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Wichtige Mitteilung ftir die Bezieher des ermafiigten Abonnements fur Studenten: 

Der ermaBigte Bezugspreis fur Studenten kann nur gewahrt werden, wenn am 

Anfang eines jeden Jahres eine giiltige Studienbescheinigung mit Angabe des 

Studienganges und des Semesters dem Verlag vorliegt. Nachtraglich kann der 

ermaBigte Bezugspreis nicht mehr eingeraumt werden. Die Studienbescheini- 

gungen bitten wir, falls noch nicht geschehen, unverziiglich an den Verlag Hans 

Carl, z. Hd. Frau Heidi Frank, Postfach 9110, 8500 Niirnberg 11, zu senden.

Ausstellungen

PICASSO IN BALINGEN

Bemerkungen zu der Ausstellung Pablo Picasso. Portrait, Figurine, Skulptur, Balingen, 

Stadthalle, 17. Juni—20. August 1989.

Ihrem Gegenstand zum Trotz war die Balinger Ausstellung eigentlich kein Ereignis 

fiir den Kunsthistoriker — oder doch? Weil sie als symptomatisch fur die heutige kultu- 

relle Lage erscheint, soil hier dennoch auf die von den Medien mit groBer Anteilnahme 

sekundierte Veranstaltung eingegangen werden.

Die Stadt Balingen stellte ihre Stadthalle zur Verfiigung. Organisator war der Dozent 

fur Romanistik in Freiburg Roland Doschka, auch President der Deutsch-Franzdsischen 

Gesellschaft in Tubingen. Dank seiner Beziehungen zum Kunsthandel brachte er 67 

Werke Picassos zusammen, so „daB der Marktwert der Schau, deren Risiko fur die Ge- 

meinde ein schwabischer Autogigant (Mercedes Benz, A. d. V.) mindern half, bei rund 

einer Milliarde liegen diirfte” (Granzbote. Schwabische Zeitung vom 19. 6. 1989, S. 

4). Als Nebenprodukt entstand ein Katalog.

Auch manchen Nichtfachleuten unter den Besuchern fiel der aus den Entstehungsbe- 

dingungen erklarbare Dilettantismus der Konzeption auf. Portrats von 1923 und aus den
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40er Jahren, also aus zwei vollig verschiedenen Schaffensperioden, hingen unkommen- 

tiert nebeneinander. Kommentar eines Besuchers: „Das verstehe ich jetzt nicht, diese 

Stilunterschiede.” Zu fragen bleibt auch, was die Ausleihe eines Bildes aus dem Zyklus 

des „Friihstiicks im Griinen” soil, wenn in Objektbeschriftung und Katalog unerwahnt 

bleibt, daB diese Arbeiten nach Manet den letzten Zyklus ausmachen, welchen Picasso 

den „alten Meistern” widmete, und der nicht nur durch seine schiere Zahl von 27 Ge- 

malden, 140 Zeichnungen, 3 Linolschnitten und rund einem Dutzend Kartonentwiirfen 

fur Skulpturen eine besonders vielgestaltige und bedeutende Gruppe darstellt. Douglas 

Cooper sprach in diesem Zusammenhang vom „Laboratorium des Bildes” (Les Dejeu­

ners, Paris 1962). Woher nur sollte der nicht entsprechend vorgebildete Besucher einen 

Zugang zu der ausgestellten Version und ihrer Stellung im Zyklus gewinnen?

Zur Verweigerung notiger Information in der Ausstellung kam Verachtung fiir die Er- 

kenntnisfortschritte und Umbewertungen der Forschung des letzten Jahrzehnts. Die Ka- 

talogbeitrage ignorieren sie schlichtweg, abgesehen von eher diirftigen bibliogra- 

phischen Hinweisen in den Anmerkungen.

Im Vorwort etwa heiBt es: „Die Ausstellung Pablo Picasso: Portrait, Figurine, Skulp- 

tur versucht erstmals in Deutschland, Picasso gleichzeitig als Maier und Bildhauer vor- 

zustellen ... Anhand der Ausstellung kann die Entwicklung von der Zweidimensionalitat 

des Gemaldes zur Dreidimensionalitat stringent nachvollzogen werden” (S. 18). Ver- 

gleichbare Behauptungen finden sich noch haufiger, etwa hinsichtlich der Frauenportrats 

in Malerei und Skulptur, fiir Doschka ein Beweis, daB Picasso „zum Gestalter der weib- 

lichen Welt” wurde und in all seinen Werken „Wahrheit” ausdriicken wollte (S. 19). 

Kein Wort davon, daB die drei ausgestellten plastischen Friihwerke „Sitzende Frau”, 

„Kopf eines Picador mit zerbrochener Nase” und „Kopf der Fernande Oliviers” in Aus- 

einandersetzung mit Rodin sowie unter dem Eindruck etwa Gauguins entstanden sind, 

mithin Picassos Reflexionen fiber seine kiinstlerischen Vorlaufer und Gestaltungsproble- 

me der Gattung Skulptur bezeugen. Die grundlegenden Gedanken hierzu von Werner 

Spies (Pablo Picasso. Das plastische Werk, Berlin 1983, S. 11—29) werden nicht ein- 

mal erwahnt.

DaB es Picasso in seiner Entwicklung von der Zwei- in die Dreidimensionalitat nicht 

bloB um „Wahrheit” gehen konnte, daB er vielmehr damit als einer der ersten Kiinstler 

iiberhaupt auf die photographischen und filmischen Neuerungen reagierte, steht auBer 

Frage (Waltraud Broderson, Medienreflexion als Methode kiinstlerischer Arbeit, im 

Ausst. Kat. Absolut modern sein — Culture technique in Frankreich 1889—1927, Berlin 

1986, S. 341—350). Marshall McLuhan hat geradezu das Aufkommen des Films fiir die 

Entwicklung des Kubismus bei Picasso und Braque verantwortlich gemacht (Das Medi­

um ist die Botschaft, Wiederabdruck im Ausst. Kat. Kunst und Medien, Berlin 1984, 

S. 64). Vgl. ferner jiingste Forschungsergebnisse von Natasha Staller in Art History 

12/2, Juni 1989, wo Picassos Beeinflussung durch den franzosischen Filmemacher 

Georges Melies deutlich wird. Waren solche Zusammenhange dem Ausstellungsbetrach- 

ter nicht niitzlicher gewesen als feierliches, mythisierendes Geschwafel? So betrachtet, 

erscheint Balingen als ein Ort der verpaBten Moglichkeiten.

Bei den keramischen Arbeiten fehlte in Balingen jeglicher Hinweis darauf, in wie weit 

sie als wichtiges Bindeglied zwischen den malerischen und skulpturalen Experimenten
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vor dem zweiten Weltkrieg gelten durfen. Fur Kahnweiler war Picassos Zeit in Vallauris 

die „lang gesuchte Verbindung zwischen Malerei und Plastik” (vgl. Spies S. 211). In- 

nerhalb dieser Zeit lassen sich zwei Arten von Keramik unterscheiden: Einmal wird die 

Wirkung von Zeichnung und Farbe auf unebenen Flachen wie Tellern, Flatten und Gefa- 

Ben untersucht, ein anderes Mai stehen die freie Modellierung mit runden, glatten For- 

men und das Aufbrechen von Oberflachenstrukturen im Mittelpunkt. Kein Wort im 

Katalog davon und von den entscheidenden Neubewertungen und Schwerpunktverlage- 

rungen im plastischen Werk Picassos dann wahrend der 40er und 50er Jahre. Statt des- 

sen der Weihrauch reiner Verehrung: „An der Keramik faszinierte Picasso vor allem 

die Umgestaltung toter Materie. Roger Garaudy ... driickt dies so aus: ’Picasso hat der 

Materie den Atem des menschlichen Lebens gegeben’” (S. 23). Beliebiger und mehr am 

Kenntnisstand der kunsthistorischen Forschung vorbei kann man den SchaffensprozeB 

wohl kaum wiirdigen.

Der Katalogbeitrag „Picasso, Maier des Menschen” beginnt mit der programmati- 

schen Aussage: „Picasso stand uber den Stilen, wurde damit ein Synonym fur die Frei­

heit der Kunst” (S. 24). Dieses Klischee aus der Mottenkiste des Kunstjournalismus lebt 

also noch (wieder?). Dabei kann man in fast der gesamten Fachliteratur nachlesen, wie 

sehr gerade Picasso mit den verschiedenen Stilen der Kunstgeschichte spielte, wie er sie 

befragte und seine Antworten darauf gab. Das hatte nichts von einem „Uberfliegen der 

Geschichte” an sich, vielmehr setzte sich der Kiinstler gern mit klassischen Kunstwerken 

auseinander, um ihnen gleichberechtigte Interpretationen gegenuberzustellen. Katalog- 

wertungen wie: „Mit seinem Schliisselwerk ’Les Demoiselles d’Avignon’ entreiBt Picas­

so die Malerei der europaischen Tradition und stellt sie radikal in Frage ...” (S. 28) sind 

eher reiBerische Phrasen als erhellend.

Direkt irrefuhrend sind dagegen die AuBerungen uber die Rolle auBereuropaischer 

Kunst fur Picasso. Gerade daB auf William Rubins Standardwerk Primitivism in 20th 

Century Art verwiesen wird; ansonsten fehlt selbst Picassos eigene fundamentale Aussa­

ge dazu, die noch immer eingehender Interpretation bedarf: „Als ich mich ... fur Neger- 

kunst interessierte und die Bilder meiner periode negre malte, tat ich das, weil ich mich 

darnals gegen das auflehnte, was man in den Museen als Schdnheit bezeichnete. Damals 

war fur die meisten Leute eine Negermaske nichts weiter als ein ethnographisches Ob- 

jekt. Derain drangte mich, zum ersten Mai ins Trocadero-Museum zu gehen, und der 

Geruch von Dumpfheit und Faulnis schniirte mir die Kehle zu ... Aber ich blieb und sah 

mir alles an. Die Menschen schufen diese Masken und die anderen Gegenstande zu ge- 

heiligten Zwecken, zu magischen Zwecken, als eine Art Vermittler zwischen ihnen 

selbst und den unbekannten bosen Machten, die sie umgaben, um ihre Furcht und ihren 

Schrecken zu iiberwinden, indem sie ihnen Form und Gestalt verliehen. In diesem Au- 

genblick erkannte ich, daB dies und nichts anderes der Sinn der Malerei ist. Malerei ist 

kein asthetisches Unterfangen ... Sie ist ein Weg, die Macht an uns zu reiBen, indem 

wir unseren Schrecken wie auch unseren Sehnsiichten Gestalt geben. Als ich zu dieser 

Erkenntnis kam, wuBte ich, daB ich meinen Weg gefunden hatte” (Franfoise Gilot, Carl­

ton Lake, Leben mit Picasso, Miinchen 1965, S. 264 f.).

Einem derartigen Verhaltnis zur Kunst Schwarzafrikas diirfte wohl kaum, wie im Ka­

talog angenommen, mit einem Hinweis auf Alexander Gosztonyis Der Mensch in der
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modemen Malerei. Versuche zur Philosophic des Schopferischen, Miinchen 1979, und 

den darin enthaltenen Essay „Picasso und die Nostalgic des Heidentums” erhellend zu 

begegnen sein. Eher ware der fiir die Ausstellung nicht herangezogene wichtige Ausst. 

Kat. Pablo Picasso. A Retrospective, New York 1980, hier hilfreich gewesen. Von zen- 

traler Bedeutung scheint mir Picassos Stichwort von der Angst, das an Aby Warburgs 

Erkenntnis denken laBt: „Die primitive Kultur der Pueblo-Indianer offenbart dem ratio- 

nalistisch entarteten Europaer ein unbequemes, schmerzhaftes und darum nicht gern be- 

nutztes Hilfsmittel, seinen Glauben an ein idyllisch gemiitliches Marchenland als 

gemeinsame Urheimat des Menschen vor dem Sundenfall der Aufklarung griindlich zu 

zerstoren. Der marchenhafte Untergrund in Spiel und Kunst der Indianer ist Symptom 

und Beweis eines verzweifelten Ordnungsversuches dem Chaos gegeniiber, kein 

lachelnd-behagliches Sichtreibenlassen im Flusse der Dinge” (Hier zitiert nach Hof- 

mann/Syamken/Warnke: Die Menschrechte des Auges — uber Aby Warburg. Frankfurt 

a. M. 1980, S. 29).

Ein Katalog, der die in der letzten Dekade geleistete Forschungsarbeit eines Spies, Ru­

bin oder auch Daix und anderer verschmaht und eher alles Sonstige als Heranfuhrung 

bietet — der Kunsthistoriker kann aufatmen: Das ist nun wirklich ein Werk, welches er 

nicht zu kaufen braucht. Doch er kann nicht ohne bitteren Nachgeschmack zusehen, wie 

Kunstwerke als Schmierstoff einer Unterhaltungsmaschine verschlissen werden (man 

denke an die Schaden bei der Stuttgarter Dali-Ausstellung, weitere Beispiele lieBen sich 

leicht finden). Es ging den Veranstaltern, die iibrigens 1987 eine ahnlich zweifelhaft 

konzipierte Chagall-Schau samt Katalog produziert haben, offenkundig nicht in erster 

Linie um Kunstwerke und Bildungsarbeit, sondern um Zuschauerzahlen, Absatzmarkte 

fiir Poster, um Reklame und Image: Bilder als Kommerzfaktor, Rummelplatz.

In einer Zeit, da Museen und kulturwissenschaftliche Institute von permanenten Kiir- 

zungen bedrangt werden und seriose wissenschaftliche Vorhaben aus Geldmangel zum 

Scheitem verurteilt sind, wurde in Balingen „in die vollen gegangen”: Fur eine Prestige- 

veranstaltung gingen die Bdrsen auf. Wenn Kunstwerke nur auf Grund ihrer beruhmten 

Urheber oder ihrer „Einmaligkeit” zur Attraktion gemacht werden, so bedeutet das doch 

nichts anderes, als daB der seinerzeit von Benjamin begriiBte „Verlust der Aura” eines 

Kunstwerks jetzt unter veranderten Bedingungen durch die Hintertiir riickgangig ge­

macht wird. In einem anderen Sinn als urspriinglich gemeint gilt fiir Balingen wie fiir 

jede Konzeption, die sich dem Abenteuer neuerer Forschungsergebnisse regressiv ver- 

schlieBt: „Wie namlich in der Urzeit das Kunstwerk durch das absolute Gewicht, das 

auf seinem Kultwert lag, in erster Linie zu einem Instrument der Magie wurde, das man 

als Kunstwerk gewissermaBen erst spater erkannte, so wird heute das Kunstwerk durch 

das absolute Gewicht, das auf seinem Ausstellungswert liegt, zu einem Gebilde mit ganz 

neuen Funktionen, von denen die uns bewuBte, die kiinstlerische, als diejenige sich ab- 

hebt, die man spater als eine beilaufige erkennen mag.” (W. Benjamin, Das Kunstwerk 

im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in W. B., Schriften, Hrsg. Th. W. 

und G. Adorno mit F. Podszus, Bd. 1, 1974, Frankfurt a. M. 1963, S. 22 f.).

Benjamins Hoffnung auf eine Kunstgeschichte, deren methodischer Reflexionszu- 

wachs sie tiber ihre alte vermeintliche Autonomie hinaus zum Verschmelzen mit ihren
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Nachbarwissenschaften veranlasse, wird in Frage gestellt, wenn das neue Reprasenta- 

tionsbediirfnis sich jetzt an ihr vorbei die erklarende Ausstrahlung des Kunstwerks auf 

eine die Zuschauer anlockende „Aura” zuriickschraubt.

Urs Patyk

Literaturberichte

LITERATUR ZUM THEMA BIEDERMEIER SEIT 1982

(mit drei Abbildungen)

AnlaB fiir diesen Literaturbericht ist die Ausstellung Kunst des Biedermeier 

1815—1835 im Haus der Kunst in Miinchen 1988/89, der in den letzten Jahren andere 

Ausstellungen zu diesem Thema vorangegangen sind. Ist solche Beschaftigung mit dem 

Biedermeier zeitgemaB, Oder wird hier von einem flachendeckenden Kulturbetrieb ein 

Thema nur deswegen ausgebeutet, weil es bisher nicht popularisiert worden ist? Gibt es 

einen neuen schwiil-gewittrigen Vormarz? Das ist einer der Komplementarbegriffe. Er 

sieht die Epoche von ihrem Ende her, charakterisiert ihren Balancezustand und will der 

Harmlosigkeit des Biedermeier den politischen Ernst gegeniiberstellen. Jedenfalls fan- 

den die groBeren Veranstaltungen zumeist unabhangig von Jubilaumsfeiem, den Herz- 

schrittmachem epigonalen Geisteslebens, statt. Hier sollen die wichtigsten Erscheinun- 

gen der letzten sieben Jahre — fette oder eher aufgedunsene Jahre, denen keine mage- 

ren zu folgen scheinen — untersucht werden. Die reichhaltige Schinkel-Literatur des 

Gedenkjahres 1981 mag die Grenze markieren, zumal die Gestalt Schinkels geeignet ist, 

die Problematik des Biedermeierbegriffs aufzudecken. 1979 hatten in der DDR Willi 

Geismeier mit seinem umfangreichen Buch Biedermeier (Leipzig, Seemann) und Renate 

Kruger mit ihrem kleineren Biedermeier. Eine Lebenshaltung zwischen 1815 und 1848 

(Leipzig, Koehler & Amelang) schon ein neues Interesse an dem Phanomen angekiindigt 

und Darstellungen auf dem iiblichen marxistischen Fundament geliefert, das sich fiir die­

sen Stoff besonders eignet, weil das, was man gemeinhin Biedermeier nennt, tatsachlich 

weniger vom starken Veranderungswillen oder der Protesthaltung groBer Person! ichkei- 

ten als von dem Gewicht gesellschaftlicher Verhaltnisse gepragt ist.

Die Miinchner Ausstellung unterscheidet sich in vielem von den „Aktivitaten”, die 

Kommunen zum Beweis ihrer Vitalitat, zur Steigerung ihres „Freizeitwertes” und zur 

Hebung des Fremdenverkehrs veranstalten. Sie ist lange und griindlich vorbereitet; sie 

greift fiber die Grenzen einer Region hinaus, und sie ist — ohne die Beitrage anderer 

Autoren fiber die politischen Verhaltnisse, Musik, Literatur und Mode im Katalog 

schmalem zu wollen — im wesentlichen das Werk eines einzelnen, der sie durchffihren 

wollte und das auch konnte: Georg Himmelhebers. Auf diese Weise besitzt das Unter- 

nehmen eine Handschrift. Das bietet zwar Angriffsflachen fiir Kritiker, die manches 

vermissen und eine Vereinfachung des Bildes durch den Blick von nur einem Standpunkt 

aus tadeln mogen, aber der Vorzug dieses engagierten Vortrages ist die in der Einheit- 

lichkeit liegende Uberzeugungskraft, die das Publikum bewegen muB, und nur bei die­

sem Ergebnis ist es gerechtfertigt, Kunstwerke zu bewegen.
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