Peter Rautmann
Der Spanische Biirgerkrieg und die Bildenden Kiinste

Zu diesem Thema fand ein internationaler Kongress an der Universitit Osnabriick
vom 8.-10. Mai 1987 statt, der anldBlich des 50. Jahrestages der Bombardierung
Guernicas durch die deutsche Legion Condor nach dem Verhiltnis von Kunst und
Politik zu diesen Vorgingen und damit nach der gesellschaftlichen Verantwortung
von Kinstlern, Schriftstellern und Intellektuellen fragte. Der von Jutta Held organi-
sierte und geleitete Kongress vereinigte Historiker, Kunst- und Literaturwissenschaft-
ler, deren Themenbereiche von der Reflexion tiber den historischen Forschungsstand,
den Bildenden Kiinsten (mit dem Schwerpunkt auf Picassos »Guernica«), der politi-
schen Graphik, der Fotographie und dem Film und der Literatur bis zu Rezeption des
Spanischen Biirgerkriegs in der Kunst reichte. Einziges Handicap der ansonsten
ubersichtlichen Gliederung des Programms stellten zwei Parallelsektionen dar, die
zur Auswahl zwangen (und damit auch nur einen eingeschrinkten Bericht gestatte-
ten).

Flnfzig Jahre Distanz, dies wurde deutlich, vermag einer vorschnellen Identifi-
kation mit den Werken dieser Zeit vorzubauen, den Blick frei zu machen auf offene
Fragen, fiir Neubewertungen, fiir Differenzierungen in unserem Bild tber den
Spanischen Biirgerkrieg und die Bildenden Kiinste.

Wiahrend Reinhard Kiihnl (Marburg) in seiner Analyse des Spanischen Biirgerkriegs
von der gesamteuropdischen Konstellation und dem Systemgegensatz Sozialismus-
Kapitalismus ausging, pliddierte Bernecker (Augsburg) fiir eine prizise Einzelfor-
schung, auf deren Grundlage erst eine noch ausstehende Synopse der Gesamtsitua-
tion angestrebt werden konne. Er sprach von einem innerspanischen Konflikt, zu
dem auBenpolitische Kompenenten hinzugetreten seien.

Wieviel gerade im Kernbereich kiinstlerischer Auseinandersetzung mit dem
Spanischen Biirgerkrieg noch zu erforschen bleibt, belegten die beiden Referate, die
sich explizit mit Picassos »Guernica« beschaftigten. Wesentliche Aspekte »Guerni-
cas« seien —so Rosi Huhn (Hamburg/Paris) — durch die kiinstlerische Auseinanderset-
zung mit innerfranzésischen Entwicklungen der dreissiger Jahre zu begreifen. Die
Weltausstellung von 1937 lieferte Picasso nicht nur den Rahmen sondern habe ihm
wichtige ésthetische und thematische Anregungen gegeben. In »Guernica« finde die
Auseinandersetzung mit dem Motto der Weltausstellung — »Kunst und Technik im
modernen Leben«—im Sinne einer kritischen Bewertung des Verhéltnisses von Kunst
und Technik, von Kunst und Wissenschaft statt. Picasso reflektiere in »Guernica«
ikonographisch und strukturell die auf der Weltausstellung gefeierte Produktivkraft-
Entwicklung des Lichts, zeigte dessen Umschlag in Destruktivitat unter der Bedin-
gung von Krieg, den er als Realitdt der harmonisierenden Friedensbeschworung in
der Weltausstellung konfrontiert. Dartiberhinaus zitiere er Ordnungs- und Formprin-

" zipien aus der Geschichte von Wissenschaft und Kunst wie Geometrie und den

Goldenen Schnitt, um an ihnen Gefahr und Thema der Zerstérung, im Sinne der
Zerstorung der Ausdrucksfahigkeit (Peter Weil), aufzuzeigen.!

Ruth Capelle (Fullerton, California) ging in ihrer Interpretation den entgegen-
gesetzten Weg, indem sie die Zeichnungen und die Verédnderungen des Bildes in
Phasen gliederte und diese mit den politischen Ereignissen in Spanien (Auseinander-
setzung innerhalb der Linken, Niederschlagung der anarchistischen Revolte 3.-8.
Mai in deren Hochburg Barcelona, Katalonien) zu synchronisieren suchte. Diese
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Ereignisse bedeuten fiir sie die entscheidenden Griinde fiir die Verdnderung des
Bildes von einem hoffnungsvollen, offen revolutiondren Manifest zu einem der
Trauer und zurickgenommenen Eindeutigkeit. Die Ambivalenz der Deutungsmog-
lichkeiten sieht sie als Faktum des Bildes, der Schwankungen in der Haltung Picassos
und deren Verarbeitung im Bild.

In beiden Fillen zeigte sich, daf eine von Bernecker geforderte, prazise
historische Einzelforschung zu neuen Erkenntnissen fiihren kann, wobei in einer
Gesamtinterpretation die Vermittlung beider Positionen (Bedeutung Spaniens gegen-
tuber Frankreich, methodische Gegensitze zwischen dem motivisch-ikonographischen
Ansatz Capelles und dem strukturell-ikonographischen Huhns) zu leisten ist.

Auch der dritte Beitrag zu Picasso zeigte, dafl das Werk und seine Interpreta-
tion offen bleibt, bezweifelte doch Peter Klein (Regensburg) anhand der Grafik
Picassos (Traum und Luge Francos) und der Reduzierung der Vermittlungsabsicht
(von der Agitationspostkarte zum limitierten Sammlerdruck) die Ernsthaftigkeit des
politischen Engagements Picassos.

Eine Reihe von Referaten erweiterten den Material- bzw. Kenntnisstand und/
oder die analytische Aufarbeitung bekannten Materials im Bereich der visuellen

Medien Grafik, Malerei, Fotografie und Film: Ursula Tjadens (Dortmund) stellte |

den wichtigen spanischen Grafiker Helios Gomez vor, dem sie eine Monographie
gewidmet hat,2 Diethart Krebs (Berlin) parteiliche Fotografie — siehe hierzu sein

- Buch iiber Hans Namuth/Georg Reisner’ —, Franz-Josef Albersmeyer (Trier) unter-

suchte Malraux’s Film »Sierra de Teruel«, der auf seinem Roman »L’Espoir« beruht. |
Kontrapunktisch zu diesen die Sache der Spanischen Republik unterstiitzenden
Werken verhielten sich die Karikaturen und Bildagitationen der Nationalsozialisten,
die Klaus Pohl (Berlin) analysierte.

Harald Olbrich (Berlin/DDR) stellte Heartfield und Max Lingner als »zwei
Modelle antifaschistischer Kunst« vor: Heartfield, der operative Kiinstler in der
Tradition Brecht-Benjamin-Tretjakov sei der Kinstler einer kritischen Aufklarungs-
position, Linger, der schon frith nach Paris gekommen ist, suche an eine franzosische
relaistische Tradition anzukniipfen (Steinlein) und seine im Zusammenhang der
grolen Manifestationen zur franzésischen Volksfront entstandenen Arbeiten zeich-
nen sich durch ihren moralischen Apellcharakter aus. Wo Heartfield in seinen
Fotomontagen Briiche und surreale Verfremdungen einbezieht, sucht Max Lingner
in den von ihm gestalteten Zeitungsseiten die Seite als einen Flache-Raum-Organis-
mus aus Textkolumnen, Uberschriften, Fotos und eigenen Zeichnungen zu formen.

Die Gleichwertigkeit der Behandlung Heartfields und Lingners stellt zumindest
fiir die Bundesrepublik eine Aufwertung Lingners dar und spiegelt einen Prozef3, wie
er sich beispielsweise in Peter Weil3’ Asthetik in der Gleichbehandlung der klassischen
Moderne und der realistischen Tradition findet. Die Antinomien der Expressionis-
mus-Debatte (Brecht/Lukacs) scheinen tiberwunden. Offene Fragen bleiben. In der
Diskussion wurde auf die Gefahr wahrnehmungsmafig-sinnlicher Verarmung ange-
sichts typisierender Frauendarstellungen Lingners (Madonnenikonographie) und auf
die iiberraschende Verwendung von Pathosformeln bei Heartfield (die heroische
Mutter-Kind-Plastik in der Fotomontage »Madrid Madrid«, 1937) verwiesen.

In Hannelore Gartners (Greifswald) Beitrag zu Hans Grundigs Triptychon
»Das Tausenjahrige Reich« wechselte wiederum der Blick von der antifaschistischen
Kunst im Ausland nach innen, zu dem unter den Gefahren der inneren Emigration
und Illegalitit in den Jahren 1935-38 entstandenen mehrteiligem Bild, in dem
Grundig eine Analyse der faschistischen Herrschaft mit kiinstlerischen Mitteln (die
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Bedeutung der Maske als Kennzeichen faschistischer Herrschaft zum Beispiel) leistet.
Fordert einerseits die Thematik, Zeitgleichheit und Motivik (Vision der brennenden
Stadt, Suchscheinwerfer) zum Vergleich mit »Guernica« heraus, so sind nach Gértner
bei dem Vergleich und Wertungen entscheidend die illegalen Entstehungsbedingun-
gen und eingeschrankten Wirkungsmoglichkeiten mitzubertcksichtigen. Dies wurde
auch deutlich im Kontrast zu dem Mexiko-Referat Michael Nungessers (Berlin), in
dem er vor allem das am Ende des Biirgerkriegs, 1939—40 von dem Spanienkadmpfer
Siqueiros, dem deutschen Exilanten Josef Renau und anderen gemalten groBe
Wandbild im Treppenhaus der Elektrizitatsgesellschaft in Mexiko behandelte: Nicht
versteckt, sondern offen kann das »Portrit des Faschismus« betitelte Bild, diesen
anklagen, ist zugleich aber auch Dokument der Veranderungen wahrend des Biirger-
kriegs und der Konfliktfelder der Linken (Stalinismus — Trotzkismus), die zu Uberma-
lungen und zur Titelanderung — »Portréit der Bourgeoisie« — fithrten.

Alex Potts (London) wiederum stellte in seinem Beitrag tiber Antifaschismus
in der britischen Kunst der Zeit die groen Schwierigkeiten heraus, der ein solches
Programm sich gegeniibersah: So sei zum Beispiel ein Auseinanderfallen von politi-
schen Engagement und kiinstlerischer Arbeit zu beobachten, etwa bei Coldstream,
der mit der 1937 gegriindeten Euston Road School einer traditionell-akademischen
Kunst verhaftet blieb. Symptomatisch, daf3 einer der beiden von ihm vorgestellten
Protagonisten eines kiinstlerischen antifaschistischen Engagements, Peter (Laszlo)
Peri, Emigrant war. Seine Wandlung von Konstruktivisten zum figtirlich-realistischen
Kiinstler — die wichtigste Arbeit der 30er Jahre ist das 1937 entstandene lebensgroB3e
Betonrelief »Rettet Spanien« — fand dariiberhinaus schon Ende der zwanziger Jahre

- statt. Der zweite, Paul Nash, official war painter wihrend beider Weltkriege, malte

allegorisch-politisch aufgeladenen Landschaftsbilder. So konnte Potts formulieren,
daB die Ausstellung von Picassos »Guernica« 1938 in London mit den heftigen
Diskussionen, die es ausloste — Herbert Read pro, A. Blunt contra —, zum eigentlichen
Hohepunkt der Auseinandersetzung mit dem Spanischen Burgerkrieg wurde.

Serge Guilbaut (Vancouver) unternahm den spannenden Versuch, Vorausset-
zungen der »Geburtsstunde« des Abstract Expressionism in New York zu skizzieren,
Grinde fiir das Umpolen innerhalb weniger Jahre von einer figurativen, sozial
engagierten Kunst Mitte der dreissiger Jahre zu den Positionen des Abstract Expres-
sionism Ende der Dreissiger zu entwickeln. Diese sah er in dem radikal verdnderten
politisch-gesellschaftlichen Klima am Ende des Spanischen Biirgerkriegs und kurz
vor Ausbruch des Zweiten Weltkriegs, die bei einer Reihe amerikanischer Maler zur
generellen Ablehnung gesellschaftlicher Systeme wie Kapitalismus und Faschismus,
aber auch des Sozialismus (Hitler-Stalin-Pakt) und den mit ihnen anscheinend verbun-
denen Kunstrichtungen wie dem sozialistischen Realismus fiithrte, wihrend anderer-

. seits die Moderne verfolgt und damit als nichtkompromittierte Kunstrichtung er-

schien. Diese Konstellation gestattete es Kiinstlern wie Jackson Pollock, Newman
oder Motherwell, ihr gesellschaftliches Engagement in eine in ihren Mitteln nach
»moderne« Kunst einzubringen. Hierbei habe der Kunsthistoriker Meyer-Schapiro
als Katalysator gewirkt, indem er aller Kunst abstrakte Anteile bescheinigte und
andererseits auf die gesellschaftlichen Wurzeln abstrakter Kunst verwies. Als Gegen-

. position wurde eine »clean« abstrakte Kunst angesehen (Piet Mondrian), der man ein

Zusammengehen mit dem bourgeoisen Establishment unterstellte. Ein wichtiges
Bindeglied habe auch der Surrealismus mit seinem Wortfiihrer Breton gebildet. In
Paris sei es zwar zu einer theoretischen Positionsbestimmung einer die Katasthrophen-
situation vor dem Zweiten Weltkrieg Rechnung tragenden Kunsttheorie ggkommen —
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eine »schmutzige« Kunst fordernd gegen einen reinen Geometrismus, »the spittle«
gegen »the square« —, jedoch nicht mehr zu einer entsprechenden kiinstlerischen
Praxis (WOLS immerhin als Beispiel). — Diese historische Situation um 1940 ist weiter
zu erforschen, enthélt sie doch im Keim schon die Nachkriegssituation mit ihren
Vereinseitigungen (Formalismusdiskussion einerseits, Verunglimpfung realistischer
Positionen andererseits), hangt aber auch noch mit einer Position zusammen, die
Hanns Eisler in seinem gleichnamigen Artikel von 1937 als Hoffnung beschrieb:
»Avantgarde-Kunst und Volksfront«.

Durch eine Reihe von Beitrdgen wurde die Kunstdiskussion ausgeweitet in
literarische Felder. Antonio Pasinato (Venedig) untersuchte literarische Reaktionen
auf den spanischen Biirgerkrieg, sich dabei beschrinkend auf Autoren, die der
Volksfront und der kommunistischen Partei nahestanden oder ihr angehorten. Die
Gegenposition, die Seite des Anarchismus, kam mit Rainer Rumolds (Evanston)
Beitrag iiber Carl Einstein und Durruti zu Wort. In der Gestalt Einsteins werden die
Widerspriiche des biirgerlich-engagierten Schriftstellers sichtbar, der, isoliert, eine
neue Identitat sucht und sie in der anarchistischen Bewegung als einen kollektiven
Mythos zu finden meint, in der Colonne Durruti, in der das »vorgeschichtliche Wort
»ich« aus der Grammatik verbannt ist und sie »im kollektiven Sinn« erneuert wird.*
Die Erwartungen, die er an sich zunéchst als expressionistischer Dichter stellte, dann
als Kunstschriftsteller (von dem Negerplastik-Buch bis zum spaten »Braque als
Dichter), also in der Kunst wirksam fand, tiberantwortet er jetzt der revolutionaren
Aktion. Er bleibt sich insofern treu, als er das, was er der Kunst an Magie nimmt,
jetzt der Revolution geben will, sie fiir ihn zu einer quasi religiosen Form wird.

Der Identifikationsuche Carl Einsteins steht die Distanzhaltung Benjamins
gegeniiber. Auch in Werckmeisters (Evanston) Analyse der IX. Geschichtsphiloso-
phischen These Walter Benjamins tiber den Engel der Geschichte stand die Rolle des
Intellektuellen zur Diskussion. Werckmeister revidierte seine frithere Position, der
»Engel der Geschichte« sei aus der Auseinandersetzung Benjamins mit dem in
seinem Besitz befindlichen Bild Paul Klees »Angelus Novus« entwickelt; vielmehr
miisse Benjamins These auf Max Ernsts Olbild »Der Hausengel« von 1937 bezogen
werden, welches seinerseits eine Auseinandersetzung mit dem Spanischen Biirger-
krieg darstellt. Werckmeister begriindete die Revision vor allem mit dem anschauli-
chen Faktum, daf in Klees Bild nichts von Zerstorung (Geschichte als Trimmerfeld)
zu erkennen ist, hingegen Ernsts Hausengel, ein »Trampeltier« (Ernst), ndher an den
Erfahrungen der dreissiger Jahre ldge und damit auch starker den neuen Erfahrungen
Benjamins ein Anschauungsfeld verleihen kénne. Der Hausengel als zerstorerisches
Doppelwesen (Engel/Damon) gleiche dem Spiegelbild des Intellektuellen, insofern
Zerstorung als Moment von Befreiung ein konstitutives Moment im (surrealistischen)
Denken darstellt. Entsprechend formuliert Benjamin, das Kontinuum der Geschichte
»aufsprengen« zu wollen und seine Zentralkategorie der Allegorie als »Bruchstiick«
ist negativ gefal3t.

Werckmeisters These leuchtet ein, doch ist wohl die ausschlieBliche Konzentra-
tion auf ein Bild zu eng fiir das von Benjamin gemeinte. Gibt Ernsts Bild gewisserma-
Ben eine negative Antwort auf Klees Bild — welches Benjamins Denken der zwanziger
Jahre zu reprisentieren vermag —, so verkorpern beide zusammen erst den dialekti-
schen Charakter des Engels der Geschichte der IX. These. Dem Aufschwung der
kiinstlerischen Phantasie des Intellektuellen-Engels (Klee) antwortet das selbstzersto-
rerische Trampeltier (Ernst). Das Bild des Engels der Geschichte als Seher und
Ungliicksbote ist der Zeit vertraut — sieche z.B. Richard Oelzes »Kassandra«-Zeich-
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nung von 19345 —und auch nach 1945 bleibt es, unter Abstreifung der metaphysischen Im-
plikationen, als Bild der Geschichte fiir gesellschaftlich engagierte Kiinstler tragfihig.

Der letzte Schwerpunkt des Kongresses beschiftigte sich mit Rezeptionsfragen.
Einen Uberblick tiber die kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Spanischen
Biirgerkrieg in der DDR gab Peter Feist (Berlin/DDR). Ein entsprechendes Referat
tber die Bundesrepublik fiel leider aus. Feist spannte den Bogen von Willi Sittes
Thilmann-Brigaden-Bild von 1954-58 tber die Gedenkstatte fiir die deutschen
Interbrigadisten mit der zentralen Plastik des Spanienkdmpfers von Fritz Cremer
(1968) bis zu dem Bild »30 Jahre Exil« (1965-71) der Exilspanierin Nuria Quevedo
und Arno Rings »Spanien 38« (1974), in dem er Dali-Anregungen verarbeitet. Dieser
breite Uberblick verhinderte allerdings eine stirker analytische Auseinandersetzung
mit bestimmten Umbriichen in der Wirkungsgeschichte und Verarbeitung von Anre-
gungen (Picasso — Dali).

Martin Jiirgens und Peter Kamp (Miinster) sahen in Peter Weif3 »Asthetik des
Widerstands« mit ihrem Primat der Erinnerung als wesentlicher Kategorie einer
notwendigen Vergegenwirtigung von Geschichte einen Gegenpol zu der in der
gegenwartigen Historikerdebatte geduBerten Ansicht einer »Entsorgung« der Ge-
schichte von antifaschistischen Inhalten.” Zentral stellten die Referenten die Katego-
rie der »Zwiespiltigkeit«, »die schon zu einem spanischen Leitmotiv werden wollte«,8
als grundlegende Erfahrung des Erzahler-Ich heraus. Nicht die Eindeutigkeit der
Front (wie sie die Zeitgenossen, z.B. Malraux und Carl Einstein, beschrieben),
sondern die Zwiespaltigkeit der Etappe stelle Wei3 heraus, indem er die Gruppensi-
tuationen und Bilder so verdichte, daf die Zwiespalte der historischen Situation, der
Epoche, voll zur Geltung kimen. Auch die Kunst spiegelt dies. Das »Guernica«-Bild
zeichnet sich durch die »Vieldeutigkeit« jeder Einzelheit aus. Das Ganze des Bildes
setzt sich zusammen aus zerfetzten Einzelteilen, die Vieldeutigkeit gibt »Aufschluf3
tiber die Mechanismen, zwischen denen wir lebten«.? Das Ende des Buches versdhne
nicht, enttdausche vielmehr in dem Sinne, daf3 kein Held als symbolisch Handelnder
(Herakles) erscheine. Dessen Platz bleibe leer, den die Ohnmachtigen selbst einzu-
nehmen hétten.

Die Diskussion entfaltete sich an der Frage, ob es in dem Roman »Hoffnung«
gebe, und wie deren Charakter zu beschreiben sei, wobei als Alternative Bloch und
Kafka (»Hoffnung genug, unendlich viel Hoffnung — nur nicht fiir uns«) genannt
wurden. Die Diskussion tiber die »Zwiespaltigkeit« miindete in die Feststellung, daf3
es notig sei, Widerspriiche auszuhalten, sie nicht zuzukleistern um einer abstrakten
Einheit willen.

In dieser Diskussion wurden schon Fragen, Probleme und Einschrinkungen zur
gegenwartigen politisch-kulturellen Situation benannt. Leider bleib eine breite
SchluBdiskussion aus, auf der ein Art Resiimee versucht, ibergreifende Fragestellun-
gen formuliert, Querverbindungen aufgezeigt worden wiren. Der Kongress war
homogen in seinem gemeinsamen historischen Grundverstidndnis, was Kontroversen
nur im Einzelfall hervorreif (Bewertung Picassos), anderersetis eine fruchtbare und
erweiternde Diskussion nach den Referaten ermoglichte. Ein potentielles Auseinan-
dersetzungsfeld bestand vermutlich in der Frage der Bewertung der forminnovativen
Avantgarde. Zu recht wurde einer auf Forminnovanz reduzierte Avantgarde das
Alleinvertretungsrecht streitig gemacht und von Jutta Held wurde in ihren SchluSwor-
ten die klassische Moderne und der Realismus als zwei Wege beschrieben, die heute
als Biindnispartner zu bewerten seien. Dennoch miiite meines Erachtens
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stirker nach dem Wechselverhéltnis gefragt werden — was kann die Moderne von
realistischen Richtungen lernen und umgekehrt. An Picassos »Guernica« hitte dies
gut diskutiert werden konnen, integriert er doch beide Standpunkte. SchlieBlich
fehlte eine eingehendere Auseinandersetzung mit dem Surrealismus einschlieBlich
seiner psychoanalytischen Ansitze, der von Jutta Held in ihrem Eingangsreferat als
bestimmend fir die Formulierung des Menschenbildes in den dreissiger Jahren
charakterisiert worden war.

Brisant waren die unterschiedlichen Grundpositionen der behandelten Kiinstler
und Intellektuellen: Carl Einsteins Position einer Rettung in die kollektive Aktion,
Picassos »bloB« kiinstlerischer Beitrag, Benjamins Reflexion der geschichtlichen
Situation, Peter Wei3’ Bemithen, Kunst und Politik, die Zwiespaltigkeit von Erfah-
rung und die Notwendigkeit des Handelns iiberein zu bekommen: Hier waren Fragen
gestellt und Antworten versucht, die aus dem Elfenbeinturm der Nur-Kunstgeschich-
te hinausfiihrten und die gesellschaftliche Verantwortung des (Kunst)Wissenschaftlers
aufzeigten. Forderlich fiir eine weitere Diskussion und Erforschung der dreissiger
Jahre wire zweifellos die Publikation der Beitrage, die geplant ist. AbschlieBend sei
auf die Guernica-Gesellschaft als Mitveranstalter verwiesen, die sich als Aufgabe die
Sammlung und Dokumentation schwer zugédnglicher oder vom Untergang bedrohter
antifaschistischer Kunst zum Ziel gesetzt hat.
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