt, führt eine Gegenüberstel-
lung von dem Foto einer Frau Glaser und
einer Zeichnung von Maftsse vor' Vom Typ
her ist Frau Glaser ohne weiteres wieder-
zuerkennen. Trotzdem sind einige ihrer in-
dividuellen Züge unterbetont. Der Mund
beispielsweise stimmt zwar, und ein leich-
ter Vorbiß läßt sich auch ablesen; daß aber
die Oberlippe stärker als die Unterlippe
hervortritt, wird nicht deutlich. Gerade eine
Gegenüberstellung wie diese ruft in der
Regel Diskussionen hervor. Es gibt Leute'
die eine nicht nur oberflächliche Ahnlich-
keit vermissen. Andere sehen in der Zeich-
nung den Versuch, Mondänität herzustel-
len, wenn nicht gar Schönfärberei. Wieder
andere schließlich stehen auf dem unwi-
derlegbaren Standpunkt, daß Grosz diese
Frau anders gezeichnet hätte. Man soll
sich nicht täuschen: solche Diskussionen
sind fruchtbar. Sie legen auf die eine oder
andere Art die Sprachmöglichkeiten der
Malerei frei. Anders gesagt: eine Kritik an
der Zeichnung setzt voraus, daß man sich
innerhalb dieser Sprachmöglichkeiten eine
andere Zeichnung vorstellt.

Der Ordnung halber sollte man aller-
dings einmal dem nachgehen, was Matisse
wollte. Er selber hat bei einer Gelegenheit
auf den Vorwurf , so wie er sie darstelle, se-
hen Frauen nicht aus, geantwortet: lch er-
schaffe keine Frau, ich mache ein Bild.
Weil nun Matisse nicht wie Mondrian oder
Malewitsch malte, kommt diesem Aus-
spruch eine polemische Bedeutung zu, die
schon weniger polemisch klingt, wenn man
weiß, daß im Grunde abermalsvon Umset-
zungen die Rede ist. Matisse hat ein Stück
Papier und einen Bleistift zur Hand; ihm
gegenüber sitzt Frau Glaser. Er will, nicht
anders als Cézanne, mit einem Minimum
an Elementen auskommen, und tatsäch-
lich kann man, wenn man es darauf anlegt,
die Striche zählen. Der Prüfstein aber für
die nun folgende Übertragung der Frau aus
Fleisch und Bein aufs Papier ist eben das
Papier und der Bleistift, wie umgekehrt Pa-
pier und Bleistift von der realen Gestalt der
Frau Glaser in Bewegung gesetzt werden.
Wir haben es also noch einmal mit Cour-
bets und Cézannes Wechselspiel zu tun,
nur legt Matisse einen .besonderen Wert
auf den Schwung, ja auf die Eleganz der
Linienführung, mit der er Frau Glaser im
Wortsinn einfängt. Eine Anzahl von Einzel-
heiten hat er entweder reduzied oder ver-
ändert. So zeigt das Foto, daß die Figur das
linke Auge leicht zusammenkneift, die
Zeichnung zeigt ein leicht zusammenge-
kniffenes rechtes Auge. Die Modellierung

von Mund und Kinn kommt im Foto stark
zur Geltung; die Zeichnung verfährt auf
andere Weise: indem nämlich eine Art
Schaüen in Form einer Strichfolge links
das Gesicht beherrscht. Matisse setzt
obendrein die Akzente anders, als die
Sehgewohnheit, auch die Sehgewohnheit
Cézannes, es will. Wo ein Gesichtsteil her-
vorsteht, unter die Nase also oder unter
das Kinn, gehört in der Regel eine beton-
tere Linie. Matisse hingegen akzentuiert
das Kinn im Vergleich zu Nase und Mund
ungleich schwächer. Auf diese Weise deu-
tet er eine Unregelmäßigkeit an, die der Fo-
tograf hat wegretuschieren oder ausleuch-
ten müssen: ein DoPPelkinn.

Dadurch, daß Matisse strenger noch als
Cézanne, aber mit dem gleichen Finger-
spitzengefühl und der gleichen Ratio das
organisiert, was auf dem Stück Papier ste-
henbleiben soll, setzt er, über den Umweg
der Linienführung, auch die Realität in ihr
Recht. Zwar erscheint Frau Glaser kei-
neswegs als eine Frqu mitsämtlichen, dem
Zufall oder. der Natur zu verdankenden
Kennzeichen; sie erscheint jedoch als Be-
stimmungsstück eines Frauentyps, für den
Matisse ein Auge hatte und den er hier an
die Gestalt der Frau Glaser lehnt. Auch das
ist ein Problem des Realismus' So spontan
nämlich die Zeichnung auch ausgeführt ist,
so deutlich fördert sie das zutage, was sich
Matisse über das Zeichnen, über die Frau
und nicht zuletzt über Frau Glaser gedacht
hat. Um die Umsetzung dieserAft Denkens
in diese Ar1 Zeichnens zu erklären, hat
Aragon in seinem Matisse-Roman ein Bild
gebraucht. Vom geworfenen Stein, so
heißt es, oder von einer Gewehrkugel wird
der Menscl'¡ die Kurve beschreiben, und im
menschlichen Stil ist dies das Ahnlichste,
was er darüber sagen kann. Und doch
handelt es sich nicht um das Porträt der
Kugel oder des Steins: Es ist ihr Zeichen'
Aragon fährt mit einer Paraphrase des Bei-
spiels fort, das Marx in Hinblick auf die Ar-
beit mit der Unterscheidung zwischen der
wabenbauenden Biene und dem mit Vor-
stellung begabten Baumeister angeführt
hat: ,,Es besteht dieser Unterschied zwi-
schen dem Menschen und den anderen
Tieren, daß er spricht und daß er schreibt,
daß er malt, daß er die Musik fixied. Der
Unterschied liegt in der Erfindung und im
Gebrauch der Zeichen. Der Affe ahmt die
Gebärde des Menschen nach, der Mensch
gibt seiner Gebärde einen Namen, einen
Namen dem Affen. Der Name ist kein Por-
trät. Aber die lntelligenz des Menschen ist
dergestalt¡ daß. der Name der Sache äh-
nelt." So. gesehen haben Courbet, Cé-
zanne und Matisse, indem sie ihre Sicht-
barkeiten der Malerei aussetzten, Realitä-
ten benannt.

I
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Malen und Denken
Zu Renato Guttusos
gesammelten EssaYs
von Anne-Marie KassaY

Man kann Renato Guttuso dankbar sein,
daß er den Ratschlag von Matisse, wer den
Weg der Kunst einschlagen will, solle sich
die Zunge abschneiden lassen, nicht be-
folgt hat, denn der kürzlich erschienene
Band gesammelter EssaYs, ,,Das Hand-
werk der Maler", widerspricht sehr ein-' drucksvoll dieser gängigen Auffassung von
,,Arbeitsteilung", nach der Maler nur ma-
len, Kritiker nur kritisieren und Wissen-
schaftler nur denken oder forschen kön-
nen. Der Maler Guttuso beschäftigt sich in
diesem Band mit Kunstgeschichte, Kunst-

' theorie, Kulturpolitik, Kunstkritik; mit ein-' zelnen Malern: Raffael, Courbet, Grosz,
1 0t 1 Picasso, De Chirico, Pollock, und mit über-

greifenden Fragestellungen der Malerei.
Das durchgängige lnteresse, das dabei
seinen Blickwinkel bestimmt, ist zugleich
ein persönliches als auch ein allgemeines,
nämlich das eines engagierten Malers und
Realisten sowie eines engagierten Men-
schen und Kommunisten, der in und mit
seiner Arbeit um e¡ne Auffassung von
Kunst kämpft, die seinem Anspruch ge-
recht wird. Hartnäckig, ohne Theorie, aber
mit Prinzipien und der Gewißheit des Zwei-
felns, an die Objektivität der Welt glau-
bend, die Widersprüche suchend, in denen
unsere Hoffnungen wohnen, die Erinne-
rung zur Kenntnis der Gegenwart brau-
chend: so beschreibt er im Vorwort die
Grundsätze seines Suchens' Dabei stößt
er immer wieder auf entscheidende Fragen
der Kunst in unserer Zeit, den Realismus
und die Auseinandersetzung mit der ab-
strakten Malerei. Von seinen Überlegun-
gen hierzu kann man nur hoffen, daß sie in
hiesige Kunst- und Realismusdebatten
einfließen und mit einigem intellektuellen

Renato Guttuso, Bericht aus Vietnam, 1965
Ol/Lw. 151 x 22O am, Berlin, National-Galerie

Ballast aufräumen, der der Kunst, ohne sie
vorher befragt zu haben, aufgepfropft wird.

Für Guttuso geht es in der Malerei um die
konkrete Kommunikation mit den Men-
schen durch konkrete Bilder, denn die
Wirklichkeit ist konkret, und Kunst muß den
elementaren Bezug zum wirklichen Leben
haben. ln den Menschen, in der ununter-
drückbaren Gegenwart der Dinge und ihrer
Beziehungen zueinander steckt die objek-
tive, materielle Kraft der Wirklichkeit und
die historische Wahrheit, die den Künstler
befragt und auf die er antwortet, im tägli-
chen praktischen Forschen, im Akt seiner
subjektiven Aneignung und seiner künstle-
rischen Ausdruckweise.,,Das Problem
heißt: die wahren Dinge schaffen, Rechen-
schaft geben über ihre Wahrheit. Diese
Wahrheit ist keine Hypothese, sie ist das
volle Dino an sich, und an dieser Ganzheit
hat auchäeinä Èrs"f'"inrngsform teil." (S.
51) Die Aufgabe des Künstlers als lnterpret
seiner Zeit ist also erkennen, forschen, fin-
den, Sinn für die Veränderungen der histo-



rischen Realität entwickeln, für das Ver-
antwofiungsbewußtsein des Menschen
und seine Möglichkeiten, das zu begreifen,
was die Welt wirklich verlangt. ,,lch glaube,
es ist ñicht schwierig, zu malen, so wie es
auch nicht schwierig ist, zu schreiben. Zu
denken, das ist schwierig. Man muß beob-
achten und denken." (S. 90)

Denn wahre Dinge schaffen bedeutet
weder ihre bloße Wiederholung, also die
Kapitulation vor den Dingen, noch ihre
Vergewaltigung oder Negation, sondern
das Urteil und die Aussage über sie durch
dieformale Gestaltung des Künstlers. Aber
so wie die Kunst überhaupt, sind auch
Form und Stil ,,vor allem ein moralisches
Problem - ich denke, daß ich aus dem, was
ich wahrnehme...Sicherheit wie Zweifel
gewinne: Aber ein Zweilel und eine Sicher-
heit, die die ,Welt' außer acht ließen, wären
sinnlos. Deshalb ist für mich die figurative
Kunst keine Konvention, sondern eine
Notwendigkeit." (S. 15) Was zählt, ist die
Aussage, sind die realen Konflikte und Wi-
dersprüche von Menschen und Dingen in
der Wirklichkeit, die mittels der künstleri-
schen Sprache ausgedrückt werden. Das
heißt nicht, daß Kunst nur Vermittlungsin-
strument für vorgegebenes Wissen, also
ldeologie, sein soll, sondern sie ist Form
der Wahrheit, ist Philosophie und Praxis.
Der Maler malt Dinge, nicht ldeen, und
ldeen gehen aus den gesamten Dingen
hervor. Künstlerische Erkenntnis ist nicht
ideologische Erfahrung der Welt, sondern
philosophische Erkenntnis der Realität.
Der Künstler muß sich dazu von Trugbil-
dern, Angsten und elitärem Ballast befrei-
en, bei sich selbst, seiner Erkenntnisfähig-
keit und seinem Handeln anfangen, die
Welt nicht nur interpretieren, sondern ver-
ändern und begreifen, daß er aus demsel-
ben Stoff gemacht ist wie andere Men-
schen. ,,lm Rahmen einer derartigen Hal-
tung werden Probleme des Stils zweitran-
gig, und das Eingreifen ins Reale ist nicht
mehrZiel, sondern ein Faktum. Das Reale
und der Mensch sind nicht mehr Sehnsucht
und Vorherwissen, sondern das, was sie
sind. Dahin möchte ich kommen, aber ich
glaube, daß ich noch weit davon entfernt
bin." (S. 53)

W¡e weit Guttuso in seinem Engagement
f ür den Realismus in Wirklichkeit und Kunst
schon gekommen ist, läßt sich sicher am
besten an seinen Bildern ablesen. Es ist da-
her ein Mangel des Buches, daß jegliche
Abbildungen sowie weiteführende Erläu-
teiungen zu Entwicklungen und Stand-
punkten, besonders innerhalb der italieni-
schen Kunst, mit denen er sich auseinan-
dersetzt, fehlen, ebenso alle Hinweise auf
die Erstveröffentlichung der Texte und An-
lässe ihres Entstehens. So ist manchmal

nicht klar zu sehen, ob ein schwer ver-
ständlicher Ausdruck Resultat ungenauer
bzw. allzu wörtlicher übersetzung ist oder
einer uns unbekannten Diskussion ent-
stammt.

Für den Leser ist jedoch anhand von
Guttusos eigenen Beschreibungen ein-
sichtig, wie sehr sein persönlicher und
künstlerischer Werdegang von intensiver
Auseinandersetzung mit den verschieden-
sten Kunstströmungen der Vergangenheit
und Gegenwart und von dem Mut zu Feh-
lern und lrftümern geprägt ist. Das präde-
stiniert ihn auch zu geistreichen, kritischen
wie konstruktiven Erklärungen zur gegen-
ständlichen und zur gegenstandslosen
Malerei.

So entlarvt er die Hinwendung zum Ab-
strakten als Ausdruck einer Krise; als
Angst vor Wille und Entscheidung, Angst
davor, sich festzulegen auf der Suche nach
dem Neuen und Rechenschaft abzulegen
vom historisch konkreten Menschen, ei-
nem neuen moralischen Bewußtsein der
Realität und ihrer Kenntnis. lm lnformalis-
mus z.B. erblickt er sowohl das Element
der ideologischen Verweigerung, was eine
objektive Bindung an konservative ldeolo-
gien bedeutet, als auch eine qualitative
Veränderung des Ausdrucks und damit

,,Der Realismus ist revolut¡onär,
we¡l er zur vollen lnbesitznahme
der Realität drängt" (Guttuso)

eine Bindung an revolutionäre ldeologien,
die jedoch im Formalen stecken bleibt. Ab-
strakte Kunst beinhaltet f ür Guttuso gerade
nicht die vielbeschworene künstlerische
Freiheit, sondern nur eine Freiheit im Ver-
zicht. ,,Mirscheint, daß ohne eine konkrete
ideelle und ideologische Perspektive, ohne
Blickrichtung auf eine in ihren Strukturen
erneuerte Welt die einzig bleibende Lö-
sung die abstrakte Kunst ist." (S. 76)

Aber auch das Figurative kennzeichnet
er nicht als Werk an sich, sondern als ver-
mittelndes Glied, das für sich genommen
noch keine Aussage über lnteressen und
Ziele zuläBl. Dabei geht er auf verschie-
dene neue, .vordergründig realistische
Kunstströmungen ein. ,,ln Wirklichkeit las-
sen diese Bilder die Figürlichfeit nur als
Vorwand für den Ausdruck dessen zu, was
man das Herzstück nennt. Bedingung ist
dabei, daß die visuelle Beziehung zur Figu-
ration völlig zerstör1 wird. Wenn das Ver-
hältnis je nach der besonderen Neigung
des Künstlers ein Vorwand oder eine tole-
rierte Schwäche ist, wenn er von einer ge-
gebenen Figur ausgeht, sie im Resultat
aber vermeidet, dann ist alles gut. Wenn
die Beziehung dagegen offensichtlich ist,

so wird sie kategorisch abgelehnt." (S. 85)
Und an anderer Stelle: ,,Doch während
jede dieser Richtungen etwas Konkretes in
Besitz zu nehmen, eine Präsenz der
menschlichen Figur und' des Gegenstan-
des wiederzufinden glaubt, entfernt sie 
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sich gleichzeitig davon. Einige gehen von I

einem konkreten Bild aus und zerstören es I

dann: vom Bild zur Vorstellung von Bild und ]

nicht, wie es richtig wäre, umgekehrt." (S. 1

5) Trotzdem wertet Guttuso das Aufkom- l

men verschiedenster Realismen als posi-
tiv, denn alles, was durch das ideologische
und wirtschaftliche Netz bürgerlicher Kul-
turinstitutionen dringt, ,,dringt ein wegen l

der Kraft der Realität, wegen der ihr inne-
wohnenden Stärke". (S. 80)

Fraglos ist Guttusos Realismusbegriff
ein politischer, der eng verbunden ist mit
seinem Werdegang zur Kommunistischen
Partei und in ihr. Er verwahrt sich gegen
den ermüdenden Gemeinplatz,,,einige
häßliche Bilder als unumstößliche Bei-
spiele für den ,sozþlistischen Realismus'
heranzuziehen und die Experimente, die
sich auf diôsem Felde abspielen, ebenso
zu ignorieren wie die immensen Möglich-
keiten, die sich der echten Malerei durch
die Erforschung der Realität und die Per-
spektive des Sozialismus erschließen". (S.
84) Trotzdem scheut er nicht vor der Kritik
einiger Stilmomente des sozialistischen
Realismus zurück, so wie er sich nicht da-
vor gescheut hat, sie selber zu durchlau-
fen. Ein Maler, der in der Zeit der lllegalität
eine Postkarte von Picassos ,,Guernica" in
der Tasche trug, um sie später gegen den
Parteiausweis einzutauschen, kann heute
souverän sagen:,,lch beglückwtinsche
mich selbst zu dem Mut, das eine oder an-
dere schlechte Bild zu malen, und ich
danke Stalin, der mir geholfen hat, sie zu
schaffen, und der sie gerne noch viel
schlechter gehabt hätte. Das war für mich
die einzige Möglichkeit, nicht den Verstand
zu verlieren; und auch der einzige Ausweg
jenem Strom zu entgehen, der mich von
Picasso zu Wols, von Wols zu Pollock, von
Pollock zu Rothko und von Rothko wer
weiß wohin getragen hätte." (S. 46)

Guttuso wurde nicht sonstwohin getra-
gen, sondern ging den Weg, den er als den
richtigen erkannte: ,,Kunst muß zum ,revo-
lutionären ProzeB' gehören. . . Nicht weni-
ger und nicht mehr" (S. 3) und ,,der Rea-
lismus ist revolutionär, weil erzurvollen ln-
besitznahme der Realität drängt." (S. 1 1B)

Renato Guttuso, Das Handwerk der
Maler. Sqþriften über Kunst und
Gesellschäft.'' lns Deutsche über-
tragen von Anton Henze, propyläen
Verlag Berlin-West 1 978, kartoniert,
168 Seiten, DM 29,80. 12
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Angst
uof det Malelei

Ein Apfel, eine Flasche, ein Gesicht,
Männer im Krieg oder im Frieden, Engel im
Himmel, Ekstasenvon Heiligen, Massaker,
Verdammte in der Hölle, Kreuzigungen
oder Konzerte, Zeitungen, Kinos, Museen,
Straßen, Landschaft, Paläste und ver-
schlossene Zimmer, zerwühlte Betten, zu-
rückgelassene und verstaubte Dinge. Die
Malerei ist die Form unseres Zusammen-
lebens in jedem dieser Elemente oder in al-
len zusammen.

Die Menschen aber verlangen Fakten:
Sie kennen die Schlußfolgerungen, sie
wollen keine neuen wagen. Und in jedem

Renato Guttuso, Totenmahl, 1 973, Öl/Lw' 276x
287 cm

neuen Werk wollen sie das wiederfinden,
was sie in den ihnen bekannten Werken zu
sehen gelernt haben. Der Sinn der Bezie-
hung zwischen dem Maler und seinen Ob-
jekten interessiert sie nur, wenn er ihrer
Vorstellung entspricht, dem ,,Sehen" folgt,
das sie gelernt haben (aber das ,,Sehen"
lernt man nicht). Vor dem Bild vergessen
sie ihr Leben, sie vergleichen es mit Räu-
men, ohne ¡u erschrecken. lch spreche
von den Malèrn delOer, die Bilder machen.

lst der Traum Konstanflns nur ein Me-
chanismus aus Formen oder ist es in er-
ster Linie der Traum Konstantins, der aber1213

von Renato Guttuso



durch einen Formenmechanismus ausge-
drückt wird? Eine alte Frage, aber stets In
ihren Begritfen verfälscht: lch glaube, daß
es imn¡er so sein wird. Darin sollten so
viele andere Dinge ausgedrückt werden
und nicht nur, daß Konstantin schlafend
dargestellt ist. Um es deutlicher auszu-
drücken, möchte ich sagen, daß genau
dasselbe auch für die Zitronen Zurbarans
gilt.

Also kein Eintreten für die Formen und
die Detailschilderung. Der Konflikt spielt
nicht in den Cafés und den Zeitungen; es
ist keln Konflikt der Parteien, sondern ein
Konflikt im Bild, stets heterogen im Aus-
druck, wenn er vorhanden ist.

Eine Kreuzigung, die so aussieht wie ein
Stilleben, und ein Stilleben, das wie eine
Kreuzigung aussieht: Das gab es in jeder
echten Malerei, von den Byzantinern ange-
fangen bis hin zu Caravaggio und schließ-
lich Picasso. Die gelbliche Aderung des
Weinlaubes in dem Weinkorb Caravaggios
der Ambrosiana drückt dasselbe aus wie
das Gesicht des hl. Matthäus in Sf. Mat-
thäus und der Engel von S. Luigi dei Fran-
cesi. (Auch bei Cézanne meint das große
Bild der Badenden dasselbe wie ein Kilo
Apfel auf einem weißen Tischtuch.)

Und wir, müssen wir als Spezialisten en-
den? Wenn wir am Ende unserer Tage
nach Qual und Schweiß gelernt haben,
eine Flasche oder einen Apfel oder einen
Kopf zu malen, dann haben wir unsere hei-
lige und unantastbare Welt geschaffen,
eine uns zugehörende Spezialität (ein
Zahnarzl, so sagt man, steht keiner Gebä-
renden bei). Wenn wir gelernt haben, Apfel
zu malen, werden wir niemals mehr Köpfe
malen und so weiter und so weiter.

Wir werden also niemals so leben wie wir
wollen? Es muß doch etwas bedeuten,
wenn ein Maler sich angeschickt hat, den
Regen oder die Sonne zu malen und her-
ausgefunden hat, daß es völlig ausreicht,
eine chrom-gelbe Scheibe mit etwas Weiß
zu malen. Sich ausdrücken wird letztend-
lich heißen, daß man uns schreien läßt,
wenn uns nach Schreien zumute ist. Es ist
aber nicht gesagt, daß Schreien soviel be-
deutet wie recht haben, es ist auch nicht
gesagt, daß leise sprechen genügt, um
recht zu haben. Den Vorwurf der Regello-
sigkeit und der Verirrung, den man gegen-
über den Kubisten vor fünfundzwanzig
Jahren erhoben hat, sieht man heute als in-
tellektualistischen Rigorismus an. Wel-
chen Wert hatte nun dieser Akt der Befrei-
ung? Frei sein heißt, das zu tun, was man
kann, zu wissen, was die Phantasie be-
fiehlt und ihr mutig zu gehorchen. Frei sein
heißt, die Mittel, die uns gegeben sind, zu
vergleichen und auszuprobieren, mit unse-
rem Blut, mit unserem konkreten Sein, auf

das alles von uns Bezug hat. ln dieser
ständigen Präsenz seines ganzen Selbst
wird der Maler sein wahres Leben leben
und seine Freiheit verwirklichen, aufge-
schlossen für die Welt, solidarisch mit den
anderen Menschen und im Dialog mit ih-
nen.

Und die Jungen, die so gut malen, die
schon ihre kostbaren Lacke haben, eine
engmaschige und wohlgeordnete Mal-
struktur, einen scharfen, fransigen Zei-
chenstil, eine leuchtende Farbe oder eine
gedämpfte, ein ,,verwegenes", ein ,,ver-
haltenes" Sich-Annähern; die Jungen, die
schon alles wissen, was verlangt wird, um
in der neuen, der intellektuellen Apotheke
wohlgelitten zu sein: Was wird aus ihnen
werden?

Der Maler wollte sich als Halbgott sehen
(als heroischen, mystischen oder bürgerli-
chen oder ärmlichen Halbgott), und er hat
vergessen, welche Beziehung er als
Mensch zum Bild hat. Neben aller Kultur
und aller Weisheit und schließlich aller Be-
rufung gibt es die Geste des Malers, der zu
einer weißen Leinwand greift und sich ans
Werkmacht. lch willmich nichtauf das Feld
der Psychologie begeben und die Natur
und die Elemente dieser Beziehung unter-
suchen, klar ist jedoch, daß in diesem Au-
genblick der inneren Entscheidung der Ma-
ler sein ganzes Selbst wagt, sein ganzes
Selbst aufs Spiel setzt, auch jenen Teil, der
ganz geheim ist und den er sich nicht ein-
gesteht. Und die Leinwand wird mit Mut in
Angriff genommen.

Aber der Akt des Malens ist nicht mehr
durch Mut charakterisiert wie bei Giotto,
Tintoretto, Tizian, Caravaggio oder van
Gogh, sondern durch Angst.

Angst vor Freunden und Feinden, den
Kritikern, den Händlern, vor der eigenen
Kultur, den Büchern, die man gelesen hat,
vor dem ,,Brevier der Asthetik", vor den
Bildern, die man gesehen hat, und vor
dem, was übersie gesagt und geschrieben
wurde, Angst vor sich selbst, vor der eige-
nen Vergangenheit und Zukunft, Angst vor
der lllustration, dem Dekorativen, dem Na-
turalismus, dem Sentimentalen, der lmita-
tion, Angst vor dem Gegenstand als Ge-
genstand. Angst davor, ,,in" zu sein, Angst
davor, ,,out" zu sein.

Aus Angst, man könnte ihn beschuldi-
gen, Geld zu machen, gibt der Maler das
Geld aus. Daher kommt der Mythos, die
,,Malerei" sei ein abstraktes Königreich,
losgelöst vom Menschen und seinen Ge-
danken und Handlungen. Er hat Angst vor
dem Willen und merkt nicht, daß diese ver-
klärte Auffassung von der Malerei notwen-
digerweise zum Willen führt und (bewußt
oder nicht) den Maler darauf festnagelt,
jede Form auf seinen feststehenden Form-

begriff zu reduzieren; und daß der Wille
sich nur in der Verachtung des Objektes
zugunsten einer abstrakten Vorstellung
desselben äußert. Denn in der Malerei ist
alles Wille und Entscheidung und Wahl und
Auswahl der Formen und Farben. Diese
Entscheidung wird es ermöglichen, das
auszudrücken, was man will, nicht eine
theoretische Annäherung.

(Malen kann eben bedeuten, dem eige-
nen Wollen Konkretheit und wirkliche for-
male ldentifikation zu geben.)

Also keine Vergöüerung, sondern kon-
kretes Ausdrücken einer konkreten Welt
von Dingen und Menschen, die greifbar
sind für unsere Diskussionen, unsere Ge-
danken; keine Vergötterung in einer mo-
dernen, antihumanistischen Welt, sondern
Kultur, die sich in unseren großen und klei-
nen Aktionen ausdrückt.

Konkrete
Kommun¡lrat¡on
konkretel Bilder
von Renato Guttuso

lch habe mich immer durch konkrete Bil-
der um eine konkrete Kommunikation mit
meinen Mitmenschen bemüht und mich
deshalb aus der nichtfigurativen ,,Konven-
tion" herausgehalten: lch glaube, darin be-
steht meine Beziehung zur gegenwärtigen
Gesellschaft; einer,,Gesellschaft", die
nicht einheitlích und monolithisch ist, son-
dern vielschichtig und unterschiedlich sich
in den verschiedensten und widersprüch-
lichsten Situationen auf der Erdobeñläche
darstellt. Einer Gesellschaft mit Proble-
men, Konflikten und Spannungen, mit wis-
senschaftlichen und sozialen Errungen-
schaften, mit Wandlungen und zunehmen-
dem SelbsÇersliìndnis.

Es liegt auf der Hand, daß auch die posi-
tiven Erscheinungen dieser Gesellschaft
die Gegensätze verschär.fen und neue in-
nere Kämpfe, neue Probleme und auch 14



' zigen, der zählt, weil er von' menschlich ist.
14 15 Uber diesen Gesichtspunkt

neue Angste verursachen. Eine Krise der
Werle durchzumachen bedeutet gleichzei-
tig, am Aufbau neuer Werte zu arbeiten.
O-bjekt diæes Einsatzes ist die Welt in der
Gesamtheit ihrer Bedeutungen, der hori-
zontalen wie der vertikalen.

ln solch einer Situation entstehen neue
Mythen; jedoch nicht die esoterischen
Mythen der antiken Welt oder die abstrak-
ten Paradigmen und die metaphysischen
Beziehungen, mit denen die Lebensum-
stände des modernen Menschen zusam-
menhängen oder durch die sie bedingt
sind. Das ,,Mysterium" liegt in der Routine.
Die alltäglichen Mythen sind es, die die Re-
flexion über die Welt schmerzhaft vertie-
fen. lch betrachte die Welt nicht wie ein
Einsiedler in der Thebais, auch nicht als
Leichenbeschauer. lch sehe sie als Übung,
die in Tage, Stunden, Augenblicke aufge-
teilt ist; eine Erfahrung, die ständig auf die
Probe gestellt wird. Eine Erfahrung, die an
unseren Augen vorüberzieht, die von un-
seren direkten Handlungen oder von den
Seiten der Zeitungen letztlich bis in unser
lnnerstes vordr¡ngt.

Die Suche nach Beweisen für jene
Wahrheiten, denen wir uns genähert zu
haben glauben, bewirkt eine Vielzahl von
Beziehungen, Übereinstimmungen und
Widersprüchen. Sie erzeugt andere, bis-
lang nicht gekannte Wahrheiten. Das
Überprüfen führt oft vom Sicheren zum
Unsicheren, vom Klaren zum Unklaren, so
daß alles wieder offen wird - unaufhörlich.

Die Kunst ist vor allem ein moralisches
Problem - ich denke, daß ich aus dem, was
ich wahrnehme, aus der,,ununterdrückba-
ren Gegenwart der Dinge" Sicherheit wie
Zweilel gewinne: aber ein Zweifel und eine
Sicherheit, die die ,,Welt" außer acht lie-
ßen, wären sinnlos. Deshalb istfür mich die
figurative Kunst keine Konvention, sondern
eine Notwendigkeit. Für mich war immer
und vor allem die Beziehung zu den Dingen
wichtig (die natürlich weder beständig noch
fixiert ist).

Diese Beziehung suchen oder doch
glauben, sie zu suchen (selbstverständlich
nicht unveränderlich noch mit fixen ldeen),
heißt in gewisser Weise, die Möglichkeit zu
erproben, sie anderen mitzuteilen. Es gibt
keine Kunst ohne Publikum. Gewiß hat je-
der seine Konstanten, die durch die Erfah-
rungen immer wiederkehren; sie stellen die
unwägbare Art und Weise dar, in der eine
bestimmte vitale, eine kosmische Kraft sich
in der Form niederschlägt. Nicht einmal
das Tabu des vorgegebenen Stils und der
Methode vermag bei einem wahren Künst-
ler diesen Trieb zu unterdrücken - den ein-

man heute so erbittert, daß meiner Mei-
nung nach die eigentliche Fragestellung
gar nicht mehr offen zutage tritt und sozu-
sagen unter der Last anderer Fragemo-
mente erdrückt wurde.

Es gibt ohne Zweifel Probleme des Stils;
dazu zählt heute auch die Wiederentdek-
kung jener lnstrumente, die (zum gegebe-
nen Zeitpunkt mit gutem Recht) als unzu-
länglich erkannt wurden. lch spreche von
den neuen figurativen Erfahrungen, von
dem polemischen Vorstoß Pop, von der
Rückkehr des geometrischen Stils in sei-
nen verschiedenen ,,optischen" und nicht-
optischen Bedeutungen und so fort. Der
persönliche Stil ist keine Privatangelegen-
heit des Künstlers, er geht in zwei Richtun-
gen: zum Künstler und zum Publikum.

lch habe gesagt ,,Wiederentdeckung ei-
nes lnstrumentes" (mit den nötigen Modifi-
kationen und daher Wiederentdeckung im
Sinne von Entwicklung, nicht als Nostal-
gie), weil es Unsinn ist, von einer Wieder-
entdeckung von Funktionen zu sprechen,
ohne gleichzeitig das Augenmerk auf die
lnstrumente zu richten. Würde man zwi-
schen Funktionen und lnstrumenten einen
Unterschied machen wollen, ergäbe sich
de facto ein Rückschritt und nur formal und
äußerlich ei ne Modif ikation.

Wie dem auch sei, ich glaube nicht, daß
es ein gutes Zeichen ist, wenn ein Maler
zum Asthetiker oder gar zum ldeologen
wird.

Der Maler ist ein Philosoph; seine Philo-
sophie ist jedoch die Malerei, nicht der phi-
losophische Diskurs, noch weniger der
Diskurs über den Diskurs.

Malen ist nicht schwierig, Denken dage-
gen sehr. Die Auseinandersetzung mit
dem Denken der Philosophen und das Ge-
spräch mit ihnen helfen mir, zu begreifen
und zu denken; sie helfen mir allerdings nur
indirekt, so wie alle anderen Aktionen und
Empfindungen, zu malen.

Wenn ich versuchen würde, Husserl
oder Levi Strauss in meine Arbeit zu über-
tragen, wäre ich allerdings töricht.

(Trotzdem gibt es Maler, die Photogra-
phien ihrer Werke an den Publizisten Um-
berto Eco schicken, um zu eÍahren, ob sie
,,offen" sind oder nicht.)

lch habe verkürzt und so gut ich es ver-
mag die Fragen beantwortet, die mir ge-
stellt wurden. lch meine, daß sie, obgleich
sie wichtig sind, sich doch auf einen gewis-
sen Teil der kritischen Auseinanderset-
zung beschränken. Auch wäre es nützlich
gewesen, die Künstler dazu zu bringen,
mehr von der viel realeren Auseinander-
setzung zwischen ihnen selbst und ihrem
Werk zu sprechen, über das, was es an
Beweggründen und Zweifeln in ihrer Arbeit
gibt.

(Es wäre auch interessant, die Diskus-
sion in zweifachem Sinne zu führen: Fra-
gen der Kritiker an die Maler, Fragen der
Maler an die Kritiker.)

Neben den hier gestellten Fragen gibt es
weitere, die zum Nachdenken über das
Experiment der Kunst von heute anregen.

Über die Krise der Werte unserer Ge-
sellschaft, über die Haltung des Künstlers
angesichts dieser Krise. Über die (ganz
neue). Beziehung zwischen Kritik und
Künstler; über die Zersplitterung der ideo-
logischen Diskussion und über die neue
ldee, angesichts der faktisch begründeten
Hypothesen vom ,,Tod der Kunst" wieder
Vertrauen in die Möglichkeiten der Kunst
zu setzen; über das Wiederaufleben des
Spiritualismus und der Metaphysik, das
sich auch Verbrämungen marxistischerArt
bedient.

(Die Rückkehr eines verschleierten
Transzendentalismus ist meines Erach-
tens die größte Gefahr der Gegenwart.)

Fraqen, die dazu herausfordern, Stel-
tung zî bãziehen t, â"n falschen Dilem-
mas - wie das vom Optimismus-Pessi-
mismus -, als ob man nicht wüßte, daß es
ebenso einen schwachsinnigen Optimis-
mus wie einen schwachsinnigen Pessi-
mismus gibt; über den ,,erbaulichen" As-
thetizismus und über den Asthetizismus
der Angst; über die historischen Möglich-
keiten der avantgardistischen Methode,
was zur Diskussion darüber führen kann,
ob es wahr ist oder nicht oder bis zu wel-
chem Grad es wahr ist, daß man einen aufs
höchste zugespitzten Experimentalismus
betreiben muß, um aus den parteiischen
(ideologischen) und extremistischen lnter-
pretationen der Welt herauszukommen
(darin scheinen Guglielmi und Sanguineti
sich einig zu sein - ich mir hingegen nicht);
ob es stimmt, daß man zwangsläufig aus
der Welt ausgeschlossen ist, wenn man
sich ihr zuwendet; ob es wahr ist, daß
,,Forschen" und,,Experimentieren" die-
selbe Sache ist, oder ob sie statt dessen in
gewissen Momenten nicht zu zwei entge-
gengesetzten Verfahren werden.

Die auf den Seifen 73 bls 15 abgedruckten
Texte entnelynen wir als Auszug aus dem
Buch: Renatb G¿iituso; Das Handwerkder
Maler (dort Seite 11-17), das Anne-Marie
Kassay in ihrem Beitrag ,,Malen und Den-
ken" bespricht.

Grund auf

diskutiert
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Courbet, Das Manifest des Realismus - 1855

Die Bezeichnung Realist ist mir aufgezwungen worden,
so wie man den Männern von 1830 die Bezeichnung Ro-
mantiker aufgezwungen hat. Die Bezeichnungen haben zu
keiner Zeit eine richtige Vorstellung von den Dingen gege-
ben; wenn es anders wäre, dann wären die Werke überflüs-
s¡9.

Ohne mich über die mehr oder weniger große Richtigkeit
einer Bezeichnung zu erklären, die niemand, wie man hof-
fen darf, gehalten ist, genau zu verstehen, werde ich mich
auf einige erläuternde Worte beschränken, um Mißver'
ständnissen zuvorzukommen.

lch habe, außerhalb iedes Gedankensystems und ohne
Voreingenommenheit, die Kunst der Alten und die Kunst
der Modernen studiert. lch wollte die einen ebensowenig
nachahmen wie die anderen kopieren; mein Denken ging
ebensowenig dahin, das müßige Ziel der ,,Kunst um der
Kunst willen" zu erreichen. Nein! lch wollte ganz einfach in
der umfassenden Kenntnis der Tradition das begründete
und unabhängige Gefühl meiner eigenen lndividualität
schöpfen.

Wissen, um zu können, das war mein Gedanke. Imstande
sein, die Sitten, die Vorstellungen, das Gesicht meines
Zeitalters nach meiner Einschätzung zu übersetzen, nicht
nur ein Maler, sondern noch dazu ein Mensch sein, mit ei'
nem Wort: lebendige Kunst machen - das ist mein Ziel.

Der Realismus ist
die demolffatische
Kunst
von Gabriele SPrigath

Das Jahr 1855 ist ein Brennpunkt in der
Kunstgeschichte, der seine Strahlen weit
über unsere Zeit hinaus in die Zukunft sen-
det: Courbet stellte sein ,,Atelierbild" in ei-
nem eigenen Pavillon aus, nachdem es
von der Jury der Weltausstellung zurück-
gewiesen worden war. Und er publizierte
im Katalog zu dieser Retrospektive sein
,,Manifest des Realismus", das bis heute
unbekannt geblieben und deshalb in die
bisherigen Diskussionen um den Realis-
mus nicht eingeflos¡en ist.1

Eigenen.Außerunþen zufolge hat sich
Courbets Realismusauffassung zwischen
1848 und 1855 gewandelt: Bei der Vorbe-
reitung seiner Retrospektive von 1855 un-
terscheidet er in einem Brief sein ,,altes"
von seinem ,,neuen Gepäck". Zum ,,alten"
schlägt er die ,,Steinklopfef' (tendenzen,
Nr. 120, S.41), das ,,Begräbnis von Or-
nans", das er als seinen Anfang und die
Darlegung seiner Prinzipien bezeichnet
hatte, sowie den ,,Mann mit der Pfeife"
(tendenzen, Nr. 122, S. 34). Zum ,,neuen"
rechnet er die ,,Begegnung" (tendenzen,
Nr. '120, S.45), das Selbstbildnis ,,Der
Mann mit dem gestreiften Kragen" und das
,,Atelierbild" (tendenzen, Nr. 120, S'41,
und Nr. 122, 5.37). ,,Begegnung" und
,,Atelierbild" waren seine zwei letzten pro-
grammatischen Bilder: Mit ihnen und mit
dem ,,Manifest des Realismus" war eine
siebenjährige Entwicklung, die Klärung
seines Selbstverständnisses als Künstler,
abgeschlossen. Seinem,,alten Gepäck"
entspricht demnach seine Auffassung vom
Realismus, in der das lnhaltliche noch vor-
herrscht: Nicht aus der Bibel, der Mytholo-
gie oder Literatur, sondern aus der Wirk-
lichkeit soll der realistische Maler die The-
men seiner Malerei wählen. Diese Auffas-
sung entsprang Courbets Bedürfnis nach
Abgrenzung von der Akademie und ihrer
Doktrin, seinem Hauptanliegen in dieser
Zeit. Mit dem ,,neuen Gepäck" (von 1854
an) ist er zu einer weitergehenden Auffas-
sung vorgedrungen: Realismus wird nicht
allein auf Çer Ç.bene der Abbildqualität be-
stimmt, sondern allgemein als künstleri-
sche Methode zur Aneignung von Wirk-
lichkeit.

lm ,,Atelierbild" stellt er den Maler bei der
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Arbeit dar und entwidt in seiner Gestalt zu-
I gleich ein allgemeines Bild vom Menschen,

¿"r sich arbeitend die Welt aneignet und
seine lndiyidualität verwirklicht. Die Vor-
aussetzung dafür sah Courbet in einer auf
Geschichtsbewußtsein gegründeten Le-
benshaltung: Der realistisch arbeitende
Künstler setzt sich parteilich mit seiner Ge-
sellschaft und seiner ZeiI zum einen, mit
der künstlerischen Tradition zum anderen
auseinander, um sich von dieser zur eige-
nen Künstlerindividualität zu befreien.
Courbet machte sich keine lllusionen über
die Chancen zur Verwirklichung dieses
Programms: Erwarsich darüber im klaren,
daß sie nur im Gefolge einer umfassenden
Demokratisierung der ganzen Gesellschaft
möglich sein würde.

Diese grundlegend neue Realismusauf-
fassung fühde zum Zerwürfnis mit Champ-
fleury, einem der bekanntesten Kunstkriti-
ker jener Zeit, der Courbet ,,entdeckt" und
bis dahin publizistisch unterstützt hatte:
Champfleury lehnte das ,,Atelierbild" ab,
weil er es unrealistisch fand. Er empfahl
Courbet, weiterhin volkstümliche Themen
wie die ,,Steinklopfer" zum Gegenstand
seiner Malerei zu machen. Courbet hinge-
gen malte nach '1855 vor allem Landschaf-
ten, Stilleben, Porträts und gattungsmäßig
nicht festzulegende Bilder. Zwischen den
beiden Freunden kam es um dieser Frage
willen zum Bruch, die auch heute im Mittel-
punkt der Realismusdebatte steht: Unter-
scheidet sich realistische Kunst von ande-
ren Tendenzen allein aufgrund des darge-
stellten Themas, also des lnhaltes? lst ein
Maler, der Landschaften malt, kein realisti-
scher Maler? Ein junger Bildhauer, der sich
als Realist versteht, ohne Realismus des-
halb allein vom lnhalt her zu bestimmen,
hat auf einem,,tendenzen"-Leser-Ge-
spräch im letzten Jahr das Problem zuge-
spitzt auf folgenden Nenner gebracht: ,,Die
Niederländer haben mit ihren Stilleben
mehr Politik gemacht als ein Maler heute,
der Che Guevara darstellt."

Worum geht es: Von fortschrittlichen
Ausstellungsmachern ist oft der Vorwud zu
hören, daß viele realistisch arbeitende Ma-
ler eine ,,enge", weil inhaltlich festgelegte
Auffassung vom Realismus hätten und
darüber die ästhetische ,,lnnovation" oder
die ästhetische Qualität ihrer Werke über-
haupt vernachlässigten. Der Voruvud ist
bedenkenswert. Was schlagen die, die ihn
aussprechen, als Alternative vor? Nehmen
wir z.B. die Hamburger Ausstellung ,,Als
Realist muß ich alles erJinden" (siehe das
Gespräch mit Uwe Schneede in diesem
Heft). Unter dem Stichwort ,,Realismus"I waren hier Bilder versammelt, von denen

, viele bei bewußtem Hinschauen als Ver-
1{7 ttinrung funktionieren: Sie spekulieren auf
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das angeblich unschuldige Auge des Be-
trachters. Gewöhnlich begeisted der sich
z.B.lür eine Landschaft, weil sie ,,wie ge-
malt" aussieht, und läßt sich von einem
gemalten Landschaftsbild zu dem Ausruf
hinreißen ,,... so schön wie die Natur
selbst". Die eigentümliche künstlerische
Verallgemeinerung der Malerei kommt im
Bewußtsein des Betrachters dabei unter
die Räder, so wie sie bei vielen Malern ver-
drängt wird von den Wirkungsmechanis-
men der technischen Bildmedien
Foto-Film-Fernsehen. Die zielen in einer
auf heuchlerische Beschönigung und Ver-
schleierung programmierten Gesellschaft
auf ebendiese Verwechselung von Bi[d
und Wirklichkeit in der Wahrnehmung des
Betrachters ab, um über sie ihre Manipula-
tion an den Mann zu bringen. Was bei ent-
sprechender Gleichschaltung der Malerei
an die technischen Medien herauskommt,
ist das weite Feld des ,,Fotorealismus",
d.h. eine Malerei, die blindlings mit den
Wirkungen der technischen Medien wettei-
fert und darüber ihre eigenen gestalteri-
schen Möglichkeiten und Wirkungen, vor
allem auch ihre spezifische Bildedindung,
in Vergessenheit geraten läßt. Ein kruder
Naturalismus - die schnelle Erkennbarkeit
der dargestellten Gegenstände - und ein
fremdbestimmter Formalismus - die über-
nommenen Wirkungen der Fotografie -
paaren sich zu scheinbar volkstümlichen
Gebilden, deren ästhetischer Reiz in seiner
Kurzlebigkeit kaum lndividualität zuläßt
und der Welt der Warenästhetik nicht
nachsteht: Alex Colvilles ,,Achtung Kühe"

Linke Seite: Renato Guttuso, Die Begegnung
(nach Courbet), 1960, Tusche,35 x 50 cm

(1967) könnte ebensogut als Reklame fÜr
Libbys oder Nestlé in Aktion treten.

Damit erweist sich der seit einigen Jah-
ren zunehmend landauf, landab angebo-
tene, zur Stilkategorie degradierte ,,ufer-
lose Realismus" als ein neuer Formalis-
mus naturalistischer Prägung. Das gilt frei-
lich nicht für jeden unter dieses Programm
vereinnahmten Künstler. Als jüngste Va-
riante einer seit Courbet antirealistisch
ausgerichteten Kunstdoktrin aber soll die-
ser ,,uferlose Realismus" heute jener
Avantgarde zur Seite stehen, deren schöp-
ferische Energie von den lnnovations-
zwängen eines inflationären Kunst- und
Warenmarktes weitgehend verbraucht ist.
Als einzige Alternative steht nach wie vor
der Realismus historisch auf der Tages-
ordnung. Verstehen wir uns richtig: Es geht
mit dieser Feststellung weder um eine Phi-
lippika gegen jene Künstler, die gegen-
standslos malen, Objekte machen oder
sich in anderen ihnen geeignet erschei-
nenden Formen ausdrtl¡:ken, noch geht es
gegen die Notwendigkeit ästhetischer ln-
novation. Es geht um dieTatsache, daß der
Alleinvertretungsanspruch des Avantgar-
dismus von Anfang an vom eigentlichen
Problem ablenken sollte: von der Entwick-
lung des Realismus als einer demokrati-
schen Kunst.

Dafür, daß Courbet diese zukunftswei-
sende Losung ausgegeben hatte, ist seine
Malerei zeit seines Lebens diffamiert und
ist er selbst von den Feinden der Pariser
Kommune nach ''f871 mit haße¡Jüllter Ver-
leumdung über seinen Tod hinaus bedacht

Unten: Alex Colville, Achtung Kühe, 1967,
Acryl/Lw. 61 x 91 ,5 cm
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worden. Sein künstlerisches Programm
wurde ganz einfach totgeschwiegen:-Das
..Atelieibild" und das ,,Manifest des Rea-
ií"rr3" verschwanden in der Versenkung'
Soäter, als die Gegner des Realismus
däzu übergingen, den ,,Königsweg der
Moderne" ãnzupreisen, bedienten sie sich
Courbets, der angeblich der Bahnbrecher
dieses Weges gewesen sei: ohne ihn kein
Cêzanne, ohne Cézanne keine ,,Moder-
ne", d.h. abstrakte, sprich gegenstands-
lose Kunst. Und das, obgleich Courbet da
offensichtlich ganz anderer Ansicht gewe-
sen ist: ,,lch halte dafür, daß die Malerei ih-
rem Wesen nach eine konkrete Kunst ist
und nur aus der Darstellung der wirklichen
und vorhandenen Sachen bestehen kann.
Sie ist eine vollkommen physische Spra-
che, die anstelle von Worten aus allen
sichtbaren Dingen besteht"'2 Jene, die
Courbet zum ,,König der Avantgarde" ma-
chen wollen, leiten dies aus der hohen Ab-
straktionsqualität seiner Malerei ab. Die in
der Expressivität seines Pinselstrichs an-
gelegte tendenzielle Auflösung des Ge-
genstandes, d.h. Courbets persönlichen
Stil, erklären sie zu einer objektiven histori-
schen Tendenz. Das Mißverständnis hat
Methode: ln einerZeit, in der es um die Ent-
faltung neuer Möglichkeiten der individuel-
len Selbstverwirklichung auch des Künst-
lers geht, wird der verselbständigte subjek-
tive Faktor zum Kern einer ideologischen
Verfälschung gemacht.

Mit Courbets Auffassung von Realismus
war im Grunde auch dessen breiteste Be-
stimmung vom Fenster weg und damit
Platz geschaffen für jenen seit Jahren ge-
führten taubstummen Dialog um die Be-
ziehung von Form und lnhalt: ,,Realisten"
wurden von ,,Formalisten" als ,,eng" in die
eine Ecke, ,,Formalisten" von ,,Realisten"
als ,,inhaltslos" in die andere Ecke gestellt.
Für die Realisten - und um die geht es hier
in erster Linie - kann die Alternative in die-
ser Situation nicht darin bestehen, inhalt-
lich erreichte Positionen aufzugeben' An-
dererseits handelt es sich auch nicht um
den Gegensatz: Landschaft oder direkt po-
litisches Thema - in dieser Ecke eines in
der Tat engen Realismusbegriffs hat der
Realist nichts zu finden. Vielmehr gehört
das politische Thema ebenso wie die
Landschaft zu dem weiten Feld von Bilder-
findungen, das die ganze Wirklichkeit um-
faßt. Es geht darum, das Form-lnhalt-Pro-
blem als dialektische Beziehung im Hin-
blick auf größtmögliche individuelle Vielfalt
künstlerischer Aneignung von Wirklichkeit
zu lösen. ln diesem Sinne ist der Realis-
mus als demokratische Kunst ein Pro-
gramm, das Künstler und Publikum glei-
chermaßen angeht.

ln den letzten Jahren haben sich die

Fronten in dieser ästhetischen Debatte
kurzschlüssig verhärtet zu falschen politi-
schen Fronten. Den Schaden haben die
Künstler: Mehr denn je sind sie gesell-
schaftlich isoliert, während zugleich in den
repräsentativen Ausstellungen wie der
,,Großen Münchner Kunstausstellung"
eine von der Kunstkritik nicht zur Kenntnis
genommene idyllisch-naturalistische Ma-
lerei vorherrscht, die ebensowenig realisti-
sche Kunst ist wie die vielfältigen Erschei-
nungsformen des Formalismus. Nutzen
aus dieser Situation ziehen jene reaktionä-
ren politischen Kräfte, die im Namen von
Volkstümlichkeit - wohlweislich nicht im
Namen von Demokratie - die KÜnstler, die
sich diesen Hauptströmungen nicht an-
passen, noch mehr ins Abseits drängen
wollen und vor deren Kriminalisierung um
ihrer politischen Ziele willen nicht zurück-
schrecken, wie weiland in München der
Generaldirektor der Bayerischen Staats-
gemäldesammlungen Steingräber über-
ieugend demonstriert hat.3 Demagogisch
nutzen sie die historisch entstandene Ent-
fremdung zwischen den Künstlern und al-
len anderen arbeitenden Menschen aus,
um das Unbehagen und die Verunsiche-
rung, die die Produkte der kommerzialisier-
ten Avantgarde bei der Bevölkerung auslö-
sen, politisch zu mißbrauchen' Antikom-
munistisch versteht sich.

Offensichtlich haben Strauß und Co. das
nötig: Sie fürchten den wachsenden Kul-
turanspruch der arbeitenden Bevölkerung,
dem sie kulturpolitisch nichts entgegenzu-
stellen haben. Verteufelung und Ein-
schüchterung heißen ihre altbewährten
Mittel gegen Aufklärung und Mitbestim-
mungsanspruch. Herr Steingräber führt
das am Beispiel Duchamp vor, den er mit
seinen Exegeten an die Seite der politi-
schen Anarchisten stellt, und Herr Neu-
decker vom FC Bayern am Beispiel von
Sepp Maier, den er Gewerkschaftsboß und
Anarchist schimpft. Abgesehen von dem
kleinen, aber schwerwiegenden Unter-
schied, daß Künstler nicht auf die Populari-
tät von Fußballern hoffen können - Fuß-
ball ist populär, Kunst gilt nach wie vor als
elitär -, zeigen beide Beispiele das gleiche
Symptom: Herrn Steingräber geht es
ebensowenig um die Kunst wie Herrn Neu-
decker um den Fußball. Es geht ihnen nicht
um die Sache, sondern um ihre reaktionäre
Politik. Der Galerie-Verein e. V' zur Förde-
rung der neuen Pinakothek, der Staatsga-
lerie Moderner Kunst und der Staatlichen
Graphischen Sammlung (Vorstandsmit-
glieder'u. a. S. Kgl. H' PrinzFranz von Bay-
ern und S.Kgl.H. Herzog Max in Bayern)
hat seine Förderungstätigkeit unterdie De-
vise gestellt: ,,Gültiges bewahren, Abson-
derliches beobachten, Argerliches dulden,

Werte erahnen, ehe sie sich", t, "rn"nn"n Isind, Wagnisse eingehen." Von allen I
Steingräber-Kritikern hat dieser Verein am I
treffendsten formuliert:,,Unverständnis I
bewirkt Professor Steingräbers Brief ... I
beim Galerie-Verein. . ., weil er, so scheint I
es uns, Engagement für diese Kunst mit I
ideologisch-politischen Tendenzen ver- I
quickt und dadurch von der künstlerischen I
Áuseinandersetzung ablenkt."4 I

Genauso demagogisch wie die I
CDU/CSU z. B. in derSteuerreformdebatte I
die Entlastung der kleinen Steuerzahler I
gefordert und die der Unternehmer geför- I
ãert hat, genauso demagogisch geht sie in I
Sachen Kulturpolitik vor: Das ,,Bewußtsein I
um die geschichtliche Dimension des I
Menschen" ist ihr erklär'tes Ziel. Aber wo I
hat sie in diesem Sinn entsprechende I
Maßnahmen ergriffen? An welcher Kunst- |
hochschule z.B. in einem der CDU/CSU- |
regierten Länder haben freie Künstler und I
Kunstpädagogen heutzutage noch die I
Möglichkeit, sich l¡n Rahmen des Le.hrpro- 

|
gramms mit dem -künstlerischen Erbe sy- |
ãtematisch entsprechend ihren Befürfnis- |
sen und zum Nutzen ihrer Persönlichkeits- |

entfaltung auseinanderzusetzen, ohne da- 
|

bei vorgegebene ästhetische Werturteile 
I

ungeprüft übernehmen zu müssen? Nichts 
I

unã"t"t übrigens forderte Courbet in sei- 
|

nem ,,Manifest des Realismus", das sich in j

der gegenwärligen kulturpolitischen Land-
schaft der BRD damit als höchst aktuell er-
weist. Dieser Weg wird den jungen Künst-
lern nicht geebnet, sondern verbaut. Tat-
sächlich ist die geschichtliche Dimension
des Menschen, die die CDU/CSU meint'
die der Hörigkeit. Wie alle anderen Auszu-
bildenden sollen sich auch die Studenten
derfreien Künste und der Kunstpädagogik
in die persönliche Abhängigkeit vom Leh-
rer fügen: Der auch im Bereich der bilden-
den Künste zunehmende Konkurrenz-
kampf und Leistungsdruck und die mit der
Genieaura verkuppelte Autorität von Lehr-
stuhlinhabern tragen das ihre dazu bei.

ln diesem Zusammenhang ist die Be-
deutung'der Tatsache kaum hoch genug
einzuschätzen, daß der DGB zum ersten
Mal in seiner Geschichte zur ZeiI ein Kul-
turprogramm erarbeitet. Andererseits be-
ginnen sich die Kulturschaffenden, und
insbesondere die bildenden Künstler, seit
einigen Jahren gewerkschaftlich zu orga-
nisieren. Damit wächst auch das Bewußt-
sein eines neuen Publikums, das die Kunst
braucht: Dieses neue Publikum sind nicht
die wenigen mit den dicken Bankkonten,
sonder¡ die vielen, die mit ihrer Arbeit die
Werte.schaffen. Gewerkschaftlich organi-
siert setzen sich Künstler und Publikum
gegen den Kulturausverkauf der Reaktion
zur Wehr. Demokratisierung von Bildung
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und Kultur, Mitbestimmung, das Recht auf
Arbeit und das sich ausbildende Selbstbe-
wußtsein des einzelnen sind verschiedene
Seiten der gleichen Auseinandersetzung.

Dabei stehen die bildenden Künstler
heute, ein Jahrzehnt nach 1968, an der
Schwelle einer neuen Etappe: 1968 ging
es darum, die Kunst aus ihrem Elfenbein-
turm herauszuholen. Heute geht es um
mehr: die Künstler zu befähigen, den viel-
fältigen Ansprüchen ihres neuen Publi-
kums ebenso zu genügen wie ihr Recht auf
Persönlich keitsentfaltu ng wahrnehmen zu
können. Das eine geht mit dem anderen
einher. Anstelle einer autoritätsgläubigen
Kunstgeschichte werden deshalb an den
Hochschulen Lehrpläne gebraucht, in de-
ren Mittelpunkt die Erziehung zur selbst-
bewußten Aneignung der Leistungen bil-
dender Künstler aller Zeiten steht. Diese
Forderung werden die Künstler wiederum

1..."q

nicht allein, sondern nur mit der Unter-
stützung aller von der Bildungsmisere und
vom Kulturausverkauf Betroffenen ver-
wirklichen können. ln diesem Sinne meinte
Courbet: Der Realismus ist die demokrati-
sche Kunst. ln Zukunft wird er deshalb
auch nur in dem Maß vorankommen, in
dem sich das Bewußtsein von der Brauch-
barkeit der Kunst in den grundlegenden
gesellschaftlichen Auseinandersetzungen
unserer Zeit um Frieden, Demokratie und
Mitbestimmung, um Fortschritt und Sozia-
lismus entfaltet und weiterentwickelt.

Anmerkungen

1 S¡ehe die Artikel von Klaus Herding und Gabr¡ele Sprigath in
tendenzen, Nr. 120, Se¡te 41-47, und Nr. 122, Se¡te 34-38.

2 Aus Courtrets ,,Br¡ef an meine Schülef', 25 12 1861, zitiert
nach dem Katalog der HamburgerAusstellung'1 979, Seìte33

3 Siehe: Werner Marschall, Padua und Performance, ¡n: ten-
denzen, Nr. '124, Seite 6-7.

4 Nach: Süddeutsche Zeitung, vom 25./26. 1'l 1978.
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Gustave Courbet, Der Felsen von Etretat nach
dem Sturm, 1869, Ol/Lw. 133 x 162 cm, Paris,
Louvre
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Ein Landschaftshild und die außeilrünstlefische Real¡tät

von Wolfgang GraPe

Während des tendenzen-Gespräches in
Essen tauchte in einer Arbeitsgruppe die
Frage auf: ,,Kann ein Landschaftsbild im
herkömmlichen Sinn überhaupt noch in
unserer Gesellschaft wirken?"

Es kann - als Beispiel die Geschichte
des 1976 von Helmut Goettl gemalten Bil-
des ,,Badisches Dorf", das auf der Goettl-
Ausstellung im Gernsbacher Rathaus (22.
10.-30. 11. 1978) gezeigt wurde. ln dem
Ausstellungsprospekt schrieb ich: ,,Vor uns
ein ,Badisches Dorf', über dem sich Wol-
kenmassen türmen. Nicht Grecos Toledo'
sondern der Or1 Muggensturm bei Rastatt
- der 1 849 das Massaker der Preußen er-
lebte - begegnet der Naturgewalt. Wie in
seinen Bildern der Klein- und Großstädte in
Frankreich, ltalien, Spanien und in den
USA, so verdeutlicht Helmut Goettl das
Dorf als sozialen Organismus' Die Acker-
furchen lenken den Blick auf die Reihe
niedriger Wohn- und Bauernhäuser vor der
Kirche aus dem 1 9. Jahrhundert. Enge
Wohnungen, ein unverputztes Haus und
ein abgestorbener Baum kennzeichnen
das karge Leben, das sich trotz Technik
und Fernsehen bislang nicht wesentlich
verbessert hat. Zugleich der Kontrast zu
den wenigen, die sich absondern: der ste-
rile Bau des ,Neureichen' auf der linken
Seite, das größte Haus im Ort, dessen Gie-
bel auf ,schicke' Weise ein Fenster teil-
weise abschneidet"'

Das Bild wurde beachtet. Sogar die kon-
servative Lokalpresse, die,,Badischen
Neuesten Nachrichten" (BNN)' druckte
den Faltblattext mit einer Abbildung des
,,Badischen Dorfes" ab, nachdem zuvor
am 24.10. ein Mitarbeiter der Zeitung sich
treffend geäußert hatte: ,,Die heile dörfli-
che Welt führt Helmut Goettl mit der An-
sicht von Muggensturm ad absurdum,
denn hierstehen zwar noch Fachwerkhäu-

' ser, dazwischen bereits ,neureiches Bau-
en', während die noch immervorhandenen
Ackerfurchen auf das Dorf zulaufen und
zugleich von der Rheinebene her dunkle
Wolken auftürmen: Konflikte werden in
vielfacher Aussage signalisiert."

Plötzlich, 3 Wochen später, dachte der

Autor dieser Zeilen anders, unter der Über-
schrift ,,Unrealistisches" war zu lesen:
Grape ,,verbreitet Unrealistisches über ei-
nen Realisten reinsten Wassers". (Dieses
wie die folgenden Zitate in: BNN, 15' 11.
1978.) Was war passiert? Der Journalist
berichtet; Der Bürgermeister von Muggen-
sturm, Josef Glaser, ,,besorgte sich das
Geschriebene (den Prospekt, W. G.) samt
der veröffentlichten Reproduktion des Ol-
bildes. ,Das ist der größte Unsinn, der je-
mals über Muggensturm geschrieben wur-
de' ... und nennt Grapes Beschreibung
schlicht und einfach ein Pamphlet, das hin-
zunehmen er nicht gewillt ist."

Nochmals eine Abbildung des ,,Badi-
schen Dorfes", nur ließ man jetzt den Him-
mel (weit über die Hälfte der Bildfläche)
weg. Der Neubau wurde vom linken Bild-
rand angeschnitten; scheinbar dehnt sich
nunmehr das Dorf auf dieser Seite weiter
aus. Eilfertig korrigierte der Kunstkritiker
sein ,,Bild" von Muggensturm: ,,Auf dem
Bild laufen Pflugfurchen auf die Häuser im
Mittelgrund, überragt von einem spätgoti-
schen Kirchtu tm, zu. Die Gebäude zeigen
die verschiedensten Zustände: Fachwerk,
Neubau, bäuerliche Anwesen, einige
Scheunen und auch ein unverputztes
Haus. Das gewohnte Bild einer Siedlung,
wie man es überall antrift. Dunkle Wolken
ziehen von Westen her, bedecken den
Freiraum über dem Dorf und zeigen knapp
über den Dächern am Horizont einen Sil-
berstreifen. ,Mit dieser Darstellung kann
man sich einverstanden erklären', meinte
Bürgermeister Glaser, das ist Freiheit des
Künstlers, wenn auch das Bild nicht dem
entspricht, was Goettl 1976, als das Bild
entstand, in Muggensturm sehen konnte."

Das Dorf mußte schöner werden, staü
des grau-weißen schmalen Streifens un-
terhalb der Wolkenmassen ein ,,Silber-
streifen". Aus dem historisierenden Kirch-
turm des 'l 9. Jahrhunderts (der außerdem
in einem Nachbarort steht) wurde ein
,,spätgotischer". Demgegenüber stellt
Goettl die eigentliche Wirklichkeit Mug-
gensturms und anderer badischer Dörfer
dar und zeigt, wie und warum sie sich wan-

delt. Wolken ,,bedecken den Freiraum
über (!) dem Dorf", das heißt die Dörfer
heute und ihre Geschichte'

Doch der Muggenstürmer sagt, Goettls
Bild entspricht nicht dem Dod von 1976'
und ,,Grape aus Karlsruhe habe die Ent-
wicklung nicht nur der Gemeinde Muggen-
stúrm, sondern der übrigen Orte rings um
Karlsruhe in den zurückliegenden Jahren
verschlafen und nþhts von dem bemerkt,
was sich .hier vollzbgen hat und noch im-
mer vollzieht". Und setzt forl: ,,Die armen
Teufel, die aus dem kargen Leben stam-
men, sind inzwischen Beamle im gehobe-
nen Dienst geworden, andere fahren einen
dicken Mercedes, und die Gemeinde Mug-
gensturm hat einen kleinen Zoo eingerich-
tet, damit die Kinder, die aus den engen
Wohnungen kommen und laut Herr Grape
unter'denkbar primitiven Bedingungen
aufwachsen, wenigstens sehen können'
wie eine Ente aussieht. Wir haben keine
Neureichen im Ort, die sich absondern,
denn irgendwie sind wir alle Neureiche ge-
worden im Vergleich zum Leben vor 100
Jahren ..."

Der Bürgermeister sah deutlich, daß die
Wirkung des Bildes nicht nur von dem
Kunstwerk, sondern auch von den Beson-
derheiten des Betrachters abhängt. lch
antwodete in einem Leserbrief (BNN,2. 12.
1978): ,,Niemand bezweifelt, daß sich die
Orte in der Nähe Rastatts seit 100 Jahren
enorm verändert haben. Aber wie und
weshalb? ... ln- und ausländische Arbei-
terfamilien leben hier selbstverständlich
sorgenlos, wenn sie sich gebrauchte Mer-
cedes-Wagen kaufen (ich meine das iro-
nisch). Die Einwohner von Muggensturm'
die in den umliegenden krisenfesten Be-
trieben sich ihren ungefährdeten Wohl-
stand verdienen, sind natürlich nicht von
der Tatsache betroffen, daß der Landkreis
Rastatt die höchste Arbeitslosenquote in-
nerhalb Baden-Württembergs aufzuwei-

ì' ..

Helmut Goettl, Badisches Dorf, 1976, Ol .
'f 50 x 90 cm, Sammlung Faass ¿
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sen hat. Warum wurde nicht längst in Mug-
oensturm ein ausreichendes Jugendzen-
ium eingerichtet? Doch Herr Glaser ist
stolz aûf seinen ,kleinen Zoo'. Was halten
Sie von der Pseudofußgängerpassage in
der City von Muggensturm, die menschli-
ches Wohnen und Urbanität suggerieren
und von der Tatsache ablenken soll, daß
unaufhörlich das historisch überkommene
Dorfgefüge brutal durch Bodenspekulation
usw. zerstöt1 wird?"

Das Dorfbild Goettls wirkte auf eine kon-
krete außerkünstlerische Realität, auf das
Dorf zurück, von der der Maler ausging. ln-
dem das Bild auf die soziale Praxis der
Wirklichkeit hinweist, löste es indirekt eine
Diskussion über die Gegenwart dieser
Landschaft und ihre Geschichte aus. So
empörte sich der BNN-Mitarbeiter am 15.
11.: ,,Wie leicht hätte es Dr. Grape, sich
über reale Anderungen in den Gemeinden
zu informieren, die man heute nicht mehr
,Dod' nennen kann und die es im ,Badi-
schen' nicht mehr gibt. Auch so nicht, wie
es Goettl - der Realist - 1976 noch zu se-
hen glaubte. Über den Wandel- ob begrü-
ßenswert oder nicht, steht hier nicht zur
Debatte-wurde und wird viel geschrieben:
lnformationen sind aus allen Gesichtswin-
keln vorhanden. Ahnlich verhält es sich bei
Dr. Grapes Behauptung vom ,Massaker
der Preußen'. Auch hier wäre es gut gewe-
sen, er hätte sich vorher über den Verlauf
der Kämpfe um Rastatt im Frühjahr 1849
besser informiert oder den dummen
Schlenker weggelassen '. '"

,,Freiheit des Künstlers" ja, aber keine
Debatte über den Wandel oder über die
Sicht des Malers, die angeblich nicht richtig
ist. Demnach war auch der baden-würt-
temberg ische Landwirtschaftsminister nicht
informiert, der am 1 8. 1 1 . behauptete: ,,Die
Siedlungsstruktur Baden-Württembergs
wird wesentlich durch die über 8500 Döder
mitgeprägt", oder die BNN, die am 8' 2.
1 979 verkündeten :,,Baden-Württembergs
Dörfer von Verödung bedroht."

Die Preußen gehören zur Geschichte
der badischen Dörfer, deshalb fragte ich in
dem Leserbrief: ,,Bestreiten Sie, daß wäh-
rend der Belagerung der Befehl am 7' Juni
ausgegeben wurde, den Beschuß der Fe-
stung vor allem auf die Gebäude der Zivil
bevölkerung zu konzentrieren? Daß noch
am Abend des 23. Juli etwa 5000 Gefan-
gene in den finsteren Kasematten einge-
pfercht wurden? Daß die preußische Ge-
neral¡tät den Typhus als Henkersknecht
der Ëxekutionskommandos in den Fe-
stungsgräben von Anfang an miteinplante?
Daß die Zahl der heimlich zu Tode Gequäl-
ten um ein Vielfaches die der standrecht-
lich Erschossenen übertrifft? - Die ,Sie-
gesdenkmäler' der Preußen stehen auf

den Feldern vor Muggensturm, ,".dort
draußen geht der Preuß/der Preuß hat eine
blut'ge Hand/die streckt er über's badische
Land'. So wird man damals auch in diesem
Dor{ gesungen haben. Aber vielleicht ken-
nen Sie nur die erste Liedzeile: ,Schlaf,
mein Kind, schlaf leis..."'

lnnovation und Überfrachtung

,,Um das Typische im einzelnen aufzu-
weisen, reicht oft die naturalistische Mal-
weise ... nicht aus", schrieb Uwe M.
Schneede im Vorwort des Hamburger
Ausstellungskataloges,,lnternationaler
Realismus heute" (S. 8). Vorausgesetzt,
daß damit eine annähernd naturhafte
Formauffassung gemeint ist, wie steht es
denn hier mit Goettls Bild?

Für die Konservativen ist die Sache ein-
deutig: ,,Wo nicht die Phantasie, das
schöpferische lngenium die entscheiden-
den lmpulse gibt, sondern die Naturvorla-
ge, ist nicht viel zu erJinden", reagierle ab-
wehrend Otto Gillen auf die Ausstellung
(BNN, 27. 1 . 1979). Der Widerstand gegen
die ,,Naturvorlage", dieses Denken im in-
ternen Bereich des hehren Geistes führ1
dazu, die Bildaussage vom Formalen zu
trennen bzw. ihm unterzuordnen.

Die Anzahl der Realismus-Anhänger ist
gewachsen - abgesehen davon, daß man
immer weniger ,,Realismus" pauschal ab-
lehnt, das wäre ja rückschrittlich. Doch
mehren sich auch hier - oft sehr unter-
schiedliche - Bestrebungen, vom lnhaltli-
chen abzulenken. Da resümiert Peter lden
in seiner Rezension der Courbet-Ausstel-
lung Klaus Herding: ,,Das Revolutionäre
der Malerei Courbets bestehe nicht so sehr
in der Wahl der Sujets als vielmehr in sei-
nem Gebrauch der Farbe" usw. (FranKur-
ter Rundschau,23. 1. 1 979). Bedenklicher
als dieser simplifizierende Satz stimmt,
daß man sich in der Realismus-Ausstel-
lung u.a. für ,,Fotorealisten" einsetzte,
aber gegen die Aufnahme der Künstler aus
der linken BRD-Ecke, der,,Künstler um die
Zeitschrift tendenzen" wegen,,inhaltlicher
überfrachtung" aussprach (Schneede in
der Diskussion am 4. 2.1979 im Badischen
Kunstverein Karlsruhe). Es gehe nicht an,
daß ,,die ästhetische Form nur dienenden
Charakter hat"; auch Goettl wurde bei der
Ausstellungsvorbereitung ausjuriert.

Selbst die historische Leistung dieser
,,Tendenz-Künstler" wird beiseitegescho-
ben. Schneede erwähnt in dem Ausstel-
lungskatalog den Hofer-Grohmann-Streit
1955: ,,Von da an war es aus mit dem Rea-
lismus in der Bundesrepublik Deutsch-
land" (S. 10). ln demselben Jahr definiede
Willi Colberg ein Ziel, das von vielen Künst-

lern vor 1955 und in den folgenden Jahren
beachtet wurde: ,,lch bin überzeugt, daß
das Studium der Natur unbedingt mit dem
Studium der gesellschaftlichen Realität
verbunden werden muß" (Bildende Kunst
1955, H. 4,5.270). Doch nach Schneede
führte ,,die englische Pop-art (wenn wir
hier von der europäischen Kunst sprechen
. ..) wieder figurale Motive ein" (S. 10).

Spürbar zunehmend wird die ,,lnnova-
tion" der Form zum Qualitätsstempel pro-
gressiver Autoren, die für eine Kunst der
gesellschaftlichen Verantwortung eintre-
ten. Der ,,Neue Realismus" heute - wie es
bei Jost Hermand heißt - macht ,,uns die
Realität von konkret-utopischer Wade
aus" nur dann ,,historisch einsichtig",
,,wenn man vom banal Daseienden ab-
strahiert, wenn man die Methoden der
,konzeptionellen' Kunst aufgreift ..." (Stile,
lsmen, Etiketten, 1978, S. 162).

Selbstverständlich soll hier nichts gegen
die jeweils notwendigen neuen gestalteri-
schen Möglichkeitq,n des Realismus ge-
sagt werden. Doch ist mit diesen Vorstel-
lungen vom Zukünftigen die Gefahr ver-
bunden, daß die Vielfalt des realistischen
Kunstschaffens eingeengt und der Zu-
sammenhang mit der Komplexität des ge-
sellschaftlichen Lebens reduziert wird.
Uberspitzt gesagt: Allein die Reaktionen
auf Goettls ,,Badisches Dorf" demonstrie-
ren den Wert und die Aktualität eines sol-
chen Landschaftsbildes.

Warum will man die offensichtliche Ak-
tualität der Realismus-Sätze von Brecht
einschränken mit einem Argument, das ge-
rade für Brecht spricht? Herding, in dem
Katalog (S. 20): ,,Aber selbst Brechts be-
rühmte Definition: ,Realistisch heißt: den
gesellschaft lichen Kausalkomplex aufdek-
kend / die herrschenden Gesichtspunkte
als die Gesichtspunkte der Herrschenden
entlarvend ...' - selbst diese Definition ist
(und das entspricht Brechts eigenem pro-
zeßhaften Denken) heute nicht mehr ohne
weiteres anzuwenden oder einzulösen, je-
denfalls nicht in einem Staat, in dem je-
mand, der vom erwähnten Standpunkt aus
schreibt oder malt, an der Ausübung sei-
nes Berufes gehindert werden kann." Ob-
gleich Brecht 1938 seine ,,Parolen für die
zeitgenössische deutsche Literatur" im
Ausland schrieb, waren sie doch für ,,die
Masse der Leidenden" gedacht.

Hermann Raum warnte auf dem Vlll.
Künstlerkongreß vor der,,Einäugigkeit",
,,mit der bisweilen das ,Neue', das ,Origi-
nelle' geforded oder von einem Nachhol-
bedarf aqhäqfig falsch verstandener bür-
gerlicher. Moderne gesprochen werde"
(siehe den Bericht von Werner Marschall,
in: tendenzen 123, S. 66). Auf uns übertra-
gen, könnte diese Warnung auch zutreffen.



Ein Maler bei sEt (lTÏ)

von Gabriele SPrigath

Hans Schreiber hat viel Zeit und Geduld
darauf verwandt, seinen Plan zu verwirkli-
chen: in einem Westberliner Großbetrieb
zu zeichnen. AEG-Telefunken und Siemens
lehnten auf Anfrage ab. Osram mußte ein
Jahr lang überlegen, ob man den Künstler
überhaupt zu einem Gespräch bitten kön-
ne. BeiSEL in Berlin-Tempelhof klappte es
dann nach dreimonatiger Beharrlichkeit.

SEL-Standard-Elektrik-Lorenz, eine
TochteÍirma von lTT, Hauptsitz New York,
beteiligt am Sturz der Allende-Regierung in
Chile- ein berüchtigter Multi. Kurz ein paar
Daten: 1880 hatte Carl Lorenz dieTelegra-
phenanstalt in Berlin gegründet. 1927 ar-
beiteten in Tempelhof 2600 Beschäftigte.
1930 ging die Zahl infolge der Krise auf
1600 zurück. lm gleichen Jahr wurde der
Betrieb, der bis dahin in Deutschland das
ganze Feld der elektrischen Nachrichten-
technik-Telegraphie und Telephonie -
über Draht und drahtlos - abgedeckt hatte,
von der ITT geschluckt. Dann kam die Na-
zizeil:Wie so viele Konzerne profitierte die
ITT-Lorenz-Familie vono der forcierten Rü-
stungsproduktion. Die Zahl der Beschäftig-
ten stieg von 3000 im Jahr 1 933 auf 25000
im Jahr 1945. Auf Betriebsebene machte
die Belegschaft das durch, was Deutsch-
land im nationalen Maßstab erlebte: Terror
und Unterdrückung des Naziregimes, bru-
tale Zerschlagung jedes Widerstandes ge-
gen die Kriegspolitik. Wer nicht in der Pro-
duktion für den Krieg arbeitete, wurde an
der Front als Kanonenfutter verwertet.
Nach der Befreiung vom Faschismus
schien sich ein Neubeginn abzuzeichnen:
Belegschaftsmitglieder, die vor 1933 in der
KPD und in der SPD organisiert gewesen
waren, fanden sich zusammen, um über
die Weiterführung des verwaisten Betrie-
bes zu beraten: Seit dem 28.Apr¡l 1945
hatte sich die Direktion mit den Nazis aus
dem Staub gemacht. Der bald danach ge-
wählte Betriebsrat verlangte von jedem Ar-
beitswilligen eine eidesstattliche Erklä-
rung, nicht Mitglied der NSDAP oder einer
ihrer Satellitenorganisationen gewesen zu
sein. Doch schon am 6. Juli 'l 945 wandte
sich das Blatt: Das Werk wurde von US-
Truppen besetzt, in deren Nachhut auch
die alte Direktion wiederauftauchte und die
alten Stellen besetzte.

Seitdem ist die Geschichte des Betrie-
bes von Kämpfen der Belegschaft gegen
die Anarchie kapitalistischer Wirtschafts-
politik gezeichnet. Eine dramatische
Phase hat mit der verschät'ften Rationali-
sierung in den siebziger Jahren begonnen:
Verlegung (,,Umsiedlung") nach Stuttgart,
Neubewertung Odi nrOeit und Neueinstu-
fung der Lohngruppen, die Konzentration
der auf zwei Berliner Betriebe verteilten
Fertigung auf dem Tempelhofer Gelände

Hans Joachim Schreiber, ln der Stanze, 1978, Pastell 65x50 cm





ng74/75) betreffen mit ihren katastropha-
len Auswirkungen gleichermaßen Arbeiter
und Angestellte. 1975 gab SEL-Direktor
Richter bekannt, daß jeder fünfte Ange-
stellte seinên Arbeitsplatz verlieren würde.
Drohende Arbeitslosigkeit und Lebens-
angst beherrschen das Betriebsklima,
während die SEL-Direktion mit aufwendi-
oer Werbung ihr lmage als ,,Traumfabrik"
in der öffentlichkeit zu pflegen versucht.

Vermutlich hat sie den Maler Hans
Schreiber um ihrer Glaubwürdigkeit willen
in den Betrieb gelassen: Eine Ablehnung
hätte sich auf der Betriebsversammlung
schlecht gemacht und nach Angst vor ei-
nem bildenden Künstler ausgesehen' Daß
sie dann auf die Pastelle von Hans Schrei-
ber seismographisch empfindlich im Sinne
der Konzerninteressen reagiede, zeigte
sich bei der ersten Ausstellung in der Be-
triebskantine. Hans Schreiber hatte sie un-
ter den Titel ,,Akkord bei SEL" gestellt.
Daraufhin bestand Direktor Richter auf Ab-
änderung des Titels in ,,Arbeit bei SEL".
Als dann Drucke der Pastelle im Bera-
tungszentrum der BEWAG (Berliner Elek-
trizitätswerke) gezeigt wurden, interve-
nierte der SEL-Vorstand erneut. Der BE-
WAG-Vorstand ließ daraufhin die Blätter
ohne Begründung abhängen. Auf Druck
des Berufsverbandes bildender Künstler
hin wurden sie dann zwar wieder aufge-
hängt, aber ohne Titel. Dieser Kompromiß
war sinnvoll, um nicht das Ausstellungs-
projekt der BEWAG - alle zwei Monate
wechselnd fünf Künstler mit Druckgrafiken
vorzustellen - zu gefährden.

Allein diese Fakten belegen die Wirk-
samkeit der scheinbar unpolitischen Moti-
ve: Menschen bei der Arbeit im weitesten
Sinn. Hans Schreiber hat in diesem Betrieb
in Tempelhof zwei Monate lang täglich acht
Stunden, also eine Schicht lang, mit farbi-
gen Kreiden gezeichnet. Er hat, wie er
sagt, dod sehr geduldige Modelle gehabt:
Wo findet ein Maler heute schon Modelle,
die acht Stunden lang mehr oderweniger in
der gleichen Stellung verharren? Er ist mit
einem klaren Anspruch an diese Arbeit
herangegangen:Arbeit im Betrieb nicht als
Exotikum in ein schlichtes Abbild zu ban-
nen, sondern vorurteilsfrei sich auf ihre
Bedingungen und Auswirkungen auf die
Menschen einzulassen, um,,Umformulie-
rungen des optisch Sichtbaren" zu finden.
Deshalb hat er sich nicht auf die Arbeit an
sich als Motiv beschränkt, sondern auch
die Menschen an der Bushaltestelle, die
Pausen, den Arbeitsplatz als Stilleben, die
Gesamtbetriebsversammlung, den Be-
triebsrat und das Management und An-

sichten des Betriebes in 50 Pastellen ge-
zeichnet. Nur mit dieser Haltung ist es ihm
im Grunde möglich gewesen, die Fremd-
heit und das Mißtrauen zwischen seinen
Modellen und ihm als Maler zu überwin-
den. Weil er sie als Menschen ernst ge-
nommen hat, sind Bilderfindungen wie
z. B. ,,Die Fraumaschine" entstanden, in
denen sich die Betroffenen - die Arbeiter
und die Direktoren auf jeweils andere Art -
wiederfanden. ln das bei der Kantinenaus-
stellung ausliegende Buch hat ein Kollege
des Betriebes geschrieben: ,,Vielleicht er-
kennen jetzt mehr Leute in diesem Spiegel,
was sie kaputtmacht."

Aus den
Afteitspfotokollen
uon Hans Schreibel
Telefonfertigung

Langsam laufendes Band. Die Frauen
setzen, meist mit Hilfe von Pinzetten,
kleine bis winzige Einzelteilchen in Tele-
fonhörer und Gehäuse ein. Auch Lötun-
gen. Die Arbeitsplätze werden in Abstän-
den gewechselt. Arbeitsanweisungen de-
ta¡ll¡ert an jedem Platz. Handgriffe be-
schrieben. Akkord. Die M indeststückzahl
(: 100% Lohn) ist bekannt. Wird hier von
den meisten geschafft. Der Platz, an dem
ich zeichne, wird als besonders begeh-
renswert angesehen; relativ leichte Norm-
erfüllung. Am Band alles Frauen, Türkin-
nen, Griechinnen, Jugoslawinnen, West-
berlinerinnen. Männer, oft auch Auslän-
der, als Zubringer von Einzelteilen. Deut-
sche Meister in Anweise-, Aufpasse- und
Aberwachertunktionen. Abteilungschef
aufgestiegener Jugoslawe mit bemer-
kenswerter Vermiftlertunktion zu ausländi-
schen Kollegen. Arbeitszeit fließend von
etwa6 Uhr30 bis 14 Uhr30. Pausen I bis9
Uhr 15 und 12 bis 12 Uhr 15.2ma120 M¡-
nuten steht das Band zusätzlich still. Das
haben sich die Frauen dieser Abteilung
erkämpft. Spannungen eher zwischen
Türkinnen und Jugoslawinnen als zu
Deutschen. Kontakt zu mir, Berliner-
Schnauze-Ton mit ironisch-fröhlichen
Bemerkungen wie: ,,So etwas (zu zeich'
nen) ist ganz aus der Mode gekommen,
das hat in den zwanziger Jahren die Koll-
witz gemachf. Das ,sf heute kaum drin;
prima."

Es ist LLrlaubszeit, alle reden davon; ich
klebe lJrlaubsfotos mit in die Pastelle. Die
Verbliebenen arbeiten dafür natürlich

nicht weniger. Fange mit einer Totalen an:
5-6 Frauen an derTaktstra9e. Einmontier-
tes Strandfoto zeigt gewünschte Außen'
wett. Eine Jugoslawin ist in ihre Heimat ge-
fahren. An ihrer Stelle schauen die weißen
Fabrikbacksteine durch (letzte Fassung,
im Atetier gemach[ später vernichtet).
Dann ursprüngliche ldee durchgesetzt:
Rückenfigur mit angestrengt arbeitender
Hand und ihr gegenüber, frontal sichtbar,
die türkische Kollegin. Einmontierte Ar-
beitsanweisung. Urlaubsfoto im Hinter-
grund durch Bandkörbe hart überschnit-
ten.

3. Tag: 2 typenmäßig gegensätzliche
Frauen, Gegenticht, gefängnisähnliche
Fenstervers|rebungen, draußen duftig-
fröhlich-blauer Himmel, dersich um nichts
kümmeft. Taktstraße nur linear angedeu-
tet, um Geslcfit nicht zu vernichten. (Die
Körbe laufen dauernd vor den Gesichtern
lang, schwierig, ein Gesicht öfter mal im
selben Blickwinkel und unverdeckt zu se-
hen.) Porträtähnlichkeit nicht perfekt an-
gestrebt, eher Typisiertng. Aber auch die
Frauen erkennbar. Natürlich Hauptinhalt
der B¡tdbetrachtung während der Pausen
oder sonst mal zwischendrin. lronisch-ab-
Iehnende (,,wat - wie sieht'n die Sigarette
in den Jesichte aus?") bis zustimmende
Kommentare. ln den Pausen bilden sich
Gruppen bis zu 30 Personen, besonders,
wenn ich mal weggehe, und reden dann
besonders lebhaft. Der Wunsch, ,,schön"
abgebildet zu werden, wenn möglich, vor-
teilhafter als auf dem gelungensten Foto,
ist unüberhörbar. Besonders Augen sind
wichtig. Die knackige Rothaarige (vorher9
Jahre Stanzerei - Narben von abgerutsch-
ten Eisenblechen auf ihren Unterarmen
belegen eindringlich ihre Arbeitserfahrun-
gen) bringt mir am nächsten Tag Zeich-
nungen mit. Wahrscheinlich durchgepau-
ste Pin-up-Fofos, sehr lange künstliche
Augenbögen, ebenso Lidschatten usw'
Sie meint, so sel's richtig, so müßte ich's
machen. tch sage ihr, was ich davon halte,
obwoht das sicher ihr Mann gezeichnet
hat. Sie erkund¡gtsich nach dem Preis des
Paste//s, ebenso die iunge Kollegin' die
auch drauf ist. lch getraue mich nicht, den
vollen Preis zu nennen, sage zu ihnen, mit
180,- wärt ihr dabei, wohl wissend, daß
sie am Tag vietleicht nur 50,- machen'
IJnd das bedeutet auch schon das Ende
der Verhandlungen. Ich verspreche ihnen
Fotos der Arbeit.

Stanzerei
LagebericltT eines Facharbeiters, der

den Laden sëit..Þhren kennt, vorher Ber-
tin-Führer iür Jugend- und Gewerk-
schaftsgruppen (kommt 34mal am Tag
gucken - die Männer überhauPt öfter,

',^- HansJoachimSchreiber, DieAlte, I978, Pastell
2ú¿C 65 x50 cm



können sich's wohl einteilen -; er will zu
kommenden Ausstellungen eingeladen
werden; viele wollen das - ich sammle
Adressen): ,,Am Anfang waren nur West-
berliner in der Stanzerei: Frauen, Männer
als Zubringer, Einrichter und Meister. Da
war alles noch ganz gemütlich' Dann ka-
men die Ausländerinnen. Wollten in kurzer
ZeitvÌet Kohle machen' Drückten die Nor-
men. Arbeiteten m¡t unerlaubten Mitteln:
Fingereinsatz ohne M agnethalter' N atür-
lich gab es da auch Verletzungen' Eine
verstellt nach Schicht die automatische
Registrierung an der Maschine, so daß die
deutsche Schichtkollegin die Stückzahl
nicht schaffen konnte. Natürlich gab's und
gibt es noch große Sprachschwierigkei'
ten. Bis heute g¡bt es im ganzen Betrieb
keinen Dolmetscher für die ausländischen
Kollegen, obwohl das sehr wichtig wäre
und seit langem gefordert wird"'

Meln erstes Mot¡vm der Stanzerei ,,Die
Fraumaschine". Ein grünes Maschinen-
ungeheuer, 2,5 m hoch, hämmert in einem
e rb arm u ng s I os -g I ei c h m äßi g e n Rhythm us
auf Eisenblech ein und stanzt Löcher rein'
Die Frau davor (1 5 Jahre Betrieb, nur
Stanzerei) sitzt mit Berührungskontakt
daran. Alle 2-3 Minuten Hebel runter'
Schnitt mit der Eisenschere. Dann wieder
das Rattern der Maschine, die auch allein,
ohne all die andern den Zementhocker in
teichte Schwingungen versetzen kann. Ich
habe die Maschine durch die Frau hin-
durchgezeichnet, sie ¡st untrennbar mit ihr
verbunden. Metallkasten mit kleinen Ei-
sensfäben genau in Höhe der unteren

Bauchhöhle. Die Gebärmutter als Eisen-
kammer. Die Kollegen drumherum verste-
hen das sofort, Zustimmung, so vorzuge-
hen.

Polaroídfoto in Kopfhöhe ermöglicht
ldentifikation (Spiegelfunktion). Obwohl
die Sache hart ausfällt, findet auch sie es
offenbar gut (oder angemessen?). Ein äl-
terer Kollege erkundigt sich nach Er-
werbsmöglichkeiten. Er hat die Maschine
jahrzehntelang gewartet, und das Ganze
hier sei ihm so ans Herz gewachsen, da
hätte er das Blatt verdammt gern als Erin-
nerung, nach der Pensionierung, zu Hau'
se. Wieder scheiferf's am Preis, aber ich
denke jetzt an eine Siebdruckauflage, das
m acht's e rschwi ng lich.

2. Motiv: Türkische Stanzerin' Ackert
wie besengt. Hat verschlafen. Macht die
Mittagspause durch. Weit über Soll. Bin
die ganze Schicht über an ihr dran' Ge-
wöhnt sich bald an mich. Kopf auf dem
Btatt ruhig-konzentriert (sie peitscht die
M etat I stü cke m it Wi I I en sei ns atz re g el re cht
durch die Maschine - wie lange wohl?)
Arme und Hände ífach, um die regelmä-
ßig wiederkehrenden Handgriffe zu de-
monstrieren. (Sitte verzeihe mir, ebenso
die Doppel- und Vielbelichter in der Foto-
grafie. IJnd natürlich die alten Griechen:
Salto über einen Stier, Ablauf in 5 Phasen)'
tch arbeite zu denselben Zeiten wie die
Frauen. Wenn die Maschine steht, kann
ich kaum weiterarbeiten. Das überträgt
sich. Viete essen bei den Maschinen, ob-
wohl das nicht sein so//. Das Kantinen-
essen lsf für 2 DM ganz anständig.

Viele sagen, sie wollten auch lieber
zeichnen als ihrer mark- und eingeweide-
fressenden Beschäftigung nachgehen.
Natürtich retativiert dies sofort der Hinweis
auf Verdienstchancen, auf meinen Neben-
(oder Haupt)erwerb als Taxifahrer und
auf die lange Zeit des Lernens. Die Türkin
mit den 5 Händen findet sich nicht schön
genug. Ihre Nase ist ihr zu lang geraten,
und auch das Gesicht, durch die dauern-
den Bewegungen leicht aus den Fugen,
spricht sie nicht an. Da helfen auch keine
Hinweise auf die Dicke der Pastellstifte
und die Zusammenstellung der Farbtöne
auf dem Btatt. Sie lehnt ab. Möglichen
weise hat sle sogar recht, von ihr aus ge-
sehen. Andere Frauen kommen, wollen
auch gemalt werden. lch muß oft mit Flun-
kern abwehren. Männer weisen wie
Springhähne auf hübsche Frauen hin, die
ich malen solt. tch sage: Hübschheit al-
leine interessiert mich nicht, ich will die
Wahrheit, die Reatität am Arbeitsplatz. lm
Grunde kapieren .sie. Wenn mich etwas
anspringt, øraucnS¡cn eine Zeittang' 5-1 5
Minuten Zuschauen, bis die Bildidee
kommt. Dann ändert sich beim Machen
immer noch einiges oder wird umgesto-
ßen. Manchmat gibt's auch keine ldee'
Ftüchtige Skizzen zu machen, halte ich für
der Sache nicht angemessen.

Die erste Woche in der Stanzerei ist bei'
nahe um. Heute kommt der Abteilungslei-
ter für Stanzerei, Bohrerei, Dreherei und
guckt sich die Sachen an' Versteht die
formalen Lösungen sofort, versucht die
Knochenarbeit zu rechtfertigen. Nicht für
alles würden sich vollautomatische Ma-
schinen lohnen. Schließlich hatte auch ge-
rade diese Bittigproduktion von kleinen
Einzelteilchen uns wesentlich zu unserem
Lebensstandard verholfen' Daß sich die
Frauen (mit 900,- DM bis 1200,- DM) das
Familienauto natürlich nur leisten können'
weil der Mann ebenso schubbert und das
Knd zur Krippe gebracht wird, muB dazu
gesagf sein. Schneidet die Bedingungen
in der DDR an. Die würden ia auch noch
mit veralteten . Maschinen arbeiten. lch
meine, dann seien eben Bedingungen an
solchen Arbeitsptätzen das entscheiden'
de: die Festtegung der Normen, Pausen,
Sicherung der Arbeitsplätze, kulturelles
Angebot, ärztliche Betreuung, Ietztlich die
Entscheidung über die Verwendung der
Gewinne.

Zweite Woche in der Stanzerei
¡'

Am fntontaþ M ühe, etwas zu finden, was
mich wirklich interessiert. Dann nach einer
hatben Stunde in der Spritzerei: kleine Me'
tallteile werden unter Öldruck und 140 ¿
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I'l, Ara¿ Hitze mit Plastikteilen verbunden'
' Draußen brennt die Sonne, 26 Grad,

Badewetter. lch mache blauen Himmel mit
neften Wölkchen im Hintergrund, obwohl
'elqentlich'nLtr eine Kettertreppe zu sehen
¡sl. rcn phantasiere sie zu einer zart blau-
roten Himmelsleiter um, versuche durch
Gegensätze zu steigern' Die Maschine
wird sehr mächt¡7, der Kopf ist kaum im
Bild. Der Meister bemerkt sofort den Wek-
ker, da wo nur MeßaPParate zu sehen
sind. Die Kolleginnen finden die Spritzerin
gut getroffen, ihr gefällt's auch, trotz vor-
handenem Doppelkinn, sie zeigt's überall
rum.

aufgelösten Gesichf gelingt in kurzer Zeit.
Es nähert slch das Ende der Schicht, 1 4
Uhr, morgen beginnt ihr Urlaub. Das Ge-
sicht gerät in Auflösung. Mundwinkel zuk-
ken, die Stirn ist in Falten, dauernd in Be-
wegung. Ailes flattert dem Ende entge-
gen. Sie steckt mich durch ihren Rhyth-
mus und nervösen Kampf an, ich arbeite
beinahe so wie sie. Ein paarmal, wenn ich
wegsehe oder bei dem Blatt bin, registriert
sie meine eigene Angespanntheit und
grinst. Vielleicht täusche ich mich auch,
und sie denkt was ganz anderes, z. B.: Du
hast's ja ganz gut, mein Söhnchen, macht
dir groBen Spaß. A/s ich ihr das Blatt zum
Schlußzeige, rsf sie wohl leichtgeschockt,
ich auch. Irgendwann später sagt sie mir
überraschend genau den Satz, der auch
Titel dieser Arbeit ist: Akkord ist Mord. lch
weiß nur zu gut, was sie damit meint.

Hinweis: Die Ausstellung kann über die
Elefanten Press Galerie, Dresdener
Straße 10, 1000 Berlin 36, ausgeliehen
werden.

Hans Joachim Schreiber, 2 Pastelle aus der Se-
rie ,,Akkord bei SEL", 1978, 50 x 65 cm bzw
65x50cm
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Dienstag: Endlich ist die etwas ausge-
mergelte alte Frau in der Stanzerei wieder
an der Maschine. Ich nehme meinen Mut
zusammen, frage und mache mich ran.
Entpuppt sich als sehr angenehm normal,
lässiger als die hübschen Jungen, sou-
veräner bei der Arbeit, die sie schon lange
kennt. Ein Fingeristweg. lch helfe ihrwäh-
rend der Schicht, Kreissegmente für Tele-
fonhörer abzupacken, die sie unter Hitze
und Oldruck stanzt. Stückzahl 6800. Sie
schafft über 7000 (110%). Alle Frauen in
der Stanzerei sind in den Leichtlohngrup-
pen 1 und 2. Das entspricht etwa 800,-
DM netto. Man kann bei Tempo auf 10-1 1

DM pro Stunde kommen. Das schaffen na-
türlich nur die Jungen. Die Alte bringt an
manchen Maschinen nur mit Mühe die
Norm. Man setzt sie nicht an die härtesten
Sachen. Schicht von 6 bis 14.30 Uhr. Da-
nach Ablösung. Das Blatt ist ziemlich er-
schreckend geworden, trifft aber voll zu.

Zur Zeit laufen ständig Zeitstopper
durch die Abteilungen. Jeder Handgriff
wird überprüft. Es soll eine Umstellung auf
elektronische MeBwerte ertoþen. Also
Verschärfung der Arbeitshetze. Manche
kriegen schon das Flattern, wenn der Herr
ankommL können sich nicht konzentrie-
ren. Frau an halbautomatischer Bohrma-
schine prägt s¡ch ein. Sieht morgens
schon jammervoll aus. Gegen Schicht-
ende zum Erbarmen. Werde versuchen,
das Geslcht in 2-3 Phasen festzumalen.
widersetzt sich. lch quäle mich den gan-
zen Vormittag bis 12 Uhr ab, um es eini-
germaßen ruhig und treffend aufs Blatt zu
Sie rsf elnyerstanden. Anfangs lsf sie sehr
befangen, besonders als ich an ihrem Ge-
sicht bin. Sie kann sich schwer konzentrie-
ren. lch sföre sie. Sie mich auch. lch ver-
suche abzuschalten, auf ihre Handgriffe
und Nebensachen zu achten, brs sle sich
an mich gewöhnt hat. Allmählich geht es.
Sie vergiBt mich. lhr Gesicht macht Verän-
d erung en durch. Es lsf schwer zu packen,
bringen, muß es zweimal wieder wegwi-
schen, brn se/bsf unruhig. Dann ist der
Berg überquert. Die linke Hälfte mit dem

l



Diesen Pakt
kündigen wir auf
Angst und Selbstbehauptung
im zeichnerischen Werk von
Franz Kochseder

von Richard Hiepe

ln einem umfangreichen Zyklus von
Bleistiftzeichnungen beschäft igt sich Franz
Kochseder mit Erscheinung und Wesen
psychischer Depressionen. Vor großen
leeren Flächen agieren schemenhafte,
athletisch gebaute Gestalten, geformt aus
weithin ausfahrenden Strichlagen und
Schraffuren. Wie in Abbildungen von Flug-
bahnen oder aerodynamischen Wirbelbil-
dungen schießt die bildnerische Materie
über die Figuren hinaus, läßt ihre Extremi-
täten sich auflösen, verflattern, verströ-
men, verformt und überlagert ihre ebenso
heftigen wie schwerfälligen Gesten und
Posen bis zur Bildung schwärzlicher gra-
phischer Gespinste, in welche diese We-
sen hineingeraten, sich verflüchtigen oder
ablagern wie in der mächtigen Zeichnung
,,Müde" von 1975. Es ist das Bild des er-
schöpften Heroen unserer Zeil, den ganz
andere Kräfte hingestreckt haben, als
seine herkulische Erscheinung sie hätte
bewältigen können.

Die klassische Humanität, auf welche
sich die Menschenbilder in diesen Zeich-
nungen berufen, hat es mit der Angst zu tun
bekommen. Diese hat ihre akute gesell-
schaftliche Begründung, in deren Ein-
schätzung Psychologen und Soziologen
weitgehend übereinstimmen: Folter, Re-
pression, Gewalt und Abhängigkeit, Ver-
lassenheit zwischen Menschen, Wolf unter
Wölfen, Geschlagensein von Brutalität -
Gummiknüppel oder Verhaltensweisen -,
Angst vor Entlassung oder Krankheit. Das
alles potenziert zur weltgeschichtlichen
Dimension, die viele lntellektuelle meinen
ließ, nach Auschwitz könne man keine Ge-
dichte mehr schreiben - und alle diese
Schrecken auf eine Menschheit losgelas-
sen, die gerade in ihren Fortschritten ein-
sichtsvof er qnd sensibilisieft geworden ist.
Aber Kochseder, der politische Unterdrük-
kung, roboterhafte Gleichschaltung und
Maschinisierung des Lebens und eine ker-
kerhafte, piraneseske Umwelt in seinen



t inks: Ftanz Kochseder, Flucht vor dem lch, aus
ãåi S"t¡" ,,Gewalt Angst'Flucht", 1976, AIz'a-
dierung 30 x 40 cm

Rechts: Fraiz Kochseder, Olivenbaum, 1978,
Radierung 15,3 x 14'9 cm

IJnten: Franz Kochseder, Müde, 1975, Bleistift
95x70cm

Zeichnungen immer wieder zitied, macht
es sich nicht so leicht, einen mechanischen
Zusammenhang zwischen Ausbeutung
und Terror und den psychischen Leiden
hinzuzeichnen.

Angst, so zeichnet er, ist ein Prozeß, der
zum Tode führen oder in der Selbstbe-
hauptung zurückgedrängt werden kann. ln
Kochseders Zeichnungen ist das Wesen
der Depression in der vielgestaltigen Aus-
einandersetzung mit dem Verhalten der
Flucht aufgearbeitet. lmmer wieder wen-
den sich diese golemhaften Figuren, diese
Schattenbilder über einer Seele, von uns
ab, suchen sie in den leeren Raum zu ent-
kommen, winden und schrauben sie sich in
ausweglose Schachtelräume, stürzen sie
in Panik davon - und immer wieder dreht
es sie in ihre Ausgangssituation zurück.
Selbst beim Versuch der Selbstaufgabe,
wie in der Grafik ,,Flucht vor dem eigenen
lch", weist im Hintergrund ein schilderhaf-
ter Pfeil, eine Art psychologisches Geset-
zeszeichen, das Häufchen Elend, welches
beim Fluchtversuch noch übrig blieb, auf
seinen Ursprung zurück. Flucht - das ist
die Summe dieser zeichnerischen Höllen-
fahrt- ist kein Ausweg. Man muß derAngst
sich stellen wie einer existenzbedrohen-
den Gefahr. Damit ist nun doch der herkuli-
sche Anspruch dieser Denkgebilde be-
zeichnet - und ihre Besonderheit in der
Masse psyclpgrammatischer Darstellun-
gen in der zeìtgeiìössischen Kunst.

Daß in der Beschreibung solcher Zu-
stände ihre Bewältigung eingeleitet wer-
den kann, ist Paragraph eins aller psycho-
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analytischen Gesetzmäßigkeiten. Dabei
spielt die bildnerische Beschreibung eine
nicht unerhebliche, längst therapeutisch
genutzte Rolle. Gleichzeitig aber haben
sich Kultur und Kunst in ständig wachsen-
dem Maße solchen Zuständen hingege-
ben. Die Angst sitzt der spätbürgerlichen
Kultur im Nacken. Das mag angesichts der
Verhältnisse zwischen den Menschen und
zwischen Mensch und Natur oder Wissen-
schaft in dieser Gesellschaftsordnung nur
zu berechtigt erscheinen. Jedoch arbeiten
gerade Kunst und Kultur an der ldentifizie-
rung mit Angst - als hohe ästhetische
Schule ohne Netz. Die Kunst verheißt hier
Tröstungen, wie das Kind sie sucht, das im
Dunkeln singt.

Also muß nach dem Dunkel gefragt wer-
den, denn die Menschheit ist der alten
Nacht entwachsen. Das prometheische
Feuer leuchtet auch in unser lnneres, und
der Gesang im Dunkel ist eine furchtbare
Reduzierung der Möglichkeiten der Kunst.
Die Krankheit zum Tode, der ewige Schrei
der Munchschen Gestalten über der spät-
bürgerlichen Kultur, offenbart den Pakt,
den diese Gesellschaft mit dem Teufel ge-
schlossen hat, mit den Geistern der Men-
schenverachtung, die sie selbst bei ihrem
Aufstieg zum ,,freien Spiel der Kräfle",zur
Autonomie des lndividualismus und der
Kunst gerufen hatte.

Diesen Pakt kündigen wir auf, so ener-
gisch wir auf das Recht deS Künstlers po-
chen, von Außen nach lnnen, vom großen
Realen zum großen Analytischen zu kom-
men. ,,Die Phantasie", schrieb Goya zum
Titelblatt seiner ,,Caprichos", ,,von der
Vernunft verlassen, bringt die unmöglich-
sten Ungeheuer hervor. Mit ihr vereint, ist
sie die Mutter der Kunst." (Zitat nach Klin-
genders Goya-Buch). Dürers,,Melancho-
lie" wiegt einem revolutionären Weltbild
nicht geringer als seine Bauerndarstellun-
gen - eine realistische Kunst kann die
nächtlichen Seiten der Existenz nicht ver-
leugnen und vor allem nicht den Psycho-
chaotikern oder Hoffnungslosen überlas-
sen, von denen diese Gesellschaft auf je-
des Auto einen produziert. Der Maxismus
will sich auch diesen Leiden der Mensch-
heit gegenüber als diejenige Weltan-
schauung bewähren, welche die breitesten
Lösungen für die Schwierigkeiten bereit-
hält, in denen die Menschheit gegenwärtig
steckt (Brecht). Natürlich wissen wir, daß
Angste, wie sie in Kochseders Zeichnun-
gen zur Gestalt kommen, in Perioden der
gesellschaftlich-geschichtlichen Stagna-
tion wie Seuchen grassieren, während der
Schwung revolutionärer Bewegungen über
solche Leiden - und viele ihrer Ursachen
selbst - hinwegreißen mag. Das begründet
jedoch die Notwendigkeit solcher zeichne-

Oben: Franz Kochseder, Vater, 1978, Bleistift
62 x429m ..

Fech¿s.' Franz Kochseder, Angst vor dem Krieg,
aus der Serie,,Gewalt. Angst. Flucht", 1 97 8 n 9,
Bleistift 70 x 100 cm



rischen Expeditionen ins Tiefenpsychologi-
sche nur dringlicher. Denn hier leistet nun
ein Künstler, der seiner Selbstbehauptung
durch sein þekennendes und praktizieren-
des Verhältnis zur revolutionären Arbeiter-
bewegung längst die gesellschaftliche
Form gegeben hat, Aufklärungsarbeit im
Dunkeln seelischer Qualen' Tragisch im
hohen Sinne der Alten sind seine Blätter;
oänzlich unterschieden in ihrer Form und
Érscheinungsweise von der herrschenden
bildnerischen Gewöhnung, die Phantasie
ohne Vernunft ins Ungeheuerliche schie-
ßen zu lassen, den Schrecken durch äs-
thetische Weihen zum Lebensgefühl einer
Gesellschaftsordnung und ihrer Kunst zu
stilisieren.

ln der künstlerischen Arbeit Franz Koch-
seders bilden diese zeichnerischen
Selbsterklärungen die Mitte eines realisti-
schen Arbeitsprogramms. Bildniszeich-
nungen, Akte und neuerdings Landschaf-

ten sind in ähnliches, dynamisch weit aus-
geworfenes, graphisches Netzwerk einge-
fangen. ln den Aktzeichnungen schwingen
die Linienbündel, ähnlich wie bei den psy-
chographischen Darstellungen, wie Aus-
strahlungen der Körper weit in die Umge-
bung aus. Es sind Signale innerer oder
veräußerlichter Haltungen und Posen,
Ausdruck von Selbststilisierung und rituali-
sierten Verhaltensweisen, mit denen sich
Kochseder kritisch-ironisch auseinander-
setzt. ln bekenntnishaften politischen und
kulturpsychologischen Bildnisdarstellun-
gen (Thälmann, Qualtinger, Brecht, Hrdlic-
ka), besonders aber in den Landschaften
aus der jüngsten Zeit, gelingt es ihm oft, die
Wirklichkeit in der Hochspannung seiner
analytischen Studien zu sehen.

Wie viele Künstler, die psychische Ang-
ste thematisieren, verteidigt auch Kochse-
der sein eigenes lch mit seiner Kunst. Eine
chronische, schwere Krankheit und außer-

ordentlich widrige Lebensumstände - der
gelernte Dekorationsmaler muß seine Exi-
stenz immer wieder mit Malerarbeiten fri-
sten - stellen seine ganze Arbeit weitab
von jenem professionellen Depressions-
angebot im Kunstbetrieb.

Der 1947 geborene Künstler begann als
Malergehilfe, lernte 1968-71 die Glasma-
lerei und arbeitete in dieser Branche, ging
1971-75 an die Fachhochschule Aachen
im Bereich Grafik-Design-lllustration und
zeichnete bei Karl Henning Seemann. Da-
nach hospitierte Kochseder eine Zeitlang
an der Stuttgarter Akademie, wo ihn
Hrdlicka nachhaltig beeindruckte, Dazwi-
schen der Versuch, in Aachen eine Werk-
stattgalerie zu gründen, und seit der Uber-
siedlung nach München die ersten Erfolge,
Ausstellungen (Anfang 1979 im graphi-
schen Kabinett des Münchener Kunstver-
eins) und Beteiligung an grafischen Edi-
tionen.
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,,Das Leben
unü alles
ist tichtig schiin,
bis auf den Knast"

von Bernd-Wolf Dettelbach

Der Kunstverein Hannover zeigte bis
zum 6. Mai 1979 eine Ausstellung mit dem
Titel ,,Die Planung und Herstellung von
Plastik durch die Kunstkolonne der Justiz-
vollzugsanstalt Bremen unter Anleitung
von Siegfried Neuenhausen". Die Entste-
hungs- und Rahmenbeding ungen dleses
Projekts, die Chancen und Perspektiven
der hier begonnenen Arbeit soll der fol-
gende Artikel eines der daran Mitarbei'
tenden deutlich machen. Fotos: Bernd'
Wolf Dettelbach und Siegfried Neuenhau-
sen.

I

1976 schrieb der Senator für Wissen'
schaft und Kunst im Rahmen des Kongres-
ses,,Neue künstlerische Arbeitsfelder",
der gemeinsam mit dem BBK Bremen ver-
anstaltet wurde, einen ldeenwettbewerb
,,Kunst im öffentlichen Raum - Musterpro-
jekte" aus. Bezogen werden sollten die
Projektvorschläge auf: 1. das Gemein-
schaftszentrum (Bürgerhaus) Vegesack,
2. das Zentralkrankenhaus Ost in Bre-
men-Osterholz, 3. die Strafanstalt Oslebs-
hausen, 4. das Schulzentrum Vorkamps-
weg in Bremen-Horn, 5. den Ortsteil
Blockdiek (älteres Neubaugebiet), 6. den
Ortsteil Arbergen (Neubaugebiete Arber-
gen I und ll).

Bei den Vorschlägen, die das Gefängnis
Oslebshausen betreffen, ,,könnte an Maß-
nahmen im lnnenbereich der Anlage '. ' als
auch an Aktionen außerhalb der Gebäude,
die gegenüber der Bevölkerung aufklärend
wirken, die offensichtliche Tabuisierung
des Komplexes abbauen und das Bewußt-
sein für die gesellschaftliche Realität des
Strafvollzugs schärfen sollen", gedacht
werden (Ausschreibungstext). Mit dem
Vorschlag, zwei größere Bronzereliefs -
Themen: Leben hinter Gittern, Ursachen
der Kriminalität - unter Mitarbeit der Ge-
fangenen herzustellen, gewann Siegfried
Neuenhausen diesen ldeenwettbewerb.
Aufgestelltwerden sollten die Reliefs, in ih-
rer Funktion ,,die Realität Strafuollzug zu
erklären, außerhalb des engeren Anstalts-
komplexes, etwa noch im Bannkreis der
Anstalt, aber schon dem Stadtviertel zu-
gewendet. Hier könnten die Werke eine Art
Klammerfunktion erfüllen" (Neuenhausen
in der Begründung seines Vorschlages).

Bremen-Oslebshausen ist ein älterer
Stadtteil mit 8978 Einwohnern, Arbeits-
plätzen für 3086 Beschäftigte; ein Viertel
der Arbeitenden sind Frauen. Der Anteil
der Arbeiter liegt mit 62,8 Prozent weit Über
dem Bremer Durchschnitt (39 Prozent).

1977 erteilte der Senator für Wissen-
schaft und Kunst den Auftrag, den Projekt-
entwutf weiterzuführen und einen Organi-
sationsplan für die Zusammenarbeit mit
den lnsassen der Strafanstalt zu erstellen.
Der weitere Verlauf der Planung und die
Suche nach möglichen Standorten von
Kunstwerken diesen lnhalts zwischen
Strafanstalt und Stadtteil ließ die erste ldee
der beiden Reliefs einer größeren Projek-
tierung weichen: Neuenhausen beschloß,
die Gefangenen an der Planung stärker zu
beteiligen und sie Plastiken selbst herstel-
len zu lassen.

Statt der beiden Einzelreliefs sollte ein
brachliegender Geländestreifen zwischen
Strafanstalt und Wohngebiet, Teil einer

Llnks; Edwin Klaus m¡t seiner Porlrätplastik,
Sandstein, ca. 45 cm hoch

Oben: Edwin Klaus, Porträt einer Frau, Sand-
stein, ca. 45 cm hoch

IJnten: Manlred RLidiger, Selbstbildnis mit
Steinmetzwerkzeugen, Sandstein, ca. 80 cm
hoch

Rechts: William Volkmer mit seinem Selbstpor-
trät, Sandstein, ca. B0 cm hoch



ehemaligen Kleinbahntrasse, im Sinne ei-
nes Gesamtkunstwerkes, zugleich Stadt-
teilsanierung, gestaltet werden' Drei
Schwerpunkte sollten dabei zum Tragen
kc¡mmen: 1. Die Mitarbeit der Gefangenen
als wesentlicher Aspekt' 2. Die kÜnstleri-
sche Reflexion der Realität Strafvollzug. 3.
Der Gebrauchsweft einer gestalteten Er-
holungszone für die Bewohner Oslebs-
hausens. Das LandschaftsstÜck sollte ge-
gliedert werden durch Sitzecken, Spiel-
ólatz und einen mit Tierplastiken bestück-
ien Sandkasten fur Kinder, Klettergerüste,
Skulpturen- und Grüninseln, gepflasterte
uncl bepflanzte Teilstücke. Die im Gefäng-
nis hergestellten Plastiken sollen später
durch die Maurerausbildungskolonne der
Strafanstalt im Parkstreifen aufgestellt
werden.

il

lm Frühjahr 1977 gab die lnsassenver-
tretung der ,,Justizvollzugsanstalt" ein ln-
formationsblatt und Bewerbungsbögen für
lnteressenten der künftigen,,Arbeitsko-
lonne Kunst" heraus, Mitte Juli 1978 be-
gann die Kolonne auf dem Anstaltsgelände
innerhalb der 6 m hohen, mit NATO-Draht
gesicherten Mauern. 8 Männer hatten sich
gemeldet, einige davon arbeitslos, einige
aus Arbeitskolonnen wie ,,Putzlappen sor-
tieren", ,,Fußbälle nähen" und ,,Lufthan-
sabestecke verpacken". Die Bezahlung
war mit dem Anstaltsleiter geklärt: Lohn-
stufe 3 (Ausbildung) plus Prämie, insge-
samt etwa 0,90 DM pro Stunde. Gearbeitet
wurde von 8 bis 16 Uhr mit einer halben
Stunde Frühstücks- und einer Stunde Mit-
tagspause. Die Steine für die Plastiken
wurden vom Amt für Denkmalpflege zur
Verfügung gestellt. Steinmetzmeister Lip-
pert aus Bremen erklär1e den Umgang mit
Bildhauerwerkzeugen. Neben Neuenhau-
sen und den 8 lnsassen arbeiteten in der
Kolonne Ulla Lauer, Kunststudentin, Ben
Siebenrock, Kunststudent, und ich, Kunst-
pädagogikstudent, alle drei aus Braun-
schweig, als Assistenten und Mitbetreuer
cler Gruppe.

Um anfänglicher Unbeholfenheit und
Fìatlosigkeit vorzubeugen, wurde das'lhema der ersten Steinplastik vorgege-
ben: jeder sollte ein selbstgewähltes Tier
aus einem Stein meißeln, sämtliche Tier-
plastiken würden später die Einfassung
des Sandkastens ergeben. Die lntensität
der Arbeit war ungeheuerlich: die Härte
des Steins beim Behauen, die Forderung
an die körperliche Kraft und die Phantasie
beim Hervortreten der ersten Konturen
lassen die Leute Fähigkeiten entdecken,

3 33 Oeren sie sich nie bewußt waren und die
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abzurufen sie nie eine Chance hatten'
Dazu kommt der Aspekt der auf einen ge-
sellschaftlichen Nutzen orientierten, ge-
meinsamén Arbeit, bei der jeder sowohl für
seine eigene als auch mittelbar für die Ar-
beit der anderen verantwortlich ist, und de-
ren Auswirkungen überprüfbar sind'

Die hohe Qualität der ersten entstande-
nen Tierplastiken führt zu Lob von seiten
der Mitgefangenen, die dieArbeiten im Ge-
fängnishof stehen sehen, ansatzweise
auch zu Lob der Anstaltsbediensteten, der
Wärter. Ein Lob, das man zum Teil auf
seine Arbeit bezieht, zum größten Teil aber
auf seine ungeahnten Fähigkeiten, die
man hier formulieft hat. Etwa 20 Aufnah-
meanträge kommen in der nächsten Zeili
nicht alle lnteressierten können ange-
nommen werden.

Nach etwa vier Wochen ist die Arbeit an
den Tierplastiken größtenteils beendet' ln
der letzten Phase der Arbeit daran hat sich
eine bemerkenswerte Entwicklung vollzo-
gen: Die Situation der einzelnen Gefange-
nen, die gemeinsame Diskussion und wei-
tere Planung des Projekts, die Gespräche
über persönliche Schwierigkeiten einzel-
ner und die unmenschliche Haftsituation,
über konkrete Vorfälle in der Anstalt und
die lnhumanität des Strafvollzugs hat den
Wunsch nach der künstlerischen Ausein-
andersetzung mit dem Me.nschen entste-
hen lassen. Die Leute sehen die Möglich-
keit, in ihren Plastiken zu formulieren, wozu
ihnen die Worte fehlen: ihre eigene Situa-
tion, Gefühle, Wunschträume, ihre Angst
und ihre Hoffnung. Die bildnerische For-
mulierung erfordert die ganze Auseinan-
dersetzung mit dem Problem, macht die-
ses leichter durchschaubar und begreifbar'
bringt überdies alles Unausgesprochene
und Verdrängte zum Vorschein. Das Er-
gebnis kann in der Gruppe besprochen
werden, auch das Problem und der Prozeß
der Auseinandersetzung; es kann nach
Vorschlägen zur Lösung gesucht werden'

ilt

Um diese Probleme faßbarer zu ma-
chen, muß man hier sowohl einige Worte
zu den Mitarbeitern, als auch zur allgemei-
nen ,,Knastsituation" sagen: Paul Bichler
zum Beispiel ist 33 Jahre alt. 16 Jahre da-
von hat erwegen Diebstahl, Einbruch und
Autoknacken hinter Gittern verbracht. Die
Háft hat bei ihm zu schweren Kreislaufbe-
schwerden geführt, er hat Angst davor,
entlassen zu werden. Der Strafuollzug hat
dazu beigetragen, sagt er, daß er sich
draußen nie mehr zurecht finden wird.
Manfred Rüdiger ist etwa 40 Jahre ali ge-
lernter Fliesenleger. Er wurde im Zusam-

Manfred Rüdiger, Frauenpodrät (Sandstein' 80
cm hoch, oben) und Familienbild (Anröchter Do-
lomit, ca. 220 x 100 cm, unten)' Nachdem Man-
fred die sitzende Frau mii dem Kind im Arm in
den Stein geschlagen hatte, gab es auf dem Re-
lief noch elne freie Stelle: den Plalz' an dem im
Hintergrund nun der abgewandie Mann steht.
Diese Figur beschreibt exakt die Situation in
Manfreds Familie. Er weiß nicht, was er mit der
Fiour machen soll. Soll sie sich der Familie zu-
wðnden, soll sie sich abwenden? Manfred iden-
tifiziert sich mit dem Dargesiellten, psychische
Spannungen werden auf der Ebene künstleri-
sòher Foimulierungen ausgetragen. Der Mann
wendet sich ab.

menhang mit Alkoholdelikten verurteilt,
während der Haft ist seine Familie ausein-
andergebrochen.

Sehr wenige der Mitarbeiter sind das er-
ste Mal im Gefängnis, die meisten haben
,,Knasterfahrung". lhre Chancen, nach der
Entlassung mit 150,- DM im Gefängnis
verdientem Geld, ohne Arbeit, ohne Woh-
nung ein deliktfreies Leben zu fÜhren, sind
aussichtslos. Die totale Verwaltung von
Menschen, das Aberkennen ihrer elemen-
tarsten Bedürfnisse, die teilweise vollstän-
dige lsolation, das Brechen ihrer Persön-
lichkeit haben sie dazu unfähig gemacht.
Die Konflikte haben sich verschärft, sie
sind nicht einmal ansatzweise gelöst.

Neun Leute aus der Kolonne sind wegen
Drogenvergehen inhaftierl. Ein besonde-
res Problem für die Gruppe nicht wegen
der Vergehen, sondern wegen der ,'Spe-
zialbehandlung", die die Anstaltsleitung
den Drogentätern angedeihen läßt. Seit
neuester Zeit sind sämtliche Drogenleute
zwecks besserer KonÍolle in einem Block
zusammengefaßt. Sie befinden sich zum
Teil in totaler lsolation, unterliegen ver-
schärften Kontrollen, Urlaubs- und Aus-
gehverboten. Sämtliche Drogentäter sind
seit Mitte letzten Jahres in der Anstalt ',li-
stenmäßig erfaßt". Der Strafvollzug als fÜr
die Drogenleute völlig unzuständige lnstitu-
tion steht dem Problem dementsprechend
machtlos gegenüber. Da die Anstaltslei-
tung darüber hinaus lediglich das lnteresse
hat, den Knast so ruhig wie möglich und die
Einflüsse von außen so gering wie möglich
zu halten, greift sie auf die dazu nötigen
Mittel ohne Rücksicht auf die Betroffenen
zurück. Effektive Konzepte für einen den
,,strafvollzug" ablösenden ,,Behand-
lungsvollzug" fehlen. Die momentan wohl
aussichtsreichste Möglichkeit, Drogentäter
nach der Haft in therapeutische Wohnge-
meinschaften zu integrieren, fällt wohl
mehr ideologischen als finanziellen Vorbe-
halten zum OPfer.

Die Schwierigkeiten, aber auch die
Chancen, die sich gerade für diese Täter-
gruppe aus dem Bremer Projekt ergeben,
hat Neuenhausen folgendermaßen formu-
liert: ,,So optimistisch man die Arbeitser-
gebnisse und die Lernprozesse dieser
Gruppe beurteilen mag: Das Vorhaben
steht isoliert da, der Zusammenhang mit
einem Therapievollzug fehlt, und dieser
Mangel mindert die Chance der Entwick-
lung und Realisierung von Lebensper-
spektiven und die Chance, die neuent-
deckten kreativen Fähigkeiten zu nutzen,
das neu Erildec.Kte und neu Gelernte ein-
zusetzen und zu einem beständigen Faktor
für das weitere Leben auszubauen. ... lch
plädiere hier... für Kunst als eine den
ganzen Tag beanspruchenden Arbeit über



Werner Georgus bei der Arbeit an: Versinken-
der, Tonmodell für Betonplastik, 70 x 170 x
60 cm

einen längeren Zeitraum, mit hart erarbei-
teten Erfolgserlebnissen.. . Kunst als
Grundlage und Kernstück eines therapeu-
tisch wirksamen Strafvollzuges. Kunst als
Methode, unentdecktes Potential freizule-
gen und zu aktivieren. Nicht die verluderte
Persönlichkeit niederzumachen und dann
eine neue aufbauen zu wollen, darf das die
meisten Patienten schockierende Ziel sein,
sondern die Entdeckung und Aktivierung
bisher unbekannter Teile der Persönlich-
keit. Die Drogenleute der Gruppe haben
erfahren, daß Kunst sie verändert, und sie
glauben, wenn eine Therapie angeboten
würde, in der Kunst-machen eine zentrale
Funktion einnähme, würd.en viele Abhän-
gige sich einer Therapie zuwenden."
(Neuenhausen im Katalog der Hannover-
aner Ausstellung)

IV

Etwa 45 Plastiken aus Stein und Beton
sind von Juli bis Dezember 1978 von den
Mitgliedern der ,,Arbeitskolonne Kunst" im
Gefängnis Bremen-Oslebshausen ent-
standen. Dazu Zeichnungen und eine Fülle
kleinerer Tonplastiken, teils eigen themati-
siert, teils Vorstudien zu späteren Stein-,
Beton- oder Bronzeplastiken. Nicht die
sonst unter dem Thema ,,Kunst im Knast"
zu besichtigenden Bastelarbeiten, sondern
durch harte Arbeit in extremer Ausnahme-
situation entstandene Auseinanderset-
zung mit der eigenen Persönlichkeit, der
sozialen lsolation, dem Leben hinter Git-
tern. Die abgebildeten Plastiken im einzel-
nen zu beschreiben wäre sinnlos, sie spre-
chen für sich. Zu fragen wäre nach Per-
spektiven dieses Versuches. Einige sind
formuliert und projektiert:
1. Diejenigen, die nach Haftentlassung in

Bremen wohnen werden und künstle-
risch weiterarbeiten wollen, könnten
sich dem örtlichen BBK anschließen,
um Ausstellungsmöglichkeiten zu ha-
ben und neue gesellschaftliche Bin-
dungen zu nützen.

2. Zu überlegen wäre die Einrichtu ng einer
ständigen Bildhauerwerkstatt innerhalb
des Gefängnisses und die Planung ei-
nes Ateliers in Bremen, in dem interes-
sierte Haftentlassene mit Profis zu-
sammenarbeiten können.

3. Zum dritten wäre zu fragen, wie die in
diesem Projekt gemachten Erfahrun-
gen eingebunden werden könnten in
die Entwicklung einer effektiven Thera-
pie für Drogenabhängige auf der oben
beschriebenen Grundlage.

Maihias Kaps, Frau, Beton, 150 cm hoch. Ma-
thias hat später der Frau einen ebenso großen,
gequälten schreienden Mann gegenüberge-
stellt.

Math¡as Kaps, Gefangener Mann, Sandstein, B0
cm hoch

Peter Gerisch, Kopf, Sandstein, 50 x 70 x
80 cm



Ftagen zu
einet Ausstellung

tendenzen splach
mit Uule Schneede

,,Als guter Realist muß ich alles ertin-
den" nannten der Kunstverein und das
Kunsthaus Hamburg ihre Ausstellung über
,,lnternationaler Realismus heute" (No-
vember 1978 bis Januar 1979), die an-
schließend noch im Badischen Kunstver-
ein Karlsruhe zu sehen war (bis 4. März).
Das folgende Gespräch mit dem Direktor
des Hamburger Kunstvereins, Uwe
M.Schneede, fand im Januar 1979 in
Hamburg statt. Für tendenzen nahmen
Anne-Marie Kassay, Margot Michaelis,
Gabriele Sprigath und Hans Volkmann an
d e r Ges prächsru nd e tei l.

Unter dem Titel der Ausstellung ,,Als gu-
ter Realist muB ich alles ertinden" hast du
dem Katalog einen programmatischen Ar-
tikel zum Realismus vorangestellt. Dort
formulierst du einen sehr breiten Realis-
musbegriff, so bre¡t, daß schließlich fast
alles darunter faßbar zu sein scheint. ln
der Ausstellung se/bsf lsf es jedoch zu ei-
ner Auswahl gekommen. Uns würde inter-
essleren, nach welchen Gesichtspunkten
ihr diese Auswahl getroffen habt.

Wir haben versucht, den Realismusbe-
griff einzugrenzen, ohne ihn einzuengen.
Dabei waren wir uns darüber im klaren, daß
wir auch Kritik auf uns ziehen: einerseits,
weil wir den Begriff zu sehr einengen, oder
andererseits, weil wir ihn zu weit fassen.
Wir sind dieses Risiko eingegangen und
waren uns nie hundertprozentig sicher, ob
unsere Auswahl die Sache auch wirklich
völlig auf den Punktgetroffen hat. Man muß

diese Auswahl daher als ein Angebot zur
Auseinandersetzung verstehen. Wir haben
auch bewußt eine Reihe von Positionen in
die Ausstellung hineingenommen, die am
Rand angesiedelt sind. Duane Hanson und
Warhol gehören dazu, denn sie verfahren
im Grunde naturalistisch, und wir versu-
chen mit dieser Ausstellung ja gerade, uns
gegenüber naturalistischen Verfahren ab-
zugrenzen. Auch die genannten und an-
dere Positionen, z. B. Richter und Hoch-
ney, die dem Realismus prinzipiell nicht
zuzurechnen sind, schienen uns unterdem
Gesichtspunkt,,Realismus als Methode"
insofern von lnteresse, als es in diesen
Werken durchaus realistische Züge gibt.

Nun zur Frage: Welches waren unsere
Auswahlkriterien? Man kann sagen, daß
wir in jedem Einzelfall überlegt haben: hat
dieses Werk, dieser Künstler oder speziell
dieses Bild etwas über Wirklichkeit mitzu-
teilen, so komplex verstanden, wie wir das
mal vorausgesetzt haben. Wenn das Werk
darüber hinaus der Ausstellung einen noch
nicht vertretenen Aspekt hinzufügen konn-
te, dann haben wir es aufgenommen, Man
kann jedoch nicht davon ausgehen, daß wir
einen ganz präzis formulierten Rahmen
gehabt hätten, eine Art Raster, nach dem
wir entscheiden konnten. Dazu sind wir
selbst viel zu unsicher.
Ðu sagsf einerseits, daß du unsicher

bist. Andererseits beinhaltet eure Auswahl
natürlich auch eine Wertung. Es gibt eine
große Gruppe von Künstlern, die auch den
Anspruch erheben, realistisch zu malen,
und die in dieser Ausstellung fehlen. Aus
welchen Gründen hast du bestimmte Na-
men - z. B. die Gruppe ,,tendenzen" als
einen dieser Namen - herausgelassen?

Es gab da - auch zwischen den f ür diese
Ausstellung Verantwortlichen - unter-
schiedliche Gründe. Um drei Positionen zu
nennen: Die Fotorealisten haben wir her-
ausgelassen, weil wir sie eher dem Natura-
lismuszuordnen, den wir hier nicht gemeint
haben. Die Gruppe ,,Zebra" zeigen wir hier
nicht, weil wir bei dieser Gruppe eher idea-
listische Momente sehen, um das auch
wieder auf so eine Formel zu bringen, wie
die Formel ,,Realismus". Und auf viele an-
dere Realisten haben wir verzichtet,zu de-
nen auch die Gruppe ,,tendenzen" gehöd.
Sie erscheint hier aus zweierlei Gründen
nicht: Erstens war für uns bei der Auswahl
ganz entscheidend, daß jemand, wenn er
ein realistisches Bild malt, nicht nur eine
Erkenntnis mit diesem Bild transportiert
oder transportieren will, sondern daß er
dies auch in einer bildmethodisch über-
zeugenden Weise tut. Das heißt, zwei
Beine hat für uns jedes Bild: die inhaltliche
Komponente und die ästhetische der Um-
setzung dieses lnhaltlichen. Für meine Be-

griffe ist in der Gruppe ,,tendenzen" ein-
fach nicht diese Möglichkeit der Einbezie-
hung von ästhetischem Reichtum bei der
Umsetzung von Themen aus der Wirklich-
keit erreicht. Der zweite Punkt ist, daß wir
eine verwandte Position, wie sie aufgrund
der reicheren Tradition in der DDR vorhan-
den ist, vorgezogen haben, weil einfach
Werke wie die von Heisig, Stelzmann oder
Gille nicht nur für unseren Bereich noch re-
lativ neu sind, sondern auch, weil dort eben
ein reiches ästhetisches lnstrumentarium
zur Umsetzung der lnhalte eingesetzt ist.

Ihr habt also die Fotorealisten nicht aus-
gesteilt, weil sie zum Naturalismus gehö-
ren. Aber dorthin gehört eben auch Han-
son, und zwar in einer noch viel zugespitz-
teren Weise. Wo ist nun z. B. bei Hanson
der ästhetische Reichtum, die Vielfalt der
ästhetischen Gestaltungsmöglichkeiten,
um derentwillen die Gruppe ,,tendenzen"
- hier für andere Gruppen stehend - her-
ausge/assen wurde?

Wir haben Hanlon aufgenommen, wir
haben abqr auch Salt aufgenommen. Salt
ist dabei, weil ich meine, daß bei Salt eben
nicht nur Oberflächen von Autowracks ab-
gebildet werden, sondern damit zugleich
etwas wie ,,memento mori" verbunden ist,
also eine verallgemeinerte Aussage, was
für mich den Naturalismus vom Realismus
unterscheidet. Hanson interessierte uns in
der Konfrontation mit Neuenhausen und
Hrdlicka, mit der wir drei verschiedene
Formen von Betroffenheit verdeutlichen
wollten: Bei Hanson war es vor allem das
lrritierende, auch' Berührtsein, das bei
manchen Leuten unerhört tief geht und bei
manchen nur vorübergehenden Charakter
hat; während sich die Leute bei Neuenhau-
sen, der nicht naturalistisch vorgeht, zu ei-
ner intensiveren Betrachtungsweise genö-
tigt sehen und ihre Betroffenheit etwas
sehr viel nachdenklicher Machendes oder
Tiefergehendes hat. Hrdlicka wiederum
verwendet ein absolut konventionelles Ma-
terial für eine ganz komplexe Skulptur. Er
erweist sich allerdings als so verschlüsselt
und schwierig, daß er sich dem Betrachter
nicht von selbst vermittelt. Man muß etwas
dazu erläutern, bis die Betrachter bereit
sind, sich voll darauf einzulassen, und bis
es sie auch wirklich ganz voll trifft. Dem-
nach war uns innerhalb dieser Konfronta-
tion wichtig, die drei ganz unterschiedli-
chen Positionen der Skulpturzu benennen.

Noch einmal zu Hanson: Seine Objekte
beziehen ihren ästhetischen Reiz aus der
Tatsache, daß sie ins Museum gebracht
werden, {so g.us die.sem Bereich der Zir-
kulation von Kunst. Asffietisch arbeitet er
mit der einfachen Verdoppelung. Von da-
her gesehen haben viele der herausgelas-
senen Realisten - auch die Gruppe ,,ten-



Duane Hanson, Verlassene Frau,
1973, Mixed Media

Siegfried Neuenhausen,
Denkmal für Joao Borges de Souza,
1 971 , 1 00 x 180 x 70 cm, Kunsthalle Kiel

Alfred Hrdlicka, Das schaurige Ende
des Pier Paolo Pasolini,
1975/1976, Marmor 35 x 235 x 70 cm



denzen" - schon eine durchaus höhere
Stufe ästhetischer Verallgemeinerung an-
iiø¡eten. Warum mutet ¡hr diese dem Be-
tiàcntef- ¡m Gegensatz zu Hanson - nicht
,i? Wuru, sollen die Besucher diese /rË
þtion n¡cht ertahren?

Wenn andere Leute diese Ausstellung
oemacht hätten, hätten sie möglicherweise
ãemeint, daß diese lrritation eine notwen-
ã¡ge sei. Uns ging es in dieser Ausstellung
méhr ut die Konfrontation mit den Werken
aus der DDR, die besonders für mich eine
große Rolle spielen. Und wenn ich nun zum
áeispiel lese, daß man schon in der DDR
sehr große Schwierigkeiten mit den Wer-
ken der Gruppe ,,tendenzen" hat, fühle ich
mich irgendwie bestätigt in meiner Reserve
gegenüber diesen Arbeiten'- 

Die Hattung der DDR hat in diesem Zu-
sammenhang eigentlich keine Bedeu-
tung. lJns interessieren vielmehr eure Ge-
sichtspunkte, nach denen ihr solche Posi-
tionen wie Weber, Timner oder Sendler-
Peters herausgelassen habt'

Es gibt auch hier ganz unterschiedliche
Gründe. Bei Jürgen Weber z. B. meinten
wir, daß diese Position im Prinzip sehr kon-
ventioneller Skulptur in einer Ausstellung,
wo wir auf Skulptur nur sehr exemplarisch
eingehen wollten, nicht unbedingt nötig sei.
Uns ging es darum, zu zeigen, wie man ei-
nerseits mit neuen oder relativ neuen bild-
nerischen Verfahren Betroffenheit über-
mitteln kann. Das trifft für Hanson und
Neuenhausen zu. Und es galt zu zeigen,
wie man auf der anderen Seite (Hrdlicka)
mit einem uralten Material, aber neuen
bildnerischen Prinzipien, nämlich denen
der Kombinatorik, sehr komplexe Sach-
verhalte und auch Betroffenheit übermit-
teln kann.

Dann geht es a/so um die Neuheit. Sie
wäre das ausschlaggebende Kriterium
eurer Auswahl.

Neuheit nicht in dem Sinne, daß nun ln-
novation ein entscheidendes oder maß-
gebliches Kriterium wäre' Aber doch schon
in dem Sinne, daß neue Vedahren oder
neue Wege immer wieder neu die Augen
zu öffnen vermögen.

Gerade das ist meiner Ansicht nach kein
nur formales Problem. Vielmehr l¡egt ge-
rade beim Realismus die Priorität auf dem
tnhatt, wobei Form und Inhaltin einem dia-
lektischen Zusammenhang stehen. Das
bedeutet, daB es neue ldeen und neue ln'
halte in realistischer Kunst geben soll und
muß, auch wenn die unter Umständen in
noch nicht so hochentwickelten Formen
vorgetragen werden. Dies gilt vor allem für
die Anfänge des Realismus, und in der
BRD steht er nach wie vor in den Anfän-
gen. lm Gegensatz zur DDR hat er hier
kei ne vergleichbaren Entwicklungsmög -

lichkeiten. IJnter diesem Gesichtspunkt
finde ich bei euch eine gewisse Reduktion
auf so etwas wie formale lnnovation, eine
Vernachtässigung der inhaltlichen Seite'
die einfach untrennbar mit dem Realis-
m usbeg riff zu samm en hängt.

Da kann ich nur sagen, für uns hat es
diese Priorität des lnhaltlichen nicht gege-
ben. Wenn jetzt aber herausgekommen ist,
daß an einigen Stellen in dieser Ausstel-
lung formale Kriterien überwogen haben,
so wäre das nicht in unserem Sinne'

Werden nicht gerade diese mit dem in-
hattlich Neuen verbundenen Aspekte mit
Hilfe des Verweises auf ästhetische Unzu-
I än g I i ch keiten au sg ekl am m e rt?

Das Neue allein ist kein Kriterium. Es
geht um die Angemessenheit. Und es ist
dann die Frage, wenn man die neuen ln-
halte hat, ob es angemessen ist, daß man
immer wieder dieselben Formen benutzt.
Ein Kriterium war für uns, daß man für an-
dere lnhalte auch wirklich versucht, ande-
re, angemessene Formen zu finden.

Vielleicht isf das eine Unterstellung,
aber ich habe den Eindruck, daß es euch
mit dieser Ausstellung weniger um eine
Kärung des Realismusbegriffs ging, als
vielmehr um eine Erweiterung des Kunst'
marktes hier in der BRD.

Du hast natürlich richtig gesagt, daß das
eine Unterstellung ist. Mit dem Kunstmarkt
haben wir absolut nichts zu tun, da wir mit
dem Handel, oder mit dem Handeln, unmit-
telbar nichts zu tun haben. So kann das
auch in keiner Weise unsere lntention ge-
wesen sein. Uns ging es vielmehr darum,
einmal Bilder aus der DDR und von hier
nebeneinander hängen zu sehen und da-
mit die DDR-Bilder in einem anderen als ih-
rem eigenen Kontext zu sehen. So sollte
uns hier das Nebeneinander die Möglich-
keit geben, neu zu kontrollieren, welche
Positionen des Realismus bei uns - hier
speziell Westberliner - und in der DDR er-
reicht worden sind.

Das fiasf du allerdings auch nicht ge-
macht, da du den Realismus, der in der
BRD existiert, nicht repräsentativ ausge-
sfe//f hasf. Wenn du eine solche Aussfe/-
lung machst, etwas schreibst über Rea'
Iismus, dies sogar - wie in diesem Fall -
über die Schulen verbreiten kannst, dann
wird doch die Drskusslon über dleses
Thema viel breiter geführt und zugleich
ger¡chtet. Denn es wird nur über das dis-
kutiert werden, was hier zu sehen ist. Da-
mit machst du KunstPolitik.

Natürlich ist das Kunstpolitik. Und des-
halb trägt man auch Verantwortung bei so
einer Sache. Und gerade, wenn es um ein
so schweruiegendes Thema wie Realis-
mus geht, würde ich mich wohl kaum trau-
en, so eine Ausstellung nur nach meinem

eigenen Kunsturte¡l zusammenzustellen'
Deshalb haben wir eben zu mehreren zu-
sammengesessen, immer aber wissend,
daß wir so auch nichts Definitives und end-
gültig Klares machen können. Den Rea-
úsmusbegriff gibt es nicht. Es gibt lauter
verschiedene Möglichkeiten, den Realis-
mus zu umschreiben und zu definieren.

Gewiß nimmsf du a/s Kunstvereinsdi-
rektor nicht direkt Einfluß auf den Kunst-
markt. Dennoch ist die Frage berechtigt,
wie weit ein Kunstverein hier in diesem
Gese//schaftssystem nicht bereits in eine
Zrkulationsstruktur integriert ist, der sich
ein Kunstvereinsdirektor gar n¡cht entzie-
hen kann. Wir sind uns darin einig, daß mit
einer solchen Ausstellung Kunstpolitik be-
trieben wird. Dann muß man sich unter
diesem Gesichtspunkt n¡cht so sehr die
Auswahl an DDR'Kunst ansehen, sondern
gerade die Positionen aus der BRD und
anderen westeuropäischen Ländern.
Denn auch bei der Auswahl ausländischer
Künstler präsentier'[, ihr eine scheinbare
Vietfalt, die nur verdeckt, daß eine be-
stimmte Alternative - wie immer man die
bewerten mag - herausfällt. Ein echter
Pluralismus dürfte meines Erachtens
diese vorhandene Alternative n¡cht unter
den Tisch fallen lassen'

Bei den ausländischen Künstlern liegt
die Ursache wohl vor allem in der Be-
grenztheit unseres lnformationshorizon-
tes. Was die Alternativen betrifft, so müßte
ein echter Pluralismus sie tatsächlich zu-
lassen. Nur, in dem Moment, wowirsagen,
wir wollen vornehmlich gute Bilder ausstel-
len - vereinfacht ausgedrückt -, da sind
schlechte Bilder ausgeschlossen. Wenn
andere Leute beisammengesessen hät-
ten, dann hätte, was gut und schlecht ist,
sicher anders ausgesehen.

Der von dir immer wieder benannte WF
derspruch zwischen Unsicherheit und kla-
ren Entscheidungen in der Auswahl wird
auch im Vorwort zum Katalog deutlich'
DorI bemühst du dich, einen Realis-
musbegriff festzumachen, ohne ihn völlig
ausufern zu lassen. Die begriffliche Be-
stimmung heiBt da zunächst ,,Wirklich-
keitswiedergabe" oder,,Annäherung an
die Wirktichkeit" - allgemeine Begriffe, mit
denen sich Kunst prinzipiell bestimmen
Iäßt. Weiter heißt es dann allerdings ,,reali-
sflsches Verhältnis zur Wirklichkeit", das
sich von dieser Atlgemeinheit abhebt und
als spezielle Form der Annäherung an die
Wirktichkeit zu begreifen lsf. Nur habe ich
keinen Hinweis gefunden, was ihr darun-
ter nun vqsteþL Du argumentiersf des óf-
teren mit'Brecht, und der hat sich ziemlich
programmatisch, sicher auch einengend,
zum Realismus a/s Methode geäuBert.
lJnd sowohl in der Brechtschen als auch in
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David Hockney,
California, 1 965, Acryl/Lw.
168 x 198 cm

John Salt, Crashed
Bonneville, 1 97 1 /1 972,
Öl/Lw. 122x 183 cm



anderen Definitionen der realistischen
¡Iethode wird darunter ein Gesamtsystem
verstanden, das slch nicht auf Form oder
Sill reduziçren Iäßt' Vielmehr spielt eine
oanz entscheidende Rolle darin die Wer-
"tung, die Position des Künsflers, also letzt-
Iich die weltanschauliche Frage' Denn es
oeft um eine weltanschauliche Entschei-
"dung, *"nn Brecht in ,,Volkstümlichkeit
und Realismus" fordert, daB man lm Sinne
der Kasse schreiben soll, die für die gröB-
ten Aufgaben die breitesten Lösungen be-
reithätt (sinngemäß). Und das ist ein Ge-
sichtspunkt, der bei euch draußen bleibt.

Also die Voraussetzung ist insofern
schon nicht ganz richtig, als ich mich nicht
dauernd au'f den Brecht berufe, den es
auch nicht gibt. Vielmehr gibt es bei Brecht
verschiedene Phasen. Und dann gibt es
auch die eine Stelle, die ich zitiert habe, die
für mich sehr wichtig ist, wo es um den
Realitätsgehalt einer fotografischen Wie-
dergabe der Kruppwerke oder der AEG
geht. lch berufe mich nicht auf den ganzen
Brecht, sondern es geht um bestimmte
Überlegungen, die er angestellt hat'

Reduziert ihr den Brecht und somit die
Realismusdebatte damit nicht auf die
Ebene einer Formaldiskussion?

lch denke, daß wir versucht haben, das
schon etwas komplizierter zu formulieren.
Aber eines ist sicher, daß ich keine festge-
formte Weltanschauung und keinen ein-
deutigen Standort habe, von dem aus ich
eindeutig beurteilen kann, dies ist schwarz
und jenes ist weiß. Daß es dann im Ender-
gebnis zu einer Ausstellung kommt, die
immer irgendwo ausfranst, ist klar und
finde ich notwendig.

Du bestimmst die realistische Methode
als ,,Annäherung an die Wirklichkeit". lch
finde, das kann zu großen Mißverständ-
nissen führen. Denn was hei9t ,,nahe an
die Wirklichkeit heranzukommen"? /st das
gleichbedeutend mit,,möglichst genau"?
Dann würde es bei einer Gleichsetzung
von Kunst und Wirklichkeit enden, bei der
ganz engen Abbilddefinition. ln dieser
Formulierung,,Annäherung" scheint mir
gerade das Spezlfische der bildnerischen
Gestaltung unter den Tisch zu fallen. Die
Verallgemeinerung, die im künstlerischen
Gesta/fen liegt, ist viel mehr als ,,Annähe-
rung". Oder wenn überhaupt Annäherung,
dann Annäherung an die Komplexität, an
die Widersprüchlichkeit der Wirklichkeit.
Dabei geht es dann um die Frage, wie das
Näherkommen an die Wirklichkeit ge-
schieht. Und zu dem Wie gehört eben
nicht nur das Formale, sondern eine ganze
Verhaltensstruktur bis hin zu dem, was wir

' m¡t Weltanschauung meinen.
. Diese skrupulöse Formulierung ,,Annä-41 herung 

"n W¡rtl¡.f't"it" ist natürlich ein

sich Abhebenwollen vom Begriff der ,,Wi-
derspiegelung". Es ist nicht der Versuch,
zu sagen: möglichst nahe oder Widerspie-
gelung, sondern gerade nicht Widerspie-
gelung. Auf welche Art und Weise nun
diese Annäherung passiert, zeigen die
Werke auf tausenderlei verschiedene Ar-
ten und Weisen. Annäherung auch deswe-
gen, weilvorausgesetzt wird, daß Wirklich-
keit als Universales nicht zu fassen ist,
sondern daß man sich Wirklichkeit nur an-
nähern kann, indem man Partikel, Einzel-
elemente aus dieser Wirklichkeit heraus-
greift und die dann stellvertretend und ver-
allgemeinernd versteht.

Für mich ist Widerspiegelung nicht nur
mehr als eine reine Abbildung, sondern
auch mehr als eine ,,stellvertretend, ver-
allgemeinerte" Darstellung von Elementen
der Wirklichkeit. Der Begriff Widerspiege-
Iung beinhaltet für mich, daß in die Abbil-
dung der gesamte Erfahrungsbereich, die
gesamte Beziehungsfähigkeit des Künst-
lers miteingeht. Ein Maler, der sich der
persönlichen und gesellschaftlichen Be-
dingungen, unter denen slch serne Bezie-
hungsfähigkeit entwickelt, bewußt ist, wird
dann auch eine entsprechend vielschich-
tigere Auffassung von Widerspiegelung
haben, die ihn auch eine andere ästheti-
sche Qualität entwickeln läBt.

lch verstehe unter dem Begriff Wider-
spiegelung eben nicht dieses Beziehungs-
geflecht, sondern in erster Linie Abbildung,
und das nenne ich eine simple Form.

Noch zu einem anderen Problem. lhr
zeigt Bilder aus verschiedenen Ländern
und sogar aus der sozialistischen DDR,
wo gesellschaftlich andere Bedingungen
für die künstlerische Arbeit herrschen. Wie
habt ihr versucht, das zu vermitteln?

Nun, die Bilder aus der DDR sind uns um
vieles geläufiger als z. B. die italienischen.

Und dennoch gibt es einen grundsätzlF
chen Unterschied. Gerade, wenn man
Bilder aus unterschiedlichen Ländern und
Systemen zeigt, stellt sich die Frage, wie
vermittelt man, da? so unterschiedliche
Qualitäten in der Ausstellung vorhanden
sind, wie macht man dem Betrachter be-
wuBt, woher diese unterschiedlichen äs-
thetischen Qualitäten rühren?

Man kann diese Ausstellung nicht ohne
Zusammenhang mit vorausgehenden
Ausstéllungen sehen. Es hat hier eine Sit-
te-Ausstellung und eine Mattheuer-Aus-
stellung gegeben. Da kann man in gewis-
sem Umfang eine Beschäftigung auch mit
den Umständen voraussetzen, die zu die-
sen Bildern geführt haben. Das mußte ja in
diesen Ausstellungen immer in gewisser
Weise mit vermittelt werden.

Mir ist dennoch nicht klar, warum in der
Ausstellung eure Vorüberlegungen nicht

anhand der ausgestellten Kunstwerke für
den Besucher durchschaubarer gemacht
wurden. Es ist anhand der Kunstwerke
nicht nachvoltziehbar, da9 es in dieser
Ausstellung sehr verschiedene Positionen
von ,,Annäherung an Wirklichkeit" gibt.
Dabei hätte man z. B. an der Konfrontation
Hanson-Neuenhausen-Hrdlicka exem-
ptarisch die grundsätzlichen Unter-
schiede verdeutlichen können. Denn das,
was bei dem Besucher und auch bei mir
zunächst hängenbteibt, ist: es gibt eine
bestimmte Auswahl von Kunstwerken und
es gibt bestimmte theoretische Überle-
gungen und die sind kongruent. Das heißt,
alle sind Realisten. Aber gerade die Un-
terschiedlichkeiten der verschiedenen
Künstler im Herangehen an Wirklichkeit
sind meines Erachtens nicht in ausrei-
chendem Maße klargemacht. Sie mögen
in die Vorüberlegungen eingegangen
sein, aber sie werden in der Ausstellung
nicht deutlich.

Ja, das ist nun wirklich ein großes Pro-
blem in dieser Ausstellùng, das wohl nicht
hinreichend g'elöst ist. Wir haben in einer
frühen Phase folgendes überlegt: Wir woll-
ten die ganze Ausstellung in drei Teile glie-
dern. Unsere Überlegung war, wir teilen
den Realismus ein in einen Realismus als
Bestandsaufnahme, also einen, der regi-
strierenden Charakter hat, und in einen,
der einen primär kritischen Charakter der
Realität gegenüber hat. Und wir haben ei-
nen dritten, der inhaltlich oder in derArt und
Weise des Machens utopische Elemente
enthält. Letzteres als Referenz an Courbet.
Wir haben dann bald gemerkt, daß eine
solche Kategorisierung den Werken in ih-
rer Komplexität nicht gerecht wird, da sie
zu sehr vereinfacht. Dann war die Uberle-
gung, daß man Dinge zusammènhängt, die
sich durch das Beieinander gegenseitig er-
läutern, wie wir es jetzt teilweise verwirk-
licht haben. Zulelzl haben wir uns darauf
geeinigt, daß wir die Vermittlung in der
Ausstellung hauptsächlich auf drei Kon-
frontationsserien beschränken wollen.
Schließlich bin ich davon ausgegangen,
daß realistische Bilder doch einen leichte-
ren Zugang zum Betrachter ermöglichen,
als das viele andere Bildwerke tun. lch
würde mich auch davor scheuen, dem Be-
trachter soweit Vorgaben zu machen, daß
er nicht mehr aufgefordert ist, auf je eigene
Art und Weise vor den Bildern aktiv zu wer-
den. Dennoch scheint mir das Problem der
Vermittlung insgesamt nicht gelöst - auch
nicht mit den teilweise schwer verständli-
chen und sefr. suþektiven Künstlerstate-
ments.

Uwe Schneede, wir danken dir sehr
herzlich im Namen unserer Redaktion für
dreses Gespräch.



Beiseeindrücke eines Malels:
Dal í-lUl itÓ-Gliinewald

von Jörg ScherkamP

Auf unserer Fahrt durch Katalanien wa-
ren wir für ein paar Tage in Besalu, um zu
zeichnen, zu arbeiten. Figueras, die Stadt,
wo sich das ,,Teater Museu Dalí" befindet,
liegt von Besalu eine halbe Autostunde
entfernt. Wir wollten uns die Möglichkeit
natürlich nicht entgehen lassen, die Arbei-
ten Dalís im Original zu sehen; vieles war
uns ja durch Reproduktionen bekannt'
Viele junge Maler sind von der malerischen
Qualität seiner Arbeiten sehr beeindruckt,
teilweise ohne ihre lnhalte genauer unter-
sucht zu haben, denn nur so läßt es sich of-
fensichtlich erklären, daß in den letzten
Jahren so eine Art DalÊKult ausgebrochen
ist - wir wollten dem nachgehen.

Wie es immer sei - wir waren recht ge-
spannt; Figueras ist eine sehr interessante,
urbane, katalanische Stadt; hier sammel-
ten sich übrigens die Freiwilligen der lnter-
brigaden, die im spanischen Bürgerkrieg
zusammen mit den qpanischen Antifaschi-
sten dann die Republik gegen Franco ver-
teidigten. Wir waren zu früh da, das Mu-
seum wird erst um 15 Uhr geöffnet. Das
,,Teater Museu Dalí" liegt mitten im Stadt-
kern von Figueras, es ist leicht zu finden,
da es eine Touristenattraktion ersten Ran-
ges ist; dafür wird durch Werbung einiges
getan. Wir merkten das, als wir auf dem
Þlatz vor dem Museum standen - wie bei
einer Wallfahrt wartete schon eine Menge
Besucher in einer Schlange, sehr geduldig.
Sehr viele junge Leute saßen um das Ob-
jekt Dalís, das vor dem Museum plaziert ist;
dann natürlich das übliche Galerie-Schik-
keria-Volk - was soll's.

Wir hatten keine Lust, uns in der Hitze
dort eine Stunde lang hinzustellen, sozu-
sagen an der Wallfahrl teilzunehmen. Hin-
terher wurde uns klar, daß dies ein Teil des
Rituals ist, das dazu gehört, das paßt zu
Dalí - sehr überlegt.

Als wir nach zwei Stunden zum Museum
zurückkamen, brauchten wir nicht länger
zu warten. Beim Eintritt Fotoapparate ab-
geben - die Schau geht los. Zunächst ein-
mal muß man, glaube ich, zu dem Mu-
seumsgebäude selbst etwas sagen, um
das Nachfolgende zu verdeutlichen. Das
Museum ist ausschließlich dem Meister
selbst vorbehalten und sozusagen maßge-
schneidert worden für Dalís Werk. ln der
Mitte des Gebäudes sind zwei mit einer
Glaskuppel überdachte lnnenhöfe, die von
den über mehrere Stockwerke laufenden
Gängen durch eine baulich raffinierl ange-
legte FenÐterqpordnung eingesehen wer-
den können. Von den Gängen aus betritt
man die einzelnen Ausstellungsräume, die
sehr geschickt gruPPiert sind.

Nun zu den Arbeiten' Zunächst einmal
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konnten w¡r uns der Faszination, die diese
Umgebung abgibt, nicht entziehen. Das
hat etwas von einem Theater, einem
Wachsfigurenkabinett - ein Stück Geister-
bahn ist auch dabei, für solche Sachen ist
ein aktiver Maler in irgend einer Weise,
meine ich, immer anfällig, wobei eine ge-
wisse Exotik mit eine Rolle spielt. Alle Ar-
beiten sind sehr ,,ästhetisch" präsentiert
und aufgebaut. lm ersten lnnenhof zum
Beispiel steht ein alter ,,Pontiac", so eine
alte Amikiste; auf dem Kühler ist eine über-
lebensgroße Bronzefigur montied - ein
Monumentalweib à la Breker -, eher noch
gewaltiger. Die Figur soll übrigens von dem
Wiener Ernst Fuchs stammen.

An den Wänden sind von Pflanzen um-
gebene Sitzobjekte eingebaut - makabre
Deformationen von pefekter formaler
Durcharbeitung. Dalí hat da unseren epi-
gonalen ObjeKmachern in der neueren
Kunstszene schon längst die Schau ge-
stohlen und zwar formal wie technisch um
einige Grade besser, als was die so brin-
gen, er über1rifft seine Nachfolger aller-
dings auch an Brutalität und dem damit
verbundenen lrrationalismus - das riecht
nach Pulverdampf, Gewalttätigkeit und all
solchen Sachen. Über dem Ganzen dann
ein durchgehendes Waschbeckenrelief als
Fries, um die Verfremdung perfekt zu ma-
chen.

ln den Gängen hängen überwiegend
Druckgrafiken, Radierungen und andere,
und Zeichnungen. Hier kocht Dalí oft wirk-
lich nur mit Wasser, da sind zum Beispiel
die Radierungen Picassos unvergleichlich
dichter, geschlossener und von weitaus
größerer Aussagekraft. Aber auch hier ist
man vor Überraschungen nicht sicher: Wie
vor einem an die Decke montierten Spül-
klosett mit allerhand Utensilien. ln den
Räumen - teilweise mit farbigem Samt
ausgeschlagen, sozusagen das Allerhei-
ligste - eine riesige Ansammlung von per-
fekt gemalten Bildern, zum Teil durch Re-
produktionen überall bekannt gemacht. ln
den anderen Räumen sind mobile Objekt-
kästen ausgestellt, ,,Der Tanz um das gol-
dene Kalb" und andere. Ein in barocker
Manier gemaltes Deckengemälde besticht
durch die im Manierismus angewandte
Methode, Verkürzungen und schwebende
Körper im Raum darzustellen. Das allseits
bekannte Lippensofa kann durch ein Fern-
rohr von einem samtbeschlagenen Podest
aus - optisch raffinlert perspektivisch ver-
kürzt - betrachtet werden.

Nachdem wir uns in eineinhalb Stunden
das meiste angesehen hatten, hatten wir
genug, wirwaren aggressiv- raus aus die-
sem Horrorkabinett! Wir gingen völlig
durchgedreht in eine Kneipe und bestellten
einen Liter Rotwein - was war passiert?

Joan Miró, Helft Spanien!, 1937, Farblitho. Die-
sem antifaschistischen Plal<at gab der Künstler
den Text bei'. ln dem geÇbnwärtigen Kampf
sehe ich aut der faschistlschen Selte die Kräfte
des Vertails, aul der anderen Seite das Volk,
dessen ungeheure schöpferischen Quellen
Spanien einen Auftrieb geben werden, der die
Welt in Staunen setzen wird."

Joan Miró, Frau Vogel Sterne, 1942, Gouache
und Pastell, 110 x 79 cm

Salvador Dalí, Gala, Zeichnung

ln Dalís eigenem Haus beleuchtet ein ausge-
stopfter Bär mit juwelengeschmückter Krone die
Treppe
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Seite 42: Jörg Scherkamp, Die Brücke von Be-
salú, 1978, Zeichnung, 38 x 28 cm
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Wir versuchten uns darüber klar zu wer-.

den.--in O"¡n ganzen Museum hängen viel-
leiltrt I's Ãrbeiten, die eine menschen-
iiåun¿licrre und humane Aussage zum.ln-
rrát f'rãb"n. So zum Beispiel ein sehr schö-
nã. Stitt"O"n: ein abgebrochenes Stück
êiãngenweinbrot in einem Flechtkorb' Ei-

n¡á""gl"lttiftteichnungen, in denen sich
JJr V"i"t"t mit seiner Frau Gala darstellt,
oehören zu den wenigen Arbeiten, die uns
ir¡rt<i"n beeindruckten. Alles andere, so
pedekt es gemacht ist, hat etwas Pene-
irantes, da ist Leichengeruch, lnquisition,
unterdrückte, vermurkste Pseudoerotik -
die ganze schreckliche Scheiße, die hier
dargeboten wird, hat einen direkten Bezug
zu den auslösenden Ursachen des spani-
schen Bürgerkriegs und zu dessen Folgen'
Dalí ist ein Apologet der finstersten spani-
schen Bourgeoisie - ein ausgestopfter,
balsamierter Franco hätte durchaus seinen
Platz in diesem Geisterkabinett.

Das Miró-tyluseum steht in der Nähe des
katalanischen Museums, das wir eigentlich
besuchen wollten, aber das katalanische
Museum hatte geschlossen' Bei weitem ist
das Miró-Museum nicht so bekannt wie
das Picasso-Museum in der Altstadt von
Barcelona. Das Museumsgebäude ist
schon architektonisch ein wirklich gelun-
genes Beispiel, wie so ein modernes Mu-
õeum aussehen kann. Jedenfalls fällt
schon beim Betreten des Gebäudes auf,
daß genau Überlegt wurde, welche Bilder
hier sein würden.

lch hatte mich vorher nie sehr intensiv
mit dem Werk Mirós beschäftigt, zumal mir
seine chiffrenhafte Reduzierung der Bild-
inhalte nicht sonderlich liegt; auch die sich
oft wiederholenden Symbole sind mir teil-
weise schwer zugänglich. Miró ist einZau-
berer - meiner Ansicht nach ist er kein
Realist, darüber könnte man diskutieren,
vielleicht sogar streiten. lch will das gar
nicht so sehr von der formalen Seite aus
betrachten, ich würde sagen: ein Zauberer
deswegen, weil seine Abstraktionen nicht
im Formalismus hängen bleiben, weil die
wenigen von ihm verwendeten Symbole -
zum Beispiel Frau, Vogel, Fisch, Stern, Li-
nien, Sonnen - den Betrachter immer wie-
der auf die Erde bringen.

Miró scheute sich auch nicht, während
des spanischen Bürgerkriegs eindeutig
gegen Franco und die Faschisten Stellung
iu-beziehen;von daher stammen auch ei-
nige Bilder, Plakatentwürfe und Grafiken,
die der Katalane vor dem Hintergrund der
Ereignisse gezielt für die spanische Repu-
blik machte.

nicht am Untergang der Welt - der Miró
möchte eine bessere basteln, das ist,
glaube ich, der entscheidende Unterschied
ãu Dalí. Daß das mit der Kunst allein nicht
hinhaut, mag er wissen oder nicht, die
Zündschnüre haben andere in den Griffeln'

ln dem sehr schönen Museumsgarten
sind zwischen den Bäumen und Sträu-
chern seine Plastiken aufgestellt, ein
Brunnen-Mobile ist fest eingebaut' Wir
schauten uns das alles an, im Vergleich zu
Dalí war das eine echte Bereicherung -
nichts, was eine Verständigung mit einer
entgegengesetzten künstlerischen Kon-
teplioi erschweren würde. lch würde sa-
gen: Form und lnhalt und die richt¡ge Hal-
tung machen's aus.

E-s ist anzunehmen, daß Realisten mit
der Beurteilung und Einordnung, mit der
Aneignung der Werke der klassischen Mo-
derné vielós erst erarbeiten müssen; leich-
ter wird es für uns bestimmt nicht' Miró gab
teilweise glaubwürdige Antworten - Dalí

Grünewald, Auferstehung Christi, Flügeìbild des
lsenheimer Altars, nach 151 5, Colmar, Museum
Unterlinden

Miró äußede einmal zu seiner Arbeit:
,,So kann ein Stück Faden eine Welt ent-
stehen lassen. Von einem Ding, das man
geneigt istfürtotanzusehen, gelange ich in
éine Welt. Und da ich dem Ganzen einen
Titel gebe, wird es erst recht lebendig' lch
finde meine Titel im Fortschreiten der Ar-
beit, in dem ich ein Ding an das andere rei-
he. Wenn ich dann einen Titel gefunden
habe, lebe ich in seinem Bannkreis' DerTi-
tel wird für mich hunderlprozentige Reali-
tät, wie für einen anderen sein Modell, sa-
gen wir- eine liegende Frau. DerTitel wird
iür mich eine schaf umrissene Wirklich-
keit."

Die Arbeiten Mirós haben eine eigenar-
tige Schwerelosigkeit, die teils lustig ist,
teils Oetrotfen macht' Hier bosselt einer

nicht.

Auf der RÜckreise aus Spanien fuhren
wir in die elsässische Stadt Colmar, um im
Museum Unterlinden den lsenheimer Altar
von Grünewald anzusehen. Von Abbildun-
gen her hatte ich in etwa eine Vorstellung
ãavon, mußte aber, als ich vor den origina-
len Bildern stand, feststellen, daß die Ab-
bildungen in den verschiedensten Kunst-
bändeñ nicht nur aus drucktechnischen
Gründen kaum etwas von der Monumenta-
lität des Gesamtwerkes vermitteln' Zwei-
fellos wird die Wirkung der verschiedenen
Tafeln noch durch ihre gute Aufstellung in
den außerordentlich gut geeigneten Räu-
men des Museums Unterlinden gesteiged'
Was mir als erstes bei GrÜnewald aufgefal-
len ist, ist die fast unglaubliche Leuchtkraft
der Farben, wie es dem Meister gelungen
ist, zum Beispiel in der ,,Auferstehung
Christi" eine so starke Farbigkeit mit einer
fast dreidimensionalen Räumlichkeit in
Einklang zu bringen. Dies trifft natürlich
generell für alle Bildteile des Altarwerks zu,
nur scheint mir gerade in dieser Tafel der
künstlerische Schwierigkeitsgrad, wenn
man so will, am grandiosesten bewältigt.
Wir wären in den Realismusdiskussionen,
die wir mit großem Eifer und oft sehr kon-
trovers führen, wahrscheinlich gut beraten'
auch einmal wieder näher auf die Kompo-
sitionskriterien bei unseren Bilduntersu-
chungen einzugehen.

Bliebé! nul. noch hinzuzufügen: wenn
möglich; nach Colmar fahren und die Bilder
Grünewalds ansehen; er spricht nicht nur
einen Teilbereich an - bei ihm ist das
Ganze drin.

l
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ln den Faften
Georgiens
Über den Maler Niko Pirosmani
von Rudij Bergmann

Vor sechzig Jahren, genau am 5. Mai
1918 - Freunde hatten ihn anderthalb
Tage zuvor krank, nahezu verhungefi, in
einem kalten Keller gefunden -, stirbt in ei-
nem Hospital zu Tbilissi Nikolai Aslano-
witsch Pirosmanaschwili. Als er 1862 in
dem ostgeorgischen DorJ [\4irsaani zur
Welt kommt, liegt die Zerstörung Tbilissis,
einst Tiflis geheißen, durch die Truppen
Aga-Mohamnedes erst sechs Jahrzehnte
zurück. Ein letztes trauriges Glied in der
Kette der okkupativen Großmachtgelüste
seitens des islamischen Persien und der
Türkei. Die Angliederung des transkauka-
sischen Landes an das christliche Rußland
scheint die einzige Überlebensmöglichkeit
des einst blühenden Gebrgien. Zwar sti-
muliert dies den wirlschaftlichen Auf-
schwung, zumal damit eine politische und

' kulturelle Offnung ,,nach Westen" gege-
ben ist. Doch der Preis ist hoch! Die Natio-45 nalsprache wird im öffentlichen Verkehr

durch die russische abgelöst, ohne daß die
Georgier allerdings jemals aufgehört hät-
ten, georgisch zu sprechen, zu singen, zu
dichten.

ln der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts setzt die kapitalistische Entwicklung
Grusiniens ein - so die russische Bezeich-
nung f ür das Land, in dem bis zum heutigen
Tag der Obst-, Wein- und Tabakbau domi-
niert. Teile der ländlichen Oberschicht und
der jungen Bourgeoisie kollaborieren mit
dem Zarismus. Doch die Regungen nach
nationaler Eigenständigkeit und sozialem
Fortschritt waren schwer zu unterdrÜcken.
1 841 und 1 857 kommt es zu großen Bau-
ernaufständen; 1860, zwei Jahre vor Pi-
rosmanis Geburt, beginnt unter dem Ein-
fluß revolutionärer russischer Demokraten
sich die Bewegung der ,,Ersten Gruppe"
gegen Feudalismus und Leibeigenschaft
zu regen. lhr ideologischer Führer ist der
große georgische Dichter llja Tschaw-
tschawadse, der den ,,europäischen Weg"
in Literatur, Kultur und Politik predigt, der,
trotz aller Widersprüchlichkeit und Unter-
druckung, nur über Rußland gangbar ist.
Seit 1921 , nach einer menschewistischen
Periode, ist Georgien eine der fünfzehn
Sowjet-Republiken.

Um 1BB0 geht Niko Pirosmani endgültig
nach Tbilissi. Zuvor ha| er in seinem Dorf
als Viehhirt gearbeìtet, auf sich selbst ge-
stellt die georgische und später die russi-
sche Sprache gelernt. ln der Hauptstadt
begegnet er den wandernden Schilderma-
lern, die für die Kundschaft der kleinen Ge-
schäfte - sie kann mehrheitlich weder

Niko Pirosmani, Schönheit von Ortatschala,
1905, 51 x 1 17 cm I

schreiben noch lesen - Ladenschilder mit
den angebotenen Waren auf Transparente
malen. Schon als Zwanzigjähriger eröffnet
er mit einem befreundeten Maler eine
Schilderwerkstatt, die bald in Konkurs
geht. Wir finden ihn wieder als Bremser bei
der Transkaukasischen Eisenbahn, später
eröffnet er ein Milchgeschäft, das er trotz
relativer materieller Sicherheit zugunsten
der Malerei aufgibt.

Parallel zur professionellen Kunst ent-
wickelt Pirosmani seine naiv-realistische
Malerei, die ihm später den Ruf eines
,,kaukasischen Rousseau" einbringen
wird. Sicher gibt es zahlreiche Überein-
stimmungen zwischen den Werken des
französischen Zöllners und des georgi-
schen Malers. Doch größer sind die Unter-
schiede. Siedelte Rousseau seine Bilder
vorzugsweise in der ldylle des Niemands-
landes an, spiegeln sich in den phantasie-
vollen, poetischen Bildern Pirosmanis die
Verhältnisse der georgischen Heimat in
den letzten Jahrzehnten ihrer bürgerlichen
Etappe.

Ab 1904 entwickelt er seine Malweise
zur Meisterschaft. Die Themen findet er
nun immer mehr in der ungerechten sozia-
len Wirklichkeit des Landes. Was er als
Hirte und später als Proletarier eíahren hat
- Armut, Entbehrung, Solidarität-, spiegelt
sich nun verstärkt in seiner Malerei. Viele
der Gemäldq,sind Auftragsarbeiten, müs-
sen sich nactì ¿eiñ Geschmack der Geld-
geber richten. Dennoch gelingt es Piros-
mani fast immer, sein Anliegen bildnerisch
umzusetzen.



Niko Pirosmani, Kinderloser Millionär und arme
Fráu m¡t Kindern, 1909, 116 x 157 cm (/tnkq
obeù. Die Sänqerin Margarita, 1909, 114 x94
cm (iinks unten)-, Der Hausknecht, 1905, 105 x
i,ø èm techtd.' Die abgebildeten Gemàlde sind
¡n öl aüf WacÉstuch gemalt und befinden sich im
Museum von Tbilissi.
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Die Armut ist seit Aufgabe des Milch-
handels ständiger Gast, nur noch einmal
kurz verscheucht, als er für einige Zeit in
den Vergnügungspark,,Eldorado" über-
siedelt. Der Sparsamkeit wegen benutzt
Pirosmani schwarzes Wachstuch als Mal-
fläche. Die vorgegebene Schwarzfläche
bleibt zumindest als Hintergrund Bestand-
teil des Gemäldes. Häufig auch finden wir
sie bei genauem Hinsehen als Kleidungs-
stück wieder. Beispielsweise im Bild der
,,Schönheit von Ortatschala". Eine zu-
rückhaltende Farbigkeit. Schwarz-Weiß
dominiert, akzentuiert durch das blaue Kis-
sen, den Lippenstift-Mund, das Rot der
Schuhspitze, das Gelb des Vogels und die
grünlich gelben Haare. Ein ,,gefallenes
Mädchen" aus dem Vergnügungsviertel,
trotz der imposanten Reize läßt sie der Ma-
ler eher bieder als verwoden erscheinen.
Pirosmani mochte das Milieu nicht. Da er
aber als Kind und Kenner seiner Zeit kein
billiger Moralist war, wohl im Gegensatz zu
vielen seiner Autraggeber, die sich einer-
seits nicht nur an den Porträts der Mäd-
chen ergötzten, sich andererseits mora-
lisch entrüsteten, drückt dieses Bild Zärt-
lichkeit, Verständnis, Achtung aus.

Wie sehr er mit den Ausgebeuteten und
Unterdrückten sympathisierte, wird auch
deutlich beim Gemälde,,DerHausknecht".
Dies ist wohl das bedeutendste, das der
Maler für den ,,Eldorado"-lnhaber fertigte,
obwohl (oder weil?!) es den Rangniedrig-
sten des Unternehmens zeigt Eine ge-
drungene Gestalt, die zur Monumentalität
erstehen kann. Ein faszinierendes Gesicht:
glühende Augen richten sich voller Wil-
lenskraft auf den Beschauer. Bewegen sie
sich nicht?! Ein Prophet des freien Geor-
gien vielleicht oder nur die Verneigung vor
dem geringsten seiner Brüder...

Solche Bilder müssen es wohl gewesen
sein, die Pirosmani die Verehrung des Vol-
kes einbrachten, dessen Elend er aus ei-
gener Erfahrung kannte, über das er ge-
sagt haben soll: ,,lch liebe es, die einfa-
chen Leute zu malen. '. Die Reichen mö-
gen meine Bilder nicht; nun, Gott mit ihnen,
sie haben ändere Künstler." Aber nicht nur
die Reichen, nicht weniger die akademi-
schen Maler standen dem Autodidakten oft
ablehnend, zumindest ohne Verständnis
für sein autonomes Talent gegenüber.



Pirosmani hat sich oft den fröhlichen Sei-
ten des Lebens mit seinen Bildern zuge-
wandt. Dafür stehen die zahlreichen Ge-
mälde von.Weinlesen und Trinkgelagen.
Bedeutende Werke und wichtige histori-
sche Vermittler der georgischen Sitten. Er
war mit den Mitteln seiner Kunst ein sich
immer als sozialkritisch verstehender Ma-
ler. Mehr als deutlich wird dies im Kontrast-
bild ,,Kinderloser Millionär und arme Frau
mit Kind". Auf der einen Seite des Bildes -
stolz, reich, glücklich - der Millionär mit
seinerschmuckbehangenen Frau. Ebenso
taub wie blind für das Elend der armen
Frau, die ihr Jüngstes säugt, an einer
Brust, die kaum die nötige Milch in sich hat.
Ein Bild - und dennoch sind die beiden
Menschengruppen völlig voneinander iso-
liert. Eine Manif estation f ür die Besitzlosen,
denen sich Pirosmani stets zurechnete.

Werfen wir einen Blick auf das Porträt
der ,,Sängerin Margarita", um nochmals
die Vielfalt seines Schaffens anzudeuten.
Nur selten hat der Künstler mit so viel Sorg-
falt an einem Porträt gearbeitet. Die Le-
gende weiß zu berichten, die Sängerin sei
Pirosmanis große, wenngleich unerfüllte
Liebe gewesen. lhr ovales Gesicht, die
starken Brauen, die Augen mandelförmig,
das volle Kinn, all dies erinnert an georgi-
sche Schönheiten aus dem Vergnügungs-
viertel. Aber keine stattete er mit soviel
Eleganz, mit so vielen Details aus wie jene
Frau aus dem fernen Frankreich. Ein zur
Farbe gewordenes Poem.

Es läßt sich unschwer erkennen, daß die
Figuren des Malers in der Regel sich in ih-
rer Haltung ähnlich bleiben. Die Aussage
wird zumeist und vor allem über die Ge-
sichter, über deren Ausdruck hergestellt.
Doft findet sich Leid, Freude, Schmerz,
Liebe, Hunger... Nimmt man die Darge-
stellten als Ensemble, dann fächert sich
vor uns das Werk eines großen Malers des
zwanzigsten Jahrhunderts auf , der im We-
sten erschreckend unbekannt ist. Piros-
mani malte in den Farben Georgiens ,,sein
Verhältnis zu seinem Land und zu den
Menschen, die es bewohnen" (Simonow).
Ein Maler des vorrevolutionären Georgi-
en? Sicher, aber seine Gemälde haben
darüber hinaus eine allgemeine, eine hu-
manistische Dimension, wie alle bleiben-
den Werke der Kunst und Literatur.
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Oben: Henryk Rodakowski, Die Kokosz-Rebel-
lion, 1872, öl/Lw. 192,5 x 265 cm
Die Abbildungen entnehmen wir dem im Du-
Mont Verlag, Köln 1978, erschienenen Band
,,Polnische Malerei von 1830 bis 1914", hrsg.
von Jens Christian Jensen, der der Ausstellung
als Katalog diente.

Zwischcn Herrschaft und Uollt
Notizen zu einer Ausstellung
oolnischer Malerei
von Joachim Schmitt-Sasse

Vom 24. Juni 1978 bis zum 7. Januar
1979 war in Kiel, Stuttgart und abschlie-
ßend in Wuppertal eine Ausstellung ,,Pol-
nische Malerei von 1830 bis 1914" 2u se-
hen. Dr. Agnieszka Morawinska hat sie auf
Anregung von und in Zusammenarbeit mit
Günter Aust (Wuppertal), Jens Christian
Jensen (Kiel) und Tilman Osterwold (Stutt-
gart) zusammengestellt. Die Auswahl der
Bilder richtete sich nach zwei Prinzipien:
,,die Darstellung der historischen Entwick-
lung der polnischen Kunst dieses Zeit-
raums und der Gesichtspunkt der in unsere
Gegenwart zielenden Aktualität".1 Damit

reiht sie sich ein in zwei Tendenzen aktuel-
ler Ausstellungspolitik, nämlich 1. den Ver-
such zur Erschließung von ,,Randgebie-
ten" der Kunstentwicklung (2. B. an der
amerikanischen und russischen Malerei
des 18. und lg.Jahrhunderts) und 2.die
Bestrebungen, das Werk vom Sockel un-
anfechtbarer Historizität herunterzuholen
und in Beziehung zu setzen zu Problemen
der Gegeriva4.2 Die Ausstellung bemüht
sich in diesem Rahmen um einen Längs-
schnitt durch die polnische Kunstentwick-
lung von der Romantik über den Realismus
bis zu den Anfängen des Symbolismus.



Nach der niedergeschlagenen
Erhebung von 1863

Eine Gruppe von Bildern zog mich dabei
besonders an. Es handelt sich um Histo-
rienmalerei aus den sechziger und siebzi-
ger Jahren des vorigen Jahrhunderts, Bil-
der von Jan Matejko und Henryk Roda-
kowski.

Von lnteresse ist, daß diese Gemälde in
einer Zeit entstanden, in der keine nationa-
len Befreiungskämpfe des polnischen Vol-
kes stattfanden. Die Erhebung von 1863
war von Rußland aus niedergeschlagen
worden; sie hatte den Bauern zwar die Be-
freiung von der Leibeigenschaft gebracht,
der von vielen angestrebte liberal-parla-
mentarische Nationalstaat aber hatte nicht
erkämpft werden können. ln allen Teilen
des besetzten Polens jedoch brachte das
letzte Drittel des l9.Jahrhunderts einen
starken wirtschaftlichen Aufschwung (der
gewiß auch auf die Bauernbefreiung und
das dadurch anwachsende Arbeitskräfte-
potential zurückzuführen ist). Kongreßpo-
len war um die Jahrhundertwende zu einer
der höchstindustrialisierten Provinzen des
russischen Reichs geworden, Schlesiens
Schwerindustrie war für Deutschland ähn-
lich wichtig wie das Ruhrgebiet, und die ga-
lizischen lndustriegebiete um Krakau und
Lwow zählten zu den dichtbesiedeltsten
der Donaumonarchie. Politische Schwä-
che und wirlschaftliche Prosperität ließen
Adel und Bourgeoisie sich von den natio-
nalen Zielen abwenden, da ihre Klassenin-
teressen sich zunächst auch unter der
Fremdherrschaft durchsetzen konnten.
Erst als zu Ende des Jahrhunderts die Ar-
beiterklasse erstarkte und in machtuollen
Aktionen sozialistische Forderungen vor-
trug, setzten die polnischen herrschenden
Klassen wieder auf ein nationales Pro-
gramm (freilich primär, um dem Kampf der
Arbeiter die Spitze abzubrechen).3 Kurz
nach dem unterdrückten Aufstand von
1863 ist jedoch an ein solches Forde-
rungsprogramm nicht zu denken: Das
Land versinkt in Resignation und politische
Ohnmacht. ln dieser Situation besinnen
sich polnische Künstler auf die Geschichte
ihres Landes und gestalten Glanz und
Elend der Vergangenheit.

Das Volk als Alternative
erst angedeutet

Einen solchen historischen Augenblick
schildert Henryk Rodakowski in seinem
Bild ,,Die Kokosz-Rebellion" (1872, Ölauf
Leinwand, 192,5x265cm). Thema des
Bildes ist die Auflehnung des polnischen
Adels gegen König Sigismund l.; Die
Adelsversammlung, die vor dem Feldzug

gegen die Moldau im Jahre 1537 bei Lem-
berg in einem Lager zusammentraf, rebel-
lierte gegen ihren Herrscher, um ihm neue
Rechte abzuzwingen.4 lm Zentrum des
Bildes erblicken wir König Sigismund, auf
einer Terrasse sitzend, in schwarzblauem
Gewand, den Kopf auf die linke Hand ge-
stützt; hinter ihm, stehend, seine Frau
Bona in weißer und blauer Kleidung, den
Kopf herrisch zur Seite gewendet. ln Rich-
tung auf den Hintergrund - Schloßfassade
und Treppe rechts - ist der Hofstaat ver-
sammelt. Die linke Bildseite nimmt die Ba-
lustrade der Terrasse ein, schwere Stein-
metzarbeit, unterbrochen und betont von
einem Podest mit schildtragendem Löwen.
Zwischen den Balustern erkennt man das
unten vor dem Schloß herbeigeströmte
Volk. Am Geländer eine hochgewachsene,
dunkle Gestalt, zu drei Viefteln abgekehrt,
die von einem großen Pergament offenbar
vorzulesen scheint. Der Katalog erläutert:
,,Auf dem Bild ist der Moment dargestellt,
als Hetman Tarnowski auf der Terrasse
des Schlosses zu Lemberg dem König,
dessen Frau Bona (...) und dem Hofge-
folge die Liste der gefordeften Privilegien
vorliest."5

Merkwürdig. Er liest die Forderungen ja
gar nicht dem König vor, sondern kehrt der
Hofgesellschaft den Rücken. Auch scheint
von diesen niemand auf den Hetman acht
zu haben. lm Gegenteil, die ganze Gruppe
ist von einer Bewegung zur anderen Seite
hin geprägt: Königin, Bischof, Hofdame,
Edelmann - alle schauen von dem Vortra-
genden fort. Auch ihre Gesichter zeigen
keinerlei Eindruck angesichts der Forde-
rungen des rebellierenden Heeres. Bla-
sierte Nichtachtung, Langeweile, Gleich-
gültigkeit, Desinteresse bringen die Hot
leute zum Ausdruck. Selbst der König blickt
gedankenverloren und unkonzentriet in
die Tiefe. Ein freier Raum trennt Tarnowski
von den übrigen Figuren auf der Terrasse.
Solch seltsamer Widerspruch zwischen
dem historischen Ereignis und der Darstel-
lung durch den Künstler harrt der Erklä-
rung.

Der Hetman trat auf die Terrasse, trug
seine Botschaftvor, fand Nichtachlung und
wendet sich dem Volke zu. Zwischen Volk
und Hofgesellschaft befindet er sich in ei-
ner isolierten Stellung. Wie, wenn das hi-
storische Motiv hier nur Vorwand wäre für
die Gestaltung eines ganz anderen Pro-
blemes? Wie, wenn es gar nicht um den
Hetman Tarnowski ginge, sondern um
Henryk Rodakowski, den Künstler selbst?
Das gäbe einen Sinn, erschlösse eine
neue Ebene der lnterpretation. Der Künst-
ler und darüber hinaus der lntellektuelle
allgemein, wird sich seiner veränderten
gesellschaftlichen Stellung bewußt. Bis-

lang war er in seiner Malerei stets den
Herrschenden verpflichtet gewesen. Mit
der Herausbildung und dem Erstarken ka-
pitalistischer Produktionsverhältnisse aber
geraten immer weitere Teile der lntelligenz
in Widerspruch zum Bürgertum, aus dem
sie doch hervorgingen. Die nationale Frage
in Polen macht diese Zusammenhänge
besonders deutlich. Viele Künstler standen
1863 auf der Seite der nationalliberalen
Erhebung - nach deren Niederschlagung
nun stoßen sie bei dem saturierten Bürger-
tum auf taube Ohren. Wollen sie ihre Bot-
schaft in der Malerei weiter ausdrücken, so
müssen sie sich in zunehmendem Maße an
andere Klassen wenden: an Arbeiter, Bau-
ern, ans Volk.

Diese problematische Zwitterstellung
des Künstlers spiegelt Rodakowskis Bild
wider: ln der Gestalt des Hetman drückt sie
sich aus. Seine - dies setze ich voraus -
gerechten Forderungen stoßen bei den
Herrschenden auf taube Ohren; Nichtach-
tung und arrogante Abvqgisung werden ih-
nen zuteil. De¡n Volk hingegen, das ihm
letztlich den Auftrag edeilte, kann er sich
zuwenden. Dabei wird aber eine weitere
historische Tatsache nicht übersehen.
Noch steht der Hetman auf einer Stufe mit
den Herrschenden, wenn auch durch eine
Kluft von ihnen getrennt; noch ist das Volk
als Alternative nur angedeutet. Verdeckt
wird die Menge zwischen den Balustern
sichtbar, ohne doch selbst einzugreifen.
Dennoch: Der Hetman/Künstler wendet
sich ihrzu, kehrtderKlasseden Rücken, in
deren Mitte er sich bislang aufhielt.

Auf die Seite
der Glockeng¡eßer

Von diesen Überlegungen herkom-
mend, bietet sich auch f ür die ausgestellten
Historienbilder von Jan Matejko eine ähnli-
che lnterpretation an. Dies um so mehr, als
er zwei historischen Gestalten die eigenen
Gesichtszüge verliehen hat.

Bereits 1862 deutet sich im Bild ,,stan-
czyk" (Ol auf Leinwand, 88 x 120 cm) die
Suche des lntellektuellen nach einem
neuen Standort an. Matejko porträtiert sich
selbst in der Rolle des Hofnarren Stanczyk.
Das Gemälde zeigt ein in dunklen Tönen
gehaltenes Renaissanceinterieur mit Tep-
pichen, Vorhängen, schweren Decken. ln
der Mitte Stanczyk auf einem hochlehnigen
Stuhl, mit seinem roten Narrênkostüm be-
kleidet. Er hat die Beine von sich gestreckt,
der Kopf ist auf die Brust gesunken - nach-
denklich-schwÇrmqtis blickt er ins Leere.
Sein Schellenstab liegt am Boden. Nicht
mehr als eine Darstellung des Paradoxons
vom traurigen Clown - wenn, ja wenn sich
nicht rechts hinter der Gestalt des Narren
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Oben: Jan Matajko, Die Predigt von Skarga,
1864, ol/Lw. 224 x 397 cm

Unten: Jan Matajko, Stanczyk, 1862, Ol/Lw.
88 x 120 cm

ein Durchgang öffnete, hinter dem im hell-
erleuchteten Festsaal eine heitere Hofge-
sellschaft tanzt. Der Hofnarr/Künstler hat
das Fest verlassen. ln einem stillen Raum
nutzt er den Augenblick zum Grübeln' Die
Zeit zwingt ihn dazu, seine Situation zu
überdenken, sich dem festlichen Trubel
der Herrschenden zu entziehen'

Diese nachdenkliche Abkehr wird zwei
Jahre später zur Anklage. 'l 864 entsteht
das Gemälde ,,Die Predigt des Skarga" (öl
auf Leinwand,224x397 cm). Der Katalog
vermerkt: ,,lm Presbyterium der Wawel-
Kathedrale in Krakau hielt (.. ') der hervor-
ragende Kanzelredner Piotr Skarga (.. ')
eine seiner flammenden Predigten. Matej-
ko, dessen Gesichtszüge der Prediger
trägt, wirft hier den Magnaten vor, sie hät-
ten mit ihrem egoistischen Handeln das
Land ins Verderben gestürzt."6 Das Bild
hat zwei Zentren. Auf der linken Seite rei-
hen sich in lockererAufstellung die Großen
des Landes um den König; dersitzt, in spa-
nischer Hoftracht, nachdenkend in einem
niedrigen Sessel. Die'rechte Hälfte wird
beherrscht von der hochaufgerichteten
Gestalt des Predigers, um dessen schwar-
zes Ordenshabit die golddurchwirkte Stola
glänzt. Um und hinter ihn verliert sich die
dichlgedrängte Menge der Angehörigen
des Hofes ins Dunkel. Die Reaktion der
Anwesenden ist erstaunlich vielfältig ge-
troffen: von Empörung reicht sie über Be-
troffenheit und Nachdenken bis zur
Gleichgültigkeit; einer schläft gar' Seltsam
ist die Stille, die über der Szene liegt. Kei-
ner spricht. Selbst Skarga, der Prediger,
beißtdie Lippen aufeinander. Auch weist er
nicht anklagend auf den König oder in die
Runde, eher hilflos reckt erdie Hände in die
Höhe; sein Blick glüht nicht in heiligem Ei-
fer, gedankenblasse Trauer spricht aus
den dunklen Augenhöhlen. Wie zufällig
liegt auf dem Boden zwischen Redner und
König ein Handschuh. Fehde ist erklärt
zwischen dem Prediger und dem Herr-
scher, zwischen lntellektuellen und herr-
schenden Klassen.

1874 dann weist Matejko den lntellektu-
ellen ihren Platz an der Seite der Arbeiter
zu. Das Gemälde ,,Aufhängen der Sigis-
mund-Glocke im Domturm zu Krakau
1521" (Ol auf Holz,94x189 cm) doku-
mentierl diese Entwicklung. Zwei Welten
tun sich in dem Bilde auf' Vor der Kulisse
des Krakauer Königsschlosses hat sich die
prächtig angetane Hofgesellschaft zum
Festakt versammelt. Unter einem Bal-
dachin das Königspaar, Prinzen und Prin-
zessinnen, Carum gruppiert der Hofstaat.
Zur Mitte l¡est Oêi Bischof den Segen. Pa-
rallel zu dieser linken Bildhälfte gestaltet
Matejko die rechte. Unter den schweren
Gerüstbalken leitet der Glockengießer,
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Meister Beham, den Aufzug der Glocke.
Um ihn herum sind Gruppen von Arbeitern
mit Seilen und Winden dabei, die Glocke
aus der For¡n zu heben. Hält sich am Bal-
dachin ein jubelnder Zuschauer fest, so
klammert sich ein Arbeiter an das Gerüst,
um den Lauf der Taue zu kontrollieren.
Sind die Teile des Bildes formal in Parallele
gesetzt, so stehen sie in deutlichem inhalt-
lichen Gegensatz. Auf der einen Seite
Prunk und Luxus, gepaart mit blasierter
Langeweile, wie sie vor allem die Königin
zeigt, oder amüsierter Neugier bei einigen
Hofleuten - einzig der König schaut ge-
spannt. Auf der anderen Seite die einfache,
vielfach dunkle Kleidung der Arbeiter; Kraft
und Konzentration zeichnen diese Men-
schen aus, sie vollbringen ein Werk und
sind voll bei der Sache. lhr Schmuck ist der
Bronzeglanz der Glocke, die sie gegossen
haben. Am Gerüst der Glockengießer leh-
nen, auffällig durch ihre schwarze Gelehr-
tenkleidung,,,der königliche Lautenspieler
Bekwark" und der ,,Architekt Bartolomeo
Berecci",T durch ihre Berufe der lntelligenz
zugewiesen. Konzentriert und aufmerk-
sam beobachten sie die Arbeit der Glok-
kengießer. Sie stehen nicht mehr auf glei-
chem Boden wie der Hof, sie sind in den
Kreis der Arbeiter getreten. Sie widmen ihr
lnteresse nicht mehr der Pracht des Hofes,
sondern der Arbeit.

Neuorientierung
der lntellektuellen

Zusammenfassung; Die polnische Hi-
storienmalerei Matejkos und Rodakowskis
aus den sechziger und siebziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts läßt nicht
nur ein wachsendes Geschichtsbewußt-
sein erkennen, sondern dokumentiert
ebenso das Gespür der Künstler für die
veränderte Stellung der lntelligenz in der
Gesellschaft. Sie tragen dem Rechnung,
indem sie - im historischen Gewand - die
Abkehr des lntellektuellen von den herr-
schenden Klassen gestalten und die ,,Ent-
deckung" der Arbeiterklasse als An-
sprechpartner und als Gegenstand der
Kunst ausdrücken.

Anmerkungen
'1 Jensen, Jens Ch., Anmerkungen zur Ausstellung, in: ders.

(hg.) Polnische Maler¡evon'1830 bis 1914, Köln (DuMontVer
lag) 1 978, S. 1 0. - Dieses Paperback m¡t vielen Abbildungen,
einem kommentierten Verze¡chnis der ausgestellten Bilder
und weiteren Be¡trägên d¡ente denAusstellungenzugleich als
Katalbg.

2 Vgl. dæu a. Osteruold, Tilman, Das Selbstbìldnis Polens,
ebd.,S.15ff.

3 Vgl. Kien¡ew¡cz, St., Einführung in die Geschichte Polens von
1795 bis 1918, ¡n: ebd., S. 20-26.

'+ vgt. ebd., s. t+9.
5 Ebd.
6 Ebd., s.233.
7 Ebd., s.234.

Jan Matejko, Aufhängen der Sigismund-Glocke
im Domturm zu Krakau 1521 , 1874, Öl/Holz
94 x 189 cm. Unten: Ausschnitt aus diesem
Gemälde
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Bruno Garuso
Zeichnungen und Gmfiken
von Richard HiePe

Bruno Caruso, Kaufvertrag, 1975, farbige
Zeichnung auf einen originalen sizilianischen
Landkaufuertrag gezeichnet, 43 x 31 ,5 cm

lm März dieses Jahres zeigte die Neue
Münchner Galerie (Kaulbachstr. 75, 8000
München 40) Zeichnungen und Grafiken
von Bruno Caruso. Dazu erschien ein Ka-
talog mit 4 farbigen und 33 Schwarzweiß-
abbildungen und einem Text von Richard
Hiepe (Preis 5,- DM).

Der 1927 in Palermo geborene Bruno
Caruso ist heute der wichtigste politische
Zeichner ltaliens. Neben dem realistischen
Pathos Renato Guttusos behauptet er in
der unterkühlten Präzisionsmechanik sei-
ner Figurenerfindungen und durch die ät-
zende Schärfe seiner zeichnerischen und
intellektuellen Diktion eine markante Posi-
tion im kulturellen Leben seines Landes
und innerhalb der realistischen Kunst-
szene der Gegenwart. Uns Deutsche mag
der scharfe gesellschaftskritische Biß die-
ser Blätter zuerst an George Grosz erin-
nern, der wie Otto Dix entscheidenden Ein-
fluß auf die jüngeren realistischen Talente
der italienischen Nachkriegsmoderne und
auf die Ausbildung engagierter Kunstvor-
stellungen in ltalien hatte.

Aber Funktion, Charakter und ideeller
Anspruch dieser Kunst gehen doch in eine
andere, sehr aktuelle Richtung. Caruso er-
scheint in der Rolle eines graphischen
Chefkommentators für die fortschrittliche
öffentlichkeit in ltalien. .Seit seinen ersten
Zeichnungsfolgen über 3¡" n¡"ti" oder die
Zustände in den lrrenhäusern Siziliens
kommentiert dieser Künstler - mit ,,Na-
men, Anschrift und Gesicht", wie Brecht es
vom realistischen Poeten fordert - die poli-
tische und ldeengeschichte unserer Zeit
von der Position des marxistisch orientier-
ten lntellektuellen - und das heißt in ltalien
(anders als in der Bundesrepublik) für eine
breite öffentlichkeit. Wie der Chefreporter
einer großen Zeitung lebte und arbeitete
dieser Künstler in den letzten 30 Jahren an
den sogenannten Brennpunkten des Welt-
geschehens: 1 949 in Prag während der
sozialistischen Umwälzung, Anfang der
fünfziger Jahre unter den aufständischen
Bauern Siziliens, 1952-'l 958 bei den ara-
bischen Freiheitskämpfern, 1951 in New
York bei Malcolm X und Ben Shahn, in
China während der,,Kulturrevolution",
1970 beim Krieg in Bangla Desh und immer
wieder in Vietnam, über dessen Befrei-
ungskampf seine Blätter einen guten Teil
der öffentlichen Meinung prägen halfen.

Caruso kennt sich aus und charakteri-
siert die Typen und Moden, die Helden und
Epidemien dieser Jahrzehnte: rebellie-
rende Studenten und finstere Verschwö-
rer,'süchtige Mädchen und gefallsüchtige
Schönlinge, die Figuren des Masochismus
und der Sexwelle, heroisch posierte Frei-
heitskämpfer und marode Schizophrene.
Zum Bild des weltläufigen politischen Be-
obachters zählt der Umgang mit den Gro-
ßen dieser Welt: Picasso oder Lucien
Freud, Brassai oder Herbert List, Francis
Bacon oder Jabt< têvine zählen zum enge-
ren Freundeskreis. Und der selbstver-
ständllche Umgang mit den Gestalten und
der Gegenwart der Kultur erweitert sich



durch die Totenbeschwörungen der gro-
ßen Personen revolutionärer Kunst und
Politik, wenn Lumumba oder Goya, Lenin
oder Mondrian in Carusos Blättern wie
Freunde und Bekannte zitiert werden. Das
geht bis zur selbständigen zeitgeschichtli-
chen Recherche, wie in Carusos jüngster
Publikation ,,Lenin auf Capri", in der die
Schicksale der Gruppe bolschewistischer
Emigranten auf der Kaiserinsel aufgear-
beitet sind.

Dementsprechend hat Caruso das
Buch, die politisch und kulturkritisch ge-
münzte Bilderhandschrift zu seinem ei-
gentlichen künstlerischen Ausdrucksmittel
gemacht. Dutzende eigener und interpre-
tierender Publikationen mit seinen Zeich-
nungen kursieren in ltalien. Als medien-
spezifisches, gebrauchsgraphisch präpa-

riertes, mit allen Künsten der Werbung und
Typographie vertrautes Angebot ist sein
Stil zunächst zu verstehen. Nach George
Grosz hat hier der große Amerikaner Ben
Shahn Vorbild gestanden: die fast typo-
graphische, plakative Aufbereitung reali-
stischer Fakten, die Verwandlung praller
Wirklichkeit in knappe Zeichen von schlag-
artiger optischer Wirkung, die Verbindung
von Gestalten und Szenen mit Lettern und
optischen Symbolen. Jedoch macht Ca-
ruso - und das bezeichnet eigentlich seine
,,Handschrift" und den gar nicht ge-
brauchsgraphischen Anspruch seiner
Kunst - diese Prozesse der Umformung
von Abbildern in graphische Formeln zum
vordringlichen Gegenstand und Ereignis
seiner Kunst.

#*,s-

-fur.

Bruno Caruso, Die Geliebte des Gramigna,
197p, Radierung 39 x 29,5 cm

:

Bruño Caruso, Tumult, 1973, Radierung 47 x
32 cfn, für ,,Libertà" (Giovanni Verga)

Fechfs.' Bruno Caruso, Karneval im lrrenhaus,
1970, aquarellierte Zeichnung 68,5 x 56,5 cm.
Mit Arbe¡ten wie dieser und ihrer öffentlichen
'vVirkung trug Caruso wesentlich zur lnitiierung
der fleform der psychiatrischen Behandlung in
Italien bei, in deren Ergebnis jetzt u.a. die ,,ge-
schlossenen Anstalien" geöffnet werden.
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1 Akademie San Carlos in Mexiko-Stadt

2 Akademie San Carlos am 2. Oktober 1978

3 Eine Kultur definiert s¡ch als Kultur in der Ab-
wehr von Barbarei: lnnenhof der Akademie.
ENAP : Excuela Nacional de Artes Plásticas;
UNAM = Universidad National Autónoma de
México.

4 Die klassischen Figuren treten vor dem
Schmerz der Gegenwart zurück. Bei dem klein-
sten Kopf im Tránsparent handelt es sich um
den während der Olympiade amtierenden Prä-
sidenten Gustavo Díaz Ordaz.

5 Verordnetes Schweiger¡

tut forderten. Sie,wurden von Granaderos
(Bereitschaftspol¡zisten), Fallschirmjägern
und Panzern umstellt, die eine halbe
Stunde lang mit Sturmkarabinern und Ma-
schinengewehren in die Menschenmenge
und in die Fenster der umliegenden Wohn-
häuser schossen. Viele Menschen starben
oder wurden verwundet, mehr als 1500
Personen festgenommen. Die Vorgänge
von Tlatelolco sind bis heute nicht aufge-
klärt worden.3

Am 1 0. Jahrestag des Massakers zogen
zwei große Demonstrationszüge durch
Mexiko-Stadt. Die Kunststudenten ge-
dachten der Opfer von Tlatelolco durch
eine Gedenkausstellung in der Academia
San Carlos, der Kunstakademie der
Hauptstadt.4 Diese war noch Anfang des
zwanzigsten Jahrhundefts Zentrum einer
an europäischer Kunst und Bedürfnissen
der mexikanischen Oberschicht ausge-
richteten Kunstausbildung, gegen welche
sich der Streik der Studenten von
1 91 1-1 91 3 nach dem Ausbruch der Revo-
lution richtete; einer ihrer Anf ührer war da-
mals David Alfaro Siqueiros, der später als
Wandmaler berühmt wurde.

Ein Teil der Gedenkausstellung zu Tlate-
lolco wurde für drei Stunden spontan aus
dem lnnenhof derAkademie auf die Straße
verlagert und wendete sich, verbunden mit
kurzen Anspnohe.n und politischen Lie-
dern, an die.vorbeikommenden Passan-
ten. Viele Leute blieben stehen, hörten zu,
bildeten kleine Gruppen oder schauten
sich die Plakate, Lithografien und andere

.l
iI

Efinnerung
an das Massakel
uon Tlatelolco

Olav Münzberg
Michael Nungesser

von
und

Noch heute ist das Massaker von Tlate-
lolco ein traumatisches Ereignis für die
fortschrittlich-demokratischen Kräfte in
Mexiko. Das Jahr 1968, das im Weltmaß-
stab den Höhepunkt der Protestaktionen
gegen das US-Engagement in Vietnam
darstellte, sollte für Mexiko ein tragisches
werden.

Der Protest richtete sich dort zugleich
gegen ein Ereignis, dem sowohl nationale
wie auch internationale Bedeutung zukam:
die Olympischen Spiele, die im Oktober
1968 in Mexiko ausgetragen werden soll-
ten. Die Kritik der Studenten und Opposi-
tionsgruppen zielte nicht gegen die Sport-
veranstaltung in ihrer völkerverbindenden
Funktion, sondern wollte die Weltöffent-
lichkeit auf die schlechten sozialen und po-
litischen Verhältnisse großer Bevölke-
rungsgruppen in Mexiko aufmerksam ma-
chen, von denen die mit großem finanziel-
len Aufwand - insbesondere im kulturellen
Rahmenprogramm - vom mexikanischen
Staat inszenierte Propagandaschau der
Olympischen Spiele ablenkte.l lm Rahmen
ihrer Vorbereitung nahm die innenpoliti-
sche Repression immer mehr zu.2

Der Protest weitete sich zu einer breiten
sozialen Bewegung aus, die abrupt durch
das Massakervon Tlatelolco unterbrochen
wurde. Am 2. Oktober 1968 versammelten
sich auf der Plaza de las tres Culturas
(,,Plalz der drei Kulturen", gelegen im
Wohngebiet Nonoalco-Tlatelolco im Zen-
trum der Hauptstadt) 10000 Demonstran-
ten, die den Abzug der Polizeibesatzung
aus dem Nationalen Polytechnischen lnsti-
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graf ische Arbeiten der Akademiestudenten
an, die auf Staffeleien und Stelltafeln an-
gebracht waren. Ein aktuelles politisches
Ereignis, auf das in manchen Blättern auch
Bezug genommen wurde, war die Lage in
Nicaragua, wo der von den USA unter-
stützte Diktator Somoza sein Regime mit
brutalsten Mitteln gegen jegliche Opposi-
tion aufrecht erhält.

lm lnnenhof der Akademie setzte sich
die politisch-ästhetische Demonstration
fort. Große Bildtransparente in leuchten-
den Farben hingen von den Balustraden
des ersten Stockes herab. ln sarkastischen
Karikaturen klagten die Studenten die
Entmenschlichung des Staatsapparates
an und verhöhnten das Porträt des damali-
gen Präsidenten Gustavo DíazOrdaz. Aut
einem anderen Transparent erschien der
Kopf eines Mannes, dem der Mund mit ei-
ner Kette verschlossen ist.5 Er symbolisiert
die Unterdrückung des Volkes, das selbst
der Möglichkeit der Klage und des Prote-
stes beraubt ist.

Auf dem Boden des lnnenhofes waren
mit weißem Pulver die Umrisse zu Boden
gestürzter Menschen sichtbar gemacht.
Sie verwiesen auf die Opfer des Massa-
kers von Tlatelolco. Kleine brennende
Leuchten waren ihrem Gedenken gewid-
met. Zwischen den Säulen der Arkaden-
gänge befinden sich die auch in europäi-
schen Kunstakademien geläufigen Gips-
abgüsse antiker oder Renaissanceplasti-
ken, Uberbleibsel eines klassizistisch aus-
gerichteten Kunstunterrichts. Den Statuen
wurde schwazer Trauerflor umgehängt.
Rote Nelken kündeten von der Hoffnung
auf eine bessere Zukunft.

ln den Gängen des ersten Stockes
wurde eine Gedächtnisausstellung von
Grafiken der Studentenbewegung der
sechziger Jahre, aus Sicherheitsgründen
nicht signiert, gezeigt. Es ist dieselbe Aus-
stellung, die vorzehn Jahren am selben Ort
stattfand. Damals drang die Polizei unter
Verletzung des Status der Autonomie der
Kunsthochschule in die Akademie ein, zer-
störte Grafiken und schloß die Ausstellung.

Anmerkungen

1 Die XlX. Olympischen Spiele - zum ersten Mal in einem sog.
Entwicklungsland und die ersten in Late¡namer¡ka - ,,solìten
die Krönung se¡n für Mexikos Prestige als Musterland politi-
scher und wirtschaftlicher Stabilität in Lateinamer¡ka" (Spie-
gel, Nr.40, 1968, S. 114).

2 Die seit den ersten Auseinandersetzungen ìm Juli 1968 von
rund 150000 Studenten gebildeten Kampfkomitees an den
Hochschulen forderten: die Auflösung derjenigen Notstands-
artikel des mexikanischen Strafrechts, nach denen Zeichen
,,sozìaler Auflösung" als Subversion geahndet werden kön-
nen / Fre¡lassung aller politischen Gelangenen / Amtsenthe-
bung von Polizeichef, Staatssekretâr des Inneren und des
Bürgermeisters der Hauptstadt / Auflösung der Bereitschafts-
polizei (granaderos) / Entschäd¡gung dervon der Polizêi Ver-
letzten oder ihrer Hinlerbìiebenen (vgl. Spiegel, ebenda).

3 Die Presse sprach damals von 20 bis 40 Toten und bis zu 1 00
Verletzten; niemals wurden von offiz¡ellen Stellen genaue
Zahlen genânnt. Die Schätzungen der Zahl der Opfer
schwanken ruischen 400, 800 und 1500.
Literaturhinweise: Elena Pon¡atowska, La noche de Tlatelol-
co, Mexiko 1 971 (1 . Auflâge; seitdem v¡ele Male neu aufge-
legt) (eine Sammlung von Augenzeugenber¡chten);
Renata Sevilla, Tlatelolco- ocho años despues, Mexiko 1 976
(lnteruiews mit den Wortführern der Bewegung: José Revuel-
tas, Heberto Castillo, Carlos Sevilla, Gilberto Cuevara N¡ebla,
Raúl Alvarez und Lu¡s González de Alba).

4 Zur Gesch¡chte der Akademie s. Jean Charlot, Mexican art
and the academy of San Car¡os, Austin 1 962.

5 Als Vorlage d¡entê hierzu eìne kleine, schon früher entstan-
dene Graf¡k von Adolfo Mexiac, zur Zeit Dozent an der
Kunstakademie. Sein Werk steht in der Trad¡tion der berühm-
ten Taller de Gráfica Popular (Werkstätte für volkstümliche
Gralik), d¡e 1937 gegründet wurde.

Während der Straßenausstellung sang
ein Student dieses Lied:

Keiner wird sie vergessen,
d ie p rächti g e OIym Pi ad e.
Die Regierung
hat 400 Studenten erschossen.
Oh, Tlatelolco-Platz.
Wie eure Kugeln mich verletzt haben!
400 Hoffnung en plötzlich betrogen.
Was werden die TrupPen machen,
mit blutigen Händen
werden sie ihre Frauen lieben.
Die Blutflecke /assen sich nicht
löschen mit Seife oder Wasser.
Ich frag dich, Soldat,
wie wirst du sie wegmachen können?
Die Studenten stürmen vorwärts
Wahrhaftigkeit ín den Augen.
Nichts kann sie halten
keine Blumen, keine Kugeln.
Sie gehen in den Tod für Taten,
nicht für Worte.
So wird keiner es veroessen
dleses Land Mexiko.r
400 Studenten
hat die Regierung erschossen.

6 Die Statfelei, drei Stunden auf der Straße

7 Der Tote steht nicht mehr auf. Aber der Tatort
bleibt.
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Die bildende Kunst
det BnD
und Westbeflins
Eröffnung einer
Diskussion über ein Buch
von Jörg Boström

Hermann Raum, Die bildende Kunst
der BRD und Westberlins, VEB E.A.
Seemann Verlag, Leipzig 1977,444
Seiten,452 Abbildungen, davon 46
in Farbe, 52,30 DM

Dieses Buch für tendenzen zu bespre-
chen, baten wir Jörg Boström, Professor an
der Fachhochschule Bielefeld. Dieser
,,engagierte Universalist im Bereich der
optischen Gestaltung", wie ihn Richard
Hiepe nannte (tendenzen, Nr. 115), hat ei-
nen guten Teil der Auseinandersetzungen
um den Weg der Kunst in unserem Lande
mitbestritten, die Hermann Raum in sei-
nem Buch behandelt. Sern aus genauer,
aber keineswegs unparteiischer Kenntnis
der Materie gesperstes kritisches U¡leil
scheint uns geelgnet, unter unseren Le-
sern zur Diskussion über dieses wichtige
Buch und seinen Gegenstand anzuregen.
Wir hoffen, daß aus einer solchen Diskus-
sion weitere Beiträge entstehen, die wir
g erne ve röffe ntl i c h en m öc hte n.

Zum ersten Mal wird eine Kunstge-
schichtel unserer unmittelbaren Vergan-
genheit vorgelegt. Ein Untedangen, um
das westdeutsche Kunsthistoriker beharr-
lich herumlavieren in einer bei uns sym-
ptomatischen Berührungsangst vor allem,
was an gegenwärtige Fragestellungen
rührt. Es geschieht dies darüber hinaus mit
der erklärten Position des Marxisten und
Bürgers der DDR. Schon die kunstwissen-
schaftliche Systematik des Werkes läßt
entsprechende Versuche in Publikationen
der BRD als ausgedehnte Feuilletons er-
scheinen. Es lohnt sich, z.B. Haftmanns
,,Malerei im 20. Jahrhundert"2 in den ent-
sprechenden Abschnitten oder Will Groh-
manns ,,Kunst in unserer Zeit"3 parallel zu.
lesen, um die Distanz zu messen. Wir ha-
ben Qarüber hinaus ein Buch, das uns,,von
außen" betrachtet. Hermann Raum vedügt
bei seiner Arbeit über das wahrscheinlich
umfangreichste Archiv westdeutscher

'Kunstentwicklung, und er versäumt nicht,
jede seiner Analysen und Darstellungen

57 Oeta¡lliert zu belegen, während seine west-

deutschen Kollegen sich meist darauf be-
schränken, ihre ,,Sicht" der Dinge mit dem
Anspruch allgemeiner Gültigkeit weitge-
hend ohne Angabe von Fakten und Quel-
len und natürlich ohne Bezug zur politi-
schen und ökonomischen Szenerie aus-
zubreiten. Obwohl sich dieses Buch zu-
nächst an das Publikum der DDR wendet,
dessen ,,Grad der lnformiertheit... über
Kunst in der BRD und Westberlin aus vie-
lerlei Gründen beträchtlich größer ist als
umgekehrl",a hat dieses Buch kulturpoli-
tisch vielleicht eine zumindest so starke
Wirkung in dem deutschen Staat, auf den
es sich bezieht, bei uns.

Die systematische Verdrängung marxi-
stischen Denkens und die Bekämpfung
dieser Position bis in die Feuilletons hinein
seit Ende der vierziger Jahre haben sicher
auch d_iesem zum Staatsfeind Nr. 1 erklär-
ten Weltbild und den mit ihm verbündeten
Menschen geschadet, bis zur materiellen
und physischen Bedrohung; was sich aber
bei gelassener Betrachtung, die eine histo-
rische Sicht ermöglicht, abzuzeichnen be-
ginnt, ist die vielleicht nicht mehr reparable
Selbstverstümmelung des Denkens in Kul-
tur und Politik in der BRD und Westberlin.
Der fortgesetzte, gestützt auf die Staats-
macht vorgetragene Versuch, ein Drittel
der Welt und ihre Kultur,,für dumm zu ver-
kaufen", hat in erster Linie zur Selbstver-
dummung bei uns beigetragen und tut es
noch.

Neben die Geschichtsschreibung über
die Werke bildender Kunst stellt Hermann
Raum die Darstellung der Kunstvermitt-
lung und ihrer propagandistischen Absicht
und Wirkung, welche die Werke überwu-
chern :,, Das offizi ell g eschätzte Kunstwerk
selbst wurde Anhängsel der Kunstpublizi-
stik und des mit ihr verketteten Apparates
,Kunstszene'. Selne Darstellung als auto-
nomes Gebilde würde den Zugang zu sei-
nem wirklichen, d. h. gesellschaftlich funk-
tionellen Wesen versperren. Vor seine äs-
thetische Aneignung ist die Kritik seiner
kunstpolitischen Funktionsweise zu set-
zen, eine Kritik, die sich nicht gegen den
Künstler zu richten hat... Mit der Kenntnis
des Bedingungsgefüges wird die ästhet¡-
sche Wertung und Inbesitznahme der
Werke wieder bedeutungsvoll."s Die
kunsthistorisc.he Rekonstruktion dieses
Wirkungsgefüges, das in der offiziellen
Kunstvermittlung ein dichtes Netz knüpfen
konnte, ermöglicht Hermann Raum, die
einzelnen Kunstwerke in ihrer Bedeu-
tungsvielfalt ernstzunehmen und als Aus-
sagen zur realen politischen Landschaft zu
deuten.

Auch die monomane Phase ausschließ-
licher Abstraktion der fünfziger Jahre wird
als Bildsprache gelesen und im ästheti-

schen und politischen Zusammenhang
verstanden. Anders als seine westdeut-
schen Kollegen, die in dieser Zeit auf der
Gegenseite jede gegenständliche Malerei
entweder ignorierten - ,,laßt sie machen,
aber macht euch nichts daraus" (Krämer-
Badoni)6 -, den gemeinsamen Zug eines
Antirealismus propagierten (Franz Roh)
oder die realistischen Künstler als ,,Ab-
pinsler der Scheinwirklichkeit" (Franz
Roh)7 diffamieften, analysiert Raum von
einer Position des Realismus aus unter-
schiedliche Tendenzen und politische
Funktionen auch der abstrakten Kunst. Es
entsteht so etwas wie eine Kunstge-
schichtsschreibung,,gegen den Strich",
gegen das,,formiede" Kulturverständnis,
für das die Feststellung gilt: ,,Der moderne
Künstler schwimmt mit dem Strom, er
spricht in einer Sprache, der nicht die Ge-
fahr des Widerspruchs droht."8

Kunst und Industrie täuschen
eine,,lndustriekultur" vor

,,Die abstrakte Xuniì vermied zwar die
direkte Bejahûng des besfefienden Ge-
sellschaftszustandes, ließ aber auf ihre
Förderer das Licht einer radikalen Abkehr
von der Vergangenheit fallen, was drin-
gend geboten war, schon wenn man vor
Augen hat, daß der Kulturkreisvorsitzende
Reusch auf der jugoslawischen Kriegs-
verbrecherl iste stand."s

Die erstaunliche Erscheinung einer
Symbiose zwischen Großindustrie, politi-
scher Reaktion und abstrakter Kunst wird
so deutlich ausgeleuchtet, daß ein doppel-
ter und kom plizierter Verdrängungsprozeß
sichtbar wird: Die blinde Abkehr, das Ver-
wischen mit geschlossenen Augen der Na-
zivergangenheit und ihrer Auswirkung auf
die Gegenwart auf der einen und das lgno-
rieren und das ebenso blinde Bekämpfen
der sozialistischen Gegenwart im Nach-
barstaat und in der,,eigenen" Republik auf
der anderen Seite. Wenn keine Bedeu-
tung, kein lästiges Hindeuten in der Kunst
mehr geduldet wird, bietet sie endlich hilf-
reiche Gleitflächen.

,,Die Gegenstände werden gegen-
sfands/os, sie fallen zu lassen, lag tatsäch-
llch nahe."lo

Der aus dieser Haltung heraus unver-
meidlich isolierte Künstler fand Trost in
Staatspreisen und Ankäufen durch die in-
dustriellen Förderer: ,,Es war der unver-
standene Künstler, der beim unverstande-
nen Unternehmer das große Verständnis
fand."11

Zugleich e¡möglichte dieses Zusam-
menwirken vcin liidustrie und moderner
Kunst die Propagierung einer neuen Elite.
Es wird ein ,,kultureller Winkel" für wieder-
auflebende Demokratief eindlichkeit einge-



richtet. Der Künstler wird der letzte Aristo-
krat. ,,Die wirtschaftliche Elite schützt die
kü nstt eri sche vor de r, G lei chförmig keit de r
Demokratie'r" (F ried rich, 1 955)12

ln diesem Zusammenhang sieht Raum
den Einsatz der Entlastungstheorie des
konservativen Soziologen Arnold Gehlen,
der ,,besondere Verfahren der Kontakt-
glättung, der Reibungsminderung" von der
Kunst erwartet. Auch da, wo in Verdrän-
gung der Fakten der Wiederbewaffnung,
der atomaren Aufrüstung, des KPD-Ver-
bots, der verinnerlichten Bedrohung durch
eine erwartete Weltkatastrophe und des
aggressiven Antihumanismus unter dem
Dach einer ,,neuen Figuration| viele
Künstler durch Bilder reagieren, die ein
,,Pandämonium von hoffnungslos ent-
menschten, zerstückten, entfremdeten,
gemarterten Menschen"l3 darbieten, wird
von Gehlen erleichtert festgestellt, daß
keine ,,Klage und Anklage eingelagert
würde, und zum Glück auch keine Päd-
agogik. . ." ,,Kunst ist. . . was folgenlos ge-
fäilt."14

Man glaubt sich im Rokoko. lm Blick des
marxistischen Kulturkritikers und Kunsthi-
storikers wird ein gesellschaftliches Klima
rekonstruiert und dargestellt, das in seiner
scheinbaren Geschlossenheit heute nur
noch schwer vorstellbar ist. So tral z.B.
Bazon Brock durchaus die Situation, die
Mentalität und das tatsächliche Verhalten
der meisten Künstler in einer Diskussion in
der Düsseldorfer Kunsthalle 1969: ,,lch
glaube, daß niemand sich darüber täu-
schen kann, was die Bedingungen ästheti-
scher Praxis heute sind. .. Die Bedingun-
gen der Warenzirkulation dieser Gesell-
schaft gelten selbstverständlich auch für
die in der ästhetischen Praxis produzierten
Gegenstände. Niemand kann hier produ-
zieren, ohne die Bedingungen der Zirkula-
tion in unserer Gesellschaft zu akzeptieren
- auszusteigen wäre wirklich eln Unter-
nehmen, das dem Selbstmord gleicht, es
bliebe keine andere Existenzform für den
Produzenten übrig."15

Angeklammert - auch in kritischer Ab-
lehnung - an die offizielle Kunstszene
schien für die meisten jungen Künstler
keine tragfähige Alternative sichtbar. Der
circulus viciosus des Protests bewegte
auch in der ersten Phase des Wider-
spruchs nur die Gebetsmühlen der ,,Sze-
ne".

Daß es fortwährend gegen die offizielle
Szene Kunst und Kunstkritik gab, die nicht
dem Selbstmord ausgeliefert war, belegt
Raum durch die Darstellung und die Ent-
wicklung der ,,tendenzen" und zahlloser
Künstler, deren Werke im Bildteil im Ge-
genzug zur offiziellen Geschichtsschrei-
bung den Schwerpunkt bilden. Für viele

Karl Otto Götz, Werbezeichnung für die Firma
eines Kunstsammlers, 1954

junge Künstler aber war Unterdrückung
und Verschleiß an Talent und Lebensmög-
lichkeit in dieser angeblich offenen plurali-
stischen Gesellschaft die Konsequenz aus
dem vorgeblichen und vergeblichen Kampf
gegen den vermeintlichen äußeren Feind,
den Sozialismus, gegen die an der Realität
orientiede Kunst, den Realismus, ein
Kampf, der als kulturelle Parallelaktion
zum Antikommunismus auftrat.

Die scheinbare Geschlossenheit der
Kunstszene der ausgehenden fünfziger
Jahre zeigt eine verblüffende Einfalt, wenn
man heute die Außerungen, Manifeste,
Publikationen dieser Zeit in die Hand

Karl Hubbuch, Selbstbildnis, 1952, Holzschnitt
42 x30,5 cm

nimmt. Weltkunst, abstrakte Kunst, alles in
der Marschrichtung zur Weltindustriekultur
unterAusklammerung von allem, was nicht
dazu paßte. Die Kunstszene der BRD und
Westberlins muß zur Kenntnis nehmen,
daß ein DDR-Autor die bisher einzige und
in der Absicht auch vollständige Ge-
schichte der westdeutschen Nachkriegs-
kunst geschrieben hat. So ist für Werner
Haftmann in seiner ,,Malerei im 20. Jahr-
hundert", dem Standardwerk dieser Zeit,
z. B. der Realismus nur als einmündend in
den Expressionismus und ohne Analyse
und Angabe von Künstlern erwähnens-
wert. Ebenso präsentiert Will Grohmann in
seinem Buch ,,Kunst unserer Zeit" auch in
der Darstellung der Kunst Polens und Ju-
goslawiens ausschließlich abstrakte Kunst
oder - in wenigen Ausnahmen - eine for-
malisierte oder mystifizierte Gegenständ-
lichkeit.

Die zweite Kultur
in der BRD und Westberlin

Die wesentliche historiEche Leistung des
Buches von Heimann Raum aber liegt wie
sein Schwerpunkt nicht in der Kulturkritik.
Raum geht aus von der von Lenin zuerst
beschriebenen Dialektik kultureller Ent-
wicklung, nach der einer offiziellen, affir-
mativen Staatskultur die Kultur der Unter-
drückten, die Kunst des Proletariats entge-
gensteht, die sich neben der offiziösen
Kunst und gegen sie als Teil einer revolu-
tionären Bewegung entwickelt, einer zwei-
ten Kultur. Raum akzentuiert bewußt und
entschieden jene Kunst, die im Schatten
der ,,Avantgarde" stand und steht, die Teil
der ,,Elemente einer demokratischen und
sozialistischen Kultur ist."16

Der,,Einäugigkeit" (Raum)17 westdeut-
scher Kunstschriftsteller wirkt er damit
nicht nur entgegen. Durch eine ümfangrei-
che Recherche und detailliertes Eingehen
auf ihre gesellschaftliche Kultur und die
künstlerischen Probleme wird eine breite
nuancierte und facettenreiche Entwicklung
realistischer Kunst in der BRD und West-
berlin zum erstenmal in einem umfassen-
den historischen Zusammenhang darge-
stellt. Entgegen vielen Behauptungen wird
deutlich, daß sich gesellschaftliche Wirk-
lichkeit sehr genau in gegenständlichen
Bildern dargestellt hat auch zu der Zeit, als
angeblich der Gegenstand nicht mehrtrag-
fähig war.18 Zur Zeit sogar, als mancher mit
Krokodilstränen und Blätterrauschen das
Tafelbild zum wiederholten Male zu Grabe
trug.

Die Bedeutuqg der Zeitschrift ,,tenden-
zen" wird in ihrei bisherigen Geschichte als
Medium, als Kanal, als Sammelpunkt und
Posaune der engagierten zweiten Kunst
deutlich dargestellt, ebenso wird aus der 58



Analysevon Hermann Raum klar, daß eine
der klarsten Stimmen gegen die offiziösen
Feuilletons schon über Jahre die von Ri-
chard HiePe war.

Was wird vermißt?
1. Die Beschränkung auf die ,,klassi-
schen" Medien Malerei, Grafik und Plastik
erschwert dem Autor, die Bewegung der
Kunst zwischen diesen Medien zu be-
schreiben, vielleicht sogar sie zu sehen.
Das Happening, die Adaption der Mas-
senmedien, die Aktion, die diversen Tech-
niken der objets trouvées, die Verwendung
von technischen Medien z. B. in einer ,,Vi-
deogalerie", die Bewegung Fluxus, die
process-art, die Konzept-art, die Fülle von
Projekten und Ritualen, die gerade die Mo-
derne der letzten 20 Jahre bei uns mitbe-
stimmt haben, liegen seitab von diesem
Beobachtungsrahmen. Zur vollständigen
Darstellung der Kunstszene der BRD und
Westberlins sind sie aber meines Erach-
tens unbedingt erforderlich. ln diesen Zu-
sammenhang gehört auch die Darstellung
der besonderen Fähigkeit des Kunstmark-
tes, auch angeblich unverkäufliche Nicht-
objekte, ldeen, Konzepte, Aktionsspuren,
Fotos von Kunstritualen und ähnliches zu
vermarkten.
2. Die Definition der zweiten Kultur als re-
volutionärer Kultur bestimmt den Autor in
seiner Auswahl, den Akzent auf solche
Kunstwerke zu legen, die unmittelbar an-
klagen, denen die Anstrengung des Wider-
standes, des Kampfes um politische und
künstlerische Selbstbehauptung bis in die
realistisch-expressive Formensprache
hinein abzulesen ist, und die einen meist
umfassenden, manchmal überlasteten ln-
halt haben - Bilder als Anklageschriften.
Brechts Feststellung sollte auch in seinem
Widerspruch und seine Aufforderung in
diesem Zusammenhang zu lesen sein:
,,Der Liebe pflegte ich achtlos und die Na-
tur sah ich ohne Geduld... Auch der Haß
gegen die Niedrigkeit verzerrt die Züge.
Auch der Zorn über das Unrecht macht die
Stimme heiser."le

Die Bandbreite des Realismus auch in
der BRD und Westberlin erfaßt alle Le-
bens- und Erfahrungsbereiche. Die unauf-
fällige, anscheinend selbstverständliche
Bewältigung des Alltags, die Beziehung
der Menschen zu Menschen, Dingen und
zur Umwelt geraten bei dieser Betrachtung
zu Unrecht, meine ich, in den toten Winkel.
Wir brauchen auch diese Kunst, um zu be-
stehen, und wir haben sie.

' Die Reaktionen der Kunstkritiker und
Wissenschaftler auf die ,,Bildende Kunst

59 Oer BRD und Westberlins" von Hermann

Raum könnten ein Teil eines Gesprächs
sein, das mit der documenta-Beteiligung
von Malern aus der DDR, mit den Ausstel-
lungen Sitte und Mattheuer in Hamburg
begonnen hat. Der historische Zeitpunkt
für gesamtdeutsche Gefühle ist verpaßt.
Die Positionen sollen und können nicht
,,versöhnt" werden. Aber auch derVerzicht
und der Boykoü der Auseinandersetzung
ist historisch überholt. Raums Buch ist
auch ein Angebot zum Streitgespräch der
ersten und zweiten Kultur sowohl wie der
offiziellen Kulturpolitik zweier deutscher
Staaten.

Wie ein Märchen mutet heute diese hi-
storische Szene an. Es geht um die Zeit-
schrift ,,Bildende Kunst": ,,Neben einer
Fülle von Kunstinformationen aus allen
Besatzungszonen und aus dem Ausland -
erstmalig auch aus der UdSSR - trug die
Zeitschrift entschieden zur sachlichen Klä-
rung der Grundfragen des zeitgenössi-
schen Kunstschaffens bei.7u lhren Auto-
ren gehör1en neben einigen Marxisten
auch die damals bekanntesten bürgerli-
chen Kunstkritiker, wie Haftmann, Groh-
mann, Worringer und Lindvert.. . Es gehört
zu den produktiven Widersprüchen, die der
demokratischen Nachkriegsphase ihren
revolutionären Charakter gab, daß inner-
halb der weiten antifaschistischen Ge-
meinsamkeit der Künstler der Streit um die
Wege der Kunst und der Gesellschaft als
weltanschaulicher Meinungsstreit otfen
ausgetragen wurde. Die Kommunisten vor
allem stritten für die Offenheit der Diskus-
sion und für die Gemeinsamkeit großer
humanistischer Zielvorstellungen."2o

Eine Beseitigung der wirtschaftlichen
und politischen Bedrohung der Maxisten
in unserem Land wäre allerdings der erste
Schritt zum Dialog.
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Lernen
an det Realität

von Henning Freiberg
und Helmut Korte

,,Wir wollen von einem Kunstwerk sagen
können: Es regt me¡ne Sinne an, ¡ch kann m¡ch
darin ausdrücken, ich finde meinen Ausdruck
darin, den Ausdruck meiner Wünsche und Le-
bens¡nteressen, es bringt mich auf Gedanken,
Ideen, es fordert meine Phantasie, meine Kräfte
heraus, ohne mich auf lllusionen zurückwerfen
zu lassen. Ich möchte damit umgehen, es an-
fassen, gebrauchen, verändern oder es nur be-
trachten. Den Menschen beizustehen, daB sie
ihr Selbstgefühl stärken oder erst wiederge-
winnen und von ihrem Anspruch nicht lassen,
als Menschen leben und sich bestätigen zu dür-
'fen, die soziale Phantasie des Menschen anzu-
regen und zu fördern, dazu kann die Kunst
unendlich viel beitragen... Der Wert der Kunst
ist meßbar vor allem an ihrer Wirkung: Ob sie
uns Mut macht oder ob sie uns lähmt, ob sie frei
macht oder unfrei, ob sie Phantasie in Gang
bringt oder außer Kraft setzt, ob sie fähiger
macht zum Leben oder unfähiger. Die Ansprü-
che an Kunst und Kultur sind also keineswegs
gering, vor allem, wenn man Kunst auch als
Ausdruck des Wollens, der sozialen Phantasie
und der Verânderung betrachtet."

Karl Schwab auf der kulturpolitischen Tagung
des DGB 1977
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Vorbemerkung

Die Autoren dieses Beitrags sind als Leh-
rende in der Ausbildung von Kunstpädagogen
tätig. Die folgende Modellskizze einer Unter-
richtskonzeption basierte infolgedessen zu-
nächst auf den Erfahrungen in künstlerisch-wis-
senschaftlichen Studienprojekten an der Hoch-
schule, die allerdings durch Zusammenarbeit
mit Kontaktlehrern eine experimentelle Erpro-
bung im Unterricht umfaßten. ln mehreren Leh-
rerfortbildungsveranstaltungen wurden diese
Erfahrungen vorgestellt und mit Kollegen ver-
schiedener Schularten weiter präzisiert.l Es
handelt sich hierbei nicht darum - wie auch
diese Diskussionen bestätigten -, der ,,Belie-
bigkeit" kunstpädagogischer Praxis eine weite-
re,,,originelle" Variante hinzuzufügen. Vielmehr
geht es uns um den Versuch, die in der Tradition
unseres Faches vorhandenen, für die demokra-
tische Entwicklung der Gesellschaft positiven
Momente aufzugreifen, auf dem Hintergrund
des gegenwärtigen kunstpädagogischen Dis-
kussionsstandes (2. B. durch Einbeziehung der
Realismusdiskussion) neu zu bewerten und in
eine zusammenhängende, wissenschaftlich
begründete Struktur zu bringen.2 Darin könnte
u. E. ein Be¡trag liegen, die häufig situationsbe-
dingten Fehleinschätzungen und Einseitigkeiten
in den gesellschaftskritischen Fachkonzeptio-
nen der frühen siebziger Jahre produktiv zu
überwinden. Von daher wird es auch verständ-
lich, daß die Prinzipien dieses Ansatzes - mehr
oder weniger bewußt - bereits zur Praxis vieler
Kollegen gehören.3

Das Modell

Die charakteristischen Merkmale dieses An-
satzes lassen sich folgendermaßen zusammen-
fassen:
O Die beabsichtigten Lernprozesse sind pro-

blemorientiert, nicht medienorientiert, d. h.
nicht die Arbeit mit einem bereits als fort-
schrittlich deklarierten Medium (wie z. B. den
Massenmedien) steht ¡m Vordergrund, son-
dern der Unterricht ist auf die Erarbeitung,
Ditferenz¡erung und mögliche Lösung eines
im lnteressen- und Erfahrungsbereich der
Schüler liegenden Problems ger¡chtet. Da-
für können grundsätzlich alle zur Vedügung
stehenden Medien (unter Beachtung ihrer
spezifischen Möglichkeiten) herangezogen
werden.

a Kunst wird nicht nur als Produkt unterrichts-
relevant, sondern primär prozeßbezogen
begriffen als spezifische Form menschli-
ch'er Erkenntnistätigkeit und Aneignung
von Realität, ln der Konsequenz erhält dann
sowohl die künstlerisch{heoretische Form

. der Erkenntnis4 einen bestimmten Stellen-
wert als sich durchdringende und ergän-
zende Phasen innerhalb des gesamten
Lernprozesses.

Diese Durchdringung von künstlerisch-prakti-
scher und wissenschaft lich-theoretischer Arbeit
als Voraussetzung für einen von der künstle-
risch-praktischen Dimension unseres Faches
ausgehenden, aber nicht praktizistischen Unter-
richi soll im weiteren an dem systematisierten
Modell (siehe Skizze) exemplarisch aufgezeigt
werden.5

Erläuterungen:

Ein derartiger Unterricht hätte die Funktion,
den Schülern zu helfen, mit den besonderen
Möglichkeiten unseres Faches ihre subjektiven
Probleme und Erfahrungen zu adikulieren, zu
erkennen sowie Lösungswege und Handlungs-
strategien, auch für sozio-kulturelle Praxis, zu
erarbe¡ten und zu erproben. Daraus folgt, daß
sich der Unterr¡cht nicht im isolierten Vermitieln
kunsthistorischer Kenntnisse und Methoden
oder in der praktischen Einübung von formaläs-
thetischen Gestaltungslehren erschöpfen darf.
Nicht vorgegebene - nur vom Lehrer als not-
wendig erkannte - lnhalte und Probleme sollten
Ausgangspunkt der Lernprozesse sein, sondern
vielmehr die Alltagsrealität der Schüler
selbst, ihre Erfahrungen, Konflikte usw. und die
sich daraus ergebenden Handlungsnotwen-
digkeiten. Die spezifischen Möglichkeiten un-
seres Faches liegen eben darin, in sinnlich-kon-
kreter, praktischer Auseinandersetzung mit den
Problemen, die in Wechselbeziehung zur theo-
retisch-wissenschaftlichen Erarbeitung steht,6
den entsprechenden Realitätsbereich zu erfas-
sen. Dabei wird das gemeinte Problem als die
eigene Person tangierendes von den Schtllern
erfahren und schrittweise entfaltet. Wie ein-
gangs erwähnt, sollten hierfür, der Stufe im Un-
terrichtsprozeß entsprechend, nach Möglichkeit
alle künstlerischen Medien herangezogen wer-
den, um so dem Schüler die spezifischen Mög-
lichkeiten und Grenzen erfahrbar zu machen.
Ein und dasselbe Medium würde dann u. U. Mit-
tel des spontanen Ausdrucks sowie der künst-
lerischen Recherche als auch der Darste¡lung
erweiteder und verarbeiteter Realitätserf ahrun-
gen als Form der Einwirkung auf andere.

Nicht als Selbstzweck, sondern zur Verände-
rung gesellschaftlicher Realitätvom Standpunkt
der Schüler als zukünftige Kopf-/Handarbeiter.
Die wissenschaftlich-theoretische Dimension
des Untenichts umfaßt neben der exemplar¡-
schen Analyse von Kunstwerken (also auch von
Filmen, Fernsehsendungen usw.) auch aus der
Problemstellung heraus notwendige Recher-
chen der Schüler, die Erarbeitung relevanter Li-
teratur und nicht zuletzt die gemeinsame, objek-
tivierende Diskussion in der Klasse. Die in allen
Phasen des Unterrichts entstehenden künstleri-
schen Arbeiten (Filrne, Zeichnungen, Malereien,
Comics u. a.) dokumentieren so den jeweiligen
Bewußtseins- und Erkenntnisstand der Schtller
in bezug auf das gewählte Thema. Sie haben
darüber hinaus eine weitere Funktion: die Ver-
mittlung der eigenen Erfahrungen, Erkenntnisse
und Werlungen an andere, nicht am Lernprozeß
Bete¡ligte und zugleich die Überprüfung des all-
gemeinen Bedeutungsgrads des eigenen Pro-
blems und der Verständlichkeit der künstleri-
schen Umsetzung. Dieses setzt entsprechende,

über den Unterricht hinausgehende Präsenta-
tionsformen voraus, wie z. B. Ausstellungen, öf-
fentliche Vorführungen von Filmen, Diaserien,
Theaterstücke, Diskussionen m¡t dem Publikum
usw. Das Erproben, Erlernen, Differenzieren
und gezielte Einsetzen der verschiedenen
kLinstlerischen Methoden ebenso wie der Er-
werb z. B. von kunstwissenschaftlichen Kennt-
nissen ist also integrierler und notwendiger Be-
standteil des auf das jeweilige Problem gerichte-
ten künstlerischen Arbeitsprozesses.T

Anmerkungen

1 So z. B. mit den Teilnehmern des Lehrerfortbildungskurses
vom 19. bìs 23.12.1977 in Schwöbber (Niedersachsen).

2 Vgl, dazu Freiberg/Korte: Thesen zur Neubestìmmung der
Funktion von Kunst im Unterricht, ¡n: BDK-N¡¡tt., 1/1976.

3 Diese Prinzipien f¡nden sich u. a. in det ,,Planungsarbe¡t der
N¡edersächs¡schen Gesamtschulen fÛ das Fach Kunst/V¡-
suelle Kommun¡kation", die als,,Sonderdienst 12/78" det
GEW N¡edersachsen publizierlwurdê. Der,,Sonderd¡enst" ist
in der Geschäftsstelle der GEW Niedersachsen, Sedanstr' 22,
3000 Hannover, erhältlich.

4 Wenn hier von Kunst und Wissenschaft, bezogen auf Unter-
r¡cht. qesorochen wird, so bedeutet das nicht, daß d¡egemein-
ten sdhulischen Lernprozesse diesen qualitat¡v gleichgestellt
werden sollen. Die VeMendung d¡eser Begr¡ffe zielt vielmehr
auf die beiden unterschiedlichen (in der Praxis sich häulig
durchdrinqenden) Formen der milschl¡chen Erkenntnis. Vgl.
dazu KOñTE ¡n: 2e¡tschrift für Kunstpädagogik 3/1 977; FìU-
BINSTEIN: Grundlalen der allgemeinen Psychologie, Berlin
1977, S. 718ff.; KUCZYNSKI, HEISE: Bild und Begrìtf - Ber-
lin/vveìmar 1975, S. 379tf,

5 Vgl. dazu als didakt¡sche Grundlage qucl FBFI-
BERG/KORTE in: BDK-Mitteilungen 1/76, 4/76,2nT JUN-
KEB in: zeitschrift für Kunstp¿idagog¡k 3/77; Thesenpapier
der Nieders. Fachgruppe Kunstpädagogik - abgedr. bei
FREIBERG: BDK-Mitteìlungen 2/77, Aîm. 23.

6 E¡n in vielen Punkten ähnlicher Versuch findet sich z. B. bei:
H. Hartwig (Hrsg.), Sehen lernen, Köln 1976. Wegen derdort-
zumindest aufgrund der Formulierungen - vorhandenen len-
denz zur Verabsolut¡erung von s¡nnlicher und rationaler Er-
kenntn¡s, bzw. der Gefahr einer Gleichsetzung mit ki.¡nstleri-
scher und w¡ssenschaftlicher, muß betont werden, daß sinnl¡-
che und rationale Erkenntnisformensowohl im künstlerischen
als auch im wissenschaftlichen Arbe¡tsprozeß notwend¡ger-
weise enthalten s¡nd.

7 Vql. dazu den Brechtschen Fìealismusbegr¡tf z B. in Bert
eÉrcFlt: Über Realismus - FranldurUM. 1971.

Aufruf zur Mitarbeit!
Da dieser AnsaE - gemessen an seiner

möglichen Bedeutung für die Überwindung
resignativerTendenzen in unserem Fach- in
der gegenwärtigen Praxis weit unterreprä-
sentiert ist, beabsichtigen wir, konkrete Pra-
xiserfahrungen und Unterrichtseinheiten
dazu zu veröffentlichen. \Mr fordern alle
daran interessÞrte¡1 Kollegen zur Mitarbeit
auf.

Kontaktadresse: Henning Freiberg/Hel-
mut Korte, Hochschule für Bildende Künste,
BroiEemer Straße 230, 3300 Braunschweig.61
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ganze oGenerationen( von étudenten und schf]rein geschult haben, sollèn in dieser Form f ür Arbeitskreise, seminare
und Schulungsgruppen greifbar gehalten werden'

SH 27 E¡senberg/Haberland/Voigt
Lingulstik
(aus: Ar9. 72 u. Aoscrundsâtzpapiêr)
32 S.,3,- DM

SH 28 Werner Kràuss
Literalurgeschichte als geschichtllcher Aultrag
(aus: S¡nn u. Form, 1950)

62 S., 4,50 DM
SH 29 Tiaden/Griepenburg/Kühnl/Opitz

Faschismus'Olskussion (ll)
(aus: Arg. 41, 58 u. 78)

77 S., 5,- DM
SH 30 Marcuse/Abendroth/Gollwitzer/Stollei

Kievenheim /Gehrken
Studenlenbewegunþ'und was danach?
(aus: Arg. 45, 58, 98 u. ,{S l/2)
78 S.,5,-DM

SH 31 BdWi u. a.
Demokratischo Hochschulreform
64 S.,4,- DM

Bestellweise: B¡tte den errechneten Betrag überweisen und auf dem
Úberweisrngsabschn¡tt bestellen ! AqÊ6se.b¡tte deutlich schreiben I

ANZEIGE

ARGUMENT-Vertrieb Tegeler Str. 6 ' 1000 Berlin 65 ' Tel.: 030 / 461 9061
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Couftet, Couftet

Zum Frankfurter
Gourbet-Golloquium
von Ulrich Krempel

,,Meine Bilder", so hat et (Courbet) mir er-
zähl!, ,,machten in Frankfurt solches Aufsehen'
daß man dort schließlich dagegen einschreiten
mußte, bis zum Überdruß Gespräche über mich
zu führen. An den Wänden des Kasrnos /as
man: Es ist verboten,. hier über Henn Courbet zu
sprechen. Bei einem Diner eines Bankiers fand
jeder Gast an seinem Platz die Karte: Man witd
gebeten, s¡ch nicht über Herrn Courbet zu un-
terhalten."l

Trotz großer Õtfentlichkeit und intensiver
Pressereaktionen erreichten Courbets Arbeiten
in diesem Jahr bei weitem nicht die Wirkung, wie
sie aus dem Jahre 1852 berichtet wird' Kein
Wunder: Die Schwierigkeiten beim Verstehen
und Rezipieren bildender Kunst haben zuge-
nommen, das damals aktuelle Beispiel Courbet
gehört inzwischen der Kunstgeschichte an' lm
Zusammenhang mit der Ausstellung ,,Courbet
und Deutschland" lud zum ersten Mäzwochen-.
ende der Frankfurter Städel zu einem internatio-
nalen Colloquium über Courbet, bei dem Cour-
bets Schaffen, sein Weiterwirken und seine
künstlerische Aktualität im Mittelpunkt des lnter-
esses standen. Wissenschaftler aus der Bun-
desrepublik, der Schweiz, Großbritannien,
Frankreich und den USA waren angereist.

Seit dem Ende der sechziger Jahre hat in der
BRD eine ¡ntensivere, breite Diskussion um
Courbet und den französischen Realismus des
19. Jahrhunderts begonnen; angeregt durch
Werner Hofmanns motiv- und ideengeschichtli-
che Darstellung der Bildwelt des 19. Jahrhun-
derts (,,Das irdische Paradies", 1960) und vor
allem vorangebracht durch das schließlich auch
an kunsthistorischen lnstituten eMachte lnter-
esse an der sozial engagierten und demokrati-
schen Kunst. Bereits 1972 schloß G. Boulboullé
seine Dissertation über Courbet ab;2 d¡e hier an-
gesprochenen Fragen schlugen sich 1974 auf
dem Hamburger Kunsthistorikerkongreß in kon-
troversen Diskussionen nieder, die besonders
durch Klaus Herdings ideologiebezogene lnter-
pretat¡on der Arbeiten Courbets provoziert wur-
den. lnzwischen hat s¡ch neben dem traditionel-
len bürgerlichen Courbet-Verständnis, in dem
der Maler ,,,ganz Auge' und ein Vorläufer der
lmpressionisten, mithin auch der ,peinture
pure"',3 also der abstrakten Malerei ist, eine
neue Auffassung durchgesetzt, die Courbet ,,für
den Begriff der engagierten Kunst und deren ln-
halte"4 beansprucht. Louis Aragons griff als er-
ster Autor in der jüngeren Kunstgeschichts-

. schreibung die Einbindung Courbets in die so-
ziale und Arbeiterbewegung des 19. Jahrhun-
derts als ein wesentliches Merkmal zum Ver-

63 ständnis seiner Kunst auf; in seiner Nachfolge

stehen auch die scheinbar widersprüchlichen
Versuche, den Maler direkt dem Gedankenkreis
Proudhons einzubeschreiben oder ihn - den
Vertreter der ,,Parteilichkeit des freien Men-
schen" - als exemplarischen Vorläufer der heu-
tigen realistischen Kunst zu verstehen.o

Auf der Frankfurter Tagung trafen diese ver-
schiedenen Ansätze zusammen. Neben sol-
chen Vertretern der eher traditionalen Kunstge-
schichte, die positivistische Bestandsaufnah-
men der Kunst des 19. Jahrhunderts in Frank-
reich oder kunsthistorische Vorläuferreihen zu
einzelnen Figuren und Themen aus Courbets
Bildwelt präsentierten (wie Theodore Reff, Ro-
bert L. Herbert, Pierre Georgel, Gabriel Weis-
berg), standen andere, die neue Forschungser-
gebnisse und Dokumente zu Courbet vorlegten
(wie Hélène Toussaint) oder versuchten, dem
,,neuen Bildbegriff" bei Courbet idealistisch-
spekulativ näherzukommen (wie Jeannot Sim-
men).

Die effektiveren Referate stammten von den
Wissenschaftlern, die dem grundsätzlich ande-
ren Verständnis von Courbet näherkamen. Ti-
mothy Clark zeigte am Beispiel eines Artikels
aus dem ,,Tempo Bar Magazine", daß schon
früh (1 874) auch adäquate Einschätzungen des
künstlerischen und politischen Wirkens Cour-
bets existierten, die von Pos¡tionen des Bürger-
tums aus getroffen wurden;7 am Wandel des
bürgerlichen Courbet-Bildes bis heute wurde
deutlich, daß die Reduzierung der Wirkung
Courbets auf eine rein immanent kunstge-
schichtliche ein beständiger Versuch der Be-
schneidung der wirklichen künstlerischen Po-
tenzen des Malers ist. lnteressante Überein-
stimmungen in der Wertung gab es zwischen
den Reteraten von Gabriele Sprigath und James
Rubin.s Rubins Aussage, Courbet zeige im Ate-
lierbild ,,den Maler und das Produkt seinerArbeit
als die Verkörperung der menschlichen Be-
stimmung", korrespond¡erte mit der Sprigath-
schen Aussage von der ästhetischen Program-
matik des Atelierbildes: Daß der Maler sich im
Bewußtsein seiner Geschichtlichkeit, wie jeder
andere Mensch, über seine tätige Auseinander-
setzung mit der Welt selbst verwirklichen kann.
Pierre Chessexs klärte sehr nachhaltig den
Wahrheitsgehalt der zahlreichen Mythen über
die Exilzeit Courbets in der Schweiz: Statt eines
senilen, depressiven, unproduktiven Alkoholi-
kers Courbet zeigte Chessex minutiös - anhand
der künstlerischen Produktion, der Einbindun-
gen Courbets in sein Schweizer Exil, seiner Be-
ziehungen zur Schweizer Arbeiterbewegung -
ein zurechtgerücktes Bild eines immer noch
künstlerisch produktiven, nicht zerbrochenen
Courbet auf. Guido Boulboullé10 schließlich
wies, in enger Verbindung von Bildanalyse und
präziser soziokultureller lnformation, am Bei-
spiel der ,,Schlafenden Spinnerin" seine These
nach, daß Courbet ,,in seiner Kunst gegenüber
den neuen kapitalistischen Verhaltenszumu-
tungen sinnliche Verhaltensweisen beschreibt,
die er, um sie alltäglich erscheinen zu lassen, zu
einer Präsenz steigert, die sie in der Wirklichkeit
zunehmend verlieren".ll Bei der Gegenüber-
stellung seiner Untersuchungsweise mit dem
methodischen Vorgehen von Linda Nochlin,l2
die über das Bild der arbeitenden Frau in der
Kunst des 19. Jahrhunderts sprach, wird deut-

lich, daß motivgeschichtliche Darstellungen
ohne Reflexion der gesellschafilichen und kultu-
rellen Bedingungen bei der Entwicklung und
Verwendung neuer Themen wesentlich zu ku'z
angelegt sind; notwendigerweise müssen sol-
che Untersuchungen in spekulativen Mußma-
ßungen anstelle von belegbaren Feststellungen
enden.

ln der von Spezialisten weit entwickelten Dis-
kuss¡on um Courbets Kunsttheorie und deren
Beziehungen zur politischen Theorie der ZeiI
gibt es otfensichtlich nur noch einzelne Höhen
zu erklimmen: zu klar ist bereits das ,,Bild" von
Courbet - wenn er etwa als entschiedener
Proudhonist dargestellt wird. Es sind hier zwei
Referenten zu erwähnen, die besonders diese
Diskussion weiterführten: Werner Hofmann und
Klaus Herding.tt Hofmann brachte in seiner Ar-
beit das Atelierbild in enge Beziehung zu Marx'
,,18. Brumaire" und interpretierte die Figuren
der Szene als Charaktermasken, entsprechend
und ausgehend von der Maxschen Analyse.
Deren Präzision steht außer Zweifel; ob sie aber
geeignet ist, in direkter Anwendung eine kom-
plexe künstlerische Aussage zu entschlüsseln,
kann zumindest bezweifelt werden. Klaus Her-
ding knüpfte an Beziehunggn zwischen Courbet
und Proudhon an; er präsentierte bisher unver-
ötfentlichte Stellen aus dem Tagebuch von
Proudhon, in dem dieser seine eigene familiäre
Situation sehr drastisch als - seinen Bedürfnis-
sen entsprechend - Notlösung beschreibt. Her-
ding setzt dieses offene Eingeständnis auf die
philosophische Ebene um, indem er solch ,,au-
tor¡täre" Situation dem Zentralbegritf der Proud-
honschen Gesellschaftsphilosophie - der Egali-
tät- gegenüberstellt. Diese Widersprüchlichkeit
sieht Herding von Courbet in seinem ,,Bildnis
des Philosophen mit seinen Töchtern" bildlich
realisiert: ,,Courbet stellt daher mit dem Bildnis
des Philosophen zugleich dessen Lehre dar, je-
doch in krit¡scher Absicht, indem er die
Fortschrittsidee bewahrt, die Familienideologie
jedoch verwirft."la

Die Lust an der lnterpretation prägte otfen-
sichtlich einen Teil der vorgetragenen Referate;
zunehmend scheint dabei aber auch eine spe-
kulative Komponente in die wissenschaftliche
Arbeit zu geraten. Bilder und Theorie wurden -
oft ohne die Legitimation solchen Vorgehens - in
einen engen, unauflösbaren Zusammenhang
gebracht, der aber nicht immer an den Arbeiten
selbst im Versuch einer dialektischen lnterpreta-
tion verifiziert wurde. Zu sehr geraten bei sol-
chen Diskussionen weitergehende und bisher
auch von der modernen Courbet-Forschung
nicht beantwortete Fragen in den Hintergrund -
wie die nach der Spezifik von Courbets künstle-
rischer Aneignung der Wirklichkeit (w¡e sie aus
seiner Kunst zu ersehen wäre) im Verhältnis zu
den Versuchen wissenschaftlicher Aneignung'
wie sie sich etwa in der Wissenschaft und Theo-
riebildung des 19. Jahrhunderts niederschlägt.
Die Festschreibung von Bildern als lllustrationen
für Theorien, die nach solcher Setzung interpre-
tativ miteinander verbunden werden, sollte für
die interpretierqìde.Kunstgeschichte kein ak-
zeptabler Stand bleiben.

Ellen Spickernagels Beitragls zu museums-
pädagogischen Aspekten und Problemen der
Courbet-Ausstellung zeigte deutlich, wie wenig



auch die in Frankfurt repräsentierte Forschung
bisher bei ihren Fragestellungen die Frage nach
deren Relevanz für die Vermittlung an das jewei-
lige Publikum beachtet. Sie berichtete, daß
Courbets Arbeiten dem üblichen Museumsbe-
sucher nur schwer zugänglich seien, daß der
Anspruch realistischer Kunst ¡hnen an Courbets
Themen und Malweise gemessen nicht ein-
Ieuchtend erscheine. Die insgesamt eher behä-
bige und unlustige Diskussion geriet bei dieser
Frage in Gefahr, lebhaft und grundsätzlich zu
werden: an die Frage der Vermittelbarkeit von
wissenschattlicher Forschung knüpfte sich un-
mittelbar die nach der Relevanz bestimmter
Fragestellungen. Leider bleiben gerade hier
springende Punkte ungelöst: wie sich nämlich
wissenschaft Iiche Arbeit ins öffentliche Bewußt-
sein umsetzen läßt. Es zeigte sich, daß gerade
Kunsthistoriker sich ihrer Umsetzungsmedien
bewußter bedienen müssen, wenn sie nicht im
traditionellen Rahmen ihrer eingeschränkten
Wirkung verbleiben wollen.

lnsgesamt bleiben eine Reihe von Fragen, die
von Veranstaltern und Teilnehmern aufgewor-
fen wurden, noch offen. Etwa die schon in die-
sem Bericht angesprochenen Vermittlungspro-
bleme, die komplexe Frage nach der Spezifik
künstlerischer Aneignung von Welt, die Frage
nach der Ausstrahlung und Nachwirkung des
,,Beispiels Courbet", Es wurden aber mit der
Frankfurter Tagung ganz deutlich wichtige
Schritte unternommen. So werden der Künstler
Courbet und seine Rolle für die realistische
Kunst des 19. Jahrhunderts zunehmend klarer;
auch die Nachbarwissenschaften können hier
noch Erhebliches beitragen (eindrucksvoll be-
legte dies der Literaturwissenschaftler Klaus
Brieglebl6 mlt seiner Arbeit zum Stand der Rea-
lismus-Diskussion in der Literaturwissenschatt).
Das Beispiel Courbet mahnt nach der Auswei-
tung von Forschung und Diskussion der Ge-
schichte und Theorie realistischer Kunst.

Anmerkungen
1 Zitiert nach: Katalog ,,Courbet und Deutschland", Ham-

burg/FranKurt 1978, S. 15.
2 Guido Boulboullé, custave Courbet. Zur lnterpretat¡on einer

antikapitalistischen Kunst im Frankreich des Seconde Empì-
re. Diss. Bochum 1972.

3 Werner Hofmann, Zu d¡eser Ausstellung, ln: Kaialog ,,CouÊ
bet und Deutschland", S. 616.

4 A.a.O.
5 Lou¡s Aragon, L'Exemple de Courbet. Paris 1952. Deutsch:

Das Be¡spiel Courbet, Dresden 1956.
6 S¡ehe dazu als Bêispiel die Aufsätze von Klaus Herding (ten-

denzen Nr. 120) und Gabriele Sprigath (tendenzen Nr. 122).7 Timothy J. Clark, Courbet the Commun¡st: the View from
England in 1874. Referat der Frankfurter Tagung.I GabrieLe Sprigath, Courbets Atel¡erbild als programmati-
sches Selbstbildnis und als ásthetisches programm; James
Hênry Rubin, Courbet and Proudhon in ,,The Atel¡ef'.9 P¡erreChessex, Courbetenexil lST3-1877: mythesetréali-
té.

10 Guido Boulboullé, Das Alltäqtiche ¡n der Kunst Courbets.
11 A.a.O.
12 Linda Nochlin, Courbet, Millet, Daumier, Kollwitz, and the

lmage of the Work¡ng Woman.
13 Werner Hofmann, Anie gratium-sub gratia¡n CourbetsAte-

l¡erb¡ld; Klaus Herd¡ng, Courbet und Þroudhon - ldeologie
und B¡ldstruktur.

14 Herd¡ng, a.a.O., zitiert nach dem Thesenpapjer.
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¡uñ9.
16 Klaus Briegleb,.Das Realismus-postulat aus ìiteraturge-
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Liebe Kolleginnen und Kollegen!

Die besondere Stellung, die die ,,tendenzen"
unter den Kunstze¡tschriften der BRD lnneha-
ben, verpflichtetzu großer Sorgfalt sowohl in der
Kunstkritik als auch in der politischen Bewer-
tung.

Das MärzlApril-Heft 1978 (Nr. 118) Eurer
Zeitschrift, das der Vlll. Dresdener Kunstaus-
stellung gewidmet ist, beschränkt sich darauf,
eine Reihe persönlicher Eindrücke zu verm¡tteln
und mehrere Dokumente abzudrucken. Mit die-
ser Ad der Berichterstattung sind die ,,tenden-
zen" ihrer Aufgabe nicht gerecht geworden. Ei-
ner der Autoren erklärt gleich zu Beginn seines
Beitrages: ,,Querverbindungen z. B. zu Kunst-
entwicklungen im Westen kann und will ich nicht
ziehen." Diese vieldeutige Verzichterklärung
scheint für das ganze Heft gesprochen, denn
vergeblich sucht der Leser nach einem Bericht,
der den Versuch unternimmt, die Ausstellung in
das politisch-ideologische Ringen einzuordnen.
Die abschließende Feststellung eines anderen
Autors, die,,Zahl der persönlichen Sichtweisen"
sei ,,noch breitef' geworden, sagt weniger als
nichts.

Weshalb diese Sprachlosigkeit angesichts ei-
ner Ausstellung von so reichem Gehalt und so
hoher nationaler und internationaler Bedeu-
tung? lch selbst hatte nicht Gelegenheit, nach
Dresden zu reisen, aber auch der Blick in den
Katalog Iäßt erkennen, daß die Auswahl in den
,,tendenzen" ein veaerrtes Bild gibt. Beginnend
mit dem geradezu peinlichen Titelbild, wurden
übenntiegend solche Bilder ausgewählt, die der
Malerei in der BRD und in Westberlin am näch-
sten stehen; B¡lder zudem, die auch im Mittel-

Ni 118
DM6,S

Dislruss¡on

punkt der bürgerlichen Berichterstattung stan-
den, weil man ,,oppositionelle" Anspielungen
herauslesen wollte. Beim Leser muß dadurch
der Eindruck entstehen, daß die so eilig von der
Tagesordnung abgesetzten,,Querverbindun-
gen" eben doch ein starkes, ja geradezu be-
stimmendes Element der Ausstellung gewesen
wären. Gewiß ist die Kunst der DDR von den
Entwicklungen in der BRD nicht ganz unbeein-
druckt geblieben. Aber, so stellt sich die Frage,
reist man nach Dresden, um sich dod selbst zu
bespiegeln, oder wäre es n¡cht vielmehr Auf-
gabe des Redaktionskollektivs gewesen, den
fortschrittlichen Künstlern in der BRD und in
Westberlin das vor Augen zu stellen, wovon sie
lernen können, was ihre Erfahrungen und Fä-
higkeiten ijbersteigt?

Lernen von anderen ist Kindern des Geniekul-.
tes ein hartes Brot. Dieser Kult ist mit dem kapi-
talistischen Kunstmarkt cntstanden und wird
von ihm jeden.Tag neu geschatfen. Auch die
fortschrittlichen Künstler müssen auf diesen
Markt gehen, und auch sie können jahrzehnte-
langen Opportunismus nicht ungeschehen ma-
chen.

Aber das Lernen im ganz elementaren Sinne
ist um so mehr eine Notwendigkeit. Die Genera-
tion der heute schafienden realistischen Künst-
ler ist mit einem fast vollständigen Zusammen-
bruch handwerklicher Traditionen konfrontiert
gewesen und hat sich auf unterschiedliche
Weise aus der Not geholfen. Dieses mühselige
Lernen ohne Lehrer kennzeichnet noch jetzt
weithin die Lage. Es hat nicht wenig dazu beige-
tragen, vielen Werken der realistischen Kunst
einen gequälten, nicht selten geradezu dilettan-
tischen Zug zu geben.

Der Widerspruch zwischen einer antikapitali-
stischen Kunst und ihrem Angewiesensein auf
einen kapitalistischen Markt ermuntert nicht
dazu, Mängel einzugestehen. Er fördert viel-
mehr die Neigung, das Unzulängliche als Aus-
weis der Originalität vozuzeigen, ja ihm die
Weihe des Wahren und Notwendigen zu geben.

Nicht wenige werden für den Hinweis dankbar
sein, den Hermann Raum jüngst in Gestalt einer
Frage gegeben hati ,,Kann der sozialistische
Künstler den Grundwiderspruch der Klassenge-
sellschaft in seinem Werk mittels einer ästhe-
tisch vorweggenommenen Harmonie der Zu-
kunft,aufheben', oder muß er ihn -auch und ge-
rade wenn er von der bloßen Negation zur For-
mulierung der positiven Alternat¡ve übergeht -
gestalterisch voll austragen?" Den Grundwider-
spruch gestalterisch austragen - diese tönende
Leerformel rechtfert¡gt im Grunde alles, sie
macht immun gegen jede Kritik. Denn welche
,,Gestalt" soll im Ernst dem Zustand der Aus-
beutung, des Raubes angemessen sein? Wann
je kann dieser Skandal für unausgetragen gel-
ten?

Der Prozeß des Lernens wird durch solche
Formeln und Ausflüchte erschwert. Auch die
Wahrnehmung künstlerischer Qualität scheint
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Harald Metzkes,
200 x180 cm

Frauen am Meer, 1976, öl

zu leiden. Wie anders ist es zu erklären, daß ein
Werk wie Harald Meizkes ,,Frauen am Meer"
unerwähnt bleibt? Oder fällt ein solches Thema
unter den Hammer einer unbillig ,,vorwegge-
nommenen Harmonie". Eine solche Radikalität
würde gerade uns schlecht anstehen. Der Kata-
log reiht dieses Bild mit Recht unter jene 17 Ge-
mälde - von einigen hundert -, die farbig wie-
dergegeben sind.

Warum sich in der DDR - und nicht nur dort -
trotz jahrzehntelanger, beharrlicher Arbeit noch
immer vulgärsurrealistische und andere Moder-
nismen als attraktiv erweisen, ist nicht in ersier
Linie unser Problem. Für uns heißt das Problem:
Wie können sich die realistischen Künstler die
Kenntnisse und Fähigkeiten ane¡gnen, die not-
wendig sind, um in den ideologischen Ausein-
anderselzungen einen noch wirksameren Bei-
trag leisten zu können. Dazu bedarf es der
Selbstkritik und der Bereitschaft, gerade aus

' solchen Werken zu lernen, die weniger Bestäti-
gung liebgewordener Manierismen sind als

65 vielmehr Ansporn und Vorbild.

Handwerkliche Meisterschaft isi gerade für
den Künstler an der Seite der Arbeiierbewegung
eine Voraussetzung seiner Verbindung mit den
Massen. lch meine, daß es eine wichiige bisher
nicht genügend beachtete Aufgabe der ,,ten-
denzen" ist, den Prozeß des handwerklichen
und theoretischen Lernens unter den sozialisti-
schen Künstlern anzuleiten. Die gewissenhafte
Auswertung so bedeutender Ereignisse wie die
Vlll. Kunstausstellung in Dresden istein wesent-
licher Bestandteil dieser Aufgabe. Denn daß
sich das Wort ,,Kunst" aus dem Können herlei-
tet, ist dem Arbeiter, dem selbst mit seinen Hän-
den Schaffenden, wohl bewußt.

Berl Fuchs, Frankfurt/Main

Ghronilt

Arbeiter in der Fotografie

Ab Oktober 1979 ze¡gen d¡e Kunstinstitutio-
nen der Städte Erlangen, Schwäbisch Hall und
lngolstadt die Wanderausstellung,,Arbeiter in
der Fotografie" (Arbeitstitel), die von Dr. Richard
Hiepe zusammengestellt und in einem umfas-
senden Katalog bearbeitet ist. Gezeigt wird die
Darstellung der Arbeiterklasse in der Fotografie
von den Anfängen bis zur Gegenwart ein-
schließlich der sozialistischen Fotografie, der
Arbeiterfotografie in der BRD usw.; berücksich-
t¡gt sind außerdem die sozialdemagogischen,
faschistischen und neofaschistischen Fotogra-
fien zum Thema.

Diaserien zum Thema
,,Kunst im Sozialismus"

Zum Thema ,,Kunst iñ Sozialismus" g¡bt es
jetzt eine neue Diaserie (20 farbige KB-Dias und
20 Karteikarten mit Angaben zum Künstler und
zum Werk). Sie behandelt die Malerei in der
DDR im Zeitraum 1970 bis 1977. Geplant sind
weitere Serien zur DDR-Kunst, aber auch zur
Kunstentwicklung in der Sowjetunion. lm Mai er-
scheinen zwei weitere Serien: Zum 100. Todes-
jahr Daumiers eine Folge seiner Lithographien,
außerdem eine Serie mit zeitgenössischen rea-
listischen Bildern von Künstlern aus München
und Umgebung. Jede Serie kostet zwischen 29
und 32 DM. lnformation und Bestellung bei:
Theo Liebner, Kirchenstraße 79, 8000 München
80, Tel. (1Bs) 478778.

Ausstellungen der Galerie Poll 1979

Die Westberliner Galerie Poll (Kurfürsten-
damm 185) wird in diesem Jahr noch die folgen-
den Ausstellungen präsentieren: Bildervon Nino
Malfaüi (30.4. bis 30. 6.), eine Retrospektive der
Druckgrafik von Peter Sorge (10. 9. bis 1 . 11 ')
und Bilder und Zeichnungen des Pariser Künst-
lers Peter Klasen (4. 11.1979 bis 6. 1.1980)'
Von Mitte Juli bis Ende August bleibt die Galerie
geschlossen.

Neuer Katalog der Galerie APex

Einen Gesamtkatalog zu den viþr Ausstellun-
gen dieses Jahres gibt die Galerie Apex in Göt-
tingen heraus. Titel: ,,Vier Ausstellungen, vier
Kijnstler, ein Gespräch." Etwa' 1'f 0 Seiten,
10,- DM. Die vier Ausstellenden (Klaus Vogel-
gesang, Bernd Schwering, Malte Sartorius,
Jan-PeterTripp) diskutieren über: Persönliches,
Beziehunqehzu Kollegen, zum Betrachter, zur
Kunst, zui KùnstÊi¡t¡t. Mit der Ausstellung von
Klaus Vogelgesang wird Anfang Mai die Aus-
stellungsserie eröffnet werden (Apex, Burg-
straße 46, 3400 Göttingen).



Forderungen des DGB zur
Kulturpolitik und Ku¡turarbeit

Der ,,Arbeitskreis Kulturpolitik" beim DGB-
Bundesvorstand hat auf seiner Sitzung vom 15.
September 1978 in Düsseldorf nach abschlie-
ßenden Beratungen den Diskussionsentwurf zu
einem kulturpolitischen Programm des DGB
,,Forderungen des Deutschen Gewerkschafts-
bundes zur Kulturpolitik und Kulturarbeit" ver-
abschiedet.

Das umfangreiche Papier enthält neben kul-
turpolitischen Grundsätzen und allgemeinen
kulturpolitischen Forderungen (zu den Berei-
chen Bildung, Freizeit, kulturelle lnfrastruktur. sowie der Mitbestimmungsfrage im Kulturbe-
reich) auch konkrete kulturpolitische Forderun-
gen zu den Einzelbereichen Darstellende Kunst,
Musik, Bildende Kunst, Museen, Offentliche Bi-
bliotheken/Archive, Literatur, Film sowie zu
Kunst und Kultur im Hörfunk und Fernsehen. Die
beiden abschließenden Kapitel stellen Forde-
rungen zur ,,Verbesserung der sozialen Situa-
tion der Künstler, Schriftsteller und Publizisten"
und zur gewerkschaftlichen Kulturarbeit auf.

Mit der Vorlage dieser kulturpolitischen Aus-
sagen des DGB verbindet der ,,Arbeitskreis Kul-
turpolitik" beim DGB-Bundesvorstand die Hotf-
nung auf eine intensive Diskussion innerhalb der
DGB-Gewerkschaften. Anregungen und Vor-
schläge, die der ,,Arbeitskreis Kulturpolitik" auf-
greifen und bei der Überarbeitung berücksichti-
gen will, sollen bis Mitte 1979 an die Abteilung
Kulturpolitik beim DGB-Bundesvorstand ge-
schickt werden.

Bis zum Zeitpunkt der Verabschiedung der
,,Forderungen des DGB zur Kulturpolitik und
Kulturarbeit" durch die dafür zuständigen Gre-
mien des DGB sind diese kulturpolitischen
Uberlegungen keine verbindliche Aussage des
DGB.

Wir zitieren die Konkretisierung der Forde-
rungen für den Bereich Bildende Kunst:

,,DÌe bildende Kunst ist ein sichtbarer Aus'
druck der kreativen Fähigkeiten des Menschen
¡m Erkennen und Gestalten seiner Umwelt. Sie
kann jedoch nur dann eine Bedeutung für den
Menschen haben, wenn sle se/bsf sich den
persönlíchen und gesellschaftlichen Schicksa-
len und Problemen nieht verschließt. Bildende
Künstler können heute immer wen¡get Gestalter
der Kultur einer privilegierten Minderheit sein,
sondern sollen aktiv verändern, die Umwelt
humanisieren und verschönern, d¡e kreat¡ven
Fähigkeiten der Menschen entwickeln helfen.
Es ¡st notwendig, den bildenden Künstlern in
der Gesellschaft einen breiteren Wirkungskreis
zu ermöglichen, neue Anwendungsgebiete der
Kunst zu erschtießen und dadurch das Berufs-
feld der Künstler zu erweitern.

Der DGB fordert daher den Ausbau und die
Sicherung des Kunstunterr¡chts in den Schulen
unter Einbeziehung bildender Kinstler sow¡e
die vemehrte Schaffung künstlerischer Bil-
d u n g s- u n d We¡te rbi ld un g smög lichke iten'

Neue Formen der offenen Kulturarbeit, die
sich an den Bedürfnissen verschiedener Be'
vötkerungsgruppen orientieren, z. B. in den Ein-
tichtungen der auBerschulischen Jugendbil-
dung, Erwachsenenbildung, in Freizeit- und

Kommunikationszentrcn, mÚssen von der öt'
fentlichen Kulturpolitik stärker matetiell unter-
stützt werden.

Der DGB tordert eine gesetzliche Regelung
der Kunst-am-Bau-Maßnahmen, die die bun-
deseinheitliche volle Ausschöpfung der Mittel
für künstlet¡sche Gestaltung sowie transpa-
rente Verfahren und Mitbestimmung von Künst-
lern und Betroffenen garcnt¡eft. Das bedeutet
auch eine frühestmögliche Beteiligung von bil-
denden Künstlern an der Bau- und Stadtpla-
nung, eine gteichberechtigte Kooperation von
Architekten und Künstlern bei der künstleri-
schen Gestattung des Bauwerks'"

Der vollständige Text der ,,Forderungen des
DGB zur Kulturpolitik und Kulturarbeit" kann an-
gefordert werden bei der: Abteilung Kulturpolitik
beim: DGB-Bundesvorstand, Hans-Böckler-
Straße 39, 4000 Düsseldorf 1, Postfach 2601.

,,Zeichnung heute" in Nürnberg

Vom 8. Juni bis 14. Oktober 1 979 veranstaltet
die Nürnberger Kunsthalle ihre Schwerpunkt-
ausstellung,,Zeichnung heute". Die Abteilung
,,Meister der Zeichnung" zeigt Arbeiten von
Beuys, Hockney, Hofkunst und lsabel Quintanil-
la; im Rahmen der ,,1. lnternationalen Jugend-
triennale der Zeichnung" werden 600 Arbeiten
von 200 jungen Zeichnern aus 20 europäischen
Ländern vorgestellt. Außerdem werden drei
Preise verliehen.

HORIZONTE'79 ¡n Westberlin

Das ,,1. Festival der Weltkulturen" wird vom
22. Juni bis zum 15. Juli in Westberlin stattfin-
den. Willy Brandt wird, wie der englische Ankün-
digungstext (im Gegensaiz zur deutschen Ver-
sion) verrät, in seiner Eigenschaft als Präsident
der Unabhängigen Kommission zu lnternationa-
len Entwicklungsfragen das Festival eröffnen.
Brandt wird die Frage des Kulturaustausches in
den Zusammenhang des,,Nord-Süd-Dialoges"
stellen und zeigen, daß bisher solcher Aus-
tausch nur in einer Richtung funktion¡erte, näm-
lich von lndustrieländern zu Kolonialländern.
ruach leim.W¡llen der Veranstalter soll HORI-
ZONTE '79 zur Umkehrung dieses Trends bei-
tragen. lm Mittelpunkt der Veranstaltungen die-
ses Jahres stehen die afrikanischen Kulturen
südlich der Sahara.

Ernst Volland ¡etzt im Buch

Die Westberliner ROTATION Galerie (Pfalz-
burger Straße 72) haI Plakate, Montagen,
Zeichnungen und Karikaturen aus 15 Jahren
von Ernst Volland ausgestellt. Dazu erschien ein
von P. Wippermann herausgegebenes Buch mit
etwa 200 Seiten (sie sind nicht numeriert, und
wir haben sie nicht gezählt) voller Volland-Bilder
und Texten von Tomayer, Bittner, Diederich u. a.
Wir bilden eine nicht unaktuelle Zeichnung ab.

Broschüre: 60 Jahre
Münchner Räterepublik

Diesen Abschnitt bayerischer Geschichte, der
Weltbedeutung hat, stellt eine Broschüre dar,
die der Bezirksvorstand der DKP Südbayern
herausgibt. Auf 72 Seiten (DlN 44, Preis 7,50
DM) werden die Ergebnisse neuer Quellenfor-
schung, Berichte von Augenzeugen, unbe-
kannte Fotos der Zeit und Dokumente ausge-
breitet, die zum Teil erstmals nach den Origina-
len abgedruckt werden. Dem Heft liegt als Fak-
simile die Nr. 1 der ,,Münchner Roten Fahne"
bei.

lllustrierte Gesch ichte
Augenzeugenberichte
Dokumente
Nummer 1 ,,Münchner Rote Fahne"



Paul-Klee-Ausstellu ngen

Zum 100. Geburtstag von Paul Klee werden in
diesem Jahr drei westeuropäische Museen ei-
nen koordinie?ten Gesarntüberblick über dessen
künstlerisches Schaffen geben. Die Kunsthalle
Köln zeigt zum Auftakt vom I1. April bis 4. Juni
Klees Werk von 191 I bis 1933. Die Städtische
Galerie im Lenbachhaus in München wird das
Frühwerk des Malers vorstellen, die Paul-
Klee-Stiftung im Kunstmuseum Bern wird einen
umfassenden Überblick zum Spätwerk geben.

Urheberrechte
der bildenden Künstler

Zu dem Versuch des Vorsitzenden des Rhei-
nischen Kunsthändlerverbandes, Günther
Abels, die Arbeit der Verwertungsgesellschaft
Bild-Kunst zu diskriminieren und die Rechte bil-
dender Künstler an Weiterverkauf und -verwen-
dung ihrer Arbeiten zu hinterlaufen, hat der Vor-
stand der Gewerkschaft Kunst am 23. Februar
1 979 folgenden Beschluß gefaßt:

,,Der Zentralvorstand der Gewerkschaft
Kunst nimmt mit Sorge zur Kenntnis, daß sei-
¿ens des Kunsthandels der Wahrnehmung des
Folgerechts (5-Prozent-Anteil des bildenden
Künstlers bei Weiterverkäufen in Galerien oder
Verste¡gerungshäusern) aus $ 26 UrhG Wider-
stand entgegengesetzt wird, der sich n¡cht nur
in einer glatten Mißachtung des GeseÍzes aus-
drückt, sondern zum Teil in der öffentlichen
Forderung nach ersatzloser Streichung eines
Gesefzes gipfelt, dessen Zet es ist, die mate-
rielle Situation der bildenden Künstler ent-
scheidend zu verbessern.

Angesichts der schlechten wirtschaftlichen
und sozialen Lage der bildenden Künstler
kommt es darauf an, wie in anderen Bereichen
der Kunst auch, die urheberrechtlichen Mög-
lichkeiten zugunsten der bildenden Künstler
voll auszuschöpfen.

Der Zentralvorstand unterstützt daher nach-
drücklich die Arbeit der Verwertungsgesell
schaft Bild-Kunst, die die Urheberrechte der
bildenden Künstler wahrnimmL

BoykottmaBnahmen einzelner Verwe¡fer
bzw. Zahlungspflichtiger gegenüber K)nstlern,
die aut der Wahrnehmung ihrer Rechte beste-
hen, erinnern an Zeiten, in denen die Organisie-
rung von Arbeitnehmern in Gewerkschaften
den Verlust des Arbeitsplatzes nach sich zog;
derartige Verhaltensweisen der wirtschaftlich
stärkeren Verwerter in einem Sozial- und Kul-
tu rstaat si n d u n e rträ g I ic h.

Der Zentralvorstand der Gewerkschaft Kunst
fordert die politisch Verantwortl¡chen auf, der
Verwirklichung der Rechte der bildenden
Kü n stle r ve rstärkt Auf me rksam ke it zu sc h e n ke n
und ggf. im Rahmen ihrer Möglichkeiten dafür
Sorge zu tragen, daß den Künstlern die Aus-
übung ihrer Urheberrechte im Rahmen gelten-
der Gesetze ohne Gefährdung für ihre künstle-
rische Existenz gesicherl wird."

Westberliner Realisten

Kunsthalle Rostock - Kunsthalle Moskau -
Elefanten Press Galerie Westberlin waren die
Stationen der bisher umfassendsten Ausstel-
lung Westberliner Realisten. Sie kam durch
Vermittlung der Vereinigung demokratischer
und sozialistischer Künstler VDSK zustande und
umfaßt 250 Werke der letzten zehn Jahre von 36
Künstlern. Der Katalog (Format DIN A 5) enthält
104 Abbildungen (ein Viertel davon in Farbe)
und eine Einleitung von Norbert Stratmann. Die-
ses - nicht zuletzt für die aktuelle Realismusdis-
kussion unentbehrliche - Anschauungsdoku-
ment kostet 18,- DM und ist im Elefanten Press
Verlag GmbH, Dresdener Straße 10, 1000 Ber-
lin (West) 36, erschienen. Unsere Abbildungen
daraus: Klaus Vogelgesang, Mittelbild aus dem
Triptychon ,,Großstadt", 1977 (oben); Klaus
Hohlfeld, lmbiB, 1972 (unten).
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Umschlag

Remo Pasettó, Antonio Gramsci im Gefängnis,
1977 . Öl auf Leinwand, ca. 1 00 x 80 cm

Rückseite ! '

Carlo Schellemann, Befreite Hände, aus dem
Zyklus,,Stationen Vietnams", 1966, Bleistift-
zeichnung.67



Aufruf ,,Kunst hlingt Hilfe fü Uietnam'

Der barbarische Uberfall chinesischer Truppen auf die Sozialistische Republik Vietnam
hat die Menschen in unserem Lande empört und die Gedanken an den heldenhaften Kampf
des vietnamesischen Volkes um seine Befreiung von imperialistischer Unterdrückung und
an unsere Solidarität für diesen Kampf wachgerufen. Vietnam braucht unsere Hilfe, unsere
ideelle und materielle Solidarität.

Wir rufen die Kollegen Künstler, Fotografen, Kunststudentenn die Kunstsammler und
Kunsthistoriker auf, für eine Kunstauktion zugunsten des Wiederaufbaus in Vietnam
Kunstwerke aller Gattungen und Richtungen zu spenden.

Die Bilder, Grafiken, Kleinplastiken, Mappenwerke und Bücher, auch Werke älterer
Kunst, bitten wir bis Mitte Juli 1979 mit dem Kennwort ,,Kunst bringt Hilfe für Vietnam" ztt
senden an: Redalction tendenzen, Damnitz Verlag, Hohenzollernstra--ße 144, 8000 Mün-
chen 40.

Die von unserer Redaktion veranstaltete Auktion findet im Herbst dieses Jahres in Mün-
chen statt, nachdem aus den eingegangenen Spenden ein umfassendes Verzeichnis mit
Aufrufpreisen an ein breites Publikum versandt worden ist. Auktionatoren: Dr. Richard
liepg und Guido Zingerl. Ort und Termin der Auktion werden rechtzeitig bekanntgegeben.
Der Reinerlös dieser Auktion wird überwiesen auf das Spendenkonto der Hilfsaktlon Viet-
nam, PSchA Essen, Konto 900 40-430. Auf dieses Konto erbitten wir auch Geldspenden.
Redakion tendenzen
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AUFRUF ZUM ANTIKRIEGSTAG 1979

Ðen Frieden sichern - Das Wettrüsten beenden

Vor vierzig Jahren - am 1. September 1939 begann der
Zweite Weltkrieg, der opferreichste aller Kriege
Am firîorgen dieses 1. September marschierten deutscheTruppen ohne Kriegserklärung in Polen
ein. Den Vorwand zu diesem vorsätzlichen Friedensbruch hatten sich die Nazis selbst geschãffen.
Hitler ließ am 31. August 1939 von Deutschen in polnischen Uniformen den SenderGleiwitz überfal-
len, um die angebliche Bedrohung aus dem Osten zu beweisen.
Für die Völker begannen sechsJahre derZerstörung und desTodes. 50 Millionen Menschen mußten
sterben - im Bombenterror und in den Schützengräben, in den Konzentrationslagern und im Widef-
stand.

Die Erinnerung an den Zweiten Weltkrieg mahnt und verpflichtet uns:
Gemeinsam und engag¡ert einzutreten für Frieden und
Völkerverständigung
Denn heute wie damals gilt:
Frieden wird nicht durch Abschreckung und Konf rontation gesichert. Rüstungswettlauf schafft den
Völkern keine Sicherheit, sondern bedroht die Menschheit in zunehmendem Maße.
Vorurteile und Haßgefühle gegenüber anderen Völkern, Unterdrückung demokratischer Rechte
und Streben nach Vorherrschaft bilden den Nährboden für Kriege.
Rüstung behindert wirtschaftlichen und sozialen Fortschritt.
Dies waren 1945 die Einsjchten von Millionen von Menschen. Dies bestätigten damals alle Parteien
in ihren Programmen. Dies fand als Verpflichtung zum Frieden Eingang in das Grundgesetz.

Zum friedlichen Miteinander gibt es keine verni¡nftige Alternative
Die politische Entspannung schafft die Möglichkeit, das Wettrüsten in Ost und West zu beenden. Die
zahlreichen Verträge tiber Gewaltverzicht und Zusammenarbeit, über Rüstungsbegrenzung und
Abrüstung, wie z. B. die gesamteuropäische Konferenz von llelsinki (KSZE) und die Verhandlungen
zwischen UdSSR und USA über die Begrenzung der strategischen Rüstung (SALT) beweisen, daß
Fortschritte zu erzielen sind. Die Entspannung bringt mehr Sicherheit als Kalter Krieg. Sie muß aus-
gebaut, gefestigt und durch die militärische Entspannung ergänzt werden. \
Dennoch wird we¡ter aufgerüstet und damit die Gefahr
eines neuen Weltkrieges heraufbeschworen
Heute, 40 Jahre nach Beginn des Zweiten Weltkrieges, gibt es in der Welt Zehntausende von Atom-
waffen, mit denen die Menschheit sich selbst zu vernichten droht. 700 Milliarden DM werden iährlich
weltweit für Militär und Rüstung ausgegeben. Die Bundesregierung z. B. will 1979 58 Milliarden DM
(nach NATO-Kriterien) für Rüstungszwecke ausgeben und hat dem neuen Langzeit-Rüstungspro-
gramm der NATO zugestimmt, Das Wettrüsten wird darin bis zum Jahre 1993 vorprogrammiert.
Lmmer neue zerstörerische Mdssenvernichtungswaffen werden entwickelt. So wird an der Perfek-
tioirierung solcher Atomwaffen wie der Neutronenbombe gearbeitet. Entscheidende Einzelteile
dieser Waffe, die vor allem in der Bundesrepublik stationiert werden soll, werden bereits hergestellt.
Diese neue Generation von Atomwaffen senkt die atomare Schwelle und macht einen atomaren
Weltbrand wahrscheinl icher.

Rüstung tötet - auch ohne Krieg
Während täglich zwei Milliarden DM für die Rüstung ausgegeben werden, sterben stündlich ¿1000

Menschen in Afrika, Asien und Süd- und Mittelamerika an Hunger und Seuchen. Der verstärkte
Rüstungsexport trägt dazu bei, die Entwicklung dieser Länder zu verhindern.
Heute wird dreißigmal sgviel für die Rüstung wie für den Kampf gegen Analphabetentum, Epide-
mien und Unterernährung in der Dritten Welt ausgegeben.



IDas Wettrüsten vernichtet Arbeitsplätze und verschärft
Arbeitslosigkeit
Mi.t den über 3 Milliarden DM, um die die Bundesregierung den Rüstungshaushalt jährlich auf-
stockt, könnten zusätzlich 150000 Arbeitsplätze gescþãffen werden. ln der hochtechnisierten Rü-
stungsindustrie ist ein Arbeitsplatz doppelt so teuer wie in der zivilen Wirtschaft, viermal so teuer
wie im Bildungsbereich. Trotz höchster Gewinne hat die Rüstungsindustrie laufend Arbeitsplätze
wegrationalisiert. Hingegen entstanden in den letzten fünf Jahren der Entspannung durch den
Ost-West-Handel mehr Arbeitsplätze als in der gesamten Rüstungsindustrie heute vorhanden sind.

Abrüstung ermöglicht soz¡alen Fortschritt
Auch für die Bundesrepublik gilt:
Jede Mark kann nur einmal ausgegeben werden, entweder für Rüstung oder wirtschaftliche und
soziale Reformen.
Hunderttausend Jugendliche finden keinen Ausbildungsplatz. Von dem Geld frir 250 moderne
Kampfpanzer könnten qualifizierte Ausbildungsplätze geschaffen werden.
Zehntausend Lehrer sind arbeitslos. Von dem Geld der geplanten MRCA-Tornado-Kampfflugzeuge
könnten 50000 Lehrer ein Jahr lang bezahlt werden.
Für einen hinreichenden Umweltschutz können nicht genügend Gelder zui Verfügung gestellt
werden.
Von den 800 Millionen DM, flie die abgestürzten Starfighter gekostet haben, hätten Seen und Flüsse
gesäubert und der Erholung zur Verfügung gestellt werden können.

Das Wettrüsten gefährdet die demokratische Entwicklung und stärkt
entspannungsfeindliche und neonaz¡st¡sche Kräfte
Der vierzigste Jahrestag des Beginns des Zweiten Weltkrieges mahnt, einen Abbau der Demokratie
nie wieder zuzulassen.
Fortschreitende Einschränkung demokratischer Rechte, Berufsverbote, die Aushöhlung des
Grundrechts auf Kriegsdienstverweigerung sind entspannungs- und demokratiefeindlich und er-
Zeugen ein Klima des Mißtrauens und der Vorurteile. Mit alten und neuen Feindbildern, mit anti-
kommunistischen Parolen, wie sie schon bei den Nazis üblich waren, und durch Verunglimpfung
anderer Völker soll die Zustimmung zur verstärkten Aufrüstung erreicht werden.
Wie in der Vergangenheit sind es wieder jene, die an der Rüstung verdienen, die mit der angeblichen
Bedrohung aus dem Oslen die internationalen Abrüstungsverhaódlungen erschweren und versu-
chen, Entspannung zu verhindern.
Mit der Verharmlosung-des Hitler-Regimes und seiner Untaten soll die Erinnerung an das Grauen
ausgelöscht und demokratische Bewußtseinsbildung verhindert werden.
lm lnteresse der Demokratie und des Friedens müssen wir dagegen aktiv werden.

Abrüstung ¡st keine Utopie - Erfolge sind möglich
Ebenso wie bei der Entspannung sind auch Fortschritte bei derAbrüstung möglich, wenn jeder sich
dafür einsetzt. Darum gilt es, die Erziehung zum Frieden zu entwickeln, das Recht auf Kriegsdienst-
verweigerung zu sichern und ein vort¡rteilsfreies, demokratisches Bewußtsein zu schatfen, um ge-
meinsam für den Frieden zu arbeiten
Die letzten Jahre haben gezeigt:
Die Völker können erfolgreich hândeln - ohne ihr Handeln wird es keinen Fortschritt zu Demokratie
und Frieden geben.
Von der Mehrheit der Staaten in den Vereinten Nationen, von Regierungen, von Gewerkschaften,
Parteien und Kirchen sowie von anderen gesellschattlichen Kräften wurden konstruktive Vor-
schläge unterbreitet. Mit lhnen gemeinsam fordern wir:
- Keine weitere Erhöhung der Rüstungshaushalte und Verzicht auf alle neuen Rüstungsprojekte,

einschließlich der Neutronenbombe ,.r. ..- konstruktive Beiträge zum UNO-Abrüstungsprogramm, zu den SALT-Verhandlungen und zu den
Wiener Verhandlungen über die Verringerung von Truppen und Rüstungen in Mitteleuropa

- Senkung der Rüstung èntsprechend der UNO-Resolution zunächst um zehn Prozent, um die
freiwerdenden Gelder für wirtschaftliche und soziale Aufgaben bei uns und in den Entwicklungs-
ländern zu verwenden.

Beendet das Wettrüsten in Ost und West
Wir rufen auf, gemeinsam dafür zu handeln,

wir rufen auf zur gemeinsamen Demonstrat¡on und Kundgebung
am 1. September 1979 in Bonn
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