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Das Studium in Berlin und die Anfinge der Malerei

Als Johannes Griitzke 1959 sein Studium an der Staatlichen
Hochschule fiir Bildende Kiinste in Berlin aufnahm, war die
Kunstwelt in Deutschland polarisiert. Auf der einen Seite
standen die Verfechter der gegenstandlosen Kunst, allen
voran Werner Haftmann (1912-1999), der in seinem 1954
erschienenen Buch Malerei im 20. Jahrhundert die Abstraktion
als Hohepunkt der Moderne feierte und sie fiinf Jahre spiiter,
bei der zweiten documenta, zur ,Weltsprache der Kunst* erkli-
ren sollte." Als Mitverantwortlicher der ersten drei documenta-
Ausstellungen in Kassel hatte Haftmann das Meinungsbild
des westdeutschen Kulturbetriebs mafigeblich gepragt. Unter-
stiitzt wurde er von Will Grohmann (1887-1968), der an der
Berliner Akademie Kunstgeschichte unterrichtete. Die Gegen-
seite war von Karl Hofer (1879-1955) bestimmt, der seit 1945
dort Direktor gewesen war und als entschiedener Vertreter
einer figiirlichen, gegenstindlichen Malerei auftrat. Doch als
Griitzke in die Berliner Akademie eintrat, war Hofer bereits
verstorben und die Abstraktion hatte sich als Leitbild weitge-
hend durchgesetzt.

Der Kunststudent Griitzke lie sich von den theoreti-
schen Debatten und der Aktualitit der Abstraktion jedoch
nicht beirren, sondern arbeitete von Anfang an gegenstind-
lich.? Seine selten gezeigten frithen Arbeiten offenbaren
bereits eine erstaunliche Sicherheit in der Figurenfindung.
Gemilde wie Zwei alte Mdinner (Der Bischof privat) von
1962 lassen an gleichzeitig in Berlin entstandene Werke
von Eugen Schonebeck (geb. 1936) und Georg Baselitz
(geb. 1938) denken, mit denen Griitzke in den 196oer Jah-
ren auch im Austausch stand (Abb. 1).> Leider rechneten
Griitzkes erste Interpreten wie Bernhard Holeczek (1941—
1994), der 1977 fiir den damals 4o-jihrigen Griitzke ein
Werkverzeichnis der Gemiilde erstellte, dessen frithe Arbei-
ten noch nicht zu seinem (Euvre. Der Katalog beginnt erst
mit dem Jahr 1964; auch das Werkverzeichnis der Druck-
graphik von 1975 — ebenfalls von Holeczek gemeinsam mit
Peter Kriickmann (geb. 1952) erarbeitet — erfasst erst den
Zeitraum ab 1964.*

Abb. 1

Johannes Griitzke: Zwei alte Manner
(Der Bischof privat), 1962, Ol auf
Pappe, 102,0 x 73,0 cm. Privatbesitz

Die Darstellung von Miénnern als vorrangiges Sujet

1964 war das Jahr, in dem Griitzke sich als Kiinstler selbstin-
dig gemacht hatte und als Meisterschiiler von Peter Janssen
(1906-1979) seine erste Einzelausstellung in Bad Godesberg
zeigte. Abgesehen von wenigen Stillleben widmete er sich von
Anfang an der Darstellung des Menschen.’ Es sind insbeson-
dere Portrits oder Figurenbilder, die bestimmte soziale Situa-
tionen wiedergeben, narrative Elemente aufweisen oder sogar
als (vermeintliche) Historienbilder fungieren. Zu Anfang sind
vor allem die vielen Minner auffillig, die Grimassen schnei-
den — absichtsvoll skurrile, komische oder hissliche Gesich-
ter.® Griitzke setzte sie hiufig formatfiillend ins Bild, in dem
es selten einen nennenswerten Hintergrund gibt. Mit den
zunehmend grofler werdenden Formaten wurde eine fast auf-
dringliche Wirkung auf den Betrachter unausweichlich.

Diese Bilder der spiten 196oer und frithen 1970er Jahre
werden wohl vor allem deswegen als skurril wahrgenommen,
weil die — fast immer minnlichen — Figuren zwar sehr kor-
rekt gekleidet wie Geschiftsleute auftreten, aber licherliche
Mimiken zeigen und nicht selten merkwiirdige Handlungen
vollziehen. Das Flip-Flap-Spiel von 1967 ist hierfiir ein gutes
Beispiel (Kat. 91): Vier durch dunkle Anziige, weile Hem-
den und geschniegelte Frisuren seriés anmutende Herren
widmen sich in kindischer Freude und Anspannung einem
Wurfspiel. Auf einem Tisch dienen ein Aschenbecher und
eine Schachtel als Basis eines gespannten Lineals, auf dem
eine Miinze platziert ist. Es gilt, diese in einen gegeniiberlie-
genden Pappkarton zu katapultieren, dessen schlitzartige Off-
nung gleichzeitig an das weibliche Geschlechtsorgan denken
lasst. Gerade jene Zwischentone sowie das Spannungsfeld
zwischen Ernst und Humor sind es, die Griitzkes Arbeiten
von Anfang an bestimmten. Dies fiihrt auch die Apotheose des
Handeschiittelns von 1968 pointiert vor Augen (Kat. 92): Ein
Dutzend Geschiftsminner haben sich zu einem Stehemp-
fang zusammengefunden; alle grinsen sich gegenseitig feist
an. Den ansonsten bei Griitzke meist undefinierten Hinter-
grund bildet diesmal ein groRformatiges Gemilde, das zwei
stilisierte Minner zeigt, die ihre riesenhaften Hinde hoch
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Abb. 2

Besucher in der Hamburger Kunsthalle

vor dem Gemilde Festakt im Freien, um 1975,
Silbergelatineabzug, 30,1 x 39,5 cm.
Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg,
Deutsches Kunstarchiy,

Sign. DKA, NL Griitzke, Johannes, |,B-1050

erhoben zur Begriiffung ineinander verkeilt haben. Das Bild
im Bild fithrt die Handlung in iibertriebenem Mafle wie eine
Art Comic vor — vielleicht eine Reverenz an die in Deutsch-
land gerade erfolgreiche Pop Art —, welche die davorstehenden
Minner in Ausiibung regelhafter Verhaltensmuster gerade
selbst vollziehen.

Eine andere Werkgruppe umfasst Bilder von zumeist grin-
senden Minnern in selbstgefilligen Posen, die Bedeutung
und Macht vermitteln wollen.” Admiration (Kat. 95), Gliick zu
dritt (Kat. 96), Festakt im Freien® oder Komm, setz’ dich zu uns
(Kat. 97) suggerieren dem Betrachter, dass er Zeuge wichtiger
Ereignisse ist. Doch beim genauen Hinsehen lisst sich das
Bildgeschehen nicht entschliisseln. Die gutgelaunten Protago-
nisten wirken — wie fiir ein Photo — im geeigneten Moment
festgehalten und licheln den Betrachter festgefroren an: ,Sie
scheinen unentwegt dazu aufzufordern, endlich den Ausléser
eines Photoapparats abzudriicken.“’ Durch die lebensgroRen
Formate der Figuren stehen sich Bildfigur und Rezipient im
gleichen Mafdstab gegeniiber; der Blick aus dem Bild sowie
Titel, die den Betrachter zu Handlungen ermuntern, ver-
schranken zusitzlich die Bildrealitit mit der des Betrachters.'
Verdeutlicht wird dieses Ineinandergreifen auch durch Pho-
tographien, auf denen im Hintergrund Gemilde Griitzkes zu
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sehen sind, deren lebensgrofe, fiktive Personen sich mit den
realen Bildbetrachtern zu mischen scheinen (AbD. 2).

Die Figuren dieser Bilder Griitzkes stellten selten identi-
fizierbare Personen dar, sondern zumeist allgemeingiiltige
Typen. Auffallend ist ihre Uniformitit in der Kleidung sowie in
Figur und Physiognomie. Es sind biirgerliche Geschéftsmén-
ner, wie sie wenig spiter auch Gilbert & George (geb. 1943 und
1942) als Living Sculptures verkrperten oder Stephan Balken-
hol (geb. 1957) in seinen Holzskulpturen prasentiert. Einige
von ihnen tragen die Gesichtsziige Griitzkes und dhneln ihm
auch in der Statur. Hier kénnte man eine gewisse Selbstver-
liebtheit oder vielleicht sogar ein autistisches Moment ver-
muten. Oder es konnten profane Griinde fiir die auffallend
hiufige Wiederholung der eigenen Gestalt eine Rolle gespielt
haben, da ein professionelles Modell fiir den jungen Kiinstler,
der das Malen nach Photographie ablehnte, vielleicht zu teuer
war. Er selbst fithrte 1971 folgende Begriindung an: ,Z.B.
gebrauche ich aus Bedacht kein Modell, um niemanden um
bestimmte Gebirden bitten zu miissen, sondern ich wende
mich mir selbst zu, beobachte mich im Spiegel und behaupte,
allgemeingiiltig zu sein: Sehe ich mich im Spiegel an, so sehe
ich die ganze Welt an. [...] Das Ziel bin ich, und es ist die ganze
Menschheit.“"

Daneben gibt es eine weitere Werkgruppe, die die Manner
in sentimentalischen Szenen zeigen, die dem traditionellen
Bild des Wirtschaftswunder-Geschiftsmannes kontrar entge-
genstehen. Die Herren liegen sich in den Armen und betrach-
ten den Sonnenaufgang; sie genieRen den ,herrlichen Mor-
gen*, legen sich freundschaftlich die Hinde auf die Schulter
oder halten sich an den Hiinden, so etwa in dem Bild Gliick zu
dritt (Kat. 96). Der Hohepunkt dieser nahezu intimen Szenen
ist sicherlich das Monument der Trdstungen von 1971 (Kat. 98),
das einen Turm aus sich umarmenden, kiissenden und anei-
nanderschmiegenden Typen zeigt, die alle gleich aussehen:
Die vier Minner sind ganz eins, versunken, fast verschmol-
zen. Gleichsam zum Denkmal erhoben werden sie durch vier
Pfosten, zwischen denen Seile gespannt sind: Damit sind sie
von der Umwelt abgeschirmt, so dass sie niemand in ihrer
trauten Handlung stéren kann.




Abb. 3

Johannes Griitzke: Modellsituation in
seinem Atelier fiir das Gemalde Theater der
Freundschaft, 1974, Silbergelatineabzug,
Privatbesitz Berlin

Neue Figuren-Konstruktionen

1971 war ein Jahr des Umbruchs fiir Johannes Griitzke, sowohl
im Privaten als auch im Kiinstlerischen. Seine friih geschlos-
sene Ehe mit Roswitha Griitzke (geb. 1938) endete, und in sei-
nen Bildern treten plétzlich neben die stets korrekt angezoge-
nen Figuren Unbekleidete. Das Gemalde Fiinf nackte Mdnner
(Kat. 99), das einen peinlich beriihrten Mann in Lebensgrofle
in fiinf verschiedenen Posen zeigt, machte den Anfang.
Bewusst nannte Griitzke die Bilder nie ,Akte“, sondern stets
,Nackte“, ging es ihm doch weniger um traditionelle Bildfor-
meln fiir den menschlichen Korper, gar mit erotischer Kon-
notation, als vielmehr um allgemeingiiltige Zustinde sowie
— wenig spiter — um artistische Konstruktionen aus Kérpern.™
Bei den minnlichen Figuren stand sich Griitzke weiterhin
selbst Modell, bei den Frauen konnte er es sich — nach ersten
Verkaufserfolgen — offenbar leisten, professionelle Modelle in
sein Atelier zu bestellen. Bis zur Jahrtausendwende beschif-
tigte er zahlreiche von ihnen, die ihm Akt standen.

Die in dem Gemilde Darstellung der Freiheit von 1972
gezeigte, nackte Frau war sein erstes Modell (Kat. 100). Mit
einem kecken Licheln zuriickblickend steigt sie iiber eine
Parkbank und wird dabei von zwei ihr hinterher steigen-
den, bekleideten Minnern umrahmt.” Bald werden auch die

Frauen zu vielfigurigen Gruppen arrangiert, um uns merk-
wiirdige Posen vorzufithren. Der Titel Darstellung der Archi-
tektur belegt ein weiteres Mal Griitzkes Interesse an Korper-
konstruktionen (Kat. 104). Wieder geht es um Absurdititen,
die aber hier nicht durch feiste Grimassen oder in ihrer
Bedeutung nicht zu entschliisselnde Handlungen zum Aus-
druck kommen, sondern durch dem menschlichen Kérper
kaum mogliche akrobatische Figurenensembles. Griitzke
bereitete es Freude, besonders komplizierte Arrangements zu
komponieren: ,Auf das Studium der Person folgt die Choreo-
graphie der Person. Ich bin Regisseur. Ich lenke und weise
jedem seinen Platz zu.“ " Extreme Beispiele sind sicherlich die
grofRformatigen Gemalde Fiinf nackte Frauen " und Theater der
Freundschaft (Kat. 105), in denen Frauen durch die Luft wirbeln
beziehungsweise Stellungen in der Luft halten, die in der Rea-
litat selbst unter grofter akrobatischer Anstrengung nie ohne
stiitzendes Hilfswerk funktionieren kénnten. Um diese Kons-
tellationen auf die grofle Leinwand zu tibertragen, arrangierte
er in seinem Atelier aufwendige Stiitzkonstruktionen, die
seinen Modellen ein Verharren in duferst unbequem anmu-
tenden Stellungen erméglichten, oder er arbeitete sogar mit
Gliederpuppen (Abb. 3). Das Spiel mit den Méoglichkeiten der
Malerei offenbarte sich aber nicht nur in den Kompositionen
der Figuren, sondern auch — ganz offensichtlich angelehnt
an die Malerei Caravaggios (1571-1610) — in der Lichtfithrung
sowie in Details wie den schmutzigen Fufsohlen, die uns die
Frauen entgegenstrecken.

Die absurden Figurenkonstruktionen bestehen aber nicht
zwingend aus nackten Kérpern. Die Gemilde Unser Fortschritt
ist unaufhorlich oder Misch du dich nicht auch noch ein lassen
uns Zeugen slapstickartiger Szenen fern jeglicher Realitit
mit Protagonisten werden, die Griitzke erkennbar dhneln.
Die beiden vom Himmel stiirzenden Herren mit weit — zum
Lachen oder zum Schreien? — aufgerissenen Miindern im
erstgenannten Bild sind in ihrer Position so irreal, dass sie
jeglicher Wahrscheinlichkeit entbehren (Kat. 102). Das andere
Gemiilde zeigt ein Gewirr aus gefallenen beziehungsweise im
Fall begriffenen Personen in einem engen Innenraum. Wie es
zu dieser Situation gekommen ist, bleibt dabei véllig unklar.



Die Figuren sind wie in einer Art ,Filmstill“ als Moment-
aufnahme erfasst (Abb. 4). Die Absurditit ohne erkennbare
Begriindung ihrer Aktionen ist Absicht des Kiinstlers: ,Ich
male solange Figuren auf einen Zettel, bis ich merke, dass
ich nicht weil, was sie bedeuten sollen. [...] Es sind meistens
aus geometrischen Prinzipien gewachsene Figurenkonstella-
tionen, die aber keine sogenannte Aussage haben im Sinne

,Allegorie des Soundso‘.“ "

Multiple Erscheinungen

Auffallend hiufig malte Griitzke seine allgemeingiiltigen
Typen nicht nur einmal, sondern mehrfach, in einer Multipli-
kation also, wie man sie aus Arbeiten von Umberto Boccioni
(1882-1916) oder Marcel Duchamp (1887-1968) kennt: Die
gleiche Figur wird in einem Bild bis zu sechs Mal aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln gezeigt — eineiige Zwillinge, Dril-
linge, Vierlinge usw. Es sind Klone, multiple Erscheinungen
der immergleichen Gestalt, gleichgiiltig ob sie jeweils Griitzke
dhneln oder nicht, Mann oder Frau sind. Sie fithren entweder
unterschiedliche Handlungen aus oder sind in einzelnen Pha-
sen eines Bewegungsablaufs dargestellt. Die Auflésung der
menschlichen Individualitit zugunsten von formalen Struk-
turen durch die Prisentation anonymer, entindividualisierter,
multiplizierter Einheitswesen scheint das Thema zu sein.”
Begonnen hat Griitzke damit bereits kurz nach seinem Stu-
dium, als er sich Dreimal selbst bei Lampenlicht (Kat. 22) malte;
ab 1970 wurde es eine Zeitlang fast zum Markenzeichen sei-
ner Malerei.

»Fiktive“ Selbstportrats

Vielfach ist es Griitzkes Physiognomie, die uns die Verschrin-
kung von Dargestelltem und Darstellendem vor Augen fiihrt.
Zahlreiche ,fiktive Selbstportrits“ tauchen in seinem Werk
auf: In der Allegorie der Musik von 1972 begegnet er dem
Betrachter gleich zweifach (Kat. 31). Vor dunklem Hintergrund
steht ein Armlehnstuhl, auf dem der erste mit aufgestiitz-
tem Arm in Denkerpose sitzt. Wie ein Kind hat auf seinem

Abb. 4

Johannes Griitzke: Misch du dich nicht
auch noch ein, 1972, Ol auf Leinwand,
240,0 x 205,0 cm. Privatbesitz

Schof der zweite in einem Minikleid Platz genommen und
fiedelt mit seinen groben Hinden auf einer Geige. Beide bli-
cken den Betrachter intensiv an. Das Gemilde Der Dichter von

1975 prisentiert einen Glatzkopf mit den Gesichtsziigen des
Malers, diesmal in einem engen Kimmerlein sitzend, schrei-
bend und mit angestrengter, gequilter Miene zum Betrachter
aufblickend (Kat. 32). Hinter ihm erkennen wir Elemente, die
aus Griitzkes reellem Leben stammen konnten, so den schla-
fenden Jungen — wohl sein Sohn Julius — oder das Biicher-
regal mit den Biisten von Voltaire, Sokrates und Homer, die
teilweise spiter in sein Atelier Aufnahme fanden. Auch die
Gemilde Verbindet das Aufere mit dem Inneren (Kat. 30) und
Selbstkronung mit einem Palmblatt (Kat. 29) fithren den Glatz-
kopf mit der Physiognomie des Kiinstlers vor. Fiir Griitzke ist




es nicht maRgeblich, ob die dufere Gestalt tatsichlich einer
vermeintlichen ,inneren Wahrheit“ entspricht. Nicht nur der
Titel Selbstkronung weist darauthin, dass er selbst gemeint
sein konnte, sondern auch die Gesichtsziige und das typische
breite Grinsen mit den hochgezogenen Augenbrauen. Der
Titel Verbindet das Aufere mit dem Inneren wird spiter von
Griitzke in einem Text wieder aufgegriffen, in dem er den
geforderten Zusammenklang von inneren Werten und dufle-
rer Erscheinung karikiert (Dok. 120)."

Selbstbespiegelungen

Neben die ,fiktiven Selbstportrits“ treten die unzihligen ,rea-
len Selbstportrits“ — unverkennbar durch Brille und Frisur.
Neben Johannes Griitzke und Maria Lassnig (geb. 1919) gibt
es in der zeitgenossischen Kunst kaum andere Maler, die sich
so oft selbst dargestellt haben."” Die Hiufigkeit der Selbstbild-
nisse erinnert an Maler wie Rembrandt (1606-1669), Vincent
van Gogh (1853-1890), Lovis Corinth (1858-1925) oder Max
Beckmann (1884-1950). Bereits vor seinem Studium, 1955,
entstand ein erstaunlich groflformatiges Selbstbildnis, das
Griitzke riickseitig mit ,mein zweites Olgemilde“ beschriftete
(Kat. 21). Hier zeigen sich frith gleichermafien sein kiinstleri-
scher Anspruch wie sein Interesse am eigenen AufReren. Erst
in den 1970er Jahren und dann vor allem ab den 199oer Jah-
ren lebt dieses Interesse, das zu Studienzeiten und in den ers-
ten Jahren der Professionalitit noch relativ wenig entwickelt
war, wieder auf (Kat. 23-28). Dabei variiert der Gesichtsaus-
druck stark: mal fragend und zweifelnd, mal selbstbewusst,
mal frohlich, lichelnd oder grinsend, mal griesgramig, mal
erstaunt, mal mit Grimasse oder auch gelassen schaut der
Kiinstler aus dem Bild. Jutta Bacher macht in diesen Gemal-
den eine Parallelitit von Zweifel und Selbsterhchung, Exhibi-
tionismus und Narzissmus, Melancholie und Banalitit aus.”
Kennt man Griitzke, den zumeist eine gelassene Heiterkeit
umgibt, so ist man erstaunt, dass die iberwiegende Anzahl
der Selbstportrits Strenge, grofen Ernst, ja hiufig Grim-
migkeit ausstrahlen. Nur auf wenigen wirkt er wirklich gut
gelaunt. Hier offenbart sich eine Diskrepanz zwischen sei-

ner Heiterkeit in Gesellschaft und seiner Skepsis gegeniiber
seinem Auferen, sobald er sich alleine in seinem Atelier —
umgeben von seinen Spiegeln — befindet. Die Selbstbildnisse
dokumentieren auch nur sehr selten seine aktuellen Lebens-
umstinde oder sein Umfeld. Ein Bild, in dem er sich als Maler
mit Pinsel und Palette vor seiner Leinwand darstellt wie in
dem Gemilde Selbst im Atelier, ist die Ausnahme (Kat. 20).
Eher hat es den Anschein, als ob er gerade in den Selbstpor-
trits sein Repertoire an stilistischen Mdoglichkeiten auspro-
biert: mal malt er realistischer, mal abstrahierter, mal kleintei-
liger, mal schwungvoller; mal zeigt er sich mit Hintergrund,
mal ohne, hdufig mit nacktem Oberkérper, aber auch beklei-
det und zumeist ohne Attribute oder Requisiten. Er ist sich
selbst das beste Modell, um seine Malweisen durchzuspielen.
So betont Griitzke: ,Ich habe in meinem Leben noch kein
Selbstportrit gemacht. Es sind immer nur Aspekte, Bewegun-
gen, Beleuchtungen u.4. an meinem Kopf, Hals, Ohr usw., die
dafiir gehalten werden. Ein Portrit, d.i. die Reprisentanz des
offiziellen Menschen, mehr sein Amt als seine Person, das
Gesellschaftsportrit habe ich von mir nicht hergestellt und
auch kein Bediirfnis.“ (Dok. 46).”

Ein erhellendes Licht auf das kiinstlerische Selbstver-
stindnis Griitzkes wirft die Graphikmappe Bei Prometheus zu
Hause von 2009 (Kat. 156-164): Auf acht Lithographien mit
begleitendem, selbst verfassten Text stellt er die doppelsin-
nige Figur ,Prometheus-Griitzke“ vor. Der Titan Prometheus,
der antiken Sage nach der Schopfer der Menschheit, der aus
Lehm den Menschen formte, trigt die Ziige des Kiinstlers, der
als Bildhauer sowie als Mann mit riesigem Geschlecht zum
Schépfer von Kunst und menschlichem Leben zugleich wird.
Griitzke, der 2003 und 2005 noch einmal Vater zweier Téch-
ter wurde, thematisiert den bildhauerischen Schépfungsakt
in enger Anlehnung an den geschlechtlichen Zeugungsakt.
Im ersten Bild griibelt er iiber die Frage, ob er wohl attraktiv
genug sei fiir das ,fortgesetzte Vermehrungsgeschift“.” Die
nichsten Blitter beschiftigen sich mit den vielen Unwigbar-
keiten, den verschiedenen Versuchen und seiner Einsamkeit
bei der Erschaffung des Menschen. SchlieRlich endet alles in
Enttduschung und Selbstzweifel.
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Abb. 5

Johannes Griitzke: Morgen brechen wir auf,
1997, rot schamottierter Ton, farbig bemalt,
Mittelteil 190,0 x 160,0 cm,

Seitenteile 225,0 x 300,0 cm.
Stephansplatz, Konstanz

Die Vielfalt der Ausdrucksmittel

Griitzke geniigte von Anfang an das Medium der Malerei
nicht. Er schuf ebenso plastische wie graphische Werke und
trat als Schauspieler, Redner und Musiker auf. Jedes Genre
birgt fiir ihn seinen eigenen Reiz. Sie stehen nicht in Kon-
kurrenz, sondern erginzen einander, sind fiir ihn Heraus-
forderung fiir die Neuformulierung eines Motivs in einer
anderen kiinstlerischen Gattung. Er bedient sich ihrer mate-
rialgerecht wie souverin, eingedenk der jeweiligen Bildspra-
che und Tradition.

Plastische Werke

Die Mappe Bei Prometheus zu Hause gibt Griitzke als Plastiker
wieder. Wie andere Maler seiner Generation — man denke an
Markus Liipertz (geb. 1941), Jorg Immendorff (1945-2007)
oder Georg Baselitz — interessierte auch er sich fiir die kiinst-
lerischen Ausdrucksméglichkeiten in der Dreidimensionali-
tit. Mit der Installation des 230 mal 760 cm grofRen Majo-
lika-Triptychons in Konstanz, das den Revolutionir Friedrich
Hecker (1811-1881) und seine Gefolgschaft im Kampf um die
Freiheit wihrend der Mirzrevolution 1848 zeigt, fand er 1998
erstmals eine breitere Offentlichkeit als Plastiker (Abb. 5).
Der Autor, Galerist, Antiquar und hervorragende Kenner

des Vormirz und der 1848er Revolution Horst Brandstitter
(1950-20006) hatte die Idee, dieses Denkmal zu errichten und
konnte seinen Freund Griitzke fiir die Realisierung gewinnen.
Die offenbare Lust am Umgang mit dem Ton, am Kneten der
Masse und am Finden und Verwerfen der Form wird in den
Prometheus-Lithographien — sowohl bildlich als auch im Text
— deutlich vor Augen gefiihrt und lasst erahnen, wie es dem
Kiinstler in der Realitit mit dem Werkstoff erging. Griitzke
schuf vor allem Kopfe und Gesichter aus Ton, die bisweilen
— dhnlich den traditionellen Johannesschiisseln — aus Tellern
yhervorwachsen®. Es sind zum einen die sogenannten Hecker-
Teller (Kat. 44—47), die das Konterfei des Revolutionirs Fried-
rich Hecker in unterschiedlich starker Reliefierung zeigen.
Jeder Teller ist am Rand mit einem anderen Fragment aus
Heckers Rede vom 12. April 1848 in Siitterlin beschriftet. Thr
Verkauf sollte zur Finanzierung des Konstanzer Reliefs beitra-
gen. Es entstanden aber auch monumentale Képfe, die erneut
Gritzkes Gesichtsziige tragen. Sie zeigen Gemiitszustinde,
vielleicht Seinszustinde des Kiinstlers, der sich uns nicht nur
als Grofer lichelnder Kopf (Kat. 33) oder als GrofSer pathetischer
Kopf auf faltenreichem Hals (Kat. 35), sondern auch als Alter
Faun (Kat. 34) mit kleinen Hérnchen und abstehenden Ohren
prisentiert.”

Druckgraphische Arbeiten

Neben den malerischen und plastischen Arbeiten sowie den
zahlreichen Zeichnungen und Pastellen entstand schon frith
ein beeindruckend grofles Werk an druckgraphischen Arbei-
ten, die Griitzkes Virtuositit auch auf diesem Gebiet belegen.
Er bediente sich — bis auf den Siebdruck — jeder Technik:
Linolschnitt, Kupferstich, Lithographie, Radierung, Holz-
stich, Offset und Vernis mou. Hierbei schuf er Blitter, die
stets eigenstandig neben dem malerischen Werk stehen, die-
ses also nicht blof wiederholen. Ausschlaggebendes Moment
fiir die Beschiftigung mit der Druckgraphik war fiir ihn
die Moglichkeit der Vervielfiltigung und Verbreitung eines
Motivs.” Schon bald entschied er sich, Mappenwerke anzu-
bieten. Wahrend die erste Mappe der Basler Spiele 1974 noch
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aus Blittern zusammengestellt wurde, die aus verschiedenen
Jahren stammen und unterschiedliche Formate aufweisen
(Kat. 84-89), folgten bald weitere Mappenwerke, die von
Anfang an als solche konzipiert waren, darunter Aus dem
Leben Richard Wagners 1983, Pauvre Bobo 1993, Der Frauen-
tunnel 1996, Der arme Heinrich 1998, Tod in Weimar 1999
oder Tod am Wannsee 2002. Es kam zur Zusammenarbeit mit
Schriftstellern — etwa mit Martin Walser (geb. 1927), der den
Text fiir die Lithographiemappe des Edlen Hecker schrieb (Kat.
146-155). Aber Griitzke beschiftigte sich auch mit historischen
Autoren und Werken, etwa in der Radierfolge Aus dem Leben
des Marquis de Sade (Kat. 139-145). Hier setzt er sich unge-
schminkt mit Leben und Wirken des franzosischen Adeligen
Donatien Alphonse Francois de Sade (1740-1814) auseinan-
der, der durch seine pornographischen und kirchenfeindli-
chen Romane berithmt und bertichtigt wurde.

Schriftstellerische Ambitionen

Die ,Kooperationen“ mit lebenden wie mit verstorbenen
Schriftstellern beschrinkten sich nicht nur auf Mappenwerke.
Griitzke publizierte seine Druckgraphik ferner in Biichern,
die neben dem geschriebenen Text ihren eigenen Ausdruck
entfalten.”” Wenn er auch mit seinen Bildern die Texte ande-
rer begleitete, wehrt er sich doch stets gegen den Begriff der
,lustration, der seinen Arbeiten nicht gerecht wiirde, da sie
den Texten nicht untergeordnet, sondern gleichwertig beige-
ordnet seien. Gleichzeitig betitigte er sich selbst als Autor,
Redner und Verleger. Wie wichtig ihm der Text neben dem
Bild ist, mag eine Kuriositit veranschaulichen: Griitzke erfasst
alle seine Bilder nach ihrer Fertigstellung in seinem Werk-
stattbuch. Um sie spiter wiedererkennen zu kénnen, fertigt
er aber nicht — wie sonst bei Kiinstlern iiblich — eine Photo-
graphie des Werkes oder eine schnelle Skizze. Nein, er macht
sich die Miihe, neben Titel und Datierung eine exakte Bild-
beschreibung in das Buch einzutragen.

Seit 1967 verfasst Griitzke gemeinsam mit seinem Freund,
dem Schriftsteller Tilmann Lehnert (geb. 1941), Texte. Bis
heute treffen sie sich ,zum Dichten“ in Griitzkes Atelier

und griindeten 1995 gemeinsam den Goethe Verlag, in dem
sie ihre Werke veroffentlichten. Schon in den frithen Aus-
stellungskatalogen findet man Statements des Kiinstlers
— er nennt sie Bekenntnisse” — mit personlichen Einstel-
lungen und Meinungen. Diese Schriften verselbstindigten
sich bald, indem er seine Gedanken in ,Balladen®, Reden,
die er gerne zu diversen Gelegenheiten und mit ungeheu-
rem Nachdruck vortrigt, aber auch in fiktiven Interviews,
Theaterstiicken oder Pamphleten schriftlich fixiert. Griitz-
kes Texte entsprechen auf frappierende Weise seinem bild-
kiinstlerischen Werk, wirken sie doch beim ersten Lesen
ritselhaft, ja absurd. Sein Dichter-Freund Lehnert charakte-
risierte sie 1974 treffend: ,In Griitzkes literarischen Versu-
chen findet sich dieselbe Methode: Gedichte, in denen sich
Pathos, inhaltlich nicht mehr abgesichert, bloff noch formal
in der donnernden Sprache kundtut, Worte ohne eigentliche
Substanz.“? ,Ubrigens“ ist dabei eines der Lieblingswér-
ter Griitzkes, Ausdruck von Gedankenspriingen und Weit-
schweifigkeiten. Den Texten ist stets eine kindliche Freude
an Wortspielereien und freien Assoziationen anzumerken,
wie ein Beispiel aus seiner Rede zur Paulskirche verdeutli-
chen mag: ,Denn: wahre Kunst hat mit der ,Sache‘ zu tun.
(Nicht etwa blof bei alter oder neuer Sachlichkeit!) Hier, (ja
hier und anderswo) gibt es sogar zwei Sachen [...] Wenn der
Volksvertreter dort statt Sache Kunst wire, dann wiirde er ja
kiinstlich sein, und das, liebste Damen und Herren, soll er
nicht sein! Er sei sachlich.“ (Dok. 88).%

Griitzkes zahlreiche Reden sind auch deshalb interessant,
da sich in ihnen sein Kompetenzanspruch beziiglich des
Sprechens und Schreibens iiber Kunst, Geschichte, Religion
oder das Leben ganz allgemein offenbart. Die sogenannte
Rede an die Basler Jugend von 1970 machte den Anfang.” 1977
begann er, seine Reden mit Uber ein Loch in der Geschichte, der
sogenannten Berliner Rede, zu institutionalisieren (Dok. 60).
Es folgten zahlreiche weitere Ansprachen, unter anderem
Uber die Zukunft (1984), Uber die Zahl 50 (1986), Uber den
Glauben (1990), Zum Kiinstlerpech (1991), Uber Bescheiden-
heit (1992), Uber das Malen nach dem Eindruck (2002), Uber
Malerei (2008), Ubers Beobachten (2008).”° Niemals nimmt er
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konkrete Interpretationen seiner Werke vor, es sind vielmehr
grundsitzliche Uberlegungen, die sein Denken und seine
isthetische Position verdeutlichen. Hat man einmal eine von
Griitzke gehaltene Rede miterlebt, weiff man, dass es ihm
nicht nur um den Inhalt, sondern mindestens ebenso sehr um
die Art des Vortrags geht. Es sind Inszenierungen von Texten,
die er wie ein Schauspieler mit pathetischer Stimme und gro-
Rem Ausdruck vortrigt. Konsequenterweise enthalten sie in
ihrer schriftlichen Form Anweisungen fiir den Vortrag. Der
Regisseur Griitzke schreibt auf, wie der Schauspieler Griitzke
wihrend der Rede zu agieren hat. In seiner Kélner Rede ver-
merkt er: ,Doch meine Botschaft kommt aus dem Herzen
(hier, deutend) und das Herz hat die Botschaft aus der Wahr-
heit (dabei hebe ich den Arm),“*' oder in seiner Paulskirchen-
Rede: ,(wieder deute ich mit dem Finger dorthin)“ (Dok. 88).*
Diese Doppelfunktion als Arrangeur und Akteur ist sicherlich
eine der bezeichnendsten Charakterisierungen des Kiinstlers,
die gleichzeitig auf den Maler wie den ,Performer” zutrifft.
Wie er in seinen Gemailden ,auftritt, so tritt er auch als Red-
ner, Schauspieler und Musiker auf. Und wie er seine Auftritte
in seinen Gemalden inszeniert, so inszeniert er auch die Auf-
tritte seiner eigenen Person vor Publikum.

Johannes Griitzke als Schauspieler

Schon frith begann Griitzke, Nebenrollen in Theaterstiicken
zu iibernehmen. Durch seinen Studentenjob als Kulissen-
schieber an der Berliner Volksbiihne sowie im Theater des Wes-
tens war ihm die Welt des Theater vertraut. Bereits 1966 debii-
tierte er als Schauspieler in einer Nebenrolle in Jean Anouilhs
(1910-1987) Colombe im Berliner Renaissance-Theater. 1978
wirkte er als erste Hofdame mit Geige im Dramolett Dorn-
rdschen im Rahmen des Meta-Musik-Festivals in der Berliner
Nationalgalerie und 1984 als Barkenfiihrer Kapato in der Kam-
meroper Kleopatra und das Krokodil im Berliner Schiller Theater
mit, beide vertont von Gerhard Lampersberg (1928-2002).
Peer Raben (geb. 1940), Franz Xaver Kroetz (geb. 1946) und
Peter Zadek (1926-2009) lieRen ihn 1986 im Deutschen
Schauspielhaus, Hamburg, in Nebenrollen auftreten.*

Abb. 6

Szene mit Gudrun Landgrebe und Johannes Griitzke
in Die flambierte Frau, Regie: Robert Van Ackeren,
Deutschland 1983

Vor allem zwischen 1980 und 1985 — zu der Zeit also,
als Griitzke mit der Bithnenbildnerin und Filmausstatterin

Barbara Naujok (geb. 1941) liiert war — tibernahm er einige
Nebenrollen in Spielfilmen. Man sieht ihn als Journalisten in
Das Traumhaus (1980) von Ulrich Schamoni (1939-1998), als
Briutigam in Fabian (1980) nach Erich Kistner (1899-1974)
sowie als Pfarrer Achtermeyer in Kein Reihenhaus fiir Robin
Hood (1981), beide von Wolf Gremm (geb. 1942), als Gerichts-
beisitzer in Liebeskonzil (1981) nach Oskar Panizza (1853-1921)
von Werner Schroeter (1945-2010), als Offizier in Nach Mit-
ternacht (1981) nach Irmgard Keun von Wolf Gremm, als
Freier in Die flambierte Frau (1982) von Robert Van Ackeren
(geb. 1946) (Abb. 6), als Familienvater in Tédliche Liebe (1985)
von Wolf Gremm oder als Oberkirchenrat Mehlig in Otto — Der
Film (1985) von Otto Waalkes (geb. 1948) und Xaver Schwar-
zenberger (geb. 1946).* Er agierte stets in Nebenrollen der
zumeist wenig bedeutenden Filme, die er jedoch durchaus
mit Professionalitit meisterte. Diese Auftritte waren freilich
Nebenschauplitze, die Griitzke nicht eigens gesucht hat,
sondern die sich vielmehr durch den Beruf seiner damaligen
Lebenspartnerin Barbara Naujok ergaben.

Ganz anders hingegen sind seine Auftritte im Rahmen der
Veranstaltungen der Schule der Neuen Préchtigkeit zu werten.”
Vier Maler — Johannes Griitzke, Manfred Bluth (1926-2003),
Karl-Heinz Ziegler (1935-2008) und Matthias Koeppel (geb.
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Abb. 7

Szene aus Die Mafregelung auf dem Flof2 der Medusa
von Johannes Griitzke, 1973, Silbergelatineabzug,
7,7 x 11,3 cm. Germanisches Nationalmuseum,
Niirnberg, Deutsches Kunstarchiv,

Sign. DKA, NL Griitzke, Johannes, |,B-542

1937) — hatten sich 1973 als Gegenreaktion zur Ausstellung
Prinzip Realismus, die die Gruppe Aspekt organisiert hatte,
zusammengeschlossen,”® um neue Denkanstéfe iiber die
gegenstandliche, zeitgenossische Kunst zu liefern. Thr
Anliegen war ,die Weiterentwicklung realistischer Kunst
der Gegenwart bei gleichzeitiger Beriicksichtigung histori-
scher Beziige sowie die Abgrenzung von der oft modisch-
oberflachlichen Realismuskonjunktur“.””  Provozierend
forderten sie den Tod der Avantgarde und priesen statt-
dessen die Meister des 19. Jahrhunderts als ihre Vorbilder.
Sie einte die ,Antihaltung zur Gegenwartskunst“, wobei
ihre Aussagen und Aktionen keineswegs widerspruchsfrei
waren: ,Sie fordern Kargheit und Selbstbescheidenheit
und feiern zugleich Feste gesteigerten Lebensgefiihls.“**
Sie inszenierten lebende Bilder, mit denen sie den alten
Meistern huldigten,” Fackelumziige, Wallfahrten, Pick-
nicks, Tanzstunden oder Chorgesinge, das gemeinsame
Betrachten von Sonnenauf- und -untergingen oder die
~genuflvolle Erhaltung von Peinlichkeiten“.** Um ihr Anlie-
gen nachdriicklich kundzutun, schrieb Griitzke das Thea-
terstiick Die Mafregelung auf dem Flofi der Medusa, das am

14. Mai 1973 in Berlin uraufgefithrt wurde und anschlie-

end auf Tournee durch ganz Westdeutschland ging
(Abb. 7): Auf einem Flof — in Anspielung auf Théodore
Géricaults (1791-1824) berithmtes Gemilde Flof der Medusa
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Abb. 8

Aktion Johannes Griitzke schminkt

Sie krank (Tbc.) in der Galerie Natubs,
1971, Zeitungsausschnitt, 11,2 x 4,7 cm.
Germanisches Nationalmuseum,
Nirnberg, Deutsches Kunstarchiy,

Sign. DKA, NL Griitzke, Johannes, |,B-541

— inmitten des Meeres der ,allumfassenden Kliglichkeit*
haben nicht nur die Berliner Maler der Schule der Neuen
Prichtigkeit, sondern auch vier Avantgardisten — Wassily
Kandinsky (1866-1944), Marc Chagall (1887-1985), Ernst
Wilhelm Nay (1902-1968) und Joseph Beuys (1921-1986)
— sowie vier Meister des 19. Jahrhunderts — Eduard Gért-
ner (1801-1877), Adolph Menzel (1815-1905), Anton von
Werner (1843-1915) und Max Klinger (1857-1920) — ret-
tende Zuflucht gefunden. Im Laufe des Spiels entledigten
sich die Schiiler der Neuen Prichtigkeit — unter anderem
durch Kannibalismus — ihrer avantgardistischen Gegner
und huldigten ihren Idolen der Vergangenheit, die sie zwar
zunichst nicht anerkennen wollten, sich aber schlieflich
dem Schicksal fiigten. Die Schiiler der Neuen Prichtigkeit
erwiesen sich somit als die wahren Nachfolger der Meister
realistischer Malerei des 19. Jahrhunderts.*

Die Erlebnisgeiger als Performer

Griitzke hatte bereits vor seinen Auftritten im Rahmen
der Schule der Neuen Prichtigkeit langjihrige Ubung im
unkonventionellen Auftreten vor Publikum. Nicht nur, dass
er bereits 1971 Aktionen wie Johannes Griitzke schminkt
Sie krank (Tbc.) in der Galerie Natubs durchgefiihrt hatte
(Abb. 8), schon 1965 hatte er mit dem Geiger Wolfgang
Grife (1935-2004) das anarchische Musikensemble der
Erlebnisgeiger gegriindet, das bald — mit Astarte Wargner
(Elisabeth Wagner), Werner Schmidt und Severin Beh-
rend - als Streicherquintett unregelmifig und spiter
mit wechselnder Besetzung auftrat. Wie wenig es dabei
um professionelle Musik im herkémmlichen Sinn ging,
offenbart folgende Auskunft zu Griitzkes Studium des
Geigenspiels: ,habe mir eine Geige gekauft, nahm Unter-
richt bei mir selbst, annihernd zwei Minuten, und war
daraufhin virtuos, bis heute.“” Betrachtet man den 1968
fiir das Zweite Deutsche Fernsehen entstandenen, dreifig-
miniitigen Film von Heinz Dieckmann mit dem Titel Die
Erlebnisgeiger. Ein modernes Experiment,” so wird deutlich,
wie viel ,Performance“-Qualitit in ihren Auftritten steckte



Abb. 9

Szene aus Die Erlebnisgeiger. Ein modernes
Experiment, Regie: Heinz Dieckmann,
Erstausstrahlung am 11.04.1969.
ZDF-archive.com / ZDF Enterprises GmbH

(Abb. 9). Sie erinnern in manchen Momenten an Happe-

nings der Kiinstler der Fluxus-Bewegung im Rheinland oder
an die Aktionen der Gruppe SPUR in Minchen, die durch
ihre Auftritte seit Anfang der 196oer Jahre provozierten und
einen neuen, vom Tafelbild und der Sockelplastik losgelosten
Kunstbegriff etablieren wollten. In dhnlichen Bildeinstellun-
gen, wie sie von Happenings von Wolf Vostell (1932-1998)
bekannt sind (Abb. 10), sieht man die Erlebnisgeiger vor der
Kulisse brennender Pkws auf einem Autofriedhof geigen.
Weiterhin nahmen sie auf dem Dach eines Freiluft-Aufzugs
Platz oder tanzten durch den Wald, wobei sie unablissig ihr
Geigenspiel zum Besten gaben. Doch fiir Griitzke waren das
— wenn auch unkonventionelle - Musikkonzerte, die er nicht
in Verbindung mit seiner Malerei sah. Er hielt an einem
konventionellen, tradierten Gattungsbegriff fest. Die damals
postulierte Sprengung von Gattungsgrenzen innerhalb der
bildenden Kunst interessierte ihn nicht.*

Standardisierte Selbstinszenierung
Griitzke braucht nicht die grofle Bithne mit Publikum, um

sich in einen Performer zu verwandeln — er ist Performer
durch und durch, nimlich ,Maler und Arbeiter am Erlebnis-

Abb. 10

Wolf Vostell: Phinomene, Happening
27.03.1965, Berlin, Silbergelatineabzug,
18,0 x 24,0 cm. Museo Vostell Malpartida,
Malpartida de Caceres

menschen [..] Tag und Nacht im Dienst“,” wie er im Film

der Erlebnisgeiger kundtut. Seine Selbstinszenierung ist ihm
zum Standard geworden, egal ob er fiir seine Atelierbesucher
das Ritual des tiirkisch aufgebriihten Kaffees vollzieht, den
er seit Jahrzehnten aus einem Suppentopf mit Suppenkelle
schopft (Abb. 56, S. 208), oder ob er stets in weiflem T-Shirt,
weiflen Jeans und weillen Turnschuhen erscheint, so auch —
trotz Ermahnung — zur Verleihung des Bundesverdienstkreu-
zes im Bundesprisidialamt 2002. Jede nichtkiinstlerische
Tatigkeit ist ebenso kiinstlerische Pose. Egal, ob sprachliche,
bildnerische, darstellerische, alltigliche oder gesellschaftliche
~Auftritte* — Griitzke ist Inszenator seiner selbst und zwar
in Personalunion von Regisseur und Darsteller. Person und
Werk verschmelzen miteinander — eine isthetische Grenze
zwischen realer und kiinstlerischer Welt scheint fiir ihn nicht
zu existieren.

Ebenso wenig schert er sich um den sogenannten Kunstbe-
trieb. Er ist kein Stratege, der nur mit den ,richtigen Leuten®
spricht. Er hat kein ausgeprigtes ,Marktbewusstsein®, wie
es viele seiner Kollegen entwickelt haben. Er gibt Interviews
fir Lifestyle-Magazine, fiir die Boulevardpresse wie die Bild
ebenso wie fiir das Kunstmagazin Art. Er lisst Berichte in der
Art von ,Homestorys“ {iber sich und sein Atelier genauso zu
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Abb. 11

Manfred Hamm: Das Atelier von Johannes
Griitzke in der Giintzelstrafle, 1979,
Silbergelatineabzug, 24,0 x 30,3 cm.
Germanisches Nationalmuseum,
Niirnberg, Deutsches Kunstarchiy,

Sign. DKA, NL Griitzke, Johannes, |,A-2

wie kunsttheoretische Abhandlungen.” Er lebt seine Uber-
zeugungen, will niemanden belehren und nichts richtig-
stellen. Er vermittelt durch seine Bilder oder Auftritte keine
Botschaft, denn in seiner eigenwilligen Personlichkeit ist die
Botschaft intuitiv schon angelegt: ,Eine Aussage ist nicht
meine Absicht! Sie entsteht vielleicht, aber eigentlich kann
ich sie nicht kennen. Ich arbeite nimlich aus dem Innern.“*
Er schlieflt sich zwar mit anderen zu Maler-, Musik- oder
Theater-Gemeinschaften zusammen und ist Mitglied diver-
ser Gesellschaften, bleibt aber durch seine standardisierte
Selbstinszenierung immer eigenwilliger Individualist. Nicht
nur finanziell — schon frith hatte er zahlreiche Bewunderer,
die einen zuverlissigen Kundenstamm bildeten —, sondern
auch mental kann er es sich mit einer beneidenswerten Gelas-
senheit leisten, unabhingig vom , Zeitgeist“ als ,Klassiker zu
leben und zu arbeiten. In einem fiktiven Interview erklart der
damals 4o-Jihrige: ,Sie wiinschen jetzt sicherlich zu fragen,
ob ich mich zur Avantgarde zihlen wiirde oder nicht. Sehen
Sie: Ich bin ein Klassiker. Ich stehe wie ein Denkmal auf dem
Podest und warte nur auf den Avantgardisten, der mich von
dort hinunterwirft.“*

Dieses demonstrative Selbstbewusstsein wurde ihm natiir-
lich auch angelastet. So kanzelte ihn der Kritiker Peter Winter

anlisslich der Braunschweiger Retrospektive von 1977 mit
harschen Worten ab als ,der von Selbstkritik oder produktiven

Zweifeln unbelastete Schweilful-Tintoretto“ mit ,schlecht
und flott gepinselten Schinken, am Haken der Selbstbeweih-
riucherung hingend.“*® Katharina Hegewisch schrieb 1984
in einer Ausstellungsbesprechung von , peinlicher Selbstiiber-

schitzung*.”

Das Kiinstleratelier

Im Zusammenhang seiner Selbstinszenierung als , Klassiker*
ist Griitzkes Atelier in der Berliner Giintzelstrafle einzubezie-
hen, das er 1968 bezogen und seitdem nicht mehr gewechselt
hat (Kat. 19). Es ist ein typisches Maleratelier der Jahrhun-
dertwende, ein grofler Raum mit hohen Nordfenstern und
zahlreichen Spiegeln, in dem Griitzkes Gemilde und Zeich-
nungen entstehen, in dem er aber auch dichtet, schreibt und
musiziert (Abb. 11). Hier bewahrt er seine Vorlagensammlung
von graphischen Blittern und Schaustiicken auf (Kat. 1-12),
hier empfingt er Modelle und Auftraggeber, um zu malen
oder Projekte zu besprechen. Es ist also gleichzeitig Reprasen-
tationsort, Schausammlung und Werkstitte und unterschei-
det sich somit kaum von den Ateliers der von ihm verehrten
Kiinstler des 19. Jahrhunderts.” Es atmet den Geist vergange-
ner Zeiten und ist keine mit zahlreichen Assistenten bevdl-
kerte Produktionsstitte, wie sie heute Unternehmer-Kiinst-
ler wie Damien Hirst (geb. 1965) oder Olafur Eliasson (geb.
1967) eingerichtet haben. Immer wieder betont Griitzke: ,Ich
bin am liebsten einsam im Atelier.“” Griitzkes Raum, sein
Kosmos, in dem seine ganze Welt inbegriffen ist, entspricht
seiner romantischen Auffassung von einem Ort der Kontem-
plation und Kreativitit. Er steht — ob bewusst oder unbewusst
— auch raumlich fiir die unmoderne Wiederbelebung eines
klassischen Kiinstlertyps.

Realismus-Diskussionen

Als gegenstindlich arbeitender Maler ist Griitzke schon in
jungen Jahren in die deutsche Kunstgeschichte eingegangen.
Schnell wurde er in die Standardwerke zur Malerei in Deutsch-
land aufgenommen, wobei sich die Fachwelt bis heute uneins



ist, welcher Richtung eines wie immer gearteten Realismus
man ihn zuordnen soll.** In einer der ,Anti-Ausstellungen der
Gegenstindlichen®, die wihrend der vierten documenta 1968
in Kassel eingerichtet wurden, zeigten Griitzke und Matthias
Koeppel unter dem Titel Wiihrend der documenta — Wegen der
documenta — Auferhalb der documenta neue Werke. Bereits hier
fiel Griitzke dem Kritiker Richard Hiepe als , Ereignis von Kas-
sel“ auf, da er furchtlos und konsequent einen eigenen, monu-
mentalen Realismus verfolge: , Wenn tiberhaupt, so wird hier
eine Position gegen die Kunst der Herrschaft gesetzt. Griitz-
kes Realismus ward bisher bei uns nicht gesehen, einfach
deshalb, weil er als erster nicht vor den formalen Konsequen-
zen eines monumentalen Realismus zurtickscheut, der hier-
zulande wegen seiner Férderung in sozialistischen Lindern
wie die Pest gemieden wird. Ich kann mir vorstellen, welche
Typen Griitzkes Bilder wie die Pest meiden und meine, diese
Bilder sind das Ereignis von Kassel.“*

Ein paar Jahre spiter hatte die Diskussion um den Realismus-
begriff in Deutschland ihren Héhepunkt erreicht: 1972 wihlte
Harald Szeemann (1933-2005) auf der von ihm eingerichteten
funften documenta die Befragung der Realitdt zum Thema.*® Das
11. Darmstiddter Gesprich — mit Begleitschau — befasste sich
1975 nach siebenjihriger Pause mit Realismus und Realitit.”
Und auch in Berlin lief Mitte der 19770er Jahre die Realismus-
debatte auf Hochtouren.” In ganz Deutschland wurden zahlrei-
che Ausstellungen dazu gezeigt. Rolf-Gunter Dienst beklagte zu
Recht in seinem Aufsatz Typisch deutsch — zum Thema Realismus
im Katalog der 1977 eingerichteten Ausstellung D-Realismus.
Realistische Kunst in der Bundesrepublik Deutschland, dass hiu-
fig dozierende ,Zeigefinger-Kunst“ entstanden sei: ,Nur selten
gelangt Ironie in diese Bildwelt und schafft Distanz.“** Wih-
rend dieser Debatten wurden einigermaflen unverstindliche
Erklirungsversuche zu Griitzkes Arbeiten formuliert, so etwa
von Peter Sager in seinem Buch Neue Formen des Realismus
1973: ,Johannes Griitzkes Realismus widerspricht der Reali-
tit, indem er ihr parodistisch entspricht. Sein Manierismus
erhebt dokumentarischen Anspruch. [..] Seine Bilder sind
soziopsychologische Grotesken, ritualisierte Darstellungsfor-
men zeittypischer Gesten und Emotionen.“*°
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Griitzke selbst erklirte im selben Jahr: ,Ich habe keine Posi-
tion zum Realismus, sondern zur Realitit. Realismus ist mir
egal, die Realitiit ist mir nicht egal.“®' 1974 fragte Gottfried
Sello in der Wochenzeitung Die Zeit: ,Ist Griitzkes Realis-
mus ein kritischer oder ein affirmativer, beschreibender oder
ein pathetisch theatraler? und weist Griitzke einen ,exzep-
tionellen Rang innerhalb der neuen oder nicht mehr neuen
realistischen Malerei“ zu.”” Immer wieder nach seiner Posi-
tion befragt, gab Griitzke 1992 seiner Verargerung Ausdruck:
»Realismus? — ist ein Quatschwort, es trifft auf nichts zu.
Unter Realismus wird seit 30 Jahren alles verstanden, was
gegenstindlich ist. Ich Realist? Oder gar kritischer Realist?
Bin ich nicht ebenso gut Surrealist oder Manierist, Idealist
oder Naturalist usf.?*® Vielleicht als eine Art Kommentar auf
jene Debatten lisst sich sein Gemilde Authentizitit-Realitiit-
Idealitit-Demut lesen (Kat. 41): Hier erdolchen sich gegensei-
tig vier ,fiktive Griitzke-Figuren®, die mit den entsprechenden
Begriffen im Bild beschriftet sind. Die bereits schwache, im
Bett liegende Authentizitit wird frontal von der Realitit ersto-
chen, die ihrerseits der Idealitit zum Opfer fillt, die ihr einen
Dolch in den Riicken rammt. Nur die Demut wird iiberleben,
denn diese ersticht aus sicherer Distanz mit einer Lanze die
Idealitit.

»Malerei hat keine politische Wirkung“

Vor allem Anfang der 197oer Jahre, als sich im Zusammen-
hang mit der Realismus-Diskussion auch leidenschaftliche
Debatten um die sogenannte ,politische Kunst“ entfachten,
wurden Griitzkes Arbeiten zu den Beispielen gesellschaftsre-
levanter Kunst der Bundesrepublik gezihlt. Mit Bildern wie
Benno Ohnesorg greift zum Gewehr 1968 oder Demonstration ord-
nete man ihn einem politischen Realismus zu (Abb. 12), der
mit Arbeiten von Kiinstlern wie Peter Sorge (1937-2000) oder
Wolfgang Petrick (geb. 1939) plakativ seinen Ausdruck fand
(Abb. 57, S. 210). So war Griitzke 1970 Teilnehmer der viel-
diskutierten, von Georg Bussmann (geb. 1933) zusammenge-
stellten Karlsruher Ausstellung Kunst und Politik, die erstmals
in Deutschland einen Uberblick iiber internationale, politisch




Abb. 12

Johannes Griitzke: Benno Ohnesorg greift
zum Gewehr 1968, 1968, Ol auf Leinwand,
120,0 x 130,0 cm. Haus der Geschichte
der Bundesrepublik Deutschland, Bonn,
Inv.Nr. 1990 /10/ 275

motivierte Kunst bot. Hier waren seine Arbeiten neben denen
von Joseph Beuys (1921-1986), KP Brehmer (1938-1997),
Edward Kienholz (1927-2004), Wolf Vostell, Andy Warhol
(1928-1987) und vielen weiteren deutschen wie internationa-
len Kiinstlern zu sehen. Die Ausstellung wollte Gelegenheit

geben zu tiberpriifen, ob durch Bilder politische Sachverhalte
dargestellt werden kénnen und stellte die Frage nach der
Effektivitit einer politisch engagierten Kunst, so Bussmann
in seinem Vorwort.** Jedem Kiinstler wurde im Katalog Platz
fiir ein Statement eingerdumt. Der damals 32-jahrige Griitzke
erklirte mit einer erstaunlichen Selbstgewissheit, dass ihm
nicht daran gelegen sei, durch seine Bilder etwas beim
Betrachter auszulésen: , Ich weif}, dass Bilder nichts bewirken,
dass Kunst nie etwas bewirkt hat. Die Menge derjenigen, die
sich mit Kunst beschiftigen, ist klein, und sie teilt sich auf in
Anhiinger dieser oder jener Kiinstler oder Kunstrichtungen.
Kunst wird {iberhaupt nur betrachtet von diesen wenigen, alle
anderen kommen gar nicht erst. [...] Meine Bilder sind Doku-
mente einer bestimmten Geisteshaltung, das ist genug und
das ist wichtig genug, und liRt den Fehler nicht aufkommen,
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mit fremden anbiedernden Mitteln sich jenen zu ndhern,
die es nach der gefilligen, groR-erzieherischen Anschauung
bitter nétig hitten.“® Drei Jahre spiter prizisierte er: ,Mein
Betrachter ist so informiert wie ich, und er ist nicht diimmer
als ich; ich will niemandem etwas beibringen oder predigen
und hiite mich vor Agitation. Wenn jemand sagt, ich sei mit
meinen Bildern politisch, so hat er nur insofern recht, als ich
Politik erleide, nicht aber eine politische Wirkung ausiibe.
Malerei hat keine politische Wirkung.“*® Und schliellich ging
Griitzke so weit zu behaupten, seine Bilder hitten gar keine
Aussage: ,Ich kann nur malen, was nichts weiter aussagt.
Das ist mein Einfall. Sobald eine Absicht erkennbar wird, ist
man verstimmt. Wenn man auf irgendeine Weise von irgend
etwas iiberzeugt werden soll — das ist doch ekelhaft. [...] Eine
Wirkung ist etwas Peinliches.“* Vielleicht aufgrund dieser
Aussagen wurden seine Arbeiten spiter auf den grofen,
politisch ausgerichteten Ausstellungen wie Deutschlandbilder
nicht mehr gezeigt.*®

Betrachtet man Griitzkes Werke, so sind sie tatsichlich
immer allgemeingiiltig gehalten, eine dezidiert politische
Haltung lasst sich ihnen nicht entnehmen, wenn sie auch von
gesellschaftlicher Relevanz sind. Der Kunstkritiker Eduard
Beaucamp (geb. 1937) benannte Griitzke anlisslich seines
70. Geburtstags als einen der wenigen Kiinstler der Bundes-
republik, der Gesellschafts- und Sittenbilder gemalt habe:
,In hundert Jahren wird man kaum die Bildende Kunst als
primire Bildquelle heranziehen, wenn man Auskunft sucht
tiber das Leben und Treiben in der deutschen Bundesrepu-
blik der Nachkriegszeit. Primire Bildquellen sind die Foto-
grafie, der Film, die Dokumente des Fernsehens. Das Werk
von Johannes Griitzke bildet da eine seltene Ausnahme.
Denn Griitzkes Bilder sind einzigartige, freilich extravagante
Beitrage zu einer Gesellschafts- und Sittengeschichte der
Bundesrepublik. Sie kommentieren auf bizarre Weise gesell-
schaftliche Rollenspiele, Emanzipations- und Regressionsver-
suche, Single-Kultur und zwanghaftes Gruppenverhalten, den
Geschlechterkampf, Frauen-Power, sexuelle Befreiungen und
sexuelle Verkrampfungen, ideologische Verrenkungen und
kollektive Neurosen.“®



Abb. 13

Wandelhalle der Paulskirche mit
Johannes Griitzkes Zug der Volks-
vertreter, entstanden 1988-1991,
Ol auf Leinwand, 3,07 x 33,0 m.
Paulskirche, Frankfurt am Main

Abb. 14

Werner Tiibke: Ausschnitt aus dem
Panorama Friihbiirgerliche Revolution

in Deutschland in Bad Frankenhausen,
entstanden 1976-1987, Ol auf Leinwand,
14,0 x 123,0 m. Panorama Museum,

Bad Frankenhausen

»Konzeptkunst“ und der ,Schiefe Stil“

Ein ganz anders gearteter Versuch zielte darauf, Griitzke der
Konzeptkunst zuzurechnen. Als 1982 mit der Schenkung tau-
sender von Vorzeichnungen Griitzkes an die Berliner Natio-
nalgalerie offenbar wurde (Kat. 107-123), wie akribisch und
sorgfiltig er seine figurativen Konstruktionen und verschliis-
selten Bildkompositionen vorbereitete und wie versiert er
dabei vorging, schlug der damalige Oberkustos Lucius Grise-
bach (geb. 1942) vor, den nicht einzuordnenden ,Einzelgéin-
ger als Konzeptkiinstler zu bezeichnen: ,Genauer besehen
ist er so etwas wie ein mit den traditionellen Mitteln der rea-
listischen Malerei operierender Konzeptkiinstler (auch wenn
er selbst diesen Begriff fiir sich sicherlich vehement zurtick-
weisen wiirde). Das Konzeptionelle seiner Kunst liegt darin,
daf} er eine bewufdte Haltung einnimmt gegeniiber der Kunst-
geschichte und daf} er mit seiner Kunst Reflexionen anstellt
iiber das Verhiltnis des heutigen Kiinstlers zur Geschichte
und seine Abhingigkeit von historischem Denken.“”

Mitte der 199oer Jahre fiithrte Jutta Bacher dagegen den
Begrift des ,schiefen Stils“ ein, inspiriert durch die Aussagen
des Kiinstlers zum Theater.”" Aber auch diese Formel hat sich
nicht durchgesetzt, so dass Griitzke weiterhin als nicht einzu-
ordnender Einzelginger, als ,ironischer Aufenseiter*’” inner-
halb der deutschen Kunst gilt, dessen Entwicklung der gin-
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gigen Vorstellung vom Fortschritt der Kunst, die spitestens
seit den 1960er Jahren auf eine ,Entgrenzung“ der Medien
hinauslief, kontrir blieb.

Der Zug der Volksvertreter in der Paulskirche

Spitestens nach der ,Wende“ setzte man Griitzkes Werk in
Beziehung zur figiirlichen Malerei der DDR. Vor allem zu
Werner Tiibkes (1929—2004) Arbeiten wurden immer wieder
Vergleiche angestellt, galt dieser doch mit seinem Bauern-
kriegspanorama in Bad Frankenhausen als grofer Histori-
enmaler Ostdeutschlands und jener mit seiner monumenta-
len Gestaltung der Wandelhalle der Frankfurter Paulskirche
als grofRer Historienmaler Westdeutschlands (Abb. 13-14).”
Auch wenn sich ihre Malweise stilistisch stark unterscheidet,
waren es diese beiden Kiinstler, die sich nicht scheuten, trotz
ihrer Ablehnung von historischer ,Belehrung® mittels Male-
rei die Aufgabe der Darstellung von deutscher Geschichte in
monumentaler Weise zu iibernehmen. Fiir Griitzke war der
Frankfurter Auftrag ohne Frage seine bedeutendste 6ffentli-
che Arbeit.” Der Frankfurter Magistrat hatte Ende 1986 einen
begrenzten Wettbewerb ausgerufen, um am historischen Ort
an das in der Paulskirche 184849 tagende erste deutsche Par-
lament, den Vormirz und die gescheiterte Revolution zu erin-
nern. Eine ovale Wand im Erdgeschoss unter dem Kirchen-




Abb. 15

Johannes Griitzke: Christus mit dem
unglaubigen Thomas, 1979 /1983,
Ol auf Leinwand, 275,0 x 205,0 cm.
SchloRkapelle, Gifhorn

raum stand dafiir zur Verfiigung. Die angefragten Kiinstler
Werner Tiibke, Bernhard Heisig (1925—2011), Gerhard Richter
(geb. 1932), und Markus Liipertz hatten ihre Teilnahme am
Wettbewerb abgesagt, Anselm Kiefer (geb. 1945) reichte nichts
ein, Alfred Hrdlicka (1928-2009) hielt sich nicht an die Vor-
gaben, so dass A.R. Penck (geb. 1939), Jorg Immendorff und
Johannes Griitzke ibrig blieben. Griitzke errang mit seinem
Entwurf Der Zug der Volksvertreter den ersten Platz (Kat. 72).
Schon frith wurde behauptet, der Wettbewerb sei unprofessi-
onell abgelaufen, wie Peter Sager 1988 zu berichten wusste:
., Flr ein so erstrangiges und neuralgisches Thema war der
Wettbewerb dilettantisch-iibereilt’, kritisiert man selbst in
der Jury.“” Es waren nur figiirlich arbeitende Maler ange-
fragt worden, nicht Kiinstler wie Hans Haacke (geb. 19306),
Wolf Vostell, Jochen Gerz (geb. 1940) oder Timm Ulrichs
(geb. 1940), die sich in den Jahren zuvor bereits intensiv mit
deutscher Geschichte auseinandergesetzt hatten.”®

Griitzke entwarf auf vierzehn abnehmbaren Leinwinden
ein Rundbild von 3,07 Metern Héhe und 33 Metern Linge,
auf denen er eine nicht endende Prozession aus 203 dunkel
gekleideten, sich dicht an dicht dringenden Abgeordneten
wiedergab. Es sind die Helden der gescheiterten Demokratie-
bewegung, die von links nach rechts im Kreis an ihrem Volk
vorbeigehen, das ihnen in kleinen narrativen Gruppierungen
beigeordnet ist. Der Betrachter muss sich also den Aufmarsch
der Volksvertreter erwandern; Demokratie ist als stindiger
Prozess dargestellt. Einige Gesichter der Volksvertreter erin-
nern durchaus an Personen aus Griitzkes Bekannten- und
Freundeskreis, wenige an historische Gestalten. Trotz der
Enge handelt es sich nicht um eine anonyme Masse, denn
jede Figur trigt individuelle Ziige, Ausdruck dafiir, dass an
historischen Ereignissen immer auch der Einzelne beteiligt
war und ist. Lebende oder verstorbene Politiker einzufiigen,
hatte Griitzke von vorneherein abgelehnt. Es ging ihm um den
demokratischen Aspekt: ,Ein Berufsparlamentarier ist nicht
dabei, denn jeder ist Volksvertreter und auch das Volk.“”
Unbekiimmert verwob er historische, zeitgendssische, allego-
rische und anekdotische Szenen. Es war ihm gelungen, das
Thema ohne Pathos oder Heroismus darzustellen.”
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Abb. 16

Johannes Griitzke: Europa auf dem
Stier, auf der Mauer balancierend.
Vorwirts oder riickwirts, 1976,
Silbergelatineabzug, iibermalt.
Checkpoint Charlie Museum, Berlin

Johannes Griitzke — ein ,Auftragskiinstler“?

Doch schon zuvor hatte er 6ffentliche Auftrige angenommen.
So entstanden mit den Gemilden Christus mit dem ungldubigen
Thomas (1979 / 1983) fuir die Schlosskapelle in Gifthorn (Abb. 15)
oder Der Heilige Martin (1980) fiir die gleichnamige Kirche in
Berlin-Reinickendorf Bilder fiir Gotteshiuser, mit dem Wand-
bild Aus der Geschichte der Unfallchirurgie ein Werk fiir ein Ham-
burger Krankenhaus.” 1976 entwarf Griitzke das monumen-
tale Bild der Europa auf dem Stier, auf der Mauer balancierend.
Vorwiirts oder riickwirts fiir eine 28 Meter hohe Brandmauer am
Checkpoint Charlie (Abb. 16), fiir das er — vor Kiinstlern wie
Otto Herbert Hajek (1927-2005), Anton Stankowski (1906-
1998) oder Wolf Vostell — 1979 den ersten Preis erhielt.*® 1984
gewann er mit einem plastischen Entwurf den Wettbewerb fiir
die Gestaltung des Magdeburger Platzes im Rahmen der Inter-
nationalen Bauausstellung. Beide Projekte wurden jedoch nicht
realisiert.

Griitzkes offentliche Arbeiten sind immer — sei es im reli-
gidsen, sei es im profanen Kontext — ernstzunehmende His-
torien, auch wenn sie einigen Kritikern vielleicht nicht zeitge-
maf erschienen. Gerade sein Volksvertreter-Rundbild spaltete
die Fachwelt. Die Wochenzeitung Die Zeit benannte das Werk
als ,Griitzke-Comic“, ,grobschlichtiges Furioso“, als ,einzigen
Witz“*" Und in der Fachzeitschrift Kunstforum International
las man von ,Grimassen statt Individuen®, von ,absurdem
Theater“.*” Vor allem mussten Griitzkes Volksvertreter den
kritischen Vergleich mit Gerhard Richters erschiitterndem,
fiinfzehnteiligen Gemaldezyklus 18. Oktober 1977 iiber die
in Stammheim gefangenen Terroristen der RAF aushalten,
der nur kurz nach der Fertigstellung des Paulskirchenbildes
in unmittelbarer Nachbarschaft im Frankfurter Museum fiir
Moderne Kunst installiert wurde (Abb. 17).** Richter hatte nach
Polizei- und Pressephotographien Grisaillegemilde mit ver-
wischten Konturen geschaffen, die sich in subtilem Abstrak-
tionsgrad mit einem Kapitel jiingster Geschichte der Bundes-
republik Deutschland auseinandersetzten.®

Die Kritik mag sich aber auch uneingestanden daran
gestort haben, dass Griitzke nie ein Problem damit hatte, als



Abb. 17

klassischer ,Auftragskiinstler zu arbeiten.” Nach wie vor ist
die Kategorie der ,Auftragskunst* umstritten, haftet ihr doch
der Makel des Unselbststindigen, Fremdbestimmten an. Sie
galt spitestens seit der Postulierung der Alleinherrschaft von
unabhingiger Avantgardekunst im Kunstbetrieb als nicht
mehr ,salonfihig”. Doch gerade hier beweist Griitzke seine
Qualititen. Es gelingt ihm, sich einerseits auf die Vorstellun-
gen seiner Auftraggeber einzulassen, andererseits sich und
seiner Malerei treu zu bleiben und keine Illustrationen abzu-
liefern. Er macht sich das vorgegebene Thema zu eigen, um
dann historische und zugleich gegenwirtige Bilder hervorzu-
bringen. So entstanden Arbeiten, die eine vermeintliche Rea-
litit widerspiegeln und gleichzeitig gesellschaftsrelevant wie
allgemeingiiltig sind.

Neben den Auftrigen fiir Politik und Kirche sind vor allem
auch seine Arbeiten fiir das Theater zu nennen (Kat. 165-186).
Zahlreiche Regisseure engagierten ihn als Kostiim- und Biih-
nenbildner, dartiber hinaus gestaltete er Programmbhefte und
Plakate. Seine Arbeit am Theater beschrieb Griitzke selbst mit
folgenden Worten: ,Als Biithnenbildner (grissliches Wort!)
diene ich dem Regisseur. Er ist es, der das Bithnenbild macht,
schon dadurch, dass er es wiinscht. Zadek glaubt mir das zwar
nicht, aber es ist er, der fiir alles die Verantwortung trigt. Ich
selber habe gar nichts zu sagen, ich gebe nur meine Hand-
schrift ab.“** Am intensivsten entwickelte sich seine Zusam-
menarbeit mit Peter Zadek ab 1979, als dieser ihn bat, fiir
seine Berliner Inszenierung der Revue Jeder stirbt fiir sich
allein nach Hans Fallada (1893-1947) die Biihne zu gestalten.
Zwischen 1985 und 1988 war Griitzke sogar als kiinstlerischer
Berater am Deutschen Schauspielhaus in Hamburg angestellt.”’

Und noch eine weitere Kategorie an Auftragsarbeiten ist zu
nennen, die innerhalb der Kunstgeschichte schon immer von
hoher Relevanz war: Johannes Griitzke war und ist ein begehr-
ter Portritist.** Viele Vertreter aus der Politik — wie Richard
von Weizsicker (geb. 1920) (Kat. 129-130), Oskar Lafontaine
(geb. 1943) oder Gerhard Schroder (geb. 1944) (Kat. 1277) —, der
Kultur — darunter Martin Walser (geb. 1927) (Kat. 132), Walter
Kempowski (1929-2007) oder Rolf Hochhuth (geb. 1931)
(Kat. 133) —und der Wirtschaft — etwa Berthold Beitz (geb. 1913)

Gerhard Richter: Erschossener |,

aus dem Zyklus 18. Oktober 1977, 1988,
Ol auf Leinwand, 100,5 x 140,5 cm.
Museum of Modern Art, New York,

Inv.Nr. 169.1995.g

oder Erich Marx (geb. 1921) (Kat. 125) — fanden den Weg in sein
Atelier. Zahlreiche Privatpersonen scheuten den schonungslo-
sen Blick Griitzkes ebenfalls nicht. Manche, wie etwa Richard
von Weizsicker, dessen Bild als erster Ehrenbiirger der wie-
dervereinigten Stadt Berlin in die Ehrengalerie des Roten Rat-
hauses aufgenommen werden sollte, lieflen sich von Griitzke
mehrmals auf die Leinwand bannen, bis sie mit dem Ergebnis
wirklich zufrieden waren. Es ist ein bislang wenig publizier-
ter Aspekt von Griitzkes Malerei, was sicherlich auch damit
zusammenhingt, dass diese Art von Auftragskunst im etab-
lierten Kunstbetrieb nicht als relevant angesehen wird.

Die Lust an Absurdititen

Vermutlich kann man Griitzkes Arbeiten vor allem dann
schitzen, wenn man Gefallen an Anekdoten und Absurditi-
ten hat und sich nicht durch Ungereimtheiten und Widersin-
nigkeiten irritieren lasst. Auch sollte man den bewusst irre-
fithrenden Werktiteln nicht auf den Leim gehen. Seine Lust
am Fabulieren offenbart sich in vielen seiner ,fiktiven Histo-
riengemailde“. In Komposition, Lichtfithrung und Figurenar-
rangement erinnern Arbeiten wie Himmel und Holle (Kat. 36),
Der Lanzenstich (Kat. 38) oder Der Kaktus (Kat. 39) an Gemilde
vergangener Epochen. Paraphrasierend setzte sich Griitzke
immer wieder mit Vorbildern aus der Kunstgeschichte aus-
einander. Darstellungsweise und Ikonographie seiner Bilder
muten akademisch an, widersprechen jedoch beim genauen
Betrachten dem einschligigen Darstellungskanon. Eine Briis-
tung, wie wir sie aus religiosen Bildern seit dem Cinquecento
kennen, trennt Griitzkes ,Heilige“ vom Betrachter. Hier sind
den Personen kleine Stillleben als Attribute zugeordnet, die
sich erst beim genauen Hinsehen als absurde Arrangements
von Sdgen, Hobeln, Damenschuhen, Bohraufsitzen und Kehr-
schaufeln, einem Kaktus oder einem an eine Tasse gelehnten
Spiegel, von umgestiirzten Kerzenhaltern und verstreuten
Strohblumen entpuppen. Dahinter fithren die vermeintlichen
»~Heiligen“ wie viele andere Figuren bei Griitzke eher merk-
wiirdige Handlungen durch: Sie spannen hochst konzentriert
einen Faden im Zickzack; ein Mann wird inmitten einer dicht
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Abb. 18

Johannes Griitzke: S. Freud,
K. Marx, H. Marcuse und
Julius Griitzke bei Tisch,
1969, Ol auf Halbleinen,
125,3 x 135,0 cm. Deutsches
Historisches Museum,
Berlin, Inv.Nr. Gm 2000/ 7

zusammenstehenden Minnergruppe von hinten mit einer
Lanze erstochen, an der eine Fahrradklingel befestigt ist und
deren Spitze aus seiner Brust wieder austritt; ein ,Ghandi-
artiger” ,fiktiver Griitzke“ mit stechendem Blick, begleitet von
einer ekstatischen Heiligen und einem Priester, streckt dem
Betrachter einen Kaktus entgegen. Keine der Bildgeschichten
lasst sich entschliisseln oder mit einem tieferen Sinn aufla-
den. Sie faszinieren aufgrund der virtuosen Malerei und der
verritselten Absurdititen.

Ein weiteres Paradoxon ist auffillig in Griitzkes Werk. Mit
dem Gemilde S. Freud, K. Marx, H. Marcuse und Julius Griitzke
bei Tisch von 1969 begann der Kiinstler, die Einheit von Ort
und Zeit in seinen Bildern aufzuheben und Figuren beliebig
ohne Riicksicht auf die Historie miteinander zu kombinieren
(Abb. 18). Der Psychoanalytiker Sigmund Freud (1856-1939),
der Gesellschaftstheoretiker Karl Marx (1818-1883) und der Phi-
losoph Herbert Marcuse (1898-1979), die sich in ihrem Leben
nie begegnet sind, sitzen gemeinsam beim Essen am Tisch, an
den der fiinfjihrige Sohn Griitzkes, Julius (geb. 1964), ganz
unbefangen herantritt. Das Bild war als ironischer Kommen-
tar auf die Linke der 68er-Bewegung entstanden.”” Der Spaf
am Spiel mit historischen Gegebenheiten setzte sich insbe-
sondere in der zweiten Hilfte der 1970er Jahre fort, indem
Griitzke berithmte Personen der Geschichte willkiirlich und
unter Missachtung der historischen Tatsachen darstellte, mit-
einander kombinierte und Historisches durch die Darstellung
von Alltiglichem entmystifizierte. Die Herkunft der jeweiligen
Geschichte scheint dabei irrelevant zu sein. Mythologie, aktuel-
les gesellschaftliches Geschehen und personliche Erfahrungen
sind ihm gleichwertig verfiigbar und werden beliebig neben-
oder ineinander im Bild eingesetzt.”

Auch bereitet es ihm grofle Freude, sogenannte ,fiktive
Portrits“ von Menschen zu malen, die lingst verstorben sind
und die er eben nicht mehr in sein Atelier bitten kann. Das
Bild Dr. Nicolaus Sombart (mit Vater und Charles Fourier auf der
Bank) kombiniert ein reales Portrit mit den fiktiven Bildnis-
sen zweier weiterer, lingst verstorbener Personen (Kat. 126).
So sitzt der Kultursoziologe und Schriftsteller Nicolaus Som-
bart (1923-2008) gemeinsam auf einer Bank mit dem franzé-
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Abb. 19

Johannes Griitzke: K(l)ammer-Affe
mit Pinguin, 2008, Ol auf Leinwand,
140,0 x 100,0 cm. Privatbesitz, Berlin

sischen Gesellschaftstheoretiker des frithen 19. Jahrhunderts
Charles Fourier (1772-1837), dessen Haupt von einer Art Hei-
ligenschein umfangen wird. Dahinter sieht man Sombarts
Vater, den Soziologen und Volkswirt Werner Sombart (1863~
1941). Die Situation wird durch die beiden flankierenden,
nackten Damen — moglicherweise ein ironischer Kommentar
zu Fourier als Begriinder des Feminismus und Verfechter
einer freien Gesellschaft — und das Landschaftsbild im Hin-
tergrund verritselt. Nicolaus Sombart und die beiden Frauen
sind gleich grof wiedergegeben, wihrend die beiden Verstor-
benen verkleinert und mit verinderter Perspektive dargestellt
sind und damit wie zitathafte ,Erscheinungen“ aus einem
anderen Kontext wirken. Man hat den Eindruck einer gemal-
ten Collage, deren Prinzip sich spiter Neo Rauch (geb. 1960)
in viel extremerer Weise bedienen wird.

Auch Griitzkes Stillleben, die vorrangig in den letzten zehn
Jahren entstanden, sind ungewohnlich und wirken auf den ers-
ten Blick absurd, denn sie sind haufig bevélkert von merkwiir-
digen Tieren — Pavianen, Ginsen, Frischlingen, Hasen, Hiih-
nern oder Fiichsen, nicht selten kombiniert mit Skulpturen,
Plastiken oder Gebrauchsgegenstinden (Kat. 13-18). Es han-
delt sich nicht um Tierbilder im eigentlichen Sinne. Schnell
wird man gewahr, dass die Kreaturen hiufig auf Platten mon-
tiert sind, es sich also um Priparate handelt, die sich freilich
auch — wie bei Maleraffe oder K(l)ammer-Affe mit Pinguin — ver-
selbstindigen koénnen (Kat. 16, Abb. 19). Kennt man das Ate-
lier von Griitzke, so weif man, dass es sich hier um seinen
sogenannten ,Zoo“ handelt. Auf einem Brett iiber der Atelier-
tiir steht — ganz wie bei den akademischen Malern des 19. Jahr-
hunderts — seine Sammlung von Tierpriparaten, stets bereit,
heruntergeholt zu werden, um als Versatzstiick in einem
Gemiilde aufzutauchen (Abb. 20). Doch trotz dieser akademi-
schen Vorgehensweise entstanden keineswegs akademisch
wirkende Bilder. Die Kombination und das Arrangement der
Tiere, wie auch vieler anderer Objekte aus seinem Atelier, die
immer wieder in seinen Gemilden erscheinen, folgen anderen
Strategien. Griitzke bindet gleichermafen akademische Vorla-
gen wie Antikenabgiisse, anatomische Modelle oder Tierpri-
parate, Alltagsgegenstinde wie Kehrschaufeln oder Zeitungen,



Abb. 20

Anita Back: Tierpriparate im Atelier
von Johannes Griitzke, C-Print, 2010,
Germanisches Nationalmuseum,
Niirnberg, Deutsches Kunstarchiv,
Sign. DKA, NL Griitzke, Johannes, |,A-2

bereits abgeschlossene eigene Gemailde oder Plastiken, die

sein Atelier noch nicht verlassen haben, in seine neuen Bilder
ein. Dinge, die eigentlich gar nicht zusammengehoéren, wer-
den unkonventionell miteinander kombiniert — alles wird in
Malerei transformiert. Es entstehen — unabhingig vom Inhalt
— Bilder, die Griitzkes Interesse an konzeptionellen Bildkom-
positionen sowie seine Freude an absichtlicher Verritselung
zeigen. Nachdem er seinen ,Modellbetrieb“ kurz nach 2000
weitgehend eingestellt habe und so ganz auf sich und seine
direkte und intime Umgebung angewiesen sei, seien — so
Griitzke — die Objekte des alltiglichen Gebrauchs in seinen
Blickpunkt geriickt.”

Die Lust an all jenen Absurdititen deckt sich mit den vie-
len Widerspriichlichkeiten und Unvereinbarkeiten, die das
Leben und Werk Griitzkes ausmachen. Die Werke beziehen
sich fast immer autobiographisch auf ihren Schépfer und
ergeben so in ihrer Gesamtheit ein indirektes Selbstportrit.
Griitzke ist gleichzeitig suchend wie selbstsicher, kenntnis-
reich wie intuitiv, genial wie epigonal, Angepasster wie Ver-
weigerer, Ensemble- und Vereinsmitglied wie Einzelginger,
Auftragskiinstler wie freier Kiinstler. Seine Arbeiten sind glei-
chermaflen gesellschaftsrelevant wie politikfern, humorvoll
wie ernst, real wie fiktiv, lesbar wie verritselt, komplex wie
trivial, zeitgendssisch wie klassisch. Vielleicht aufgrund dieser
Widerspriichlichkeiten tat sich die Kunstkritik immer schwer,

Johannes Griitzke einzuordnen und ihm einen Platz zuzuwei-
sen. Obwohl auch er an vielen groRen Ausstellungen teilnahm
— bis hin zur Biennale 1982, wo sein Werk im Katalog auf der
gleichen Seite wie das von Lucian Freud (1922-2011) abge-
bildet war* —, wurde er eher zum Kiinstler der Privatsamm-
ler denn der Museen.” Mit den Beteiligungen an wichtigen
Ausstellungen wie Kunst und Politik 1970 in Karlsruhe, 14x14
1972 in Baden-Baden oder The Berlin Scene 1972 in London
und der Teilnahme am Kélner Kunstmarkt 1970 bis 1973 waren
die Weichen fiir den jungen Kiinstler gut gestellt. Aber dann
trugen wohl die Briiche mit dem Galeristen Dieter Brusberg
(geb. 1935) sowie mit dem Sammler Erich Marx und dessen
Berater Heiner Bastian (geb. 1942) in den 1970er Jahren
dazu bei, dass Griitzkes Weg vom tonangebenden ,Kunstbe-
trieb“ wegfiihrte. So nahm er weder an einer documenta in
Kassel teil, noch an der Ausstellung Westkunst 1981 in Koln
oder der von Christos M. Joachimides (geb. 1932) und Nor-
man Rosenthal (geb. 1944) viel diskutierten Ausstellung Zeit-
geist 1982 in Berlin, die erstmals wieder die Tafelmalerei in
den Blickpunkt riickte.” Er selbst dufierte — ob aus Frustration
oder aus Selbstsicherheit — deutlich seine Abneigung gegen
ebenjenen ,Zeitgeist“. Wichtig sei ,die Malerei jenseits der
marktschreierischen Bemiihungen alberner Liickensucher,
und jenseits der Bemithungen, im Konzert der Arschgeigen
mitwirken zu wollen, und jenseits der Diskursabhingigen [...]
Wir sind nicht die Arschlecker des Zeitgeists!“®

Seit gut zehn Jahren steht die figiirliche Malerei der Neuen
Leipziger Schule im Fokus eines interessierten, internationalen
Kunstpublikums, und die Berliner Malerei der neuen Gene-
ration findet ebenfalls viel Aufmerksamkeit. Dem virtuosen
»Klassiker“ mit Gefallen an Skurrilititen und Absurdititen ist
eine neue Welle der Anerkennung — auch im tonangebenden
Kunstsystem — zu wiinschen.

| 32 |



Haftmann, Werner: Malerei im 20. Jahr-
hundert, Miinchen 1954.

Vgl. das Interview mit Johannes Griitzke in
diesem Katalog.

In diesem Zusammenhang begeistert sich
Matthias Arnold: , Griitzke war bereits 1962
ein ,Neuer Wilder!“ Arnold, Matthias: Ironi-
scher Aufenseiter. Miinchen Galerie Gunzen-
hauser — Johannes Griitzke. In: Weltkunst 54,
1984, S. 736. — Bacher, Jutta: Wilde Anfinge.
In: Dies.: Johannes Griitzke und die Malerei.
Von Gewdhnlichem, Besonderem und
Unergriindlichem (Diss. Aachen). Aachen
1993, S. 15-22. Griitzke selbst hielt diese
Bilder ,fiir unreif*, siehe ebenda: Aus einem
Gesprich mit Johannes Griitzke, S. 179-188,
hier S.179.

Verdienstvollerweise ist dieses Jahr das
Werkverzeichnis der friihen Druckgraphik
erschienen. Es werden die Jahre 1958 bis 1963
vorgestellt. Ladengalerie Berlin / Pospischil,
Andreas: Verzeichnis der Druckgraphik von
Johannes Griitzke. Nr. 1. 1958-1963.

Berlin 2011.

Er gestand einmal: , Landschaften habe ich
noch nie so richtig hingekriegt.“ Johannes
Griitzke in: Tafel, Verena (Bearb.): Standort
1987. Eine persénliche Auswahl. Ausst. Kat.

Galerie Pels-Leusden Berlin. Berlin 1987, S. 36.

Die Grimasse als Motiv. Bacher 1993

(Anm. 3), S. 69-76.

Zum Thema der Minner und Frauen vgl. den
Beitrag von Sabrina Kiihn in diesem Katalog.
Festakt im Freien, 1969, Ol auf Leinwand,
190,0 x 210,0 cm, Hamburger Kunsthalle.
Bacher, Jutta: Johannes Griitzke. Selbstver-
stindlich. Aachen / Leipzig / Paris 1995, S. 27.
Der Blick aus dem Bild. Bacher 1993 (Anm. 3),
S. s1-60.

Griitzke, Johannes: Statement. In: Dienst,
Rolf-Gunter: Deutsche Kunst: Eine neue
Generation Ill. In: Das Kunstwerk 24,
November 1971, H. 6, S. 3—41, hier S. 36.

Aus einem Gesprich mit Johannes Griitzke.
Bacher 1993 (Anm. 3), S. 179—188, hier

S. 180. — Lehnert geht soweit zu sagen:
,Erotik fehlt in Griitzkes Bildern vollig.”
Lehnert, Tilmann (Bearb.): Johannes
Griitzke. Ausst.Kat. Neuer Berliner Kunst-
verein / Kunstverein Freiburg / Kunsthalle
Niirnberg / Mannheimer Kunstverein.

Berlin 1974, Kap. IV, unpaginiert.
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Lehnert 1974 (Anm. 12), Kap. IV, unpaginiert.
Gritzke 1971 (Anm. 1), S. 36.

Fiinf nackte Frauen, 1973, Ol auf Leinwand,
205,0 X 300,0 ¢cm, Ludwig Galerie — Schloss
Oberhausen.

Johannes Griitzke: Interview. In: Haase,
Amine: Gesprache mit Kiinstlern. Kéln 1981,
S. 7681, hier S. 77-78.

Spieler, Reinhard: Einer — Keiner — Hundert-
tausend? Das multiplizierte Individuum

in der Kunst. In: Zweite, Armin / Krystof,
Doris / Spieler, Reinhard (Hrsg.): Ich ist
etwas Anderes. Kunst am Ende des 20.
Jahrhunderts. Ausst.Kat. Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen Diisseldorf. Kéln 2000,
S. 206-213.

Griitzke, Johannes: Verbindet das Innere

mit dem Auferen. 11.12.2001 — Niirnberg.

In: Kiister, Bernd (Bearb.): Johannes Griitzke.
Malen ist Denken. Ausst.Kat. Landesmuseen
in Oldenburg / Schloss Gottorf. Gifkendorf
2007, S. 116 (Dok. 120).

Die Diskussion um das Selbstportrit umfasst
natiirlich langst alle Medien, so auch Body
Art oder Performance. Siehe hierzu: Weinhart,
Martina: Selbstbild ohne Selbst. Dekonstruk-
tionen eines Genres in der zeitgendssischen
Kunst. Berlin 2004. — Diichting, Susanne:
Konzeptuelle Selbstbildnisse. Essen 2011. —
Kraus, Karola (Hrsg.): ,Jeder Kiinstler ist ein
Mensch!“. Positionen des Selbstportraits.

Ausst. Kat. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden.

Baden-Baden 2010.

Selbstbildnisse eines Selbstdarstellers.
Bacher 1993 (Anm. 3), S. 174-178. — Bacher
1995 (Anm. 9), S. 95.

Notiz (Gedanken zum Selbstportrit), 1997.
(Dok. 46).

So Gritzkes Worte im Begleittext der Mappe
Bei Prometheus zu Hause.

Daneben beschiftigte sich Griitzke auch mit
traditionellen Medaillons und Gedenktafeln.
Berger, Ursel (Hrsg.): Johannes Griitzke — Das
Plastische. Ausst. Kat. Georg-Kolbe-Museum
Berlin. Berlin 2007.
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Johannes Griitzke im Dialog mit Gerd Briine.
In: Reinhardt, Georg (Hrsg.): Johannes
Griitzke. Farbige Zeichnungen und Druck-
graphik. Ausst.Kat. Stadtisches Museum
Leverkusen SchlofR Morsbroich. Berlin 1999,
S. 1517, hier S. 15.

Vgl. den Beitrag von Johannes Pommeranz in
diesem Katalog.

Siehe Brief von Johannes Griitzke an Georg
Bufmann, 14.3.1970. GNM, DKA, NL Griitzke,
Johannes, |,B-163.

Lehnert 1974 (Anm. 12), Kap. V, unpaginiert.
Griitzke, Johannes: Eréffnung des Wandbildes
in der Paulskirche. 16.4.1992. In: Kiister 2007
(Anm. 18), S. 112-113, hier S. 112.

Siehe das Interview mit Johannes Griitzke

in diesem Katalog. Die Rede an die Basler
Jugend abgedruckt in: Basler Nachrichten.
1.12.1970, Nr. 507.

Zahlreiche Manuskripte und Typoskripte der
Reden befinden sich im Bestand von Johannes
Gritzke im Deutschen Kunstarchiy, siehe vor
allem: GNM, DKA, NL Griitzke, Johannes,
1,B-668 bis 1,B-739.

Griitzke, Johannes: Die Kélner Rede.

In: Holeczek, Bernhard (Bearb.): Johannes
Gritzke. Gemilde 1964-1977. Ausst. Kat.
Kunstverein Braunschweig. Braunschweig
1977, S. 52—60, hier S. 52.

Griitzke, Johannes: Eréffnung des Wandbildes
in der Paulskirche. 16.4.1992. In: Kiister 2007
(Anm. 18), S. 112-113, hier S. 113.

Bacher 1995 (Anm. g), S. 7.

In der Ausstellung werden kurze Filmaus-
schnitte aus Fabian, Kein Reihenhaus fiir Robin
Hood, Die flambierte Frau, Otto — Der Film
sowie aus Schépfen, einem nicht-kommerzi-
ellen Film aus dem Jahr 1997 in der Regie von
Michael Ort und Anders Méhl, gezeigt. Hier
ist Griitzke als Barkeeper zu sehen.

Blunck, Lars: ,Die haben Kandinsky
geschlachtet. Ein Besuch im Theater

der Neuen Prichtigkeit. In: Kaiser,
Diethelm / Savoy, Bénédicte (Hrsg.): Die
Schule der Neuen Prichtigkeit. Bluth, Griitzke
Koeppel, Ziegler. Ausst.Kat. Technische
Universitat Berlin. Berlin 2009, S. 145-154.

)



36

37

38

39

40
41

42

43

Die Gruppe Aspekt hatte sich 1972 zusam-
mengeschlossen. Ihre Wanderausstellung
Prinzip Realismus tourte zwei Jahre lang durch
europdische Stadte. Vgl. Straka, Barbara: Die
Wiederkehr der Realitdt. Formen kritischer
Kunst. In: Dies. (Bearb.): interferenzen. kunst
aus westberlin 1960-1990. Ausst.Kat. Neue
Gesellschaft fiir Bildende Kunst Berlin in
Zusammenarbeit mit dem Exekutivkomitee
Riga, dem Kultusministerium Lettlands, dem
Verband der Lettischen Museen und dem
Lettischen Kiinstlerverband in Riga. Berlin
1991, S. 39-54, hier S. 46.

Zitiert nach Schmidt, Philipp Peter: ,Damit
sie knien kénnen vor der Vergangenheit'.
Uber die Schule der Neuen Prichtigkeit.

In: Westermanns Monatshefte, Juli 1978,
S.18-30, hier S.19.

Schauer, Lucie: Antihaltung zur Gegenwarts-
kunst. Die Schule der Neuen Préchtigkeit

— eine Berliner Kiinstlergruppe. In: Magazin
Kunst. Das deutschsprachige Kunstmagazin
16,1976, Nr. 3, S. 120125, hier S. 121.

Jooss, Birgit: Lebende Bilder. Kérper-

liche Nachahmung von Kunstwerken

in der Goethezeit. Berlin 1999. — Folie,
Sabine / Glasmeier, Michael (Hrsg.): Tableaux
vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in
Fotografie, Film und Video. Ausst.Kat. Kunst-
halle Wien. Wien 2002.

Schauer 1976 (Anm. 38), S. 125.

Zum ausfiihrlichen Verlauf und seiner
Interpretation vgl. Blunck 2009 (Anm. 35),

S. 145-154.

Griitzke, Johannes: ,,... Kunst ist nicht
modern, sondern immer!“. Aus einem
Gesprach mit Klaus Hoffmann am 3.4.92.

In: Hoffmann, Klaus / Beck, Katrin (Bearb.):
Johannes Griitzke. Kunstpreistrager der Stadt
Wolfsburg 1992. ,Junge Stadt sieht Junge
Kunst“. Ausst.Kat. Stiddtische Galerie und
Kunstverein Wolfsburg. Wolfsburg 1992,

S. 11-23, hier S. 23.

Der Film von Heinz Dieckmann Die Erlebnis-
geiger. Ein modernes Experiment wurde am
11.04.1969 erstmals im Zweiten Deutschen
Fernsehen ausgestrahlt. Er wird in voller Lange
in der Ausstellung gezeigt.

Siehe auch das Interview mit Johannes
Griitzke in diesem Katalog.
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Griitzke, Johannes: Selbstvorstellung im Film
Erlebnisgeiger von Heinz Dieckmann, 1968.
Trunk, Lisa: Johannes Griitzke. Atelierbesuch
beim Berliner Maler. In: Gala. Die Leute der
Woche 14, 28.3.2002, S. 60-63, hier S. 62
(Dok. 16).

Die Berliner Zeitung berichtete bereits im
August 1967 mit einer Fotostrecke tiber

den damals 29-jahrigen Kiinstler. Es folgten
zahlreiche weitere Journalistenbesuche zu
Hause wie im Atelier. GNM, DKA, NL Griitzke,
Johannes, 1,B-948.

Griitzke / Haase 1981 (Anm. 16), S. 77.
Griitzke, Johannes: Aufzeichnung eines Inter-
views, das Dr. Hamlet Werther im Dezember
1976 mit dem Kiinstler fithrte. In: Holeczek
1977 (Anm. 31). S. 20-22, hier S. 22.

Winter, Peter: Johannes Griitzke. Gemilde
1964-1977. Kunstverein Braunschweig.

In: Das Kunstwerk 30, 1977, H. 6, S. 85-86,
hier S. 86.

Hegewisch, Katharina: Johannes Griitzke

— Bilder und Zeichnungen. Galerie Gunzen-
hauser, Miinchen. In: Das Kunstwerk 37, 1984,
H: 2; 'S:73:

Jooss, Birgit: Das Atelier als Spiegelbild

des Kiinstlers. In: Kiinstlerfiirsten. Max
Liebermann, Franz von Lenbach, Franz von
Stuck. Hrsg. von der Stiftung Brandenburger
Tor. Berlin 2009, S. 57-66.

Zitiert nach Fuchs, Michael: Ein Spiegel ist der
beste Freund. Im Atelier des Berliner Malers
Johannes Griitzke. In: Die Welt 15, 19.1.1992.
GNM, DKA, NL Griitzke, Johannes, |,B-948.
Thomas, Karin: Bis Heute. Stilgeschichte der
bildenden Kunst im 20. Jahrhundert. KéIn
1971. = Schmied, Wieland: Malerei nach 1945
in Deutschland, Osterreich und der Schweiz.
Frankfurt / Berlin / Wien 1974.

Hiepe, Richard: Die documenta ist ein
Papiertiger. Analyse eines Herrschaftsmodells.
In: Tendenzen 9, August / September 1968,
Nr. 52, S. 115125, hier S. 124.

documenta 5. Befragung der Realitit —
Bildwelten heute; Katalog (als Aktenordner)
Band 1: (Material); Band 2: (Exponatliste).
Kassel 1972.
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Krimmel, Bernd (Bearb.): Realismus und
Realitit. Ausstellung zum 11. Darmstadter
Gesprich veranstaltet von der Stadt
Darmstadt zusammen mit dem Kunstverein
Darmstadt. Ausst.Kat. Kunsthalle Darmstadt.
Darmstadt 1975.

Straka 1991 (Anm. 36), S. 39-54, hier S. 47.
Dienst, Rolf-Gunter: Typisch deutsch —
zum Thema Realismus. In: Ders. (Bearb.):
D-Realismus. Realistische Kunst in der
Bundesrepublik Deutschland. Manfred Bluth,
Hans Jirgen Diehl, Harald Duwe, Jiirgen
Goertz, Johannes Griitzke, Dieter Kraemer,
Peter Nagel, Wolfgang Petrick, Peter Sorge,
Jan Peter Tripp, Klaus Vogelgesang, Jiirgen
Waller. Ausst.Kat. Kasseler Kunstverein.
Kassel 1977, S. 4-6, hier S. 6.

Sager, Peter: Neue Formen des Realismus.
Kunst zwischen [llusion und Wirklichkeit.
Kéln 1973, S. 198.

Gritzke, Johannes: Statement.

In: Sager 1973 (Anm. 60), S. 230.

Sello, Gottfried: Kunstkalender. Niirnberg
bis zum 25. August, Kunsthalle, ,Johannes
Gritzke“. In: Die Zeit 28, 2.8.1974, Nr. 32,
Stz

Grutzke 1992 (Anm. 42), S. 20. — Vgl. auch
den Artikel von Werner Hofmann in diesem
Katalog.

Bussmann, Georg: Zu dieser Ausstellung.
In: Ders. (Bearb.): Kunst und Politik.
Ausst.Kat. Badischer Kunstverein e.V.,
Karlsruhe. Karlsruhe 1970, unpaginiert.
Grutzke, Johannes: Statement.

In: Bussmann 1970 (Anm. 64), unpaginiert.
Gritzke, Johannes: Statement.

In: Sager 1973 (Anm. 60), S. 230-231.
Gritzke in: Haase 1981 (Anm. 16), S. 78.
Gillen, Eckhart (Hrsg.): Deutschlandbilder.
Kunst aus einem geteilten Land. Ausst.Kat.
Martin-Gropius-Bau Berlin. Kéln 1997.
Beaucamp, Eduard: Johannes Griitzke,
Schiiler einer neuen Prachtigkeit.

In: Kaiser / Savoy 2009 (Anm. 35), S. 35-41,
hier S. 35. Zuvor schon in abweichenden
Fassungen erschienen in: Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 29.9.2007 und in:
Kiister 2007 (Anm. 18), S. 8-14.

Grisebach, Lucius (Bearb.): Realistische
Zeichnungen. Acht Kiinstler aus der Bundes-
republik Deutschland. Ausst.Kat. Institut fiir
Auslandsbeziehungen. Stuttgart 1983, S. 15.
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Der schiefe Stil — Ein Nachwort. In: Bacher
1993 (Anm. 3), S. 189-194. — Der schiefe Stil —
Ein Nachwort. In: Bacher 1995 (Anm. g),

S. 99-103. Vgl. Griitzke, Johannes: Der schiefe
Stil! Warum? In: Ladengalerie (Hrsg.):

Die Verbeugung. Johannes Griitzke 1987.

Ein Fragment. Berlin 1988, S. 186.

Arnold 1984 (Anm. 3), S. 736.

Vgl. beispielsweise die Veranstaltung in der
Evangelischen Akademie Loccum, zu der
Tubke und Gritzke als die beiden grofien
deutschen Historienmaler eingeladen wurden.
Ulrike Krenzlin (Red.): Robert Blum ist

nach einem weiblichen Modell dargestellt.
Ausschnitte aus der Diskussion mit Johannes
Griitzke in der Evangelischen Akademie
Loccum am 24. Januar 1992. In: Kritische
Berichte 20, 1992, H. 2, S. 80-88.

Vgl. den Beitrag von Werner Hofmann in
diesem Katalog.

Sager, Peter: Unterwegs zu Kiinstlern und
Bildern. Reportagen und Portrits. Kéln 1988,
S. 248-257, hier S. 251.

Bacher 1995 (Anm. 9), S. 91.

Griitzke 1992 (Anm. 42), S. 19.

Gallwitz, Klaus (Hrsg.): Johannes Griitzke.
Paulskirche. ,Der Zug der Volksvertreter®.
Frankfurt am Main / Leipzig 1991. — Jensen,
Jens Christian: ,Der Zug der Volksvertreter”
in der Frankfurter Paulskirche. In: Kritische
Berichte. Zeitschrift fiir Kunst- und Kultur-
wissenschaften 20, 1992, H. 2, S. 68-79.

— Beaucamp, Eduard: Volksvertreter. Zu
Johannes Griitzkes Monumentalbild in

der Frankfurter Paulskirche. In: Ders.: Der
verstrickte Kiinstler. Wider die Legende von
der unbefleckten Avantgarde. KéIn 1998,

S. 290-297.

Mehrtens, Gerhard (Bearb.): Johannes
Griitzke. Das Wandbild fiir das berufsgenos-
senschaftliche Unfallkrankenhaus Hamburg.
»Aus der Geschichte der Unfallchirurgie®.
Gifkendorf 2002.

Mirker, Peter / Wagner, Monika: Politische
Kultur von oben oder unten? Wettbewerb fiir
eine Hausbemalung am ,,Checkpoint Charlie*
in Berlin. In: Kritische Berichte 8, 1980,
H.4/5,S. 77-92.

Miiller, Hans-Joachim: Schlurfen fir
Deutschland. Wie der Maler Johannes Griitzke
der Frankfurter Paulskirche ihre Abgeordneten
wiedergab. In: Die Zeit, 19.4.1991.
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Huther, Christian: Grimassen statt Individuen.
Johannes Griitzkes Wandbild fiir die Frank-
furter Paulskirche. In: Kunstforum Interna-
tional 113 (Outside USA Il), Mai /Juni 1991,
S. 4009.

Huther 1991 (Anm. 82), S. 409.

Gerhard Richter. 18. Oktober 1977. Ausst.

Kat. Museum Haus Esters, Krefeld / Portikus,
Frankfurt am Main. Kéln 1989. — Hemken,
Kai-Uwe: Gerhard Richter. 18. Oktober 1977.
Eine Kunst-Monographie. Frankfurt am Main
1998. — Henatsch, Martin: Gerhard Richter.
18. Oktober 1977. Das verwischte Bild der
Geschichte. Frankfurt am Main 1998. — Storr,
Robert: Gerhard Richter. October 18, 1977.
The Museum of Modern Art. New York 2000.
Griitzke selbst widerstrebt der Begriff
JAuftragskunst®, der fiir ihn keine Kategorie
darstelle: ,Das Bild besteht aus Sichtbarem;
Unsichtbares ist einfach nicht zu sehen. Eine
Beauftragung ist nicht sichtbar und gehért
nicht zum Bild.“ Notiz an die Autorin vom
30.6.2011.

Griitzke 1992 (Anm. 42), S.18.

Vgl. den Beitrag von Barbara Kaesbohrer in
diesem Katalog.

Vgl. den Beitrag von Lars Blunck in diesem
Katalog.

Vgl. das Interview mit Johannes Griitzke in
diesem Katalog.

Bacher 1995 (Anm. 9), S. 64 und 71.

Gritzke, Johannes: Sprechzeit, Hérbuch
SWR 2002, Take 7, zitiert nach Briine, Gerd:
Johannes Griitzke und das Plastische. Essay
in acht Teilen. In: Berger 2007 (Anm. 23),

S. 9-162, hier S. 101,

Pirvano, Carlo (Hrsg.): La Biennale di Venezia:
Visual arts. General Catalogue 1982. Ausst.
Kat. Venedig. Mailand 1982, Abb. S. 61,

Text S. 50-51.

Museen wie etwa die Hamburger Kunsthalle,
das Ludwig Forum Aachen, die Berlinische
Galerie und viele mehr, die Werke von Griitzke
besitzen, zeigen die Arbeiten zumeist nicht in
ihren Dauerausstellungen, sondern verwahren
sie in ihren Depots.

Vgl. das Interview mit Johannes Griitzke in
diesem Katalog.
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Glozer, Laszlo (Hrsg.): Westkunst. Zeitgends-
sische Kunst seit 1939. Ausst.Kat. Rhein-
hallen. Kéln 1981. — Joachimides, Christos

M. / Rosenthal, Norbert (Bearb.): Zeitgeist.
Internationale Kunstausstellung Berlin 1982.
Ausst.Kat. Martin-Gropius-Bau. Berlin 1982.
— Vgl. zu dieser Ausstellung auch: Interview
mit Griitzke. In: Sonderheft zur Ausstellung
Zeitgeist. Hadicke, Griitzke, Vogelgesang,
Beuys, Jugendliche. Museumspidagogischer
Dienst. Berlin 1982, S. g—11.

Griitzke, Johannes: Eine letzte Rede an meine
Studenten. 16.4.2002. In: Kiister 2007

(Anm. 18), S. 118-119 (Dok. 71). Vgl. auch
seine Selbstdarstellung (Dok. 41).
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