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«Vorsicht Kunst
| 1971 Die Fotomontagen von Klaus Staec

von Gerd Blun

Klaus Staeck ist neben Joseph Beuys (1921-1986) und Hans Haacke (*1936) der wohl bekannteste
politische Kiinstler der Bundesrepublik. Im Unterschied zu Haacke und Beuys findet Staecks Kunst «nicht
im Saale statt» (Staeck), da er sich der «popularen» Medien des Plakats, der Postkarte und des
Aufklebers — der «Gebrauchsgrafik» — bedient. Seine Grafik «Deutsche Arbeiter», Staecks Beitrag zur
Bundestagswahl von 1972, war laut einer reprasentativen Umfrage nach der Wahl 9,1 Prozent der
Erwachsenen in der Bundesrepublik bekannt. Plakat, Postkarte und Aufkleber hatten schon 1972 eine
Gesamtauflage von 255000 erreicht. Staecks Arbeiten der 1970er Jahre, mit denen er zu einem Klassiker
der politischen Grafik geworden ist, werden bis in die Gegenwart hinein nachgedruckt und ausgestell:.
Bis heute umfasst sein Werk ca. 300 Grafiken und zahlreiche Fotos, die in iiber 3000 Ausstellungen
prasentiert wurden. Staecks polemisch-politische Arbeiten fanden und finden tausendfach ihren Weg in
den 6ffentlichen Raum, nicht zuletzt an die Hochschulen. Laut Auskunft des Kiinstlers wurde bislang
41-mal erfolglos versucht, Plakate und Postkarten juristisch verbieten zu lassern.

Klaus Staeck, 197

Auflage: Grafik 130, Plakat 7000, Postkarte 51000; 197
Reproduktion von Postkarte

Edition Staeck; © VG Bild-Kunst, Bonn 200
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B Meisterwerk und Moral:
Sozialfall (1971)

Klaus Staeck arbeitet mit der «Sprengkraft des Gegen-
satzes» (Werner Hofmann). Schon sein erstes Plakat
«Wiirden Sie dieser Frau ein Zimmer vermieten? (So-
zialfall)» tiberblendete anlisslich der Niirnberger Dii-
rer-Retrospektive zum 500. Geburtstag des Kiinstlers
im Jahr 1971 zwei Kontexte, die zuvor kaum ein Besu-
cher in einen Zusammenhang gebracht haben diirfte:
Meisterwerk und Mietmarkt, Museum und Moral.

Barbara Diirer (1451-1514)

Diirers Mutter gebar 18 Kinder; 15 starben im Kindesalter. Sie
war in Leitung, Organisation und Vertrieb der Goldschmiede-
werkstatt ihres Mannes Albrecht Diirer d. A. eingebunden, die
dieser von ihrem Vater iibernommen hatte. War ihr Mann ab-
wesend, fiihrte Barbara Diirer die Werkstatt eigenstindig. Wie
Britta-juliane Kruse gezeigt hat, blendet Diirer den gesell-
schaftlichen Status seiner Mutter aus, um sie im Modus eines
zugespitzten Realismus zugleich zu einem Inbild der «from-
men Witwe» zu stilisieren, wie es einer Rollenzuschreibung
seiner Zeit entsprach.

Albrecht Diirer, Die Mutter des Kiinstlers: Barbara Diirer (1514),
Kohlezeichnung, 42,3 x 30,5 cm.
Kupferstichkabinett Berlin
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Das Plakat zeigt die leicht beschnittene Wiedergabe
einer der beriihmten spiten Zeichnungen Diirers, die
signierte und 1514 datierte Kohlezeichnung der Mut-
ter des Malers «dy was alt 63 Jor» (Diirer). Das im
Berliner Kupferstichkabinett aufbewahrte Blatt gilt,
allerdings erst seit der Wende vom 19. zum 20. Jahr-
hundert, als eines der Hauptwerke Diirers, als ein
Zeugnis tiberlegenen mimetischen Konnens und zu-
gleich besonderer Wahrhaftigkeit und unbestechlichen
Scharfblicks. Im «Dritten Reich» erfreute sich das Blatt
besonderer Wertschitzung, da es als kiinstlerischer
Beleg eines Satzes Hitlers aus dem Jahr 1934 herange-
zogen wurde: «Was der Mann einsetzt an Heldenmut
auf dem Schlachtfeld, setzt die Frau ein in ewig ge-
duldiger Hingabe, in ewig geduldigem Leiden.» Hans
Wiihr glaubte in der Zeitschrift Kunst und Volk, dem
amtlichen Organ der «NS-Kulturgemeinde», dass Dii-
rer im Portrit seiner Mutter «die Seligkeiten und Be-
gliickungen, [...] die Bitternisse und Verzweiflungen
des Weibes, das den wunderbaren Auftrag des Lebens
erfillt» dargestellt habe — gesteigert zur «Riesenge-
barde unpersonlichen Schicksals.»

Nach 1945 dnderten sich in den beiden neuen
deutschen Staaten die Vorzeichen der Rezeption. [n
der frithen DDR erfreute sich das Blatt weiter grofer
Wertschitzung und wurde in die Ahnengalerie des so-
zialistischen Realismus eingereiht. In der friihen BRD
schrieb man die «volkische» Kunstgeschichtsschrei-
bung teils entschirft fort (so im Fall des Diirerkenners
Friedrich Winkler), teils griff man auf frithere for-
malisthetische Wiirdigungen zuriick. Die «schonste
Zeichnung der Welt» (so Ernst Penzoldt 1949) wurde
nun im Zeichen der westlichen «Weltsprache» der un-
gegenstindlichen Kunst als Musterbeispiel ausdrucks-
voller, formal geklarter Abstraktion gerithmt.

In der kunsthistorischen Deutung der Zeichnung
im 19. und 20. Jahrhundert wurden (und werden 1115
heute) #sthetische und ethische Wertungen hszxg
vermischt: bewundert wird nicht nur die kiinstleri-
sche Qualitit, der Realismus und die eindringliche
Plastizitdt des Blattes, gelobt wird auch ein der Zc!‘ih'
nung angesonnener ethischer Anspruch, die Unbe-
stechlichkeit und Aufrichtigkeit von Diirers Blick u {1<{
seines berithmten Blattes. Kénnen und Wahrhattig-
keit scheinen so in Diirers Meisterwerk eine untreni-
bare Verbindung einzugehen. Fiir Gombrich macht
«gerade ihre unbedingte Ehrlichkeit» diese Zeichnung
zum groflen Kunstwerk.

B Museum und Mietmarkt

Als Gegenwelt zu den Verbrechen des «Dritten Rer-
ches» galt in der friihen Bundesrepublik nach ver
breiteter Auffassung die Kunst und durchaus auch
die «deutsche» Kunst — ihre vermeintlich «zeitlose”
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Werke und Werte. Beethoven und Goethe, Diirer und
Caspar David Friedrich schienen einen Beleg dafiir zu
bieten, dass der «deutsche Geist» die Zeiten der Ver-
brechen und der Niederlage im Kern unbeschadet
iiberstanden hatte.

Anldsslich einer der prominentesten Ausstellungen
historischer Kunst der 1970er Jahre befragte Staecks
Plakat mittels einer tiberraschenden Probe aufs Exem-
pel das bildungsbiirgerliche Credo, demgemifd Meis-
terwerk und Moral verwandten Wertsphiren des Gu-
ten und Schonen angehoren. Staecks tiber den unteren
Teil der Zeichnung in klarem Farbkontrast gedruckte
Frage lautet nicht: «Wiirden Sie diese Zeichnung in ih-
rem Zimmer aufhingen?» Er fragt: «Wiirden Sie die-
ser Frau ein Zimmer vermieten?»

Brisant war und ist dies vor allem fiir jene Betrach-
terinnen und Betrachter, welche die Darstellung der
alten Frau als Reproduktion einer Altmeisterzeichnung
aus dem Pantheon der «deutschen Kunst» erkannten
(oder erkennen). Sie konnten die Frage «Wiirden Sie
diese Zeichnung in ihrem Zimmer aufhingen?» wohl
zumeist bejahen, aber wiirden sie dieser Frau, jeden-
falls ohne Einkommensnachweis oder Bankbiirg-
schaft, eine Mietsache tiberlassen?

Das Plakat, das auch den Titel «Sozialfall» trigt,
wurde nach Adelmann «wihrend der Feierlichkeiten
in Niirnberg aus Anlass des Diirer-Jubildums 1971 an
kommerziell anmietbare Anschlagflichen der Stadt,
an 300 Litfaflsdulen geklebt. [...] Die Gebiihr fiir die
Werbeflichen betrug DM 480; die ganze Aktion kos-
tete rund DM 1000. Verkauft wurde das Plakat zu die-
sem Zeitpunkt nicht. Die Reaktion der Aktion war
auferordentlich. Bis zu zweihundert Leuten tiglich
erkundigten sich bei der Stadtverwaltung nach dem
Hintergrund des Plakatanschlages, ohne dass die von
der Aktion selbst iiberraschte Verwaltung dariiber
hitte Auskunft geben kénnen.» 1976 hatte die im
Motiv identische Postkarte bereits eine Auflage von
20000 Exemplaren erreicht. Plakat und Postkarte wer-
den bis heute gedruckt.

Staecks Plakataktion befragte die bildungsbiirger-
liche Gleichung von Meisterwerk und Moral, von As-
thetik und Ethik. Sie verwies zugleich auf die Aktuali-
tit und Fragwiirdigkeit von Diirers Kunst jenseits von
Slomltagsreden: «Ich will die Diirer-Bildnisse aktuali-
sleren und den Meister aufpolieren und verstindlich
Machen. Und mit solchen Arbeiten sehe ich die ein-
?136 Chance, die Leute zu packen. Die Frau wiirde kein
Zimmer finden. Das ist Heuchelei», so Staeck 1971.
Insofern ist seine Arbeit sowohl ein Angriff auf Kli-
schees vom «Kulturgut» und auf deutschtimelnde
Kllnsthistoriker wie auch die Eréffnung einer alterna-
tven Wahrnehmung und Wertung: ein Vorschlag,
Qiirers Zeichnung in ihrer mimetischen, anti-idea-
llﬁtischen Radikalitit ernst zu nehmen und auf die
€igene Gegenwart zu beziehen.
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Klaus Staeck

geb. 1938, aufgewachsen in Bitterfeld, Jurastudium in Heidel-
berg, Autodidakt, 1960 Mitglied der SPD; 1965 Griindung der
«Edition Staeck», 1970 Zille-Preis fiir sozialkritische Grafik;
1973 Vorsitzender des mit Joseph Beuys gegriindeten Vereins
«Freie Hochschule fiir Kreativitat und interdisziplindre For-
schung»; 1979 Griindung der Biirgerinitiative «Aktion fiir mehr
Demokratie»; 1982 und 1987 Teilnahme an der Documenta;
seit 1986 Gastprofessor an der Kunstakademie Diisseldorf,
seit 2006 Prdsident der Berliner Akademie der Kiinste; 2007
GroBes Verdienstkreuz der Bundesrepublik Deutschland.

B Im Dunstkreis der «Strahlensonne»:
Das Filbinger-Plakat von 1975

Vier Jahre spiter zitierte Klaus Staeck in seiner als Pla-
kat und Postkarte erschienenen Collage «Seit 33 Jah-
ren pausenlos in Sorge um Deine innere Sicherheit.
Allunionschrist Filbinger (Marinestabsrichter a.D.)»
ein weiteres Meisterwerk der «deutschen Kunst», ein
Gemilde Caspar David Friedrichs. Das Plakat nutzt

4k
Seit 33 paujenlos in Sorge
um Deine innere Sicherbheit.

Allunionschrift Filbinger (Marineftabsrichter a.D.)

Klaus Staeck, 1975, aus der Serie «Radikale im offentlichen
Dienst»; Auflage: Plakat 83000, Postkarte 12000;
Reproduktion von Postkarte.

Edition Staeck; © VG Bild-Kunst, Bonn 2008
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zugleich eine Fotografie Barbara Klemms (# Der Turn-
schuh-Minister) von Hans Filbinger, Ministerprasident
von Baden-Wiirttemberg, die wihrend des CDU-Par-
teitags von 1971 entstanden ist.

Es ist «ein Bild vom scheinheilig grinsenden Hans
Filbinger» (Klemm), dessen verschrinkte Hinde an
einen Gebetsgestus erinnern. Staeck hat die Fotografie
beschnitten. Vor allem aber hat er den neutralen Hin-
tergrund durch einen ebenso christlich wie kunsthis-
torisch konnotierten Fond ersetzt, einen Ausschnitt
aus einem Meisterwerk der romantischen Malerei,
Friedrichs Tetschener Altar: Filbingers Kopf ist hinter-
fangen von drei sich nach oben 6ffnenden Lichtbah-
nen, die von seinem Kopf auszugehen oder auf diesen
gerichtet scheinen. Links vom Kopf sind Tannen des
«deutschen Waldes» zu sehen, rechts erhebt sich ein
Kruzifix in den Himmel. Vor dem Hintergrund von
Kruzifixus und «Strahlennimbus», der den Kopf des
Landesoberhaupts mit einer Art Heiligenschein um-
gibt, konnen das «scheinheilige» Grinsen und die
«betenden Hinde» des «Landesvaters» von Baden-
Wiirttemberg als bigotte Pose erscheinen. Die Tannen
mogen zudem als Anspielung auf Filbingers Wahlkreis
und Wohnort, auf Freiburg im Breisgau und den
Schwarzwald, gelten.

Aber nicht erst die letzten Worte der Bildunter-
schrift geben einen auch in der Schrifttype angedeu-
teten Hinweis auf Filbingers Verstrickung in die Ver-
brechen des Nationalsozialismus und der deutschen
Militirs durch seine Titigkeit als Marinestabsrichter
im Zweiten Weltkrieg. Das Parteitagsfoto Filbingers
wird vor einem Hintergrund sichtbar, der neben den
zwei erwihnten Lesarten — als Zitat aus einem «Meis-
terwerk» der «deutschen Kunst» (Friedrichs Tetsche-
ner Altar) und als Triger christlicher Symbolik — mit
seinen fliachigen Lichtbahnen eine dritte Anspielung
zu enthalten scheint: auf die «Lichtdome» (Speer)
der Niirnberger NSDAP-Reichsparteitage (H I: Reichs-
parteitag): Lichtschneisen von Flakscheinwerfern im
Nachthimmel, deren Erfindung sich Hitlers Architekt
und Riistungsminister Albert Speer in seiner Autobio-
grafie zuschrieb und die in Leni Riefenstahls Propa-
gandafilmen eine wichtige Rolle spielten.

Friedrichs Tetschener Altar zeigt mit seinem strei-
fenférmigen Lichtbahnen dhnliche Lichtphinomene,
wie sie gelegentlich am natiirlichen Himmel zu sehen
sind und die etwa auch Rembrandt in einer bekannten
Radierung dargestellt hat. Der romantische Kiinstler
hat sie kiinstlerisch stilisiert und im Rahmen eines na-
turreligios aufgefassten Altarbilds, das einen Kruzi-
fixus enthilt, mit christlichen Bedeutungsdimensio-
nen aufgeladen.

Dennoch konnten Friedrichs Strahlenbahnen in
den 1970er Jahren mithilfe der von Staeck gewihlten
neuen Kontextualisierung — durch die Worte «seit
1933» und «Marinestabsrichter a.D.» — an die «Licht-

422

Caspar David Friedrich, Das Kreuz im Gebirge (Tetschener Alta
(1808), Ol auf Leinwand, 115 x 110 cm.
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister

dome» der NS-Reichsparteitage erinnern. Zumal di
Strahlenbahnen als Hintergrund eines Portritfotos
von einem Parteitag erscheinen; zwar eines Parteitags
einer eindeutig demokratischen Partei, aber eben
doch hinter dem Portrit eines Politikers, der Mitglied
des Nationalsozialistischen Deutschen Studenten
bunds, des Wehrsportverbands der Freiburger Uni
versitit und der SA war, der in Artikeln seiner Studi
enzeit eine neue «volkische» Justiz propagiert hatte,
der 1937 der NSDAP beigetreten war und der in seine!
Titigkeit als Marinerichter im Zweiten Weltkrieg To-
desurteile gefillt und vollstreckt hatte, ohne jemals
Reue gezeigt zu haben: So wurde er, wie Reinhard
Mohr in einem Nachruf auf den 2007 verstorbenen
Politiker feststellte, «<zum Symbol fiir die Uneinsich-
tigkeit all jener, die einem verbrecherischen Regime
gedient hatten, darin aber nur ihre berufliche und va-
terlindische Pflichterfiillung sehen wollten».

In zwei Fillen fillte Filbinger als Vorsitzender Rich-
ter Todesurteile (die nicht vollstreckt werden konn-
ten), und er war an weiteren, tatsichlich vollstreckten
Todesurteilen beteiligt. Im Fall des Matrosen Wal-
ter Groger sorgte er noch in den letzten Wochen dt“‘
Krieges mit Nachdruck und Effizienz dafiir, dass die
Bestitigung des Urteils durch den «Gerichtsherren”
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ziigig beigebracht und unmittelbar danach die Hin-
richtung — unter seiner Leitung — vollzogen wurde.
Filbinger soll andererseits auch helfend eingegrif-
fen haben, so im Fall des Militirpfarrers Karl-Heinz
Mobius. Seine Karriere konnte der nun bekennende
Katholik, seit 1954 Mitglied des Ritterordens vom
Heiligen Grab zu Jerusalem, nach dem Krieg ziigig
fortsetzen.

Ausgelost wurde die entscheidende Auseinander-
setzung tiber die NS-Vergangenheit Filbingers am
17.2.1978 durch den Dramatiker und Schriftstel-
ler Rolf Hochhuth, der Filbinger in der Wochenzei-
tung Die Zeit als «furchtbaren Juristen» bezeichnete.
Filbinger leugnete zunichst eine Beteiligung an To-
desurteilen. Noch im selben Jahr musste er auch auf
Druck der eigenen Partei zurticktreten. Der Spie-
gel (15.5.1978) zitierte Filbinger mit dem Satz: «Was
damals rechtens war, kann heute nicht Unrecht
sein!»

Staecks Grafik thematisierte bereits 1975, drei Jahre
vor dem Skandal von 1978, die Ambivalenz Filbin-
gers durch die bereits angesprochene Mehrdeutigkeit
des Hintergrunds: Durch die mehrfache Kodierung
der Strahlenbahnen kénnen diese als Symbole eines
christlichen Weltbilds (spezifisch «deutscher» oder
deutschnationaler Ténung) und zugleich als Hinweis
auf die «Lichtdome» des NS-Parteitage gelten. Schon
die Friedrich-Forschung des «Dritten Reiches» hatte
die Strahlenbahnen des Tetschener Altars entsakra-
lisiert, nationalisiert und als «nordische Strahlen-
sonne» (Eberlein) gedeutet. Speer wiederum hatte sei-
nen martialischen Lichtinszenierungen durch die
Bezeichnung «Lichtdom» eine Aura des Pseudo- und
Parasakralen gegeben.

Braun und Schwarz sind bezeichnenderweise die
bestimmenden, in der Postkartenedition die einzi-
gen Farben dieser Grafik von Staeck. Durch die mehr-
deutige Lesbarkeit des Hintergrunds als christliche
und/oder nationalsozialistische Strahlengloriole ver-
schwimmen die moglichen Deutungen des braunto-
nigen Fonds hinter Filbinger in einer abgriindigen
Unschirfe. Die Bildunterschrift legt nahe, den Fond
sowohl als Symbol national-christlicher als auch na-
tionalsozialistischer Weltsicht zu deuten.

Adelmann wies in einer gemeinsam mit Staeck vor-
gelegten Publikation im Jahr 1976 darauf hin, dass
Filbinger den Begriff «Dunstkreis» in die politische
Diskussion eingefiihrt habe, um den Schriftsteller
Heinrich Boll in den «Dunstkreis» einer «halbherzi-
gen und unentschiedenen Abgrenzung zur Gewalt»
zu bringen. Staeck verlieh Filbinger eine abgriindig-
mehrdeutige «Strahlensonne», die den Begriff des
Dunstkreises wortlicher nahm, als es Filbinger lieb
sein konnte. Drei Jahre vor dessen erzwungener Ab-
dankung machte Staeck mit der Plakatunterschrift
auch auf eine Tatsache aufmerksam, die den Kiinstler
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nach eigener Aussage seit seiner Studienzeit beschif-
tigt hatte: «dass kein einziger Blutrichter der Nazizeit
jemals zur Rechenschaft gezogen wurde» (Staeck).

B Was damals Kunst war ...

Enthilt Staecks Filbinger-Grafik auch eine Deutung
der Kunst Caspar David Friedrichs? Dies ist schwer zu
sagen, aber eine mogliche Deutungsperspektive sei
angedeutet. Friedrich (der schwedischer Staatsbiirger
gewesen ist) war ein von der NS-Kulturpropaganda,
aber auch von NS-nahen Kunsthistorikern bevorzug-
ter «deutscher Kiinstler». Er ist heute nach wie vor ein
hoch geschitzter Maler und Zeichner und scheint in
seinem kiinstlerischen und kunsthistorischen Rang
tiber jeden Zweifel erhaben, wie die internationale
Rezeption in der kunsthistorischen Forschung und
in den groflen Ausstellungshdusern der Welt belegt.
So wurde der Tetschener Altar jiingst im Getty-Mu-
seum in Los Angeles als ein Hauptwerk der Kunst in
Deutschland zusammen mit einer Serie von Gemal-
den Gerhard Richters mit dem «deutschen» Titel und
Thema Wald ausgestellt.

Der Kunsthistoriker Werner Busch hat den Tetsche-
ner Altar einer mustergiiltigen Deutung unterzogen.
Das Gemilde enthalte neben den von Friedrich selbst
angesprochenen religiésen Deutungsangeboten einen
politischen Subtext, der auf Friedrichs mehrfach, auch
in Gemailden und Zeichnungen, bezeugten Deutsch-
Nationalismus, aber auch auf seine antinapoleonische
Einstellung anspiele.

Die nationalistischen Aspekte von Friedrichs Kunst
wurden in der NS-Kunstgeschichte begeistert aufge-
griffen: Besonderes Interesse erregten dessen «patrio-
tische», auf die «Freiheitskriege» bezogenen Gemalde
(wie der heute in der Oetker-Sammlung befindliche
Chasseur im Walde); begeistert wurde vermerkt, dass
Friedrich die Zeichnung eines «Vaterlandsverriters,
der aufs Rad geflochten» sei, angefertigt habe, wurden
seine Landschaften insgesamt als «politische Land-
schaft» begriffen (Eberlein). Nach dem Zweiten Welt-
krieg wurde diese Deutungsperspektive, so in Hubert
Schrades populdrer Monografie Deutsche Maler der
Romantik, ins «Christlich»-Ultrakonservative umge-
bogen. (Schrade war vor 1945 ein explizit national-
sozialistischer Kunsthistoriker, der seinen Kollegen
Ernst Grisebach wegen dessen jidischer Frau aus dem
Amt dringte und dennoch von 1954 bis 1965 Direktor
des Kunsthistorischen Instituts in Ttibingen war.)

Staecks Grafik stellt an uns Friedrich-Bewunde-
rer (zu denen ich mich zihle) bohrende Fragen nach
der heutigen Einschitzung der deutschen Romantik.
Wenn die Malerei der deutschen Romantik — aufgrund
ihrer hohen inhaltlichen und formalen Komplexitit,
ihrer poetischen Dichte, einer iiber die zugrunde lie-
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gende Intention hinausgehenden Mehrdeutigkeit usw.
und trotz ihrer nationalistischen Subtexte und ihres
verwerflichen Gebrauchs im Nationalsozialismus —
als «Kunst» gelten kann und soll und damit tiber die
Zeit ihrer geschichtlichen Genese hinaus fiir die Ge-
genwart Geltung beansprucht: Wie gehen wir dann
in Schule und Hochschule mit nationalchauvinisti-
schen Implikationen und Rezeptionstraditionen die-
ser Kunst um?

B Deutsche Arbeiter (1972)

Staecks bekanntestes Plakat: keine Unschiirfe, sondern
die Schirfe klarer Gegensitze. Zwei Farben: azurblau
und giftgelb. Zwei Medien: Bild und Text. Zwei Stil-
haltungen: die markige, «altdeutsche» Typografie und
der modernistische Beton-Brutalismus der bunker-
artigen Villa. Zwei Bedeutungsebenen: die wortliche
des in den blauen Tessiner Himmel eingeschriebenen
Dreizeilers und jene, die im Bewusstsein der Be-
schauerinnen und Beschauer durch die absurde Kon-
frontation von Bild und Text geweckt wird. Sichtbare
Fiktion und gemeintes Faktum, die plakative Kon-
frontation von «Liige» und «Wahrheit.

Klaus Staeck, «Deutsche Arbeiter!» Auflage: Plakat 70000;
Postkarte 90000; 1972; Reproduktion von Postkarte.
Edition Staeck; © VG Bild-Kunst, Bonn 2008
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Die Grafik basiert auf einer Fotografie, die nach-
traglich bearbeitet und «plakativ» koloriert wurde.
Gelb eingefarbt zeigt sie eine tatsdchlich vorhandene
Villa, womoglich eine im Tessin. Der dreizeilige Text
hingegen benennt nicht nur eine (behauptete) «Tatsa-
che» im Modus eines Aussagesatzes, sondern formu-
liert zuvor einen Appell: «Deutsche Arbeiter! Die SPD
will euch eure Villen im Tessin wegnehmen.» Dieser
absurde Text kann als Verdrehung einer plausibleren
Variante erscheinen: «Deutsche Arbeitgeber! Die SPD
will euch eure Villen im Tessin wegnehmen».

Hinzu kommt eine absurde Konfrontation von Bild
und Text (Seyfarth), die wider besseres Wissen fol-
gende Deutung nahelegt: «Arbeiter besitzen protzige,
modernistisch-brutalistische Villen im Tessin. Die
SPD will sie den Arbeitern nach einem Wahlsieg weg-
nehmen.» Implizit sinnt Staeck diese absurde Aussage
dem politischen Gegner, der arbeitgebernahen CDU
an — nicht zuletzt durch die «rechte» Typographie. Die
gedruckte Aussage erscheint ebenso grotesk wie die
Ubereignung der gezeigten Villa an «deutsche Arbei-
ter». Dieser « Wohn-Bunker» des inzwischen als «Bru-
talismus» bertichtigten Spatmodernismus der 1960er
und 1970er Jahre diirfte sich doch eher als Eigentum
eines Baulowen denn eines Bauarbeiters erweisen.

Staeck bezog sich mit dieser absurden Aussage nach
eigener Auskunft auf einen Vorwurf der CDU an die
SPD aus dem Wahlkampf 1972, der in die Richtung
zielte, die SPD werde nach dem Wahlsieg «kleinen
Leuten» ans Ersparte und ans Hiuschen gehen. Die-
sen Vorwurf bewertet Staeck als absurd, indem er ihn
in eine stillschweigende Analogie zu dem — wortlich
genommen — sinnlosen Aufruf an die «deutschen Ar
beiter» setzt, der durch seine «laute», markige, ge-
schichtsbelastete Typografie umso bizarrer daher
kommt. Hingegen kann das Plakat auch als implizite
Drohung verstanden werden, denn durch eine kleine
Erginzung bekime die Montage von Text und Bild,
wie bereits erwihnt, einen handgreiflichen, eindeuti-
gen Sinn: Deutsche Arbeitgeber! Die SPD will euch
eure Villen im Tessin wegnehmen!

Die Grafik «Deutsche Arbeiter», die im Kontext der
Wahl von 1972 beriihmt geworden ist und der Willy
Brandt einen Text gewidmet hat, ist im besten Sinn¢
plakativ und von polemischer Schirfe — zu Staecks s¢-
mantisch komplexeren Arbeiten zihlt sie jedoch nicht.
Der gerade in Wahlkampfzeiten von den verschiede-
nen Parteien vertretene Anspruch, jeweils im Besit'7
der Wahrheit zu sein und den rechten Weg zu wel-
sen; wird durch die binire, antithetische Struktur
der Grafik mit den in ihr angelegten Gegensatzpaaren
bestirkt. Kritisch reflektiert wird er nicht. Insofern
sind die zuvor erorterten Grafiken komplexer, da si¢
pointiert und politisch Stellung nehmen und zugleich
etablierte, scheinbar unhintergehbare Gegensitze (Vo
Kunst und Politik, Meisterwerk und Markt, Geschichte
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und Gegenwart) nicht blof8 bestitigen, sondern in-
frage stellen.

Staecks Grafiken basieren durchgingig auf einer
iiberraschenden Kombination aus Text und Bild. Ver-
traute Textstiicke und Bilder werden auf unvertraute,
iiberraschende Art konfrontiert und fiihren somit zu
einer «Entselbstverstindlichung des Selbstverstindli-
chen» (Max Imdahl). Eine Stirke von Staecks colla-
gierendem Verfahren besteht bei einer Reihe seiner
Grafiken mit kunsthistorischen Vorlagen darin, dass
sie sowohl zu einem Nachdenken iiber politische und
gesellschaftliche Themen als auch zu einem Nach-
denken tiber Bilder und iiber das Medium des Bildes
provozieren. Staeck gibt den «Ikonen» der Kunstge-
schichte nicht den Kontext ihrer geschichtlichen
Gegenwart zuriick, sondern er versetzt sie auf iiber-
raschende Weise in Kontexte heutiger Gegenwart. Er
stellt damit heutige Betrachterinnen und Betrachter
vor die Herausforderung, iiber Formen der Politik
und iiber die Politik der Form immer wieder neu
nachzudenken — auch im Hinblick auf den Kanon der
Kunstgeschichte.

Dies schlieft moglicherweise ein, dass auch Be-
wunderer von Staeck dariiber nachdenken, warum
dieser sich in seiner politischen Grafik kritisch nur mit
einem der Pole des politischen Spektrums auseinan-
dersetzt: Ein kritisches Plakat tiber die DDR, iiber
linksextreme Terroristen, iiber das linke Spektrum
jenseits der Grenzen der Verfassung der Bundesrepu-
blik insgesamt ist bei Staeck, soweit ich sehe, nicht zu
finden. Auch damit bewegt sich Staeck in der Tra-
dition der Fotomontagen John Heartfields aus der
Weimarer Republik. Dass die entscheidende politi-
sche Grenzlinie nicht zwischen «rechts» und «links»,
sondern zwischen verfassungsfreundlich und verfas-
sungsfeindlich, zwischen Aufklirung und Indoktrina-

# Quellen und Literatur

«Vorsicht Kunst» l 1971 I

Konflikte um Staeck

Im November 1974 kommt es anldsslich einer Ausstellung im
Londoner Institute of Contemporary Art, die unter Beteiligung
des Goethe-Instituts veranstaltet wurde, zu einem Eklat, als
ein CSU-Abgeordneter gegeniiber Bundesauenminister Gen-
scher Anstoff nimmt, worauf Genscher die Ausstellung der
Staeck-Plakate nachtrdglich offiziell missbilligt. Heinrich Béll
und Ernst Bloch setzten sich fiir ihn ein; es gibt Solidaritatsbe-
kundungen von Kiinstlern und Intellektuellen, die auf die Dis-
kussion iiber die Freiheit der Kunst in der bundesrepublika-
nischen Offentlichkeit nachdriicklich einwirken. Am 30. Marz
1976 kommt es zum «Bonner Bildersturm», als aufgebrachte
Abgeordnete der CDU/CSU, darunter der spatere Bundestags-
prasident Philipp Jenninger, anldsslich einer Ausstellung von
Staeck-Plakaten in der Parlamentarischen Gesellschaft einige
Plakate von den Wanden reifien. Der Vorgang wird, so Staeck,
in liber 1500 Presseberichten kommentiert, (iber 100 Ausstel-
lungen schlieen sich an, tiber 50-mal werden Ausstellungen
verhindert.

tion verlduft — diese Einsicht vermittelt Staeck nicht
im Modus der Uberparteilichkeit, sondern im Modus
einer ausdriicklichen Parteilichkeit, die auf der Frei-
heit zur Parteinahme beharrt.

Staecks grafisches Werk hat wie kein anderes die
Geschichte der Bundesrepublik seit den spiten 1960er
Jahren kritisch begleitet. Seine Bilder sind in das kol-
lektive Geddchtnis der Republik eingegangen. Gerade
in der Medienwelt der immer schnelleren Bilder zwin-
gen seine Arbeiten zum Innehalten und verweisen zu-
gleich auf die Anspriiche der Verfassung und die oft
verfassungsferne Wirklichkeit. Gewohnte Sichtweisen
politisch zu hinterfragen, ist bei Staeck sowohl Weg als
auch Ziel politischer Kunst.
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