B R ]

relll

2007
8
007682

| : 180150101
mO01 IMAG vy o







Junge bildende Kiinstler der DDR







WOLFGANG HUTT

JUNGE BILDENDE KUNSTLER
DER DDR

Skizzen zur Situation der Kunst in unserer Zeit |

1965

VEB BIBLIOGRAPHISCHES INSTITUT
LETPLIC




% i ‘ ‘-‘."1'1.»,,‘. »

e "'--.“.‘u-—h_. s -J'-

Copyright by VEB Bibliographisches Institut Leipzig 1965
1.—8. Tausend

Verlagslizenz: 433 130/110/65

ES 12C 2

Gesamtherstellung: Druckerei volkerfreundschaft,
Dresden III/9/1

Einbandgestaltung: Rudolf Uhlisch, Leipzig

EVP o,—

07 & w8




INHALTSVERZEICHNIS

Eberhabtd Bachm e o b s s T i X Caaiune
RS E B AT i s el T et A s e o 16

Gerhard  BONA I . it i e D S AR Ao il o oy oo TR 25
GUNLRE BrERA ] S i ot e Y it A e i e m s st st e e 33
£ RS hrrr s GER B g e ¢ 3 € RS USRS (R Al S AL I B L L 40
Willried: Bl 2ol T . o s b S et o ke e s ot's e ki 46
Db | L5 6 ) 8 8 T f S poneer Bt o A S SR R g B SORE S B 3 |
Prank G lasem s s rae L s s R i T e 514)
Harald FHaenbedr Do o Lo nina it s ST iTa S Ras 62
Rl et AR O B e o s ol s e ST R e Gl 71
G e AT R R G O e e s L o N X e A ok T
on el e DeL e o L D L T e N 86
Maralde MetzRes s s i s an A n e Ay e M e 92
ArTaity MOneh: 0 s s i e o, Ry P e i Tt e s 99
S B Lol h s e TR A S S e e Gl ek IR e R g AL T B 8 107
W L SR o s i s R R S R v g o L 114
Siegitied SCROGINIHND TG 6 ShG 05 s e i s e fole d s s sats 122
S S T | I Gl ERCER SISt SRS MO (R AT, el if 127
)BT E e 17 1 . i SR IR 0! s e SNIG R ST Sty (SRR 135
W e Ol OO i G e ST G T s U S s ey R L A 144
Garhard R eTae s G e o N T T vie s n B 149
Martin WetzZzel ..o vy e Vavian i HRSS S e Rt SR SR 2 153
T T WO R s o el T & i ws, ale » bl bgs: '3 160
MWalar »WOomMBCIH 4 . s LN v eton e b Sifs o arnro e e N e s ol €550 167
B gbiwers o g e Wl AT USSR AR IR O P S Sy 3 177
Biografien und Werkverzeichnisse ..........«c.... 182
Erlduterungen ... s st b e oy S e SR S e e 206

Bildtafeln







VON FUNFUNDZWANZIG JUNGEN KUNSTLERN
soll die Rede sein. Ich muf3 gestehen, dafl mir in den
letzten Jahren kaum eine Arbeit solche Freude bereitet
hat, wie dieses kleine Buch zu schreiben. Nicht nur, weil
es preiswert sein wird und deshalb viele Leser erreichen
kann. Es war vielmehr eine liberaus interessante Auf-
gabe zu erfiillen, der, in unserer gegenwartigen Situa-
tion, vielleicht sogar eine klidrende Bedeutung zukommt.
Freilich, es war kein Kunstverlag, der auf die Idee kam,
ein Buch iiber junge Kiinstler unserer Republik her-
auszugeben. Und so nimmt sich der Inhalt unseres Band-
chens in einer Reihe, die bisher vor allem den Biogra-
fien der groBen Toten gewidmet war, sehr eigenwillig
aus. Hier ist nicht nur, im Unterschied zu Naturwissen-
schaftlern oder sonstigen Gelehrten, von Kiinstlern die
Rede, sondern obendrein von lebenden Menschen, die
unter uns sind, deren Werk sich noch entwickelt.

Uber Lebende, und gar iiber lebende Kinstler zu
schreiben, ist ein anderes Ding, als uber das Leben von
Koryphien der Wissenschaft zu berichten, deren Lei-
stung iiberschaubar vor uns liegt und deren Bedeutung
niemand bestreitet. Junge Kiinstler stehen nicht nur
mitten im Leben, sondern auch im Streit der Meinungen.
Da kann ein Autor seine Studien nicht in Bibliotheken
betreiben, sondern muf3, wie die Kunstler, von denen er
berichtet, mit ihnen im Leben stehen. Er mufl teilhaben
am Kampf um die neue Kunst, vor allem: Er mul} selbst
eine Meinung haben.

All das zwingt zu einer anderen literarischen Form, als
sie in Biografiensammlungen tiiblich ist. Man soll den
einzelnen Artikeln anspiiren, daf3 sie Bekenntnisse ent-
halten, die wirken wollen,.die Bestédtigungen verlangen
oder Widerspruch fordern. Im einzelnen mag das darin
enthaltene Urteil anfechtbar sein. Schon die Auswahl
der Kiinstler enthédlt ungewollt Wertungen.
Fiinfundzwanzig von vielen hundert jungen Kinstlern!
Wieviel Zufall ist dabei im Spiel!

Die Namen, die behandelt werden, sind also nur Bei-
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spiele. Sie stehen stellvertretend fir die nach 1920 ge-
borene Kiinstlergeneration und die unterschiedlichen,
aber auf ein Ziel gerichteten Tendenzen, die sich in ihr
verkorpern. Fast alle, die dieser Generation angehoren,
sind erst in der Mitte unseres Jahrhunderts von den
Hochschulen gekommen und kaum ein Jahrzehnt am
Werk.

Es hiitten einige andere Namen genannt werden konnen.
Sie wiiren nicht weniger Beispiel gewesen. Darum ent-
hilt nicht die Auswahl der Personen die Meinung des
Autors, sondern das, was uiber die Kunstwerke in den
einzelnen Beitrigen zu finden ist. Mit voller Absicht
wurden Bilder und Bildwerke nicht einfach beschrieben.
Was der Betrachter sieht, muB8 nicht besonders gesagt
werden. Die Kunstkritik sollte ihm vielmehr helfen, in
die Besonderheit, in die Gestaltungsprobleme der bil-
denden Kunst einzudringen. Nur dann wird er besser
befdhigt, den vom Kiinstler in ein Werk hineingelegten
Inhalt recht zu erfassen. Und auch fiir die Maler, Gra-
fiker oder Bildhauer wird die Kritik nur dann infer-
essant, wenn sie stidrker, als das bisher geschah, die
Eigenart ihres Handwerks bertihrt. Vor allem aber ge-
winnt der Kritiker auf diese Weise die Moglichkeit,
kiinstlerische Individualitit aufzuspiiren und zu bezeich-
nen. |

In unserer Zeit geht jede Entwicklung mit grofien
Schritten voran, auch die kiinstlerische. Daher mag
manches neue Werk in dem Augenblick, in dem das
Buch erscheint. bereits neuere Seiten der kiuinstlerischen
Problematik an den Tag bringen, als ich sie wahrend
meiner Atelierbesuche im Sommer und Herbst 1963 vor-
fand. Die Korrektur der Druckfahnen wurde im Januar
1965 vorgenommen. Das gab mir die Moglichkeif, die
Werkverzeichnisse der behandelten Kiinstler teilweise
auf den Stand von' 1964 zu ergidnzen. Neuere Kunstaus-
stellungen und das Echo, das sie fanden, bestatigien
manches von dem, was ich vor einem Jahr niederge-
schrieben habe. Einige Kiinstler wurden seitdem besser
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ins Licht geriickt, bei anderen wurden die Schwachen
deutlicher, doch fuhlte ich mich kaum genotigt, etwas
von dem Geschriebenen zuruckzunehmen. .

Es mag sein, daf3 in der Absicht, ein Modell zu schaiien,
in der Freude des Entdeckens, des Guten etwas zuviel
getan wurde. Man mag das verzeihen. Gewollt wurde
eine Diskussion um das »Wie« im Kunstwerk,

Dieses »Wie« zu erkennen, haben mir die beteiligten
Kiinstler wihrend der Atelierbesuche durch Bereitschaft
und Geduld geholfen. Dank gebiihrt ihnen fiir die Be-
reitwilligkeit, mit der sie sich der oft nicht leichten Auf-
gabe unterzogen, eigens fiir dieses Buch ihre Selbstbild-
nisse zu zeichnen. Dank auch dem Verlag, der diese
Publikation herauszugeben als Aufgabe erkannt hat.

Halle (Saale), im Januar 1965 Wolfgang Hutt .







EBERHARD BACHMANN

Es war 1946, kurz nach dem Kriege, als der Maler Ru-
dolf Bergander in Meiflen zwei junge Menschen kennen-
lernte, die mit ihm und mehreren anderen Akt zeich-
neten. Diese beiden besaBen ein besonderes Talent.
Das eine taugte zur Malerin, von der noch zu sprechen
sein wird. Aus dem anderen wurde ein Bildhauer, der
sich bald dem Bannkreis der Dresdener Kunsthochschule
entzog und heute in Berlin lebt und wirkt. Vielleicht 1ist
es ganz niitzlich, ein wenig Lebensgeschichte dieses
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Mannes zu erziahlen. Sie ist in mancher Hinsicht typisch
fiir die Vertreter jener kiinstlerischen Generation, deren
Weg und Werk wir zu wiirdigen haben.

Eberhard Bachmann wurde 1924 in Meillen geboren.
Von 1938 bis 1942 arbeitete er als Lehrling in der be-
rithmten Porzellanmanufaktur. Getrdumt hatte er da-
von, Porzellanmaler zu werden; er wurde Modelleur.
Die Faschisten stifteten in dieser Zeit ihren unseligen
Krieg an und setzten fast die ganze Welt in Brand.
Natiirlich griffen sie auch nach dem jungen Meillener
Modelleur, steckten ihn in eine Uniform, bildeten ihn
zum Eroberer aus und schickten ihn an die Front. Das
war 1942. Zwei Jahre spater kehrte der Soldat mit einer
Verwundung in die Heimatstadt zuriick. Die Porzellan-
manufaktur war teilweise Riustungsbetrieb geworden,
und Bachmann durfte nicht in seinem Beruf arbeiten.
Erst als die Herrschaft der Faschisten zerschlagen war,
das Volk selbst dazu iiberging, die Industrie nach Zer-
storungen und Demontagen neu zu beleben, war fur
den Modelleur wieder Zeit zu seiner eigentlichen Ar-
beit.

Dann war 1947 in Meil3en das erste grofBe Jugendparla-
ment. Rudolf Bergander, bei dem sich Bachmann in-
zwischen im Zeichnen vervollkommnete, leitete die
kiinstlerische Ausgestaltung. Der Modelleur bekam den
Auftrag, als plastisches Symbol des Parlaments, zwei
schreitende junge Menschen zu formen. Die vollendete
Gruppe fand Anklang und — nun geschah das Neue und
fiir diese Generation in vielen Fillen Bezeichnende:
Bachmann wurde von seinem Betrieb zur Kunsthoch-
schule in Dresden delegiert. Er erhielt ein Stipendium
und einen guten Lehrer, den Bildhauer Eugen Hofi-
mann. Das war. ein Kiinstler, der viele Jahre im Kampf
gegen den Faschismus gestanden hatte. Und auch als
Bachmann 1949 an die Hochschule in Berlin wechselte,
hatte er das Gliick, einen so ausgezeichneten Lehrer zu
finden wie Heinrich Drake.

Das moglich gewordene sorgenfreie Studium war kein

12




Zufall, sondern Ausdruck eines auf wahrhaft demokra-
tische Beziehungen im Leben der Gesellschaft begrun-
deten Staatswesens. Aber alle Hilfe und Unterstutzung
niitzt nichts, wenn sie sich nicht paart mit Begabung,
Flei3 und Energie. Eberhard Bachmann ist nichts leicht
gefallen. Er hat auch nach dem Studium einige Jahre
Anlauf gebraucht, um in seinem Werk zur Kraft des
Ausdrucks und zu plastischer Geschlossenheit zu ge-
langen.

Freilich, der Erfolg seiner Diplomarbeit erschien sofort
wie ein vielverheiflender Auftakt. Es war die Gruppe
»Lernende Kinderg, die heute in einer Schule in Berlin-
Hohenschonhausen steht. Dafilir erhielt Eberhard Bach-
mann auf dem Fest junger Kiinstler in Magdeburg den
ersten Preis. Seine Plastik wurde sogar zu den Weltfest-
spielen nach Warschau geschickt, und auch dem Kinstler
wurde die Reise dorthin ermoglicht. Die Ermutigung,
die das bedeutete, konnte ihn kaum iiber einige Schwa-
chen der friihen Arbeit hinwegtauschen. Zwar zeichnet
sie sich durch anatomische Exaktheit aus; auch sind die
Lernenden Kinder als Gruppe fast ohne Fehl kompo-
niert. Doch gibt es da noch zuviel storende Naturalismen.
Eine Biiste Pestalozzis, fiir die Schule gleichen Namens
in Berlin, beweist zwar das groBBe Vermdgen des Bild-
hauers, seinen Werken die charakteristischen Ziige der
Dargestellten zu geben; aber in dem Bestreben, Portrat-
treue zu erreichen, wurden Details gehduft, die der pla-
stischen Rundheit und der strukturellen Folgerichtig-
keit des Aufbaus zuwiderlaufen. Noch steht das Detail
gegen das Ganze.

Immerhin zeigen die Arbeiten aus der zweiten Halfte
der fiinfziger Jahre, wie sich Eberhard Bachmann der
Problematik seines Schaffens bewuf3t wurde. Im kleinen
Ehrenhof einer Abteilung des Krankenhauses am Fried-
richshain in Berlin steht eine Bronzeplastik, die eine
Krankenschwester darstellt. Standmotiv und Bewegung
werden dadurch motiviert, daBl sie sich die Schiirze zu-
bindet. Man begegnet in der stillen Verhaltenheit der
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Figur dem Bilde echter Menschlichkeit. Jedoch flhrte
das Bemiihen, sich von den naturalistischen Details zu
l6sen, in ein anderes Extrem: die Typisierung. Man sieht
auBerdem plastisch ungeniigend durchgearbeitete Fla-
chen. Eine auf das Werk isoliert gerichtete Betrachtung
hitte hier mit Recht AnlaB zur Kritik gehabt. Aber
Kritik, die sich nicht auf das Ganze, nicht auf die Ent-
wicklung des Kiinstlers richtet, ist stets im Unrecht. Auf
das Ganze gesehen stellte dieses Werk einen Fortschritt
dar. Die plastische Aufgabe wurde erkannt.

Gleichzeitig mit der »Krankenschwester« war 1958 auf
der IV. Deutschen Kunstausstellung ein zweites Werk
Bachmanns zu sehen: Die Portritbiiste eines Knaben,
»Uwe« genannt (Tafel 2b). Durch diese Arbeit endete fur
Bachmann die sich an die Hochschulzeit anschliefende
Periode des Tastens und Suchens. Mit ihr hatte er zu
einer zuchtvollen Form gefunden; die Details werden ge-
nutzt, um Individuelles im Sinne des Typischen zu geben,
aber zugleich in plastischer Geschlossenheit vorgetragen.
Das Licht erhilt Gelegenheit, an der Bronze auf klare,
auf Volumen bezogene Flichen zu stoBen. Hierdurch ent-
steht mit Licht und Schatten immer der Eindruck der
Rundung. Die Formen verhalten sich spannungsvoll und
ausgleichend harmonisiert zueinander. Der Miutzen-
schirm betont den Bogen der freien Stirn und nimmt,
susammenfassend und vergroBernd, den Schwung der
Brauen auf. Der Rollkragen wiederholt die Rundungen
von Wangen und Kinn, variiert sie leicht und ist akzen-
tuierende Gegenbewegung zum Miitzenschirm. Weil be-
wuBter als in fritheren Arbeiten Wert auf die Form
gelegt wurde, in der aller Inhalt erscheint, ist dies im
eigentlichen Sinne die erste vollkommen iiberzeugende
Arbeit Bachmanns. Hier ist auch die Oberfldache der
Plastik mit solcher Lebendigkeit behandelt, daB sie
{iberall interessant bleibt.

Zwischen jenem ersten Hohepunkt und den zuletzt ent-
standenen Arbeiten liegen im Schaffen des Bildhauers
natiirlich noch in anderer Hinsicht markante Stationen:
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Plastiken fiir das Sportforum in Leipzig sowie die als
Auftragswerk entstandene Biiste des Schafermeisters
der LPG Wartenberg. Aber die Verbindung zu dem
sUwe« von 1958 haben erst wieder jene Biisten her-
gestellt, die 1962 auf der V. Deutschen Kunstausstellung
gezeigt wurden. Gegeniiber dem auffélligeren und sehr
beachteten Lumumba-Kopf trat das Portrdt »Gaby«
(Tafel 2a) etwas zuriick. Eigentlich zu Unrecht, denn der
Kopf dieses Midchens, mit markanten, scharf profilier-
ten Ziigen, einem Kkriftigen Mund, mit stark durch-
geformter Nase, der unsymimetrischen Frisur und der
hohen Saule des Halses, zeigt reizvolle Details und
wahrt dennoch die notige Geschlossenheit. Wieder ent-
standen mit plastischem Volumen Flachen, die das
Material dem Licht anbieten. Daher kommt die starkste
Wirkung, die eine Plastik in formaler und den Inhalt
ausdeutender Hinsicht haben kann.

Das wird vor allem an der Biiste Lumumbas deutlich
(Tafel 1). Weil hieran mit plastisch gespannten Flachen
gearbeitet wurde, weil sich nichts vor dem Licht, das die
Oberfliache trifft, verbirgt, entsteht die helle Klarheit,
der Ausdruck der Reinheit, der den Idealen entspricht,
fiir die dieser Kampfer sein Leben hingab. In diese
Biiste ist das ganze Wissen um das Schicksal Lumumbas
eingeschlossen. Kein Zug Pathetik ist daran. Eberhard
Bachmann hat uns den Menschen Lumumba in seiner
Schlichtheit und GroBe nahegebracht.

15




HORST BARTSCH

Mir begegneten Arbeiten und Name Horst Bartschs zum
ersten Male im »Sonntag«, der Wochenzeitung des Deut-
schen Kulturbundes. Das mag so um das Jahr 1957 ge-
wesen sein. Man sah iiber lange Zeit hinweg wochent-
lich eines der eigentiimlich eindringlichen und mit
Atmosphire geladenen Schabblitter abgebildet, die die-
ser junge Berliner anfertigte, der damals erst wenige
Jahre die Hochschule verlassen hatte. Sie waren meist
einem aktuellen AnlaB gewidmet und gewifl nicht alle
gleichmiBig in der kiinstlerischen Durchdringung des
Themas. Aber sie sorgten dafiir, dal sich dem Betrach-
ter der Name einpragte.
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Horst Bartsch ist Illustrator und urwiichsiger Fabulie-
rer. Hort man ihn reden, mochte man meinen, er sei in
Berlin geboren. Aber das wire ein Irrtum. Er kam 1926
in Wittenberge zur Welt. Und spricht er, so erweckt das
den Eindruck, als erzihle er so leicht obenhin. Auch das
ist nicht wahr. Dahinter stecken Einsicht und Tiefe des
Denkens, ein durchaus kritischer Geist.

Bartsch will nicht Kiinstler genannt werden, sondern
halt sich fiir einen Gebrauchsgrafiker. Seine Arbeit ist
ihm Handwerk. Natiirlich unterscheidet sich sein Metier
sehr wesentlich von dem der Grafiker, wie etwa Miinch
oder Kettner welche sind. Bartsch schafft nicht nur freie
Grafik, illustriert nicht nur Biicher, sondern arbeitet
auch filir die Presse, und da muf3 es schnell gehen.

Er hat vor Jahren in der Zeitschrift »Junge Kunst« dar-
iilber berichtet; denn der Fabulierer in Bildern kann
auch trefflich mit Worten Situationen und Handlungen
schildern, wie iiberhaupt mehr in dem ganzen Kerl
steckt, als er der Offentlichkeit zugeben will.

»Es ist dir manches danebengegangen«, 14B3t Bartsch
einen Maler zum Grafiker sagen. »Naturlich«, antwor-
tet der, »ich bin kein Genie. Und es wire vielleicht
sogar langweilig, wenn mir alles gelange. Ich hitte Kei-
nen Grund mehr,' mich zu argern.« »Aber mul3 denn
gleich gedruckt werden?« »Du hast es sicher besser...
Ich arbeite bis zur letzten Sekunde an der Zeichnung,
und wenn der Bote sie abholt, sie mir aus den Handen
nimmt, kann ich durchaus noch zufrieden sein. Erst
wenn die Arbeit erscheint, wenn sie gedruckt vorliegt,
sehe ich die Fehler, die Schwichen. Aber kein Mensch
fragt dann, ob ich wirklich fertig war, wieviel Zeit ich
beim Arbeiten hatte.. .«

In der zitierten literarischen Skizze bekennt sich Horst
Bartsch zu seinem Handwerk, setzt er sich selbst einen
MafBstab: »Ich will saubere Gebrauchsgrafik liefern und
gebe mir Miihe, in der zur Verfigung stehenden Zeit
das Bestmogliche zu leisten.. .«

Das Bestmogliche? Fiir Bartsch offenbart es sich in »Lud-
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wig Richter und Heinrich Zille und Wilhelm Busch ... so
ganz Kleine, die trotz ihrer Kleinheit grofi waren.« Er
wiirde sich gliicklich schitzen, wire seinem Werk Ge-
halt und Wirksamkeit ihrer Kunst beschieden.
Eigentlich wollte Horst Bartsch, Zimmermalerlehrling
der Potsdamer Bauunion, zur Malerei, als ihn sein Be-
trieb zum Hochschulstudium delegierte. Die Schulleitung
war der Ansicht, dal ihm ein halbes Jahr Grafik kaum
etwas schaden konne., Bartsch wiitete. Aber nach einem
halben Jahr war er so beeindruckt, da er widerspruchs-
los in der Grafikklasse blieb. »Dieses Geflihl steigerte
sich noch .. .«, so erzdhlt er. »Daran war wahrscheinlich
die Arbeit an der Zeitung und am Buch Schuld. Es war
das Gefiihl, daB meine Arbeiten in tausend-, ja hundert-
tausendfacher Vervielfialtigung erschienen. Es war die
Atmosphire der Redaktionen und Verlage, wo ich mir
nicht iiberfliissig vorkam, wo ich gemeinsam mit ande-
ren Menschen Sachen ausknobelte. Wo ich gebraucht
wurde. Sicher gab es genug Arger iiber Termine, Vor-
schriften, Richtlinien und Einschrankungen. Aber ich
konnte dann auch ruhig wiitend die Ttren knallen. Das
war doch Leben, da entstand etwas und ich war dabel.«
Horst Bartsch ist dabei, wenn es fiir Frieden und Ge-
rechtigkeit zu kdmpfen gilt. Seine Satire ist scharf, wohl
am prachtigsten bewiesen durch das Schabblatt vom
sGoldenen Kalb«. Es gehort zu einem grafischen Zyklus,
der zusammen mit dem Poem »Der Schifer vom Hohen
Venn« von Gotz Gode veroffentlicht wurde. Bartsch unter-
stiitzt sehr anschaulich die Absicht des Dichters, geilielt
die Lebensweise der sich triigerisch so nennenden »Freien
Welt«, geiBelt Klerikalismus und Militarismus und ruft
zum Kampf gegen den drohenden Atomkrieg auf. Wer
dieses Buch zur Hand nimmt, ist durch die Kraft und
Treffsicherheit der kiuinstlerischen Aussage beeindruckt,
hat zugleich einen weiten Bereich der wandelbaren Aus-
druckskraft des Grafikers vor sich, der mit ein und der-
selben Technik mannigfache, aber immer des Wesens
Kern treffende Wirkungen zu erzielen vermag.
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Illustration zu »Der Schiafer vom Hohen

Horst Bartsch.

Venn« von Gotz Gode. Schabtechnik, 1960
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Bartsch hat auch Holzschnitte gemacht. Er zeichnet, aber
am profiliertesten erscheint er wohl dann, wenn e€r
diese, man mochte fast sagen seine Technik anwendet:
wenn Schabblitter entstehen. Dann nimmt er einen
Gipskreidekarton, farbt seine Oberflache schwarz und
schabt aus der Fliche, in miihevoller, Geduld erfordern-
der Arbeit, die Partien heraus, die im Bilde hell erschei-
nen sollen. Da sind kleinste Hellflichen, zarteste Linien
herausgehoben worden, verlaufen die Linien in Paral-
Jelismen, in denen die geringste Abweichung von der

angeschlagenen Grundform diese energiegeladen spannt. '

Da ist die Formgebung linear, oder es werden kontra-
stierende Flichen gegeneinandergesetzt. Aber sie kann
auch malerisch weich sein, wie es sonst nur noch Zeich-
nung, Radierung und [ithografie zu sein vermogern.
Manche Schabblitter Bartschs lassen sich gedruckt tat-
sichlich mit Radierungen vergleichen, allerdings nur da,
wo malerische Effekte angestrebt wurden. In anderen
Fillen kommen sie der Lithografie oder gar dem Holz-
schnitt nahe. Aber sie sind stets durch eine Nuance von
all diesen Techniken unterschieden. Eben diese Nuance
weill Bartsch fiir seine ganz personliche Ausdrucksweise
su nutzen. Sie besteht in der Art, in der die Kklare
Lineatur eines Konturs wie mit wuchtigen, dicken Pin-
selstrichen hingesetzt erscheint, in Wahrheit aber nur
von dem umrahmenden, herausgelosten Weill als ein
dunkler Steg erzeugt ist, wie die Zeichnung malerisch
weich wird durch das Herauslosen von hellen Punkt-
chen und hauchdiinnen Ritzungen. Da entstehen halb-
tonartige Wirkungen, nur durch den optischen Eindruck,
der von der Weite oder Enge herausgehobener weilier
Streifen ausgeht: Wirkungen, die das Gefieder einer
Taube federleicht zu machen scheinen, die Makabres
kennzeichnen, Sichtbares durchsichtig machen und Hin-
tergriindiges bloBlegen, aber auch den ganzen poetischen
Reiz friedlichen Lebens einzufangen vermogen. Im
»Galgenminnlein« hat Bartsch den Stimmungswert der
romantischen Erziahlung mit seinen Illustrationen in

20




- AT h 'ﬂ"pl
umuu..- .”d*

j

H‘ ul,‘"L ) l\illlwh." :
J' I| “ 'l]lnl r| i

' I_H |
q i.
N

Horst Bartsch. Illustration zu »Das Galgenmannlein« von
Friedrich de la Motte Fouqué. Schabtechnik. 1960
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Schabtechnik besonders einfiihlsam eingefangen. Derb
Realistisches wechselt mit mirchenhaft Phantastischem
und wird durch expressive Steigerung zur stilistischen
Einheit.

Es gibt interessante Einzelblédtter dieses »Gebrauchs-
grafikers«. Die Eindriicke seiner Studienreise in die
Volksrepublik China auswertend, hat er Schabblatter
geschaffen, die mit knappen, fast dekorativ wirkenden
Formen, klar gebaut, die Atmosphédre von Sonnentagen
zaubern und Bilder realen Lebens sind. Zu nennen sind
auch die Studien aus Polen, mit dem Filzstift gearbei-
tete farbige Blitter. Bartsch zielt mit jedem Detail auf
das Ganze. Die Zeichnung sitzt als Bestandteil der Kom-
position sicher im Geviert des gegebenen Ausschnitts,
ist stets Form, die sich auf andere Form bezieht und
vielleicht gerade hierdurch so stark den Ausdruck tragt.
Selbst wenn Bartsch mit spitzer Feder zielsicher in ein
kleinbliirgerliches Milieu (»Der Biirgermeister von Pipi-
dowkac) trifft, vernachlissigt er keineswegs die ge-
schlossene Bildform. Das geschieht in keinem der von
ihm illustrierten  Biicher, obwohl er, wie die meisten
TIllustratoren, am liebsten solche Texte ausgestaltet, in
denen recht derb dahererzihlt wird.

Zu dieser eigenwilligen und geschlossenen Bildform ist
Bartsch naturlich nicht von ungefahr gekommen. Sieht
man die frithen Holzstiche zu den deutschen Balladen
(1955), so fallt in einigen Blédttern noch die Unentschie-
denheit der Haltung und das Nur-Illustrative auf. Auf

dem Wege zur klar gebauten und dennoch detailreichen-

Bildform schob sichh um 1957 eine Periode ein, in der
Bartsch, mehr als vor- und nachher, durch den Umril3
zu sprechen versuchte. In den Illustrationen zu Villains
»Nacht tiber Spanien« wird aber schon deutlich, wie er
das Lineare wieder mit Atmospharischem und Stim-
mungshaftem, wenn auch kontrastierend, zu verbinden
anstrebt. Auf diesem Wege scheint er sich die ihm
eigene Bildform erobert zu haben.

Es wird kein Stehenbleiben bei dem Erreichten geben.
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Horst Bartsch. Schiffsbriicke in China. Federzeichnung. 1958

Schon schafft er, zunéachst fiir sich, grofle Federzeich-
nungen, in denen er durch dichte Strichlagen Halbton-
wirkungen erzielt, in denen sich eine spannungsvolle
Auseinandersetzung zwischen Hell und Dunkel austragt.
Der Zeichner Paul Holz hat in den zwanziger Jahren
mit dichten Federstrichen aut 3hnliche Weise seine
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Bettlerbilder geschaffen. Bartsch braucht keine Bettler
mehr zu zeichnen. Seine Kunst wirkt fiir den Sozialis-
mus. Aber es kann auch sein, dal} hier etwas entsteht,
was iliber den Zweck der Gebrauchsgrafik hinausgeht,
moglicherweise eines Tages zur Radierung hinfuhrt.
Horst Bartsch tiiftelt an der Entwicklung seiner Tech-
nik, kldubelt an seinen Schabblittern, schafft, wie es der
Kiinstler mul}, aus tiefer Empfindung, aber denkt auch,
und zwar sehr Kklar.
Nur an eines denkt Horst Bartsch nicht, denkt nicht
daran, als Genie in die Kunstgeschichte einzugehen,
sondern ist fiir sein Teil damit zufrieden, den Mitmen-
schen im Heute etwas »Freundliches oder Nachdenk-
liches« schenken zu konnen. Gelingt ihm das, so hat er
“als Kiinstler nicht wenig geleistet.
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GERHARD BONDZIN

Mit dem Gemilde »Letztes Aufgebot...«, das an das
schwere Jahr 1945 gemahnt, hat sich Gerhard Bondzin
von der Last driickender Erinnerungen befreit. Er geillelt
darin den Wahnsinn des Krieges und zeigt, wie in den
letzten Tagen der faschistischen Gewaltherrschatt uber
Deutschland ein Sohn (ihr einzig verbliebener und noch
ein Knabe) von der Seite der Mutter gerissen wird. Ahn-
lich ist es dem Maler selbst ergangen, als er 1945 mit
seiner Mutter auf der Flucht war, zu der sie die Faschi-
sten zwangen. Was in unserer neuen Literatur so oft zu
beobachten ist, dall junge Schriftsteller, die mit er-
wachendem Bewulitsein Faschismus und Krieg erlebten,
sich Erinnerungen und Erkenntnisse von der Seele
schreiben, hat sich auch in diesem Bild vollzogen.

Seitdem Bondzin kunstlerisch auf eigenen Flullen zu ste-
hen begann, hat ihn das Thema beschaftigt. Studien
und frihe Fassungen des Stoffes gehen bis in das Jahr
1955 zuriick. Dieses jahrelange Ringen um ein Sujet, das
erst mit dem 1962 ausgestellten Gemalde ein Ende fand,
spricht nicht nur von der Auseinandersetzung, die der
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Gerhard Bondzin. »Wer ist mehr?« Holzschnitt. 1958

Kiinstler mit der Zeit fihrti, die er erlebt und die sein
Werk triagt, sondern bezeugt ebenso die Ernsthaftigkeit,
mit der er seine Kunst betreibt.

sLetztes Aufgebot ...« (Tafel 4a), in dem freilich keine
vollkommene Einheit zwischen ausdrucksvollen Formen
und Farben und der tragischen Bilderzahlung erreicht
. wurde, war trotz der noch erkennbaren gestalterischen
Unsicherheit ein sehr wesentlicher Beweis fiir das Stre-
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ben Bondzins, den am Thema entwickelten Inhalt mit
Mitteln auszudricken, die der Malerei gemall sind. Die
Konzentration auf das malbar Wesentliche hat die mei-
sten Kinstler seiner Generation von dem mit froher
Bereitschaft gegebenen Bekenntnis zum thematischen
Bild gegenwartig in eine tiefere Problematik gefiihrt, in
der fiir sie die Frage nach den Mitteln bedriangend wird.
Gerade dies ist auch am Schaffen Gerhard Bondzins
deutlich zu beob&achten.

Bondzin hat sich immer wieder grolle thematische Auf-
gaben gestellt, von einer frithen Auftragsarbeit, dem
Gemalde »Volkerfreundschaft« (1954) iiber die »West-
liche Begegnung« (1958) bis zu »Letztes Aufgebot. . .«.
Greifen wir nur diese drei Stationen heraus, so werden
Wandlungen deutlich, die wie ein bildhafter Ausdruck
jener dialektischen Widerspriiche anmuten, die alle Ent-
wicklung treiben.

Der junge Kunststudent hatte an der Weimarer Hoch-
schule durch den Bildhauer Hans Hoffmann-Lederer
noch die Einfliisse des Bauhauses erfahren, einen Unter-
richt genossen, der von den Theorien und praktischen
Unterrichtsbeispielen Paul Klees gezehrt hat. Im Gegen-
satz dazu stand die Ausbildung, die er in Dresden er-
fuhr. Sie ermdglichte ihm eine gediegene Zeichnung,
fliigte ihn in jene Tradition kultivierter Malerei, die ihre
Abkunft vom deutschen Impressionismus kaum leugnet,
aber zu jener Zeit noch nicht geniigend die Vorbilder
verarbeitet hatte, die das deutsche Proletariat auf kunst-
lerischem Gebiet gerade in Dresden geschaffen hatte.
Es waren im Grunde die Traditionen eines liberalen
Biirgertums, die sich in der weitergefiihrten kiinstleri-
schen Form &dullerten, und in die allm&hlich ein neuer
Inhalt eindrang.

In diese Situation waren viele junge Kinstler gleich
Bondzin hineingesetzt. Thre Gemilde, aufrichtige Be-
kenntnisse zu dem Neuen im Leben, waren in der Form
Ausdruck des verbreiteten Mif3verstehens mancher Fra-
gen, die mit dem Problem des kulturellen Erbes zusam-
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menhingen. Aber man hitte kaum Maler sein durfen,
um den inneren Zwiespalt der Bilder nicht zu erkennen.
Komposition war, in ihnen nichts als dekorative Raum-
einteilung, unterstiitzte ebensowenig wie die Farbe und
ihr dekorativer Illusionismus die Aussage des Kunst-
werkes. Hierauf lieB sich ein neuer, sozialistischer Rea-
lismus schlecht griitnden. Man kann beobachten, wie sich
Gerhard Bondzin bemiihte, durch die zeitweilige Bevor-
zugung der Grafik sich von einer solcherart mit impres-
sionistisch-naturalistischen Mitteln belasteten Malerel
zu befreien, sich ein reiferes Verstindnis fur die Bild-
form zu erarbeiten. Sind die ersten Holzschnitte noch
einfache Umsetzungen der bis dahin beherrschien male-
rischen Werte in die Schwarzweillkunst, so €rzos ihn
diese jedoch recht bald zu einer immer klarer werden-
den Bildgestaltung. Das Malerische, Lockere und uber-
aus Gefiihlsbetonte in einem wie improvisiert anmuten-
den Schnitt wurde in dem Male {iberwunden, wie
Bondzin es verstand, die in der Grafik moglichen Kon-
traste als Ausdruckstrager zu nutzen, wie er Strukturen
-u bilden lernte, die von den Maoglichkeiten des Mate-
rials her bestimmt sind. Hier wird eine Erinnerung
an die als Selbstzweck anfénglich unverstanden geblie-
bene, ihm in Weimar vermittelte Bauhauslehre zur
{Tberwindung des Malerischen beigetragen haben. Far-
bige Holzschnitte, die 1957 nach seiner Reise in die
Sowijetunion entstanden, stellen einen Versuch dar, tiiber
die Farbe Formen zusammenzuziehen, ein Bestreben,
das einmiindet in die kraftige Einfassung des selbst-
bewul3ten Arbeiters auf dem Holzschnitt sWer ist mehr«.
Hier ist der Kiinstler so weit, dal} er, auf alles unnotige
Beiwerk verzichtend, nur in der einen Gestalt einen Be-
griff von dem gesellschaftlichen Entwicklungsstand der
Klasse zu geben vermag, die diese Figur des Arbeiters
vertritt. Hier wird jede Linie, wird der geschlossene
Kontur und das Setzen der Figur zwischen die schwar-
zen Keile beiderseits, zum Trager des Ausdrucks. Aus
verwandten Griinden sind in dem Blatt »Die Ent-
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Gerhard Bondzin. Liebespaar. Holzschnitt. 1959

deckung, aus der Folge »Beschéftigte Kinderg, die kor-
respﬂndierendeﬁ Schwarzflichen eingesetzt worden. Sie
sollen das momentane Erschrecken, die Eindringlichkeit
zeigen, mit der die Entdeckung des eigenen Antlitzes 1m
Spiegel das Kind befallt. Nicht minder kraftig ist die
grafische Form in dem Holzschnitt »Liebespaar«, wo sie
die nichtliche Einsamkeit der Liebenden betont.
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So war der um 1958 erreichte Zustand der Kunst Ger-
hard Bondzins, als er begann, die in der Grafik ge-
wonnenen Erfahrungen auch in Malerei umzusetzen.
Was der Kiinstler vor Jahren nicht gewagt hatte, ge-
schah jetzt. In dem Gemilde »Schichtwechsel« (Tafel 4b)
wird der vordere Arbeiter vom Bildrand angeschnitten,
ist alles fester als frither geformt, ist jede Form zu
einem festen Bestandteil des Bildes geworden. Die Kom-
position gliedert den Raum nicht mehr nach nur deko-
rativen Gesichtspunkten, sondern ordnet ihn nach der
Anschaulichkeit des in formalen Spannungen und Be-
ziigen ausdriickbaren Inhalts. In dem MaBe, wie auf
bloBen Illusionismus verzichtet wurde, konnte sich die
bis dahin vom Gesamtton unterdriickte Farbe hervor-
wagen, tritt der ‘Lokalton in fester Umreilung deut-
licher hervor. Notwendig war auch, dal in die Malerel
als Farbflichenbegrenzung grafische Elemente eindran-
gen. Allerdings hat Gerhard Bondzin damals die in der
Grafik gesammelten Erfahrungen zu wortwortlich in die
Malerei iibertragen. In »Westliche Begegnung«, einem
Gemailde, das die Klassengegensitze im Kapitalismus
veranschaulicht, ist deutlich der am Holzschnitt erprobte
Flichenrhythmus zu erkennen, wird aber zugleich die
gemalte Form so grob, dal sie zu Deformierungen neigt,
mit denen wohl Typen gegeben werden, aber nicht Ty-
pisches ausgedriickt werden kann.

Das Gemailde sLetztes Aufgebot.. .« erscheint nach all
dem wie eine Synthese, die das Gegensitzliche in der
Entwicklung aufhebt, um Grundlagen fir neu entste-
hende Widerspriiche zu schaffen. Hier hat der Maler es
besser vermocht, die groBe, aussagestarke Form und den
Ausdruckswert der Farbe fiir den beabsichtigten Inhalt
zu nutzen. Er erreicht damit, doch vorerst nur in der
ergreifenden Mittelfigur und der rechten Gruppe, eine
Einheit von Stimmung und Ausdruck mit bildkunstleri-
schen Mitteln, wie sie der Methode des sozialistischen
Realismus entspricht.

In dem MaBe, wie sich bei ihm der grafische Strich
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klirte, er den anfidnglich noch malerisch aufgefaliten
Holzschnitt zum Linearstil entwickelte, entstand ihm in
der Malerei auch die Farbe. Sie ist, im Einvernehmen
mit einer entsprechend gefiigten Komposition, an Fla-
chen gebunden, ohne daB3 dabei die Flachigkeit ver-
absolutiert werden muB3 wie in der biirgerlich-moderni-
stischen Kunst. :

Die sich daraus ergebenden Konsequenzen werden
gegenwirtig in fast allen Ateliers unseren jungen
Kiinstlern zu Offenbarungen. In diesen Situationen ge-
niigt ein duBerer AnlaB3, um lédngst Angestautem den
Weg freizugeben. Fiir Gerhard Bondzin war die Reise
nach Vietnam, die er 1962 unternahm, ein solcher Anlab.
In dem fernen Lande spiirte er deutlich, wie die emp-
fangenen Eindriicke, ohne Preisgabe des Hergebrachten,
farblich nicht mehr zu meistern waren. Die notwendige
Verfeinerung der farblichen Mittel, um griofere Hellig-
keit, klarere und Kkriftigere Farben zu erreichen, zog
eine groBere Systematik im ganzen Aufbau des Bildes
nach sich.

Die alteren Arbeiten Gerhard Bondzins sind fast alle
sprima« gemalt. Man erkennt sehr schnell], welch grolie
Rolle der Spachtel beim Auftrag der Farben gespielt
hat. Noch bis in die jiingste Zeit hin wurde die farbliche
Einheit durch verm:lttelnde Grauwerte erzielt. In den
nach der Vietnamreise entstandenen Gemalden ver-
suchte Bondzin einen Aufbau vom Farbklang her. Da
wird Blau zum Grundklang, oder Rot; und alle Farbig-
keit ist darauf bezogen. In jedem Stadium der Arbeit 1st
der Maler auf die farbliche Einheit des Bildes bedacht.
Er legt Figuren und Flichen auf dem Kreidegrund in
fetter Tempera- oder magerer Olfarbe an und treibt die
Fliche dann mit diinnen Olfarbschichten zu grolerer
Farbigkeit hoch. Im vollen Bewultsein der Kontrast-
wirkung geht er, wie von farbigen Grundklangen,
andererseits auch von Grundflichen aus, die in Grau-
abstufungen angelegt worden sind. Sie geben nicht mehr
einfach den bindenden Ton an, sondern sind Grundlage
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fiir eine Helldunkelverteilung.und einen Farbklang, der,
in Erinnerung an Manet, die in dessen Werk enthaltene
realistische Tendenz beschwort,

Noch liegen nur erste Ergebnisse des neuen Versuchens
vor, einige wenige Gemilde wie zum Beispiel »Zwei
Midchen des Thai-Volkes« (Tafel 3), in denen das Er-
lebnis der Reise nach Vietnam verarbeitet ist. Sie ge-
niigen bereits, um zu 2zeigen, wie Gerhard Bondzin
neuerdings bemiuht ist, die Dresdener Maltradition
durch elementarere Mittel aufzufrischen,
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GUNTHER BRENDEL

Es gibt im Schaffen eines jeden Malers Werke, tuber die
nur mit dem Blick auf die gesamte Entwicklung des
Kiinstlers gerecht geurteilt werden kann. Daneben ste-
hen die wenigen Gemaélde, die keiner Einordnung in
groffere Werkzusammenhéange bediirfen, vor denen man
kaum geneigt ist, nach dem zu fragen, was vorher war,
weil sie Giiltigkeit spiliren lassen. Zu den Bildern der
letzten Art gehort Giinther Brendels 1957 gemalter
sBraunkohlentagebau«, ein Werk, das seinen Plafz in
der Kunstgeschichte unserer Republik, auch wenn sie
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noch nicht geschrieben ist, schon ldngst durch sein Da-
sein und Wirken gefunden hat.

Giinther Brendel gehort zu den jungen Menschen, die
die schopferischen Krifte der in der Arbeiterklasse Ge-
borenen auch auf kiinstlerischem Gebiet unter Beweis
stellen. Auf eine Lehrzeit als Dekorationsmaler folgte
der Hochschulbesuch, zunédchst in Weimar, dann in Dres-
den, die weitere Entwicklung ‘als Aspirant in Berlin-
WeiBensee und schlieBlich Lehrtatigkeit als Assistent
und Oberassistent. Das ist dem Anschein nach ein be-
neidenswert glatter Lebensweg. Jedoch: Konnen wird
nicht geschenkt, auch im Sozialismus nicht. Es mul}
erarbeitet werden und verlangt den Kampf, die Aus-
einandersetzung des individuellen Wollens mit den Be-
dingungen und objektiven Gesetzen der Wirklichkeit.
Brendels Kunst ist in diesem Spannungsfeld gewachsen.
Der Maler macht fiir die Entwicklung seines Ausdrucks-
vermogens eine Anzahl aullerer Einfliisse verantwort-
lich. In Weimar war es Hoffmann-Lederer, der ihn,
anfinglich verwirrend, mit der nachwirkenden Elemen-
tarlehre des Bauhauses bekannt gemacht hat. Damals
haftengebliebene Einsichten wurden in einer spateren
Etappe zur wirkenden und nach Verarbeitung drangen-
den Erkenntnis, haben ihren Einflu auf das kiinstle-
rische Wachstum Brendels hinsichtlich der Bildgestal-
tung und besonders der Farbgebung geilibt. Sein zweiter
Lehrer in Weimar, Hermann Kirchberger, war Hofer-
Schiiler. Der tragische Konflikt Hoferscher Menschen
und das Diamonische ihrer Existenz scheint in Brendels
Agyptenbild, von dem noch zu sprechen sein wird, aus
mystischen Bereichen in grausame Wirklichkeit uber-
fithrt worden zu sein (Tafel 6).

Der Art dieser Lehrer entgegengesetzt war die der Aus-
bildung zugrunde liegende Tendenz in Dresden. Hier
wurde nicht nur das Inhaltsanliegen stiarker betont, son-
dern es wirkten auf den jungen Maler auch anders ge-
artete Formanschauungen ein.

Sie haben ihren Niederschlag in Brendels Diplomarbeit
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gefunden. Das Bild leugnet nicht die Schulung an dem
damals noch wenig einsichtsvoll zum Vorbild erhobenen
Realismus des 19. Jahrhunderts, zeigt aber zugleich die
mangelnde Abgrenzung vom bloBen Naturalismus.
Unter solchen Umstinden wurden Hochschulwechsel
und Aspirantenzeit flir die auf feste Form dridngende
Begabung segensreich. Der junge Maler begann das
Detail mehr und mehr dem Ganzen unterzuordnen und
auch die Maltechnik in den Dienst des erstrebten Aus-
drucks zu stellen. Er begann ein Experimentieren mit
Formen und Farben und setzte bewullt das Lineare als
ausdruckssteigerndes Element ein.

Einen wesentlichen Einflufl auf die Entwicklung der in-
dividuellen Darstellungsweise Brendels hatte eine Reise
durch Bulgarien. Nicht allein das Fremdartige des Lan-
des, sondern vor allem die Begegnungen, die er mit des-
sen Menschen hatte, deren urspriingliche Beziehung zu
kiunstlerischen Dingen, deren Anteilnahme am Schaffen
des Kiinstlers, weckten ein derart gesteigertes Lebens-
gefiihl, dal der Maler glaubte, nie so deutlich wie hier
den Sinn seiner Kunst gespiirt zu haben. Hinzu kam
natiirlich auch das Erlebnis der bis dahin nicht gekann-
ten Farbintensitét siidlicher Landschaft. Es 146t sich eine
Anzahl von Werken Brendels in den Zusammenhang
mit dieser Reise bringen, ja, diese Werke bilden durch
markante Eigentiimlichkeiten ihrer Form geradezu eine
Gruppe. Dazu gehoren neben der Guaschmalerei » Agyp-
ten« die zwei Fassungen des Gemaéildes »Bulgarien« und
das »Puppenspiel«.

Charakteristisch fiir die Formgebung dieser Bilder sind
dunkle Vordergrundfiguren vor einem hellen und skizzen-
haft angedeuteten Hintergrund, unter fast vollkomme-
ner Ausschaltung des Mittelgrundes. Auf diese Weise
prallt die Statik der Vordergrundfiguren mit der grof3e-
ren Dynamik des angedeuteten Hintergrundgeschehens
aufeinander, werden die Figuren des Vordergrunds
durch den Kontrast zur symbolhaften Verdichtung des-
sen, was aus der Realitdt der Erscheinung in das Hinter-
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grundgeschehen ibernommen wurde. Ganz deutlich ging
es dem Maler um Ausdruckssteigerung und Verfesti-
- gung der Form. Im Agyptenbild, das den verbrecheri-
schen Uberfall franzésischer und englischer Truppen auf
das Land im Jahre 1956 durch die Darstellung einiger
Opfer anprangern soll, entstand eine monumentale
Wirkung ohne Pathetik, eine kiinstlerische Verdichtung
durch lineare Spannungsfelder, wurde ein tragischer In-
halt deshalb ergreifend, weil keine dramatische Steige-
rung vom Ausdruck tiefer Berihrung durch: das Leid
des imperialistischen Kriegsabenteuers ablenkte.

Imr Laufe der Zeit muBte Brendel jedoch einsehen, dall
auch die Formverfestigung voller Gefahren ist. Die
Malerei wird hierdurch leicht trocken und intellektuell,
und es wird die Kraft der personlichen Handschrift
unterdriickt. Uber die aus solchen Erfahrungen ge-
schépften neuen Einsichten sagt der Kinstler: »Mir
schwebt es so vor, daB eine Komposition und ein farb-
licher Ausdruck im Sinne des Inhalts sich durch ein per-
sonliches Temperament als kiinstlerisch wirksam zu er-
weisen hat.« Das bedeutet nichts anderes, als dal} dieser
Maler gewillt ist, auch weiterhin den Weg der sozialisti-
schen Kunst in steter Auseinandersetzung seiner Per-
sonlichkeit mit der Umwelt zu gehen.

Brendel hat nach dem AbschluB der Dresdener Studien-
zeit in Berlin einige Jahre Anlaufzeit gebraucht, um
mit voller Verantwortung fiir das Geschaffene vor die
Offentlichkeit zu treten. So wird fiir den Auflenstehen-
den seine Entwicklung eigentlich erst ab 19357 sichtbar.
Wie weit diese aber vorher schon in aller Stille voran-
setrieben war, beweist die Tatsache, dafl Brendels Werk
sogleich bestimmend in das Kunstleben der Republik
eingriff. Mit dem »Braunkohlentagebau« von 1957 setzte
er bereits MaBstibe (Tafel 5). Brendel hatte hierin das
kiinstlerisch verallgemeinert, was er an Erlebnissen und
Erkenntnissen von einem Aufenthalt im Meuselwitzer
Braunkohlenrevier mitgebracht hatte. In dem Bild ver-
koérpern die durch ihre Farbgebung wie durch die Be-
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ziehungsachsen der Komposition zusammengeschlosse-
nen Arbeiter die Kraft des Kollektivs. Hier ist die
gegensitzliche Bedeutung von Vorder- und Hintergrund,
die fiir die Gemaildegruppe um das Agyptenbild bestim-
mend war, einer Hervorhebung und Unterordnung im
Sinne eines fast traditionellen Realismus gewichen; aber
nichts ist an vorher erlangter dekorativer Kraft und von
dem Ausdrucksvermogen der Einzelform im Zusammen-
hang mit dem Ganzen verlorengegangen.

In technischer Hinsicht erscheint die Weiterentwicklung
allerdings noch nicht offenkundig. Hierin schlieBt das
neue Gemilde unmittelbar an die vorher entstandenen
an. Brendel legte damals die Zeichnung in Sepia auf
einem hellen Kreidegrund an, worauf mit Tempera und
Aquarell farbig ineinandergearbeitet wurde und schlieB-
lich ein Zwischenfirnis die Olfarben trug. Im Bestreben,
die Helligkeit des Grundes und der Untermalung durch
die farbige Oberfliche scheinen zu lassen, ging der
Kiinstler stellenweise so weit, die Olfarbe wieder abzu-
wischen, was natiirlich eigenartige, reizvolle Wirkungen
schuf, aber doch nicht dariiber hinwegtduschen konnte,
daB die angestrebte Verfestigung durch eine harte Kon-
turierung insgesamt auf Kosten der malerischen Dichte
ging.

Das in seiner Wirkung etwas wandbildhafte Gemalde
der sWeinlese« vom Jahre 1959 kennzeichnet den Uber-
gang zu einer mehr malerischen, von der Farbe her be-
tonten Entwicklungsetappe, in der die Konturierung nur
in gemilderter, aber dennoch klarer Form erhalten
bleibt. Der Versuch, bei der Arbeit an diesem Bilde noch
einmal mit Tempera auf Ol zu malen, der die Haltbar-
keit des Bildes sichtbar beeintridchtigte, hat dann zu
jenem Farbauftrag gefiihrt, der fiir die jlingsten Arbei-
ten des Malers charakteristisch ist: eine Verbindung von
Ol auf Tempera ohne Zwischenfirnis, der die Frische der
Primamalerei' mit den besonderen Reizen der Misch-
technik anhaftet. So gelangte er iiber die »Weinlese« und
das im gleichen Jahr entstandene »Fest der Jugend« zu
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einem insgesamt lichteren koloristischen Aufbau, der
zusammen mit gelockerteren Formen geeignet ist, Ar-
beits- und Lebensfreude unserer Generation zu spiegeln.
Die neuen Tafelbilder Giinther Brendels entstanden
nach 1961 in einem engen Zusammenwirken mit der
Brigade Liefke, die GroBplatten an den Bauten der
Berliner Karl-Marx-Allee montiert. In seinem auf der
V. Deutschen Kunstausstellung gezeigten Gemalde vom
Aufbau des Stadtzentrums Berlin (Tafel 7) hat der Maler
etwas von dem stolzen Gefiihl der zahlenmifig wenigen
Arbeiter ausgedriickt, die durch die Anwendung der
neuen Technik all das geschaffen haben, was sie an
neuen Bauten von der Hohe ihres Arbeitsplatzes uber-
schauen konnen. Hier wird der Versuch deutlich, mit
malerischen Mitteln seelische Regungen auszudeuten.
Entsprechend differenziert ist die Farbe eingeselzt, wei-
cher, malerischer als in den Werken vorher. Ja, in den
jlingsten Arbeiten hat die Farbigkeit einen neuen Klang
erhalten, sie ist warm und blithend geworden. Brendel
hat sie zunichst nur auf kleine Bilder, auf Stilleben und
intime Themen angewendet. Aber gerade das Gemalde
sMutter und Kind« (Tafel 8), das von der Innigkeit der
darin dargestellten Beziehung zeugt, vermag mit den
leuchtenden Farben ein starkes Gefiihl auszudrucken.
Das geschieht nicht laut, ist nicht wie ein jubelndes
Lachen, sondern still, ist wie der Glanz, den man in
den Augen Gliicklicher wahrnimmt. Mit kleinen Arbei-
ten dieser Art scheint sich Brendel neue Ausdrucks-
bereiche erschlielen zu wollen.

Unser Ausstellungswesen sorgt dafiir, dal der Offent-
lichkeit die Tafelbilder bekannter sind als andere, nicht
minder wesentliche Arbeiten des Kiinstlers. Gilnther
Brendel ist aus Neigung und durch seine Berufsausbil-
dung stark auf die architekturgebundene Kunst hinge-
wiesen. Besonders hat ihn die Zusammenarbeit mit Bert
Heller gefordert, unter dessen Anleitung er an den De-
korationen im Berliner Café Budapest und im Haus
Berlin gearbeitet hat. Seit 1962 wurde fast die gesamte
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Arbeitskraft Giinther Brendels, auBlerhalb der Tatigkeit
an der Hochschule, durch die Beschidftigung mit einem
Auftrag ausgeschopft, wie ihn schoner ein junger Kunst-
ler sich kaum wiinschen kann. Etwa vierzig Meter lang
und einhundertzehn Zentimeter hoch, hat Brendel fur
den Bankettsaal im neuen Staatsratsgebdude einen
Porzellanfries geschaffen, der Grundlagen, Seiten und
Ziige des Lebens in unserer Republik, die Prinzipien der
volkerfreundschaft und des Friedens ausdriickt. Hier
konnte sich das dekorative, aber inhaltsstarke Vermo-
gen Brendels, der Bestimmung des Raumes entsprechend,
heiter und mit lebendiger Farbigkeit entfalten. Wenn
dabei vielleicht Tendenzen Erfiillung finden, die sich in
den Tafelbildern Brendels, in der »Weinlese« und dem
sFest der Jugend« nur andeuten konnten, so wird sich
zeigen, wie die Bedingungen, unter denen seine Kunst
sich entwickelt, der Forderung all dessen gunstig sind,
was in ihr an Gesundem und Zukunftstriachtigem ent-
halten ist.
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9 JUTTA DAMME

Mit Eberhard Bachmann besuchte ein junges Méadchen
jenen Zirkel, den Rudolf Bergander kurz nach dem
Kriege in Meiflen leitete. Das junge Midchen, das da-
mals bei Bergander Akt zeichnete, war Jutta Damme.
Auch sie war an der Porzellanmanufaktur beschaftigt,
war dort Lehrling. Bachmann hatte sie mit den in
MeiBen wirkenden Kiinstlern zusammengebracht. Das
wirkte natiirlich belebend auf ihren Wunsch, die Kunst-
hochschule zu besuchen. Er ging bald darauf in Erfil-

lung.
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Jutta Damme hat nach ihrem Studium stédndig zu den
jungen Dresdener Kiinstlern gehort, die im Gesprach
waren, deren Werke Diskussionen auslosten und die die
allgemeine Entwicklung der Kunst in unserer Republik
vorantrieben. Sie ist schon 1956 ihren »Bitterfelder« Weg
gegangen, als sie jene Lehrlingsbaustelle in Dresden
aufsuchte, die ihr in der Folgezeit zur kiinstlerischen
Heimat wurde. Der Verbindung mit diesen Lehrlingen
und ihrem Meister Schober verdankte sie zahlreiche An-
regungen. Unter den Menschen, die sie dort kennen-
lernte, fand sie ihre Modelle. Mit ihnen besuchte sie die
Dresdener Galerie, und es entwickelte sich zwischen

ihnen ein belebendes Wechselverhiltnis, in dem jeder

gab und jeder nahm. Jutta Damme hat stdndig wieder
diese Bauarbeiterlehrlinge gemalt. Ihr ist eine immer
trefflichere Charakteristik gelungen, die auch den ande-
ren Darstellungen einfacher Menschen, die in ihrem
Werk einen groBen Platz einnehmen, zugute kam.
Ahnlich wie bei Bondzin hatte die Beschaftigung mit dem
Holzschnitt im Schaffen der Kiinstlerin zur Kliarung for-
maler Grundfragen beigetragen, auf einen konzentrier-
ten Ausdruck hingelenkt und eine immer elementarere
Gestaltung erfordert. Hier wirkte auf sie das Material
erziehend ein, in einer Art, die notwendigerweise auch
zu Konsequenzen in der Malerei fiihren mulfte.

Die vor 1961 entstandenen Geméilde besaBen noch das
verbindende Grau als Grundton. Die Fléachen waren far-
big zugelegt und erfullten eine dekorative Funktion,
ohne selbst jene Spannungen zu iibernehmen und zu
tragen, die im gestalteten Thema stecken. Das war eine
solide, aber zugleich biedere Malerei, der das besondere
und sinnlich erregende Moment noch fehlte. Man mag
-u dem 1962 auf der V. Deutschen Kunstausstellung ge-
zeigten Gemilde »Diskussion um die Bildung eines so-
zialistischen Lernaktivs« (Tafel 10a) stehen wie man
will, es zeigt, dal in der Kunst Jutta Dammes etwas in
Bewegung geraten war. Sie versuchte, das Gegenein-
ander der Meinungen optisch auszudriicken. Hier ging
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es nicht mehr um ein einfaches Darstellen psychologi-
scher Verhaltensweisen, sondern schon betonter um die
Umsetzung der an den Figuren ablesbaren Erregung in
eine dynamisch wirkende Bildform. Auch die Farbe
wurde in einem solchen Sinne kontrastierend eingesetzi,
allerdings noch zu stark auf einen vermittelnden Ton
komponiert, so daB vieles von der Absicht im Ergebnis
unterdriickt blieb. Daher wirkt die Gestik vordergrun-
dig, so sehr auch die Typen erlebt und studiert sind. Das
Bild behilt einen genrehaften Charakter. Noch reichen
die Mittel nicht, um ein neues Anliegen ausreichend zu
verwirklichen.

Fiir die Entwicklung der Kiinstlerin war dieses Werk
von auBerordentlicher Bedeutung. Ihr wurden in der
Arbeit an dem Bild und mit wachsendem Abstand von
ihm die Probleme bewuBt, die mit dem Einsatz der
Farbe als Triager des Ausdrucks verbunden sind. Ganz
zaghaft hatte sie eine starkere Silhouettierung der Figu-
ren versucht, hatte sie Mut zur starkeren Farbigkeit
aufgebracht. Aber die Farbflachen blieben in sich span-
nungslos. Immerhin: Sie hatte gelernt, im Kontur Er-
regung zu erzeugen, die nach einer Entsprechung in
Farben verlangte. Ihre Zeichnung hatte an Festigkeit
gewonnen. Sie erkannte und betonte deutlicher als fru-
her in Bildnisstudien die Asymmetrie des Gesichts. Der
QSinn fiir das Differenzierte entwickelte sich.

Auch in Jutta Damme hat eine Reise gelost, was in J ah-
ren heranreifte. Noch ist die seitdem vergangene Zeit
zu kurz, als daB die Kiinstlerin bereits mit giiltigen Er-
gebnissen aufwarten konnte. Aber die Tendenz wird
nach dem Aufenthalt in der Sowjetrepublik Usbekistan
1963 ganz deutlich: Bewulitere Fortsetzung des schon
vor der Reise unternommenen Versuchs, die im Banne
Dresdener Schultradition stehende Farbigkeit, fort von
ihrem vorwiegend dekorativ-koloristischem Wert, Zzu
einem stirkeren Ausdruck zu bringen. Das Augenerleb-
nis unter siidlicher Sonne drédngte die Kiinstlerin zu
intensiv betriebenen Experimenten.
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Jutta Damme. Die erste Sportiibung. Holzschnitt. 1961

Jutta Damme hatte bereits in fritheren Jahren vor an-
deren den Vorzug, den Siiden zu erleben. Sie war .in
Italien. Damals entstand das Gemailde »Venedig am
Abend« (1957). Es bezeugt den Reiz starker Erlebnisse,
bekundet den Versuch, die Bildvorstellung und das Nach-
wirken aufgenommener Empfindungen starker als vor-
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her in Form und Farbe umzusetzen, deutet zuerst die
Abwendung von der Valeurmalerei an. Seitdem kreisten
die Gedanken der Kiinstlerin stindig stdrker um das
Farbproblem. In diesem Zusammenhang wurde die
Reise nach Usbekistan fiir Jutta Damme zur. Offenba-
rung. Sie brachte Aquarelle mit heim, die nicht nur
frisch und unmittelbar wirken, sondern auch zeigen, wie
sie sich bewuBt mit GroBenwerten der Farbflachen und
der Farbintensitidt in farbiger Umgebung auseinander-
setzt, wie sie ihre Bilder nach den daraus abzuleitenden
Gesichtspunkten zu bauen beginnt (Tafel 9). Indem Er-
lebnis und gestalterische Absicht durch das stets not-
wendige kiinstlerische Ingenium zur Einheit wurden,
entstanden Aquarelle, die das Wesen der Landschaft
und des sich in ihr abspielenden Lebens enthillen.

Der farbliche Differenzierungsprozefl hat nach der Reise
auch die Olmalerei ergriffen. Die Malerin legt die Fla-
chen nicht mehr, wie frither, farblich ganz zu. Das
zwingt zu einem neuen Durchdenken und Erproben der
Maltechnik. Gestaltungsfragen sind immer zugleich Fra-
gen der Mittel, die zur Gestaltung verwandt werden.
Jutta Damme versucht jetzt, im Bestreben ausdrucks-
miBig elementarer zu werden, von einer auf dem Halb-
kreidegrund angelegten Silhouette auszugehen. Sie will
von dem bloBen Malen mit Tonwerten abkommen.
Unter »Silhouettierung« ist in ihrem Wortschatz jedoch
keineswegs etwas Grafisches zu verstehen, das sie in die
Malerei trigt, vielmehr wird versucht, die Silhouetten-
wirkung ausschlieBlich mit malerischen Mitteln zu er-
reichen. Jutta Damme beginnt in ihren neuen Arbeiten
mit einem Farbfleck, arbeitet weiter, indem sie die in
Silhouetten erscheinenden Farbgriofien und Werte auf-
einander bezieht. Das erbringt stdndig neue Situationen
und Aufgaben, fiihrt sie zu einer reliefartigen Raum-
gestaltung, weil die starkere Farbigkeit eine Raum-
illusion, wie sie die Malerei seit der Renaissance hervor-
brachte, fast unméglich macht.

Das Problem ist jetzt, den Raum mit Farben zu bauen,
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ein Unterfangen, das Jutta Damme in ihren usbekischen
Aquarellen weitgehend gelang. Setzt man diese gegen
die 1959 entstandenen Aquarelle, die Bilglerinnen bei
ihrer Arbeit zeigen, dann wird das ganze Ausmal} des

Fortschritts offenbar. Trotz ihrer impressionistischen

Effekte erscheinen die &alteren Arbeiten neben den
neuen wie kolorierte Zeichnungen, sie wirken blal und
farblos. In den usbekischen Aquarellen sind die Farben
gesittigter und durch kontrastreiche Beziehung hell. Sie
werden durch Gegensitze zum Leuchten gebracht, strah-
len aus ihrem Zentrum, machen Hohen und Tiefen
sichtbar, werden Form, sind Volumen und Raum.




WILFRIED FITZENREITER

Wilfried Fitzenreiter gehort zu den jungen Berliner
Bildhauern, deren Schaffen in jlingster Zeit durch die
zielklare Entwicklung einer schlichten realistischen
Kunst auffillt. Das hat er, zusammen mit Wieland For-
ster, auf der 1963 in Berlin veranstalteten Ausstellung
junger Kiinstler dem aufmerksamen Teil des Publi-
kums deutlich vor Augen gefiihrt. Hier zeigte er die
spiater auch in der Plastikausstellung im Treptower Park
aufgestellte »Kniende«, ein Médchen, das in verhaltener
Schénheit und gesunder Nacktheit, wie nach einem Er-
wachen, in lockerer Haltung und mit dem Selbstbewul3t-
sein junger Menschen in ihre Umwelt schaut. Die Figur
beeindruckt durch die Wahrhaftigkeit des Ausdrucks,
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den sinnlichen Reiz des Kérpers und die Klarheit des
in all dem sichtbar erscheinenden Geistigen; aber auch
durch die leichte Spannung der Form, durch die weiche,
zugleich Festigkeit erzeugende Modellierung und durch
eine Oberflichenstruktur, die dem Licht tausend Anléasse
gibt, das Spiel zu beginnen, das guten Plastiken ihr Le-
ben verleiht. Die 1961 entstandene »Kniende« (Tafel 13b)
ist Ergebnis einer Wandlung im Schaffen des bis dahin
knapp ein halbes Jahrzehnt wirkenden Kiinstlers. Die
Jahre zuvor waren fiir ihn ein Erproben der Fahigkeiten,
ein Tasten und Experimentieren, ein Erkunden der Mog-
lichkeiten, formale Betontheit im Suchen nach der geeig-
neten Form fiir eigenes Wollen. 1958 erst hatte Wilfried
Fitzenreiter an der damaligen Hochschule fiir Kinstle-
rische Werkgestaltung in Halle bei Professor Weidanz
sein Studium abgeschlossen. Mit der Plastik »Kniende«
zog er die Summe kiinstlerischer Erfahrungen, die er in
den folgenden Jahren als Meisterschiiler Heinrich Dra-
kes an der Akademie in Berlin gesammelt hatte.

Durch das beispielhafte Werk seines hallischen Lehrers
Weidanz auf die Kunst der Medaille, auf das Relief und
die Kleinplastik verwiesen, stehen Flachigkeit im Relief
und Bauen mit Formen in der Kleinplastik am Anfang
des Weges. Damals, in Halle, war der heute in der
Saalestadt wirkende Bildhauer Martin Wetzel ein Mit-
schiiler Fitzenreiters. Wie Wetzel iibernahm auch Fitzen-
reiter von dem dort als Assistent und Lehrer filir Erzgull
wirkenden Gerhard Lichtenfeld das Wachsausschmelz-
verfahren, um in der Kleinplastik das in anderen Giel3-
techniken kaum zu Vollbringende zu schaffen, um Vo-
lumen aufzubrechen und Raum 2zu greifen, sich neue
Ausdrucksmoglichkeiten zu erobern. Wilfried Fitzen-
reiter ist Wetzels Weg eine Weile mitgegangen. Die
sBootstrager« von 1956 beweisen das. Aber stiarker als
zur kleinplastischen Gruppe fiihlte er sich zu Einzel-
figsuren gezogen, denen er Bewegung und gesteigerten
Ausdruck gab.

Friihe Bildnisbiisten beweisen den gesunden Sinn fur die
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schlichte Umsetzung des Geschauten in die Formenwelt
der Plastik. Ganz deutlich wird, nicht zuletzt auch in
zahlreichen kleinplastischen Versuchen, das Bemiihen
um die Bewiltigung plastischen Volumens in Verbin-
dung mit der akzentuierenden Wirkung des Konturs.
Um diese Wirkungen zu studieren, wurden oft Modelle
mit schwerer Korperfiille gewéhlt, an ihnen die durch
fuBere Anlisse motivierte Bewegung der Gliedmalien
gezeigt. Der drallen Fiille sich Haare aufbindender, sich
schminkender oder badender Frauen und Madchen, dem
Unterfangen, ihnen durch Proportionierung und Akzen-
tuierung plastischen Reiz zu verleihen, steht fast gleich-
zeitig, im Ubergang von den fiinfziger zu den sechziger
Jahren, ein Kontrast entgegen: Fitzenreiter versuchte in
hageren weiblichen Akten und Knabenfiguren komposi-
tionelle Geriiste zu schaffen, an denen Kontur und De-
tails, fast mit der Beredsamkeit des Grafischen, aus-
sedeutet werden konnten. Es ist, als habe Fitzenreiter
wihrend dieser Zeit tiberhaupt gern in Kontrasten ge-
arbeitet. Dem Motiv des Stehens hat er die breite Lage-
rung Liegender entgegengesetzt. Schonstes Ergebnis die-
ser Versuche zur endlichen Beherrschung des plastisch
Moglichen ist das sich bduchlings auf seine Arme stiit-
zende Midchen am Strand (1961). Die Wende im Schaffen
Wilfried Fitzenreiters deutete sich am Ende seiner Mei-
sterschiilerzeit nicht allein in der kiinstlerischen Haltung
an, sondern war, wie notwendig, begleitet von einem
Wandel der Technik. Er baute seine Figuren jetzt nicht
mehr in Gips auf, sondern begann sie in voller GrolBe in
Ton zu modellieren. Das hatte natiirlich einige formale
Ergebnisse zur Folge, sichtbar vor allem in der sensible-
ren Oberflichenstruktur, die nicht mehr das Geschabte
und Gefeilte, die bis in den Bronzegul3 erkennbaren Merk-
male der Oberflichenbearbeitung am Gipsmodell hat,
sondern bestimmt wird von der Weichheit und Knetbar-
keit des neu verwendeten Materials, das daher seine
Oberfliche in einer ganz anderen Weise und weniger
hart dem Lichte darbietet. Diese Sensibilitdt hat schon
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der Knienden von 1961 einen Teil ihrer Lebendigkeit
verliehen, hat das Schauen des Details genul3voll ge-
macht. Sie dullert sich zugleich in einigen Reliefs, in
denen, wie das Beispiel der »Kugelsto3erin« (Tafel 13a)
zeigt, die neu angewandte Technik das dekorative Ele-
ment innig mit dem lebensvollen Ausdruck verbindet.
Wie Licht und Schatten mitformend das Werk des
Bildhauers vollenden, hingt weitgehend von dessen Ar-
beit an einer dichten Oberflachenstruktur ab. Sie erlangt
zu haben, ist fiir Wilfried Fitzenreiter gewill ein wesent-
licher Fortschritt. Aber bedeutsamer erscheint, daf3 sie
Ausdruck des darin erscheinenden humanistischen Ideals
und einer gereifteren Auffassung vom Wesen des Plasti-
schen ist. Wilfried Fitzenreiter beruft sich auf Rodin,
den impressionistischen Plastiker, der die neuen MOg-
lichkeiten bildnerischen Ausdrucks nutzte, um mit gro-
Berer Intensitat auf die Realisierung des im Wirklichen
Geschauten und Erkannten zu zielen. Rodin versuchte,
durch das Auflosen der plastischen Oberfldche in Hebun-
gen und Senkungen, ein dramatisch bewegtes Spiel von
Licht und Schatten zu erreichen und es dem Ausdruck
des Wesenhaften in der Erscheinung zu unterwerfen.
Fir ihn war die Bildhauerkunst »Zeichnung von allen
Seiten... die den Geist in den Stein hinabsteigen. . .«
und »zugleich mit allen Profilen des Korpers'die Seele
entstehen« 1aft.

In solchem Sinne mag sich Wilfried Fitzenreiter auf
Rodin berufen. In seiner Knienden ist fiir den Betrach-
ter »zugleich mit allen Profilen des Korpers die Seele«
entstanden. Hier erhielt jahrelange Ubung ihren Sinn.
Nach allem Suchen und Versuchen hatte Fitzenreiter
begriffen, da3 das Schwerste die einfach erscheinende,
schlichte Darstellung des Menschen ist. Gewil}, all die
Experimente, mit welchen besonderen Reizen der Profi-
lierung, der Proportionierung, der Bewegung und des
Stehens nachgegangen, das vom Gewohnlichen Abwei-
chende, das AuBerordentliche erstrebt wurde, /waren
notwendig und schufen jene Beweglichkeit, jene Sicher-
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heit, mit der der Bildhauer alle Aufgaben meistern mul,
die im ProzeB des Formens entstehen. Wer nicht weil,
was eine Linie bedeutet, wird auch keinen Kontur
ssthetisch wirksam bestimmen kénnen. Wer nicht den
abstrakten Wert der Form kennt, kann sie keinem In-
halt unterordnen. Aber Heinrich Drake hat einmal, und
nicht zu Unrecht, zu seinem damaligen Meisterschiiler
Fitzenreiter gesagt, als sich dieser, im Bemihen um die
formale Bewiltigung eines Aktes, die Aufgabe kompli-
zierte: »Machen Sie ihn, wie er ist. Das ist schwer
genug.« Fitzenreiter hat diesen Hinweis in dem ihm
zugrunde liegenden wahren Sinne genutzt, denn alles,
was ist, ist mehr als nur &dullere Erscheinung, ist das,
was darin an typischen Gehalten steckt.

In Wilfried Fitzenreiters Atelier stehen neuerdings
unterlebensgroBe Gipse, abgeformt von Tonmodellen,
die nach der Natur entstanden. Er geht ganz einfach
menschlicher Haltung und dem darin liegenden Aus-
druck nach. Da ist ein Knabenakt und dort das Bild
einer Springerin (Tafel 12), Ausdruck der Konzentration
im Ansatz zum Sprung. Und in dem Einfachen, das er
sich schwer sein 1dBt, erhoht sich die Individualitat ins
Typische, ist Schonheit schlicht. Dies ist der Ansatz zu
einem Realismus, der in der Plastik mit innerer Wahr-
haftigkeit ein Bild vom Menschen unserer Tage zu
geben vermasg.
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FRITZ FROHLICH

Es gibt Kiinstler, deren Entwicklung zwar durch Jahre
verfolgt, aber doch eben nur registriert wird, bis sich an
ihrem Werk plotzlich anscheinend voéllig neue Seiten
zeigen. Sie wurden bis dahin iibersehen oder durch
Andersgeartetes iiberlagert. Hat' man {iberhaupt die
Eigenart des Kiinstlers bis zu diesem Zeitpunkt richtig
erkannt?

Ende der fiinfziger und Anfang der sechziger Jahre war
es das Ausstellungspublikum in Halle gewdhnt, den
Namen Fritz Frohlich mit Lithografien und Kohlezeich-
nungen in kraftiger Schwarzweilltechnik zu verbinden.
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Da waren graﬂscpe Folgen zur Geschichte der Arbeiter-
bewegung, man sah einen Zyklus iiber die Arbeit der
Eisenbahner und zwanzig Lithografien, die den Aufbau
einer Braunkohlenbenzolanlage im Hydrierwerk Zeitz
darstellen. Nur wer genauer hinschaute, vermochte zu
erkennen, daB die Arbeit des Kiinstlers, iiber das Erfas-
sen des Gegenstindlichen hinaus, auch auf besondere
formale Probleme gerichtet war. Der junge Zeitzer Gra-
fiker galt als ein zwar parteilicher, doch niichterner
Schilderer der Wirklichkeit.

Da sah man, es war wohl 1959, in Halle zum ersten Male
von ihm ein grioBeres Gemélde, das Portrat seines
Vaters, des Fahrdienstleiters Frohlich. Das Bild erregte
ein nicht geringes Aufsehen. Obwohl sich die kraftigen
und etwas lauten Farben an den zahlreichen Details der
mit abgebildeten technischen Anlagen noch sehr ver-
selbstindigten, meldete sich des Kiinstlers Wille an,
nicht linger mehr nur als Industriegrafiker zu gelten,
sondern Menschen in ihrer Umwelt zu zeigen und mit
Farben zu deuten. Noch setzte Fritz Frohlich geringes
Vertrauen in seine Malerei. Es gab auch keine Kritik,
die ihn in seinen Versuchen bestirkte. Um so wichtiger
war es, dal} seine Malerkollegen in Halle fiir ihre Be-
sirksausstellung einfach ein Bild aus seinem Atelier
holten. Es war das Gemélde »Dagmar beim Malen«
(Tafel 14b), das dann auch in Dresden und in Berlin
gezeigt worden ist. Es ist eine Primamalerei, hat aber
die Frische und Unmittelbarkeit eines Aquarells, ist in
den Farben hell und voller Kontraste, wie es die Welt
der Kinder ist. Dagmar schaut uns an, als wolle sie an
den Betrachtern ihre Umwelt studieren. Sie zeigt uns
zugleich die Produkte ihrer kindlichen Vorstellungswelt,
die eine heitere, dekorative, aber zugleich realistisch
ausdeutende Umgebung fiir das lebendige Portrat des
Miadchens bilden.

Frahlich trigt die Olfarbe dinn auf. Stellenweise liegt
der Malgrund frei. Er wird bewuBt in die farbliche
Komposition der Bilder mit einbezogen, erzeugt den
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Eindruck jener schnell hingemalten Skizzenhaftigkeit,
mit der Frohlich es versteht, im Augenblicklichen und
Bewegten das Dauernde zu zeigen, Wesenskerne blol-
zulegen, im Statischen Lebendigkeit zu entwickeln und
ihr dynamischen Ausdruck zu verleihen, Dabei sind die
Bilder tatsdchlich schnell hingeschrieben. Ruhiges und
tiberlegtes Bauen liegt dem Maler nicht. Er will seine
Eindriicke schnell loswerden. Doch dal3 sie vorher lange
in ihm gereift sind, ist nicht nur an der sparsamen Pro-
duktion, sondern auch an den Bildern selbst abzulesen.
Sie sind sehr konzentriert gemalt. In ihnen ist jeder
formbildende und farbauftragende Pinselstrich so sehr
unverriickbar auf der Fliche sitzender Ausdruckstrager,
daB er schon lange vorher in Vorstellungsbereichen des
Kiinstlers ausgeprigt gewesen sein mufl. Frohlich scheint
nicht bewuBt zu komponieren. Er bereitet den Aufbau sei-
ner Gemiilde kaum in Studien vor. Er schreibt sie sich von
der Seele herunter. Aber sie sind dennoch komponiert.
In ihnen herrscht, zumindest in jenen, die seit Beginn
der sechziger Jahre entstanden, eine klare Ordnung.
Formen und Farben schaffen Schwerpunkte, denen sich
andere Formen und Farben unterordnen.

Eine besondere Vorliebe fiir die Welt des Kindes wird
in manchen Gemailden dieser Art sichtbar. Frohlich ver-
sucht, die Dinge fiir uns in die Perspektive des Kindes
- zu riicken, wie das mit der »Spielzeugfamilie« (Tafel 14a)
geschieht. Auf dem Bild der blonden, malenden Dagmar
sind es kriftige Lokalfarben — komplementédr und in
lebhaften Kontrasten zueinander gefiigt, eingebunden
in die allgemeine Helligkeit des Bildes —, die den farb-
lichen Grundklang schaffen, etwas kindlich Unmittel-
bares ausdriicken. Nicht zufidllig herrschen Kkraftige
. Grundfarben vor. Es sind ja gerade jene Farben, die
Kinder bevorzugt in ihrem Tuschkasten anriihren. Auf
diese Weise wird die Farbe zum Trager des Ausdrucks
kindlicher Freude an kraftigen AuBerungen des Lebens.
Aber da sind auch andere Gemaélde. Da ist das Bild eines
Maiadchens, das in seinem Arm eine grofle Puppe halt.
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Hier schaut ein Erwachsener tief in die Psyche des Kin-
des hinein. Die Herkunft solcher Kunst klédrt sich bei
einem Blick auf die Stilleben, die Frohlich malt. Sie sind
nicht im klassischen Sinne geordnet, sind nicht gebaut,
‘wie sie wohl Cézanne gebaut haben wiirde, sie losen
nicht von den Dingen den sinnlichen Reiz der Lichtwir-
kung wie bei den Impressionisten; in ihnen ist Span-
nung und Bewegung, im Ruhen Dynamik; sie sind ex-
pressiv ohne Deformation. Das Wesentliche an ihnen
trigt die Farbe, und mit der Farbe schafft Frohlich
Form, konturiert mit schnellem Pinselstrich, der nervose
Bewegtheit und ruhige Sicherheit zu beschworen weill.
Hier steht der junge Maler in einer echten Tradition.
Hier durchdringen sich eigenwillige, expressive Zeichen-
kunst und malerische Kultiviertheit in feiner Weise,
wirkt weiter, was Lehrer wie Max Schwimmer und
Ernst Hassebrauk Fritz Frohlich vermittelten. Da ist
etwas wie ein Nachwirken aus der deutschen Matisse-
Schule, aus einem Kreis von biirgerlichen Kinstlern,
die in der Krise der spitbiirgerlichen Kunst, bei allem
Streben nach dekorativer Kraft, ihrer Kunst ein huma-
nistisches Anliegen bewahrten. Von dort her fand Max
Schwimmer den Weg zur Arbeiterklasse. Im Werk sei-
nes Schiilers wird eine Moglichkeit deutlich, die reiz-
volle Eigenart der deutschen Matisse-Schule fiir einen
heiteren Ausdruck unserer Lebensbejahung zu nutzen.
Als ob sich der Kiinstler solcher Zusammenhéange be-
wuBt wire, taucht in einem seiner Stilleben unmittelbar
ein von Matisse iibernommenes Motiv auf.

Frohlich kam als Student zu einem Zeitpunkt an die
Leipziger Hochschule, als dort die jungen Kréafte nicht
nur, wie es notwendig ist, auf die Traditionen der prole-
tarischen Kunst orientiert wurden, sondern ihre Ausbil-
dung durch die Schulleitung eine Richtung erfuhr, die
sie in thematischer und formaler Hinsicht beengte. Man
kann an der ganzen damals dort ausgebildeten Schiiler-
generation, die hervorragende Lehrer hatte, bemerken,
wie sie sich allmihlich von Doktrinen freiarbeitet und
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erst im Laufe der Entwicklung zum eigentlichen Ver-
stindnis dessen kommt, was ihr die Lehrer an kiinstle-
rischem Gut vermittelten. Wir sagen nichts gegen die
Themen in frihen grafischen Arbeiten Frohlichs. Aber
nicht die Ansédtze zu einem wahrhaftig Inhalt tragenden
Ausdruck in zwei von den drei Blattern des Zyklus
»Opfer« wurden gesehen und geférdert, sondern die blof3e
thematische Tendenz seiner Zyklen. Man sah nicht, wie
da und dort in den Lithografien die Schabtechnik zur
atmosphérischen Vertiefung eingesetzt wurde, daB im
Grunde das ganze grafische Schaffen des Kiinstlers
mit seinen Helldunkelkontrasten malerisch ausgerichtet
war.

Die malerische Reaktion und voriibergehende Abwen-
dung von umfassenderen Themen ist fiir die Entwick-
lung Fritz Frohlichs seinem Naturell entsprechend notig.
Jetzt erst lernt er, Inhalte anschaulich zu machen, lernt
es in einem Bereich, der nur dem privat anmuten mag,
der die Dialektik dieser Entwicklung nicht versteht. Des
Malers und Grafikers Kunst befindet sich in einem
Durchgangsstadium, aus dem zwar einzelnes bemer-
kenswert herausragt, aber nicht Ziel sein kann. Die
Werke des Augenblicks sind Stationen des Weges, auf
dem dieser Kinstler mutig weiterschreiten sollte und
der wieder zur Bewailtigung gesellschaftlich bedeut-
samer Themen hinfiithrt, wenn dafiir die Reife des Aus-
drucks erlangt ist, die Fritz Frohlich in seiner auf inti- .
mere Sphiaren bezogenen Kunst bereits jetzt besitzt.



FRANK GLASER

Im Jahre 1957 wurde in Berlin ein Werk des bis dahin
so gut wie unbekannten Malers Frank Glaser ausgestellt,
das lebhafte Diskussionen bewirkte, und fiir das der
Kiinstler einen Preis der Gesellschaft fur Deutsch-
Sowjetische Freundschaft erhielt. Es zeigt die Hilfe
sowjetischer Soldaten bei einer Hochwasserkatastrophe
(Tafel 10b). Doch nicht so sehr die Aktualitdt des Stoffes
erregte Aufsehen, sondern die Art der Bewailtigung.
Glaser hatte es verstanden, das Thema in seiner allge-
meinen Bedeutung darzustellen, ein Bild der Mensch-
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lichkeit und briiderlichen Hilfe zu schaffen. Er erhob das
Hinausreichen der geretteten Kinder aus dem Boot zu
symbolischer Bedeutung, gab dem Gemaélde durch assi-
stierende Figurenpaare kompositionelle Geschlossenheit
und erreichte auf diese Weise den Ausdruck einer wie
selbstverstiandlich erscheinenden Ruhe. In ihr &auliert
sich ganz unpathetisch das Ethos sozialistischer Men-
schen. Nicht wenig trigt dazu die Wirkung der Farben
bei. Sie sind alle auf das Blau des Wassers und der
Morgenfriihe, die iiber dem liberschwemmten Land liegt,
bezogen.
Der junge Frank Glaser filihrte mit diesem Gemalde
den Beweis; daB die ausdrucksmiBige Betonung der
Form und der Farbe da, wo sie der Sichtbarkeit des In-
halts dient und einen sozialistischen Humanismus ver-
anschaulicht, durchaus mit der realistischen Methode im
Einklang steht. Darin liegt die geschichtliche Bedeutung
des Bildes und die Leistung seines Schopfers.
Doch mehr als dieses Gemilde wurde ein Jahr spater
Glasers Holzschnittzyklus »Die japanischen Fischer« be-
achtet. Obwohl an zeitliche Ereignisse gebunden und
bewuBt Anklage erhebend — die Blatter stellen die
Verseuchung japanischer Fischer durch amerikanische
. Atombombenversuche im Pazifik dar — hatte es Glaser
verstanden, den Holzschnitten cine grofle und sie Ins
7eoitlose hebende Form zu geben. Aus der Dramatik des
Geschehens kristallisierte er die weseritlichen Momente
heraus, zeigte die individuelle Tragik, die in einem Un-
heil steckt, mit dem Imperialisten die Menschheit be-
drohen. Indem er das Ereignis derart subjektivierte,
riittelte er die Betrachter auf, zwﬁng er sie zur Anteil-
nahme und dazu, ihre Gleichgiiltigkeit von sich zu
schiitteln, wie man den Schlaf nach dem Erwachen am
Morgen vertreibt. Glaser verzichtete auch hier auf jeden
Versuch der szenischen Verlebendigung durch drama-
tische Effekte. Er bedurfte dessen nicht, weil er es ver-
stand, durch die Ausdrucksgewalt der Formen zu spre-
chen und das Geschehen nahe vor das Nichts einer
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Frank Glaser. Die Bombe fillt. Bl. 1 aus dem Holzschnitt-
zyklus »Die japanischen Fischer«. 1958

schwarzen Unendlichkeit zu setzen. Um zu einer solchen
Steigerung der eigenen Aussagefahigkeit zu gelangen,
hatte er sich griindlich nach dem Wesenskern in den
grafischen Gestaltungsweisen der Kiathe Kollwitz und
Ernst Barlachs umgesehen. Gerade durch das bewubte
Ankniipfen an eine lebendige und aus den Geburts-
wehen unseres Zeitalters entstandene Tradition ver-
mochte der Kiinstler eindringlich auf die Zeitgenossen
zu wirken, ihre Gemiiter zu bewegen und sie zur Dis-
kussion zu fordern. ‘

Es gibt in Glasers Schaffen so etwas wie ein Wechsel-
verhiltnis zwischen Grafik und Malerei. Noch die Stu-
dien von der Friihjahrsiiberschwemmung 1956 zeigen
jene malerisch-impressionistisch anmutende Auffassung,
die auch im Hintergrund des Hochwasserbildes erkenn-
bar bleibt, aber durch die Strenge der sich neu anbah-
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nenden und stirker grafisch betonten. Formenweise
iiberlagert wird. Es scheint kein Zufall zu sein, da} sich
anschlieBend die grofien grafischen Zyklen in den Vor-
dergrund dringten. Dieses Ausschlagen des Pendels zur
Grafik mutet im Werk Frank Glasers wie ein dialekti-
scher ProzeB an, in dem Reste alter Formenanschauung
ausgeschieden und neue Formen erarbeitet werden. Mit
gleicher Entwicklungsnotwendigkeit setzte daraufhin
um 1960 eine Periode ein, in der die Malerei wieder in
den Vordergrund riickt. Die asketische Strenge des Holz-
schnittstils verlangte nach einer Aufhebung im Gegen-
sitzlichen. Es wurde eine neue, klarere Farbigkeit ange-
strebt, was zunidchst zu einiger Unsicherheit fihrte.
Glaser hat diese Periode notig gehabt, um seinen Bil-
dern durch das Erarbeiten einer frisch wirkenden Far-
bigkeit groBere emotionale Wirkung zu verleihen, Er
muB jetzt notwendig in ein Stadium gelangen, in dem
er, auf der Grundlage der neuen Entwicklungsstufe,
wiederum nach sich verfestigenden Formen strebt, die
jedoch gegeniiber dem Hochwasserbild und den japa-
nischen Fischern eine stirkere Dynamik entwickeln.

Wie nun schon oft beobachtet, steht damit die Mal-
technik im Wechselverhiltnis. Im Streben nach leuch-
tender Farbigkeit und Klarheit des Konturs, nach gro-
Ber, umfassender, dynamischer Form hat sich seit 1963
die Malweise Frank Glasers gewandelt. Wihrend die
slteren Arbeiten, auch das Hochwasserbild, Primamale-
reien mit nur wenigen Lasuren sind, wendet der Kinst-
ler zur Erzielung des neuen Ausdrucks eine Mischtech-
nik an, die ihm mehr als die vorher geiibte Malweise
ein Bauen mit Formen und Farben auf der Flache er-
laubt. Er beginnt seine Bilder, nach vorangegangenen
Naturstudien, mit Olfarbe auf einem Halbkreidegrund
in groBen Flichen und malt darin mit dinner Tempera-
tarbe hinein. Auf diese Weise wirken die Arbeiten in
jedem Stadium des Entstehens frisch und geschlossen.
Stellenweise scheint der Grund durch dinne Lasuren,
oder er bleibt frei stehen, was der Malerei nicht nur

59




el s e T, s,
i -
3 = = - el —

0]

siisthetischen Reiz verleiht, sondern insgesamt dazu bei-
trigt, den Landschaften, die Frank Glaser jetzt malt,
jene Sturmzerzaustheit zu vermitteln, die dem Seewind
entspricht, der iiber sie fegt. Es entstehen Stimmungen,
wie sie die Zwielichtigkeit aufbrechender Wolkenwinde
erzeugt, und es entwickelt sich eine grofle, zusammen-
fassende, motorische Grundform (Tafel 11).

Wohin Glaser strebt, wird wohl am deutlichsten an
einem Motiv, das zum ersten Male 1958 im Friedens-
fahrt-Zyklus auftauchte. In dem darin enthaltenen Blatt
sKameradschaft« liegt der Ausgangspunkt fiir ein jahre-
langes Ringen des Kiinstlers um die Moglichkeit, sowohl
in der Gesellschaft wie in der Natur erlebbare Dramatik
und Aktivitit mit wahrhaft bildkiinstlerischen Mitteln
darzustellen. Aus jenem Blatt kann alles abgelesen wer-
den, was zur Erzihlung des Vorganges gehort. Da fehlt
kein Detail der Geschichte.

Fiir die Entwicklung der Bildidee war der Versuch ent-
scheidend, diese Details einem Wesentlicheren unterzu-
ordnen: der Schaubarkeit kollektiven Handelns im Auf-
bau der Gruppe und der Atmosphédre des Rennens, sei-
ner besonderen Dynamik in der Objektivierung der Form.
Dieses Problem hat Glaser nicht ruhen lassen. Er hat
stindig an der Vertiefung der sich hier bietenden Aus-
drucksmoglichkeiten gearbeitet. In einer ersten und noch
sprima« gemalten Fassung des Olbildes zu dem schon in
der Grafik angeschlagenen Thema hat er das Formale
iiberbetont und die Menschen zu sehr typisiert. Mit der
zweiten, in der neuen Mischtechnik entstandenen Fas-
sung, suchte er nach einem Ausgleich. Hier nun entsteht
der Eindruck, als befiinde sich die ganze Gruppe in einer
Anspannung, wie sie der zur Spirale gezogenen Stahl-
feder entspricht. Da ist ein plotzliches Losschnellen
moglich, eine schnelle Bewegung aus dem Zenirum her-
qus. Da wird von den Menschen eine Aktivitat ent-
wickelt, wie sie @hnlich in den gleichzeitig mit dem
Friedensfahrerbild entstandenen Landschaften zu be-
obachten ist. Hier sind Moglichkeiten fiir eine revolutio-
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niare Dynamik enthalten, die der Monumentalitat jener
Schaffensperiode entgegenwirkt, in der das Hochwasser-
bild und »Die japanischen Fischer« entstanden.

Vielleicht mag zum rechten Ausnutzen der Moglichkei-
ten eine Milderung der gldsernen Hirte der Farben notig
sein; aber der eingeschlagene Weg scheint begehbar.

Nun mul3l Glaser beweisen, da3 er ihn zu beschreiten
versteht.
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HARALD HAKENBECK

Harald Hakenbeck gehort zu den profiliertesten Kiinst-
lern der Deutschen Demokratischen Republik. Was nur
wenige auBler ihm mit einem Bilde erreicht haben: sein
Gemilde »Peter im Tierpark« erlangte Volkstiimlich-
| keit. Es ist bei vielen Menschen bekannt und beliebt.
Hakenbecks Werk wirkt durch seine Qualitat und seinen

62




tiefen Wahrheitsgehalt. Es besitzt dariiber hinaus eine
Problematik, mit der dieser Maler sehr wesentlich zur
Losung von Fragen beigetragen hat, auf die bisher sehr
wenige Kiinstler rechte Antworten fanden.

Mit der Einheit von Empfindung und Wissen hat Harald
Hakenbeck in seinem Gemilde »Peter im Tierpark«
(Tafel 18) ein Werk geschaffen, das zum vollkommenen
Ausdruck kindlichen Daseins und kindlicher Interessen
wurde. Er lieferte iliberdies zu seinem Bilde eine Be-
schreibung, die nicht nur eine mustergiiltige Analyse
darstellt, sondern auch einen Begriff von den Uber-
legungen vermittelt, die der Kiinstler anstellte, um zu
dem erstrebten Ausdruck zu gelangen. »Das Uberein-
ander der Tiere«, sagt der Maler, »verleiht dem Bild...
etwas Naives, das so ganz dem Kindlichen entspricht.
Aber iiber den dekorativen Wert hinaus soll der Hinter-
grund auch das vertiefen und verdeutlichen, was man im
Gesicht durchklingen lassen will. Es ist gleichsam die
Begleitung zur Melodie, durch die eine fiir den Men-
schen passende Atmosphire geschaffen wird. Peter geht
gerne in den Tierpark, auch im Winter stapft er durch
den Schnee, besucht Hirsch Heinrich, die Wildschweine
und fiittert die Eichkitzchen, wobei der Pfau ihn neu-
gierig begleitet. Im Bild nung, erklart Hakenbeck, »wird
alles eingehiillt in eine winterliche Farbstimmung. Ich
habe sie ganz einfach durch das Bevorzugen der kalten
Toéne erreicht. Die Farbigkeit lebt durch den feinen
Kontrast zwischen dem Tiirkis der Miitze und dem sat-
ten Kobaltblau des Mantels. Das Schwarz der Stamme
und Grauweil der Zwischenrdaume 1463t die Figur sich
wirkungsvoll abheben. Dazu kontrastiert der warme
Hautton des von Kilte geroteten Gesichts. So kommt
eine Frische in das Bild und 1lidBt den Betrachter die
winterliche Kilte spiiren. Durch die dunkle Hose und
den hervorlugenden Pfau wird ein Abschlufl zum unte-
ren Bildrand erreicht, der farbig als auch kompositionell
eine Beziehung zum Hintergrund schafft. Die sparsame
Modellierung und geringe Schattenbildung ist bei die-
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sem Motiv gerechtfertigt, da der Schnee mit seinem von
unten reflektierenden Licht jede Dunkelheit aufsaugt
und so die Farben in ihren Eigenwerten voll zur Gel-
tung kommen koénnen.«

Die Analyse dieser Bildbeschreibung ist sehr aufschlu3-
reich fiir die kiinstlerische Methode Harald Hakenbecks.
Man vernimmt, wie intensiv er die Gegenstdnde seiner
Kunst beobachtet, wie stark dabei auch das Gefiihl be-
teiligt ist. Man wird mit Recht von Einfiihlung sprechen
kénnen, von einer Einfiihlung in die Welt und die Psyche
der dargestellten Menschen, von einer Einfiihlung in
Atmosphire und Stimmung, die allen Dingen und Rau-
men anhaftet. Dieser Zug spricht aus vielen Werken
Harald Hakenbecks, sowohl aus dem »Lesenden Arbei-
ter« wie aus der »Anne Frank«. Aber schon der einlei-
tende Satz der Bildbeschreibung belehrt dariiber, dafB3
der bloBen Einfiihlung sogleich ein zweites Element ent-
gegengesetzt wird. Hakenbeck erkliart: »Das Uberein-
andersetzen der Tiere verleiht dem Bild... etwas Naives,
das so ganz dem Kindlichen entspricht.« Hier tritt zur
Einfithlung die aus Erfahrung und Wissen entstandene
Abstraktion hinzu. Man konnte zwar sagen, €s handele
sich einfach um die Umsetzung des Gesehenen in die
Anschaulichkeit des Bildes. Doch da geht es um mehr.
Es geht um die dialektische Aufhebung des Wider-
spruchs zwischen blofer Einfiithlung und reiner Abstrak-
tion, um zwei Tendenzen, die selbst in ihrer Verabsolu-
tierung, wenn auch mit sehr unterschiedlichen Ergeb-
nissen, jeweils fiir sich in die Anschaulichkeit des Bildes
umgesetzt werden kénnen. In jedem Falle entstiinde auf
solche Weise eine sehr subjektive Interpretation der
WirKlichkeit. Gerade in der Einheit von Abstraktion
und Einfithlung besteht die wirksame Objektivitat der
Kunst Harald Hakenbecks.

RBeide Tendenzen lassen sich in ihrem Widerstreiten
durch- das ganze Werk des Kiinstlers verfolgen. In dem
MaBe, wie er es verstand, sie zur Einheit zu zwingen,
gelangte seine Kunst zur Reife. Allerdings wire die
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Charakterisierung ihrer Wesensziige unvollstindig, wiir-
den wir nicht gleichfalls die handwerkliche Gediegen-
heit erwdhnen, auf die das Studium der alten Meister
grof3en Einflull gehabt hat.

Bereits wiahrend des Besuchs der Hochschule fiir bil-
dende und angewandte Kunst in Berlin-WeiBensee ent-
wickelte der Maler in seinem Schaffen so viel Selbstin-
digkeitf, dal man vom Beginn einer ersten Schaffens-
periode um 1953 sprechen kann. Hervorragendes Beispiel
der Malweise in dieser Zeit ist das 1954 entstandene
Gemaélde eines Fischerjungen. Darin erscheint in fester
Form ein Ausdruck, der dem Fiihlen und Denken gegen-
wartig lebender Menschen entspricht. Alles ist priagnant,
im Grunde lapidar in den Bildausschnitt gesetzt. Die
Maltechnik hat Hakenbeck den Meistern eines weit
zuruckliegenden Jahrhunderts abgeschaut. Er erzielte
leuchtende Farbigkeit und Klarheit durch eine Lasur-
malerei, wie sie die Kliinstler der Friihrenaissance an-
wandten. Durch ihr Vorbild begriff er, dal zum Beispiel
ein Rot nicht nur einfach rot ist, sondern eine Fulle
feinster Tonnuancen zu werden vermag, wenn durch die
Schichten der Lasuren Farben der Untermalung inein-
anderwirkend bis an die Oberfldche dringen.

In dem Interesse, das Hakenbeck den Malern der Friih-
renaissance zu einer Zeit entgegenbrachte, in der unsere
Kunst durch einige Theoretiker noch allzugerne auf den
biirgerlichen Realismus des 19. Jahrhunderts verwiesen
wurde, war eine wichtige Entscheidung enthalten. Der
Kiunstler bekannte sich damit nicht nur zur humanisti-
schen realistischen Tradition. Er hat durch sein Werk
und dessen Wirksamkeit bewiesen, da3 uns die Maler
der Fruhrenaissance, trotz des zeitlich groferen Abstan-
des als zu den biirgerlichen Malern des 19. Jahrhunderts,
in vielen Einzelheiten naher stehen als diese. Ihre Bil-
der, entstanden im Ringen um die Durchsetzung des
Realismus, sind Ausdruck eines optimistischen Willens
zur asthetischen Aneignung der Wirklichkeit, Sie befan-
den sich in voller Ubereinstimmung mit den progres-
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siven Zielen einer neuen Gesellschaft. Die realistischen
Maler des vergangenen Jahrhunderts standen dagegen
schon seit den Tagen Courbets in einem Widerspruch

zur bourgeoisen Gesellschaft, den sie selbst empfanden.

Sie muBten sich starker antirealistischer Tendenzen er-
wehren, wichen ihnen sehr oft durch Idealisierung des
Wirklichkeitsbildes oder durch die Flucht aus der
Gesellschaft aus. Nicht zuletzt deshalb ist in aller
realistischen Kunst des 19. Jahrhunderts, mit wenigen
Ausnahmen, die aus den Werkstatten wahrhaft volks-
verbundener Kiinstler stammen, die Tendenz zum Na-
turalismus enthalten. Demgegeniiber ist die zeichne-
rische und sich mit der Entwicklung malerischer und
allgemein optischer Ausdrucksmoglichkeiten verbin-
dende Grundhaltung der Friihrenaissance-Kiinstler uber
die bloBe Oberfliche hinaus tiefer in das Wesen der Er-
scheinungen eingedrungen und hat ihren gesellschaft-
lichen Kern bloBgelegt. Hierdurch konnte die Beschaf-
tigung Hakenbecks mit den Vorbildern in dem Mafle
fruchtbar werden, wie er es verstand, das an der alten
Kunst Erfahrene auf die Erfordernisse der Gegenwart
anzuwenden. Tatsidchlich hat sich Hakenbeck schon am
Anfang seines Weges nicht nur in die Gestaltungsabsich-
ten der Alten, sondern auch in die Empfindungen gegen-
wirtig lebender Menschen eingefuhlt. Sein erster Schaf-
fensabschnitt wird hiervon beherrscht.

Die Hauptwerke der ersten kiinstlerischen Entwick-
lungsperiode waren das 1953 entstandene »Selbstbild-
nis«, der schon erwéahnte sFischerjunge«, die 1955 ge-
malte »Alte Frau« und »Lesender Arbeiter« (Tafel 15).
Doch ging mit dem zuletzt genannten, 1956 entstandenen
Bild der von einfiihlenden Tendenzen bestimmte Schaf-
fensabschnitt bereits zu Ende. 1957 setzte eine Reaktion
ein. Freilich, daB der Maler durch sie in eine weit tiber
kiinstlerische Erfordernisse hinausgehende formale Ab-
straktion gedringt wurde, hingt nicht allein mit dialek-
tischer Notwendigkeit zusammen. Vielmehr haben sich
Einfliisse ausgewirkt, die damals allgemein die Ent-
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wicklung unserer Kunst bedrohten. Heute, da es gelun-
gen ist, der Gefahren des Eindringens antirealistischer
Tendenzen Herr zu werden, wird es uns moglich, das
Befruchtende jener Auseinandersetzung zu erkennen.
Mit Nachdruck wurden unsere Kiinstler auf das Pro-
blem der Form verwiesen, in der aller Inhalt erscheint.
Sie lernten erkennen, daB3 die Leitformen der Kunst be-
reits Wesenhaftes enthalten.

Harald Hakenbeck hat auch vordem nicht zu den Kiinst-
lern gehort, die glaubten, Realismus erschopfe sich in
einer wirklichkeitsnahen, opportunen Thematik. Be-
trachtet man aber sein Gemilde »Lesender Arbeiterx,
so ist zu spuren, daBl hier trotz der klaren Anordnung
von Formen und Farben etwas fehlt. Nach meinem Emp-
finden besitzt der sFischerjunge« mehr Gegenwartigkeit
als das Bild »Lesender Arbeiter«. Diesem fehlt eine
durch Formen wie durch Farben zu erzielende Span-
nung, die ihn auf die Lebenssphire der Gegenwart be-
ziehen koénnte. Was da fehlt, ist mit Worten schwer zu
fassen. Aber es wurde von den wirklich bedeutenden
Kiunstlern des 20. Jahrhunderts jeweils an irgendeinem
Ende ergriffen. Es ist in ihren Bildern immer zu einem
Teile da; und wer in die Gegenwart wirken will, muf3
auch ihre Erfahrungen verwerten und zu einem Gan-
zen mit dem filigen, was zum unverlierbaren Erbe der
realistischen Kunst gehort: die Liebe zum Leben und
zu den Menschen. |

In diesem Sinne war fiir Hakenbeck die Uberpriifung
der Ausdrucksmoglichkeiten, die sich in der Kunst der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts aufgetan hatten, ent-
wicklungsnotwendig. Er begann sich mit Picasso, Léger
und Buffet auseinanderzusetzen, abstrahierte aus der
Wirklichkeit Grundformen und konstruierte aus ihnen
Bilder. Das Pendel schlug zeitweilig sehr stark zur Seite
der formalen Abstraktion aus. Es war ein Weg, der, bis
zum Ende beschritten, in eine Sackgasse fiihren konnte.
Aber der Maler verstand es, rechtzeitig die zum Selbst-
zweck werdenden Experimente abzubrechen, das dabei
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in formaler Hinsicht Erkannte erneut mit Einfihlung zu
verbinden und der realistischen Entwicklung seiner
Kunst nutzbar zu machen.

In der neuen Etappe, die 1958 einsetzte, wurden die in
der Auseinandersetzung mit dem Verhiltnis von Flache
und Raum in der vorangegangenen Zeit gewonnenen
Einsichten spiirbar, zeigte sich ein neues Empfinden auch
fiir den Ausdruckswert der Farbe. Die suggestive Kratft,
die von dem Bild »Peter im Tierpark« ausgeht, ware
ohne das Gewonnene nicht moglich. Der Maler vermag
seitdem, besser als am Anfang seines Weges, von der
Warte seiner Weltanschauung aus zu verallgemeinern.
Seine Verallgemeinerungen vollziehen sich aber in sO
individueller Gestalt, dal} sie trotzdem fiir den Betrach-
ter der Kunstwerke gefithlswirksam werden konnen.
Wwie sehr Hakenbecks Kunst Gefiihle aktiviert und
durch sie auf den Verstand wirkt, hat sein bisher grolites
und bedeutendstes Gemadlde bewiesen. Er hat es 1962
gemalt und »Den Kindern Algeriens« genannt (Tafel 16).
Mir erscheint dieses Werk deshalb so wichtig, weil an
ihm ein rechtes Verhdltnis von Tradition und Neuerer-
tum demonstriert werden kann, ganz abgesehen davon,
daB es eine der qualitdtsvollsten Leistungen unserer
gegenwirtigen Kunst ist. Harald Hakenbeck griff in die-
sem Triptychon Motive und Mittel auf, deren Wirksam-
keit sowohl die iltere als auch die neuere Malerei er-
wiesen hat. Sie wurden von ihm zur Einheit eines ge-
waltigen Ausdrucks verschmolzen, in dem Leid und
Grauen, aber gleichzeitig ein Wille zur revolutionaren
Verinderung sichtbar wird. Das fordert vom Betrachter
Nachdenken und fiihrt sein Denken in tiefere Zusam-
menhinge des Geschehens ein. Hakenbeck hat in Far-
ben und Formen eine Einheit geschaffen, in der jedes
Detail seine inhaltliche und dekorative Funktion be-
sitzt. Trotz der Darstellung eines grausamen Geschicks
und der Andeutung des Kampfes zu seiner Uberwin-
dung strahlt das Bild eine Schonheit aus, die vom Sieg

des Lebens spricht.
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In dieses Werk ist alles eingemiindet, was der Maler in
einem weitgespannten Bogen von den Kiinstlern der
Friihrenaissance bis zu den einsamen Heroen der spét-
biirgerlichen Kunst einer neuen, von sozialistischem
Denken durchdrungenen Synthese fiir werthielt. Er
nutzt fiir die Sichtbarmachung miitterlichen Leids die
in den Andachtsbildern des 14. Jahrhunderts fir Dar-
stellungen der Pietd verwendeten Formen. Er libertragt
die Erregung des in der asymmetrischen Komposition
der Mitteltafel als ein geistiges Zentrum erscheinenden
Knaben in das kahle Geist des vor dem roten Himmel
stehenden Baumes, dhnlich wie Martin Schongauer die
schmerzhafte Anspannung des Heiligen Sebastian auf
gotisch gezacktes Gezweig libertrug.

Wir kennen Beispiele, in denen solches, ohne geistige
Verarbeitung, im eklektizistischen Sinne geschah und
abgelehnt werden muBte. Hakenbeck aber versteht es,
die erprobten Ausdrucksmoglichkeiten der Kunst in die
neue Qualitiat einer realistischen Darstellungsmethode
zu iiberfithren und eine Form zu schaffen, die den asthe-
tischen Vorstellungen gegenwairtiger Menschen ent-
spricht.

Die wegweisende Bedeutung der Kunst Harald Haken-
becks besteht darin, daB in ihr etwas tief Empfundenes
durch Herausarbeiten dessen, was in ihr an typischem
Gehalt erscheint, sichtbar und nacherlebbar wird. Mit
groBter Konzentration wéhlt der Maler die dafur tref-
fenden Formen und Farben, erhebt sie zu Trégern des
Inhalts und bietet diesen dem aufnehmenden Geist des
Betrachters an. Obwohl das fiir alle Kunst gelten sollte,
ist dieses Beispiel gegenwirtig doppelt wertvoll. Wir
sind durch den Zwang, die komplizierten Zusammen-

hinge unserer Zivilisation zu uberschauen, empfind-

licher geworden fiir Zeichen und Symbole. Die spat-
biirgerliche Kunst hat das, wie manches andere, verab-
solutiert und ins Negative entwertet. Aber auch die
realistische Kunst spricht den modernen Menschen erst
dann eindringlich an, wenn sie seine Empfi—inglichkeit
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fiir die Kurzformen beriicksichtigt, in denen er das
Wirkliche begreift.

Der Blick auf ein Landschaftsbild, das der Kinstler in
den letzten Jahren schuf, macht dies deutlich. Es zeigt
einen »Bahnhof in der Mark« (Tafel 17). Hakenbeck hat
aus der Landschaft nur das, was ihre Eigentumlichkeit
anschaulich macht, in das Bild von ihr libertragen und
es samt den Stimmungswerten der Atmosphére auf den
kiirzesten Nenner gebracht. Er ist nicht jeder Form bis
ins letzte Detail nachgegangen, sondern hat sie verein-
facht. In dieser Vereinfachung wurde die Form ein-
deutig, driickte sie prignant das Wesentliche der Land-
schaft und ihre Stimmung aus.

Gerade dieses Gemilde vermag zu zeigen, wie Harald
Hakenbeck es versteht, solche Kurzformen, die man mit
den Abstraktionen im Prozef3 der Erkenntnis verglei-
chen kann, mit der ganzen Breite des sich an ihnen ent-
faltenden Gefiihls, mit dem Emotionalen zu verbinden.
Das Stimmungsvolle verliert auf diese Weise seine Viel-
deutigkeit, seine Unbestimmtheit, wird klarer ablesbar.
So verdeutlicht gerade dieses Bild, was wir im Werk
Hakenbecks als Einheit von Abstraktion und Emotion
ansehen und was ein wesentliches Kennzeichen seines
Schaffens ist.

70



KARL-HEINZ JAKOB ©

Es war im Winter 1962/63. Wir standen vor Karl-Heinz
Jakobs Gemilde »Konzerteinfiihrung«, das damals, wah-
rend der V. Deutschen Kunstausstellung, im Dresdener
Albertinum, gezeigt wurde. In seiner Farbigkeit lag
etwas, das uns nicht achtlos voriibergehen liel}, doch zu-
gleich, in dem gegebenen Zusammenhang, befremdete.
Einer fand dafiir Worte. Das seien keine Farben, sagte
er, die dem dunklen, warmen Ton des Cellos entspra-
chen, aber er konne sich diese Farbtone sehr wohl als
optische Umsetzung der Eindriicke vorstellen, die man
bei einem Jazzkonzert empfangt.

Derartige Sentenzen haben natiirlich immer etwas Zu-
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gespitztes an sich. Doch wies auch die 6ffentliche Kritik
darauf hin, daB die Farbigkeit lauter sei, als man sie
bei diesem Thema und nach Jakobs friiheren Bildern er-
wartet habe. Eines war freilich nicht zu libersehen: Ja-
kob hatte, mit einem feinen Empfinden fur die Macht
der Musik, durch das dargestellte Publikum auf die
neuen gesellschaftlichen Verhéltnisse in unserer Repu-
blik hingewiesen. Nicht zuletzt fesselte das Kunstwerk
durch die mit ihm bezeugte Fihigkeit zur Entwicklung
einer dem Inhalt dienenden Bildkomposition.

Als der Kiinstler an diesem Gemilde arbeitete, war er
noch nicht lange aus Kuba heimgekehrt. Ganz unter
dem Eindruck der Erlebnisse in dem ersten sozialisti-
schen Lande Amerikas stehend, noch die Stimmen seiner
Menschen in den Ohren, das Leuchten der tropischen
Sonne in den Augen, war er ans Werk gegangen. Der
starke Eindruck der Kubareise, den Jakob soeben- in
Aquarellen und Zeichnungen 2zu verarbeiten begann,
flo8 auch in das ganz anders geartete Thema, in die
»Konzerteinfithrung« ein. Wie 1958, mit dem Bild der
studierenden Afrikaner, hat mit dem neuen Werk 1m
Schaffen Jakobs ein Umschlag zur hoher entwickelten
Ausdrucksweise stattgefunden.

Im Atelier des Malers findet man Aquarelle, die nach
der Reise auf die groBte der Antilleninseln entstanden
sind und die von der GroBartigkeit des kiinstlerischen
Erlebnisses kiinden, das er jetzt bewaltigen mufl. Es
sind groBformatige, leuchtend farbige Bilder. Die Aqua-
rellmalerei hat den Kiinstler frither nicht sonderlich be-
schiftigt. Jetzt ist das Aquarell fir ihn ein sehr wesent-
liches Ausdrucksmittel. Er erarbeitet sich mit ihm eine
leichtere und freiere Handschrift. Schon die Art des
malerischen Vortrags in der sKonzerteinfihrung«
machte deutlich, welch eine Wirkung der im Aquarell
erlangte Ausdruck auf das Staffeleibild zu tiben begann.
Mit den neuesten Werken, die Jakob allerdings noch
nicht als vollendet ansieht, niéhert sich die eingeleitete
Wandlung auch in der Olmalerei ihrem Ziel.
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Zu den in jlungster Zeit entstandenen Bildern gehort das
Gemailde »Sonntag in Havanna« (Tafel 22). Es zeigt ein
Liebespaar auf der Uferstralle am Golf von Mexiko.
Das Gelb im Kleid des Méadchens ist hell wie der Ton
einer Fanfare. Auf ihm liegt das Blau eines Armreifs.
Es liegt auf ihm, denn es ist trotz des geringen Flachen-
umfanges durch eine Aufhellung mit Weill so voll in-
tensiven Farbwertes, dafi dieses Blau tatsdchlich nach
vorn drangt. Da ist ein Rot auf dem Sonnenschirm, das
laut ist und lebhaft wie das Gelb und das Blau, und ein
weilles Hemd, das als Reflexe all diese Farben aufnimmt
und durch sie zur malerischen Dichte gelangt. Da ist
ein Himmel mit Griin und Dunkelblau, sind Wolken
und Erdreich mit einem Rosa, das die lauten Tone mil-
dert und mit der Unendlichkeit der Nacht vermahlit,
die sich auf die kubanische Erde senkt.

Man hat einmal von August Macke gesagt, er habe mit
seinen Gemailden versuchf, die Welt zu durchireuen.
Jakob ist in der gliicklicheren Lage, eine durchfreute
Welt als Realitdt zu erleben, und er geht den richtigen
Weg, dieses Erlebnis nicht nur thematisch, sondern vor
allem in Farben auszudricken.

Um das Neue ganz zu verstehen, ist ein Blick auf den
Weg notig, den Jakob zurlicklegte. 1953, noch wahrend
der Dresdener Studienzeit, entstand das Portridt des
dreifachen Aktivisten Arthur Krams. Was die Kunst
Jakobs immer auszeichnete, jene unpathetische und doch
kraftvolle Darstellung des Menschen, kiindigte sich
schon in dieser Gestalt an. Aber die Art, in der an der
Dresdener Hochschule gemalt wurde, dieses Bauen der
Bilder mit farbigen Flecken, entsprach nicht der Wesens-
eigentimlichkeit Jakobs und seiner hierdurch bestimm-
ten, zur Selbstédndigkeit drdngenden Handschrift. Ihre
Eigenart beruht auf dem Mitwirken grafischer Elemente
in der malerischen Formensprache. In den &dlteren Ar-
beiten war daher die Farbe noch weitgehend. vom For-
menrhythmus iiberlagert, obwohl der Kunstler ver-
suchte, fiir seine Malerei einen warmen, menschlich
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ansprechenden, den Charakter ausdeutenden Ton zu
finden, der es auBerdem ermoglichte, eine dekorative
Farbigkeit zu entwickeln. Der sich damit vollziehende
Wandel wurde zuerst in der Darstellung afrikanischer
Studenten (1958) sichtbar, driickt sich aber auch in sehr
schonen Aktbildern (Tafel 19) und Portréts aus. Schon 1n
diesen Werken wurde die Farbe, was die Kritik nicht
immer recht erkannte, ein Element der psychologischen
Durchdringung der gezeigten Gestalten.

Jakob entwickelt seine Malerei, je nach der beabsichtig-
ten Wirkung, auf hellem oder tonigem Malgrund. Eine
vorbereitende Skizze legt auf der Leinwand den for-
malen Aufbau in farbigen Fliachen fest. Mit einer
Temperauntermalung die Arbeit fortsetzend, hélt der
Kiinstler seine Bilder in ihrem Werden jeweils als etwas
Ganzes unter Kontrolle, auch dann, wenn die Malerel
mit Olfarben weitergetrieben wird. Lasuren kommen
vor, sind aber selten, meist halbdeckend. Doch unter der
Olmalerei liegt die Untermalung mit Tempera in einer
Weise frei, die den Eindruck, der von den Bildern aus-
geht, eindeutig mitbestimmt. Durch diese Technik er-
reicht Jakob eine im Detail wie im Ganzen faszinie-
rende Wirkung, die auch den &sthetischen Reiz des
kiinstlerischen Handwerks zur Geltung bringt. Aut dem
Aktbild vom Jahre 1958 gewinnt der Hintergrund durch
diese Technik malerische Dichte und Ausdruckskraft.
Dort leuchtet die Rosaschicht der Temperauntermalung
durch das Blau und Griin hindurch, dréngt sich zwischen
die diinn deckenden Pinselstriche, die mit schwung-
vollen Ziigen den menschlichen Korper bauen und die
Fleischtone mit griin, violett und blau aufgesetzien
Schatten versehen.

- Wie die Schonheit des weiblichen Korpers, versucht Ja-

kob die farbige Schonheit der Welt in Bilder zu bannen,
wo er sie trifft. Es entstehen Stilleben, wie jenes mit
dem FliederstrauBl (1959), das Beispiel fiir andere ist,
die ebenso klar gebaut und fast immer durch ein war-
mes Rot bestimmt sind, das durch die komplementaren
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und kontrastierenden Farben und durch alle vermittein-
den Werte als bestimmender Klang hindurch gehalten
~ wird (Tafel 20).

Zu den wichtigsten kiinstlerischen Leistungen jener
Entwicklungsstufe gehoren das Portridt der Frau des

Kiinstlers und zwei Bergmannsdarstellungen. Um das °*

Bergarbeiterbild, das 1960 in der Bezirksausstellung
Karl-Marx-Stadt gezeigt wurde, entstanden Diskus-
sionen. Man warf dem Maler vor, der Arbeiter sel zu
depressiv dargestellt. Vergleicht man jedoch das Bild
dieses Menschen mit den Arbeiterbildern der zwan-
ziger Jahre, dann wird die Kraft einer Gestalt deutlich,
die zwar miide ist, weil harte Arbeit hinter ihr liegt,
aber doch ein starkes Selbstbewulltsein ausdriickt. Die-
ser Geist ist auch in der etwas veranderten Wieder-
holung des Gemildes aus dem Jahre 1961 spilirbar
(Tafel 21). An der phrasenlosen Darstellung erkennt man
die innere Wahrhaftigkeit der Kunst Karl-Heinz Ja-
kobs. Bewuf3t hat er die Form in ihrer psychologischen
Wirkung genutzt. Das ist eine direkte Weiterentwick-
lung vom Bild des Aktivisten Krams aus dem Jahre
1953. Das Portriat der Frau des Kiinstlers bezeugt dem-
gegeniiber ein Vorantreiben der schon in dem Berg-
arbeiterportridt erzielten und auf einen Grundton be-
zogenen Farbigkeit, ist aber insgesamt lichter, differen-
zierter, kriftiger und dichter im malerischen Vortrag.

Schon das zuletzt erwihnte Gemilde deutet Tenden-
zen an, die durch das Erlebnis der Kubareise gefordert
und zur reifen Entfaltung gedriangt worden sind. In der
sich seit 1961 anbahnenden Entwicklung wird der bild-
hafte Ausdruck dynamischer. Jakob, der in der voran-
gegangenen Etappe gern von einem verbindenen Grau
her die Farbigkeit in die Hohe trieb, geht jetzt gleich
zu Anfang von klaren, kriftigen, in rhythmischer Kom-
position aufeinander bezogenen Farben aus. Auch the-
matisch hat sich seine Kunst geweitet. Wahrend friher
die Landschaft sehr in den Hintergrund trat, hat die
Kubareise das Interesse des Kiinstlers an ihrer Wieder-
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gabe geweckt. Aber beherrschend bleibt die Darstellung
des Menschen.

Die gleichen Wandlungen, die sich in der Malerei Karl-
Heinz Jakobs beobachten lassen, driicken sich entspre-
chend im grafischen Schaffen aus. Druckgrafik fehlt fast
vollkommen. Dafiir verbinden die Zeichnungen um SO
stirker den Reiz des Urspriinglichen mit der kiinstle-
rischen Geschlossenheit. An #lteren grafischen Arbeiten
ist noch ein EinfluB Hans Theo Richters zu spiiren. Sie
erscheinen klassisch ausgewogen und sind weich laviert.
In der zweiten Hilfte der fiinfziger Jahre vollzog sich
auch auf diesem Gebiet der Schritt zur Selbstandigkeit.
Jakobs Zeichnungen bestédtigen die intensive Beschai-
tigung mit der menschlichen Individualitat.

Einen Hohepunkt stellen die nach der Kubareise ent-
standenen Zeichnungen dar, Gruppen und Einzelfiguren,
in denen Sonnenglut und tropische Farbenpracht zu be-
geisternden linearen Klangen umgesetzt worden sind.
In ihnen lebt das musikalische Element Kubas, ist in
erregender Weise etwas naturwiichsig Erotisches aus-
gedriickt. Sie fesseln durch den Duktus der Handschrift.
Auch hier arbeitet Jakob, wie in der Malerei, unter Wah-
rung der Ganzheit in jedem Stadium des Werdens, fleckt
Tusche hin, zieht die Flecken zusammen, gelangt so,
dem schnellen, skizzenhaften Arbeiten zum Trotz, zu
grofter formaler Geschlossenheit.




GERHARD KETTNER

Da ist in aller Stille ein Werk ausgebaut, ein grafischer
Stil entwickelt worden, der mehr als nur original ist.
Gerhard Kettner hat sich eine selten beobachtete Emp-
findlichkeit des Auges fiir den Reiz des Grafischen an-
geschult. Seine Zeichnungen sind Ergebnisse eines
Ringens mit optischen Eindriicken, die er aus dem
Wirklichen empfingt, sind ihre Verwandlung zu den
optischen Moglichkeiten, die im Material und der Tech-
nik des Grafikers liegen. In Gerhard Kettners Werk
setzt sich eine bewuBt ergriffene Tradition fort, die der
Kiinstler aus einem reichen kunstgeschichtlichen Wissen
nihrt und einem Ausdruck unterwirft, der sehr person-
lich, doch zugleich von einer Transparenz ist, durch die
die wirkende Kraft dessen scheint, was der Zeichner an
Vorbildlichem erkannte und aufhob. Die Empfindlich-
keit seines Auges ldBt ihn Eigentiimlichkeiten vergan-
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gener Meister der Schwarzweillkunst so intensiv er-
kennen, wie dies in keinem kunstgeschichtlichen Kolleg
erklirt werden kann, sondern nur im intimen Umgang
mit grafischer Kunst erfahrbar wird. Die Namen, denen
sich Kettner verbunden fiihlt, reichen von der Friih-
renaissance bis in das zwanzigste Jahrhundert. Er nennt
unter anderen Pisanello, van Eyck, Tiepolo, Carstens,
Ingres, Renoir und Picasso. Bei allen sieht er die Be-
stitigung fiir eigenes Streben: Plastizitat und Volumen
der Zeichnung allein durch grafische Mittel, ohne Zu-
hilffenahme raumschaffender Perspektiven; Tonwerte,
die in feinster Differenzierung durch sorgféltig gestufte
Dunkelwerte der Umgebung entstehen; Ausdruck, in
dem das Erlebnis enthalten ist, das von der dsthetischen
Wirkung der Mittel und ihrer gemeisterten Handhabung
herriihrt.

Kettners Kunst hat eine stille Innerlichkeit erreicht,
die nicht kleinlich und weltabgeschieden wirkt, nicht
heimkehrt in innerste Bezirke des Ichs, sondern welt-
offen ist und doch hintergriindig, heiter ist und zugleich
lyrisch verhalten, im Format Kklein ist, aber dennoch
einen Zug zum Monumentalen besitzt, der der Grofle
eines rein erfaBten und gezeigten Menschentums ent-
spricht. Trotz aller Innerlichkeit gibt es da eine Vitalitat,
eine Spannung, die etwas Barockes an sich hat. Richtet
man das Augenmerk auf den sich plastisch abhebenden
Kontur der Figuren, so spirt man, dafl dies ein klassi-
zistischer Barock ist, von humanistischen Gehalten ge-
tragen. Er wird aber zugleich von einem an den alteren
Renoir erinnernden Impressionismus durchleuchtet. Da-
mit steht der Kiinstler in einer Nachfolge, deren Eigen-
art er selbst formuliert hat: »Man kann nicht mehr so
zeichnen, als hitte es keinen Impressionismus gegeben.«
Tatsichlich vergiBt Kettner wihrend seiner Arbeit in
jingster Zeit nicht, dal es den Impressionismus gab.
Aber in ihm ist ebensosehr ein Wissen von dem ent-
halten, was iiber den Impressionismus hinausgegangen
ist, angesichts dessen man auch nicht so tun kann, als
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Gerhard Kettner. Schwatzende Frauen. Feder, schwarze
Tinte. 1961

hitte es das alles nie gegeben. Fiir ihn ist es selbstver-
stiandliche Folgerung aus dem Kubismus von Braque
und Picasso, daB man mit Flichenelementen Raum ge-
ben kann.

Kettners Zeichnungen haben die plastisch raumliche
Wirkung des Reliefs. Es gibt in ihnen kein illusionisti-
sches Licht, das Atmosphire, das Stimmung schafff.
Helligkeiten und Schwirzen modellieren, heben hervor
und lassen zuriicktreten. Das Licht fdllt iber Figuren
der Zeichnungen wie iiber Relieffiguren, volumenschaf-
fend, oberflichenformend. Hierdurch empféangt die Gra-
fik Kettners ihren Reiz und ihren Realitdtsgrad, jene
eigentiimliche, spannungsvolle, doch zugleich verhal-
tene Lebendigkeit.

Das Bestreben, in der Zeichnung vom Raumbegriff der
Renaissance loszukommen, dagegen die im Kubismus
verabsolutierte Erkenntnis vom raumbildenden Charak-
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Gerhard Kettner. Badende Frauen. Tintenkuli. 1962

ter der Flichen aus der dort schadlichen Verselbsténdi-
gung in die Praxis der realistischen Kunst zu tibertra-
gen, hat seine Parallele in dem Bemiihen vieler Kiinstler,
-1 einem elementaren realistischen Ausdruck zu gelan-
gen. So, wie die Maler zum Zweck eines unmittelbarer
wirkenden Ausdrucks die Farbe aus illusionistischer
Tontiinche herauswaschen und durch Modulierung zum
Klingen bringen, wie junge Bildhauer beginnen, die
menschliche Figur elementar in das Licht zu formen —
wie sie alle der Besonderheit ihrer Kunst geben, was ihr
zugehort —, so sorgt Gerhard Ketiner dafiir, daBl Zeich-
nung wieder Zeichnung wird. Der Betrachter verliert
sich nicht in Vorgespiegeltes. Vielmehr sieht er echte
Widerspiegelung, etwas, das durch ein Subjekt gegan-
gen ist und sich in der Niederschrift einem Material
anpafBt, was notwendig Umformung, nicht einfach Nach-

formung ist.
Die in jiingster Zeit entstandenen Blatter Kettners sind
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Ergebnisse einer uber Jahre wahrenden Entwicklung,
Ausgangspunkt zu neuen, weiterfiihrenden Taten. Er
arbeitet an ihnen mit verschiedenen Tinten, verwendet
Lavierungen nur in Teilpartien, sehr sparsam, ja wenig.
Er 1iBt in der Arbeit die Feder iiber die ganze Fléche
spielen, ein Spiel, das in der Lust und in der Qual, die
Gelingen oder MiBlingen bereitet, auch dem Betrachter
erlebbar bleibt. Dem Kiinstler ermoglicht das standige
Zucken des Strichs in jedes Feld und in jeden Bereich
eine in jedem Zustand mogliche Kontrolle des Ganzen,
treibt ihn aber ebenso zu stindig neuen formalen Kon-
sequenzen, die er dem Durchhalten und Verwirklichen
der kiinstlerischen Idee unterordnen mufl. Man konnte
Kettners Arbeit an der Zeichnung mit der eines Bild-
hauers vergleichen, der einen Marmorblock bearbeitet,
in stindiger Angst, zu viel von dem kostbaren Material
abzunehmen. Kettner geht es, wie dem Plastiker, gerade
um das Stehenlassen des Rohstoffs. Nicht zuletzt ist das.
ein Grund fiir die sein gegenwirtiges Schaffen charak-
terisierenden kleinen Formate. In ihnen tastet er sich an
jene Sicherheit des Handwerklichen heran, die es auch
dem Bildhauer erst nach langer Schulung ermdoglicht,
die groB3en Blocke zu behauen.

Kettner setzt der Phantasie des Betrachters keine Gren-
zen. Sie kann frei spielen, an Situationen und Zustan-
den weiterzeichnen, nur durch einen Grundklang der
Empfindung, durch eine Zielrichtung des Ausdrucks auf
das festgelegt, was der Kiinstler erstrebt. Die Zeichnung
Kettners regt zu einem aktiven, schopferischen Nach-
erleben an. Da ist vielleicht nichts als eine gezeichnete
Hand, sind ihre Finger, ist ein Mund, an dem die Finger
liegen, ist die Andeutung einer Nase. Aber die Zartheit
der Zeichnung umschliet unendliche Poesie. Da ge-
schieht fast gar nichts, doch was sichtbar wird, ist voll
Innerlichkeit, ist wie hingehaucht und hat dennoch
kraftvollen Ausdruck, hat Bestimmtheit. Zarteste Striche
heben aus der weiBBen Papierfliche neue Flidchen heraus,
geben ihnen durch die Form Sinn und erheben sie zu

6 Kiinstler g1
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Gerhard Kettner. Studie einer Sitzenden. Feder, schwarze

Tinte. 1961

Tonwerten, in denen das Weil3 des Papiers vibriert und

Klinge bekommt.
Man kann dhnliches an jeder in neuerer Zeit vor der

Natur entstandenen Skizze Kettners beobachten, sei sie
noch so fliichtig. Da entsteht Plastizitit, entsteht Volu-
men, entsteht pralle Korperlichkeit durch ein Aus-
sparen, das wiederum der Arbeit des Bildhauers am
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Relief gleicht, wo die grof3ten Hohen jene sind, die am
wenigsten der MeiBel beriihrte. Das Zeichnen ist fur
Kettner ein Abgraben und Stehenlassen von Flachen-
raum, in dem die Tonwerte Raumwerte schaffen, Weil3
sowohl seinen Wert in der Fliche als auch in plastischer

Hinsicht erhilt. Wenn Kettner zeichnend Raum schafft,
geschieht dies durch den Versuch, die Fléche in sich ton-
wertig zu differenzieren. Er zieht nicht einfach Linien
auf das Papier, sondern beginnt das Weille des Papiers
einzukreisen, Spannungen zwischen unangetasteten wei-
Ben Feldern zu erzeugen, die durch die Dunkelzeichnung
in ihrer Umgebung anscheinend verschiedene Hellig-
keitsgrade erlangt haben.

Diese Zeichnungen dringen zur Radierung hin, eine
Wirkung, die auch in der zuletzt wieder aufgenomme-
nen Lithografie sichtbar wird. Jetzt ist dieser Grafiker
wieder fihig, die in intensiver zeichnerischer Tatigkeit
erworbene Zeichenkunst auf die Druckgrafik zu lber-
tragen. Seit 1962 tauchen Federlithografien auf, die
dem Zustand der Zeichnung fast adidquat sind. Damit
tritt Kettner aus der im Interesse seines Werkes selbst
auferlegten Stille heraus und unterbreitet das Ergebnis
eines langjahrigen Ringens.

Gerhard Kettner hatte 1953 mit Druckgrafiken begon-
nen, in denen er, unter dem Einflufl seines Lehrers Hans
Theo Richter, die Form von innen heraus zu bauen ver-
suchte. Mit Richter ist er auch durch das Bestreben ver-
bunden, das Thema Mensch, die Figur, ein Antlitz, fur
das Auge tastbar plastisch zu gestalten. Anfénglich
siegte die mehr formale Auffassung Richters, verband
sich die Liniatur mit Volumen bezeugenden Lavierun-
gen, entwickelte sich ein Konfrast von der Linie zur
Fliche. Der Einflu Max Schwimmers forderte dann er-
neut die voriibergehend zuriickgedridngte illustrative
Tendenz in Kettners Kunst. Ergebnis dessen war der
1956 entstandene Zyklus zur Geschichte der deutschen
Arbeiterbewegung. Kettner erkannte danach, wie gering
noch das Vermogen seiner Grafiken war, umfassende
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Gerhard Kettner. Portréat einer Greisin. Bleistift. 1961

Themen zu tragen; eine Selbstbescheidung, die nicht
allen gegeben war und ist. Er kehrte zum Einfacheren,
zur Einzelfigur zuriick, setzte sich, vom Stofflichen kaum
bedringt, mit den Problemen der Form auseinander.
Man mufB Mittel beherrschen kénnen, um Giultiges zu
sagen — und sagt-nichts Gultiges, wo Mittel fehlen. Fur
Kettner folgte eine Periode des Tastens und Suchens.
Der Zyklus sdJugend« (1958) war Auseinandersetzung
mit Hofer, mit dem deutschen Expressionismus. Eine
kriftige Tendenz zu der am Fliachenornament haftenden
Form wird spiirbar, sprode Verzeichnung steigert den

34



Ausdruck. Die Zeit nach 1960 ist beherrscht von der
Zeichnung. Noch eindeutiger strebt Kettner nach einer
eigenen Formensprache. Er hat sie durch Ruckkehr zur
Natur gefunden, durch die Zeichnung neu aufgespurt.
Darum hat er fiir einige Zeit auch nicht mehr lithogra-
fiert. Setzte er bis dahin noch effektvoll die Lavierung
ein, brauchte er verhidltnisméflig viele Mittel, um zum
Ausdruck zu gelangen, so iibte er sich seitdem in der
Kunst des Weglassens, begann er sich in einer reineren
zeichnerischen Sprache auszudriicken, in der auch die
Téne durch den Federstrich entstehen. Seit 1962 tauchen
dann wieder mehrfigurige Darstellungen auf, Gruppen,

Liebespaare. Die wachsende Sicherheit verlangt grofere
Aufgaben.
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KONRAD KNEBEL

Wenn ein Maler es vermag, den Menschen das Unschein-
bare und Alltigliche, dessen Eigenart und  schlichte
Schonheit, durch die Kostlichkeit ausgewogener Farben-
harmonien als etwas Besonderes zu zeigen, so vollbringt
er eine Leistung, die hoher Wertschidtzung bedarf. Kon-
rad Knebels Gemilde, meist Bilder mittleren Formats,
ziehen die Blicke des Publikums nicht durch Sensatio-
nen des Themas, sondern durch das matt leuchtende,
emailhafte Schimmern der Farben, durch das ausge-
wogene strukturelle Gefiige der Formen an. Darin er-
scheint vor allem die Landschaft, seltener die mensch-
liche Figur, hin und wieder ein Portrdt. Da sind Bilder
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aus Berlin — aber nicht die Hauptstraen, sind Dorfer
" und Bergwerke aus Thiiringen und dem Erzgebirge, und
ist etliches aus den Hédfen der Ostsee.

Schon mit der »Berliner VorortstraBe« (Tafel 23), einem
Gemilde, das 1956, noch wihrend der Studienzeit, ent-
stand, hat Knebel sein Thema angeschlagen. Seitdem
gibt es dazu eigentlich nur noch Variationen. Aber er
gestaltet sie mit wachsendem Vermogen, mit zunehmen-
der Kraft. Er hat dem Thema immer neue Téne und
schlieBlich. eine neue Klangform entlockt. Uber der
sBerliner VorortstraBe« steht, hinter diinnen Schleier-
wolken, aus denen Schnee auf die Landschaft fallt, ganz
fahl und gelb die Sonne, fast verdeckt vom kahlen Ge-
3st der Biaume, die an der Grenze zwischen Fahrbahn
und Gehweg wachsen. Es herrschen stumpfe, pastell-
artige Farben: Rosa, ein wenig Violett, ein eigentiimlich
zartes Graugriin, das dem Weill des Schnees unterlegt
ist Man sieht wenige Menschen, einen Karren, eine
StraBenlaterne — empfindet winterliche Stille, Verzau-
berung einer ganz alltiglichen StraBle in der Stadt.
Was Konrad Knebel damals als seine Absicht bezeich-
nete, ist im Grunde bis heute fur seine Kunst charakte-
ristisch geblieben: »Ich wollte die Stralle malen, aber
nicht, wie sie sich in der. optischen Erscheinung dar-
bietet, sondern so, wie diejenigen sie erleben, die in ihr
wohnen und denen sie ein Stiick Heimat 1ist...; ich
glaube, daBl die Menschen in dieser StraBBe ihr Leben
und ihre Umgebung nicht als hdfllich empfinden.« Diese
Worte sind ein Zugang zur Kunst Konrad Knebels. Was
er auch malt, er versucht es mit den Augen derer zu
malen, denen es vertraut ist, mit liebenden Augen sozu-
sagen. Er malt die Dinge, wie man sie nur in besonderen
Stunden erlebt, in denen man ganz eins wird mit dem,
was sich vor einem breitet, so daB es in seiner Wesen-
haftigkeit erkennbar wird.

Konrad Knebel poetisiert die Natur in einem realisti-
schen Sinne. In seinen Bildern ist immer der Mensch
anwesend, auch wenn er nicht darin erscheint. Der
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Mensch ist anwesend durch die Eigenart des Bildaus-
schnitts, durch die Stimmung, die von Formen und Far-
ben ausgedriickt wird und die seine Empfindung ist. Er

'ist anwesend durch die Gegenstidnde, die gemalt sind

und die zu seiner Welt gehoren. In diesem Sinne ist die
Kunst Konrad Knebels poetisch und realistisch zugleich.

Im Werk dieses Malers durchzieht das angeschlagene
Grundthema die Bilder in dhnlicher Weise, wie das auf
dem Gebiet der Musik in der Kunst der Fuge geschieht.
Darum ist die Entwicklung auch nicht an thematischen
Zasuren, sondern nur in der formalen Durchfithrung
abzulesen. Wiederum ist es nicht eine an bestimmte
Etappen der Entwicklung gebundene Farbigkeit, die die
zunehmende Reife dieser Kunst erkennbar macht, son-
dern die Art, wie die Farbe auf die Leinwand gebracht
wird, wie sie, zusammen mit der immer Klareren gra-
fischen Durchdringung, zur strukturellen Einheit mit
allen Mitteln wird. Die Erzgebirgslandschaften Knebels
sind allgemein aus einer durch Blau und dunklem Grun
beherrschten Farbenharmonie entwickelt. In den Moti-
ven aus Berlin iliberwiegt die warmere Tonung von Rot,
Rosa, Ocker und ein auf sie bezogenes Olivgrin, ein
Farbenklang, der auch den Grundakkord auf dem Bild
von der Neptunwerft und der Fabrik in Karl-Marx-
Stadt angibt. Gerade in der verwandtschaftlichen Néahe
der sich durch ganze Werkgruppen ziehenden Akkorde,
in denen die einzelnen Bilder dennoch farblich indivi-
duell erscheinen, ist das feine Differenzierungsvermogen
Knebels in der Anwendung der Palette zu erkennen,

Bis zum Jahre 1958 verwendete der Maler in seinen
Gemilden eine Mischtechnik aus Tempera und Ol, die
gegeniiber den Bildern der darauffolgenden Jahre
stumpf wirkt. Aber schon in dieser Periode sind die
Farben sehr fein zueinander abgestimmt, strahlen sie
eine verhaltene Wirkung aus. Die nach 1958 entstande-
nen Arbeiten erscheinen farbintensiver. Selbst wvon
Nachtbildern, wie dem »Bahniibergang in Thiiringeng,
geht ein Leuchten, etwas Strahlendes aus, das zu den

88




Eigentiimlichkeiten der seitdem entstandenen Arbeiien
gehort. Das bringt der Maler durch eine mit feinster
Prizision ausgefiihrten Technik zustande, wobei der
Kontrast von malerischer Durchfiihrung und scharfer
Konturierung eine nicht zu unterschitzende Rolle spielt.
Denn das gilt es angesichts der Bilder Knebels frei-
lich zu erkennen: sie besitzen, trotz aller bestechen-
den Farbigkeit, einen zeichnerischen Aufbau. Der Maler
ist in allen Phasen des Entstehens seiner Werke be-
miiht, diesen Aufbau durchzuhalten. Das ist deshalb
bemerkenswert, weil der Ausgangspunkt fir seine Ar-
beit stets das farbige Erlebnis oder eine auf die Farbig-
keit zielende Absicht ist. Dennoch sind die ersten
Handskizzen einfache Kompositionszeichnungen, deren
Aufbau allerdings wesentlich von der vorhandenen
Farbvorstellung diktiert wird. Obwohl das farbige Bild
also erst nach seiner zeichnerischen Fixierung auf der
Leinwand entsteht, muB man Zeichnung und Farbe im
SchaffensprozeB Knebels von vornherein als eine Ein-
heit ansehen. Die mit kluger Berechnung der Wirkung
geschaffene Form wird durch den ausgewogenen Einsatz
der Farbe unterstiitzt, weiter getrieben, zu einem Ge-
samtklang organisiert, der die Stimmung trégt. Knebel
benutzt helle, nur gelegentlich tonige Malgriinde, ver-
wendet die Olfarbe stark verdiinnt in Verbindung mit
einer Emulsion, was ihm wiederum ein Einarbeiten von
Temperaweifl ermoglicht. Die Farben sind partienweise
deckend und »prima« aufgetragen, an anderen Stellen
diinn lasiert, so daB durchscheinend ein Reichtum an
Ténen sichtbar wird. Oft liegt auch die Untermalung
swischen den darauf gesetzten deckenden Farben frei.

Uiberblickt man das Werk des Kiinstlers, so ragt als ein-
drucksvolle Leistung immer noch das 1958 entstandene
Gemilde »Weg zur Arbeit« (Tafel 24) heraus. »In schwe-
ren, satten Farben kiindet das Bild aus dem Dunkel der
Morgendimmerung einen verhalten sonnigen Arbeits-
tag an.« Mit diesen Worten beschrieb Christine Hoff-
meister treffend die in dem Gemilde enthaltene Grund-
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stimmung. Der Betrachter fiihlt sich wie einer, der zu
denen gehort, die dort auf dem Wege zur Schicht sind.
Er sieht ein alltiglich gewohntes Bild mit ihren Augen,
und in der Art dieses Sehens ist ihre ganze Welt ent-
halten. Die Kunst des Malers hat diese Empfindung mit
einer Schonheit der Form und der in Farben erscheinen-
den Atmosphidre verbunden, die uns empfanglicher
macht fiir das, was wir im Alltag kaum bemerken. Wir
erkennen bewufBter, da die Welt farbig ist. Das eben
zeigt uns Konrad Knebel. Er ld(t uns erkennen, wie
schmutzig anmutende Fabrikgebédude (Fabrik in Karl-
Marx-Stadt) ziegelrot sind und wie dieses Rot sich unter
dem EinfluB der Beleuchtung, der Atmosphére und der
Farben der Umgebung wandelt. Wer den Wert dieser
Bilder recht begriffen hat, genieBt nicht nur, solange er
vor ihnen steht, ihre Schonheit, sondern hat gelernt, im
Einfachen die Fiille wechselnden Ausdrucks zu erleben.
Wir sagten, da das Gemaidlde »Weg zur Arbeit« einen
Hohepunkt im Schaffen des Kiinstlers darstellt. Er hat
die dem Bilde innewohnende Aktivitdt, nicht zuletzt be-
griindet im eindrucksvollen UmreiBBen der Riickenfigu-
ren, der Menschen, die zu FuB oder mit dem Rad auf
dem Wege zur Arbeit sind, seitdem noch nicht wieder
erreicht. In der Menschengruppe sind, sowohl mit per-
spektivischen wie mit farblichen, Mitteln, spannungs-
volle Raumdistanzen angegeben. Es sind in ihr in einer
nur schmalen Farbskala so differenzierte Tonabstufun-
gen enthalten, daBl durch sie die menschliche Individua-
litit greifbar zu werden scheint, obwohl alles Indivi-
duelle in Atmosphire und Stimmung aufgehoben wird.
Nirgends wirkt in Knebels Werk ‘das Gebaute, skandie-
rende der Formen so im Einklang mit dem Inhalt und
der den Ausdruck tragenden Stimmung wie in diesem
Bild.

Knebel hat wenig spiter in dem Gemélde von der Ro- ;

stocker Neptunwerft versucht, die Atmosphédre der Ar-
beit in einem dynamischen Farbgeschehen auszudricken,
das anscheinend im Gegensatz zu der sonst fast. lyrisch
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empfindsamen Palette des Malers steht (Tafel 25). An
ihre Stelle tritt in diesem Bild eine aktivere Farbigkeit,
wie sie dem Inhaltsanliegen Knebels entspraech. Der mit
Kreischen und Himmern, in Geriichen und Diinsten und
mit seiner ganzen Atmosphire die Stadt iiberziehende
Arbeitsthythmus ist eingefangen in eine Komposition,
die sich auf der lagernden Waagerechten aufbaut. In sie
dringt die starke Spannung der Farben ein: Kadmium-
Orange gegen Violett, Grau und Griin. Das ist der male-
rische Ausdruck des Wesentlichen, ist die dem Maler
zukommende geistige Vertiefung der Aussage, ist eine
der Ausdrucksmaoglichkeiten unter anderen.

Daneben wird und muB3 es Kunstwerke geben, die un-
mittelbarere menschliche Beziehungen zeigen und deu-
ten; aber immer wird und muf3 auch Platz bleiben fur
den Ausdruck allgemeinster Empfindungen, die aus
einem tiefen Erlebnis kommen. In ihnen driickt sich der
Mensch unserer Gegenwart nicht minder aus. Er wird
mit lyrischer Verhaltenheit sichtbar in der Poesie seines
Alltags. Darin liegt die Besonderheit der Kunst Konrad
Knebels. Das ist ihre Weite und ihre Enge. In dieser
Besonderheit erscheint sie uns liebenswert und wichtig.
Sie wird es bleiben, solange der Kiinstler aus dem Er-
leben schopft und sich entwickelt, solange er es ver-
steht, sich der naheliegenden Gefahr einer Manier zu
entziehen.
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HARALD METZKES

Es war 1956, im Jahre der Sueskrise. Durch die Ereig-
nisse in Agypten befand sich die Menschheit am Rande
des Krieges. Davon betroffen und zu tieferem Nachden-
ken angeregt, schuf damals in Berlin Harald Metzkes
ein bemerkenswertes Bild, das Gemélde »Abtransport
der sechsarmigen Gottin« (Tafel 26b). Darin wird gezeigt,
wie koloniale Unterdriickung nicht nur die Ausbeutung
skonomischer Werte, sondern auch die Auspliinderung
und Zerstorung jahrtausendealter Kulturgiiter zur Folge
hat.

Die aus der Geschichte gewonnene Erkenntnis in Bild-
haftes zu iibertragen war ein Unterfangen, das kithne
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Ideen und die Kraft eines starken Vorstellungsver-
mogens erforderte. Um einem solchen Inhalt gerecht zu
werden, muBte alles Illustrative abgestreift und das
Auszusagende zu ablesbaren Symbolen verdichtet wer-
den. Metzkes’ Werk lieB keine andere als eine antiimpe-
rialistische Deutung zu. Der Maler 16ste die Aufgabe aut
interessante Weise. Er fiigte Details zu einer episch
breiten Bilderzihlung. Sie wurden durch die Zuspitzung
des Geschehens und durch die formale Kennzeichnung
der Bildgegenstinde so weit verfremdet, daB sie nicht
mehr wie geschilderte Wirklichkeit, sondern wie Bei-
spiele erscheinen.

Eine in solchem MaBe detailreiche und trotz der sym-
bolischen Verwendung des Gegenstidndlichen handlungs-
intensive Malerei verlangt strenge Bildokonomie. Ha-
rald Metzkes wurde ihrer Herr. Er zerlegte den Raum,
darin zweifellos inspiriert durch Max Beckmann, in
Flichenelemente und schuf mit Hilfe der Farbe ein Hin-
tereinander, in dem die Gegenstinde, wenngleich sie
flichig gemalt wurden, dennoch raumlich erscheinen.
Nur so wurde es ihm moglich, zu jener kréiftigen Farbig-
keit zu gelangen, die den Blick in die Einzelheiten
zwingt, aber diesen zugleich, mit Hilfe ubergeordneter
Formen, kompositionelle Ordnung auferlegt.

Das Gemilde erregte bei seinem Erscheinen Aufsehen
und reizte die Kritik. Man glaubte in ihm eine anti-
realistische Tendenz zu sehen. Immerhin war es das Be-
kenntnis eines jungen Kiinstlers zu jahrtausendealten
Werten der Kultur, damit zur Humanitét, fiir den Frie-
den, war es der Versuch, mit bildkiinstlerischen Mit-
teln, sinnlich erfahrbar, etwas.zu zeigen, was als ge-
schichtliches Wissen den Sinnen ohne die vermittelnde
Rolle der Kunst nicht zuginglich ist. Das ist freilich
nicht die Hauptaufgabe der bildenden Kunst, kann aber,
und das hat die Kunstgeschichte bewiesen, durchaus
eine ihrer Aufgaben sein,

Das erwihnte Gemilde wirkt heute so unmittelbar wie
damals, besticht durch seine helle, klare, lebhafte, kon-
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trastierende Farbigkeit, durch ausgesprochen malerische
Werte, die in einem noch grafischen Ordnungsgefuge
erscheinen.

Abgesehen davon, daB3 Jahre spater, anldfBlich einer
Ausstellung der Akademie, wieder Diskussionen um ein
Bild von Metzkes entstanden, ist es um den Kinstler
verhiltnismiBig still geblieben. Aber in dieser Stille ist
Metzkes auf einem windungsreichen Weg zu einer Kraft
realistischen Ausdrucks und zu einer malerischen Inten-
sitit vorgestoBen, mit der er sich, durch die Bewailtigung
wesentlicher Inhalte, in die vorderste Reihe unserer
Kiinstler stellen kann.

Metzkes ging nach dem Abitur zu einem Steinmetz in
die Lehre. Er hat an der Hochschule fiir bildende Kunste
in Dresden studiert und fiihlt sich vor allem durch Wil-
helm Lachnit gefordert. Der Einflul dieses Lehrers, der
bereits vor 1933 einen wesentlichen Beitrag zur Ausbil-
dung der sozialistischen Kunst in Deutschland leistete,
ist noch in der frithesten selbstédndigen Schaffensperiode
Metzkes’ sichtbar. Ihr trefflichster Ausdruck ist das Ge-
milde sMutter und Kind« (1955). Zeigen bereits die klar
gebauten und sicher komponierten Arbeiten vom Ende
der Studienzeit eine geklirte, wenn auch herbe Farbig-
keit mit kithlen Tonen, so hatte ein Aufenthalt in der
Vaterstadt Bautzen, durch die Beschaftigung mit alten
Techniken, besonders der von Rubens, zu einer vertief-
ten handwerklichen Sicherheit und zu einer grofJeren
Plastizitit des Bildhaften gefiihrt. Sie erscheint gegen-
iiber den Dresdener Arbeiten in warm leuchtenden Far-
ben. Die gewonnene Plastizitdt bleibt in dem Gemaéilde
sMutter und Kind« erhalten, doch ist sie verbunden
mit einer merklichen Abkiihlung der Farben, als habe
der Maler mit ihnen das Schwere eines einsamen Mut-
tertums auszudriicken versucht. In der Art, wie hier ein
Rotbraun gegen Grauweil und Blaugrau gesetzt wurde,
offenbart sich das Mihen um psychologische Vertiefung
der Dargestellten durch ausgesprochen malerische Mit-
tel. Es gibt auch fernerhin im Werk von Harald Metzkes
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kein Abweichen von diesem Streben. Mit dem »Abtrans-
port der sechsarmigen Gotting ist er bis an die Grenze
des Moglichen gegangen, ohne sie zu luiberschreiten,

Das Wissen um die Grenzen ist ein Vorzug der Kunst-
lerpersonlichkeit Metzkes’. Sein Intellekt drangt ihn zu
Experimenten. Es entstehen Widerspriiche. Sie treiben
die Entwicklung von Mensch und Werk voran. Aber es
ist falsch, deshalb von einer rational tubersteigerten
Grundhaltung des Malers zu sprechen. Vielmehr wird
ein tiberstarkes Gefiihl durch die Kraft des Verstandes
in Zucht gehalten. Mir scheint, nur aus der Dialektik
dieser Widerspriichlichkeit ist das Werk und ist der Weg
Harald Metzkes’ ganz zu verstehen.

Die Macht der tiefen Empfindung, die sich in dem Ge-
maéalde »Abtransport der sechsarmigen Gotting auf einen
geschichtlichen Tatbestand bezog und verstandesgebin-
digt abreagierte, richtete sich in der nachfolgenden Zeit
starker auf menschliches Wesen und das eigene Ich.
Metzkes, der sich intensiv mit dem grauenvollen Verlauf
des zweiten Weltkrieges beschiftigte, den eigene Erleb-
nisse beunruhigten und der zur existentialistischen Lite-
ratur griff, die den Menschen als etwas dem blinden
Schicksal Ausgeliefertes darstellte, begann zeitweilig
dem Nebenmenschen mit Miitrauen zu begegnen. Das
erklirt die 1957 einsetzende Entwicklung im Werk des
Kiinstlers. Sie ist Ausdruck eines Ausschlagens nach der
Seite dumpfer Gefiihle, moglich durch eine noch nicht
gekliarte Einsicht in die Zusammenhidnge gesellschaft-
lichen Lebens und die sozialistische Perspektive der
Menschheit. Uber symbolhafte Arbeiten kommt es zu
einem immer stirkeren Abbau der Farbe, zu einer
Malerei, wie sie dem existentialistischen Gefiihl des
L Hineingeworfenseins“ in die Welt entspricht. Da gibt
es triste Fischstilleben, Menschen am Rande des Nichts,
gibt es magere, diirftige Nacktheit. Das alles ist Aus-
druck einer bedrohlich. empfundenen Umwelt, der Zwei-
fel, des Suchens. Dennoch ist diese Periode nicht ohne
Bedeutung fiir das Werden des Werks, fiihrt zu einer
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Differenzierung in der Anwendung der Tone, l0ost sich
auf in den Reiz schwarz-rosafarbener Klange, in der
Ironisierung des Durchstandenen, im neuen Finden der
Farbe. '

Nur langsam kehrte Metzkes zu einem freudigeren Er-
tassen des Lebens zuriick. Er wurde darin durch das
malerische Verarbeiten des nachwirkenden Erlebnisses
einer Chinareise (1957) gefordert. In dem Gemalde »Chi-
nesen am Tisch« (1958) entwickelt sich aus verhaltenen
Ténen Raum und Plastizitét, zeigt sich im Auswiegen der
Farben, was Metzkes in der fast monotonen Farbigkeit
der vergangenen Schaffensperiode an malerischem Ver-
mogen gewonnen hat (Tafel 26a). Das neue Bild stellt
den Versuch dar, den um 1957 gefundenen Ausgleich auf
der Basis eines farbigen Grundklanges in eine lebens-
volle Sphire zu iibertragen. Ocker, Grau, Blau und ein
Blauviolett werden zu einem tragenden Graurot in Be-
ziehung gesetzt. Unter halbdeckenden Farben sind stel-
lenweise aquarellhaftte Untermalungen zu sehen. Die
Form und alles, was das Bild aussagt, wird im Wesent-
lichen von der Farbe getragen. Die Menschen, die dort
sitzen, kommen wie aus einem Nichts heraus, da sie sich
plastisch von einer ungegenstindlichen Flache abheben.
Sowohl in der Zeichnung als auch im Ausgleich zwischen
kiithlen und warmen Farben scheint sich etwas auszu-
driicken, was dem erwachenden SelbstbewuBtsein ent-
spricht, mit dem Metzkes die jungen Chinesen charakte-
risieren will, das aber zugleich seinen eigenen dama-
ligen BewuBtseinszustand bezeichnet.

Nicht zuletzt ist fiir das einsetzende Zuruckfinden zum
gegenwirtigen Leben und zur Natur ein Auftrag verant-

‘wortlich, der an den Maler erging. Auf Grund dessen

entstand 1959, mit dem farblichen Hauptklang Blau und
Rotbraun, das Gemaélde sPolytechnischer Unterricht, ein
Werk, das noch nicht Losung der kiinstlerischen Kon-
flikte, aber doch ein Herausfinden aus ihnen andeutete.
Metzkes zeigt die Unterweisung von Schiilern an einer
groBen Maschine. Damit griff er ein wichtiges Thema
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unserer Tage auf, die umfassende naturwissenschaft-
liche und polytechnische Bildung der Jugend. Der Kiinst-
ler wurde durch den Auftrag auf ein Problem verwiesen,
das in der gesellschaftlichen Wirklichkeit besteht. Das
fihrte ihn stirker als vorher in diese Wirklichkeit hin-
ein. Wohl aus diesem Grunde werden in dem erwihnten
Gemalde die Auswirkungen eines intensiven Naturstu-
diums erkennbar. Fiir die darauf folgenden Bilder sind
farbliche Dominanten bestimmend. Jetzt kommt Bewe-
gung in die Kompositionen. Der Farbauftrag wird pa-
stoser, dynamischer, lockerer. Durch gekreuzte Pinsel-
strichlagen und die Anwendung von Lasuren entsteht
eine dichte, vom Vorherrschen eines rosafarbenen Tones
charakterisierte Malerei. Sie setzt um 1960 ein. Auch die
Grafik dieser Zeit beweist das neue Verhiltnis zur Um-
welt.

Die weitere und jlingste Entwicklung ist mit einem ent-
scheidenden Wandel der Technik verbunden. Metzkes hat
sich von der farblichen Dominante durch groB8eren Farb-
reichtum gel6st, malt mit feineren Pinseln, moduliert
die Farben, analysiert Cézanne aus realistischer Sicht,
gelangt uber ihn zu einer Malerei voll natiirlicher Sinn-
lichkeit. Sie beherrscht seit 1962 sein Schaffen vollkom-
men. Als sei eine quidlende Unruhe von ihm gewichen,
greift der Kiunstler das Bild einfacher Menschlichkeit
sowie schlichte Naturschonheit auf und kniipft fort-
geschrittener dort an, wo er 1955 mit dem Gemilde
»Mutter und Kind« gestanden hat. Im Vergleich mit
diesem Werk wird die Weite des zu einem Bogen ge-
spahnten Weges ersichtlich, den er zuriickgelegt hat. Die
Menschlichkeit, die sich dort gegeniiber lastendem Druck
behaupten mul3, ist freier, geloster geworden. In der
Heiterkeit einfachen Daseins schwingt jetzt ein von
innen kommender, nicht aufgesetzter Optimismus, den
das Werk Metzkes lange entbehrte und der es in Ein-
klang mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit bringt.
Auf den neuen Bildern sind die Farben deckend in meh-
reren Schichten aufgetragen. Sie steigern sich durch ein
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kontrastierendes Nebeneinandersetzen, verleugnen nicht -

das Wissen um impressionistische Malerei. Metzkes gibt
ihnen durch Verwendung altmeisterlicher Bindemittel
Glanz und strahlende Leuchtkraft. Er verzichtet keines-
wegs auf perspektivische Mittel. Die Dinge sind im
Raum, wie sie sein miissen. Aber der Farbe fallt die be-
sondere Aufgabe zu. Sie fixiert, durch Beziehung und
Kontrast zu anderen Farben, den Punkt, an dem der
Gegenstand im Raum ist. Folglich ist die Raumkompo-
sition soweit wie moglich in Farbkomposition uber-
tragen.

Das 1963 entstandene Gemilde »Lesende« (Tafel 27) cha-
rakterisiert das gegenwirtig Erreichte. Die raumliche
Atmosphire wird in diesem Bild zum Ausdruck des
ruhigen Einsseins mit sich selbst, bezeichnet einen Zu-
stand, in dem man den Raum korperhaft zu fihlen
glaubt, vermittelt auch das, was {iber die gegenwartige
Umgebung hinausfiihrt.

Solche Kunst vermag die Zwischenbeziehungen emp-
findbar zu machen, gibt den Gegenstdnden Seele. Sie
erobert auf neue Weise das wieder, was im vorigen Jahr-
hundert der Malerei verlorenging und was, trotz aller
Auflehnung gegen naturalistische Entseelung, auch
durch die spitbiirgerliche Kunst nicht zuriickgewonnen
werden konnte. Erst eine Malerei, die von keinem hohe-
ren Gegenstand weill als wieder vom Menschen, ist zu
neuer Beseelung fihig. Sie fiihrt auch das Werk von
Harald Metzkes aus den bewegenden Spannungen sei-
ner Entwicklung zu einer Héhe, auf der sich Ausdruck
und sinnlicher Reiz der dichten Malerei mit einem Zzeit-
bezogenen Inhalt im realistischen Sinne verbinden.
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ARMIN MUNCH

Armin Minchs Grafiken sind urspriinglich, frisch und
wiurzig wie der Wind, der vom Meer her landwirts
blast. Ihr Schopfer ist phantasievoll wie ein alter See-
mann, Spokenkiekerisch wie ein im plattdeutschen
Sprachgebiet Geborener, aber klar im Denken wie ein
Sozialist — und jung, wie eben einer ist, der 1930 ge-
boren wurde. Sein Atelier ist voller Uberraschungen. In
grof3en Schubfichern liegen Mappen und Blatter in iiber-
quellender Fiille. Allein hierdurch erfihrt man schon
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Armin Miinch. Mascha. Holzschnitt, 1961

etwas von der Produktivitdt und dem Flei3 des Kunst-
lers.

Man kennt Miinch als den Schopfer der grofartigen
Albert-Einstein-Lithografie (1957), mit der er seinen
gegen den Miflbrauch der Atomenergie ankidmpfenden
Zyklus einleitete.

Da ist dieser lapidare, ungemein sichere Strich, der For-
men wie Ornamente schafft, der Hell und Dunkel ent-
wickelt, mit ganz knappen Mitteln agitatorische Kraft
erreicht. Diese Eindringlichkeit erscheint wie eine Ver-
tiefung des Pathos, mit dem Miinch 1956 das Blatt aus
der Folge zu Gorkis Roman »Die Mutter« schuf, auf dem,
in bestechender Komposition und mit gewagten Ver-
kiirzungen, die Mutter uber den Betrachter hinweg
mit plakativer Wirkung die ganze Welt anzurufen
scheint. Wenn man Miinchs Namen hort, sich aullerdem

100




ein wenig in der Kunstentwicklung der letzten Jahre
auskennt, dann denkt man an die Darstellung von Schif-
fen auf Hellingen (1957), die mit ihrem Bug ebenso kuhn
nach vorn stoBen, wie die 'Mutter ihren Arm mit den
Druckschriften vorstreckt. Oder man denkt an Portrat-
studien, wie den »Warnemiinder Fischer« (1957), an
Blitter; die die Kunstkritik wohl gehorig, aber wie sich
herausstellt, etwas einseitig gefeiert hat.

Man konnte zum ersten Mal die Vielseitigkeit in der
Thematik und in der Wahl der Ausdrucksmoglichkeiten,
die Armin Miinch beherrscht, 1963 in Berlin auf der
Ausstellung junger Kiinstler erleben. Da sah man uber-
rascht, daB dieser Grafiker, neben der Fahigkeit zu
einem kiinstlerisch durchaus iiberzeugenden Pathos, zur
etwas skurrilen Wiedergabe alter Fischer, zur fast mo-
numental einfachen Menschendarstellung (Holzschnitt
sMascha«, 1961), auch die Fahigkeit zu einer gegenwar-
tiges Leben erfassenden Poesie (»Stillende Mutter«) und
eine gute Portion gesunden Humors besitzt (>Kind im
Wasser«, 1962). Das alles verbindet sich in seinem Werk
mit einer wachsenden Beherrschung grafischer Tech-
niken zu Blittern, die das Leben in seiner Weite und
Vielfalt spiegeln. In ihnen hat das Portrat seinen Platz,
gibt es Darstellungen von Menschen in der Landschaft,
bei frohlichen Spielen am Strand oder in den Wogen der
Ostsee, erscheint das Bild der Arbeit und des Arbeits-
platzes, der groflen, neu entstandenen Werftanlagen
von Warnemiinde, erscheinen Werftarbeiter und Fischer.
Das Gegenwirtige wie das Vergangene kommt darin vor.
Derselbe Reichtum an Phantasie, mit dem der Zeichner
im Gegenwirtigen eine Vielzahl von darstellenswertem
Einzelnen sieht, gestattet ihm auch die eindringliche Er-
zahlung historischer Begebenheiten (»Stortebeker«) und
abenteuerlich unwahrscheinlicher Geschichten (»>Moby
Dick«). Miinch hat sie in jener ausschmiickend bildhat-
ten Weise gestaltet, die ein Element des Volkstum-
lichen ist.

Bei all dem ist dieser Rostocker ein Sachse. In Rabenau
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in Miinch. Junge Frau. Tusche laviert. 1962
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bei Dresden geboren, besuchte er wahrend des Krieges
die Mittelschule und ging anschlieBend zu einem Ge-
brauchsgrafiker in die Lehre. Danach arbeitete er als
Zeichner im Entwurfsbiiro des Sachsen-Verlages. Von
dort wurde er zum Studium an die Hochschule fir bil-
dende Kiinste in Dresden delegiert. Als Miinch sein
Diplom erhalten hatte, siedelte er nach Rostock uber,
weil, wie er sagte, in Dresden sich die »Maler und Bild-
hauer gegenseitig auf die Fiille treten.. .«.

Die fiir Miinch wesentlichen Lehrer waren Hans Theo
Richter und Max Schwimmer. Es ist erregend zu sehen,
wie der junge Grafiker in den ersten Rostocker Jahren
sich mit ihrem Vorbild auseinandersetzt, vor allem mit
Einfliissen, die von Hans Theo Richter nachhaltig auf ihn
wirkten. Obwohl im Temperament ganzlich anders ge-
artet als die Gestalten in der Grafik des Lehrers, ist
Miinchs Interpretation von Gorkis »Mutter« ohne dessen
Vorbild schwer denkbar. Man sehe, wie der Strich kon-
turiert, wie die Binnenzeichnung sparsam und weich
_eingesetzt worden ist. Und auch vom Nachwirken der
Zeichnungen Max Schwimmers ist manches zu spiiren.
Aber die noch erkennbar einwirkenden Vorbilder sind
doch schon gewandelt durch den Selbsténdigkeitsdrang
eines sehr eigenwilligen Charakters. Das gilt mehr fir
die erste Rostocker Schaffenszeit zwischen 1955 und
1958 als fiir die Phase der erneuten Einflunahme Hans
Theo Richters wiahrend der Jahre, die Miinch als Mei-
sterschiiler an der Deutschen Akademie der Kiinste in
Berlin verbrachte. |

Als Armin Miinch 1960 nach Rostock zuriickkehrte und
erneut zur freien kiinstlerischen Tétigkeit lberging,
nahm er auch wieder die Beziehung zu den Arbeitern
der Warnow-Werft auf, iiber die er bereits 1958 er-
zihlend berichtete. »Frithmorgens gehe ich«, so schrieb
er damals, »die Zeichenmappe unterm Arm, mit vielen
Kumpels durch den Werfteingang zur Arbeitsstatte. Ich
knie auf einer Stahlplatte und beginne zu skizzieren.
,Aha, de Moler is wedder dor! ruft einer. Einige Schiffs-
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bauer kommen langsam zu mir heran — ,Ah, Jochen,
kik mol, dat bist du.* ,Un kik mol, Paul, dat sast du
sin.* ,Awer de Arm ward doch noch korter?‘ Ich erklare
den Kumpels, dal3 dies schnelle Bewegungsskizzen sind,
gewissermafllen Notizen flir ein Bild. ,Ah, Teiknungen
for ein grotes Bild. ,Oh, du Joching, du hest ne grot
Niase kregen!* Und Paul zeigt mit seinen wuchtigen
dicken Fausthandschuhen auf meine Zeichnung. Alle
lachen.«

Die Beschreibung dieser Szene bezeugt nicht nur die
enge Verbindung Minchs mit den arbeitenden Men-
schen, sondern wirft auch ein Licht darauf, wie er sie
intensiv beobachtet. Er sieht immer die wesentlichen De-
tails. Aus ihnen hebt er das Allgemeine heraus. Eben
deshalb ist er in der Lage, seine Absichten stets in
klaren Formen zu verwirklichen. Er bleibt nie im The-
matischen stecken, dringt immer zum tieferen Inhalt
vor. Das zwingt ihn zu klaren, einfach anmutenden,
doch mit viel Uberlegung und Ubung erarbeiteten For-
men.

Seit 1960 hat sich Miinch vor allem dem Holzschnitt zu-
gewandt. Hierin ist seine Ausdrucksweise sehr elemen-
tar. Charakteristisch sind halbtondhnliche Partien (Por-
trit sMaschac), die Miinch durch ungleichméafBigen Druck
beim Abzug des Bogens vom Holzstock erreicht. In
gleicher Technik wertete er die zahlreichen Skizzen und
Studien seiner Reise durch die Sowjetunion aus, die
ihn bis zum Kaukasus fiihrte (»Grusinischer Reiter,
Holzschnitt).

Das gewollt Eigenstidndige der frithen Arbeiten ist jetzt
einer natiirlich gewachsenen Ausdrucksweise gewichen.,
Sie duBert sich gleichermallen in den Holzschnitten wie
in immer feiner ausgefiihrten Zeichnungen, deren MOog-
lichkeit, das Geistige im Menschenantlitz auszudriicken
(»Junge Fraug, 1962), er besonders in jlingster Zeit
wieder stiarker genutzt hat. Die dabei gesammelten Er-
fahrungen wirkten sich natiirlich auch auf das ubrige
grafische Schaffen aus. Man sehe, wie er es versteht, mit
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Armin Miinch. Kind im Wasser. Holzschnitt. 1962

wenigen Strichen Volumen und Raum zu schaffen, aber
zugleich durch jeden einzelnen Strich etwas vom Leben
und der Psyche der Dargestellten in ihre Umgebung
strahlen 1lidBt. Darin besteht der kaum beschreibbare
Reiz des Holzschnitts »Kind im Wasser«. Er entstammi
der 1963 entstandenen Folge »Bilder vom Meer«, auch
sMeermenschen« genannt, in der urspriinglich und hei-
ter sich ein Bild der Freuden am naturhaften Leben ent-
rollt. Setzt man neben diese fast verspielte Form die
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lapidare Kraft des aus grafischen Grundiormen gebil-
deten und in strenger Ordnung gefiigten Portrats
sMaschag, so ist die ganze Skala der Ausdrucksmoglich-
keiten Armin Miinchs umrissen.

Mit welch kriaftigem Temperament er sich ausspricht,
beweist nicht zuletzt das skizzenhaft gezeichnete Selbst-
bildnis. Was darin fliichtig erscheint, ist in Wahrheit
Ausdruck reicher Erfahrungen mit der Linie, Ergebnis
der Fahigkeit, Psyche in Form zu verwandeln, In dieser
Zeichniung ist die Linie widerborstig und sprode und
doch gezwungen, sich einzufiigen in das Ganze der Form.
Sie bildet verschmitzte Filtchen um die Augen, zeichnet
die Furchen der Stirn, deutet lustig frech das Haar an,
gibt mit stirkerem Federdruck und schwirzerem Flul3
der Tusche den Augen ihren forschenden Blick, verleiht
dem Munde gutmiitige Strenge. Aus krakeligem Chaos
entsteht Ordnung, und die Art, mit der das geschieht,
ist geistvoll, ist kritisch, auch gegen sich selbst.

So ist Armin Miinch, als Mensch — und in seinen Bil-
dern.
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WILLI NEUBERT

Willi Neubert kam 1945 nach Thale im Harz. Er war
funfundzwanzig Jahre alt, hatte vor dem Kriege als
Hilfsschlosser gearbeitet; nun begann er als Hitten-
arbeiter, in einem Werk, das volkseigen wurde. Es bot
ihm die Moglichkeit, sich zum Vorrichtungskonstrukteur
emporzuarbeiten. Ja, man wurde sogar auf seine fast
vergrabenen Jugendtraume aufmerksam, auf sein Ma-
len und Gestalten. Die Partei der Arbeiterklasse, der er
angehort, schlug seine Entsendung auf eine Kunsthoch-
schule vor. So kam Willi Neubert nach Halle. Er stu-
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dierte dort und fand unter den Kiinstlern Freunde.

Dennoch kehrte er, wie selbstverstidndlich, nach Thale

suriick. Mit dem Eisenhiittenwerk schlol er einen

Freundschaftsvertrag und fand weiterhin Forderung

und Unterstiitzung durch seinen Betrieb.

Das ist die eine Seite. Sie hat dem Werk des Malers die

wesentliche Richtung gegeben, duflert sich in der The-

matik und der Realistik zahlreicher Bilder: in den Por-

trits von Stahlwerkern, GieBlern, im Bild eines
Jungingenieurs, des Arbeiterstudenten, den verschie-
denen Fassungen des Gemildes »Aufstand der Ham-
burger Arbeiter 1923«, in dem Ringen um die rechte
Darstellung der »Diskussion in der Brigade« und schliel3-
lich in dem groBen Gemalde sParteidiskussion«. Aber
Willi Neubert ist nicht nur der parteiliche Figurenmaler,
als den ihn die Offentlichkeit kennt. Er bezieht auch die
Umwelt seiner Helden mit in die Bilder ein, liebt und
malt die Landschaft, malt Stilleben, freut sich der Kin-
der, greift die Erlebnisse seiner Reisen auf und halt
sie in Zeichnungen, Aquarellen und Gemalden f{fest
(Tafel 30Db).

Aus all dem leitet sich die kiinstlerische Entwicklung
ab, eine Entwicklung, die nicht allein am Gegenstand-
lichen seiner Kunst meBbar ist. Man begreift sie bes-
ser, wenn frithe Werke den neuesten gegeniibergestellt
und die dazwischenliegenden Stationen auf die Sicht-
barkeit dessen gepriift werden, was seit der »Partei-
diskussion« 2zu immer vollkommenerem Ausdruck
dringt. Tatsichlich ist jenes Gemalde, das parteiliches
Ringen um Einsicht und Erkenntnis erlebbar macht, zu
einem Angelpunkt im ProzeB des Reifens geworden,
auch des Reifens der Form, die fiir den Kiinstler stets
Trager des Ausdrucks ist — Sichtbarkeit aller Gehalte,
die er in ein Kunstwerk hineinlegt.

DaB Willi Neubert sich sein malerisches Rusizeug in
Halle, dem politischen und kiinstlerischen Zentrum der
mitteldeutschen Industrielandschaft, geholt hat, ist schon
an den friihesten Arbeiten spiirbar. In ihnen zeichnet
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sich bereits ein wichtiger Wesenszug im Schaffen des
Malers aus Thale ab: die konstruktive Klarheit. Das ist
es, was die hallische Kunstschule den meisten ihrer

Schiiler mit auf den Weg gab, ist etwas Lehrbares, das

durchdrungen sein will von Individualitéit und erst dann

kiinstlerisches Eigentum ist, wenn es dem Werk nicht

suBerlich anhaftet, sondern die Details und das letzte

Tiipfelchen Farbe durchdringt. Im gleichen Mafle, wie

Willi Neubert um die Vertiefung des Ausdrucks gerun-

gen hat, wie er versuchte, seine Palette zu bereichern,

hat er, durch die inhaltsbetonte Anwendung konstruk-

tiver Formen und durch das Experimentieren mit ihnen,

um die Uberwindung bloBer kompositioneller Schemata
gerungen. .Eben darum entstanden verschiedene The-
men in mehreren Fassungen, ist an ihnen zu sehen, wie
die Vertiefung des Ausdrucks, die bessere Sichtbarkeit
des Inhalts, zugleich zur Wandlung der Form, zur Be-
reicherung der Mittel und zur Kréaftigung der Farbe
fuhrte.

Heute ist es leichter, iiber das Werk dieses Kiunstlers
zu schreiben, als vor wenigen Jahren. Das Ziel seines
Ringens ist sichtbarer geworden, die Konsequenz seiner
kiinstlerischen Haltung tritt deutlicher zutage. Bis zum
Ende der fiinfziger Jahre war seine Malerel noch sehr
kompakt, wirkten die Bilder wie mit Farbe zugedeckt.
Ihr Reiz ging meistens von der Neuheit der Themen
und der Komposition aus. Farbliche Schonheiten, die
das malerische Vermdgen erkennen lieflen, waren vor-
handen, doch steckten sie weniger in den groBen Bil-
dern, die die Offentlichkeit stark beachtete, sondern
vielmehr in kleineren Arbeiten, in denen die Kraft zur
Gestaltung nicht durch Schwierigkeiten der Bewilti-
gung des Themas von der Lust am Ausschopfen aller
Moglichkeiten der Palette abgelenkt wurde. Aber selbst
in den kleineren Gemilden, wie dem Bild einer »Schule
im Winter« (Tafel 30a), ging es dem Maler anfanglich um
das Zueinanderordnen deckender farbiger Flachen, um
das Finden harmonischer Klinge und das leise Steigern
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der Harmonie durch vorsichtig eingesetzte Kontraste.
Was den Kritikern der »Diskussion II« (1961) und auch
mir seinerzeit nicht recht verstidndlich wurde, was dann
die »Parteidiskussion« (1962) verdeutlichte (Tafel 28), je-
doch nicht zur vollkommenen Losung brachte, ist in Ar-
beiten, die 1963 und 1964 entstanden, zu groéBerer Voll-
kommenheit entfaltet. Schon in der »Diskussion II«
unterstiitzten kriftige Farben und lebhafte Kontraste
das Ausdrucksanliegen des Kiinstlers. In der »Partei-
diskussion« wurde versucht, die spannungsvolle Situa-
tion und die geistige Erregung der Diskutierenden voll-
kommen in Formen und Farben zu iibertragen. Soweit
Neubert es bereits vermochte, schuf er fiir seine Fi-
guren einen Handlungsraum, der durch keinerlei illusio-
nistische Mittel vom Wesentlichen ablenkte. Er baute
sein Bild in Raumschichten auf, in denen alles Vor- und
Zuriickdringen der Gegenstinde hauptséchlich durch
Farbe entstand oder doch entstehen sollte. Farbe deutete
auch das geistige Zentrum der diskutierenden Gruppe,
die psychologische Beteiligung aller Dargestellten an,
zumindest war das vom Kiinstler versucht. Seine Ab-
sicht wird heute verstdndlicher, weil ihm in neueren,
freilich nicht thematisch gleich aufwendigen Werken,
das besser gelang, was er schon in der »Parteidiskus-
sion« zu erreichen versucht hat.

Ebenso, wie die Diskussion mehrfach Vorwurf zu Ge-
miilden Willi Neuberts wurde, hat ihn auch das Thema
Schachspiel ofters beschéftigt. Mir scheint, dies ist des-
halb kein Zufall, weil es dem Maler stets um mehr als
um die bloBe Darstellung vordergriindig sichtbarer
Dinge geht. Er hat im »Stahlwerker« Kraft und Intelli-
genz des Arbeiters, sein SelbstbewuBtsein und seine
Schénheit zu zeigen versucht; er zeigte das Fragen, For-
schen und den Stolz auf das Erreichte, eine gesellschaft-
liche Haltung im Bilde des Jungingenieurs. Die 1962
gemalte »Buchverkiuferin«, ein auf den Zusammen-
klang von Graublau und Rosa abgestimmtes Gemalde,
verbindet weiblichen Charme mit dem Ausdruck des

110




neuen fraulichen BewuBtseins unserer Tage. Willi Neu-
bert hat immer danach gestrebt, von der Oberflache 1n
Tiefgriindigeres einzudringen, Spannungen sichtbar zu
machen, oder die Erscheinung durch das Wirken von
Spannungen  in ihrem Wesen zu begrinden. Einem
solchen Ausdrucksstreben kommt die Darstellung der
Konzentration auf das Schachspiel entgegen.

Noch: 1960 lag in einem Bild von Schachspielern alle
sichtbare Spannung vorherrschend in der Form, die die
Verbindung der beiden Menschen durch das Spiel be-
tont, in der Durchbrechung statischer Ruhe durch die
aufreizende Deformierung des Schachbretts. Zuletzt hat
Neubert ein Bild gemalt, das zeigt, wie sich ein einzel-
ner Mann mit den Figuren auf den Feldern des Schach-
bretts beschiftigt (Tafel 29). Nichts ist mehr da, was
einen Vorgang erzihlt. Sichtbar wird geistige Anstren-
gung. Sie erscheint nicht nur in der Figur, sondern tber-
triagt sich in alle Formen, noch mehr in die Farbe. Neu
ist, daB in dem Bild die Farbe, die zugleich ihren vollen
dsthetischen Reiz entfaltet, in wirklich vollendeter Weise
zum Triger des Ausdrucks werden konnte, den Betrach-
ter erregt, ihn fesselt und zwingt, dem farblichen Auf-
bau des Gemaildes bis ins letzte Detail zu folgen. Die
Farbe ist im Auftrag locker geworden, die Malweise da-
gegen insgesamt dichter, weil sie nicht mehr einfach
kolorierend zudeckt wie in den &dlteren Bildern.
Staunenswert erscheint, welch eine Farbspannung der
Maler durch die differenziertere Technik des Farbauf-
trags erreicht. Im Aufbau des Bildes geht Neubert von
einer diinnen Oluntermalung aus, die auf einem hellen
Kreidegrund liegt. Er bringt dariiber deckende oder
halbdeckende Farben, manchmal auch Lasuren. Man
kann seine Bilder in jedem Zustand wie etwas betrach-
ten, an dem nichts fehlt, das nur noch zu héherer Span-
nung, zu vertiefterem Ausdruck getrieben werden kann,
zu einem Zustand, den man jederzeit erahnt und der
auch am vollendeten Bild einen Rest offenlédflt, der die
Phantasie des Betrachters weiterbeschéaftigt, ihn zur
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Auseinandersetzung mit den Absichten zwingt, die der
Maler in seinem Werk zu verwirklichen suchte.

Durch das Auflésen der frither zugedeckten Farbfldchen,
durch das Modulieren, das' Abwandeln der Farben von
einem Ton aus, durch das dichte Setzen von Kontrasten
ist Willi Neubert gleichzeitig zu einer weitaus helleren
Palette als in ilteren Arbeiten gelangt. Hier zeigt sich
die innere Logik einer Entwicklung, in der der Kiunstler
mit Recht sein volles Augenmerk auf den farblichen
Ausdruck gelenkt hat. Natiirlich stiitzte er sich dabei auf
Vorbilder. Man erkennt Einwirkungen durch das Bei-
spiel Beckmanns und Guttusos, in einem neuen Wand-
gemilde die Légers und die der mexikanischen Wand-
malerei. Neubert hat seine Individualitdt hierdurch nur
noch gesteigert.

Wie sehr die Kunst dieses Malers imstande ist, grofie,
reprisentative Aufgaben zu erfiillen, wie sehr sie zum
Wandbild hindringt, beweist die jiingst vollendete Fas-
sadenmalerei fiir einen Neubau des Verlags der mittel-
deutschen Tageszeitung »Freiheit« in Halle. Sie stellt
die Presse der Arbeiterklasse als kollektiven Organi-
sator dar. Der Kiinstler 16ste diese Aufgabe so souveran,
als habe er immer schon in solchen Riesenformaten ge-
staltet. Weil das Bild an der Fassade des Neubaus, mit
dem es eine architektonische Einheit bildet, der Ver-
schmutzung und allen Angriffen der Luft in einem
Chemiebezirk ausgesetzt ist, war die Wahl widerstands-
fihiger Materialien eine der Voraussetzungen fur die
Arbeit. Fiir Willi Neubert, der nach wie vor enge Kon-
takte zum Eisen- und Hiittenwerk Thale und dem ihm
zugehorenden Emaillierwerk pflegt, lag eine Email-
malerei nahe. Der Kiinstler hat die Platten, aus denen
er das Bild zusammensetzte, selbst gebrannt. Er er-
reichte dabei Wirkungen, die ihm bereits in Vorstudien
die Farbenglut eines Matisse ermoglichten. Vor allem
hat er dem Wandbild gegeben, was dem Wandbild ge-
miB ist. Er gestaltete mit einem klaren Fléchenaufbau,
gab den realistischen Einzelformen ablesbaren Symbol-
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wert und schuf eine dekorative Zier, die, trotz aller In-
haltsfiille, in klarer Gliederung eine Einheit mit der sie
tragenden Architektur werden konnte. Dieses Bild ist
ein giltiger Beitrag zur Hoherentwicklung der Wand-
malerei in unserer Republik.

Der Herkunft und seiner ganzen Haltung nach der Ar-
beiterklasse eng verbunden, durch das volkseigene Werk,
dem er angehorte, und durch seine Partei auf den Weg
einer sozialistischen Kunst gebracht, hat es niemand
Willi Neubert abnehmen kénnen, diesen Weg in eigener
Verantwortung vor der Gesellschaft und vor der Aui-
gabe zu beschreiten. Von der Selbstverantwortlichkeit
des Kiinstlers zu sprechen, mag uberflussig erscheinen.
Doch zu oft noch erscheint der gesellschaftliche Auftrag
und seine Erfiillung wie ein Allheilmittel. In Wirklich-
keit kann er nur Antrieb sein. Die Auseinandersetzung
mit den Mitteln, das ganze Ringen um Bewaltigung von
Inhalt und Form, triagt der Kiinstler allein aus. Es gibt
in diesem Kampf eine Entwicklung, die Gesetze hat,
die von der gesellschaftlichen Umwelt in der Zielstel-
lung wohl beeinfluf3t, aber nicht ausschliefllich bestimmt
werden. In diesem ProzeB lassen sich auch einzelne
Etappen nicht iiberspringen. Der Weg von einer kom-
pakten, dekorativen Farbigkeit zum lockeren Farbauif-
trag und zur Konzentration geistiger Spannungen in
farblichen Kontrasten, wie ihn Neubert gegangen ist,
hat seine Dialektik in sich. Die Stidrke des Malers lag
auch darin, daf3 er sich von allen Anforderungen und
Kritiken nicht abhalten lie3, diesen Weg mit voller
Konsequenz zu gehen. Er hat allen Einwanden gegen
seine Kunst das Positive entnommen, aber er verlor nie
sein Ziel. Und er ist ihm nahegekommen, mit bewegen-
den, geradezu aufregenden Bildern, die iliber das Gefihl
auf den Verstand wirken, die uns unsere Welt zeigen,
nicht beschaulich und nicht ideal, sondern als eine Welt
im Werden und Wachsen.

8 Kiinstler



WERNER SCHINKO

Um es gleich zu sagen: Werner Schinko scheut nicht das
Entwerfen von Briefkopfen, ihm ist nichts zu gering, als
daB es ihm der Gestaltung unwert erscheint. Man sieht
bei ihm Plakatentwiirfe und alles, was ein Gebrauchs-
grafiker zu machen hat, bis hin zu Ideenskizzen fur
Bucheinbinde. Das Feld der eigentlichen Begabung die-
ses Kiinstlers aber ist der Holzschnitt. In dieser volks-
tiimlichen Kunstgattung paart Schinko ein nicht minder
volkstiimliches Sehen mit so sicherem zeichnerischem
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und auf die Bildform bedachtem Vermogen, daf3 sich die
schwarz-weilen oder farbigen Bléatter, selbst bei fllich-
tigem Hinsehen, den Betrachtern einpridgen. Aber nicht
das allein ist der Grund dafiir, dal Werner Schinko
freundliche, ermunternde und dankesvolle Post von
vielen Menschen erhilt, denen 'seine Holzschnitte Freude
bereiten. Ihm schreiben Kinder, ganze Schulklassen,
Lehrer, junge Miadchen und reife Mdnner. Der Kinstler
erfahrt das begliickende Gefiihl, auf seine Kunst ein
unmittelbares Echo zu finden. Nicht zuletzt rihrt dies
daher, daB3 dieser Grafiker mit beiden Beinen im Leben
steht, daf3 er unter anderem nicht nur Holzschnitte fur
Schulkinder macht, sondern dabei auch mit padago-
gischem Einfiihlungsvermogen ans Werk geht. Das wird
gespiirt, empfinden die Erzieher wie die Kinder. Wer-
ner Schinko ist ihr Kilinstler. |
Man kann einen Grofiteil seiner Grafik vielleicht nur
unter diesem Aspekt recht verstehen. Viele der farbigen
Bliatter sind wurspriinglich fiir eine Schule. bestimmt.
Aber man sah sie auch auf Ausstellungen, sah die
Feuerwehr, die StraBenwalze, das Postauto, den.- Kran-
kenwagen, eindringlich einfache Méarchenbilder, Szenen
aus dem Arbeitsleben und vieles mehr. Die Schule, fur
die das alles geschaffen wurde, steht in Sietow, einem
mecklenburgischen Dorf, vor dem sich die StraBle nach
Robel und Waren gabelt. Das ist eine neue Schule mit
hellen Klassenraumen. In ihr erhalt Dorfjugend poly-
technische Oberschulbildung. Eine weise Schulleitung
muB dort sein. Sie beauftragte um das Jahr 1958 den in
Robel arbeitenden Grafiker, fiir jede Klasse drei Holz-
schnitte zu schaffen. Das war kliger und kunstpadago-
gischer, als wenn fiir das Geld irgendein schmiickendes
Wandbild in Auftrag gegeben worden ware.

Die Holzschnitte muBiten jeweils in Thema und Dar-
stellung den in den Klassen unterrichteten Altersstufen
entsprechen. Werner Schinko hat an diesem interessan-
ten und problemreichen Auftrag mehrere Jahre gear-
beitet. Obwohl die auf kindliche Psyche bezogenen Holz-
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Werner Schinko. Linolschnitt fiir die Lehrerzeitschrift »Die
Unterstufe«. 1962/63

schnitte und Farbholzschnitte sehr einfach aussehen,
verlangten sie doch sténdig neue Ideen und viel Ein-
fithlung. Gerade weil Schinko in seinen Holzschnitten
erzihlt, wie man Kindern erzdhlen muB, bildhaft und
klar, ganz eindeutig, und weil das schlicht und ohne viel
‘Drum und Dran geschieht, weil seine Formen und Far-
ben darum unmittelbar wirken, erreicht er auch das
isthetische Empfinden derer, die in der Kunst nach
Wahrheit, nach der Echtheit des Erlebens und dem Reiz
des Einfachen suchen.

Werner Schinko hat zuniichst als Glasmaler gearbeitet.
Aus der Tschechoslowakei siedelte er nach Rdbel am
Miiritzsee iiber, erlernte, von einem Maler als Hilfskraft
herangezogen, die Schriftmalerei. 1950 zog er In die
Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst in
Berlin-WeiBlensee ein, fand dort in Ernst Vogenauer,
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Ernst Jazdzewski und Werner Klemke Lehrer, die seine
zur Grafik neigende Begabung entwickelten. Er be-
endete 1955 die Studienzeit mit der bemerkenswerten
Losung einer selbstgewihlten Diplomaufgabe, mit Illu-
strationen zu Fritz Reuters »Kein Hiisung«. Horst
Bartsch, der vom Fach ist, hat diese frithe Arbeit sehr
treffend charakterisiert. » ,Kein Husung‘'«, so sagte er,
»fand einen Gestalter, der die Probleme des Buches ge-
nau kannte, der nicht an AuBerlichkeiten hangenblieb,
sondern Illustrationen zu schaffen suchte, die nicht nur
den Text erldutern und verbildlichen, die vielmehr die
beabsichtigte Wirkung des Dichters steigerien.«

Es steckt Liebe in der Art, wie Schinko die Menschen
und ihr Treiben beobachtet. Das spiirt man ganz deut- -
lich an der 1958 entstandenen Holzschnittfolge »Ein Ar-
beitstag in meiner Stadt«. In diesen Bldttern hat sich
suerst der Personlichkeitsstil des Grafikers ausgedriuckt.
Seine Art, etwas bildhaft zu erzédhlen, mit behaglicher
Ausfiihrlichkeit zu schildern, ohne sentimental oder
anekdotisch zu werden, oder iiber die Grenzen, die ihm
seine Kunst setzt, hinauszustreben, hat sich seitdem noch
mehr gefestigt. Schinko versteht es, mit klar gebauten
Formen zu arbeiten, die dem Sehenden Genuf} bereiten.
Man hat Spaf3 an dem mitunter deftigen Geschehen auf
den Bildern.

Mit Mitteln, die keinerlei tiberziichtete Stimmungswerte
erlauben, ist es Schinko stets gelungen, auch jene At-
mosphiire einzufangen, die seine Figuren umgibt.

7um Farbholzschnitt ging er iiber, als er an dem Auf-
trag fiir die Schule in Sietow zu arbeiten begann. Inter-
essant ist zu sehen, wie er nun die verschiedenen Mog-
lichkeiten der Farbe einsetzt. Sie scheint aufgetragen
wie in einem kolorierten Kindermalbuch und ist doch
mit feinem Empfinden fiir Farbkomposition und farb-
lichen Ausdruck gewihlt. Nichts ist zuviel, aber auch
nichts zuwenig, alles ist gerade so knapp, dall der Phan-
tasie Raum bleibt, weiter an dem Bilde zu arbeiten.
Gerade weil die Kinderphantasie vor solchen Bildern
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weiterspinnen kann, sind sie so sehr fiir die Schule
geeignet und wird durch sie die Arbeit der Kunst-
erzieher unterstiitzt. Es nimmt darum nicht wunder,
daB eine schulpadagogische Zeitschrift an Werner
Schinko herantrat und ihn zur Mitarbeit aufforderte.
Seit 1962 entstehen allmonatlich. Linolschnitte fir die
Titelseite der Lehrerzeitschrift »Die Unterstufe«. Sie
sind thematisch auf den Monat ihres Erscheinens be-
zogen, beriicksichtigen wiederum Kkindliche Erlebnis-
bereiche und Vorstellungen.

1960 schuf Werner Schinko eine Neufassung der Illu-
strationen zu Reuters »Kein Hiisung«. Sie ist nicht min-
der parteilich wie die erste Fassung, doch mehr noch auf
das Wesentliche konzentriert. Die Szenen sind aus-
schnitthafter, besitzen Wirkungen, die anscheinend von
Einfliissen durch den Film herriihren. Es waren Schinko
mehr Auftrige zu wiinschen, an denen sich sein bemer-
kenswertes Talent auf dem Gebiet der Buchgrafik ent-
wickeln kann.

1961 lieB eine Federzeichnung aufmerken. Es war das
Portriat der Maria Holl, ein Werk, das im Auftrag des
Freien Deutschen Gewerkschaftsbundes entstand. Hier-
in griff Schinko erneut Darstellungselemente auf, die
schon in den Landschaftszeichnungen enthalten waren,
die er nach 1955 fiir die Zeitung »Freie Erde« schuf. Der
Zeichnung kamen jetzt die Erfahrungen des mehrere
Jahre geiibten figiirlichen Holzschnittes zugute. Verfolgt
man an diesem Werk den Weg von den Portratstudien,
iiber Vereinfachungen und Verdichtungen, bis zur fer-
tigen Federzeichnung, so erkennt man das Streben, von
duBerer Portrattreue zur Sichtbarkeit des Typischen
vorzudringen, einen Menschen unserer Tage in seinem
gesellschaftlichen Wesen zu charakterisieren. Was fas-
ziniert, ist der sichere und anscheinend so leichte Strich,
mit dem die selbstbewuBt stehende Gestalt, mit dem
jegliche Form umrissen wird, ist die psychologisch
durchdringende und dennoch sparsame Binnenzeich-
nung. Dazu kommt die feine, fast filigrane Ausfihrung
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Werner Schinko. Illustration zu »Kein Hiisung« von Fritz
Reuter. Holzstich. 1960
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Werner Schinko. Portrat der Maria Holl. Federzeichnung.
1961

der Landschaft, die Andeutung der Umwelt, in der der
Mensch wirkt. Wie schon in den Holzschnitten, wird
auch hier die Phantasie des Betrachters angeregt, am
Bilde weiterzubauen, gelenkt in eine Richtung, die der
Kiinstler dafiir offengelassen hat.

Diesem Zeichner, Holzschneider, Illustrator und Ge-
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brauchsgrafiker aus Robel ist eine eigentiimliche Kraft
der Menschendarstellung gegeben. Fiir mich deutet sich
mit der Federzeichnung der Maria Holl ein Weg an, den
zu beschreiten es sich fiir den Kiinstler gewif lohnen
wiirde, in den alles einmiinden kann, was dieser fleillige
Schilderer des Lebens an Liebenswertem und Kunst-
vollem bisher geschaffen hat.




SIEGFRIED SCHUMANN

Wie so viele Kiinstler seiner Generation, so ist auch Sieg-
fried Schiimann an der friihzeitigen Entwicklung seiner
Fahigkeiten gehindert worden. Er iibt heute seine Kunst
mit der Gediegenheit eines bedichtigen Handwerkers,
schreitet sicher auf gewonnenen Erfahrungen fort und
baut seinem Werk ein Fundament, auf dem es ruhig
wachsen kann. Von solchem Grunde aus hat Siegfried
Schiimann teil an den Kimpfen und Freuden des Vol-
kes, horcht er nach seinen Hoffnungen und Sehnstichten,
erkennt er sein Schoénheitsverlangen. Und da er nicht
nur das Handwerk seiner Kunst beherrscht, ohne mit
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Virtuositiit zu blenden, sondern phantasiebegabt ist und
befihigt, Schonheit und Innigkeit des Lebens warm und
anteilnehmend nachzugestalten, sind seine Bilder volks-
tiimlich, ohne daB man sie lebhaft diskutiert. Allein
durch ihre Existenz bestimmen sie das Gesicht unserer
Kunst mit.

Siegfried Schiimanns Gemalde »Zeichnendes Méadchen«
(Tafel 31) gehorte gewil nicht zu den stark beachteten
Exponaten der V. Deutschen Kunstausstellung in Dres-
den.. Dennoch war es eines von den besten. Das beschei-
dene Thema, von ihm schon einmal im J ahre 1957 be-
handelt, war mit dekorativer, aber zugleich realistischer
Farbigkeit gestaltet. In dem Bild versammelte der
Kiinstler um einen modernen jungen Menschen so viel
Schonheit, da hierin ein frohstimmender, weltoffener
Klang entstand, der entscheidend den Inhalt mit formte.
Ich halte diese Tendenz im Schaffen Schiimanns, hinter
der ein Ausdruck der Liebe steckt, die er aus priva-
testem Beremh auf die verschiedensten Dinge des Le-
bens ubertragt, fiir die stirkste Seite seiner Kunst. Sie
vereint die ruhige Anschauung der Anmut des Menschen
mit dem leidenschaftlichen Ergreifen der Wahrheit.
Wenn es irgend etwas war, was mich in Schiimanns
Atelier besonders ergriff, dann war es der-immer wie-
der zu erkennende Grundzug, durch schlichte Schonheit
der Gestaltung menschliche Wiirde zu bezeugen,
Siegfried Schiimann hat im Profil eine Frau gemalt, die
schwanger ist (Tafel 33). Ihr Rock fi1lt in schweren, wei-
ten Falten von dem hohen Leib. Das Gesicht wendet
sie dem Betrachter zu. Es bedarf nur des einfachen
Stehens der jungen Frau, die »guter Hoffnung« 1st, um
etwas von der Gesellschaft auszusagen, in der die Liebe
einen Heimplatz fand und die Furcht vor der Zukunfit
den Menschen fremd zu werden beginnt. Um das zu be-
greifen, moge man diese Schwangere, die von den
Blumen des Gartens und dem Reiz erlesener Farben wie
vom GCliick kommender Tage umgeben ist, mit der
schwangeren Arbeiterin vergleichen, die Otto Dix vor
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vier Jahrzehnten gemalt hat. Dort steht der gesegnete
Leib im Widerspruch zu der Hohlwangigkeit der Mutter
und den Farben des Elends um sie her. Dort ist Leben
ebenso Last und Qual wie Lebenspenden. Schiimann
hat es als Freude, als Erfiillung gemalt. Das wird deut-
lich, obwohl das Bild in der Zuordnung der Blumen zum
Menschen auffillige kompositionelle Schwachen hat.
Mutterschaft als Erfiillung ist ein altes Thema der
Kunst. Der Maler steht damit in einer weit zurtck-
reichenden Tradition, fiihlt sich durchaus mit ihr ver-
bunden. Aber er fiugt ihr sogleich ein neues Element hin-
zu. Man muf3} sehen, wie selbstbewulit die Frau auf
seinem Bild in Erwartung ihrer Mutterschaft ist. Auch
darin klingt Neues an.

Im Jahre 1958 schuf er sechs Radierungen, die den
Kampf der Thalmann-Brigade im Freiheitskampf des
spanischen Volkes zum Inhalt haben. Sieht man von
dem Blatt ab, in dem er mit einer Massenszene die Tra-
dition des Demonstrationsbildes aufgreift und den
Kampfeswillen des Volkes betont, so wird in der Folge
das Geschehen allgemein durch grolle, bildfiillende Ge-
stalten ausgedriickt. Nur ganz sparsam ist der Raum
angedeutet. Alle Moglichkeit zum Erkennen der Situa-
tion und der Aussage liegt nur in den Figuren. Schon
zwei Jahre vorher, kurz nach Abschlufl seines Studiums,
hatte Schiimann mit einem Holzschnitt zum Kampf ge-
gen den drohenden Atomkrieg aufgerufen. In jungster
Zeit zeigte er mit zwei Radierungen das Gesicht der
Presse des Westens und in unserem sozialistischen
Staat. Im gleichen Jahr wie diese Grafiken entstand als
Auftragswerk das Gemidlde »Gesprach mit dem Ver-
trauensmann<«. Es war der Versuch, durch das thema-
tische Bild einen Beitrag zur Entwicklung unserer neuen
Kunst zu leisten. Doch blieb das Werk in der Charakte-
risierung individueller Ziige stecken, wurde zu einem
Doppelportrit, das sich als solches durch die thematische
Aufgabenstellung nicht recht behaupten kann.

Sicher im Ausdruck, iiberzeugend in der Gestaltung und
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wahrhaft personlich ist Schiimann vor allem im Figuren-
bild, in Portrits, in vorziiglich gemalten. Akten, auch
im Bilde der Landschaft und in Stilleben (Tafel 32), die,
wie die meisten Werke des Kiinstlers, Lebensfreude
wecken. Da ist nichts, was laut und vordergriindig wire. i
Da gibt es aber auch keine lyrische Versponnenheit, ° |
nichts Weltfremdes. Schiimanns Kunst ist fest und be- :
stimmt. Das hat seine Ursache in Formen und Farben, it
zu denen der Maler im Ergebnis vielfdltigen Miihens il |
gelangte. Er versteht es in eigentiimlicher Weise, Male- |‘ |
risches mit dem Reiz und der Ausdruckskraft des Gra-
fischen zu verbinden. Die Poesie seiner besten Bilder ist, | |
selbst in ihrer anscheinenden Handlungsarmut, episch. | ‘ |
- Wenn er auch nur die wS;hwangerea oder irgendeinen ‘
anderen Menschen in das Bildgeviert riickt, so erzéhlt |
er von diesem Menschen durch das sparsame, aber cha- "
rakteristische Beiwerk. Schiimann lehnt das reportage- ‘
hafte und illustrative Element in der Malerei ab, warnt |
aber gleichzeitig davor, es mit dem Erzdhlenden zu ver- | ‘
wechseln, das nach seiner Meinung, durch zahlreiche 1
Werke aus Vergangenheit und Gegenwart bewiesen,
‘durchaus malbar ist.
Entsprechend dieser Auffassung hat sich sein male-
rischer Vortrag entwickelt. Er arbeitet, wenn er die l‘
Farbe auftrigt, stets auf das Ganze hin, rundet das
Bild in all seinen Zustidnden ab, um nichts von dem zu
verlieren, zu dem jedes Detail von vornherein in Be-
ziehung steht. Er malt pastos auf einem saugenden, ma-
geren Halbkreidegrund. Es gibt Stellen, die mit Tem-
pera untermalt sind, aber der Kiinstler macht sich dies
nie zur Regel. Meist trdgt er die Farben in Schichten
auf. Selten wird ein Bild »prima« zu Ende gemalt. Ob-
wohl in der optischen Wirkung gefillig abgestimmt, fin-
det man in Schiimanns Gemaélden starke farbliche Span-
nungen. Sie entstehen oft dadurch, daf die Farben der
oberen Schicht auf einer entsprechend komplementaren
Untermalung stehen, die zwischen deckenden Farben ;-
durchbricht oder durch halbdeckende scheint. Gelegent- |
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lich sind es sogar lebhafte Kontraste, die im Wechsel-
spiel von deckenden oder halbdeckenden Farben und
der Untermalung erscheinen. In dem Gemilde »Zeich-
nendes Midchen« vom Jahre 1962 liegt beispielsweise
unter dem Blau ein Rot und unter dem Rot ein Blau.

Es ist nicht nur die dichte, dsthetisch reizvolle Malweise,
die den Vorzug der Kunst Schiimanns ausmacht. Auch
darf die »dichte« Malweise nicht mit einer einfach die
Fliche zulegenden verwechselt werden, »Dicht« ist eine
Malerei, wenn in ihr sehr intensive Farbbezilige vorhan-
den sind, wobei die Art des Farbauftrags gegeniiber der
Farbspannung eine untergeordnete Rolle spielt. Im
Werk Schiimanns sind sehr oft Farben aus verschiedenen
Schichten des Auftrags aufeinander bezogen.

Man findet in seinem Atelier viele Skizzen nach Akten,
die bezeugen, wie sehr er sich mit der menschlichen Figur
auseinandersetzt. Dementsprechend nimmt der Akt, in
klarer Konturierung, mit dem ganzen Spannungsreich-
tum der Linienschénheit und dem Reiz fiilliger Malerei,
in seinem Schaffen einen wesentlichen Platz ein. Alle
seine Werke sind durch griindliche Studien vorbereitet.
Das Besondere seiner Kunst besteht darin, daB3 die in
einzelnen Blittern fast akademisch anmutende Pedante-
rie sich stets in eine von klaren Vorstellungen aus-
gehende Form auflost, die in jedem Falle zum Trager
eines Inhalts wird, in dem sich ein menschliches Anlie-
gen unserer Zeit verwirklicht.
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HELENA SCIGALA

Einen Augenblick in dem Zimmer allein gelassen, das
der Kiinstlerin Wohn- und Arbeitsraum ist, schaue ich
mich um. Unter dem Fenster steht ein Arbeitstisch, dar-
unter liegen Mappen mit Grafiken und Zeichnungen.
An der Wand zur Linken stehen Holzstocke; zur Rechten
hingt ein Farbholzschnitt. Sein Format entspricht der
breiten Lagerung des darauf gezeigten Paares, das sich
liebkosend am Meeresstrand liegt. Da werden innigste
Verbundenheit, zartes Begehren, gliilhende Farben der
Korper und der Natur sichtbar, Das Meer taucht in
Abendrot ein, aber blaue Kontraste kiihlen die Farben
und alle Leidenschaft. Die Bildform ist von links her
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Helena Scigala. Am Strand. Farbholzschnitt. 1960

geoffnet und fiihrt zum Zentrum, damit schnell das
Ganze erfaBt werden kann: die Gesamtheit der klaren
Konturen und dekorativ farbigen Fldchen, Schonheit
und lyrische Verhaltenheit. Nichts ist laut vorgetragen,
aber innig und stark, mit der Kraft eines weit in die
Welt verstromenden Gefiihls.

Ich trete zuriick, lose den Blick von dem fesselnden
farbigen Bilde und wende mich um. Mich befallt der
Anblick eines gezeichneten Kindergesichts, das zu einer
Frau aufgerichtet ist, an die sich das Kind, wie Schutz
suchend, schmiegt. Aus dem Gefiige von Schwarz und
Wei3, den lapidaren Formen eines sicheren, Spannung
und Erregung erzeugenden Strichs, aus all dem, was an
Ausdruck zwischen Hell und Dunkel liegen kann, wird
menschliches Hoffen und menschliche Gilite — inmitten
barbarischer Knechtung und grausamster, faschistischer
Unmenschlichkeit — offenbar. Das ist das Bewegende
an der Folge von Zeichnungen, die Helena Scigala tber
das Leiden der Hiftlinge und die Greuel der Henker im
Konzentrationslager Ravensbriick schuf, daf3 sie immer
ein individuelles Schicksal zu gestalten versuchte. Ihm
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hat sie sich widhrend der Arbeit an den Blittern tief
mitfiihlend verbunden. h
In dieser intimen Umgebung bin ich doppelt betroffen
von der Eindringlichkeit der auf mich wirkenden Gra-
fiken und spiire wenig spéter, dal3 sie eine Einheit sind
mit der Frau, die mir von ihrer Arbeit, ihrem Miihen
erzihlt und Erlebnisse berichtet, die wie Entwiirfe zu
Bildern sind. Die Grafiken, die sie vor mir ausbreitet,
die Spannungen, die zwischen der leuchtenden Schon-
heit dekorativer Farbholzschnitte mit ihren lyrischen
Stimmungen und der hart anspringenden Wahrheit der
SchwarzweiBkunst bestehen, sind Ausdruck tiefsten
Wesens eines Menschenkindes, das Einsamkeit und
Sehnsucht nach anteilnehmender Liebe seit friihester
Jugend gekannt hat. Darum fehlt in ihnen die ausge-
lassene Frohlichkeit. Wo Helena Scigala heiter ist, da
ist sie es still. Aber sie stromt und verschenkt sich, wo
sie Leid anftrifft, das zum Mitleiden zwingt, und ist
glicklich, wo sie ein Lacheln streift, das sie mitlacheln
140t. ..

~ Die in der Kunst Helena Scigalas enthaltene Liebe mag
vielleicht ein wenig sentimental anmuten. Sie ist den-
noch lebenswahr, weil sie im Menschen Bruder und
Schwester sieht. Um dieser Liebe willen ist uns die
Kunst Helena Scigalas nahe, um dieser Liebe willen
rechnete sie mit dem Faschismus ab, um dieser Liebe
willen zeigt sie Menschliches. Zwar sind die Menschen
auf ihren Bildern nicht Kampfer fiir ein besseres Leben.
Aber sie ist den Kampfern verbunden, weil ihre Kunst
denselben Menschen gewidmet ist, fiir die jene streiten.
Sie will, daf3 in der Welt den Menschen kein Leid mehr
durch Menschen geschieht. Darum gehort sie uns an und
bewegt uns ihre Kunst.

Man versteht dieses grafische Werk besser, wenn es in
den Zusammenhang mit einem schweren und dennoch
erfiillten Leben geritickt wird. Helena Scigala wuchs seit
1927, von ihrem sechsten Lebensjahr an, in einem Wai-
senhaus auf. Vater und Mutter blieben dem Kind un-
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Helena Scigala. Ravensbriick. Holzschnitt. 1961
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bekannt, gehorten zu den wandernden polnischen Sai-
sonarbeitern, die sommers in den Schnitterkasernen
deutscher Rittergiiter wohnten und erst heimzogen,
wenn mit frostklammen Fingern die letzte Ribe von
den Feldern geborgen war. Eltern- und staatenlos wuchs
Helena Scigala in einem Staate auf, der spater ihr
Vaterland mit Krieg iiberzog. Da war weder Zeit noch
Platz zur Entfaltung ihrer Begabung. Erst als dieser
Krieg und damit die Herrschaft das Faschismus ein
Ende fand, war es ihr moglich, nach ihren Neigungen zu
leben und ihre Fahigkeiten zu entwickeln.

Sieht man von einigen frihen Arbeiten ab, so beginnt
Helena Scigalas Schaffen erst 1955. Sie ist in allen gra-
fischen Techniken zu Hause, zeichnet, radiert und litho-
grafiert. Ihr eigentliches Feld ist neben der Zeichnung
der Holzschnitt, 1957 entstanden die ersten farbigen
Blitter. Seitdem hat sie die anfangliche Buntheit zu-
rickgedrangt, die Form diszipliniert. Obwohl sie den
Farbholzschnitt oft mit sechs Platten druckt, gelang es
ihr zunehmend, den dabei moéglichen Reichtum an Far-
ben dominierenden Akkorden unterzuordnen. In ihren
Farbholzschnitten fidngt sie den Reiz und die Atmo-
sphire der Berliner Stadtlandschaft ein. Sie schafft mit
Tonwerten in einem dem Grunde nach flichigen Aufbau
Tiefe und Stimmung, nutzt gleitende Formen aus der
Tierwelt, die schone Biegung am Hals exotischer Vogel,
zur vollen Entfaltung dekorativer Formen und farbiger
Pracht. In menschlichen Figuren verbindet die Grafike-
rin, wie in dem liebenden Paar am Strand, dekorative
Schonheit mit tiefer Empfindung.

Angesichts der Schwarzweifigrafik spurt man die Ver-
ehrung, die Helena Scigala der grofien Kiinstlerin Kéathe
Kollwitz entgegenbringt. Beide Frauen sind sich durch
ihr miitterliches Wesen und die Kraft des Gefiihls nahe.
Dennoch wire es falsch, die an Schaffensjahren junge
Grafikerin einfach in die Nachfolge der grof3en und dem
kampfenden Proletariat verbundenen Meisterin zu stel-
len. Bei allen Beriithrungspunkten unterscheidet sie
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schon ihre Thematik, nicht allein infolge der inzwischen
verinderten Wirklichkeit, sondern auch durch das auf
unterschiedliche Dinge gerichtete Interesse. Mehr noch
sind ihre Werke in der Form, und damit im Ausdruck,
voneinander unterschieden. Die kiinstlerische Hand-
schrift Helena Scigalas erinnert an den Expressionismus
der Dresdener »Briicke«. Ihrem lyrischen Empfinden 1st
besonders das grafische Werk Otto Mullers entgegen-
gekommen. Aber Helena Scigalas Weltsicht ist trotz
mancher Beriihrungspunkte in der Form anders als die
der Expressionisten. Die mit ihnen geteilte Neigung zur
Briiderlichkeit, der expressive Ausdruck aus tiefstem
Erleben, verbindet sich nicht wie bei Emil Nolde mit
einem Aufschrei aus tiefster Not der von den Umstan-
den der Zeit und der Gesellschaft gepeinigten Seele. Es
fehlt ihr nicht nur die Ddmonie Noldes, sondern uber-
haupt die Hintergriindigkeit der Kunst der Expressio-
nisten. Ihr expressiver Ausdruck gilt der Vertiefung des
im Sichtbaren gefundenen Erlebens. Auf diese Weise
gelangt sie zum Typischen, schwingt sie sich auf die
Hohen einer realistischen Kunst.

Das Herkommen vom Flichenholzschnitt der Briicke-
Kiinstler ist besonders in den Arbeiten der flunfziger
Jahre deutlich und noch in den Blittern, in denen sie
das Hiddensee-Erlebnis verarbeitete. Helena Scigala hat
seitdem ihre Formvorstellungen stetig an der Wirklich-
keit iiberpriift und hat eine stdrkere Aussagekraft er-
langt. Ihr zeichnerischer Strich wurde dabei reicher, sie
vermochte mehr zu differenzieren. Aber bis auf den
heutigen Tag hat sie sich die Moglichkeit erhalten, im
Holzschnitt auch etwas vom Ringen mit dem Material
zu zeigen, was einen eigentiimlichen idsthetischen Reiz
erzeugt.

Betrachtet man das Entstehen der Werke Helena Sci-
galas, so spiirt man etwas von der Absicht, die optisch
erfahrenen und ihr Wesen tief beriihrenden Erlebnisse
geistig zu durchdringen, sie in der Verallgemeinerung
einem allgemeinen Interesse aufzuschlieBen. Das ist kein
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Helena Scigala. Wir beide. Lithografie. 1958

schnelles Schaffen, sondern ein Tragen und Bewegen des
Stoffes durch Tage und Néchte, bis er zur Form drangt.
Dann entstehen die ersten Skizzen; klein und anschei-
nend fliichtig, aber schon auf die Bildform und meist auf
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die auszufiihrende Technik bezogen. Darin sind dann
bereits die Flichenwerte von Schwarz und Wei8, ist die
Dynamik von Hell und Dunkel markiert, Aus solchen,
vom starken Eindruck her bestimmten Vorformen ent-
stehen danach, mit Kohle und Kreide, grofiformatige
Zeichnungen, entstehen Holzschnitte, seltener Lithogra-
fien, noch seltener radierte Blédtter. Es geschieht sogar,
daB3 die Erlebnisse so sehr nach einem Ausdruck drangen,
daB die Kiinstlerin unmittelbar zum Holzstock greift
und aus starker Bewegung das Bild darein schneidet.
Aber das Bedeutende ist doch, da3 diese so sehr vom
Gefiihl getragene Kunst zugleich so diszipliniert ist, dai3
ihre Schopferin gleichwohl iiber den Dingen steht, tiber-
legt und ordnet und dem Material ihren Willen auf-
zwingt. Helena Scigalas Kunst ist ein Aufnehmen des
Lebens mit wissendem Ernst, der noch das Wundern
kennt, voll der stillen Freude, die um den Mund ein
leises, gliickliches Lécheln erzeugt und die Hinde ver-
leitet, das Schéne und Gute zértlich zu streicheln.
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WILLI SITTE

In allen Ausstellungen der letzten zehn Jahre fielen
seine Gemilde aus dem Rahmen des Ublichen heraus.
In ihrer Umgebung gab es nichts Vergleichbares. Werke
von Willi Sitte dringen sich einem fast gewalttdtig auf,
reizen, provozieren zur Betrachtung, schockieren, mah-
nen, riitteln wach, legen Hintergriindiges blof3, sind
kiihn und zugleich streng in der Form, doch trotz ihrer
Formbetontheit keine Angelegenheit fiir blofe Asthe-
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ten. Sie sind eng und fest mit dem Leben in unserem
Zeitalter verbunden. Willi Sitte schafft Bilder mit der
Empfindsamkeit des gefiihlsstarken Menschen, und er
bindigt die Erregung in der aus Erkenntnis des Inhalts
berechneten Form. Sittes Kunst hat mich stets gereizt
und blieb mir doch ein Rétsel; sie hat mich gepackt und
abgestoflen, aber sie hat an sich, was echter Kunst zu-
kommt: Sie zwingt uns in ihre Gewalt.

In Zeichnung und erster Untermalung stand flachenfiil-
lend an der Atelierwand im Triptychonformat das wer-
dende Bild einer sozialistischen Brigade. Auf Staffeleien
und vor Leinwandstapeln protzten fleischige Akte in For-
men kiihler Bindigung, war zierliche Nacktheit auf
kubisches MaB3 gebracht oder leuchteten um unter-
kiihlte Fleischfarben schrille Harmonien in Rot mit
wenigen, aber akzentuierten Tonen in Blau. In den
Schubfichern der Atelierschranke lagern Zeichnungen
groBen Formats, mit festem Strich oder dunkler Fleckig-
keit, dann und wann mit sparsam andeutenden Farben.
Willi Sitte ist ein unermiidlicher Zeichner, der sich, mit
der Feder, mit dem Pinsel und der Tusche, an seine Ge-
mailde herantastet, Schwerarbeit leistet an jedem Detail,
bevor und wihrend auf dem Malgrund die grofie Form
entsteht. Er hat um sich die Freuden, die Last und die
Probleme des Lebens in Zeichnungen versammelt, oft
verschliisselt, als solle kein Unbefugter eindringen in
das Geheimnis seiner personlichen Welt. Hier steht ein
Individuum den Objekten der Welt gegeniiber und
bleibt stets, auch wenn es sich der Objektivitat vermahlt,
in dem eingegangenen Biindnis Subjekt. Nur wer die
Rolle der Peirsonlichkeit leugnet, wiirde das Subjektivis-
mus oder Individualismus nennen. Es liegt natiirlich in
der starken Betonung des Personlichen die Gefahr, vor
der umfassenden Wahrheit des Wirklichen in ein »Wie
ich es sehe« auszuweichen. Doch den Objekten ver-
pflichtet, vollzieht sich Sittes Kunst in dem Spannungs-
feld, das zwischen starken Personlichkeiten und der
Wirklichkeit wohl immer besteht und bestehen mulf.
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Der Maler holt aus prall gefiillten Schubfichern farbige
Studien. Fabelwesen aus ferner Mythologie sind Gestalt
geworden, Form, die nichts sein will als das. Und da-
neben stehen Formungen aus Flidchen und Farben, in
denen’ das Wirklichkeitsbild zerlegt und zu selbstandi-
gen Gefiigen konstruiert scheint, zusammengehalten
durch den Zusammenklang farbiger Toéne und durch ein
kaum sichtbares, die Fldchenformen umreilendes gra-
fisches Geriist. »Da etwas Hintergriindiges zu sucheng,
sagt der Maler, »wire vollkommen verkehrt. Man nimmt
solche Kunst iiberhaupt viel zu ernst. Das male ich so,
wie ein Mensch seine Krifte erprobt—und mit Freude.«
Dabei ist Reizvolles entstanden. Aber es hat seinen
Sinn nur in sich und fiir seinen Schopfer. Fir die an-
deren ist es Form, ruhig, dekorativ, dynamisch, mit der
Weite und Enge des auf Gefiihle wirkenden Ausdrucks,
der gestalteten Formen und Farben ohne Inhalt zu-
kommt. %

Mich erstaunt, unter den Studien ausgesprochen Male-
risches zu finden, denn die vollendeten Werke des Kunst-
lers sind farbig meist in dem Sinne, dal} die Farben die
Funktion iibernehmen, mit der sich Helles und Dunk-
les, Plastizitit, Raum und Atmosphare schaffen und sich
dynamische Spannung ausdriicken laBt. Man darf das
Hell-Dunkel in Sittes Bildern nicht mit einer tonigen
malerischen Haltung verwechseln. In ihm ist ein fast
barockes Pathos mit der kiihlen Sachlichkeit unserer
Tage gepaart. Sitte will nie allein auf Gefiihle, sondern
hindurchdringend auf den Verstand einwirken., Man
muB seine Bilder nachrechnen, um in den vollen Genull
der Leistung zu gelangen. Sie sind wie Aufgaben, zu
deren Losung Kenntnis gehort.

Das soll nicht heiBlen, daB Sittes Bilder Formeln waren.
Ihre Gegenstandlichkeit ist jedem sichtbar. Die Details
sind exakt, und man vermag sie an der Wirklichkeit zu
{iberpriifen. Aber sie verdichten bildhaft, dhnlich wie
die wissenschaftliche Erkenntnis bis zur Abstraktion
hindringt und durch sie das Wirkliche, zu Formeln ver-
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schliisselt, dem menschlichen Denken anbietet. Auch
Sitte will seine Bilder dem Denken anbieten. Er treibt
die Anschauung bis zu einem Punkt, an dem die Emo-
tion das Denken reizt. »Ich wehre mich dagegen, unsere
Wirklichkeit einfach und unkompliziert darzustellenc,
sagt der Maler. »Es war in all den Jahren, die wir er-
lebten, nicht so, daB die Ménner nachts mit ihren
Frauen schliefen, ohne den vom Imperialismus bereit-
gehaltenen Tod fiirchten zu miissen. In alle Beglik-
kung drangen Angste ein. Man darf sie nicht leugnen,
solange der Wille zur Abwehr wach bleiben mufl.« Das
ist der Punkt, an dem die Auseinandersetzung Sittes
mit der Wirklichkeit erfolgt.

Der Dreiundzwanzigjiahrige hat, nahe dem Ende des
zweiten Weltkrieges, mit einem ins Akademische ab-
gesunkenen barocken Pathos auf groflen Flachen Lei-
ber von Pferden und Menschen getliirmt. Sein friihes
Werk erzwingt Bewunderung durch die kompositionelle
Sicherheit und die, freilich eklektizistisch, gemeisterte
Zeichnung. Damals huldigte Sitte einem neutralen Aka-
demismus, mit dem er vielleicht glaubte, sich der kuinst-
lerischen Diktatur faschistischer Banausen entziehen zu
konnen. Aber unter dem Eindruck der .ganz Europa er-
fassenden Kriegskatastrophe und des antifaschistischen
Kampfes in der Partisanenbewegung, der er sich an-
schloB, wandelte sich seine Kunst binnen Jahresfrist.
Es entstand eine, das Wissen um die Allegorien des
Hieronymus Bosch verratende, mit ihrer Festigkeit die
Morbiditit Kubinscher Strichfiihrung iiberwindende,
symbolisch verschliisselte Zeichenkunst, durch die Sitte
mit Vergangenheit und Gegenwart abzurechnen ver-
suchte. Damals lebte der Maler ein Jahr lang in dem
unter den Kriegsfolgen leidenden Italien. Uber die
Tschechoslowakei kam er nach Deutschland.

sWer sich weiterentwickeln will, muf3 den Mut haben,
Altes zu zerstoren. Man mufl in der Kunst einreifien
kénnen, um Neues zu baueng, sagt Willi Sitte. Was sich
in den Jahren seines Lebens und Arbeitens in Halle
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Willi Sitte. Aktzeichnung. 1963

vollzog, ist wahrhaft ein stindiges Einreilen und Auf-
bauen. Es scheint, als wiirde der Maler die seine Kunst
latent bedrohende Gefahr des akademischen Eklekti-
zismus spiiren, als wehre er sich dagegen mit dem Auf-
wand aller Kraft. Manchmal schien man in seinen Wer-
ken mehr vom EinreiBen als vom Aufbauwillen Zzu
spiiren. Aber dieser Eindruck konnte nur mit dem Blick
auf Einzelnes entstehen. Auf das Ganze gesehen wird
die konstruktive Tendenz seiner Kunst offenbar.

Was bis 1953 entstand, bleibt Vorspiel. Die Entfaltung
beginnt erst mit dem Bild von der Hochwasserkata-
strophe am Po (Tafel 34). In ihm verdichtet sich die
ganze Angst der Menschheit vor einem Weltuntergang,
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dullert sich nur geringe Hoffnung, tragen Klassizitat und
Antiklassisches einen Kampf aus. In formaler Hinsicht
ist das noch in dem Bild vom Zusammenbruch der
napoleonischen Armee in der Volkerschlacht bei Leip-
zig der Fall. Das Antiklassische obsiegt in dem Tripty-
chon vom Kampf der Thalmann-Brigade in Spanien.
Hier erreicht die emotionale Verschliisselung eines Wer-
kes, in dem Gefiihlsbetonung stiandig mit verstandes-
maliger Beherrschung im Kampf liegt, ihren Hohe-
punkt. .

Die Bilder der nachfolgenden Jahre sind Schritt fur
Schritt Zuriickeroberung der Emotion auf neuer, formal
geklarter Grundlage. Neben den Hauptwerken, Trip-
tychen wie »Lidice«, »Arbeiter« und »Stalingrad — nicht
vergessen«, stehen Darstellungen rufender nackter
Frauen, sitzender, stehender, liegender Akte, Gemadlde
verschiedener Thematik und grofBformatige Zeichnun-
gen. Vorerst letzte Glieder der Kette wurden das Tripty-
chon »Die Uberlebenden« (Tafel 35) und die zweite
Fassung des Bildes »Meine Eltern von der LPG«
(Tafel 36). Mir scheint: die in einem weit ausholenden
Kreis aufsteigende Kunst Willi Sittes, die alles in sich
einzog, was in ihren Bannkreis fiel (Picasso, Léger,
Guttuso, Siqueiros, aber auch Dix, Kubin, auch Bosch,
ferner Carstens, Cornelius und Marées), die das alles
knetete und verarbeitete, bis nichts mehr blank hervor-
schaute, sondern an einer neuen Form nur noch die
Sprodigkeit zu beseitigen war —, diese Kunst ist jetzt,
eine ganze Stufe iiber ihrem Ausgangspunkt, zu jener
neuen Qualitdt gelangt, durch die sich die Negation in
der Negation aufhebt, die Verneinung des Naturalismus
durch den Realismus. ,

Ein Maler in dem Sinne, wie er dem Worte beigemessen
wird, wenn man an schwelgende Farben und den sinn-
lichen Reiz des malerischen Farbauftrags in einem
Bilde denkt, ist Willi Sitte freilich auch jetzt nicht.
Seine groBen Gemailde entstehen auf der Grundlage
einer exakten, in griindlich studierten Details vorberei-

140




Willi Sitte. Karbidarbeiter. Studie zu dem Triptychon
»Brigade Heinicke aus der Karbidfabrik des Bunawerkes.«
1963/64

teten Zeichnung. Im Verlauf der Arbeit werden die
Flichen wei3 oder farbig abgedeckt, werden die- grofien
Kontraste herausgearbeitet, in die dann die Farbe ein-
dringt. Die groBe zeichnerische Form aber bleibt be-
stehen. Wo andere Maler ihre Bilder so vorantreiben,
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dafl die Geschlossenheit vor allem durch Farbe erreicht
wird, die Zeichnung sich ihr unterordnet, vernichtet
Sitte nichts von dem Lineament, sondern berechnet aus

ihm und den Kontrasten der Farbe Wirkung und Aus-
druck.

»Fur mich ist das Detail wichtig wie das Ganze«, sagt
der Maler und legt Zeichnungen am Boden aus, die er
im Zusammenhang mit einer gerade entstehenden Ar-
beit schuf. »Ich habe jedes Mitglied der Brigade, die ich
malen will, gezeichnet, am Arbeitsplatz und hier im
Atelier.« Gleichmiallig starke, verhidltnismiafig Dbreite,
sich dem grollen Format anpassende Siriche schaffen
durch Rundung und dichtere Folge Volumen und Ant-
litze, die einen anschauen. Auf einigen Bléittern ist ein
Gesicht neben das andere gesetzt. Sie gehen mit dem
Kontur ineinander iiber, verbinden sich durch dichte
Strichlagen, so daBB Felder mit Schwéirzungen entstehen.
In das rational Klare dringt wie absichtslos eine Spur
Irrationales ein. Nicht in diesem Zusammenhang, doch
im Laufe unseres Gespréachs, hatte Willi Sitte bekannt,
daf3 in ihm etwas von einem Surrealisten stecke. Aber
dieses Wort faBt die Realitdt seiner Kunst nicht einmal
in Teilen. Ohne Zweifel ist es auf der einen Seite tiber-
hohte Wirklichkeit, in die der realistische Gehalt seiner
Bilder einflie3t; es schwingt in ihnen auf der anderen
Seite Unterbewulltes mit. Das Wesentliche jedoch ist:
Sitte bezwingt es durch das Bewulite. Das ist sein Beil-
trag zum Realismus. Er bidndigt auch das Simultane,
nutzt es, um hinter Oberfldchen zu leuchten und Wider-
spriiche der Entwicklung {freizulegen. Er entroman-
tisiert und zeigt das Wirkliche in seiner -‘Harte. Aber er
zeigt diese Hirte positiv, als etwas, das der fortschrei-
tenden Bewegung unserer Zeit angehort. Vor allem da-
durch unterscheidet er sich von Beckmann.

Das, was die Kunst Willi Sittes noch nicht ist, bleibt der
Rest, an dem sich die ihre Koépfe zerbrechen, die deren
Moglichkeiten nicht sehen. Neben einer Kunst, die durch
ihr ganzes Dasein sehr unmittelbar in die Gegenwart
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wirkt, die Betrachter durch Schonheit begliickt und ihr
Lebensgefiihl steigert, mufl es wohl auch eine solche
geben, die fortwihrend durch das wirkt, was sie an
Moglichkeiten aufdeckt. Es gibt unter den Kinstlern
Anreger und Vollender. Zu den Anregern gehort Willi
Sitte gewifl. Anreger und Vollender zugleich sind nur

wenige. Und daB sie es waren, weill man immer erst
hinterher.




WERNER STOTZER

Als 1963 im Treptower Park zu Berlin Plastik im Freien

gezeigt wurde, fielen mir Beitrage von Wilfried Fitzen-
reiter, Wieland Forster und Werner Stétzer durch die
Einfachheit plastischer Themenstellungen, die Schlicht-
heit der Ausfithrung und ihren menschlichen Gehalt
auf. Bereits ein Jahr zuvor, in der V. Deutschen Kunst-
ausstellung, hat mich eine Arbeit Werner Stotzers lange
beschiftigt, Damals war im Dresdener Albertinum sein
Relief zu dem Gedicht »Fragen eines lesenden Arbei-
ters¢« von Bertolt Brecht zu sehen (Tafel 37). Es hat in-
swischen einen wiirdigen Platz im Hof der Berliner
Staatsbibliothek gefunden. Sowohl diesem wie dem in
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Treptow gezeigten Relief ist eine konzentrierte, auf alles
Nebenséachliche verzichtende Darstellungsweise, ein aus-
gewogenes Verhaltnis von plastischen Erhebungen zur
Flache eigen.

In dem Relief »Fragen eines lesenden Arbeiters« ist
das sehr flach und dennoch durchmodelliert erscheinende
Bild, in Teile des Geschehens aufgelost, mafBvoll auf die
Inschrift bezogen. Schrift und Bild erst bilden die Ein-
heit, in der die sinnvolle Komposition erscheint. Aber
das Eigentumliche ist, mit welch elementaren Mitteln
ein den Versen Brechts addquater Ausdruck erreicht
wird. Raum ist mit keiner einzigen Bodenlinie, ohne
jeglichen Fluchtpunkt angedeutet, dennoch vorhanden,
einzig und allein durch die Kraft, mit der das dullerlich
geringe, aber in formaler und geistiger Intensitat auf-
wendige Volumen der plastischen Durcharbeitung im
Verhiltnis zur Flache steht. Die Gruppen bilden in sich
einen Zusammenhang, der um sie, durch Bewegungs-
und Blickrichtungen und durch die aus ihnen strahlende
Aktivitat, Raum schafft. Aber nie ist Illusion gewollt.
Was dort steht ist Beispiel, aus dem Zeitlichen zu all-
gemeiner Giiltigkeit erhoben. Es driangt unsere Gedan-
ken notwendig vom Erfassen des Details zu Verall-
gemeinerungen, aus denen Erkenntnis folgt.

Uber die Mittel, durch die der Bildhauer solche Wir-
kung erreicht, konnte sich der Besucher vor dem im
Treptower Park hellem Tageslicht ausgesetzten Relief
»Drei Frauen« (Tatfel 39b) liberzeugen. Hier wird die
Zuruckfuhrung des Ausdrucks auf Elementarstes offen-
bar. Um das Glick dieser Menschen darzustellen, ge-
niigt dem Bildhauer die Sichtbarkeit des zufriedenen,
von Kkeiner Angst betroffenen Ruhens. Doch wird der
Betrachter nicht, wie in einer neuromantischen Kunst,
nach Arkadien gefiihrt. Es gibt da etwas, was die Men-
schen uns so nahebringt, da wir sie als Zeitgenossen
erkennen, obwohl nichts weiter als einfachste mensch-
liche Existenz gezeigt ist. Der Bildhauer verbindet in
der Flachenkomposition die simple figurliche Reihung
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mit einem Aufbau im Dreieck, verwendet also zuné&chst
sehr alte Kompositionsprinzipien. Durch die gegenseitige
Versetzung der an sich statischen Schemata wird jedoch
eine aktivierende formale Spannung erreicht. Sie unter-
stiitzt den von den Figuren strahlenden Ausdruck der
Lebensbejahung. Dazu tragen auch einige scheinbare
Geringfiigigkeiten bei, die sich bei genauerem Hinsehen
als sehr wesentlich erweisen, darunter die Verlegung
des grofBten plastischen Volumens unmittelbar an den
rechten Reliefrand. Hierdurch wird etwas Augenblick-
liches derart sichtbar gemacht, wie es dhnlich der Maler
durch ein gewagtes Anschneiden der Figuren erreicht.
Man sieht, wie die plastische Form stellenweise in die
Fliche eindringt und grafische Hirte erzeugt, wie sie
anderwiirts weich und mit zartestem Ubergang hervor-
tritt. Das gering gespannte Volumen bekommt Hohe
und Tiefe durch die mehrfache Beziehung der Fldchen-
ebenen zueinander, durch wenige Grate, die bei aller
Schirfe, mit der sie vom Licht Schatten fordern, den-
noch gerundet bleiben. Das Vermdgen, mit geringsten
Hohendifferenzen Korperlichkeit zu schaffen, bildet
Werner Stotzer zielstrebig aus. Er entwickelt seine
Reliefs aus Skizzen in Gips, die nicht einmal die HOh-
lung der Handflache fiillen. Von der urspriinglichen
Oberfliche sind nur diinnste Schichten abgehoben. Es
erscheint dennoch eine Plastizitit, die den Vergleich mit
antiken Kameen erlaubt.

Bei seinem Bemiihen will der Bildhauer den Wider-
stand des Materials spiiren. Es ist darum kein Zufall,
daB Stétzer fiir jiingst entstandene Reliefs zum Marmor
gegriffen hat. Der Stein erlaubt kein Modellieren, ver-
bietet jede Spielerei, zwingt zur Zucht. Vielleicht liegt
darin die Ursache fiir die Geringschitzung, die dem
Marmor als Material in der modernen Bildhauerkunst
zuteil geworden ist. Er notigt zur Auseinandersetzung
mit dem Stoff, aus dem das Werk entsteht, leistet der
formenden Hand Widerstand. Das Werk wird Synthese
aus dem Wollen des Kiinstlers und den Moglichkeiten,
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die im Material stecken. Nirgends wird so material-
gerechte Arbeit verlangt wie hierbei. Aber nirgends
wird auch dem Licht solch ein Spielraum geboten wie
auf diesem Stein. Da geniigen feinste Andeutungen, um
einen Schimmer zu erzeugen, der gegeniber leisestem
Schatten hervortritt. Hier mul das Auge behutsam ta-
sten und bekommen die Finger Lust, fithlend der Er-
fahrung des Auges zu folgen.

Wir muBten zur Charakterisierung der Kunst des Bild-
hauers vom Relief ausgehen, weil sich uns auf diesem
Wege auch die anderen Werke leichter erschliefen. Wer-
ner Stotzer ist Plastiker im wahrsten Sinne des Wortes.
Er baut seine Biisten und Statuen aus wesentlichen, aber
doch nur um geringes differenzierten Ebenen auf, die
stets den plastischen Kern erlebbar lassen. Es gibt
wenige Bildhauer, die dem Betfrachter so wie er ge-
statten, den Blick auf die Struktur, auf das plastische
Grundgeriist zu werfen. Was dabei bemerkt wird, ist
als erstes die strukturelle Festigkeit der Figuren. Es
scheint, als habe der Plastiker zunéchst an dem Gebein
eines Antlitzes die Grundform studiert und als be-
stiinde seine Absicht darin, den in der Lebendigkeit des
Fleisches und der von diesem umschlossenen Sinnes-
organe sichtbaren Ausdruck von der Struktur des Scha-
dels her zu geben. Im Bezug dieser beiden Elemente zu-
einander liegt die intensive Wirkung, die von Stotzers
Portratplastik ausgeht. Das Portrdt des Grafikers Ger-
hard Kettner (Tafel 38), dessen Kunst dem plastischen
Streben des Bildhauers sehr verwandt erscheint, besta-
tigt den Eindruck.

Wirft man einen Blick auf die Entwicklung Werner
Stotzers, so fallt deren GleichmiBigkeit auf. Dieser
Bildhauer ist seinen Weg ruhig und gelassen gegangen.
Als er um 1955 selbstandig zu arbeiten begann, war die
Form seiner Plastiken noch sehr aufgelost, fast impres-
sionistisch. Sie gewannen schnell an struktiver Festig-
keit, und es bildete sich bald die fiir Stétzer eigentum-
liche Behandlung der Oberfliche heraus. Sie entstand
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aus dem Bestreben, nie einen solchen Abschlull herbei-
zufiihren, der kein Verdndern mehr erlauben wirde.
Die #uBere Form der Plastiken Stotzers 1a3t immer noch

etwas offen, 18t Moglichkeiten zu, die die Phantasie
des Betrachters anregen.

Es gibt wenig Kleinplastik in seinem Atelier. Man sieht
kaum einen Akt. Natiirlich studiert ihn der Bildhauer,
und griindlich, was Zeichnungen beweisen. Aber nur
wenige Plastiken sind als Aktfiguren ausgefiihrt. Das be-
sondere Interesse Stotzers gehort dem Bild des beklei-
deten Menschen. Er will das, was den modernen Men-
schen mitcharakterisiert, auch fir seine kiinstlerische
Charakterisierung nutzen, ohne dabei besonderen Wert
auf Zeitmodisches zu legen. Die Kleidung seiner Figuren
ist zwar gegenwirtig, doch erhebt gerade sie die Dar-
gestellten zu etwas Allgemeinerem, verleiht ihnen einen
Ausdruck, der aus dem Individuellen das Typische
formt. Der Kleidung kommt nicht die Bedeutung wie in
mittelalterlichen Gewandfiguren zu, sie hat eher etwas
Antikisches. So wie an den Arbeiten Stotzers die Ober-
fliche, gleich der menschlichen Haut, ein strukturelles
Gerlst tiberzieht, an ihm das Wesentliche betont und es
veredelt, geschieht es auch mit der Kleidung. Sie ist
mehr plastisches Mittel denn Mittel des Ausdrucks, doch
tragt sie, wie alles, was zur Form wird, auch ihn,

Wer das erleben will, mag die Plastik »Sitzendes Mad-
chen« im Magdeburger Kulturhistorischen Museum be-
trachten (Tafel 39a). In dieser nun schon einige Jahre
alten Arbeit erscheint im Grunde alles, was von der
Kunst Werner Stotzers zu sagen ist. Aber hier ist auch
sichtbar, wie die formale Zucht dem humanistischen An-
liegen dient. Innere Schonheit und Gute wird, wie mit
einem leisen Horchen nach innen, nach aufien gekehrt.
Gerade an diesem Beispiel erweist sich- das an manchen
Werken Stotzers auffillige Archaisieren als scheinbar,
denn es ist das Einfache, das sich nur mit grofler Reife
so darstellen 1a6t.
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GERHARD THIEME

Noch ist das Beste und Interessanteste im Schaffen Ger-
hard Thiemes die Kleinplastik. Gegentuber ihrer aus
stindiger Beobachtung geschopften Intimitat, ihrer in-
tensiven psychologischen Durchdringung, dem Reiz des
nur im kleinen Format Moglichen, wirken die lebens-
groBen Gestalten des Bildhauers blafl.

Ich sage mit Absicht: Noch ist das Beste und Interes-
santeste im Schaffen Gerhard Thiemes die Kleinplastik.
Es mag durchaus sein, daf er sich schnell an grolien For-
maten vervollkommnet, hat er doch vor Jahren an den
VergroBerungen fiir das Buchenwald-Denkmal und an
der Ubertragung der von Lammert geschaffenen Figur
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fiir Ravensbriick mitgearbeitet. Aber dennoch ist Thieme
in der Kleinplastik urspriinglicher, hat darin, was seinen
monumentaleren Arbeiten fehlt: im plastischen Volu-
men formale Spannung, die, sinnlich reizend, Inhalt zur
Schau stellt.

Gewi3 haben seine kleinen Figuren nicht jene formale
Zucht, wie man sie in formbetonten kleinplastischen
Experimenten anderer findet. Aber in ihnen lebt eine
Tiefe des Gefiihls, die man eben nicht mit blofer for-
maler Berechnung erreicht. Sie ist nicht nur im Schaffen
Gerhard Thiemes vorhanden, sondern sie ist auch ein
Teil seiner Personlichkeit, die das Werk mit ausdriickt.
Eben deshalb wirken seine kleinen Figuren. Sie wir-
ken, weil sie urspriinglich sind, weil man ihnen die
nachwirkende Kraft bewegender Erlebnisse anspiirt,
weil sie aus dem Leben schopfen, wie es sich im Alltag-
lichen bietet. Doch erhalten selbst die genrehaftesten
Szenen unter der Hand des Bildhauers eine solche Ver-
allgemeinerung, daB sie aus dem nur individuellen Be-
reich des Erlebens herausgehoben werden, ohne an
Individualitit zu verlieren. Thieme versteht es in seinen
Kleinplastiken stets, die Wirklichkeitssphire in eine
solche Kunstsphire umzuwandeln, die reiches astheti-
sches Erleben ermaoglicht.

Das ist ja die Eigenart der Kunst, daf} sie aus dem All-
taglichen das Asthetische herauslost, es am Bilde des
Wirklichen verallgemeinert. Indem die Kunst auch das
im Alltag vorhandene Schone zu sehen lehrt, triagt sie
-ur Erkenntnis der Wahrheit bei. Diese Wahrheit ist in
den schonen, aus der Realitdt geschopiten kleinen Fi-
guren Thiemes immer enthalten. Sie ist enthalten in der
Statuette des »Anatoli« (Tafel 40b), eines in der Sowjet-
union gewonnenen Freundes, die so viel Selbstbewul3t-
sein spiegelt. Sie ist enthalten in den Bildnischarakter
besitzenden Plastiken, die Thieme von seinem Sohn
Peter schuf (Tafel 40a).

Man muB erlebt haben, wie dieser Bildhauer einfachste
Beobachtungen schildert und sie, durch die Art seiner
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Erzihlung, in ein Licht stellt, die ihnen die Bedeutung
einer kiinstlerischen Erkenntnis gibt. Wenn Sohn Peter
vor dem Anziehen am Boden hockt und seine Strimpfe

rubbelt, damit sie geschmeidig werden, so wird das dem

Vater zum kiinstlerischen Erlebnis. Im Erkennen der

gestalterischen Moglichkeiten einer solchen Situation

schwingt viel von der einfiihlsamen Personlichkeit

Thiemes mit. Gerade das Empfindsame und auf die

kleinen alltiglichen Freuden und Erlebnisse des Lebens

Gerichtete macht diesen Bildhauer zum Schopfer ein-

prigsamer und vielen Menschen Freude bereitender

Kleinplastiken. Moglich, dafl dieser Wesenszug seiner

Entfaltung zu einem monumentaleren Bildhauer im

Wege steht. Tatsache bleibt, dal Gerhard Thieme bisher

seinem Publikum als Kleinplastiker am bekanntesten

ist.

Gerhard Thieme ist Schiiler Fritz Koelles und Cremers.

In frithen Arbeiten glaubt man noch einen von den Ar-

beiterfiguren Koelles herriihrenden Einflufl zu erkennen.
Die in ihrer Sachlichkeit poetische Kleinkunst Cremers
hat Thieme zu dem Erlebniskiinstler befreit, der er ist.

Man sieht in seinem Atelier Studien, so zahlreich wie
sonst wohl nirgends; man mochte meinen, dall dieser
Bildhauer nur so aus dem Vollen schopft, sich kaum der
ihn bedringenden Figuren und Gesichter erwehren
kann. Aber das ist nur zum Teil wahr. Weil Thieme,
stirker als andere Plastiker, vom Erlebnis ausgeht,
dringt es ihn nicht nur zur kleinen Figur, zu Kkleinen,
genrehaften Gruppen, sondern bieten sich ihm mehr
Motive und Themen an, als ihrer ein Bildhauer bedarf,
der sich groBplastische Aufgaben stellt. Dieser junge,
aus dem Erzgebirge, der Heimat der Holzschnitzkunst,
stammende Kiinstler steht vor einem schwierigen kiinst-
lerischen Problem. Es mag von seiner Herkunft be-
stimmt sein. Er sucht durch die Arbeit an der Klein-
plastik die mégliche Lebensverbundenheit der Plastik
iiberhaupt zu erforschen. Konsequent zu Ende gefiihrt
miiBte das bedeuten, aus dem kleinen Format sich all-

151




maéhlich an anspruchsvollere Gréofien heranzuexperimen-
tieren. Das wiirde bedeuten, inhaltliche und formale
Probleme, wie psychologisches Eindringen in die Figur,
wie plastisches Raumgreifen, die Formbezogenheit in
der Gruppe, in Dimensionen zu ubertragen, die das, was
sonst nur intim betrachtet werden kann, grofl vor die
Offentlichkeit stellen., Dal3 sich. hierbei Ausdruck und
Form wandeln miussen, ist ebenso selbstverstandlich wie
die Tatsache, daf3 nicht alles, was in der Kleinplastik
darstellbar war, geeignet ist, grofle Formate zu tragen.
Vor allem bedarf es einer Thematik, die seiner Eigen-
art gemail ist. Wenn man sieht, wie Thieme mit beson-
derer Vorliebe die Kinder beobachtet, wie sie ihm
liebe Studienobjekte sind, weil er an ihnen, besser als
an Erwachsenen, noch alle Bewegungsmoglichkeiten
des Menschen erfahren kann, so ist leicht einzusehen,
daB3 die Darstellung der Bewegung fiir ihn das wesent-
lichste plastische Problem ist.

152




- MARTIN WETZEL

In der von humanistischen Idealen getragenen deutschen
Plastik des 20. Jahrhunderts lassen sich zwei Entwick-
lungslinien beobachten, von denen eine auf die Kunst
Adolf von Hildebrandts zuriickgeht, die andere ihren
Ursprung in den Werken Aristide Maillols hat. Maillol
band schwere, gesunde Menschentypen mit einfacher
Gestik und schlichtem Ausdruck, unter Betonung der
runden Korperlichkeif, in eine geschlossene Form und
bildete damit ein Gegengewicht zur malerischen Auffas-
sung Rodins. Gerade hierdurch tlibte er auf die deutsche
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Kunst eine groBe Wirkung, die, vor allem durch Schiiler
Edwin Scharffs, bis in die gegenwirtige Kunst unserer
Republik strahlt. Im Freilichtmuseum der Staatlichen
Galerie Moritzburg zu Halle findet man eine Plastik des
1942 gefallenen Hermann Blumenthals. Auch ihm hatte
Scharff die Tradition Maillols vermittelt. Blumenthal
schuf, von einfacher Menschlichkeit ergriffen, beein-
druckende Bildwerke von seltener Herbheit.- Ahnliche
Herbheit zeichnet die plastischen Gestalten des hal-
lischen Bildhauers Martin Wetzel aus. Sie haben etwas
eckig Sprodes an sich und sind nicht in schoner Run-
dung gefillig, behaupteten aber im Laufe der Jahre eine
-unehmende formale Selbstidndigkeit.

Wetzel hat experimentiert. Man fiihlt in den Arbeiten
vom Ende der fiinfziger Jahre noch das Tasten und
Suchen, die Unsicherheit in der formalen Entscheidung.
Der herben Plastizitit im Sinne Blumenthals, wie man
sie in dem stehenden Vater mit dem auf die Schulter
gehobenen Sohn von 1958 findet, folgt die strenge Stili-
sierung des Mannes mit dem Mantel. Die Stoffbahn des
iiber Schultern und Riicken gelegten Mantels rahmt die
Nacktheit eines Aktes. Sie betont, zusammen mit dem
angelegten Arm, die vertikale Streckung der Figur. In
dieser Plastik wird das Bestreben deutlich, Figiirliches
und Gestisches auf den sparsamsten Ausdruck zu brin-
gen, Formen zu entwickeln, die die konstruktive Ord-
nung der Teile und ihre Beziehung zueinander sowie
eine Korperlichkeit deutlich machen, die die Gliedfunk-
tionen verbildlicht. Bereits dieses Werk hat in groB3ter
Zuspitzung gezeigt, was Martin Wetzel in allen kom-
menden Jahren das hauptséchliche plastische Problem
bleibt.

Anfinglich herrschte im Schaffen des Bildhauers die
Kleinplastik vor. 1960 brachte ihm ein Werkvertrag mit
dem Elektrochemischen Kombinat in Halle-Ammendorf{
den ersten groBeren Auftrag, eine Plastik fiir den Werk-
hof. Seitdem wagte sich der Bildhauer immer ofter an
groBere, oft noch unterlebensgroBle, aber doch eine ge-
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wisse Monumentalitdt beanspruchende Arbeiten. Neben
der eigenen Zucht ist es der sehr gliicklichen Verbin-
dung mit dem Kombinat zu danken, dal Martin Wetzel
sich nicht in bloB formale, wenn auch notwendige Ex-
perimente verlor, aber ebensowenig .eine thematische
Uberforderung durch die Auftraggeber erfuhr. Was trotz
zahlreicher Vertrige dhnlicher Art mit anderen Kinst-
lern noch selten Wahrheit wurde: Im Falle Martin Wet-
zels fanden ein junger Bildhauer, ein fast gleichaltriger,
musisch interessierter Werkleiter und eine aufgeschlos-
sene Brigade im geistigen Geben und Nehmen zu-
sammen.

Man beobachtet an“den folgenden Arbeiten, wie Wet-

zel, von der Formenstrenge der Plastik »Mann mit Man-

tel« ausgehend, danach strebt, das klar gegliederte Ge-
riist plastischer Kompositionen mit reicherer sinnlicher
Fiille zu umgeben. Schénes Beispiel dafiir ist die noch
1958 entstandene- Bronzefigur eines jungen Madchens.
Hier ist in der ganzen Haltung, im Aufbau, vom Stand-
motiv iiber die leichte Abwinkelung des Armes bis hin
zur Umrahmung der Stirne durch das gescheitelte Haar,
Schlichtheit, SelbstbewuBtsein und Freude an mensch-
licher Korperlichkeit in einer vom Ethos unserer Zeit
getragenen Weise ausgedriickt.

Mit diesem Werk scheint fiir Wetzel die Auseinander-
setzung mit dem Erbe Maillols auszuklingen. In den fol-
genden Arbeiten werden die plastischen Themen zur
Bewiiltigung eines in bestimmter Richtung entwickel-
ten formalen Problems benutzt. Das erschlieit ihm
durch neue Ausdrucksmoglichkeiten die Entfaltung

neuer Inhalte in seiner Kunst. Ein erstes Beispiel dafur

ist der junge Polytechniker (1959). Das Problem wird
wieder aufgegriffen in dem mit geradezu momentaner
Lebendigkeit gestalteten »Méadchen mit Tuch« (1959)
und der zweiten Fassung der mittelgroflen Plastik
sMutter und Kind« vom Jahre 1959. Darin verbindet
sich gebandigtes plastisches Volumen und prachtvolle
Gliederspannung mit dem Versuch zum Raumgreifen,

159




5 W Ay el

i . s

der in der Folgezeit fiir das kiinstlerische Bemiihen
Wetzels immer charakteristischer wird. Er greift fortan
das neue Gestaltungsproblem in Kleinplastiken wie in
groBeren Formaten auf. Es wird deutlich an dem selbst-
bewuf3t breiten Sitzen der kleinen Bronzeplastik »Bri-
gadier« (1960/61) und erreicht schlieBlich einen Hohe-
punkt in der Darstellung von Musizierenden (Tafel 43D).
Diese 1961 entstandene unterlebensgrofie Plastikgruppe
macht Eigenart und Eigenwilligkeit der Kunst des halli-
schen Bildhauers recht deutlich. Mit ihr hat Wetzel den
Versuch unternommen, die plastischen Massen aufzu-
brechen und ihr konstruktives Geriist aufzudecken. Da-
mit treibt er etwas weiter, was sich schon im Werk Blu-
menthals angedeutet hat. Das &ufBlert sich in einem
Ausschneiden und DurchstoBBen des Plastischen, in Be-
wegung und Spreizung der Gliedmallen sowie in den
Achsen der von den Figuren ergriffenen Dinge. Mit
allen Gliedern wird in den Raum gegriffen, wird der
Raum durchdrungen. Die Musizierenden sind vollkom-
men von Luft umflossen, bieten den Bewegungssiromen
der Raumatmosphire vielfdltigen Durchlall. Die Figuren
der Gruppe sind nicht nur aufeinander, sondern auch
auf die Umgebung, in die sie wirken, bezogen. Insgesamt
wird eine Vielfalt liberraschend neuer Ansichten mog-
lich, bergen die Details eine Fiille von Reizen, wird in der
Aktivitit der Formen ein Inhalt offenbar, der dem Aus-
drucksverlangen und dem Erleben moderner Menschen,
ihrer eigenen gesellschaftlichen Aktivitat entspricht.
Auf der Grundlage dieser formalen Konzeption ist in
der Kunst Martin Wetzels eine Spannweite des Aus-
drucks moglich, die von dem lyrischen Gehalt der Musi-
zierenden, iiber die heiter spannungsvolle Darstellung
sMutter mit Kind«, bis zu der verhaltenen Monumen-
talitit der Plastik »Sitzender Jiingling« (1962/63) reicht.
Im experimentellen Zusammenhang mit dem in der
GroBplastik Angestrebten steht die in genrehafter Dar-
stellung sehr weit getriebene Auflosung der plastischen
Form in der »Ungarischen Reiseskizze«, der Kleinen
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Wiedergabe eines Bauernfuhrwerks, die eine sehr hei-
tere Note besitzt. Sie wurde im Wachsausgul3verfahren
gegossen. Mit dieser Technik, die hauptsédchlich wahrend
der Renaissance in Italien angewandt wurde, dort aber
eigentlich nie ganz aufgegeben wurdeund auch in Deutsch-
land erst in unserem Jahrhundert etwas in Vergessen-
heit geriet, hat Gerhard Lichtenfeld wéhrend ihrer ge-
meinsamen Studienzeit sowohl Wilfried Fitzenreiter als
auch Martin Wetzel bekannt gemacht. Das Verfahren
kommt Wetzels formalem Bemiihen in idealer Weise
entgegen. Es erlaubt nicht nur einen groBen Reichtum
an Details, sondern besonders auch das angestrebte
Durchbrechen und Raumgreifen plastischer Korper, das
in der »Ungarischen Reiseskizze« fast an die Grenze des
Moglichen gefiihrt worden ist.

Die lebensgrofie Bronzegruppe der Mutter, die mit ihrem
Kind auf einer Bank sitzt und sich im Spiel mit dem
Knaben dem Gliick der Mutterschaft hingibt, schmiickt
heute die Anlagen einer Wohnsiedlung in der Neustadt
von Hoyerswerda. Hier hat Wetzel die Volumenhaftig-
keit und den schlichten Ausdruck von Korperfreude und
Lebensbejahung, der in der Plastik des jungen Mad-
chens 1958 anklang, wieder aufgegriffen und mit seinem
neuen Ausdrucksstreben verbunden. Er hat die Figur,
absichtsvoll von der Symmetrie abweichend, in span-
nungsvoller Bewegung aufgebaut. Es entsteht eine sich
auf den umgebenden Raum iibertragende und dem Be-
trachter sich mitteilende Aktivitdt, ohne dafl die ly-
rischen Elemente unterdriickt werden, die im Spiel der
Mutter mit ihrem Kinde, in der Lieblichkeit der Kor-
performen und des Antlitzes enthalten sind.

Martin Wetzel betrachtet die iliberlebensgrofie Bronze-
fisur eines sitzenden Jiinglings, die 1962/63 entstand, als
sein bisher reifstes Werk (Tafel 42). Man wird ihm zu-
stimmen konnen, wenn man die Art sieht, wie dieser
minnliche Akt, ausgestattet mit allen charakteristischen
Merkmalen des durch ihn verkorperten Lebensalters, in
einer die Details groBziigig iibergehenden, dennoch nicht

157




= b P

ps il e - ALY L -ty oY el o s T Bas
- L "":E _._1‘Mi-rr{a ,.l"i--:'-l-_p-- -;_—-...- e, e
. = - . 3 ] =

idealisierenden Weise geformt ist. Die in der »Mutter
mit Kind« angeklungene Lebendigkeit gibt sich hier be-
ruhigter. Der Jiingling denkt nach. In ihm drangt alles
zur Idee. Wenn sie in ihm aufblitzt, wird er aufspringen

~ miissen, um ihren Gehalt an Wahrheit zu priifen. Es ist

das Bild einer angespannten Ruhe, das Wetzel geschaf-
fen hat, ganz klar gebaut, Bild reinen Menschentums,
Ausdruck unabléssigen Strebens. Es ist Monumentalitat
ohne Pathos. Sie entsteht ginzlich aus der Aktivitat,
die die formale Bezogenheit der GliedmaBen und das
Ausstrahlen der Plastik in ihre Umgebung schafft. Aller-
dings ist eine etwas blasse Gléitte in die Darstellung ge-
raten, sind leere Fldchen da, die auch die gelungene
grofBe Form nicht restlos iiberwindet.

Man findet an den Figuren Wetzels oft typisierte Ge-
sichter. Sie entstanden aus dem notwendigen Streben
nach der geschlossenen plastischen Form. Die Typisie-
rung ist sofort aufgehoben, wenn der Bildhauer Por-
tratbiisten schafft, obwohl auch in ihnen die eindring-
liche Charakteristik (»Arbeiterveteran Wolf«) nie auf
Kosten der zusammenfassenden Form geht. Vielmehr
erginzt sich beides und steigert in der Einheit des Ge-
gensitzlichen den Ausdruck (Tafel 41).

Verwirklichung des bisher umfassendsten Auftrages sind
drei Reliefs fiir die Gedenkstéitte zu Ehren der Opfer
des Faschismus in Naumburg. Der Entwurf der gesam-
ten Anlage entstand in Gemeinschaft und nach wesent-
lichen Anregungen Gerhard Lichtenfelds. Im Platz-
grundriB und in der Anordnung der Mauerkuben, die
die Reliefplatten tragen, offenbart sich, in dhnlicher
Weise wie in Wetzels Plastik, die Tendenz zum Ergrei-
fen des Raums und zur Einbindung der Figuren in ihn.
Allerdings gelang es dem Bildhauer noch nicht in
gleicher Weise wie in der Vollplastik, ein gegebenes
Thema 2zu verallgemeinern. Die Darstellungsmoglich-
keiten des Reliefs — die Wetzel librigens sehr ernsthaft
-u erforschen sich miiht — haben ihn in den Details zur
Uberdeutlichkeit der Erzihlung verleitet und ihm die
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Bindigung der' Form erschwert. Noch fehlt der Relief-
plastik Wetzels jene Individualitdt, die ein Vorzug sei-
nes iibrigen Werkes ist. Aber das ist eine Sache der
Ubung und der zu stellenden Aufgaben, die fir das
Relief nie von der Einordnung in das Ganze architekto-

nischer Flichen und Korper gelost, an die Kunstler er-
gehen sollten.




o

JURGEN WITTDORF

Gegeniiber fritheren Jahren ist es merklich still gewor-
den um unsere Grafik. GewiB} gibt es dafiir viele Griinde,
und der Grund, den wir nennen, ist einer der letzten.
Aber er ist eben auch ein Grund. Wer nicht gerade Ge-
brauchsgrafiker ist und hierdurch sein Auskommen fin-
det, miilte als Grafiker moglichst auch malen. Ein im
Auftrag geschaffenes, ebenso ein verkauftes Gemalde,
deckt besser die Entstehungskosten des Kunstwerkes,
den notwendigen Lebensunterhalt fiir seinen Schépfer
und das Entgelt fiir die Leistung miteingerechnet. Der
Verkauf einiger ‘Hnlzschnitte oder Lithografien lohnt
um vieles weniger die Miihe und den Aufwand, solange

160




die Offentlichkeit die Existenz der Grafiker nur perio-
disch auf Ausstellungen und durch Zeitschriften wahr-
nimmt. Wenn nicht bald durch kluge Mafinahmen ge-
holfen wird, diese, ihrer leichteren Erschwinglichkeit
und groBeren Verbreitung wegen volkstiimlichste aller
Kunstgattungen wahrhaft unter das Volk zu bringen,
wird die Grafik, die einst zu so viel Hoffnungen Anlal}
gab, stagnieren.

Dabei ist nichts so sehr wie sie geeignet, Kunst in den
Alltag der Menschen zu tragen. Wer weill sich bei uns
aber noch auf den Verkauf von Mappen mit Original-
grafiken zu besinnen? Wo sind die Mittler zwischen
Kiuferschichten — die, angesprochen, Sammler werden

konnten — und den Kiinstlern? Auch das héngt mit der

Bliite einer Kunst zusammen, daB die Nachfrage sich
steigert. Nicht allein der nach der Bitterfelder Konferenz
eingeschlagene Weg ist geeignet, Bediirfnisse zu wecken.
Grafik will und muB gehandelt werden. Solange es
nicht moglich ist, in Halle, Dresden, Erfurt, Jena, Gera,
Schwerin, Neubrandenburg oder Rostock Grafiken aus
allen Bezirken der Republik zu kaufen, solange an
Stelle des alten und mit Recht zerschlagenen, auf Spe-
kulation beruhenden kapitalistischen Kunstmarkts noch
nicht vollgiiltig der erst in den Anfidngen steckende
sozialistische getreten ist, werden die ausgesprochenen
Grafiker immer weniger, degradieren wir die Grafik
zur Nebenarbeit der Maler. |

Aber es gibt noch Grafiker. Zu ihnen gehort Jurgen
Wittdorf. Er hat eine in den letzten Jahren meist-
besprochene Grafikfolge geschaffen, den Holzschniti-
zyklus »Fiir die Jugend, fiir den er den Kunstpreis der
FDJ erhielt. Darin versuchte er die ganz unkonventio-
nelle Art auszudriicken, die der dulleren Erscheinung
vieler Jugendlicher heute eigen ist. Daf3 ihm dies
nur zum Teil gelungen ist, mag daran liegen, dal3 er sein
Augenmerk vor allem auf die jungen Menschen richtete,
die in den vergangenen Jahren mit dem Schlagwort
sHalbstarke« belegt wurden. Thre Art sich zu geben, hat
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er samt der dahinter verborgenen Sehnsucht nach Ro-
mantik, Abenteuern, nach Liebe und grofien Aufgaben,
aber auch mit der Einbindung in den niichternen Alltag
als erster bildwiirdig gemacht. Viele junge Menschen
erkannten sich in diesen Blittern selbst, und war es
auch nur ein Teil der sie bewegenden Probleme, SO
hatte der Grafiker doch eben diesen Teil sichtbar ge-
macht. Der Erfolg seiner Holzschnittfolge war ohne
Zweifel verdient.

In Wittdorfs Atelier kann man ebenso wie bei anderen
Vertretern des gleichen Faches erleben, wieviel An-
strengung und _Ausdauer, wieviel Kraft und Arbeitszeit
in einem einzigen grafischen Blatt stecken. Was in den
Holzschnitten des Leipziger Kiinstlers typisch und in der
knappen Formgebung einpragsam erscheint, worin viel
kritischer Witz steckt, ist nicht Ergebnis eines launigen
Einfalls, sondern aus einer Unsumme von Vorarbeit ver-
dichtet. Zu dem jungen Vater, der in der einen Hand
das Netz und auf dem Arm sein Kind tridgt (®*Noch kein
Bartwuchs und schon Vater«), gibt es Bewegungsstudien,
die vom bekleideten Modell bis Zum Akt reichen. Der
Grafiker hat sich letzte Klarheit iiber die Schrittstellung
und die Armhaltung verschafft, den anatomischen Bau
ebenso wie den individuellen gestischen Ausdruck sei-
nes Modells studiert, dessen Portrat gezeichnet und so
aqus dem visuellen Eindruck jenen typischen Ausdruck
gelost, der fiir manche junge Menschen in diesen Jah-
ren charakteristisch ist. Das gab dem Kiinstler die
Qicherheit, die Figur als Form wie ein Ornament ins
Blatt zu stellen, gleichzeitig durch erzihlende Details
die Situation zu bezeichnen und die Lust vieler Betrach~
ter am Gegenstdndlichen zu befriedigen. Der zeichne-
rische Strich ist so knapp, wie er nur sein kann, wenn er
aus konzentrierter Anschauung und strenger Ubung ab-
strahiert wird.

Schaut man jedoch genauer hin, so ist zu sehen, wie sich
die Komposition der Blatter aus lauter einzeln Gesehe-
nem zusammensetzt. Wittdorf lehnt es ab, das Bild der
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Jiirgen Wittdorf. »Noch kein Bartwuchs und schon Vater«.
Aus dem Zyklus fiir die Jugend. Holzschnitt. 1961/62

Menschen in vorgefaBBte Kompositionsschemata zu zwan-
gen. Komposition muB fiir ihn Ordnung aus einer Fille
verdichteter Beobachtungen sein. Der Vorzug dieses
Gestaltungsprinzips iiberwiegt solange, wie die Darstel-
lung den hervorstechenden kiinstlerischen Wesenszugen
Wittdorfs entspricht. Das ist auBler in der Menschendar-
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stellung auch in Tierbildern der Fall, in denen das Bild
ausschlieBlich vom Figiirlichen bestimmt wird. Dabei
zielen schon die Studien auf eine streng fiir sich wir-
kende Form hin. Sobald er dieses in sich durchaus
wandlungs- und entwicklungsfdhige Prinzip verlal3t,
verliert sein Werk an zwingender Kraft. Die lyrische
Stimmung auf den Linolschnitten der Folge »Freund-
schaft mit Kiew« vermag nicht das Auseinanderfallen
der Komposition in einzeln Gesehenes zu verdecken.
Ihnen fehlt die zusammenfassende Wirkung einzeln und
grof3 dargestellter Figuren, in der die Stérke des Leip-
ziger Grafikers liegt.

Jiirgen Wittdorfs Kunst steht trotz einiger nicht un-
wesentlicher Schwiichen in einer humanistischen Tradi-
tion. Diese Tradition verbindet ihn mit den Versuchen
I.udwig von Hoffmanns, der seinerzeit das in der Wirk-
lichkeit verlorene humanistische Ideal in liberwirklichen
Idyllen zu gestalten bemiiht war; sie beriihrt den oppo-
sitionellen Idealismus eines Marées und reicht bis in die
griechische Antike zuriick. Was Wittdorf erneut mit dem
Leben zu verbinden sucht, blieb als Streben am voll-
kommensten in der Plastik erhalten. Darum sind die
Beriihrungen seiner Kunst mit der Plastik, was den
Gegenstand anbelangt, in der Tat enger als mit der
Malerei. Ihm geht es um Formulierungen der Bewegung
und des Muskelspiels, um Ausdruck, der in der ganzen
Haltung liegt. Die Stimmung in seinen Blittern ist
immer dann echt, wenn er sie aus den erwahnten Kom-
ponenten abgeleitet hat. Dann wird das einzeln Ge-
sehene und intensiv Beobachtete zur kompositionellen
Einheit, in der die Summe des Einzelnen eine nach-
empfindbare Stimmung tragt. Aber jede Figur kann in
solchen Bildern streng fiir sich betrachtet werden, ES
gibt kaum Uberschneidungen.

Wittdorfs Grafik ist in manchen Blédttern dem linearen
Stil der griechischen Vasenmalerei verwandt. So, wie es
in der Antike moglich war, in der einzelnen mensch-
lichen Figur und in Kompositionen, die fast nur aus
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Jiirgen Wittdorf. Zebus. Kreide und Bister. 1956

Figuren zusammengesetzt waren, einen Ausdruck fur
das gesellschaftliche Lebensgefiihl zu erzeugen, versucht
es Wittdorf heute. Woran die Neuidealisten an der
Wende zu unserem Jahrhundert scheitern mufiten, weil
fiir sie das in ihren Figuren verkorperte Ideal keine
Beriihrung mit einer dem Humanismus entgleitenden
Umwelt hatte, das miindet gegenwértig in ein Leben ein,
in dem sich humanistisches Streben verwirklicht. Insofern
konnten die Menschen in Wittdorfs Werk, auch in ihrer
Vereinzelung als Figuren, im Leben der Gesellschaft be-
griindete typische Erscheinungen darstellen. Das ist ge-
wil3 die Absicht des Kiinstlers. Diese richtige Grundein-
stellung zu seinen Modellen spricht auch aus den Holz-
schnitten, die Wittdorf fiir die Deutsche Hochschule fur
Korperkultur in Leipzig schuf. Darin versuchte er bild-
haft den Nachweis der Verbindung zu fiihren, die zwi-
schen Sport und Humanitét besteht, zu zeigen, wie Sport
der Entfaltung des Menschentums dient. Das in dieser
Absicht entstandene Werk ist Ergebnis fleiigen Studie-
rens, hebt des jungen Kiinstlers Schaffen auf eine Stufe,
in der die Tendenz seines Wirkens, aber zugleich auch
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Jiirgen Wittdorf. Unter der Dusche. Aus der Folge »Jugend
und Sport«. Holzschnitt. 1964

alles das deutlich wird, was er noch nicht vermag. Ihm
fehlt gegenwirtig die gleichméfBige Kraft der Verallge-
meinerung, die zur Ableitung des Kunstwerks aus dem
Wirklichkeitsbild notwendig ist. Im Zyklus »Fuar die
Jugendx blitzte sie auf, in den jiingst entstandenen Holz-
schnitten wird sie vermifBt. Zur Meisterung des Ange-
strebten bedarf es vor allem ernsthafter Kompositions-
ubungen. :

Von seiner durchaus richtigen Einstellung zur Umwelt
ausgehend, muB er, ohne Aufgabe seiner Eigenart, sich
um eine Erweiterung der Skala grafischer Mittel miihen,
damit es ihm besser moglich wird, sein humanistisches

Anliegen zu verwirklichen.

166



WALTER WOMACKA

Obwohl es auch ihm nicht an Kritikern fehlt, ist Walter
Womacka gegenwirtig einer der volkstiimlichsten Maler
in unserer Republik. Als ein Leipziger Kunstverlag das
1962 geschaffene Gemailde »Am Strand« als Farbdruck
herausbrachte, war die erste Auflage schon nach kurzer -
Zeit vergriffen. Es gibt kaum eine Seite in den Gaste-
biichern der V. Deutschen Kunstausstellung, die nicht
von der Beliebtheit des Bildes und seines Schépfers beim
Publikum zeugt. Studenten des kunstgeschichtlichen In-
stituts der Berliner Humboldt-Universitat befragten
Ausstellungsbesucher. Von 234 Angesprochenen nannten
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148 Womackas Gemilde »Am Strand¢ als das Bild, das
ihnen besonders gefallen habe (Tafel 47a).

Daneben gibt es Versuche, die Werke Womackas als
sEintagskunst« abzutun. Kritiker haben dem Maler
Schablonenhaftigkeit der Menschengestaltung, gestalte-
rische Oberfliachlichkeit oder zu sentimentale Beziehun-
gen zwischen den Dargestellten vorgeworfen. Im Fur
und Wider um Walter Womackas Kunst spiegelt sich
ihre Problematik, aber gewiBl auch ihre bewegende
Kraft.

Es mag sein, daB wir in unserem Lande gegenwartig
noch keinen Maler haben, dessen Werk schon in der
Mitte seines Lebens, wie es bei Oskar Kokoschka der
Fall war, den bleibenden Wert erkennen lafit. Dennoch
wage ich zu behaupten, daB sich die Anerkennung Wal-
ter Womackas durch das Publikum weitgehend mit der
Qualitit und der Bedeutung seiner Kunst deckt. Dieser
Maler arbeitet mit kiinstlerischen Mitteln, die das dsthe-
tische Empfinden eines weiten Teils seiner Zeitgenossen
beriihren. Seine Formen sind klar, verlieren sich nicht
in unniitzen Details. Die Figuren, die er darstellt, tragen
Merkmale der modernen Menschen unserer sozialisti-
schen Gesellschaft, sowohl durch die Haltung als auch
durch ihre in sichtbare Form umgesetzte Aktivitat. Die

Farben seiner Bilder sind hell, fast ungebrochen, sie

leuchten, wirken dekorativ, sinnlich. Die leichte Ables-
barkeit der Gemilde Womackas erméglicht vielen Men-
schen einen Zugang zur Kunst.

Das Werk des Kiinstlers ist durchzogen von dem Be-
miihen, das Leben der Gegenwart in Schonheit zu ge-
stalten. Es gibt nur wenige Maler, die sich so bedin-
gungslos zur Schonheit gegenwartigen Lebens bekannt
haben wie er. Da, wo andere problemreich die Ausein-
andersetzung mit der Vergangenheit fithrten und grofie
historische Themen aufgriffen, sich spekulativ oder aus
echt empfundener Verpflichtung zur Tradition mit dem
Formenerbe vergangener Jahrhunderte oder Jahrzehnte
auseinandersetzten, hat der Blick Walter Womackas auf
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den schonen Dingen unserer Tage geruht, war er damit
beschiftigt, fiir den Ausdruck ihrer Schonheit eine
Sprache zu finden, die seinen Mitmenschen das Lebens-
werte unserer Tage sichtbar macht. Die Freude, die das
Betrachten seiner Bilder weckt, ist ein lange und noch
heute unterschitztes wesentliches Element der Kunst.
Weil Womacka das beachtet hat, kommt er echten Be-
diirfnissen des Publikums entgegen. Ihm ist es mit einer
bemerkenswerten Zahl von Werken gelungen, jene Kluft
zu schliefen, die, durch ein halbes Jahrhundert spat-
biirgerlicher Kunstentwicklung hervorgerufen, zwischen
Kunst und Volk besteht.

Walter Womacka hat seine Aufgabe nicht nur klar er-
kannt, sondern, mit berechtigter Anspielung auf seine
Kritiker, ebenso deutlich formuliert. »>In Gesprachen mit
Kollegen und auch mit vielen Arbeiterng, so dullerte er
sich einmal 6ffentlich, »stellen wir oft eine merkwurdige
Scheu fest, die Schonheit unseres Lebens zu gestalten. ..
Unsere Weltanschauung und der Aufbau des Sozialis-
mus sind aber nicht nur wahr und gut, sie sind auch
schon. Die kiinstlerische Formung dieses Schonen, so wie
es sich in unserer Gesellschaft entwickelt, hat ... nichts
mit Schonfirberei zu tun. In allen progressiven Epochen
der Geschichte ist es eine der grofiten Aufgaben der
Kiinstler gewesen, ein ihrer Zeit entsprechendes Ideal
zu formen ... Ich habe die Erfahrung gemacht, da wir
viel dichter an die Wirklichkeit herankommen, wenn
wir die Gegenwart vom Standpunkt eines jdsthetischen
Ideals gestalten, das den Entwicklungsbedingungen und
realen Perspektiven unserer Gesellschaft entspricht.« Im
Bemiihen um die kiinstlerische Verwirklichung dieser
Erkenntnis liegen Wirksamkeit und historische Funk-
tion der Kunst Walter Womackas begriindet.

Die illustrative Tendenz eines noch mif3verstandenen
Realismus férderte anfinglich in seiner Malerei das
seichnerische Element, unterdriickte eine ausdrucks-
starke und zugleich dekorative, dem Schonheitsverlan-
gen der Menschen entgegenkommende Anwendung der
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Farbe. Als aber Walter Womacka nach Abschluf3 des
Studiums von Dresden nach Berlin iibersiedelte, begann
fiir ihn eine Periode des Uberdenkens und Erprobens
neuer Mittel. Die Uberspitzung bestimmter Tendenzen in
Arbeiten der nachfolgenden Jahre war eine Reaktion
auf die thematische und formale Ausgangsbasis seiner
Kunst. Obwohl er schon in Dresden begonnen hatte sich
freizumalen, war doch die Form noch zu locker, um
stirkere Spannungen tragen zu konnen. In Weillensee
begann er mit Tempera zu arbeiten, was sich notwendig
auf den ganzen Bau und die farbige Oberfldache der Bil-
der auswirkte. Darin zeigte sich die keimende Besin-
nung Womackas auf Eigenwerte der Farbe, Syste-
matische Kleinarbeit im Atelier wurde durch emsiges
Studium vor der Natur ergidnzt. An der Ostseeklste
entstanden in den Sommermonaten Studien, die im
Winter neue Atelierprobleme aufwarfen. Aus dieser
7oit stammt das Bild »Alter Hafen von Stralsund« (1954),
eine pastose Olmalerei aus teigigen Farben, die noch
durch vermittelnde Grauténe verbunden sind. Nirgends
bricht daorin eine der Grundfarben unvermischt durch.
Dennoch beginnt mit den damals entstandenen Gemal-
den die charakteristische Entwicklung im Schaffen Wal-
ter Womackas. In ihnen zeichnet sich zuerst die Ten-
denz ab, deutlich begrenzte Farbflachen zu bilden, in
denen spiter Farbkontraste erzeugt und Kontrastgrup-
pen zusammengefat werden konnten. Auch der Raum
wirkt nicht allein durch die Perspektive, sondern durch
das Vordringen der kraftigeren Farbe vor zurickge-
dringten Tonen mit Weill- und Grauteilen.

Dieses Bestreben ist in dem sitzenden Halbakt von 1954
noch deutlicher geworden. Hier hat es Womacka bereits
vermocht, die Farben durch gegenseitige Steigerung zum
Klingen zu bringen. Das ist eine Malerei, die ihr Wissen
um die Erfahrungen des Impressionismus nicht leugnet,
die Schatten als farbige Reflexe anlegt und bemiiht ist,
jede Farbe durch ihren Kontrast auf die Hohe ihrer
vollen Wirkung zu treiben. Die Verwendung von Tem-
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perafarben in Verbindung mit der Olmalerei trug dem
sich entwickelnden Ausdrucksverlangen Rechnung, das
den Kiinstler zum flichigeren Auftrag, zur Aufhellung
der Palette und zur schnelleren Fixierung von Ein-
driicken und Vorstellungen dréangte. Die gewonnene
groBere Sicherheit und Variationsféhigkeit in der Be-
herrschung formaler und farblicher Mittel erlaubte es
jetzt, von den Landschafts-, Portrat- und Aktstudien
sur erneuten Beschiftigung mit umfassenden Themen
iiberzugehen. Anregungen dazu bot ein gemeinsamer
Landaufenthalt mit den Studenten der Weillenseer Hoch-
schule wihrend ihres Praktikums. Aus der Beruhrung
mit den Verinderungen des bauerlichen Lebens 1m
Ubergang zur sozialistischen Produktionsweise 1st eine
Vielzahl von Gemilden hervorgegangen, darunter die
mehreren Fassungen der »Rast bei der Ernte«. Sie stel-
len wesentliche Stationen des kiinstlerischen Werde-
gangs Walter Womackas dar. |

Das Streben nach einer festen Tektonik der Bildform
und nach dekorativer Kraft der Farbe wurde durch Auf-
tragsarbeiten fur Eisenhiittenstadt unterstiitzt. Dort
schuf der Kiinstler zunichst ein Glasfenster. Der dabei
auf ihn wirkende Zwang zur Fldchigkeit, zur Begren-
zung der Farbflichen, zur Arbeit mit eindeutigen Lokal-
farben und zum iibersichtlichen Bildbau brachte mit
noch groBerer Beschleunigung jenen Proze3 zum Ab-
schluB, der sich schon seit lingerem in der Tafelmalerei
vollzog. Man spiurt das an den 1956 entstandenen
sRiibenhackerinnen«, einem Gemailde, in dem es der
Maler vermochte, die Kollektivitdat der Arbeit in eine
wirksame Bildform zu tibertragen. Dabei begann die
Farbe bereits die wesentliche Rolle zu spielen. Der
Maler hat bewuBt die suggestive Wirkung des leuchten-
den Rots genutzt, um darauf den gesamten Farbklang
aufzubauen, mit ihm zur rdumlichen Wirkung beizutra-
gen. Aber das Gegenstindliche gibt der in den Formen
und den Farben enthaltenen allgemeinen Dynamik erst
den konkreten Bezug.
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Die entscheidende Reise nach Bulgarien 1956 verstirkte
die dekorative Ordnung und die Leuchtkraft der Palette
Walter Womackas. In der nachfolgenden Periode ver-
einigte sich die durch die Bulgarienreise gewonnene ge-
steigerte malerische Intensitdt mit dem wahrend der
Arbeiten in Eisenhiittenstadt erworbenen Vermogen zur
klaren und dekorativen Strukturierung der Bilder. Das
bestimmt fiir mehrere Jahre die kiinstlerische Aus-
drucksweise. Vor allem das Bild »Bulgarisches Stilleben«
(Aquarell und Tempera, 1957) vermittelt einen Eindruck
der fiir diese Entwicklungsphase bestimmenden gestal-
terischen Tendenzen. Es ist eine koloristische Leistung,
hinter der nicht nur der nachwirkende Glanz einer
fremdlindisch siidlichen Farbigkeit steht, sondern auch
das gereifte Wissen um Formgesetzlichkeit und farb-
lichen Ausdruckswert, das aus intensiver Beschaftigung
mit den in der Kunst des 20. Jahrhunderts aufgetauchten
Form- und Farbproblemen entstand. Es gibt in dem
Stilleben keine Perspektive und kaum Schatten. Den-
noch ist alles Volumen im Raum, gebildet durch Farben,
die nach vorn dringen, Hohen schaffen oder zuriicktre-
ten, durch Kontraste, die Helles und Dunkles steigern.
Die freudige Farberregung, die wir an den Bildern des
im ersten Weltkrieg gefallenen August Macke erleben,
wird durch Walter Womacka auf das Bekenntnis zur
greifbaren Wirklichkeit {ibertragen. Das kommt, unter
Zuriickdriangung alles Vordergriindig-Dekorativen, im
Laufe der Jahre zu einem Ausdruck, der es dem Maler
ermoglicht, Lebenserwartung und Optimismus unserer
Zeit auch in groBen figlirlichen Kompositionen tiberzeu-
gend zu gestalten.

Das Bemiihen Walter Womackas, dekorative Maglich-
keiten der Farbgestaltung mit Aussagewerien zu ver-
binden und beides gesellschaftlich bedeutsamen Inhal-
ten unterzuordnen, mufite ihn zwangsldufig fiar eine
gewisse Zeit zur grofieren Flichigkeit fiihren. Darin
haben ihn die dekorativen Aufgaben in Eisenhiittenstadt
bestirkt. Sie erwiesen auBBerdem des Malers Begabung
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Walter Womacka. Holzschnitt nach der Glasmalerei fiir ein

Fenster in der Mahn- und Gedenkstatte Sachsenhausen.
1961
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fiir monumentale Wandgestaltungen, die sich bisher am
gliicklichsten durch die Vollendung der drei Glasfenster
fiir die Mahn- und Gedenkstitte Sachsenhausen besta-
tigt hat. Walter Womacka hat die grafische Grundform
dieser Fenster danach auf eine Folge von Holzschnitten
iibertragen. Sie verdeutlicht, wie der Kiinstler verschie-
dene Szenen durch iibergreifende symbolhafte Figuren
susammenfaBte und damit den Sinn des antifaschisti-
schen Befreiungskampfes mit dem Kampf fir den Frie-
den in der Gegenwart verband.

Von den ilteren Arbeiten in Eisenhiittenstadt her wirkte
in der Mitte der fiinfziger Jahre auf die Tafelmalerei
eine Vereinfachung, wie sie am reizvollsten an dem Ge-
milde sMidchen mit Tauben« sichtbar wird, doch im
eigentlichen Sinne nicht der Tafelmalerei gemall er-
scheint. Dieser EinfluB wirkte sich auf das Entstehen
des groBen Tafelbildes »Am Ende des Krieges« (1956/57)
aus, in dem das Gegensténdliche mahnenden Symbol-
wert erhilt (Tafel 46). Es entstand ein gewil} tief durch-
dachtes Werk, das wohlkomponiert ist. Aber das Intel-
lektuelle des Anliegens wurde nicht bis ins Letzie durch
die Nacherlebbarkeit der Anschauung ersetzt. In dem
Gemailde »Bulgarischer Bauernmarkt« (1957) wird deut-
lich, wie Walter Womacka die {iberbetonte Symbolhaf-
tigkeit und fast absolute Flichigkeit der Formen wieder
zuriicknahm, ohne dariiber die Freude an vollen Farb-
klingen und ungewdohnlichem Farbreichtum 2zu ver-
lieren.

Der Abbau iiberbetonter, aber in einer gewissen Phase
entwicklungsnotwendiger formaler Eigentiimlichkeiten,
wie des Flichig-Dekorativen, hat um 1957 im Werk Wal-
ter Womackas zu einem stidrkeren Herausarbeiten indi-
vidueller Gestik und Mimik gefiihrt. Auf diese Weise
wurden seine Gestalten im realistischen Sinne typischer.
Das ist sowohl an der vierten Fassung des Gemaldes
sRast bei der Ernte« als auch an dem 1959 entstandenen
Gemiilde »Feldbaubrigade« erkennbar. Der Kiinstler hat
durch dieses Streben zeitweilig eine EinbufBle an for-
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maler Sicherheit auf sich nehmen miissen. In der »Feld-
baubrigade« verdringt der auf groBere Lebendigkeit
zielende Ausdruck des Momentanen die notwendige Sta-
tik des Bildes. Ein naturalistischer Zug dringt in die
Kunst Walter Womackas ein, von dem er sich nur all-
miihlich wieder befreien konnte. Was in der »Feldbau-
brigade« noch ungeldst blieb, wurde schlieBlich in dem
auf der V. Deutschen Kunstausstellung gezeigten Ge-
mailde »Sommer« bewaltigt (Tafel 48). Die dargestellten
Figuren haben den Charakter des Zufélligen verloren.
Ihre Individualitidt ist typisch im vollkommenen Sinne.
Sie tragen als Teile des Ganzen einen Ausdruck des
Ganzen.

Das erwihnte Bild macht den zuletzt erreichten und mit
der »Feldbaubrigade« nur eingeleiteten Stand im kunst-
lerischen Schaffen Walter Womackas offenbar. Was er
jetzt erstrebt, ist eine Kunst, die nicht malerisch ver-
dichtete Momentbilder des Lebens geben will, sondern
den Inhalt des Lebens in einzelnen Gestalten oder Grup-
pen ausdriickt. Sie sollen durch die Kraft des Typischen
Beispiel fiir Allgemeines sein.

" Die vielfialtigen Moglichkeiten der Kunst Walter Wo-

mackas sind, trotz seiner iiberaus starken Produktivitat,
eben erst angedeutet. Die im Jahre 1962 unternommene
Reise nach Bali hat seine Palette um einige neue
Nuancen bereichert, auch wieder stirker den Grafiker
in ihm geweckt. Es bleibt abzuwarten, wie sich die vor
der iippigen Natur beobachtete satte Farbigkeit auf die
weitere Entwicklung auswirken wird, weil zuletzt die
Tafelmalerei gegeniiber monumentalen Aufgaben zu-
riicktreten muBte. Am »Haus des Lehrers« in Berlin ist
inzwischen ein Bildfries entstanden, die bisher grofite
Aufgabe auf dem Gebiet der Wandmalerei, die ein
Kiinstler, auBer in Mexiko, in neuerer Zeit erhielt. Man
wird diese Arbeit, die etliche Probleme aufwirft, erst
mit einigem zeitlichen Abstand gerecht beurteilen kon-
nen.

Walter Womacka gibt, was die Gegenwart von ihm als
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Kiinstler fordert. Thr Wesen ist in seiner Kunst nicht
allein an Darstellungsgegenstinden sichtbar, sondern
spricht aus jedem formalen Detail. Seine Bilder, die den
Reiz des Dekorativen mit der Wahrhaftigkeit des Aus-
drucks verbinden, sind keine Illustrationen irgendwel-
cher Geschehnisse, sondern Versuche zu Verallgemeine-
rungen, mit denen er Situationen erfaBt, denen wir im
Alltag begegnen. Seine Formen und Farben beriihren in
ihrer Wirksamkeit und mit ihrer Aktivitdt den Nerv
des isthetischen Empfindens seiner Zeitgenossen. Das
macht uns auch seine Landschaftsdarstellungen so lieb
(Tafel 47b), die leider viel weniger bekannt sind als die
groBen Figurenbilder. Nicht alles ist ihm gleich gut ge-
lungen. Seine Kunst besitzt auch keinen weltweiten
Ruhm. Sie geniigt aber vielen Bedlrfnissen in ihrem
Wirkungskreis. Sie bereitet Freude. Das ist viel.
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JURGEN VON WOYSKI

Hoyerswerda, Kreisstadt im Bezirk Cottbus, ist durch
den Bau des Kombinats »Schwarze Pumpe« wie Zzu
neuem Leben erweckt worden. In wenigen Jahren wird
sich die Einwohnerzahl der Stadt verdoppelt haben. Zu
ihren Biirgern gehort ein Bildhauer, der bewiesen hat,
daB es in unserer Zeit moglich ist, sich in einer kiinst-
lerisch unaufgeschlossenen Landschaft anzusiedeln und
zu behaupten. Damit fordert er die Entwicklung, dem
Zug in neue Brennpunkte des Lebens zu folgen. Die
Arbeit des Bildhauers von Woyski ist Bestandteil der
immer vielseitigere Ziige entfaltenden Wirklichkeit in
der sich verjiingenden Kreisstadt. In ihr steht der
Kiinstler nicht einer teilnahmslosen Masse gegenuber,
sondern findet solche Anteilnahme an seinem Werk,
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daB er mitten in die geistigen Auseinandersetzungen
versetzt wird, die sich in Hoyerswerda nicht wesentlich
anders austragen als in den Zentren der Republik. Seine
Arbeit als Bildhauer in einer Stadt, die schmuckbediirf-
tig ist, vollzieht sich unter den Augen einer kritischen
Offentlichkeit.

Das ist der gesunde Boden, auf dem das Werk des Bild-
hauers gedeiht. Sein Weg in die Provinz fiihrte 1n die
Gesellschaft, war eine kulturpolitische Tat. Er arbeitet
mit am Aushub der Griiben, die den Strom des Geistes
verzweigen und sein belebendes Element in eine Land-
schaft tragen, aus der vor eineinhalb Jahrhunderten
Carl Blechen den umgekehrten Weg wie von Woyski
sehen muBte, nach Berlin, um dort Anschlufl an kiinst-
lerische Bestrebungen der Zeit zu finden.

Nicht allein Hinneigung, sondern eine bereits am grofen
Werk erwiesene Begabung, lenkt das Interesse von
Woyskis auf die Arbeit am Relief. Leider findet die Nei-
gung noch nicht geniigend Befriedigung. Die Begabung
kann sich nicht ausleben. Unsere Architektur nimmt in
der gegenwiirtigen Phase ihrer industriellen Entwick-
lung, gewil aus erklédrlichen Griinden, doch kaum mit
Notwendigkeit, auf organisch eingefiigten plastischen
Schmuck nur ungeniigend Riicksicht. Wenn man jedoch
sieht, wie heute in vielen Bildhauerateliers mit den
Ausdrucksmoglichkeiten desReliefs experimentiert wird,
und erlebt, wie gerade das Relief zur intensiven Be-
schaftigung bildgewohnter Betrachter mit den besonde-
ren Darstellungsproblemen der Plastik zwingt, so wird
einem bewuflt, mit welch ungeniigendem Nachdruck auf
diese Seite im Schaffen der verschiedensten Bildhauer
verwiesen worden ist.

Das gilt auch fiir Jirgen von Woyski. Als er den Auf-
trag zu dem groBen Bronzerelief am Mahnmal fiir er-
mordete KZ-Hiftlinge in Jessen (Bezirk Cottbus) erhielt,
hatte sich seine gestalterische Kraft schon in zahlreichen
Werken erwiesen. Bereits seine Diplomarbeit, ein Kera-
mikrelief fiir ein Portal am Neubau der Hochschule in
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Berlin-WeiBlensee, hatte die Besonderheit der Begabung
offenkundig gemacht.
Man begegnet in der Republik auf den Ausstellungen
meistens kleinen oder mittleren Rundplastiken des
Kiinstlers. Zuletzt war auf der V. Deutschen Kunstaus-
stellung die Portritstatuette Albert Schweitzers zu
sehen (Tafel 43a). Die transportablen Kkleinen Plastiken
machten ihren Schopfer einer weiteren Offentlichkeit
bekannt. Sie sind zwar ein wesentlicher Bestandteil sei-
nes Schaffens und typisch fiir die von ihm erstrebte Aus-
drucksform, aber das Wesentliche ist doch in und mit
Hoyerswerda gewachsen.

Ob es das »Tanzmaiadchen« von 1956 ist, das vor dem
Ballhaus steht, oder die Plastik »Flotespielender Knabe«
im Hof einer Wohnsiedlung, der »Trompeter« am Ein-
gang des Stadions oder anderes mehr, man begegnet
einer herben plastischen Form, die etwas sprode er-
scheint und nicht so leicht zuginglich ist, wie die Rund-
heit der Bildwerke Maillols, obwohl auch von Woyski
die formalen Probleme auswertet, die dieser Plastiker
aufwarf. Von Woyski arbeitet ebenso mit dem Span-
nungsvermogen des Linienkonturs, der sich in Haltung,
Bewegung und Gestik dufiert, wie mit der klaren Glie-
derung der plastischen Oberfliche. Bildwerke wie »Flote-
spielender Knabe« (Tafel 45) oder der »Trompeter« schei-
nen auch am Schaffen von Woyskis den groflen Einflull
zu beweisen, den das Werk des im zweiten Weltkrieg
gefallenen Hermann Blumenthal auf die junge Bild-
hauergeneration hinterlieB. Hier findet, dhnlich wie in
der Malerei, eine Auseinandersetzung mit Ausdrucks-
werten statt, die der Kunst 1n .unserem Jahrhundert
erobert wurden, werden formale Kontraste zur Aus-
druckssteigerung benutzt und, mit wachsendem Ver-
mogen, einem realistischen Streben untergeordnet. Das
beweist nicht zuletzt eine »Arbeitergruppe«, obwohl sie
weit weniger Freunde gefunden hat als die Portrat-
statuette Schweitzers mit ihrem leicht ablesbaren huma-
nistischen Inhalt. Gefilligkeit ist freilich nicht zu erwar-
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ten, dafiir innere Wahrheit, eine in den Grenzen des
plastisch Erlaubten gehaltene Dynamik, die der Bewe-
gung unserer Gegenwart entspricht.

Dieser Haupttendenz im Werk des Kiinstlers kommt
das Relief mit all seinen Moglichkeiten entgegen. Wah-
rend der Arbeit am groBlen Relief fiir Jessen (Tafel 44)
ging er von der Tatsache aus, daB auf dem Platz der
Gedenkstiitte am Ende des faschistischen Krieges drei-
undvierzig Hiftlinge, die auf dem Marsch von einem
Lager in ein anderes waren, zusammenbrachen und er-
schossen wurden. Das Relief war nicht Auftragsbedin-
gung, vielmehr wihlte es der Kiinstler, weil er mit des-
sen Mitteln am besten dem Thema gerecht zu werden
glaubte. Er konnte im Relief die Begebenheit moglichst
eindrucksvoll und ablesbar darstellen. Schrift und Figu-
ren sind zur formalen Einheit geworden, das Figlirliche
ist teilweise bis zur vollplastischen Erscheinung heraus-
gearbeitet und macht den inneren Widerstand der Ge-
knechteten erlebbar. Die Spannung, die in dem epischen
Darstellungsstil liegt, hebt die Bronzeplatte durch die
neue inhaltliche Qualitit auf eine Stufe, durch die jene
Erschiitterung erreicht wird, die zuletzt von der Relief-
kunst des Mittelalters ausging. An der Wiedererweckung
ihrer Tradition ist von Woyski beteiligt. |

Im Atelier des Bildhauers stand am Ende des Jahres
1963 im Gipsmodell eine blockhafte, liberlebensgrofie
Gruppe von fiinf Menschen, die, in Bronze gegossen, auf
dem Boden des ehemaligen Konzentrationslagers in
Nordhausen mahnen und zum Gedenken auffordern soll.
In diesem Werk verbindet sich mit dem plastischen
Volumen und der Allansichtigkeit der Gruppe eine auf
Ansichtsfronten bedachte Komposition, deren Spannung
nicht nur in der Art liegt, wie Anblick und Durchblick
iiber die Schultern der Dargestellten hinweg Konturen
ergeben, sondern deren linearer Reiz in mafiger Ge-
haltenheit dramatische Bewegung erzeugt. Das Beson-
dere ist, wie jede einzelne und selbstandig erfahrbare
Bewegung in die Flachen des Blocks einmiundet. Das
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148t die vier Manner und die Frau in der Mitte der
hinteren Reihe als eine Einheit im Leid zusammen-
stehen, in der, mit schlichten Mitteln bewirkt, der Wille
zum Widerstehen und Uberstehen als moégliche Kampf-
form fiir Leben und Zukunft spilirbar wird.

Zur gleichen Zeit baute der Bildhauer am Gerust aus
Draht und Holzwolle mit Gips einen Kinderreigen auf,
der die Griinanlagen in Hoyerswerda verschonen soll.
So dicht stehen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunf-
tiges im Werk des Kiinstlers nebeneinander. In ihm
wird das Werdende sichtbar, so wie es selbst noch etwas
Werdendes ist.

13 Kliinstler




BIOGRAFIEN UND WERKVERZEICHNISSE

BACHMANN, Eberhard - Bildhauer - Geb. 1924, Meillen.
Erlernte dort in der Porzellanmanufaktur 1938/42 das
Handwerk eines Modelleurs; 1942/44 Kriegsdienst, kehrt
verwundet nach . Meiflen zuriick und arbeitet in der teil-
weise auf Riistungsproduktion umgestellten Manufak-
tur, erst seit 1946 wieder als Modelleur. Rudolf Bergan-
der wurde auf Bachmann aufmerksam und forderte ihn.
1947/49 Studium an der Hochschule fiir bildende Kiinste,
Dresden (Lehrer: Eugen Hoffmann), 1949/53 in Berlin
(Lehrer: Heinrich Drake). Reise zu den Weltfestspielen,
Warschau 1954. 1959 Besuch der internationalen Kunst-
ausstellung in Moskau. 1961 Studienreise in die UdSSR.
Auf den Deutschen Kunstausstellungen in Dresden ver-
treten seit 1958. Ausstellungsbeteiligung zu den Welt-
festspielen in Warschau und Wien. Seit 1962 erteilt B.
Unterricht an der Hochschule fiir bildende und ange-
wandte Kunst, Berlin-WeiBensee. Werke: Lernende Kin-
der (Bronze, 1953); Pestalozzibiiste (Bronze, 1956); Kran-
kenschwester (Bronze, 1957); Portriat Uwe (Bronze, 1958);
iiberlebensgroBe Figuren (Sportler, Trainer) fur das
Leipziger Sportforum (Naturstein); Schafermeister der
LLPG Wartenberg (Bronzebiiste, 1959/60); Kindergartne-
rin (Bronze, 1962/63); Portratbiiste Lumumba (Gips, ge-
tont, 1961); Portratbuste Gaby (Gips, getont; 1962);
Portriatbiiste Otto Brahm (Bronze, 1963); Portratbiiste
J. Ziesche (Gips fiir Bronze, 1963); Portratbuste G. Schrod-
ter (Bronze, 1963).

BARTSCH, Horst - Grafiker - Geb. 1926, Wittenberge.
Oberschulbesuch, Luftwaffenhelfer. 1945/49 Kriegsgefan-
genschaft. 1949/50 Malerlehrling am Bauhof Potsdam.
Der Betrieb delegiert ihn zum Studium an die Hoch-
schule fiir bildende und angewandte Kunst, Berlin-
WeiBensee (Lehrer: Ernst Rudolf Vogenauer, Werner
Klemke, Ernst Jazdzewski). Wahrend des Studiums erste
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praktische Arbeit als Gebrauchsgrafiker. 1955 Diplom-
arbeit: 15 Holzstiche zu einem Auswahlband deutscher
Balladen. 1955 Meisterschiiler Otto Nagels an der Deut-
schen Akademie der Kiinste. Seit 1957 standiger Zeich-
ner fiir den »Sonntag«; umfangreiche Tatigkeit als
Illustrator. Reisen: 1958 VR China, 1961 VR Polen, 1962
VR Ungarn, 1963 VR Ungarn und CSSR. Auszeichnung
mit dem Erich-Weinert-Preis der FDJ. Von seinen Illu-
strationswerken wurden als schonste Blicher des Jahres
ausgezeichnet: Balucki, »Der Herr Birgermeister von
Pipidowska« (Feder, 1956/57)); Gode, »Der Schiafer vom
Hohen Venn« (Schabtechnik, 1960); Fouqué, »Das Gal-

genminnlein¢ (Schabtechnik, 1960); Grimmelshausen,
" »...Lebensbeschreibung der Erzbetriigerin und Land-
stortzerin Courasche« (Feder, 1961). Weitere Werke: Stu-
dien aus China (Schabtechnik, Filzstift, Linolschnitt,
1958); Reisestudien aus Polen (Filzstift, aquarelliert,
1960/62); Il1lustrationen zu »Die Geschwister« von B. Rei-
mann (1963); ferner zahlreiche Bucheinbande.

BONDZIN, Gerhard - Maler und Grafiker - Geb. 1930,
Mohrungen (Ostpr.). Besuch von Volks- und Oberschule.
1945 Aufraumungsarbeiten in Berlin, Besuch einer Mit-
telschule. Ubersiedlung nach Thiiringen, Arbeit in der
Landwirtschaft. 1946/48 Besuch der Fachschule fur an-
gewandte Kunst in Sonneberg, 1948/51 der Staatlichen
Hochschule fiir Baukunst und bildende Kiinste, Wei-
mar (Lehrer: Hans Hoffmann-Lederer, Hermann Kirch-
berger), 1951/53 der Hochschule fiir bildende Kinste,
Dresden (Lehrer: Fritz Ddhn, Rudolf Bergander); 1954/57
Aspirant bei Bergander. 1957/62 Assistent, seit 1962 Do-
zent fiir Malerei an der Hochschule fiir bildende Kunste,
Dresden. Reisen: 1957 UdSSR, 1959 UdSSR, 1962 VR
Vietnam. Seit 1953 an den Deutschen Kunstausstellungen
in Dresden beteiligt. Kollektivausstellung Karl-Marx-
Stadt 1959. Ausstellungsbeteiligung u. a. in Stockholm,
Oslo, Helsinki, Moskau, in Indien. 1963 Kunstpreis der
DDR. Werke in den Museen von Erfurt, Dresden, Halle
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(Saale), Karl-Marx-Stadt, Magdeburg. Werke: Volker-
freundschaft (Ol, 1954); »1945« (3 Kreidestudien, 1955);
Hiittenarbeiter (Farbholzschnitt, 1956); Vorbereitung
zum Volksfest (Wandbild in Eisenhiittenstadt, 1957);
Junge Russin (Farbholzschnitt, 1957); Kolchosbauerin
(Farbholzschnitt, 1957); Festlicher Abend (O], 1957/58);
Beschiiftigte Kinder (4 Holzschnitte, 1958); Wer ist
mehr? (Holzschnitt, 1958); Westliche Begegnung (Ol,
1958); Schichtwechsel (O1, 1958); Kolchosbauerin (O],
1958/59); Kind auf Stuhl (Ol, 1959); Selbstbildnis (01,
1959); Friihling im Grof3en Garten (Aquarell, 1959); Son-
nenaufgang (Holzschnitt, 1959); Bad bei Wellengang
(Holzschnitt, 1959); Sommerliebe (Holzschnitt, 1959);
Handstand (Holzschnitt, 1959); Ringkampf (Holzschnitt,
1959); Liebespaar (Holzschnitt, 1959); Jugend im Urlaub
(O1, 1961/62); Der Faschismus kommt nicht durch (O],
1961/62); Letztes Aufgebot 1945 — Niemals wieder! (O],
1962); Pinselzeichnungen aus Vietnam (1962); Junge
Vietnamesin (Feder, 1962); Kleine Strickerin (Litho-
grafie, 1962); Stickerin (Lithografie, 1962); Arbeiterin aus
Hanoi (Feder, laviert, 1962); Reisernte in Vieinam (O1,
1962): See bei Hanoi (Ol, 1962); Gebirge in Vietnam (Ol,
1962); Golf von Hongay (01, 1962); Méadchen .der Miliz
(©1, 1962); Junge Arbeiterin (Ol, 1962); Deltalandschaft
(01, 1962); Zwei Médchen des Thai-Volkes (Ol, 1963);
Stickerinnen aus Vietnam (01, 1963); Fruchtverkaufer
aus Vietnam (01, 1963); Eishockey (Ol, 1964); Vietname-
sische Strickerinnen (Ol, 1964).

BRENDEL, Giinther - Maler - Geb. 1930, Weida (Thiir.).
1944/47 Lehrzeit als Dekorationsmaler, 1947/50 Besuch
der Staatlichen Hochschule fiir Baukunst und bildende
Kiinste in Weimar (Lehrer: Hans Hoffmann-Lederer,
Hermann Kirchberger), 1951/53 Besuch der Hochschule
fiir bildende Kiinste, Dresden (Lehrer: Fritz Dahn, Ru-
dolf Bergander). Nach Abschlufl der Studien seit 1953 an
der Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst,
Berlin-WeiBensee, zunichst Aspirant, dann Assistent,
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zuletzt Oberassistent. Reisen: 1957 VR Bulgarien, 1958
UdSSR, 1959 Wien (Weltjugendfestspiele), 1963 VR Ru-
mainien. Seit 1953 an den Deutschen Kunstausstellungen
in Dresden beteiligt. Kunstpreis der FDJ (Erich-Weinert-
Medaille). Werke: Puppenspiel (Mischtechnik, 1957);
Agypten (Guasch, 1857); Bulgarien I und II (Mischtechnik,
1957): Braunkohlentagebau (Mischtechnik, 1957/58); Por-
triat Dieter Perschel (01, 1958); Tirnowo (Guasch, 1958);
Bulgarische Fischerboote (Guasch, 1958); Am Schwarzen
Meer (Guasch, 1958); Grube Phonix (Mischtechnik, 1958);
Weinlese (Ol, 1959); Fest der Jugend (Ol, 1959); Bildnis
(01, 1960); Aufbau Stadtzentrum Berlin (Ol, 1962); Wand-
bild in der Oberschule Prenzlauer Berg (1962); Porzellan-
fries fiir den Bankettsaal im Staatsratsgebaude zu Ber-
lin (1963/64); Mutter und Kind (Ol, 1963); Brigadier Theo
Liefke (Mischtechnik, 1964); Bauerin (Mischtechnik, 1964);
Paul Robeson (Mischtechnik, 1964).

DAMME, Jutta - Malerin und Grafikerin - Geb. 1929,
MeiBen. Besuchte die Volksschule, 1944/49 Lehrling an
der Porzellanmanufaktur MeiBen. 1949/53 Studium an
der Hochschule fiir bildende Kiinste, Dresden (Lehrer:
Heinz Lohmar, Fritz Didhn, Rudolf Bergander), daselbst
1953/54 Assistentin, 1954/57 Aspirantin (bei R. Bergan-
der), 1957/60 freischaffend in Dresden, seit 1960 Ober-
assistentin in der Abt. Kunsterziehung der Hochschule
fiir bildende Kiinste, Dresden. Reisen: VR Polen, Italien,
VR Ungarn, CSSR, UdSSR (Usbekistan). Seit 1953 an den
Deutschen Kunstausstellungen in Dresden beteiligt. Kol-
lektivausstellung Karl-Marx-Stadt, 1959; in Bernburg
und Bad Koésen. Ausstellungsbeteiligung in Agypten, in
der VR China, Frankreich, UdSSR und in Westdeutsch-
land. Werke: Bauarbeiterlehrling (Ol, 1955); Im Triebisch-
tal (01, 1956); Venedig am Abend (Ol, 1957); Kinderturnen
(01, 1957/58); Portrit Ingrid (Ol, 1958); Selbstbildnis
(01, 1958); Herbststilleben (01, 1958); Landschaft bei Mei-
Ben (Aquarell, 1958); SteingieBer (Holzschnitt, 1958);
Winter (Holzschnitt, 1958); Kinderspiele (Holzschnitt,
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1958); Aufbauhelferin Liddy Hoyer (Ol, 1958); Mansfel-
der Bauern verteilen 1923 Nahrungsmittel an streikende
Arbeiter. Tafelbild fiir Eisenhiittenstadt (1958); Bligle-
rinnen (Aquarell, 1959); Anniherung (Holzschnitt, 1959);
Junge Liebe (Holzschnitt, 1959); Aktzeichnungen (1959);
Junger Maurer (01, 1959); Ingrid an¥' Tag der Jugend-
weihe (01, 1960); Meine Muftter (Ol, 1959); Portrdat Sonja
(01, 1959); Jungarbeiter (Ol, 1960/61); Jugend beim Sport
(5 Holzschnitte, 1961/62); Tina mit Kresse (Ol, 1962);
Mutter mit Kind (Ol, 1962); Schlafendes Kind (Ol, 1962);
Diskussion um die Bildung eines sozialistischen Lernak-
tivs (O], 1962); Aquarelle aus Usbekistan (1963); Usbe-
kisches Miadchen (01, 1963); Junger Bauarbeiterlehrling
(01, 1964); Bildnis Rudolf Bergander (Ol, 1964).

FITZENREITER, Wilfried - Bildhauer - Geb. 1932, Salza
(Harz). Besuch einer Oberschule. 1951/52 Steinmetzlehr-
ling in Halle (Saale). 1952/58 Studium an der Hochschule
fiir kiinstlerische Werkgestaltung Burg Giebichenstein
in Halle (Lehrer: Gustav Weidanz, Gerhard Lichtenfeld).
1958/61 Meisterschiiler der Deutschen Akademie der
Kiinste zu Berlin bei Heinrich Drake. Seit 1961 frei-
schaffend; erhielt 1959 fiir die in Wien zu den Weltfest-
spielen ausgestellten Arbeiten die Gold- und Silber-
medaille, 1964 den Will-Lammert-Gedéchtnispreis der
Deutschen Akademie der Kiinste. Seit 1962 an den Deut-
schen Kunstausstellungen in Dresden beteiligt. Be-
schickte Ausstellungen in Bagdad, Ghana, Helsinki, Pa-
ris. 1960 Reise nach Prag. Werke: Medaille Paul Fiedler
(1954): Bootstriger (Kleinplastik, Bronze, 1956); Mad-
chenbildnis (Bronze, 1957); Frierender (Kleinplastik,
Bronze, 1958); Spaziergidngerin (Kleinplastik, Bronze,
1958): Steinsetzer (Relief, 1958); Liebespaar (Klein-
plastik, Bronze, 1959); Liegender (Kleinplastik, Bronze,
1959); Turnerin (Kleinplastik, Bronze, 1960); Badende
(Bronze, 1960); Medaille Liebermann (Bronze, 1960);
Am Strand (Bronze, 1960); Kleiner Reiter (Kleinplastik,
Bronze, 1961); Kithe-Kollwitz-Medaille (Bronze, 1961);
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Portrit M. B. (Bronze, 1961); Kniende (Bronze, 1961);
Hockender (Terrakotta, 1961); Portrat Robert (Bronze,
1962): Hund (Bronze, 1962); Springerin (Bronze, 1963);
Stehender Knabe (Bronze, 1963); KugelstoBerin (Relief,
1963); Kopf M. B. (Bronze, 1963); Spielendes Kind
- (Bronze, 1963); Kopf Conny Toll (Bronze, 1964).

FROHLICH, Fritz - Maler und Grafiker - Geb. 1928,
Zeitz. Besuchte die Volksschule, wurde Farblithografen-
lehrling und legte in diesem Fach 1944 die Gehilfen-
priifung ab; erlebte die letzte Kriegsphase als Soldat,
war kurze Zeit in Gefangenschaft. Nach 1945 als Auto-
didakt und in Zirkeln Ausbildung zum Maler und Gra-
fiker. 1947/51 Studium an der Hochschule fiir Grafik und
Buchkunst, Leipzig (Lehrer: Ernst Hassebrauk, Max
Schwimmer). 1951/55 freischaffend in Zeitz, 1955/56 Aspi-
rant, 1956/57 Assistent, 1957/59 Aspirant der Leipziger
Hochschule. 1959 Diplom fiir Grafik. 1959/60 freischaf-
fend in Zeitz. 1960/62 Assistent und Oberassistent, seit
1963 Dozent der Leipziger Hochschule. Reisen: 1958 VR
Polen, 1962 CSSR, 1963 VR Bulgarien. Beteiligt sich seit
1958 an den Deutschen Kunstausstellungen in Dresden,
beschickte Ausstellungen in Mailand, Wien und in der
CSSR. Werke: Aus der Geschichte der Arbeiterbewegung
der zwanziger Jahre (16 Zeichnungen, vollendet 19358,
ebenso 9 Lithografien, 1958); Dresden mahnt (4 Litho-
grafien, 1958); Die Opfer (3 Lithografien, 1958/59); Die
Arbeitslosen (3 Lithografien, 1958/59); Freie Fahrt
(4 Lithografien, 1959/60); Fahrdienstleiter Frohlich (Ol,
1959); Midchen mit Kind (Ol, 1959); Spielzeugfamilie
(01, 1959); Bau einer Braunkohlenbenzolanlage im Hy-
drierwerk Zeitz (10 Lithografien, 1961/62); Aus der Zir-
kelarbeit (6 Kohlezeichnungen, 1961); Flieder am Fen-
ster (O, 1961); Dagmar beim Malen (Ol, 1961); Selbst-
bildnis (Ol, 1962); mehrere nach 1960 entstandene Still-
leben (O1); lithografierte Landschaften aus Bulgarien
(1963): Der Maler H. W. bei der Arbeit (Ol, 1964).
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GLASER, Frank - Maler und Grafiker - Geb. 1924, Wer-
nigerode (Harz). Besuchte die Volksschule, Lehrzeit im
Lithografenhandwerk, 1942/45 Kriegsdienst. Nach 1945
als Autodidakt Ausbildung zum Maler. 1947/52 Studium
an der Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst,
Berlin-WeiBBensee (Lehrer: Arno Mohr, Horst Strempel),
1952/56 daselbst Aspirantur (Betreuer: Rudolf Bergan-
der, Bert Heller, Kurt Robbel). Reisen nach VR Polen,
Syrien, CSSR, UdSSR. Beschickt die Deutschen Kunsi-
ausstellungen in Dresden seit 1958. Ausstellungsbeteili-
gung in Helsinki, Moskau, in England, Schweden, Finn-
land, VR China, Indien, Burma, Japan, Ceylon, Ghana.
Triger des Kunstpreises der Gesellschaft fiir Deutsch-
Sowjetische Freundschaft (1957) und des Goethepreises
der Stadt Berlin (1961). Werke: Allee im Herbst (Ol,
1956); Friihjahrsiiberschwemmung (Ol, 1956); Hilfe bei
der Hochwasserkatastrophe (Ol, 1957); Die japanischen
Fischer (Holzschnittzyklus, 1958); Die Friedensfahrt
(Holzschnittzyklus, 1959); Hiroshima mahnt (Holzschnitt,
1959); Karl-Marx-Allee Berlin (Ol, 1959); Zehn Gebote
der sozialistischen Moral und Ethik (Farbholzschnittzy-
klus, 1960); Afrika den Afrikanern (Holzschnittzyklus
1960); Aufbau des Stadtzentrums Berlin (O1, 1961); Me-
trostrojewschaja Uliza in Moskau (Ol, 1961); Schichtwech-
sel (01, 1962); Eishockey (Ol, 1963); Friedensfahrt (Ol,
1963): Anette (Ol, Tempera, 1963); Portrat W. Lenz (O1,
Tempera, 1963); Abziehendes Gewitter (Ol, Tempera,
1963); Wandbilder: Sgraffitos an Neubauten in Berlin-
Kopenick (1961); Geschichte der Elektrizitat. Vollkera-
mik am Funkversuchswerk Berlin-Adlershof.

HAKENBECK, Harald - Maler und Grafiker - Geb. 1926,
Stettin. Besuchte eine Mittelschule, studierte 1948/53 an
der Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst,
Berlin-Wei3ensee (Lehrer: Arno Mohr, Bert Heller).
1954/57 Meisterschiiler Heinrich Ehmsens an der Deut-
schen Akademie der Kiinste; lebt freischaffend in Ber-
lin. Reisen: 1958 Albanien, 1963 Burma und Indonesien,
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in Verbindung mit einer Kollektivausstellung in beiden
Lindern. An den Deutschen Kunstausstellungen in Dres-
den seit 1958 beteiligt. 1961 Kollektivausstellung in Ber-

lin. Kunstpreis des VEB Edelstahlwerk 1. Mai 1945.

Kunstpreis der DDR (1964). Werke im Besitz der Natio-

nalgalerie Berlin, der Staatlichen Kunstsammlungen

Dresden und des Museums der bildenden Kiinste Leip-

zig. Werke: Lesender Junge (Mischtechnik,“1953);Pinnier

(Mischtechnik, 1953); Fischerjunge (Mischtechnik, 1954);
Berliner Junge (Mischtechnik, 1954); Jugend der Welt
schiitzt den Frieden (Mischtechnik, 1954); FuBballspieler
(Mischtechnik, 1953/54); Selbstbildnis (Mischtechnik,
1954); Puttbus auf Rugen (Mischtechnik, 1955); Alte
Frau (Mischtechnik, 1955); Sonnenblumen (Mischtechnik,
1956): Lesender Arbeiter (Mischtechnik, 1956); Fullball-
spieler (Tempera, 1957); Fischer mit Kind (Tempera,
1957); Glasfenster im Kinderheim Konigsheide (1958/60);
Geschwister (Mischtechnik, 1958); Peter im roten Stuhl
(01, 1958); Albanisches Madchen (Mischtechnik, 1958);
Alter Albanier (Mischtechnik, 1958); Albanische Land-
schaft (Ol, 1958); Wandbild in der Offiziersschule der
NVA Potsdam-Geltow (zusammen mit Hildegard Haken-
beck. Tempera, 1959); Friedensfahrer (Mischtechnik,
1960); Peter im Tierpark (Mischtechnik, 1960/61); Michael
(Mischtechnik, 1961); Ingrid Kramer (Mischtechnik, 1961);
Stilleben mit Balalaika (Mischtechnik, 1961); Afrika-
nischer Student (Mischtechnik, 1961); Anne Frank
(Mischtechnik, 1961); Geschwister I und II (Mischtech~
niken, 1961); Méadchenakt (Mischtechnik, 1961); Liegen-
der Akt mit Blumen (Mischtechnik, 1961); Das Frihstick
im Freien (Mischtechnik, 1962); Den Kindern Algeriens
(Triptychon, Mischtechnik, 1962); Miadchen mit Flieder
(Mischtechnik, 1962); Bahnhof in der Mark (Mischtech-
nik, 1963); Altes Fischerhaus auf Hiddensee (Mischtech-
nik, 1963); Neuendorf/Hiddensee (Mischtechnik, 1963);
Stilleben mit Krug (Mischtechnik, 1963); Stilleben im
Atelier (Mischtechnik, 1963); Méadchen im Profil (Misch-
technik, 1963); Hauser in Lichtenberg (Mischtechnik,
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1963): Vorstadthiduser (Mischtechnik, 1963); Enkelkind
(Mischtechnik, 1963); Portrit R. K. (Mischtechnik, 1964);
Lesende (Mischtechnik, 1964); Junge in roter Jacke
(Mischtechnik, 1964); Bildnis R. K. (Mischtechnik, 1964);
Bildnis Prof. Kraatz (01, 1964).

JAKOB, Karl-Heinz - Maler und Grafiker - Geb. 1929,
Zwickau. 1948 Abitur. 1948/50 Schiiler der Mal- und Zei-
chenschule Prof. Karl Michel in Zwickau. 1950/55 Studium
an der Hochschule fiir bildende Kiinste, Dresden (Leh-
rer: Erich Fraass, Max Erich Nicola, Rudolf Bergander).
1954 Kunstpreis der Stadt Zwickau. Seit 1955 in Zwickau
freischaffend, im gleichen Jahr 3. Preis fiir Malerei an-
14Blich. der Weltfestspiele in Warschau. 1956, 1957, 1958
Kunstpreise des Bezirks Karl-Marx-Stadt. 1961 Kunst-
preis des FDGB, im gleichen Jahr Kubareise. Leiter
eines Mal- und Zeichenzirkels im Steinkohlenwerk Mar-
tin Hoop in Zwickau. Kollektivausstellung in Freiberg
(Sachsen); Beteiligung an den Deutschen Kunstausstel-
lungen in Dresden seit 1953. Beschickte Ausstellungen in
Bukarest, Warschau, Wien, Havanna. Arbeiten in deh
Grafischen Kabinetten der Museen von Zwickau, Karl-
Marx-Stadt, Freiberg (Sachsen) und Magdeburg. Werke:
Dreifacher Aktivist A. Krams (O], 1953); Portrit des Va-
ters (01, 1953); Junge Kumpel (Ol, 1956); Afrikanische
Studenten (Ol, 1958); Méadchenbildnis (Pinselzeichnung,
1958): Akt (01, 1958); Stilleben (01, 1959); Tischgesprach
(O1, 1960); Bildnis Sigrid (Ol, 1960); Kumpel (Ol, 1960);
Bergmann (01, 1961); Alte Kubanerin (Kreidezeichnung,
1961); Junge Kubanerin (Rohrfeder, 1961); Kubanischer
Tanz (Pinselzeichnung, 1961); Mulitreiber (Feder und
Pinsel, 1962); Konzerteinfiihrung (Ol, 1962); Aquarelle
aus Kuba (1961/63); Sonntag in Havanna (Ol, 1962); Ju-
gend und Alter (Wandbild in einem Feierabendheim in
Karl-Marx-Stadt, 1959); Wandbild im Plenarsaal des
Rates des Bezirks Karl-Marx-Stadt (1960); Dekorative
Arbeiten an den Oberschulen Hirschfeld und Marien-
thal (1962/63); Bildnis Helmut Schiirer (Ol, 1964).
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KETTNER, Gerhard - Grafiker - Geb. 1928, Mumsdorf
(Thiir.). Besuchte die Volksschule, erlernte bis 1943
das Lithografenhandwerk, wurde zum Arbeitsdienst
und Militirdienst eingezogen, geriet in Gefangenschaft.
1948/49 Besuch der Lindenau-Museumsschule in Alten-
burg (Lehrer: Heinrich Burkhardt); 1949/51 Studium an
der Staatlichen Hochschule fiir Baukunst und bildende
Kiinste in Weimar, 1951/53 an der Hochschule fiir bil-
dende Kiinste, Dresden (Lehrer: Max Schwimmer), da-
selbst 1953/55 Assistent bei Hans Theo Richter. 1956
Aspirant fiir Grafik bei M. Schwimmer. 1956/61 Assi-
stent der Abt. Kunsterziehung an der Hochschule fur
bildende Kiinste Dresden, seit 1961 ebendort als Dozent.
Reisen: 1957 CSR, 1957 Moskau, 1960 CSSR. Seit 1953
Beteiligung an den Deutschen Kunstausstellungen in
Dresden. Kollektivausstellungen: 1960 Freiberg (Sach-
sen), 1963 Magdeburg, 1964 Erfurt, Altenburg, Greifs-
wald, Stralsund. Beschickte Ausstellungen in Moskau,
Helsinki, Wiirzburg, Frankfurt (Main), Niirnberg, in der
VR China, der VR Vietnam, in der Mongolischen VR und
in Agypten. Arbeiten in den Kupferstichkabinetten oder
Museen von Berlin, Dresden, Erfurt, Freiberg (Sachsen),
Halle (Saale), Schwerin, der Heidecksburg bei Rudolstadt
und in Leningrad. 1957 Goldmedaille fiir Grafik anlal3-
lich der Welifestspiele in Moskau, 1960 Preistrager im
Grafischen Wettbewerb der CDU. Werke: Zyklus zur Ge-
schichte der Arbeiterbewegung (6 Lithografien, 1956);
Junge Frau (Lithografie, 1956); Stehende Schwangere
(Lithografie, 1956); Saugling (Lithografie, 1956); Im Ate-
lier (Kreidezeichnung, 1957); Zyklus »Jugend« (3 Litho-
grafien, 1958); Meine Frau (Bleistiftzeichnung, 1959);
Sabine (Kreidezeichnung, 1959); Frau mit Tasse (Litho-
grafie, 1960); Freundschaft (Lithografie, 1960); Mutter
mit Kindern (Feder, Tinte, 1960); Liebespaar (Feder,
Tinte, 1961); Studie einer Sitzenden (Feder, schwarze
Tinte, 1961); Studie zu einem Fries (Feder, Tinte, 1961);
Junges Paar (Feder, graue Tinte, 1961); Schwatzende
Frauen (Feder, schwarze Tinte, 1961); Liegender weib-
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licher Akt (Feder, Tinte, 1961); Sinnende Frau (Bleistift,
1962); Beim Heuwenden (Bleistift, 1962); Portrat Werner
Stotzer (Bleistift, 1962); Elke (Bleistift, 1962); Portrat
R. J. (Bleistift, 1962); Zwei Miitter mit Kindern (Tinten-
kuli, 1962); Frauenkopf, geneigt (Bleistift, 1963); Zwei
Frauen unter Biaumen (Federlithografie, 1963); Mitter
mit Kindern (Kreidelithografie, 1963); Drei Frauen am
Tisch (Kreidelithografie, 1963); Drei ruhende Frauen
(Lithografie, 1964); Selbstbildnis (Lithografie, 1964).

KNEBEL, Konrad - Maler und Grafiker - Geb. 1932,
Leipzig. Lebte seit 1943 in Marienberg (Erzgebirge). 1951
Abitur. 1951/57 Studium an der Hochschule fiir bildende
und angewandte Kunst, Berlin-Weilensee (Lehrer: Kurt
Robbel, Arno Mohr,  Bert Heller, Hans Mau), seitdem
freischaffend in Berlin. Reisen: 1956 VR Polen, 1959 und
1960 CSSR, 1961 UdSSR. Kollektivausstellungen in Ber-
lin und Leipzig, seit 1958 an den Deutschen Kunstaus-
stellungen in Dresden beteiligt, beschickte Ausstellungen
in Wien, Bagdad und Moskau. Werke im Besitz der
Museen zu Berlin, Dresden und Greifswald. Werke: Ber-
liner VorortstraBe (Tempera, 1956); Gewitter (Ol, 1957);
Holzschnitte in WeiBdruck (1957, 1963); Weillenseer Haus
mit spielenden Kindern (Tempera, 1957); Weg zur Ar-
beit (O1, 1958); Schacht im Erzgebirge (Ol, 1959); Neptun-
werft Rostock (Ol, 1959/60); Erzgebirgische Landschaft -
mit Sigewerk (Ol, 1960); Erzgebirgische Winterland-
schaft (01, 1960); Berliner S-Bahnhof (Ol, 1960); Thurin-
ger Siagewerk (Ol, 1961); Berliner Bauplatz (Ol, 1961);
Bahniibergang in Thiiringen (Ol, 1962); Bergwerk bel
Aue (01, 1962); Fabrik in Karl-Marx-Stadt (Tempera,
O1, 1962); Portrat (01, 1962); Landschaft mit brennendem
Haus (01, 1963); 1961 mit Dagmar Glaser-Lauermann de-
korative Giebelwand im Berliner Heine-Viertel; 1963
zusammen mit S. Schiimann dekorative Fenster in einer
Berliner Schule:; mit Rolf Schubert Beteiligung an einem
Wandbild von Dieter Gantz auf Silikatplatten filir eine
Berliner Schule; Aktivist Franz Kallin (Ol, 1964).
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METZKES, Harald - Maler und Grafiker - Geb. 1929,
Bautzen. 1947 Abitur, danach Steinmetzlehre. 1949/53
Studium an der Hochschule fiir bildende Kiinste, Dres-
den (Lehrer: Wilhelm Lachnit, Rudolf Bergander).
1953/55 freischaffend in Bautzen. 1955/58 Meisterschiiler
Otto Nagels an der Akademie der Kunste zu Berlin,
seitdem freischaffend in Berlin. 1957 Chinareise. 1963
Kollektivausstellung im Institut fur L.ehrerweiterbil-
dung Berlin-WeiBensee. Ausstellungsbeteiligung im In-
land sowie in Paris (1956) und Moskau (1957). Werke
im Besitz der Nationalgalerie Berlin, des Museums Cott-
bus und der Kupferstichkabinette Berlin und Dresden.
Werke: Mutter und Kind (Ol, 1955); Abtransport der
sechsarmigen Gottin (Ol, 1956); 5 Blatt zu Brecht »Im
Dickicht der Stidte« (Lithografien, 1956); 4 Blatt zu
Brecht sVerurteilung des Lukullus« (Lithografien, 1956);
Reiterkampf (01, 1957); Stilleben mit Haifisch (01, 1957);
Schwere Stunde (Ol, 1957); Das gastfreundliche Ehepaar
(01, 1957); Chinesen am Tisch (01, 1958); Polytechnischer
Unterricht (O1, 1959); Alter Hafen (Ol, 1960); Hafen im
Regen (01, 1960); Hafen im Sommer (01, 1960); Frau im
Schaukelstuhl (01, 1960); Netzflicker (Lithografie, 1960);
Hinter dem Schilf (Lithografie, 1960); Mutter und Kind
(Lithografie, 1960); Der grofie Fisch (Lithografie, 1960);
Chinesische Teekanne (Lithografie, 1960); Attraktion
(Lithografie, 1960); Im Park (Lithografie, 1960); Modell-
pause (01, 1961); Gestiitsgarten (Ol, 1961); Quartettspiel
(01, 1962); Kinderportrat (01, 1963); Strandszene (O,
1963): BlumenstrauBchen (Ol, 1963); Dornauszieherin
(01, 1963); Liegender Akt (Aquatinta, 1963); Am Strand
(Kaltnadelradierung, 1963); Zum Boot (Kaltnadelradie-
rung, 1963); Zum Wasser (Atzung, 1963); Am Wasser
(Kaltnadelradierung, 1963), Il1lustrationen zu W. Pozner
sDie Verzauberten« (1963); Lesende (01, 1963); Friihstiick
im Freien (O], 1963/64).

MUNCH, Armin - Grafiker - Geb. 1930, Rabenau bel
Dresden. Besuchte die Volks- und Mittelschule, Lehr-
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zeit als grafischer Zeichner. 1950/55 Studium an der
Hochschule fiir bildende Kiinste, Dresden (Lehrer: Erich
Fraass, Heinz Lohmar, Hans Theo Richter, Max Schwim-
mer). 1955/58 freischaffend in Rostock. 1958/60 Meister-
schiiler an der Deutschen Akademie der Kiinste zu Ber-
lin bei H.Th. Richter. Lebt seit 1960 freischaffend in
Rostock. Reisen: 1957 UdSSR, 1957 CSR, 1958 UdSSR,
1963 UdSSR, 1963 ans Schwarze Meer. Aufler Ausstel-
lungen im Inland Beteiligung an Ausstellungen in der
UdSSR, in der VR Polen, der CSSR, in der VR China,
der VR Albanien, Ghana, Danemark, England, Kuba,
Guinea, Osterreich, in Westdeutschland, in Ceylon, Al-
gerien und Kambodscha. Arbeiten im Besitz der Museen
Rostock, Halle und Schwerin. 1963 Kulturpreis der Stadt
Rostock. Werke: Neben Einzelbldttern Portrats, Akte,
auch Aquarelle (Mischtechnik) und nachfolgende gra-
fische Zyklen: Dresdener Zwinger (Radierung, Lithogra-
fie, Holzschnitt, 1954); Fischer am K:eip Arkona (Zeichnung
und Lithografie, 1955); Stortebeker (Radierung, Holz-
schnitt, Zeichnung, 1955/60, 1962/64); Die Mutter [nach
Gorki: (Lithografie, 1956)]; Atombombenzyklus (Litho-
grafie, Zeichnung, ab 1956); Warnowwerit (Lithografie,
Holzschnitt, Zeichnung, 1956/58, 1960/63); EAW-Treptow
(Lithografie, 1959/60); Moby Dick (10 Zeichnungen nach
dem Roman Melvilles, 1961); Meermenschen (Holz-
schnitte, 1961/63); Portritzyklus aus der UdSSR (Holz-
schnitte, 1961/63); Jugend (»Junge Pioniere«; Holzschnitte,
1962); Bohmen am Meer (Radierungen und Zeichnungen
nach Fiithmanns Roman, 1962/63); Wie Tiere des Waldes
(Zeichnungen nach Friedrich Wolfs Drama, 1963); See-
adler (Holzschnitte nach Fritz Meyer-Scharffenbergs kr-
zahlung, 1963); Portriat Junge Frau (Feder, laviert, 1963);
Portrit Junger Mann (Feder, 1963).

NEUBERT, Willi - Maler und Grafiker - Abgeordneter
der Volkskammer - Geb. 1920, Brandau (CSR). Besuch
der Volksschule. 1934/38 Arbeiter und Hilfsschlosser,
Weiterbildung durch Abendschule und Fernstudium.
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1938/40 Konstruktionszeichner in Plauen (Vogtland).
1940/45 Kriegsdienst. 1945/50 Stahlwerker und Vorrich-
tungskonstrukteur im VEB Eisen- und Hiittenwerk
Thale (Harz). Mehrfache Auszeichnung als Aktivist.
1950/52 Delegierung zum Studium an der Hochschule fur
kiinstlerische Werkgestaltung Burg Giebichenstein in
Halle (Saale) (Lehrer: Erwin Hahs, Ulrich Knispel). Seit
1953 freischaffend in Thale. Reisen: 1958 VR Albanien, 1959,
1961 und 1962 UdSSR, 1963 Indien. Hindelpreis des Be-
zirks Halle 1960, Kunstpreis des FDGB 1961, Kunstpreis
der DDR 1963. An den Deutschen Kunstausstellungen in
Dresden seit 1958 beteiligt. Kollektivausstellungen 1961
in Thale, 1963 in Neu-Delhi, Bombay und Kalkutta, 1964
Erfurt. Werke im Besitz der Nationalgalerie Berlin, der
Museen in Dessau, Halle (Saale) und Tirana. Werke:
StraBenecke (Ol, 1954); Hedi (Ol, 1954); Stilleben mit
Zitronen (Ol, 1954); Ofenbeschickung im Stahlwerk (Ol,
1955); StraBe im Winter (Ol, 1955); Schule im Winter
(01, 1955); Imi Kaffeehaus (Ol, 1955); Arbeiteraufstand
1923 (Studie I; O1, 1956); Blumenstraufl (Ol, 1956); Bode-
tal (01, 1956); Sonntag in der Kleinstadt (Ol, 1956); Zelt-
lager (O1, 1956); Segelboote (01, 1956); Studentin (O,
1957); Harzwinter (Ol, 1957); Arbeiteraufstand 1923 (Stu-
die II; O1, 1957); Inge (Ol, 1957); Pionierlager (Ol, 1957);
Arbeiteraufstand 1923 (1. Fassung; Ol, 1957); Gerlinde
(O1, 1957); Eisenhiittenwerk Thale (Ol, 1958); Wilfried
(01, 1958); Arbeiteraufstand 1923 (2. Fassung; Ol, 1958);
Verschiedene Landschaften aus Albanien (Ol, 1958); Al-
banische Feldbaubrigade (Ol, 1958); StraBle in Moskau
(01, 1959); In der Giefigrube (Ol, 1959); Junge mit Holz-
puppe (01, 1959); Hittenarbeiter (Ol, 1959); Parteivete-
ran Paul Barheine (Ol, 1959); Brigadebesprechung (O],
1959); Kinderferienlager (Ol, 1959); Parkfest (Ol, 1959);
Liegende (Halbakt; Ol, 1960); Hiauser am Rande Moskaus
(01, 1960); Moskauer Stadtbilder (Aquarelle, 1958/62);
Tanzabend (Ol, 1960); Schachspieler (Ol, 1960); Diskus-
sion in der Brigade (Ol, 1960); Arbeiterstudent (Ol, 1960);
Jungingenieur (Ol, 1960); Klubtanzabend (Ol, 1961);
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Stahlwerker (O1, 1961); Arbeiter aus der Hiitte (Pinsel-
zeichnungen, 1961); Kirgisisches Maéadchen (O1, 1961);
Buchverkiuferin (Ol, 1961); Diskussion II (Ol, 1961);
Parteidiskussion (01, 1962); Jugendklub (Ol, 1962); Jun-
ger Mann (Ol, 1963); Studien aus Indien (Aquarelle,
1963); Herbstlandschaft (Ol, 1963); Kleinstadt im Winter
(01, 1963); FuBballmatch im Schnee (Ol, 1963); Schach-
spieler (Ol, 1963/64); Bauarbeiter (Ol, 1964); Madchen bei
der Toilette (O1, 1964); Wandbild aus Emailleplatten fir
das Verlagsgebiude der Tageszeitung »Freiheit« in Halle
(Saale) (1963/64).

SCHINKO, Werner - Grafiker -Geb. 1929 Polaun (CSR),
arbeitete als Glasmaler und besuchte die Fachschule fur
Glasmalerei in Gablonz. 1946 Umsiedlung nach Robel
(Miiritz), arbeitete dort zunéchst als Schriftmaler. 1950/55
Studium an der Hochschule fiir bildende und ange-
wandte Kunst, Berlin-WeiBlensee (Lehrer: Theo Balden,
Ernst Jazdzewski, Ernst Rudolf Vogenauer, Werner
Klemke). Seit 1955 freischaffend in Robel. Mitarbeit an
der Zeitung »Freie Erde«. Reisen: 1959 Moskau, 1960 VR
Ungarn, 1961 VR Polen. Seit 1958 anden Deutschen Kunst-
ausstellungen in Dresden beteiligt, beschickte Ausstel-
lungen u. a. in Ghana, Indonesien, Mali, Burma; 1964
Kunstpreis der FDJ (Erich-Weinert-Medaille); Werke
im Museum Karl-Marx-Stadt. Werke: Illustrationen zu
Reuters »Kein Hiisung« (15 Holzstiche, 1955); Ein Ar-
beitstag in meiner Stadt (5 Holzschnitte, 1957/58); 30
meist farbige Holzschnitte fiir die Oberschule in Sietow
(1958/60); Illustrationen zu »Kein Husung« von Fritz
Reuter (20 Holzstiche, 1960); Buchillustrationen fiir den
Kinderbuchverlag Berlin; Portrdt Maria Holl (Feder,
Tusche, 1961); Titellinolschnitte fir die Zeitschrift »Die
Unterstufe« (1962/63); Arbeitspause (Holzschnitt, 1963).

SCHUMANN, Siegfried - Maler und Grafiker - Geb.
1923, Feldberg (Mecklbg.). Besuch der Volksschule, ab-
geschlossene Lehrzeit als Autolackierer, Kriegsdienst
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und Gefangenschaft bis 1946. Bis 1950 als Autodidakt
kiinstlerisch tétig. 1950/55 Studium an der Hochschule
fur bildende und angewandte Kunst, Berlin-Weilensee
(Lehrer: Arno Mohr, Kurt Robbel, Bert Heller). 1955/56
freischaffend. 1956/59 Aspirantur bei Prof. Fritz Dihn,
ein Jahr bei Gabriele Mucchi. 1959 Chinareise, entschei-
dendes Erlebnis, das sich in zahlreichen Arbeiten nieder-
schlagt, 1960 Mittelmeerreise, 1963 Studienreise in die
CSSR. 1958 und Anfang der sechziger Jahre Arbeiten im
Fischkombinat SaBnitz. Seit 1958 an den Deutschen
Kunstausstellungen in Dresden beteiligt, beschickte Aus-
stellungen in Moskau, Zoppot, Gdansk, ferner in Indien,
Ceylon und Japan. Werke: Musizierende Kinder (O],
1956); Fischerfrau aus Born (Farbholzschnitt, 1956);
Fischermidchen aus Born (Ol, 1956); Bewahrt uns vor
der Atombombe (Holzschnitf, 1956); Zeichnendes Mid-
chen (Ol, 1957); Die Thilmann-Brigade im Freiheits-
kampf des spanischen Volkes (6 Radierungen, 1958);
Wismutkumpel (Ol, 1958); Tanziibung in einem chinesi-
schen Kindergarten (Ol, 1960); Chinesische Mutter (Ol,
1960); Chinesisches Midchen (Radierung, 1961); Chinesi-
scher Bauer (Ol, 1961); Gesprich mit dem Vertrauens-
mann (Ol, 1962); »Freie Presse« in Westberlin — Unsere
sozialistische Presse (2 Radierungen, 1962); Zeichnendes
Madchen (Ol, 1962); Erinnerungen an die Ostsee (Ol,
1962); Claudia (Farbholzschnitt, 1962); Kleiner Riigen-
hafen (Farbradierung, 1961); Schweinemeister (Litho-

grafie, 1961); Schwangere Frau (0Ol, 1962); Weststrand
des Darf3 (O1, 1963).

SCIGALA, Helena - Grafikerin - Geb. 1921, Batow (Kreis
Soldin). Tochter polnischer Landarbeiter, mit denen sie
nach Deutschland kam. Lebte von 1927 bis 1935 in einem
deutschen Waisenhaus, wurde an die Lungenheilstatte
Beelitz dienstverpflichtet, arbeitete dort bis 1946, zuletzt
als Hilfspflegerin. 1947/49 Studium an der Hochschule
flir bildende und angewandte Kunst, Berlin-Weiliensee
(Lehrer: Arno Mohr). Intensive kiinstlerische Tatigkeit
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beginnt erst 1955; lebt freischaffend in Berlin, ist noch
nicht ins Ausland gereist, beteiligt sich an in- und aus-
lindischen Ausstellungen, u. a. in London, Helsinki,
Stockholm, in Indien und Japan. Werke im Besitz der
Nationalgalerie Berlin, der Staatlichen Galerie Moritz-
burg.in Halle (Saale), des Museums der bildenden Kiinste
Leipzig und im Staatlichen Museum Heidecksburg bel
Rudolstadt. Werke: Mutter mit Kind (Radierung, 1949);
Selbstbildnis (Holzschnitt, 1950); Hiddensee (Holzschnitt,
1955); Die Waschfrau (Holzschnitt, 1959); Mutter und Kind
(Holzschnitt, 1956); Fischer aus Vitte auf Hiddensee
(Holzschnitt, 1956); Vitte auf Hiddensee (Holzschnitt,
1956); Fischerméddchen mit Kind (Holzschnitt, 1957);
Hunger (Holzschnitt, 1958); Anne Frank (Lithografie,

- 1958); Midchen am Strand (Farbholzschnitt, 1958); Am

Mirkischen Museum (Farbholzschnitt, 1958); Kind
mit Blume (Radierung, 1958); Wir beide (Lithografie,
1958); Lesendes Madchen (Holzschnitt, 1959); Kinder hin-
ter Stacheldraht (Holzschnitt, 1959); Paradiesvogel (Farb-
holzschnitt, 1959); Blinder Bettler (Holzschnitt, 1959);
Studie Ravensbriick (Kreide, Kohle, 1960); Am Strand
(Farbholzschnitt, 1960); Fischermadchen (Radierung,
1960); Mutter und Kind (Holzschnitt, 1961); Reiher (Farb-

‘holzschnitt, 1961); Kronenkranich (Farbholzschnitt, 1961);

Ravensbriick (Holzschnitt, 1961); Altberlin (Farbholz-
schnitt, 1962); Midchenkopf (Zeichnung, 1962); Kopi
(Holzschnitt, 1963); Zeichnungen zur Folge »Ravens-
briick« (Kohle, Kreide, 1959/63); Zyklus »Albert Schweit-
zer« (Holzschnitte, 1963/64); Illustrationen, Buchein-
bande.

SITTE, Willi - Maler und Grafiker - Geb. 1921, Kratzau
(CSR). Besuch der Volks- und Biirgerschule. 1936/39
Studium an der Kunstschule in Reichenberg, 1939/40 an
der Hochschule fiir monumentale Malerei in Cronberg.
1941/44 Kriegsdienst, von zeitweiliger kiinstlerischer
Tiatigkeit unterbrochen. 1944 Ubertritt in die Reihen ita-
lienischer Partisanen. 1945 kiinstlerische Arbeit in Ita-
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lien, Ausstellung in der Galerie Dedalo in Mailand.
Uber die Schweiz Riickkehr in die CSR, Mitarbeit im
Antifa-Ausschul3. Umsiedlung nach Deutschland. Lebt
seit 1947 freischaffend in Halle (Saale), erhielt 1951 einen
Lehrauftrag, danach eine Dozentur und 1959 eine Pro-
fessur ander Hochschule fiir kiinstlerische Werkgestaltung
in Halle. Reisen nach der VR Ruméinien, in die CSSR,
auf Einladung italienischer Freunde nach Italien. Betei-
ligt an der II., IV. und V. Deutschen Kunstausstellung in
Dresden. Kollektivausstellungen 1963 in Erfurt und Mei-
ningen, 1964 in Eisleben. Trager des Kunstpreises der
Stadt Halle (1954, 1955 und 1964) und des Kunstpreises der
DDR (1964). Werke im Besitz der Museen Dresden, Er-
furt, Halle, Berlin (Nationalgalerie). Werke: Hochwas-
serkatastrophe am Po (Ol, 1953/54); Marx liest vor (Ol,
1954); Bergung I (Ol, 1955/56); Zusammenbruch der
napoleonischen Armee 1813 in Leipzig (Ol, 1956); Ber-
gung II (Ol, 1957); Kampf der Thilmann-Brigade in
Spanien (Triptychon, 1958); Lidice (Triptychon, 1959);
40 Jahre KPD (Teppich, 1959); Judenmassaker (Ol, 1959);
Arbeiter (Triptychon, 1960); Stalingrad — nicht verges-
sen! (Triptychon, 1961); Meine Eltern von der LPG I (O],
1961); Unsere Jugend (Polyptychon, Ol, 1962); Die Uber-
lebenden (Triptychon, Ol, 1962/63); Meine Eltern von der
LPG II (Ol, 1963); Brigade Heinicke aus der Karbid-
fabrik des Bunawerkes (Triptychon, Ol, 1963/64); Rufer
(2. Fassung, O], 1964); Unter der Dusche (Ol, 1964). |

STOTZER, Werner - Bildhauer - Geb. 1931, Sonneberg
(Thiir.). Volks- und Oberschulbesuch, 1946/48 Industrie-
fachschule Sonneberg. Facharbeiterpriifung als Keram-
modelleur. 1949/51 Studium an der Staatlichen Hoch-
schule fiir Baukunst und bildende Kiinste Weimar (Leh-
rer: Hans van Breek, Siegfried Tschiersky). 1951/53
Studium an der Hochschule fiir bildende Kiunste, Dres-
den (Lehrer: Eugen Hoffmann, Walter Arnold). 1953/54
Aspirant bei W. Arnold. 1954/58 Meisterschiiler der
Deutschen Akademie der Kiinste zu Berlin (Gustav
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Seitz). Seit 1958 freischaffend in Berlin. Reisen: 1955
CSR, 1958 VR China (Aufenthalt in Moskau). Kollektiv-
ausstellungen 1963/64 in Magdeburg, Erfurt, Altenburg,
Greifswald, Stralsund. Ausstellungsbeteiligung in Stutt-
gart, Mannheim, Paris, Helsinki. Beschickt seit 1958 die
Deutschen Kunstausstellungen in Dresden. 1962 Will-
Lammert-Gedichtnispreis der Deutschen Akademie der
Kiinste. Werke im Besitz der Nationalgalerie Berlin, der
Museen Altenburg und Greifswald, Kulturhistorisches
Museum Magdeburg, Skulpturensammilung Dresden,
Kupferstichkabinett Dresden, Technische Universitat
Dresden, Staatsbibliothek Berlin. Werke: Sitzender Junge
(Bronze, 1956); Reitergruppe (Gips, 1958); Kopf einer
Chinesin (Terrakotta, 1958); Kopf eines Schlossers
(Bronze, 1958); Portrit E. Winkler (Bronze, 1958); Sitzen-
des Midchen (Bronze, 1958); Portrat W. Richter (Bronze,
1959): Relief »Fragen eines lesenden Arbeiters« (Bronze,
1961): Portrit H. Henschen (Zement, 1962); Sitzende
(Gips, 1962); Drei Frauen (Bronzerelief, 1962); Frau mit
Tuch (Gips, 1962); Portridt G. Kettner (Bronze, 1962); De-
tail aus einer Bronzetiire (Gips, 1962); Liegendes Mad-
chen (Gips, 1963); Portrat A.Janda (GIps, 1963); Artist
(Bronze, 1963); Stehendes Médchen (Gips, 1963); Laufer
vor dem Start (Gips, 1963); Weiblicher Akt (Marmorrelief,
1963); Liegender Akt (Marmorrelief, 1963); Portrat Ger-
hard Kettner (Bronze, 1963); Bildnis Erwin Geschonnek
(Bronze, 1964); Sitzendes Midchen (Bronze, 1964); zahl-
reiche Zeichnungen.

THIEME, Gerhard - Bildhauer - Geb. 1928, Riisdort
(Kreis Glauchau). Erlernt schon als Volksschiiler das
Holzschnitzen. Nach Schulabschlu Ausbildung als
Textilentwerfer. 1945/48 Arbeit in der Landwirtschaft.
1948/50 Studium an der Hochschule fir bildende Kiinste,
Dresden (Lehrer: Winde, Fritz Koelle), 1950/52 an der
Hochschule fiir bildende und angewandte Kunst, Berlin-
WeiBensee (Lehrer: Koelle). 1952/55 Meisterschiiler Fritz
Cremers an der Deutschen Akademie der Kinste. Mit-
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arbeit an den VergroBerungen fiir das Buchenwald-
Denkmal. 1957/59 Ubertragung der Figur Will Lammerts
fiir Ravensbriick. Seit 1959 freischaffend in Berlin, Ver-
bindung mit einer Brigade im Stahlwerk Henningsdorf.
Reisen: 1955 Prag, 1956 VR Polen, 1957 UdSSR, 1958 VR
Ungarn, 1959 UdSSR, 1961 UdSSR, 1963 UdSSR. 1961
Kunstpreis der FDJ (Erich-Weinert-Medaille). Werke:
Stahlwerker (1952); Akt (1955); Kirgisin (Bronze, 1957);
Mein Freund Anatoli (Bronze, 1959); Hanna (Bronze,
1960); Midchen mit Reifen (Bronze, 1960); Stahlwerker
(Bronze, 1960); Studie eines Kinderkopfes (Gips, 1960);
Berliner Miadchen (Bronze, 1960); Micha (Bronze, 1961);
Hanna mit Kopftuch (Gips fiir Bronze); Relief Affe (Gips
fiir Bronze): Relief Esel (Gips fiir Bronze); Lesender
(Bronze, 1962); Peter (Bronze, 1962); Béarbel (Bronze,
1962); Geschwister (Bronze, 1962); Skizze aus der Sowjeti-
union (Gips, 1962); Pilot der Luftwaffe (Gips, 1962); Re-
lief fiir einen Kindergarten am Strausberger Platz in
Berlin (1962); Biiste J. R. Becher (Gips fiir Bronze, 1963);
Gert (Bronze, 1963); Portrit Elektroschmelzer Rudi Wies-
ner (1963); Doris (Gips, 1964); Geigerin (Bronze, 1964).

WETZEL, Martin - Bildhauer - Geb. 1929, Schonebeck
(Elbe). Volksschulbesuch bis 1945, bis 1950 Arbeit als
Ofensetzer, 1950/52 Beschéftigung als Modelleur. Erfolg-
reiche Teilnahme an Laienkunstausstellungen. 1952/58
Studium an der Hochschule fiir kiinstlerische Werk-
gestaltung in Halle (Saale) (Lehrer: Gustav Weidanz).
Lebt freischaffend in Halle (Saale). Seit 1959 Fach-
instrukteur fiir Bildhauerei und KunstgieBerei, seit 1962
wissenschaftlicher Mitarbeiter der Hochschule fiir kunst-
lerische Formgestaltung in Halle (Saale). Reisen: VR
Polen und VR Ungarn, 1963 mit einer Kunstausstel-
lung nach Moskau. Seit 1962 in den Deutschen Kunstaus-
stellungen in Dresden vertreten, beschickte Ausstel-
lungen in Westdeutschland, in Moskau und Agypten.
Werke in den Museen von Halle (Saale), Dessau und
Rudolstadt. Werke: Vater und Sohn, stehend (Gips,
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1958); Mann mit Mantel (Bronze, 1958); Stehende
(Bronze, 1958); Junges Madchen (Bronze, 1958); Junger
Polytechniker (Bronze, 1959); Midchen mit Tuch I (Gips,
1959); Torso (Gips, 1959); Mutter und Kind (Gips, 1959);
Portritbiiste Christa (Bronze, 1959/60); Stehende (Bronze,
1959/60); Portrdat Michael (Gips, 1960); Kleine Mahlzeit
(Bronze, 1960); Michael (stehende Figur, Bronze, 1960);
Vater und Sohn (Bronze, 1960); Raucherin (Bronze, 1960);
Akt (Bronze, 1960); Stehender Brigadier (Bronze, 1960/61);
Seume (Bronzerelief, 1961); Musizierende (Bronze, 1961);
Mutter mit Kind, stehend (Gips, 1961); Schweiller (Bronze,
1961); Junges Midchen II (Bronze, 1961); Liebespaar
(Bronze, 1961/62); Die Laufmasche (Bronze, 1961/62);
Mutter mit Kind auf einer Bank (Bronze, lebensgrof,
1962); Arbeiterveteran Wolf (Gips, 1962); Reliefs fiir die
OdF-Gedenkstitte Naumburg (Bronze, 1961/62); Sitzen-
der Jiingling (Bronze, iiberlebensgrof, 1962/63); Unga-
rische Reiseskizze (Bronze, 1962/63); Leeuwenhoek
(Bronzerelief, 1963); Midchenakt (Bronze, 1962/63); Mos-
kauer Reiseskizze (Bronze, 1963); Unseren Frauen (Re-
lief, Bronze, 1963/64); Vor dem Spiegel (Kleinplastik,
Bronze, 1964); Junges Madchen (3. Fassung, Bronze,
1964); Portréit Frau Ebert (1964).

WITTDORF, Jiirgen - Grafiker - Geb. 1932, Karlsruhe.
Aufgewachsen in Karlsruhe, Hamburg, Konigsberg und
Stollberg (Erzgeb.). Oberschulbesuch bis 1950, bis 1952
autodidaktischer Ausbildungsversuch als Maler. 1952/57
Studium an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst,
Leipzig (Lehrer: Alexander Neroslaw, Gabriele Meyer-
Dennewitz, Kurt Dietze). 1957/59 freischaffend in Leip-
zig. Dozent an der Volkshochschule. 1959/63 Lektor fiir
Kunsterziehung an der Karl-Marx-Universitat Leipzig.
Seit 1963 wieder freischaffend in Leipzig. Reisen: 1960
Mittelmeerreise mit Frachtschiff, 1962 UdSSR. Seit 1958
Teilnahme an den Deutschen Kunstausstellungen in
Dresden. Kollektivausstellungen in Rostock, Stollberg
(Erzgeb.), Espenhain, Leuna, Altenburg. Beteiligung an
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. zahlreichen Auslandsausstellungen, u. a. in Japan und
Indien. 1960 Medaille fiir ausgezeichnete Leistungen,
1963 Kunstpreis der FDJ (Erich-Weinert-Medaille).
Werke in den Museen von Karl-Marx-Stadt, Altenburg,
Halle (Saale), Phoenjang. Werke: Tiermitter (5 Holz-
schnitte, 1957/58); Junge Schweineziichterin (Holzschnitt,
1958); Zuchteber (Holzschnitt, 1958): Jugend beim Kar-
toffellesen (Holzschnitt, 1958); Portrat (Holzschnitt, 1958);
Junge Schweineziichferin (Lithografie 1959); Saugende
Sau (Lithografie, 1959); Schafschur (Lithografie, 1959);
Mais (Holzschnitt, 1959); Tierschau Markkleeberg (Holz-
schnitt, 1959); Fiir einen Friedensvertrag (Holzschnitt,
1961); Zyklus fiir die Jugend (9 Holzschnitte, 1961/62);
Freundschaft mit Kiew (3 GrofBgrafiken, Linolschnitte,
1963); Folge »Jugend und Sport« (6 Holzschnitte far die
DHfK Leipzig, 1963/64); Sgraffito fiir die Molkerei DO-
beln (1960); Illustrationen zu Durow »Tiere im Zirkus«
(Schabblitter, 1963).

WOMACKA, Walter - Maler und Grafiker - Geb. 1925,
Obergeorgenthal (CSR). 1940/43 Lehre als Zimmer- und
Dekorationsmaler an der Staatsschule fiir Keramik in
Teplitz-Schonau. 1943/45 Kriegsdienst. 1945/46 Land-
arbeiter. 1946/49 Studium als Gebrauchsgrafiker an der
Meisterschule fiir gestaltendes Handwerk Braunschweig.
1949/51 Studium an der Staatlichen Hochschule fiir Bau-
kunst und bildende Kiinste, Weimar (Lehrer: Hans
Hoffmann-Lederer, Otto Herbig, Hermann Kirchberger).
1951/52 Studium an der Hochschule fiir bildende Kiinste,
Dresden (Lehrer: Fritz Dihn, Rudolf Bergander). 1953
Dozentur fiir Malerei an der Hochschule fiir bildende
und angewandte Kunst, Berlin-Weilensee. Reisen nach
der VR Bulgarien, Italien, Agypten, Osterreich, der VR
Ungarn, der VR Rumanien, Jugoslawien, UdSSR, Java,
Bali, Griechenland. Kollektivausstellungen in Berlin,
Potsdam, Altenburg, Leipzig, Gorlitz, Sofia, Moskau. Seit
1953 an den Deutschen Kunstausstellungen in Dresden
beteiligt. 1958 Kunstpreis der Gesellschaft fiir Deutsch-
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Sowjetische Freundschaft, 1960 Kunstpreis des FDGB,
1962 Nationalpreis, 1963 Johannes-R.-Becher-Medaille.
Werke im Besitz der Nationalgalerie Berlin, der Staat-
lichen Kunstsammlungen Dresden, der Museen in Al-
tenburg, Halle (Saale), Magdeburg, Schwerin. Werke:
Uta (Ol, 1953); Alter Hafen in Stralsund (01, 1954): Halb-
akt (Ol, 1954); Hafen in der Volkswerft Stralsund
(Guasch, 1954); Arbeitspause (Ol, 1955); Feldmohn (Ol,
1955); Glasfenster fiir die Kinderkrippe »Lilo Herrmann«
in Eisenhiittenstadt (1955/56); Mutter mit Kind (Tempera,
1956); Riibenhackerinnen (Ol, 1956); Am Ende des Krie-
ges (Tempera, 1956/57); Landschaft von Baltschik (Tem-
pera, 1956); Tirnowo (Tempera, 1956); Maidchen aus
Kopriftschtiza (Tempera, 1956); Middchen mit Tauben
(Tempera, 1956/57); Marktszene (Tempera, 1957): Bul-
garisches Stilleben (Tempera mit Aquarell, 1957); Fischer
beim Netzeflicken (Tempera, 1957); Bulgarischer Bauern-
markt (Mischtechnik, 1957); Rast bei der Ernte (4. Fas-
sung; Ol, 1957); Riibenhackerinnen (Ol, 1957); Unser
neues Leben. Mosaik im Haus der Parteien und Massen-
organisationen in Eisenhiittenstadt (1957/58); Kinder-
bildnis (Ol, 1958); Novemberabend am Kreml (01, 1958);
Feldbaubrigade (Ol, 1959); Méidchenbildnis (01, 1959);
Midchen mit Mohn (Ol, 1959); Junger Pionier (Ol, 1959);
Sizilianische Hauser (Ol, 1959); Freundschaft (Lithogra-
fie, 1960); Traktoristin (Ol, 1960); Stahlwerker (Ol, 1960);
Karl-Marx-Allee I (Aquarell, 1961; insgesamt 10 Aqua-
relle vom Aufbau des Berliner Stadtzentrums); Fenster
in der Mahn- und Gedenkstatte Sachsenhausen (1961);
bearbeitet zu einer Folge von 3 Holzschnitten (1961);
Glasfenster fiir die Humboldt-Universitdt Berlin (1961/
1962); Am Strand (Ol, 1962); Sommer (Ol, 1962); Friichte-
verkauferin von Bali (Strichradierung, 1962); Balimad-
chen mit Opfergefaflen (Farbradierung, 1962); Fischer-
boote in der Java-See (Guasch, 1962); Balinesische Mutter
(Guasch, 1962); Sitzende Javanerin (Guasch, 1962);
Friichteverkduferin aus Bali (Guasch, 1962); Fries am
Haus des Lehrers zu Berlin (1962/64); Fenster fiir das
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Gebdude des Staatsrates zu Berlin (1963/64); Madchen-

. bildnis (O1, 1964); Architekt Prof. Rudolf Paulick (Ol,
1964).

WOYSKI, Jirgen von - Bildhauer - Geb. 1929, Stolp
(Pommern). Nach Schulbesuch bis 1944 Bildhauer- und
Steinmetzlehre in Posen. 1948/49 Kunstschule und Werk-
stitten der Stadt Halle Burg Giebichenstein (Lehrer:
Gustav Weidanz). 1950/55 Hochschule fiir bildende und
angewandte Kunst, Berlin-Weillensee {(Lehrer: Fritz
Koelle, Heinrich Drake). Seit 1955 {freischafiend in
Hoyerswerda. Reisen: in die UdSSR, nach der VR Polen
und der VR Ruméinien. Seit 1958 auf den Deutschen
Kunstausstellungen in Dresden vertreten. Beteiligung
an Ausstellungen im In- und Ausland. 1961 Carl-Blechen-
Preis fiir Kunst und Literatur. 1965 Kunstpreis der DDR.
Werke in der Nationalgalerie Berlin, in den Museen von
Gorlitz, Hoyerswerda und Luckau. Werke: Zwolfteiliges
Keramikrelief fiir ein Portal am Schulneubau der Hoch-
schule Berlin-Weilensee (1955); Das Tanzmaéadchen (Alu-
minium, 1956); Fl6tespielender Knabe (Metallgull, 1957);
Denkmal Carl Blechen (Bronze, 1957); Trommelnder
Neger Bronze, 1958); Trompeter (Bronze, 1958); Kranich-
gruppe (Bronze, 1959); Sorbisches Ehepaar (Bronze,
1959); Das Werden einer LPG (Relief, 1959); LPG-Bauer
(Bronze, 1960); Reiterspiele (Bronze, 1960); Bronzerelief
am Mahnmal in Jessen (1960/61); Elisabeth-Wolf-
Statuette (Bronze, 1961); Arbeitergruppe (Bronze, 1961);
Portritstatuette Albert Schweitzer (Bronze, 1962); Lie-
bespaar unter dem Schirm (2. Fassung, Bronze, 1962);
Gruppe fiur die Mahn- und Gedenkstatte in Nordhausen
(Bronze, 1962/63); Sabine (Bronze, 1963); Albert Einstein
(Gips, getont, 1963); Kinderreigen (Bronze, 1964); Ler-
nendes Bauernpaar (Kleinplastik, Bronze, 1964); auller-
dem keramische Arbeiten fiir Schulen und Kindergarten
und freie keramische Arbeiten.
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ERLAUTERUNG EINIGER
KUNSTLERISCH-TECHNISCHER BEGRIFFE

Anatomie: Zergliederungskunst, Wissenschaft von Form
und Bau der Organismen und ihrer Teile, insonderheit
des menschlichen Korpers. Aus ihr gewinnt die bildende
Kunst als Lehr- und Anschauungsmaterial die Kinstler-
anatomie, die im wesentlichen die Oberflache des
menschlichen Korpers, dessen Haltung in Bewegung und
Ruhe sowie seine Proportionen behandelt.

Aquarell: ein mit Wasserfarben gemaltes Bild. Wasser-
oder Aquarellfarben werden lasierend auf helle Griinde
aufgetragen, so da3 der helle Malgrund durchscheint.

Filzstift: Zeichenstift, der aus einem kegelférmigen Filz
in einem mit Farbe fiillbaren Halter besteht. Man ver-
wendet zum Zeichnen mit diesem Stift Farben auf
basischer Grundlage, die der Filz ansaugt und auf die
Zeichenfliche iibertrigt. Zeichnungen mit Filzstiften

konnen mehrfarbig sein.

Guasch: mit Guaschfarben gemaltes Bild. Guaschfarben
sind Deckfarben auf der Grundlage der Aquarellfarben,
denen weiBe Fiillstoffe zugesetzt sind. Es entstehen
hierdurch luftice Tone, mit denen auf dem Wege der
nassen Malerei Wirkupgen jhnlich der Pastellmalerei

erzielt werden konnen.

Halbton: gebrochener Farbton, der den Ubergang zwi-
schen Licht und Schatten bildet.

Holzschnitt: Bezeichnung fiir die Holzschneidekunst und
auch fiir den Abdruck von einem Holzstock, das gra-
fische Blatt. Nach dem Auftragen der Zeichnung auf
den Holzstock (Verwendung einer Holzplatte, auf der
die Faser parallel zum Bild verlauft) wird alles im Bild
weiB Erscheinende herausgeschnitten, so dafl die Linien
der schwarz druckenden Zeichnung als Stege erhalten
bleiben. Von ihnen wird das Bild nach Einschwarzung
des Holzstocks mit Druckerfarbe auf Papier gedruckt.
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Holzstich: Abart der Holzschnitt-Technik; die Zeichnung
wird mittels Stichels auf eine grundierte und quer
zur Faser geschnittene Holzplatte aus Hartholz (Hirn-
holz) aufgetragen und von ihr auf Papier gedruckt. Der
Holzstich zeigt gegeniiber dem Holzschnitt groflere Fein-
heit und kann tonige Wirkungen erzielen.

Komplementdrfarben: die im Farbkreis einander gegen-
{iberstehenden Farben, z.B. Rot und Griin, Gelb und
Blau. Sie verhalten sich zueinander harmonisch und
steigern sich in ihrer Wirkung gegenseitig.

Komposition: in der bildenden Kunst das Bildgefuge,
die Gesamtheit der nach kompositionellen Gesetzmalig-
keiten aufeinander bezogenen Formen und Farben in
der Malerei, der Formen und Helldunkelwerte in der
Grafik, der Formen, Proportionen sowie Licht- und
Schattenwirkungen in der Plastik. Sy

Kontur: in der bildenden Kunst meist »der« Kontur ge-

nannt; der Umrif3 einer Figur oder eines Gegenstandes
im Bilde; in der Plastik die als Umrif} sichtbare Korper-
form. -

Lasurfarben: den Malgrund nicht deckende, durchsich-
tige Farben. Ihr Gegenteil sind Deckfarben. In der Ol-
malerei wird eine lasierende Wirkung der Farben durch
Verwendung entsprechender Bindemittel erreicht.

Lavierung: Schattierung einer Zeichnung durch das Ver-
waschen aufgetragener Farben mit einem Wasserpinsel.

Iinolschnitt: dem Holzschnitt verwandte grafische Tech-
nik, jedoch in der Wirkung weicher, da an Stelle des
Holzstocks Linoleum verwendet wird.

Lithografie: Grafische Technik der Vervielfaltigung,
Flachdruckverfahren. Auf einem saugfidhigen Stein wird
mit fetthaltiger Kreide oder Tinte (Kreide- bzw. Feder-
lithografie, Tinte kann auch mit dem Pinsel aufgetragen
werden) die Zeichnung aufgetragen, die Platte mit einer
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Siure tiberzogen, was bewirkt, dal die Druckerschwarze
nur an der Zeichnung haftet. Auf diese Weise wird sie
im DruckprozeB auf das Papier ubertragen. Die Litho-
grafie hat gegeniiber anderen grafischen Verfahren den
Vorzug, daB die unmittelbar auf den Stein gebrachte
Zeichnung originalgetreu mit allen Feinheiten des
Strichs, der Tonabstufungen und der weichen Uberginge
im Druck erscheint: sie ermoglicht dem Kiinstler gro-
Bere Freiheit als die anderen grafischen Techniken.

Lokalfarbe: die Eigenfarbe des dargestellten Gegen-
standes, die in der Malerei ungebrochen wiedergegeben

ist.

Olmalerei: Malerei aus Farben, die mit o6ligen Mitteln
gebunden sind. Olfarben konnen deckend und lasierend
aufgetragen werden, sie konnen ohne Ineinanderlaufen
iiber- und nebeneinander gemalt werden, lassen sich
aber auch miteinander mischen und ermdoglichen feinste

Farbilibergange.

Pastell: Malerei mit Pastellfarben, in Stiftform erhalt-
lichen, gebundenen, aber trockenen Farben, die nach
dem Auftrag in ihrem Ansehen trockenem Farbpulver
am nichsten kommen. Sie besitzen ein eigentimliches,
sammetartiges Leuchten. Man arbeitet mit ihnen auf
einer rauhen Unterlage (Papier, Pappe oder Gewebe).
Da sie leicht verletzbar sind, muf} das fertige Bild fixiert

werden.

pastos: Malerei mit breiig-dicken Olfarben, die nicht
glatt verstrichen werden, sondern sich reliefartig vom
Malgrund abheben. Wihrend der Kiinstler in der Lasur-
malerei (Aquarell) das Licht durch den hellen Unter-
grund erhélt, gewinnt er es in der pastosen Malweise
durch das Setzen heller Farben auf dunklere. Das aus
dem Italienischen kommende Wort bedeutet »teigigg,
bezeichnet im Grunde also nichts anderes als einen

dicken Farbauitrag.
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Ponderation: das harmonische Gleichgewicht plastischer
Massen an den Gliedmafen einer Skulptur.

Primamalerei: (von »alla primag, ital), eine Malerei
ohne Untermalung und Lasuren, deren Wirkung wesent-
lich auf dem pastosen Farbauftrag beruht.

Radierung: Grafische Technik, Tiefdruckverfahren. Die
Radierung ist besonders zur Wiedergabe von Hell-
dunkelwirkungen geeignet. Eine Radierung entsteht, in-
dem eine Kupferplatte mit einer saurefesten Asphalt-
schicht (Atzgrund) iiberzogen und in diese mit der
Radiernadel (spitze Stahlnadel) die Zeichnung geritzt
wird. Man iibergieBt danach die Platte mit einer Saure,
die sich an den Ritzungen in die Kupferplatte einfrif3t.
Nach Abnahme des Atzgrundes und der Einfdrbung der
vertieften Stellen der Kupferplatte mit Druckfarbe kann
das Bild von der Platte auf Papier abgezogen werden.

Sepia: Braunlicher Farbstoff aus dem Tintenbeutel von
KopffiiBlern (besonders der Sepie), wird flir Zeichnun-
gen verwandt.

Sgraffito: (von »sgraffiare¢, ital. kratzen). Aus verschie-
denfarbigen, iibereindnder aufgetragenen Mortelschich-
ten kratzt oder schneidet der Kiinstler ornamentale oder
figiirliche Formen unter Freilegung der verschiedenen
farbigen Mortelschichten. Auf diese Weise kénnen be-
sonders Hausfassaden wetterfest dekorativ gestaltet
werden. |

Tempera: mit Emulsionen (Mischungen aus oligen und
wiBrigen Bestandteilen) gebundene Farben, die meist
auf helle Malgriinde aufgetragen werden, frischer als
Olfarben wirken und einen groBeren zufalligen Reiz
haben. Temperafarben werden mit Vorliebe fir Studien
benutzt. Sie lassen sich mit einem feuchten Schwamm
abwischen. Ein Firnisiiberzug sorgt fur Haltbarkeit.
Man erkennt Temperagemailde daran, dal3 der Ubergang
von einer Farbe zur anderen nicht so flieend ist wie in
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der Olmalerei, die Farben sehr diinn aufgetragen sind.
| Auf Temperafarben 148t sich mit Olfarben weitermalen,
wodurch die Olmalerei griofiere Leuchtkraft erhilt. Diese
Mischtechnik wird gegenwirtig von vielen Malern ge-

e T

nutzt.

Triptychon: Dreiteiliges Bild.
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Fiir die Unterstiitzung bei der Beschaffung der Abbil-
dungen danken wir:

Richard Abraham, Berlin; Eberhard Bachmann, Berlin;
Horst Bartsch, Berlin; Joh. Joach. Bernitt, Rostock; Ger-
hard Bondzin, Dresden; Giinther Brendel, Berlin; Jutta
Damme, Dresden; Walter Danz, Halle; Deutsche Akade-
mie der Kiinste, Berlin; Deutsche Fotothek Dresden;
Stefan Fey, Berlin; Wilfried Fitzenreiter, Berlin; Fritz
Frohlich, Leipzig; Frank Glaser, Berlin; Harald Haken-
beck, Berlin; Karl August Harnisch, Halle; R. Hoffimann,
Halle: Karl-Heinz Jakob, Zwickau; Gerhard Ketiner,
Dresden; Konrad Knebel, Berlin; Albert Kolbe, Berlin;
Harald Metzkes, Berlin; Armin Miinch, Rostock; Willi
Neubert, Thale; Heinz Nixdorf, Berlin; Ulrich Noack,
Hoyerswerda; C. Pfeffer, Leipzig; Produktionsgenossen-
schaft des Fotografenhandwerks »Pionier«, Jessen/
Elster; Werner Schinko, Robel/Miiritz; Siegfried Schii-
mann, Berlin; Helena Scigala, Berlin; VEB E. A. See-
mann, Leipzig; Walter Seifert, Erfurt; Willi Sitte, Halle;
‘Staatliche Kunstsammlungen Dresden/Pfauder; Werner
Stotzer, Berlin; Gerhard Thieme, Berlin; Martin Wetzel,
Halle; Jiirgen Wittdorf, Leipzig; Walter Womacka, Ber-

lin: Jiirgen von Woyski, Hoyerswerda — Kl. Neida; Wal-
ter Zorn, Dresden.
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Eberhard
Bachmann

Portrat Gaby.
Gips, getont.
1962

Portrat Uwe.
Bronze. 19958




1. 1963
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Letztes Aufgebot 1945 — Niemals wieder! Ol. 1962

Gerhard Bondzin

Schichtwechsel. Ol. 1958
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Giinther Brendel

Braunkohlentagebau.
Mischtechnik. 1957/58
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Giinther Brendel

Aufbau
Stadtzentrum
Berlin.
Ol. 1962




L Giinther Brendel
Mutter und Kind. Ol. 1963
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Jutta Damme

Frank Glaser

Diskussion um die Bildung
eines sozialistischen Lernaktivs.
0O1. 1962

Hilfe bei der Hochwasserkatastrophe.
Ol. 1957




Frank Glaser

Abziehendes Gewitter.
01 und Tempera. 1963




Wilfried
Fitzenreiter

Springerin.
Bronze. 1963




Wilfried
Fitzenreiter

Kugelstofierin.
Bronzerelief.
-1963

Kniende.
Bronze. 1961
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Spielzeugfamilie. Ol. 1959

Dagmar beim Malen. Ol. 1961
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Harald Hakenbeck

rbeiter. Mischtechnik, 195
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Harald Hakenbeck Oben: Den Kindern Algeriens. Triptychon. Mischtechnilk. 1962

hot in der Mark., Mischtechnik. 1963

Unten: Bahn
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Harald Hakenbeck
Peter im Tierpark. Mischtechnik. 1960/61




Karl-Heinz Jakob

Akt. Ol. 1958
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Karl-Heinz Jakob
Bergmann. Ol. 1961
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Konrad Knebel
Berliner VorortstraBe. Tempera. 1956




Konrad Knebel

Rechts:
Weg zur Arbeit.
Ol. 1958

Unten:

Neptunwerft Rostock.
O1. 1959/60










Harald Metzkes
Oben links: Chinesen am Tisch. Ol. 1958

Unten links: Abtransport der sechsarmigen Gottin. Ol. 1956
Oben: Lesende. Ol. 1963




Willi Neubert

Parteidiskussion. Ol. 1962




Willi Neubert
Schachspieler. Ol. 1963/64




- i .
I
———————

TEEITEERERLR ALY
P | — T

I.

29 .4 ;

'l

Schule im Winter. Ol. 1955

Willi Neubert

Dschunken. Aus den »Studien aus Indien«. Aquarell. 1963
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Siegfried Schumann
Zeichnendes Méadchen. Ol. 1962




Siegfried Schuimann

Blumenkrug mit Friichten. Ol. 1962
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1962

Siegfried Schiimann

Schwangere Frau. Ol.




Willi Sitte

Rechts:

Hochwasser-
katastrophe
am Po.

1. 1953/54

Unten:

Die Uber-
lebenden.
Triptychon.
(Ausschnitt).
1. 1962/63







o
o
=)
—
@)
—
-
O
-
—
»
@
o
-
=
>
=
>
b
g
—
=
QD
5
=




T
i o a

WER BALITE DAS SIEBENTORIGE
THEBEN + N DEN BUCHERR
STEHENDIE NAMEMN
VON KOPMIGEN
HABE M E KONIGE

' BRHOUCREN

ESCHLEPPT

WiOHNTEN Dl BAULES
'._:"l GE:‘ i

NOHIN.GINSEN £
ECHINESISCHE
A

WY |

FERTIG WAR DIE N

| o [+ T Al & B
T | R S i/

Werner Stotzer

Fragen eines lesenden Arbeiters.
Relief zu dem Gedicht Bertolt Brechts. Bronze, 1961




Werner Stotzer

Oben: Portrat Gerhard Kettner. Bronze. 1962
Oben rechts: Sitzende. Gips. 1962

Unten rechts: Drei Frauen. Bronzerelief. 1962
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Gerhard Thieme

Peter. Bronze. 1962

Mein Freund Anatoli.
Bronze. 1959




Martin Wetzel
Arbeiterveteran Wolf. Gips. 1962
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Martin Wetzel
Sitzender Jiingling. Bronze. 1962/63




Jiirgen von Woyski

Portratstatuette
Albert Schweitzer.
Bronze. 1962

Martin Wetzel

Musizierende.
Bronze. 1961




Jiirgen von Woyski
Bronzerelief am Mahnmal in Jessen. 1960/61



Jiirgen von Woyski
Flotespielender Knabe. MetallguB. 1957




Walter
Womacka
Am Ende
des Krieges.
Tempera.
1956/57




Am Strand. Ol. 1962

Walter Womacka

Friihling am Achterwasser. Ol. 1961




Walter Womacka
Sommer (Ausschnitt). Ol. 1962
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