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,,Der Realismus ist seinem Wesen nach die demokratische Kunst‘‘ (Courbet, 1861)



N Gertrude Degenhardt, 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 Blichergilde Gutenberg.
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Zu diesem Heft

,,Bilder'ﬁwachen“ nannten wir unser tendenzen-Heft Nr. 111, um die Aus-
einandersetzung um den Realismus enger an die kiinstlerische Praxis, an
die konkreten Arbeitserfahrungen der Kollegen heranzufiihren. Der lebhafte
Zuspruch beim tendenzen-Gesprach 1978 in Essen z. B. bewies erneut das
zunehmende Interesse fortschrittlicher Klnstler, Kunsterzieher, Kunstwis-
senschaftler und Studenten an einem praxisnahen Meinungsaustausch ei-
nerseits und seiner theoretischen Fundierung andererseits. Wenn wir dieses
Gesprach weiterfiihren — dazu soll dieses Heft ein Beitrag sein —, scheinen
uns folgende Aspekte besonders aktuell:

@ Das Engagement bildender Kiinstler in unserem Lande filr geselischafts-
politische Fragen und in der Vertretung der eigenen Interessen bis hin zur
gewerkschaftlichen Organisierung entwickelt sich kraftig weiter. Aber auch
der reaktionére Druck im Kunstbereich wird verstérki: Etatkiirzungen, Re-
glementierungen, Berufsverbote.

® GroBe Ausstellungsunternehmen — zum Werk von Caspar David Fried-
rich, Philipp Otto Runge, Courbet u. a., aber auch Uber die Staufer, Uber
agyptische Kunst usw. — haben bei aller Unterschiedlichkeit der Konzeption
gezeigt, daB das Interesse an der Geschichte als Ausdruck des Bediirfnis-
ses stetig wichst, in der Aneignung der Geschichte sich der eigenen Identi-
14t zu versichern. Die reaktiondrsten Krafte knlpfen hier bewuBt an. Die
CDU/CSU etwa hat entsprechende Forderungen in ihre Programmatik auf-
genommen. Bei der sich zuspitzenden politisch-ideclogischen Auseinan-
dersetzung um das Thema ,,Geschichte” ist also genau hinzusehen und zu
priifen, was damit gemacht wird: Geht es um die BewuBtwerdung grundle-
gender historischer GesetzmaBigkeiten und damit um ein besseres Ver-
standnis unserer gesellschaftlichen Handlungsméglichkeiten oder um Idylle,
um Flucht in eine heilere Vergangenheit?

® Die sozialistisch-realistische Kunstim Nachbarstaat DDR I&Bt sich heute
nicht mehr totschweigen. Die Vielfalt ihrer Kiinstlerpersonlichkeiten, wie sie
vor allem auf der VIII. Dresdener Kunstausstellung vertreten war, hat hierzu-
jande zu vielen Fragen herausgefordert, unter anderem wie es um die
Avantgarde-Kunst bestellt ist und welche Mdglichkeiten realistische Malerei
heute hat.

Die Frage des Realismus so gesehen ist nicht nur eine Frage des Stils
oder der , asthetischen Qualitat” — sie darauf einzugrenzen heiBt sie ent-
scharfen —, sondern in erster Linie eine Frage von Personlichkeitsentwick-
lung unter historisch konkreten gesellschaftlichen Bedingungen, eine Frage
auch der Weltanschauung.
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:Betr.:~Anhorung vkn Bewerb’rn um Elnstellung 1n den of'entlachen

Beiug} Ihre Bewerbung um Elnstellungals Wahrnehmungsbeauftragte

Anlg.: RdErl des MI vom 20. 7.‘1977 mlt Anlagen

Sehr geéhﬁﬁe:Erag¥Dp.‘Shrigéth,

nach den der Anhorkommlssmon vorllegendcx Unterlagen zelchneten ; 
~i31e presserechtllch verantwortllch Jur‘eln Flugblatt der f i

"Soz1allstlschen Deutschen ArLelLeraugend (SDAJ)" vom:
:Dezember 1968 (Flugblatf ‘"Was wollen die Amerlkaner in: Vletnam")
e Dle SDAJ ist die: Jugendorganxsatlon der Deutschen Kommu—~,i‘
‘1nlstlschen Pnrtel" (DKP) : : e

Sic o;nd Mltunterzelchnerln elnes Appells des Dlrektorlums
der. "Deutschen Frledens—Unlon“ (DFU) yom: 18. 05 1970 ‘an den

damal 1gen Bundeskanzler Brandt (DFU Pressedlenst vom 48 03 1970
und {‘
= D1;~

‘SchlieRlich éind‘sie‘Mitdnterzéichnérin‘élnés Aufrufs
der "hunchner Inltlatlve von Kulturschaffenden zur. Wahl
‘der DKP in den Stadtrat" vom Februar 1978 (Kople des: Aufrufs)

Aufgrund der o.a. Tatsachen ist nlcht auszuschlleBen, daB::
Sie mltglled oder. Anhanger somohl der DKP wie auch der
SDAJ. sind oder waren.:: :

Aufgrund‘dieser'zrkenntnisse bestehen Zweifel, ob Sie die
Gewshr bieten, jederzeit fiir die freiheitliche demokratische
: Grundordnung im Sinne des Grundgesetzes elnzutreten. Diese:
gegen Thre Elguung sprechenden Umstande sollen Wit Ihnen
erortert werden.k : s ‘

~lichkeit,

: Hochaqhtungsvoll

" (Geschaftafiihrer) O

Sipil

 Lt. Erkldrung vom 13.07.1970 sind Sie Mitglied des Zentralen

Auaschusses der Kampagne fiir Demokratie und Abrustung
(Abschrift der Erklirung vomw 18.07.1970)..

- Die Kampagne fir Demokratle und Abristung wird von dexr
DKP und deren Nebenorganlsatlonen beelnfluBt. =

1a einem“Flhgbidtt der DKP wefden Sié als Gasi‘eihér Proidét{~
‘veranxaltung der DKP und SDAJ in Kulmbach am 08 [0 %3 1971
‘ angekundlgt (Schrelben des. Pollzelamts Kulmbach vom A4 oLy ﬂ971

und Flugblatt der DKP mlt Aufruf Zu dleser Veranstaltung)

‘Sle werden ‘im Zentralorgan der DKP "Unsere Zelt" (UZ) Nr. 32
vom 10.08.1973 alu Spenderln fur: dle DKP und die. UZ aufgefuhrt

(UZ Nr. 52)

In~einem Schreiben des DKP~KreiSVdrstaﬁdes ﬂﬁhéhen werden Sie

:als Veranstalfungsléiterin eines Informationsstandes der DKP.
- am 27.04.1974 in Munchen, Schkiﬁhclmer StraBe, genannt
: (Schrelben der Lanaeshauptstadt Munchen yom 23 o4 1974)

;;Sle s1nd Verfasserln des Artlkels "Superlazkt der blldenden
fKunst" in der UZ Nr. 150 vom 03 07.1975 (UZ Nr. 150)

. sie sihd Nitunterzeichnerin einer Erklérung der DFU Vom

1‘01 09 1?6 —‘”Fur eln pOlltlScheS Klima, das ein frledllcb¢s
i‘Zusammenleben der Volker ermogllcht = Gegen aeu Abbau demo—
f‘kratlscher Grundrechte"

(Kople der Er{larung)

1Sle 31nd Mltunterzelchnerln elnes Aufrufs der Munchner

~Burger'n1t1atlve gegen Berufsverhote vom Dezember 1977 -

y(Kople des Aufrufs)

Der Athrungsterﬁin~ist ahf den 28.03.19?9

anbsraumt.
iie werden gabeten, sich:an dem genannten Tage um i

400 Uhp im Ingenministeriﬁm.JZimmerfé?,;;

i einzufinden.

Aufidie beigéfﬁgte Anlage.weiseich hini 8¢ heben d;e I@\~~~‘:

sich vor der~Anh6rung uchra-ullc“ ua auﬁeru.~

Relsekostenvergutung kann Ihnen nach Beendlgung der Anhorung
‘gegen Vorlage des: Fahrauswelses nach HaBgabe des: Runderlasses ;k

‘‘des Ministeriums der Flnanzen von ﬂ3. 8. 1976 (Nda MB1. S, 1516)
‘gewahrt werden.‘




Gegen das drohende Berufsverhot
Solidaritit mit Gabriele Sprigath

Im Sommersemester 1978 erhielt Dr. Ga-
briele Sprigath einen Lehrauftrag an der Staatli-
chen Hochschule fir bildende Kiinste in Braun-
schweig. Gegen Ende des Sommersemesters
beantragte die Hochschule fir Frau Sprigath
die Wahrnehmung der Professur flir Kunstge-
schichte flir das Wintersemester 1978/79. Die-
ser Lehrstuhl ist seit dem Berufsverbot flir Dr.
Richard Hiepe (tendenzen berichtete dariiber)
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
Lehrtatigkeit.

Mit dem Brief der Anhérkommission beim nie-
dersdchsischen innenminister vom 9. Marz
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 Uberprii-
fungspraxis und der Anwendung des sogenann-
ten ,,Radikalenerlasses" zu berichten weiB3. Hier
zeigt sich wie in weiteren Féllen der jlingsten
Zeit, daB die Berufsverbotspolitik neben einer
relativen Liberalisierung tatséchlich verschérft
wird: Nun wird bereits eine auf 6 Monate befri-
stete Lehrtatigkeit Gberprift.

Dr. Gabriele Sprigath ist als Kunstwissen-
schaftlerin in der Forschung und als Kunstkriti-
kerin und Publizistin tatig. Den Lesern von ten-
denzen ist sie seit Jahren als Autorin und Mit-
glied der Redaktion bekannt. Ihr besonderes In-
teresse gilt den Problemen der Vermittiung von
Kunstgeschichte nicht zuletzt im Bereich der
gewerkschaftlichen Kulturarbeit. Im Winterse-
mester 1977/78 hatte sie an der Universitét
Hamburg eine Vertretungsprofessur fiir ein Se~
mester. Was in Hamburg mdglich war, soll in
Niedersachsen nicht moglich sein. Will das Nie-

derséchsische Innenministerium ein Exempel
statuieren?

Dieser Fall beweist die politische Bedeutung
demokratischer Kulturarbeit: Wahrend der DGB
den wachsenden Kulturanspruch aller Bevblke-
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 Landerhaushalte drastisch beschnitten,
wird versucht, mit Zensur- und Reglementie-
rungsmaBnahmen engagierte Kulturwissen-
schaftler einzuschiichtern und mundtot zu ma-
chen.

Dariiber hinaus soll dieses Berufsverbot aber
auch alle jene Demokraten abschrecken und
entmutigen, die bisher flir Frieden und Abri-
stung, fur das friedliche Zusammenleben der
Vélker und die demokratischen Grundrechte
eingetreten sind und gegen die Berufsverbots-
politik protestiert haben. Zu diesen uns alle in
unserer Existenz betreffenden Problemen hat
es in den letzten Jahren die breitesten Bind-
nisse und das entschiossene Zusammengehen
von Menschen unterschiedlichster Weltan-
schauung und politischer Uberzeugung gege-

ben. Es geht darum, diese Angstmacherei ent-

schieden zurlickzuweisen.

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

Redaktion tendenzen

Dr. Gabriele Sprigath diskutiert mit einer Ge-
werkschaftsgruppe in der Frankfurter Courbet-
Ausstellung. Foto: A. Nébel

Aus einer gréBeren Zahl von Solidaritatserkia-
rungen fiir Dr. Gabriele Sprigath, abgegeben
von Hochschulprofessoren, Kunstlern und
Kunsthistorikern, hier ein Beispiel:

Professor Dr. Klaus Herding, Kunstgeschicht-
liches Seminar der Universitdt Hamburg,
schrieb am 26. Méarz 1979 an die Geschéfts-
stelle der Anhérkommission beim Niedersachsi-
schen Minister des Inneren folgenden Brief:

Sehr geehrte Herren,

Ihr Schreiben vom 9. Mérz 1979 an
Frau Dr. Sprigath ist mir zur Kenntnis
gelangt. Ich kenne Frau Dr. Sprigath seit
vielen Jahren als eine sehr beféhigte
und demokratisch engagierte Wissen-
schaftlerin, die auch im Ausland, zumal
in Frankreich und in den USA, hohes
Ansehen genieBt. ®

Um so mefir bin ich entsetzt liber die
beleidigende Art, in der Sie Frau Spri-
gath angeschrieben haben. Alle Tétig-
keiten, die Sie angefiihrt haben, bewe-
gen sich im Rahmen unserer Grundord-
nung und werden sogar ausdriicklich
durch sie geschiitzt. Dies gélte sogar fiir
die Tétigkeit in einer der von lhnen ge-
nannten, nicht verbotenen Organisatio-
nen. Welche Doppelziingigkeit Sie an
den Tag legen, indem Sie Biirger po-
tentiell dafiir benachteiligen wollen, daB3
sie sich in zugelassenen Organisationen
demokratisch betétigen, diirfte lhnen
selbst nicht fremd sein. lhre MaBnahmen
schaden dem Ansehen der Bundesre-
publik Deutschland und sind dazu ange-
tan, die freiheitlich-demokratische
Grundordnung auszuhdéhlen und selbst
bei uns Beamten ein hohes MaB an
Staatsverdrossenheit auszuldsen.

Ich werde es nicht unterlassen, die
Kollegen an dieser Universitét, an der
Frau Dr. Sprigath bereits eine Gastpro-
fessur innehatte, mit allem Nachdruck
auf Ihre MaBnahmen hinzuweisen, deren
inquisitorischer Charakter jeden Demo-
kraten mit Empérung erfiillen muB.

Mit verbindlichen Empfehlungen
gez. Klaus Herding
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von Hans Platschek

Gustave Courbet, Die Forelle, 1872, Oi/Lw. 55 X 89 cm, Kunsthaus Ziirich




Courbets ,,Forelle” im Ziricher Kunst-
haus ist, neyeren Erkenntnissen zufolge,
nicht allein ein Bild mit einem Fisch; es ist
gleichermaBen ein metaphorisches
selbstbildnis oder, wie es die Inschrift ,,In
vinoulis faciebat will, ein Sujet, das Cour-
hets Gefangniszeit ins Gleichnis heben
soll. Der Maler selbst hat diese Lesart mit
der Bemerkung bekraftigt, er habe ein Epi-
taph ins Bild geschrieben, damit die Leute
sehen, welcher SpaB es ist, im Geféngnis
7u sitzen. An dieser ikonographischen
Deutung ist nicht zu ritteln. Nur muB man
sich dariiber im klaren sein, daB sie sich in
keiner Weise mit dem deckt, was auf dem
Bild zu sehen ist, daB 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
Sinnfalligkeit 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 Realitat seiner Male-
rei, die gelebt ist wie sein Leben.” Courbet,
s0 heiBt es kurz darauf, verédndere mit ver-
bliffender Natlirlichkeit die Strukturen;
malend praktiziere er eine Philosophie,
eine Ethik des Augenblicks.

DaB Courbet schnell malte, ist bekannt.
Diese Geschwindigkeit aber hat eine Um-
setzungsmethode ebenso zum AnlaB wie
zur Folge. Courbet dirfte die spanische
Kunst des 17. Jahrhunderts sehr genau
studiert haben, und wenn er auch von Ma-
net nicht sonderlich freundlich meinte, in
dessen Bildern kdme ,,zuviel Spanien” an
den Tag, so kann man trotzdem anneh-
men, daB er den Ubertragungen, mit denen
ein Velasquez beispielsweise Pelz und
Balg, Haut und Haar auf die Leinwand
brachte, systematisch fast nachgegangen
ist. Schon ein Blick auf Reprodukiionen
zumal kleinerer Bilder beider Maler, soge-
nannter Nebenwerke, macht eine Ver-
wandtschaft deutlich, die Uber die bloBe
Technik oder die bloBe Pinselfiihrung hin-
ausgeht. Es stimmt schon, Courbet hat
woméglich schneller noch als Velasquez
vor dem Motiv reagiert; auch 148t er sich
nicht -auf die raffinierten Form- und Farb-
verdichtungen ein, mit denen der Hofmaler
seinen Auftraggebern hier und seinem
Realismus dort Geniige tat: die Uberle-
‘genheit jedoch, mit der die realen Stofflich-
keiten ins Malmaterial und aus dem Mal-
material in die Darstellung berflhrt wer-

den, bringt Courbet in Velasquez’ Nahe.
Von Courbet aus gesehen, ist das eben-
sowenig ein Rickstand gewesen, wie es
heute alles andere als retrospektiv ist, sich
mit Courbets Realismus und insbesondere
mit seinem Gespiir fir 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 begniige sich mit der von
der Fotografie, vom Fernsehen oder von
anderen Medien vorgeschickten Bildwelt;
der, mehr noch, ohne diese Bildwelt zu kei-
ner eigenen Darstellung imstande wére. Es
geht, wohlverstanden, nicht darum, die
Augen vor den mechanischen oder tele-
elektronischen Bildtragern zu verschlieBen.
Nur hat die Malerei ein eigenes, zwischen
Ding- und Zeichensprache sich hinund her
bewegendes idiom, bei dem nicht allein
zahlt, was man auf einer Leinwand sehen
kann, sondern auch die Modalitaten, 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 naB in na3 ma-
len, ohne daB es jedoch zu Verwischungen
kommit; er wird die Flossen bald hart anset-
zen, bald in den Leib einholen. Ein-, zwei-
mal ist ein trockener Pinselstrich eingefiigt,
der, paradoxerweise, das Fischhafte un-
terstreicht. Die Schuppen sind derart auf-
getupft, daB sie gleichermafBen ein Volu-
men andeuten, und das Fischauge ist gal-
lertartig mit vier Pinselstrichen bezeichnet.
Dabei fallt eine Kleinigkeit auf: in seinen
Portréats setzt Courbet nie Glanzlichter in
die Augen der Portratierten; er schafft den
Ausdruck allein mit der Pupille. Im Forel-
lenauge hingegen gibt es ein Glanzlicht,
und damit wirkt es glaserner, ja leblos. Ein
roter Ocker steht fiir Blut, weil er sich, als
Erdfarbe, ins mit gebrochenen Ténen und
Erdfarben gemalte Bild einpassen muB. In
dem Felsen, im Sand und im Hintergrund
andert Courbet den Duktus, indem er fdrm-
lich abgehackte Striche mit dem breiten
Pinsel vollfihrt; die Tupfer im Sand aber
weisen auf die Schuppen der Forelle zu-
riick.

DaB die ,,Forelle“ unwiderstehlich ge-
malt ist, ist eine Sache. Eine andere ergibt
sich aus einer Binsenweisheit, von der je-
der Malschiller ein Lied singen kann. Denn
Courbet hat mit der Olfarbe ein zéhes, sal-
benahnliches Material zur Hand, das einer
Umsetzung von sich aus kaum entgegen-
kommt. Ein Blau oder ein Braun sind Mate-
rialitaten, die dort in Verlust geraten, wo
sie, illustrierend, ein Stlick Boden oder ein
Stiick Himmel zur Schau stellen. Umge-
kehrt bleibt ein solches Braun oder Blau,

wie es eine Unzahl von abstrakten Bildern
zeigt, im An-Sich stecken. Courbet also
hatte zwei Dinge vor Augen, 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 Intelligenz verrit, die man ihm oft ab-
gesprochen hat: eine Intelligenz zumal, die
den Gegensatz von Thema und Material-
bezeichnung, von Malstoff und jenen am
Ding zu beobachtenden stofflichen Indivi-
dualitaten, von denen Riegl sprach, dialek-
tisch fast auf eine hohere Ebene hebt. Die-
ser Fisch ist fraglos ein Kunstfisch, dessen
Kunstlichkeit jedoch (iber die Darstellung
und die Umsetzung ins Greifbare um-
schlagt. Nicht zufallig hat Guttuso das Wort
von der ,,verbliffenden Natlrlichkeit* ge-
braucht: Was auf den ersten Blick ein Wi-
derspruch scheint, erweist sich auf den
zweiten als ein Ergebnis des erwéhnten
Wechselspiels, das die Materie Fisch und
die Materie Olfarbe gleichermaBen in Be-
tracht zieht. ®
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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 'Art zu tun.
Jede Umsetzung geht davon aus, daB die-
ses Material veréndert werden muf. Im
gleichen Zug erfahrt auch das Sujet oder
das Modell Veranderungen, wobei beide
Veranderungen auf eine uniibersehbare
Weise zusammenhéngen. Mechanisch,
nach gelaufigen oder erarbeiteten Kompo-
sitionsgesetzen, geht das nicht vor sich,
weil im Fall, daB die sichtbaren Realititen
Modell stehen, das Sichtbare auf das ein-
wirkt, was auf der Bildfliche geschieht.
Verzerrungen lassen sich solcherart ohne
weiteres erkléren, wie, umgekehrt, Propor-
tionsénderungen oder Farbwechsel auf die
Gebote der Leinwand verweisen. Das
Wechselspiel, das Courbet in Szene setz-
te, hat Cézanne wieder aufgenommen,
schwerfélliger, das ist wahr, mit einem
nicht unbegriindeten MiBtrauen 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 kor-
perhaft dargestellt, wie er versucht hat, sie
einem Denkakt zu unterziehen.

Es gibt zwei Ausspriche von ihm: Er
wolle Poussin vor der Natur malen; er wolle
aus dem Impgessionismus etwas derart
Solides wie die Kunst der Museen machen.
Genausogut hatte er sagen kdnnen, er
wolle die Quadratur des Kreises finden.
Man muB sich lediglich vorstellen, daB zwi-




schen einer derart dem Sinnesreiz verhaf-
teten Malerei wie dem Impressionismus
und der oft bis ins einzelne nicht nur Gber-
legten, sondern diese Uberlegung wie-
derum verbergenden klassischen Kunst
ein schroffer, wenn nicht gar ein unuber-
briickbarer Gegensatz besteht. Zwar hatte
Cézanne einige, sehr genau zu bezeich-
nende Vorstellungen von den Gesetzen
der Malerei im Kopf; er nahm sich aber vor,
sie im Motiv, vor dem Berg also oder den
Apfeln auf dem Tisch, zu demonstrieren.
Der Realismus tritt hier mit dem Anspruch
der Rationalitét in Erscheinung, und tat-
séchlich lassen sich Cézannes Bilder so
lesen, als entduBere sich inihnen eine logi-
sche Idee zur Natur und mit der Natur.

Es sind, wie gesagt, einfache Gegen-
stande, 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, daB sie parallel zu den eben-
falls schief gehaltenen Tischbeinen steht.
Wihrend namlich im Verfolg der Perspek-
tive seit langem schon die Horizontalen (ib-
licherweise deformiert, das heiB3t in Diago-
nale umgeformt worden waren, hat Cé-
zanne gleichermaBen die Vertikale defor-
miert. Er hat damit erstens die einzelnen
Flachen auf der Bildfliche in Bewegung
gesetzt und zweitens dem Beschauer
nahegelegt, daB es in der Natur nicht die

Paul Cézanne, Stilleben, um 1888-1890, Louvre, Paris




-

Eisa Glaser (Foto: Rudolf Diihrkopp, Berlin 1915)

stereotyp auftauchenden Formstiicke gibt,
die eine akademische Malerei zu Prinzi-
pien erhob. Weil das Auge Dinge nicht nur
sieht, sondern wahrend dem Sehen Dinge
wiedererkennt, gewohnheitsmaBig also
von Punkt zu Punkt l&uft, schalfft es sich im
Bild, und nicht nur dort, Eselsbriicken, die
nicht einmal der Natur entsprechen. Eine
perspektivisch verkirzte Krugdffnung wirkt
wie ein Qval; sie ergibt aber, sieht man ge-
nauer hin, kein Oval, sondern eine kompli-
zierte, unsymmetrische, von geringfligigen
Geraden unterbrochene ovaloide Form. So
hat Cézanne die Krugéffnung auch gemailt.
Ein Schulbeispiel ist die Tischkante: Sie
liegt rechts hoher als links. Eine gleichma-
Big verlaufende Tischkante némlich hatte
zur Folge, daB der Blick an ihr entlanglauft
und das Tischtuch formlich zerschneidet:
Das Tischtuch aber ist wiederum ein ge-
sondert wahrzunehmendes Feld im Bild.

Das Aussondern der Flachen und der Fel-
der, der Linien und der Farben folgt einer
bewuBten Stérung der konventionellen Zu-
sammenhange. Die ungebréuchlichen Zu-
sammenhénge aber hebt Cézanne mit ei-
ner Art Analogiesystem hervor. So ent-
spricht beispielsweise die obere Kurve des
Apfels, der in der Mitte neben der Kaffee-
kanne liegt, der Kurve eines womdglich
auch als Apfel gedachten Abbildes, das die
obere Bildecke fillt. 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 Griinstift die Analogien der Kurven, mit
Blaustift alle nicht definierten Linien wie
etwa die Achsen der stehenden oder lie-
genden Gegensténde. Das Resultat macht
deutlich, daB Cézanne mit einem Minimum
an Elementen arbeitet, die erin Abstéanden,
bald direkt, bald verformt, bald spiegelver-
kehrt, wiederholt, so daB sich eine Art Ver-
kniipfung von selbst einstelit. Mitunter gibt
sich die Methode komplizierter. Die rechte
Birne soll sich in ihrer Form wiederholen,
die linke Birne sieht jedoch abgefiachter
aus: Zwei gleichférmige 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-
wiinschte Anaglogie zusammen. DaB dieser
Krug von oben gésehen ist, wahrend die
Kaffeekanne, die Frichte und die Porzel-
landose frontal gemalt sind, hat wiederum
seinen Grund in der Notwendigkeit, jedes




Bildfeld aus der Stereotypie einer Ansicht
zu nehmen: Das Stilleben hat nicht einen,
sondern mehrere Fluchtpunkte.

Natlirfich ist das kein Poussin nach der
Natur und kein musealer Impressionismus.
Cézanne hatte sich die Aufgabe gestellt,
die einzelnen Korper auf der flachen Lein-
wand dingfest zu machen. Diese Korper
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 gertihrt. Er hat allerdings, von
Bild zu Bild, Verfahren erfunden, um die
Korper in die Flache zu bringen oder sie auf
der Flache zu bewegen. Konstant dabei
blieb das System, Ubergénge und Kontra-
ste von Kérper zu Korper und zwischen
den Korpern herzustellen. Sieht man sich
die einzelnen Friichte auf dem Tisch an, so
findet man heraus, daB sie sich zwar von
dem jeweils dahinter stehenden oder lie-
genden Gegenstand abheben, gleicher-
maBen aber eine Passage aufweisen, die
sie mit einem solchen Gegenstand verbin-
det. Links beispielsweise hebt sich die
Birne kraB vom Tischtuch ab, sie geht aber
oben in die Falte Uber, die das Tischtuch
schlagt. Die Birne an der rechten Tisch-
kante ist sogar mit einem UmriB vom Korb
und vom Hintergrund getrennt, unten je-
doch wirft sie einen Schatten, der den
Ubergang zum Tisch bildet. Diese Rationa-
litat ist nicht ohne Risiko gewesen. Man hat
Cézanne oft Z6gern vorgeworfen und da-
bei festgestellt, daB die Gleichung: hier Ra-
tio, dort die Empirie des Sehens nicht im-
mer aufging. Einzelne Bilder wirken tat-
séchlich verklebt oder fragmentarisch. Ge-
rade das Fragmentarische aber kann flr
Cézanne sprechen: er hat kaum einen
Strich getan, den er nichtim Motiv sah und
der nicht, andererseits, in sein Analogiesy-
stem paBte. Bevor er etwas Ubers Knie
brach, lieB er die Leinwand lieber weiB3.

Es 4Bt sich denken, wie Courbets ,,Fo-
relle” wirklich ausgesehen hat. Das gleiche
gilt flir Cézannes Frichte. Aber ist eine
Forelie nicht grau mit einem Blaustich, sind
Frichte nicht glatt und rund? Wer das sagt,
h&ngt Erinnerungsbildern nach, die sich fiir
gewohnlich, als reale Gegensténde gese-
hen, anders ausnehmen. Auf Bildern, auch
auf realistischen, missen sie sich sogar
anders - ausnehmen. Der vereinzeite,
wenngleich - besondere Gegenstand auf
dem Bild setzt Typisches in Gang, das von
den : Bildelementen -.noch unterstrichen
wird. Picassos gemalte Stilieben foigen 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, fihrt eine Gegenliberstel-
lung von dem Foto einer Frau Glaser und
einer Zeichnung von Matisse vor. Vom Typ
her ist Frau Glaser ohne weiteres wieder-
zuerkennen. Trotzdem sind einige ihrer in-
dividuellen Zige unterbetont. Der Mund
beispielsweise stimmt zwar, und ein leich-
ter VorbiB 1aBt sich auch ablesen; daB3 aber
die Oberlippe starker als die Unterlippe
hervortritt, wird nicht deutlich. Gerade eine
Gegenlibersteliung wie diese ruft in der
Regel Diskussionen hervor. Es gibt Leute,
die eine nicht nur oberfléchliche Ahnlich-
keit vermissen. Andere sehen in der Zeich-
nung den Versuch, Mond&nitéat herzustel-
len, wenn nicht gar Schonférberei. Wieder
andere schlieBlich stehen auf dem unwi-
derlegbaren Standpunkt, daB Grosz diese
Frau anders gezeichnet hatte. Man soll
sich nicht tduschen: solche Diskussionen
sind fruchtbar. Sie legen auf die eine oder
andere Art die Sprachmdglichkeiten der
Malerei frei. Anders gesagt: eine Kritik an
der Zeichnung setzt voraus, daB man sich
innerhalb dieser Sprachmaglichkeiten 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: Ich er-
schaffe keine Frau, ich mache ein Bild.
Weil nun Matisse nicht wie Mondrian oder
Malewitsch maite, kommt diesem Aus-
spruch eine polemische Bedeutung zu, die
schon weniger polemisch klingt, wenn man
weiB, daB im Grunde abermals von Umset-
zungen die Rede ist. Matisse hat ein Stlick
Papier und einen Bleistift zur Hand; ihm
gegeniber sitzt Frau Glaser. Er will, nicht
anders als Cézanne, mit einem Minimum
an Elementen auskommen, und tatsach-
lich kann man, wenn man es darauf anlegt,
die Striche zahlen. Der Priifstein aber fur
die nun folgende Ubertragung 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
Linienfiihrung, mit der er Frau Glaser im
Wortsinn einfangt. Eine Anzahl von Einzel-
heiten hat er entweder reduziert oder ver-
andert. So zeigt das Foto, daB 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 verfahrt auf
andere Weise: indem namlich eine Art
Schatten 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, gehort in der Regel eine beton-
tere Linie. Matisse hingegen akzentuiert
das Kinn im Vergleich zu Nase und Mund
ungleich schwacher. Auf diese Weise deu-
tet er eine UnregelméBigkeit an, die der Fo-
tograf hat wegretuschieren oder ausleuch-
ten mussen: ein Doppelkinn.

Dadurch, daB Matisse strenger noch als
Cézanne, aber mit dem gleichen Finger-
spitzengefiihl und der gleichen Ratio das
organisiert, was auf dem Stiick Papier ste-
henbleiben soll, setzt er, Uber den Umweg
der Linienfiihrung, auch die Realitét in ihr
Recht. Zwar erscheint Frau Glaser kei-
neswegs als eine Fra‘u mit sédmtlichen, dem
Zufall oder der Natur zu verdankenden
Kennzeichen; sie erscheint jedoch als Be-
stimmungssttick eines Frauentyps, fir 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
namlich die Zeichnung auch ausgefiihrtist,
so deutlich fordert sie das zutage, was sich
Matisse liber das Zeichnen, tUber die Frau
und nicht zuletzt {iber Frau Glaser gedacht
hat. Um die Umsetzung dieser Art Denkens
in diese Art Zeichnens zu erkldren, hat
Aragon in seinem Matisse-Roman ein Bild
gebraucht. Vom geworfenen Stein, so
heiBt es, oder von einer Gewehrkugel wird
der Menscl die Kurve beschreiben, und im
menschlichen Stil ist dies das Ahnlichste,
was er darliber sagen kann. Und doch
handelt es sich nicht um das Portrat der
Kugel oder des Steins: Es ist ihr Zeichen.
Aragon fahrt 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 angefihrt
hat: ,,Es besteht dieser Unterschied zwi-
schen dem Menschen und den anderen
Tieren, daB er spricht und daB er schreibt,
daB er malt, daB er die Musik fixiert. Der
Unterschied liegt in der Erfindung und im
Gebrauch der Zeichen. Der Affe ahmt die
Gebarde des Menschen nach, der Mensch
gibt seiner Gebérde einen Namen, einen
Namen dem Affen. Der Name ist kein Por-
trat. Aber die Intelligenz des Menschen ist
dergestalts daB der Name der Sache &h-
nelt.“ So.gesehen haben Courbet, Cé-
zanne und Matisse, indem sie ihre Sicht-
barkeiten der Malerei aussetzten, Realité-
ten benannt.
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Zu Renato Guttusos
gesammelten Essays
von Anne-Marie Kassay

Man kann Renato Guttuso dankbar sein,
daf er den Ratschlag von Matisse, wer den
Weg der Kunst einschlagen will, solle sich
die Zunge abschneiden lassen, nicht be-
folgt hat, denn der kirzlich erschienene
Band gesammelter Essays, ,,Das Hand-
werk der Maler”, widerspricht sehr ein-
drucksvoll dieser gangigen Auffassung von
. Arbeitsteilung®, nach der Maler nur ma-
len, Kritiker nur kritisieren und Wissen-
schaftler nur denken oder forschen kén-
nen. Der Maler Guttuso beschéftigt sich in
diesem Band mit Kunstgeschichte, Kunst-
theorie, Kulturpolitik, Kunstkritik; mit ein-
zelnen Malern; Raffael, Courbet, Grosz,
Picasso, De Chirico, Pollock, und mit lber-

greifenden Fragestellungen der Malerei.
Das durchgingige Interesse, das dabei
seinen Blickwinkel bestimmt, ist zugieich
ein personliches als auch ein allgemeines,
namlich das eines engagierten Malers und
Realisten sowie eines engagierten Men-
schen und Kommunisten, der in und mit
seiner Arbeit um eine Auffassung von
Kunst kdmpft, die seinem Anspruch ge-
recht wird. Hartnéckig, ohne Theorie, aber
mit Prinzipien und der GewiBheit des Zwei-
felns, an die Objektivitdt der Welt glau-
bend, die Widerspriiche suchend, in denen
unsere Hoffnungen wohnen, die Erinne-
rung zur Kenntnis der Gegenwart brau-
chend: so beschreibt er im Vorwort die
Grundsatze seines Suchens. Dabei stoBt
erimmer wieder auf entscheidende Fragen
der Kunst in unserer Zeit, den Realismus
und die Auseinandersetzung mit der ab-
strakten Malerei. Von seinen Uberlegun-
gen hierzu kann man nur hoffen, daB siein
hiesige Kunst- und Realismusdebatten
einflieBen und mit einigem intellektuellen

Renato Guttuso, Bericht aus Vietnam, 1965
Ol/Lw. 151 x 220 cm, Berlin, National-Galerie

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

Fiir Guttuso geht es in der Malerei um die
konkrete Kommunikation mit den Men-
schen durch konkrete Bilder, denn die
Wirklichkeit ist konkret, und Kunst muf3 den
elementaren Bezug zum wirklichen Leben
haben. In den Menschen, in der ununter-
driickbaren Gegenwart der Dinge und ihrer
Beziehungen zueinander steckt die objek-
tive, materielle Kraft der Wirklichkeit und
die historische Wabhrheit, die den Kiinstler
befragt und auf die er antwortet, im tagli-
chen praktischen Forschen, im Akt seiner
subjektiven Aneignung und seiner kiinstle-
rischen Ausdruckweise. ,,Das Problem
heiBt: die wahren Dinge schaffen, Rechen-
schaft geben {iber ihre Wahrheit. Diese
Wabhrheit ist keine Hypothese, sie ist das
volle Ding an %i(;h, und an dieser Ganzheit
hat auch seine Erscheinungsform teil . (S.
51) Die Aufgabe des Kiinstlers als Interpret
seiner Zeit ist also erkennen, forschen, fin-
den, Sinn fur die Veranderungen der histo-




rischen Realitdt entwickeln, fir das Ver-
antwortungsbewuBtsein des Menschen
und seine Moglichkeiten, das zu begreifen,
was die Welt wirklich verlangt. ,,Ich glaube,
es ist nicht schwierig, zu malen, so wie es
auch nicht schwierig ist, zu schreiben. Zu
denken, das ist schwierig. Man muf3 beob-
achten und denken.” (S. 90)

Denn wahre Dinge schaffen bedeutet
weder ihre bloBe Wiederholung, also die
Kapitulation vor den Dingen, noch ihre
Vergewaltigung oder Negation, sondern
das Urteil und die Aussage Uber sie durch
die formale Gestaltung des Kiinstlers. Aber
so wie die Kunst Uberhaupt, sind auch
Form und Stil ,,vor allem ein moralisches
Problem —ich denke, daB ich aus dem, was
ich wahrnehme...Sicherheit wie Zweifel
gewinne: Aber ein Zweifel und eine Sicher-
heit, die die ,Welt' auBer acht lieBen, waren
sinnlos. Deshalb ist fiir mich die figurative
Kunst keine Konvention, sondern eine
Notwendigkeit.” (S. 15) Was z&hlt, ist die
Aussage, sind die realen Konflikte und Wi-
derspriiche von Menschen und Dingen in
der Wirklichkeit, die mittels der kiinstleri-
schen Sprache ausgedrickt werden. Das
heiBt nicht, daB Kunst nur Vermittlungsin-
strument flir vorgegebenes Wissen, also
Ideologie, sein soll, sondern sie ist Form
der Wahrheit, ist Philosophie und Praxis.
Der Maler mait Dinge, nicht Ideen, und
Ideen gehen aus den gesamten Dingen
hervor. Kiinstlerische Erkenntnis ist nicht
ideologische Erfahrung der Welt, sondern
philosophische Erkenntnis der Realitat.
Der Kinstler muB sich dazu von Trugbil-
dern, Angsten und elitarem Ballast befrei-
en, bei sich selbst, seiner Erkenntnisfahig-
keit und seinem Handeln anfangen, die
Welt nicht nur interpretieren, sondern ver-
andern und begreifen, daB er aus demsel-
ben Stoff gemacht ist wie andere Men-
schen. ,,Im Rahmen einer derartigen Hal-
tung werden Probleme des Stils zweitran-
gig, und das Eingreifen ins Reale ist nicht
mehr Ziel, sondern ein Faktum. Das Reale
und der Mensch sind nicht mehr Sehnsucht
und Vorherwissen, sondern das, was sie
sind. Dahin mochte ich kommen, aber ich
glaube, daB ich noch weit davon entfernt
bin.” (S. 53)

Wie weit Guttuso in seinem Engagement
flr den Realismus in Wirklichkeit und Kunst
schon gekommen ist, 148t sich sicher am
besten an seinen Bildern ablesen. Es ist da-
her ein Mangel des Buches, daB jegliche
Abbildungen sowie weiterfiihrende Erl3u-
terungen zu Entwicklungen und Stand-
punkten, besonders innerhalb der italieni-
schen Kunst, mit denen er sich auseinan-
dersetzt, fehlen, ebenso alle Hinweise auf
die Erstverdffentlichung der Texte und An-
lésse ihres Entstehens. So ist manchmal

nicht klar zu sehen, ob ein schwer ver-
standlicher Ausdruck Resultat ungenauer

bzw. allzu wortlicher Ubersetzung ist oder-

einer uns unbekannten Diskussion ent-
stammt.

Fiir den Leser ist jedoch anhand von
Guttusos eigenen Beschreibungen ein-
sichtig, wie sehr sein personlicher und
kinstlerischer Werdegang von intensiver
Auseinandersetzung mit den verschieden-
sten Kunststromungen der Vergangenheit
und Gegenwart und von dem Mut zu Feh-
lern und Irrtlimern geprégt ist. Das prade-
stiniertihn auch zu geistreichen, kritischen
wie konstruktiven Erklarungen zur gegen-
sténdlichen und zur gegenstandsiosen
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 BewuBtsein der
Realitat und ihrer Kenntnis. Im Informalis-
mus z.B. erblickt er sowohl das Element
der ideologischen Verweigerung, was eine
objektive Bindung an konservative Ideolo-
gien bedeutet, als auch eine qualitative
Verénderung des Ausdrucks und damit

»Der Realismus ist revolutionar,
weil er zur vollen Inbesitznahme
der Realitét drangt (Guttuso)

eine Bindung an revolutionére Ideologien,
die jedoch im Formalen stecken bleibt. Ab-
strakte Kunst beinhaltet fiir Guttuso gerade
nicht die vielbeschworene kiinstlerische
Freiheit, sondern nur eine Freiheit im Ver-
zicht. ,,Mir scheint, daB ohne eine konkrete
ideelle und ideologische Perspektive, ohne
Blickrichtung auf eine in ihren Strukturen
erneuerte Welt die einzig bleibende L6-
sung die abstrakte Kunst ist.“ (S. 76)
Aber auch das Figurative kennzeichnet
er nicht als Werk an sich, sondern als ver-
mittelndes Glied, das fir sich genommen
noch keine Aussage (ber Interessen und
Ziele zulaBt. Dabei geht er auf verschie-
dene neue, -vordergriindig realistische
Kunststrémungen ein. ,,In Wirklichkeit las-
sen diese Bilder die Figlirlichkeit nur als
Vorwand fiir den Ausdruck dessen zu, was
man das Herzstlick nennt. Bedingung ist
dabei, daB die visuelle Beziehung zur Figu-
ration vollig zerstért wird. Wenn das Ver-
haltnis je nach der besonderen Neigung
des Kunstlers ein Vorwand oder eine tole-
rierte Schwéche ist, wenn er von einer ge-
gebenen Figur ausgeht, sie im Resultat
aber vermeidet, dann ist alles gut. Wenn
die Beziehung dagegen offensichtlich ist,

s0 wird sie kategorisch abgelehnt.” (S. 85)
Und an anderer Stelle: ,,Doch wéahrend
jede dieser Richtungen etwas Konkretes in
Besitz zu nehmen, eine Prasenz der
menschlichen Figur unddes Gegenstan-
des wiederzufinden glaubt, entfernt sie
sich gleichzeitig davon. Einige gehen von
einem konkreten Bild aus und zerstéren es
dann:vom Bild zur Vorstellung von Bild und
nicht, wie es richtig wére, umgekehrt.“ (S.
5) Trotzdem wertet Guttuso das Aufkom-
men verschiedenster Realismen als posi-
tiv, denn alles, was durch das ideologische
und wirtschaftliche Netz birgerlicher Kul-
turinstitutionen dringt, ,,dringt ein wegen
der Kraft der Realitat, wegen der ihr inne-
wohnenden Starke“. (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 ermiidenden Gemeinplatz, ,.einige
haBliche Bilder als unumst6Bliche Bei-
spiele flr den ,sozi@listischen Realismus’
heranzuziehen und die Experimente, die
sich auf diesem Felde abspielen, ebenso
zu ignorieren wie die immensen Moglich-
keiten, die sich der echten Malerei durch
die Erforschung der Realitat und die Per-
spektive des Sozialismus erschlieBen“. (S.
84) Trotzdem scheut er nicht vor der Kritik
einiger Stilmomente des sozialistischen
Realismus zuriick, so wie er sich nicht da-
vor gescheut hat, sie selber zu durchlau-
fen. Ein Maler, der in der Zeit der lllegalitét
eine Postkarte von Picassos ,,Guernica‘ in
der Tasche trug, um sie spater gegen den
Parteiausweis einzutauschen, kann heute
souverdn sagen: ,,Ich begliickwiinsche
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 hitte. Das war flir mich
die einzige Méglichkeit, 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
weiB wohin getragen hatte.” (S. 46)

Guttuso wurde nicht sonstwohin getra-
gen, sondern ging den Weg, den er als den
richtigen erkannte: ,,Kunst muB zum ,revo-
lutiondren ProzeB‘ gehdren...Nicht weni-
ger und nicht mehr” (S. 3) und ,,der Rea-
lismus ist revolutionar, weil er zur vollen In-
besitznahme der Realitdt dréngt.” (S. 118)

Renato Guttuso, Das Handwerk der
Maler. Schriften iiber Kunst und
Gesellschaft. Ins Deutsche iiber-
tragen von Anton Henze, Propyliden
Verlag Berlin-West 1978, kartoniert,
168 Seiten, DM 29,80.




Angst
vor der Malerei

von Renato Guttuso

Ein Apfel, eine Flasche, ein Gesicht,
Méanner im Krieg oder im Frieden, Engel im
Himmel, Ekstasenvon Heiligen, Massaker,
Verdammte in der Holle, Kreuzigungen
oder Konzerte, Zeitungen, Kinos, Museen,
StraBen, Landschaft, Paldste und ver-
schlossene Zimmer, zerwlhite Betten, zu-
rickgelassene und verstaubte Dinge. Die
Malerei ist die Form unseres Zusammen-
lebens in jedem dieser Elemente oderin al-
ien zusammen.

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

Renato Guttuso, Totenmahl, 1973, Ol/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 Rau-
men, ohne gu erschrecken. Ich spreche
von den Malérn selber, die Bilder machen.

Ist der Traum Konstantins nur ein Me-
chanismus aus Formen oder ist es in er-
ster Linie der Traum Konstantins, der aber




durch einen Formenmechanismus ausge-
driickt wird? Eine alte Frage, aber stets in
ihren Begriffen verfélscht: Ich glaube, daB
es immger so sein wird. Darin sollten so
viele andere Dinge ausgedriickt werden
und nicht nur, daB Konstantin schiafend
dargestellt ist. Um es deutlicher auszu-
driicken, méchte ich sagen, daf3 genau
dasselbe auch fir die Zitronen Zurbarans
gilt.

Also kein Eintreten fur die Formen und
die Detailschilderung. Der Konflikt spielt
nicht in den Cafés und den Zeitungen; es
ist kein 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 schlie3-
lich Picasso. Die gelbliche Aderung des
Weinlaubes in dem Weinkorb Caravaggios
der Ambrosiana driickt dasselbe aus wie
das Gesicht des hl. Matthaus in St. Mat-
thdus und der Engel von S. Luigi dei Fran-
cesi. (Auch bei Cézanne meint das groBe
Bild der Badenden dasselbe wie ein Kilo
Apfel auf einem weiBen Tischtuch.)

Und wir, miissen wir als Spezialisten en-
den? Wenn wir am Ende unserer Tage
nach Qual und SchweiB3 gelemnt haben,
eine Flasche oder einen Apfel oder einen
Kopf zu malen, dann haben wir unsere hei-
lige und unantastbare Welt geschaffen,
eine uns zugehdrende Spezialitat (ein
Zahnarzt, so sagt man, steht keiner Geba-
renden bei). Wenn wir gelernt haben, Apfel
zu malen, werden wir niemals mehr Kopfe
malen und so weiter und so weiter.

Wirwerden also niemals so leben wie wir
wollen? Es muB doch etwas bedeuten,
wenn ein Maler sich angeschickt hat, den
Regen oder die Sonne zu malen und her-
ausgefunden hat, daB es vollig ausreicht,
eine chrom-gelbe Scheibe mit etwas Weil3
zu malen. Sich ausdriicken wird letztend-
lich heiBen, daB man uns schreien laBt,
wenn uns nach Schreien zumute ist. Es ist
aber nicht gesagt, daB3 Schreien soviel be-
deutet wie recht haben, es ist auch nicht
gesagt, daB leise sprechen geniigt, um
recht zu haben. Den Vorwurf der Regello-
sigkeit und der Verirrung, den man gegen-
Uber den Kubisten vor fiinfundzwanzig
Jahren erhoben hat, sieht man heute alsin-
tellektualistischen Rigorismus an. Wel-
chen Wert hatte nun dieser Akt der Befrei-
ung? Frei sein heiBt, das zu tun, was man
kann, zu wissen, was die Phantasie be-
fiehlt und ihr mutig zu gehorchen. Frei sein
heiBt, 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. In dieser
standigen Présenz seines ganzen Selbst
wird der Maler sein wahres Leben leben
und seine Freiheit verwirklichen, aufge-
schlossen flr 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 wohigeordnete Mal-
struktur, einen scharfen, fransigen Zei-
chenstil, eine leuchtende Farbe oder eine
gedampfte, ein ,,verwegenes"”, ein ,,ver-
haltenes” Sich-Annéhern; 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 biirgerli-
chen oder &rmlichen Halbgott), und er hat
vergessen, welche Beziehung er als
Mensch zum Bild hat. Neben aller Kultur
und aller Weisheit und schlieBlich aller Be-
rufung gibt es die Geste des Malers, der zu
einer weiBen Leinwand greift und sich ans
Werk macht. Ich will mich nicht auf das Feld
der Psychologie begeben und die Natur
und die Elemente dieser Bezichung unter-
suchen, klar ist jedoch, daB 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 Héndlern, vor der eigenen
Kultur, den Bilichern, die man gelesen hat,
vor dem ,,Brevier der Asthetik”, vor den
Bildern, die man gesehen hat, und vor
dem, was Uber sie 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 Imita-
tion, Angst vor dem Gegenstand als Ge-
genstand. Angst davor, ,.in" zu sein, Angst
davor, ,,out” zu sein.

Aus Angst, man kdnnte ihn beschuldi-
gen, Geld zu machen, gibt der Maler das
Geld aus. Daher kommt der Mythos, die
»Malerei sei ein abstraktes Konigreich,
losgeldst vom Menschen und seinen Ge-
danken und Handlungen. Er hat Angst vor
dem Willen und merkt nicht, daB diese ver-
klarte Auffassung von der Malerei notwen-
digerweise zum Willen fiihrt und (bewuBt
oder nicht) den Maler darauf festnagelt,
jede Form auf seinen feststehenden Form-

begriff zu reduzieren; und daB der Wille
sich nur in der Verachtung des Objektes
zugunsten einer abstrakten Vorstellung
desselben auBert. Denn in der Malerei ist
alles Wille und Entscheidung und Wahl und
Auswahl der Formen und Farben. Diese
Entscheidung wird es erméglichen, das
auszudriicken, was man will, nicht eine
theoretische Annéherung.

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

Also keine Vergétterung, sondern kon-
kretes Ausdriicken einer konkreten Welt
von Dingen und Menschen, die greifbar
sind fiir unsere Diskussionen, unsere Ge-
danken; keine Vergdtterung in einer mo-
dernen, antihumanistischen Welt, sondern
Kultur, die sich in unseren groBen und klei-
nen Aktionen ausdriickt.

Konkrete
Kommunikation
Kkonkreter Bilder

von Renato Guttuso

Ich habe mich immer durch konkrete Bil-
der um eine konkrete Kommunikation mit
meinen Mitmenschen bemiht und mich
deshalb aus der nichtfigurativen ,,Konven-
tion” herausgehalten: Ich glaube, darin be-
steht meine Beziehung zur gegenwartigen
Gesellschaft; einer ,,Gesellschaft”, die
nicht einheitlich und monolithisch ist, son-
dern vielschichtig und unterschiedlich sich
in den verschiedensten und widerspriich-
lichsten Situationen auf der Erdoberflache
darstellt. Einer Geselischaft mit Proble-
men, Konflikten und Spannungen, mit wis-
senschaftlichen und sozialen Errungen-
schaften, mit Wandlungen und zunehmen-
dem Selbstyersténdnis.

Es liegt auf der Hand, daB auch die posi-
tiven Erscheinungen dieser Geselischaft
die Gegensatze verschérfen und neue in-
nere Kampfe, neue Probleme und auch

14



14

15

neue Angste verursachen. Eine Krise der
Werte durchzumachen bedeutet gleichzei-
tig, am Aufbau neuer Werte zu arbeiten.
Objekt dieges Einsatzes ist die Welt in der
Gesamtheit ihrer Bedeutungen, der hori-
sontalen wie der vertikalen.

In 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-
stinde des modernen Menschen zusam-
menhéngen oder durch die sie bedingt
sind. Das ,,Mysterium‘ liegt in der Routine.
Die alltaglichen Mythen sind es, die die Re-
flexion Uber die Welt schmerzhaft vertie-
fen. lch betrachte die Welt nicht wie ein
Einsiedler in der Thebais, auch nicht als
Leichenbeschauer. Ich sehe sie als Ubung,
die in Tage, Stunden, Augenblicke aufge-
teilt ist; eine Erfahrung, die standig auf die
Probe gestellt wird. Eine Erfahrung, die an
unseren Augen voriberzieht, die von un-
seren direkten Handlungen oder von den
Seiten der Zeitungen letztlich bis in unser
Innerstes vordringt.

Die Suche nach Beweisen fiir jene
Wahrheiten, denen wir uns genéhert zu
haben glauben, bewirkt eine Vielzahl von
Beziehungen, Ubereinstimmungen und
Widerspriichen. Sie erzeugt andere, bis-
lang nicht gekannte Wahrheiten. Das
Uberpriifen flhrt oft vom Sicheren zum
Unsicheren, vom Klaren zum Unklaren, so
daB alles wieder offen wird — unaufhérlich.

Die Kunst ist vor allem ein moralisches
Problem —ich denke, daB ich aus dem, was
ich wahrnehme, aus der ,,ununterdriickba-
ren Gegenwart der Dinge“ Sicherheit wie
Zweifel gewinne: aber ein Zweifel und eine
Sicherheit, die die ,,Welt" auBer acht lie-
Ben, wiren sinnlos. Deshalb ist flir mich die
figurative Kunstkeine Konvention, sondern
eine Notwendigkeit. Fiir mich war immer
und vor allem die Beziehung zu den Dingen
wichtig (die natiirlich weder besténdig noch
fixiert ist).

Diese Beziehung suchen oder doch
glauben, sie zu suchen (selbstversténdlich
nicht unverénderlich noch mit fixen Ideen),
heiBt in gewisser Weise, die Moglichkeit zu
erproben, sie anderen mitzuteilen. Es gibt
keine Kunst ohne Publikum. Gewi3 hat je-
der seine Konstanten, die durch die Erfah-
rungenimmer wiederkehren; sie stellen die
unwagbare Art und Weise dar, in der eine
bestimmte vitale, eine kosmische Kraft sich
in der Form niederschiagt. Nicht einmal
das Tabu des vorgegebenen Stils und der
Methode vermag bei einem wahren Kiinst-
ler diesen Trieb zu unterdriicken —den ein-
zigen, der zahlt, weil er von Grund auf
menschlich ist.

Uber diesen Gesichtspunkt diskutiert

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

Es gibt ohne Zweifel Probleme des Stils;
dazu zahlt heute auch die Wiederentdek-
kung jener Instrumente, die (zum gegebe-
nen Zeitpunkt mit gutem Recht) als unzu-
langlich erkannt wurden. Ich spreche von
den neuen figurativen Erfahrungen, von
dem polemischen VorstoB Pop, von der
Rickkehr des geometrischen Stils in sei-
nen verschiedenen ,,optischen” und nicht-
optischen Bedeutungen und so fort. Der
personliche Stil ist keine Privatangelegen-
heit des Klinstlers, er geht in zwei Richtun-
gen:; zum Kiinstler und zum Publikum.

Ich habe gesagt ,,Wiederentdeckung ei-
nes Instrumentes” (mit den ndtigen 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
Instrumente zu richten. Wiirde man zwi-
schen Funktionen und Instrumenten einen
Unterschied machen wollen, ergébe sich
de facto ein Rickschritt und nur formal und
auBerlich eine Modifikation.

Wie dem auch sei, ich glaube nicht, daf3
es ein gutes Zeichen ist, wenn ein Maler
zum Asthetiker oder gar zum Ideologen
wird.

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

Malen ist nicht schwierig, Denken dage-
gen sehr. Die Auseinandersetzung mit
dem Denken der Philosophen und das Ge-
spréch 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 wirde, Husserl
oder Levi Strauss in meine Arbeit zu (iber-
tragen, wére ich allerdings téricht.

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

Ich habe verkiirzt und so gut ich es ver-
mag die Fragen beantwortet, die mir ge-
stellt wurden. Ich meine, daB sie, obgleich
sie wichtig sind, sich doch auf einen gewis-
sen Teil der kritischen Auseinanderset-
zung beschranken. Auch wére es niitzlich
gewesen, die Kiinstler dazu zu bringen,
mehr von der viel realeren Auseinander-
setzung zwischen ihnen selbst und ihrem
Werk zu sprechen, Uber das, was es an
Beweggriinden und Zweifeln in ihrer Arbeit
gibt. .

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

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

Uber die Krise der Werte unserer Ge-
sellschatft, iber die Haltung des Kinstlers
angesichts dieser Krise. Uber die (ganz
neue), Beziehung zwischen Kritk und
Kunstler; Uber die Zersplitterung der ideo-
logischen Diskussion und Uber die neue
Idee, angesichts der faktisch begriindeten
Hypothesen vom ,,Tod der Kunst" wieder
Vertrauen in die Méglichkeiten der Kunst
zu setzen; (iber das Wiederaufleben des
Spiritualismus und der Metaphysik, das
sich auch Verbramungen marxistischer Art
bedient.

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

Fragen, die dazu herausfordern, Stel-
lung zu beziehen zu den falschen Dilem-
mas — wie das vom Optimismus-Pessi-
mismus —, als ob man nicht wiiBte, daB es
ebenso einen schwachsinnigen Optimis-
mus wie einen schwachsinnigen Pessi-
mismus gibt; (ber den ,,erbaulichen” As-
thetizismus und Uber den Asthetizismus
der Angst; Uiber die historischen Méglich-
keiten der avantgardistischen Methode,
was zur Diskussion dariiber fiihren kann,
ob es wahr ist oder nicht oder bis zu wel-
chem Grad es wahrist, daB man einen aufs
héchste zugespitzten Experimentalismus
betreiben muB, um aus den parteiischen
(ideologischen) und extremistischen Inter-
pretationen der Welt herauszukommen
(darin scheinen Guglielmi und Sanguinet
sich einig zu sein — ich mir hingegen nicht);
ob es stimmt, daB man zwangslaufig aus
der Welt ausgeschlossen ist, wenn man
sich ihr zuwendet; ob es wahr ist, daB
,,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 Seiten 13 bis 15 abgedruckten
Texte entnelmen wir als Auszug aus dem
Buch: Renato Guttuso, Das Handwerk der
Maler (dort Seite 11-17), das Anne-Marie
Kassay in ihrem Beitrag ,,Malen und Den-
ken bespricht.




Der Realismus ist
die demokratische
Kunst

von Gabriele Sprigath

Das Jahr 1855 ist ein Brennpunkt in der
Kunstgeschichte, der seine Strahlen weit
Uber 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 zurlick-
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 eingeflosgen ist.”

Eigenen AuBerungen 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”

Courbet, Das Manifest des Realismus — 1855

Die Bezeichnung Realist ist mir aufgezwungen worden, Vo0 seinem .neuen Gepack’. zum alton’
. . . . schlégt er die ,,Steinklopfer” (tendenzen,
so wie man den Mannern von 1830 die Bezeichnung Ro- Nr. 120, S. 41), das ,,Begrébnis von Or-

mantiker aufgezwungen hat. Die Bezeichnungen haben zu nans, das er als seinen Anfang und die

Keiner Zeit eine richtige Vorstellung von den DIngen gege- o eooic don Morm i Deze e
ben; wenn es anders wére, dann wéren die Werke liberfliis-  (tendenzen, Nr. 122, S. 34). Zum ~neuen”
sig. rechnet er die ,,Begegnung” (tendenzen,
. . . . . . . Nr. 120, S. 45), das Selbstbildnis ,,Der

Ohne mich iiber die mehr oder weniger groBe Richtigkeit  \annmit dem gestreiften Kregen® und das

einer Bezeichnung zu erkléren, die niemand, wie man hof- ,,A;elkelrbild“ (tesnder;zené Nr. 120, S. 41d,
. . . un r. 122, S.37). ,,Begegnung” un

fen d_ar_f, geha_l_lten ist, genau zu vers.t_ehen, werde.lch mich " \icierbild” waren seine zwei letzten pro-

auf einige erlduternde Worte beschréanken, um MiBver- grammatischen Bilder: Mit ihnen und mit

stindnissen zuvorzukommen. dem , Manifest des Realismus™ war eine

. siebenjahrige Entwicklung, die Kiarung

ICh habe, aUBerhalb ]edes Gedankensystems und Ohne seines Selbstverstandnisses als Kinstler,

Voreingenommenheit, die Kunst der Alten und die Kunst abgeschlossen. Seinem ,,alten Gepéck"
entspricht demnach seine Auffassung vom

der Modernen_stu_dlert. Ich onIte_ die einen ebensowenig Realismus. in der das Inhaltliche noch vor-
nachahmen wie die anderen kopieren; mein Denken ging herrscht: Nicht aus der Bibel, der Mytholo-
ebensowenig dahin, das miiBige Ziel der ,,Kunst um der gie oder Literatur, sondern aus der Wirk-

. P . . . . lichkeit soll der realistische Maler die The-
Kunst willen‘ zu erreichen. Nein! ich wollte ganz einfach in  men seiner Malerei wéhlen. Diese Auffas-

der umfassenden Kenntnis der Tradition das begriindete sung entsprang CdOUfiitSdBedef”iz nach
o . . . - - Abgrenzung von der Akademie und ihrer
und unabhéngige Gefiihl meiner eigenen Individualitat Dokirin, seinem Hauptanliegen in dieser

schopfen. Zeit. Mit dem ,,neuen Gepack" (von 1854

Wissen, um zu kénnen, das war mein Gedanke. Imstande 2" ist er 2u einer waitergehenden Auffas-
sung vorgedrungen: Realismus wird nicht

sein, die Sitten, die Vorstellungen, das Gesicht meines allein auf der Ebene der Abbildqualitét be-
. Zeitalters nach meiner Einschatzung zu ubersetzen, nicht stimmt, sondern allgemein als kiinstleri-
nur ein Maler, sondern noch dazu ein Mensch sein, mit ei- ﬁggiemethc’de zur Aneignung von Wirk-
nem Wort: lebendige Kunst machen — das ist mein Ziel. Im ,,Atelierbild” stellt er den Maler bei der




Arbeit dar und entwirft in seiner Gestalt zu-
gleich ein allgemeines Bild vom Menschen,
der sich arbeitend die Welt aneignet und
seine Indiyidualitét verwirklicht. Die Vor-
aussetzung daflir sah Courbet in einer auf
GeschichtsbewuBtsein gegrindeten Le-
henshaltung: Der realistisch arbeitende
Kinstler setzt sich parteilich mit seiner Ge-
sellschaft und seiner Zeit zum einen, mit
der kiinstlerischen Tradition zum anderen
auseinander, um sich von dieser zur eige-
nen Kuinstlerindividualitdt zu befreien.
Courbet machte sich keine lllusionen liber
die Chancen zur Verwirklichung dieses
Programms: Er war sich dartber im klaren,
daB sie nur im Gefolge einer umfassenden
Demokratisierung der ganzen Gesellschaft
oglich sein wirde.

Diese grundlegend neue Realismusauf-
fassung fiihrte zum Zerwtrinis mit Champ-
fleury, einem der bekanntesten Kunstkriti-
ker jener Zeit, der Courbet ,,entdeckt” und
bis dahin publizistisch unterstiitzt hatte:
Champfleury lehnte das ,,Atelierbild“ ab,
weil er es unrealistisch fand. Er empfahl
Courbet, weiterhin volkstimliche Themen
wie die ,,Steinklopfer” zum Gegenstand
seiner Malerei zu machen. Courbet hinge-
gen malte nach 1855 vor allem Landschaf-
ten, Stilleben, Portrats und gattungsméBig
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 Inhaltes? Ist ein
Maler, der Landschaften malt, kein realisti-
scher Maler? Ein junger Bildhauer, der sich
als Realist versteht, ohne Realismus des-
halb allein vom Inhalt her zu bestimmen,
hat auf einem ,tendenzen‘-Leser-Ge-
sprach im letzten Jahr das Problem zuge-
spitzt auf folgenden Nenner gebracht: ,,Die
Niederlander haben mit ihren Stilleben
mehr Politik gemacht als ein Maler heute,
der Che Guevara darstellt.”

Worum geht es: Von fortschrittlichen
Ausstellungsmachern ist oft der Vorwurf zu
horen, daf3 viele realistisch arbeitende Ma-
ler eine ,,enge”, weil inhaltlich festgelegte
Auffassung vom Realismus hétten und
dariiber die &sthetische ,,Innovation oder
die asthetische Qualitat inrer Werke (iber-
haupt vernachlassigten. Der Vorwurf ist
bedenkenswert. Was schlagen die, die ihn
aussprechen, als Alternative vor? Nehmen
wir z.B. die Hamburger Ausstellung ,,Als
Realist muB ich alles erfinden” (siehe das
Gesprach mit Uwe Schneede in diesem
Heft). Unter dem Stichwort ,,Realismus*

* waren hier Bilder versammelt, von denen
viele bei bewuBtem Hinschauen als Ver-

1337 flihrung funktionieren: Sie spekulieren auf

das angeblich unschuldige Auge des Be-
trachters. Gewdhnlich begeistert der sich
z.B. fur eine Landschaft, weil sie ,,wie ge-
malt* aussieht, und 188t sich von einem
gemalten Landschaftsbild zu dem Ausruf
hinreiBen ,,... so schén wie die Natur
selbst”. Die eigentiimliche kinstlerische
Verallgemeinerung der Malerei kommt im
BewuBtsein des Betrachters dabei unter
die Rader, so wie sie bei vielen Malern ver-
drangt wird von den Wirkungsmechanis-
men der technischen Bildmedien
Foto—Film—Fernsehen. Die zielen in einer
auf heuchlerische Beschénigung und Ver-
schleierung programmierten Gesellschaft
auf ebendiese Verwechselung von Bild
und Wirklichkeit in der Wahrnehmung des
Betrachters ab, um Uber 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 darlber ihre eigenen gestalteri-
schen Mdoglichkeiten und Wirkungen, vor
allem auch ihre spezifische Bilderfindung,
in Vergessenheit geraten 14B3t. Ein kruder
Naturalismus — die schnelle Erkennbarkeit
der dargestellten Gegenstande — und ein
fremdbestimmter Formalismus — die {iber-
nommenen Wirkungen der Fotografie —
paaren sich zu scheinbar volkstiimlichen
Gebilden, deren asthetischer Reizin seiner
Kurzlebigkeit kaum Individualitat zulaBt
und der Welt der Warenasthetik nicht
nachsteht: Alex Colvilles ,,Achtung Kiihe

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

(1967) konnte ebensogut als Reklame flir
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 Pragung. Das gilt frei-
lich nicht fiir jeden unter dieses Programm
vereinnahmten Kiinstler. Als jlingste Va-
riante einer seit Courbet antirealistisch
ausgerichteten Kunstdoktrin aber soll die-
ser ,uferlose Realismus” heute jener
Avantgarde zur Seite stehen, deren schop-
ferische Energie von den Innovations-
zwangen eines inflationaren 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 Kiinstler, die gegen-
standslos malen, Objekte machen oder
sich in anderen ihnen geeignet erschei-
nenden Formen ausdricken, noch gehtes
gegen die Notwendigkeit asthetischer In-
novation. Es geht um die Tatsache, daB der
Alleinvertretungsanspruch des Avantgar-
dismus von Anfang an vom eigentlichen
Problem ablenken sollte: von der Entwick-
lung des Realismus als einer demokrati-
schen Kunst.

Dafir, daB 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 1871 mit haBerfillter Ver-
leumdung Uber seinen Tod hinaus bedacht

Unten: Alex Colville, Achtung Kihe, 1967,
Acryl/Lw. 61 X 91,5 cm




worden. Sein kinstlerisches Programm
wurde ganz einfach totgeschwiegen: Das
. Atelierbild” und das Manifest des Rea-
lismus® verschwanden in der Versenkung.
Spater, als die Gegner des Realismus
dazu Ubergingen, den ,Konigsweg der
Moderne” anzupreisen, bedienten sie sich
Courbets, der angeblich der Bahnbrecher
dieses Weges gewesen sei: ohne ihn kein
Cézanne, ohne Cézanne keine ,,Moder-
ne”, d.h. abstrakte, sprich gegenstands-
jose Kunst. Und das, obgleich Courbet da
offensichtlich ganz anderer Ansicht gewe-
senist: ,,Ich halte dafiir, daB 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.“? Jene, die
Courbet zum ,,Konig der Avantgarde” ma-
chen wollen, leiten dies aus der hohen Ab-
straktionsqualitat seiner Malerei ab. Die in
der Expressivitat seines Pinselstrichs an-
gelegte tendenzielile Aufldsung des Ge-
genstandes, d.h. Courbets personlichen
Stil, erklaren sie zu einer objektiven histori-
schen Tendenz. Das MiBverstdndnis hat
Methode: In einer Zeit, in der es um die Ent-
faltung neuer Moglichkeiten der individuel-
len Selbstverwirklichung auch des Kinst-
lers geht, wird der verselbsténdigte subjek-
tive Faktor zum Kemn einer ideologischen
Verfalschung gemacht.

Mit Courbets Auffassung von Realismus
war im Grunde auch dessen breiteste Be-
stimmung vom Fenster weg und damit
Platz geschaffen flr jenen seit Jahren ge-
fiihrten taubstummen Dialog um die Be-
ziehung von Form und Inhalt: ,Realisten”
wurden von ,,Formalisten® als ,,eng” in die
eine Ecke, ,,Formalisten” von ,,Realisten”
als , inhaltslos” in die andere Ecke gestellt.
Fiir 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 gehort
das poliische Thema ebenso wie die
Landschaft zu dem weiten Feld von Bilder-
findungen, das die ganze Wirklichkeit um-
faBt. Es geht darum, das Form-Inhalt-Pro-
blem als dialektische Beziehung im Hin-
blick auf gréBtmadgliche individuelle Vielfalt
kiinstlerischer Aneignung von Wirklichkeit
zu l6sen. In diesem Sinne ist der Realis-
mus als demokratische Kunst ein Pro-
gramm, das Kinstler und Publikum glei-
chermaBen angeht.

In den letzten Jahren haben sich die

Fronten in dieser asthetischen Debatte
kurzschlUssig verhartet zu falschen politi-
schen Fronten. Den Schaden haben die
Kiinstler: Mehr denn je sind sie gesell-
schaftlich isoliert, wéhrend zugleich in den
reprasentativen Aussteliungen wie der
,,GroBen Miinchner Kunstausstellung”
eine von der Kunstkritik nicht zur Kenntnis
genommene idyllisch-naturalistische Ma-
lerei vorherrscht, die ebensowenig realisti-
sche Kunst ist wie die vielfaltigen Erschei-
nungsformen des Formalismus. Nutzen
aus dieser Situation ziehen jene reaktiona-
ren politischen Krafte, die im Namen von
Volkstlimlichkeit — wohlweislich nicht im
Namen von Demokratie — die Kiinstler, die
sich diesen Hauptstrémungen nicht an-
passen, noch mehr ins Abseits drangen
wollen und vor deren Kriminalisierung um
ihrer politischen Ziele willen nicht zurtick-
schrecken, wie weiland in Mlnchen der
Generaldirektor der Bayerischen Staats-
gemaldesammiungen Steingréber Uber-
zeugend demonstriert hat.? Demagogisch
nutzen sie die historisch entstandene Ent-
fremdung zwischen den Kinstlern und al-
len anderen arbeitenden Menschen aus,
um das Unbehagen und die Verunsiche-
rung, die die Produkte der kommerzialisier-
ten Avantgarde bei der Bevilkerung auslo-
sen, politisch zu miBbrauchen. Antikom-
munistisch versteht sich.

Offensichtlich haben StrauB und Co. das
notig: Sie firchten den wachsenden Kul-
turanspruch der arbeitenden Bevolkerung,
dem sie kulturpolitisch nichts entgegenzu-
stellen haben. Verteufelung und Ein-
schiichterung heiBen ihre altbewéhrten
Mittel gegen Aufklarung und Mitbestim-
mungsanspruch. Herr Steingréber flhrt
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 GewerkschafitsboB und
Anarchist schimpft. Abgesehen von dem
kleinen, aber schwerwiegenden Unter-
schied, daB Kiinstler nicht auf die Populari-
tat von FuBballern hoffen kénnen — FuB-
ball ist populdr, Kunst gilt nach wie vor als
elitir —, zeigen beide Beispiele das gleiche
Symptom: Herm Steingréber geht es
ebensowenig um die Kunst wie Herrn Neu-
decker um den FuBball. Es gehtihnen nicht
um die Sache, sondern umihre reaktionare
Politik. Der Galerie-Verein e.V. zur Forde-
rung der neuen Pinakothek, der Staatsga-
lerie Moderner Kunst und der Staatlichen
Graphischen Sammiung (Vorstandsmit-
gliederu.a. S.Kgl.H. Prinz Franz von Bay-
ern und S.Kgl.H. Herzog Max in Bayern)
hat seine Forderungstatigkeit unter die De-
vise gestellt: ,,Giiltiges bewahren, Abson-
derliches beobachten, Argerliches dulden,

Werte erahnen, ehe sie sicher zu erkennen
sind, Wagnisse eingehen.” Von allen
Steingréber-Kritikern hat dieser Verein am
treffendsten formuliert: ,,Unversténdnis
bewirkt Professor Steingrébers Brief...
beim Galerie-Verein. . ., weil er, so scheint
es uns, Engagement fiir diese Kunst mit
ideologisch-politischen Tendenzen ver-
quickt und dadurch von der kiinstlerischen
Auseinandersetzung ablenkt.*

Genauso demagogisch wie die
CDU/CSU z.B. inder Steuerreformdebatte
die Entlastung der kleinen Steuerzahler
gefordert und die der Unternehmer gefor-
dert hat, genauso demagogisch geht sie in
Sachen Kulturpolitik vor: Das ,,BewuBtsein
um die geschichtliche Dimension des
Menschen® ist ihr erklartes Ziel. Aber wo
hat sie in diesem Sinn entsprechende
MaBnahmen ergriffen? An welcher Kunst-
hochschule z.B. in einem der CDU/CSU-
regierten Lander haben freie Kinstler und
Kunstpadagogen heutzutage noch die
Moglichkeit, sich ign Rahmen des Lehrpro-
gramms mit dem kiinstlerischen Erbe sy-
stematisch entsprechend ihren Beflrinis-
sen und zum Nutzen ihrer Personlichkeits-
entfaltung auseinanderzusetzen, ohne da-
bei vorgegebene asthetische Werturteile
ungeprlft libernehmen zu miissen? Nichts
anderes tibrigens forderte Courbet in sei-
nem ,,Manifest des Realismus”, das sichin
der gegenwartigen kulturpolitischen Land-
schaft der BRD damit als hochst aktuell er-

. weist, Dieser Weg wird den jungen Kiinst-

lern nicht geebnet, sondern verbaut. Tat-
séchlich ist die geschichtliche Dimension
des Menschen, die die CDU/CSU meint,
die der Horigkeit. Wie alle anderen Auszu-
bildenden solien sich auch die Studenten
der freien Klinste und der Kunstpadagogik
in die persénliche Abhéngigkeit vom Leh-
rer fligen: Der auch im Bereich der bilden-
den Kinste zunehmende Konkurrenz-
kampf und Leistungsdruck und die mit der
Genieaura verkuppelte Autoritdt von Lehr-
stuhlinhabern tragen das ihre dazu bei.
In diesem Zusammenhang ist die Be-
deutung der Tatsache kaum hoch genug
einzuschatzen, daB der DGB zum ersten
Mal in seiner Geschichte zur Zeit ein Kul-
turprogramm erarbeitet. Andererseits be-
ginnen sich die Kulturschaffenden, und
insbesondere die bildenden Kinstler, seit
einigen Jahren gewerkschaftlich zu orga-
nisieren. Damit wéchst auch das BewuBt-
sein eines neuen Publikums, das die Kunst
braucht: Dieses neue Publikum sind nicht
die wenigen mit den dicken Bankkonten,
sonderg dighvielen, die mit ihrer Arbeit die
Werte schaffen. Gewerkschaftlich organi-
siert setzen sich Kiinstler und Publikum
gegen den Kulturausverkauf der Reaktion
zur Wehr. Demokratisierung von Bildung




und Kultur, Mitbestimmung, das Recht auf
Arbeit und das sich ausbildende Selbstbe-
wuBtsein des einzelnen sind verschiedene
Seiten der gleichen Auseinandersetzung.
Dabei stehen die bildenden Kinstler
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 Kilnstler zu beféhigen, den viel-
faltigen Ansprlichen ihres neuen Publi-
kums ebenso zu genligen wie ihr Recht auf
Persdnlichkeitsentfaltung wahrnehmen zu
kénnen. Das eine geht mit dem anderen
einher. Anstelle einer autoritatsglaubigen
Kunstgeschichte werden deshalb an den
Hochschulen Lehrplane gebraucht, in de-
ren Mittelpunkt die Erziehung zur selbst-
*bewuBten Aneignung der Leistungen bil-
dender Kinstler aller Zeiten steht. Diese

19 Forderung werden die Kiinstler wiederum

nicht allein, sondern nur mit der Unter-
stltzung aller von der Bildungsmisere und
vom Kulturausverkauf Betroffenen ver-
wirklichen kénnen. In diesem Sinne meinte
Courbet: Der Realismus ist die demokrati-
sche Kunst. In Zukunft wird er deshalb
auch nur in dem MaB vorankommen, in
dem sich das BewuBtsein 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

-

Siehe die Artikel von Klaus Herding und Gabriele Sprigath in
tendenzen, Nr. 120, Seite 41—47, und Nr. 122, Seite 34-38.
Aus Courbets ,,Brief an meine Schiiler”, 25. 12. 1861, zitiert
nach dem Katalog der Hamburger Ausstellung 1979, Seite 33.
Siehe: Werner Marschall, Padua und Performance, in: ten-
denzen, Nr. 124, Seite 6-7.

Nach: Siiddeutsche Zeitung, vom 25./26. 11. 1978.
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Gustave Courbet, Der Felsen von Etretat nach
dem Sturm, 1869, Ol/Lw. 133 X 162 cm, Paris,
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Ein Landschaftshild und die auBerkiinstierische Realitat

&

von Wolfgang Grape

wahrend des tendenzen-Gespréches in
Essen tauchte in einer Arbeitsgruppe die
Frage auf: ,,Kann ein Landschaftsbild im
herkdmmlichen Sinn {berhaupt 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. In dem
Ausstellungsprospekt schriebich:,,Voruns
ein ,Badisches Dorf', iber dem sich Wol-
kenmassen tiirmen. Nicht Grecos Toledo,
sondern der Ort Muggensturm bei Rastatt
— der 1849 das Massaker der PreuBen er-
lebte — begegnet der Naturgewalt. Wie in
seinen Bildern der Klein- und GroBstédte in
Frankreich, Italien, 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 Bauernh&user vor der
Kirche aus dem 19. 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 gréBte 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 geduBert hatte: ,,Die heile dorfli-
che Welt fiihrt Helmut Goettl mit der An-
sicht von Muggensturm ad absurdum,
denn hier stehen zwar noch Fachwerkh&u-

" ser, dazwischen bereits ,neureiches Bau-
en‘, wahrend die noch immer vorhandenen
Ackerfurchen auf das Dorf zulaufen und
zugleich von der Rheinebene her dunkie
Wolken auftirmen: Konflikte werden in
vielfacher Aussage signalisiert.”

Plétzlich, 3 Wochen spéter, dachte der

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

Nochmals eine Abbildung des ,,Badi-
schen Dorfes”, nur lieB man jetzt den Him-
mel (weit ber die Halfte der Bildflache)
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 Hauser im
Mittelgrund, Uberragt von einem spétgoti-
schen Kirchturm, zu. Die Geb&ude zeigen
die verschiedensten Zustiande: Fachwerk,
Neubau, béauerliche Anwesen, einige
Scheunen und auch ein unverpuiztes
Haus. Das gewohnte Bild einer Siedlung,
wie man es tiberall antrifft. Dunkle Wolken
ziehen von Westen her, bedecken den
Freiraum Uber dem Dorf und zeigen knapp
{iber den Dachern am Horizont einen Sil-
berstreifen. ,Mit dieser Darstellung kann
man sich einverstanden erklaren’, meinte
Biirgermeister Glaser, das ist Freiheit des
Kiinstiers, wenn auch das Bild nicht dem
entspricht, was Goetil 1976, als das Bild
entstand, in Muggensturm sehen konnte.”

Das Dorf muBte schoner werden, statt
des grau-weiBen schmalen Streifens un-
terhalb der Wolkenmassen ein ,,Silber-
streifen. Aus dem historisierenden Kirch-
turm des 19. Jahrhunderts (der auBerdem
in einem Nachbarort steht) wurde ein
,,spatgotischer*. Demgegenlber stellt
Goetil die eigentliche Wirklichkeit Mug-
gensturms und anderer badischer Dorfer
dar und zeigt, wie und warum sie sich wan-

delt. Wolken ,,bedecken den Freiraum
tber (!) dem Dorf“, das heiBt die Dorfer
heute und ihre Geschichte.

Doch der Muggenstiirmer sagt, Goettls
Bild entspricht nicht dem Dorf von 1976,
und ,,Grape aus Karlsruhe habe die Ent-
wicklung nicht nur der Gemeinde Muggen-
sturm, sondern der {ibrigen Orte rings um
Karlsruhe in den zurlickliegenden Jahren
verschlafen und njchts von dem bemerkt,
was sich hier volizogen hat und noch im-
mer vollzieht”. Und setzt fort: ,,Die armen
Teufel, die aus dem kargen Leben stam-
men, sind inzwischen Beamte 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 kénnen,
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 Blirgermeister sah deutlich, daB die
Wirkung des Bildes nicht nur von dem
Kunstwerk, sondern auch von den Beson-
detheiten des Betrachters abhéngt. Ich
antwortete in einem Leserbrief (BNN, 2. 12.
1978): ,,Niemand bezweifelt, daB sich die
Orte in der Nahe Rastatts seit 100 Jahren
enorm verandert haben. Aber wie und
weshalb? ... In- und auslandische Arbei-
terfamilien leben hier selbstversténdlich
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 ungefdhrdeten Wohl-
stand verdienen, sind natlrlich nicht von
der Tatsache betroffen, daB der Landkreis
Rastatt die hochste Arbeitslosenquote in-
nerhalb Baden-Wirttembergs aufzuwei-

-

Helmut Goettl, Badisches Dorf,
150 X 90 cm, Sammlung Faass
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sen hat. Warum wurde nicht langst in Mug-
gensturm ein ausreichendes Jugendzen-
trum eingerichtet? Doch Herr Glaser ist
stolz afif seinen kleinen Zoo'. Was halten
Sie von der PseudofuBgangerpassage in
der City von Muggensturm, die menschli-
ches Wohnen und Urbanitat suggerieren
und von der Tatsache ablenken soll, daB
unaufhorlich das historisch tberkommene
Dorfgefiige brutal durch Bodenspekulation
usw. zerstort wird?*

Das Dorfbild Goettls wirkte auf eine kon-
krete auBerkiinstlerische Realitét, auf das
Dorf zurlick, von der der Maler ausging. In-
dem das Bild auf die soziale Praxis der
Wirklichkeit hinweist, 10ste es indirekt eine
Diskussion iiber die Gegenwart dieser
Landschaft und ihre Geschichte aus. So
empdrte sich der BNN-Mitarbeiter am 15.
11.: ,,Wie leicht hétte es Dr. Grape, sich
iber reale Anderungen in den Gemeinden
zu informieren, die man heute nicht mehr
,Dorf* 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. Uber den Wandel — ob begru-
Benswert oder nicht, steht hier nicht zur
Debatte —wurde und wird viel geschrieben:
Informationen sind aus allen Gesichtswin-
keln vorhanden. Ahnlich verhalt es sich bei
Dr. Grapes Behauptung vom ,Massaker
der PreuBen‘. Auch hier wére es gut gewe-
sen, er hétte sich vorher (iber den Verlauf
der Kampfe um Rastatt im Frihjahr 1849
besser informiert oder den dummen
Schlenker weggelassen..."

,,Freiheit des Kinstlers" ja, aber keine
Debatte tiber den Wandel oder Uber die
Sicht des Malers, die angeblich nicht richtig
ist. Demnach war auch der baden-wirt-
tembergische Landwirtschaftsminister nicht
informiert, der am 18. 11. behauptete: ,,Die
Siediungsstruktur  Baden-Wirttembergs
wird wesentlich durch die {iber 8500 Dorfer
mitgepragt”, oder die BNN, die am 8. 2.
1979 verkiindeten: ,,Baden-Wiirttembergs
Dérfer von Verddung bedroht.”

Die PreuBen gehotren zur Geschichte
der badischen Dorfer, deshalb fragte ich in
dem Leserbrief: ,,Bestreiten Sie, daB wah-
rend der Belagerung der Befehl am 7. Juni
ausgegeben wurde, den BeschuB der Fe-
stung vor allem auf die Geb&ude der Zivil-
bevdlkerung zu konzentrieren? DaB noch
am Abend des 23. Juli etwa 5000 Gefan-
gene in den finsteren Kasematten einge-
pfercht wurden? DaB die preuBische Ge-
neralitit den Typhus ais Henkersknecht
der Exekutionskommandos in den Fe-
stungsgraben von Anfang an miteinplante?
DaB die Zahl der heimlich zu Tode Gequél-
ten um ein Vielfaches die der standrecht-
lich Erschossenen Ubertrifft? — Die ,Sie-
gesdenkmaler' der PreuBen stehen auf

den Feldem vor Muggensturm, ,...dort
drauBen geht der PreuB/der PreuB3 hat eine
blut'ge Hand/die streckt er Uber’s badische
LLand'. So wird man damals auch in diesem
Dorf gesungen haben. Aber vielleicht ken-
nen Sie nur die erste Liedzeile: ,Schiaf,
mein Kind, schiaf leis...""

Innovation und Oberfrachtung

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

Fir die Konservativen ist die Sache ein-
deutig: ,,Wo nicht die Phantasie, das
schopferische Ingenium die entscheiden-
den Impulse gibt, sondern die Naturvotla-
ge, ist nicht viel zu erfinden”, reagierte 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 flihrt
dazu, die Bildaussage vom Formalen zu
trennen bzw. ihm unterzuordnen.

Die Anzahl der Realismus-Anhénger ist
gewachsen — abgesehen davon, daB man
immer weniger ,,Realismus” pauschal ab-
lehnt, das wére ja rickschrittlich. Doch
mehren sich auch hier — oft sehr unter-
schiedliche — Bestrebungen, vom Inhaltli-
chen abzulenken. Da reslimiert Peter lden
in seiner Rezension der Courbet-Ausstel-
lung Klaus Herding: ,,Das Revolutionére
der Malerei Courbets bestehe nichi so sehr
in der Wahl der Sujets als vielmehr in sei-
nem Gebrauch der Farbe" usw. (Frankfur-
ter Rundschau, 23. 1. 1979). Bedenklicher
als dieser simplifizierende Satz stimmt,
daB man sich in der Realismus-Ausstel-
lung u.a. fir ,Fotorealisten” einsetzte,
aber gegen die Aufnahme der Kiinstler aus
der linken BRD-Ecke, der ,,Klinstler um die
Zeitschrift tendenzen‘ wegen ,,inhaltlicher
Uberfrachtung” aussprach (Schneede in
der Diskussion am 4. 2. 1979 im Badischen
Kunstverein Karlsruhe). Es gehe nicht an,
daB ,,die &sthetische Form nur dienenden
Charakter hat“: auch Goettl wurde bei der
Ausstellungsvorbereitung ausjuriert.

Selbst die historische Leistung dieser
,,Tendenz-Klinstler wird beiseitegescho-
ben. Schneede erwihnt in dem Ausstel-
lungskatalog den Hofer-Grohmann-Streit
1955 ,,Von da an war es aus mit dem Rea-
lismus in der Bundesrepublik Deutsch-

‘and“ (S. 10). In demselben Jahr definierte

Willi Colberg ein Ziel, das von vielen Klinst-

lern vor 1955 und in den folgenden Jahren
beachtet wurde: ,.Ich bin (berzeugt, daB
das Studium der Natur unbedingt mit dem
Studium der gesellschaftlichen Realitéat
verbunden werden muB* (Bildende Kunst
1955, H. 4, S. 270). Doch nach Schneede
fihrte ,,die englische Pop-art (wenn wir
hier von der européaischen Kunst sprechen
...) wieder figurale Motive ein (S. 10).

Spiirbar zunehmend wird die ,,Innova-
tion* der Form zum Qualitatsstempel pro-
gressiver Autoren, die fir eine Kunst der
gesellschaftlichen Verantwortung eintre-
ten. Der ,,Neue Realismus’ heute — wie es
bei Jost Hermand heifit — macht ,,uns die
Realitdt von konkret-utopischer Warte
aus“ nur dann ,historisch einsichtig”,
,wenn man vom banal Daseienden ab-
strahiert, wenn man die Methoden der
,konzeptionellen' Kunst aufgreift ...” (Stile,
Ismen, Etiketten, 1978, S. 162).

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

Warum will man die offensichtliche Ak-
tualitdt der Realismus-Sétze von Brecht
einschranken mit einem Argument, das ge-
rade fir Brecht spricht? Herding, in dem
Katalog (S. 20): ,,Aber selbst Brechts be-
riihmte Definition: ,Realistisch heiBt: den
geselischaftlichen Kausalkomplex aufdek-
kend / die herrschenden Gesichtspunkte
als die Gesichtspunkte der Herrschenden
entlarvend ..." — selbst diese Definition ist
(und das entspricht Brechts eigenem pro-
zeBhaften Denken) heute nicht mehr ohne
weiteres anzuwenden oder einzuldsen, je-
denfalls nicht in einem Staat, in dem je-
mand, der vom erwahnten Standpunkt aus
schreibt oder malt, an der Auslibung sei-
nes Berufes gehindert werden kann.” Ob-
gleich Brecht 1938 seine ,,Parolen fur die
zeitgendssische deutsche Literatur im
Ausland schrieb, waren sie doch fiir ,,die
Masse der Leidenden gedacht.

Hermann Raum warnte auf dem VIIL
Kiinstlerkongre vor der ,,Eindugigkeit”,
,,mit der bisweilen das ,Neue', das ,Origi-
nelle‘ gefordert oder von einem Nachhol-
bedarf arehayfig falsch verstandener bir-
gerlicher. Moderne gesprochen werde”
(siehe den Bericht von Werner Marschall,
in: tendenzen 123, S. 66). Auf uns Ubertra-

gen, kénnte diese Warnung auch zutreffen. 2
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in Maler hei SEL (ITT)

von Gabriele Sprigath

Hans Joachim Schreiber, In der Stanze, 1978, Pastell 65 x 50 cm

Hans Schreiber hat viel Zeit und Geduld
darauf verwandt, seinen Plan zu verwirkli-
chen: in einem Westberliner GroBbetrieb
zu zeichnen. AEG-Telefunken und Siemens
lehnten auf Anfrage ab. Osram mubBte ein
Jahr lang Uberlegen, ob man den Klnstier
iberhaupt zu einem Gespréch bitten kon-
ne. Bei SEL in Berlin-Tempelhof klappte es
dann nach dreimonatiger Beharrlichkeit.

SEL-Standard-Elektrik-Lorenz, eine
Tochterfirma von ITT, Hauptsitz New York,
beteiligt am Sturz der Aliende-Regierungin
Chile— ein berlichtigter Multi. Kurz ein paar
Daten: 1880 hatte Carl Lorenz die Telegra-
phenanstalt in Berlin gegriindet. 1927 ar-
beiteten in Tempelhof 2600 Beschéftigte.
1930 ging die Zahl infolge der Krise auf
1600 zuriick. Im gleichen Jahr wurde der
Betrieb, der bis dahin in Deutschland das
ganze Feld der elektrischen Nachrichten-
technik-Telegraphie und Telephonie —
Uber Draht und drahtlos — abgedeckt hatte,
von der ITT geschluckt. Dann kam die Na-
zizeit: Wie so viele Kongzerne profitierte die
ITT-Lorenz-Familie von der forcierten Ri-
stungsproduktion. Die Zahl der Beschatftig-
ten stieg von 3000 im Jahr 1933 auf 25000
im Jahr 1945. Auf Betriebsebene machte
die Belegschaft das durch, was Deutsch-
land im nationalen MaBstab erlebte: Terror
und Unterdriickung des Naziregimes, bru-
tale Zerschlagung jedes Widerstandes ge-
gen die Kriegspolitik. Wer nicht in der Pro-
duktion fiir 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 Uber
die Weiterfihrung des verwaisten Betrie-
bes zu beraten: Seit dem 28. April 1945
hatte sich die Direkiion mit den Nazis aus
dem Staub gemacht. Der bald danach ge-
wahite Betriebsrat verlangte von jedem Ar-
beitswilligen eine eidesstattliche Erkia-
rung, nicht Mitglied der NSDAP oder einer
ihrer Satellitenorganisationen gewesen zu
sein. Doch schon am 6. Juli 1945 wandte
sich das Blatt: Das Werk wurde von US-
Truppen besetzt, in deren Nachhut auch
die alte Direktion wieder auftauchte und die
alten Stellen besetzte.

Seitdem ist die Geschichte des Betrie-
bes von Kampfen der Belegschaft gegen
die Anarchie kapitalistischer Wirtschafts-
politik gezeichnet. Eine dramatische
Phase hat mit der verschérften Rationali-
sierung in den siebziger Jahren begonnen:
Verlegung (,,4msiedlung”) nach Stuttgart,
Neubewertung der Arbeit und Neueinstu-
fung der Lohngruppen, die Konzentration
der auf zwei Berliner Betriebe verteilten
Fertigung auf dem Tempelhofer Geldnde







(1974/75) betreffen mit inren katastropha-
jen Auswirkungen gleichermaBen Arbeiter
und Angestelite. 1975 gab SEL-Direktor
Richter bekannt, daB jeder flinfte Ange-
stellte seinen Arbeitsplatz verlieren wirde.
Drohende Arbeitslosigkeit und Lebens-
angst beherrschen das Betriebsklima,
wahrend die SEL-Direktion mit aufwendi-
ger Werbung ihr Image als ,, Traumfabrik"
in der Offentlichkeit zu pflegen versucht.

Vermutlich hat sie den Maler Hans
gchreiber um ihrer Glaubwirdigkeit willen
in den Betrieb gelassen: Eine Ablehnung
haite sich auf der Betriebsversammlung
schlecht gemacht und nach Angst vor ei-
nem bildenden Kiinstler ausgesehen. Daf3
sie dann auf die Pastelle von Hans Schrei-
ber seismographisch empfindlich im Sinne
der Konzerninteressen reagierte, 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-
anderung des Titels in ,,Arbeit bei SEL".
Als dann Drucke der Pastelle im Bera-
tungszentrum der BEWAG (Berliner Elek-
trizititswerke) gezeigt wurden, interve-
nierte der SEL-Vorstand erneut. Der BE-
WAG-Vorstand lieB daraufhin die Blatter
ohne Begriindung abhéngen. Auf Druck
des Berufsverbandes bildender Kinstler
hin wurden sie dann zwar wieder aufge-
hangt, aber ohne Titel. Dieser Kompromif
war sinnvoll, um nicht das Ausstellungs-
projekt der BEWAG — alle zwei Monate
wechselnd funf Kinstler mit Druckgrafiken
vorzustellen — zu geféhrden.

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 taglich acht
Stunden, also eine Schicht lang, mit farbi-
gen Kreiden gezeichnet. Er hat, wie er
sagt, dort sehr geduldige Modelle gehabt:
Wo findet ein Maler heute schon Modelle,
die acht Stunden lang mehr oder wenigerin
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 beschrankt, sondern auch
die Menschen an der Bushaltestelle, die
Pausen, den Arbeitsplatz als Stilleben, die
Gesamtbetriebsversammlung, den Be-
triebsrat und das Management und An-

Hans Joachim Schreiber, Die Alte, 1978, Pastell
65X 50 cm

sichten des Betriebes in 50 Pastellen ge-
zeichnet. Nur mit dieser Haltung ist es ihm
im Grunde méglich gewesen, die Fremd-
heit und das MiBtrauen zwischen seinen
Modellen und ihm als Maler zu (iberwin-
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. In 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
Arheitsprotokolien
von Hans Schreiber

Telefonfertigung

Langsam laufendes Band. Die Frauen
setzen, meist mit Hilfe von Pinzetten,
kleine bis winzige Einzelteilchen in Tele-
fonhérer und Gehéduse ein. Auch Létun-
gen. Die Arbeitsplédtze werden in Abstén-
den gewechselt. Arbeitsanweisungen de-
tailliert an jedem Platz. Handgriffe be-
schrieben. Akkord. Die Mindeststlickzahl
(= 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-
erfiillung. Am Band alles Frauen, Trkin-
nen, Griechinnen, Jugosiawinnen, West-
betlinerinnen. Ménner, oft auch Auslédn-
der, als Zubringer von Einzelteilen. Deut-
sche Meister in Anweise-, Aufpasse- und
Uberwacherfunktionen.  Abteilungschef
aufgestiegener Jugoslawe mit bemer-
kenswerter Vermittlerfunktion zu ausléndi-
schen Kollegen. Arbeitszeit flieBend von
etwa 6 Uhr 30 bis 14 Uhr 30. Pausen 9 bis 9
Uhr 15 und 12 bis 12 Uhr 15. 2mal 20 Mi-
nuten steht das Band zusétzlich still. Das
haben sich die Frauen dieser Abteilung
erkdmpft. Spannungen eher zwischen
Tirkinnen und Jugoslawinnen als zu
Deutschen. Kontakt zu mir, Berliner-
Schnauze-Ton mit ironisch-fréhlichen
Bemerkungen wie: ,,So etwas (zu zeich-
nen) ist ganz aus der Mode gekommen,
das hat in den zwanziger Jahren die Koll-
witz gemacht. Das ist heute kaum drin;
prima.”

Es ist Urlaubszeit alle reden davon; ich
klebe Urlaubsfotos mit in die Pastelle. Die
Verbliebenen arbeiten dafiir natirlich

nicht weniger. Fange mit einer Totalen an:
5-6 Frauen an der TaktstraBe. Einmontier-
tes Strandfoto zeigt gewlinschte AuBen-
welt. Fine Jugoslawin istinihre Heimat ge-
fahren. An ihrer Stelle schauen die weiBen
Fabrikbacksteine durch (leizte Fassung,
im Atelier gemacht, spéter vernichtet).
Dann urspriingliche Idee durchgesetzt:
Riickenfigur mit angestrengt arbeitender
Hand und ihr gegentiber, frontal sichtbar,
die tiirkische Kollegin. Einmontierte Ar-
beitsanweisung. Urlaubsfoto im Hinter-
grund durch Bandkérbe hart (berschnit-
ten.

3. Tag: 2 typenméBig gegensétzliche
Frauen, Gegenlicht, gefdngniséhnliche
Fensterverstrebungen, drauBen duftig-
fréhlich-blauer Himmel, der sich um nichts
kiimmert. TaktstraBe nur linear angedeu-
tet, um Gesicht nicht zu vernichten. (Die
Kérbe laufen dauernd vor den Gesichtern
lang, schwierig, ein Gesicht Ofter mal im
selben Blickwinkel und unverdeckt zu se-
hen.) Portrédtdhnlichkeit nicht perfekt an-
gestrebt, eher Typisierting. Aber auch die
Frauen erkennbar. Natlirlich Hauptinhalt
der Bildbetrachtung wéhrend der Pausen
oder sonst mal zwischendrin. Ironisch-ab-
lehnende (,,wat — wie sieht'n die Sigarette
in den Jesichte aus?) bis zustimmende
Kommentare. In den Pausen bilden sich
Gruppen bis zu 30 Personen, besonders,
wenn ich mal weggehe, und reden dann
besonders lebhaft. Der Wunsch, ,,schén®
abgebildet zu werden, wenn maéglich, vor-
teilhafter als auf dem gelungensten Foto,
ist uniiberhérbar. Besonders Augen sind
wichtig. Die knackige Rothaarige (vorher 9
Jahre Stanzerei— Narben von abgerutsch-
ten Eisenblechen auf ihren Unterarmen
belegen eindringlich ihre Arbeitserfahrun-
gen) bringt mir am néchsten Tag Zeich-
nungen mit. Wahrscheinlich durchgepau-
ste Pin-up-Fotos, sehr lange kiinstliche
Augenbdgen, ebenso Lidschatten usw.
Sie meint, so sei’s richtig, so miiBte ich’s
machen. Ich sage ihr, was ich davon halte,
obwohl das sicher ihr Mann gezeichnet
hat. Sie erkundigt sich nach dem Preis des
Pastells, ebenso die junge Kollegin, die
auch drauf ist. Ich getraue mich nicht, den
vollen Preis zu nennen, sage zu thnen, mit
180,— waért ihr dabei, wohl wissend, daB
sie am Tag vielleicht nur 50,— machen.
Und das bedeutet auch schon das Ende
der Verhandlungen. Ich verspreche ihnen
Fotos der Arbeit.

Stanzerei

Lagebericht eines Facharbeiters, der
den Laden sgit Jahren kennt, vorher Ber-
lin-Fiihrer fur Jugend- und Gewerk-
schaftsgruppen (kommt 3—4mal am Tag
gucken — die Ménner (berhaupt Gfter,




kénnen sich’s wohl einteilen —; er will zu
kommenden Ausstellungen eingeladen
werden; viele wollen das — ich sammle
Adressen): ,,Am Anfang waren nur West-
betliner in der Stanzerei: Frauen, Ménner
als Zubringer, Einrichter und Meister. Da
war alles noch ganz gemiitlich. Dann ka-
men die Ausidnderinnen. Wollten in kurzer
Zeit viel Kohle machen. Driickten die Nor-
men. Arbeiteten mit unerlaubten Mitteln:
Fingereinsatz ohne Magnethalter. Natlir-
lich gab es da auch Verletzungen. Eine
verstellt nach Schicht die automatische
Registrierung an der Maschine, so daf die
deutsche Schichtkollegin die Stlickzahl
nicht schaffen konnte. Natiirlich gab’s und
gibt es noch groBe Sprachschwierigkei-
ten. Bis heute gibt es im ganzen Betrieb
keinen Dolmetscher fiir die auslédndischen
Kollegen, obwohl das sehr wichtig wére
und seit langem gefordert wird.”
Mein erstes Motiv in der Stanzerei ,,Die
Fraumaschine“. Ein griines Maschinen-
ungeheuer, 2,5 m hoch, hdmmert in einem
erbarmungslos-gleichméBigen Rhythmus
auf Eisenblech ein und stanzt Lécher rein.
Die Frau davor (15 Jahre Betrieb, nur
Stanzerei) sitzt mit Beriihrungskontakt
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
leichte Schwingungen versetzen kann. Ich
habe die Maschine durch die Frau hin-
durchgezeichnet, sie ist untrennbar mitihr
verbunden. Metallkasten mit kleinen Ei-
senstdben genau in Hohe der unteren

Bauchhéhle. Die Gebédrmutter als Eisen-
kammer. Die Kollegen drumherum verste-
hen das sofort, Zustimmung, S0 vorzuge-
hen.

Polaroidfoto in Kopfh6he ermdglicht
Identifikation (Spiegelfunktion). Obwoh!
die Sache hart ausféllt, findet auch sie es
offenbar gut (oder angemessen?). Ein é&l-
terer Kollege erkundigt sich nach Er-
werbsmdglichkeiten. Er hat die Maschine
jahrzehntelang gewartet, und das Ganze
hier sei ihm so ans Herz gewachsen, da
hétte er das Blatt verdammt gern als Erin-
nerung, nach der Pensionierung, zu Hau-
se. Wieder scheitert's am Preis, aber ich
denke jetzt an eine Siebdruckauflage, das
macht's erschwinglich.

2. Motiv: Tiirkische Stanzerin. Ackert
wie besengt. Hat verschlafen. Macht die
Mittagspause durch. Weit iiber Soll. Bin
die ganze Schicht (ber an ihr dran. Ge-
wdhnt sich bald an mich. Kopf auf dem
Blatt ruhig-konzentriert (sie peitscht die
Metallstiicke mit Willenseinsatz regelrecht
durch die Maschine — wie lange wohi?)
Arme und Hénde 5fach, um die regelmé-
Big wiederkehrenden Handgriffe zu de-
monstrieren. (Sitte verzeihe mir, ebenso
die Doppel- und Vielbelichter in der Foto-
grafie, Und natiirlich die alten Griechen:
Salto (iber einen Stier, Ablaufin 5 Phasen).
Ich arbeite zu denselben Zeiten wie die
Frauen. Wenn die Maschine steht, kann
ich kaum weiterarbeiten. Das Ubertrdgt
sich. Viele essen bei den Maschinen, ob-
wohl das nicht sein soll. Das Kantinen-
essen ist flir 2 DM ganz ansténdig.

Viele sagen, sie wollten auch lieber
zeichnen als ihrer mark- und eingeweide-
fressenden Beschéftigung nachgehen.
Nattirlich relativiert dies sofort der Hinweis
auf Verdienstchancen, auf meinen Neben-
(oder Haupt-)erwerb als Taxifahrer und
auf die lange Zeit des Lernens. Die Tiirkin
mit den 5 Handen findet sich nicht schén
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 Farbténe
auf dem Blatt. Sie lehnt ab. Mdglicher-
weise hat sie sogar recht, von ihr aus ge-
sehen. Andere Frauen kommen, wollen
auch gemalt werden. lch muB oft mit Flun-
kern abwehren. Ménner weisen wie
Springh&hne auf hiibsche Frauen hin, die
ich malen soll. Ich sage: Hiibschheit al-
leine interessiert mich nicht, ich will die
Wahrheit, die Realitdt am Arbeitsplatz. Im
Grunde kapieren sie. Wenn mich etwas
anspringt, braucheich eine Zeitlang. 5~15
Minuten Zuschauen, bis die Bildidee
kommt. Dann é&ndert sich beim Machen
immer noch einiges oder wird umgesto-
Ben. Manchmal gibt's auch keine Idee.
Fliichtige Skizzen zu machen, halte ich fir
der Sache nicht angemessen.

Die erste Woche in der Stanzerei ist bei-
nahe um. Heute kommt der Abteilungslei-
ter fiir Stanzerei, Bohrerei, Dreherei und
guckt sich die Sachen an. Versteht die
formalen Lésungen sofort, versucht die
Knochenarbeit zu rechtfertigen. Nicht flir
alles wiirden sich vollautomatische Ma-
schinen lohnen. SchiieBlich hatte auch ge-
rade diese Billigproduktion von kleinen
Einzelteilchen uns wesentlich zu unserem
Lebensstandard verholfen. DaB sich die
Frauen (mit 900,— DM bis 1200,— DM) das
Familienauto nattirlich nur leisten kénnen,
weil der Mann ebenso schubbert und das
Kind zur Krippe gebracht wird, muB3 dazu
gesagt sein. Schneidet die Bedingungen
in der DDR an. Die wiirden ja auch noch
mit veralteten Maschinen arbeiten. Ich
meine, dann seien eben Bedingungen an
solchen Arbeitsplédtzen das entscheiden-
de: die Festlegung der Normen, Pausen,
Sicherung der Arbeitsplétze, kulturelles
Angebot, drztliche Betreuung, letztlich die
Entscheidung tiber die Verwendung der
Gewinne.

Zweite Woche in der Stanzerei

'@ .

Am Montag Miihe, etwas zu finden, was
mich wirklich interessiert. Dann nach einer
halben Stunde in der Spritzerei: kleine Me-
tallteile werden unter Oldruck und 140
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Grad Hitze mit Plastikteilen verbunden.
DrauBen brennt die Sonne, 26 Grad,
Badewetter. Ich mache blauen Himmel mit
netten W(‘)'chhen im Hintergrund, obwohl
eigentlich nur eine Kellertreppe zu sehen
ist. Ich phantasiere sie zu einer zart blau-
roten Himmelsleiter um, versuche durch
Gegensétze zu steigern. Die Maschine
wird sehr méchtig, der Kopf ist kaum im
Bild. Der Meister bemerkt sofort den Wek-
ker, da wo nur MeBapparate zu sehen
sind. Die Kolleginnen finden die Spritzerin
gut getroffen, ihr geféllt's auch, trotz vor-
handenem Doppelkinn, sie zeigt's liberall
rum.
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,
lassiger als die hiibschen Jungen, sou-
verdner bei der Arbeit, die sie schon lange
kennt. Ein Fingerist weg. Ichhelfe ihr wéh-
rend der Schicht, Kreissegmente fiir Tele-
fonhérer abzupacken, die sie unter Hitze
und Oldruck stanzt. Stiickzahl 6800. Sie
schafft iiber 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—11
DM pro Stunde kommen. Das schaffen na-
tiirlich nur die Jungen. Die Alte bringt an
manchen Maschinen nur mit Milhe die
Norm. Man setzt sie nicht an die hértesten
Sachen. Schicht von 6 bis 14.30 Uhr. Da-
nach Abldsung. Das Blatt ist ziemlich er-
schreckend geworden, trifft aber voll zu.
Zur Zeit laufen stédndig Zeitstopper
durch die Abteilungen. Jeder. Handgriff

" wird tiberpriift, Es soll eine Umstellung auf

elektronische MeBwerte erfolgen. Also
Verschérfung der Arbeitshetze. Manche
kriegen schon das Flattern, wenn der Herr
ankommt, kénnen sich nicht konzentrie-
ren. Frau an halbautomatischer Bohrma-
schine prdgt sich ein. Sieht morgens
schon jammervoll aus. Gegen Schicht-
ende zum Erbarmen. Werde versuchen,
das Gesicht in 2-3 Phasen festzumalen.
widersetzt sich. Ich quéle mich den gan-
zen Vormittag bis 12 Uhr ab, um es eini-
germaBen ruhig und treffend aufs Blatt zu
Sie ist einverstanden. Anfangs ist sie sehr
befangen, besonders als ich an ihrem Ge-
sicht bin. Sie kann sich schwer konzentrie-
ren. Ich stére sie. Sie mich auch. Ich ver-
suche abzuschalten, auf ihre Handgriffe
und Nebensachen zu achten, bis sie sich
an mich gewéhnt hat. Allméhlich geht es.
Sie vergiBt mich. Ihr Gesicht macht Verén-
derungen durch. Es ist schwer zu packen,
bringen, muB es zweimal wieder wegwi-
schen, bin selbst unruhig. Dann ist der

227 Berg iiberquert. Die linke Hélfte mit dem

aufgeldsten Gesicht gelingt in kurzer Zeit.
Es néhert sich das Ende der Schicht, 14
Uhr, morgen beginnt ihr Urlaub. Das Ge-
sicht gerét in Auflbsung. Mundwinkel zuk-
ken, die Stirn ist in Falten, dauernd in Be-
wegung. Alles flattert dem Ende entge-
gen. Sie steckt mich durch ihren Rhyth-
mus und nervésen 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 tdusche ich mich auch,
und sie denkt was ganz anderes, z. B.: Du
hast’s ja ganz gut, mein Séhnchen, macht
dir groBen SpaB. Als ich ihr das Blatt zum
SchluB zeige, ist sie wohl leicht geschock,
ich auch. Irgendwann spéter sagt sie mir
liberraschend genau den Satz, der auch
Titel dieser Arbeit ist: Akkord ist Mord. Ich
weiB nur zu gut, was sie damit meint.

Hinweis: Die Ausstellung kann liber die
Elefanten Press Galerie, Dresdener
StraBe 10, 1000 Beriin 36, ausgeliehen
werden.

Hans Joachim Schreiber, 2 Pastelle aus der Se-
rie ,,Akkord bei SEL", 1978, 50 X 65 cm bzw.
65 X 50 cm




Diesen Pakt
kiindigen wir auf

Angst und Selbstbehauptung
im zeichnerischen Werk von
Franz Kochseder

von Richard Hiepe

In einem umfangreichen Zyklus von
Bleistiftzeichnungen beschéftigt sich Franz
Kochseder mit Erscheinung und Wesen
psychischer Depressionen. Vor groBen
leeren Flachen agieren schemenhafte,
athletisch gebaute Gestalten, geformt aus
weithin ausfahrenden Strichlagen und
Schraffuren. Wie in Abbildungen von Flug-
bahnen oder aerodynamischen Wirbelbil-
dungen schieBit die bildnerische Materie
Uber die Figuren hinaus, 188t ihre Extremi-
taten sich auflosen, verflattern, verstro-
men, verformt und Uberlagert ihre ebenso
heftigen wie schwerfélligen Gesten und
Posen bis zur Bildung schwaérzlicher gra-
phischer Gespinste, in welche diese We-
sen hineingeraten, sich verfliichtigen oder
ablagern wie in der machtigen Zeichnung
,,Mide" von 1975. Es ist das Bild des er-
schopften Heroen unserer Zeit, den ganz
andere Kréfte hingestreckt haben, als
seine herkulische Erscheinung sie hétte
bewéltigen kdnnen.

Die klassische Humanitit, auf welche
sich die Menschenbilder in diesen Zeich-
nungen berufen, hates mitder Angstzutun
bekommen. Diese hat ihre akute geseli-
schaftliche Begrindung, in deren Ein-
schitzung Psychologen und Soziclogen
weitgehend (bereinstimmen: Folter, Re-
pression, Gewalt und Abhéangigkeit, Ver-
lassenheit zwischen Menschen, Wolf unter
Wolfen, Geschlagensein von Brutalitdt —
Gummiknippel oder Verhaltensweisen —,
Angst vor Entlassung oder Krankheit. Das
alles potenziert zur weltgeschichtlichen
Dimension, die viele Intellektuelle meinen
lieB, nach Auschwitz kdnne man keine Ge-
dichte mehr schreiben — und alle diese
Schrecken auf eine Menschheit losgelas-
sen, die gerade in ihren Fortschritten ein-
sichtsvoller und sensibilisiert geworden ist.
Aber Kochseder, der politische Unterdriik-
kung, roboterhafte Gileichschaltung und
Maschinisierung des Lebens und eine ker-
kerhafte, piraneseske Umwelt in seinen

BN




Links: FranZ Kochseder, Flucht vor dem lch, aus
der Serie ,,Gewalt- Angst-Flucht®, 1976, Atzra-
dierung 30 X 40 cm

Rechis: Franz Kochseder, Olivenbaum, 1978,
Radierung 15,3 X 14,9 cm

Unten: Franz Kochseder, Mide, 1975, Bleistift
95 x 70 cm

Zeichnungen immer wieder zitiert, macht
es sich nicht soleicht, einen mechanischen
Zusammenhang zwischen Ausbeutung
und Terror und den psychischen Leiden

"inzuzeichnen.

Angst, so zeichnet er, ist ein ProzeB, der
zum Tode fiihren oder in der Selbstbe-
hauptung zurlickgedrangt werden kann. In
Kochseders Zeichnungen ist das Wesen
der Depression in der vielgestaltigen Aus-
einandersetzung mit dem Verhalten der
Flucht aufgearbeitet. Immer wieder wen-
den sich diese golemhaften Figuren, diese
Schattenbilder liber einer Seele, von uns
ab, suchen sie in den leeren Raum zu ent-
kommen, winden und schrauben sie sich in
ausweglose Schachtelrdume, stiirzen sie
in Panik davon — und immer wieder dreht
es sie in ihre Ausgangssituation zurick.
Selbst beim Versuch der Selbstaufgabe,
wie in der Grafik ,,Flucht vor dem eigenen
Ich*, weist im Hintergrund ein schilderhaf-
ter Pfeil, eine Art psychologisches Geset-
zeszeichen, das Haufchen Elend, welches
beim Fluchtversuch noch Ubrig blieb, auf
seinen Ursprung zurlick. Flucht — das ist
die Summe dieser zeichnerischen Hollen-
fahrt—ist kein Ausweg. Man muB der Angst
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 psychogrammatischer Darstellun-
gen in der zeitgendssischen Kunst.

DaB in der Beschreibung solcher Zu-
stdnde ihre Bewaltigung eingeleitet wer-
den kann, ist Paragraph eins aller psycho-




analytischen GesetzmaBigkeiten. Dabei
spielt die bildnerische Beschreibung eine
nicht unerhebliche, langst therapeutisch
genutzte Rolle. Gleichzeitig aber haben
sich Kultur und Kunst in standig wachsen-
dem MaBe solchen Zustinden hingege-
ben. Die Angst sitzt der spatburgerlichen
Kultur im Nacken. Das mag angesichts der
Verhdlinisse 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 Identifizie-
rung mit Angst — als hohe &sthetische
Schule ohne Netz. Die Kunst verheiBt hier
Trostungen, wie das Kind sie sucht, dasim
Dunkeln singt.

Also muB nach dem Dunkel gefragt wer-
den, denn die Menschheit ist der alten
Nacht entwachsen. Das prometheische
Feuer leuchtet auch in unser Inneres, und
der Gesang im Dunkel ist eine furchtbare
Reduzierung der Moglichkeiten der Kunst.
Die Krankheit zum Tode, der ewige Schrei
der Munchschen Gestalten Uber der spét-
biirgerlichen Kuitur, offenbart den Paki,
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 Kréfte", zur
Autonomie des Individualismus und der
Kunst gerufen hatte.

Diesen Pakt klindigen wir auf, so ener-
gisch wir auf das Recht des Kiinstlers po-
chen, von AuBen nach Innen, vom groBen
Realen zum groBen Analytischen zu kom-
men. ,,.Die Phantasie”, schrieb Goya zum
Titelblatt seiner ,,Caprichos”, ,von der
Vernunft verlassen, bringt die unmdoglich-
sten Ungeheuer hervor. Mit ihr vereint, ist
sie die Mutter der Kunst.” (Zitat nach Klin-
genders Goya-Buch). Durers ,,Melancho-
lie“ wiegt einem revolutiondren Weltbild
nicht geringer als seine Bauerndarstellun-
gen — eine realistische Kunst kann die
néchtlichen Seiten der Existenz nicht ver-
leugnen und vor allem nicht den Psycho-
chaotikern oder Hoffnungslosen (berlas-
sen, von denen diese Gesellschaft auf je-
des Auto einen produziert. Der Marxismus
will sich auch diesen Leiden der Mensch-
heit gegenilber als diejenige Weltan-
schauung bewéhren, welche die breitesten
Lésungen fiir die Schwierigkeiten bereit-
hélt, in denen die Menschheit gegenwirtig
steckt (Brecht). Natlrlich wissen wir, daB
Angste, wie sie in Kochseders Zeichnun-
. gen zur Gestalt kommen, in Perioden der
gesellschaftlich-geschichtlichen Stagna-
tion wie Seuchen grassieren, wahrend der
Schwung revolutionarer Bewegungen (iber
solche Leiden — und viele ihrer Ursachen
selbst—hinwegreiBen mag. Das begriindet
jedoch die Notwendigkeit solcher zeichne-

Oben: Franz Kochseder, Vater, 1978, Bleistift
62 x42%m

Rechts: Franz Kochseder, Angst vor dem Krieg,
aus der Serie ,,Gewalt- Angst- Flucht“, 1978/79,
Bleistift 70 x 100 cm



rischen Expeditionen ins Tiefenpsychologi-
sche nur dringlicher. Denn hier leistet nun
ein Klnstler, der seiner Selbstbehauptung
durch sein bekennendes und praktizieren-
des Verhaltnis zur revolutionaren Arbeiter-
pewegung langst die gesellschaftliche
Form gegeben hat, Aufklarungsarbeit im
punkeln seelischer Qualen. Tragisch im
nohen Sinne der Alten sind seine Blétter;
génz!ich unterschieden in ihrer Form und
Erscheinungsweise von der herrschenden
bildnerischen Gewodhnung, die Phantasie
ohne Vernunft ins Ungeheuerliche schie-
Ben zu lassen, den Schrecken durch &s-
thetische Weihen zum Lebensgefiihl einer
Gesellschaftsordnung und ihrer Kunst zu
stilisieren.

in der kiinstlerischen Arbeit Franz Koch-
seders bilden diese zeichnerischen
Selbsterklarungen die Mitte eines realisti-
schen Arbeitsprogramms. Bildniszeich-

nungen, Akte und neuerdings Landschaf-

ten sind in &hnliches, dynamisch weit aus-
geworfenes, graphisches Netzwerk einge-
fangen. In den Akizeichnungen schwingen
die Linienbundel, ahnlich wie bei den psy-
chographischen Darstellungen, wie Aus-
strahlungen der Kérper weit in die Umge-
bung aus. Es sind Signale innerer oder
verauBerlichter Haltungen und Posen,
Ausdruck von Selbststilisierung und rituali-
sierten Verhaltensweisen, mit denen sich
Kochseder kritisch-ironisch auseinander-
setzt. In bekenntnishaften politischen und
kulturpsychologischen Bildnisdarstellun-
gen (Thalmann, Qualtinger, Brecht, Hrdlic-
ka), besonders aber in den Landschaften
aus der jiingsten Zeit, gelingt es ihm oft, die
Wirklichkeit in der Hochspannung seiner
analytischen Studien zu sehen.

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

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

Der 1947 geborene Kiinstler begann als
Malergehilfe, lernte 1968—71 die Glasma-
lerei und arbeitete in dieser Branche, ging
197175 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 griinden, und seit der Uber-
siedlung nach Miinchen die ersten Erfolge,
Ausstellungen (Anfang 1979 im graphi-
schen Kabinett des Milnchener Kunstver-
eins) und Beteiligung an grafischen Edi-
tionen.




.,Das Leben

und alles

ist richtig schon,
his 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 Rahmenbedingungen dieses
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.

1976 schrieb der Senator flr Wissen-
schaft und Kunstim Rahmen des Kongres-
ses ,,Neue kiinstlerische Arbeitsfelder”,
der gemeinsam mit dem BBK Bremen ver-
anstaltet wurde, einen ldeenwettbewerb
,,Kunst im offentlichen Raum —Musterpro-
jekte” aus. Bezogen werden sollten die
Projektvorschlage auf: 1. das Gemein-
schaftszentrum (Blrgerhaus) Vegesack,
2. das Zentralkrankenhaus Ost in Bre-
men-Osterholz, 3. die Strafanstalt Oslebs-
hausen, 4. das Schulzentrum Vorkamps-
weg in Bremen-Horn, 5. den Oristeil
Blockdiek (&lteres Neubaugebiet), 6. den
Ortsteil Arbergen (Neubaugebiete Arber-
gen lund Il).

Bei den Vorschldgen, die das Gefangnis
Oslebshausen betreffen, ,,kénnte an MaB-
nahmen im Innenbereich der Anlage... als
auch an Aktionen auBerhalb der Geb&ude,
die gegeniiber der Bevolkerung aufklarend
wirken, die offensichtliche Tabuisierung
des Komplexes abbauen und das BewuBt-
sein fir die gesellschaftiche Realitit des
Strafvollzugs schérfen sollen”, gedacht
werden (Ausschreibungstext). Mit dem
Vorschlag, zwei groBere Bronzereliefs —
Themen: Leben hinter Gittern, Ursachen
der Kriminalitat — unter Mitarbeit der Ge-
fangenen herzustellen, gewann Siegfried
Neuenhausen diesen Ideenwettbewerb.
Aufgestelit werden sollten die Reliefs, in ih-
rer Funktion ,,die Realitat Strafvollzug zu
erklaren, auBerhalb des engeren Anstalts-
komplexes, etwa noch im Bannkreis der
Anstalt, aber schon dem Stadtviertel zu-
gewendet. Hier kdnnten die Werke eine Art
Klammerfunktion erfiillen” (Neuenhausen
in der Begriindung seines Vorschlages).

Bremen-Oslebshausen ist ein &lterer
Stadtteil mit 8978 Einwohnern, Arbeits-
platzen fur 3086 Beschéttigte; ein Viertel
der Arbeitenden sind Frauen. Der Anteil
der Arbeiter liegt mit 62,8 Prozent weit Gber
dem Bremer Durchschnitt (39 Prozent).

1977 erteilte der Senator flr Wissen-
schaft und Kunst den Auftrag, den Projekt-
entwurf weiterzufihren und einen Organi-
sationsplan fiir die Zusammenarbeit mit
den Insassen der Strafanstalt zu erstellen.
Der weitere Verlauf der Planung und die
Suche nach moglichen Standorten von
Kunstwerken diesen Inhalts zwischen
Strafanstalt und Staditeil lieB die erste Idee
der beiden Reliefs einer gréBeren Projek-
tierung weichen: Neuenhausen beschloB,
die Gefangenen an der Planung starker zu
beteiligen und sie Plastiken selbst herstei~
len zu lassen.

Statt der beiden Einzelreliefs solite ein
brachliegender Geldndestreifen zwischen
Strafanstalt und Wohngebiet, Teil einer

Links: Edwin Klaus mit seiner Portrétplastik,
Sandstein, ca. 45 cm hoch

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

Unten: Manfred Rudiger, Selbstbildnis mit
Steinmetzwerkzeugen, Sandstein, ca. 80 ¢cm
hoch

Rechts: William Volkmer mit seinem Selbstpor-
trat, Sandstein, ca. 80 cm hoch




ehemaligen Kleinbahntrasse, im Sinne ei-
nes Gesamtkunstwerkes, zugleich Stadt-
teilsanierung, gestaltet werden. Drei
gchwerpunite sollten dabei zum Tragen
kommen: 1. Die Mitarbeit der Gefangenen
als wesentlicher Aspekt. 2. Die kunstleri-
sche Reflexion der Realitat Strafvollzug. 3.
Der Gebrauchswert einer gestalteten Er-
holungszone fiir die Bewohner Oslebs-
hausens. Das Landschaftsstiick solilte ge-
gliedert werden durch Sitzecken, Spiel-

latz und einen mit Tierplastiken bestiick-
ten Sandkasten fir Kinder, Klettergeriste,
Skulpturen- und Grininseln, gepflasterte
und bepflanzte Teilstiicke. Die im Geféng-
nis hergestellten Plastiken sollen spéater
durch die Maurerausbildungskolonne der
Strafanstalt im  Parkstreifen aufgestellt
werden.

Im Frihjahr 1977 gab die Insassenver-
tretung der ,,Justizvollzugsanstalt“ ein In-
formationsblatt und Bewerbungsbogen flr
Interessenten der kiinftigen ,,Arbeitsko-
lonne Kunst“ heraus, Mitte Juli 1978 be-
gann die Kolonne auf dem Anstaltsgelande
innerhalb der 6 m hohen, mit NATO-Draht
gesicherten Mauern. 8 Ménner hatten sich
gemeldet, einige davon arbeitslos, einige
aus Arbeitskolonnen wie ,,Putzlappen sor-
tieren”, ,,FuBballe ndhen” und ,,Lufthan-
sabestecke verpacken®. Die Bezahlung
war mit dem Anstaltsieiter geklart: Lohn-
stufe 3 (Ausbildung) plus Pramie, insge-
samt etwa 0,90 DM pro Stunde. Gearbeitet
wurde von 8 bis 16 Uhr mit einer halben
Stunde Frihstlicks- und einer Stunde Mit-
tagspause. Die Steine fir die Plastiken
wurden vom Amt flir Denkmalpflege zur
Verflgung gestellt. Steinmetzmeister Lip-
pert aus Bremen erklarte den Umgang mit
Bildhauerwerkzeugen. Neben Neuenhau-
sen und den 8 Insassen arbeiteten in der
Kolonne Uila Lauer, Kunststudentin, Ben
Siebenrock, Kunststudent, und ich, Kunst-
padagogikstudent, alle drei aus Braun-
schweig, als Assistenten und Mitbetreuer
der Gruppe.

Um anfanglicher Unbeholfenheit und
Ratlosigkeit vorzubeugen, wurde das
Thema der ersten Steinplastik vorgege-
ben: jeder sollte ein selbstgewahltes Tier
aus einem Stein meiBeln, sédmtliche Tier-
plastiken wirden spater die Einfassung
des Sandkastens ergeben. Die Intensitat
der Arbeit war ungeheuerlich: die Harte
des Steins beim Behauen, die Forderung
an die korperliche Kraft und die Phantasie
‘beim Hervortreten der ersten Konturen
lassen die Leute Fahigkeiten entdecken,
33 deren sie sich nie bewuBt waren und die




abzurufen sie nie eine Chance hatten.
Dazu kommt der Aspekt der auf einen ge-
selischaftlichen Nutzen orientierten, ge-
meinsamén Arbeit, bei der jeder sowohl fir
seine eigene als auch mittelbar fir die Ar-
beit der anderen verantwortlich ist, und de-
ren Auswirkungen Uberprifbar sind.

Die hohe Qualitat der ersten entstande-
nen Tierplastiken fuhrt zu Lob von seiten
der Mitgefangenen, die die Arbeiten im Ge-
fangnishof stehen sehen, ansatzweise
auch zu Lob der Anstaltsbediensteten, der
Warter. Ein Lob, das man zum Teil auf
seine Arbeit bezieht, zum gréBten Teil aber
auf seine ungeahnten Fahigkeiten, die
man hier formuliert hat. Etwa 20 Aufnah-
meantrige kommen in der néchsten Zeit;
nicht alle Interessierten kdnnen ange-
nommen werden.

Nach etwa vier Wochen ist die Arbeit an
den Tierplastiken groBtenteils beendet. In
der letzten Phase der Arbeit daran hat sich
eine bemerkenswerte Entwicklung voliizo-
gen: Die Situation der einzelnen Gefange-
nen, die gemeinsame Diskussion und wei-
tere Planung des Projekts, die Gesprédche
tiber persénliche Schwierigkeiten einzel-
ner und die unmenschliche Haftsituation,
tiber konkrete Vorfélle in der Anstalt und
die Inhumanitét des Strafvoilzugs hat den
Wunsch nach der kinstlerischen Ausein-
andersetzung mit dem Menschen entste-
hen lassen. Die Leute sehen die Mgiich-
keit, in ihren Plastiken zu formulieren, wozu
ihnen die Worte fehlen: inre eigene Situa-
tion, Geflihle, Wunschtrdume, 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 liberdies alles Unausgesprochene
und Verdrangte zum Vorschein. Das Er-
gebnis kann in der Gruppe besprochen
werden, auch das Problem und der ProzeB
der Auseinandersetzung; es kann nach
Vorschidgen zur Lésung gesucht werden.

Um diese Probleme faBbarer zu ma-
chen, muB man hier sowoh! 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 er wegen Diebstahl, Einbruch und
Autoknacken hinter Gittern verbracht. Die
Haft hat bei ihm zu schweren Kreislaufbe-
schwerden gefiihrt, er hat Angst davor,
entlassen zu werden. Der Strafvollzug hat
dazu beigetragen, sagt er, daB er sich
drauBen nie mehr zurecht finden wird.
Manfred Ridiger ist etwa 40 Jahre alt, ge-
lernter Fliesenleger. Er wurde im Zusam-

Manfred Rildiger, Frauenportrat (Sandstein, 80
cm hoch, oben) und Familienbild (Anréchter Do-
lomit, ca. 220 x 100 cm, unten). Nachdem Man-
fred die sitzende Frau mit dem Kind im Arm in
den Stein geschlagen hatte, gab es auf dem Re-
lief noch eine freie Stelle: den Platz, an dem im
Hintergrund nun der abgewandte Mann steht.
Diese Figur beschreibt exakt die Situation in
Manfreds Familie. Er weiB3 nicht, was er mit der
Figur machen soll. Soll sie sich der Familie zu-
wenden, soll sie sich abwenden? Manfred iden-
tifiziert sich mit dem Dargestellten, psychische
Spannungen werden auf der Ebene kiinstleri-
scher Formulierungen ausgetragen. Der Mann
wendet sich ab.

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

Sehr wenige der Mitarbeiter sind das er-
ste Mal im Gefangnis, die meisten haben
. Knasterfahrung*. Inre Chancen, nach der
Entlassung mit 150,— DM im Geféangnis
verdientem Geld, ohne Arbeit, ohne Woh-
nung ein deliktfreies Leben zu flihren, sind
aussichtslos. Die totale Verwaltung von
Menschen, das Aberkennen ihrer elemen-
tarsten Bedirfnisse, die teilweise vollstan-
dige Isolation, das Brechen ihrer Person-
lichkeit haben sie dazu unfahig gemacht.
Die Konflikte haben sich verschérit, sie
sind nicht einmal ansatzweise gelost.

Neun Leute aus der Kolonne sind wegen
Drogenvergehen inhaftiert. Ein besonde-
res Problem fur die Gruppe nicht wegen
der Vergehen, sondern wegen der ,,.Spe-
zialbehandlung”, die die Anstaltsleitung
den Drogentétern angedeihen |&Bt. Seit
neuester Zeit sind samtliche Drogenleute
zwecks besserer Konjyolle in einem Block
zusammengefaBt. Sie befinden sich zum
Teil in totaler Isolation, unterliegen ver-
scharften Kontrollen, Urlaubs- und Aus-
gehverboten. Samtliche Drogentater sind
seit Mitte letzten Jahres in der Anstalt | li-
stenmaBig erfaBt®. Der Strafvolizug als fir
die Drogenleute véllig unzustindige Institu-
tion steht dem Problem dementsprechend
machtlos gegeniiber. Da die Anstaltslei-
tung dariiber hinaus lediglich das Interesse
hat, den Knast so ruhig wie moglich und die
Einfliisse von auBen so gering wie méglich
zu halten, greift sie auf die dazu nétigen
Mittel ohne Riicksicht auf die Betroffenen
zuriick. Effektive Konzepte fur einen den
,,Strafvollzug”  abidsenden ,,Behand-
lungsvollzug” fehlen. Die momentan wohl
aussichtsreichste Méglichkeit, Drogentéter
nach der Haft in therapeutische Wohnge-
meinschaften zu integrieren, fallt wohl
mehr ideologischen als finanziellen Vorbe-
halten zum Opfer.

Die Schwierigkeiten, aber auch die
Chancen, die sich gerade fiir diese Tater-
gruppe aus dem Bremer Projekt ergeben,
hat Neuenhausen folgendermaBen 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-
jung und Realisierung von Lebensper-
spektiven und die Chance, die neuent-
deckten kreativen Fahigkeiten zu nutzen,
das neu Erdeckte und neu Gelernte ein-
zusetzen und zu einem bestandigen Faktor
fiir das weitere Leben auszubauen. ... Ich
pladiere hier... flr Kunst als eine den
ganzen Tag beanspruchenden Arbeit liber




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

Mathias Kaps, Frau, Beton, 150 cm hoch. Ma-
thias hat spater der Frau einen ebenso groBen,
gequélten schreienden Mann gegenliberge-
stelit.

einen langeren Zeitraum, mit hart erarbei-
teten Erfolgserlebnissen... Kunst als
Grundlage und Kernstiick eines therapeu-
tisch wirksamen Strafvollzuges. Kunst als
Methode, unentdeckies Potential freizule-
gen und zu aktivieren. Nicht die verluderte
Personlichkeit 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 Persénlich-
keit. Die Drogenleute der Gruppe haben
erfahren, daB Kunst sie verandert, und sie
glauben, wenn eine Therapie angeboten
wirde, in der Kunst-machen eine zentrale
Funktion einndhme, wiirden viele Abhén-
gige sich einer Therapie zuwenden.”
(Neuenhausen im Katalog der Hannover-
aner Ausstellung)

v

Etwa 45 Plastiken aus Stein und Beton
sind von Juli bis Dezember 1978 von den
Mitgliedern der ,,Arbeitskolonne Kunst* im
Gefangnis Bremen-Oslebshausen ent-
standen. Dazu Zeichnungen und eine Flille
kleinerer Tonplastiken, teils eigen themati-
siert, teils Vorstudien zu spéateren 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 Personlichkeit, der
sozialen Isolation, dem Leben hinter Git-
tern. Die abgebildeten Plastiken im einzel-
nen zu beschreiben wére sinnlos, sie spre-
chen fUr sich. Zu fragen wére nach Per-
spektiven dieses Versuches. Einige sind
formuliert und projektiert:

1. Diejenigen, die nach Haftentlassung in
Bremen wohnen werden und kinstle-
risch weiterarbeiten wollen, konnten
sich dem ortlichen BBK anschlieBen,
um Ausstellungsmdglichkeiten zu ha-
ben und neue gesellschaftliche Bin-
dungen zu ndtzen.

2. Zu ilberlegen ware die Einrichtung einer
stéandigen Bildhauerwerkstatt innerhalb
des Geféangnisses und die Planung ei-
nes Ateliers in Bremen, in dem interes-
sierte Haftentlassene mit Profis zu-
sammenarbeiten kdnnen.

3. Zum dritten ware zu fragen, wie die in
diesem Projekt gemachten Erfahrun-
gen eingebunden werden konnten in
die Entwicklung einer effektiven Thera-
pie flir Drogenabhéngige auf der oben
beschriebenen Grundlage.

Mathias Kaps, Gefangener Mann, Sandstein, 80
cm hoch

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




Fragen zu
einer Ausstellung

tendenzen sprach
mit Uwe Schneede

,Als guter Realist muB ich alles erfin-
den® nannten der Kunstverein und das
Kunsthaus Hamburg ihre Ausstellung liber
,,Internationaler Realismus heute” (No-
vember 1978 bis Januar 1979), die an-
schlieBend noch im Badischen Kunstver-
ein Karlsruhe zu sehen war (bis 4. Mérz).
Das folgende Gespréch mit dem Direktor
des Hamburger Kunstvereins, Uwe
M. Schneede, fand im Januar 1979 in
Hamburg statt. Fir tendenzen nahmen
Anne-Marie Kassay, Margot Michaelis,
Gabriele Sprigath und Hans Volkmann an
der Gesprdchsrunde teil.

Unter dem Titel der Ausstellung ,,Als gu-
ter Realist muB ich alles erfinden” hast du
dem Katalog einen programmatischen Ar-
tikel zum Realismus vorangestellt. Dort
formulierst du einen sehr breiten Realis-
musbegriff, so breit, daB3 schlieBlich fast
alles darunter faBbar zu sein scheint. In
der Ausstellung selbst ist es jedoch zu ei-
ner Auswahl gekommen. Uns wiirde inter-
essieren, nach welchen Gesichtspunkten
ihr diese Auswahl getroffen habt.

Wir haben versucht, den Realismusbe-
griff einzugrenzen, ohne ihn einzuengen.
Dabeiwaren wir uns dariiber im klaren, da
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
véllig auf den Punkt getroffen hat. Man muB

diese Auswahl daher als ein Angebot zur
Auseinandersetzung verstehen. Wir haben
auch bewuBt eine Reihe von Positionen in
die Ausstellung hineingenommen, die am
Rand angesiedelt sind. Duane Hanson und
Warhol gehoren dazu, denn sie verfahren
im Grunde naturalistisch, und wir versu-
chen mit dieser Ausstellung ja gerade, uns
gegenliber 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 unter dem
Gesichtspunkt ,,Realismus als Methode”
insofern von Interesse, als es in diesen
Werken durchaus realistische Ziige gibt.

Nun zur Frage: Welches waren unsere
Auswahlkriterien? Man kann sagen, dafB
wir in jedem Einzelfall Uberlegt haben: hat
dieses Werk, dieser Kiinstler oder speziell
dieses Bild etwas iber Wirklichkeit mitzu-
teilen, so komplex verstanden, wie wir das
mal vorausgesetzt haben. Wenn das Werk
dariiber hinaus der Ausstellung einen noch
nicht vertretenen Aspekt hinzufligen konn-
te, dann haben wir es aufgenommen. Man
kann jedoch nicht davon ausgehen, daB wir
einen ganz prazis formulierten Rahmen
gehabt héatten, eine Art Raster, nach dem
wir entscheiden konnten. Dazu sind wir
selbst viel zu unsicher.

Du sagst einerseits, daB du unsicher
bist. Andererseits beinhaltet eure Auswahi
natiirlich auch eine Wertung. Es gibt eine
groBe Gruppe von Kiinstlern, die auch den
Anspruch erheben, realistisch zu malen,
und die in dieser Ausstellung fehlen. Aus
welchen Griinden hast du bestimmte Na-
men — z. B. die Gruppe ,,tendenzen” als
einen dieser Namen — herausgelassen?

Es gab da —auch zwischen den fiir diese
Ausstellung Verantwortlichen — unter-
schiedliche Grinde. Um drei Positionen zu
nennen: Die Fotorealisten haben wir her-
ausgelassen, weil wir sie eher dem Natura-
lismus zuordnen, 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” gehdrt.
Sie erscheint hier aus zweierlei Grinden
nicht: Erstens war fir uns bei der Auswahl
ganz entscheidend, daB jemand, wenn er
ein realistisches Bild malt, nicht nur eine
Erkenntnis mit diesem Bild transportiert
oder transportieren will, sondern daB er
dies auch in einer bildmethodisch Uber-
zeugenden Weise tut. Das heiBt, zwei
Beine hat flir uns jedes Bild: die inhaltliche
Komponente und die dsthetische der Um-
setzung dieses Inhaltlichen. Fir meine Be-

griffe ist in der Gruppe ,,tendenzen” ein-
fach nicht diese Moglichkeit der Einbezie-
hung von asthetischem Reichtum bei der
Umsetzung von Themen aus der Wirklich-
keit erreicht. Der zweite Punkt ist, daB 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 flir unseren Bereich noch re-
lativ neu sind, sondern auch, weil dort eben
ein reiches asthetisches Instrumentarium
zur Umsetzung der Inhalte eingesetzt ist.

Ihr habt also die Fotorealisten nicht aus-
gestellt, weil sie zum Naturalismus geh6-
ren. Aber dorthin gehért eben auch Han-
son, und zwar in einer noch viel zugespitz-
teren Weise. Wo ist nun z. B. bei Hanson
der dsthetische Reichtum, die Vielfalt der
dsthetischen Gestaltungsmdglichkeiten,
um derentwillen die Gruppe ,,tendenzen”
— hier flir andere Gruppen stehend — her-
ausgelassen wurde?

Wir haben Hangpn aufgenommen, wir
haben aber auch Salt aufgenommen. Salt
ist dabei, weil ich meine, daB bei Salt eben
nicht nur Oberflachen von Autowracks ab-
gebildet werden, sondern damit zugleich
etwas wie ,,memento mori* verbunden ist,
also eine verallgemeinerte Aussage, was
fr 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
Irritierende, auch Beriihrisein, das bei
manchen Leuten unerhdrt tief geht und bei
manchen nur voribergehenden Charakter
hat; wahrend sich die Leute bei Neuenhau-
sen, der nicht naturalistisch vorgeht, zu ei-
ner intensiveren Betrachtungsweise geno-
tigt sehen und ihre Betroffenheit etwas
sehr viel nachdenklicher Machendes oder
Tiefergehendes hat. Hrdlicka wiederum
verwendet ein absolut konventionelles Ma-
terial fUr eine ganz komplexe Skulptur. Er
erweist sich allerdings als so verschlisselt
und schwierig, daB er sich dem Betrachter
nicht von selbst vermittelt. Man muB etwas
dazu erlautern, 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 unierschiedli-
chen Positionen der Skulptur zu benennen.

Noch einmal zu Hanson: Seine Objekte
beziehen ihren dsthetischen Reiz aus der
Tatsache, daB sie ins Museum gebracht
werden, also aus diesem Bereich der Zir-
kulation von Kunst. Asthetisch 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 fiir Joao Borges de Souza,
1971, 100 x 180 x 70 cm, Kunsthalle Kiel

Alfred Hrdlicka, Das schaurige Ende
3 des Pier Paolo Pasolini,
7 1975/1976, Marmor 35 x 235 x 70 ¢m




denzen® — schon eine durchaus héhere
Stufe ésthetischer Verallgemeinerung an-
subieten. Warum mutet ihr diese dem Be-
trachter —im Gegensatz zu Hanson— nicht
zu? Warum sollen die Besucher diese Irri-
tation nicht erfahren?

Wenn andere Leute diese Ausstellung
gemacht hatten, hatten sie moglicherweise
gemeint, daB diese Irritation eine notwen-
dige sei. Uns ging es in dieser Ausstellung
mehr um die Konfrontation mit den Werken
aus der DDR, die besonders flir mich eine
groBe Rolle spielen. Und wennich nun zum
Beispiel lese, daB man schon in der DDR
sehr groBe Schwierigkeiten mit den Wer-
ken der Gruppe ,,tendenzen’ hat, flihle ich
mich irgendwie bestatigtin meiner Reserve
gegeniiber diesen Arbeiten.

Die Haltung der DDR hat in diesem Zu-
sammenhang eigentlich keine Bedeu-
tung. Uns 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
Griinde. Bei Jiirgen Weber z. B. meinten
wir, daB diese Position im Prinzip sehr kon-
ventioneller Skulptur in einer Ausstellung,
wo wir auf Skulptur nur sehr exemplarisch
eingehen wollten, nicht unbedingt nétig sei.
Uns ging es darum, zu zeigen, wie man ei-
nerseits mit neuen oder relativ neuen bild-
nerischen Verfahren Betroffenheit Gber-
mitteln kann. Das trifft fir Hanson und
Neuenhausen zu. Und es galt zu zeigen,
wie man auf der anderen Seite (Hrdlicka)
mit einem uralten Material, aber neuen
bildnerischen Prinzipien, namlich denen
der Kombinatorik, sehr komplexe Sach-
verhalte und auch Betroffenheit {ibermit-
teln kann.

Dann geht es also um die Neuheit. Sie
wére das ausschlaggebende Kriterium
eurer Auswahi.

Neuheit nicht in dem Sinne, daB nun In-
novation ein entscheidendes oder maB-
gebliches Kriterium ware. Aber doch schon
in dem Sinne, daB neue Verfahren oder
neue Wege immer wieder neu die Augen
zu Gffnen vermogen.

Gerade das ist meiner Ansicht nach kein
nur formales Problem. Vielmehr liegt ge-
rade beim Realismus die Prioritédt auf dem
Inhalt, wobei Form und Inhaltin einem dia-
lektischen Zusammenhang stehen. Das
bedeutet, daB es neue Ideen und neue In-
halte in realistischer Kunst geben soll und
muB, auch wenn die unter Umsténden in
noch nicht so hochentwickelten Formen
vorgetragen werden. Dies gilt vor allem fiir
die Anfénge des Realismus, und in der
BRD steht er nach wie vor in den Anfén-
gen. Im Gegensatz zur DDR hat er hier
keine vergleichbaren Entwicklungsmoég-

lichkeiten. Unter diesem Gesichtspunkt
finde ich bei euch eine gewisse Reduktion
auf so etwas wie formale Innovation, eine
Vernachidssigung der inhaitlichen Seite,
die einfach untrennbar mit dem Realis-
musbegriff zusammenhéngt.

Da kann ich nur sagen, fiir uns hat es
diese Prioritét des Inhaltlichen nicht gege-
ben. Wenn jetzt aber herausgekommeniist,
daB an einigen Stellen in dieser Ausstel-
lung formale Kriterien Uberwogen haben,
so wire das nicht in unserem Sinne.

Werden nicht gerade diese mit dem in-
haltlich Neuen verbundenen Aspekte mit
Hilfe des Verweises auf &sthetische Unzu-
langlichkeiten ausgeklammert?

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

Vielleicht ist das eine Unterstellung,
aber ich habe den Eindruck, daB es euch
mit dieser Ausstellung weniger um eine
Kldrung des Realismusbegriffs ging, als
vielmehr um eine Erweiterung des Kunst-
marktes hier in der BRD.

Du hast natiirlich richtig gesagt, daB 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 Intention ge-
wesen sein. Uns ging es vielmehr darum,
einmal Bilder aus der DDR und von hier
nebeneinander hingen zu sehen und da-
mit die DDR-Bilder in einem anderen als ih~
rem eigenen Kontext zu sehen. So solite
uns hier das Nebeneinander die Méglich-
keit geben, neu zu kontrollieren, welche
Positionen des Realismus bei uns — hier
speziell Westberliner — und in der DDR er-
reicht worden sind.

Das hast du allerdings auch nicht ge-
macht, da du den Realismus, der in der
BRD existiert, nicht reprdsentativ ausge-
stelit hast. Wenn du eine solche Ausstel-
lung machst, etwas schreibst liber Rea-
lismus, dies sogar — wie in diesem Fall —
liber die Schulen verbreiten kannst, dann
wird doch die Diskussion liber dieses
Thema viel breiter gefiihrt und zugleich
gerichtet. Denn es wird nur iiber das dis-
kutiert werden, was hier zu sehen ist. Da-
mit machst du Kunstpolitik.

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

eigenen Kunsturteil zusammenzustellen.
Deshalb haben wir eben zu mehreren zu-
sammengesessen, immer aber wissend,
daB wir so auch nichts Definitives und end-
glltig Klares machen konnen. Den Rea-
lismusbegriff gibt es nicht. Es gibt lauter
verschiedene Méglichkeiten, den Realis-
mus zu umschreiben und zu definieren.

GewiBB nimmst du als Kunstvereinsdi-
rektor nicht direkt EinfluB auf den Kunst-
markt. Dennoch ist die Frage berechtigt,
wie weit ein Kunstverein hier in diesem
Gesellschaftssystem nicht bereits in eine
Zirkulationsstruktur integriert ist, der sich
ein Kunstvereinsdirektor gar nicht entzie-
hen kann. Wir sind uns darin einig, daB mit
einer solchen Ausstellung Kunstpolitik be-
trieben wird. Dann muB man sich unter
diesem Gesichtspunkt nicht so sehr die
Auswah! an DDR-Kunst ansehen, sondern
gerade die Positionen aus der BRD und
anderen westeuropéischen Léndern.
Denn auch bei der Auswahl auslédndischer
Kiinstler présentierf, ihr eine scheinbare
Vielfalt, die nur verdeckt, daB eine be-
stimmte Alternative — wie immer man die
bewerten mag — herausféllt. Ein echter
Pluralismus diirfte meines Erachtens
diese vorhandene Alternative nicht unter
den Tisch fallen lassen.

Bei den auslandischen Kiinstlern liegt
die Ursache woh! vor allem in der Be-
grenztheit unseres Informationshorizon-
tes. Was die Alternativen betrifft, so miiBte
ein echter Pluralismus sie tatséchlich zu-
Jassen. Nur, in dem Moment, wo wir sagen,
wir wollen vornehmlich gute Bilder ausstel-
len — vereinfacht ausgedriickt —, da sind
schlechte Bilder ausgeschlossen. Wenn
andere Leute beisammengesessen hét-
ten, dann hitte, was gut und schiecht ist,
sicher anders ausgesehen.

Der von dir immer wieder benannte Wi-
derspruch zwischen Unsicherheit und kla-
ren Entscheidungen in der Auswahl wird
auch im Vorwort zum Katalog deutlich.
Dort bemiihst du dich, einen Realis-
musbegriff festzumachen, ohne ihn vollig
ausufern zu lassen. Die begriffliche Be-
stimmung heiBt da zundchst ,, Wirklich-
keitswiedergabe“ oder ,,Anndherung an
die Wirklichkeit" — allgemeine Begriffe, mit
denen sich Kunst prinzipiell bestimmen
J4Bt. Weiter heiBt es dann allerdings ,,reali-
stisches Verhdltnis zur Wirklichkeit”, das
sich von dieser Allgemeinheit abhebt und
als spezielle Form der Anndherung an die
Wirklichkeit zu begreifen ist. Nur habe ich
keinen Hinweis gefunden, was ihr darun-
ter nun varsteht. Du argumentierst des 6f-
teren mit-Brecht, und der hat sich ziemlich
programmatisch, sicher auch einengend,
zum Realismus als Methode geéduBert.
Und sowohl in der Brechtschen als auch in
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anderen Definitionen der realistischen
Methode wird darunter ein Gesamtsystem
verstanden, das sich nicht auf Form oder
Stil reduzigren 14Bt. Vielmehr spielt eine
ganz entscheidende Rolle darin die Wer-
tung, die Position des Kiinstlers, also letzt-
lich die weltanschauliche Frage. Denn es
geht um eine weltanschauliche Entschei-
dung, wenn Brecht in ,, Volkstiimlichkeit
und Realismus* fordert, daB man im Sinne
der Klasse schreiben soll, die fiir die gréB-
ten Aufgaben die breitesten Lésungen be-
reithélt (sinngeméB). Und das ist ein Ge-
sichtspunkt, der bei euch drauBen bleibt.

Also die Voraussetzung ist insofern
schon nicht ganz richtig, als ich mich nicht
dauernd auf 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
fir mich sehr wichtig ist, wo es um den
Realitatsgehalt einer fotografischen Wie-
dergabe der Kruppwerke oder der AEG
geht. Ich berufe mich nicht auf den ganzen
Brecht, sondermn es geht um bestimmte
Uberlegungen, die er angestellt hat.

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

Ich denke, daB wir versucht haben, das
schon etwas komplizierter zu formulieren.
Aber eines ist sicher, daB ich keine festge-
formte Weltanschauung und keinen ein-
deutigen Standort habe, von dem aus ich
sindeutig beurteilen kann, dies ist schwarz
und jenes ist weiB. DaB es dannim Ender-
gebnis zu einer Ausstellung kommt, die
immer irgendwo ausfranst, ist klar und
finde ich notwendig.

Du bestimmst die realistische Methode
als ,,Anndherung an die Wirklichkeit”. Ich
finde, das kann zu groBen MiBverstdnd-
nissen fiihren. Denn was heif3t ,,nahe an
die Wirklichkeit heranzukommen®? Ist das
gleichbedeutend mit ,,mbglichst genau*?
Dann wiirde es bei einer Gleichsetzung
von Kunst und Wirklichkeit enden, bei der
ganz engen Abbilddefinition. In dieser
Formulierung ,,Anndherung” scheint mir
gerade das Spezifische der bildnerischen
Gestaltung unter den Tisch zu fallen. Die
Verallgemeinerung, die im kiinstlerischen
Gestalten liegt, ist viel mehr als ,,Annéhe-
rung*. Oder wenn iiberhaupt Annégherung,
dann Annéherung an die Komplexitét, an
die Widerspriichlichkeit der Wirklichkeit.
Dabei geht es dann um die Frage, wie das
Néherkommen an die Wirklichkeit ge-
schieht. Und zu dem Wie gehdrt eben
nicht nur das Formale, sondern eine ganze
Verhaltensstruktur bis hin zu dem, was wir
v mit Weltanschauung meinen.

Diese skrupulése Formulierung ,,Annéa-
herung an Wirklichkeit” ist nattirlich ein

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

Fiir 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-
lung beinhaltet fiir mich, daB in die Abbil-
dung der gesamte Erfahrungsbereich, die
gesamte Beziehungsféhigkeit des Kiinst-
lers miteingeht. Ein Maler, der sich der
persénlichen und gesellschaftlichen Be-
dingungen, unter denen sich seine Bezie-
hungsféhigkeit entwickelt, bewuBtist, wird
dann auch eine entsprechend vielschich-
tigere Auffassung von Widerspiegelung
haben, die ihn auch eine andere &stheti-
sche Qualitét entwickeln 14Bt.

Ich 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 Ldndern
und sogar aus der sozialistischen DDR,
wo geselischaftlich andere Bedingungen
fiir die kiinstlerische Arbeit herrschen. Wie
habt ihr versucht, das zu vermitteln?

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

Und dennoch gibt es einen grundsétzli-
chen Unterschied. Gerade, wenn man
Bilder aus unterschiedlichen Léndern und
Systemen zeigt, stellt sich die Frage, wie
vermittelt man, daB so unterschiedliche
Qualitédten in der Ausstellung vorhanden
sind, wie macht man dem Betrachter be-
wuBt, woher diese unterschiedlichen &s-
thetischen Qualitdten riihren?

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

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

anhand der ausgestellten Kunstwerke fir
den Besucher durchschaubarer gemacht
wurden. Es ist anhand der Kunstwerke
nicht nachvollziehbar, daB es in dieser
Ausstellung sehr verschiedene Positionen
von ,,Annéherung an Wirklichkeit”® gibt.
Dabei hétte man z. B. an der Konfrontation
Hanson—Neuenhausen—Hrdlicka exem-
plarisch die grundsdtzlichen Unter-
schiede verdeutlichen kénnen. Denn das,
was bei dem Besucher und auch bei mir
zunéchst héngenbleibt, ist: es gibt eine
bestimmte Auswahl von Kunstwerken und
es gibt bestimmte theoretische Uberle-
gungen und die sind kongruent. Das heiB3t,
alle sind Realisten. Aber gerade die Un-
terschiedlichkeiten der verschiedenen
Kiinstler im Herangehen an Wirklichkeit
sind meines Erachtens nicht in ausrei-
chendem MaBe klargemacht. Sie mégen
in die Vortberlegungen eingegangen
sein, aber sie werden in der Ausstellung
nicht deutlich.

Ja, das ist nun wirklich ein groBes Pro-
blem in dieser Ausstelfing, das wohl nicht
hinreichend geltst ist. Wir haben in einer
frihen Phase folgendes Uberlegt: Wir woll-
ten die ganze Ausstellung in drei Teile glie-
dern. Unsere Uberlegung war, wir teilen
den Realismus ein in einen Realismus als
Bestandsaufnahme, also einen, der regi-
strierenden Charakter hat, und in einen,
der einen primar kritischen Charakter der
Realitat gegeniber hat. Und wir haben ei-
nen dritten, der inhaltlich oderinder Artund
Weise des Machens utopische Elemente
enthalt. Letzteres als Referenz an Courbet.
Wir haben dann bald gemerkt, daB eine
solche Kategorisierung den Werken in ih-
rer Komplexitat nicht gerecht wird, da sie
zu sehr vereinfacht. Dann war die Uberle-
gung, daB man Dinge zusammenhangt, die
sich durch das Beieinander gegenseitig er-
lautern, wie wir es jetzt teilweise verwirk-
licht haben. Zuletzt haben wir uns darauf
geeinigt, daB wir die Vermittlung in der
Ausstellung hauptsachlich auf drei Kon-
frontationsserien beschrédnken wollen.
SchiieBlich bin ich davon ausgegangen,
daB realistische Bilder doch einen leichte-
ren Zugang zum Betrachter erméglichen,
als das viele andere Bildwerke tun. Ich
wirde mich auch davor scheuen, dem Be-
trachter soweit Vorgaben zu machen, daB
er nicht mehr aufgefordertist, auf je eigene
Art und Weise vor den Bildern aktiv zu wer-
den. Dennoch scheint mir das Problem der
Vermittlung insgesamt nicht geldst — auch
nicht mit den teilweise schwer versténdli-
chen und sefr. subjektiven Kiinstlerstate-

ments. .
Uwe Schneede, wir danken dir sehr

herzlich im Namen unserer Redaktion fiir
dieses Gespréch.




Beiseeindriick_e eines Malers:
Dali-Miro—Griinewald

von Jorg Scherkamp

Auf unserer Fahrt durch Katalanien wa-
ren wir fur ein paar Tage in Besalu, um zu
zeichnen, zu arbeiten. Figueras, die Stadt,
wo sich das ,, Teater Museu Dali" befindet,
liegt von Besalu eine halbe Autostunde
entfernt. Wir woliten uns die Mbglichkeit
natiirlich nicht entgehen lassen, die Arbei-
ten Dalis im Original zu sehen; vieles war
uns ja durch Reproduktionen bekannt.
Viele junge Maler sind von der malerischen
Qualitat seiner Arbeiten sehr beeindruckt,
teilweise ohne ihre Inhalte genauer unter-
sucht zu haben, denn nur so 148t es sich of-
fensichtlich erkldaren, daB in den letzten
Jahren so eine Art Dali-Kult 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 tibrigens die Freiwilligen der Inter-
brigaden, die im spanischen Biirgerkrieg
zusammen mit den spanischen Antifaschi-
sten dann die Republik gegen Franco ver-
teidigten. Wir waren zu frih da, das Mu-
seum wird erst um 15 Uhr gedfinet. Das
,, Teater Museu Dali" liegt mitten im Stadt-
kern von Figueras, es ist leicht zu finden,
da es eine Touristenattraktion ersten Ran-
ges ist; daftir wird durch Werbung einiges
getan. Wir merkten das, als wir auf dem
Platz vor dem Museum standen — wie bei
einer Wallfahrt wartete schon eine Menge
Besucher in einer Schlange, sehr geduldig.
Sehr viele junge Leute saBen um das Ob-
jeki Dalis, das vor dem Museum plaziertist;
dann natiirlich das (bliche Galerie-Schik-
keria-Volk — was soll’s.

Wir hatten keine Lust, uns in der Hitze
dort eine Stunde lang hinzustellen, sozu-
sagen an der Wallfahrt teilzunehmen. Hin-
terher wurde uns klar, daB dies ein Teil des
Rituals ist, das dazu gehort, das paBt zu
Dali — sehr {iberlegt.

Als wir nach zwei Stunden zum Museum
zuriickkamen, brauchten wir nicht langer
zu warten. Beim Eintritt Fotoapparate ab-
geben — die Schau geht los. Zun&chst ein-
mal muB man, glaube ich, zu dem Mu-
seumsgebdude selbst etwas sagen, um
das Nachfolgende zu verdeutlichen. Das
Museum ist ausschlieBlich dem Meister
selbst vorbehalten und sozusagen maBige-
schneidert worden fiir Dalis Werk. In der
Mitte des Gebadudes sind zwei mit einer
Glaskuppel tiberdachte innenhofe, die von
den (iber mehrere Stockwerke laufenden
Gangen durch eine baulich raffiniert ange-
legte Fenateranordnung eingesehen wer-
den kénnen. Von den Gangen aus betritt
man die einzelnen Ausstellungsrdume, die
sehr geschickt gruppiert sind.

Nun zu den Arbeiten. Zunachst einmal
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Salvador Dali, Gala, Zeichnung

in Dalis eigenem Haus beleuchtet ein ausge-
stopfter Bar mit juwelengeschmiickter Krone die
Treppe

Seite 42: Jorg Scherkamp, Die Briicke von Be-
salu, 1978, Zeichnung, 38 x 28 cm

konnten wir uns der Faszination, die diese
Umgebung abgibt, nicht entziehen. Das
hat etwas von einem Theater, einem
Wachsfigurenkabinett — ein Stick Geister-
bahn ist auch dabei, fiir solche Sachen ist
ein aktiver Maler in irgend einer Weise,
meine ich, immer anfallig, wobei eine ge-
wisse Exotik mit eine Rolle spielt. Alle Ar-
beiten sind sehr ,,asthetisch” prasentiert
und aufgebaut. Im ersten Innenhof zum
Beispiel steht ein alter ,,Pontiac”, so eine
alte Amikiste; auf dem Kihler ist eine liber-
lebensgroBe Bronzefigur montiert — ein
Monumentalweib a la Breker —, eher noch
gewaltiger. Die Figur soll Gibrigens vondem
Wiener Ernst Fuchs stammen.

An den Wénden sind von Pflanzen um-
gebene Sitzobjekte eingebaut — makabre
Deformationen von perfekter formaler
Durcharbeitung. Dali hat da unseren epi-
gonalen Objektmachern in der neueren
Kunstszene schon langst die Schau ge-
stohlen und zwar formal wie technisch um
einige Grade besser, als was die so brin-
gen, er Ubertrifft seine Nachfolger aller-
dings auch an Brutalitdt und dem damit
verbundenen Irrationalismus — das riecht
nach Pulverdampf, Gewalttatigkeit und all
solchen Sachen. Uber dem Ganzen dann
ein durchgehendes Waschbeckenrelief als
Fries, um die Verfremdung perfekt zu ma-
chen.

In den Géngen hdngen Uberwiegend
Druckgrafiken, Radierungen und andere,
und Zeichnungen. Hier kocht Dali oft wirk-
lich nur mit Wasser, da sind zum Beispiel
die Radierungen Picassos unvergleichlich
dichter, geschlossener und von weitaus
groBerer Aussagekraft. Aber auch hier ist
man vor Uberraschungen nicht sicher: Wie
vor einem an die Decke montierten Splil-
klosett mit allerhand Utensilien. In den
Riumen — teilweise mit farbigem Samt
ausgeschlagen, sozusagen das Allerhei-
ligste — eine riesige Ansammlung von per-
fekt gemalten Bildern, zum Teil durch Re-
produktionen tberall bekannt gemacht. In
den anderen Rédumen sind mobile Objeki-
kasten ausgestellt, ,,Der Tanz um das gol-
dene Kalb“ und andere. Ein in barocker
Manier gemaltes Deckengemalde besticht
durch die im Manierismus angewandte
Methode, Verkilirzungen und schwebende
Koérper im Raum darzustellen. Das allseits
bekannte Lippensofa kann durch ein Fern-
rohr von einem samtbeschlagenen Podest
aus — optisch raffiniert perspektivisch ver-
kirzt — betrachtet werden.

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

Joan Mird, Helft Spanien!, 1937, Farblitho. Die-
sem antifaschistischen Plakat gab der Kiinstler
den Text bei: In dem gedenwdrtigen Kampf
sehe ich auf der faschistischen Seite die Kréfte
des Verfalls, auf der anderen Seite das Volk,
dessen ungeheure schopferischen Quellen
Spanien einen Auftrieb geben werden, der die
Welt in Staunen setzen wird."

Joan Miré, Frau Vogel Sterne, 1942, Gouache
und Pastell, 110 X 79 cm




Wir versuchten uns dariiber klar zu wer-
den.

In dem ganzen Museum hangen viel-
leicht 15 Arbeiten, die eine menschen-
freundiiche und humane Aussage zum In-
halt haben. So zum Beispiel ein sehr sch-
nes Stilleben: ein abgebrochenes Stlick
Stangenweifibrot in einem Flechtkorb. Ei-
nige Bleistiftzeichnungen, in denen sich
der Meister mit seiner Frau Gala darstellt,
gehéren zu den wenigen Arbeiten, die uns
wirkiich beeindruckten. Alles andere, so
perfekt es gemacht ist, hat etwas Pene-
trantes, da ist Leichengeruch, Inquisition,
unterdriickte, vermurkste Pseudoerotik —
die ganze schreckliche ScheiBe, die hier
dargeboten wird, hat einen direkten Bezug
zu den ausldsenden Ursachen des spani-
schen Blrgerkriegs und zu dessen Foigen.
Dali ist ein Apologet der finstersten spani-
schen Bourgeoisie — ein ausgestopfter,
balsamierter Franco hétte durchaus seinen
Platz in diesem Geisterkabinett.

Das Miré-Museum stehtin der Ndhe des
katalanischen Museums, das wir eigentlich
besuchen wolilten, aber das katalanische
Museum hatte geschlossen. Bei weitem ist
das Mir6-Museum nicht so bekannt wie
das Picasso-Museum in der Altstadt von
Barcelona. Das Museumsgebdude ist
schon architektonisch ein wirklich gelun-
genes Beispiel, wie so ein modernes Mu-
seum aussehen kann. Jedenfalls fallt
schon beim Betreten des Gebéudes auf,
daB genau Uberlegt wurde, welche Bilder
hier sein wiirden.

Ich haite mich vorher nie sehr intensiv
mit dem Werk Mirés beschaftigt, zumal mir
seine chiffrenhafte Reduzierung der Bild-
inhalte nicht sonderlich liegt; auch die sich
oft wiederholenden Symbole sind mir teil-
weise schwer zugénglich. Mir6 ist ein Zau-
berer — meiner Ansicht nach ist er kein
Realist, dariber kdnnte man diskutieren,
vielleicht sogar streiten. Ich will das gar
nicht so sehr von der formalen Seite aus
betrachten, ich wiirde sagen: ein Zauberer
deswegen, weil seine Abstraktionen nicht
im Formalismus hangen bleiben, weil die
wenigen von ihm verwendeten Symbole —
zum Beispiel Frau, Vogel, Fisch, Ster, Li-
nien, Sonnen — den Betrachter immer wie-
der auf die Erde bringen.
~ Mir6 scheute sich auch nicht, wéhrend
des spanischen Birgerkriegs eindeutig
gegen Franco und die Faschisten Stellung
zu beziehen; von daher stammen auch ei-
nige Bilder, Plakatentwiirfe und Grafiken,
die der Katalane vor dem Hintergrund der
Ereignisse gezielt fur die spanische Repu-
blik machte.

Grinewald, Auferstehung Christi, Fligelbild des
isenheimer Altars, nach 1515, Colmar, Museum
Unterlinden

Miré duBerte einmal zu seiner Arbeit:
,,S0 kann ein Stiick Faden eine Welt ent-
stehen lassen. Von einem Ding, das man
geneigt ist fiir tot anzusehen, gelange ichin
eine Welt. Und da ich dem Ganzen einen
Titel gebe, wird es erst recht lebendig. ich
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. Der Ti-
tel wird fir mich hundertprozentige Reali-
tat, wie fUr einen anderen sein Modell, sa-
gen wir — eine liegende Frau. Der Titel wird
fir mich eine scharf umrissene Wirklich-
keit."

Die Arbeiten Mirés haben eine eigenar-
tige Schwerelosigkeit, die teils lustig ist,
teils betroffen macht. Hier bosselt einer

nicht am Untergang der Welt — der Mir¢
mdchte eine bessere basteln, das ist,

glaubeich, der entscheidende Unterschied

zu Dali. DaB das mit der Kunst allein nicht
hinhaut, mag er wissen oder nicht, die
Ziindschniire haben andere in den Griffeln.

In dem sehr schénen Museumsgarten
sind zwischen den Baumen und Stréu-
chern seine Plastiken aufgestelit, ein
Brunnen-Mobile ist fest eingebaut. Wir
schauten uns das alles an, im Vergleich zu
Dali war das eine echte Bereicherung —
nichts, was eine Verstandigung mit einer
entgegengesetzten kiinstlerischen Kon-
zeption erschweren wilrde. ich wiirde sa-
gen: Form und Inhalt und die richtige Hal-
tung machen’s aus.

Es ist anzunehmen, daB Realisten mit
der Beurteilung und Einordnung, mit der
Aneignung der Werke der klassischen Mo-
derne vieles erst erarbeiten miissen; leich-
ter wird es fir uns bestimmt nicht. Miré gab
teilweise glaubwirdige Antworten — Dalf

nicht. »

Auf der Riickreise aus Spanien fuhren
wir in die elsassische Stadt Colmar, um im
Museum Unterlinden den Isenheimer Altar
von Griinewald anzusehen. Von Abbildun-
gen her hatte ich in etwa eine Vorstellung
davon, muBte aber, als ich vor den origina-
len Bildern stand, feststellen, daf die Ab-
bildungen in den verschiedensten Kunst-
banden nicht nur aus drucktechnischen
Griinden kaum etwas von der Monumenta-
litit des Gesamtwerkes vermitteln. Zwei-
fellos wird die Wirkung der verschiedenen
Tafeln noch durch ihre gute Aufstellung in
den auBerordentlich gut geeigneten Rau-
men des Museums Unterlinden gesteigert.
Was mir als erstes bei Griinewald 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 Raumichkeit in
Einklang zu bringen. Dies trifft natdrlich
generell filr alle Bildteile des Altarwerks zu,
nur scheint mir gerade in dieser Tafel der
kiinstlerische Schwierigkeitsgrad, wenn
man so will, am grandiosesten bewaltigt.
Wir waren in den Realismusdiskussionen,
die wir mit groBem Eifer und oft sehr kon-
trovers fiihren, wahrscheinlich gut beraten,
auch einmal wieder naher auf die Kompo-
sitionskriterien bei unseren Bilduntersu-
chungen einzugehen.

Bliebés nur. noch hinzuzufligen: wenn
mdglich;, nach Colmar fahren und die Bilder
Griinewalds ansehen; er spricht nicht nur
einen Teilbereich an — bei ihm ist das
Ganze drin.
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In den Farhen
eorgiens

Uber den Maler Niko Pirosmani
von Rudij Bergmann

Vor sechzig Jahren, genau am 5. Mai
1918 — Freunde hatten ihn anderthalb
Tage zuvor krank, nahezu verhungert, in
einem kalten Keller gefunden —, stirbt in ei-
nem Hospital zu Thilissi Nikolai Aslano-
witsch Pirosmanaschwili. Als er 1862 in
dem ostgeorgischen Dorf Mirsaani zur
Welt kommt, liegt die Zerstorung Thilissis,
einst Tiflis geheiBen, durch die Truppen
Aga-Mohamnedes erst sechs Jahrzehnte
zurlick. Ein letztes trauriges Glied in der
Kette der okkupativen GroBmachtgeliste
seitens des islamischen Persien und der
Tirkei. Die Angliederung des transkauka-
sischen Landes an das christliche RuBland
scheint die einzige Uberlebensmaglichkeit
des einst blihenden Georgien. Zwar sti-
muliert dies den wirtschaftlichen Auf-
schwung, zumal damit eine politische und
kulturelle Offnung ,,nach Westen gege-
ben ist. Doch der Preis ist hoch! Die Natio-
nalsprache wird im offentlichen Verkehr

durch die russische abgeldst, ohne daB die
Georgier allerdings jemals aufgehort hat-
ten, georgisch zu sprechen, zu singen, zu
dichten.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts setzt die kapitalistische Entwicklung
Grusiniens ein — so die russische Bezeich-
nung flr das Land, in dem bis zum heutigen
Tag der Obst-, Wein- und Tabakbau domi-
niert. Teile der l1andlichen Oberschicht und
der jungen Bourgeoisie kollaborieren mit
dem Zarismus. Doch die Regungen nach
nationaler Eigenstandigkeit und sozialem
Fortschritt waren schwer zu unterdriicken.
1841 und 1857 kommt es zu groBen Bau-
ernaufstanden: 1860, zwei Jahre vor Pi-
rosmanis Geburt, beginnt unter dem Ein-
fluB revolutionarer russischer Demokraten
sich die Bewegung der ,,Ersten Gruppe”
gegen Feudalismus und Leibeigenschaft
zu regen. lhr ideologischer Fuhrer ist der
grof3e georgische Dichter llja Tschaw-
tschawadse, der den ,,europaischen Weg“
in Literatur, Kultur und Politik predigt, der,
trotz aller Widerspriichlichkeit und Unter-
drickung, nur Uber RuBland gangbar ist.
Seit 1921, nach einer menschewistischen
Periode, ist Georgien eine der funfzehn
Sowjet-Republiken.

Um 1880 geht Niko Pirosmani endguiltig
nach Thilissi. Zuvor hat er in seinem Dorf
als Viehhirt gearbeitet, auf sich selbst ge-
stellt die georgische und spater die russi-
sche Sprache gelernt. In der Hauptstadt
begegnet er den wandernden Schilderma-
lern, die fiir die Kundschaft der kleinen Ge-
schéfte — sie kann mehrheitlich weder

Niko Pirosmani, Schonheit von Ortatschala,
1905, 51 X 117 cm @

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

Parallel zur professionellen Kunst ent-
wickelt Pirosmani seine naiv-realistische
Malerei, die ihm spéter den Ruf eines
.,kaukasischen Rousseau” einbringen
wird. Sicher gibt es zahlreiche Uberein-
stimmungen zwischen den Werken des
franzdsischen Zoliners und des georgi-
schen Malers. Doch gréBer sind die Unter-
schiede. Siedelte Rousseau seine Bilder
vorzugsweise in der Idylle des Niemands-
landes an, spiegeln sich in den phantasie-
volten, poetischen Bildern Pirosmanis die
Verhéltnisse der georgischen Heimat in
den letzten Jahrzehnten ihrer blrgerlichen
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 spater als Proletarier erfahren hat
— Armut, Entbehrung, Solidaritat—, spiegelt
sich nun verstarkt in seiner Malerei. Viele
der Gemalde,sind Auftragsarbeiten, mis-
sen sich nach dem Geschmack der Geld-
geber richten. Dennoch gelingt es Piros-
mani fastimmer, sein Anliegen bildnerisch
umzusetzen.
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Niko Pirosmani, Kinderloser Millionér und arme
Frau mit Kindern, 1909, 116 x 157 cm (links
oben), Die Sangerin Margarita, 1909, 114 x94
cm (links unten), Der Hausknecht, 1905, 105 x
46 cm (rechts). Die abgebildeten Gemalde sind
in Ol auf Wachstuch gemalt und befinden sich im
Museum von Thilissi.

Die Armut ist seit Aufgabe des Milch-
handels standiger Gast, nur noch einmal
kurz verscheucht, als er flr einige Zeit in
den Vergniigungspark ,,Eldorado” uber-
siedelt. Der Sparsamkeit wegen benutzt
Pirosmani schwarzes Wachstuch als Mal-
fliche. Die vorgegebene Schwarzflache
bleibt zumindest als Hintergrund Bestand-
teil des Gemaldes. Haufig auch finden wir
sie bei genauem Hinsehen als Kleidungs-
stiick wieder. Beispielsweise im Bild der
,,Schonheit von Ortatschala”. Eine zu-
riickhaltende Farbigkeit. Schwarz-Weif3
dominiert, akzentuierfdurch das blaue Kis-
sen, den Lippensiift-Mund, das Rot der
Schuhspitze, das Gelb des Vogels und die
griinlich gelben Haare. Ein ,,gefallenes
Madchen” aus dem Vergniilgungsviertei,
trotz der imposanten Reize 188t sie der Ma-
ler eher bieder als verworfen 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 Portrdts der Mad-
chen ergétzten, sich andererseits mora-
lisch entriisteten, driickt dieses Bild Zart-
lichkeit, Verstandnis, Achtung aus.

Wie sehr er mit den Ausgebeuteten und
Unterdriickten sympathisierte, wird auch
deutlich beim Gemélde ,,Der Hausknecht".
Dies ist wohl das bedeutendste, das der
Maler fiir den ,,Eldorado”-Inhaber fertigte,
obwohl (oder weil?!) es den Rangniedrig-
sten des Unternehmens zeigt. Eine ge-
drungene Gestalt, die zur Monumentalitat
erstehen kann. Ein faszinierendes Gesicht:
glihende 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 Brider. ..

Solche Bilder miissen es wohl gewesen
sein, die Pirosmani die Verehrung des Vol-
kes einbrachten, dessen Elend er aus ei-
gener Erfahrung kannte, tber das er ge-
sagt haben soll: ,,Ich liebe es, die einfa-
chen Leute zu malen... Die Reichen mo-
gen meine Bilder nicht; nun, Gott mitihnen,

sie haben Bndere Kinstler.” Aber nicht nur

die Reichen, nicht weniger die akademi-
schen Maler standen dem Autodidakten oft
ablehnend, zumindest ohne Verstandnis
fir sein autonomes Talent gegenuiber.




Pirosmani hat sich oft den frohlichen Sei-
ten des Lebens mit seinen Bildern zuge-
wandt. Dafiir stehen die zahlreichen Ge-
malde von,Weinlesen und Trinkgelagen.
Bedeutende Werke und wichtige histori-
sche Vermittler der georgischen Sitten. Er
war mit den Mittein seiner Kunst ein sich
immer als sozialkritisch verstehender Ma-
ler. Mehr als deutlich wird dies im Kontrast-
bild ,,Kinderloser Milliondr und arme Frau
mit Kind“. Auf der einen Seite des Bildes —
stolz, reich, gliicklich — der Millionar mit
seiner schmuckbehangenen Frau. Ebenso
taub wie blind fUr das Elend der armen
Frau, die ihr Jingstes saugt, an einer
Brust, die kaum die nétige Milch in sich hat.
Fin Bild — und dennoch sind die beiden
Menschengruppen véllig voneinander iso-
liert. Eine Manifestation fiir die Besitzlosen,
denen sich Pirosmani stets zurechnete.

Werfen wir einen Blick auf das Portrat
der ,,Sangerin Margarita”“, um nochmals
die Vielfalt seines Schaffens anzudeuten.
Nur selten hat der Kiinstler mit so viel Sorg-
falt an einem Portrat gearbeitet. Die Le-
gende weiB zu berichten, die Sangerin sei
Pirosmanis groBe, wenngleich unerfillte
Liebe gewesen. lhr ovales Gesicht, die
starken Brauen, die Augen mandelformig,
das volle Kinn, all dies erinnert an georgi-
sche Schonheiten aus dem Vergniigungs-
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 laBt sich unschwer erkennen, daB die
Figuren des Malers in der Regel sich in ih-
rer Haltung ahnlich bleiben. Die Aussage
wird zumeist und vor allem Uber die Ge-
sichter, Uber deren Ausdruck hergestellt.
Dort findet sich Leid, Freude, Schmerz,
Liebe, Hunger... Nimmt man die Darge-
stellten als Ensemble, dann fachert sich
vor uns das Werk eines gro3en Malers des
zwanzigsten Jahrhunderts auf, der im We-
sten erschreckend unbekannt ist. Piros-
mani malte in den Farben Georgiens ,,sein
Verhdltnis zu seinem Land und zu den
Menschen, die es bewohnen® (Simonow).
Ein Maler des vorrevolutiondren Georgi-
en? Sicher, aber seine Gemalde haben
darliber hinaus eine aligemeine, eine hu-
manistische Dimension, wie alle bleiben-
den Werke der Kunst und Literatur.




Qben: Henryk Rodakowski, Die Kokosz-Rebel-
lion, 1872, Ol/Lw. 192,5 X 265 cm

Die Abbildungen entnehmen wir dem im Du-
Mont Verlag, Kéin 1978, erschienenen Band
..Polnische Malerei von 1830 bis 1914, hrsg.
von Jens Christian Jensen, der der Ausstellung
als Katalog diente.

Zwischen Herrschaft und Volk

Notizen zu einer Ausstellung
poinischer Malerei
von Joachim Schmitt-Sasse

Vom 24. Juni 1978 bis zum 7. Januar
1979 war in Kiel, Stuitgart und abschlie-
Bend in Wuppertal eine Ausstellung ,,Pol-
nische Malerei von 1830 bis 1914" zu se-
hen. Dr. Agnieszka Morawinska hat sie auf
Anregung von und in Zusammenarbeit mit
Gunter 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 derinunsere
Gegenwart zielenden Aktualitat”. Damit

reiht sie sich ein in zwei Tendenzen aktuel-
ler Ausstellungspolitik, namlich 1. den Ver-
such zur ErschlieBung von ,,Randgebie-
ten* der Kunstentwicklung (z.B. an der
amerikanischen und russischen Malerei
des 18. und 19. Jahrhunderts) und 2. die
Bestrebungen, das Werk vom Sockel un-
anfechtbarer Historizitdt herunterzuholen
und in Beziehung zu setzen zu Problemen
der Gegenwart.? Die Ausstellung bemiiht
sich in diesem Rahmen um einen Langs-
schnitt durch die polnische Kunstentwick-
fung von der Romantik (iber den Realismus
bis zu den Anfangen des Symbolismus.
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Nach der niedergeschlagenen
Erhebung von 1863

Eine Gruppe von Bildern zog mich dabei
pesonders 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 Interesse ist, daB diese Geméalde in
einer Zeit entstanden, in der keine nationa-
len Befreiungskampfe des polnischen Vol-
kes stattfanden. Die Erhebung von 1863
war von RuBland aus niedergeschlagen
worden; sie hatte den Bauern zwar die Be-
freiung von der Leibeigenschaft gebracht,
der von vielen angestrebte liberal-paria-
mentarische Nationalstaat aber hatte nicht
erkdmpft werden kdénnen. In allen Teilen
des besetzten Polens jedoch brachte das
lefzte Drittel des 19. Jahrhunderts einen
starken wirtschaftlichen Aufschwung (der
gewi3 auch auf die Bauernbefreiung und
das dadurch anwachsende Arbeitskrafte-
potential zurlckzufuhren ist). KongreBpo-
len war um die Jahrhundertwende zu einer
der hochstindustrialisierten Provinzen des
russischen Reichs geworden, Schlesiens
Schwerindustrie war fiir Deutschland &hn-
lich wichtig wie das Ruhrgebiet, und die ga-
lizischen Industriegebiete um Krakau und
Lwow zahlten zu den dichtbesiedeltsten
der Donaumonarchie. Politische Schwa-
che und wirtschaftliche Prosperitat lieBen
Adel und Bourgeoisie sich von den natio-
nalen Zielen abwenden, da ihre Klassenin-
teressen sich zundchst auch unter der
Fremdherrschaft durchsetzen konnten.
Erst als zu Ende des Jahrhunderts die Ar-
beiterklasse erstarkte und in machtvolien
Aktionen sozialistische Forderungen vor-
trug, setzten die polnischen herrschenden
Klassen wieder auf ein nationales Pro-
gramm (freilich primar, um dem Kampf der
Arbeiter die Spitze abzubrechen).® Kurz
nach dem unterdriickten Aufstand von
1863 ist jedoch an ein solches Forde-
rungsprogramm nicht zu denken: Das
Land versinkt in Resignation und politische
Ohnmacht. In dieser Situation besinnen
sich polnische Klinstler 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, Ol auf
Leinwand, 192,5x265c¢m). Thema des
Bildes ist die Auflehnung des polnischen
Adels gegen Konig Sigismundl.: Die

49 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.* Im Zentrum des
Bildes erblicken wir Kdnig Sigismund, auf
einer Terrasse sitzend, in schwarzblauem
Gewand, den Kopf auf die linke Hand ge-
stiitzt; hinter ihm, stehend, seine Frau
Bona in weiBer und blauer Kleidung, den
Kopf herrisch zur Seite gewendet. In Rich-
tung auf den Hintergrund — SchloBfassade
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 Léwen.
Zwischen den Balustern erkennt man das
unten vor dem SchloB herbeigestrémte
Volk. Am Gelander eine hochgewachsene,
dunkle Gestalt, zu drei Viertein abgekehrt,
die von einem groBen Pergament offenbar
vorzulesen scheint. Der Katalog erléautert:
., Auf dem Bild ist der Moment dargestellt,
als Hetman Tarnowski auf der Terrasse
des Schlosses zu Lemberg dem Konig,
dessen Frau Bona (...) und dem Hofge-
folge die Liste der geforderten Privilegien
vorliest.”®

Merkwirdig. Er liest die Forderungen ja
gar nicht dem Kdnig vor, sondern kehrt der
Hofgesellschaft den Riicken. Auch scheint
von diesen niemand auf den Hetman acht
zu haben. Im Gegenteil, die ganze Gruppe
ist von einer Bewegung zur anderen Seite
hin gepragt: Kénigin, 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-
gliltigkeit, Desinteresse bringen die Hof-
leute zum Ausdruck. Selbst der Kénig blickt
gedankenverloren und unkonzentriert in
die Tiefe. Ein freier Raum trennt Tarnowski
von den Ubrigen Figuren auf der Terrasse.
Solch seltsamer Widerspruch zwischen
dem historischen Ereignis und der Darstel-
lung durch den Kiinstler harrt der Erkla-
rung.

Der Hetman trat auf die Terrasse, trug
seine Botschaft vor, fand Nichtachtung 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 waére fiir
die Gestaltung eines ganz anderen Pro-
blemes? Wie, wenn es gar nicht um den
Hetman Tarnowski ginge, sondern um
Henryk Rodakowski, den Klinstler selbst?
Das gabe einen Sinn, erschitsse eine
neue Ebene der Interpretation. Der Kiinst-
ler und dartber hinaus der Intellektuelle
allgemein, wird sich seiner veridnderten
gesellschaftlichen Stellung bewuBt. Bis-

lang war er in seiner Malerei stets den
Herrschenden verpflichtet gewesen. Mit
der Herausbildung und dem Erstarken ka-
pitalistischer Produktionsverhéltnisse aber
geraten immer weitere Teile der Intelligenz
in Widerspruch zum Birgertum, aus dem
sie doch hervorgingen. Die nationale Frage
in Polen macht diese Zusammenhénge
besonders deutlich. Viele Kiinstler standen
1863 auf der Seite der nationaliiberalen
Erhebung — nach deren Niederschlagung
nun stoBen sie bei dem saturierten Blirger-
tum auf taube Ohren. Wollen sie ihre Bot-
schaftin der Malerei weiter ausdriicken, so
miissen sie sich in zunehmendem MaBe an
andere Klassen wenden: an Arbeiter, Bau-
ern, ans Volk.

Diese problematische Zwitterstellung
des Kunstlers spiegelt Rodakowskis Bild
wider: In der Gestalt des Hetman driickt sie
sich aus. Seine — dies setze ich voraus —
gerechten Forderungen stoBen bei den
Herrschenden auf taube Ohren; Nichtach-
tung und arrogante Abwgisung werden ih-
nen zuteil. Dem Volk hingegen, das ihm
letztlich den Auftrag erteilte, kann er sich
zuwenden. Dabei wird aber eine weitere
historische Tatsache nicht Ubersehen.
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/Kliinstler wendet
sich ihr zu, kehrt der Kiasse den Rticken, in
deren Mitte er sich bislang aufhielt.

Auf die Seite
der GlockengieBer

Von diesen Uberlegungen herkom-
mend, bietet sich auch flir die ausgestellien
Historienbilder von Jan Matejko eine ahnli-
che Interpretation an. Dies um so mehr, als
er zwei historischen Gestalten die eigenen
Gesichtszlige verliehen hat.

Bereits 1862 deutet sich im Biid ,,Stan-
czyk” (Ol auf Leinwand, 88 x 120 cm) die
Suche des Intellektuellen nach einem
neuen Standort an. Matejko portrétiert sich
selbstin der Rolle des Hofnarren Stanczyk.
Das Gemaélde zeigt ein in dunklen Tonen
gehaltenes Renaissanceinterieur mit Tep-
pichen, Vorhangen, schweren Decken. In
der Mitte Stanczyk auf einem hochlehnigen
Stuhl, mit seinem roten Narrénkostiim be-
kleidet. Er hat die Beine von sich gestreckt,
der Kopf ist auf die Brust gesunken —nach-
denklich-schwermUjtig 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




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 éffnete, hinter dem im hell-
erleuchteten Festsaal eine heitere Hofge-
sellschaft tanzt. Der Hofnarr/Kinstler hat
das Fest verlassen. In einem stillen Raum
nutzt er den Augenblick zum Griibeln. Die
Zeit zwingt ihn dazu, seine Situation zu
{iberdenken, sich dem festlichen Trubel
der Herrschenden zu entziehen.

Diese nachdenkliche Abkehr wird zwei
Jahre spater zur Anklage. 1864 entsteht
das Gemalde ,,Die Predigt des Skarga“ (Ol
auf Leinwand, 224 x 397 cm). Der Katalog
vermerkt: ,,Im Presbyterium der Wawel-
Kathedrale in Krakau hielt (...) der hervor-
ragende Kanzelredner Piotr Skarga (...)
eine seiner flammenden Predigten. Matej-
ko, dessen Gesichtszlige der Prediger
tragt, wirft hier den Magnaten vor, sie hat-
ten mit ihrem egoistischen Handein das
Land ins Verderben gestirzt.“® Das Bild
hat zwei Zentren. Auf der linken Seite rei-
hen sich in lockerer Aufsteliung die GroBen
des Landes um den Konig; der sitzt, in spa-
nischer Hoftracht, nachdenkend in einem
niedrigen Sessel. Die rechte Hélfte wird
beherrscht von der hochaufgerichteten
Gestalt des Predigers, um dessen schwar-
zes Ordenshabit die golddurchwirkte Stola
glanzt. Um und hinter ihn verliert sich die
dichtgedrangte Menge der Angehdrigen
des Hofes ins Dunkel. Die Reaktion der
Anwesenden ist erstaunlich vielféltig ge-
troffen: von Empérung reicht sie tber Be-
troffenheit und Nachdenken bis zur
Gleichgiltigkeit; einer schiaft gar. Seltsam
ist die Stille, die tiber der Szene liegt. Kei-
ner spricht. Selbst Skarga, der Prediger,
beiBtdie Lippen aufeinander. Auch weister
nicht anklagend auf den Koénig oder in die
Runde, eher hilfios reckt er die Hande in die
Hohe; sein Blick gliiht nicht in heiligem Ei-
fer, gedankenblasse Trauer spricht aus
den dunklen Augenhdhlen. Wie zuféllig
liegt auf dem Boden zwischen Redner und
Kénig ein Handschuh. Fehde ist erkiarn
zwischen dem Prediger und dem Herr-
scher, zwischen Intellektuellen und herr-
schenden Klassen.

1874 dann weist Matejko den Intellektu-
ellen ihren Platz an der Seite der Arbeiter
zu. Das Gemélde ,,Aufhéngen der Sigis-
mund-Glocke im Domturm zu Krakau
1521 (Ol auf Holz, 94 x 189 cm) doku-
mentiert diese Entwicklung. Zwei Welten
tun sich in dem Bilde auf. Vor der Kulisse
des Krakauer Konigsschlosses hat sich die
prachtig angetane Hofgesellschaft zum
Festakt versammelt. Unter einem Bal-
dachin das Kdnigspaar, Prinzen und Prin-
zessinnen, garum gruppiert der Hofstaat.
Zur Mitte ligst der Bischof den Segen. Pa-
rallel zu dieser linken Bildhalfte gestaltet
Matejko die rechte. Unter den schweren
Geristbalken leitet der GlockengieBer,




Meister Beham, den Aufzug der Glocke.
Um ihn herum sind Gruppen von Arbeitern
mit Seilen und Winden dabei, die Glocke
aus der Form zu heben. Hait sich am Bal-
dachin ein jubelnder Zuschauer fest, so
klammert sich ein Arbeiter an das Gerlst,
um den Lauf der Taue zu kontrollieren.
sind die Teile des Bildes formal in Paraliele
gesetzt, so stehen sie in deutlichem inhait-
lichen Gegensatz. Auf der einen Seite
Prunk und Luxus, gepaart mit blasierter
l.angeweile, wie sie vor allem die Kénigin
zeigt, oder amliisierter Neugier bei einigen
Mofleuten — einzig der Kdnig 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 Gerlist der GlockengieBer leh-
nen, auffallig durch ihre schwarze Gelehr-
tenkleidung, ,,der konigliche Lautenspieler
Bekwark" und der ,,Architekt Bartolomeo
Berecci“,” durch ihre Berufe der Intelligenz
zugewiesen. Konzentriert und aufmerk-
sam beobachten sie die Arbeit der Glok-
kengieBer. Sie stehen nicht mehr auf glei-
chem Boden wie der Hof, sie sind in den
Kreis der Arbeiter getreten. Sie widmen ihr
Interesse nicht mehr der Pracht des Hofes,
sondern der Arbeit.

Neuorientierung
der Intellektuellen

Zusammenfassung: Die polnische Hi-
storienmalerei Matejkos und Rodakowskis
aus den sechziger und siebziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts &8t nicht
nur ein wachsendes Geschichtsbewuft-
sein erkennen, sondern dokumentiert
ebenso das Gespir der Kinstler fir die
veranderte Stellung der Intelligenz in der
Gesellschaft. Sie tragen dem Rechnung,
indem sie — im historischen Gewand — die
Abkehr des Intellektuellen von den hert-
schenden Klassen gestalten und die ,,Ent-
deckung“ der Arbeiterklasse als An-
sprechpartner und als Gegenstand der
Kunst ausdriicken.

Anmerkungen

1 Jensen, Jens Ch., Anmerkungen zur Ausstellung, in: ders.
(hg.) Polnische Malerie von 1830 bis 1914, Kéin (DuMont Ver-
lag) 1978, . 10. — Dieses Paperback mit vielen Abbildungen,
einem kommentierten Verzeichnis der ausgestellten Bilder
und weiteren Beitragen diente den Ausstellungen zugleich als
Katalog.

2 Vgl dazu a. Osterwold, Tilman, Das Selbstbildnis Polens,
ebd., S.154f.

3 Vgl. Kieniewicz, St., Einfihrung in die Geschichte Polens von

1795 bis 1918, in: ebd., S. 20-26.

Vgl. ebd., S. 149.

Ebd.

Ebd., S. 233.

Ebd., S. 234.

Jan Matejko, Aufhéngen der Sigismund-Glocke
im Domturm zu Krakau 1521, 1874, Ol/Holz
94 x 189 cm. Unten: Ausschnitt aus diesem
Gemaélde
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Bruno Caruso

Zeichnungen und Grafiken

von Richard Hiepe

g F P

R PN R 7—/:44& P

/7};&

Bruno Caruso, Kaufvertrag, 1975, farbige
Zeichnung auf einen originalen sizilianischen
l.andkaufvertrag gezeichnet, 43 x 31,5 cm
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Im Mérz dieses Jahres zeigte die Neue
Miinchner Galerie (Kaulbachstr. 75, 8000
Miinchen 40) Zeichnungen und Grafiken
von Bruno Caruso. Dazu erschien ein Ka-
talog mit 4 farbigen und 33 Schwarzweif3-
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 unterkiihlten Prazisionsmechanik sei-
ner Figurenerfindungen und durch die &t-
zende Scharfe 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 geselischaftskritische BiB3 die-
ser Blatter zuerst an George Grosz erin-
nern, der wie Otto Dix entscheidenden Ein-
fluB auf die jungeren 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 aktuelie Richtung. Caruso er-
scheint in der Rolle eines graphischen
Chefkommentators fir die fortschrittliche
Offentlichkeit in Italien. Seit seinen ersten
Zeichnungsfolgen liber die Mafia oder die
Zustande in den lrrenhdusern Siziliens
kommentiert dieser Kiinstler — mit ,,Na-
men, Anschrift und Gesicht”, wie Brecht es
vom realistischen Poeten fordert—die poli-
tische und Ideengeschichte unserer Zeit
von der Position des marxistisch orientier-
ten Intellekiuellen — und das heift in Italien
(anders als in der Bundesrepublik) fur eine
breite Offentlichkeit. Wie der Chefreporter
einer groBen Zeitung lebte und arbeitete
dieser Kiinstler in den letzten 30 Jahren an
den sogenannten Brennpunkten des Welt-
geschehens: 1949 in Prag wahrend der
sozialistischen Umwaélzung, Anfang der
funfziger Jahre unter den aufstandischen
Bauern Siziliens, 1952—1958 bei den ara-
bischen Freiheitskdmpfern, 1951 in New
York bei Malcolm X und Ben Shahn, in
China wahrend der , Kulturrevolution®,
1970 beim Krieg in Bangla Desh undimmer
wieder in Vietnam, Uber dessen Befrei-
ungskampf seine Blatter einen guten Teil
der dffentlichen Meinung pragen halfen.

Caruso kennt sich aus und charakteri-
siert die Typen und Moden, die Helden und
Epidemien dieser Jahrzehnte: rebellie-
rende Studenten und finstere Verschwé-
rer, slichtige Madchen und gefallstichtige
Schénlinge, die Figuren des Masochismus
und der Sexwelle, heroisch posierte Frei-
heitskéampfer und marode Schizophrene.
Zum Bild des weltlaufigen politischen Be-
obachters z&hilt der Umgang mit den Gro-
Ben dieser Welt: Picasso oder Lucien
Freud, Brassaj oder Herbert List, Francis
Bacon oder Jack Levine zahlen zum enge-
ren Freundeskreis. Und der selbstver-
standliche Umgang mit den Gestalten und
der Gegenwart der Kultur erweitert sich




53

Bruno Caruso, Die Geliebte des Gramigna,
1978, Radierung 39 X 29,5 cm

H

Bruno Caruso, Tumuit, 1973, Radierung 47 X
32 ¢, fiir , Liberta” (Giovanni Verga)

Rechts: Bruno Caruso, Karneval im Irrenhaus,
1970, aquareliierte Zeichnung 68,5 X 56,5 cm.
Mit Arbeiten wie dieser und ihrer 6ffentiichen
Wirkunyg trug Caruso wesentlich zur Initilerung
der Reform der psychiatrischen Behandiung in
ltalien bei, in deren Ergebnis jetzt u. a. die ,,ge-
schlossenen Anstalten” gedffnet werden.

durch die Totenbeschworungen der gro-
Ben Personen revolutiondrer Kunst und
Politik, wenn Lumumba oder Goya, Lenin
oder Mondrian in Carusos Blattern wie
Freunde und Bekannte zitiert werden. Das
geht bis zur selbstédndigen zeitgeschichtli-
chen Recherche, wie in Carusos jlingster
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-
miinzte Bilderhandschrift zu seinem ei-
gentlichen kiinstlerischen Ausdrucksmittel
gemacht. Dutzende eigener und interpre-
tierender Publikationen mit seinen Zeich-
nungen kursieren in ltalien. Als medien-
spezifisches, gebrauchsgraphisch prépa-

riertes, mit allen Klinsten der Werbung und
Typographie vertrautes Angebot ist sein
Stil zunéchst zu verstehen. Nach George
Grosz hat hier der groBe 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.




Erinnerungy
an das Massaker

von Tiatelolco

von Olav Miinzberg
und Michael Nungesser

Noch heute ist das Massaker von Tlate-
lolco ein traumatisches Ereignis fiir die
fortschrittlich-demokratischen  Krafte in
Mexiko. Das Jahr 1968, das im WeltmaB-
stab den Hohepunkt der Protestaktionen
gegen das US-Engagement in Vietnam
darstelite, sollte fiir 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 vélkerverbindenden
Funktion, sondern wollte die Weltdffent-
lichkeit auf die schlechten sozialen und po-
litischen Verhéltnisse groBer Bevolke-
rungsgruppen in Mexiko aufmerksam ma-
chen, von denen die mit groBem finanziel-
len Aufwand — insbesondere im kulturelien
Rahmenprogramm — vom mexikanischen
Staat inszenierte Propagandaschau der
Olympischen Spiele ablenkte.” Im Rahmen
ihrer Vorbereitung nahm die innenpoliti-
sche Repression immer mehr zu.?

Der Protest weitete sich zu einer breiten
sozialen Bewegung aus, die abrupt durch
das Massaker von Tlatelolco unterbrochen
wurde. Am 2. Oktober 1968 versammelten
sich auf der Plaza de las tres Culturas
(,,Platz 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 Insti-

1 Akademie San Carlos in Mexiko-Stadt
2 Akademie San Carlos am 2. Oktober 1978

3 Eine Kultur definiert sich als Kultur in der Ab-
wehr von Barbarei: Innenhof der Akademie.
ENAP = Excuela Nacional de Artes Plasticas;
UNAM = Universidad National Auténoma de
México.

4 Die kiassischen Figuren fireten vor dem
Schmerz der Gegenwart zurlick. Bei dem kiein-
sten Kopf im Transparent handelt es sich um
den wihrend der Olympiade amtierenden Pré-
sidenten Gustavo Diaz Ordaz.

5 Verordnetes Schweigen,

tut forderten. Sie,wurden von Granaderos
(Bereitschaitspolizisten), Fallschirmjagern
und Panzern umstellt, die eine halbe
Stunde lang mit Sturmkarabinern und Ma-
schinengewehren in die Menschenmenge
und in die Fenster der umliegenden Wohn-
hauser schossen. Viele Menschen starben
oder wurden verwundet, mehr als 1500
Personen festgenommen. Die Vorgénge
von Tlatelolco sind bis heute nicht aufge-
klart worden.®

Am 10. Jahrestag des Massakers zogen
zwei groBe Demonstrationsziige durch
Mexiko-Stadt. Die Kunststudenten ge-
dachten der Opfer von Tlatelolco durch
eine Gedenkausstellung in der Academia
San Carlos, der Kunstakademie der
Hauptstadt.* Diese war noch Anfang des
zwanzigsten Jahrhunderts Zentrum einer
an europdischer Kunst und Bedurfnissen
der mexikanischen Oberschicht ausge-
richteten Kunstausbildung, gegen welche
sich der Streik der Studenten von
1911-1913 nach dem Ausbruch der Revo-
jution richtete; einer ihrer Anfiihrer war da-
mals David Alfaro Siqueiros, der spéter als
Wandmaler berihmt wurde.

Ein Teil der Gedenkausstellung zu Tlate-
lolco wurde flir drei Stunden spontan aus
dem Innenhof der Akademie auf die Strae
verlagert und wendete sich, verbunden mit
kurzen Ansptachen und politischen Lie-
dern, an die.vorbeikommenden Passan-
ten. Viele Leute blieben stehen, horten zu,
bildeten kleine Gruppen oder schauten
sich die Plakate, Lithografien und andere







grafische Arbeiten der Akademiestudenten
an, die auf Staffeleien und Stelltafeln an-
gebracht waren. Ein aktuelles politisches
Ereignis, auf das in manchen Bléttern auch
Bezug genommen wurde, war die Lage in
Nicaragua, wo der von den USA unter-
stiitzte Diktator Somoza sein Regime mit
brutalsten Mitteln gegen jegliche Opposi-
tion aufrecht erhalt.

Im Innenhof der Akademie setzte sich
die politisch-dsthetische Demonstration
fort. GroBe Bildtransparente in leuchten-
den Farben hingen von den Balustraden
des ersten Stockes herab. In sarkastischen
Karikaturen klagten die Studenten die
Entmenschlichung des Staatsapparates
an und verhéhnten das Portrét des damali-
gen Prasidenten Gustavo Diaz Ordaz. Auf
einem anderen Transparent erschien der
Kopf eines Mannes, dem der Mund mit ei-
ner Kette verschlossen ist.® Er symbolisiert
die Unterdriickung des Volkes, das selbst
der Méglichkeit der Klage und des Prote-
stes beraubt ist.

Auf dem Boden des Innenhofes waren
mit weiBem Pulver die Umrisse zu Boden
gestiirzter Menschen sichtbar gemacht.
Sie verwiesen auf die Opfer des Massa-
kers von Tlateloico. Kleine brennende
Leuchten waren ihrem Gedenken gewid-
met. Zwischen den Saulen der Arkaden-
gange befinden sich die auch in européi-
schen Kunstakademien gelaufigen Gips-
abglisse antiker oder Renaissanceplasti-
ken, Uberbleibsel eines klassizistisch aus-
gerichteten Kunstunterrichts. Den Statuen
wurde schwarzer Trauerflor umgehangt.
Rote Nelken kiindeten von der Hoffnung
auf eine bessere Zukunft.

In den Gangen des ersten Stockes
wurde eine Gedachtnisausstellung von
Grafiken der Studentenbewegung der
sechziger Jahre, aus Sicherheitsgriinden
nicht signiert, gezeigt. Es ist dieselbe Aus-
stellung, die vor zehn Jahren am selben Ort
stattfand. Damals drang die Polizei unter
Verletzung des Status der Autonomie der
Kunsthochschule in die Akademie ein, zer-
storte Grafiken und schloB die Ausstellung.

Anmerkungen

1 Die XIX. Olympischen Spiele — zum ersten Mal in einem sog.
Entwicklungsland und die ersten in Lateinamerika — ,,sollten
die Krdnung sein fir Mexikos Prestige als Musterland politi-
scher und wirtschaftlicher Stabilitat in Lateinamerika” (Spie-
gel, Nr. 40, 1968, S. 114).

2 Die seit den ersten Auseinandersetzungen im Juli 1968 von
rund 150000 Studenten gebildeten Kampfkomitees an den
Hochschulen forderten: die Aufldsung derjenigen Notstands-
artikel des mexikanischen Strafrechts, nach denen Zeichen
,,sozialer Aufldsung” als Subversion geahndet werden kén-
nen / Freilassung aller politischen Gefangenen / Amtsenthe-
bung von Polizeichef, Staatssekretdr des Inneren und des
Biirgermeisters der Hauptstadt / Aufldsung der Bereitschafts-
polizei (granaderos) / Entschadigung der von der Polizei Ver-
letzten oder ihrer Hinterbliebenen (vgl. Spiegel, ebenda).

3 Die Presse sprach damals von 20 bis 40 Toten und bis zu 100
Verletzten; niemals wurden von offiziellen Stellen genaue
Zahlen genannt. Die Schétzungen der Zah! der Opfer
schwanken zwischen 400, 800 und 1500.

Literaturhinweise: Elena Poniatowska, La noche de Tlatelol-
co, Mexiko 1971 (1. Auflage; seitdem viele Male neu aufge-
legt) (eine Sammlung von Augenzeugenberichten);

Renata Sevilla, Tlatelolco — ocho anos despues, Mexiko 1976
(Interviews mit den Wortflihrern der Bewegung: José Revuel-
tas, Heberto Castillo, Carlos Sevilla, Gilberto Cuevara Niebla,
Raul Alvarez und Luis Gonzalez de Alba).

4 Zur Geschichte der Akademie s. Jean Charlot, Mexican art
and the academy of San Carlos, Austin 1962.

5 Als Vorlage diente hierzu eine kieine, schon frither entstan-
dene Grafik von Adolfo Mexiac, zur Zeit Dozent an der
Kunstakademie. Sein Werk steht in der Tradition der berihm-
ten Taller de Gréfica Popular (Werkstatte fur volkstiimliche
Grafik), die 1937 gegriindet wurde.

Wihrend der StraBenausstellung sang
ein Student dieses Lied:

Keiner wird sie vergessen,

die préchtige Olympiade.

Die Regierung

hat 400 Studenten erschossen.

Oh, Tlatelolco-Platz.

Wie eure Kugeln mich verletzt haben!
400 Hoffnungen plétzlich betrogen.
Was werden die Truppen machen,
mit blutigen Hénden

werden sie ihre Frauen lieben.

Die Blutflecke lassen sich nicht
16schen mit Seife oder Wasser.

Ich frag dich, Soldat,

wie wirst du sie wegmachen kdnnen?
Die Studenten sttirmen vorwérts
Wahrhaftigkeit in den Augen.
Nichts kann sie halten

keine Blumen, keine Kugeln.

Sie gehen in den Tod fir Taten,
nicht flir Worte.

So wird keiner es vergessen
dieses Land Mexiko.

400 Studenten

hat die Regierung erschossen.

6 Die Staffelei, drei Stunden auf der StraBe

7 Der Tote steht nicht mehr auf. Aber der Tatort
bleibt.




Die hildende Kunst
der BRD _
und Westherlins

Eréffnung einer
Diskussion liber ein Buch
von Jorg Bostrom

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 fiir tendenzen zu bespre-
chen, baten wir J6rg Bostrém, 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. Sein aus genauer,
aber keineswegs unparteiischer Kenntnis
der Materie gespeistes kritisches Urteil
scheint uns geeignet, unter unseren Le-
sern zur Diskussion lber dieses wichtige
Buch und seinen Gegenstand anzuregen.
Wir hoffen, daB aus einer solchen Diskus-
sion weitere Beitrdge entstehen, die wir
gerne verdffentlichen mdchten.

Zum ersten Mal wird eine Kunstge-
schichte! unserer unmittelbaren Vergan-
genheit vorgelegt. Ein Unterfangen, um
das westdeutsche Kunsthistoriker beharr-
lich herumlavieren in einer bei uns sym-
ptomatischen Beriihrungsangst vor allem,
was an gegenwdrtige Fragestellungen
riihrt. Es geschieht dies dariiber hinaus mit
der erklarten Position des Marxisten und
Birgers der DDR. Schon die kunstwissen-
schaftliche Systematik des Werkes 1aBt
entsprechende Versuche in Publikationen
der BRD als ausgedehnte Feuilletons er-
scheinen. Es lohnt sich, z.B. Hafimanns
.,Malerei im 20. Jahrhundert“? in den ent-
sprechenden Abschnitten oder Will Groh-
manns ,,Kunst in unserer Zeit“® parallel zu.
lesen, um die Distanz zu messen. Wir ha-
ben darlber hinaus ein Buch, das uns,,von
auBen‘ betrachtet. Hermann Raum verfligt
bei seiner Arbeit (iber das wahrscheinlich
umfangreichste  Archiv  westdeutscher
* Kunstentwicklung, und er versdumt nicht,
jede seiner Analysen und Darstellungen

57 detailliert zu belegen, wahrend seine west-

deutschen Kollegen sich meist darauf be-
schranken, ihre ,,Sicht” der Dinge mit dem
Anspruch allgemeiner Gultigkeit weitge-
hend ohne Angabe von Fakten und Quel-
len und natirlich ohne Bezug zur politi-
schen und Skonomischen Szenerie aus-
zubreiten. Obwohl sich dieses Buch zu-
nachst an das Publikum der DDR wendet,
dessen ,,Grad der Informiertheit... Uber
Kunst in der BRD und Westberlin aus vie-
lerlei Grinden betrachilich gréBer ist als
umgekehrt,* hat dieses Buch kulturpoli-
tisch vielleicht eine zumindest so starke
Wirkung in dem deutschen Staat, auf den
es sich bezieht, bei uns.

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

Neben die Geschichtsschreibung lber
die Werke bildender Kunst stellt Hermann
Raum die Darstellung der Kunstvermitt-
lung und ihrer propagandistischen Absicht
und Wirkung, welche die Werke Uberwu-
chern:,,Das offiziell geschéizte Kunstwerk
selbst wurde Anhéngsel der Kunstpublizi-
stik und des mit ihr verketteten Apparates
,Kunstszene'. Seine Darstellung als auto-
nomes Gebilde wiirde den Zugang zu sei-
nem wirklichen, d. h. gesellschaftlich funk-
tionellen Wesen versperren. Vor seine &s-
thetische Aneignung ist die Kiritik seiner
kunstpolitischen Funktionsweise zu set-
zen, eine Kritik, die sich nicht gegen den
Klnstler zu richten hat... Mit der Kenntnis
des Bedingungsgefiiges wird die &stheti-
sche Wertung und Inbesitznahme der
Werke wieder bedeutungsvoll.“® Die
kunsthistorische Rekonstruktion dieses
Wirkungsgefiiges, das in der offiziellen
Kunstvermittlung ein dichtes Netz knilipfen
konnte, ermdglicht Hermann Raum, die
einzelnen Kunstwerke in ihrer Bedeu-
tungsvielfalt ernstzunehmen und als Aus-
sagen zur realen politischen Landschaft zu
deuten.

Auch die monomane Phase ausschlief3-
licher Abstraktion der funfziger Jahre wird
als Bildsprache gelesen und im &stheti-

schen und politischen Zusammenhang
verstanden. Anders als seine westdeut-
schen Kollegen, die in dieser Zeit auf der
Gegenseite jede gegenstandliche Malerei
entweder ignorierten — | laBt sie machen,
aber macht euch nichts daraus” (Kramer-
Badoni)® —, den gemeinsamen Zug eines
Antirealismus propagierten (Franz Roh)
oder die realistischen Klnstler als ,,Ab-
pinsler der Scheinwirklichkeit® (Franz
Roh)? diffamierten, analysiert Raum von
einer Position des Realismus aus unter-
schiedliche Tendenzen und politische
Funktionen auch der abstrakien Kunst. Es
entsteht so etwas wie eine Kunstge-
schichtsschreibung ,,gegen den Strich®,
gegen das ,,formierte” Kulturverstandnis,
fir das die Feststellung gilt: ,,Der moderne
Kinstler schwimmt mit dem Strom, er
spricht in einer Sprache, der nicht die Ge-
fahr des Widerspruchs droht."®

Kunst und Industrie tduschen
eine ,,Industriekultur* vor

,,Die abstrakte Kuns? vermied zwar die
direkte Bejahung des bestehenden Ge-
sellschaftszustandes, lieB aber auf ihre
Férderer das Licht einer radikalen Abkehr
von der Vergangenheit fallen, was drin-
gend geboten war, schon wenn man vor
Augen hat, daB der Kulturkreisvorsitzende
Reusch auf der jugoslawischen Kriegs-
verbrecherliste stand.*®

Die erstaunliche Erscheinung einer
Symbiose zwischen GroBindustrie, politi-
scher Reaktion und abstrakter Kunst wird
so deutlich ausgeleuchtet, daB3 ein doppel-
ter und komplizierter Verdréngungsprozef3
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 Igno-
rieren und das ebenso blinde Bekdmpfen
der sozialistischen Gegenwart im Nach-
barstaat und in der ,,eigenen’ Republik auf
der anderen Seite. Wenn keine Bedeu-
tung, kein lastiges Hindeuten in der Kunst
mehr geduldet wird, bietet sie endlich hilf-
reiche Gleitflachen.

,,Die Gegenstdnde werden gegen-
standslos, sie fallen zu lassen, lag tatsdch-
lich nahe.“°

Der aus dieser Haltung heraus unver-
meidlich isolierte Kiinstler fand Trost in
Staatspreisen und Ankaufen durch die in-
dustriellen Forderer: ,,Es war der unver-
standene Klnstler, der beim unverstande-
nen Unternehmer das groBe Verstandnis
fand.“!!

Zugleich egmdglichte dieses Zusam-
menwirken von Industrie und moderner
Kunst die Propagierung einer neuen Elite.
Es wird ein ,,kultureller Winkel" fiir wieder-
auflebende Demokratiefeindlichkeit einge-




richtet. Der Kiinstler wird der letzte Aristo-
krat. ,, Die wirtschaftliche Elite schiitzt die
kiinstlerische vor der,Gleichférmigkeit der
Demokratie,,“ (Friedrich, 1955)'?

In diesem Zusammenhang sieht Raum
den Einsatz der Entlastungstheorie des
konservativen Soziologen Arnold Gehlen,
der ,,besondere Verfahren der Kontakt-
glattung, der Reibungsminderung® von der
Kunst erwartet. Auch da, wo in Verdran-
gung der Fakten der Wiederbewaffnung,
der atomaren Aufristung, des KPD-Ver-
bots, der verinnerlichten Bedrohung durch
eine erwartete Weltkatastrophe und des
aggressiven Antihumanismus unter dem
Dach einer ,,neuen Figuration” viele
Kiinstler durch Bilder reagieren, die ein
»Panddmonium von hoffnungslos ent-
menschten, zerstlickten, entfremdeten,
gemarterten Menschen'® darbieten, wird
von Gehlen erleichtert festgestellt, daB
keine ,,Klage und Anklage eingelagert
wiirde, und zum Gliick auch keine P&ad-
agogik...” , Kunst ist... was folgenlos ge-
fallt. "4

Man glaubt sich im Rokoko. Im 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 traf z.B.
Bazon Brock durchaus die Situation, die
Mentalitat und das tatséchliche Verhalten
der meisten Kinstler in einer Diskussion in
der Dusseldorfer Kunsthalle 1969: ,,ich
glaube, daB niemand sich dariiber tdu-
schen kann, was die Bedingungen &astheti-
scher Praxis heute sind... Die Bedingun-
gen der Warenzirkulation dieser Gesell-
schaft gelten selbstverstandlich auch far
die in der asthetischen Praxis produzierten
Gegenstande. Niemand kann hier produ-
zieren, ohne die Bedingungen der Zirkula-
tion in unserer Gesellschaft zu akzeptieren
— auszusteigen ware wirklich ein Unter-
nehmen, das dem Selbstmord gleicht, es
bliebe keine andere Existenzform fir den
Produzenten {ibrig.""®

Angeklammert — auch in kritischer Ab-
lehnung — an die offizielle Kunstszene
schien fir die meisten jungen Kinstler
keine tragféhige Alternative sichtbar. Der
circulus viciosus des Protests bewegte
auch in der ersten Phase des Wider-
spruchs nur die Gebetsmuhlen der ,,Sze-
ne*.

DaB es fortwahrend 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
Kilnstler, deren Werke im Bildteil im Ge-
genzug zur offiziellen Geschichtsschrei-
bung den Schwerpunkt bilden. Fir viele
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Karl Otto Gétz, Werbezeichnung flir die Firma
eines Kunstsammiers, 1954

junge Kinstler aber war Unterdriickung
und Verschlei3 an Talent und Lebensmég-
lichkeit in dieser angeblich offenen plurali-
stischen Gesellschaft die Konsequenz aus
dem vorgeblichen und vergeblichen Kampf
gegen den vermeintlichen &uBeren Feind,
den Sozialismus, gegen die an der Realitat
orientierte Kunst, den Realismus, ein
Kampf, der als kulturelle Parallelaktion
zum Antikommunismus auftrat.

Die scheinbare Geschlossenheit der
Kunstszene der ausgehenden finfziger
Jahre zeigt eine verbliiffende Einfalt, wenn
man heute die AuBerungen, Manifeste,
Publikationen dieser Zeit in die Hand

Karl Hubbuch, Selbstbildnis, 1952, Holzschnitt
42 x30,5 cm
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nimmt. Weltkunst, abstrakite Kunst, alles in
der Marschrichtung zur Weltindustriekultur
unter Ausklammerung von aflem, was nicht
dazu paBte. Die Kunstszene der BRD und
Westberlins muBB3 zur Kenntnis nehmen,
daB ein DDR-Autor die bisher einzige und
in der Absicht auch vollstindige Ge-
schichte der westdeutschen Nachkriegs-
kunst geschrieben hat. So ist fiir Werner
Haftmann in seiner ,,Malerei im 20. Jahr-
hundert, dem Standardwerk dieser Zeit,
z.B. der Realismus nur als einmiindend in
den Expressionismus und ohne Analyse
und Angabe von Kinstlern erwdhnens-
wert. Ebenso prasentiert Will Grohmann in
seinem Buch ,,Kunst unserer Zeit" auch in
der Darstellung der Kunst Polens und Ju-
goslawiens ausschlieBlich abstrakte Kunst
oder — in wenigen Ausnahmen — eine for-
malisierte oder mystifizierte Gegensténd-
lichkeit.

Die zweite Kultur
in der BRD und Westberlin

Die wesentliche historiSche Leistung des
Buches von Hermann 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-
drickten, die Kunst des Proletariats entge-
gensteht, die sich neben der offizidsen
Kunst und gegen sie als Teil einer revolu-
tiondren Bewegung entwickelt, einer zwei-
ten Kultur. Raum akzentuiert bewuBt und
entschieden jene Kunst, die im Schatten
der ,,Avantgarde” stand und steht, die Teil
der ,,Elemente einer demokratischen und
sozialistischen Kultur ist."1

Der ,,Eindugigkeit* (Raum)'” westdeut-
scher Kunstschriftsteller wirkt er damit
nicht nur entgegen. Durch eine umfangrei-
che Recherche und detailliertes Eingehen
auf ihre gesellschaftliche Kultur und die
kiinstlerischen 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, daB sich gesellschaftliche Wirk-
lichkeit sehr genau in gegenstindlichen
Bildern dargestelit hat auch zu der Zeit, als
angeblich der Gegenstand nicht mehrtrag-
fahig war.'® Zur Zeit sogar, als mancher mit
Krokodilstranen und Bléatterrauschen das
Tafelbild zum wiederholten Male zu Grabe
trug.

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




Analyse von Hermann Raum klar, daB eine
der klarsten Stimmen gegen die offizidsen
Feuilletons schon (iber Jahre die von Ri-
chard Hiepe.war.

Was wird vermit?

1. Die Beschrankung 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 Fiille von
Projekten und Ritualen, die gerade die Mo-
derne der letzten 20 Jahre bei uns mitbe-
stimmt haben, liegen seitab von diesem
Beobachtungsrahmen. Zur vollstandigen
Darstellung der Kunstszene der BRD und
Westberlins sind sie aber meines Erach-
tens unbedingt erforderlich. In diesen Zu-
sammenhang gehort auch die Darstellung
der besonderen Fahigkeit des Kunstmark-
tes, auch angeblich unverkaufliche Nicht-
objekte, |deen, Konzepte, Aktionsspuren,
Fotos von Kunstritualen und ahnliches zu
vermarkten.
2. Die Definition der zweiten Kultur als re-
volutiondrer 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
kiinstlerische Selbstbehauptung bis in die
realistisch-expressive Formensprache
hinein abzulesen ist, und die einen meist
umfassenden, manchmal {iberlasteten In-
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 achtios und die Na-
tur sah ich ohne Geduld... Auch der Haf3
gegen die Niedrigkeit verzerrt die Zige.
Auch der Zorn (ber das Unrecht macht die
Stimme heiser."'®

Die Bandbreite des Realismus auch in
der BRD und Westberlin erfaBt alle Le-
bens- und Erfahrungsbereiche. Die unauf-
fallige, anscheinend selbstverstindliche
Bewiltigung 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 der BRD und Westberlins von Hermann

Raum konnten ein Teil eines Gesprachs
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
fir gesamtdeutsche Gefiihle ist verpaBt.
Die Positionen sollen und kdnnen nicht
,,versohnt” werden. Aber auch der Verzicht
und der Boykott der Auseinandersetzung
ist historisch (berholt. Raums Buch ist
auch ein Angebot zum Streitgesprach der
ersten und zweiten Kultur sowohl wie der
offiziellen Kulturpolitik zweier deutscher
Staaten.

Wie ein Marchen mutet heute diese hi-
storische Szene an. Es geht um die Zeit-

schrift ,,Bildende Kunst: ,,Neben einer

Fulle von Kunstinformationen aus allen
Besatzungszonen und aus dem Ausland —
erstmalig auch aus der UdSSR — trug die
Zeitschrift entschieden zur sachlichen Kla-
rung der Grundfragen des zeitgendssi-
schen Kunstschaffens bei. Zu lhren Auto-
ren gehorten neben einigen Marxisten
auch die damals bekanntesten biirgerli-
chen Kunstkritiker, wie Haftmann, Groh-
mann, Worringer und Lindvert. .. Es gehért
zu den produktiven Widerspriichen, die der
demokratischen Nachkriegsphase ihren
revolutiondren Charakter gab, daB inner-
halb der weiten antifaschistischen Ge-
meinsamkeit der Kiinstler der Streit um die
Wege der Kunst und der Gesellschaft als
weltanschaulicher Meinungsstreit offen
ausgetragen wurde. Die Kommunisten vor
allem stritten fir die Offenheit der Diskus-
sion und fiir die Gemeinsamkeit groBer
humanistischer Zielvorstellungen.“2°

Eine Beseitigung der wirtschaftlichen
und politischen Bedrohung der Marxisten
in unserem Land wére allerdings der erste
Schritt zum Dialog.

Anmerkungen

1 Hermann Raum, Die bildende Kunst der BRD und Westber-
lins, VEB E. A. Seemann Verlag, Leipzig 1977.
2 Werner Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert, Prestel Ver-
lag, Miinchen 1962.
3 Will Grohmann, Hrsg., Kunst unserer Zeit, Verlag Dumont
Schauberg, Koin 1966.
4 Raum, S. 10.
5 Raum, S. 8.
6 Nach Raum, S. 152.
7 Nach Raum, 8. 56.
8 Raum, S. 64.
9 Raum, S. 67.
10 Raum, S. 64.
11 Raum, S. 59.
12 Raum, S. 59.
13 Raum, S. 150.
14 Nach Raum, S. 150.
15 PSR Eigendruck, Tonbandabschrift 1. Mérz 1969.
16 Nach Raum, S. 7.
17 Raum, S. 9.
18 Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert: , Die Tragkraft des
Gegenstandlichen erwies sich als nicht ausreichend.”
(S. 510 ,,Sotrug also das Gegenstéandliche gerade noch bis
zum Expressionismus hin." (S. 511)
19 Bertolt Brecht, An die Nachgeborenen. Gedichte und Lieder,
Suhrkamp Verlag, 1955, S. 160.
20 Raum, S. 17.
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Lemen
an der Realitit

von Henning Freiberg
und Helmut Korte

»Wir wollen von einem Kunstwerk sagen
kbnnen: Es regt meine Sinne an, ich kann mich
darin ausdriicken, ich finde meinen Ausdruck
darin, den Ausdruck meiner Wiinsche und Le-
bensinteressen, es bringt mich auf Gedanken,
Ideen, es fordert meine Phantasie, meine Kréfte
heraus, ohne mich auf lllusionen zuriickwerfen
zu lassen. Ich mdchte damit umgehen, es an-
fassen, gebrauchen, verdndern oder es nur be-
trachten. Den Menschen beizustehen, daB sie
ihr Selbstgefiihl stdrken oder erst wiederge-
winnen und von ihrem Anspruch nicht lassen,
als Menschen leben und sich bestétigen zu dlir-
fen, die soziale Phantasie des Menschen anzu-
regen und zu férdern, dazu kann die Kunst
unendlich viel beitragen... Der Wert der Kunst
ist meBbar vor allem an ihrer Wirkung: Ob sie
uns Mut macht oder ob sie uns ldhmt, ob sie frei
macht oder unfrei, ob sie Phantasie in Gang
bringt oder auBer Kraft setzt, ob sie fahiger
macht zum Leben oder unfihiger. Die Ansprii-
che an Kunst und Kultur sind also keineswegs
gering, vor allem, wenn man Kunst auch als
Ausdruck des Wollens, der sozialen Phantasie
und der Verdnderung 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 Kunstpddagogen
tatig. Die folgende Modellskizze einer Unter-
richtskonzeption basierte infolgedessen zu-
néchst auf den Erfahrungen in kiinstlerisch-wis-
senschaftlichen Studienprojekten an der Hoch-
schule, die allerdings durch Zusammenarbeit
mit Kontaktlehrern eine experimentelle Erpro-
bung im Unterricht umfaBten. In mehreren Leh-
rerfortbildungsveranstaltungen wurden diese
Erfahrungen vorgestellt und mit Koliegen ver-
schiedener Schularten weiter prézisiert.! Es
handelt sich hierbei nicht darum — wie auch
diese Diskussionen bestétigten —, der ,,Belie-
bigkeit“ kunstpédagogischer Praxis eine weite-
re, ,,originelie“ Variante hinzuzufligen. Vielmehr
geht es uns um den Versuch, die in der Tradition
unseres Faches vorhandenen, fiir die demokra-
tische Entwicklung der Geselischaft positiven
Momente aufzugreifen, auf dem Hintergrund
des gegenwdrtigen kunstpédagogischen Dis-
kussionsstandes (z. B. durch Einbeziehung der
Realismusdiskussion) neu zu bewerten und in
eine zusammenhidngende, wissenschaftlich
begriindete Struktur zu bringen.” Darin kénnte
u. E. ein Beitrag liegen, die héufig situationsbe-
dingten Fehleinschétzungen und Einseitigkeiten
in den gesellschaftskritischen Fachkonzeptio-
nen der frihen siebziger Jahre produktiv zu
Uberwinden. Von daher wird es auch verstand-
lich, daB die Prinzipien dieses Ansatzes — mehr
oder weniger bewuft — bereits zur Praxis vieler
Kollegen gehoren.®

Das Modell

Die charakteristischen Merkmale dieses An-
satzes lassen sich folgendermaBen zusammen-
fassen:

@ 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 im Vordergrund, son-
dern der Unterricht ist auf die Erarbeitung,
Differenzierung und mdgliche Ldsung eines
im Interessen- und Erfahrungsbereich der
Schiiler liegenden Problems gerichtet. Da-
fiir kbnnen grundsatzlich alle zur Verfligung
stehenden Medien (unter Beachtung ihrer
spezifischen Mdglichkeiten) herangezogen
werden.

® Kunst wird nicht nur als Produkt unterrichts-
relevant, sondern priméar prozeBbezogen
begriffen als spezifische Form menschili-
cher Erkenntnistétigkeit und Aneignung
von Realitat. In der Konsequenz erhalt dann
sowoh! die kinstlerisch-theoretische Form
der Erkenntnis* einen bestimmten Stellen-
wert als sich durchdringende und ergéan-
zende Phasen innerhalb des gesamten
Lermnprozesses.

Diese Durchdringung von kiinstlerisch-prakti-
scher und wissenschaftlich-theoretischer Arbeit
als Voraussetzung fiir einen von der kiinstle-
risch-praktischen Dimension unseres Faches
ausgehenden, aber nicht praktizistischen Unter-
richt soll im weiteren an dem systematisierten
Modell (siehe Skizze) exemplarisch aufgezeigt
werden.®

Erldauterungen:

Ein derartiger Unterricht hétte die Funktion,
den Schilern zu helfen, mit den besonderen
Mdglichkeiten unseres Faches ihre subjektiven
Probleme und Erfahrungen zu artikulieren, zu
erkennen sowie Losungswege und Handlungs-
strategien, auch flir sozio-kuiturelle Praxis, zu
erarbeiten und zu erproben. Daraus folgt, da
sich der Unterricht nicht im isolierten Vermitteln
kunsthistorischer Kenntnisse und Methoden
oder in der praktischen Einlibung von formalas-
thetischen Gestaltungslehren erschépfen darf.
Nicht vorgegebene — nur vom Lehrer als not-
wendig erkannte — Inhalte und Probleme soliten
Ausgangspunkt der Lernprozesse sein, sondern
vielmehr die Alltagsrealitdt der Schiiler
selbst, ihre Erfahrungen, Konflikte usw. und die
sich daraus ergebenden Handlungsnotwen-
digkeiten. Die spezifischen Mdoglichkeiten un-
seres Faches liegen eben darin, in sinnlich-kon-
kreter, praktischer Auseinandersetzung mit den
Problemen, die in Wechselbeziehung zur theo-
retisch-wissenschaftlichen Erarbeitung steht,®
den entsprechenden Realitdtsbereich zu erfas-
sen. Dabei wird das gemeinte Problem als die
eigene Person tangierendes von den Schiilern
erfahren und schrittweise entfaltet. Wie ein-
gangs erwahnt, sollten hierflir, der Stufe im Un-
terrichtsprozeB entsprechend, nach Méglichkeit
alle kiinstlerischen Medien herangezogen wer-
den, um so dem Schliler die spezifischen Mdg-
lichkeiten und Grenzen erfahrbar zu machen.
Ein und dasselbe Medium wiirde dann u. U. Mit-
tel des spontanen Ausdrucks sowie der kiinst-
lerischen Recherche als auch der Darstellung
erweiterter und verarbeiteter Realitdtserfahrun-
gen als Form der Einwirkung auf andere.

Nicht als Selbstzweck, sondern zur Veréande-
rung gesellschaftlicher Reaiitdt vom Standpunkt
der Schiller als zukiinftige Kopf-/Handarbeiter.
Die wissenschaftlich-theoretische Dimension
des Unterrichts umfaBt neben der exemplari-
schen Analyse von Kunstwerken (also auch von

Filmen, Fernsehsendungen usw.) auch aus der .

Problemstellung heraus notwendige Recher-
chen der Schiiler, die Erarbeitung relevanter Li-
teratur und nicht zuletzt die gemeinsame, objek-
tivierende Diskussion in der Klasse. Die in allen
Phasen des Unterrichts entstehenden kiinstieri-
schen Arbeiten (Filme, Zeichnungen, Malereien,
Comics u. a.) dokumentieren so den jeweiligen
BewuBtseins- und Erkenntnisstand der Schiiler
in bezug auf das gewahlte Thema. Sie haben
dariiber hinaus eine weitere Funktion: die Ver-
mittlung der eigenen Erfahrungen, Erkenntnisse
und Wertungen an andere, nicht am Lernprozef3
Beteiligte und zugleich die Uberprifung des all-
gemeinen Bedeutungsgrads des eigenen Pro-
blems und der Versténdlichkeit der kiinstleri-
schen Umsetzung. Dieses setzt entsprechende,

{iber den Unterricht hinausgehende Prasenta-
tionsformen voraus, wie z. B. Ausstellungen, 6f-
fentliche Vorflihrungen von Filmen, Diaserien,
Theaterstiicke, Diskussionen mit dem Publikum
usw. Das Erproben, Erlernen, Differenzieren
und gezielte Einsetzen der verschiedenen
kunstierischen Methoden ebenso wie der Er-
werb z. B. von kunstwissenschaftlichen Kennt-
nissen ist also integrierter und notwendiger Be-
standteil des auf das jeweilige Problem gerichte-
ten kiinstlerischen Arbeitsprozesses.”

Anmerkungen

1 So z. B. mit den Teilnehmern des Lehrerfortbildungskurses
vom 19. bis 23. 12. 1977 in Schwobber (Niedersachsen).
Vgl. dazu Freiberg/Korte: Thesen zur Neubestimmung der
Funktion von Kunst im Unterricht, in: BDK-Mitt., 1/1976.
Diese Prinzipien finden sich u. a. in der ,,Planungsarbeit der
Niedersdchsischen Gesamtschulen fiir das Fach Kunst/Vi-
suelle Kommunikation”, die als ,,Sonderdienst 12/78" der
GEW Niedersachsen publiziert wurde. Der,,Sonderdienst" ist
in der Geschéftsstelle der GEW Niedersachsen, Sedanstr. 22,
3000 Hannover, erhltlich.

Wenn hier von Kunst und Wissenschaft, bezogen auf Unter-:
richt, gesprochen wird, so bedeutet das nicht, daf die gemein-
ten schulischen Lernprozesse diesen qualitativ gleichgestelit
werden sollen. Die Verwendung dieser Begriffe zielt vielmehr
auf die beiden unterschiedlichen (in der Praxis sich héufig
durchdringenden) Formen der mefschlichen Erkenntnis. Vgl.
dazu KORTE in: Zeitschrift fiir Kunstpadagogik 3/1977; RU-
BINSTEIN: Grundlagen der allgemeinen Psychologie, Berlin
1877, S. 718 ff.; KUCZYNSKI, HEISE: Bild und Begriff — Ber-
lin/'Weimar 1975, S. 3791,

Vgl. dazu als didaktische Grundlage auch FREI-
BERG/KORTE in: BDK-Mitteilungen 1/76, 4/76, 2/77; JUN-
KER in: Zeitschrift fiir Kunstpadagogik 3/77; Thesenpapier
der Nieders. Fachgruppe Kunstpadagogik ~ abgedr. bei
FREIBERG: BDK-Mitteilungen 2/77, Anm. 23.

Ein in vielen Punkten ahnlicher Versuch findet sich z. B, bei:
H. Hartwig (Hrsg.), Sehenlernen, Kéln 1976. Wegen der dort—
zumindest aufgrund der Formulierungen —vorhandenen Ten-
denz zur Verabsolutierung von sinnlicher und rationaler Er-
kenntnis, bzw. der Gefahr einer Gleichsetzung mit kiinstleri-
scher und wissenschaftlicher, muB betont werden, daB sinnli-
che und rationale Erkenntnisformen sowohl im kiinstlerischen
als auch im wissenschaftlichen ArbeitsprozeB notwendiger-
weise enthalten sind.

Vgl. dazu den Brechtschen Realismusbegriff z. B. in Bert
BRECHT; Uber Realismus — Frankfurt/M. 1971.
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Aufruf zur Mitarbeit!

Da dieser Ansatz — gemessen an seiner
méglichen Bedeutung fiir die Uberwindung
resignativer Tendenzen in unserem Fach—in
der gegenwirtigen Praxis weit unterrepré-
sentiert ist, beabsichtigen wir, konkrete Pra-
xiserfahrungen und Unterrichtseinheiten
dazu zu verdffentlichen. Wir fordern alle
daran interessierten Kollegen zur Mitarbeit
auf. .

Kontaktadresse: Henning Freiberg/Hel-
mut Korte, Hochschule fiir Bildende Kiinste,
Broitzemer StraBe 230, 3300 Braunschweig.
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Courhet, Courbet

Zum Frankfurter

Courbet-Colloquium
von Ulrich Krempel

,,Meine Bilder", so hat er (Courbet) mir er-
zéahlt, ,,machten in Frankfurt solches Aufsehen,
daB man dort schiieBlich dagegen einschreiten
muBte, bis zum UberdruB Gespréche liber mich
zu filhren. An den Wénden des Kasinos las
man: Es ist verboten, hier liber Herrn Courbet zu
sprechen. Bei einem Diner eines Bankiers fand
jeder Gast an seinem Platz die Karte: Man wird
gebeten, sich nicht liber Herrn Courbet zu un-
terhalten.

Trotz groBer Offentlichkeit 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
gehdrt inzwischen der Kunstgeschichte an. Im
Zusammenhang mit der Ausstellung ,,Courbet

und Deutschland” lud zum ersten Marzwochen-.

ende der Frankfurter Stadel zu einem internatio-
nalen Colloquium tber Courbet, bei dem Cour-
bets Schaffen, sein Weiterwirken und seine
kiinstlerische Aktualitiat im Mittelpunkt des Inter-
esses standen. Wissenschaftler aus der Bun-
desrepublik, der Schweiz, GroBbritannien,
Frankreich und den USA waren angereist.
Seit dem Ende der sechziger Jahre hat in der
BRD eine intensivere, breite Diskussion um
Courbet und den franzosischen 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 schiieBlich auch
an kunsthistorischen Instituten erwachte Inter-
esse an der sozial engagierten und demokrati-
schen Kunst. Bereits 1972 schloB G. Boulboullé
seine Dissertation {iber Courbet ab;? die hier an-
gesprochenen Fragen schlugen sich 1974 auf
dem Hamburger KunsthistorikerkongreB in kon-
troversen Diskussionen nieder, die besonders
durch Klaus Herdings ideologiebezogene Inter-
pretation der Arbeiten Courbets provoziert wur-
den. Inzwischen hat sich neben dem traditionel-
len biirgerlichen Courbet-Versténdnis, in dem
der Maler ,,,ganz Auge' und ein Vorlaufer der
Impressionisten, mithin auch der ,peinture
pure“,® also der abstrakten Malerei ist, eine
neue Auffassung durchgesetzt, die Courbet , flir
den Begriff der engagierten Kunst und deren In-
halte“* beansprucht. Louis Aragon® griff als er-
ster Autor in der jiingeren Kunstgeschichts-
. schreibung die Einbindung Courbets in die so-
ziale und Arbeiterbewegung des 19. Jahrhun-
derts als ein wesentliches Merkmal zum Ver-

63 sténdnis seiner Kunst auf; in seiner Nachfolge

stehen auch die scheinbar widerspriichlichen
Versuche, den Maler direkt dem Gedankenkreis
Proudhons einzubeschreiben oder ihn — den
Vertreter der ,,Parteilichkeit des freien Men-
schen* — als exemplarischen Vorlaufer der heu-
tigen realistischen Kunst zu verstehen.®

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

Die effektiveren Referate stammten von den
Wissenschaftlern, die dem grundsétzlich ande-
ren Verstandnis von Courbet ndherkamen. Ti-
mothy Clark zeigte am Beispiel eines Artikels
aus dem ,,Tempo Bar Magazine“, daB schon
frith (1874) auch adéquate Einschétzungen des
kiinstlerischen und politischen Wirkens Cour-
bets existierten, die von Positionen des Birger-
tums aus getroffen wurden;” am Wandel des
birgerlichen Courbet-Bildes bis heute wurde
deutlich, daB die Reduzierung der Wirkung
Courbets auf eine rein immanent kunstge-
schichtliche ein besténdiger Versuch der Be-
schneidung der wirklichen kiinstlerischen Po-
tenzen des Malers ist. Interessante Uberein-
stimmungen in der Wertung gab es zwischen
den Referaten von Gabriele Sprigath und James
Rubin.® Rubins Aussage, Courbet zeige im Ate-
lierbild ,,den Maler und das Produkt seiner Arbeit
als die Verkorperung der menschlichen Be-
stimmung“, korrespondierte mit der Sprigath-
schen Aussage von der dsthetischen Program-
matik des Atelierbildes: DaB8 der Maler sich im
BewuBtsein seiner Geschichtlichkeit, wie jeder
andere Mensch, Uber seine tétige Auseinander-
setzung mit der Welt selbst verwirklichen kann.
Pierre Chessex® Kklarte sehr nachhaltig den
Wahrheitsgehalt der zahlreichen Mythen iber
die Exilzeit Courbets in der Schweiz: Statt eines
senilen, depressiven, unproduktiven Alkoholi-
kers Courbet zeigte Chessex minutiés —anhand
der kiinstierischen Produktion, der Einbindun-
gen Courbets in sein Schweizer Exil, seiner Be-
ziehungen zur Schweizer Arbeiterbewegung —
ein zurechigerlicktes Bild eines immer noch
kunstlerisch produktiven, nicht zerbrochenen
Courbet auf. Guido Boulboullé’ schiieBlich
wies, in enger Verbindung von Bildanalyse und
praziser soziokultureller information, am Bei-
spiel der ,,Schlafenden Spinnerin“ seine These
nach, daB Courbet ,,in seiner Kunst gegentiber
den neuen kapitalistischen Verhaltenszumu-
tungen sinnliche Verhaltensweisen beschreibt,
die er, um sie alltaglich erscheinen zu lassen, zu
einer Prasenz steigert, die sie in der Wirklichkeit
zunehmend verlieren®.'" Bei der Gegeniber-
stellung seiner Untersuchungsweise mit dem
methodischen Vorgehen von Linda Nochlin,'?
die Uber das Bild der arbeitenden Frau in der
Kunst des 19. Jahrhunderts sprach, wird deut-

lich, daB motivgeschichtiiche Darstellungen
ohne Reflexion der gesellschaftlichen und kultu-
rellen Bedingungen bei der Entwickiung und
Verwendung neuer Themen wesentlich zu kurz
angelegt sind; notwendigerweise missen sol-
che Untersuchungen in spekulativen Muima-
Bungen anstelle von belegbaren Feststellungen
enden. )

In der von Spezialisten weit entwickelten Dis-
kussion um Courbets Kunsttheorie und deren
Beziehungen zur politischen Theorie der Zeit
gibt es offensichtlich nur noch einzelne Héhen
zu erklimmen: zu klar ist bereits das ,,Bild" von
Courbet — wenn er etwa als entschiedener
Proudhonist dargestellt wird. Es sind hier zwei
Referenten zu erwéhnen, die besonders diese
Diskussion weiterflihrten: Werner Hofmann und
Klaus Herding.'® 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 Marxschen Analyse.
Deren Prazision steht auBer Zweifel; ob sie aber
geeignet ist, in direkter Anwendung eine kom-
plexe kiinstlerische Aussage zu entschliisseln,
kann zumindest bezweifelt werden. Klaus Her-
ding kntipfte an Beziehunggn zwischen Courbet
und Proudhon an; er présentierte bisher unver-
offentlichte Stellen aus dem Tagebuch von
Proudhon, in dem dieser seine eigene familidre
Situation sehr drastisch als — seinen Bedirfnis-
sen entsprechend — Notldsung beschreibt. Her-
ding setzt dieses offene Eingesténdnis auf die
philosophische Ebene um, indem er solch ,,au-
toritare* Situation dem Zentralbegriff der Proud-
honschen Gesellschaftsphilosophie — der Egali-
tat — gegeniiberstellt. Diese Widersprichlichkeit
sieht Herding von Courbet in seinem ,,Bildnis
des Philosophen mit seinen T&chtern® bildlich
realisiert: ,,Courbet stellt daher mit dem Bildnis
des Philosophen zugleich dessen Lehre dar, je-
doch in kritischer Absicht, indem er die
Fortschrittsidee bewahrt, die Familienideologie
jedoch verwirft.“'*

Die Lust an der Interpretation pragte offen-
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, unaufldsbaren Zusammenhang
gebracht, der aber nicht immer an den Arbeiten
selbst im Versuch einer dialektischen Interpreta-
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 kiinstle-
rischer Aneignung der Wirklichkeit (wie sie aus
seiner Kunst zu ersehen wére) im Verhéitnis zu
den Versuchen wissenschaftlicher Aneignung,
wie sie sich etwa in der Wissenschaft und Theo-
riebildung des 19. Jahrhunderts niederschlégt.
Die Festschreibung von Bildern als {liustrationen
fiir Theorien, die nach solcher Setzung interpre-
tativ miteinander verbunden werden, sollte fir
die interpretierande Kunstgeschichte kein ak-
zeptabler Stand bleiben.

Ellen Spickernagels Beitrag'® zu museums-
padagogischen Aspekten und Problemen der
Courbet-Ausstellung zeigte deutlich, wie wenig




auch die in Frankfurt reprasentierte Forschung
bisher bei ihren Fragestellungen die Frage nach
deren Relevanz flr die Vermittlung an das jewei-
lige Publikum beachtet. Sie berichtete, daB
Courbets Arbeiten dem Ublichen Museumsbe-
sucher nur schwer zugénglich seien, daB der
Anspruch realistischer Kunst ihnen an Courbets
Themen und Malweise gemessen nicht ein-
leuchtend erscheine. Die insgesamt eher behé-
bige und unlustige Diskussion geriet bei dieser
Frage in Gefahr, lebhaft und grundséizlich zu
werden: an die Frage der Vermittelbarkeit von
wissenschatftiicher Forschung kniipfte sich un-
mittelbar die nach der Relevanz bestimmter
Fragestellungen. Leider bleiben gerade hier
springende Punkte ungeitst: wie sich namlich
wissenschaftliche Arbeit ins 6ffentliche BewuBt-
sein umsetzen 14Bt. Es zeigte sich, daB gerade
Kunsthistoriker sich ihrer Umsetzungsmedien
bewuBter bedienen missen, wenn sie nicht im
traditionellen Rahmen ihrer eingeschrankten
Wirkung verbleiben wollen.

Insgesamt 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
kiinstlerischer 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 Kiinstler
Courbet und seine Rolle fir die realistische
Kunst des 19. Jahrhunderts zunehmend klarer;
auch die Nachbarwissenschaften kénnen hier
noch Erhebliches beitragen (eindrucksvoll be-
legte dies der Literaturwissenschaftler Klaus
Briegieb'® mit seiner Arbeit zum Stand der Rea-
lismus-Diskussion in der Literaturwissenschatft).
Das Beispiel Courbet mahnt nach der Auswei-
tung von Forschung und Diskussion der Ge-
schichte und Theorie realistischer Kunst.

Anmerkungen

Zitiert nach: Katalog ,,Courbet und Deutschland”, Ham-
burg/Frankfurt 1978, S. 15.

Guido Boulboullé, Gustave Courbet. Zur Interpretation einer
antikapitalistischen Kunst im Frankreich des Seconde Empi-
re. Diss. Bochum 1972,

Werner Hofmann, Zu dieser Ausstellung, In: Katalog ,,Cour-
bet und Deutschiand”, S. 616.

[
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Louis Aragon, L'Exemple de Courbet. Paris 1952. Deutsch:
Das Beispiel Courbet, Dresden 1958.

Siehe dazu als Beispiel die Aufsitze von Klaus Herding (ten-
denzen Nr. 120) und Gabriele Sprigath (tendenzen Nr. 122).
Timothy J. Clark, Courbet the Communist: the View from
England in 1874. Referat der Frankfurter Tagung.
Gabriele Sprigath, Courbets Atelierbild als programmati-
sches Selbstbildnis und als dsthetisches Programm; James
Henry Rubin, Courbet and Proudhon in ,, The Atelier.
Pierre Chessex, Courbeten exil 1873 —1877: mythes et réali-
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10 Guido Boulboullé, Das Alltagliche in der Kunst Courbets,
a.0.

12 Linda Nochlin, Courbet, Millet, Daumier, Kollwitz, and the

Image of the Working Woman.

Werner Hofmann, Ante gratium —sub gratia in Courbets Ate-

lierbild; Klaus Herding, Courbet und Proudhon — Ideologie

und Bildstruktur.

14 Herding, a.a. ., zitiert nach dem Thesenpapier.

15 IEl!en Spickernagel, Courbet als Gegenstand einer Ausstel-
ung.

16 Klaus Briegleb, Das Realismus-Postulat aus literaturge-
schichtlicher Sicht.
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tendenzen

Damnitz Verlag Minchen
19 Jahrgang -

Nr. 118
Mérz/Apit 1978 - DM 6,50

Bilder von der VIil. Dresdener Kunstaussteliung

Liebe Kolleginnen und Koilegen!

Die besondere Stellung, die die ,,tendenzen*“
unter den Kunstzeitschriften der BRD inneha-
ben, verpilichtet zu groBer Sorgfalt sowohlin der
Kunstkritik als auch in der politischen Bewer-
tung.

Das Mérz/April-Heft 1978 (Nr. 118) Eurer
Zeitschrift, das der VIIl. Dresdener Kunstaus-
stellung gewidmet ist, beschrankt sich darauf,
eine Reihe personlicher Eindrlicke zu vermittein
und mehrere Dokumente abzudrucken. Mit die-
ser Art der Berichterstattung sind die ,,tenden-
zen" ihrer Aufgabe nicht gerecht geworden. Ei-
ner der Autoren erklart gleich zu Beginn seines
Beitrages: ,,Querverbindungen z. B. zu Kunst-
entwicklungen im Westen kann und will ich nicht
ziehen.” Diese vieldeutige Verzichterklarung
scheint flir 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 abschlieBende Feststellung eines anderen
Autors, die ,,Zahl der persénlichen Sichtweisen®
sel ,,noch breiter” geworden, sagt weniger als
nichts.

Weshalb diese Sprachlosigkeit angesichts ei-
ner Ausstellung von so reichem Gehalt und so
hoher nationaler und internationaler Bedeu-
tung? Ich selbst hatte nicht Gelegenheit, nach
Dresden zu reisen, aber auch der Blick in den
Katalog 148t erkennen, daB die Auswahi in den
»tendenzen' ein verzerrtes Bild gibt. Beginnend
mit dem geradezu peinlichen Titelbild, wurden
Uberwiegend solche Bilder ausgewéhlt, die der
Malerei in der BRD und in Westberlin am néch-
sten stehen; Bilder zudem, die auch im Mittel-

Diskussion

punkt der blrgerlichen Berichterstattung stan-
den, weil man ,,oppositionelle’ Anspielungen
herauslesen wollte. Beim Leser muf3 dadurch
der Eindruck entstehen, daB die so eilig von der
Tagesordnung abgesetzten ,,Querverbindun-
gen” eben doch ein starkes, ja geradezu be-
stimmendes Element der Aussteliung gewesen
waren. Gewil} 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 dort selbst zu
bespiegeln, oder ware es nicht vieimehr Auf-
gabe des Redaktionskoliektivs gewesen, den
fortschrittiichen Kiinstlern in der BRD und in
Westberlin das vor Augen zu stellen, wovon sie
lernen kénnen, was ihre Erfahrungen und Fa-
higkeiten (bersteigt?

Lernen von anderen ist Kindern des Geniekul-.
tes ein hartes Brot. Dieser Kuit ist mit dem kapi-
talistischen Kunstmarkt ®ntstanden und wird
von ihm jeden.Tag neu geschaffen. Auch die
fortschrittlichen Kunstler missen auf diesen
Markt gehen, und auch sie kénnen 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 schaffenden realistischen Kiinst-
ler ist mit einem fast vollstandigen Zusammen-
bruch handwerklicher Traditionen konfrontiert
gewesen und hat sich auf unterschiedliche
Weise aus der Not geholfen. Dieses miihselige
LLernen ohne Lehrer kennzeichnet noch jetzt
weithin die Lage. Es hat nicht wenig dazu beige-
tragen, vielen Werken der realistischen Kunst
einen gequélten, 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, Méngel einzugestehen. Er f6rdert viel-
mehr die Neigung, das Unzuléngliche als Aus-
weis der Originalitdt vorzuzeigen, ja ihm die
Weihe des Wahren und Notwendigen zu geben.

Nicht wenige werden fiir den Hinweis dankbar
sein, den Hermann Raum jlingst in Gestalt einer
Frage gegeben hat: ,,Kann der sozialistische
Kinstler den Grundwiderspruch der Klassenge-
sellschaft in seinem Werk mittels einer &sthe-
tisch vorweggenommenen Harmonie der Zu-
kunft ,aufheben’, oder muf er ihn —auch und ge-
rade wenn er von der bloBen Negation zur For-
mulierung der positiven Alternative libergeht —
gestalterisch voll austragen?” Den Grundwider-
spruch gestalterisch austragen — diese tdnende
Leerformel rechtfertigt im Grunde alles, sie
macht immun gegen jede Kritik. Denn welche
,,Gestalt" soll im Emst dem Zustand der Aus-
beutung, des Raubes angemessen sein? Wann
je kann dieser 8kandal fiir unausgetragen gel-
ten? .

Der Prozef3 des Lernens wird durch solche
Formeln und Ausfllichte erschwert. Auch die
Wahrnehmung kiinstlerischer Qualitat scheint




Harald Metzkes, Frauen am Meer, 1976, Ol
200 x180¢cm’

zu leiden. Wie anders ist es zu erkléren, daB ein
Werk wie Harald Metzkes ,,Frauen am Meer"
unerwahnt bleibt? Oder fallt ein solches Thema
unter den Hammer einer unbillig ,,vorwegge-
nommenen Harmonie®. Eine solche Radikalitéat
wiirde gerade uns schiecht anstehen. Der Kata-
log reint dieses Bild mit Recht unter jene 17 Ge-
malde — von einigen hundert —, die farbig wie-
dergegeben sind.

Warum sich in der DDR — und nicht nur dort —
trotz jahrzehntelanger, beharrlicher Arbeit noch
immer vulgérsurrealistische und andere Moder-
nismen als attraktiv erweisen, ist nicht in erster
Linie unser Problem. Fiir uns heiBt das Problem:
Wie kénnen sich die realistischen Kinstier die
Kenntnisse und Fahigkeiten aneignen, die not-
wendig sind, um in den ideologischen Ausein-
andersetzungen einen noch wirksameren Bei-
trag leisten zu kdnnen. Dazu bedarf es der
Selbstkritik und der Bereitschaft, gerade aus
solchen Werken zu lernen, die weniger Bestati-
gung liebgewordener Manierismen sind als

65 vielmehr Ansporn und Vorbild.

Handwerkliche Meisterschaft ist gerade fiir
den Kiinstler an der Seite der Arbeiterbewegung
eine Voraussetzung seiner Verbindung mit den
Massen. lch meine, daB es eine wichtige bisher
nicht geniigend beachtete Aufgabe der ,ten-
denzen“ ist, den ProzeB des handwerklichen
und theoretischen Lermnens unter den sozialisti-
schen Kiinstlern anzuleiten. Die gewissenhafte
Auswertung so bedeutender Ereignisse wie die
Vill. Kunstausstellung in Dresden ist ein wesent-
licher Bestandteil dieser Aufgabe. Denn daB
sich das Wort , Kunst" aus dem Kdnnen herlei-
tet, ist dem Arbeiter, dem selbst mit seinen Han-
den Schaffenden, wohl bewuBt.

Bert Fuchs, Frankfurt/Main

Chronik

Arbeiter in der Fotografie

Ab Oktober 1979 zeigen die Kunstinstitutio-
nen der Stadte Erlangen, Schwabisch Hall und
Ingolstadt 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 Anfiangen bis zur Gegenwart ein-
schlieBiich der sozialistischen Fotografie, der
Arbeiterfotografie in der BRD usw.; ber{icksich-
tigt sind auBerdem die sozialdemagogischen,
faschistischen und neofaschistischen Fotogra-
fien zum Thema.

Diaserien zum Thema
,,Kunst im Sozialismus*

Zum Thema ,,Kunst im Sozialismus® gibt es
jetzt eine neue Diaserie (20 farbige KB-Dias und
20 Karteikarten mit Angaben zum Kiinstler 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. Im Mai er-
scheinen zwei weitere Serien: Zum 100. Todes-
jahr Daumiers eine Folge seiner Lithographien,
auBerdem eine Serie mit zeitgendssischen rea-
listischen Bildern von Kiinstlern aus Minchen
und Umgebung. Jede Serie kostet zwischen 29
und 32 DM. Information und Bestellung bei:
Theo Liebner, KirchenstraBe 79, 8000 Miinchen
80, Tel. (089) 478778.

Ausstellungen der Galerie Poll 1979

Die Westberliner Galetie Poll (Kurfursten-
damm 185) wird in diesem Jahr noch die folgen-
den Aussteilungen présentieren: Bilder von Nino
Malfatti (30. 4. bis 30. 6.), eine Retrospektive der
Druckgrafik von Peter Sorge (10. 9. bis 1. 11.)
und Bilder und Zeichnungen des Pariser Kinst-
lers Peter Klasen (4. 11. 1979 bis 6. 1. 1880).
Von Mitte Juli bis Ende August bleibt die Galerie
geschiossen.

Neuer Katalog der Galerie Apex

Einen Gesamtkatalog zu den vier Ausstellun-
gen dieses Jahres gibt die Galerie Apex in Got-
tingen heraus. Titel: ,,Vier Ausstellungen, vier
Kunstler ein Gesprach.” Etwa: 110 Seiten,

— DM. Die vier Ausstellenden (Klaus Vogel-
gesang, Bernd Schwering, Malte Sartorius,
Jan-Peter Tripp) diskutieren Uber: Perséniiches,
Beziehungerszu Kollegen, zum Betrachter, zur
Kunst, zur Kunstkritik. Mit der Aussteliung von
Klaus Vogelgesang wird Anfang Mai die Aus-
stellungsserie erdffnet werden (Apex, Burg-
straBe 46, 3400 Géottingen).
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Ernst Volland jetzt im Buch

Die Westberliner ROTATION Galerie (Pfalz-
burger StraBe 72) hat 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 gezahit) voller Volland-Bilder
und Texten von Tomayer, Bittner, Diederich u. a.
Wir bilden eine nicht unaktuelle Zeichnung ab.

Broschiire: 60 Jahre
Miinchner Réaterepublik

Diesen Abschnitt bayerischer Geschichte, der
Weltbedeutung hat, stellt eine Broschiire dar,
die der Bezirksvorstand der DKP Siidbayern
herausgibt. Auf 72 Seiten (DIN A 4, 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 ,,Minchner Roten Fahne*
bei.

ilustrierte Geschichte
Augenzeugenberichte

Dokumente

Nummer 1 ,Miinchner Rote Fahne*

Forderungen des DGB zur
Kulturpolitik und Kulturarbeit

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

Das umfangreiche Papier enthélt neben kul-
turpolitischen Grundsétzen und allgemeinen
kulturpolitischen Forderungen (zu den Berei-
chen Bildung, Freizeit, kulturelle Infrastruktur

. 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 Hérfunk und Fernsehen. Die
beiden abschlieBenden Kapitel stellen Forde-
rungen zur ,,Verbesserung der sozialen Situa-
tion der Kiinstler, 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 Hoff-
nung auf eine intensive Diskussion innerhalb der
DGB-Gewerkschaften. Anregungen und Vor-
schlage, die der ,,Arbeitskreis Kulturpolitik® auf-
greifen und bei der Uberarbeitung beriicksichti-
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 daflr zustandigen Gre-
mien des DGB sind diese kulturpolitischen
Uberlegungen keine verbindliche Aussage des
DGB.

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

,,Die bildende Kunst ist ein sichtbarer Aus-
druck der kreativen Féhigkeiten des Menschen
im Erkennen und Gestalten seiner Umwelt. Sie
kann jedoch nur dann eine Bedeutung fiir den
Menschen haben, wenn sie selbst sich den
persénilichen und gesellschattlichen Schicksa-
len und Problemen nicht verschlieBt. Bildende
Kiinstler kénnen heute immer weniger Gestalter
der Kultur einer privilegierten Minderheit sein,
sondern soffen aktiv verdndern, die Umwelt
humanisieren und verschénern, die kreativen
Féhigkeiten der Menschen entwickeln helfen.
Es ist notwendig, den bildenden Kiinstlern in
der Gesellschaft einen breiteren Wirkungskreis
zu erméglichen, neue Anwendungsgebiete der
Kunst zu erschlieBen und dadurch das Berufs-
feld der Kiinstler zu erweitern.

Der DGB fordert daher den Ausbau und die
Sicherung des Kunstunterrichts in den Schulen
unter Einbeziehung bildender Kiinstler sowie
die vermehrte Schaffung kiinstlerischer Bil-
dungs- und Weiterbildungsméglichkeiten.

Neue Formen der offenen Kulturarbeit, die
sich an den Bediirfnissen verschiedener Be-
vilkerungsgruppen orientieren, z. B. in den Ein-
richtungen der auBerschulischen Jugendbil-
dung, Erwachsenenbildung, in Freizeit- und

Kommunikationszentren, miissen von der 0f-
fentlichen Kulturpolitik stdrker materiell unter-
stiitzt werden.

Der DGB fordert eine gesetziiche Regelung
der Kunst-am-Bau-MaBnahmen, die die bun-
deseinheitliche volle Ausschépfung der Mitte!
fir kiinstlerische Gestaltung sowie transpa-
rente Verfahren und Mitbestimmung von Kiinst-
lern und Betroffenen garantiert. Das bedeutet
auch eine friihestmégliche Beteiligung von bil-
denden Kiinstlern an der Bau- und Stadipla-
nung, eine gleichberechtigte Kooperation von
Architekten und Kinstlern bei der kiinstleri-
schen Gestaltung des Bauwerks.”

Der vollstandige Text der ,,Forderungen des
DGB zur Kulturpolitik und Kulturarbeit” kann an-
gefordert werden bei der: Abteilung Kuiturpolitik
beim: DGB-Bundesvorstand, Hans-Bdckler-
StraBe 39, 4000 Diisseldorf 1, Postfach 2601.

»Zeichnung heute* in Niirnberg

Vom 8. Juni bis 14. Oktober 1979 veranstaltet
die Nirnberger Kunsthalle ihre Schwerpunki-
ausstellung ,,Zeichnung heute”. Die Abteilung
Meister der Zeichnung” zeigt Arbeiten von
Beuys, Hockney, Hofkunst und Isabel Quintanil- -
la; im Rahmen der ,,1. Internationalen Jugend-
triennale der Zeichnung“ werden 600 Arbeiten
von 200 jungen Zeichnern aus 20 europdischen
Landern vorgestelit. AuBerdem werden drei
Preise verliehen. '

HORIZONTE ’79 in Westberlin

Das ,,1. Festival der Weltkulturen” wird vom
22. Juni bis zum 15. Juli in Westberlin stattfin-
den. Willy Brandt wird, wie der englische Ankiin- .
digungstext (im Gegensatz zur deutschen Ver-
sion) verrét, in seiner Eigenschatft als Président
der Unabhéngigen Kommission zu Internationa-
len Entwicklungsfragen das Festival erdffnen.
Brandt wird die Frage des Kulturaustausches in
den Zusammenhang des ,,Nord-Stid-Dialoges”
stellen und zeigen, daB bisher solcher Aus-'
tausch nur in einer Richtung funktionierte, ndm-
fich von Industrielandern zu Koloniallandern.
Nach @em:Willen der Veranstalter soll HORI-
ZONTE '79 zur Umkehrung dieses Trends bei-
tragen. Im Mittelpunkt der Veranstaltungen die-
ses Jahres stehen die afrikanischen Kulturen
slidlich der Sahara.




Paul-Klee-Ausstellungen

Zum 100. Geburtstag von Paul Klee werden in
diesem Jahr drei westeuropéische Museen ei-
nen koordinigtten Gesarntiiberblick Giber dessen
kiinstlerisches Schaffen geben. Die Kunsthalle
KéIn zeigt zum Auftakt vom 11. April bis 4. Juni
Klees Werk von 1919 bis 1933. Die Stadtische
Galerie im Lenbachhaus in Miinchen wird das
Frihwerk des Malers vorstellen, die Paul-
Klee-Stiftung im Kunstmuseum Bern wird einen
umfassenden Uberblick zum Spatwerk geben.

Urheberrechte
der bildenden Kiinstler

Zu dem Versuch des Vorsitzenden des Rhei-
nischen  Kunsthandlerverbandes, Glnther
Abels, die Arbeit der Verwertungsgeselischaft
Bild-Kunst zu diskriminieren und die Rechte bil-
dender Kunstler an Weiterverkauf und -verwen-
dung ihrer Arbeiten zu hinterlaufen, hat der Vor-
stand der Gewerkschaft Kunst am 23. Februar
1979 folgenden BeschluB gefaBt:

,,Der Zentralvorstand der Gewerkschaft
Kunst nimmt mit Sorge zur Kenntnis, daf3 sei-
tens des Kunsthandels der Wahrmehmung des
Folgerechts (5-Prozent-Anteil des bildenden
Kiinstlers bei Weiterverkdufen in Galerien oder
Versteigerungshédusern) aus § 26 UrhG Wider-
stand entgegengesetzt wird, der sich nicht nur
in einer glatten MiBachtung des Geselzes aus-
driickt, sondern zum Teil in der Gffentlichen
Forderung nach ersatzloser Streichung eines
Gesetzes gipfelt, dessen Ziel es ist, die mate-
rielle Situation der bildenden Kiinstler ent-
scheidend zu verbessern.

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

Der Zentralvorstand unterstiitzt daher nach-
driicklich die Arbeit der Verwertungsgesell-
schaft Bild-Kunst, die die Urheberrechte der
bildenden Kiinstler wahrnimmt.

BoykottmaBnahmen einzelner Verwerter
bzw. Zahlungspflichtiger gegentiber Kiinstlern,
die auf 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
stérkeren Verwerter in einem Sozial- und Kul-
turstaat sind unertréglich.

Der Zentralvorstand der Gewerkschaft Kunst
fordert die politisch Verantwortlichen auf, der
Verwirklichung der Rechte der bildenden
Klinstler verstédrkt Aufmerksamkeit zu schenken
und ggf. im Rahmen ihrer Méglichkeiten daftir
Sorge zu tragen, daB den Kinstlern die Aus-
Ubung ihrer Urheberrechte im Rahmen gelten-
der Gesetze ohne Geféhrdung fiir ihre kiinstle-

©7 rische Existenz gesichert 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 Kiinstler VDSK zustande und
umfaBt 250 Werke der letzten zehn Jahre von 36
Kinstlern. Der Katalog (Format DIN A 5) enthalt
104 Abbildungen (ein Viertel davon in Farbe)
und eine Einleitung von Norbert Stratmann. Die-
ses — nicht zuletzt fiir die aktuelle Realismusdis-
kussion unentbehrliche — Anschauungsdoku-
ment kostet 18,— DM und ist im Elefanten Press
Verlag GmbH, Dresdener Stra3e 10, 1000 Ber-
lin (West) 36, erschienen. Unsere Abbildungen
daraus: Kiaus Vogelgesang, Mittelbild aus dem
Triptychon ,,GroBstadt”, 1977 (oben); Klaus
Hohlfeld, ImbiB, 1972 (unten).
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Aufruf ,,Kunst bringt Hilfe fiir Vietnam*“

Der barbarische Uberfall chinesischer Truppen auf die Sozialistische Republik Vietham
hat die Menschen in unserem Lande empoért und die Gedanken an den heldenhaften Kampf
des vietnamesischen Volkes um seine Befreiung von imperialistischer Unterdriickung und
an unsere Solidaritat fir diesen Kampf wachgerufen. Vietham braucht unsere Hilfe, unsere
ideelle und materielle Solidaritat.

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

Die Bilder, Grafiken, Kleinplastiken, Mappenwerke und Biicher, auch ‘Werke élterer
Kunst, bitten wir bis Mitte Juli 1979 mit dem Kennwort ,,Kunst bringt Hilfe fir Vietham** zu
senden an: Redaktion tendenzen, Damnitz Verlag, HohenzollernstraBe 144, 8000 Miin-
chen 40.

Die von unserer Redaktion veranstaltete Auktion findet im Herbst dieses Jahres in Miin-
chen statt, nachdem aus den eingegangenen Spenden ein umfassendes Verzeichnis mit
Aufrufpreisen an ein breites Publikum versandt worden ist. Auktionatoren: Dr. Richard
Hiepe und Guido Zingerl. Ort und Termin der Auktion werden rechtzeitig bekanntgegeben.
Der Reinerlos dieser Auktion wird liberwiesen auf das Spendenkonto der Hilfsaktion Viet-
nam, PSchA Essen, Konto 900 40—-430. Auf dieses Konto erbitten wir auch Geldspenden.

Redaktion tendenzen




AUFRUF ZUM ANTiKR EG$TAG 1979

Den Frseden saehem i Dae Weﬁmeten beenden .

Vor vierzig Jahren - am 1. September 1@39 begann der ; ,
Zweite Weltkneg, der epferreachste aller Kriege S

Am Morgen dieses 1. September marschierten deutsche Truppen ohne Kriegserklarung in Polen
ein. Den Vorwand zu diesem vorsatzlichen Friedensbruch hatten sich die Nazis selbst geschaffen, |
Hitler lieB am 31. August 1939 von Deutschen in poinischen Uniformen den Sender Gleiwitz Uberfal-
len, um die angebliche Bedrohung aus dem Osten zu beweisen.

Firdie Volker begannen sechs Jahre der Zerstorung und des Todes. 50 Millionen Menschen muBten
sterben —im Bombenterror und i m den Schutzengraben in den Konzentrationslagern und im Wlder-
stand

Die Erinnerung an den Zweiten Weltkrieg mahﬁt und verpflichtet uns:
~ Gemeinsam und engagiert einzutreten fiir Frieden und
Volkerversiandugung

; Denn heute wie damals gnt ;
Frieden wird nicht durch Abschreckung und Konfrontation gesmhert Rustungswettiauf schafft den
Vélkern keine Sicherheit, sondern bedroht die Menschheit in zunehmendem MaBe. :

Vorurteile und HaBgefuhle gegeniiber anderen Volkern, Unterdruckung demokratlscher Rechte .

und Streben nach Vorherrschaft bilden den Nahrboden flir Kriege. . ~ - L
Ristung behindert wirtschaftlichen und sozialen Fortschritt. . -

 Dies waren 1945 die Emsmhten von Millionen von Menschen. Dies bestat:gten damals alle Partelen o

in ihren Programmen Dtes fand als Verpfhchtung zum Fneden Emgang in das Grundgesetz .

k‘Zum fnedhchen Mitemander gabt es keme vemunﬁlge Aitematwe

. Die pohtlsche Entspannung schafftdue Moghchkelt das Wettrusten in Ost und West zu beenden Dle S
. zah relchen Vertrage uber Gewaltverzncht und Zusammenarbelt uber Rustungsbegrenzung und‘ .

~ weltwelt fir Militar und Rustung ausgegeben D|e Bundesreg:erung 2.B. wm 1979 5¢ ,e
(nach NATO-Kriterien) fur Riistungszwecke ausgeben und hat dem neuen Langzel ,Rustungspro
gramm der NATO zugestlmmt ‘Das Wettriisten wird darin bis zum Jahre 1993 vorprogrammiert.
Immer neue zerstdrerische Massenvernichtungswaffen werden entwickelt, So wird an der Perfek-
‘tlomerung solcher Atomwaffen wie der Neutronenbombe gearbeltet Entscheldende Einzelteile
~ dieser Waffe, die vor aliem in der Bundesrepublik stationiert werden soll, werden bereits. hergestellt
" Diese neue Generation von Atomwaffen senkt die atomare Schwelle und macht einen atomaren__
~ Weltbrand wahrschelnllcher : : ~ - ~ ‘

'Rustung totet — auch ehne Kneg

- Wihrend taglich zwei Milliarden DM fur die Rustung ausgegeben werden sterben stundhch 4000
Menschen in Afrika, Asien und Siid- und Mittelamerika an Hunger und Seuchen. Der verstarkte
Rustungsexport tragt dazu bei, die Entwicklung dieser Lander zu verhindern.

Heute wird dreiBigmal soviel flir die Rlustung wie fir den Kampf gegen Analphabetentum Ep!de-
: mren und Untererndhrung m der Dritten Welt ausgegeben.




Das | sten vermchtet Arbeltspla’t’ze und verscharft
. rbextslcsngkelt

‘Mtt den uber 3 Milliarden DM um die die Bundesreglerung den Rustungshaushalt jahrhch auf-
‘ "stockt kénnten zusatzlich 150000 Arbeitsplitze geschaffen werden. In der hochtechnisierten Ri-
, stungsmdustne ist ein Arbeitsplatz doppelt so teuer wie in der zivilen Wirtschaft, viermal so teuer
- wie im Bildungsbereich. Trotz hochster Gewinne hat die Ristungsindustrie laufend Arbeitsplatze
‘ ‘wegratlonalISIert Hingegen entstanden in den letzten fiinf Jahren der Entspannung durch den
Ost West Handel mehr Arbeltsplatze als inder gesamten Rustungsmdustne heute vorhanden sind.

Abrustung ermoghcht sezualen Fortschntt

Auch fiir die Bundesrepublik gilt: ‘ :
- Jede Mark kann nur einmal ausgegeben werden entweder fur Rustung oder wnrtschafthche und
soziale Reformen.

o Hunderttausend Jugendliche fmden kemen Ausblldungsplatz Von dem Geld far 250 moderne‘ ~

Kampfpanzer kénnten qualifizierte Ausbildungsplatze geschaffen werden.
Zehntausend Lehrer sind arbeitslos. Von dem Geld der geplanten MRCA-Tornado- Kampfﬂugzeuge\ ~
~ kénnten 50000 Lehrer ein Jahr lang bezahlt werden, ;
Fdr einen hmrelchenden Umweltschutz konnen nicht genugend Gelder zZur Verfugung gestellt;
werden.

Von den 800 Millionen DM, dle die abgesturzten Starﬁghter gekostet haben hatten Seen und Flusse
~ gesaubert und der Erholung zur Verfugung gestellt werden kdnnen.

Das Wettrusten gefahrdet die demokrat:sche Entwncklung und starkt :
entspannungsfemdhche und neonazistische Krifte ~ ~

_ Dervierzigste Jahrestag des Begmns des Zweiten Weltkneges mahnt einen Abbau der Demokra’ue

- _nie wieder zuzulassen.
_ Fortschreitende Emschrankung demokratlscher Rechte Berufsverbote d|e Aushohlung des

‘,Grundrechts auf Knegsdienstverwelgerung smd entspannungs und demokranefemdhch und er-

; ; die mternatlonalen Abrustungsverhandlungen erschweren und versu-
_ chen, "Entspannung zu verhmdern ;
Mit der Verharmlosung des Hitler- Reglmes und seiner Untaten soll die Ermnerung an das Grauen
‘ausgeioscht und demokratische BewuBtseinsbildung verhindert werden.
flm lnteresse der Demokratle und des Friedens mussen wir dagegen aktlv werden

Abrustung lst keme Utopie Erfolge sind moglich

Ebenso wie beider Entspannung sind auch Fortschntte beider Abrustung moghch wenn jeder sich

 dafir einsetzt. Darum gilt es, die Erziehung zum Frieden zu entwickeln, das Recht auf Kriegsdienst-

~ verweigerung zu sichern und ein vorurteilsfreies, demokrat:sches BewuBtsem zu schaffen, um ge-
meinsam f(ir den Frieden zu arbelten S ,

Die letzten Jahre haben gezeigt: : : :

~ Die Volker konnen erfolgrelch h§ndeln ohne ihr Handeln wnrd es kemen Fortschntt zu Demokratle
_und Frieden geben. ;

Von der Mehrheit der Staaten in den Vereinten Nationen, von Reglerungen von Gewerkschaften
Parteien und Kirchen sowie von anderen gesellschafthchen Kréften wurden konstrukttve Vor-~

o schlége | unterbreitet. Mit thnen gemeinsam fordern wir;

= Keine weitere Erhohung der Riistungshaushalte und Verzicht auf aHe neuen Rustungspro;ekte .
- einschlieBlich der Neutronenbombe Lo

ﬂrjene drean derRustung verdlenen die mltderangebhchen o

~ — konstruktive Beitrage zum UNO- Abrustungsprogramm zu den SALT- Verhandlungen und zu den -

. Wiener Verhandlungen lber die Verringerung von Truppen und Rustungen in Mitteleuropa

- Senkung der Rustung entsprechend der UNO-Resolution zundchst um zehn Prozent, um die

_ freiwerdenden Gelder fur wnrtschafthche und soz:ale Aufgaben beu unsundin den EntWIckIungs—‘l‘ -
- !andern zu verwenden " e : .

Beendet das Wettrusten in Ost und West
; ; er rufen auf gememsam dafur zu handeln
- Wir rufen auf zur gemelnsamen Demonstratlon und Kundg jbung




_ Prof. Dr. Wolfgang Abendroth e : e Alma Ketng, Demokratlsche Frauen Inmatlve i
inge Aicher-Scholl : : S - Heinar Kipphardt, Schriftsteller:
Pfarrer Heinrich Albertz .. : ~ ' - Prof. H.G. von Kloden
~.Prof. Dr. Wilhelm Alff = : o : Prof. Dr. Arno Kionne
Carl Amery, Schnftsteller : : : : . Dr. Heinz Kioppenburg DD, Oberkirchenrat iR
“Alfred Andersch Schnﬁsteller : : Herbert Knapp, Betriebsratsvorsitzender
Rolf Knecht, Gesamtbetriebsratsvorsitzender
Lorenz Knorr, Mitgl. d. Direktoriums der DFU
Prof. D. Walter Kreck
Volker Kriegel, Musiker
Franz Xaver Kroetz, Schriftsteller
Prof.-Dr.'H.J.-Krysmanski

Carl-Backhaus.

Prof..Dr.-h.c. Fritz Barmann.

Gerd Baltus, Schauspieler

Prof. Dr. H—W Bartsch DD

“Willi Baumann, Gewerkschaftssekretar
Heinz Bennent, Schauspleler : August Kiihn, Schriftsteller
‘Senta Berger,; Schauspielerin ‘Prof. Dr. Reinhard Kiihn

‘Rolf Berghorn, Bundesvors. des Soz. Hochschulbundes : BT :

Prof. Dr.:L.uise Berthold: . Beate Landefeld, Vors. d. MSB-Spartakus

Willi Bleicher : : Pfarrer .Gerhardt Langguth, Akademiedirektor
‘Wolfgang Bleyer, Personalratsvorsxtzender : i Liberaler Hochschulverband

~Prof..Dr. Kiaus Brake R : Selini L oriot = Vicco von Blilow - :
Paul Bresgen, Gewerkschaftssekretar. 5 Pastor Konrad Libbert, Vors. des Verséhnungsbundes
‘Klaus Bretthauer, Betriebsratsvorsitzender ; i Heinz Lukrawka, Betriebsratsvorsitzender )

E!::;rgr: 53::& gnet\:ggirlferin ~‘Albert Mangelsdbrff, Musiker

Werner:Buchner, Vertrauenskérpérleiter KlausmMannha.rdt, Bun_desvors. der DFG-VK
Hansjoérg -Martin, ‘Schriftsteller

Helmut Buck, Gewerkschaftssekretar Michael Martin. Vetrauensleutesorech

Dr. Ernst Busche, Sprecher d.-Blrgeraktion Garlstedter Heide Achim Maske ’ u eulesprecner

“Martha Buschmann Mitgl. des Prasidiums der DKP : Eva Mattes, Schauspielerin

Peter Chotjewitz, Schriftsteller : : : : Gunnar Matthiessen
: : “ Pfarrer Friedhetm Meyer, Vors Klrchllche Bruderschaft

Prof. Dr. Frank Deppe “im Rheinland

Prof. Dr. h. ¢ Walter Dirks, Schriftsteller Inge Meysel. Schaus iolorin
Franz Josef Degenhardt, Schriftsteller Drg he {-lerbert Mocgalskl
Dr. Karlheinz Deschner, Schriftstelier i
. Pfarrer Wolfgang Débrich, Studienleiter der : G Naturfreundejugend Deutschlands = Bundes;ugendleatung =
Ev. Akademie Tutzing g . : B Pastor D. Martin Niemoller :
Prof. Dr. Andreas Dress :
Pastor Hartmut Drewes e , e : ;
ingeborg Drewitz, Schriftstellerin = i : : - Prof. Dr. Uta Ranke—Heinemann
Dr: Hemz Dux, Richter . - L - - Josef Reding, Schriftsteller
; Prof. Dr. med. Michael Regus
. Rechtsanwalt Heinz ‘Reichwaldt, Staatssekretar aD.
Prof. Dr. Helmut Ridder =
, : _'Werner Riedel, Betnebsratsvorsﬂzender
Anne -Maria: Fablan Joumahstm ; . Werner RieB, Gewerkschaftssekrotar
‘Prof. Dr.. Walter Fabian . : : . : Luise Rinser, Schriftstellerin .
Pater Anatol Feid. : S : : o Klaus Rogner, Betnebsratsvorsatzender
Hansj6érg Felmy, Schauspieler ‘ ; o Rudolf Rolfs, Schriftsteller =~ ©
“Richard Forster, Betnebsratsvorsxtzender i : . Dr. Joseph Rossaint; Prasident d. VVN BdA
“ Helmut Friedrich, Betnebsratsvorsntzender . e - Heinz Rilhmann, Schauspieler
Gert Frobe, Schauspieler ) : Dr. Erika Runge, Autorin
Karin Frobe : : : .
CErnstFritz Furbrmger, Schauspneler

Pfarrer Hans Joachim Oeffler

Dr. Konrad. E|sasser, Vors. des Christl. Fnedensdrenstes
Bernt Engelmann, 1. Vors, des Schriftstellerverbandes in der
Industnegewerkschaft Druck und Papner :

Adolf Salzer, Stadtverordneter
; : Prof. Dr. H.J. Sandkiihler’ :
Wolfgang Gehrcke, Bundesvors. der SDAJ P : Hans Seichter, Betnebsratsvorsntzender
“Prof. D. Dr. Hans Gerber ‘ ‘ . Prof. Dr. Dorothee Solle
Prof Dr. Wolfgang Gleissberg : . : : < Ernst Spath, Betriebsratsvorsitzender
Klaus Goehrke, Hauptpersonalratsvor5|tzender g : Eckart Spoo, Vors. der Deutschen Journalisten- Union in der
Lutz Gorner,:Schauspieler: : s Industriegewerkschaft Druck und Papier
Prof. Dr. Dietrich Goldschmidt, Direktor des Dieter Stiverkriip, Graphiker
“Mak-Planck:Instituts fiir Bildungsforschung Pfarrer Horst Symanowski
Prof..D. Helmut Gollwitzer s Pastor Kurt Scharf, Bischof em.
* Manfred Gottier, Personalratsvorsnzender . ‘ «»Heinrich:Schirmbeck, Schriftsteller
: - Prof. Dr..C.U. Schminck-Gustavus
Volker Schidndorff, Regisseur
- Alice Schwarzer, Journalistin ;
Christoph ‘Strasser, DJD-Bundesvorsitzender
Prof. Dr. Fritz StraBmann ‘
Prof.-Dr. Gerhard Stuby

:Manfred Haas, stellvertr. Betnebsratsvors;tzenderg
Prof.:Dr. Friedrich Hahn
Dr. Franz von ‘Hammerstein, Akademaed:rektor
Heinrich Hannover, Rechtsanwalt ;
Herbert Haas, stellv. Betriebsratsvorsitzender.
Dr.:Michael Hatry, Dramaturg o ; )
Prof. Dr. Helmut Heinemann = i : Harald Thumann, Musikproduzent
‘Martin Held, Staatsschauspieler. o - .Prof..Dr. Kar| Hermann Tjaden
Kurt-Heinzmann, Betriebsratsvorsitzender NN Prof. Dr; Margarete Tjaden- Stemhauar
-Professor Dr. Carl Georg Heise, Direktord. HamburgerKunsthalle < Horst Trapp.

i+ Prof..Dr.-Joachim Helimer ; Margarethe von Trotta Regisseurm

: Dieter Hildebrandt, Kabarettist i Peter TiUmmers, Betriebsratsvorsitzender
“Helga Hirsch, stellvertr. Betnebsratsvorsntzende !
Rainer Hirsch, Autor : .
Prof. Dr. Hans:Heinz Holz : Vereinigte Deutsche Studentenschaften —Bundesvorstand —
Prof. Dr. Horst Holzer i : (einstimmig) ;
Prof. Dr. Klaus Horn: :
Gunter Hitter, Personalratsvorsitzender Otto Waalkes

k Prqf;:Dr.k'Jorgﬂuffs'ghmld : e Edith Wahsner, Dipl.-Psychologin
Mechtild Jansen L 4 s ~ Prof. Dr. Roderich Wahsner .
prof Dr. Gerhard Kade . : . o Glnter Wallraff, Schriftsteller

Gosta von Uexkull Publizist.

Konrad Wagner, Betnebsratsvorsnzender

o Gerhard Weber, Generalsek




Zustcmmungserkiatung bitte senden an: Komitee flr Fneden Abrustung und Zusammenarbeﬁ f
Gottesweg 52 (Rgb.) ~ ‘
5000 Kéin 51 '

‘Wir bitten Sie, diesen Aufruf mit Ihrer Unterschrift zu unterstiitzen. Wir moéchten Sie aberauch bitten, in lhrem
Freundes- und Bekanntenkreis weitere Unterschriften zu sammeln und die neuen Unterzeichner glenchzemg
anzuregen, sich ihrerseits um weitere Unterstutzung zum Aufruf zu bemiihen.

- Wir méchten mit Tausenden und aber Tausenden Zustimmungen dazu beitragen, die 6ffentliche Dlskussmn

nach der Forderung, das Wettriisten zu beenden, unausweichlich zu machen.

ich/er untelstutze/unterstutzen den Aufruf Den Fneden snchern —das Wettrusten beenden zur Demonstra-‘
“tion am 1. Sepi‘ember 1979.in Bonn

= ich bestelle den Aufruf
: ‘ : : ““Beruf/Funktion zum Antikriegstag
Name i “Anschrift - - (nur zur Information) (100 St. DM 2,-)

P

"fﬁ:,ij Ich/Wir unterstutze/unterstutzen den Aufruf,Den Fneden sichern —das Wettrusten beendenzur Demonstra- ‘
~ tionam 1. September 1979 in Bonn o : :

L Name

L *‘Ans;c‘hrift

_ Beruf/Funktion
o (n‘u’r’zur‘lnformation)

Unterschrift




