Detlef Hoffmann
Der Blick der Kunst auf die Geschichte
Eine Einfiihrung in den Problemkreis

Einem Kunstfreund, der Mitte der fiinfziger Jahre in einer westdeutschen GroBstadt
die Vermutung gedufert hitte, das Figurenbild habe eine Zukunft, wire mit mitlei-
digem Lacheln begegnet worden. Hitte dieser Mensch seine Prognose noch mit der
Hinzufiigung verschérft, er denke, da3 nicht nur das Figurenbild, sondern insbeson-
dere das Historienbild in einigen Jahrzehnten die Malerei beschiftigen werde, man
hétte ihn fiir einen iiberlebenden Liiftlemaler aus Oberammergau, fiir einen Ost-
agenten zur Zersetzung der Ecole de Paris oder fiir einen Kiinstler auf dem Weg zur
Ganzheit gehalten, der aus Hans Sedlmayrs » Verlust der Mitte« nunmehr in der Pra-
xis bereit wire, Konsequenzen zu ziehen.! Die Vorstellung von einer kulturell avan-
cierten westlichen Gesellschaft war damals zutiefst mit dem verbunden, was man
»abstrakte Kunst« nannte. Dagegen gab es dumpfe Rebellion der Philister —etwa der
malende Schimpanse, dessen Arbeiten Kritikerpositiv bewertet hatten —, grundsétz-
lich schien die Herrschaft der Abstrakten gefestigt. Im NS-Staat hatte das Figuren-
bild, auch das Historienbild, so endgiiltig seine Kompromittierbarkeit bewiesen, daf3
niemand mehr gewillt war, an einen kurzen, verstandlichen Weg von der bemalten
Leinwand ins betrachtende Auge zu glauben. Auch was in der DDR produziert wur-
de, konnte den Abstrakten kaum Konkurrenz machen: Rudolf Berganders »Vene-
zianische Episode« (1958) oder Eva Schulz-Knabes »Junger Kumpel nach der
Schicht« (1961) oder Bert Hellers Portrat der Helene Weigel (1951) waren viel zu
harmlos, um ernst genommen zu werden.” Wem die Wiederbewaffnung West-
deutschlands zutiefst zuwider war, dem standen die Kompositionen von Pierre Sou-
lages viel niher, als die in Olfarbe iiberfiihrten schmucken Offiziere oder Fallschirm-
jager der NVA. Auch Walter Womacka vermochte nicht zu tiberzeugen, daf3 das Fi-
gurenbild eine Alternative zu den Arbeiten Ernst Wilhelm Nays sein konnte.?

Mit der inzwischen klassischen Moderne war endgiiltig der Weg zu einer Kunst
beschritten, die lediglich Spezialisten verstehen und genieBen konnten. Mit ihrer
breiten Front gegen diese Entwicklung hatte die NS-Kunstpolitik gro3e Zustim-
mung erfahren. Oskar Martin Amorbach hatte wie auch Walter Womacka eine
Volksabstimmung gewonnen, bei Pierre Soulages oder Ernst Wilhelm Nay hitte der
Daumen der Massen abwirts gezeigt.* Die Beliebtheit der NS-Kunst als einer beson-
ders idealen Form des Figurenbildes firchteten noch 1974 die Veranstalter der
Frankfurter Ausstellung »Kunst im 3. Reich«.® Die Gemilde wurden ésthetisch ge-
stort, was aber Sehnsuchtsseufzer im Géstebuch nicht verhindern konnte.®

Nicht nur mit dieser Ausstellung hatten die Kunstvereine den Weg zum Figu-
renbild betreten, die Ausstellung »Realismus in der Malerei der 20er Jahre«, die
1968 in Hamburg gezeigt wurde’, gehort schon in diesen Zusammenhang. Wenn es
auch nicht immer die Figur war, die im Mittelpunkt dieser Malerei stand, so war es
doch der Gegenstand, Dinge, die aus dem Alltag vertraut waren. Diese neue figura-
tive Kunst wollte sprechen und wollte verstidndlich sein. Zwei in unserem Zusam-
menhang wichtige Zitate: »Figurative, gegenstandlich ablesbare Malerei war von
Anfang an mein Anliegen und wird es bleiben. Weil es mir sozusagen auf den Leib
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geschneidert ist und weil man verstanden werden will, deshalb auch.“ (Werner Tiib-
ke, 1973).% »Gleichzeitig behaupte ich, daB meine Erfahrungen allgemeine Erfah-
rungen sind, und ich dokumentiere in meinen Bildern, stellvertretend fiir Viele, all-
gemeine Erfahrungen ... Mein Betrachter ist so informiert wie ich, und er ist nicht
diimmer als ich; ich will niemandem etwas beibringen oder predigen und hiite mich
vor Agitation.“ (Johannes Griitzke, 1973).° Das Figurenbild, die Figur, ist — nach
diesen Feststellungen — fiir beide Kiinstler die Grundlage von Allgemeinverstand-
lichkeit, bei jedem nach seiner Art. Tatsdchlich ist der Wunsch verstanden zu wer-
den, ein wichtiger Faktor in der Entstehung der neuen realistischen Malerei. Er
spielt in vielen der Statements eine Rolle, die Peter Sager fiir sein Buch »Neue For-
men des Realismus« gesammelt hat — hier finden sich auch die beiden Zitate.

Werner Tiibke und Johannes Griitzke stehen in den siebziger Jahren in dem
Kontext von Realismus. Wo immer unter diesem Etikett ausgestellt wird, sind sie
vertreten — etwa in der Darmstadter Ausstellung »Realismus und Realitdt« im Jahre
1975.1° Was Mitte der S0er Jahre eher als diimmliche Spekulation erschien, war Mit-
te der 70er Jahre Wirklichkeit geworden.

Sehr hellsichtig ist Arnold Gehlens Analyse von 1965:

»Der Vorherrschaftsanspruch der Abstrakten gehort den Fiinfziger Jahren an,
er ist gebrochen, eine friedliche Koexistenz aller moglichen Stile scheint bevorzuste-
hen, post-histoire auch hier. «!!

Und etwas spater an anderer Stelle:

»Die Abstraktion war ja tatsdchlich mit der inneren Logik an die Spitze geriickt
... [entwickelt in den >Zeit-Bildern<, D.H.], sie hatte ein Maximum an Bewegungs-
freiheit und Experiment erreicht, und zwar auf dem Minimum des geistigen An-
spruchs; schlief8lich balancierte das riesige Gebdude, zu dem endlich auch zahlreiche
Damen und Jugendliche Bestandteile herbeitrugen, wie eine umgekehrte Pyramide
nur noch auf der Sensibilitat der Netzhdute. Jetzt [d.i. 1960-1963, D.H.] mufite es
kippen. Und daraus folgt eine bedeutende Neuigkeit: Von jetzt an gibt es keine
kunstimmanente Entwicklung mehr! Mit einer irgendwie sinnlogischen Kunstge-
schichte ist es vorbei, selbst mit der Konsequenz der Absurdititen vorbei, die Ent-
wicklung ist abgewickelt, und was nun kommt, ist bereits vorhanden: Der Synkretis-
mus des Durcheinanders aller Stile und Méglichkeiten, das Posthistoire.«'?

Gehlens Uberlegungen waren vor der Zeit, inzwischen rinnt es jedem selbst-
verstandlich aus der Feder, daf alles immer moglich sei — selbst die klassizistischen
Bilder Carlo Maria Marianis sind mdglich, man konnte sie in Darmstadt anschauen.
Auch politisch steht zu Beginn der neunziger Jahre keine groBe Alternative mehr zur
Debatte. Der Kalte Krieg ist beendet, das Denken aus dem Zwang der Polaritit be-
freit. Statt zwischen zwei Gesellschaftsordnungen zu wihlen, brauchen wir uns nun
fiir keine mehr zu entscheiden. Die eine hat sich selbst versteinert, bis sie nicht mehr
lebensfahig war, die andere befindet sich mit der ihr eigenen Dynamik auf der ab-
schiissigen Bahn.

In dieser stilgeschichtlich und gesellschaftlich durchaus neuen Situation sind
zwei grof3e Arbeiten entstanden, die sich durch bravourése Beherrschung des Figu-
renbildes auszeichnen. Beide thematisieren Geschichte, ein historisches Ereignis,
das die jeweilige Gesellschaft fiir ihre Selbstdefinition als wichtig erachtet(e): die
deutsche Nationalversammlung von 1848 in der Frankfurter Paulskirche'® und die
Schlacht von Frankenhausen 1525." Beides sind Themen der revolutioniren Ge-
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schichte Deutschlands, jenes anderen Deutschlands, an das Gustav Heinemann im-
mer wieder erinnern wollte.

Doch es gibt auch Unterschiede in der Rezeptionsgeschichte beider Ereignisse.
Die Paulskirche war den einen Symbol und Verrat der Revolution, den anderen ein
Symbol des Parlamentarismus gegen die Forderungen nach direkter Demokratie.
Wie auch immer: die Paulskirche, die erste deutsche Nationalversammlung, war all-
zeit in den Geschichtsbiichern présent.

Fiir die Schlacht bei Frankenhausen trifft dies nicht zu. Ihr ein Denkmal zu set-
zen, setzt eine besondere Sicht der Geschichte voraus, eine Sicht, die die Niederlage
der Bauern nicht vergeblich sein lassen will, die dem Mut der Bauern eine Zukunft
geben wollte —in ihrer eigenen, revolutionierten Gesellschaft. Daf} dieses Denkmal
just zu dem Zeitpunkt vollendet ist, an dem jene neue Gesellschaft zusammenbricht,
sollte Teleologen aller Fraktionen zu denken geben.

Beide Gemilde sind Staatsauftridge. Die Kiinstler sind aufgefordert gewesen,
an dem jeweils spezifischen Ort dem jeweiligen Ereignis eine Form und damit Be-
standigkeit zu geben. Daf beide Bilder mit Vergniigen vieldeutig sind, also nicht im
Sinne des jeweiligen Staates predigen, ist symptomatisch fiir die Situation um 1990.
Beide verwenden fiir diese vieldeutige Struktur die Montage. Werner Tiibke mon-
tiert Figuren und Szenen des 16. Jahrhunderts, zitiert den Manierismus, ohne ihn zu
realisieren. Er hilt die Nahtlinien zwischen den montierten Elementen sichtbar, so
daB zwischen Naht und Bruch nicht mehr zu unterscheiden ist. Es entsteht ein Gebil-
de von so groBer Kiinstlichkeit, da8 das Zitieren nur noch Zitat ist.

Johannes Griitzke montiert Wirklichkeit, gesehene Wirklichkeit. Er doku-
mentiert, sammelt Gesehenes in diesen Zug der Abgeordneten: Schweine, Schafe,
einen Schmied, Kinder, und die Abgeordneten erhalten Képfe vom Nachbarn und
Freund. So kdnnte es scheinen, als ob dieses Bild prall gefiillt mit Wirklichkeit wére
— tatsachlich bleibt es zuerst Malerei. Nur das Gespinst aus Pinselstrichen, nur diese
siiffig aufgetragene Struktur der Farbmaterie halt all die disparaten Teile zusammen
— Schweine und Abgeordnete, die schwangere Germania und Friedrich Wilhelm I'V.
Wer glaubte, Wirklichkeit zu sehen, sieht eine Fata Morgana — auch hier ist Kinst-
lichkeit Trumpf. Ginge es nach diesen Kunstwerken, so hitte keines der beiden Teile
des augenblicklichen Deutschland Grund zum Optimismus.
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Hans Sedlmayr: Verlust der Mitte, Die
bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhun-
derts als Symptom und Symbol der Zeit,
Salzburg 1948. Hans Sedlmayr gehort zu
jener Gruppe der Wiener Schule, die von
der psychologischen Gestaltanalyse, der
philosophischen Ganzheitsforschung und
den Symboltheorien viel gelernt haben.
Wie Vertreter der Ganzheitsbiologie, so
konnten auch Vertreter der Ganzheitsme-
dizin (etwa Victor von Weizacker 1940)
eine gefdhrliche Ndhe zum Nationalsozia-
lismus nicht vermeiden. Dabei ist die Ana-
lyse oft zutreffend, die politischen Konse-
quenzen allerdings kénnen zynisch sein.
Sehr deutlich wird das bei Hubert Schrade:
Schicksal und Notwendigkeit der Kunst,
Leipzig 1936, bes. S. 139f.

Alle abgebildet im Katalog Gemaldegale-
rie — Neue Meister, Dresden: 1800-1962,
%1963 und Staatliche Kunstsammlungen
Dresden: Gemaéldegalerie Neue Meister,
Dresden 1965.

Zur Situation in der DDR siehe: Ullrich
Kuhirt (Hrsg.): Kunst der DDR 1945-
1959, Leipzig 1982 und — allerdings, was
die von mir benannten Kiinstler angeht:
sehr unterkiihlt — Lothar Lang: Malerei
und Graphik in der DDR, Leipzig 1986. —
Zur Situation im Westen vgl. Jutta Held:
Kunst und Kunstpolitik in Deutschland
1945-49, Westberlin 1981, die allerdings
gegen den Trend schreibt; vgl. auch Paul
Maenz: Die 50er Jahre, Formen eines
Jahrzehnts, Stuttgart 1978, bes. S. 93-107.
Sehr aufschluBreich ist ein Studium der
Zeitschrift »Das Kunstwerk«, 1947ff., die
im Woldemar Klein Verlag, Baden-Baden
erschien. Sie war, wie es im Untertitel
heit, »Eine Monatsschrift iiber Gebiete
der Bildenden Kunst«. Tatsdchlich ver-
sucht sie sehr liebenswiirdig und behut-
sam, die Deutschen an die Kultur des We-
stens anzundhern.

»Von 100 Westdeutschen bejahten sechs
vorbehaltlos die moderne >Malerei im Pi-
casso-Stil¢, 32 sagten unverhohlen nein,
elf waren unentschieden.« 51 % waren an
der Frage nicht interessiert. Nach Maenz
1978 (Anm. 3), S. 93.

Kunstim 3. Reich, Dokumente der Unter-
werfung, Ausstellungskatalog des Frank-
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furter Kunstvereins, Frankfurt 1974.

6 Etwa die Forderung im Géstebuch »Mehr
Originale«, vgl. Georg Bussmann (Red.):
Betrifft: Reaktionen, Anlaf3: Kunst im 3.
Reich — Dokumente der Unterwerfung,
Ort: Frankfurt, Frankfurt 1974, bes. S.
139-145.

7 Realismus in der Malerei der 20er Jahre,
Ausstellungskatalog des Kunstvereins in
Hamburg, Hamburg 1968.

8 Peter Sager: Neue Formen des Realismus,
Kunst zwischen Illusion und Wirklichkeit,

-Koln 1973, S. 254.

9 Ebda., S. 230f.

10 Realismus und Realitdt, Ausstellung zum
11. Darmstadter Gesprach, veranstaltet
von der Stadt Darmstadt zusammen mit
dem Kunstverein Darmstadt, Darmstadt
1975, bes. S. 98/99 und S. 232/233.

11 Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziolo-
gie und Asthetik der modernen Malerei,
Frankfurt/M., Bonn 1965, S. 230.

12 Ebda.;, S. 206.

13 Das Wandbild ist vollstandig abgebildet
in: art, Nr. 5, Mai 1991, S. 68-69. Vgl. auch
Johannes Griitzke: Paulskirche, »Der Zug
der Volksvertreter«, hrsg. von Klaus Gall-
witz, Frankfurt 1991. Vgl. auch die Holz-
schnitte zum gleichen Thema in dem Kata-
log »Funf Balladen« der Ladengalerie Ber-
lin, 1991; ebenso in: Graphische Zyklen
und Mappenwerke, Ladengalerie Berlin
1992. Ein Erinnerungsblatt an die Fertig-
stellung des Frieses in: Johannes Griitzke:
Jesu Einzug in Jerusalem und andere Bil-
der, Berlin, Ladengalerie 1992.

14 Vor Ort wird eine Abrollung des Panora-
mas verkauft, gedruckt 1988. AuBlerdem
eine Bildmappe: Werner Tiibke: theatrum
mundi, »Frithbiirgerliche Revolution in

-Deutschland«, Dresden (VEB Verlag der
Kunst), 0.0. (vermutlich 1989). Grundle-
gend: Werner Tiibke: Reformation — Re-
volution, Panorama Frankenhausen, Ein-
leitung Karl Max Kober, Dresden 1988
(Abbildungen nach der Fassung 1 : 10).
Die Schwierigkeiten beim Wenden sind
thematisiert in: Das Bauernkriegs-Panora-
ma Bad Frankenhausen im Spannungsfeld
von Kunst und Geschichte, Beitrage zu
einem Symposium im Bauernkriegs-Pano-
rama Bad Frankenhausen, 1991.



