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nungen der Natur als Spiegelbild
der Seele auf. Durch die Nachbil-
dung von »Stimmungen der Natur«
wollten sie »gewisse Stimmungen
des Gemltslebens« wiedergeben,
wie es etwa Carl Gustav Carus in
seinen 1831 erschienenen »Neun
Briefen zur Landschaftsmalerei«
formulierte.

Radziwills Gemalde »Bauernhof
mit schwarzem Himmel« entstand
1927, also in der Zeit, in der er in
der Auseinandersetzung mit den
Traditionen der Landschaftsmale-
rei seinen eigenen kinstlerischen
Standpunkt formulierte. Die du-
nenartigen Bodenformationen im
Bildvordergrund verweisen
ebenso wie die Hauser mit den
hochgezogenen Kaminen auf den
Ort Dangast, den Radziwill in sei-
nen Gemalden oft als »Modell«
verwendet hat.

Wahrend er spéter eine Bildspra-
che entwickelt, die sich an der
scharf konturierten Dinglichkeit
der Erscheinungswelt orientiert,
nahert er sich hier dem atmospha-
rischen Landschaftsraum an. So
erinnert das Gemalde an Radzi-
wills Beschaftigung mit der nieder-
landischen Landschaftsmalerei
des 17. Jahrhunderts, etwa mit Bil-
dern eines van Goyen oder Ruis-
dael, deren Blick auf das »Flie-
Bende« und »Bewegliche« der Na-
tur gerichtet war: Auf das hu-
schende Spiel des Lichtes, die ra-
schelnde Bewegung von Laub und
Gestrauch, die brdselige Sandig-
keit des Bodens, die verschlei-
ernde Wirkung der Luft. Wahrend
der Himmel ihrer Bilder die silbrige
Weite einer Kistenlandschaft as-
soziiert, stlrzt in Radziwills Ge-
malde der Himmel geradezu auf
die Landschaft herab. Unter seiner
dumpfen Schwaérze scheint das
Leben zu ersticken. Das die Hau-
ser beinahe bedrohlich umwu-
chernde Buschwerk scheint kaum
den frischen Duft der Natur zu ver-
stréomen. Vielmehr assoziieren die
verwaschenen Farben und die
ausgefransten Konturen eher den
modrigen Geruch von Faulnis und
Zerfall, der auch schon die Hauser
der Menschen beschlichen hat. In
ihren Fenstern zeigt sich kein Le-
bewesen. Und das helle Licht, das
auf die Fassaden fallt, erinnert
weniger an warmes Sonnenlicht
als an das stechende Licht eines
Blitzes, das die nachtliche Szene-
rie unheimlich beleuchtet.

Die blinden Fenster der Hauser
blicken auf einen breiten Weg, der
wie mit herabgefallenen Bliiten-
blattern mit roten Farbtupfern
Ubersat ist. Auf diesem Weg er-
scheint winzig klein die Gestalt ei-
nes Mannes. Er schreitet weit aus
und hélt den Kopf gesenkt, als ob
er gegen Wind zu kéampfen hatte.
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Das Blau seiner Kleidung wieder-
holt sich grell in den Lichtreflexen,
die wie verglimmende Funken
tiber einer Baumreihe aufblitzen.
Es schafft zugleich eine Verbin-
dung zu dem Blau uber den Tur-
men einer Stadt, deren Ansicht
ganz weit im Hintergrund wie aus
der néchtlichen Szenerie heraus-
geschnitten erscheint. In der alten
Farbsymbolik ist Blau die Farbe
des Himmels, die Farbe des Para-
dieses, und so erinnert der Anblick
der Stadt an Darstellungen des
»himmlischen Jerusalems«, das
man in spatmittelalterlichen Ge-
malden haufig zitiert findet. In
Radziwills Gemélde erscheint
diese Stadt wie eine ferne Vision,
weit hinter dem Ende des langen,
gewundenen Weges.

Als »magischer Realist« hat sich
Radziwill mit der dem Menschen
entfremdetren Umwelt beschaftigt.
In vielen seiner spéateren Bilder fin-
det man in den gewachsenen
Landschaftsraum technische Kon-
struktionen eingebaut, und an
dem - flir Radziwill charakteristi-
schen — hohen, schwarzen Him-
mel sieht man statt einer Sonne
oftmals Flugzeuge.

Flr die Romantiker war die Him-
melsweite Widerschein des unend-

lichen Universums. Dagegen hat
sich der »utopische Glanz, den die
romantische Landschaft (ber ih-
rem Horizont entfaltete... bei Rad-
ziwill in Dunkelheit verloren... Der
Himmel behindert die Imagination
naturgegebener Unendlichkeit,
und die im Raum sichtbaren Dinge
versprechen keine positive Einheit
mehr.« (Bernd Kuster) Die Welt er-
scheint in solchen Bildern wie ein
unentrinnbares Labyrinth.

In der Zeit zwischen den beiden
Weltkriegen knlpft Radziwill in
vielschichtiger Weise an Traditio-
nen der Landschaftsmalerei an.
So kann man seine Bilder auch als
einen Reflex auf die expressionisti-
sche Landschaftsauffassung se-
hen. Wahrend etwa Schmidt-Rott-
luff im idyllischen Dangast die Vi-
sion einer urspringlichen Einheit
zwischen Mensch und Natur
suchte, weitab von der modernen
GroBstadtzivilisation, entkleidet
Radziwill in seinen Bildern die Na-
tur dieser »Gegenbild-Funktion«.
Auf seiner Suche nach der »wah-
ren Landschaft« entwickelt er in
seinen Bildern eine Vision von Be-
drohung und Zerstérung, die er im
Ersten und schlieBlich im Zweiten
Weltkrieg als Realitat erlebte.

Ursula Peters

Bernard Schulize: »rotes Bild«

Bernard Schultze ist einer der
Hauptvertreter des Informel in
Deutschland. Sein Werdegang
spiegelt die Situation jener um
1915 in Deutschland geborenen

Klnstler, die durch das Hitlerre-

gime von den Entwicklungen der
internationalen Avantgarde rigoros
abgeschnitten worden waren. Fiir
viele von ihnen wurde nach dem
Ende des 2. Weltkrieges der »Neu-
beginn« zur kilnstlerischen Ma-

i Bernard Schultze, »rotes Bild«, 1956
O, Stoff- und Papiereinklebungen auf Leinwand; 100 x 200 cm




| 54

August 1989

Monats Anzeiger

Nr. 101

| T e ——

xime. Mit Spannung verfolgte man
Ausstellungen wie zum Beispiel
»Amerikanische Malerei. Werden
und Gegenwart«, eine Ausstellung
mit Werken von Motherwell, Tobey,
Rothko und Pollock, die auch
Schultze 1951 in Berlin sah. Ein
anderer wichtiger Impuls ging von
der zeitgendssischen Malerei in
Frankreich aus, etwa von den ab-
strakten Psychogrammen eines
Hartung oder Wols, deren geloste
Bildsprache an den Automatismus
der Surrealisten anknupfte.

Die Erschitterung durch den 2.
Weltkrieg hatte die Frage nach
dem Existentiellen  ausgelost.
Diese Frage behandelt auch die in-

| formelle Malerei. Sie drangte nach

Befreiung der Sinne aus den
Setzungen logischen Kalkils und
strebte nach kunstlerischer Selbst-
verwirklichung jenseits aller Stilfra-
gen. Schultze schloB sich der in-

| ternationalen Bewegung des Infor-

mel an: »1952 — Durchbruch zum
eigenen Stil«, heiBt es in seiner

| Selbstbiographie.

Der »tachistische Farbflecken-
stil« jener Jahre bricht mit Uber-
kommenen Kompositionssche-
mata der abstrakten Kunst und
lést den malerischen Duktus aus
gestalterischen Regeln. Der maleri-
schen Geste kommt jetzt die Be-
deutung zu, Ausdruck einer inne-
ren Bewegung, »Spur« eines un-
mittelbaren Daseinsmoments,
Spur seines Werdens und seines
Vergehens zu sein. Der Tachismus
der beginnenden flinfziger Jahre
wird von Schultze bald Gberwun-
den. Oder genauer gesagt, seine
Ausgangsidee wird von ihm kinst-
lerisch erweitert. Die 1956 entstan-
dene Arbeit »rotes Bild« bezeich-
net einen wichtigen Schritt auf die-
sem Weg. Hier dient die Farbe
nicht mehr als Medium fir eine
malerische Geste. Vielmehr spricht
sie jetzt eigenstandig durch ihre
materiellen Wirkungsqualitaten,
die sich mit Qualititen anderer
Materialien verbinden. So sind auf
die Leinwand Stoffe und Papier-
schnipsel geklebt. Gemeinsam mit
diesen Materialien bildet die Farbe
plastische Strukturen — surreale
Landschaften, »Faltengebirge aus
Men Stoffen, umflossen von

Seen und Meeren aus
Farbe.« (K. Ruhrberg) An das be-
Wegliche Spiel des Lebendigen
 erinnert auch die Art der Farbge-
[ bung. Schlammiges Ocker und
| braunliches Rot wecken die Vor-
stellung an satte, fruchtbare Erde.
eitig assoziieren diese Far-
ben Ubergang. Sie erinnern an
das eigentiimliche Leben des Zer-
falls und der Verwesung, das
Neues Leben in sich birgt.

Mit seinen »Einklebungen«, die

sich reliefhaft in den Raum vorta-

sten, durchbricht Schultze das
Zweidimensionale der Bildflache.
Der sich hier ankiindigende »Aus-
stieg aus dem Bild« wird vom
Kinstler konsequent weiterver-
folgt: An die »Einklebungen« seit
Mitte der fiinfziger Jahre schlieBen
1961 die »Migofs« an. Als vollpla-
stische Farbwucherwesen ergrei-
fen sie vom Raum Besitz und er-

scheinen dabei wie ein gedankli-
cher Vorgriff auf die aktionisti-
schen Stromungen in der Kunst
der sechziger Jahre, die das Prin-
zip des Schopferischen nicht nur
im abgezirkelten Bereich der
Kunst, sondern auch im Leben re-
flektiert wissen wollte.
Ursula Peters
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Eine Tabakschneidemaschine

aus dem Umland von Ansbach

Tabakschneidemaschine, Umkreis Ansbach, Mitte 19. Jahrhundert

»Der RauchgenuB ist einer der un-
begreiflichsten. Etwas unkorperli-
ches, schmutziges, beiBendes,
Ubelriechendes kann ein solcher
LebensgenuB, ja ein solches Le-
bensbedlirfnis werden, daB es
Menschen giebt, die nicht eher
munter, vergnugt und lebensfroh
werden, ja die nicht eher denken
und arbeiten kénnen, als bis sie
Rauch durch Mund und Nase zie-
hene.

Als der berlihmte Arzt und Volkser-
zieher Christoph Wilhelm Hufeland
(1762 — 1836) seine Sorgen Uber
das Wohlbefinden des Rauchers
AuBerte und die mancherlei Gebre-
chen, die aus der Sucht folgen,
aufzahlte, kam Tabak in den man-
nigfachsten Sorten wie in allen nur
moglichen Zubereitungen in den
Handel und schier uniibersehbar
war die Vielfalt an Geratschaften,
die sich um das Rauchen kristalli-
sierten: da gab es die Pfeifen in
sehr unterschiedlicher Auspra-
gung, Beutel und lackierte oder
auch in anderer Weise dekorierte
Dosen fiir denjenigen, der Tabak

mit sich fihren wollte, endlich Ge-
faBe aus Keramik und Metall fiir
den hauslichen Vorrat. In den Kreis
dieser Utensilien gehorten auch
die Handschneideladen, mit de-
nen Raucher oder woméglich
kleine Handler die Tabakblatter zu-
schnitten. Manche dieser Gerate
sind relativ einfach aus einem
Brett und dem daran befestigten
Messer zusammengesetzt, andere
— wie die hier vorgestellte Ma-
schine, die wohl um die Mitte des
19. Jahrhunderts entstanden sein
durfte — sind komplizierter ange-
legt und ermdglichen dann auch
eine genauere \Verarbeitung der
Blatter. In dem aus Kirschbaum-
holz gefligten Kasten verlauft eine
auBen mit einem Zahnrad ausge-
stattete Schraubenwinde, die mit-
tels einer messingnen Handkurbel
angetrieben werden kann und
dazu dient, den Tabak zu dem mit-
tels eines. Ahorngriffs anhebbaren
Messer hinzubringen. Durch eine
parallel zur Lange des Kastens ver-
laufende Eisenstange wird beim
Anheben des Messers ein Haken
gefihrt, dessen Krimmung nach
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