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Forderung in Entfremdung

Zum Widerspruch zwischen Kiinstler und Offentlichkeit

Oskar Batschmann

1.
Die Werbung zum Problem

Im deutschen Nachrichtenmagazin «Der Spiegel»
machte kiirzlich Jean Tinguely, Kiinstler, Reklame fiir
die Sessel eines Biiromobelherstellers. Auf der Fotografie
hat Tinguely fiir einen Moment in einem Stuhl Platz
genommen, der nach der Hohe der Riickenlehne fiir
Vizedirektoren bestimmt sein diirfte. Offensichtlich hat
es der Direktor des Unternehmens fiir notwendig gehal-
ten, in der Legende den Beruf von Tinguely anzugeben.
Vermutlich muss die Berufsbezeichnung das fehlende
Attribut des Managers, den Massanzug, erkldren oder
die vagabundenhafte Aufmachung verstindlich machen.
Die Legende entschuldigt die Usurpation eines Fiih-
rungsattributes fiir jene, die rechtens auf derartigen
Stithlen sitzen und sich fiir den Sprung von der halb-
hohen zur kopfhohen Riickenlehne bereithalten. In sei-
ner Haltung zeigt Tinguely Aufbruchbereitschaft -
dadurch wird er noch mehr als durch die Kleidung zum
deplazierten Vagabunden, der fiir den Termin beim Wer-
befotografen sich einem Attribut der Fiihrungspersén-
lichkeit angepasst hat.

Die Botschaft der Anzeige ist klar: ein Stuhl fiir die
unkonventionelle (originelle) Fihrungspersonlichkeit.
Ermoglicht wird sie durch eine Vorstellung vom Kiinstler,
die wir vielleicht nur mit zwei paradoxen Ellipsen in
Kiirze umschreiben konnen: Aussenseiter mit Leitfunk-
tion - Leitfigur ohne Fithrungsinstrumente. Ein Teil der
Probleme, die ich hier vorlegen mochte, ist damit ange-

deutet.

2.
Zwei Entfremdungen

Martin Dislers Buch «Bilder vom Maler», das 1980
erstmals erschienen ist, beschreibt zwei Arten der Ent-
fremdung: die eine ist die Auslieferung des Kiinstlers
an das Publikum, die andere ist die Unterwerfung unter
den Produktionsdruck des Malens und die Fliess-

al

geschwindigkeit der Farbe. Beides sind zwanghafte Ver-

haltensweisen.

Das erste Bild der Entfremdung beschreibt einen ein-
drucksvollen Auftritt des Malers vor fiinfzigtausend
Zuschauern in einem Fussballstadion. Die Menge schreit
und tobt zur Show, die der Maler abzieht. Er rennt mit
finf riesigen Pinseln im Stadion umher und malt im Stil
des Weltrekordlers die Wiinsche der Zuschauer. Nach-
dem das Fernsehen sich eingeschaltet hat und der Maler
an einen Computer angeschlossen ist, malt er die Wiin-
sche der halben Menschheit. Vielleicht geht die Vorstel-
lung mit dem Erfolg des Malers als Showman und Super-
star zu Ende. Vielleicht geht sie aber weiter und endet mit
einer Tragodie. Der Maler zappelt an den Elektroden,
stolpert iiber die Farbfisser. Das Publikum lacht, pfeift
ihn aus, fordert mehr, jubelt. Zuletzt ertrinkt der
erschopfte Maler vor dem Publikum, das ihn in der
Arena gehetzt hat, im Meer der ausgegossenen Farbe.
Publikum und Medien machen den Maler zum Superstar
und hetzen ihn zu Tode. Der Maler muss sich den dik-
tatorischen Wiinschen und der Gier des Publikums aus-
liefern, und er endet entweder als gefeierter Star oder als

verlachter Buntscheck.

Das andere zwanghafte Verhalten zeichnet Disler im
neunzehnten seiner Bilder: Ein Maler, der eine Maschine
ist mit mehreren Armen, darf keinen Moment mit dem
Malen aufhoren, weil sonst die Farbe fiir immer versiegt.
Der Maler arbeitet in einer Hohle, und von hier aus iiber-
schwemmt und bedroht seine Bildproduktion das Land.
Das Volk ist begeistert, aber der Kénig und die Regie-
rung, die verspiiren, was man in Deutschland «Hand-
lungsbedarf» nennt, zerstéren in einer Attacke die Bil-
der. Dieser Ikonoklasmus lenkt den Maler ab, und die
Farbe versiegt. Der Konig feiert den Sieg, das Volk trau-
ert, der Maler flieht (die Metapher seines Todes), aber
das Volk verwandelt sich in ihn. Und von diesem Maler
(der das Volk ist) heisst es: «Der Maler hatte alle Arme,
alle Beine, alle Bauche, alle Wangen von allen in seinem

Korper.»!

1 Martin Disler, Bilder
vom Maler (1980), 2. Aufl.,
Dudweiler 1981, 19. Bild,
Klappentext und p. 133-138.



Aufhebung der einsamen Subjektivitat, deren Metapher
das troglodytische Malen in der éiszeitlichen Hohle ist?
Als Gegensatz dazu der Maler als massen- und compu-
tergesteuerter Superstar? Wir konnen darauf verzichten,
die Verbindung mit Platons Hohlengleichnis zu schaf-
fen, aber wir konnen Schillers dsthetische Utopie nicht

umgehen.

3.
Asthetische Utopien der Moderne

1795 veroffentlichte Friedrich Schiller in seiner Zeit-
schrift «Die Horen» eine Reihe von Briefen iiber die
«éasthetische Erziehung des Menschen», an der er seit
dem Sommer 1793 gearbeitet hatte. Noch einmal wahlte
Schiller die Fiktion des Dialogs, die in den &dsthetischen
Fragen seit dem 16. Jahrhundert als die sachgerechte
erschienen war vor dem genialischen und erotischen
Umgang des einsamen Subjekts, das sich in das Kunst-
werk einfiihlt.

Im zweiten der Briefe stellte sich Schiller die Frage, ob es
zu rechtfertigen sei, sich angesichts der Zeiten - vier
Jahre nach der Franzosischen Revolution - mit der
Schonheit zu beschiftigen statt mit dem «vollkommen-
sten aller Kunstwerke, mit dem Bau einer wahren politi-
schen Freiheit». Die Frage war rhetorisch. Schiller be-
hauptete, die Kunst sei selbst das Medium, durch das die
Menschen sich zur wahren politischen Freiheit bilden
wiirden. Als kommunikative, gemeinsamkeitsstiftende
Kraft verwandle 6ffentliche Kunst die Lebensformen.

Die Kunst bildet das mittlere, versohnende Reich zwi-
schen dem «furchtbaren Reich der Kréfte (der dusseren
Natur) und dem heiligen Reich der Gesetze», und sie
befreit die Menschen von allem physischen und morali-
schen Zwang. Sie setzt einen Bildungsprozess in Gang,
der den Widerstreit von Natur und der moralischen
Unterwerfung des einzelnen Individuums beseitigen soll.
Schiller begriff die Kunst als die Verkorperung einer
kommunikativen Vernunft und als ein Mittel, das die
Gesellschaft vereinigt, weil es sich auf das Gemeinsame
aller bezieht.?

Fiir Schiller lagen die Voraussetzungen fiir die Bildung
der Schonheit neben den klimatischen und moralischen
Bedingungen in der Intersubjektivitit. Weder aus der
Vereinsamung noch aus der Vermassung kann Schénheit
entstehen, sondern allein aus der Aufhebung dieser
Extreme der Entfremdung und der Verschmelzung. Der
wichtige Abschnitt aus dem 26. Brief lautet: «Nicht da,
wo der Mensch sich trogiodytisch in Hohlen birgt,
ewig einzeln ist und die Menschheit nie ausser sich fin-
det, auch nicht da, wo er nomadisch in grossen Heer-
massen zieht, ewig nur Zahl ist und die Menschheit nie in
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sich findet - da allein, wo er in eigener Hiitte still mit
sich selbst und, sobald er heraustritt, mit dem ganzen
Geschlechte spricht, wird sich ihre liebliche Knospe ent-
falten.»?

Zwanzig Jahre vor Schiller hatte der in Berlin titige Win-
terthurer Johann Georg Sulzer mit seiner «Allgemeinen
Theorie der Schonen Kiinste» die revolutionire Forde-
rung aufgestellt, die Kiinste seien von den Regierenden
zum Wohle aller zu férdern. Sulzer forderte die Fiirsten

Johann Georg Sulzer,
Allgemeine Theorie der
Schonen Kiinste, Leipzig
1771-74, Titelblatt und
Frontispiz von Daniel
Chodowiecki. (Foto:
Zentralbibliothek Ziirich)
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3 Schiller, Asthetische
Erziehung, op. cit., 26. Brief,
p. 398-404.



auf, die Kiinste nicht mehr fiir die Privatinteressen ihres
Hofes zu missbrauchen, sondern die Kiinste 6ffentlich zu
machen, die Kiinstler entsprechend zu unterstiitzen und
die Kunst bis in die Hiitten der gemeinen Biirger zu ver-
teilen. Die Begriindung war zugleich sozial (das Gliick
und die Kultivierung aller) wie auch machtpolitisch (die
Kiinste als effizientes Mittel der Steuerung der Subjekte
und der Bildung des nationalen Zusammenhangs). Sul-
zer verlangte keineswegs eine «Freiheit» fiir die Kiinste,
sondern die Férderung durch aufgeklirte Fiirsten, die im
Interesse aller handeln. Denn fiir Sulzer bedurften die
Kiinste der Leitung der Vernunft. Dagegen sind in Schil-
lers dsthetischer Utopie die Kiinste die Verkérperung der
kommunikativen Vernunft — also nicht ein Instrument
der Vernunft und der (aufgeklérten, verniinftigen) politi-
schen Fiihrung. Auf vernunftmaéssige, sachgerechte Lei-
tung der Kiinstler war denn auch Sulzers «Allgemeine

Theorie» angelegt.*

4.
Der Kiinstler dem kunstliebenden Vaterland

Johann Caspar Fiissli widmete die erste Ausgabe seiner
Geschichte der Schweizer Kiinstler dem Ziircher Biirger-
meister Johannes Friess als Dank fiir die «ungemeine
Kenntnuss und Beférderung der Aufnahme der Kiinste
und Wissenschaften». In einem Exemplar des ersten
Bandes von 1755 findet sich eine Radierung, die den
Kampf eines heroischen Kiinstlers am Abgrund gegen
Neid, Dummbheit und Zwietracht zeigt. Die zweite Aus-
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gabe von Fiisslis Geschichte, die in fiinf Bénden zwi-
schen 1769 und 1779 erschien, war bestrebt, dem Vater-
land niitzlich zu sein, seinen schlechten Ruf in bezug auf
die kulturellen Leistungen zu verbessern und die Kiinste
nachhaltig zu fordern durch die Lebensgeschichten der
Kiinstler und durch spezielle didaktische Beitréige.’

1779 legte der Waadtlander Maler Jacques Sablet dem
Staat Bern die Skizze eines Gemadldes vor, durch die er
einen Auftrag zu erhalten hoffte: «Le temple des Arts
libéraux avec la ville de Bern et la déesse Minerve». Bern
erneuerte zwar das Ausbildungsstipendium des Kiinst-
lers, war aber nicht interessiert an einem Bild, das die
allegorische Figur der Republik an der Hand der Goéttin
Minerva zeigte beim Eintritt in den Tempel der Kiinste.
Zwei Jahre spiter prasentierte der Maler ein grosses
Gemilde des gleichen Themas, das er auf eigene Kosten

Jacques Sablet, Allegorie
der kunstliebenden Repu-
blik Bern, 1779, Ol/Lw.,
32x47 cm, Musée des
Beaux-Arts Lausanne.
(Foto: Musée des Beaux-
Arts Lausanne)

Johann Rudolf Fiissli,

Der Maler als Herkules vor
dem Abgrund der Laster,
Radierung, in: J.C. Fissli,
Geschichte Und Abbildung
der besten Mahler in der
Schweiz, 1. Teil, Ziirich
1755, p. 51. (Foto: SIK,
Ziirich)

4 Johann Georg Sulzer, All-
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1769-1779. Dazu vgl. Emil
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Kunst in der Schweiz, in:
Unsere Kunstdenkmaler, 3,
1987, p. 347-366.



und eigenes Risiko, das heisst ohne offiziellen Auftrag,
hergestellt hatte. Bern ging ohne Begeisterung auf das
Angebot ein und erwarb das Bild nach einigem Zdgern
fiir die Galerie der Bibliothek. Sablet wurde zum Haupt-
mann der Artillerie beférdert und mit einem weiteren,
endgiiltig letzten Stipendium versehen.®

1789 verfasste Louis Bridel einen Bericht iiber einige
Schweizer Kiinstler in Rom, der allerdings erst 1813
publiziert wurde. Bridel stellte Griechenland und die
Schweiz einander gegeniiber, behauptete die Vergleich-
barkeit der politischen Einrichtungen und der Schénhei-
ten der Natur (das heisst der politischen und natiirlichen
Bedingungen der Kultur) und fragte nach den Ursachen
der abgrundtiefen kulturellen Verschiedenheit. Dort
hatte es 6ffentliche Zeichenakademien, dort gab es Inter-
esse an der Kunst, dort wurden den Kiinstlern von den
Konigen wie vom Volk Belohnungen, Pensionen und
Unsterblichkeit zuteil. Hier dagegen: «En Suisse, au con-
traire, aucun secours pour COmmencer, aucun encoura-
gement pour persister dans la carriére, aucun avantage
quand on est parvenu au but.» Keineswegs, versicherte
Bridel treuherzig, gehe es ihm darum, die Regierungen
der Nachlissigkeit, die Grossen des Geizes und das Volk
der Bosartigkeit zu beschuldigen. Vielmehr seien die
engen Grenzen des Landes, die beschriankten Mittel und
die Bediirftigkeit der meisten Einwohner die uniiber-
windlichen Hindernisse einer Kiinstlerférderung. Bridel
war nicht gerecht. Er kannte natiirlich Sablet und wusste,
dass Bern ihn wihrend Jahren geférdert und immerhin
erst einem vierunddreissigjdhrigen Kiinstler die Unter-

stiitzung entzogen hatte.’

Trotz der Schwierigkeiten in der Beziehung zwischen den
Regierungen, den Kiinstlern und dem Volk sahen weder
Fiissli noch Sablet oder Bridel einen prinzipiellen feindli-
chen Gegensatz zwischen kiinstlerischem Schaffen und
Offentlichkeit. Erhofft wurde eine Verbesserung, es
wurde niemals gedacht, ein Kiinstler wiirde sich korrum-
pieren, wenn er im Auftrag einer Regierung fiir die
Offentlichkeit arbeiten wiirde. Bridel sprach - vielleicht
als erster — von «peintures nationales», wobei nicht ganz
klar wird, was er hitte meinen kdnnen, sofern das Datum
des Briefes nicht fingiert ist. Vielleicht das beste Beispiel
einer trotz aller Gegnerschaft oder Hasses nicht aufkom-
menden Entfremdung des Kiinstlers (im Sinn einer
Fremdbestimmung) ist Johann Heinrich Fiisslis An-
nahme eines Auftrags von Ziirich, mit dem die Stadt eine
Wiedergutmachung der 1762 «inoffiziell» (das heisst
ohne Gerichtsurteil) ausgesprochenen Verbannung an-
strebte.® Immerhin machte Fiissli mit dem Gemilde
«Riitlischwur», das fiir den Ziircher Ratssaal bestimmt
war, ein Hoffnungsbild auf die Erneuerung der Eid-
genossenschaft, indem er das unverderbte Helden-

geschlecht vom Anfang der Eidgenossenschaft vorstellte.
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Keine Entfremdung zwischen den Kiinstlern, den selten
in Erscheinung tretenden o6ffentlichen Auftraggebern
und dem «Publikum»? Eine Ubereinstimmung zwischen

Individuum und Gattung, wie sie Schiller gleichzeitig
als Utopie erblickte, wie sie Disler als Verbiindung
von Maler und Volk gegen die Regierenden noch als
Zukunftsbild beschreiben konnte? Mit eben solchen
Erwartungen kehrte Jean-Pierre Saint-Ours aus dem
revolutionédren Frankreich 1792 nach Genf zuriick. Der
Versuch des ersten und einzigen Ministers fiir Wissen-
schaft und Kunst in der Helvetischen Republik, Philipp
Albert Stapfers, mit seiner Kunstpolitik die Integration
der Kiinstler im Dienst des Vaterlandes zu erreichen, ging
in die gleiche Richtung. 1813 kehrte Ludwig Vogel aus
Italien mit der festen, von Heinrich Pestalozzi gestiitzten
Absicht in die Schweiz zurtick, seine kiinstlerische Tatig-
keit den Bildern des «teuren Vaterlandes» zu widmen.
Sigmund Wagner, der Kunstliebhaber und Sammler in
Bern, und die Genfer «Société des Arts» waren titig fiir
die Erneuerung der nationalen Historienmalerei.®

5.
Reflexionen der Entfremdung

1817 erschien im ersten Teil der «Nachtstiicke» von
ET.A. Hoffmann die Erzéhlung «Die Jesuiterkirche in
G.». Nach einem Wagenbruch, der die Reise unterbricht,
trifft der Erzéhler unerwartet in der Kleinstadt G. ein

und besucht im Jesuitenkollegium einen Professor, einen
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alten Bekannten. Dieser fiihrt ihn in die Kirche zum
fremden Kiinstler, dem Maler Berthold, der durch ein
absonderliches Benehmen auffallt. Der Erzdhler kon-
frontiert es mit dem Edlen der Gestalt, der befremdli-
chen Kleidung und dem tiefen Gram im Gesicht des
Malers. In der Nacht macht sich der Erzdhler zum Gehil-
fen des Kiinstlers, der wie in einer Hohle arbeitet. Er ent-
larvt sich durch die Naivitit seiner Reden iiber die Male-
rei als ein wackerer Biedermann. Seinem Verlangen nach
«genialen Gedanken» in der Malerei stellt der Maler die
Erfindung und Darstellung nach begrenzenden Regeln
entgegen, er begreift die Herstellung von Kunst analog
zum Bau von Sdgemiihlen und Spinnmaschinen, also als
normale Arbeit.

Der Maler weiss, wovon er spricht.. Dem neugierigen
Kunstliebhaber erzihlt der Professor vom Ungliick des
Kiinstlers. Anfanglich hatte dieser in der Art von Philipp
Hackert Landschaften gemalt und auch einige Anerken-
nung gefunden. Sein Ungliick trat in der Gestalt eines
dilettierenden Maltesers auf. Er hielt dem Maler vor, mit
der Vedutenherstellung seine eigentliche Bestimmung zu
verfehlen. Er bleibe an der Oberfliche, ahme die Dinge
nach wie die Schriftzeichen einer ihm unverstdndlichen
Sprache. In der Malerei gehe es aber um das Innere der
Natur und um die Flamme im Innern des Kiinstlers. Der
Malteser sagte als echter Versucher: «Bist du eingedrun-
gen in den tiefern Sinn der Natur, so werden selbst in dei-
nem Innern ihre Bilder in hoher glinzender Pracht auf-
gehen.»!® Die Versuchung zur genialischen Tatigkeit
durch den satanischen Kunstliebhaber leitete die Zersto-
rung des Malers ein. Er kann fortan nur noch im Traum
erschauen, was er malen mochte, Werke kann er keine
mehr hervorbringen. In diesem Zustand der kiinstleri-
schen Geldhmtheit erschaut er bezeichnenderweise in
einer Hohle (das heisst unter volligem Ausschluss der
Sozietit) die Vision seines Ideals. Sie ermdglicht ihm das
Arbeiten. Aber alle seine Werke sind nun Reproduktio-
nen des Ideals, wie die Veduten Reproduktionen der
Landschaft waren. Die ganze kiinstlerische Tatigkeit zer-
schellt in dem Moment, in dem das vermeintliche Ideal
als Prinzessin ins Leben tritt und die Frau des Malers
wird. Das Gliick in der Familie hélt nur wenig vor, und
das Schaffen des Kiinstlers wird von neuem geldhmt.
Zuletzt entledigt der Maler sich seiner Familie, malt noch
in G., wo ihn der Erzihler trifft, eine Kirche aus, und

wenig spiter findet man am Flussufer Hut und Stock.

In Honoré de Balzacs beriihmter Erzdhlung «Le chef-
d’ceuvre inconnu» von 1831 erscheint der Maler Fren-
hofer dem jungen Nicolas Poussin bei einem Besuch bei
Francois Porbus als Teufel und Magier, der von dusserst
scharfer Kritik wechselt zu gutmiitiger Geselligkeit, dar-
aus in einen Zustand der vollkommensten Abgeschlos-
senheit fillt, in dem er weder sieht noch hort. In einem
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ahnlichen Zustand, einer dhnlichen Situation, arbeitet
Frenhofer seit zehn Jahren an einem Bild, das sein
Meisterwerk werden soll. Zur verriegelten Hohle seines
Ateliers hat niemand Zutritt, er aber kann in dieser abge-
schlossenen Subjektivitdt sein Bild nicht vollenden. Er
benétigt ein Modell, Poussin verschafft ihm seine
Geliebte unter der Bedingung, dass er und Porbus das
Bild sehen diirfen. Frenhofer ldsst sich tiberwinden und
fithrt die beiden Maler vor sein unvollendetes Meister-
werk, von dem sie allerdings nur ein Farbenchaos und
formlosen Nebel wahrnehmen koénnen. Im folgenden
Gesprach kann sich Poussin nicht zuriickhalten, und er
ruft aus: «Aber friither oder spater wird er merken, dass
gar nichts auf seiner Leinwand ist.» Frenhofer iiberlebt
die Demystifikation seiner selbst als Kiinstler und die
Aufklirung iiber sein Werk nicht.!!

In beiden Erzéhlungen stehen die sozialen Bindungen
und die Tétigkeit des genialen Kiinstlers einander feind-
lich und unversohnlich gegeniiber. Mit der genialen Sub-
jektivitat, die sich in Héhlen birgt, kommt — mit Schiller
zu sprechen - der troglodytische Zustand im Kiinstler
wieder herauf. Die geniale Subjektivitit schliesst soziale
Beziehungen aus: Bei Hoffmann entledigt sich der
fremde Maler seiner Familie, bei Balzac verbarrikadiert
sich Frenhofer in seinem Atelier, und Poussin opfert
seine Geliebte der Kunst, denn sie verlisst ihn, nachdem
er sie dem Maler Frenhofer als Modell angeboten hat.
Zugleich zeigen aber sowohl Hoffmann wie Balzac die
geniale kiinstlerische Subjektivitdt als eine harte Tdu-
schung und als eine fatale, unsinnige Uberzeugung.

Im «Griinen Heinrich» von Gottfried Keller, der 1854/55
erstmals veroffentlicht wurde, iiberldsst sich der junge
Heinrich Lee, der Kiinstler werden will, in der Einsam-
keit seines Zimmers einer kolossalen Kritzelei. Sie ist
ebenso der Ausdruck der abgeschlossenen Subjektivitat
wie der kiinstlerischen Ratlosigkeit, die hier bei Keller
zusammengehen. Zu seinem grossen Schrecken erhalt
Heinrich Lee den Besuch zweier Freundespaare. Der
Maler Erikson verhohnt das entstehende Werk mit einer
Nachahmung des applaudierenden Kunstgeschnorrs:
«Diese fleissigen Schraffierungen an sich, in der voll-
kommensten Freiheit des Schénen schwebend, dies ist

Paul Cézanne, Frenhofer
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1867/72, Bleistift und Tinte,
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der Fleiss, die Zweckmassigkeit, die Klarheit an sich, in
der holdesten, reizendsten Abstraktion!»'? Das Lob des
Freundes ist sachverstandiger, auf die Korrektur des Irr-
tums der kiinstlerischen Subjektivitit gerichteter Hohn.
Dies trifft einen jungen Kiinstler, der zu Beginn seiner
Ausbildung ein fleissiger Leser des letzten enzyklopéi-
dischen Regelwerks der kiinstlerischen Tétigkeit war,
der «Allgemeinen Theorie» des Johann Georg Sulzer.
Balzacs und Kellers literarische Erfindungen des unge-
genstandlichen Werkes sind Metaphern der getduschten
kiinstlerischen Subjektivitdt. Zugleich stehen sie sowohl
als Ideal des absoluten Werkes wie als Dokument der
Ratlosigkeit fiir die Uberforderung des Kiinstlers, die
Kunst aus sich allein ohne Regelwerk griinden zu miis-
sen. Die Situation, die in den drei vorgelegten literari-
schen Texten iiber den Kiinstler hergestellt wird, ist aus-
weglos: Die Abschliessung in die Subjektivitit erscheint
als conditio sine qua non des kiinstlerischen Arbeitens.
Der Ausschluss der Sozietét fiihrt aber in die Mystifika-
tion des Kiinstlers oder in die Ratlosigkeit. Am Ende
bleibt der Tod oder das Aufgeben der kiinstlerischen
Tatigkeit.

6.
Der Kampf zwischen Kiinstler und Publikum

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts formulierte der junge
Robert Ziind klar die Wahl, vor die ein Kiinstler gestellt
wurde: Entweder malt er Bilder, die dem Publikum gefal-
len, oder er griindet mit seinen «Schmierereien» eine Pri-
vat-Pinakothek.® Ziind wihlte den Geschmack des
Publikums, dagegen entschied sich Barthélemy Menn
nach 1859 fiir die Privat-Pinakothek, indem er nicht
mehr an Ausstellungen teilnahm. In dhnlicher Zuriick-
gezogenheit arbeitete Frangois Bocion in Lausanne, wiah-
rend Rudolf Koller in Ziirich vernehmlich iiber den wirt-
schaftlichen Zwang zur Teilnahme an Ausstellungen
stohnte. '

Zu einem schweren psychischen Problem wurde der
Druck des Publikums fiir Karl Stauffer-Bern. Nach pha-
nomenalen Erfolgen als Bildnismaler des Berliner Bil-
dungsbiirgertums realisierte Stauffer, dass er mit dieser
Tatigkeit und vielleicht auch mit der Existenz als exoti-
scher Salonbir seine kiinstlerische Berufung schuldhaft
verfehlen wiirde. Die Auftragsarbeit, der Konkurrenz-
druck und die gesellschaftlichen Anforderungen produ-
zierten ein schweres Entfremdungssyndrom. Als «soge-
nanntes Wunderkind» mit abendlichem Souper fiir
einen Taler sah Stauffer schon 1882 «mit Resignation
einer unfehlbaren Verflachung entgegen». 1887 schrieb
er an Lydia Welti-Escher, von der er eine Befreiung zu sei-
nen «eigentlichen Aufgaben» erhoffte, iiber seinen
Zustand als Kiinstler in einem Brief: «So arbeite ich denn

auch viel, aber mit wenig Freude, mehr wie ein Karren-
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gaul, den die Peitsche des Fuhrmanns immer wieder
antreibt, wenn er nicht mehr will.» Im befreiten Zustand
entwarf Stauffer einen megalomanischen Kunsttempel:
Architektur nach dem Vorbild von Paestum, Malerei von
Max Klinger und Statuen von ihm selbst. Dem Heiligtum
der Kunstreligion, dessen Realisierung mit einem Drittel
des Erbes von Lydia Welti-Escher vorgesehen war, sollten
die Besucher sich im Festgewand nédhern, vor ihren
Augen sollten eindrucksvoll die Gotterstatuen aus Ver-

senkungen emporfahren.

Stauffers Traum des befreiten Kiinstlertums ist - dies
muss beigefiigt werden - nicht zuerst als Produkt einer
Geisteskrankheit zu betrachten. Es ist die Vorstellung des
Kiinstlers, mit einem die Gattungen umfassenden Kunst-
werk dem Publikum die Bedingungen der Wahrneh-
mung zu diktieren, statt sich ihm in Ausstellungen und
Auftragen auszuliefern. Natiirlich scheint es eine bom-
bastische Kunstmystifikation zu sein, aber sie ist viel-
leicht ebensowenig ldcherlich oder verriickt wie andere
zeitgenossische - zum Beispiel diejenige von Bayreuth.
Bemerkenswert ist vor allem (am Fall Stauffer-Bern
hochst symptomatisch), dass die kiinstlerische Entfrem-
dung (das heisst die Unterjochung des Kiinstlers unter
das Kunstverlangen des Publikums) nach einer Kompen-
sation durch eine megalomanische Umdrehung der
Machtverhéltnisse verlangt und das Verhéltnis von
Kiinstler und Publikum als Machtfrage oder Macht-
kampf gesehen und dargestellt wird.

Die Entfremdung des Kiinstlers von dem, was ihm als
seine «eigentliche Aufgabe» erscheint, wurde im deut-
schen Sprachraum mit Goethes «Kiinstlers Erdewallen»
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von 1774 vorgegeben und wachgehalten durch Adolph
Menzels Illustrationen von 1834. Die Alternative, die
sich Goethes Kiinstler prasentierte, hiess Armut oder
Unterwerfung unter das Diktat des Auftraggebers — das
zeichnete Menzel in der Lithographie «Wirklichkeit».
Diese Art der Unterwerfung war einigermassen fassbar,
weil sie individuell blieb, wenn man sich auch keine Illu-
sionen iber die Portréttétigkeit dieser Zeit etwa von
Anton Graff zu machen braucht. Hingegen sind die
Machtverhéltnisse zwischen Kiinstler und Publikum
nicht mehr zu individualisieren und durch Privatdienst
an der Muse auszugleichen: Es ist ein grosser Unter-
schied zwischen dem Missfallen eines Auftraggebers und
dem Gelachter des Publikums in der Ausstellung - das
erste Offentliche Gelédchter, von dem ich weiss, datiert
von 1822 und galt Eugene Delacroix.

1925 veroffentlichte der spanische Philosoph José
Ortega y Gasset einen Aufsatz iiber die Enthumanisie-
rung der Kunst. Die wesentliche Behauptung war: «Die
neue Kunst aber hat die Masse gegen sich und wird sie
immer gegen sich haben. Sie ist wesentlich volksfremd;
mehr als das, sie ist volksfeindlich.» Uns interessiert hier
weniger die arrogante und suspekte Rechtfertigung der
horizontalen Aufteilung zwischen Verstindnislosen und
Eingeweihten - die das Bediirfnis nach den prézisen For-
schungen des Soziologen Pierre Bourdieu weckt — als der
dargelegte Glaube, dass die offen festgehaltene Feind-
schaft zu den Entstehungsbedingungen der Kunst
zihle.!> Wir wiirden vieles dagegen anfiihren konnen:
die mannigfachen Bestrebungen, die Kluft zwischen
Offentlichkeit und Kunst zu schliessen durch die Er-
neuerung des Kunsthandwerks, die Griindung der
Kunstgewerbeschulen, die kiinstlerische Gestaltung von
Plakaten als «Kunst fiir alle» und schliesslich die Demy-
stifikation der kiinstlerischen Tétigkeit im russischen
Konstruktivismus und das «Bauhausy, das zur Zeit der
zitierten Publikation von Weimar nach Dessau umgezo-

gen war und noch acht aktive Jahre vor sich hatte.

Trotzdem sind wir iiberzeugt, dass auf dem Feld von
Kunst und Masse der Kiinstler sich nicht anpasvsen diirfe,
dass ein Unverstdndnis von der einen Seite und ein
Unverstandensein auf der anderen mitsamt einer ange-
messenen Opferbereitschaft zu den Entstehungsbedin-

gungen von Kunst gehore. Wir nehmen eine gewisse
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Opposition als notwendig an. Fiir uns werden die Glaub-

wiirdigkeit der Kiinstler und die Authentizitat der Kunst-
werke erhoht, wenn uns die anfiangliche Opposition, das
Leiden und die allmahliche Uberwindung der Wider-
stande geschildert werden. Wir glauben, um ein berithm-
tes Beispiel zu zitieren, durchaus bereitwillig der
«History of Impressionism» von John Rewald, die 1946
erstmals erschienen ist und die ein glorifizierendes Epos
iiber die Leiden der verkannten Kiinstler, die Boswillig-
keit der ignoranten Kritiker und die Borniertheit der
Offiziellen ist. Wir lesen gerithrt die Briefe aus dem
Elend, die Claude Monet an seine Freunde schrieb,
damit diese ihn vor dem Hungertod bewahren sollten,
und wir sind geneigt, die Nachrichten fiir Verleumdung
zu halten, dass Monet zur Zeit seiner angeblich bittersten
Not nachgewiesenermassen iiber ein Einkommen ver-
fiigte, das dem eines gut verdienenden Pariser Stadtarztes
gleichkam.!® Wir verlassen ungern die retrospektiv kon-
struierten Kiinstlerlegenden. Denn eine Anpassung an
den 6ffentlichen Geschmack beurteilen wir als Verrat des
Kiinstlers gegen sich selbst. Paul Gauguin schrieb 1899,
ein 6ffentlicher Auftrag wiirde ihn vor die Wahl zwischen
Schummelei und Selbstverrat stellen. !

Ein anderes Verhalten als die Verleugnung des Publi-
kums scheint uns nicht zuldssig zu sein. Ein Beispiel:
Zum Wettbewerb von 1935 fiir ein Wandbild im Buffet
des Bahnhofs von Luzern reichte Hans Erni zwei ver-
schiedene Entwiirfe ein; der eine war ungegenstéindlich,
der andere zeigte ein altluzernisches Stadtbild. Mit dem
biederen Entwurf gewann Erni den Wettbewerb der Eid-
genossischen Kunstkommission und den Auftrag zur
Ausfithrung. Das ausgefiihrte Bild enthélt einen
Anschlagkasten mit einer gemalten «Anmerkung» des
Kiinstlers, in der er sowohl seine Berechnung wie auch
seinen «Verrat» gegeniiber seiner «eigentlichen» kiinstle-

rischen Aufgabe zu entschuldigen sucht.®

7.
Vom Kiinstlerrat zur Kommissionsberatung

Um 1800, als das kiinstlerische Schaffen unter die kon-
traren Bedingungen der subjektiven Genialitdt, der
Regellosigkeit und des entfremdeten Tuns gestellt wurde,
erblickten Kiinstler und gelehrte Kunstliebhaber in der
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wohlwollenden, fordernden Beratung eine Rettung aus
der Misere, die gleichzeitig durch die Isolation und die
Orientierungslosigkeit der Kiinstler wie die Interesse-
losigkeit des Publikums gebildet wurde. Goethe hatte
zwischen 1799 und 1805 mit seinen «Preisaufgaben fiir
bildende Kiinstler» einen ersten 6ffentlichen Kiinstlerrat
praktiziert, wenig spéter erteilte der Kunsthistoriker Carl
Friedrich von Rumohr private Ratschldge an einen jun-
gen Kiinstler im Bewusstsein, dass sowohl das Auto-
didaktische wie die akademische Schulung fruchtlos
geblieben waren. Der private oder o6ffentliche Kiinstler-
rat des 19. Jahrhunderts unterscheidet sich, wie Wilhelm
Schlink kiirzlich gezeigt hat, von der (destruktiven) Kri-
tik durch die freundschaftlich paddagogische Intention."
Die Beratung des Kiinstlers durch den Gelehrten oder
Kunsthistoriker setzt den guten Willen des Kiinstlers zur
unterrichtenden Weisung, die eigene Kompetenz und die
Verpflichtung der Kunstgeschichte zur Leitung und Ver-
besserung der Kiinste voraus.

Jacob Burckhardt betrachtete es zeitlebens als Verpflich-
tung des Kunsthistorikers, die unwiirdige Situation der
Kiinstler zu verbessern, sie sowohl gegen die infame Kri-
tik wie auch vor den Schwankungen des Publikums-
geschmacks in Schutz zu nehmen und die aus der
Geschichte bekannten giinstigen Voraussetzungen fiir
das kiinstlerische Schaffen wenigstens vor Augen zu stel-
len. Burckhardt liess wahrend Jahren seinen freund-
schaftlichen Rat den Malern Albert Landerer, Ernst
Stiickelberg und Arnold Bocklin zukommen, diente aber
auch als Berater oder Kommissionsmitglied wahrend
zwanzig Jahren bei 6ffentlichen Auftragen. Es scheint,
dass eben diese Doppelrolle des freundschaftlichen Rat-
gebers und des bestallten Kommissionsmitglieds im Fall
von Bocklins Fresken im Basler Museum an der Augusti-
nergasse zu einem irreparablen Zerwiirfnis zwischen dem
Kiinstler und Burckhardt gefiihrt hat.

Fiir die Fresken im Museum wollte die «Kunst-Commis-
sion» ein umstidndliches Verfahren eingehalten haben,
das mit Genehmigung von Entwiirfen und Kartons,
Anderungsvorschldgen und Ausfiihrungsbewilligungen
eine liickenlose Aufsicht iiber die Arbeiten ermdglichte.
Die Kommission war enttduscht, dass der Maler die Kon-
trollen durch vorgebliches Nichtwissen und Schaffung
von faits accomplis zu unterlaufen suchte. Aus dem
Tagebuch von Bécklins Gehilfen Rudolf Schick lédsst sich
ersehen, dass der Maler sowohl Burckhardts freund-
schaftlichen, doch pingeligen Rat als «Dreinreden» wie
auch die Beaufsichtigung durch die Kommission als
lastig empfand. Burckhardt lobte zum Beispiel den Ent-
wurf zum Fresko der «Magna Mater», wiinschte jedoch
einen «lieblicheren» Ausdruck. Bocklin beharrte auf sei-
ner Auffassung wohl aus der Erfahrung, dass ein Nach-
geben zur Unzufriedenheit gefiihrt hatte. Offenbar kam
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er aber beim letzten Fresko, dem «Apoll», unter stérke-

ren Druck, vermutlich wegen des Missfallens, das die
Kommission am zweiten Bild gefunden hatte. Bocklin
bedeckte zwar auf dringenden Rat Burckhardts die Béau-
che der Pferde mit Nebelwolken, fiihrte aber das Fresko
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ohne ausdriickliche Bewilligung aus. Die verdrgerte
Kommission setzte zu einer «Verurtheilung des Bildes»
an und empfahl dem Maler - mangels einer rechtlichen
Handhabe blieb es dabei -, das Fresko kostenlos durch
ein anderes zu ersetzen. Der Empfehlung war die Dro-
hung beigefiigt, der Maler mége sie «im eigenen Inter-
esse» befolgen. Bocklin erlebte die Enttduschung, dass
Burckhardt lediglich fiir eine «mildere» Fassung des
Kommissionsbeschlusses eingetreten war und nur der

Maler Friedrich Weber dagegen protestiert hatte.?°

Es liegt auf der Hand, dass mit dieser Art des 6ffentli-
chen Auftrags die unwiirdige Abhéngigkeit des Kiinstlers
wieder erneuert wurde, gegen die der Kunstfreund mit
seinem Rat angetreten war. Andererseits iiberzeugten
derartige Vorginge die Kiinstler von der Inkompetenz
der Kunstsachverstandigen. Der kontraproduktive Rat
deckte den naiven Glauben der Gelehrten an die Verwert-
barkeit der Kunstgeschichte auf. Konsequenzen aus sol-
chen Erfahrungen, aus dem alten Zustandigkeitsstreit im
Kunsturteil, zeigten sich in der Zusammensetzung der
EKK, indem die Kiinstler in der Regel die Mehrheit hat-
ten gegeniiber den Liebhabern oder den Historikern.

Es ist von Interesse, den Testfall der EKK dem Basler
Auftrag an Bocklin gegeniiberzustellen. Den Wettbewerb
um die Ausmalung des Waffensaals im Landesmuseum
hatten Jury und EKK zugunsten von Hodlers Entwurf
entschieden und mit dem Entscheid und der Ausstellung
der Entwiirfe 1897 den wichtigsten Kunststreit in der
Schweiz ausgelost. Auf der einen Seite standen mit der
Jury und der EKK die Kiinstler und Architekten, auf der
andern Seite die Kunsthistoriker und Historiker der Lan-
desmuseumskommission. Wéhrend diese mit allen Krif-
ten und auf allen Ebenen die Ausfiihrung der Fresken zu
verhindern suchten, hielt die EKK nicht nur an ihrem
Entscheid fest, sondern sie suchte durch geschicktes Tak-
tieren in Absprache mit dem Kiinstler die Ausfiihrung
durchzusetzen. Hodlers erster Entwurf musste den
(Kunst-)Historikern als Verhéhnung der gelehrten Auf-
fassung von Historienmalerei und ihrer Regeln oder als
Ausdruck des blanken Unwissens iiber Kostiime und

Waffen erscheinen.?!

Die Einzelheiten der Auseinandersetzung sind hinrei-
chend bekannt. Doch wie ist das Ergebnis eines Ver-
fahrens zu beurteilen, in dem die Entwiirfe, die Abdnde-
rungen, die Begutachtungen, die Ratschldge stets im
Hinblick auf den Sieg im Machtkampf ausgerichtet sein
mussten? Wurde der Kiinstler zu einem «kompromiss-
lerischen» Werk getrieben, weil er unter allen Umstan-
den das Werk ausfiihren wollte und die EKK zuletzt den
Bundesrat von der Qualitt des bereinigten sechsten und
letzten grossformatigen Entwurfs zu iiberzeugen hatte?
Wurde der Kiinstler damit fremdbestimmt, das heisst sei-
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ner selbst entfremdet, oder fiihlte er sich von den Kiinst-

lerkollegen in der Jury und der EKK unterstiitzt, oder
sogar gefordert, das heisst in der «eigenen» kiinstle-
rischen Entwicklung begiinstigt? Immerhin schrieb
Hodler: «Bei der Ausfithrung musste ich dem Interesse
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des Architekten, dem der kleinere Massstab gewiinscht
war, folgen.» Fragen der Figuren- und Bildgrosse waren
gerade keine kiinstlerischen Nebensachen. Doch hatte
Hodler nicht aufgegeben. In einem andern Fall - dem
Plakatentwurf fiir die Ziircher Kunstgesellschaft von
1896 — war er nach den tiblichen kleinlichen Einwidnden
des Vorstandes umstandslos vom Auftrag zuriickgetre-

ten.2?

Hodlers erster Entwurf fiir «Marignano» konnte mit
zwei «offiziellen» Vorgaben rechnen. Die Eidgenossen-
schaft hatte an der Landesausstellung 1896 in Genf sei-
nen «Schwingerumzug II» gekauft, wiahrend die Stadt
Genf den «Zornigen Krieger» erworben hatte. Damit
hatte Hodler sowohl fiir den Kompositionsentwurf wie
fiir die Detailstudie Beurteilungsindizien, die vielleicht
fir den Marignano-Entwurf wie fiir das Detail eine
gewisse Wirkung hatten. Ubereinstimmungen der Kom-
positionen sind aber bei einem Maler, dessen komposi-
tionelle Erfindung auf wenige Matrizen eingeschrankt

war, nicht zu iiberschitzen.?

Vom ersten Entwurf bis zum ausgefiihrten Fresko l4sst
sich durchaus eine Kldarung der Komposition und eine
starkere Beriicksichtigung der Anforderungen der
Grossdekoration beschreiben. Von Entwurf zu Entwurf
fiel andererseits die Darstellung des Grausamen und
Ekligen des Krieges immer mehr aus. Charakteristisch
ist, dass auch die seitlichen Liinetten, die gar nicht in den
Streit einbezogen waren, von diesem Purifizierungspro-
zess erfasst wurden. Was ging verloren in den Bemiihun-
gen von Kiinstler und EKK, die zu einer feststellbaren
Verbesserung fithrten? Man konnte es die kritische
Dimension des Historienbildes nennen, die Hodler nach
Charles Gleyre im ersten Entwurf wie im Gegenstiick
«Murten» erreicht hatte: kritische Reflexion der histori-
schen Ereignisse. In der Brutalitdt des Entwurfs scheint
die Erasmische Kritik an den Kriegsgreueln von Mari-
gnano aufgenommen zu sein, im ausgefithrten Fresko
verbinden sich die Reste des trockenen Blutes mit dem
ungebeugten Trotz und dem malerischen Abzug.?*

8.
Anpassungen - Druck der Offentlichkeit?

Welches waren die Folgen des Streites um die Fresken im
Landesmuseum? EKK und Kiinstler konnten den Ein-
druck haben, einen Sieg verbuchen zu kénnen. Doch
lehrte der Streit die EKK und die Behérden nicht in erster
Linie Vorsicht und Zuriickhaltung? Zeigten nicht furcht-
erregende Streitigkeiten iiber Lappalien wie Albert
Weltis Briefmarke von 1907 oder Emil Cardinaux’
Landesausstellungsplakat von 1914 die Bereitschaft zu
offentlicher Emporung iiber kiinstlerische Zumutun-
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gen? Bei der Ausmalung des Bundeshauses wurde in den
Parlamentssédlen mit dusserster Vorsicht operiert: ein
touristisches Landschaftsstiick fiir den Nationalrat, ein
Kleinmeister-Landsgemeindebild fiir den Stidnderat,
beide meilenweit von jedem Geruch an Modernitit oder
kiinstlerischer und politischer Energie entfernt - Hod-
lers bedeutendstes Historienbild entstand um diese Zeit
fiir die Universitiat von Jena. Zahlreiche lokale Streitig-
keiten in Ziirich, Basel, Lausanne oder iibergreifende wie
in Schwyz 1936, aber auch die Griindung einer reaktio-
néren «Sezessiony in Luzern 1906 lehrten die Behorden,
Kommissionen und Kiinstler die Vorlieben und den
restriktiven Kunstgeschmack der Offentlichkeit. Um das
Feld des durchschnittlichen Kunstgeschmacks wurden in
den zwanziger und dreissiger Jahren unterschiedlich
hohe Abwehrmauern gegen bolschewistische und faschi-
stische Tendenzen hochgezogen.

Die Riickwirkungen der Manifestationen der 6ffentlich-
politischen Kunstansichten auf die Arbeit der Kommis-
sionen und die der Kiinstler zu untersuchen, ist ein
schwieriges, aber kein unmdégliches Unterfangen.? Sel-
ten sind allerdings berechnende Anpassungen so eindeu-
tig nachzuweisen wie mit dem zitierten Bekenntnis von
Hans Erni. Die Vorgiange spielen sich meist in den Grau-
zonen der Antizipationen und Gemeinsamkeiten ab. War
zum Beispiel Karl Walsers Wandlung in den dreissiger
Jahren zum monumentalen Lieblingsmaler der EKK
eine Anpassung oder war es eine hilfreiche Entwicklung
eines Illustrators und Theatermalers, die zur Entdeckung
eines dekorativen Talents fiihrte? Es kann sich bei der
Untersuchung der Wechselwirkungen keineswegs um
eine Diagnose von Widerstand oder Anpassung handeln.
Wir miissen von der Vermutung ausgehen, dass einige
Kiinstler schon frithzeitig die Katastrophe des Inno-
vationsdrucks und der Unverstdandlichkeit in der Kunst
realisiert hatten, die wir als Ideologie der Avantgarde
erst langsam zu realisieren beginnen. Zu untersuchen
wire, inwiefern denn eine soziale Verpflichtung fiir die
Kiinstler wichtig gewesen war — wie etwa zu Beginn der
Konkreten Kunst, als sie noch - richtiger - konkrete
Gestaltung hiess. Oder inwiefern eine nicht nur 6ko-
nomische Notwendigkeit des Kiinstlers bestand, ein
Publikum zu erreichen und ein Maler mit den Armen,
Beinen und Biauchen aller zu werden, wie Disler ihn
beschreibt.

Wie schwierig, gleichzeitig wie notwendig genaue Analy-
sen wiren, kann uns das Werk von Walter Kurt Wiemken
zeigen, obwohl es vorwiegend in lokaler Beschrankung
entstand und lange Zeit darin blieb. Nur einmal ver-
suchte Wiemken, von der Eidgenossenschaft ein Stipen-
dium zu erhalten. 1936 legte er mit seinem Gesuch drei
Bilder vor: zwei «private» und einen Entwurf fiir ein
offentliches Wandbild. Diese Zusammenstellung stimmt
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damit iiberein, dass Wiemken mit der grossten Regel-
massigkeit an den Kunstkreditwettbewerben fiir Wand-
bilder in Basel teilgenommen hat. Zweimal wurde er mit
der Ausfiihrung beauftragt, und je nachdem, wie wir
Wiemkens sozialen Ort einschitzen, werden wir unsere
Auffassung vom «Outsider» bestédtigen, oder wir werden
kurz rechnen miissen, dass Wiemken einen Fiinftel aller

Wettbewerbe, an denen er teilnahm, gewonnen hat.

Nun erscheint Wiemken in den Zeugnissen der Zeit-
genossen als Leidender unter dem «personlichen Un-
gliick eines Uberempfindlichen», der von Kinderldh-
mung behindert, von Erinnerungen an den Krieg
verfolgt, von einem tragischen Ungliicksfall traumati-
siert war und geschreckt wurde von Visionen wie klaren
Erkenntnissen des kommenden schrecklichen Krieges.
Das ist nicht immer genau. Im Bild «Am Rande des
Abgrunds» von 1936 zum Beispiel wird eine Bezug-
nahme auf den spanischen Biirgerkrieg gesehen, weil im
Bereich der Holle Don Quijote auftaucht. Das Bild war
aber am 13. Juni 1936 in der Ausstellung «Zeitprobleme»
in Zirich und findet sich abgebildet auf Seite 41 des
Katalogs, wéihrend der spanische Biirgerkrieg am 17. Juli
mit der Militdrrevolte Francos in Spanisch-Marokko
begann. Also eine «Visiony», und das Bild ein Ausdruck
des privaten Pessimismus, der das Visiondre und die
iiberindividuelle Geltung durch die folgenden furcht-
baren Ereignisse erhalt? Der Kiinstler als ein kassandri-

scher Aussenseiter?

In der Todeszone des Bildes «Am Rande des Abgrunds»
liegen tote Akrobaten neben einem gestiirzten Engel,
Seiltédnzer balancieren, und der Tod treibt mit einer Mut-
ter seinen makabren Spass. Vom hohen schwarzbraunen
Felsen schauen Zuschauer herab, ein Seiltinzerpaar
fiihrt ein trivialexistentielles Kunststiick vor, und die Tri-
kolore flattert, wahrend ein riesiger, vom Horizont bis
iiber den hohen Felsen reichender schwarz-weisser Wol-
kenkoloss iiber das Land kippt.

Wiemken fiihrte 1937 seinen ersten 6ffentlichen Auftrag
aus. Zu Recht wurde vermerkt, dass der «Zirkusy in der
Gottfried-Keller-Schule in Basel sich von der giangigen
Monumentalmalerei unterscheide - doch wichtiger
scheint mir hier, dass er sich ebenso von den Leinwand-
bildern des Kiinstlers distanziert. Es geht nicht nur um
die offensichtliche Gegensétzlichkeit der Sujets: pessimi-
stische Untergangsbeschworung - ein Schiff voll behii-
teten und leichten Lebens. Unterschiedlich ist die «Les-
barkeit»: die ausserordentlich leicht erschliessbare,
graphisch klare und vereinfachte Darlegung hier, die
miihelos den Zusammenschluss von Arche Noah und
Zirkus, Schiff und Insel gestattet. Keinerlei Verratselun-
gen durch die Zusammenfiigung von heterogenen Moti-
ven oder von Figurenverwandlungen (ein Koloss oder
eine Detonationswolke?) wie im «Abgrund».
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Georg Schmidt stellte 1941 - ein Jahr nach Wiemkens
Tod - fest, der Kiinstler habe in seinem zweiten Wandbild

objektive Ereignisse «auf kiinstlerisch vollig kompro-
misslosem Niveau» formuliert: keine Anpassung also
selbst bei den Fastnachtsfiguren. Doch miissen wir
sehen, dass die beiden Darstellungsarten Wiemkens, die
private und die 6ffentliche, erst nach 1933 auseinander-
traten, wahrend zum Beispiel ein Wettbewerbsbeitrag
von 1931 mit den gleichzeitigen Bildern iibereinstimmte
und keinerlei Gattungsbesonderheiten aufwies.?®

Die Frage ist, was sich im Divergieren der «privaten» und
der «o6ffentlichen» Kunstauffassungen zeigt und wie wir
damit umgehen kénnen. Sicher miissen wir das Problem
einer «Anpassung» ebenso priifen wie das tiberlieferte
kontrire Bild des «Outsiders». Nicht ohne Berechtigung
nannte Georg Schmidt Wiemken einen «scheinbar so
abseitigen» Kiinstler. Aber wir haben in Wiemkens
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i

«offentlichen» Werken auch den kontinuierlichen Ver-
such zu sehen, die kiinstlerischen Mittel «kommunika-
tionsfahig» zu machen. Der Versuch blieb unabgeschlos-
sen. Dennoch lassen die Entwiirfe und Werke erkennen,
dass die 6ffentlichen Auftrage fiir Wiemken Verstdnd-
lichkeitsanforderungen stellten, die er zu erfiillen strebte.
Man darf vermuten, dass sie ihm auch als eine Auf-

hebung der Einsamkeit erschienen.

1961 betrachtete Georg Schmidt den Verzicht auf The-
menvorgabe bei Auftrdgen als Starkung der kiinstleri-
schen Freiheit, der noch besser gedient wire durch eine
auf Ankédufe und Stipendien eingeschréankte Forderung.
Den Kiinstler stellte Schmidt im emphatischen Singular
dar: «Der Kiinstler ist unter den stdrksten Garanten der
Freiheit in unserer mannigfaltigst bedrohten Gesell-
schaft. Der Kiinstler lebt uns ein Leben der schonungs-
losen Selbstverantwortlichkeit vor. Der Kiinstler ist sich
selbst der strengste Auftraggeber.»?’ Diese Auffassung
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vom Kiinstler, wie immer sie auch durch kunstpolitische
Erfordernisse gerechtfertigt war, erscheint uns heute als
Mystifizierung des Kiinstlers zu einer moralischen Fiih-
rungspersonlichkeit, vielleicht gerade deshalb, weil eben
diese unabhingige Vizedirektorsrolle derart oft im
Kunstbetrieb der letzten Jahrzehnte beansprucht und
zuerkannt wurde. Wir miissen in ihr eine der kontinuier-
ten Mystifizierungen sehen, die seit mehr als zweihun-
dert Jahren wirkungsvoll verhindern, dass sich die
Kiinstler von ihrem Superman-, Underdog-, Aussensei-
ter-, Vorbild- und Abschreckungsdasein befreien kén-
nen. Die Versuche zur Demystifikation der Kiinstler und
ihrer Arbeit fanden stets ein ziemlich rasches Ende. Sie
zielten regelmassig darauf, kiinstlerische Arbeit als «nor-
male» Arbeit zu betrachten. Dies wére noch immer ein
Ziel fiir die Forderung der Kiinstler und der Rezeption
der Kunstwerke, das nicht nur der Kunst, sondern auch

der «normalen» Arbeit wegen zu verfolgen wére.
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