Rezensionen

vor allem Kriterien festzuhalten, mit deren
Hilfe man Kopien und Originale unterschei-
den konne, und illustrieren damit die epo-
chale kulturelle Neuerung des frithen Samm-
lungswesens in Rom. Man darf direkt fragen,
ob es nicht ausgerechnet die von den Barbe-
rini dem in Rom 1634 diplomatisch titigen
Mareschal de Crequi geschenkten Gemilde —
ausnahmslos Kopien — (unter ihnen zwei
»Caravaggios«) waren, die Abraham Bosse
zur Reflexion tiber »les sentiments pour
distinguer les diverses maniéres« (1600)
anregten.

AbschlieRend machte ich auf die von Paola
Pacht Bassani nicht verfolgte Frage nach dem
Datum von Vignons Ankunft in Rom einge-
hen. Dem Datum 1610 scheinen zwei Argu-
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mente zu widersprechen: das Fehlen von
Quellen jeder Art Uber einen Maler, der es
bestens verstand, andere auf sich aufmerksam
zu machen, und vor allem seine spontane Re-
aktion auf Caravaggios 1617 entstandene Ge-
milde. Je linger man sein Martyrium des hl.
Matthédus betrachtet, desto weniger bezweifelt
man, daff der Kiinstler sich vor seiner Romreise
anderswo ausgebildet hatte — in einem Milieu
des franzosischen Manierismus.

Dies ist so gut wie die einzige Prizisierung, die
ich dem hervorragenden Buch von Frau Pacht
Bassani tiber einen sehr komplexen Kiinstler
hinzuzufiigen haben, der ein mittelmifiger
Maler, ein Zeichner groflen Formats und dazu
eine Figur des Kunsthandels war.

Zygmunt Wazbinski

Depiction and Interpretation. The Influence of the Holocaust

on the Visual Arts

Oxford, New York: Pergamon Press 1993. 567 Seiten, 560 Abb.

Immer wieder ist von engagierten Positionen
und aktuellen Problemstellungen aus die
Kunst der Avantgarde nach der Substanz der
von ihr vertretenen Modernitiat befragt wor-
den. Marxisten haben nach der Reprisen-
tation sozialer Machtverhiltnisse, Feministin-
nen nach der des Geschlechterantagonismus
gefragt. Sicher sind diese von sozialen An-
spriichen getragenen kunsthistorischen Ansét-
ze die produktivsten und folgenreichsten
gewesen. Sie haben in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts nicht nur die Modernisierung der
kiinstlerischen Sprache beobachtet, sondern
zugleich auch die Auseinandersetzung mit rea-
len Problemen der Gegenwart.

Auch Ziva Amishai-Maisels Buch bedeutet
einen derart engagierten Zugang zur Kunst
der Nachkriegszeit, der Aspekte erschlief3t, die

in der westdeutschen Kunstgeschichte seit den
soer Jahren verdeckt worden sind. Der kol-
lektive Wille, iiber die Geschichte des Natio-
nalsozialismus zu schweigen, hat zu den typi-
schen Verschiebungen und harmonisierenden
Verallgemeinerungen in den Bildanalysen der
soer Jahre gefiihrt, die trotz Ideologiekritik
und Dekonstruktion bis heute nicht vollstin-
dig tiberwunden sind.

Amishai-Maisels Buch ist nicht chronologisch
oder nach kiinstlerischen Gruppierungen und
geographischen Zentren gegliedert. Die
Kapitel des Buches sind vielmehr nach Motiv-
gruppen geordnet, die nach dem Abstrak-
tionsgrad der Werke unterschieden werden.
Die Autorin hat die Nihe oder Distanz der
Kiinstler und ihrer Werke zu dem zentralen
Geschehen des Holocaust als Ordnungs-
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prinzip ihres Buches gewihlt, ein engagierter
Gesichtspunkt, der nicht von der Kunst, son-
dern der Realitit ausgeht und damit den {ibli-
chen Schemata kunsthistorischer Publika-
tionen widerspricht.

Im ersten Teil (»Depiction«) werden die
Werke dokumentarischen Charakters behan-
delt, an erster Stelle die Zeichnungen der
Gefangenen selbst. Nur sie haben das Leben
in den Lagern in einer relativ breit geficherten
Thematik dargestellt. Bereits in dieser ersten
Zeugenschaft erkennt Amishai-Maisels einen
komplexen kinstlerischen Entscheidungs-
prozef. Der Stil — dokumentarischer Realis-
mus oder expressionistische Pathosformen —
wird gezielt als modus operandi gewihlt und
variiert, je nach der Wirkungsabsicht und den
Adressaten der Bilder. Als eine Regel kann gel-
ten, dafs bei Aufrufen zum Widerstand und
den Versuchen, sich der eigenen Identitit zu
vergewissern, expressionistische Stilmittel
bevorzugt wurden, bzw. die Kiinstler an den
Stil ankniipften, den sie bereits vor ihrer
Inhaftierung erarbeiter hatten., Wihrend die
Gefangenen ihre alltdgliche Wirklichkeit zu
erfassen suchten, die Schlafsile mit den tiber-
fullten Stockwerkbetten, Arbeitsszenen und
die mangelhafte Rekreation zeichneten, wihl-
ten Kinstler, die nicht selbst Gefangene
waren, dramatischere Momente wie die
Flucht, den Widerstand und die Befreiung
1945. Fiir diese Motive gab es — vor allem in
der Bildkultur der Arbeiterbewegung — eine
ikonographische Tradition, die sie adaptieren
konnten, wihrend die Realisten erst Ansatz-
punkte finden mufiten, um die abnorme
Alltagswirklichkeit bildlich strukturieren zu
koénnen.

Der Massenmord an den Juden, der seit 1944
durch die Veroffentlichung dokumentarischer
Fotos in seinen Dimensionen bekannt wurde,
stellte das grofite moralische und dsthetische
Problem fur die Kiinstler dar. Sie bewegten
sich zwischen der Gefahr der Asthetisierung
der Naziverbrechen, durch die eine tendenzi-
ell sadistische Rezeption ermoglicht wurde,
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und dem Verschweigen und Verdringen des
Holocaust im Namen seiner Unaussprechlich-
keit. Beide Positionen konnten als Verrat an
den Opfern gedeutet werden. Entweder ging
die Erinnerung in dsthetischen Ordnungen
auf, oder sie fand keine 6ffentlich wirksame
Artikulation. Diese Aporien einer Kunst nach
oder iiber Auschwitz, auf die Adorno und —
weniger rigide — Sartre hingewiesen haben,
verfolgt die Autorin nicht auf der Ebene der
abstrakten Argumentation. Sie untersucht
vielmehr die konkreten kiinstlerischen Ent-
wiirfe, die in diesem Problemfeld operieren,
indem sie ihre individuelle Genese nachzeich-
net. Dabei vermeidet sie es, die Ergebnisse an
dsthetischen Kriterien zu messen, die den iibli-
chen Standards moderner Kunst entsprechen.
Es waren die nicht jiidischen Kiinstler — so das
Ergebnis dieses Kapitels tiber die Darstellung
der Judenvernichtung — die von den doku-
mentarischen Fotos Gebrauch machten, die
den Massenmord belegen. Die jiidischen
Kiinstler, Lea Grundig, Gropper, Segall,
Chagall, Ben Shahn und andere, kniipften
stattdessen an die ikonographische Tradition
der Pogrome an, die seit dem Ersten Weltkrieg
ausgebildet wurde. Auch George Segal hat fiir
sein Holocaust-Denkmal 1982 den
Massentod nicht in der fotografisch iiberlie-
ferten Brutalitidt dargestellt, sondern die Toten
Lhumanisiert®. Die jiidischen Kiinstler sahen
sich nicht imstande, den Verismus der Fotos
zu {ibernehmen. Nur den nicht jiidischen
dienten sie als Vorlage ihrer Bilder, denn - so
erklirte Hyman Bloom diesen Unterschied —
»The corpses were not theirs« (vgl. S. 82).
Auch bei den {ibrigen Motivgruppen — Parti-
sanenkampf, Aufstand im Ghetto, Befreiung
und Uberleben — arbeitet Amishai-Maisels die
Differenzen heraus, welche die jiidische und
die nicht jiidische Form der Bearbeitung die-
ser Themen voneinander trennen.

Der zweite Teil des Buches handelt von der
»Interpretation« des Holocaust, womit bildli-
che Reprisentationen des Holocaust ohne
direkte Referenz auf den Massenmord, die
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Toten und die Lager gemeint sind. Die
Autorin beginnt mit den elementaren Sym-
bolen des Holocaust, die von den Kiinstlern
geprigt und in unterschiedliche Bildkontexte
eingesetzt worden sind. Sie hat feststellen
konnen, daf8 die Zahl dieser Symbole sehr
begrenzt ist. Der Gefahr der Stereotypisierung
suchten die Kiinstler nicht durch Schaffung
neuer, personlicher Symbole zu entkommen,
sondern durch ihre individuelle Bearbeitung
dieser bereits akzeptierten Zeichen, deren
kommunikative Kraft von der allgemeinen
Lesbarkeit abhingt. Solche primiren Symbole
des Holocaust sind zum Beispiel der Stachel-
draht, der Schornstein (der Krematorien), der
Schrei, die Mutter-Kind-Gruppe. Hinzu kom-
men biblische Gestalten, wenige des Alten
Testaments wie Kain und Abel, Isaak oder
Moses, und die Passionsszenen, vor allem die
Pieta und die Kreuzigungsgruppe. Der gekreu-
zigte Christus wird von den judischen
Kiinstlern, so von Chagall, deutlich als Jude
gekennzeichnet.

Die distanzierteste Form der Auseinander-
setzung mit dem Holocaust stellt die abstrak-
te Malerei dar, ist hier doch ausschliefSlich
durch eine intellektuelle, kombinationsfihige
Rezeption, die biographische Daten, Titel und
versteckte Zeichen einbezieht, ein Bezug zu
dem Thema zu gewinnen. Hier uberwiegt die
personliche Stilbildung, Reflexion oder Emo-
tionalitit des Kiinstlers, wahrend auf die
Ubermittlung der empirisch wahrnehmbaren
Spuren der Geschichte aus unterschiedlichen
Griinden verzichtet wird. Die Autorin votiert
nicht fiir die eine oder andere kiinstlerische
Form. Sie analysiert vielmehr konkret und
sehr genau, welche Motive die einzelnen
Kiinstler veranlafiten — oft nur voriibergehend -,
eine abstrakte Bildsprache fir das konkrete
Thema zu wihlen. Es war nicht nur der
Anpassungszwang, der es in den soer Jahren
geboten sein liefs, residuale Realismen aufzu-
geben, selbst Titel wie ,,Buchenwald“ oder
»Oradour« zu vermeiden. Amishai-Maisels
zeigt, dafl auch psychologische Grunde, der

Uberlebenswille der jiidischen Kiinstler, sie
bewog, an die Traumata nicht zu direkt zu
rihren. Sie bauten sich mit ihrer Kunst einen
Selbstschutz auf und gaben den Mechanismen
des Kunstbetriebs nach, um die ihnen aufge-
zwungene Aufsenseiterrolle loszuwerden. Die
Analysen decken also in der Wahl der abstrak-
ten Bildsprache vor allem psychologische
Motive auf.

Die Autorin geht zum Schluf§ auf spatere
kuinstlerische Entwiirfe ein, in denen die
Holocaust-Symbole in neue politische Kon-
texte Ubertragen wurden, um auf diese Weise
das semantische Assoziationsfeld zu erweitern
und den appellativen Charakter der Bilder zu
verstarken. Sie nennt hier u. a. die apokalyp-
tischen Darstellungen von Robert Morris aus
den Jahren 1985-88.

Die Autorin hat nicht beabsichtigt, eine
kohérente Kunstgeschichte des Holocaust zu
schreiben. Sie ist vielmehr an dem Prozef$ der
kunstlerischen Auseinandersetzung mit dem
Holocaust interessiert, dessen implizite Pri-
missen und Intentionen sie rekonstruiert. Sie
vermeidet dabei normative Bewertungen der
ktnstlerischen Versuche, die Realitit des
Holocaust auf adiquatem Niveau zu reflek-
tieren. Die stilistischen Unterschiede, die
Skala zwischen dokumentarisch-realistischen
bis zu abstrakten Bildlosungen, sieht sie eher
funktional bedingt und nicht als prinzipielle
ethische, politische oder asthetische Wertdif-
ferenzen. Allerdings deutet sie Grenzen des
moralisch und kinstlerisch Zuldssigen an.
Wenn Matta oder Francis Bacon bei ihrer
Chiffre der Monster den Signifikaten wech-
seln und damit signalisieren, daf zwischen
Tatern und Opfern nicht klar zu unterschei-
den sei, so auflert sie ihre Bedenken ebenso
wie bei einer rein metaphorischen Zitation
des Holocaust und der Globalisierung seiner
Symbolik, die einige Kunstler fiir jegliche
Brutalitdt, Naturgewalt oder Technologie-
angste mobilisieren.

Die grofSe Stiarke des Buches sind die prig-
nanten und sensiblen Einzelanalysen. Zu dem
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Werk von Rothko, Gottlieb, Chagall, Jimmy
Ernst und anderen hat die Autorin einen vol-
lig neuen Zugang erschlossen. Wo bisher nur
von diffuser Religiositit die Rede war wie bei
Rothkos Color field paintings, kann sie nach-
weisen, dafs es in Wahrheit der Schatten des
Holocaust ist, der diese Werke nachhaltig
bestimmt.

Bei ihren Analysen stitzt sich Amishai-
Maisels primar auf biografische Daten. So ist
es konsequent, daff sie in einem der Schlufi-
kapitel der Frage nachgeht, wie der Holocaust
die jiidische Identitit verdndert hat. Die
kiinstlerische Bearbeitung dieses Traumas
siecht sie an erster Stelle unter dem Aspekt
einer Riickgewinnung jiidischer Identitit nach
Auschwitz. Sie interessieren die individuellen
Versuche einer kiinstlerischen Selbstverstiandi-
gung mehr als die kollektiven Anstrengungen,
durch die Kunst den 6ffentlichen Diskurs iiber
den Holocaust zu beeinflussen. So wird die
Kunstpolitik in Israel oder der DDR, die sich
auf den Holocaust bezieht oder bezog, nicht
in die Analysen einbezogen. Es scheint kein

PETER FRIESS

Zufall zu sein, daff Kiinstler wie Herbert
Sandberg oder Cremer nur beiliufig erwihnt
werden, die mit ihren Bildern und Skulpturen
zu Buchenwald vor allem politische und
didaktische Arbeit leisten wollten. Politische
Konstellationen sieht sie eher als Folie der
individuellen kiinstlerischen Produktion,
nicht jedoch als ein ideologisches Kriftefeld,
das die Kiinstler mit ihren dsthetischen
Entscheidungen verindern wollen. Statt des
Versuchs, durch gemeinsames Handeln im
Sinne einer antifaschistischen Politik Griben
zwar nicht zuzuschiitten, aber doch zu iiber-
briicken, zielen die Analysen dieses Buches in
eine andere Richtung. Sie fragen nach den
Differenzen zwischen den jiidischen und den
nicht jiidischen Kiinstlern und arbeiten die
Spezifik einer judischen Kunst heraus, die
dem globalen Charakter und Anspruch der
Avantgarde widerspricht. Das scheint eine der
notwendigen und unausweichlichen Konse-
quenzen des Perspektiveverlustes eines aufkla-
rerischen Politikverstindnisses zu sein.

Jutta Held

Kunst und Maschine. 500 Jahre Maschinenlinien

in Bild und Skulptur

Miinchen, Deutscher Kunstverlag 1993. 267 Seiten, 180 Abbildungen, 31 Figuren.
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In der Vorbemerkung zum Ausstellungs-
katalog Naivitit der Maschine aus dem Jahr
1974 schrieb Eberhard Fiebig, Stahlbildhauer
und aus diesem Grund immanent beschiftigt
mit dem Verhiltnis von Kunst und industriel-
ler bzw. maschineller Produktion: »Nach
einem halben Jahr intensiver Beschiftigung
mit der Geschichte der Maschine (...) mufS ich
feststellen, dafd die Erlauterung der mechani-
schen Zusammenhinge der Maschinen zu
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nichts anderem fiihrt, als zu einem oberflich-
lichen, funktionalen Objektverstindnis. «

Viel mehr, das sei vorweggenommen, ist dem
Buch von Peter Frieff auch nicht zu entneh-
men. Der etwas reifSerische Titel Kunst und
Maschine, der hohe Erwartungen weckt, wird
im Untertitel eingeschrinkt: soo Jabre Ma-
schinenlinien in Bild und Skulptur. Es geht, so
der Autor, um »maschinelle Verfahren im
Werkprozef§ des Zeichners, Malers, Kupfer-



