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Abb. 2 Natalja Gontscharowa
Portrait Larionow, 1913

und gesellschaftlichen Aufbruches
eine Wirkung entfalten kdnnen, die
nicht einmal in der gegenwartigen
Kunstszene eine Entsprechung fin-
det. Die wichtigsten von ihnen,
Ljubow Popowa, Alexandra Exter
und Natalja Gontscharowa, sind in
der Ausstellung vertreten. Von der
letztgenannten wird das Portrait ih-
res Mannes Michail Larionow
(Abb. 2) zu sehen sein. Es ent-
stand 1913, in dem Jahr, als Lario-
now, der ebenfalls Maler war, sein
»Rayonistisches Manifest« verof-
fentlichte. Der Rayonismus, einer
der kurzlebigen Kunststile des 20.
Jahrhunderts, zergliedert die dar-
gestellten Gegenstdnde in Strah-
lenbiindel. Es ist sicherlich pro-
grammatisch zu verstehen, daB
Natalja Gontscharowa fur das Por-
trait von Larionow diesen Stil an-
wandte.

Eines der wichtigsten Werke der
russischen Avantgardekunst in der
Sammlung Ludwig ist Kasimir Ma-
lewitschs »Dynamischer Suprema-
tismus Nr. 57« (Abb. 1). Das im
Jahre 1916 entstandene Gemalde
ist ein charakteristisches Werk des
Suprematismus, dessen Begriin-
der und theoretischer Wegbereiter

Die Darstellung des »Christus im
Elend«, auch »Letzte Rast Christi«
genannt, zeigt den von der GeiBe-
lung ermatteten Heiland unmittel-
bar vor seiner Kreuzigung, wie er
mit der Dornenkrone auf dem
Haupt, nur mit einem Lendentuch
bekleidet, auf einem Stein sitzend
ausruht. Der gesenkte Kopf ist in
die rechte Hand gestltzt. Der El-
lenbogen des Uberlangten rechten
Unterarms liegt auf dem Ober-
schenkel des hochgezogenen Bei-
nes, die linke Hand ruht in seinem
SchoB.

Da die am Ende des 18. Jahr-
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Malewitsch war. Dieser ungegen-
standliche Stil ist gekennzeichnet
durch die Verwendung ausschlieB-
lich geometrischer Formen und
eine auf die Grundfarben redu-
zierte, klare Farbpalette. Nicht die
gegensténdliche Welt, sondern die
Empfindungen und Kréfte jenseits
des Sichtbaren suchten die Supre-
matisten in ihren Werken darzustel-
len.

Besondere Beachtung verdient
auch die Photographie der russi-
schen Avantgarde, die mit heraus-
ragenden Arbeiten von Rodt-
schenko (Abb. 3) und anderen
Kiinstlern in der Ausstellung ver-
treten ist. Experimentelle Aufnah-
men, bei denen gewagte Blickwin-
kel, radikal gewahlte Bildaus-
schnitte und Doppelbelichtungen
Uiberraschen, Reportagephotogra-
phien voller Dynamik und Arbei-
ten, die als Propagandamittel ent-
standen und eingesetzt wurden,
zeigen exemplarisch die Spann-
breite und die Entwicklung der rus-
sischen Photographie in den
zwanziger und dreiBiger Jahren
auf.
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Abb. 3 Alexander Rodtschenko
Balkone, 1926

Christus im Elend

hunderts wohl in Stddeutschland
entstandene Holzplastik einst in ei-
nem Bildstock oder einer kleinen
Kapelle am Wegesrand aufgestellt
war, sind Details der Ausfiihrung
und der Fassung des auf Vorder-
ansicht gearbeiteten Schnitzwerks
durch Witterungseinfliisse abge-
schliffen worden. Vom Strahlen-
kranz sind nur noch geringe Reste
vorhanden. Das einfach gebildete
Antlitz Jesu mit hoher Stirn ist von
schwarzen Locken gerahmt, die

Die Kunst der russischen Avant-
garde ist — im Gegensatz zu den
zeitgleichen kinstlerischen  Stro-
mungen im Westen Europas — erst
sehr spat in das BewuBtsein der
westlichen, kunstinteressierten Of-
fentlichkeit getreten. Die restriktive
Kunstpolitik Stalins hatte flir das
Ende und die Unterdriickung die-
ser auf Revolution in Kunst und
Gesellschaft abzielenden Bewe-
gung gesorgt, hatte Ausstellungen
verhindert und ihr den Zugang in
die Museen verwehrt. Die Auswir-
kungen gingen weit Uber die ei-
gentliche Zeit des Stalinismus hin-
aus. Der geringe kulturelle Aus-
tausch wéhrend des Kalten Krie-
ges tat ein Ubriges, das Erkennen
der klnstlerischen Bedeutung die-
ser Epoche im Westen zu unterbin-
den. So waren es vor allem die
»Grenzganger«, Kinstler, die, wie
etwa Kandinsky, frlihzeitig in den
Westen (bergesiedelt waren, die
hier bekannt wurden. Erst lang-
sam, vor allem bewirkt durch
einige bedeutende Ausstellungen
seit den siebziger Jahren, verbrei-
tete sich die Kenntnis Uber Quali-
tat und AusmaB dessen, was im
ersten Jahrhundertdrittel in RuB-
land entstanden war.

Die Sammlung Ludwig ist heute
— neben der Sammlung George
Costakis — eine der groBten und
wichtigsten Privatsammlungen
russischer Avantgardekunst im
Westen. In einem eigenen Saal im
Kolner Museum Ludwig wird ein
Teil der Sammlung standig prasen-
tiert. Damit ist dieses Museum, zu-
sammen mit dem Wilhelm-Hack-
Museum in Ludwigshafen und
dem Stedelik Museum Amster-
dam mit seiner wohl einzigartigen
Malewitsch-Kollektion einer jener
Orte im Westen, wo die russische
Kunst des ersten Jahrhundertdrit-
tels am besten und reprasentativ-
sten vertreten ist.

Margret Ribbert

Uber den Nacken fallen. Die Ge-
sichtszlige, die Augenbrauen, Au-
gen und Lippen, sind mit groben
Pinselstrichen in Schwarz Uber-
faBt, ein schwarz gelockter Bart
bedeckt das Kinn. Anhand des ver-
wendeten Farbmatérials kdnnen
insgesamt drei verschiedene Fas-
sungen, die spatestens zu Beginn
des 19. Jahrhunderts entstanden
sind, festgestellt werden.

Die unproportionierten Gliedma-
Ben, die schematische Gestaltung
des nackten Korpers und der Phy-
siognomie lassen darauf schlie-
Ben, daB ein kunstfertiger Holz-
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handwerker auf dem Lande, der
geubt imUmgang mit dem Schnitz-
eisen war, diese Arbeit ausflihrte.
Der Bildtypus des »Christus im
Elend« ist wohl in der zweiten
Halfte des 14. Jahrhunderts in Nie-
derdeutschland entstanden. For-
mal leitet sich die Darstellung aus
dem typologischen Vorbild des
»Hiob im Elend« ab, ein schon im
12. Jahrhundert bekanntes Motiv.
Ikonographisch ist der »Christus
im Elend« von einem zweiten, ver-
wandten Bildtypus, dem »Herr-
gottsruhbild« zu unterscheiden,
das Christus zwar ebenfalls sit-
zend und mit der Dornenkrone ver-
sehen, aber mit dem Krdnungs-
mantel bekleidet, hoheitsvoll wie-
dergibt. Die Darstellung des »Chri-
stus im Elend« ist in zwei Auspra-
gungen bekannt, einmal ist die
letzte Rast Christi szenisch einge-
bettet in die Vorbereitungen der
Kriegsknechte fir die Kreuzigung,
der zweite Typus zeigt den ruhen-
den Christus als isoliertes Bild-
werk. In dieser Form fand der ra-
stende Heiland im plastischen An-
dachtsbild in Deutschland, in
Nord- und Osteuropa weite Ver-
breitung.
Gegenstande

des religidsen

Christus im Elend.
Lindenholz, gefaBt;
Sockel: Fichtenholz. Slddeutsch?,
Ende des 18. Jahrhundert.

BA 3566.

Brauchtums sind vielfach zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts aus ih-
rem urspringlichen Zusammen-
hang herausgeldst worden. In Ver-
bindung mit der Sakularisation
von 1802/03, welche die Aufhe-
bung der geistlichen Firstentimer
im Reich anordnete und in Bayern
die SchlieBung fast samtlicher Kl6-
ster und Einziehung ihres Besitzes
bewirkte, ordnete der bayerische
Staatsminister Maximilian Freiherr
von Montgelas im Dekret vom 18.
April 1803 an, Uberfliissige Kapel-
len zu schlieBen, kleine Kapellen
und Bildsaulen abzureissen. Die
groBeren Gebdude flhrte man sa-
kularer Nutzung zu, die Kunst-
schatze wurden versteigert. Be-
fehle zur Vernichtung der weniger
qualitatvollen Denkméler wurden
oft hintergangen, vielfach gelang-
ten Bildwerke von geringem mate-
riellen Wert in Privatbesitz, man-
che fanden Aufstellung in Bauern-
stuben. Vielleicht gehort die Holz-
plastik des ,Christus im Elend” in
ihrer Vereinzelung zu den Zeugnis-
sen fir den Verlust des tradierten
Funktionszusammenhangs, der sa-
kralen Bildwerken durch die Séku-
larisation widerfuhr.
Edith Luther

Ein neuerworbenes Portrét

Hans Thoma: Frau Anna Spier

»Die Innigkeit, Schlichtheit und
Poesie seiner Werke verliehen
Hans Thoma in Deutschland eine
so hohe Wertschatzung (...), wie
sie kaum ein Klnstler seiner Gene-
ration erfahren hat. Der Name
Hans Thoma wurde um die Jahr-
hundertwende nahezu als Inbegriff
deutscher Art und Kunst angese-
hen.« (E. Marx) Durch Reproduk-
tionen in Buchern und als wand-
schmickende Kunstdrucke ge-
wannen seine Gemalde — von de-
nen das Germanische Nationalmu-
seum bereits zwei Landschaften
besitzt — eine ungemeine Populari-
tat.

Seinen kinstlerischen Durch-
bruch erlebte Thoma (Bernau/
Schwarzwald 1839-1924 Karls-
ruhe), nachdem er sich 1876 in
Frankfurt am Main niedergelassen
hatte, wo er bis 1899 lebte. Zuvor
hatte er einige Jahre in Mlnchen
verbracht. Er verkehrte hier im
Kreis um Wilhelm Leibl, hatte Kon-
takt zu Bocklin. 1873 lernte er
Otto Eiser kennen. Der Frankfurter
Arzt war nicht nur ein groBer Be-
wunderer seiner Kunst sondern
auch ein herzlicher Freund, der ihn
schlieBlich dazu bewegte, nach
Frankfurt zu kommen. Thoma fand
Aufnahme im kunstinteressierten

Freundeskreis der Familie Eiser
und erhielt durch Ankaufe seiner
Werke sowie durch Portratauftrage
fordernde Unterstltzung. Das Por-
trat von Anna Spier, der Frau des
wohlhabenden Privatiers Samuel
Spier, malte Thoma 1890.

Als Thoma nach Frankfurt kam,
war er noch lange nicht »der» aner-
kannte und gefragte Kiinstler. Eher
das Gegenteil trifft zu. Bis zum Be-
ginn der neunziger Jahre wurden
seine Bilder bei o&ffentlichen Aus-
stellungen meist zurlickgewiesen,
und wenn sie angenommen wur-
den, erhielten sie oft gehassige
Kritiken. Der Geschmack des
grinderzeitlichen Kunstpublikums
war am ldealismus der akademi-
schen Kunst orientiert. Man wollte
illusionistische Historienbilder,
edle Gestalten und teuren Prunk,
sentimental und modisch ge-
schonte Genredarstellungen se-
hen. Thoma zahlte in seinen jun-
gen Jahren zu jenen Kinstlern, die
sich vom verklarenden Stil der
Akademien programmatisch ab-
wandten.

Sein Vorbild war Gustav Cour-
bet. Er hatte seine Werke wahrend
eines Paris-Aufenthaltes kennen-
gelernt. Courbet, der 1855 aus
Protest gegen den »High-Life«-

Idealismus der Salonkunst seinen
»Salon du Reéalisme« eroffnet
hatte, war der Wegbereiter einer
ganzen Generation junger Kinst-
ler. Die Einfachheit, mit der Cour-
bet seine Motive auffaBte, sein
Verzicht auf eine an das Motiv
herangetragene Rahmenhandlung
wirkte auf den jungen Thoma wie
eine Erlésung »nach all der dump-
figen Malluft« die ihn wahrend sei-
nes Studiums an den Akademien
in Karlsruhe und Dusseldorf umge-
ben hatte.

Seine Bilder, die er nach seinem
Paris-Aufenthalt malte, erregten
durch ihre ungeschminkte Wirk-
lichkeitssicht bisweilen ziemlichen
MiBmut, wie etwa 1869 im Karlsru-
her Kunstverein. Einige Ausstel-
lungsbesucher forderten Ausstel-
lungsverbot und ein Kunstprofes-
sor riet Thoma, doch das zu ma-
len, was »gebildete Leute« ver-
langten. Seine schlichte existen-
tielle Auffassungsweise des Men-
schen veranlaBte einen Kritiker der
»Allgemeinen Zeitung« in den sieb-
ziger Jahren zu der Bemerkung,
Thoma sei der »nicht talentlose
Begrinder einer sozialdemokrati-
schen Malerei«. Gewdhnt an den
braunen »Galerieton« auf der
Hohe der Zeit stehender Meister,
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