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Die in das vorliegende Lehrwerk aufgenommenen Themenkreise entsprechen
denen, die im Programm fur das 4. Studienjahr vorgesehen sind.

Jedem groBeren Themenkreis ist eine Vokabelliste vorausgeschickt, die durch
themabezogene Worter und Wendungen aus den Texten erweitert und
vervollstandigt werden kann.

Die Texte sollten von den Studenten im Selbstudium gelesen und
durchgearbeitet werden, damit der GroBteil der Unterrichtszeit zum Sprechen
zur Verfugung steht und nicht durch Textlesen verkiirzt wird.

Die auf den Text folgenden Ubungen dienen der Entwicklung der
Sprechfertigkeit der Studenten und sind je nach Beschaffenheit des Stoffes
recht verschieden. Ausgegangen wird von den Ubungen zur Textwiedergabe.
Die Dialogimpuls-, Interviews-, Dispositionsiibungen geben inhaltliche Impulse,
die vom Studierenden sprachlich frei auszufuhren sind. Fragen und Aufgaben
zur Konversation dienen der Herausbildung der Fitfiigkeit zum freien Gesprach.

Das besondere Anliegen des Lehrwerkssind kreative Aufgaben:
Durchfuhrung von  Reportagen, Inteviews, Umfragen, Stadt- und
Museumsfuhrungen usw.

Die Aufgaben der Rubrik ,Hortexte und Videofilme* sind auf die
Entwicklung der Hor- und Sprechfertigkeit gerichtet. Im Lehrwerk sind auch
Aufgaben vorgesehen, die die Schreibfertigkeit der Studierenden fbrdem
(Hausaufsatze, Artikel fur eine Wandzeitung, Briefe usw.).

Die Rubrik , Redemittel-Ubersicht” enthalt Situationsmodelle mit
verschiedenen semantisch-pragmatischen Schattierungen und gibt den Einblick
in die Variationsmoglichkeiten des Ausdrucks.

Jedem Thema sind Informationen iiber Anschauungsmaterialien und Themen
der Referate beigefiigt.

L. Tschurakowa



1. Wortschatz zum Thema "Malerei"
Gattungen der Malerei, malerischc Technik undAusfiihrung

die Malerei xusonucs (vgl. Malerei in 01, Pastell; Malerei auf Glas, Holz,
Leinwand)

malen pucosatb, nucatb (kpackamu) (vgl. ein Bild, ein Stilleben malen; jn in
LebensgroBe malen; auf Glas, in Ol, mit Wasserfarben malen; nach einem
Muster, Modell, nach der Natur, nach dem Leben malen)

die Portratmalerei mopTpeTHas XuBonuch

die Genremalerei xaHpoBas >XWBONUCb

die Historienmalcrei >xuBonucb Ha UICTOPUYECKUE TEMBI

die Landschaftsmalerei nelizaxkHas xuBonucb

die Olmalerei xnBonucb macnom

die Aquarellmalerei xvBonucb akBapenbto

die Pastellmalerei xuBonucb nactesnbto

die Temperamalerei xuBonuce Temnepoi

die Freskomalerei hpeckoBas X1BONUCb

die Staffeleimalerei, die Tafelmalerei ctaHkoBas »x1uBonuchb

die Wandmalerei cTeHHas >»uBoOMuch

die Freilichtmalerei >xuBonucb nog oTKPbITbIM HEGOM; MIEHEPU3M

das Aquarell (-s, -e) akBapesnb

das Fresko (-s, -en) dpecka

das Pastell (-s, -e) nactenb

das Mosaik (-s, -e) [moza'i:k] mo3aunka

die Guasch (-, -en) i-yawb

die Tempera (-, -s) Temnepa

die Leinwand (-, Leinwande) xoncT (vgl. etw. auf die Leinwand bringen)

Hauptarten der Gemalde

das Gemiilde (-s, -), das Bild (-s, -er) kapTuHa, nonoTtHo (vgl. ein Gemalde aus
dem 19. Jh.; das Gemalde in den Rahmen spannen; ein gelungenes,
meisterhaftes, farbenfrohes Bild)

das Portrat (-s, -s oder -s, -e), das Bildnis (-ses, -se) noptpet (vgl. fur ein
Bildnis sitzen, posieren)

das Selbstportrat, das Selbstbildnis aBTonopTper

die Portratgruppe (-, -n), das Gruppenbild (-s, -er) rpynnoBoii nopTpet



das Riesengemalde (-s, -) 60nbluas KapTMHa

die Miniatur (-, -en) MuHnaTiopa

die Karikatur (-, -en) kapukatypa

karikieren vt wapxwuposatb

die Skizze (-, -n), der Entwurf (-s, Entwiirfe) acku3, Habpocok
ein Bild entwerfen, skizzieren cgenaTb 3cku3, HabpoCcoK

die Farbenskizze (-n, -n), die Studie (-n, -n) arwofg, 3cku3

die Landschaft (-, -en) neizax

das Seegemalde (-s, -), die Marine (-, -n) MOPCKOWA neii3ax

das Waldstiick (-s, -e) necHoli neisax

das Genrcbild (-s, -er) xxaHpoBas KapTuHa

das historische Gemalde kapTuHa Ha UCTOPUYECKYIO TEMY

das Stilleben (-s, -) HaTiOpMOpT

das Tierstiick (-s, -€) KapTUHa C M306paXeHNEM XUBOTHbIX

die Kriegsszene (-, -n) 6atanbHasa cueHa

die Ganzfigur nopTpeT B NO/HbINA pocT

das Kniestiick nsobpaxeHue B 31 pocta

die Halbfigur nosicHoii nopTpeT

das Bruststiick (-s, -€), die Biiste (-,-n) norpyaHblii NopTpeT, nodyaHoe
n3obpaxeHue

Hauptelemente eines Gemaldes

die Linie (-, -n) nuHusa

das Kolorit (-s, -e), die Farbgebung konoput
die Komposition (-, -en) komnosuyusa

die Perspektive (-) nepcnektusa

Komposition und Perspektive

der Vordergrund (-es) nepefHuWin nnaH

der Mittelgrund (-es) cpegHuii nnaH

der Hintergrund (-es) 3agHuin nnaH

im Vordergrund, vor dem Hintergrund Ha nepegHem nnaHe
auf heilem Grund Ha cBeTnioM (hoHe

linke (rechte) Seite des Bildes nesas (npaBasi) CTOpPOHa KapTUHbI
im Mittelteil des Gemaldes B LeHTpe KapTUHbI

sich vom dunklen Grund abheben BbigenaTbcs Ha TeMHOM (hOHe
die Froschperspektive ,,naryweuba” nepcnektuea

die Vogelperspektive nepcnektusa ¢ NTUYbEro noseta



Farbgehung und Beleuchtung

der Farbenkontrast (-s, -€) LLBETOBOW KOHTpacT

die Farbenkombination (-, -en) kom6uHauus (couyetTaHne) TOHOB

die Farbenpracht kpacoyHocTb, 60raTtcTBO LiBETA

die Farbenschattierung (-,-en) oTTeHoOK (UBeTa)

Tone und Halbtone ToHa 1 nonyToHa

die Farben leuchten, glitzern, funkein Kpackn 6necTT, cBepKaloT, UCKPATCA
lebhafte, grelle, helle, leuchtende, kraftige Farben xuBble, ApKue, cBeT/ble,
CBepKalLLine, COUHble Kpacku (TOHA)

dunkle, diistere, fahle, tote Farben TemHble, MpayHble, 6neksble, MepTBbIe
Kpacku (ToHa)

farbig yBeTHoi, necTpbIin

farbenbunt necTpsbiit

farbenprachtig kpacouHblii, LBETUCTbIN

die Licht- und Schattenwirkung cBeToTeHb

vom Licht durchflutet, stark durchleuchtct 3anuTbiii cBeTOM, SipKO
OCBELLEHHbIN

in Schatten getaucht norpy>eHHbli1 B TeHb

die Silhouette (-, -n) cunyat

das ZinkweiB (-es) uMHKoBble 6ennna

der (das) gelbe, rote Ocker xenTtas, kpacHas oxpa

der Scharlach (-s) spko-kpacHas (6arpsiHas) Kpacka

der Zinnober (-s) knHoBapb

das Kadmiumrot (-s) kagmuii

das Ultramarinblau (-s) ApKo-cuHAA Kpacka, ynbTpamapuH

Erlauterungen

die Aquarellmalerei — die Wasserfarbenmalerei auf Papier

die Pastellmalerei — die mit Farbstiften aus weicher Kreide ausgefiihrte
Malerei

die Temperamalerei—die Malerei mit Farben, die sich mit Wasser verdiinnen,
nach dem Austrocknen aber nicht mit Wasser losen lassen

die Freskomalerei — die auf feuchtem Kalkverputz aufgetragene, in
Wasserfarben ausgefuhrte Malerei

das Staffeleibild—transportables Bild (auf Leinwand oder Holz) im Gegensatz
zur Wandmalerei

das Mosaik — ein aus kleinen farbigen Glas-, Stein- oder Holzstiicken
zusammengesetztes Bild

das Kolorit (die Farbgebung) — die Wiedergabe der Naturfarben im Bild
(durch Farbstoffe), Farbwirkung eines Gemaldes

die Komposition—der formale Aufbau eines Gemaldes, gesetzmaBige



Zusammenstellung verschiedener Elemente
die Perspektive — die Raumsicht, die gesetzmaBige Darstellung raumlicher
Gegenstande aufeiner Flache, so daB Raumwirkung entsteht

Theorie

die Kunstwissenschaft nckyccrsosegeHue

die Asthetik acTeTnka

die Kunstgeschichte uctopus nckyccts (vgl. ein starkes Interesse fur
Kunstgeschichte)

die Kunstkritik KpMTuka XyA0XeCTBEHHbIX NPOM3BeAEHNI

der Kunstkenner (-s, -) 3HaTok nckycctsa (vgl. er ist ein Kunstkenner von
Format)

der Kunstliebhaber (-s, -), der Kunstfreund (-s, -e) nto6utens nckyccraa
der Kunsthistoriker (-s, -) MCTOPUK-UCKYCCTBOBES,

der Kunstwissenschaftler (-s, -) uckyccrsosep,

der Kunstkritiker (-s, -) KpUTUK-UCKYCCTBOBES

kunstwissenschaftlich nckyccrsosegueckuii

asthetisch acteTnyecknii

kunstgeschichtlich nctopmko-uckycctsoBegueckuii; ¢ TOUKM 3pEHUS UCTOPUN
nckycctsa (vgl. kunstgeschichtlich ist dieses Werk von hohem Wert)

Kiinstlerisehe Technik

die Arbeitsweise (-, -n) npuem, meTos paboThl

eigenen Stil entwickeln BbipaboTaTb COGCTBEHHbIW CTUMb

eine reife Technik besitzen o6nagaTb 3pesioii TEXHUKONA

eine ausgefallene (originelle) Malweise ocobas (opurnHanbHas) MaHepa
nucbma

die Palette (-, -n) nanuTpa

eine reiche Palette haben, ein gutcr Kolorist sein 6bITb XopownM
XYA0XHUKOM-KONOPUCTOM

der Farbenkasten (-s, -kasten) AWK ¢ Kpackamu, 3T LHUK

die Staffelei (-, -en) monb6epT

der Pinsel (-s, -) KucTb

der Pinselstrich (-, -e) Ma3ok (KUCTbHO)

heftige (zierlichc usw.) Pinselstriehe fiihren HaknagblBaTh KpynHble (M3ALLHbIE
M T. N.) Ma3ku

die Leinwand grundieren rpyHTOBaTb XO/NCT

die Farben herstellen n3roToBnsATL Kpacku

die Farben mischen cMewmnBaTb Kpacku

die Farben verdiinnen pacTBopATb Kpacku

die Farben auftragen HaHOCUTb Kpacku



die Farben mildern cmsiryaTtb Kpacku

der Steindruck (-s, -driicke), die Lithographie (-, -n) nutorpagus
(npounsBegeHme)

die Steindruckerei (-, -n), die Lithographie (-, -n) nutorpadus (npegnpuaTtue)
die Radierung (-, -en) rpastopa, ogopT

der Linoleumschnitt (-s, -e) nMHorpastopa

der Holzschnitt (-s, -c) rpastopa Ha fiepeBe

der Kupferstich (-s, -e) rpastopa Ha meau, scTamn

die Atznadel (-, -n) rpasupoBasibHasA urna

Beurteilung eines Kunstwerks

Meister des Realismus in der russischen Kunst — macTep peasiMcTU4ecKoro
HarnpaBs/ieHVs B PYCCKOM UCKYCCTBe

ein uniibertroffener Meister des Kolorits HenpeB30iAeHHbIA MacTep
KonopuTa

etw. mit groBer Lebendigkeit und Uberzeugungskraft darstellen
n3o6paxkaTb YTO-NM60 C 60NbLUION XKWU3HEHHOI CUTON 1 yBeaNTEeNbHOCTLIO
optimistische, lebensbejahende Kunst onTumucTnyeckoe,
XXU3HeyTBepXjatoLLee NCKYCCTBO

Bahnbrecher auf dem Gebiet des Helldunkels HoBaTop B 0651acTv cBeTOTEHM
ein verkanntes Genie Henmpy3HaHHbIN reHNiA

Motive direkt aus dem Leben schopfen yepnaTb MOTMBbI NPSAMO U3 XXU3HU
seine schopferische Kraft beweisen gokasatb CBOK TBOPYECKYHO CUY
Weltruhm (Weltruf) erlangen, erwerben, erringen 3aBoeBatb, 1061TbCA
MUWPOBOIA CraBbl

ein Kiinstler von Weltruf xyfoXHVK ¢ MMPOBbIM MMeHEM (C MUPOBOIA
M3BECTHOCTbLIO)

kritische AuBerungen iiber ein Kunstwerk vorbringen Bbicka3biBaTb
KPUTUYECKME 3aMeYvaHns No MOBOAY KaKOoro-mbo Xy40XeCTBEHHOMO
npounsseaeHUA

sich abfallig iiber j-n (etw.) auBern oTpuuaTenlbHO 0T3bIBaTLCA 0 KOM-M60
(uem-nn60)

iiber einen Kiinstler (sein Werk) tiichtig herziehen ocHoBaTenbHO
PacKpMTUKOBaTb KaKoro-nnmbo XyfoxXHMKa (ero nponssefeHne)

eine vernichtende Rezension des Bildes veroffentlichen ony6nnkosatb
PasrpoOMHYI0 PeLieH3NI0 Ha KapTUHY

dem Maler unnatiirliches Kolorit vorwerfcn ynpekaTb Xy0XXHUKa B
HeecTeCTBEHHOM KosopuTe (LBeTe)

ein MiBerfolg werden Heyga (Ba)TbcA

ein inhaltsarmes, unbcholfenes, lappisches Machwerk 6egHas no
COAEPXXaHWo, Heymenas, nowusas nogenka

auf die kritischen Einwande achten o6paliaTb BHMMaHUe Ha KPUTUYECKME

.



3ameyvaHms
der Kitsch (-s) xantypa, pemecneHHu4eckas nogenka (im Gegensatz zur echten
Kunst)

kitschige Bilder xanTypHble KapTuHbI

Erlauterungen

die>Palette—ovale oder viereckige Platte, aufdie der Maler die Farben
aufstreicht und aufder er sie mischt; im iibertragenen Sinn bedeutet Palette "die
Farbenwahl eines Malers."

die Staffelei— Gestell, das dem Maler zur Aufstellung und Befestigung des
Bildes beim Malen dient

die Leinwand grundieren—den Malgrund als Unterlage fur das Gemalde mit
einer Schicht aus Kreide oder Gips mit Leim zubereiten, wobei der weiBe Grund
den Farben Leuchtkraft gibt

die Lithographie — die Zeichnung wird auf einem Stein ausgefuhrt, eingeatzt
und vom Stein auf Papier iibertragen

die Radierung — aufeinen saurefesten Atzgrund (die Kupferplatte wird mit
Flarz oder Wachs iiberzogen) wird die Zeichnung eingeritzt und dann mit Saure
eingeatzt (im Gegensatz zum Kupferstich, wo die Platte chemisch nicht
behandelt wird)

der Holzschnitt—das Schneiden einer Zeichnung aus einer Holzplatte, so daB
sie erhaben stehenbleibt, zum Aufdruck auf Papier; der fertige Abdruck wird
ebenfalls als Holzschnitt bezeichnet

der Kupferstich — Abdruck von einer Kupferplatte mit eingeritzter Zeichnung;
die Bezeichnung wird auch auf das Verfahren selbst angewandt

Kunststile und Kunstrichtungen

die Renaissance

der Manierismus
der/das Barock

das Rokoko

der Klassizismus
die Romantik

der Naturalismus
der Realismus

der Idealismus

der Impressionismus
der Symbolismus
der Jugendstil

der Fauvismus

der Expressionismus
der Surrealismus

der Kubismus

der Futurismus

das Bauhaus

De Stijl

russischer Konstruktivismus
der Dadaismus

Neue Sachlichkeit
Figurative Malerei
Abstrakter Expressionismus
Konkrete Malerei

der Realismus

die Aktionskunst

Pop Art

der Photoreal ismus

die Dekadenz



Lesen Sie bitte den Text:
Das Gemalde. Allgemeines

Wie der Bildhauer meist mit dem Formen eines Modellsanfangt, so fangt der
Maler gewohnlich damit an, dal3 er einige Skizzen oder Farbenskizzen zum
zukiinftigen Werk anfertigt. Je nachdem, was der Kiinstler auf die Leinwand
bringt (also nach dem Inhalt), unterscheiden wir folgende Flauptarten der
Gemalde: das Portrat, darunter das Einzelportrat und die Portratgruppe; das
Genrebild, d.h. Darstellung vom Alltagsleben; das historische Gemalde; die
Landschaft (darunter z.B. das Seegemalde); das Stillleben, d.h. Darstellung von
Geraten, Essen, Friichten, Wildbret u.a. unbelebten Gegenstanden; den Akt.
Dementsprechend gibt es verschiedene Gattungen der Malerei (z.B. Portrat-,
Genre-, Historien-, Landschaftsmalerei usw.) und verschiedene
Spezialisierungen der Maler selbst (z.B. Portratmaler, Genremaler,
Landschaftsmaler, Marinemaler usw.).

Fur ein Bildnis mull man dem Maler gewohnlich langere Zeit sitzen. Nur den
hochbegabten Meistem geniigen zwei oder drei Sitzungen. Fiir das Genrebild,
das historische Gemalde und den Akt sucht der Maler meist ein Modell, d.h.
eine Person mit dem notigen AuBeren.

Drei Hauptelemente jedes Gemaldes sind: Linie, Kolorit und Komposition.

Als Element des kiinstlerischen Malschaffens dient auch die Vorstellung der
Perspektive. Das ist die Darstellung des Raumes und der Gegenstande
entsprechend der Sehweise des Auges. Diese Raumillusion wird gesehaffen
durch Verkurzung der in der Raumtiefe laufenden Parallelen und durch
zunehmende Verkleinerung aller Gegenstande und Personen nach der Tiefe zu.
Vielfaltig sind die technischen Moglichkeiten, mit denen die Maler farbige
Darstellungen schaffen. Wir kennen das Aquarell, das Fresko, die OI- und
Temperamalerei, das Pastell und die Guasch.

Je nach der technischen Ausftihrung unterscheidet man Staffelei- und
Wandgemalde. Staffeleigemalde sind transportabel; sie werden auf Holz oder
Leinwand ausgefuhrt. Zur Herstellung von Wandgemalden verwendete man
anfanglich meist das Mosaik. Aber seit dem 14. Jahrhundert kam in Italien die
Arbeit auf nassem Grunde auf (Freskomalerei). Im weiteren Sinne gehort zu der
zeichnenden Kunst auch die Zeichnung und die Graphik (Kupferstich,
Holzschnitt, Steinzeichnung u. a.).

Aufgaben und Ubungen
1. a) Holen Sie sich weitere Informationen iiber Hauptelemente des
kiinstlerischen Malschaffens:



- Linie

- Kolorit (Farbgebung)

- Komposition

- Perspektive

Sie konnen nachlesen in: W.Hiitt. ,,Vom Umgang mit Kunst“ oder in anderen

Kunstlexika.

Fertigen Sie kurze Referate an, in denen Sie die wichtigsten Informationcn zu
diesen Schwerpunkten festhalten.

b) Betrachten Sie Gemalde (z.B. in einem Kunstniuscum) bzw.
Kunstkarten, Abbildungen von Gemalden und versuchcn Sie die von lhnen
gewonnenen Kenntnisse anzuwenden, indem Sie Linie, Kolorit,
Komposition, Perspektive dieser Gemalde bcschreiben. Verglcichen Sic
dabei verschiedene Gemalde und stellen Sie Gemeinsamkeiten und
Unterschiede fest.

2. Bilden Sie Adjektive bzw. Adverbien zu den naehfolgenden Substantiven,
schlagen Sie ihre Bedcutung nach und gebrauchen Sie dicse Adjektive in
Satzen.

die Malerei, die Linie, die Zeichnung, die Komposition, die Skizze, die Farbe

3. Erklaren Sie an Hand des Lexikons die gcnaue Bedcutung folgender
Worter:

das Portrat, die Landschaft, das Aquarell, das Pastell, die Guasch, das Fresko,
der Kupferstich, der Holzschnitt

4. Vereinigen Sie die hier angefiihrten Adjektive mit den passenden
Substantiven aus dem Text zu attributiven Wortgruppen (z. B. eine
meisterhafte Landschaft) und gebrauchen Sie diese Wortgruppen in Satzen.

modem, stillos, gekiinstelt, vollendet, schlicht, klassisch, primitiv, lebenswahr,
leuchtend, zauberhaft, durchlichtet, geordnet, streng

5. Bilden Sie Verbalgruppen aus den hier angegebenen Verben und den
passenden Substantiven aus dem Text (z. B. ein Gemalde kopieren).
Gebrauchen Sie diese Verbalgruppen in Satzen.

nachahmen, kopieren, zeichnen, in den Rahmen spannen, bilden, fullen,
ausfuhren, herstellen, malen, bringen

6. Schreiben Sie aus den Ubungen 4 und 5 antonymische Ausdriicke aus.
Gebrauchen Sie diese Ausdriicke paarweise in Situationen.



7. Ersetzen Sie die Substantive in den folgenden Ssitzen durch Synonyme.

1 Schon an der Farbenskizze sah man, daB das Bild gelingen muB. 2. Es war
eine Portratgruppe, und gerade die realistisch ausgefiihrten Portrats hatten diesen
Kiinstler beriihmt gemacht. 3. ,,Beachten Sie das farbenprachtige Kolorit des
Gemaldes!" sagte ein Kunstkenner. 4. ,Dabei kennt der Maler fast keine
Farbennuancen” fiigte ein anderer hinzu.

8. Sagcn Sie, auf welche Gemaldeartcn sich die unten genanntcn Maler
spezialisierten.

Muster: Lewitan — Lewitan schufvorwiegend Landschaften.
Schischkin, Aiwasowski, Surikow, Werestschagin, Kiprenski, Fedotow, Roerich

9. Ubersctzen Sie ins Deutsche und erganzen Sie sinngemal).

1 OCHOBHbLIMW >XaHpamu >XMBOMMUCK ABMAKTCA .. .2. Hapsgy co CTaHKOBOI
XXVBOMUCLIO Pa3NnNyaloT TakxKe .... 3. OCHOBHbIE 3/IeMeHTbl KapTUHbI — 3TO0.. .
4. Xusonucubl paboTaloT B pa3iMyHO TexHWKe, Hanpumep,. ...5. Mpexje yem
nucaTb 60/bLLOe NONOTHO, XYAOXKHUK ... 6. HaTIOPMOPT — 3T0 M306paxeHue. . .
7. CornacHo 3akoHam KOMMO3WUWWM Ha NepefHEM njaHe KapTUHbl 06bIYHO ...

8. C TOYKM 3peHUA Konoputa AN MHOTMX COBPEMEHHBLIX XYLOXHUKOB
XapaKTepHo ... . 9. MonoTHa Pem6paHATa cpasy MOXHO y3HaTb Mo ... . 10. [oiis
nuncan He TONIbKO NOPTPETbI, HO U . . ..

10. Erklaren Sie den Bedeutungsunterschied bei den folgenden Wortern.

schaffen, entwerfen, zeichnen, malen, schildem, darstellen, widerspiegeln,
nachbilden, wiedergeben, ausdriicken, verkorpem, veranschaulichen, karikieren,
kopieren

11. Beantworten Sie die Fragen.

1 Was ist Ihr Lieblingsgemalde? 2. Zu welcher Gattung der Malerei gehort es?
3. Welche Gemaldearten kennen Sie? 4. Welche Maltechniken gibt es? 5.
Wodurch unterscheiden sich Bilder in 01 und in Pastell? 6. Welche Farben
herrschen in Aiwasowskijs Seegemalden vor?

12. Ubersetzen Sie folgende Wortverbindungen ins Deutsche und
gcbrauchen Sie sie in Satzen.

no3npoBaTb XYAOXHMWKY, TOHa U MOMYTOHA, MOMOTHO Ha UCTOPUYECKYIO TeMy,
CTaHKOBas W CTeHHas XXWBOMUCb, 0CO60e pasBMTME >XXMBOMWUCUM MAc/ioM, Ha



3aiHeM njaHe, BONWEGHbIE CO3BYyYMA KpacCoK, OCnennTesibHblE TOHa, 3aNUThIN
CBETOM, 6p0€aTbCF| B rnasa, 0OCTaBMTb He3abblBaeMoe BneyaTieHne

13. Ubersetzen Sie ins Deutsche.

1 «CuKCcTMHCKas magoHHa» Pacgasna (Raffael), ognH 13 wepespoB MUPOBOro
UCKYCCTBa, MNPUHAANEXUT K YUC/Y CamblX BO3BbIWEHHbIX W MO3TUYECKNX
Npon3BeAeHNA, CO3faHHbIX 3M0X0 BospoxaeHus. 2. Ecnm y Padasand nu
NeoHappo ga BuHum (Leonardo da Vinci) 60nblWyl0 pofb WUrpaet AUHUA, TO
TuuynaH (Tizian) — MacTep cBeTa. Y Hero BCe CTPOMTCA Ha COYeTaHUAX
TOHYalLWNX CBETOBbIX OTTEHKOB, HA MOMYTOHAX, Ha MATKWX Mepexodax OT cBeTa
K TeHu. 3. OAuH ¥3 BenMyYaiilinX XYyLAOXHWKOB CBOEro BpemeHu, ®paHCUCKO
loiia (Francisco Goya) MOXeT 6biTb OTHECEH K YMC/ly Te€X FeHWeB, KOTOpPble B
CBOEM TBOPYECTBE XXMBO OTKAUKAKOTCA Ha BCE, YTO UX OKPYXaeT B XU3HU. OH
6blN 3amMeyaTeNibHbIM MOPTPETMCTOM 3MOXW pacuBeTa 3anajHOEBPOMeliCKOro
nopTpeta, Obin co3gaTeneM HOBOrO Tuna 6bITOBOro >aHpa, MposBun cebs B
XXMBOMUCU WMCTOPUYECKON W LLepPKOBHOI, Npo60Ban CBOW CW/bl B Meli3axe U
HaTlopMopTe.

14. a) Wclche Erlauterungen stehen in Worterbiichern zu den folgenden
Substantiven:

- die Farbe

- das Bild

b) Gebrauchen Sie Phraseologismen mit diesen Substantiven in Situationen.

¢) Ubersetzen Sie ins Deutsche die folgenden Satze:

I. KapTuHa HanucaHa macnom. 2. OHa - XWUBOW NopTpeT cBoeli MmaTtepu. 3. «OHa
- KpacaBumLa, cKaxy A Bam». 4. I opatop HapucoBan KapTuHy 6ygyliero
umsmnmnsaummn. 5 Ytobbl cocTaBUTL cebe npeacTasneHne 06 3TOM HanpasieHUn
B UCKYCCTBE, OHW M3y4aloT iuTepatypy no AaHHOMY Bonpocy. 6. Tbl, BEPOATHO,
y)XXe B Kypce 3T10ro? 7. OHa [0/iIr0 paccMmaTpusana CBOE OTpaXeHue B 3epKane.
8. OH Nn6buT BbipaxaTbca purypanbHo (roBopuTtb 06pasHo). 9. 3TUM OH He
MOXeT noxsactaTbcd. 10. VM npuwnocb YiTW, HECONOHO XxnebaBwu.
Il. Kpacku Ha KapTuHe gucrapmoHupytoT. 12. OH 40BOJILHO YaCTO MEHAET CBOU
ybexaennsa. 13. Hawy p[elcTBUMTENbHOCTb MOXHO, KOHEYHo, n306pasvuTb B
MpayHbIX TOHax, HO 3TO OyAeT He BCA Npasfa. 14. A HW B KOEM Ciyyae He Xouy
npeacTaBnATb 3TM cOoObITUA B PO30BOM CBeTe, HO... 15 OH xoTen Kynub
rHegyto nowagb. 16. OHa HMKaK He XO0Tefia packpbliBaTb CBOM KapTbl. 17. OH
npeysennymnsaeT(crylyaet Kpacku). 18. 3Ta Kpacka He INHAET.



Das unterschicdliche Kunsterlebnis

Auf die in ihrer Eigenart oft sehr verschiedenen Menschen wirkt natiirlich auch
das einzelne Kunstwerk sehr unterschiedlich. So kann es zum Beispiel
geschehen, daB von zwei Besuchern der Dresdener Gemaldegalerie der eine von
der ,,Sixtinischen Madonna"™ mehr angezogen wird als vom ,,Zinsgroschen",
wahrend der andere, unbeeindruckt vom Ruhm jenes Raffaelschen Gemaldes,
seinen Blick zum Bilde Tizians lenkt, weil dieses ihn starker gefangennimmt. Es
mag die herausfordernde, leuchtende Farbigkeit des ,,Zinsgroschen” sein, die
diesen Betrachter in groBerem MaBe sinnlich erregt und nicht loslaBt.

Mild hebt sich aus dem dunklen Hintergrund des Tizianschen Bildes, fast in
dessen Achse, von dem langen Haupthaar umrahmt, das helle Antlitz des
Christus heraus. lhm steht der Abgesandte der Pharisaer zur Seite, in der
Absicht, ihn mit der Frage nach Recht und Unrecht des kaiserlichen Zinses zu
versuchen. Auf dem Bilde sind nur zwei Halbfiguren und zwei Hande zu sehen.
Die eine Figur ist hart an den Bildrand geriickt, zeigt ihren Kopf*im Profil. Das
ist ein bartiger Mann mit verkniffenen Augen, einer Hakennase, kurzem
Haupthaar und dunkler Hautfarbe. Er ist mit einem hellen Leinengewand
bekleidet und halt zwischen seinen dunklen Fingem, es Christus weisend, das
Geldstiick. Christus ist dagegen groB in das Bild gebracht. Sein Antlitz hat
milde, ideale Ztige, sein schmaler Mund kiindet vom Wissen aus vielen, oft
herben Erfahrungen, seine Augen sind giitig und voll Liebe. Er hat das Haupt
leicht zu dem Manne geneigt, der ihn versuchen soli, schaut ihm auf den
verkniffenen Mund und weist mit seiner schon geformten, hellhautigen Hand
auf die Miinze. Mit der anderen Hand, die kaum noch zu sehen ist, rafft er das
blaue Tuch des Mantels. Die spannungsvolle Beziehung der Hande beider
Figuren zieht den Blick auf sich. Die Hand Christi wird von der zu denkenden
Bilddiagonale beriihrt, welche ihrer Funktion nach die Geister scheidet. Die
Falten des roten Gewandes geben dem Betrachter die Blickrichtung an. Sie
ftihren das Auge schrag iiber das Bild und lenken auf die Gegensatze zwischen
den beiden Menschen hin. Dieselbe Aufgabe iibemimmt die Gegenbewegung
der beiden Arme. Von ihnen muB der Blick des Betrachters zu den Hauptem
aufsteigen und von dort aus immer wieder hinabgleiten zu dem Geldstiick. Man
konnte nach dem ersten Eindruck meinen, die Komposition dieses Bildes sei in
ihrer Ausgeglichenheit geradezu spannungsarm. Bei naherem Hinsehen wird
man belehrt, daB die dominierende Ausgewogenheit dazu dient, den inneren
Frieden Christi nach auBen hin sichtbar zu machen. Die Verschiebung des
Gewichts im Bild nach rechts durch das Hineindrangen der vom Bildrand stark
iiberschnittenen Gestalt des Versuchers wird dadurch wieder aufgehoben, daB
der blassen Farbe von dessen Gewand das leuchtende Rot und das zwar Kiihle,
aber intensive Blau der Kleider Christi entgegentritt. Die dominierende Rolle



dieser Farbe stellt das Gleichgewicht wieder her. Es handelt sich um eine
Harmonie, die auf der Bewaltigung einer absichtlich eingefiihrten
kompositionellen Spannung beruht. Das Widerspruchsvolle wird durch die von
Christus ausstrahlende Kraft, durch dessen geistige Uberlegenheit, dessen
gesammelte Ruhe, durch die von ihm ausgehende Lauterkeit iiberwunden. All
das driickt sich in Farben und Formen aus. Vielleicht ist es gerade das Spiel der
widerstreitenden Krafte, das uns an diesem Bilde fesselt. Doch ebenso
beeindrucken uns sicherlich der feine Schmelz der Farbe, deren Reinheit, deren
Zartheit, das warme Leuchten des hell abgetonten Rots und dessen
Zusammenklang mit dem benachbarten Blau. Uber den sinnlichen Reiz der
gestalterischen Mittel, deren sich der Kiinstler zum Zwecke einer bestimmten
Aussage bedient, erschlieBt sich uns ein Geistiges; wir empfinden tiefste
Regungen zweier entgegengesetzter Charaktere nach, werden von dem
Menschlichen, das wir in ihnen erkennen, beruhrt und bewegt.

Viele Menschen werden auf andere Art von Bildem angezogen. Ihr Verhaltnis
zu den Kunstwerken ist gefuhlsbetonter. Sie lieben Werke, von denen
Stimmungen ausgehen, die sich mit ihren eigenen beriihren. IThnen kommen
Bilder entgegen wie das von dem Hollander Vermeer van Delft im 17.
Jahrhundert geschaffene Gemalde ,,Brieflesendes Madchen am offenen Fenster*.
Eine Stimmung des Friedens und der heiteren Ruhe des Morgens geht von dem
Bilde aus. Das Madchen - oder ist es eine junge Frau? - steht am geoffneten
Fenster. Seine Gestalt spiegelt sich in den kleinen, von Bleirahmen gefaBten
Scheiben. Lesend halt es den Brief ins rechte Licht. Dieses streicht frisch uber
das Grim des Kleides und des Vorhanges hin, laBt das Haar der Lesenden und
das Obst in der Schale aufgebauschter Tischdecke leuchten. Zum Grim steht das
Rot. Es gibt kaum einen Kontrast, alles baut sich aus farbiger Harmonie, aus
gleichgerichteten Formen auf. Der wohlabgestimmte Farbakkord erzeugt im
Bilde Vermeers die Stimmung des ungestorten Tagesbeginns, die Atmosphare
der Stille, die das Madchen umgibt. Bewundemswert ist der Schimmer des
Lichts auf den Pfirsichen oder die zum Greifen verlockende scheinbare
Tastbarkeit des Gewandes. Bewunderung verdient die handwerkliche Leistung.
Unter den Betrachtem von Bildem mag es auch etliche geben, die ihr
Augenmerk allein auf die Natiirlichkeit der wiedergegebenen Dinge richten.
lhrem Verhalten liegt unter anderem die Auffassung zugrunde, Kunst ahme die
Natur nach - eine Ansicht, die leicht dazu beitragt, den Blick fiir den groBen und
umfassenden Reichtum der Kunst zu triiben. Die isolierte Freude am
Gegenstandlichen verlegt solchen Betrachtem mehr oder weniger zwangslaufig
den Weg zum Begreifen des tatsachlichen Inhalts eines Werkes, der sich ja nicht
in der Wiedererkennbarkeit der dargestellten Gegenstande erschopft, sondem in
deren Mitteilungskraft liegt, die unterstiitzt wird durch das Darbieten reiz- und
charaktervoller Formen, durch den Stimmungswert von Farbakkorden und
Formverflechtungen, durch das Zusammenspiel aller beteiligten Farben und
Formen, durch deren komplexe sinnlich-geistige Wirkung.



1. Im Text geht es um verschiedene Betrachtertypen und
unterschiedliche Arten, ein Kunstwerk (ein Bild) zu erleben. Nennen Sie
diese. Zu welchem Betrachtertyp gehoren Sie ?

Schreiben Sie aus dem Text Worter und Wendungen heraus, mit denen
man die Wirkung eines Bildes auf den Beschauer umschreiben kann.
Gebrauchen Sie diese in lhrer Antwort.

2. Erweitern Sie die von lhnen erstellte Vokabeiliste durch weitere
sprachliche Mittel, die das Verhiiltnis zwischen dem Betrachter und dem
Kunstwerk reflektieren. Schildern Sie eine Episode aus einem literarischen
Werk, wo es sich um ein Gemalde und seine Wirkung auf Zeitgenossen des
Malers bzw. auf den heutigen Menschen handelt.

3. Sprechen bzw. schreiben Sie iiber das Gemalde, das Sie einst tief
beeindruckt hat oder/und von dem Sie sich immer wieder angezogen
fiihlen.

4, Betrachtcn Sie eine Zeitlang ein Gemalde und schreiben Sie iiber
seine Wirkung auf Sie. Vergleichen Sie nachher ihre Eindriicke vom Bild
mit denen ihrer Kommilitonen (im Plenum oder in Kleingruppen).

5. Machen Sie einen Rundgang durch Ausstellungsraume eines
Museums / einer Bildgalerie, machen Sie kurze Notizen zu den Bildern, die
Sie fesseln. Sprechen Sie in der Deutschstunde iiber Bilder, die lhre
Aufmerksamkeit auf sich gezogen haben. Sind es dieselbcn Bilder, die auch
Ihren Kommilitonen gefallen haben ? Stellen Sie Gemeinsamkeiten und
Unterschiede fest und bestimmen Sie Betrachtertypen, die in IThrer Gruppe
vorhanden sind. Bilden Sie Kleingruppen, in denen verschiedene
Betrachtertypen vertreten sein sollten, und besprechen Sie die Eigenart des
Kunsterlebnisses (je nach dem Betrachtertyp).

Lesen Sie bitte den folgenden Text, in dem Sie ein paar Tipps fur
Kunstbetrachtung linden, die Sie etwas spater bei der Vorbereitung auf ein
Werkstattgesprach mitverwenden konnen:

Bildbeschreibung und Kunstbetrachtung
Kunst richtig zu sehen, will geiibt sein. Es gibt ein gutes Mittel dazu: das

Beschreiben dessen, was man sieht. Das scharft die Sinne (schult auch den
Verstand) und fuhrt zum bewuBten Sehen. Wer beispielsweise versucht, einen



Sormenaufgang zu beschreiben, zwingt sich dabei, gleichmaBig auf Einzelheiten
und ihren Zusammenhang zu achten. Jeder sollte einmal sich selbst oder anderen
Kunstwerke erklaren: Man erwirbt dabei die Fahigkeit, systematisch zu
betrachten und lemt, mehr, tiefer und richtiger zu sehen. Wer auf diese Weise
Kunstwerke betrachtet, nimmt Dinge wahr, die er sonst nie bemerkt hatte. Er
lemt, nichts zu iibersehen. Ja, er sieht sich derart in die Bilder ein, daB er bald
uber das rein Gegenstandliche in der Beschreibung hinausgeht und formale
Beziige aufdeckt, daB er die Farben beschreibt und uber die Schilderung all
dessen zum Inhalt gelangt, der sich ihm in seiner ganzen Fiille darbietet, so daB
sich endlich das Kunstwerk in seinem vollen Reichtum erschlieBt.

Vor jedem Kunstwerk gilt dies: Seitenbenennungen (rechter Arm oder linker
Arm, der Mann rechts oder der Mann links u.a.) werden grundsatzlich vom
Standpunkt des Betrachters aus gegeben. Auf der Bildflache unterscheidet man
zur besseren Orientierung und Ortsbestimmung: Vordergrund, Mittelgrund und
Hintergrund. Die Beschreibung beginnt zweckmaBig mit dem einfachen
Erklaren dessen, was an Gegenstanden, sonstigen Sachgegebenheiten oder
Personen zu sehen ist. Bei einem Figurenbild mit Landschaftshintergrund
beschreibt man zuerst die Figuren und dann die Landschaft. Sind nur Figuren
dargestellt, wird zuerst die auffalligste geschildert. Erwecken alle Figuren ein
gieichmaBiges Interesse, so soil in der Beschreibung am linken Bildrand
begonnen werden. Die Wichtigkeit der Figuren ergibt sich dann aus dem
Zusammenhang, der durch die Beschreibung klar wird.
Landschaftsbeschreibungen werden mit einer Schilderung des Vordergrunds,
Portrats mit einer Charakterisierung der Darstellungsart begonnen. Es wird
dargelegt, ob der Abgebildete in ganzer oder halber Figur oder auch als
Bruststiick, ob er von der Seite oder von vom (das heiBt im Profil oder ,.en
face™) gezeigt wird. Beschreibungen von Stilleben beginnen mit dem
Gegenstand, auf dem die ,,nature morte* (tote Natur) ihren Platz hat. Danach
wird diese selbst und ihre Anordnung geschildert. So schreitet man fort, dringt
immer tiefer in das Bild ein, ermittelt in Historien- und Genreszenen die
Handlung, erfaBt den Charakter von Landschafts- oder Menschendarstellungen
und kommt wie von selbst zur Beschreibung formaler und farblicher
Zusammenhange, die sowohl zur Charakterisierung der Dinge als auch fur die
Kennzeichnung der ihnen zugmnde gelegten Situationen, femer zur Erlauterung
des Bildaufbaus und schlieBlich zum Erfassen des Inhalts des Werkes von
groBer Bedeutung sind.

Bei Reliefplastiken beginne man wie beim Gemalde. Erst bei der Beschreibung
von Bau- oder Freiplastiken wird es notwendig, sich grundsatzlich anders zu
verhalten. Hier beginnt die Beschreibung von der Standflache aufwarts. Sind
mehrere Korper in einer Gruppe dargestellt, so gilt fur diese zunachst dasselbe
wie fur die Einzelplastik. Zuerst wird die Art und Weise des Stehens,
gegebenenfalls des Lagems, beschrieben, denn daraus ergibt sich der Aufbau der
Plastik. Darauf wird die Korper- und Gewandbehandlung dargelegt. Man



beschreibt Schulter- und Armhaltung, endlich das Haupt, das Antlitz und seinen
Ausdruck; zuletzt verweilt man bei besonderen Feinheiten in der Behandlung
des plastischen Materials. Aus diesem vielfaltigen Erfassen des
Gegenstandlichen in seiner formalen Gestaltung erfolgt dann der SchluB auf den
Inhalt der Darstellung. Handelt es sich um eine Plastikgruppe, so geht die
Beschreibung des einzelnen der Schilderung des Zusammenhanges voran. Hier
erschlieBt letztlich die Aufdeckung der Beziehung zwischen den einzelnen
Teilen der Plastik den Inhalt. u

Aufgaben

Es geht uni das Bild ,,Harlekin" (1925) von Heinrich Campendonk*. Hier
eine kurze Information iiber den Maler:

Heinrich Campendonk - Freund von Macke, Marc, Kandinsky - ist in vielen
Elementen dem Stil des ,,Blauen Reiter" verpflichtet. Unter den wichtigsten
deutschen Malern des Jahrhunderts hat er am meisten fur das Theater gearbeitet.
Campendonk (geb. 1889) muBte Deutschland 1933 verlassen und lebte bis zu
seinem Tod (1957) in Amsterdam.

Bitte bereiten Sie sich auf das Werkstattgesprach / Thema: Bildbeschreibung /
allein oder in kleinen Gruppen vor. Machen Sie sich, wenn Sie mogen,
Stichworte und tragen Sie im Plenum vor.

* Falls dieses Bild nicht vorhanden ist, kann man andere Bilder als SprechanlaB
verwenden. Ist das der Fall, werden Arbeitsschritte vom Lehrer neu formuliert.

1. Beschreiben Sie das Bild ausfiihrlich:

— Kostiime

- die Haltung der Biihncnfiguren

— ihre Anordnung im Raum

— die Gegenstande im Raum und ihre Funktion

2. Welche Fragen wiirden Sie an den Maler stellen? Welche Bilddetails
finden Sie erstaunlich? Fremd? Uberraschend?

3. Versuchen Sie den Gesamteindruck zu beschreiben, den das Bild auf Sie
macht. Welche Gefiihle lost das Bild aus? Widerspriichliche Gefiihle?

Weiterfiihrende Aufgaben
4. Gehen Sie in das Bild hinein. Konnten Sie sich mit einer dieser Figuren
identifizieren? Mit welcher? Nein? Warum nicht?

5. Scheiben Sie einen Text, der ,,aus diesem Bild“ kommt:
- eine Geschichte oder
- ein Marchen oder



- ein Gedicht oder
- einen Dialog

Abstrakte Bilder konnen auch beschrieben werden. Wenn Sie kein groBer
Kenner der abstrakten Kunst sind, kann lhnen eine Anleitung den Einstieg
in die Betrachtung ungegenstandlicher Bilder erleichtern. Lesen Sie bitte
Ausziige aus dem Buch von Gerhard Charles Rump ,,Wie betrachte ich ein
abstrakte» Kunstwerk?4, betrachten Sie dabei die Dias und versuchen Sic
die Bildbeschreibung nachzuvollziehen. Sagen Sie auch Ihre eigene
Meinungzu den Bildern:

Dias:

1. J. L. David: Le Serment des Horaces (Der Schwur der Horatier)

Gliche des Musee Nationaux, Paris

2. Carl Buchheister: Opus 25a

Frau Elisabeth Buchheister

3. Claude Monet: Meules (Heuhaufen)

Gliche des Musee Nationaux, Paris

4. Wassily Kandinsky: Schwarze Linien, 1913

Collection Solomon R. Guggenheim Museum, New York

5. Piet Mondrian: Komposition Rot, Gelb, Blau

Collection Haags Gemeentemuseum — The Hague

6. Kasimir Malevich: Schwarzes Quadrat

WAAP, Moskau

7. Kasimir Malevich: Peinture Suprematiste rectangle noir, triangle noir, triangle
bleu (Suprematistisches Bild. Schwarzes Rechteck, Schwarzes Dreieck, Blaues
Dreieck)

8. Carl Buchheister: Diagonalkomposition schwarz/rot

Frau Elisabeth Buchheister

9. Theo van Doesburg: Arithmetische Komposition

VG Bild-Kunst, Bonn

10. Guiseppe Capogrossi: Superficie

Museum Bochum, Bochum

11. Willi Baumeister: Fantom

12 Willi Baumeister: Safer mit dem Keltenschwert

Stadtisches Kunstmuseum, Bonn

13. Jackson Potlock: Silver over Black, White, Yellow & Red

Photographie Musee national d'art modeme, Centre Georges Pompidou, Paris
14. Georg Mathieu: Les Capetiens (Die Kapetinger)

Photographie Musee national d'art modeme, Centre Georges Pompidou, Paris
15. Karl Otto G6tz:SOEL

Stadtisches Museum, Monchengladbach

16. Willem de Kooning: North Atlantic Light (Untitied XVIII)



Stedeliik Museum, Amsterdam

17. E. W. Nay: Akkord in Rot und Blau

Hamburger Kunsthalle, Hamburg

18. Josef Albers: Homage to the Square: ,,Tempered Ardor"
Josef Albers Museum, Bottrop

Wie betrachte ich ein abstraktes Kunstwerk?

Es ist zuerst davon auszugehen, daB ein abstraktes Gemalde genauso
wahrgenommen wird wie ein gegenstandliches Bild. Weder verfiigen wir iiber
einen gesonderten ,,abstrakten” Sinn noch entsprechende Sinnesorgane. Nur die
Wahmehmungsbedingungen, d.h. die Situation, in der ich die Bilder
wahrnehme, ist eine andere. Fur gegenstandliche Bilder gibt es eine
jahrhundertealte Sehtradition. Die Sehtradition fiir abstrakte Kunst ist noch
ziemlich jung. Dadurch hat die abstrakte Kunst schlechtere VVoraussetzungen, als
gleichartig (oder gleichwertig) angesehen zu werden. Diese didaktische
Einfiihrung soli einen Beitrag dazu leisten, den Einstieg in die Betrachtung
ungegenstandlicher Bilder zu erleichterl]*i)der erst zu ermoglichen.

In der Tat hilft es sehr viel weiter, wenn man an ein abstraktes Bild herangeht
wie an ein Musikstuck und nach farbigen und formalen Rhythmen, Klangen,
Harmonien und Dissonanzen sucht, statt sich zu fragen, wieso man nichts darauf
erkennen konne. Man erkennt namlich auf einem abstrakten Bild sehr viel —
nur bildet es nichts ab. Die Forderung, Malerei musse etwas abbilden, ist eine
Norm, die, je absoluter sie gesetzt wird, um so weniger zu rechtfertigen ist. Das
heiBt nicht, daB Kkiinstlerische Aussagen nicht auch heute noch in
gegenstandlicher Malerei zu treffen waren. Es geht aber darum, die Norm des
Abbildenden als eine von mehreren zu sehen und nicht als die alles
beherrschende.

Ein abstraktes Bild ist also anders zu sehen als ein figuratives. Jedoch sei darauf
hingewiesen, daB man figurative Bilder auch schon sehr weitgehend so gesehen
hat, wie man abstrakte Werke sehen muB. Die Art und Weise der Malerei, die
Farben, die Pinselfuhrung, die Komposition sind ja auch bei traditioneller Kunst
schon immer stark beachtet worden. Zur Wertschatzung der abstrakten Kunst
bedarf es wenig mehr als der Einsicht, daB alle die Werte, die in der figurativen
Kunst dienende Funktion haben und als Mittel zum Zweck eingesetzt werden, in
der abstrakten Kunst Thema, also selbstandig sind.

Die Befreiung vom Gegenstandlichen hat der Malerei ganz neue Felder
erschlossen und die Ausdrucksmoglichkeiten ungemein erweitert. Es ist daher
nicht verwunderlich, daB es innerhalb der nicht figurativen Kunst zu einer
geradezu sturmischen Entwicklung gekommen ist, durch die der Bereich der
asthetischen Untersuchung enorm ausgeweitet wurde. Bevor wir in der



gebotenen Kiirze uns mit einer Reihe von weiteren Grundbeispielen befassen,
scheint es angebracht, sich mit der ,,Erfindung4der abstrakten Malerei und ihren
Grundvoraussetzungen zu befassen.

Die ,,abstrakte4t Malerei, urspriinglich auch ,absoluted Malerei genannt (ein
Ausdruck, der fur bestimmte Arten der nichtfigurativen Kunst noch gebraucht
wird), ist eine ,,Erfindung#éWassili Kandinskys. Wenn man ,,Erfindung4tsagt, so
kann das hier naturlich nur heiBen, daB Kandinsky der erste (oder der erste, der
damit hervortrat) war, der eine Malerei ausffihrte, die mit den seit langerem
wirksamen Entwicklungen in der Malerei, die weg vom Naturgegenstand und
seiner illusionistischen, augentauschenden, gauklerischen Erscheinungsweise
fuhrten, hin zu einer mehr von den Eigengesetzen von Malerei und Farbe
bestimmten Kunst von Wirkung und Ausdruck.

In der Tat hat es solche verschiedenen Tendenzen im friihen zwanzigsten
Jahrhundert schon gegeben. Der Expressionismus mit seiner im akademischen
Sinne wenig genauen Zeichnung und den ,falschen4 Farben und Formen war
eine solche Richtung. Die Auflosung des herkommlichen, illusionistischen
Bildes findet sich schon im Impressionismus vorbereitet, der in der
zeitgenossischen Kritik ja auch heftig bckampft wurde.

Wenn man das allererste abstrakte Bild sucht, so kann man es sicher bei William
Hogarth in seiner ,Analysis of Beauty4 finden, einer der einfluBreichsten
kunsttheoretischen Schriften der jiingeren Vergangenheit. In einer der
beigegebenen Tafeln ist eine kleine Darstellung am oberen Rand zu finden, die
nur aus Schraffuren unterschiedlicher Dichte besteht, und somit, da es sich um
eine rahmenhaft begrenzte Flache handelt, ein abstraktes Bild darstellt. Hogarth
ging es mit diesem kleinen Bildchen sogar darum, die asthetische Wirkung
solcher Formen darzulegen. Der gedankliche Kern dessen, was abstrakte Kunst
bedeutet, ist so also sicher schon im 18. Jahrhundert verfugbar gewesen. Er hat
mit der Erkenntnis zu tun, daB es viel weniger daraufankommt, was gemalt wird
als darauf, wie es gemalt wird. Im 19. Jahrhundert entwickelte sich dieser
Gedanke weiter. Er wurde beeinfluBt dadurch, daB nach der franzosischen
Revolution und dem Zusammenbruch des Absolutismus auch in Frankreich und
Deutschland die Kunst mehr und mehr zu einer Art Marktware wurde, die den
gleichen wirtschaftlichen Gesetzen unterlag wie andere Dinge auch, da die
herkommlichen Mazene und Auftraggeber und die damit verbundenen
Beschrankungen immer starker wegfielen. Diese Situation hatte sich in der
ffuhbiirgerlichen Gesellschaft im Holland des 17. Jahrhunderts schon gezeigt,
wo die katholische Kirche als Auftraggeber ausfiel und sich der Kiinstler als
Spezialist (,,Fachmaler") auf einem ziemlich freien, von Wettbewerb
beherrschten Markt behaupten muBte, in dieser Entwicklung gab es keine
thematische Beschrankung durch Auftraggeber. Der Kiinstler, der nun die freie
Wahl der Bildinhalte hatte, versuchte, seine zum Uberleben notwendige
Originalitat nicht wie ffuher in der kunstlerischen Form, sondem im Inhalt.

So entstand eine literarisch ausgerichtete, erzahlerische Illlusionsmalerei, gegen



die zuerst die ,,Realisten" aufstanden, die sich entschieden und grundsatzlich
dem Alltaglichen zuwandten. Damit versuchten sie auch zu zeigen, daB es in der
Malerei auf die malerische Qualitat ankomme und nicht auf den Adel des
Gegenstandes.

Bald gait die sich so darstellende Phantasie und Gestaltungskraft des Kiinstlers
als das Wesentliche, auch wenn sich die Malerei noch an Naturformen hielt. lhre
farbliche Obersetzung hielt sich zunehmend weniger an die Naturfarben, und so
war der Weg zum Gebrauch der Farbe als reinem Ausdrucksmittel der Weg
geebnet, da sich der ,naturliche Zusammenhang zwischen Farbe und Form
aufzulosen begann. Ja, um das ,,geistige” Wesen auszudrucken, werden Formen
deformiert, werden Farben gewahlt, die denen in der Natur widersprechen, aus
der Abbildungskunst wird eine Kunst des Ausdrucks.

Auf solchen Vorentwicklungen fuBend, kam Kandinsky dazu, die Fesseln des
Gegenstandes ganzlich abzustreifen. Dabei darf das Beispiel der Musik nicht in
Vergessenheit geraten. Musik war seit langem verstandlich als unmittelbare, d.h.
nicht durch Gegenstande vermittelte, Versinnlichung gedanklicher, geistiger
Vorstellungen. Nicht nur, daB in abstrakter Malerei haufig auf musikalische
Ausdrucke bei der Beschreibung auch durch die Kiinstler selbst zuriickgegriffen
wird (,Rhythmus", , Klang“, ,kontrapunktische Durcharbeitung"), auch in der
den Bildem nacheilenden theoretischen Diskussion ist immer wieder auf die
Musik hingewiesen worden.

Lesen Sie bitte, was P. Picasso zum Thema ,Gegenstandlich,
ungegenstandlich” sagte:

Gegenstandlich, ungegenstandlich
Du kannst fiinfzigtausend abstrakte Bilder nehmen oder etwas in der Art oder
einen Tachisten — wenn das Bild einfach grim ist, nun schon, dann ist Griin
eben der Gegenstand. Es gibt immer einen Gegenstand. Ein dummer Witz, den
Gegenstand unterdrucken zu wollen; es geht einfach nicht. Es ist, als ob du
sagtest: tut, als ob ich nicht da sei. Versuch das mal.
Natiirlich, ein Krieger, der keinen Helm, kein Pferd und keinen Kopf hat, ist
sehr viel leichter zu machen. Aber dann interessiert er mich absolut nicht mehr.
Dann kann es auch irgendein Mann sein, der in die Metro einsteigt. Was mich
am Krieger interessiert, ist eben der Krieger.
Wenn man von abstrakter Kunst spricht, sagt man immer, es sei wie Musik.
Wenn man etwas Gutes daruber sagen will, redet man von Musik. Alles wird
Musik...
Ich glaube, das ist der Grund, warum ifrlhfusik nicht mag.

Stell dir zum Beispiel einen abstrakten Jager vor. Was kann er schon machen,
der abstrakte Jager? ... Erlegen jedenfalls wird er nichts.



Es gibt keine abstrakte Kunst. Man muB immer mit etwas anfangen. Nachher
kann man alle Spuren der Wirklichkeit entfemen. Dann besteht ohnehin keine
Gefahr mehr, weil die Idee des Dinges inzwischen ein unausloschliches Zeichen
hinterlassen hat. Es ist das, was den Kiinstler urspriinglich in Gang gebracht,
seine ldeen angeregt, seine Gefuhle in Schwung gebracht hatte. Ideen und
Gefuhle werden schlieBlich Gefangene innerhalb seines Bildes sein. Was auch
mit ihnen geschehen mag, sie konnen dem Bild nicht mehr entschltipfen. Sie
bilden ein inniges Ganzes mit ihm, selbst wenn ihr Vorhandensein nicht langer
unterscheidbar ist. Ob es dem Menschen paBt oder nicht, er ist das Werkzeug
der Natur. Sie zwingt ihm ihren Charal:tsr*und ihre Erscheinungsform auf.

Es gibt auch keine ,figurative*lund ,,nicht figurativelLKunst. Alles erscheint uns
in Gestalt einer ,,Figur”. Selbst in der Metaphysik werden Ideen mittels
symbolischer ,,Figuren* ausgedriickt. Da sehen Sie, wie lacherlich es ist, wenn
man denken wollte, man konnte ohne ,Figuration*1 malen. Eine Person, ein
Gegenstand, ein Kreis — das sind alles ,Figuren**; sie wirken alle mehr oder
weniger intensiv auf uns ein. Manche sind unseren Empfindungen naher und
rufen Gefuhle hervor, die unser Gemiitsleben ansprechen; andere wenden sich
unmittelbar an den Verstand. lhnen alien sollte ein Platz zugebilligt werden, da
ich finde, mein Geist hat Anregung ebenso notig wie meine Sinne. Glauben Sie,
es geht mich etwas an, daB auf einem meiner Bilder zwei Menschen dargestellt
sind? Obwohl diese beiden Menschen einst fur mich existierten, tun sie es nicht
mehr. Die ,,Vision**, die ich von ihnen hatte, weckte zunachst einmal ein Gefuhl
in  mir; dann allmahlich wurde ihre wirkliche Gegenwart immer
verschwommener; sie wurden zu einer Fiktion und verschwanden schlieBlich
ganz und gar, oder vielmehr, sie wurden in alle moglichen Probleme
umgewandelt. Es sind nicht langer zwei Personen, verstehen Sie, sondem
Formen und Farben: Formen und Farben, die inzwischen die ldee zweier
Menschen angenommen haben und die Schwingungen ihres Lebens bewahren.

Ubungen

1. a) Schlagen Sie in Worterbiichern die Bedeutung der Verben
besehen, beschauen, beobachten, besichtigen, betrachten nach.

2. b) Wahlen Sie zu den Verben die passenden Substantive. Verwenden Sie
die Wortgruppen in Satzen.

betrachten die Landschaft, der Nachbar, das
beobachten Bild,

besichtigen die Erscheinung, die Fabrik, der
beschauen Schach, die Mondfistemis, das
besehen Museum, das Benehmen, das Kleid,

der Sonnenaufgang, das Schild



¢) Wiihlen Sie zu den folgenden Substantiven die passenden Verben.
Verwenden Sie die Wortgruppen in Satzen.

das Gelande, der Reisegefahrte, der Betrieb, die Ausstellung, der Himmel, die
Umwelt, das Gemalde, die Schachpartie, der Raum, die Plastik

Lesen Sie bitte den Text:

Renaissance in Florenz 1420-1500
Die Wiedergeburt des Geistes

Die Neuerungen und Veranderungen, die sich seit dem Trecento vollzogen
hatten, erschienen Vasari im Riickblick wie eine ,rinascita", eine Wiedergeburt.
Die daraus abgeleitete Bezeichnung ,,Renaissance” (frz. ,Wiedergeburtl) als
Stilbegriff fur die Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts stammt erst aus dem 19.
Jahrhundert.

Der Neuerungswille der Renaissance war keineswegs allein auf die Kunst
beschrankt. Vielmehr war es die humanistische Geisteshaltung des Altertums,
die die Menschen faszinierte: das Interesse am Menschen, das Nachdenken iiber
Gott und die Welt, das Benutzen des eigenen Verstandes. In den Kunstschatzen
der klassischen Antike fanden sie eben jenen Geist. Rom wurde den Kiinstlem
zu einem ,Steinbruch der Formen und Ideenll Hier studierten sie die
Proportionen der antiken Architektur und bewunderten die Skulpturen, die ihnen
soviel lebendiger und bewegter erschienen, als alles, was die Gotik, die Kunst
der im Norden lebenden Goten - im italienischen Verstandnis der ,,Barbarenil-
je hervorgebracht hatte. Daran gait es anzukniipfen, wollte man das Mittelalter,
die ,Zeit zwischen den bliihenden Kulturen*, endlich der Vergangenheit
angehoren lassen.

Unbestrittenes geistiges und kulturelles Zentrum des Quattrocento (des 15.
Jahrhunderts) war Florenz. Hier lebten und arbeiteten viele bedeutende Kiinstler.
Sie konnten sich der Unterstiitzung reicher Patrizierfamilien, die zunehmend als
Auftraggeber in Erscheinung traten, sicher sein. Es war vor allem die
Bankiersfamilie Medici, die iiber Generationen das geistige und kulturelle Leben
der Stadt forderte und pragte. Cosimo de Medici begriindete die ,,Platonische
Akademiell, einen Gelehrtenzirkel, der sich mit antiken Schriften befaflte, und
errichtete, ebenso wie spater Lorenzo, eine Bibliothek. Bildung und
Kunstinteresse gehorten zum guten Ton, auch biirgerliche Kreise bemiihten sich
in einem vorher nicht gekannten Malle um eine weitreichende
Allgemeinbildung. Es herrschte ein iiberaus anregendes Klima: Man studierte
die Schriften Vitruvs und Euklids, disputierte iiber Geometrie, Dichtung und
Philosophie. Die Geheimnisse der bildlichen Darstellung wurden nicht mehr wie
zu Giottos Zeiten geheimbiindlerisch vom Meister an den Schiiler
weitergegeben, sondem offentlich diskutiert, erste Kunsttheorien wurden



verfaBt. 1435 legte der Architekt und Schriftsteller Leon Battista Alberti seine
Abhandlung Uber die Malerei vor. Es war Alberti gelungen, die Prinzipien der
perspektivisehen Darstellung, wie Giotto sie im Ansatz in seinen Werken
entwickelt hatte, mathematisch zu erfassen.

Die Entdeckung der Perspektive

Schon einige Jahre vor Alberti hatte der Bildhauer und Erbauer der Florentiner
Domkuppek, Filippo Brunelleschi, festgestellt, dab alle in der Natur parallel
laufenden Linien fur unser Sehen in der Feme linearperspektivisch auf einen
gemeinsamen Punkt zustreben. Aufder Grundlage dieser Erkenntnis entwickelte
Alberti ein Konzept, das die raumliche Darstellung dreidimensionaler Dinge auf
der zweidimensionalen Bildflache ermoglichte. Alberti verglich die Bildflache
mit einem ,,offenen Fenster”, durch das der Maler in die Welt schaut. Wie ein
Projektionsschirm schiebt sich das Fenster, also die Bildflache, zwischen Auge
und Motiv und fangt die ,,Strahlen* auf, die von der natiirlichen Welt
pfeilgerade ins Auge des Malers fuhren. Demnach mu!3 alles im Bild auf einen
Punkt, den sogenannten Fluchtpunkt, ausgerichtet sein. Proportional zur
Verjiingung der in der Bildtiefe zusammenlaufenden Linien errechnete Alberti
die Abstande der horizontalen Raumlinien und erhielt dadurch ein Raster, in
dem die Gegenstande gemaB ihrer Entfemung kleiner werden. So entsteht ein
Bild, das unserer dreidimensionalen Sehwahmehmung entspricht Albertis
perspektivische Methode des Bildaufbaus biindelt den Blick in einem Punkt und
unterscheidet sich somit ganzlich von der flachigen Aneinanderreihung der
Bedeutungsperspektive. Dieser zentralperspektivisch gegliederte Bildraum
entsprach in hervorragendem MaBe dem Geist der Zeit. In einer Periode, in der
sich das Interesse zunehmend auf das Diesseits richtete, kam er dem Bediirfnis
nach einer naturgetreuen Abbildung der umgebenden Wirklichkeit entgegen und
befriedigte asthetisch das Renaissanceideal, sich die Welt durch Geistesleistung
anzueignen. Als Beherrscher der zentralperspektivischen Gesetze erschien der
Kiinstler nun als ,,Ordner der Welt“. Die Wirklichkeit wurde intellektuell erfaBt
und aufder Grundlage mathematischer Gesetze ,,neu” gestaltet.

Der Mensch im Mittelpunkt - Portratmalcrei

Der Geist des Humanismus, die Hinwendung zum und das Interesse am
Menschen, manifestiert sich in der Renaissance jenseits sakraler Themen zudem
im Aufkommen eines neuen Genres: dem Portrat. Die Maler konzentrierten sich
zunachst auf die wichtigste Individualisierungsmoglichkeit, das Gesicht. Streng
und klar wurden die Details erfaBt. Das Profilbildnis einer jungen Frau, das
Antonio del Pollaiuolo zugeschrieben wird, ist ein typisches Beispiel fur die
Bildnismalerei des fruhen 15. Jahrhunderts. Die bevorzugte Ansicht war das
Profil. In der klaren Seitenansicht glaubte man, am wenigsten beschonigen und
variieren zu konnen und damit der zeitgenossischen Forderung nach
Uberpriifbarkeit und Genauigkeit am ehesten zu entsprechen. Obwohl die Maler



bemiiht waren, den Portratierten als individuelle Personlichkeit zu zeigen, so bot
die Profilansicht doch nur wenig Raum fur eine lebendige Gestaltung oder
psychologisierende Erfassung des Wesens. Vielmehr erinnert sie in ihrer
Geschlossenheit noch stark an antike Miinz- oder Medaillenbildnisse, mit denen
sich die Renaissancekiinstler nachweislich beschaftigt haben. In der zweiten
Halfte des Jahrhunderts setzte sich allerdings mehr und mehr die
Dreiviertelansicht durch, die eine subtilere Charakterisierung des Portratierten
erlaubte.

Maler berechnen die Welt

Hatte man bis zur Renaissance die Malerei lediglich als ein Handwerk betrachtet
so wurde jetzt der Anspruch erhoben, daB die Malerei als eine ffeie Kunst (ars
liberalis) und nicht als eine der mechanischen Kunste (ars mechanica) anzusehen
sei. Diesem Anspruch lag nicht nur das Verlangen zugrunde, der Malerei die
sozial und kulturell anerkannte Stellung zu verschaffen, die Musik, Rhetorik und
Poesie langst innehatten. Er war auch insofem objektiv begrundet, als daB die
Kiinstler nicht nur aUf schon vorgegebene wissenschaftliche Methoden
zuriickgriffen, sondem selbst bedeutende Leistungen zu deren Entwicklung
beitrugen. Sie waren tatsachlich oftmals die besseren Gelehrten, denn sie
studierten die Natur durch eigene Anschauung und bezogen ihr Wissen nicht
wie ihre belesenen Kollegen aus jahrhundertealten Biichem, die nur ein von der
Kirche gestattetes Wissen uberlieferten. Piero della Francesca war ein solcher
Forschergeist. Alles, egal ob Architektur, TrinkgefaB oder menschlicher
Schadel, konstruierte er mit Hilfe komplizierter Zeichnungen. Seine Ergebnisse
faBte er in mehreren Traktaten zusammen, von denen seine Abhandlung Uber
die Perspektive in der Malerei als regelrechtes Lehrbuch gedacht war. Getrieben
wurde Piero von der - von vielen Renaissancekiinstlem geteilten - Uberzeugung,
daB der gesamten gottlichen Schopfung eine vollkommene Geometrie zugrunde
lage, die zu erkennen, ergriinden und darzustellen er sich zur Aufgabe gemacht
hatte. Nicht nur berechnete er seine Bildkonstruktionen bis ins kleinste Detail, er
war auch einer der ersten Maler der italienischen Friihrenaissance, der die
bildvereinheitlichende Wirkung der Lichtfuhrung und ihre Bedeutung fur die
Material- und Farberscheinungen erkannte.

Die Lasurtechnik, die Piero am Hof von Urbino von den dort tatigen
Niederlandem kennengelemt hatte, verlieh seinen Bildem eine leuchtende
Klarheit und erstmals den Eindruck von taghellem, natiirlichem Licht. Durch
diese alles gleichermaBen erfassende Beleuchtung werden die einzelnen
Bildteile zu einem kompositorischen Ganzen verschmolzen. Auch die gewagte
Bildaufteilung in der GeiBelung Christi, bei der das Hauptthema in eine
Saulenhalle in den Hintergrund verlegt wird, wahrend ganz groB im
Vordergrund eine Gruppe von Mannem - vermutlich aus dem Umkreis des
Auftraggebers - steht, wird nicht zuletzt durch das Licht, das das gesamte Bild
gleichmaBig durchstromt, zusammengehalten.



Piero della Francesca bereicherte die Malerei um eine weitere Dimension: Zu
Raum, Farbe und Korper fugte er jetzt das Licht als neues Gestaltungsmittel
hinzu. Und es wird nicht mehr lange dauem, bis die relativ statische Malerei der
Fruhrenaissance vom flatternden Wirbel der tanzenden Elfen Botticellis in
ungeahnte Bewegung versetzt wird und die Maler somit die funf tragenden
Elemente der Malerei vollends beherrschen: Farbe, Raumlichkeit, Plastizitat,
Licht und Bewegung.

Wie sehr die Kiinstler selbst diese rasante, nur ein Jahrhundert dauemde
Entwicklung vorantrieben und wie sehr sie sich zu immer Kkiihneren
Bildfindungen aufschwangen, zeigt sich auch im Werk von Andrea Mantegna.
Diesen Maler faszinierte vor allem die suggestive, den Betrachter einbeziehende
Kraft der Perspektive. Sie war ihm Mittel, das ,,Auge und Gefuhl des
Betrachters zu lenken®.

In Mantegnas Beweinung Christi, die den Leichnam Christi in dramatischer
Verkurzung zeigt, ist nicht nur die gekonnte Verkiirzung beeindruckend.
Bestechend ist besonders die kompositorische Einbeziehung des Betrachters,
dem das Gefuhl vermittelt wird, er stunde zu den FiiBen des Toten, der mit
seinen klaffenden Wunden in den realen Raum hineinzuragen scheint.

Aufgaben und Ubungen

1. Antworten Sie bitte auf die fogenden Fragen:

1. In welche Zeitperiode fallt die Renaissance? Was bedeutet dieser Begriff?
2. Warum war Florenz geistiges und kulturelles Zentrum des Quattrocento?
3. Welche Neuerungen brachte die Renaissance mit sich? Welche von diesen
waren fur die Malerei von groBer Bedeutung? 4. Welches neue Genre kommt in
der Renaissance auf? Was war fur die Portratmalerei der Renaissance typisch?
5. Nennen Sie andere Genres und beliebte Themen der Renaissance-Kunst.
6. Was sind die tragenden Elemente der Malerei?

2. Sagen Sie mit anderen Worten:

1 Neue Tendenzen, die sich seit dem Trencento entwickelt hatten,
erschienen Vasari im Ruckblick wie eine ,rinascita“. 2. Der Neuerungswille der
Renaissance gait nicht nur der Kunst. 3. Die Renaissance-Kunst lehnte an die
antike VVorbilder an. 4. Die Bankiersfamilie Medici leistete einen wesentlichen
Beitrag zur Entwicklung des geistigen und kulturellen Lebens der Stadt Florenz.
5. Auch biirgerliche Kreise kiimmerten sich um eine weitreichende
Allgemeinbildung. 6. Bildung und Kunstinteresse waren in Florenz groB
geschrieben. 7. Es herrschte ein Klima, das die Kiinstler zu tiefgehenden Studien
des antiken Erbes und Disskussionen inspirierte. 8. Die in der Bildtiefe
zusammenlaufenden Linien werden kleiner. 9. Die Renaissance-Kunst bringt der
Innenwelt des Menschen erhohtes Interesse entgegen. 10. Bei der Seitenansicht



bleibt der Raum fur eine lebendige Gestaltung oder psychologisierende
Erfassung des Wesens noch beschrankt. 11. Erst die Dreiviertelansicht erlaubte
eine fein nuancierte Charakterisierung des Portratierten. 12. Die einzelnen
Bildteile ffigen sich durch diese alles gleichermafien erfassende Beleuchtung zu
einem kompositorischen Ganzen.

3. Erlautern Sie bitte den Begriff Lasurtechnik.

4. Beantworten Sie bitte die folgenden Fragen:
1 Welche Maltechniken kennt die Renaissance? 2. Was ist fur diese
Maltechniken typisch?

5. Ubersetzen Sie:

KapTuHbl MacTepoB UTanbAHCKOro Bo3poxaeHns B myseax Poccuu.
anoxa Bo3poxgeHua nopoguna TUTAHOB WCKYCCTBa, TBOPYECTBO KOTOPbIX [0
cUX Mop M3ymnsieT T[Ay6UHON  4esloBEYECKOrO COAEpXXaHus, Mory4ei
0yXOTBOPEHHOCTbIO (hopMbl - JleoHapao fa BuHuu, Padasnb, [XXopaXKoHe,
TuumaH, BepoHese, TWHTOPeTTO, Be/lMKME  MacTepa  UTANbAHCKOIO
Bo3poxaeHus.

JleoHapgo pa BuHum  (1452-1519) npefcTaBneH  ABYMS  LlefeBpamu,
XpaHAaWmMmMmnca B dpMmutaxe, - ""MagoHHa beHya' v ""MagoHHa JlutTta'.

PaHHAs KapTuHa JleoHappo "MagoHHa BeHya" (1478) 6onee nvpuyHas,
MPOHMKHYTas >KMBOW TernsjoTo 4esoBeYeCKOro Tefla, OBesHHas o06asHueMm
HernocpefCcTBEHHbIX 4YyBCTB, 00asHMEM MO040CTU. MafloHHa wurpaet c
MAafieHUeM C YBJ/IeYEHHOCTbIO pebeHka. [11acTUYecKon MSArKoCTU (hopMbl
"MagoHHbl BeHya nNpOTMBOCTOWUT YeKaHHasi 4uCTOoTa 06bEMOB, JIMHWIA,
CTPOrOW, TOPXEeCTBEHHO CAepXXaHHOM ""MagoHHbI JIntTa'™ (1490), HanucaHHol B
pe3Ko KOHTPACTHOI LIBETOBOW ramme.

Tema MafloHHbI C MNafleHLEM 3aHMMaeT 60/1bLLOe MeCTO B TBOpYecTBe Padasns
(1483-1520). Ero "MagoHHa KoHecTabune™ (1503-1504) - ogHO M3 paHHUX
npousBeAeHU XyJoOXXHMKaA. B Heil npvBnekaeT NAMpuUsM, KOTOPbIM MPOHU3aHa
BCS KapTVHa: MSATKWE MNJaBHble KOHTYPbI, PUIYpbl, MATKWE 0YEPTaHUSA XO/IMOB,
BTOPALLME PUTMY PUIYPbI N3rNbbl TOHEHLKNX [1ePEBLEB.

CobpaHue Jpmutaxka 06/1agaeT MNPeBOCXOLHOW KOMMEKUUWeld Npon3BefeHWi
TuumaHa - "[OaHas™, "Kawowasaca MarganvHa™, "'Cs. CebacTbsH™ 1 ap.

Lesen Sie einen von den beiden Texten:

Text A. Meister aller Wissenschaften: Leonardo da Vinci



LEONARDO DA VINCI
1452-1519

Leonardo da Vinci ist der Prototyp des schopferischen Renaissancemenschen,
des ,,Uomo universale". Er war nicht nur ein genialer Neuerer in der Malerei,
sondem besaB auch groBe Kenntnisse auf alien Gebieten der (damaligen)
Naturwissenschaften, der Technik und der Architektur. Schon seine
Zeitgenossen bewunderten Leonardos universale Begabung und seinen
unerschopflichen Wissens- und Forscherdrang. In genialer Weise verband er
nuchteme, sachliche Naturbeobachtung mit einer Leidenschaft zur kunstlerisch-
gestalterisehen Durchdringung der nicht sichtbaren Wirklichkeit. Seine Malerei
beeinfluBte das Werk vieler Kiinstler im Laufe der Jahrhunderte.

Leonardo wurde 1452 in dem kleinen oberitalienischen Dorf Vinci geboren.
Uber seine Jugend ist heute wenig bekannt. Seit 1469 lebte er in Florenz, wo er
1471 fiinf Jahre lang als Gehilfe in der Werkstatt des Malers Verrocchio
arbeitete.

Unter seinen ffilhen Werken finden sich mehrere Marien-Darstellungen,
darunter als hervorragendes Beispiel die Verkundigitng. In diesem 1471
begonnenen Tafelbild treten die besonderen malerischen Ausdrucksmittel
Leonardos bereits deutlich zu Tage.

Das Geschehen spielt sich vor Marias Haus im milden Dammerlicht des Abends
ab. Der Garten erscheint weich von feuchtem Gras und Blumen und wird von
einer Mauer umgrenzt. In der oberen Bildmitte offnet sich der Wald und gibt
den Blick frei auf eine tiefe Landschaft mit Baumen und Hiigeln. Der rot
gewandete Erzengel Gabriel beugt das rechte Knie, um Maria die Botschaft des
Herm zu verkiindigen. Die Jungfrau Maria erwidert in reiner Offenheit und ohne
Scheu den GruB des Engels. Ihr rechter Arm ruht auf einer Handarbeit.

Maria mit ihren flieBenden Haaren und den weichen Gesichtszugen verkorpert
Leonardos mildes weibliches Schonheitsideal. Zeichnerisch genaue Darstellung
und farbliche Nuancierung zarter, weicher Physiognomien kennzeichnen die
Portrats dieser Werkepoche: sie sind Ausdruck des Versuchs, dem Inneren, der
Seele, im AuBeren Ausdruck zu verleihen.

Leonardo entwickelt das Sfumato

1482 ging Leonardo nach Mailand an den Hof des Ludovico Sforza, dem er
zunachst als Hofportratist diente, bald jedoch auf Grund seiner umfassenden
Kenntnisse auch als Ingenieur neuer Wasserleitungen, Erflnder und
Konstrukteur von Kriegsgeraten und Befestigungsanlagen und kiinstlerischer
Ausgestalter iippiger Hoffeste und Theaterauffuhrungen.

Wahrend seiner Mailander Jahre erhielt Leonardo dariiber hinaus zahlreiche
Auftrage zur Ausgestaltung religioser und biblischer Themen. Er entwickelte in
dieser Zeit die charakteristische Maltechnik des sogenannten Sfumato (ital.,



eigentlich ,,verraucht”, ,,rauchig*) zu hoher Perfektion. Das Sfumato erreicht er
durch weiche Ubergange von Licht und Schatten: die Dinge verlieren ihre Starre
und die Wirklichkeit erscheint wie gedampft, was im Betrachter vielerlei
Empfmdungen auslost.

Die Milderung aller scharfen Konturen und klaren Abgrenzungen schafft eine
Atmosphare der freieren malerischen Darstellung, in der sich die Farbe den
Eigenschaften der Orte und Dinge anzupassen scheint - Tag und Nacht,
Helligkeit und Dunkelheit werden zu bedeutenden Komponenten des Bildes.
Leonardo zeigt sich damit als Meister und zugleich Uberwinder der fruheren
florentinischen Malerei, insofem er ihr Erbe aufnimmt, aber die Orientierung an
der Zeichnung als streng lineares, abstrakt geometrisches Ausdrucksmittel
ersetzt durch das reiche, aber flieBende Gegenspiel von Licht und Schatten, das
die Korper in ihrer Lebendigkeit offenbart und eine Durchgeistigung, eine
Beseelung der Korper anzeigt. Ausgangspunkt dieser Neuerung ist Leonardos
positiver Begriff des Schattens. Schatten bedeutet nicht einfach mehr
Abwesenheit von Licht und Farbe, sondem bildet einen eigenen Farbwert und
eine Stimmung, die es zu interpretieren und wiederzugeben gilt.

Konstruierte Wirklichkeit - das Abendmahl

Nicht allein Farb- und Lichtwirkungen untersuchte Leonardo und setzte sie in
neuer Weise in seinen Bildem ein. Wie viele seiner Zeitgenossen studierte er die
Wiedergabe der raumlichen Wirklichkeit mittels perspektivischer Darstellung
aufder Flache. Das so erzielte ,,realistische” Abbild der Welt ordnete er jedoch
mittels inhaltlicher und formaler innerbildlicher Beziige zu einer neuen
Bildwirklichkeit. Besonders deutlich tritt dieser Wille ,,Herr uber die Schonheit
der Natur“ zu werden, sie also wahrzunehmen, sie wiederzuerschaffen und zu
iiberhohen, in seinem Fresko Das Abendmahl hervor.

Das in den Jahren 1495 bis 1498 als Wandbild fur das Refektorium des Klosters
Santa Maria delle Grazie in Mailand im Auftrag der dortigen Monche
geschaffene Bild weist ein umfassendes Geflecht kompositorischer Beziehungen
auf. Am unteren Bildrand, frontal zum Betrachter, erstreckt sich der Tisch, so
daB der Betrachter Christus und den Jiingern direkt gegeniibersteht. Christus
sitzt in der Mitte und hat gerade die folgenschweren Worte gesprochen: ,,Einer
von euch wird mich verraten!" Die Jiinger weisen mit aufgeregten Gebarden
diese Anschuldigung von sich und besprechen sich untereinander. Wie eine
Welle breitet sich ihr Entsetzen und Erstaunen von der Bildmitte zu beiden
Randem hin aus und wird von dort zuriickgeworfen. Die Christus-Figur im
Mittelpunkt des Bildes dagegen ist von ruhiger Ausgeglichenheit und
wurdevoller Statik gekennzeichnet. Uber dem Mittelfenster ist ein Rundbogen
zu erkennen, der als ein in die Architektur erhobener Glorienschein Christi
aufgefaBt werden kann. Auf diese Konstruktion Qber dem Kopf Jesu laufen alle
perspektivischen Linien des Raumes zu, besonders diejenigen der Wandteppiche
und der Kassettendecke.



Die ausgewogene Verbindung von genauer Naturbeobachtung und
kiinstlerischer Konstruktion im Abendmahl ist vielfach beschrieben und
bewundert worden.

Leonardo als Naturwissenschaftler und Techniker

Liebe zur Natur und den Dingen verband sich bei Leonardo stets mit dem
Willen, sie wissenschaftlich zu erforschen, sie zu beherrschen und zu gestalten.
Als Architekt und Ingenieur entwarf er weit vorausschauende Plane und nahm
spatere Erfindungen vorweg, etwa die Konstruktion von Flugapparaten mit
Muskelkraft. Seit etwa 1478 widmete er sich der Erstellung eines Kompendiums
des handwerklich-technischen Wissens seiner Zeit, untersuchte die Funktionen
der Mechanik und Optik mit Hilfe der Mathematik und erforschte die Wirk- und
Bewegungsgesetze der Natur. Zusammen mit bedeutenden Medizinem betrieb
er (damals offiziell noch verponte) Studien zur menschlichen Anatomie, die er
schriftlich ausarbeitete und in Zeichnungen festhielt.

Leonardos Spatwerk

Beim Einmarsch der Franzosen in Italien geriet Leonardo 1499 in die Wirren um
den Sturz der Sforza-Herrschaft in Mailand. Er fuhrte in den folgenden Jahren
ein unstetes Wanderleben und reiste zwischen Mantua, Florenz, Rom, Mailand
und Parma hin und her. Ein Werk aus dieser Lebensphase hat die Jahrhunderte
iiberdauert; es ist mit Sicherheit Leonardos beriihmtestes Bild, vielleicht sogar
das bekannteste der Kunstgeschichte iiberhaupt: Die Mona Lisa, auch La
Gioconda - Die Heitere genannt.

Zu diesem Bild, welches um 1503 entstanden ist, gibt es viele bis heute offene
Fragen. Zunachst einmal ist nicht sicher, um wen es sich bei der Dargestellten
handelt. Vasari, der den Namen Mona Lisa iiberlieferte und angab, das Bild sei
ein Portrat der Gattin des Francesco del Giocondo, berichtete iiber die
Entstehung des Werkes, ohne es je selbst gesehen zu haben. Im Laufe der
Kunstgeschichte fanden sich daher eine Reihe von Deutungen und
Zuschreibungen. Leonardo strebte, wie schon friiher, auch in diesem Portrat
keine bloB naturalistische Abbildung an. Er schuf das aufiere Bildnis einer
jungen Frau, deren sanftes Lacheln und deren ffeundlich-ruhige Augen auf ein
Inneres, aufdie Seele verweisen. Die Mona Lisa scheint deshalb nicht nach dem
Augenschein, sondem von innen heraus aufgebaut zu sein - was iibrigens ebenso
fur die faltigen Gebirgszilge im Hintergrund gilt. Der Zauber des Sfumatos, des
gedampften, zarten Lichtes ohne jede Scharfe und Schroffheit kommt in diesem
Portrat besonders gut zum Ausdruck. Gerade im Verunklarenden des Sfumato,
in den nicht klar bestimmbaren Ziigen liegt das Lebendige des Gesichtes: je
nachdem mit welch einer Erwartungshaltung man der Mona Lisa ins Gesicht
sieht, blickt sie entsprechend zuriick.

Seit 1507 in den Diensten des franzosischen Konigs stehend, folgte Leonardo
1515 der Einladung Franz 1 nach Frankreich, wo er vom Konig ein Landgut



erhielt und in hohen Ehren lebte. Im Mai 1519 starb Leonardo da Vinci auf
Schlofl Cloux bei Amboise.

Text B. Genialer Schopfcr der schweren Leichtigkeit: Michelangelo
Buonarroti

MICHELANGELO BUONARROTI
1475-1564

Michelangelo gilt Vielen als der Vollender der Renaissance, in dessen Person
und Schaffen sich GroBe und Tragik dieser Epoche wie in keinem anderen
zeigen. Seine Kunst auf den Gebieten der Malerei, Bildhauerei und Architektur
bildet ein einheitliches Werk, in dessen Zentrum die schopferische menschliche
Gestalt mit ihrer Kraft und ihrem Leiden steht. Das kiinstlerische Schaffen ist
fur Michelangelo Mittel zur Selbst- und Welterkenntnis des Menschen und wird
ihm zu einer Art Universal-Religion.

Michelangelo Buonarroti, 1475 als Sohn einer vomehmen Burgerfamilie in
Caprese bei Arezzo geboren, trat schon 1488 in die Werkstatt Ghirlandaios in
Florenz ein. Bald wechselte er zu Bertoldo di Giovanni, der ihn in den Umkreis
der Medici einffihrte. 1490 lemte er durch Lorenzo il Magnifico die GroBen der
Neuplatonischen Akademie kennen, deren humanistische ldeen fur sein Werk
wichtig werden sollten.

Nach dem Sturz der Medici 1494 ging er zunachst nach Bologna, kehrte ein Jahr
spater kurz nach Florenz zuriick und begab sich 1496 erstmals nach Rom. 1501
wieder in Florenz, suchte er die kiinstlerische Auseinandersetzung mit seinem
Antipoden Leonardo da Vinci. Die Wandgemalde der beiden Kiinstler im
Palazzo Vecchio sind heute nicht mehr erhalten, jedoch gibt ein anderes Werk
Auskunft uber den damaligen Malstil Michelangelos. Die Heilige Familie, auch
Tondo Doni genannt, entstand 1503/04. Die Zentralfigur Maria kauert mit
untergeschlagenen Beinen auf dem Rasen im Vordergrund, wendet sich mit weit
ausholender, vom Maler bewuBt iiberzogener Rechtsdrehung des Oberkorpers
(genannt ,,Linea Serpentinata“) dem hinter ihr knienden Joseph zu und nimmt
das muskulose Jesuskind in Empfang. Hinter einer Mauer erkennt man rechts
den noch kindlichen Johannes den Taufer. Durch die raumliche Trennung wird
angedeutet, daB sich der Weg der beiden trennen wird: Johannes geht in die
Welt und verkiindet das Kommen des Herm, Christus dagegen beginnt bereits
seinen Weg der inneren Einsamkeit und sich vorbereitenden Passion. Alle
Gestalten wirken emst und feierlich. Die klare Abgrenzung der Hauptgruppe
gegen den Hintergrund, die Landschaft in hellen Farben und die Plastizitat der
Szene konnen als bewuBt gegensatzliche Kompositionsmittel der subtilen
,,verschleiemden® Sfumato-Technik Leonardos verstanden werden.



Michelangelo als Bildhauer

Michelangelo glaubte, vor allem in der Bildhauerei seine Vorstellung vom
Menschen als dem Mittelpunkt der gottlichen Schopfung verwirklichen zu
konnen. Als vollendete Umsetzung dieser ldee gait ihm die nackte mannliche
Figur, der Gigant. Als Erziehungsideal, als sittliche Macht stand dieser zwar in
der Tradition der Antike, doch hatte Michelangelo eine andere Auffassung der
Skulptur. Fur Michelangelo ist der Korper primar Masse und Volumen, das dem
widerstandigen Material Stein abgerungen werden muB, gebunden an die
irdische Schwerkraft - eine Auffassung, die der Kiinstler auch in die Malerei
tibertrug.

In den Florentiner Jahren entstand zwischen 1501 und 1504 auch der beriihmte
David, urspriinglich als Nischenfigur fur den Dom geplant, dann aber vor dem
Palazzo Vecchio aufgestellt. Die Figur strahlt in ihrem Widerstreit von
Detailreichtum und GroBform ein heroisches, aber gebandigtes Pathos aus.

Der Unterkorper tragt die wuchtende Last des kraftvollen Oberkorpers. Alles
Gewicht ruht auf dem durchgestreckten rechten Bein (von der Antike definiert
als ,,Standbein“, im Gegensatz zum entspannten ,Spielbein™), wahrend der
iibrige Korper wie zu einem Kraftakt gespannt ist. Die Hande sind schwer und
groB, ihr Eindruck verstarkt sich noch durch den Griff der linken Hand nach der
Schulter. Alle Aufmerksamkeit und Energie konzentriert sich im Haupt und ist
in den Augenbrauen an der Nasenwurzel wie in einem Brennpunkt
zusammengezogen. In seiner Einheit von Starke und Zorn wurde der David
schon von den Zeitgenossen als gigantischer Wachter der Freiheit und
Unabhangigkeit, als politische Allegorie der Stadtrepublik Florenz und ihrer
staatsbOrgerlichen Tugenden angesehen.

Die Sixtinische Kapelle

1505 holte Papst Julius Il. den Kiinstler nach Rom, wo er ihm zunachst den
Auftrag zur Errichtung seines Grabmals in der Kirche S.Pietro in Vincoli
erteilte. Papst Julius war ein Kriegsherr, der personlich mit dem Schwert in der
Hand an der Spitze seiner Truppen mehrere Stadte unterwarf und dem
Kirchenstaat einverleibte. Zugleich war er ein Schutzherr der Kiinste, der die
bedeutendsten Kiinstler seiner Zeit um sich versammelte und versuchte, sie
unter seinen Willen zu zwingen. Sein Jahzom verfuhrte ihn sogar dazu,
Michelangelo mit dem Stock an seine Arbeit zu priigeln.

1508 beauftragte der Papst Michelangelo, der sich lieber ganz der Bildhauerei
gewidmet hatte, mit der Auskleidung der damals noch schlichten Sixtinischen
Kapelle. Ein Jahr spater begann der Kiinstler mit der Hauptausgestaltung, die bis
1512 dauerte. Die Ausmalung nahm Michelangelo wohl allein vor.

Er gliederte das kolossale Tonnengewolbe der Kapelle durch eine gemalte
Scheinarchitektur und wahlte als erzahlerisches Hauptthema die Erschaffung der
Welt und des Menschen bis zu dessen Siindenfall. Er gab den Zyklus der
Genesis wieder - neun Episoden, angefangen von der Scheidung von Licht und



Finstemis bis zur Verhohnung Noahs - und ffigte aus anderen Zusammenhangen
Einzelgestalten hinzu: Propheten, Sibyllen, die Vorfahren Jesu und sogenannte
,,Ignudi* (nackte Knaben).

In diesem ehrgeizigen Projekt, das immer wieder iiberschattet war von schweren
Konflikten mit dem Auftraggeber, verwirklichte Michelangelo seine
Vorstellungen von der Darstellung der christlichen Mythologie durch die
Verschmelzung des Gegensatzes von korperlicher Gebundenheit und geistig-
inspirierter Freiheit. Seine Ausgestaltung der eSixtinischen Kapelle ist
gekennzeichnet durch einen unerschopflichen Vorrat an Formen und Drehungen
des menschlichen Korpers, wodurch eine unaufhorliche Bewegtheit des ganzen
Geschehens (und damit eine ,,Aktualitat* und Diesseitigkeit) suggeriert wird.

Im Zentrum der biblischen Schopfungsgeschichte, wie Michelangelo sie
auffaBte, steht der zu eigener Tat- und Schopferkraft befreite Mensch - das
Renaissanceideal in seiner hochsten Vollendung. In der Erschaffungsszene
kulminiert das Aufeinandertreffen zweier machtiger Energien: Gott als wirkende
Kraft und der Mensch, der noch in sich ruht. Es fehlt nur der Funke, der von
Finger zu Finger iiberspringt und dem Menschen seine Tatkraft verleiht.

Gott erscheint wie ein gewaltiger Wirbelwind, in seinem linken Arm halt er die
noch unerschaffene Eva, seine Hand ruht auf der Schulter des noch ungeborenen
Jesusknaben.

Nach dem Tod Julius Il. schickte sein Nachfolger Leo X. aus dem Hause Medici
den Kiinstler zuriick nach Florenz, damit er dort in der Capella Medici die
Grabmale fur die Mcdici-Herzoge Giuliano und Lorenzo anfertige. In diesen
Arbeiten schwindet der heroische Typus der bisherigen Arbeiten und ein starker
vergeistigter, melancholischer Ausdruck der Figuren tritt hervor, der das
Ausgespanntsein des Menschen zwischen Zeit und Ewigkeit beleuchtet.

Das Jiingste Gericht

Paul IIl. Farnese, der 1534 Papst wurde, loste Michelangelo aus alien
Verpflichtungen aus und emannte ihn zum obersten Baumeister, Bildhauer und
Maler des Vatikan. Daraufhin zog Michelangelo fur immer nach Rom.

Ein Jahr darauf wurde er mit der Darstellung des Jungsten Gerichtes in Form
eines Wandfreskos an der Stimseite der Sixtinischen Kapelle beauftragt, das er
1541 fertigstellte.

Das Werk ist eine der eindrucksvollsten Umsetzungen des Themas in der
Kunstgeschichte iiberhaupt. Ein ganzer Kosmos enthullt sich, in dessen
Mittelpunkt ein nackter Christus in iibermenschlicher Kraft und strahlender
Jugend steht. Der Auferstandene in seiner gottlichen Majestat tragt noch die
Wundmale der Passion. In der oberen Halfte des Freskos stehen links von
Christus die Patriarchen und die aus der Vorholle Erlosten mit Adam als dem
ersten Menschen und Prafiguration Christi, rechts die Heiligen und Martyrer mit
ihren Marterwerkzeugen. Dartiber halten flugellose Engel in gewaltiger
Anstrengung die Marterwerkzeuge, mit denen Christus gepeinigt wurde.



Schrag unterhalb von Christus sitzt der heilige Bartholomaus, der seine
abgezogene Haut halt, auf der sich das verzerrte Selbstbildnis des Kiinstlers
findet.

Tief unterhalb von Christus blasen Engel die Posaunen des Jiingsten Tages.
Schwer erheben sich auf der linken unteren Bildzone die Toten aus ihren
Grabem, iiber ihnen steigen die Erwahlten bereits auf. Es ist jedoch kein freies
Schweben, sondem ein gewaltsames Oberwinden der Schwere in Klettem,
Klammem, Festhalten und Emporziehen. Auf der rechten Seite findet sich in
derselben Hohe der Hollensturz der Verdammten. Racheengel als Vollstrccker
des gottlichen Richterspruches stoBen die Unseligen zur Erde zuriick, wo sich
Teufel bleischwer an ihre Leiber hangen. Sie verfallen der Gewalt Charons und
Minos, womit Michelangelo aufantike Unterweltvorsteltungen zuriickgriff.

Die Nacktheit der Figuren erregte bald schon den Unwillen spaterer Papste und
der Gegenreformation, so daB Michelangelos Schuler Daniele da Volterra
1559/60 Christus und andere Figuren mit Gewandern ubermalte und das Fresko
so vor der von der Inquisition geplanten Vernichtung rettete.

In seinen letzten Lebensjahren widmete Sich Michelangelo vor allem
Kirchenentwurfen und Arbeiten an der Peterskirche in Rom. Er konstruierte
Plane fur eine Holzkuppel des Petersdomes, die nach seinen Planen 1590 von
seinem Schuler della Porta gefertigt wurde.

Im Februar 1564 starb Michelangelo in Rom.

Aufgaben und Ubungen

1. Erzahlen Sie jemandem aus lhrer Gruppe vom Leben und Werk des
Kiinstlers, iiber den Sie gelesen haben.

2. Lassen Sie Ihren Partner iiber den andercn Kiinstler bcrichten.

3. Partnerarbeit: Sprechen Sie iiber den Beitrag dieser Kiinstler zur Kunst
der Renaissance.

4. Schreiben Sie nach der Vorlage der obigen Texte das Portrat eines
Kiinstlers IThrer Wahl.

5. Ubersetzen Sie vom Blatt:

MwukenaHgxeno

B wucknwuuTensHo 6oraToli MHAMBUAYaANbHOCTAMW KynbType Bo3poxgeHus
CKYNbMTOPY, XXWUBOMUCLY, apXUTEKTOPY M NO3TY MuUKenaHiXeno npuHagnexuT
ocoboe mecTo.

VckyccTBO MWUKenaH[XXeno CNOXHO W MHOronnaHoso. MoLLHOe, UenbHoe,
MOHYMeHTanbHOe, OHO Hec&T Ha cebe 0TNeYaToK APKOA NUYHOCTM CBOErO
TBOpLUA, OTpaxaeT TPYAHYIO, MNOMHYK  MYy4YUTENbHbIX pasgymuii "
JpamaTuyecKMx NoBOPOTOB XM3Hb MacTepa.

MHorune ero nnaHbl ¥ M4EN Tak U OCTA/INCb Hepeann3oBaHHbIMU HE MOTOMY, YTO
He xBaTano cun. A ckopee OTTOro, 4To MuKenaHfkeno ctasun nepesg coboi



ceepx3agayn. OH MOCTOAHHO CTPEMWSICA K BOMJIOWEHUIO B CKY/IbNTYPHbLIX U
XXMBOMUCHBIX 06pasax COLEPXaHUs, KOTOPOe MOYTUM HEBbIPA3NUMO SH3bIKOM
1306pasnTenLHOr0 McKyccTBa. W gocturan npu 3TOM NOPOM HEBO3MOXHOFO.
TBopuyecTBO MuKenaH[XXeno He 3HaN0 rpaHuy W npegenos. s Hero He
CYLLeCcTBOBANO TPAAULMOHHBIX MPaBUI U KAHOHOB.

XYLOXHWUK CO34an CBOV COOCTBEHHbIW, CNOXHbIA U Tparmyeckuini Mmup v Tsopun
no ero 3akoHam. TpyAHOCTM W Heydauu NiWlb BAMBANN HOBYIO XW3Hb B €ro
TBOPYECTBO.

Pocnucb CUKCTUHCKOW Kamensnbl, CKyNbNTYPHbIA aHcambnb Kanennsl Meguum un
cobop Cs. MeTpa B Pume - npoussefeHns, KaXjoe U3 KOTOpbIX JaéT eMy npaso
Ha 6eccMepTre B UCTOPUMN UCKYCCTBA.

B Hayasie CBOEro TBOPYECKOro Nyt MuKenaH[Keno BbICTyNnaeT Mpexae BCero
KakK CKynbnTop. BepwunHoi paHHero TeopyecTBa MuKenaHZXXeno crana cratys
[aBupa, OHOro nactyxa, nobeamsliero (cornacHo 6u6neiAcKol ucTopum)
BenukaHa [onuada. Ona >xuteneid dnopeHuum TOro BpemeHu [asupg cran
CMMBOSIOM WX pecny6auku, ycnewHo nobeauBlueil BparoB M OTcTauBatoLei
cBOlO cBO6GOAy. OTa cTaTtys 6blna nmocTaBneHa nepej BXOLOM B 3faHue, rjie
cobupanocb npasneHne pecny6nukn. MukenaHmxeno wusobpaxaeT [asupa
0OHaXEHHbIM, UCXOAA W3 aHTUYHbIX MAeanoB KpPacoTbl YeN0BEKa, MPeTBOPAA B
Mpamope aHTU4YHble MNpeAcTaBNeHNss 0 COOTBETCTBUM (DU3NYECKOW KpacoTbl U
MOLLM cune fyxa.

B 1508 rogy MukenaHAXeno HauuMHaeT pocnucb noTonka CUKCTUHCKON
Kanennbl B Nanckoi pesugeHuuu - BaTumkaHe. Bcs uctopms mupa npegcraér
neped Hamy B pocnucax CUKCTUHCKOW Kanmennbl. Ha 3TWX rpaHAMO3HbIX
thpeckax MukenaHgxeno 6yaTo co3faét mup, Nogo6HOW ero BenuWKoW gyuwe, -
MUP TUFaHTCKWIA, CNOXHbIA. MONHbIA TNYy60KMX YYBCTB U MEPEXUBAHWIA.

3aTeM OH obpaljaeTcs K CTapoMy 3akasy - Ha rpobHuuy nansl FOnus Il. byget
M3roTOBNEHO HECKO/bKO CTaTyi, 0fHa U3 KOTOPbIX - cTatys Mowuces.

B 1516 rogy MwukenaHf)eno Bo3Bpalliaetca Bo POpeHUMUIO, rhe XWBET [0
1534 r.. 3pgecb OH TpyguTCA Hafg co3faHveM norpebanbHON Kamennbl poja
Meguuun, npasuTenein ropoga. 34ech e OH MepeXxuBaeT rNy60KnA BHYTPEHHWI
Kpusuc.

B 1534 rogy OH Bo3Bpawaetcs B Pum, rge octaéTtca 4O CamOii CMepTu.
3HauynTeNlbHOE MPON3BEAEHME 3TOMO Nepuoaa X13HNM MukenaHaKeno - pocnuch
cTeH CUKCTMHCKOW Kamennbl («CTpawHblil cya»). [ocnegHue pecatunetus
XU3HW  MWUKenaH[Keno  NOCBATUA  MOYTU  MOMIHOCTbIO  apXUTEKTYype.
ApxuTtektypa MuKenaHpkeno ouveHb MHAMBMAYanbHa. W 3hecb OH BbICTynaeT
KaK CKyNbNTOp, NNacTUYecKu OcMbicivBas 00bEM 3haHuA. MwukenaHgxeno
MPUHAANEXUT CO3[aHne OLHOIO M3 CaMbiX 3ameyaTtesibHblX aHcambneli Puma -
nnowaan Kanutonua. B 1546 r. MuKenaHgXeno CTaHOBUTCA [/laBHbIM
apxuTekTopoM cobopa Cs. MeTpa.

B nocnegHue roabl XW3HW MwukenaHmXeno nuwet coHeTbl. Co3faét csou
nocfiefHve CKynbnTypbl U MHOFOYUC/IEHHbIE PUCYHKN.



Yenosek. Ero Bennuve M MecTo B MUpe - BOT OCHOBHasg Tema MWCKycCTBa
MukenaHgxeno.

Lcscn Sie den folgenden Text, der Ihnen einen Einhlick in die Renaissancc-
Kunst des Nordens gibt:

Renaissance in Deutschland 1490-1540
Alte Bildwelten von ncuem Geist erfaBt

In Deutschland, jenseits der wie eine Informationsbarriere wirkenden Alpen und
fern der Antike, die dem neuzeitlichen Denken im Suden der Nahrboden war,
fand die Wende vom Mittelalter zur Neuzeit mit einer Verzogerung von fast 100
Jahren statt. Wahrend sich in Italien Friih- und Hochrenaissance ausbildeten,
verharrte die Kunst in Deutschland noch in Stilformen der Gotik. So hinterfing
Mariendarstellungen immer noch ein Goldgrund, wahrend diese Technik in
anderen Landem Europas schon lange nicht mehr gebrauchlich war. Es dauerte
bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts, ehe die Loslosung von mittelalterlicher
Kultur und Bewufitsein auch in der deutschen Kunst sichtbar wurde.

Vermittelt wurde die humanistische Geisteshaltung und Kunstauffassung der
sudlichen Renaissance sowohl durch italienische Wanderkiinstler als auch durch
den Mitte des 15. Jahrhunderts erfundenen Kupferstich, der eine billige und
auflagenstarke Vervielfaltigung der bedeutendsten Renaissance-Werke der
italienischen Meister ermoglichte. Dank dieser neuen Technik kamen auch die
deutschen Kiinstler mit der neuen Kunst in Kontakt. Sie wurden animiert,
Bildungsreisen zur ,Wiege der Kunst* zu unternehmen, um die italienischen
Meister vor Ort im Original studieren zu konnen. Welch groBen Eindruck die
Kunst Italiens auf Albrecht Diirer machte, laBt sich seiner euphorischen
Begriiflung der Renaissance entnehmen: ,,Uns ist in tausend Jahren nichts von
Kunst zukummen... Sie hat sich erst in anderthalbhundert Jahren wieder
angespunnen. Und ich hoff, sie soli fiirbas wachsen, auf das sie ihre Frucht
gebar.* Zur Verwirklichung dieser Hoffhung trug Diirer selbst in
entscheidendem MaBe bei. Die um die Wende zum 16. Jahrhundert einsetzende
und nur wenige Jahrzehnte dauemde Epoche, in der die Malerei und Graphik in
Deutschland eine uberraschende Bliite erlebte, wird gelegentlich auch als
., Diirer-Zeit* bezeichnet. Neben Albrecht Diirer, Hans Baldung Grien und
Albert Altdorfer pragten Mathias Griinewald, Lucas Cranach d. A. und Hans
Holbein d. J. diese Periode.

Das bildkiinstlerische Schaffen in Deutschland war um die Wende vom 15. zum
16. Jahrhundert immer noch eng mit der Kirche und ihren ikonographischen
Kategorien verbunden. Eine Abschwachung dieser Abhangigkeit auBerte sich
zunachst lediglich darin, daB sich die Kunst von der Architektur befreite und
sich auf den wichtigsten Ort der Kirche, den Altar, konzentrierte. Ein
auBergewohnliches Beispiel der Altarmalerei ist der Isenheimer Altar, den



Mathias Griinewald gestaltete. Es handelt sich dabei um einen sogenannten
,Wandelaltar* mit mehreren beidseitig bemalten Fliigelpaaren. Sie lieBen sich je
nach den liturgischen Bediirfnissen wie die Seiten eines Buches aufklappen
(wandeln). In geschlossenem Zustand erschien die Kreuzigung Christi.
Griinewalds  schonungslos  eindringliche  Wirklichkeitsschilderung  bei
gleichzeitiger leidenschaftlicher Ubersteigerung der kiinstlerischen
Ausdrucksmittei Farbe und Form machen das besondere seiner Darstellung aus:
Form und Farbe haben bei Griinewald sowohl realistischen Darstellungs- als
auch expressiven Symbolwert. Durch die verkrampften Hande, die einerseits als
reales Abbild und andererseits auch als Zeichen fur Schmerz zu lesen sind,
sowie durch das fahle Inkamat, das in brutalem Kontrast zum schwarzen
Nachthimmel und den blutrot gewandeten Figuren am FuBe des Kreuzes steht,
werden die Qualen des sterbenden Heilands in zweifacher Weise - realistisch
wie ,abstrakt“ - visualisiert: Sie werden abgebildet und zugleich
nachempfindbar gemacht.

Auch wenn vieles in Griinewalds Darstellung der mittelalterlichen Ikonographie
entspricht, so legen der geschlossene Bildaulbau und die Korperhaftigkeit seiner
Figuren, die differenzierte Farbbehandlung und die minutiose Malerei die
Vermutung nahe, daB dem Maler sowohl die italienische Kunst als auch Werke
der niederlandischen Meister bekannt gewesen sein dvirften. Die aus dieser
Mischung entwickelte Bildsprache war fur die damalige Zeit offensichtlich so
ungewohnlich, daB der Maler keine direkten Nachfolger gefunden hat. Erst die
Kiinstler des 20. Jahrhunderts, namentlich die deutschen Expressionisten,
entdeckten diesen Maler, der zwischen Mittelalter und Neuzeit steht, fur sich
wieder. Griinewalds expressive Farb- und Formbehandlung sprengt den zu
seiner Zeit gegebenen Kanon der Gestaltungsgesetze mit dem Ziel, die
Bildwirkung zu steigem. In diesem Punkt unterscheidet sich Griinewald deutlich
von Albrecht Diirer, dem ,,das MaB in alien Dingen das Beste* war.

Hatte Diirer anfangs in guter nordlicher Tradition versucht, die Welt durch
genaue Betrachtung zu erfassen, so taten sich ihm wahrend seiner Lehr- und
Wanderjahre, die ihn nach Italien brachten, vollig neue Welten auf: In Italien
lemte er die Mathematik und Geometrie als Hilfswissenschaften der Kunst
kennen und schatzen und wurde vertraut mit dem Studium der Natur und der
menschlichen Anatomie. Perspektive, Proportionsverhaltnisse, MaB und
Harmonie waren fur ihn neue, faszinierende Kompositionselemente. Zugleich
stieB er, der er als zunftmaBig ausgebildeter Handwerker gearbeitet hatte, auf ein
Kiinstlerselbstverstandnis, das sich von dem seinen deutlich unterschied. Im
Siiden begegneten ihm die Kiinstler als Gelehrte und Wissenschaftler, und nach
italienischem Vorbild entwickelte sich auch Diirer zu einem Kiinstler-Gelehrten:
Aus seinen Gemalden, zahllosen Zeichnungen und Stichen spricht das Interesse
am abbildgenauen Detail ebenso wie der Versuch, die Welt auf mathematisch-
rationaler Grundlage darzustellen und den Menschen zu ergriinden: Diirer wollte
sowohl das auBere Abbild als auch die ,innere Physiognomie" erfassen. Seine



von diesem ldeal gepragten Portrats sowie seine die Materie wissenschaftlich
durchdringende Kkiinstlerische Vorgehensweise verschafften den Ideen der
Renaissance Eingang in die deutsche Kunst. In dem Selbstbildnis von 1500
scheint das durch die Italienreisen veranderte Kunstler-Selbstverstandnis des
Malers auf. Es ist das idealisierte Bild eines bestimmten Kiinstlertypus. Die
nicht zu iibersehende Christusahnlichkeit verweist auf den ,gottbegnadeten
Kiinstler", so wie ihn die italienische Hochrenaissance sah.

So belebende Impulse die deutschen Kiinstler auch von der italienischen
Renaissance empfingen, so entscheidend waren fur die deutsche
Kunstentwicklung die Geschehnisse im eigenen Land, namentlich die sich
abzeichnende Reformation. Dort, wo die bilderfeindlich eingestellte
protestantische Reformationsbewegung sich durchgesetzt hatte, waren auch
Bilder religiosen Inhalts nicht mehr gefragt. Fur die Kiinstler bedeutete dies
zunachst einen schweren Schlag, denn damit entfiel der fur sie bislang
wichtigste Auftrag- und Geldgeber. Sie muBten sich anderen Sujets zuwenden.
Portrat- und Landschaftsmalerei wurden bevorzugte Genres.

Einer der bedeutendsten deutschen Portratisten der Zeit war Hans Holbein, der
allerdings die meiste Zeit seines Lebens als Hofmaler Konig Heinrichs VIII. in
England tatig war. Hier entstand auch das Bildnis des Kaufmanns Georg Gisze.
Holbein zeigt den deutschen Kaufmann, der im Kontor der hanseatischen
Kaufleute in London arbeitete, aus objektivierender Distanz. Doch die kiihle
Sachlichkeit der Betrachtung, die Mensch und Ding im gleichen MaB erfaBt,
paart sich bei ihm mit einer subtil psychologisierenden Gestaltung: Haltung,
Ausdruck und sprechende Attribute geben beredt Auskunft uber Charakter und
gesellschaftliche Position Giszes. In seinen Bildnissen verbindet Holbein die
nordeuropaische Vorliebe fur das kostbare Detail mit der GroBe und Wurde der
italienischen Renaissance. Einzelheiten werden zu groBer Wirkung gebracht und
zugleich dem groBen Ganzen untergeordnet.

Auch Lucas Cranach war ein hervorragender Portratist. Am bekanntesten ist
wohl sein Portrat von Martin Luther. Cranach, den eine enge Freundschaft mit
dem Reformator verband, stand selber der Reformationsbewegung nahe und gilt
als deren reprasentativer Maler. So lieferte er die Illustrationen zur sogenannten
Luther-Bibel, die 1522 erschien.

Seine Sympathie fur die Reformation hinderte ihn jedoch nicht daran, in seiner
Werkstatt auch Altarwerke und Andachtsbilder sowohl gemaB protestantischer
als auch Kkatholischer Ikonographie herzustellen. Zwar sind in seinem
umfangreichen Werk EinflUsse des Humanismus spiirbar, doch das italienische
Formengut der Proportionen und die Suche nach dem idealen Menschenbild
blieben ihm fremd. Seine Bilder atmen eine volkstumliche Nattirlichkeit, wie sie
auch fur die Maler der ,,Donauschule” charakteristisch ist, die oberitalienische
Renaissanceeinflusse mit spatgotischen deutschen Traditionen verbanden. Sie
behandelten die Natur wie die Figuren in einer hochst malerischen Weise als
Farb- und Lichtphanomene und flihrten Mensch und Landschaft zu einer bis



dahin ungewohnlichen Einheii. Eine innerbildliche Hierarchie, die die
Landschafl zum bloBen Hintergrundwerk reduziert erscheinen laBt, gibt es auch
bei Cranachs Heiligen Hieronymus nicht mehr. Der Eremit ist eingebettet in eine
iippige Landschaft - Pflanze.Tier und Mensch, alles ist gleichermaBen intensiv
erfafit Cranachs erzahlerisch-deutliche Sprache, sein Bildvokabular weist ebenso
wie das Griinewalds oder Diirers noch mittelalterliche Bildtraditionen auf. Von
einer ,Emeuerung der Kunst" im italienischen Sinne zu sprechen, fallt daher
schwer. Die Kunst der Renaissance in Deutschland erscheint eher wie ein
belebender, aus Siiden kommender Wind, der die Kiinstler erfaBte und
vorantrieb, bevor - um im Bild zu bleiben - der Sturm des Dreifligjahrigen
Krieges zu Beginn des folgenden 17. Jahrhunderts alle Kkiinstlerische
Weiterentwicklung in Deutschland verwehte.

Aufgaben und (jbungen

1. Beantworten Sie bitte die folgenden Fragen:

1. Warm setzt die Renaissance im nordlichen Teil Europas ein? 2. Welche
Impulse empfing die deutsche Kunst aus ltalien? 3. Welche Kunstlemamen
stehen fur die Renaissance-Malerei in Deutschland? Was war fur die Malweise
dieser Kiinstler kennzeichnend? 4. Was war fur die deutsche Kunstentwicklung
entscheidend? 5. Welche Genres wurden bevorzugt? Warum?

1. Sagen Sie anders:

1 Bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts konnte sich die Kunst in Deutschland
von den Stilformen der Gotik nicht loslosen. 2. Italienische Wanderkiinstler und
der Mitte des 15. Jahmuhunderts erfimdene Kupferstich waren es, die die
humanistische Geisteshaltung und Kunstauffassung der siidlichen Renaissance
zum Gedankengut der deutschen Kiinstler machten. 3. Deutsche Kiinstler
entdeckten wahrend ihrer Lehr- und Wanderjahre, die sie nach ltalien brachten,
vollig neue Welten. 4. Da Bilder religiosen Inhalts nicht mehr gefragt waren,
richteten die Maler ihren Augenmerk auf andere Sujets. 5. Mit seiner
expressiven Farb- und Formbehandlung iiberwindet Griinewald den zu seiner
Zeit gegebenen Kanon der Gestaltunggesetze mit dem Ziel, seine Bilder noch
starker wirken zu lassen.

2. Sehen Sie sich den Videofilm »Albrecht Diirer:
Selbstbildnisse*(ZDF.Sendercihe: 1000 Mcisterwerke) an und beantworten
Sie nachher die folgenden Fragen:

1. Aus welchen Jahren stammen die demonstrierten Selbstbildnisse?
2. Beschreiben Sie Diirers Selbstbildnisse aus verschiedenen Jahren und
verfolgen Sie, wie sich das Kiinstler-Selbstverstandnis und die Malweise von



Diirer verandem. 3. Wodurch unterscheidet sich Diirers Selbstbildnis 1500 von
den anderen? 4. Welches von den Selbsbildnissen Diirers spricht Sie an?
Warum?

3. Ubersetzcn Sie:

CeBepHoe Bo3poxageHue
3noxa Bo3poxaeHns He ABNAeTCA OrpaHUYEHHbIM WTANBLAHCKUM SABJIEHUEM.
[Mpouecchl, XxapakTepHble fns 3TOW 3noxu, npoxogaT B HugepnaHpax,
FepmaHun, ®paHuMM M HaxXofAT OTpaXKeHue B KyNbType, M306pasnTesisHOM
UCKYCCTBE 3TUX CTpaH. 3Ta KynbTypa nofayymna Ha3saHue CeBepHOro
Bo3poxgaeHua. XapakTepHbIMy npoussefeHnamun CeBepHOro Bo3poxaeHus
ABNAKTCSA YacTb anTaps Porupa BaH gep BeiigeHa (1400-1464), rae nsobpaxeH
anocton Jlyka, pucylwmnii magoHHy, "TlopTpeT MOM04Oro 4yenoseka"
Ambposnyca lonbb6eitHa (1495-1520) u "MagoHHa nop A6noHeir" Jlykaca
KpaHaxa Crapuwero (1472-1553).
Ona  npowussefeHnit  CeBepHOro BospoxgeHns  xapakTepHa  6o/bluas
fetanusaumsa, N060BHAaA  BbINMUCAHHOCTb KaXA0 petanu;  XYyAOXHMWK
M3YMNEHHbIMW [fasamu Kak 6bl OTKpbIBaeT MWp U N06YyeTca KaXAbiM
npeaMeToM, KaxJoW [feTanblo, OH J/060BHO NenuT KaXAyl CKagky,
HacnaxgjaeTcsd  pasHuUeid  maTepuanoB, C BOCTOProm nofcMmarpusaet
6e3rpaHnyHoe pasHoobpasne (OpM, CO34aHHbIX NPUPOAON. M YyenoBek - 4acTb
aToro mupa. 'epou nonoteH CeBepHOro Bo3poXaeHWs yrnosaThbl, 3aCTEHYUBSI,
OHW YTBepPXAaloT CBOE MpaBO ObITb TAKMMU, KaKMe OHU eCTb, ObITb NO4bMU -
3eMHbIMU, 06bIAEHHBIMW. I BbINWMCAHHOCTL AeTaneil 3aBUCUT He OT TEXHUKN U
He OT YMEHUSA - OHa CBfA3aHa C MMPOBO33PEHNEM XY[0XHUKa, ONpejenseTca ero
B3rNAA0M Ha Mup.

Lcsen Sie bitte den Text:

Maler des dramatischen Lichtcs:
REMBRANDT
HARMENSZ. VAN RIJN
1606-1669
Als ein Hauptmeister der Barockmalerei wurzelt Rembrandt unzweifelhaft in
der Kunst seiner Zeit. Aber wie nur wenige Maler ist er durch die Jahrhunderte
hindurch aktuell geblieben. Das Handeln oder auch Nachdenken und Griibeln
seiner Menschen, ihr ,,Geist”, mutet unmittelbar verstandlich und vertraut an.
Viele Maler und Schriftsteller, unzahlige Museumsbesucher setzten und setzen
sich mit Rembrandt als einem geradezu modemen Beobachter, Regisseur und
Bibelinterpreten auseinander.

Der am 15. Juli 1606 in Leiden geborene Rembrandt Harmenszoon van Rijn
wuchs in gutbiirgerlichen Verhaltnissen auf. Sein Vater Harmen hatte es als



Inhaber einer Miihle zu beachtlichem Wohlstand gebracht: seine Mutter Neeltje
stammte aus einer angesehenen Backerfamilie. Als der junge Rembrandt das
soeben begonnene Philosophie-Studium 1620 abbrechen wollte, um sich zum
Maler ausbilden zu lassen, wurde dieser Wunsch von den Eltem unterstlitzt.
Sein erster Lehrer war der Leidener Meister Jacob van Swanenburgh, der
Rembrandt fur drei Jahre aufnahm und ihm die handwerkliche Grundausbildung
gab. Danach wechselte Rembrandt ins Atelier von Pieter Lastman in
Amsterdam, der hier zu den bedeutendsten Historienmalem gehorte. Er hatte
Italien bereist und dort die dramatische Inszenierung von Licht und Schatten fur
sich entdeckt. Nach sechs Monaten beendete Rembrandt seine Lehrzeit in
Amsterdam und kehrte nach Leiden zurikk. Im Alter von 18 Jahren war er nun
ein selbstandiger Maler, der allerdings zunachst noch die fmanzielle
Unterstiitzung seiner Eltem benotigte. Er begann ehrgeizig, erhielt jedoch fur
seine ersten Arbeiten keine offentliche Anerkennung. Eine Reihe von
Selbstbildnissen aus dieser Zeit zeugt von seiner hohen kiinstlerischen
Selbstachtung, aber zugleich auch von einem humorvollen Hang zum
Komodiantischen und zur Verkleidung. Durch kritische Selbstbeobachtung und
-reflexion entwickelte er das psychologisierende Selbstportrat, mit dem er auch
in spateren Bildnissen Einsicht in seine jeweilige personliche seelische
Befindlichkeit gab.

Rembrandt als Historienmaler

Die Historienbilder Rembrandts zeichnen sich dadurch aus, daB sie nicht allein
eine bestimmte Begebenheit illustrieren, sondem immer zugleich den Menschen
und seine Gefuhle zeigen. Rembrandt interpretierte Themen neu und
eigenwillig, durchbrach herkommliche Kompositionsschemata. So setzte er sich
von Lastmans Art ab, Historienstucke unter freiem Himmel spielen zu lassen,
wo die Landschaft als dramatische Kulisse eingesetzt wird und wo die Farben
im ungebrochenen Licht kontrastieren. Er liefl Szenen oft in Innenraumen
spielen und fand eine ganz eigene Art der Lichtbehandlung.

Durch seine betonte Hell-Dunkel-Malerei erzielte Rembrandt suggestive,
emotionale Effekte. Er leuchtete seine Bilder nicht aus, sondem lieB groBe
Bildteile im Dunkeln: seine oft fast uberhellen Lichtpartien dagegen haben meist
keine konkreten Lichtquellen - das Licht scheint von innen heraus zu strahlen
und hat symbolischen Charakter. Damit stand er in der Tradition Caravaggios.

Aufdem Hohepunkt des Erfolgs

Im Jahr 1628 kam der namhafte Dichter, Gelehrte und Regierungsberater
Constantijn Huygens nach Leiden. Er sah Arbeiten von Rembrandt und war
begeistert. Sein iiberschwengliches Lob hatte die erhofften Folgen: Es fanden
sich bald mehr Kaufer und Rembrandts Ruhm wuchs schneil. Nun konnte
Rembrandt es sich erlauben, Schuler in sein Atelier aufzunehmen, die schon
nach kurzer Zeit seinen Malstil mit solcher Perfektion iibemommen hatten, daB



es den Kunsthistorikem noch heute schwer fallt, einen echten Rembrandt von
einer Schtilerarbeit zu unterscheiden. Das beste Beispiel hierfiir ist das Gemalde
Der Mann mit dem Goldhelm, das erst kiirzlich von Experten als das Werk eines
Schulers entlarvt wurde.

Im Jahr 1630 stand Rembrandt am Anfang seiner produktivsten Schaffensphase.
Gezielt intensivierte er die Produktion von Radierungen, die er in hohen
Auflagen verkaufte und erreichte so, daB seine Werke - und mit ihnen sein
‘Name - weit verbreitet wurden. Er gewann immer mehr an Ansehen und sein
Vermogen wuchs.

1631 ubersiedelte er nach Amsterdam, wo er fur die einfluflreiche
Chirurgengilde sein erstes Gruppenportrat malte: Die Anatomie des Dr. Tulp. Es
gelang ihm, in diesem Bild eine bis dahin unbekannte Lebendigkeit zu erzeugen.
Er nahm die Anatomiestunde nicht als vordergriindiges Motiv fur die
Darstellung einer Gildengruppe, sondem stellte umgekehrt durch die gespannte
Aufmerksamkeit der Mediziner den Unterricht als solchen in den Vordergrund,
um die Gildemitglieder auf diese Weise in ihrer natiirlichen Umgebung
individuell konterfeien zu konnen. AuBerdem erwies sich Rembrandt auch in
diesem Werk als hervorragender Lichtregisseur. Die Gesichter der Mediziner
tauchte er in auffallig helles Licht und erreichte damit, daB alle Personen -
obwohl jede einzeln und fur sich steht - gemeinsam aus dem umgebenden
Dunkel hervorgehoben und auf diese Weise als zusammengehorige Gruppe
erkennbar werden.

Nach der Fertigstellung dieses Werkes wurde Rembrandt innerhalb weniger
Monate zu einer Beriihmtheit und erhielt in den folgenden Jahren eine wahre
Flut von Auftragen aus der Biirgerschicht und selbst vom Hofin Den Haag.
Durch seine Hochzeit mit der aus einer angesehenen Patrizierfamilie
stammenden Saskia van Uylenburgh im Jahr 1634 wurde Rembrandt als
gleichgestelltes Mitglied in die Oberschicht aufgenommen. Dieser soziale
Aufstieg, das Vermogen seiner Frau Saskia, seine Einnahmen als Lehrer und der
Verkauf von Bildem machten Rembrandt zum arrivierten, wohlhabenden
GroBbiirger. Doch blieb er kein reicher Mann. Was er verdiente, trug er in
Auktionshauser. Wie besessen sammelte er Gewander, Waffen. Bucher,
Kupferstiche und vieles mehr, was er in seinen an Staffage reichen Bildem
abgebildet hat. Diese Ankaufe belasteten sein Vermogen derartig, daB er
schlieBlich beim Kauf eines neuen Hauses in der vomehmen Breestraat nicht
einmal die Anzahlung leisten konnte.

Der eigenwillige Regisseur und sein Endc

Zu Beginn des Winters 1639 bestellte die Biirgerkompanie des Hauptmanns
Frans Banningh Cocq ein Gruppenbildnis bei Rembrandt. Als das Gemalde, das
fur den groBen Saal der Cloeveniersdoelen gedacht war, 1642 enthiillt wurde,
hielt sich die Begeisterung der Auftraggeber allerdings in Grenzen: Sie hatten
weniger ein Kunstwerk erwartet, als eine Dokumentation ihrer Wurde: ein jeder



wollte sich moglichst vorteiihaft portratiert sehen. Nach allgemeinem
Verstandnis aber war von Wiirde und Representation auf Rembrandts Bild
wenig zu sehen, waren doch die meisten der abgebildeten Personen entweder
halbverdeckt, befanden sich im Hintergrund oder ihre Gesichter waren
uberschattet. AuBerdem hatte Rembrandt statt achtzehn Personen einunddreiBig
auf das Bild gebannt, hatte also ,,Statisten™ zur reinen Illustration und Belebung
der Szene hinzugenommen. Damit setzte er das Bild in krassen Widerspruch zu
konventionellen Gruppenbildnissen seiner Zeit, deren einziges Anliegen in aller
Regel darin bestand, die einzelnen Personen in reprasentativer Pose zu zeigen.
Weil die Figuren auf herkommlichen Genrebildnissen beliebig austauschbar
wirkten, gestaltete Rembrandt sein Bild wie ein szenisches, vom Inhalt
getragenes Historiengemalde: Der Hauptmann hebt befehlend den Arm, die
Trommel wird geriihrt, die Flinte geladen, der Hahn gespannt. Rembrandt baute
eine Szene auf, schuf mit Licht und Schatten Raumtiefe und inszenierte barocke
Bewegungen vor einer klassischen Kulisse.

Im Gegensatz zum katholischen Rubens verzichtet Rembrandt auf Allegorien.
Aber seine Bildkonzepte sind geistreich durchdacht, hinter dem sichtbaren
Bildgehalt befindet sich immer eine tiefere Bedeutung.

Die spaten Gemalde, Zeichnungen und Radierungen Rembrandts haben
auffallige Gemeinsamkeiten: Die Spuren des Arbeitsprozesses sind nicht getilgt
das ,,Handwerkszeug“ bleibt sichtbar. Farbe wird nicht ubergangslos vertrieben
(d.h. verschmelzend ineinandergemalt), sondem dicke Farbspuren liegen
iibereinander. Schraffuren in der Graphik sind groBziigig und kiihn, ohne
pedantische Feinteiligkeit. Uberall spielen Zufalligkeiten des Tuschverlaufs, der
Formen der Fedem, Radiemadeln und Pinsel usw. eine Rolle.

Aber Rembrandt stellte mit einzigartiger, offenbar traumwandlerischer
Sicherheit diese Zufalligkeiten in den Dienst seines Formwollens. Aus scheinbar
lassig gezogenen Pinsel- oder Federstrichen entstehen auBerst nuancenreiche
Differenzierungen insbesondere der Physiognomien. Gegen Ende seines Lebens
wurde Rembrandt, der wenige Jahre zuvor noch als lebenslustiger Verschwender
gait, zum Eigenbrotler. Sein Ruf verkam, doch sein Ruhm wuchs weiter. Als im
Jahr 1647 der Prinz, sein wichtigster Auftraggeber, starb, begann der langsame,
unaufhaltsame Abstieg. Der neue Statthalter Prinz Wilhelm 11., bevorzugte die
neue klassizistische Malerei.

Am 4. Oktober 1669, im Alter von 63 Jahren, starb Rembrandt Harmenszoon
van Rijn im Armenviertel von Amsterdam.

Aufgaben und Ubungen
1. Erzahlen Sie den auBeren Lebenweg von Rembrandt.

2. Sprechen Sie iibcr seine Ausbildungs- und Lehrzeit und den Anfang
seiner Karriere als Maler.



3. Beantworten Sie bitte die folgenden Fragen:

1. Was verraten seine frtihen Selbstbildnisse? 2. Wodurch zeichnen sich die
Historienbilder Rembrandts aus? 3. Was ist an Rembrandts Malweise auffallig?
4. Welches Werk machte Rembrandt zu einer Beriihmtheit? Beschreiben Sie
dieses Bild. 5. Wie verwaltet er sein Vermogen? Wozu fuhrte das? 6. Was ist fur
Rembrandts Spatwerke typisch?

4. Driicken Sie den Inhalt der folgenden Satze mit anderen Worten aus:

1. Nach drei Jahren der handwerklichen Grundausbildung beim Leidener
Meister Jacob van Swanenburgh ging Rembrandt nach Amsterdam, wo er im
Atelier von Pieter Lastman Historienmalerei studierte. 2. Um diese Zeit konnte
er ohne finanzielle Unterschtiitzung seiner Eltem nicht auskommen.
3. Rembrandt interpretierte historische Themen neu und aus eigener Sicht. 4. In
Lastmans Historienbildem spielt die Landschaft die Rolle einer dramatisehen
Kulisse. 5. Nach der Vollendung dieses Werkes wurde Rembrandt innerhalb
Aweniger Monate zu einer Beriihmtheit. 6. Sein Gruppenbildnis ,Die
Nachtwache* weist eine Abkehr von konventionellen Gruppenbildnissen seiner
Zeit auf. 7. Die Spuren des Arbeitsprozesses werden nicht entfemt. 8. Er erfreute
sich keines guten Rufes mehr, doch sein Ruhm nahm zu. 9. Seit 1647 ging es
herunter mit ihm.

2. Projekt:
1. Tauschen Sie in der Gruppe dariiber aus: Was wissen Sie iiber die Barock-

Kunst in anderen Landem (ltalien, Frankreich, Flandem, Spanien)?

2. Recherchieren Sie weiter und fertigen Sie ein Referat zum Thema an.

3. Sammeln Sie Anschauungsmaterial zum Thema.

4. Halten Sie einen Kurzvortrag in der Stunde und regen Sie ihre Mitstudenten
zum Meinungsaustausch und Stellungnahme an.

Lesen Sie bitte den Text:

Der rebellische Hofmaler
FRANCISCO DE GOYA
1746-1828

Der am 30. 3. 1746 in Fuendetodos (Saragossa) geborene spanische Maler und
Graphiker Francisco Jose de Goya gehort zu den zwiespaltigsten und
faszinierendsten Kiinstlerpersonlichkeiten der Zeit um 1800. Einerseits machte
er als Hofmaler des spanischen Konigshauses und als Portratist des Adels und
gehobenen Biirgertums Karriere - andererseits trat er, vor allem in seinem
graphischen Oeuvre, als scharfsinniger Kritiker gesellschafflicher MiBstande
und als Anklager menschlichen Versagens in Erscheinung.



Goya lebte in einer Epoche, die von den Ideen der Aufklarung, der
Franzosischen Revolution und den Napoleonischen Kriegen gepragt war, in
einer Zeit also, die traditionelle Werte in Frage stellte, in der Spanien seine
Stellung als groBte Seemacht der Welt an England verloren hatte, in der die
Bevolkerung immer mehr verarmte und in der Kriegsgreuel bisher ungekannten
AusmaBes stattfanden. Die daraus resultierende Zerrissenheit findet wie bei
keinem anderen Kiinstler in den Werken Goyas ihren Ausdruck.

Goya als politischer Maler

Im Jahre 1799 kiindigte Goya in einer Annonce der Madrider Tageszeitung das
Erscheinen einer Serie von 80 Radierungen an, mit der er sich als
Gesellschaftskritiker erstmalig an ein breites Publikum wandte.

Der Titel des Zyklus, Caprichos (span.: Launen), lieB zunachst auf die
Darstellung erheitemder Themen in Form der Bildsatire oder Karikatur
schlieBen - ein Genre, das im Laufe des 18. Jahrhunderts in ganz Europa durch
Kiinstler wie Hogarth oder Gillray immer bekannter und beliebter geworden
war. Auch Goya wollte, so erlauterte er, mit seinen-Bildem, Extravaganzen,
Torheiten, Betriigereien und Easter der Gesellschaft entlarven, Ignoranz und
Dummbheit des Einzelnen ans Licht holen, sich also der aufklarerischen Wirkung
der Karikatur bedienen. Allerdings, fligte er hinzu, wolle er niemanden
personlich angreifen. Seine Themen seien vielmehr ideell, also nicht der Natur,
sondem der Phantasie entlehnt. Damit verschaffte er sich fur seine politischen
und hochstbrisanten Arbeiten den sicheren Raum der kiinstlerischen Freiheit.
Das beriihmte Blatt Nr. 43 - Der Schlafder Vernunft gebiert Ungeheuer - war
urspriinglich als Titelblatt fur die gesamte Serie der Caprichos vorgesehen. Die
Radierung zeigt den schlafenden bzw. traumenden Kiinstler (im Spanischen
bedeutet der Begriff ,sueno” sowohl Schlaf als auch Traum), der von
Fledermausen, Eulen und katzenartigem Getier bedrangt wird.

Auf den ersten Blick ist es die beklemmende Darstellung eines phantastischen
Alptraums, ein Thema, das im 20. Jahrhundert von den Surrealisten wieder
aufgegriffen werden sollte und mit dem Goya sich bis ins hohe Alter
auseinandersetzte - wie unter anderem auch das grausam blutriinstige,
Zerstorung und Tod symbolisierende Bild des Saturn, eines seiner Kinder
verschlingend zeigt. Der Kommentar zum Schlaf der Vernunft weist den
Betrachter jedoch noch auf eine andere Bedeutungsebene hin: Wenn die
Vernunft schlaft bzw. traumt, werden die Monstren, die ungeheuren Machte der
Nacht, d.h. Ignoranz, Willkiir, Unvemunft und Gewaltherrschaft, regieren.

In den Caprichos wird Goya als Vertreter aufklarerischer ldeen erkennbar, die
ihm durch seine zum liberalen Lager gehorenden intellektuellen Freunde in
Madrid nahegebracht worden waren. Sie lehnten sich ganz im Sinne der
Franzosischen Revolution gegen die Willkurherrschaft von Monarchic, Kirche,
Adel und Justiz auf und wandten sich offen gegen die Unterdriickung der
spanischen Bevolkerung, die immer mehr verelendete. Goya sympathisierte mit



diesen ldeen, sie waren ihm wichtig - doch seine Stellung als Hofmaler war ihm
letztendlich wichtiger: Kurze Zeit nach ihrer Veroffentlichung zog er seine
Caprichos wieder zuriick.

Dieser Ruckzug war ein fur Goya charakteristischer Akt. Sein ganzes Leben und
sein ganzes Kkiinstlerisches Schaffen unterlagen dem Zwiespalt zwischen
individuellem, rebellischem Ausdruckswillen und karrieristisch motiviertem
Anpassen an traditionelle Konventionen - und genau das macht es bis heute so
schwer, diesen Kiinstler zu begreifen.

Goya als Hofmaler

Das um 1789 entstandene Gemalde Die Familie des Herzogs von Osuna stellt
eine der einfluBreichsten Adelsfamilien Madrids dar. Goya hatte den Osunas
viel zu verdanken, derm sie unterstiitzten ihn seit Mitte der 1780er Jahre durch
zahlreiche Auftrage und fuhrten ihn in aristokratische Kreise ein, was seine
Karriere vor allem als Portratist entscheidend vorantrieb.

Goya versuchte, den aufgeklarten Liberalismus und das soziale Engagement des
Herzogpaares zu erfassen, indem er auf die traditionellen, immer etwas steif und
distinguiert wirkenden Reprasentationsmuster verzichtete. Stattdessen betonte er
die entspannte, familiar-herzliche Verbundenheit der abgebildeten Personen und
orientierte sich hierbei an englischen Vorbildem,wie etwa Gamsborough.

Maler der Schonheit

Ungefahr zeitgleich entstanden zwischen 1798 und 1805 Die bekleidete Maya
und Die nackte Maya - zwei Darstellungen ein und desselben Madchens in
gleicher Pose, einmal bekleidet und einmal unbekleidet. Wer der Auftraggeber
war, ist unbekannt. Die Bilder kamen jedoch in den Besitz des ersten Ministers
Godoy, der als gefurchteter Schiirzenjager bekannt war und die beiden Bilder -
laut Uberlieferung - so aufhangte, daB sich die nackte Maja hinter der
bekleideten befand und durch einen Zugmechanismus jederzeit zum Vorschein
gebracht werden konnte.

Die Besonderheit und Gewagtheit der nackten Maya lag darin, daB Goya den
unbekleideten Korper ohne jede allegorische, mythologische oder religiose
Uberhohung darstellte und damit mit der zeitgenossischen konventionellen
Aktmalerei, die ihre Wurzeln in der Renaissance hatte, brach. In Goyas Bild
lenkt nichts den Blick von der offenen Sinnlichkeit und Erotik der Dargestellten
ab, kein Zierat, kein Beiwerk im Zimmer, keine iippigen Stoffstaffagen. Ruhig,
selbstbewuBt und einladend blickt die junge Frau den Betrachter an, Raum fur
alle Phantasien zulassend. Diese Art der Darstellung wirkte damals so skandalos
unziichtig, daB Goya sich 1814 vor der Inquisition dafur verantworten mufite.
Doch noch ein weiterer Punkt machte die Besonderheit der Bilder aus: Das
dargestellte Madchen, auf der bekleideten Version durch ihr traditionelles
Kosttim als eine ,,Maja" gekennzeichnet, stand fur eine Gesellschaftsschicht, die
ihr SelbstbewuBtsein aus einem Kkastilischen Patriotismus bezog, der als



,Majoismus* bezeichnet wird. ,Majoismus” bedeutet eine ganz bestimmte
Mentalitat und ,stolze Lebensart”, die sich gegen Obrigkeitsglaubigkeit und
Abhangigkeit des Einzelnen von staatlichen Institutionen wandte. Goya
entstammte selbst dieser volkstiimlichen Gesellschaftsschicht und fiihlte sich
zeitlebens mit ihr verbunden.

Goya als moderncr Maler

Das Bild Die Erschiejiung der Aufstandischen am 3. Mai 1808 aus dem Jahr
1814 gehort zu den beruhmtesten Gemalden Goyas. Historischer Hintergrund
fur die Darstellung war die Volkserhebung in Madrid gegen den Einmarsch
napoleonischer Truppen. Vielen ist dieses Bild als eines der ersten bekannt, das
die ungeheure Brutalitat des modemen (Waffen-) Krieges aus der Perspektive
des Opfers darstellt. Die Szene vermittelt den Eindruck entsetzter Ohnmacht
gegeniiber einer unentrinnbaren, gottlosen, todbringenden Gewalt. Um eine
solch expressive Dramatik zu erreichen, die bis heute nichts an Aktualitat
verloren hat, bediente sich Goya bestimmter formaler Mittel: der gezielten
Lichtflihrung auf das zentrale Opfer, einer groben, oft skizzenhaft und brutal
wirkenaen Malweise, einer undeutlichen Darstellung des Raumes und einer
nicht immer der anatomischen Richtigkeit folgendenden, sondem auf besondere
Eindringlichkeit zielenden Korperdarstellung. Mit dieser Darstellungsweise und
der neuen inhaltlichen Auffassung eines historischen Geschehens ging Goya
einen Weg, der nichts mehr mit herkommlicher Historienmalerei zu tun hatte.
Allen Akademismus abstreifend stellte Goya als zentrale Figur keinen
idealisierten Helden in antikisierendem Kosttim dar und auch keinen Martyrer,
der sich in Heilserwartung einer Idee opfert, sondem einen Menschen, dem kein
Glaube mehr hilft, dem die Menschenwiirde genommen ist, der unausweichlich
sinnloser Gewalt und Brutalitat ausgeliefert ist. Hier wird ein Leben einfach
ausgeloscht und nichts, auch kein Gott, kann es retten. Die dargestellte Szene
steht nicht im Dienst einer zu iibermittelnden Moral, sondem zeigt eine
Wirklichkeit, in der moralische und rechtliche Grundsatze ihre Geltung verloren
haben.

Aufgaben und Ubungen

1. Charakterisieren Sie die Epoche, in der Goya lebte und wirkte.

2. Sprechen Sie zu den folgenden Schwerpunkten:

- Goyaals Hofmaler

- Goya als Maler der Schonheit

- Goya als moderner Maler

3. Lesen Sie zusatzlich einen Auszug aus dem Roman ,, Francisco de
Goya“ von L. Feuchtwanger, der einen Einblick in das Schaffen von Goya
als Hofmaler vermittelt:



Die Familie Konig Karls IV.
In Aranjuez angelangt, wurde Goya sogleich zum Konig gerufen. ,Passen Sie
auf, mein Lieber,” setzte ihm der Konig auseinander, ,was ich mit lhnen
vorhabe! Sie miissen uns malen, Don Francisco, aile zusammen auf einem Bild.*
Selten hatte ein Konig Lust, zusammen mit seiner ganzen Familie einem Maler
zu sitzen. Nur uberaus hochgeschatzte Meister hatten solche Gruppenbider
ausfuhren diirfen.
»lch hab’ mir’s folgendermaBen gedacht,” sprach Don Carlos weiter. ,Sie
machen was Hubsches, Gemtitliches und doch Wiirdiges. Ich konnte zum
Beispiel meine Uhren vergleichen, oder ich spiele Violine. Sie verstehen, Don
Francisco."
Don Francisco verstand. Aber so stellte er sich’s nicht vor. Ein Genrebild,
niemals. Als er anderen Morgens erwachte, wuBte er deutlich, was er machen
werde. Er sah es vor sich, greifbar. Die Mitglieder der koniglichen Familie
sollten dastehen als diejenigen, wozu die Gnade Gottes sie gemacht, als Konig
und Infanten. Einfach dastehen sollten sie in ihrem ganzen Glanz.
Anderen Tages stellten sich die spanischen Bourbonen allesamt, alte und junge,
in der Griinen Galerie ein; ja, eine Hofdame hielt steif und behutsam einen
prinzlichen Saugling, der offenbar auch auf das Gemalde sollte. Goya ging zu
Werk. In die Mitte stellte er zwischen ihre beiden Jiingsten, die Zwolfjahrige
und den Sechsjahrigen, die Konigin; zu ihrer Linken, sehr im Vordergrund,
pflanzte er den massigen Don Carlos hin. Diese Gruppe zu biden war einfach.
Da war die unauffalig hiibsche Infantin Maria Luisa mit ihrem Saugling, und zu
ihrer Rechten ihr Mann, der Erbprinz von Parma, ein langer Herr, seinen Platz
gut fullend. Die Verbindung zwischen dieser Gruppe und der Mitte stellte
ffiedlich der alte Infant Don Antonio Pascual her, des Konigs Bruder, der ihm
lacherlich ahnlich sah; die drei noch ubrigen Bourbonen fullten gut die vom
Beschauer linke Seite des Bildes: der Thronfolger Don Fernando, ein
sechsenjahriger Junge mit nichtssagendem, leidlich htibschen Gesicht, sein
jiingerer Bruder Don Carlos und ihre Xante, die unsaglich haBliche Dona Maria
Josefa. Das war eine kindliche Komposition, und Goya sah voraus, man werde
sie unbeholfen schelten; doch war sie gerade so fur seine Zwecke die rechte.
In schneller Arbeit riB er die Skizze aufs Brett. Dann erklarte er, einzelne
Herrschaften allein oder in Kkleinen Gruppen werde er noch um ein paar
Sitzungen bitten miissen. Sie alle zusammen brauche er nunmehr ein einziges
Mai, fiir eine letzte, groBe Farbenskizze. ,,Genehmigt,” sagte der Konig.
Noch am gleichen Tage, in dem provisorischen Atelier, das man ihm einrichtete,
begann er zu arbeiten. Hier konnte er jedes einzelne Modell in genau das Licht
stellen, in welchem es in dem Familienbild stehen wird, und er flihrte die
Skizzen aus bis ins letzte Detail. Es wurden vier kleinere Portratgruppen und
zehn Einzelportrats.



Endlich war es so weit, daB er die Herrschaften untertanigst bitten konnte, ihm
noch einmal in Gesamtheit und in Gala Modell zu stehen fur die groBe
Farbenskizze.

Da standen sie, und Goya beschaute sie uns sah begliickt: der Einklang
zwiespaltiger Farben war da, reich, neu und bedeutend. Das Einzelne war
untergeordnet dem Ganzen, und das Ganze war in jedem Einzelnen. Die
widerstrebenden Farben waren ein Geleucht, rot und golden die rechte Seite, die
linke blau und silbem, in jedem Licht war Schatten, nur eben verschieden
gestuft, und injedem Schatten war Licht, und in all dem Geleucht standen nackt,
hart und genau die Gesichter, das Gemeine im Ungemeinen. Er dachte das nicht,
er hatte das nicht ausdriicken konnen: er spiirte es.

Francisco begann zu malen, hastig, lange. Stille war, man horte eine groBe
Fliege gegen eines der Fenster summen...

Augustin schaute mit Bewunderung zu, wie unter Franciscos Hand das Innere
und Verborgene alien sichtbar wurde. Und noch eines erkannte jetzt mit tiefer
Freude Augustin, daB namlich ,,Die Familie Carlos des Vierten“ ein politisches
Bild wurde. Allein er hiitete sich, diese Erkenntnis laut werden zu lassen. Dexm
natiirlich dachte Francisco nicht daran, ,,Politik* zu malen. Er glaubte an das
absolute Konigtum, er spiirte Sympathie fur diesen Monarchen. Aber die wiisten
Ereignisse, die Spanien heimsuchten, die zerschlagenen Schiffe, der
ausgepliinderte Staatsschatz, das Elend des Volkes, das alles war, wahrend er
malte, in Goya’s Him, ob er es wollte oder nicht. Und gerade weil er keinen HaB
malte, sprang aus dem stolzen Leuchten der Uniformen, Orden und Juwelen, aus
dem Gefunkel all dieser Attribute des gottbegnadeten Konigtums die armselige
Menschlichkeit der Trager dieses Konigtums einem jeden mit nackter, brutaler
Sachlichkeit ins Auge.

Es kam ein Tag, da setzte Goya die letzten Lichter auf. Und dann fragte er sich
und den Freund: ,1st es fertig?“ Augustin schaute. Da waren die dreizehn
Bourbonen. Da war die harte, grausame Wahrheit der klaglichen Gesichter und
die zauberhafte, betaubende Farbenfiille ihres angeerbten Konigtums. ,,Ja, es ist
fertig," sagte Augustin.

Das Gemalde trocknete, es wurde gefimiBt, Senor Julio Dacher, der groBe
franzosische Rahmenmacher, spannte es in seinen Rahmen. Ein Tag wurde
vereinbart, an dem die konigliche Familie das Werk besichtigen sollte.

Da standen sie, die Bourbonen, nicht geordnet wie auf dem Bild, sondem
wahllos durcheinander, und sie schauten sich, die Bourbonen im Fleische, die
gemalten an, ein jeder sich selber und ein jeder alle.

Es glitzerte und funkelte von der Leinwand, hochst koniglich, und sie standen
auf der Leinwand, lebensgroB, mehr als lebensgroB, lenbenswahr, mehr als
lebenswahr, unverkennbar fur jeden, der sie einmal auch nur fliichtig gesehen
hatte.

Don Carlos stand massig in der Mitte, auf dem Bilde und im Saal. Das Ganze
gefiel ihm, er selber gefiel sich. Wie wunderbar ist sein kastanienbrauner



Staatsrock gemalt, man sieht, daB er aus Samt ist, und wie genau der Griff des
Degens und jeder Ordensstem und jedes Ordensband, und er selber wirkt
bedeutend, er steht fest da, unerschiitterlich. ,,Wie ein Fels*, denkt er.

Das Schweigen dauerte lange. Goya begann unruhig zu werden. Aber da tat
Dona Maria Luisa den Mund auf. ,,Das haben Sie gut gemacht, Don Francisco,"
sagte sie. ,,Das ist ein treues, wahres Bild, nicht siiBlich, nicht geschmeichelt,
sondem hart und stolz, geeignet, der Nachwelt zu zeigen, wie wir Bourbonen
sind."

Und sogleich fiel larmend Don Carlos ein: ,,Ein ausgezeichnetes Bild. Ein
Familienbild, genau wie wir es gewiinscht haben. Wie groB ist es ubrigens, wie
hoch und wie breit?" Goya gab Auskunft: ,,2,80 Meter hoch und 3,36 Meter
breit.” - ,,Ein injeder Hinsicht grofles Bild," erklarte befriedigend Don Carlos.

4. Sagen Sie anders:

1. Goya wollte mit seinen Bildem Laster der Geseilschaft, Ignoranz und
Dummbheit des Einzelnen aufdecken. 2. Seine Theinen kamen aus der Welt der
Phantasie. 3. An dieses Thema (Darstellung.eines phantastischen Alptraums)
kniipfte im 20. Jahrhundert die Surrealisten an. 4. Goya beschaftigte sich mit
diesem Thema bis ins hohe Alter. 5. In seinen Caprichos protestierte Goya
gegen die Waillkiirherrschaft der Monarchie und die Unterdruckung der
spanischen Bevolkerung, die ein elendes Dasein fristete. 6. Bei der Darstellung
des nackten Korpers sagte sich Goya von den Prinzipien der zeitgenossischen
konventionellen Aktmalerei, die ihre Wurzeln in der Ranaissance hatte, los. 7.
Diese Art der Darstellung wirkte damals so skandalos unziichtig, daB Goya 1814
vor der Inquisition Rede und Antwort stehen muBte.

Lesen Sie bitte den Text:
Malerei des Augenblicks

Im Jahre 1874 stellten die von der Jury der akademischen Salonausstellung
abgelehnten Kiinstler Camille Pissarro, Paul Céranne, Claude Monet, Pierre-
Auguste Renoir, Edgar Degas und Berthe Morisot zusammen mit
Gleichgesinnten ihre Arbeiten im Atelier des Photographen Gaspard-Felix
Nadar aus. Monet zeigte unter anderem sein Gemalde Impression. Aufgehende
Sonne, ein Bild, dessen banales Sujet (eine dunstige Hafenansicht) und
fliichtiger Farbauftrag das Publikum verwirrten, emporten und erheiterten.
Tatsachlich regte die Impression des Sonnenaufgangs einen Journalisten dazu
an, seinen VerriB der Schau ,Ausstellung der Impressionisten” zu
tiberschreiben, womit die Stilbezeichnung gefunden war: ,,Impressionismus".

Die Bezeichnung ,,Eindrucksmaler" war gewiB kein Kompliment, denn lediglich
»~Impressionen" wiederzugeben entsprach keinesfalls dem, was man im spaten
19. Jahrhundert von der hehren Kunst erwartete. Nicht nur die demonstrative



Abwendung vom heroischen Historienbild, das in der akademischen Hierarchie
an oberster Steile stand, hin zu Landschaft, Portrat, Genre und Stilleben, sondern
auch die Malweise, die sich durch ihre helle Palette, schnappschuBhaft-zufallig
wirkende Bildausschnitte und den locker hingeworfenen Farbauftrag von der
brauntonigen, durchgearbeiteten Akademiemalerei absetzte, wurde vom
kunstbeflissenen Publikum schlicht als ,,unkiinstlerisch®, als trivial empfunden.
Aus dem Leben gegriffene Bildmotive, bei deren Darstellung die Maler aufjede
symbolisohe Uberhohung verzichteten, muBten wie -eine Kampfansage an
klassische Traditionen und das gangige Kunstverstandnis aufgefaBt werden.

Die Impressionisten jedoch trugen den vermeintlichen Schimpfnamen mit Stolz.
Die tonangebende Akademiemalerei mit ihrem iiberkommenen Regelkanon
erschien ihnen im Zeitalter einschneidender technischer Neuerungen,
insbesondere der aufkommenden Photographie, lebensfern und ode. Das neue
Medium Photographie, das seit seiner Erfindung Mitte der dreiBiger Jahre die
Kunstlerwelt im positiven wie negativen Sinne in Aufruhr versetzt hatte, spielte
fur die Impressionisten eine nicht unwesentliche Rolle. Wahrend viele
akademische Maler aus Konkurrenzangst gegen die Photographen als ,,Nicht-
Kunstler* polemisierten, standen die jungen Kiinstler der neuen Technik
aufgeschlossen gegeniiber. Sie reizte die Augenblicklichkeit, das ,,Mitten-aus-
dem-Leben-gegriffen* des Photos. Die unmittelbare Wahmehmung war auch
ihnen oberstes Gebot und Maflstab. Sie wollten, objektiv wie ein Kameraauge,
nur malen, was sie tatsachlich sahen. Wenn sie ihr Motiv in Augenschein
nahmen, versuchten sie, sich quasi unabhangig vom Gegenstand allein auf die
Farbwerte und ihre Verteilung, die Beschaffenheit der Form und das Spiel von
Licht und Schatten zu konzentrieren. Als passionierte Freilichtmaler stellten sie
fest, daB sich mit dem Licht auch die Erscheinungsweise der Dinge verandert,
daB Licht nicht einfach nur hell ist, sondem eigene Farbwerte besitzt. Und ihnen
wurde deutlich, daB helles Sonnenlicht den Dingen Farbe und Form entziehen
kann, so dafl feste Konturlinien verschwinden. Am hingebungsvollsten hat
Claude Monet, der wohl typischste Impressionist, dieses Naturphanomen
studiert und immer wieder gemalt.

Das Erfassen fliichtiger Lichteffekte verlangte ein ziigiges Arbeiten. Die Farben
wurden oft nur lose miteinander auf der Palette vermischt und rasch in groben
Strichen und Flecken auf die Leinwand aufgebracht. Diese im damaligen
Verstandnis schludrige Malweise gewahrleistete neben der Schnelligkeit
zugleich eine Art der Darstellung, die dem naturlichen Seheindruck entspricht.
In einiger Entfemung erscheinen die Dinge tatsachlich nicht mehr detailgenau,
sondem unklar und aufgelost. Sie werden jedoch bei Betrachten auf der
Grundlage von Wissen und individueller Seherfahrung in einem geistigen Akt
rekonstruiert. Nach demselben Prinzip funktionieren auch die in Farbtupfer
aufgelosten impressionistischen Bilder. Die visuellen Schemata der Welt, die
jedermann im Kopf hat, werden beim Betrachten des Bildes mit den Farbspuren
in Deckungsgleichheit gebracht, so daB sich aus den Pinselhieben ein



erkennbares Bild herausschalt. Mit ihrer aufgelosten Malweise setzten die
Impressionisten erstmals Erkenntnisse der Wahmehmungspsychologie um, die
sich damals gerade als neue Wissenschaftsdisziplin entwickelte. Zugleich lenkte
der impressionistisch lockere Pinselduktus die Malerei in vollig neue Bahnen.
Bei allem abbildlichen Verweis aufdie Wirklichkeit waren die rauhen Bilder der
Impressionisten auch dazu angetan, die Malerei als Malerei sichtbar werden zu
lassen. Ubten sich die akademischen Maler in einer den Gegenstand mit der
Farbe gleichsam nachmodellierenden Malweise, um so zu groBtmoglicher
visueller Deckungsgleichheit zwischen Malerei und Wirklichkeit zu gelangen,
ermoglichten die Impressionisten dem Betrachter Einblick in ihr Handwerk: Der
Farbauftrag  gibt sowohl  Auskunft iiber den  MalprozeB, den
WahmehmungsprozeB und das Medium der Abbildung, die Malerei selbst. Da
nunmehr neben dem dargestellten Motiv auch Technik und Wirkungsweise der
Malerei (also des Farbauftrags) als neues Thema des Bildes hinzutraten, konnten
die Impressionisten es sich erlauben, selbst Bilder, auf denen noch die
unbemalte Leinwand zu sehen war, als fertig zu erklaren —sehr zum Arger der

* Akademiker, denen nur ein komplett durchgearbeitetes Bild als vollendet gait.

*Die Impressionisten jedoch verleugneten den Bildtrager nicht langer. Vielmehr
hoben sie deutlich hervor, daB ein Bild immer etwas Gemachtes ist, daB das
gemalte Abbild immer eine Illlusion der Wirklichkeit, eine kiinstlerische Fiktion
ist. Dieser Verweis auf die Realitat des Bildes auf das Eigenleben der Malerei
jenseits der abbildlichen Funktion, war die Voraussetzung dafur, daB sich die
Kiinstler im 20. Jahrhundert ganz vom Gegenstand losen konnten und allein das
»Wie“ der Malerei zum zentralen Anliegen der Kunst, zum Inhalt eines Bildes
wurde.

Ubungen

1. Fragen zur Textwiedergabe:

1 Womit beginnt die Geschichte der impressionistischen Malerei? 2. Was
war ,anders“ auf den Bildemder von der Jury der akademischen
Salonausstellung abgelehnten Kiinstler? 3. Was gab dieser Kunstrichtung ihren
Namen? 4. Wodurch faszinierte die Impressionisten das neue Medium
Photographie? Wie beeinflusste das die Malweiseund Maltechnik der
Impressionisten? Warum kann man behaupten, daBdiese Kunstrichtung
Voraussetzungen fur abstrakte Kunst des 20. Jahrhunderts geschaffen hat?
Welche von diesen waren die wichtigsten?

1. Sagen Sie anders:

1 Nach dem BeschluB der Jury der akademischen Salonausstellung durften
die Impressionisten ihre Bilder nicht exponieren. 2. Man zog iiber die Malweise
der Impressionisten tiichtig her. 3. Die Malweise der Impressionisten



unterschied sich von der der Akademiemalerei. 4. Das neue Medium
Photographie hat in der Kunstwelt Aufsehen erregt und gegensatzliche
Meinungen hervorgerufen. 5. Die jungen Kiinstler nahmen die neue Technik
freudig in Angriff. Die jungen Kiinstler waren von der neuen Technik begeistert.
6. Konturlinien verlieren an Scharfe. 7. Die Kunst des 20. Jahrhunderts streifte
die Fesseln des Gegenstandes ab.

3. Fiir die russischen Verben oTka3biBaTbCf, 0TKa3blBaTb hat das
Deutsche vielc Aquivalcnte. Die gebriiuchlichsten sind:

verzichten vi (auf Akk.), dazu: der Verzicht

Verzichten kann man auf etwas, worauf man ein Recht hat, was einem gehort,
woriiber man frei verfiigen kann, was niitzlich, angenehm, notig oder verlockend
ist: aufeinen Theaterbesuch, ein Mittagessen, den Schlaf ein gunstiges Angebot
verzichten. Man verzichtet, wenn auch schweren Herzens, unter dem Druck der
Umstande oder moralischer Erwagungen: *

Nur Fritz antwortete sofort: ,,Mutter, ich verzichte auf meirfe fiinf Groschen
Taschengeld.” (W. Bredel. ,,Verwandte und Bekannte*)

aufgeben vt

Etwas aufgeben heiBt mit etwas SchluB machen, womit man sich langere Zeit
beschaftigt hat: das Rauchen, den Kampf den Streit aufgeben.

Man tut es aus der Uberzeugung heraus, daB es am vemiinftigsten ist, etwas
aufzugeben, weil es sinnlos, aussichtslos, ungesund oder unbequem ist.

Walter hatte es langst aufgegeben, mit seinem Vater politisch zu diskutieren.
(W. Bredel. ,,Die Sohne*)

Der Unterschied im Gebrauch der Verben verzichten und aufgeben liegt noch
in Folgendem:

Verzichten kann man auf etwas, was man bereits hat (bzw. tut), sowie auf
etwas, was man haben (bzw. tun) konnte.

Aufgeben kann man nur das, was man bereits hat (bzw. tut).

Raoul stohnte unter der Arbeit, sogar auf den Mittagsschlaf muBte er
verzichten. (B. Kellermann. ,,Die Stadt Anatol*)

Quangel hat sich entschlossen, heute vor der Arbeit uberhaupt nicht mehr nach
Hause zu kommen. Er wird eben auf Kaffee und Mittagessen verzichten.
(H. Fallada. ,,Jeder stirbt fur sich allein®)

Nur das politische Moment hatte ihn ja interessiert, nur der politische Kurs
seiner Nation. Er hatte anders niemals seine Stellung an der Gesandtschaft in
London aufgegeben. (B. Kellermann. ,,Die Stadt Anatol*)



Sich weigern bedeutet etwas nicht tun wollen. Man driickt damit den Unwillen
aus, eine Forderung zu erfullen, die einem ungebiihrlich oder unerwiinscht
erscheint. Diese Forderung kann sowohl von Personen ausgehen als auch durch
die Umstande hervorgerufen sein.

Aber dann sollte er eine andere Arbeit iibemehmen, etwas ... Kriegswichtiges.
Da hat er sich geweigert und mufite gehen. (D. Noll. ,Die Abenteuer des
Werner Holt")

ablehnen vt, meist offiziell, dazu: die Ablehnung

Das Verb ablehnen bedeutet meist etwas nicht annehmen wollen: einen
Entwurf, einen Auftrag, ein Angebot, einen Vorschlag, eine Einladung ablehnen
Zemtzki teilte feierlich mit, daB Vetter jede Versohnung ablehne... (D. Noll.
,Die Abenteuer des Werner Holt")

Dieses Verb kann auch in der Bedeutung von sich weigern gebraucht werden.
»Ich gebe dir zu, daB ich es schon aus praktischen Erwagungen lernen miiBte.
Trotzdem, ich weigere mich, fur heute und immer, diese Sprache zu lernen. Ich
lehne das ab.* (H. Fallada. ,,Wolf unter Wolfen")

AuBerdem hat ablehnen noch die Bedeutung etwas nicht tun wollen, nicht weil
man das fur ungebiihrlich oder unerwiinscht halt, sondem weil man hoflich oder
groBmiitig sein will.

Franziska bat ihn, ... diesen flirchterlichen, steifen Kragen abzunehmen ... Aber
Herr Maier lehnte es ab, den Kragen auszuziehen, und wenn er ersticken sollte:
er wuBte, was er einer Dame schuldig war. (B. Keilermann. ,,Die Stadt Anatol™)

verweigern vt (Dat.), dazu: die Verweigemng

Dieses Verb bedeutet groBtenteils den Unwillen, etwas zu geben (nicht
unbedingt konkret zu verstehen): Geld, Lohn, Unterkunft, eine Hilfeleistung, den
Dienst, die Aussage (vor Gericht), Erlaubnis, Zahlung, Visum verweigern.

Als Augias nach vollbrachter Tat erfuhr, daB sie im Auftrage des Eurystheus
geschehen war, verweigerte er Herakles den Lohn und leugnete sogar, ihn
versprochen zu haben. (G. Schwab. ,,Herakles")

Manchmal kann es auch bedeuten, etwas nicht annehmen wollen: Nahrung, eine
Sendung verweigern: ,,Annahme verweigert“— Vermerke aufPostsendungen.

Weit schwerer als das erstemal lag sie danieder, und wahrend mehrerer Tage
verweigerte ihr Magen .. die Annahme fast jeder Nahrung. (Th. Mann.



»Buddenbrooks”)

In den meisten Fallen kann das Verb verweigern durch das Verb sich weigern
ersetzt werden.

Sie verweigerten ihm llilfe. Sie weigerten sich, ihm zu helfen. (Das Objekt
muB durch den Infinitiv mit ,,zu* ersetzt werden.)

versagen vt (Dat.)

Das Verb versagen kann wie das Verb verweigern gebraucht werden, d. h. es
kann den Unwillen ausdriicken, etwas zu geben, etwas zu erfiillen, aber in einer
milderen Form: eine Bitte, einen Wunsch, einen Tanz, den Gehorsam, die
Zustimmung versagen.

»Lieber Gott, du weiBt gut, Tom, daB du tun wirst, was du fur richtig haltst, und
daB wir anderen dir unsere Zustimmung nicht lange versagen konnen...” (Th.
Mann. ,,Buddenbrooks”)

versagen'vi

Als intransitives Verb bedeutet versagen nicht mehr funktionieren: ein Motor,
ein Geschutz, eine Rakete, die Stimme, die Nerven, die Beine versagen.

Das Herz ist der Motor fur die Blutbewegung. Versagt es, so kann das Blut
seine lebenswichtigen Aufgaben wie Stofftransport und -austausch,
Warmeausgleich, nicht erfiillen.

abweisen vt, neutral, amtlich

Jemanden abweisen heiBtjemandes Bitte nicht erfiillen wollen, jemandes
Forderungen nicht nachkommen wollen: einen Bittsteller, einen Bewerber
abweisen, j-s Anspruche, eine Bitte, ein Angebot, ein Gesuch, eine Klage
abweisen.

Er wanderte weiter. Er bettelte, immer wieder abgewiesen, schwach vor
Hunger. (D. Noll. ,,Die Abenteuer des Werner Holt“)

sich lossagen vi (von Dat.)

Dieses Verb bedeutet endgiiltig mit jemandem oder etwas brechen: sich von
seinen Verwandten, seinen Prinzipien lossagen.

Sie hat getan,was sie tun konnte, sich sauberzuhalten. Sie hat sich vom Vater
wie vom Sohne losgesagt, sie wird sie austilgen aus ihrem Herzen. Sie hat ihren
Austritt aus der Partei erklart. (H. Fallada. ,,Jeder stirbt fur sich allein®)



abschlagen vt, neutral, umg.

Das Verb abschlagen kann auch als sinnverwandtes Wort zu den Verben
verweigern und versagen betrachtet werden. Es bedeutet soviel wie eine Bitte
nicht erfullen wollen: eine Bitte, eine Gefdlligkeit, glatt (umg), rundweg
abschlagen.

,Es ware ein unfreundlicher Akt“, meinte Proell, ,einem verdienstvollen Mann
wie  Oskar Lautensack eine  kleine  Gefalligkeit  abzuschlagen.**
(L. Feuchtwanger. ,,Die Briider Lautensack)

2. Beachten Sie andere Ubersetzungsmoglichkeiten der russischen
Verben oTkasaTb, 0TKasblBaTbcs ins Deutsche.

,und du hast ihre Gastfreundschaft ausgeschlagen? Wie toricht!**
(B. Kellermann. ,,Die Stadt Anatol**)

Andererseits ist es fur ihn natiirlich von vomherein entschieden, daB er derlei
Traumen ein fur allemal zu entsagen und das Angebot des Professors
Hraviiczek anzunehmen hat. (L. Feuchtwanger. ,,Die Briider Lautensack**)
Galilei blieb fest. Daraufhin kam der Befehl, Galilei einzukerkem, wenn er sich
weiter weigern wird, seine Irrlehren zu widerrufen. (,GroBe Manner der
Wissenschaft**)

Er fragte: ,,Bist du mir bose?*“ — ,,Schrecklich!** sagte sie. ,,Du wirst feierlich
abschworen miissen!** (D. Noll. ,,Die Abenteuer des Werner Holt")

Mein Haus, mein Recht. Natiirlich war es sein Recht, trotzdem fiihlte sich Janko
im Innersten todlich getroffen. ,,Niemand verwehrt dir dieses Recht**, stieB er
hervor... (B. Kellermann. ,,Die Stadt Anatol**)

Alle diese Arbeiter stellten die Richtigkeit der von ihnen in der
Voruntersuchung gemachten Aussagen in Abrede. (S. Blagojewa. ,,Dimitroff*).
Die Verbraucher auf dem Binnenmarkt rechneten mit Preissenkungen und
nahmen deshalb von groBen Kaufen Abstand.

»Warum hat das Madchen deine Hand zuriickgewiesen?** (F. Erpenbeck.
,,Griinder*)

Und man kann den Hagenstroms die Tiichtigkeit nicht absprechen. (Th. Mann.
»,Buddenbrooks”).

Am nachsten Tage eroffnete er seiner Schwester in leichter und humoristischer
Weise, daB er die Sache nun von alien Seiten betrachtet habe, und daB er Herm
von Maiboom nicht einfach einen Korb geben und an den nachsten
Beutelschneider verweisen konne. (Th. Mann. ,,Buddenbrooks”)

»lch muB Wally die Augen offnen, ich muB es ihr ausreden.** Doch er verwarf
die Absicht gleich wieder, bezwang seinen Unmut, schwieg. (F. G. Weiskopf.
»Abschied vom Frieden**)



Bissig
Zur Zeit, als man in England die Auffuhrungen der Theaterstiicke Bernard
Shaws offiziell boykottierte, sprach der Staatssekretar des Kulturministeriums
selbst bei dem unerschrockenen irischen Dramatiker vor und forderte ihn auf,
seine Stiicke vom Spielplan zuriickzuziehen, aber Bernard Shaw lehnte
entschieden ab. ,
.»S0“, grollte sein Besucher, ,,dann gibt's nur noch einen Weg: Man muB lhnen
aufder Insel ein fur allemal den Maulkorb umlegen.”
Bernard Shaw blickte den Eiferer gelassen an. ,,Ich furchte“, entgegnete er ktihl,
,das wird nutzlos sein. Die Wahrheit hat zu viel Zahne."

Westlichc Sitten
Eine danische Artistin wollte in Paris ihren Gorilla mit ins Hotel bringen. Der
Portier verweigerte ihr den Zutritt. Die Artistin kehrte mit dem Tier um, kam
nach einer guten Viertelstunde wieder und hatte den Affen in konventionelle
Herrenbekleidung gesteckt. Nun wurde nichts mehr gegen den gut zahlenden
Hotelgast eingewendet.

Der gesunde Menschenverstand
Albert Einstein sprach iiber seine Relativitatstheorie. Da stand einer von denen
auf, die alles Neue bezweifeln, und rief:
»Mein gesunder Menschenverstand lehnt alle Dinge ab, die er nicht sehen
kann!*
Einstein blieb ganz ruhig, als er antwortete: ,,Gut, das wirkt uberzeugend. Nun
legen Sie einmal Ihren gesunden Menschenverstand hier auf den Tisch — und
ich glaube Ihnen, daB Sie einen besitzen!*

Rtistiges Alter
In Gegenwart des bekannten Komikers Karl Valentin unterhielt man sich iiber
physische Kraft. Einer der Anwesenden schnitt machtig auf: ,,Ich habe einen
Onkel, der ist schon siebzig Jahre alt, und trotzdem kann er immer noch nicht
daraufverzichten, jeden Tag dreimal iiber den FluB zu schwimmen, der direkt an
seinem Haus vorbeiflieBt!"
»Viermal ware besser!” gab da Karl Valentin trocken zu bedenken.
,Warum?* staunten die Zuhorer.
»Na“, erwiderte Karl Valentin, ,,dann ware er doch wenigstens immer auf die
Seite zuriickgekommen, wo seine Kleider lagen!*

Kindersegen
Der osterreichische Komponist Anton Bruckner reiste zur Auffuhrung seiner
Sinfonien nach Wien und wurde im Abteil von einer Dame mittleren Alters



herzlich begrilBt. Es stellte sich heraus, daB sie vor Jahren bei ihm Klavier und
Gesangsunterricht genommen hatte.

»50, S0“, sagte der Meister, ,spielen und singen Sie immer noch so viel wie
damals?"

»Ach nein, ich muBte es leider aufgeben*, antwortete die Dame. ,,Inzwischen
habe ich geheiratet und bin Mutter von drei prachtigen Buben, da kommt man
dann nicht mehr soviel dazu wie fruher ...*

,Ja, ja“, lachelte Bruckner, ,,Kinder sind wirklich ein Segen.*

Automatisierung
Beim Friseur war Hochbetrieb. Ein Kunde wollte manikiirt werden. Der Meister
rief: ,,Verwenden Sie doch meinen Manikiirautomaten 1 Sie legen einfach die
Hande in die vorgesehenen Schlitze, alles andere besorgt der Mechanismus.“
Der Kunde zweifelte: ,,Das ist aber nicht gut moglich; die Menschen haben doch
alle verschieden lange Finger.1 ,Ja, vorher!" bestatigte der Friseur.
Der Kunde verzichtete dankend.

Er oder sie?
Ein Geistlicher kam in ein kleines amerikanisches Stadtchen. Er wollte sich
nicht das Vergniigen versagen, den Wohltatigkeitsbazar zu besuchen. Mit
Entsetzen bemerkte er, wie seltsam die jungen Madchen gekleidet waren.
»Wie unanstandig!" wandte er sich an seinen Nachbam. ,,Das dort, mit der
Zigarette im Mund, mit den kurzgeschnittenen Haaren und engen Hosen, soli
das ein junger Mann oder ein Madchen sein?"
»Natiirlich ein Madchen", sagte der Nachbar, ,,das ist meine Tochter."
»Ach, verzeihen Sie bitte", entschuldigte sich hastig der Geistliche, ,,ich hatte es
nie fur moglich gehalten, daB Sie der Vater sind."”
»Ich bin auch gar nicht der Vater”, wurde ihm erwidert, ,,ich bin die Mutter."”

Die Wctte
Zum geizigen Rockefeller kam ein Bittsteller um funfzig Dollar. Rockefeller
horte ihn an und sagte dann: ,,Fiinf Dollar kann ich geben."
»,Dann lassen Sie's lieber”, erwiderte der Mann. ,Ich habe namlich gewettet, daB
Sie sich uberhaupt weigern werden, mir etwas zu geben."

Der dankbare Junggeselle
In Boston (USA) hinterlieB ein Junggeselle sein gesamtes nicht unbetrachtliches
Vermogen drei alteren Damen. Die drei Frauen waren dariiber vollig iiberrascht,
da sie alle drei einst seine Heiratsantrage abgeschlagen hatten. Als Begriindung
hieB es in dem Testament: ,lhnen verdanke ich alle Ruhe und Zufriedenheit
meines spateren Lebens."”



Der listige Ehemann
Um ihrem Mann die Moglichkeit zu nehmen, am Sonnabendabend allein
auszugehen, trennte ihm seine Frau, eine Schneiderin, die Armel aus seinem
dunklen Anzug und kiirzte ihm die Hosenbeine um zwanzig Zentimeter. Aber
das konnte ihn nicht zwingen, auf sein Vergniigen zu verzichten.
Er ging dennoch aus. Zu einem Kostiimfest...

Das richtige Etikett

Ein Edelmann hatte sich von dem beriihmten englischen Maler William Hogarth
portratieren lassen. Das Gemalde war zwar sprechend ahnlich, aber eben deshalb
abschreckend haBlich geworden, so daB der Auftraggeber sich in seiner Eitelkeit
getroffen fuhlte und die Annahme verweigerte. Hogarth setzte ihm darauf eine
Frist von drei Tagen; wenn er das Bild bis dahin nicht habe abholen lassen, so
werde er der Figur noch einen Schwanz anhangen und das Gemalde mit der
Kennzeichnung ,,Der Affenmensch” verkaufen. Andemtags schon lieB der
Edelmann das Bild abholen und verbrennen.

Der zudringliche Besucher
Voltaire hatte einst seinen Diener angewiesen, alle Besucher abzuweisen, die
nicht gerade seinem engsten Bekanntenkreis angehorten, weil sie ihn nur in der
Arbeit storten. Ein Englander war absolut nicht abzuweisen. Worauf Voltaire
seinen Diener anschrie: ,,Sag ihm, ich sei gestorben!*
Der Englander verlangte darauf, Voltaire auf dem Totenbett zu sehen. ,,Nun®,
brullte der Alte, ,,dann sag ihm, der Teufel hatte mich bereits geholt.*

4. Ubersetzen Sie alle Satze, in denen das fettgedruckte Verb vorkommt.
Erziihlen Sie die Texte deutsch nach.

«[Mpemusa Xona»

B lMapvxe cOCTOANOCH 3acefaHne XIpU N0 NPUCYXAEHWI0 NuTepaTypHOi
«npemumn Xrona» 3a 1960 rog. YneHbl XXOpU e4UHOAYLWIHO NPUCYAUAN NPEMUIO
nucatenbHuue AHabenne bagpder 3a pomaH «loBcefHeBHas N060Bb». U, Tem
He MeHee, nucaTenbHNLA 0TKa3blBaeTCA NPMHUMAaTb No3gpasneHuns. MNpuunHoi
TOMY, KOHEYHO, HecKpOMHOCTb. /[leno B TOM, 4TO «npemusa >Kwona»
NPUCYXJAeTCA EeXerofiHo CamoMy ... NJOXOMY POMaHy, BblllefleMy W3-Moj
nepa >XeHLUHbI.

OTomcTun
VI3BeCTHbIN aHrAniickmin nucatens LllepugaH B OAHON K3 CBOMX KOMeAWid
0TO3Ba/ICA HEeno4YTUTEeNbHO 06 aHrnuWiickoM napnameHTe. 3a 3to LlepupaH,
cOrnacHo cyaebHoMy npuroBopy, [AO/DKeH 6bin MNpUHECTW MapiameHTy
M3BMHEHNA Ha KoneHAX. OH He OTKasasicA OT 3TOW YHU3WTENbHON Npouesypsl,
HO OTOMCTWJI, KakK BCerga, OCTpOyMHO. BcTaB c koneH, LllepupaH gocTtan w3



KapMaHa nnaTtok W, oyulias UM KONEHM OT MblK, cKasan: «Kak e rpsasHa ata
nanara...»

TpygHoe geno
WN3BecTHbI aHrnuiickuii nucatens bepHapg LLIOy Kak-To Ckas3an B WWYTKY:
- HeT Huuero nerye, 4em 0TKa3aTbCA OT KypeHuUA. H cam fenan 3ato yxe CTo
pas.

B M0N04YHOM (yproHe
B uucne TypucToB, npuexaBwmx Ha Onumnuiickne wurpsl B KopTuHa
A'/AMneuyo, 6bi10 Hemano rpadoB, KHsA3ed, MNPUHLEB W npuHuecc. OHK
Tpe6boBanum Kk cebe 0cob6oil 3ab60Tbl M BHUMaHWS, A06MBAACL CReLManbHbIX
MPOMNycKOB Ha aBTOMAlUWHbI. HO opraHu3aTopbl Urp 0TKasblBanu TypucTam B
Takux nponyckax. /X Bo3unm Ha aBTobycax.
Hemeukas npuHuecca Mpa doH ®ropcTeHbepr oTKasbiBanacb e34uTb B 04HOM
aBToOYyce € MPOCTbIMU CMEPTHBIMMU.
MpuHLUeccy BbIPYYUN WUTaNbSHCKWMIA LWOGep: Ha OTKPbITME UFP OH NpuUBe3 ee
BMECTE C MY>EM B MO/IOYHOM (hyproHe.

Kny6 Tonctakos
B Mapuxe ogHUM Kny60M cTano 6onblie: TONCTAKU-MapuXaHe opraHn3oBanu
CBON Kny6 - Knyb6 «TsxenosecoB». Ecnu Bec ToncTtaka MeHblwe ... 100
KUN0rpamMMoB - eMy O0TKa3blBaloT B NpyemMe B 3TOT Ky6.

[JeBywka Ha ¢yT60/1bHOM Mose

B 0AWMH M3 aHFMIACKUX CNOPTUBHbLIX KNy60B NpuLina CTyfeHTKa W nonpocuna
paspewunTb el caaTb 3K3aMeH Ha cyfblo no dyTt6ony. B aToil mpocbbe e
BEX/IMBO, HO PEWWUTENbHO OTKasaau. 3JHepruyHas Monojas [eByLUKa
obpaTunacb € MNpoOTeCTOM B 06beJUMHEHWE CMOPTUBHLIX cyfaei. OpfHako
BULENpe3naeHT 0b6beAnHeHUs 3afBua: «B npocbbe 0TKa3aHO COBEPLUEHHO
NpaBuabHO. A IMYHO MPOTUB TOTFO, YTOBLI XEHLIMHA KOMaH40Bana MyXXYMHaMm
Ha (yT601bHOM Mone. [LocTaTO4HO, YTO OHA 3TO AenaeT AoMax.

MpeaycMOTPUTENbHbIN NPU3bIB
Ha pnBepsx OAHOro (hpaHLY3CKOrO M3[aTenbCTBA BUCMT nnakat: «lpocum
3aKpbiBaTh ABepb 6e3 Wyma W B TOM C/y4ae, ecii Mbl 0TKa3ajiUCb MPUHATb
Ballly PYKOMUCh».

YMHas xeHwmnHa
(cepbckas HapoAHas cKaska)
OfVH repLerosmHel, CNpoCUN CyfAblo, Hago /M CNYyWaTbCA XeHWnHy. Cyaba
cKasan: He Hafo. Torga repLeroBuHel, cosHancs:
- BOT v A Tak Xe nogymasn. YTpOM XKeHa MHe Haka3biBana 0THecTn Tebe ropLiok



Macna, a A4 oTKasaJsics.
- YMHYI0 XEeHLIMHY NHOTAA MOXHO nocnyLwarsea,—3aMeTun Cyabs.

OCTPOYMHBbI 0TBET
Beceays c eiiHe, Hekas MOK/MOHHULA BOCKNUKHYNA: - 1 0TAal0 BaM MOU MbIC/U,
pyuwly v cepaue!
- OXOTHO MNpUHMMAatD, - OTBETMN MO3T. OT MaNeHbKUX MOJAPKOB CTblAHO
0TKasblBaTbCA!

XKepTBa «HefopasyMeHUsA»

MonynapHbIA 3anagHorepMaHcKuin gupvxep MNoHTep BaliceH60PH HEOXUAaHHO
OKasanca BblOpoWeHHbIM Ha ynuuy. CnepBa emMy OTKasanu Ha paguo, 3atem
OOHHCKMe BMacTM O0TKasanu emy B BW3e A/18 3arpaHU4YHOW Moe3gku. B Takyio
HemunocTb BaliceH6opH nonan nNo 06BMHEHWIO B TOM, YTO OH Hamwucan
«VITTUHTEHCKYIO KaHTaTy», HanpaBfieHHYK MPOTMB .. aTOMHOr0 BOOPYXXEHUSA
6yHaecBepa.

B KOHUe KOHLLOB 0Ka3anocb, Y4To BaiiceH6opH He nmucan kaHTaTbl. Ee aBTOpoM
aBnseTcs BaiizeH60pH. BOHHCKME BNacTu NpocTo nepenyTanu OfHY OYKBY.

M3 Xn3Hn MarennaHa
Bclo xn3Hb MarennaHy npuxogunocb 60poTbCs C HYXAOW. BepHyBlNCh 13
WHAMACKOro noxofa, OH Molen K KOPOM W MOMNpOCW/ €ro NOoBbICUTb eMy
XanosaHue. Ho kKoponb oTKasan emy. Torga MarennaH Cnpocun ero, MOXHo
nn emy nocTynuTb Ha cnyx6y B gpyroil ctpaHe. Koponb oTBeTwWn, 4TO fBOP
O0TKasblBaeTcsa OT ycnyr MarennaHa. Mocne atoro MarennaH npegnoxus ceoun
yCnyrv uCnaHcKomy fBopy.
OH xoTen nonacTb B WHAuto, ornbas AmMepuky c 3anaga. M3-3a cnydaiiHoro
OTKpPbITUA AMepuku lKcnaHusg He oTKasanacb OT NOWUCKOB nyTu B WHAwmio,
MoO3TOMy WCMaHCKUA [BOp He OTKasan MarennaHy B cpefcTBax fAns
CHapKeHNs aKcneanLuuu.
[Jonroe Bpemsa MarennaHy He yfAaBanoCb HaWTu MpoOAvB, COEAUHAOLWMIA ABa
OKeaHa, OH Y>Xe Hayan COMHeBaTbCA B CYLLEeCTBOBaHWW TaKOBOT0, HO OT CBOEro
HaMepeHns OH He XoTen oTKasaTbcA. OH CKpblBaN CBOW COMHEHUSA OT
KOMaHfbl, TaKk Kak MOHMMan, 4YTo OHa MOrfla 0TKa3aTbCA BbINOMHATL €ro
npukasbl. ATMoctepa Ha Kopabnax Oblna HanpsXeHHas. B KOHLe KOHL0B
KanutaHbl MOAHANN MATEX W OTKa3aNuCb Mpu3HaBaTb BnacTb MarennaHa.
MsaTex ypanocb NoAaBuUTb, W 4epe3 fABa roga nocne OTNALITUA Kopabnu
pocturnn @ununnuHCKnX octposos. Koponb ®uannnuH notpebosan nownuHy
3a NpaBo CTOAHKM B nopTy. MarennaH oTKasanca nnaTuTb MOWAUHY. Y3Has,
4YTO YyXKe3eMubl BOOPYXEHbl MyLlIKamMu, KOpOAb OTKasancsa OT CBOMUX
Tpe6boBaHMii n npurnacun MarennaHa Ha nupwecTBo. XXuTenu O0OCTPOBOB
OoTKasanucb npusHaTtbh BnacTb McnaHun. MarennaH norn6 B BOOPYXEHHOMN
CXBaTKe.



7. Claude Monet verhalf dem Imprcssionismus als europaischer
Stilrichtung zum Durchbruch. Lesen Sie bitte den folgenden Text und
sammeln Sie Informationen zu den folgenden Sehwerpunkten:

- der auBere Lebensweg des Kunstlers;

- Claude Monet als Maler des Lichtes;

- Themen seiner Bilder;

- Monets Spatwerk.

Sprechen Sie an Hand llirer Notizen iiber.das Leben und Werk des
Kunstlers.

Maler des Lichtes
CLAUDE MONET
1840-1926

Claude Monet verhalf dem Impressionismus als europaischer Stilrichtung zum
Durchbruch. Obwohl ihm nichts an einer Ausarbeitung oder theoretischen
Ausformulierung dieses Kunststils lag, war er doch eine Zeitlang ihr
Hauptvertreter, uberlebte die Zeit des Impressionismus aber um eine Generation
und hinterlieB auch ein bedeutendes Alterswerk.

Claude Oscar Monet wurde 1840 als Sohn eines Kaufmanns in Paris geboren.
Die Familie zog bald nach Le Havre, wo Monet schon als Jugendlicher
Zeichnungen und Karikaturen anfertigte. 1856 ging er zur Ausbildung seines
zeichnerischen Konnens ins Atelier von Jacques-Francois Ochard und lemte
dort ein Jahr spater den Freilichtmaler Eugene Boudin kennen, der ihn
nachhaltig beeinfluBte. Unter Boudins Anleitung widmete sich Monet der
Landschafts und Marinemalerei 1859 unternahm er eine Reise nach Paris,
empfmg vielfaltige Eindriicke und besuchte die private Academie Suisse. Wo er
mit Camille Pissarro zusammentraf. Die Arbeit im Atelier befriedigte ihn nicht,
zu sehr schon fuhlte er sich der Freilichtmalerei verpflichtet. Spater traf er mit
Bazille, Renoir und Sisley zusammen, mit denen er mehrfach im Wald von
Chailly-en-Biere bei Barbizon malte.

1870 heiratete Monet, der trotz einiger Erfolge bald in groBe fmanzielle
Schwierigkeiten geriet, seine langjahrige Geliebte Camille Doncieux, mit der er
bereits einen Sohn hatte, und floh vor dem deutsch-franzosischen Krieg nach
London. Dort sah er Landschaftsbilder von Conslable und Turner, die ihn durch
ihre ffeie Verwendung von Farbe und die Gewichtigkeit, die sie den zufalligen,
fluchtigen Erscheinungen der Natur beimaBen, tief beeindruckten. Hier machte
er auch die Bekanntschaft des Kunsthandlers Durand-Ruel, der spater viele
seiner Bilder erwerben und mit regelmaBigen Ausstellungen zu einem seiner
wichtigsten Forderer werden sollte.

Im folgenden Jahr malte Monet in Holland und lieB sich, nachdem er von
seinem Vater ein bescheidenes Vermogen geerbt hatte, in Argenteuil nieder,
wohin schon bald Manet und Renoir kamen, um mit ihm zusammen zu arbeiten.



1874 stellte er auf der ersten Gruppenausstellung seiner Malerfreunde sein Bild
Impression. Soleil levant - Impression. Aufgehende Sonne aus, das durch eine
Persiflage des Kritikers Leroy der Bewegung ihren Namen gab.

Monet entdeckt das Licht

Bereits mit seinen ersten Marinebildern bereitete Monet den impressionistischen
Malstil vor Ihm waren Meer und Himmel nicht mehr eine effektvolle, aber
homogene Raumbiihne, die nach den seit der Renaissance bekannten
perspektivischen Regeln in die Tiefe ausgedehnt wird, sondem er loste den
Raum in einzelne atmospharische Erscheinungen auf. verlieh Himmel. Meer und
Landschaft ihr eigenes Leben. Ganz entscheidend zu diesem Eigenleben trug
Monets spezifische Farbgebung bei: Er steuerte die Farbigkeit des einzelnen
Bildelementes nicht mehr mit Rucksicht auf den Gesamtton des Bildes, sondem
betrachtete und behandelte jeden Gegenstand als eigenstandigen Bildteil mit der
ihm eigenen Farbe. Tatsachlich ging Monet schon bald so weit, alle
Lichterscheinungen in der Natur derartig stark zu betonen, daB sich die
stoffliche Differenzierung der ins Licht getauchten Gegenstande zu verlieren
scheint. Das natiirliche, auBere Licht wird selbst zum Objekt der Darstellung
und beginnt die anderen Bildelemente zu verdrangen. Dadurch wirken seine
Bilder haufig wie eine Auflosung der Wirklichkeit in farbige Elemente, hinter
denen kein einheitlicher Korper mehr steht, das Bildganze wird zu einem Gewirr
von Farbtonen und erscheint atomisiert. Die Farben sind leicht und hell und
verstarken so den Eindruck der Durchsichtigkeit der Bildelemente. Durch das
Nebeneinandersetzen unzahliger verschiedenfarbiger Tone mit ihrem jeweiligen,
vom lokalen Licht der Sonne bestimmten Eigenwert (der sogenannten
Lokalfarbe) werden die Gegenstande nicht in die Tiefe, ins Korperhafte
ausgefuhrt, sondem in der Flache, im Nebeneinander aufgelost.

Freilich fallen Monets vielfarbige Landschaftsbilder kompositorisch nie
auseinander, denn der Kiinstler unterwarf seine Bilder bei aller Freiheit der
malerischen Umsetzung einem immer gleichen Ordnungsschema: dem Licht der
Sonne, das alle Bildelemente erleuchtet und sie wie ein iibergeworfenes Netz
miteinander verbindet.

Monet auf dem Hohepunkt des Impressionismus

Trotz seiner zeitweiligen Erfolge besserte sich Monets finanzielle Situation
nicht. Allerdings trat er immer starker in die Offentlichkeit und wurde auch als
Vorreiter und schlieBlich als Hauptvertreter der impressionistischen Malerei
wahrgenommen. Auf der zweiten Gruppenausstellung der Impressionisten 1876
war Monet mit 18, auf der dritten Ausstellung 1877 mit 31 Gemalden vertreten.
1880 hatte Monet eine Sonderausstellung in der Galerie der Zeitschrift La vie
moderne mit 18 Gemalden.

Um diese Zeit entdeckt er die Bewegtheit und die Farbenpracht des
GroBstadtlebens fur sich. Ahnlich wie der Englander Turner begeisterte sich
Monet jetzt lur die neue, uberall sichtbare und das modeme Leben



beeinflussende Technik. So stellte er seine Slaffelei im Pariser Bahnhof von
Sainl-Lazare auf und hielt in einer Serie von Bildem jene Momente fest, in
denen machtige Dampflokomotiven den Bahnsteig erreichten und Hunderte von
Menschen aus den Vorstadten den Abteilen entstromten. Mit derselben
auflosenden Malweise und denselben lebhaften Buntkontrasten, die seine
Landschaftsbilder kennzeichnen, vermochte es Monet, die hektische, larmende
und verwirrende Atmosphare einer Bahnhofshalle einzufangen.

Seine wahre Liebe jedoch gait immer starker' und ausschlieGlicher der
Landschaftsmalerei. Landschaftsgemade waren fiir Monet keine gemalten
Erinnerungen oder festgehaltenen Stimmungen in der Landschaft selbst, sondem
sollten den erlebten rein visuellen Eindmck eines Gegenstandes oder einer
Landschaft einfangen. Es ging Monet nicht um die ,,objektive Schonheit" der
Dinge, sondem hauptsachlich um den momentanen, schnell verganglichen
Eindruck. Gerade das Fliichtige und Vergangliche der Erscheinungen sollte
festgehalten werden wie in einem gemalten SchnappschuB. Monet lehnte die
Ateliermalerei strikt ab, die ihm zufolge nach im Freien fliichtig gemalten
Skizzen immer nur das Wesentliche und nicht das Momentane herausarbeitete -
sich also um eine gewisse Stilisierung bemuhte, wahrend die impressionistische
Malerei die Wirklichkeit des Augenblicks abbildete. In diesem Sinne verstand
Monet seine Kunst als Realismus.

Die Bilderserien, Giverny und die Seerosenbilder

Das Jahr 1880 kennzeichnet den auBeren Bruch Monets mit dem
Impressionismus, allerdings ohne daB es dariiber zu einem Bruch mit seinen
Malerffeunden gekommen ware. An die Stelle der lichten Farben der im Freien
gemalten Landschaften traten nun dunklere, schwerere Tone. Er malte zu diesem
Zeitpunkt vor allem Kusten und Felslandschaften und Stilleben.

In den 80er Jahren, verstarkt aber ab 1890 ging Monet dazu uber, Bilderserien
der gleichen Motive bei jeweils unterschiedlicher Beleuchtung zu verschiedenen
Tageszeiten zu malen. Er arbeitete an den Bildem oft nur wenige Minuten an
einem Tag. So entstanden zwischen 1892 und 1894 20 Ansichten der Fassade
der Kathedrale von Rouen. Bei gleichem Motiv hat doch jedes Bild durch die
Stimmung, die das jeweilige Licht schafft, einen eigenen Charakter. Diese
Stimmung erschlieBt sich dem Betrachter oft erst bei langerer Betrachtung, die
Atmosphare des Bildes muB quasi zwischen Bild und Betrachter erst aufgebaut
werden. Llberhaupt verlangen Monets Bilder eine synthetische Sehleistung des
Betrachters - d.h. die Verbindung dessen, was er vor sich sieht, mit dem Bild,
das er als typisch fur den betreffenden Gegenstand im Gedachtnis abgespeichert
hat.

Monet gab nun die Darstellung von Menschen vollig auf und es hat den
Anschein, als waren die Objekte seiner Gemalde bloB noch Anlasse zur
Wahmehmung von Farbbeobachtungen.

1899 begann Monet seinen Zyklus von Lilien und Seerosenbildern. Sie waren



auch das Thema von acht groBen Wandgemalden, die er zwischen 1915 und
1924 als Geschenk an den franzosischen Staat malte. Das Farbspektrum der
Bilder ist nicht abstrakt oder beliebig, sondern vermittelt den Eindruck eines
personlichen Farbklangs, der festlich wirkt. Auch die Lichtwerte werden in den
Seerosenbildern wieder starker gegenstandlich gebunden. Die
Seerosenlandschaften des spaten Monet wirken wie eine personlich arrangierte,
friedliche und feierliche ldealwelt, die ihren vitalen und offenen Zauber dem
Betrachter mitteiltj .

Am 6. Dezember 1926 ist Monet in Giverny gestorben.

8. Sammeln Sie Informationen und sprechen Sie iiber andere bedeutende
Vertreter dieser Kunstrichtung.

Lesen Sie bitte den Text:
Vater der Moderne: Paul Cezanne

Der sogenannte ,,Vater der Modeme* wurde 1839 in Aix-en-Provence als Sohn
bemittelter biirgerlicher Eltem geboren. Neben dem vom Vater aufgezwungenen
Jurastudium begann er sich kiinstlerisch zu bilden, ab 1861 besuchte er die
private Academie Suisse. An der Ecole des Beaux-Arts in Paris wurde er
mehrmals abgelehnt, da er ungliicklicherweise exzessiv male und ,dem
Temperament nach ein Kolorist" sei, d.h. daB er die Farbe als malerisches
Gestaltungsmittel der Zeichnung und realistischen Darstellung vorzog.
Tatsachlich war er ein Bewunderer groBer Koloristen, wie es die Venezianer,
Rubens, Poussin oder Delacroix waren. Durch seinen Freund Emile Zola machte
er Bekanntschaft mit den Malem Guillaumin und Pissarro. Auch traf er mit den
Impressionisten Monet, Renoir und Degas zusammen, mit denen er 1874 und
1877 ausstellte. Da er keine offentliche Anerkennung fand, zog er sich von der
Pariser Kunstszene zuriick und lebte ab 1882 mit Hortense Fiquet und Sohn Paul
vorwiegend in Aix, wo er schlieBlich 1906 starb. Ausgehend vom
Impressionismus entwickelte Cezanne neue kiinstlerische Ausdrucksformen. Er
gilt als Hauptmeister des Postimpressionismus und zugleich als Individualist
und Neuerer, dem spatere Kiinstler (Kubisten, Fauves, Expressionisten) die
Grundlagen ihrer Kunst verdanken sollten.

Wahrend sich der Impressionismus durch lllusion und Lichtfulle auszeichnete,
fehlte die Illusion von Licht und Luft bei Cezanne fast vollig. Die sichtbare
Wirklichkeit gab er eigenartig erstarrt mit geringer Tiefenwirkung wieder. Das
flimmemde Gewebe aus bunten Farbtupfem der Impressionisten verwandelte er
in ein Vibriercn der Farbe durch breite, farbige Pinselstriche. Die dargestellten
Dinge vereinfachte er behutsam auf elementare Grundformen wie Kugel, Kubus
und Zylinder und schuf damit die Voraussetzung fur Kubismus und abstrakte



Kunst im 20. Jahrhundert.

Das Selbstbildnis, ein Thema mit dem sich die impressionisten kaum befaBten,
zeigt einen verschiossenen Mann im Brustbild mit durchdringendem Blick. Es
veranschaulicht Cezannes Ansatz, zwei- und dreidimensionale Elemente
weniger hart voneinander abzugrenzen als in seiner romantisch gepragten
Friithphase. BewuBt aufeinander abgestimmte warme und kalte Farbtone
erzeugen Volumen, wobei Perspektive oder Zeitbeziige eine untergeordnete
Rolle spielen - wichtig allein ist das Motiv.

Cezannes reifer Stil aufiert sich zuerst in den Landschaften. Von Pissarro einst
zur Freilichtmalerei gebracht, fesselte Cezanne besonders das Motiv der
Montagne Sainte-Victoire, ein Bergmassiv, das mit seinem charakteristischen,
buckelartigen Profil die Ebene des Val d'Arc bei Aix beherrscht. Diesen Berg
und die umgebende Landschaft suchte er von verschiedenen Standpunkten aus
in Zeichnungen, Aquarellen und Olgemalden zu fassen. Hugelige Auslaufer des
eindrucksvollen Bergmassivs beleben in seinen Bildem die Landschaft, zeigen
aber keine naturalistische Richtigkeit. Ziel Cezannes war es, mit den Mitteln der
Kunst der Gestaltungskraft und Intensitat der Natur zu folgen, d.h. die Natur
nicht nachzuahmen, sondem zu reprasentieren. Kristallartige, vielfaltige
Farbflecken iiberlagem sich und modellieren eine lebendige, proven?alische
Landschaft.

Ahnliches gilt fur Cezannes mannigfaltige  Stilleben, in  denen
Alltagsgegenstanden als Gesamtensemble zentrale Bedeutung zukommt.
Gebrauchsartikel wie Flaschen, Glaser, Teller oder Tiicher werden aus ihrer
trivialen Funktionalitat herausgelost und monumentalisiert. Im Stilleben mit
Zwiebeln ist ein Tuch um ein Glas und Zwiebeln drapiert, eine Flasche erhebt
sich turmhoch vor der nuancenreich gestalteten Wand. Nichts an dieser
schlichten Komposition ist dem Zufall iiberlassen. Die spitzkantigen Falten des
Tuches kontrastieren mit den Rundungen der Zwiebeln. Die Formen sind auf
Kegel, Kugel und Zylinder reduziert. Detailtreue ist dabei ebenso nebensachlich
wie perspektivische Richtigkeit. Die Stofflichkeit der Gegenstande wird durch
die spezifische Farbgebung hervorgebracht

Cezanne erneuerte die Malerei und bereitete das ,,autonome* Bild sowie die
Zerlegung in geometrische Elemente vor, wovon Matisse und die Kubisten
spater profitieren sollten.

Ubungen

Schildcrn Sie bitte den auBeren Lebensweg des Kiinstlers.

Erfragen Sie:

die Malweise von Cezanne;

neue kiinstlerische Ausdrucksformen;

Voraussetzungen fur Kubismus und abstrakte Kunst im 20. Jahrhundert;
Cezannes reifer Stil;

BPONREDpR



5. Stilleben in seinem Schaffen.

3. Sagen Sie anders:

1 Seine Vorliebe gait nicht der Zeichnung und realistischen Darstellung,
sondem der Farbe. 2. Er verschwand aus der Pariser Kunstszene. 3. Das
Gemalde wirkt eher flachig. 4. Die Farben auf dem Bild harmonieren. 5. Das
Selbstbildnis war ein Thema, dem sich die Impressionisten nur selten
zuwandten. 6. Die Friihphase im Schaffen von Cezanne trug romantische Ziige.

7. Cezannes Landschaften zeugen von der Reife seines Stils. 8. Seine Stilleben
werden von Alltagsgegenstanden beherrscht. 9. Cezanne war Wegbreiter des
Kubismus und der abstrakten Kunst im 20. Jahrhundert.

4. Lesen Sie bitte, was Pablo Picasso iiber Cezannes Malweise einst gesagt
hat.
Was Cezanne mit der Wirklichkeit gemacht hat, das war viel fortschrittlicher als
die Dampfmaschine.
Man ist nicht aufmerksam genug. Cezanne ist Cezanne, weil- er genau
beobachtet, was er vor sich hat, wenn er vor einem Baum steht; er*beobachtet
ununterbrochen, wie ein Jager das Wild, das er erlegen will... Ein Bild ist oft
nichts anderes als das... Man muB seine ganze Aufmerksamkeit hineinlegen...
Etwas GroSes an der modemen Kunst ist folgendes. Ein Maler wie etwa
Tintoretto fangt sein Bild an, dann malt er daran weiter, und am SchluB, wenn er
mit seiner Leinwand zu Rande gekommen ist, ist sein Bild fertig-.Nimmt man
dagegen ein Bild von Cezanne (und noch besser sieht man es bei den
Aquarellen): kaum hat er einen Farbfleck gesetzt, ist es schon ein Bild.

Lesen Sie bitte den folgenden Text:
Exprcssionismus in Deutschland 1905-1919

Eine Fiille von Erfindungen im technisch-industriellen Bereich sowie neue
einschneidende Erkenntnisse in den Geistes- und Naturwissenschaften lauteten
das 20. Jahrhundert ein. Albert Einsteins Relativitatstheorie, Sigmund Freuds
Entwicklung der Psychoanalyse, die Entdeckung der Rontgenstrahlen oder auch
die erste Kemspaltung verlangten vom Menschen jetzt andere, abstraktere
Denkweisen. Die neuesten Erkenntnisse hatten deutlich gemacht, daB
«Wirklichkeit» weit mehr als das unmittelbar Sichtbare bedeutet. Der Glaube an
die umfassende Wahmehmungsfahigkeit des Auges war nun endgultig dahin.
Hatten die Impressionisten noch darauf vertraut, die Welt in einem einzigen
«Augenblick» erfassen zu konnen, so wurde ihr Oberflachenrealismus nun von
der jungen Kiinstlergeneration heftig kritisiert. Die Jungen wollten der
Wirklichkeit den Schleier der sichtbaren Erscheinung entreiBen und, wie sie es



nannten, «hinter den Schein der Dinge schauen», um so ein wahrhaftigeres Bild
der Welt zu zeichnen. Dazu bedurfte es einer neuen Bildsprache.

Dies umso mehr, als daB auch die sinnliche Wahrnehmung selbst
entschneidenden Veranderungen unterworfen war, hatten doch die Erfindung
des Automobils und des Flugmotors, die telegraphische Nachrichtenubertragung
und vieles andere mehr dem Alltag eine neue Dynamik verliehen. Schnelligkeit
und Zeit waren als neue Dimensionen unmittelbar spurbar und forderten
gleichermaBen beschleunigte Wahmehmungsweisen. -Wie neu und anders sah
die Welt aus einem fahrenden Auto heraus aus, wenn man zuvor nur FuBganger-
und Pferdedroschken-Tempo gewohnt war!

All die umwalzenden Entwicklungen nach 1900 wurden von der jiingeren
Kiinstlergeneration jedoch weit weniger euphorisch begruBt als noch 30 Jahre
zuvor von den Impressionisten die Neuerungen ihrer Tage. Die Kehrseite der
Modemisierung - Entfremdung, Vereinzelung und Entindividualisierung - war,
zumal in den groBen Metropolen, nicht langer zu iibersehen. Das zerrissene
Lebensgefuh! einer Generation, die nicht nur im alltaglichen Dasein, sondem
auch fur die Kunst neue Werte suchte, entlud sich gleichermaBen in
pessimistischer Weltuntergangsstimmung und utopischen Visionen von einer
neuen Welt. Als leidenschaftliche Weltverbesserer, die die herrschende Ordnung
zertriimmem wollten, waren die Kiinstler auf der Suche nach einer «neuen
Kunst fur den neuen Menschen». Emotionsgeladene Bilder sollten den
Menschen bei seinen innersten Empfindungen packen. Mit einer an van Gogh
und Gauguin orientierten, vom Gefuhl und der ldee getragenen Malerei wollten
sie die verschiitteten, wegzivilisierten Bediirfnisse des Menschen reaktivieren
und ihm so den Weg in eine bessere Zukunft weisen.

“Mit dem Glauben an Entwicklung, an eine neue Generation der Schaffenden
wie der GenieBenden rufen wir alle Jugend zusammen, und als Jugend, die die
Zukunft tragt, wollen wir uns Arm- und Lebensfreiheit verschaffen gegeniiber
den wohlangesessenen alteren Kraften. Jeder gehort zu uns, der unmittelbar und
unverfalscht das wiedergibt, was ihn zum Schaffen drangt.” Diese
glaubensbekenntnishafte Formel hat - obwohl das Wort ,,Kunst* kein einziges
Mai fallt - Kunstgeschichte gemacht. Die ganz im Stil der Zeit pathosgeladene
Lobpreisung der Jugend, der Lebensfreiheit und der Zukunft bildet den Auftakt
des deutschen Expressionismus: Es ist das Griindungsmanifest der
Kiinstlergemeinschaft ,,Briicke”.

Zeitgleich mit den Fauves in Frankreich hatten sich 1905 in der altehrwiirdigen
Kunststadt Dresden vier junge Manner, allesamt blutige Anfanger auf dem
Gebiet der Malerei, zu einer Gruppe zusammengetan, um gegen die muffige
Kunstszene des wilhelminischen Kaiserreichs Front zu machen. Gegen diese
rebellierten sie mit einer Kunst, die alle giiitigen akademischen Regeln uber
Bord warf, sowie mit einer demonstrativ bohemienhaften Lebensweise.

lhre Gruppenbildung sollte Schule machen:



Ahnliche Zirkel waren in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts sowohl unter
Literaten als auch unter Malem weit verbreitet. Die Kunstler inszenierten sich
als Btirgerschreck und standen somit definiertermaBen auBerhalb der verhaBten
«philistrosen SpieBergesellschaft». In eigenen Kneipen und Cates, mit eigenen
Zeitschriften und Gaierien bluhte in Berlin bis in die 20er Jahre die Subkultur
der Avantgarde. Allerdings waren es nicht immer hehre kunstlerische Ziele und
Gemeinsamkeiten, die die Maler und Malerinnen zusammenfuhrten, sondern
oftmals schlichtweg psychologische und wirtschaftliche Notwendigkeiten -
erwies sich doch das Leben als freier Kunstler, der zunehmend den Gesetzen
eines gewinnorientierten  Kunstmarktes unterworfen war, oftmals als
beschwerlich. Da stiirkte die Gemeinschaft nicht nur moralisch den Riicken,
sondem bot auch ganz Kontakte, Gemeinschaftsateliers,
Ausstellungsmoglichkeiten - und nicht zuletzt die GewiBheit, daB eine Handvoll
Kunstler mehr Aufsehen erregen kann als einer allein. Die wichtigsten
Kunstlergruppen in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg waren ,,Die Brucke" und
,Der Blaue Reiter".

Die Kiinstlergemeinsefiaft ,,Briicke*

Den vier Griindungsmitgliedem Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl
Schmidt-Rottluff und Fritz Bleyl schlossen sich in den acht Jahren des
Bestehens der Gruppe unter anderem Max Pechstein, Otto Muller und fur einige
Monate Emil Nolde an. In den Anfangsjahren entwickelten die Maler einen
Gruppenstil, bei dem sich die Bilder in Motiv und Malweise sehr ahneln, so daB
nicht immer auf Anhieb zu erkennen ist, von wessen Hand sie stammen. Mit
diesem Kollektivstil beschworen sie nicht nur ihre Gemeinschaft, sondem
kratzten zugleich an der traditionell biirgerlich-individualistischen Vorstellung
vom KOnstler als einzigartigem Genie.

Kennzeichnend fur die Brticke-Maler ist ein bewuBt vereinfachtes asthetisches
Vokabular mit knappen, auf das Wesentliche reduzierten Formen, deformierten
Korpern und a-perspektivisch aufgeiosten Raumen. Leuchtende, abgesattigte
Farben, die losgelost von der Lokalfarbigkeit mit breitem Pinsel flachig
aufgetragen und oftmals mit einer harten Konturlinie eingefafit wurden,
verleihen den Bildem einen derben, holzschnitthaft-groben Charakter. Ganz auf
die intensive Wirkung bedacht, arbeiteten die Brucke-Expressionisten haufig mit
Komplementarkontrasten, durch die sich die Farben gegenseitig in ihrer
Leuchtkraft verstarken. lhre leidenschaftlich-farbige Malerei entsprach dem
Waunsch, der Farbe sowohl eine neue emotionale als auch eine neue
kompositorische, d.h. allein unter innerbiidlichen asthetischen Aspekten
relevante Bedeutung zu geben, um somit - ahnlich wie die Fauvisten - die Bilder
ganz aus reiner Farbe und Form autbauen zu konnen. Stilisierung und
symbolische Verschliisselung lehnten die Kunstler ab, dafur reduzierten sie ihre
Formensprache auf bewuBt einfache, primitive Formen. In dieser vom
individuellen Erleben - sowohl des Malers als auch des Betrachters - getragenen



Malerei sahen die Kiinstler die Moglichkeit einer ,unmittelbaren und
unverstellten” AuBerung, wie sie sie in ihrem Programm eingefordert hatten.
Den Malern war die sichtbare AuBenwelt, die ihnen ohnehin nur noch wie eine
leblose Hiille erschien, zwar Ausgangspunkt, doch im Grunde nur noch
Vorwand ftir den eigentlichen Bildinhalt. In der ausdruckssteigernden
Deformation sollte die ,,wirkliche Wirklichkeitl, das Wesen der Dinge, das nicht
mehr gesehen, sondern nur noch erfuhlt werden kann, aufscheinen. Dieser
kustlerischen Auffassung gab der Galerist und wortgewandte Promotor
avantgardistischer Kunst, Herwarth Walden, 1911 den Namen ,Ex-
pressionismus”, abgeleitet von dem franzosischen Wort ,expression” fur
»~AusdruckIl Er faBte darunter zunachst alle intcrnationalen Kunststromungen,
die sich von der abbildlichen Wirklichkeitswiedergabe entfemten, zusammen, so
wie z.B. auch den Kubismus und den Futurismus. Auch wenn die
Expressionisten ihre Kunst als Manifestation eines Lebensgefuhls deklarierten,
das sich in einem intuitiven Malgestus Bahn brach, so standen doch auch sie in
einer langen Kkiinstlerischen Tradition. Die synthetischen Bildwelten Gauguins
waren ihnen ebenso Vorbild wie die gestische Malerei van Goghs und der
expressive Symbolismus Ensors und Munchs. Sie entdeckten die Malerei El
Grecos und Griinewalds fur sich wieder. Dariiber hinaus fanden sie die gesuchte
Ausdrucksstarke aber auch in der Kunst anderer Kulturen: Zu Beginn des 20.
Jahrhunderts wurden Plastiken und Masken aus Afrika und Ozeanien, deren
bezwingende Wirkung gerade in der archaischen Primitivitat liegt europaischen
Kxinstlem eine wertvolle Inspirationsquelle. In den verschiedensten
Ausrichtuchgen der avantgardistischen Kunst des Jahrhundertbeginns fmdet sich
allenthalben ein Hang zum sogenannten Primitivismus. Ebenso wie
Kinderzeichnungen oder die Volkskunst war auch die primitive Kunst
unverbildet und damit im expressionistischen Verstandnis wahrhaftiger als jede
akademische Kunst.

So ist etwa Max Beckmanns Stil gekennzeichnet von einer wuchtig-derben,
keinesfalls um Abbildgenauigkeit bemuhten Bildsprache. Mit harten schwarzen
Konturlinien faBte der Maler hell leuchtende Farbflachen ein, um so die
korperlose Flachigkeit der oft gedrangt ins Bild gesetzten Figuren noch zu
erhohen. Beckmann war ein kunstlerischer Einzelganger. Erst nach dem Ersten
Weltkrieg, der ihn tief erschutterte, fand er zu einer expressionistischen
Gestaltungsweise und entwickelte einen ganzlich eignen Stil. Beckmanns
Gemalde sind tiefgrundige Sinnbilder des menschlichen Daseins schlechthin.
Verschlusselt, voller symbolischer Zeichen, die dem Repertoire des
Surrealismus entnommen sein konnten, kreisen sie als modeme Mythologien um
die Existenz des Menschen, seine emotionalen Verstrickungen, um kollektive
und individuelle Traumata. In seinem Bild Die Nacht hat Beckmann in sehr
eigener Weise frtihexpressionistisches Formenvokabular in seinen Stil integriert.
BewuBt verwendete er hier die derbe, holzschnittartige Linienfuhrung und die



messerscharfen Konturen des Briicke-Stils, um das Motiv der morderischen
Brutalitat gestalterisch zu unterstiitzen.

Die Kiinstlergemeinschaft ,,Der Blaue Reiter*

Zur ersten Ausstellung der aus der ,,Neuen Kiinstlervereinigung” in Miinchen
ausgetretenen Malerinnen und Maier erschien ein Almanach mit internationalen
Aufsatzen zur zeitgenossischen Kunst mit dem Titel Der Blaue Reiter, Dieser
klangvolle Name - der Legende nach aus einer personlichen Voriiebe flir die
Farbe Blau und einem Faible fur Reiter von Franz Marc und Wassily Kandinsky
ersonnen - sollte fortan fur eine lose organisierte Kiinstlergruppe stehen, der
zwischen 1911 und 1914 neben Marc und dem aus RuBland stammenden
Kandinsky unter anderem dessen Landsmann Alexej Jawlensky mit seiner
Lebensgefahrtin Marianne Werefkin, August Macke, Gabriele Munter und Paul
Klee angehorten.

Im Gegensatz zur derben Malerei der Briicke-Kiinstler erscheint die Kunst des
Blauen Reiters feinsinniger, durchgeistigter und spiritueller. So unterschiedlich
die kiinstlerischen Formulierungen der beiden Gruppen auch waren, so sehr
verband sie doch die Uberzeugung, daB ein Kunstwerk kein illusionistisches
Abbild der Wirklichkeit mehr sein konnte, da die Wirklichkeit in ihrer
Komplexitat unfaBbarer denn je geworden war. Ziel war es daher, hinter die
Oberflache zu schauen. Kunst sollte, wie Paul Klee es formulierte, ,,nicht mehr
das Sichtbare wiedergeben, sondem sichtbar machen”. Dieses kunstlerische
Selbstverstandnis entband die Malerei von jeglichem Ahnlichkeitsvergleich mit
der Realitat. Damit gewannen die Maler in der kiinstlerischen Gestaltung von
nun an eine Freiheit, die sie zu immer abstrakteren Bildfmdungen animierte.

Die Maler des Blauen Reiters, alten voran Marc und Kandinsky, interessierten
sich in erster Linie fur die malerische Umsetzung von Empfmdungen. Sie
wollten Bilder schaffen, die - wie sie es formulierten - ,die Seele zum
Schwingen bringen” sollten. Kandinsky war uberzeugt davon, daB solche
»Seelenvibrationen™ besonders von Bildern ausgelost werden konnen, die
keinen abbildlich-konkreten Verweis auf die sichtbare Wirklichkeit mehr
enthalten. Diese Erkenntnis verdankte er einem Aha-Erlebnis vor einem Bild
von Monet, an das er sich im Nachhinein wie folgt erinnerte: ,,DaB das ein
Heuhaufen war, erklarte mir der Katalog. Dieses Nichterkennen war mir
peinlich. Ich fand auch, daB der Maler kein Recht habe, so undeutlich zu malen.
Ich empfand dumpf, daB der Gegenstand in diesem Bild fehlt, und merkte mit
Erstaunen und Verwirrung, daB das Bild nicht nur packt, sondem sich
unverwischbar in das Gedachtnis einpragt.”

Die Vernachlassigung des Gegenstandes verfolgte Kandinsky nun bis hin zur
volligen Loslosung von der flgiirlichen Darstellung. Auch bei den anderen
Kunstlem des Blauen Reiters dominierte das ,,Wie" der Darstellung das ,,Was".
Selbst in solchen Werken, in denen noch deutliche Anklange an die dingliche
Welt auszumachen sind, geht die Wirkung nicht vom Gegenstand, sondem von



der Komposition aus. Ausschlaggebend sind die Farben und Formen. Durch die
spannungsvolle Kontrastierung harter und weicher Linien, offener und
geschlossener Formen, samtiger und metallischer Farben verliehen die Maler
ihren Bildem Rhythmus und Melodie. Kandinsky verglich seine Bilder oft mit
der Musik. Titel wie ,,Komposition” oder ,Improvisation” sind durchaus als
Anspielung darauf zu verstehen. Der Betrachter sollte sich in den ,,Klang” eines
Bildes genauso einfuhlen, wie in den Klang einer bestimmten Musik.

Die Kiinstler wollten mit ihren Arbeiten keine begrifflich faBbaren Aussagen
mehr transportieren, sondem das Bild war ihnen Projektionsflache und Ausloser
fur Empfindungen. Die Maler des Blauen Reiters stellten sich die Vermittlung
von Gefuhlen wie eine Kette zwischen Kiinstler und Betrachter vor: Da ist
zunachst die ,,Gefiihlsregung der Kiinstlerseele”. Dieser Empfindung gibt der
Maler im Kunstwerk Ausdruck. Das Bild wiederum lost beiin Betrachter
bestimmte Empfindungen aus und ist somit fur die ,Gefiihlsregung der
Betrachterseele” verantwortlich. Dabei soli es jedem selbst iiberlassen bleiben,
was er in einem Bild sieht, und in welche Richtung er seine spezifische
Empfindung bei der Betrachtung lenkt. Die Bedeutungszuweisung, die
individuelle Sinnstiffung liegt also beim Bildbetrachter selbst. Das Kunstwerk
wird so zu einer inspirierenden Vorgabe, die aber nicht den Anspruch erhebt,
Weisheit und Wahrheit zu transportieren, sondem AnlaB sein will den
Betrachter auf die eigenen ,,Seelenvibrationen" aufmerksam zu machen, sie zu
wecken.

Die kreative Mitarbeit des Betrachters bei der Bedeutungskonstituierung, die der
Sinnstiftung zugrunde liegende stille Kommunikation zwischen Bild und
Betrachter, wird fur die Kunst im Verlauf des 20. Jahrhunderts, insbesondere fur
die Werke des Abstrakten Expressionismus in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts, immer wichtiger. Erst die Gedanken und Gefuhle, die
Assoziationen und die kreative Auseinandersetzung mit dem Werk wecken es
aus seinem Domroschenschlafund machen es zu etwas Besonderem - zu Kunst.
So widerspruchsvoll wie das Lebensgefuhl, so unterschiedlich und vielfaltig
waren auch die kiinstlerischen AuBerungen jener Zeit. Bei ihren Versuchen, der
neuen Wirklichkeit bildnerisch Ausdruck zu verleihen, schlugen die Malerinnen
und Maler unterschiedlichste Wege ein. Die diversen Ansatze laufen zum Teil
zeitlich parallel. Eine perlenschnurgleiche Abfolge von Richtungen und Stilen
ist im 20. Jahrhundert daher undenkbarer denn je. Zeitgleich zum deutschen
Expressionismus sorgte in Frankreich ein Kiinstler mit einer vollig neuen
Bildsprache fur Furore. In abgehackt-grober Malweise hatte er eine Gruppe
junger, unbekleideter Madchen dargestellt: Les Demoiselles d'Avignon. Der
Name des Malers: Pablo Picasso. Das Bild rief 1907 wegen seiner zersplittert
wirkenden Malweise und den maskenhaften Gesichtem der Frauen selbst unter
den Avantgarde-Kiinstlem Entsetzen hervor. Aus der in dem groBformatigen
Gemalde erstmals auftauchenden Facettierung der Formen entwickelte Picasso



zusammen mit seinem Freund Georges Braque in den kommenden Jahren einen
eigenen Stil: den Kubismus.

Ubungen

1. Beantxvorten Sie die folgenden Fragen zum Text:

1 Welche Entdeckungen und Erlindungen lauten das 20. Jahrhundert ein?
2. Was haben diese Erkenntnisse deutlich gemacht? 3. Was veranderte sich an
der Wahrnehmung der Welt? 4. Welches Lebensgeftihl war damals
vorherrschend? 5. Wie beeinflusste all das die Bildsprache? Wessen Malweise
wurde von Expressionisten in Angriff genommen? Warum? 6. Warum schlossen
sich die Kiinstler zu Gemeinschaften zusammen? Welche waren die wichtigsten
Kiinstlergruppen in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg?

1. Erfragen Sie:

- die Malweise der Briicke-Maler;

- die Bedeutung der Farbe;

- die sichtbare AuBenwelt und ihre Widerspiegelung in den Bildern der
Expressionisten;

- das Bahnbrecherische wund Traditionelle in der expressionistischen

Bildsprache;

die Kunst anderer Kulturen als Inspirationsquelle fur Expressionisten.

Geben Sie den Textinhalt an Hand folgender Dialogimpulse wieder:
: Der Name ,,Der blaue Reiter“?
1 Aus einer personlichen Vorliebe fur die Farbe Blau und einem Faible fur
Relter von F.Marc und W.Kandinsky ersonnen.
A: Die Malerei des Blauen Reiters und die der Briicke-Kiinstler?
B: Die Kunst des Blauen Reiters - feinsinniger, durchgeistigter und spiritueller.
A: Gemeinsamkeiten?
B: Die Uberzeugung, daB ein Kunstwerk kein illusionistisches Abbild der
Wirklichkeit mehr sein konnte.
A: Vemachlassigung des Gegenstandes?
B: Ja. Das ,,Wie“ dominierte das ,,Was* der Darstellung.
A: Das Bild als Projektionsflache und Ausloser von Empfindungen?
B: Vermitlung von Geflihlen wie eine Kette zwischen Kiinstler und Betrachter.
A: Kommunikation zwischen Bild und Betrachter?
B: Sehr wichtig fur die Kunst des 20. Jahrhunderts.

07)>!\’

3. Sagen Sie anders:

1. Die jungen Kiinstler wollten ,,hinter den Schein der Dinge schauen". Das
verlangte von ihnen eine neue Bildsprache. 2. Das zerrissene Lebensgefuhl einer
Generation entlud sich in pessimistischer ,no-future“-Stimmung. 3. Sie hatten



sich zu einer Gruppe zusammengetan, urn gegen die muffige Kunstszene jener
Zeit aufzutreten. 4. Man sagte sich von alien giiltigen akademischen Regeln los.
5. lhrem Beispiel folgten auch andere Literaten und Maler mit Grtindung von
weiteren Kiinstler-Gruppen. 6. Es ist nicht immer auf den ersten Blick zu
erkennen, von wern die Bilder angefertigt sind. 7. In ihren Bildern verzichteten
die Expressionisten auf Stilisierung und symbolosche Verschlusselung. 8. Sie
vereinfachten auch ihre Formsprache. 9. Die avangardistische Kunst des
Jahrhundertbeginns profitierte vom sogenannten Primitivismus. 10. Das
Interesse der Maler des Blauen Reiters gait in erster Linie der Darstellung von
Empfindungen. 11. Von groBter Bedeutung sind die Farben und Formen. 12. Bei
ihren Versuchen, die neue Wirklichkeit bildnerisch darzustellen, bedienten sich
die Kunstler unterschiedlicher Bildsprachen.

Einer der beriihmtesten Maler des 20. Jahrhunderts ist der Spanier Pablo
Picasso (1881-1973). Seiner Kreativitat und seinem unermiidlichen
Tatendrang hat ~ie Kunst der Moderne entscheidende Impulse zu
verdanken. Mit rund 15 000 Gemalden, iiber 660 Skulpturen, zahllosen
Zeichnungen, Graphiken und Keramikarbeiten gehort Picasso zu den
produktivsten Kiinstlern der Kunstgeschichte iiberhaupt.

Lesen Sie bitte den Text:

Meister der Vielfalt: Pablo Picasso
1881-1973

,,Blaue Periode“ und ,,Rosa Periode*

Die Karriere von Pablo Ruiz Picasso, der sich erst mit 20 Jahren nach dem
Madchennamen seiner Mutter nur noch Picasso nannte, begann fruh. Schon in
seiner Jugend gait er als Wunderkind. Bereits mit 15 Jahren schaffte der 1881 in
Malaga geborene Sohn des Zeichenlehrers Leon Ruiz muhelos die
Aufnahmepriifung an der Kunsthochschule in Barcelona. Nur ein Jahr spater
ging Picasso zum Studium nach Madrid, da die Hochschule in Barcelona ihn
nach Meinung seines dort lehrenden Vaters nicht mehr geniigend fordern
konnte. In der spanischen Hauptstadt besuchte der junge Kunststudent allerdings
weniger die Kurse der angesehenen Akadetnie als vielmehr die Museen, vor
allem natiirlich den Prado, und die Ktinstlerlokale. Schon wahrend dieser Zeit
hatte er erste erfolgreiche Ausstellungen.

1901 grundete er die Zeitschnft Arte Joven (Junge Kunst) und reiste mehrfach
nach Paris, die damalige Kunstmetropole, deren Besuch eine Pflichtubung fur
jeden aufstrebenden Kunstler war. Hier lernte er die Arbeiten der
Impressionisten Cezanne, Degas und Toulouse-Lautrec kennen, die ihn sehr



beeindruckten und ihn selbst zu Bildem von AuBenseitem der Gesellschaft - wie
Bettler, Obdachlose und einsame Menschen in einer Kneipe - inspirierten.
Allerdings reduzierte Picasso seine Darstellung im Gegensatz zu den
Impressionisten sowohl in der Farbe als auch der Formgebung auf ein
Minimum. Klare, umriBbetont-flachige figiirliche Darstellung und eine fast
monochrome Farbigkeit kennzeichnen seine frithen Werke. Da die zwischen
1901 und 1904 entstandenen Bilder in Kiihlen blaulich-griinlichen Tonen
gehalten sind, nennt man diese Schaffensphase die ,,Blaue Periode".

1904, mit 23 Jahren, siedelte Picasso endgiiltig nach Paris tiber. Frankreich
wurde seine zweite Heimat. Er tauchte begeistert in das Leben der Pariser
Boheme ein, das Treiben im Kiinstlerviertel Montmartre faszinierte ihn. In
vielen Bildem hielt er die Artisten und Gaukler, die hierher kamen, fest. Da in
diesen Bildem aus dem Zirkus und Artistenmilieu rosa Tone dominieren, wird
die Phase von 1904-1906 die ,,Rosa Periode“ genannt. In Paris lemte Picasso
bald den Kiinstlerkollegen Georges Braque und den Galeristen Ambroise
Vollard kennen. Vollard kaufte 1906 alle Werke der ,Rosa Periode“ und_
ermoglichte damit dem jungen Picasso, der bis dahin in ziemlich armlichen
Verhaltnissen gelebt hat, erstmals ein einigermaBen sorgenfreies Leben. Derart
abgesichert wagte sich der Maler 1907 an sein erstes Experiment: Er malt die
Demoiselles d'Avignon.

Aufdem Weg zur Abstraktion

Seine Werke der Friihphase hatten in keinster Weise die uberraschende
Bildgestaltung dieses Furore machenden Bildes angekiindigt. Mit den ,,Madchen
von Avignon" sind hochstwahrscheinlich Prostituierte gemeint, doch schockierte
das Bild weniger wegen des Inhaltes - Bordellszenen kannte man bereits aus
dem Impressionismus - als vielmehr aufgrund der Verzerrung und
Zerstuckelung der Figuren und des Bildraumes.

Wie viele seiner Zeitgenossen war auch Picasso auf der Suche nach
ausdruckssteigemden malerischen Mitteln. Und wie viele fand auch er sie in der
sogenannten ,,primitiven" Kunst Afrikas, den archaisch anmutenden Masken
und Plastiken der Stidsee sowie in der iberischen Skulptur. Deren
Formvokabular findet sich in den Demoiselles d'Avignon wieder. Maskenhafte
Gesichter blicken den Betrachter unverwandt an und verleihen den Gestalten
einen irritierenden Charakter. Den sonderbar verdrehten Wesen zur Seite gestellt
drei geometrisch abstrahierte Akte in klassischer Haltung mit hinter dem Kopf
verschrankten Armen. Die ,mit der Axt bchauenen Korper”, so ein Freund
Picassos, stehen in spannungsreichem Kontrast zu der auf fleischliche Tone
reduzierten Farbigkeit des Bildes.

Cezannes Forderung der Reduktion auf Kreis, Oval und Rechteck steigert



Picasso durch radikale Geometrisierung und Verformung der Korper und die
Auflosung des perspektivisch gegliederten Raumes. Mit einem System von
scharfen Linien und Schraffuren zerlegt er die Gesichter und Korper und
formuliert damit erstmais die kubistische Auffassung, Volumen grundsatzlich
als Rhythmen von Flachen wiederzugeben. Insofern bildet das Gemalde
Demoiselles d'Avignon den Auftakt zum Kubismus, eine Richtung, die Picasso
zusammen mit seinem Freund Georges Braque zwischen 1907 und 1914
entwickelte und mit der er der Kunst des 20. Jahrhunderts neue Wege wies.

Im Gegensatz zu den abstrakten Kiinstlern in der ersten Jahrhunderthalfte, die
sich schlieBlich der reinen Abstraktion zuwendeten, hielt Picasso Zeit seines
Lebens am Gegenstand fest, doch befreite er ihn von seiner urspriinglichen
Bedeutung. Er machte ihn zu einem bildimmanenten Asthetikum. Stets betonte
er die Eigengesetzlichkeit eines Kunstwerkes, indem er sich iiber jeglichen
Abbildrealismus erhob und ein Bild allein nach innerbildlichen Gesetzen
komponierte. So wurden in den kubistischen Bildem die Gegenstande zerlegt
und neu - sei es in einer simultanperspektivischen Sicht, sei es in Form abstrakt
wirkender, kristalliner Gebilde oder in synthetischen, nach formalasthetischen
Kriterien vorgenommenen Neuschopfungen - wieder zusammengesetzt. Die
ausdrucksstarken Facettierungen, wie sie im Kubismus entwickelt wurden,
flieBen in Picassos abstrahierende Zeichensprache ein, werden Teil seines ganz
personlichen Stils, der abseits aller gangigen Richtungen steht. Geradezu ein
»Markenzeichen” seiner Kunst werden dabei Kopfe, die wie das Bildnis Dora
Maar zwei Ansichten - einmal im Proftl, einmal von vome - vereinen. Zwischen
1912 und 1914 integrierte Picasso in seine kubistischen Bilder Realien wie
Zeitungspapierschnipsel oder Tapetenreste und erfand so die Collage. Es ist
typisch fur den vielseitigen Kunstler, daB er neben den abstrakten kubistischen
Werken auch figiirlich-gegenstandliche Bilder malte. In Zwei Frauen iiber den
Strand laufend zeigt sich ein vollig anderer Picasso, diesmal als ,,Neoklassizist”:
Zum Teil zeitgleich mit der ,,zerstuckelten" Formensprache entstanden Bilder,
bei denen die Betonung ganz auf kompakten, von der UmriBlinie
zusammengehaltenen Volumina liegt. Picassos in ihrer Stilisierung an Ingres
oder gar an die fruhe Kunst Griechenlands erinnernden, schwach kolorierten
iiber einen Strand laufenden Frauen wirken trotz groBter Stilisierung und trotz
eines raumlos erscheinenden Umfeldes hochst korperhaft und lebendig.

Bilder gegcn den Krieg

Zu seinen beriihmtesten und erschiitterndsten Arbeiten gehort das monumentale
Gemalde Guernica. Das spanische Stadtchen Guernica wurde im April 1937
durch das faschistische Franco-Regime mit Unterstiitzung deutscher Truppen
bombardier! und innerhalb von nur einer dreiviertel Stunde dem Erdboden



gleichgemacht. In seinem anklagenden Bild bringt er das Entsetzen, die
Betroffenheit und Trauer, die dieses grausame Ereignis bei ihm ausloste, zum
Ausdruck. Die Verzemmgen und zertriimmerten Formen, das reduzierte
SchwarzweiB des Bildes driicken unertraglichen Schrecken und Vernichtung
aus. Mensch und Tier sind zu einem einzigen Schrei geworden. Picasso
verzichtete hier auf jegliches illustrierendes Beiwerk in Zeichnung und Farbe,
griff aber auf ein traditionelles ikonographisches Repertoire zuriick: Die Mutter
mit dem toten Kind im Arm erinnert an Pieta-Darstellungen, die Frau mit der
Lampe an die amerikanische Freiheitsstatue, die Fland des toten Soldaten mit
dem zerbrochenen Schwert spielt auf das Schwert als Symbol fur heroischen
Widerstand an, wie es auch im Gemalde Der Schwur der Horatier des
Klassizisten David verwendet wird.

Fiir Picasso war es selbstverstandlich, als Maler politisch Stellung zu beziehen.
»Was glauben Sie, was ein Kunstler ist? Ein Schwachsinniger, der nur Augen
hat? Nein, die Malerei ist nicht erfunden worden, um Wohnungen
auszuschmiicken. Sie ist eine Waffe zum Angriff und zur Verteidigung gegen
den Feind.” 1944 wurde Picasso Mitglied der Kommunistischen Partei
Frankreichs.

In den 50er und 60er Jahren beschaftigte sich Picasso vor allem mit der Graphik.
Er fertigte Plakate, Lithographien, Radierungen und Zeichnungen. Dariiber
hinaus entstanden Gemalde nach beriihmten Vorbildem wie Velazquez Las
Meninas oder Manets Friihstiick im Freien, die Picasso nicht etwa kopierte,
sondem in seiner ihm eigenen Sprache neu gestaltete. Dem fur die Kunst der
Modeme so charakteristischen Glauben an die Eigengesetzlichkeit des
Kunstwerkes hielt der Kunstler Zeit seines Lebens die Treue.

Nicht ohne Stolz, aber auch mit einer gehorigen Portion Selbstironie beschrieb
der Maler seinen Werdegang mit den Worten: ,Ich wollte Maler werden, und
ich bin Picasso geworden.”

Im April 1973 ist er im Alter von 91 Jahren in Sudfrankrcich gestorben.

Ubungen

1. Geben Sie den Textinhalt in Form eines Dialogs wieder. Formulieren Sie
die Fragen von A (an Hand der folgenden Dialoginipulse) und die
Antworten von B. aufdiese Fragen.

: Jugendjahre und Kunststudium?

. EinfluB von anderen Malern?

>w>wp

. Seine frtihe Malweise?



: Eriihe Schaffensphasen?

guche nach ausdruckssteigernden malerischen Mitteln? Inspirationsquellen?
Bie Formsprache des Gemaldes ,,Demoiselles d’Avignon™?

: E’.icasso und abstrakte Kunst?

. ,Markenzeichen" seiner Kunst?

PIP>ETP>O>W>T >

: Picasso und Politik?

: Sein Spatwerk?

> o

2. Sagcen Sie anders:

1 In den zwischen 1901 und 1904 entstandenen Bildem dominierten kiihle
blaulich-griinliche Tone. 2. In dieser Zeit malte er Artisten und Gaukler. 3. Aus
der Facettierung der Formen entwickelten Picasso und sein Freund Georges
Braque den Kubismus. 4. Das Schaffen von Picasso und seinem Freund
G. Braque war wegweisend fur die Kunst des 20. Jahrhunderts. 5. Picasso sagte
sich nie vom Gegenstand los, doch befreite er ihn von seiner ursprunglichen
Bedeutung. 6. Die ausdrucksstarken Facettierungen finden sich auch in Picassos
abstrahierenden Zeichensprache. 7. Das zerbrochene Schwert in der Hand des
toten Soldaten kann als Symbol fur heroischen Wiederstand gedeutet werden,
wie es auch im Gemalde ,,Der Schwur der Moratier" des Klassizisten David
verwendet wird.

3. Sprechen Sie in der Stunde iiber andere Vertreter des Kubismus und
ihren Beitrag zur Entwicklung der Bildsprache

- Georges Braque

- Jean Metzinger

- Juan Gris

- Albert Gleizes

- Femand Leger

- Marcel Duchamp

4. Wir sehen uns den Film an, in dem es sich um das Schaffen von
C.Permecke handelt.
Constant Permecke: Die Verlobten (ZDF)

Aufgaben zum Film:
1. Schildern Sie den aufieren Lebensweg des Kiinstlers.



Charakterisieren Sie die Maltechnik von C.Permecke.

Beschreiben Sie sein Bild ,Die Verlobten“. Warum spricht man von
kubistischen Einfliissen im Schaffen von C.Permecke? Sind diese in seinem
Bild ,,Die Verlobten*“ nachvollziehbar?

Wie formulierte der Maler sein kiinstlerisches Credo?

Wie wurden seine Bilder aufgenommen?

- — ———— — —— 3. Projekte ...

Projekt I: Die Kunst des 20. Jahrhunderts (Westeuropaische Malerei)*

* Bei der Vorbereitung auf das Unterriehtsgesprach zum angekiindigten Thema
konnen Sie unter anderem auch Materialien aus der Rubrik 6 verwenden.
Recherchieren Sie in den Bibliotheken, surfen Sie im Internet - so konnen Sie
lhre Diskussionsbeitrage attraktiver machen!

1. Umreifien Sie kurz die Situation in der Kunst zu Beginn des 20.
Jahrhunderts.
1. Sammeln Sie Begriffe, die fiir die Kunst des 20. Jahrhunderts stehen.

Sprechen Sie daruber in der Stunde.

Hier sind die wichtigsten Kunstrichtungen des 20. Jahrhunderts
aufgelistet. Lesen Sie bitte diese Liste. Uber welche Kunstrichtung(en)
mochten Sie in der Stunde sprechen? Legen Sie sich fest.

Symbolismus (1880-1900)

Jugendstil (1890-1910)

Fauvismus (1905-1920)

Expressionismus ()

Kubismus (1907-1925)

Futurismus (1909-1915)

Bauhaus, de Stijl und russischer Konstruktivismus (1913-1930)

Dadaismus (1916-1925)

Neue Sachlichkeit (1920-1933)

Surrealismus (1924-1945)

Abstraktion und figurative Malerei (ab 1945)

Abstrakter Expressionismus (1945-1960), Tachimus, Informel Action
Painting, geometrische Abstraktion

Konkrete Malerei (1955-1975): Op Art, Colour Painting, Hard Edge
Realismus und Aktionskunst (1958-1975)

Sammeln Sie die Materialien zu den gewahlten Kunstrichtungen und
bcrichten Sie daruber in der Stunde. Regen Sie Ihre Kommilitonen zum
Meinungsaustausch an.



1. Themen:

- Altrussiche Malerei

- Malerei des 18. - Mitte 19. Jahrhunderts

- Realismus in der russischen Malkunst. Peredwishniki (,,WanderkUnstler*)

- Das Kunstleben RuBlands zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Westeuropaische
Einflusse in der russischen Malkunst

- Malkunst der Sowjetzeit. Underground-Kunst

- Russische Malerei Ende des 20. Jahrhunderts

1. Bereiten Sie ein Studiogesprach zu einem der aufgelisteten Themen.

2. Sprechen Sie in der Stunde iiber das Kunstleben RufUands zu Beginn
des 20. Jahrhunderts und westeuropiiisclie Einflusse in der russischen
Malkunst.

3. Erarbeiten Sie Materialien fur eine Museumsfiihrung. (Thema: Die
russiche Portratmalerei Ende XIX. - Anfang XX. Jahrhunderts). Stellen
Sie sich als Museumsfiihrer(in) auf Probe! Die Rolle der
Museumsbesucher iibernehmen Ihre Kommilitonen.

J.Videofilme und lliirtexte

Gesprach mit einem Hobby-Maler (Hortext)
Ubungen zum Gesprach

1. Horen Sic das ,,Gespriich nth einem Hobby-Maler* und beantworten
Sie die folgenden Fragen:

1 Was wollte Herr Gay als kleiner Junge werden? 2. Hat ihn sein jetziger Beruf,
nahmlich Volontar bei der Kommunalverwaltung immer befriedigt? 3. Was malt
er am liebsten? 4. Wie kann man ungefahr seinen Stil einordnen? 5. Welche
Maler mag er besonders? 6. Welche Jahreszeit reizt ihn besonders? 7. Malt er
auch nach der Phantasie? 8. Will er alle seine Bilder verkaufen? 9. Wenn er sich
noch mat entscheiden miiBte, wie ware seine Berufswahl?



2. Horen Sie das Gesprach noch einmal und beantworten Sie die
folgenden Fragen.
1 Warum konnte Herr Gay den Malerberuf nicht ergreifen? 2. Warum wollte
ihn sein Vater nicht Maler werden lassen? 3. Wie muB man sich, nach Meinung
von Herrn Gay, verhalten, wenn man im Leben Erfolg haben will? 4. Warum
veranstaltet er eigene Ausstellung? 5. Warum malt er am liebsten die Eifel?
6. Wieso kann er jetzt auch wochentags in die Eifel fahren? 7. Wie hatte er am
liebsten beginnen sollen, .wenn er als junger Mann den Malerberuf ergriffen
hatte?

3. Ersetzen Sie die fettgedriickten Ausdriicke durch gleichbedeutende
Ausdriicke aus dem Gesprach.
1. Ich wiinschte sehr, Maler zu werden. 2. Als ich mich entscheiden muBte, . .
3. Wenn ich mich noch fur die Malerei interessiere, ... 4. Man muB sich fur
die Sache begeistern. 5. Ich male last ausschlieBlich Landschaften. 6. Malen
Sie auch manchmal nach der Phantasie? 7. Ich verkaufe sehr viel. 8. Solche
Bilder geben wir nicht aus der Hand. 9. Glauben Sie, daB Sie auch als Maler
Erfolg gehabt hatten? 10. Sein Vater hat die Situation an und fur sich richtig
bcurteilt.

4. Bitte erganzen Sie.
1 Da muBte ich doch einen anderen Beruf...
2. Mein Vater war besorgt, daB ich in diesem Beruf fur mein spateres Leben
nicht  sci.
3. Warum sind Sie nicht Ihren wahrcn Neigungen....?
. Man Herrn Gay als Hobby-Maler.
. Die Presse hat sich eingehend... Herrn Gay befaBt.
. Ich neige auch... Expressionismus.
. Gibt es Bilder, ... Sie sich nie trennen wurden?
. Herr Gay malt nicht.... Phantasie.

0 ~N O 0

Horen Sie das "Gesprach mit einem verkommenen Kiinstler"
Ubungen zum Gesprach

1.Sie hdren das Gesprach zweimal. Losen Sie die folgenden Aufgaben erst
wahrend des zweiten Horens!

E Der Interviewte schafft lieber Bilder als Plastiken. Stimmt das ?

2. In den dreiBiger Jahren

a) erbte er Land.

b) ging es ihm beruflich ausgezeichnet.

c¢) begann er mit dem Alkohol.

d) machte er Schulden.

3. In den dreiBiger Jahren schufer hauptsachlich

a) Plastiken.



b) Bilder.

c) Portrats.

4. Als der Krieg zu Ende ging, schlug er die Fiihrerbusten kaputt, die er noch

hatte,

a) weil er sie nicht mehr schon fand.

b) weil er sie nicht mehr verkaufen konnte.

c¢) weil der Fiihrer tot war.

d) weil er glaubte, die Amerikaner wurden ihn wegen der Btisten festnehmen.

5. a) Nach dem Krieg ging es bergauf mit seiner Kunst.

b) Nach dem Krieg zog er aufs Land um.

¢) Nach dem Krieg lebte er vom Landbau.

d) Nach dem Krieg erbte er Land, mit dem er viel Geld verdiente.

6. Seine Kiinstlerlaufbahn nahm praktisch ein Ende nach dem Krieg. Stimmt

das ?

7. Das Stuck Land, in dessen Besitz er kam, war reich an.........

8. Er konnte das Land sehr billig kaufen, weil.........

9. a) Er hat groBen Erfolg in Aussicht.

b) Ermacht uberhaupt keine Plane fur die Zukunft.

10. Er ist unbekannt in der Gegend, in der er wohnt. Stimmt das ?

11. Am Ende kam das Land in den Besitz

a) seines Vaters.

b) seiner Schwester.

c) einer Bekannten.

d) des Staates.

12. Er lebtjetzt von seinen Erspamissen. Stimmt das ?.............

13. Der Grund dafiir, daB er so heruntergekommen ist, ist.............

14. Wie emabhrt er sich in letzter Zeit ? ..............

15. Wie verbringt er seine Tage ? .............

Il.  Horen Sie das Interview noeh einmal und erganzen Sie die folgenden

Satze durch Ausdriicke aus dem Gesprach!

1. Ein Bild kann man................ verkaufen als eine Plastik.

2. In den dreiBiger Jahren war er ganz gut................

3. Ein Kunstler an die Natur, wenn erjung ist.

4. Uberall standen so Biisten und irgend so etwas von mir, daB ich mich fast

irgendwie.....ccceoeneene muBte.

5. Wenn ich doch gewuBt hatte, daB die Amis daran ihren..........cceee gehabt

hatten, da hatte ich doch noch was dafur bekommen!

6. ZWischen ZWei.....cccoceeveenenene aus der Flasche erzahlt er.

7. In einer Stunde oder zwei Stunden ist ein Aquarell mindestens fertig,
doch eine Plastik oft Wochen braucht. Es......cc.cccccenne.

natiirlich................ , was es fur eine Plastik ist.

8. Das war so verwustet, daB die Bauem kaum noch........ccceeeuee... auf die

Grundstiicke........occovervreenrnienenn



9. Meine Schwester wollte auch damit
10. Er hatte am Etide fast 30 000 M ark
I11. N. Erlautern Sie die folgenden Siitxe!

1. ,...daB ich mich last irgentlwie verkriechen muBte.“

2. ,1stja nichts mehr mit mir!“

3. ,Keiner wollte hier richtig anbeiBcn."

4. ,Er steht tiber der Zeit.*

B. Finden Sie andere Situationen, in denen diese Ausdriicke zu verwenden
sind!

IV. Krcuzen Sie jeweils die riehtige Frkliirung an!

1 ,,Das Geld rann durch seine Kchle' heillt

a) Er verschluckte das Geld.

b) Er erdffnete eine Bar.

c) Er gab das Geld fur Alkohol aus.

2. ,,Das Tausendjahrige Reich4 heifit

a) Das Reich, das tausend Jahre dauerte.

b) Die tausendjahrige Periode, in der die Welt sehr reich war.

c) Der Titel eines arabischen Marchens.

d) Das Dritte Reich.

3.,,...statt zum Pinsel zur Flasche zu greifen.*

a) ...statt zu malen, zu trinken.

b) ... statt sich zu rasieren, zu trinken.

Wir sehen nns den Videofilm an:
Cruppe ,,Freibank” - ein Versueh der Kollektivmalerei

Arbeltsvorschlage zum Film
1 Finstieg

1.1. Einstimmung durch Unterrichtsgesprach: Wie entsteht ein Bild?
1.2. Spielerische Tafel- bzw. Folienarbeit: "Kollektives Malen". Spielregeln: Ein
Lerner macht ein paar Striche auf die Folie oder an die 'l'afel. Der Nachste
"vervollstandigt" das Bild so gut er kann. Die Arbeit dauert, bis das Bild fertig
ist. Jeder Teilnehmer versucht laut die Leistung seines Vorgangers zu
interpretieren und die eigene Idee zu erklaren.

1.3. Auswertung der Ergebnisse unter 1.2.

1 Arbeit mit dem Video
2. Frste Vorfiihrung bis zum ,,STOP*“-Zeichen

2.1. Beobachtung zu den folgenden Fragen:
PaBt die modeme Plastik gut ins Stadtbild? Gefallt sie IThnen?



Wie heiBt diese Figur?

2.2. Besprechung nach der Vorfuhrung:

Was bedeutet die Redewendung ,,sich verkannt fuhlen“? Denken Sie daran, wie
die Burger aufdiese Plastik reagieren.

3. Erste Vorfuhrung nach dem ,,STOP*“-Zeichen

3.1. Beobachtung und Notizen zu den folgenden Fragen:

Welche Stadt ist Schauplatz dieser Sequenz?

Was machen die gezeigten Personen?

Wie arbeiten sie?

Mit welchem Thema beschaftigen sie sich?

In welchem Stil sind ihre Arbeiten gehalten?

Wie reagieren die Burger darauf?

4. Zweite Vorfuhrung nach dem ,,STOP*“-Zeichen

4.1. Notizen zu den folgenden Fragen:

Woran erinnem die Gemalde der Gruppe "Freibank"?

Was setzen sich die Kunstler zum Ziel?

Zu welchem Erfolg haben sie es schon gebracht?

Mit  welchen Problemen sehen sich diese Kiinstler konfrontiert?
4.2. Beschreibung der gesehenen Bilder. Wenn notig - Arbeit mit dem Standbild

I11. Weiterfiihrende Aufgaben

5. Diskussion:

5.1. Vorschlag 1:

Warum irritieren die nichttraditionellen Kunstformen die Zusehauer? Soli sich
die Kunst im Rahmen der gewohnten Formen halten? Wie erganzen der Inhalt
und die Form einander?

5.2. Vorschlag 2:

Braucht Kunst Forderung? Von wem? In welcher Form? Hat ein Kunstler, der
unterstutzt wird, weniger Kiinstlerische Freiheit?

Wir sehen uns den Videofilm an:
Gegen das graue Einerlei stadtischer Quartiere

Arbeitsvorschlage zum Film
. Einstieg

11. Einstimmung durch Besprechung der Traditionen der Wandmalerei und
Entwicklung dieser Malart von der Steinzeit bis heute. Dazu zuerst
Arbeitsblatt 1 bearbeiten (als Hausaufgabe).



Il. Arbeit mit dem Video

2. Erste Vorfuhrung

2.1. Beobachtung und Notizen zu den folgenden Fragen:
Wer wird gezeigt?

W as ist er von Beruf?

Was macht er?

Wie bezeichnet er sein Werk?

Wozu macht er das?

I. Zweite Vorfiihrung

3.1. Bearbeitung von AB 2 (Aufgabe 1und 2)
3.2 Bearbeitung von AB 2 (Aufgabe 3)

111 Welterfiihrende Aufgaben

4.1. Besprechung: Ist die Fassadenmalerei In Ihrem Land bekannt? In welcher
Form?

4.2. Eigene Entwiirfe fur Fassaden und Brandmauern schmiickende Wandma-
lereien

Lesen Sie bitte die einzelnen ,, Textsplitter* und bestimmen Sie die richtige
Reihenfolge der Textabschnitte. Wie Kkbnnen Sie die funktionale
Bestimmung der Wandmalereien in untersehiedlichen Epochen erklaren?
Welche Techniken sind lhnen noch bekannt?

1. Aus der Renaissance-Zeit sind wunderbare Sgraffito-Hauser bekannt.
Darunter verstchen wir eine Technik der Wandmalerei, bei der Unien und
Flachen in verschiedenfarbige iibereinandergelegte Putzschichten eingeschnitten
oder geritzt werden.

2. Dieses antike Malverfahren besteht darin, daB der Kunstler bzw. Handwerker
mit Wachs gebundene Farben heiR auf Stein auftragt oder (bei kaltem Auftrag)
durch einen heiBen Spachtei untereinander und mit dem Malgrund verschmelzen
laBt.

3. Die Zivilisation kannte viele Techniken der Wandmalerei. Im Unterschied zur
Tafelmalerei ist sie die Malerei, die auf Wanden ausgefuhrt wird. Braucht man
den feuchten Putzbelag als Grundlage, so nennt sich diese Technik das Fresko.
Tragt man die Farben auf die trockene Wand auf, bezeichnet man diese Technik
als SeccoMalerei. Seit der Antike ist eine andere Technik bekannt - Enkaustik.

4. Das Bestreben, Ideen und Ereignisse festzuhalten, hat schon den Menschen
der Frtihzeit bewegt. Vor 30 000 Jahren, in einer Periode, die von den
W issenschaftlern diejutigere Altsteinzeit genannt wird, bemalten Menschen die
Wande ihrer Hohlen. Diese Malereien beschreiben Vorgange der Jagd und
dienten wohl auch kultischen Zwecken, wie zum Beispiel der Beschworung des
Jagdgliickes. Die Malereien zeigen auch Werkzeuge und Waffen, die von friihen



Menschen gebraucht wurden. In den Hohlen, die in Frankreich, Spanien, Afrika
und im Ural entdeckt worden sind, finden wir die ersten Darstellungen aus dem
Alltagsleben der Urmenschen. Die Bilder helfen, die menschliche
Entwicklungsgeschichte zu verstehen und demonstrieren den Wunsch der
Menschen, iiber ihr Tun zu berichen. Aber da der Friihmensch noch keine
Schrift kannte, malte er seine Berichte in farbigen Bildern auf die Hohlenwande.

Notieren Sie sich bitte, mit welchen Schwierigkeiten Friedl Deventer
konfrontiert wird:

a) technischer Art

b) andererArt

Was konnte der Denkmalschutz gegen die Tatigkeit von F.Deventer
einwenden? Uberlegen Sie sich bitte die moglichen Argumente fiir und
gegen die Fassadenmalerei.

Haben Ihnen die Bilder von F.D. gefallen? Beschreiben Sie nach dem
Gcdachtnis seine Bilder und vergleichen Sic dann lhre Beschreibung mit
dem Standbild.

Wie sehen uns den Videofilm an:
Die Dortmunder Graffiti-Szene

Arbeitsvorschlage zum Film
1 Finstieg

1. Lexikarbeit

1.1 Erklaren Sie die folgenden Worter:
das Graffiti

spriihen, sprayen

die Spruhdose, die Spraydose

die Spriihdosenmaierei

1 Arbeit mit dem Video

2. Erste Vorflihrung

2.1. Beobachtungsaufgabe:

Gruppe 1: Graffiti im Stadtbild. Wo sieht man sie? Wie verhalten sich
unterschiedliche Leute dazu? Wie ist ihr erster Eindruck?

Gruppe 2: Wie bezeichnen sich manche Graffiti-Spruher? Was wollen sie damit
zum Ausdruck bringen?

3. Zweite Vorfuhrung

3.1. Bearbeitung von AB 1



Besprechung: Sind Graffiti eine Kunstart oder eine Schmiererei? Was spricht
dafur/dagegen? Sammeln Sie Argumente und verleidigen Sie Ihren Standpunkt.

Il. Weiterfuhrende und abschliefiende Aufgaben

4.1. Bearbeitung von AB 2

4.2. AbschlieBende Diskussion zum ganzen Videofilm iiber die I'endenzen der
modernen Kunstentwicklung unter Beriicksichtigung der folgenden Fragen:

W ie entwickelt sich die Kunst heute? Was sind die Hauptrichtungervdieser
Entwicklung?

Ist das Kunst? Ist das eine "andere"” Kunst? Ist es keine Kunst?

Beobachten Sie ahnliche Il'endenzen der Kunstentwicklung auch in lhrem l.and?
Mat der Film lhre Vorstellung von der Kunst verandert?

Lesen Sie bitte den folgenden Text. Bestimmen Sie das grundsatzliche
Verhalten des Verfassers den Sprayen und ihren Aktionen gegeniiber.
Werden im Film ahnliche Probleme angeschnitten ?

Neues Mittel gegen Graffiti
Nach Impragnierung kann Spray mit Wasser abgewaschen werden

0s. BERLIN, 11. Jnli. Fast alle groBeren Stadte zerbrechen sich den Kopf, wie
man mit den zahlreichen Graffiti umgeht, die an vielen Hauserwanden zu sehen
sind und deren geheimnisvolle Bcdeutungen kaum einer kennt. Fast nichts
scheint die jugendlichen Urhcber von ihrem stratbaren Fun abzuschrecken. Vor
allem Berlin ffihrt seit vielen Jahren einen Kampf, der aber offenbar nur schwer
zu gewinnen ist. Fine groBe Hilfe ist das sogenannte Wundermittel des
Charlottenburger Malermeisters Bernd Neumann, dessen "Dekontaminol"
inzwischen als Patent zugelassen ist. Vor allem die BVG nutzt
es zur Entfemung der zahllosen Graffiti.

Ein vorbeugendes Mittel hat jctzt die niedersachsische Chemiefirma Remmers
entwickelt. Es schiit/.t Hauserwiinde vor den Farben der Sprayer. Es handelt sich
um eine Impragniersubstanz, die an Wanden aufgctragen wird und verhindert,
daB die Farbe in das Mauerweik eindringt. Hat ein Sprayer sein Werk vollendet,
kann es hinterher mit heiBem Wasser einfach wieder abgewaschen werden. Der
Strahl mit 80 Grad heiBem Wasser liiBt einen [I'eil der Impragnierschicht
schmelzen und spirit sie mit der Farbe ab. AnschlieBend muB die Versiegelung
wieder aufgetragen werden.

Ob mit diesem Mittel der Kampf gegen die Sprayer gewonnen werden kann, ist
allerdings fraglich. Wurden bisher Graffiti mit frischer Farbe iiberstrichen,
dauerte es oft nur wenige lage, bis neue Zeichen an der Wand zu sehen waren.
Das Ganze erscheint manchmal als ein Wettlauf, den weder die miteinander
konkurrierenden Jugendlichen, die gegenseitig ihre Zeichen tiberspriihen, noch
Stadtverwaltungen und Hausbesitzer gewinnen konnen. Viellcicht fiihrt das neue



Mittel dazu, daB in immer schnelleren Rhythmen neue Spraygemaide an den
Hausern zu sehen sind.

Das Mittel heiBt "Funcosil Graffiti-Schutz" und ist im Fachhandei erhaltlich. Ein
Uter kostet etwa 11 Mark. Es enthalt keine organischen Losemittel und
verdunstet lediglich Wasser.

die BVG = Berliner Verkehrsgesellschaft

Graffiti sind nicht nur "Wandschmierereien™. Is gibl viele Sammlungen,
die von ganz ernstcn Lenten, Spczialisten auf dem Gebiet der Linguistik,
Psychologic, Padagogik, analysiert werden. Graffiti stellen oft eine Sentenz
dar - Ober alles in der Welt - eine Art philosophische Weltbetrachtung, die
in scherzhafter, ironischer oder auch sehr salopper Form zum Ausdruck
gebracht wird.

Versuchen Sie einige Graffiti-Spriiche zu analysieren:

penMal IraDdiCh! Schuie macht blod

Nix Verstehen - ich Deutsche!

Hier ist noch eine Graffiti-Art. Lesen Sie einen Text uber die Berner
Sprays. Konnen Sie auch solche Worter bilden? Versuchen Sie es in
Deutsch und in ihrer Muttcrsprache.

Berner Sprays

Wer auf Fassaden sprayt, nimmt das Risiko auf sich, fur eine offentlich
gemachte Aussage wegen Sachbeschadigung belangt zu werden. Wer sprayt,
muB sich deshalb notgedrungen kurz fassen. Aus dieser Not eine Tugend
gemacht haben Anonyme in Bern. lhre Sprays, die zum ersten Mal vor etwa drei
Jahren auf Berns Fassaden aufgetaucht sind, bestehen aus Wortneuschopfungen,
die phonetische Ubereinstimmung eines Wortbeginns und eines Wortendes
zusammenzieht, was in vielen Fallen iiberraschende Bedeutungen anklingen
laBt. Obrigens gibt es auch anders gebaute Wortneuschopfungen auf Berns
Fassaden: z.B. solche, die durch Vertauschen von Konsonanten entstehen
(Velorution), durch Einfugen resp. Austauschen einzelner Buchstaben (Flust,
Hoffnungsschlimmer, Patriarsch, Wirrtschaft), durch Einschieben von Silben
und ganzen Wortem (Akzeptotentanz, Patridiot) oder durch Verballhornungen
(Demokratastrophe, Zuvielisation).



ALLF.INGEPFRF.CHT
AUTOD
BEFFHLTRITT
BF/ILUNGFR
EGOTT
FRFQLGFNSCHWFR
FI.IMMFRFORT
GLAUBENZIN
GFWINNIGL LIEBERTRNG
HOHNMACHT
JUNGEMUTLICH
KAPITALFAIIRT
KONSUMPF

oberflAcfiflnd
RAUSLANDER
RENDITERROR
SACI1L/WANGS F
SCHIZOPHRENNEN
SELTSAMMFI N
STURTEIL
SUPERVFRS
FRAUERFOLG
VF.RKEHRFURCHT
WOI ILSTANDHAFT
zAhrflichblick
ZEITRIG

MACHTUNG

5. Hciteres

Lesen Sie die folgenden Kurztexte und erzahlen Sie sie nach:

Die Rache
Der Maler Menzel saB einmal vergniigt in einem Kaffehaus und studierte die
Gesichter der Gaste. Da bemerkte er, wie sich einige Gaste iiber ihn lustig
machten. Zwei Herren und eine dicke, mit Schmuck behangte Dame lachten
mehrmals iiber den kleinen Mann im schwarzen Jackett, ohne ihn natiirlich zu
kennen. Da zog Menzel sein Skiz/.enbuch aus der Tasche und begann zu
zeichnen, wobei er ab und zu die Dame scharf fixierte.
Plotzlich kam einer der beiden Herren auf den Maler zu und sagte
herausfordemd: ,,Mein Herr, die Dame verbietet es sich, von lhnen gezeichnet
zu werden!*
Auch die iibrigen Gaste waren aufmerksam geworden. Menzel zeigte dem Herm
seine Zeichnung. ,Ich zeichne gar nicht die Dame. Oder ist sie da etwa?“
Der Herr und mit ihm die iibrigen Gaste betrachteten die Zeichnung. Sie stellte
eine fette Gans dar. Gleich darauf flohen die drei vor dem lauten Lachen der
anderen...

Die beste Medizin
Da der Maler Adolph Menzel auch im hohcn Alter vom Kranksein nichts wissen
wollte, schickten ihm seine Freunde, als er sich einmal schlecht fuhlte, einen



Arzt auf den Hals. Als dieser bei Menzel erschien, war der Kunstler
unzufrieden, dann aber wurde er aufmerksam: ,,Kommen Sie doch einmal ans
Licht!* Und schon hatte er seinen Skizzenblock hervorgeholt und begann zu
zeichnen.

Emport sagte der Arzt: ,Was erlauben Sie sich denn? Ich denke, ich komme zu
einem Kranken und Sie...*

»Halten Sie still," enviderte ihm Menzel, ,,wissen Sie denn nicht, daB Arbeit die
beste Medizin ist?"

Gutes Anzeichcn
Als der beriihmte Maler Max Liebermann einmal nach einer schweren Operation
im Hospital lag, besuchte ihn seine Frau. Sie trat an sein Bett und fragte besorgt:
»Wie geht es dir, mein Lieber?“ - ,Schon viel besser,” lachelte Liebermann
schwach, ,,ich nehme bereits nicht mehr alles ohne Widerspruch hin!*

So ahnlich
Max Pallenberg- wurde gefragt, was er von dem Maler Liebermann halte. ,,Der
hat vor kurzem meine Schwiegermutter gemalt,” erwiderte Pallenberg, ,ich sage
lhnen, zum Davonlaufen!* - ,So schlecht, Herr Pallenberg?" - ,,Nein”
antwortete Pallenberg, ,,s0 ahnlich!"

Kunstschatze
Zu Max Liebermann kam eines Tages ein reicher Industrieller, der eine groBe
Bildersammlung besaB, und bat den Kunstler um seinen fachmannlichen Rat,
welcher wohltatigen Institution er wohl seine Kunstschatze am besten iibergeben
sollte. Liebermann besichtigte die Sammlung des auf sein Kunstverstandnis
besonders eingebildeten Mannes. Dann erklarte er: ,,Ich wurde ein Blindenheim
fur am besten geeignet halten!"

Der alte Liebermann
Ein Kunsthandler aus Brussel traf wenige Wochen nach Hitlers Machtergreifen
Max Liebermann, der - sei es wegen seines hohen Alters, sei es, weil er den
richtigen Augenblick zur Emigration versaumte zu haben oder anderswo nicht
leben zu konnen glaubte - in Berlin geblieben war, in einem Kaffehaus Unter
den Linden. Der Maler saB allein an einem versteckten Tisch im Hintergrund
des groBen Saals und kritzelte Fratzen auf die Riickseite des Speisekarte.
»Ihr Aussehen gefallt mir nicht, Meister,” sagte der Belgier nach den ersten
Worten der BegriiBung. ,Essen Sie nicht zu wenig? Wie geht es lhnen
uberhaupt?"
»~Ach, wissen Sie," entgegnete Liebermann, ,heutzutage kann man gar nicht
soviel fressen, wie man kotzen mochte."



Zu teuer
Max Liebermann zeigte einem Bekannten seine Bildersammlung.
,und so wenig Liebermanns?“ wunderte sich der Besucher. ,Echte
Liebermanns?" cntgegnete der Maler. ,Die kann ich mir nicht leisten."

Gegenseitige llilfc
Ein Kunstkritiker hatte ein Buch uber Picasso geschrieben und uberreichle es
ihm mit den Worten: ,Hoffentlich hilft mein Buch, lhre Bilder zu verkaufen!"
Picasso nahm das Buch freundlich dankend an, blatterte ein wenig darin und
sagte dann: ,Hoffentlich helfen meine Bilder, Ihr Buch zu verkaufen."

Es kann nichts passiercn
Ein reicher Kaufmann besuchte den amerikanischen Maler W histler in seinem
Atelier und betrachtete die Werke des Kunstlers. Hin und her gehend, blieb er
bei einem der Bilder stehen und wollte prufen, ob die Farbe noch frisch sei.
Voller Schrecken rief Whistler: ,Um Gottes willen, verderben Sie nichts - die
Farbe ist noch nicht trocken". ,lIch verstehe lhre Aufregung nicht,” meinte der
Besucher. ,,Sie sehen doch, daG ich Handschuhe anhabe!*

Umgekchrt
Ein junger Maler beklagte sich einmal beim alten Boklin, daB seine Bilder keine
Kaufer finden: ,,In zwei bis drei Tagen male ich so ein Bild,” erklarte er, ,und
ein bis zwei Jahre brauche ich immer, bis eines verkauft wird!*
Boklin wuBte Rat. Er klopfte dem Kollegen auf die Schulter und meinte:
“Versuchen Sie es doch einmal umgekehrt! Malen Sie zwei bis drei Jahre an
einem Bild, dann werden Sie es bestimmt in zwei bis drei Tagen verkaufen!*

Ratschlag
Der franzosische Maler Henri Touchages wurde einst von einem seiner Schtiler
gefragt:
»Meister, wie malt man am besten cine Frau?“
»1st eine Frau von 20 Jahren, so malt man sie so, wie sie ist. Ist sie 40, so malen
Sie sie so, als ob sie 20 ware.1l

Er laRt mit sich reden
Der Maler sagt zum Kunsthandler: ,Fiir dieses Bild hat mir ein Amerikaner
dreitausend Mark geboten!"
»Ich wurde nicht mehr als funfzig Mark dafiir geben."
,Gut. Nehmen Sie es hin! Wie diirfen nicht alle unsere Meisterwerke ins
Ausland gehen lassen!"



Beim Portratmaler
Backermeisterin: ,,Meinen Jungen mochte ich aber auch aufdem Bild haben!*
Maler: ,,Dann kostet es 80 Mark mehr.*
Backermeisterin: ,,Aber ich nehme ihn doch auf den Scho(3!"

Katastroplie
Maler: ,Was sagen Sie, Hem Kritiker, zu meinem neusten Bild
»Weltuntergang?“
Kritiker: ,,Gut getroffen. Ihr Bild ist tatsachlich eine Katastrophe.*

Zwingender Grund
»Warum malen Sie immer nur Landschaften?* wurde ein Kunstler gefragt.
»Weil weder die Baume, noch die Steine verlangen, da/3 sie ahnlich gernalt
werden.“

Die einzige Pose
Ein Maler portratiert seinen Kreditor.
»Wohin soil ich die Hande tun, damit die Pose naturlich aussieht?* fragte er.
,Vielleicht soli ich sie in die Taschen stecken?*
»Naturlich,” erwiderte der Maler, ,,aber nur in meine."

Kunstkenner
Oscar Wilde berichtet iiber seine Erlebnisse in Amerika. Ein Amerikaner
verklagte einmal eine Eisenbahngesellschaft, weil sie ihm einen GipsabguB der
Venus von Milo mit - wie er behauptete - abgeschlagenen Armen abgeliefert
habe.
Er gewann den ProzeB, und der Schaden wurde ihm ersetzt.

Der Kritiker
Vor dem Bild des jungen Malers stand er - der Kritiker mit groBem ,K*“.
Rundherum in ehrfurchtsvoiler Haltung standen einige jungen Kunstler und
Kritiker mit kleinem ,,k“.
»Seht ihr,“ sagte er nach kurzer Betrachtung des Bildes zu seinen Kollegen, ,,an
diesem Bild laBt sich die unzureichende Technik des Kiinstlers nachweisen.*
»Seht euch einmal die Rosen an, so sehen doch Rosen tiberhaupt nicht aus,
meine Frau hat gestem vom Lande viele Rosen mitgebracht und die sehen ganz
anders aus.
Oder dieser Apfel, das ist ja furchtbar! Der macht iiberhaupt keinen saftigen
Eindruck und ist auch nicht rot genug.
Aber das alles ware noch annehmbar, der Autor ist jung und unerfahren. Das
berechtigt ihn allerdings nicht, dazu eine Fliege auf diese VVase zu malen. Bitte
schaut euch einmal diesen schmutzigen Fleck an. So soli eine Fliege aussehen?



Ohne irgendwelche Riicksicht auf meine Kritik, sagt doch selbst: ,,Kann jemand
diesen Fleck fur eine Fliege halten?*
Jetzt aber hatte die Fliege wirklich genug und flog davon.

Kunstkrifiker

Es war einmal ein Kunstkritiker, der beschaftigte sich sein ganzes Leben lang
mit der Malerei. Ob nun der andauernde, intensive Kontakt mit Farben daran
schuld war oder irgendeine Altersschwache - eines schonen Tages wurde dem
Kunstkritiker sonderbar zumute, als sahe er nicht mehr mit seinen Augen, als
hatten langst bekannte Gemalde plotzlich ein anderes Aussehen bekommen; und
in der freien Natur hatte er den Eindruck, die Jahreszeiten seien
durcheinandergeraten: Der Frtihling wirkte herbstlich, und die Farben des
Sommers waren von eisblauer Kalte. Der Kunstkritiker konsultierte viele Arzte,
aber keiner von denen wagte es, ihm zu sagen, daB er farbenblind geworden sei;
dies, so meinten die Atzte, diirfe man einem beriihmten Kunstkritiker nicht
antun. Also blieb alles beim Alten. Und wenn er nicht gestorben ist, so iibl er
heute noch Kunstkritik.

Ein Experiment
Ein Angestellter lieB auf einer Kunstauktion in Italien ein Bild eines beriihmten
alten Meisters im Werte von 40 000 Mark mit nur 100 Mark anpreisen, um zu
beweisen, daB die reichen Nichtstuer und Snobs keine Ahnung von Kunst haben.
Der Mann behielt recht. Niemand auBerte den Wunsch, das Bild zu kaufen.

Leidenschaft fiir Modernismus
Das New Yorker Museum der bildenden Kiinste stellte ein Gemalde aus, auf
dem ein Kerzenhandler dargestellt ist. Aus Versehen wurde das Bild verkehrt
aufgehangt. Vor ihm drangten sich standig die Besucher, die es fur ein Werk der
neusten Richtung der modemen Kunst hielten.



Bildendc Kiinste

Den Wiederbeginn des Kiinstlerischen Lebens in Deutschland nach dem Zweiten
Weltkrieg kann man auf den August 1945 datieren: Am 2. August eroffnet Gerd
Rosen auf dem Berliner Kurfurstendamm die erste Galerie im damals noch
besetzten Nachkriegsdeutschland, am 5. August findet funfhundert Kilometer
weiter siidlich, in Prien in Oberbayern, eine erste, unter groBten Schwierigkeiten
zustandegekommene Kunstausstellung statt. Aus Berichten von damals spricht
ein heute kaum noch vorstellbarer Hunger nach kulturellem Erleben - und dieses
Erleben war zunachst insbesondere das einer wiedergewonnenen geistigen
Freiheit.

Wiederbeginn meint anfanglich vor allem Fortsetzung jener Kkiinstlerischen
Traditionen, insbesondere der des Expressionismus, des Surrealismus und der
Ideen des ,,Bauhauses”, die im nationalsozialistischen Deutschland unterbrochen
waren. Uber die Entwicklungen, die inzwischen im Ausland stattgefunden
hatten, gab es zunachst kaum Informationen. Kunstler der alteren oder mittleren
Generation wie die Maler Karl Schmidt-Rottluff, Erich Heckel, Willi
Baumeister, Ernst Wilhelm Nay, Fritz Winter, Richard Oelze, der Holzschneider
1LAP Grieshaber und der Bildhauer Hans Uhlmann vermittelten, zum Teil als
Lehrer an den ailmahlich wieder offnenden Akademien, die Grundlagen, auf
denen die jiingeren Kunstler aufbauten. Die sich nun frei entwickelnde Malerei,
inshesondere die abstrakte, stiefi aber auch bald auf Widerstande, wie sie 1947
von der Ausstellung ,,Extreme Malereill in Augsburg ausgelost wurden,
Kunstverstandnis und Toleranz des Publikums hatten sich, gerade auch bei der
jiingeren, im ,Dritten Reich“ aufgewachsenen Generation, nicht entwickeln
konnen - das Verdammungswort ,entartete Kunst“ war noch in vielen Kopfen
und schnell zur Hand. In dieser Situation schlossen sich 1949 in Miinchen eine
Reihe von Kiinstlern, unter ihnen die Maler Baumeister, Winter, Rupprecht
Geiger und die Bildhauerin Brigitte Meier-Denninghoff zu einer »Gruppe der
Gegenstandslosen» zusammen, die sich den Namen ,Zen 49 gab. , Auf der
Tradition des Blauen Reiters fuBend“, so Geiger, hat ,diese Gruppe die
Aufgabe, die abstrakte Kunst durch Wort und Bild zu verbreiten, so daB sie
Allgemeingut wird, d. h., daB sie die bestimmende Aussageform unserer Zeit
wird“. Auch andemorts schlossen sich Kunstler zu Gruppen zusammen -
insbesondere ist hier die Gruppe ,Junger Westen“ zu nennen, die 1948 in
Recklinghausen ihre erste Ausstellung hatte. Den Kern der Gruppe bildeten die
Maler Gustav Deppe, Thomas Grochowiak, Emil Schumacher, Heinrich
Siepmann, Hans Werdehausen und der Bildhauer Ernst Hermanns. Zur
Zielsetzung der Kunstler schrieb Franz GroBe-Perdekamp, der Anreger des



Zusammenschlusses: ,,Es geht ihnen darum, die technisierte Zeit, die uns noch
nicht lebendiger geistiger Besitz geworden ist, in unser Leben einzuformen . ..
Die jungen Kunstler machen rucksichtslos Ernst mit dieser neuen Wirklichkeit,
der sie raumlich und zeitlich angehoren, und man wird feststellen mussen, daB
diese wenig zutreffend als abstrakt bezeichnete Kunst der Wirklichkeit naher ist
als die sogenannte realistische Kunst, die der anschaulich nur noch zu einem
Teil erlebbaren Wirklichkeit nicht mehr machtig ist“. Die junge Kunst im
industriell gepragten Westdeutschland begann in einem, anderen sozialen
Umfeld und mit anderen Fragestellungen als die junge Kunst in Siiddeutschland,
wo es darum ging, ,die geheimnisvollen Stromungen der Natur, wie sie heute
das Welthild pragen, auf eine gieichnishafte Formel zu bringen" (Geiger).
Zweifellos hat die in Westdeutschland frtih der technisch-industriellen
Wirklichkeit zugewandte Aufmerksamkeit fur die besondere Lebendigkeit der
dort folgenden kiinstlerischen F.ntwicklungen und Aktivitaten mit den Boden
bereitet.

Wieder anders waren die Lebens- und Arbeitsbedingungen der Kunstler in
Ostdeutschland, wo sich aus einer vergleichbaren Ausgangssituation ein ganz
anders strukturiertes kiinstlerisches Leben entwickelte. Hatte sich der
LKulturkampf' im geteilten Berlin in den ersten Nachkriegsjahren noch
durchaus als friedlicher Dialog mit der Gegenposition dargestellt - zu den
Besuchem der Galerie Rosen gehorten sowjetische Offtziere ebenso wie Karl
Hofer, einer der wichtigsten kulturellen Emeuerer der damaligen Zeit, aber auch
Marxisten wie der Philosoph Wolfgang Harich und der Architekt der Stalin-
Allee, Flermann Henselmann -, so fuhrten Wahrungsreform, Blockade und die
Griindung der beiden deutschen Teilstaaten Bundesrepublik und DDR spatestens
1948/49 zu einer Spaltung der Kunstszene, deren endgultige Uberwindung auch
nach dem Fall der Mauer und der Wiedervereinigung 1990 Aufgabe bleibt.

Im Spatsommer 1946 fand in Dresden die erste ,Allgemeine Deutsche
Kunstausstellung" organisiert von Hans Grundig und Will Grohmann, statt.
Erstmalig waren wieder Werke von Barlach, Baumeister, Beckmann, Feininger.
Felixmuller, Grosz, Heckel, Kirchner, Klee, Kokoschka und Kathe Kollwitz in
Deutschland zu sehen. Die Reaktion des Publikums jedoch war groBtenteils
ablehnend - zu dominant wirkten die in der NS-Zeit verinnerlichten
Pathosformeln nach. Im Herbst des gleichen Jahres gibt der Sachsische
KtinstlerkongreB in Dresden die Linzenzerteilung fur die Zeitschrifl bildende
Kunst bekannt, die von Karl Hofer und Oskar Nerlinger herausgegeben wird. Im
Beirat finden sich Lehrer der (West-) Berliner Hochschule fur Bildende Kunst
ebenso wie Kiinstler aus der sowjetischen Besatzungszone (SBZ). Schon in den
Kunstlerkongressen der Jahre 1947/48, die in anderen Landem der ,,SBZ“
stattfanden, wird jedoch politischer Druck spiirbar, der von den beteiligten
sowjetischen Kulturoffizieren ausgeubt wird. Unter Berufung auf die Beschliisse
des Zentralkomitees der KPdSU iiber ,Probleme der heutigen Sowjetkunst*
fordern sie einen auf naturalistische Prinzipien und Affirmation ausgerichteten



Realismusbegriff ein. In Dresden griindet sich die Guppe ,,Das Ufer” urn Hans
Grundig, Otto Griebel und Rudolf Bergander, die nach sozialpolitischem
Engangement und einfacher Abschilderung des Gesehenen streben. lhnen
gegeniiber steht mit Hermann Glockner und Edmund Resting die
Kiinstlergruppe ,,der Ruf®, die eher auf eine freie Erforschttng der Realitat mit
neuen bildnerischen Mitteln abzielt. Wenig spater griinden Waldemar Grzimek,
Karl Erich Muller, Willi Sitte u.a. die Hallenser Gruppe ,,Die Fahre“, die sowohl
das experimentelle asthetische Prinzip als auch die Bindung der Kunstler an die
materielle Basis der Gesellschaft verteidigen. Die Frage, ob iiberhaupt, wie und
auf welche Weise Kunst fiinktionalisiert und in die ,,Klassenauseinanderset-
zung* eingebracht werden kann, bestimmt von dieser Zeit an in dogmatischen
und weniger dogmatischen Phasen die Kunstgeschichte der ,,SBZ* und der
spateren DDR.

Leitbegriff der kunstpolitischen Auseinandersetzung wird der ,sozialistische
Realismus*, dem das Schreckbild eines dekadenten westlichen ,,Formalismus”
gegeniibergestellt wird. In der ,,Formalismus-Kampagne* von 1951 wird die
Akademie der Kiinste der DDR angegriffen, die ,Modemisten” und
,»Subjektivisten* in ihren Reihen dulde, so etwa Carl Grodel, Lehrer an der
Kunstschule Burg Giebichenstein bei Halle, oder die Ostberliner Horst
Strempel, Amo Mohr und Herbert Behrens-Hangeler. Horst Strempels Wandbild
in der Schalterhalle des Berliner Bahnhofs FriedrichstraBe wird ubertiincht,
namhafte Kunstler und Kunsthistoriker (wie der Nestor der Dresdener Kunst,
Fritz Loffler) werden aus ihren Amtem entlassen oder zumWeggang gedrangt.
Alles mit dem Expressionismus in Beziehung stehende - selbst das Werk einer
Kathe Kollwitz oder eines Ernst Barlach - wird als ,,zutiefst gefahrlich“ erkannt
und bis in die sechziger Jahre hinein ins Abseits gedrangt.

Die ,,I1l. Deutsche Kunstausstellung” der DDR im Friihjahr 1953 markiert den
Hohepunkt solcher Selbstbeschneidung - wobei zur Ehrenrettung der
ostdeutschen Kunstler gesagt sein muB, daB eine Vielzahl wichtiger Maler sich
an dieser Ausstellung nicht beteiligte, wahrend andere wegen ,,Skizzenhaftig-
keit“ oder einer Tendenz zum Malerischen oder gar Abstrakten zuruckgewiesen
worden waren. Jedenfalls konnte die bildende kunst - die langst nicht mehr von
Hofer und Nerlinger herausgegeben wurde - in Heft 2/1953 konstatieren: ,,Die
groben Erscheinungsformen des Formalismus und anderer schadlicher,
dekadenter Kunstrichtungen sind iiberwunden worden“. Von Jahrzehnt zu
Jahrzehnt hat sich das Erscheinungsbild der DDR-Kunst zwar gewandelt,
positive Helden und Traktorenromantik geben nicht ewig den Ton an, aber die
Prinzipien der kulturpolitischen Kontrolle und EinfluBnahme, das genau
kalkulierte System von Sanktionen und ,,FérdermaBnahmen® blieb bestehen.
Kunstler wie Herbert Sandberg und Willi Sitte, die in den funfziger Jahren
mehrfach gemaBregelt wurden, gehorten spater selbst zum Machtapparat und
verteidigten das von oben verordnete Denkraster, in das inzwischen zwar
Picasso und der italienische Realismo hineinpaBten, aber eben nicht Joseph



Beuys und die Arte povera. Kreuzziige gegen die Dekadenz wie die
sozialaktivistischen Ubungen auf dem ,Bitterfelder Weg“ haben die Kunstler
der DDR heimgesucht. Die sechziger Jahre brachten das ,Arbeitertheater" des
Poiitillustrators Heinrich Witz und die Auseinandersetzungen um Fritz Cremers
mutiges Engagement fur die junge Generation. Die l.eipziger Bernhard Heisig,
Werner Tiibke und Wolfgang Mattheuer provozierten den ZahfluB der
sozialistisch-realistischen Deformation mit einer Offenlegung der Konflikte
zwischen Individuum und DDR-Gesellschaft. Innere Monologe als Notbehelfe,
aber auch gemalte Einspriiche und die Subjektivitat asthetischer Produktion
setzten sie gegen Uniformitat in der Kunst. Die Partei verbot sich bis dahin die
Annahme dieser Neuansatze und belobigte stattdessen den frohlichen
Illusionismus Walter Womackas, dessen ,Paar am Strand" spater die
Schulbiicher und samtliche Zahnarztpraxen zwischen Rtigen und Sachsen
verschonte.

War das Konzept des Realismus im Ostteil Deutschlands auf seinen simpelsten
Nenner gekiirzt und zu einem Dogma versteinert worden, so fuhrte die
Entwicklung der fiinfziger und sechziger Jahre im Westteil, in der
Bundesrepublik, wie in einer ironischenVolte der Kunstgeschichte zu neuen,
reflektierten Formen des Realismus zuriick. Zunachst freilich standen die
fiinfziger Jahre unter dem iiberwiegenden EinfluB des ,,Informel®“, einer abstrakt-
expressiven Malweise, fur die Namen wie die Frankfurter ,,Quadriga“-Kiinstler
Bernhard Schultze, Karl Otto Gotz, Otto Greis und Heinrich Kreuz, die
Dusseldorfer ,,Gruppe 53“ mit Gerhard Hoehme und Peter Bruning oder auch
Emil Schumacher, Karl Fred Dahmen und K. R. PL Sonderborg stehen. Der
franzosische ,,Tachismus“ und die ,,drippings" des Amerikaners Jackson Pollock
waren wesentliche Bez.ugspunkte dieser Malerei, die das Bild von der
Darstellung der Wirklichkeit emanzipierte und als Dokument seines
Entstehungsprozesses zum Seins- und Geschehensteil von Wirklichkeit werden
lieB - und eben dies eroffnete ganz neue Perspektiven fur die weitere
Entwicklung.

Mit der um die Jahreswende 1957/58 von Otto Piene und Heinz Mack in
Diisseldorf gegrtindeten “Gruppe Zero", zu der noch Gunther Uecker stieB,
formierte sich eine Gegenbewegung, die zwar aufdem ,,Informel“ aufbaute, sich
dabei jedoch gegen dessen epigonale VerauBerlichung in einer Malerei wandte,
die nur noch die Stilklischees und nicht den Denkansatz der Informellen
benutzte. Licht, Bewegung, Entmaterialisierung wurden jetzt zentrale Begriffe -
und es war nun gleichsam statt der Erde der Himmel, worauf sich der Blick
richtete. Es waren die Moglichkeiten der modernen Technik, auf deren Niveau
kunstlerisches Gestalten geschehen sollte: Piene entwickelte sein Lichtballett,
Mack und Uecker schufen ihre rotierenden Strukturen. ,,Zero“ entfaltete sich in
engem Kontakt mit Kiinstlem ahnlicher Intention in anderen Landem - u. v. a.
Yves Klein, Tinguely, Fontana, Manzoni. Andere der neuen Bewegung
zuzurechnende Kunstler in der Bundesrepublik, insbesondere Gerhard von



Graevenitz in Mtinchen, verwirklichten eine strengere Systematik der Ordnung
der Bildelemente, wobei einerseits wieder das ,,Informel“, andererseits die
Auseinandersetzung mit vor allem der Schweizer konkreten Kunst
Ausgangspunkt war.

Mit den neuen kiinstlerischen Hervorbringungen wandelte sich auch das Bild der
Ausstellungen, der Gestimmtheit des Betrachters, sein Beteiligtsein. Diese
Veranderung wurde in den sechziger Jahren durch Happening und Fluxus noch
verstarkt. In der Bundesrepublik haben insbesondere Wolf Vostell und Joseph
Beuys an der Entwicklung der Aktionskunst, die auf eine Einheit von Kunst und
Leben zielte, gearbeitet und auch am Ubergang zur Performance mitgewirkt, die
auf die unmittelbare Beteiligung des Publikums verzichtete. Beuys wurde zum
heute sicherlich international bekanntesten deutschen Kiinstler und als Lehrer
und Denker einer der wichtigsten Anreger im neuen Kunstgeschehen der
Bundesrepublik - vor allem durch seine Uberlegungen zu einer Erweiterung des
Kunstbegriffs um soziale und politische Dimensionen.

Mit der amerkanischen ,Pop Art", die Mitte der sechziger Jahre in der
Bundesrepublik bekannt wurde, trat eine radikale Spielart des Realismus auf den
Plan, die die inzwischen eingetretene Fixierung des Interesses auf abstrakte
Kunst zu iiberwinden half. Aus dem ,Informel” hatten sich bereits vielfaltige
neue Figurationen entwickelt, wie etwa bei Horst Antes. Schon 1955 hatte in
Diisseldorf Konrad Klapheck begonnen, seine prazis gemalten Maschinen, die
quasi unter der Hand zu Manifestationen subjektiver Vorstellungen, Angste,
Wiinsche gerieten, dem ,Informel” entgegenzusetzen. In unterschiedlicher
Weise griffen in Diisseldorf Fritz Kothe, Peter Klasen, Gerhard Richter, in
Hamburg die Maler der ,,Gruppe Zebra" (Dieter Asmus, Peter Nagel, Nikolaus
Stortenbecker, Dietmar Ulrich) auf das fotografische Bild der Wirklichkeit als
Vorlage zuriick. Berlin wurde das Zentrum einer Malerei des kritischen
Realismus (Peter Sorge, Wolfgang Petrick, Johannes Griitzke u. a.). AuBerhalb
der traditionellen Institutionen, unmittelbar im politischen Kampf setzte Klaus
Staeck seine kritischen Siebdrucke ein, die in scharfen Formulierungen
inhumane Verhaltensweisen geiBeln; Plakat und Flugblatt werden die seinen
Absichten gemaBen Formen der Aktivitat. Von besonderer Bedeutung fur die
Erweiterung des Kunstgeschehens iiber die Museen und Galerien hinaus wurde
die Symposionbewegung, die 1959 aus einer Initiative des osterreichischen
Bildhauers Karl Pranti hervorging. In der Bundesrepublik fiel die Idee auf
besonders fruchtbaren Boden: Schon bald, und bis heute zunehmend, kamen vor
allem Bildhauer an vielen Orten zusammen, um unter den jeweiligen natiirlichen
oder stadtischen Bedingungen Kunstwerke zu schaffen. Doch beriihrt das nicht
die Tatsache, daB die Entwicklungsgeschichte der bildenden Kunst in der
Bundesrepublik, verstanden als eine Abfolge von Stilen und Richtungen, im
wesentlichen eine Geschichte der Malerei und ihrer Grenziiberschreitungen in
andere Bereiche zu sein scheint. Die Plastik, der sich relativ spat ein groBeres
Interesse zuwandte - ein wichtiges Datum ist die groBe Skulpturen-Ausstellung



1977 in Munster, der 1987 eine zweite groBe Ausstellung folgte scheint wenig
Anted an dieser Geschichte zu haben. Wenn nun bedeutende Plastiker wie
Norbert Kricke, Ernst Hermanns, Ulrich Ruckriem und in jungster Zeit etwa
Otto Boll in diese Geschichte stilistisch und zeitlich nicht angemessen
einzuordnen sind, so deutet das darauf hin, daB die Kriterien der Rubrizierung
dem aktuellen Geschehen nicht mehr angemessen sind. Die Einbeziehung der
Plastik erweitert und verandert die Fragestellungen, die einem Ordnen und damit
Verstehen des Geschehens zugrunde zu legen sind - was sich auch an den
Skulpturenausstellungen zeigt, wenn beispielsweise, wie zuletzt in Munster, die
Frage nach moglichen Funktionen der Plastik im stadtischen Umraum, nach dem
Orts- und Sozialzusammenhang der Kunst, die Frage nach stilistiSchen
Zusammenhangen verdrangt. Und auf Veranderungen der Fragestellung, deren
Reflexion und grundlegende Formulierung als dringliche Aufgabe ansteht, lenkt
durchaus auch die Malerei hin: Zu den Aspekten der neoexpressiven Malerei der
»Neuen Wilden“ beispielsweise, die Anfang der achtziger Jahre die Kunstszene
in der Bundesrepublik beherrschte und vor allem in Koln (Walther Dahn, Georg
Jiri Dokupil u. a.) entwickelt wurde, gehort auch die Absage an die Vorstellung
einer Linearitat der Geschichte. Sie zeigt sich im unbekiimmerten Zitieren von
Kunstgeschichte, im selbstverstandlichen, den Begriff der Gegenwart
erweitemden Gebrauch des Historischen als einer vorgefundenen, frei
verfugbaren Sprache.

Werfen wir einen abschlieBenden Blick auf die Entwicklungen in den beiden
letzten Jahrzehnten der untergegangenen DDR, so konnen wir konstatieren, daB
sich - bei bis zuletzt unveranderter Repression durch Partei und Staat - das
erzwungene Kunstkorsett des sozialistischen Realismus allmahlich geweitet hat.
Auch Nischen auBerhalb des offiziellen Kunstbetriebs und seiner Gangelung
taten sich in den siebziger und achtziger Jahren zunehmend auf. De facto zerfiel
die DDR-Kultur der letzten Jahre in zwei Teile - einen staatstragenden und einen
mehr oder weniger subversiven, dessen Spektrum von radikaler Anti-Kunst bis
zu schizophrenen Formen des Sowohl-als-Auch reichte. Die Moglichkeit der
Verweigerung war im System der DDR ironischerweise selbst angelegt: Geld
spielte, da es nur das Notwendigste zu kaufen gab, praktisch keine Rolle. Um
seinen Lebensunterhalt in der Mangeigesellschaft zu sichem, muBte man nicht
zwangslaufig dem Druck des Kunstlerverbandes erliegen - der Werdegang von
Individualisten wie Gerhard Altenbourg (der bereits 1964 heimlich in
Westdeutschland ausstellte), Peter Hermann, Ralf Winkler (A. R. Penck), Peter
Makolies, Peter Graf oder auch Hermann Glockner, Edmund Kesting,
WillyWolffund Carlfriedrich Claus beweist dies.

Trotz dieser Selbstbefreiung in individuellen Formen von Verweigerung und
Ausbruch, die sich auch das aktuelle Vokabular der westeuropaischen Kunst
rasch anverwandelt hat, ist die DDR-Kunst bis zuletzt in hohem MaBe
selbstbeziiglich - pointiert ausgedrtickt: eine Getto-Kunst - geblieben. Dieser
Aspekt bestimmte auch ihre Wahmehmung von ,,druben*, vom Westen des



geteilten Deutschiands aus: Vorherrschend war hier stets der Aspekt der
»Nachrichten von jenseits der Mauer". DDR-Kunst wurde als Beleg und
Seismogramm der Befindlichkeit im anderen Teil der gespaltenen Heimat
gesehen, was durchaus legitim ist und eine wichtige Aufgabe von Kunst
beschreibt, sie aber gleichzeitig in ihrer asthetischen Dimension verkiirzt. Die
Kunst der ehemaligen DDR muB sich den Vorwurf gefallen lassen, daB diese
Verkurzung an ihr oftmals leicht fiel - und sie kann zu ihrer Entschuldigung
anffihren, daB sie ihr wahres Potential unter den MaBregelungen des totalitaren
Regimes, bei beschrankter Reisefreiheit und ohne die wirtschaftliche und
moralische Untersffitzung eines funktionierenden, freien Kunstmarktes, nie ganz
zu entfalten vermochte. Mit Interesse wird zu beobachten sein, wie sich die
Erfahrung des Lebens in der ehemaligen DDR nun, nach der
Wiedervereinigung, im Werk der Kunstler abbilden wird, die aus ihr
hervorgegangen sind und mit ihr auch ein Stuck eigene Identitat verloren haben.

Christoph Tannert

Pycckuii nopTpeT koHua XIX - Havana XX Beka

C wHavana XVIII Beka [0 Halero BPEMEHW B PYCCKOM K306pasnUTeNbHOM
WCKYCCTBE MOPTPET HeU3MeHHO 6bin1 O4HWM W3 CcamblX NpUMeYaTesnbHbIX
XKaHPOB XuBonucu. $puaiilime cTpaHuubl  pycckoro wuckycctea XVIII
CTONeTUA— MOPTPETHI, BbIMO/IHEHHbIE macTepamu aToro XaHpa
®. C. PokotoBbim, A. TI. Jiesuuykum, B. JI. bopoBukosckum. Llegespbl
XMBONuUcK nepeoii nonoBuHbl XIX Beka — nopTpeTsl paboTel K. M. Bptonnosa
n O. A. KnnpeHckoro. Tsopyectso A. . BeHeynaHoBa, B. A. TponuHuHa un
M. A. ®efoToBa BHEC/IO HOBOe, JEMOKpPaTUYECKOE COfepXaHne B MOPTPETHOe
nckycctso. Bo BTopoii nmonoBuHe XIX cToneTus K 3TOMY XKaHPY >XMBOMUCU
obpauwianMcb MHOTMe PYCCKME XYAOXHWKWM, Mpexae BCero—KpynHemnwme
macTepa WM. H. Kpamckoit, B. . Tepos, WN. E. PenuH, H. H. Te,
H. A. dpoweHko. WX npousBefeHVsM npuUCyL, TFyMaHu3Mm, [n1y6oKuii
NCUX0M0TMN3M, YYTKOE, BAYMUYMBOE NPOHNKHOBEHUE B AYXOBHbIA MUP YeoBeKa.
Co3faHHble UMW NOPTPeTbl COXpPaHWAM HaMm 06pasbl NKOAel TOW Nopbl BO BCENR
nx poctosepHocTW. [lopTpeTHas >kuBonucb KoHua XIX Beka passusana
TpagnLMu 3TOro XaHpa.

TBOPYECTBO BENMKOTO PYCCKOro XyaoxHuka [. E. PenvHa 4pe3BblYaiHO
pasHoo6pas3Ho. Hapagy ¢ 601bWIMMU XaHPOBLIMW NONOTHAMM, NOAYUYUBLUUMMU
MWUPOBYIO W3BECTHOCTb, OH CO3A4asl OrFPOMHYI0 rajepetd MOPTPETOB CBOMUX
COBPEMEHHWKOB — fyYLIWX NpeAcTaBuTeNeil OTeYeCTBEHHOW KynbTypbl U
Hayku. PenuHa npusnekanu n0AM HesaypsafHble, HaTypbl TBopyeckue. OH
MHOroKpaTHo nucan u pucosan JI. H. Tonctoro, co3fan HECKO/IbKO NOPTPETOB
B. B. Cracosa (1883, 1889, 1900). B 1870— 1880-x rogax PenuH nwucan
XyfoxHukos A. N. KynHpxu (1877), N. L. WnwkuHa (1877), M. M. Ynctakosa



(1878), H. H. I'e (1880), N. H. Kpamckoro (1882), I'. I'. Msacoegosa (1884),
B. W. Cypukosa (1887), nucateneit . C. TypreHesa (1874), WN. C. AkcakoBa
(1878), A. ®. Mucemckoro (1880), B. M, lapwwnHa (1884), Komno3nTopoB
M. M. Mycoprckoro (1881), A. I'. Py6uHwTeliHa (1881), A. K. [nasyHoBa
(1887), A. 1l. bopoguHa (1888), ncrtopuka C. M. ConosbeBa(1879), xupypra
H. W. Muporosa (1881), aktpucy M. A. CtpeneTtoBy (1881, 1882), ocHoBaTtens
TpeTbakoBcKoi ranepeu M. M. TpeTbsikoBa (1883), ¢msunonora H. M. CeuyeHoBa
(1884, 1889) un gpyrux.

B koHue XIX—Havane XX Beka PenuHbiM co3gaH pag  NOPTPeTos,
npeacTaBnArWmMX 60MbWYI WUCTOPUKO-XYLO0XKECTBEHHYIO LEHHOCTb. 3JTO, B
YacTHOCTU, NopTpeTbl nucatenein M. Mopbkoro (1899), JI. H. AHapeeBa (1904,
1905), K. W. UYykosckoro (1910), komnosutopos LI A. Kiou (1890),
H. A. Pumckoro-KopcakoBa (1896), A, K. Jiagosa (1902), topucta A. ®. KoHu
(1898), aktpucbl M. ®. AHgpeeBoii (1905). PennH cTpeMuncs BbISBUTb B CBOUX
MOLEenax BCe fNyyllee: CWIY WHTeNNekTa, [yXoBHOe 61aropoicTso,
amMoumoHanbHoe 6oratcTeo. Co3gaHHble MM 06pasbl rNy60KO MCUXONOTUYHBI,
MPOHWKHOBEHHbI, COrPeTbl CUMMNATMeRn XY[OXXKHUKa-TyMaHUCTa, HepyLnmMo
BepsLLero B YenoBeka. MopTpeTbl PennHa CTOAT B PAAY BbICLIUX LOCTVXKEHWIA
MUPOBOro u306pasuTenbHOro uckycctea. Hag Humu PenuH pabotan Ha
MPOTSXEeHUW BCero CBOero AONAroro TBOPYEcKOro nytu. Hapagy ¢
BblJAOLLMMUNCA AeATENAMU HAYKM N NCKYCCTBA B OFPOMHOI ranepee penmMHCKMX
MopTpeToB Hemano 06pa3oB UHTUMHbBIX, TMPUYECKUX — WN306paXKeHWU POSHbIX
XYA0XHMKa. OcobeHHO 4acTo PenuH obpaljancsa K noprpeTaMm CBOUX [eTei.
3TN NONMOTHA COCTaBMAKT [OBONbHO 6OMbWOW LUUKA, U CpPean HUX —
noslyymBlIMe LUMPOKYK WU3BeCTHOCTbL «Haga PenuHa» (1881) «CTtpekosa
(B. N. PenuHa, cuadawasa Ha xepaouke)» (1884) un npoussefeHne, 0TMeYEHHOe
0c0o6bIM MacTepcTBOM,— «OceHHUiA BykeT» (1892).

Mocne 3aBepweHns paboTbl Hajg OGONbLWONA  KApTUHOW  «3amnopoXLubl,
COUMHSAOLLME MUCbMO TYPELKOMY CynTaHy» W MpoAaxu ee B KoHue 1891 ropa
PennH kynun B Butebcekoid rybepHumn Ha 6epery 3anafgHoil [JBUHbI He60MbLLOE
nmeHne 3apaBHeBo. B mae 1892 roga oH nepeexan u3 lMeTepbypra Tyfa ¢
LeTbMU 1 Hayan 6naroycTpamBaTb 370 MMeHMe € 60NbWNUM A6N0HEBLIM CafoM.
OceHbto TOFO e roga PenuH nuweT B 34paBHeBe ABa MopTpeTa — fouepei
Bepbl u Hagexpgbl. MMopTpeT Bepbl WAbUHUYHBLI, Ha3BaHHbI PenuHbIM
«OCeHHUM OyKeTOM», BRoOcnefcTBuM 6bin npuobpeteH Il. M. TpeTbsAKOBbIM
ONA KapTUHHON ranepew.

Kak n MHOrne gpyrue penuHckue noptpetbl 1890-x rogoB, «OCEHHUIA GYKeT»
OTMEYEH MJIEH3PHLIMKU NOUCKaMU. 3puTeNa MOKOPSAET MacTepcTBO XKWUBOMUCLA,
MO3BOMMBLUENA COXPaHWTb BCIO CBEXECTb BOCMPMATUA MOTMBA. lMeiisax urpaeT
3eCb pONib HEecpaBHEHHO 060/bllylo, YeM npPocTo (oH. OH 3MOLMOHANbHO
o6orawjaet NoAOTHO, MOMOraeT XYA0XHUKY NOJIHEE, C HaMBOoNbLUEA TENNOTON U
3a[lyleBHOCTbIO PacKpbiTb 06pa3 fieBYLIKN. PaHHAA OCEHb C €e MPUTUXLWUMU
fanamu, 61eKHyLW MM TpaBaMmn, NOCNeHUMU LBeTaMW CNOBHO MOAYepKuBaeT



NOMTHOKPOBHYI0 JKW3HEPaAOCTHOCTb [EeBYLIKN, W306paKeHHOW Ha 601bLwOoW
nonsHe a610HeBOro caga. ®urypa [oyepun XyAOXKHWKA, [Aepxalieid B
OMYLLEHHbIX pyKax 6YKET MPOCTbIX MONEBbIX LBETOB, OKyTaHa MPOXfafHbiM U
BN@XHbIM OCEHHUM BO3[4yXOM. MapMOHWYHbI KpPacKu MONOTHa, COCTaBMAloLLMe
KPacuBY0 0/IMBKOBO-XENTYH «OCEHHIOKO» rammy.

PennHCKnin «OCeHHMI BYKeT» OTHOCUTCH K BbICLUMM [LOCTMXEHWUAM PYCCKOro
>KMBOMUCHOTO noptpeTta KoHua XX Beka.

HH. e — ofguH U3 cambiX BAYMYMBBIX, FNYBOKMX MOPTPETUCTOB BTOPOI
nonosuHbl XIX Beka. OcHOBa BCero ero TBOpYecTea — WAed HPABCTBEHHOrO
COBEpPLUEHCTBOBAHUA Yenoseka. OTClOA4a — MOWCKW NOMIOXMTENBHOTO 0bpasa u
B MOPTPETHOW XunBonucu. Cnegyet 0TMETUTb, YTO paboTy B NOPTPETHOM XXaHpe
le He cumTan Ana cebs rnaBHOW, HO M B 3TOW 06nacTM OH co3gan psg
3HauUTeNbHbIX  Mpou3BegdeHwil. [MopTpeTbl e rnyboko  peannucTUYHbI;
NOA/IMHHBIA TYMaHU3M, CTPeM/IeHWe K BbICOKOMY 3TWUYECKOMY uieany — WuX
rnasHble 0coBeHHOCTW. e Hamucan OKOMO [eBAHOCTa MOPTPETOB, CPeAn HUX
noptpetol A. W. lepueHa (1867), WN. C. TypreHesa (1871), H. A. Hekpacosa
(1872), M. E. CantbikoBa-WeapuHa (18T2), J. H. Tonctoro (1884),
M. H. Epmonogoii (1890-e rr.). 1880— 1890-e rofbl— BpeMsi CO34aHNA Ny4LINX
noptpetos e. B aTOT nepnoA nopTpeTHas Xusonucb 'e BO MHOrom 6/113Ka no
CBOEMY XapakTepy >Xwusonucu PenuHa. WX pOJHAT He TOMbKO CBET/NbI
ONTUMW3M, O>KM3HeNtobue, MNOANWHHbLIA peanusm, T[1y6okKoe MOCTYXKEHUE
XapakTepa 4enoBeKa, HO W YUCTO XXMBOMUCHbIE KayecTBa: COYHOCTb LiBETa,
6oraTcTBo nNanuTpbl, WHAMWYHOCTb NWUCbMA, MOMHO3BYYHOCTb KonopuTa. B
paboTtax nocnegHux net XIX Beka y e SBCTBEHHO OWYTUMO 060CTpPeHHOe
BHMMaHMe K [AYyXOBHOW JKW3HM  MOAeNM U  nouckam  Hambonbliein
BbIPa3UTENbHOCTM XXMUBOMUCHOTO A3bIKa.

C 1876 roga 4o KoHua cBoux fgHei (1894) e xwun Ha xyTope B UepHWIOBCKOM
rybepHuun. 3aecb, B 4acTHOCTW, B 1893 rogy um 6bin HamucaH MNOPTPET AOYepy
cocepeii-nomewmkos H. W. MetpyHkeBny (go Toro, B 1878 roagy, e nucan ee
oTua W. A. MetpyHkesuya). «MopTtpeT H. . MeTpyHKEBUY»— NoOXanyii, camoe
noaTnyeckoe NonoTHO e. [leByllKa B TEMHOM MaaTbe C KHUTOW B pyKax CTOUT
Yy pacKkpbITOro okHa. Becbma Benuka B 3TOM NOpPTPeTe pofb neii3axa — yepes
HEro XyA0XHWK Haxo4MT BO3MOXHOCTb NOJIHEe PacKpbiTb 06pa3 n3obpaxaemoi
[eBYLWKN. 10 KOHTPACTY € 3aTEMHEHHbIM NepejHUM MIaHOM elle ApYe U COYHee
KaXeTcA 3efeHb napka 3a OKHOM. e npuaaBan 60nbllOe 3HAaYeHWe B CBOUX
KapTUHax OCBELLEeHWIO, BUAA B HEM CPEACTBO [OCTMXEHWA Hawbonbluein
IMOUMOHAaNbHOCTU nonoTHa. [lMopTpeT [leTpyHKeBUY MNPOM3BOAUT 6ObLIOE
BreyaT/eHN BbICOKOW 04yXOTBOPEHHOCTbID 06pasa, HanpPsSXXEeHHOCTbIO YYBCTB,
0c06bIM 61aropoACTBOM.

Hemano >XMWBOMUCHLIX W rpauyeckmx noptpeToB Ha pybexe XIX un XX
CTONETWIA 6bIN0 BLIMOMHEHO XYAOXHUKAMU, NPUMbIKABLINMU K 06beAUHEHWNIO
«Mwup unckyccTBa», CbirpasllieMy 60/blWYI0 POSb B PYCCKON KynbType 3TOM
nopbl. XXaHpy nopTtpeTa OTAaIN AaHb MHOrMe MUPUCKYCCHWUKW, NPOU3BefeHnA



KOTOPbIX OTAMYaNM TOHKWIA BKYC W BbICOKMIA npogeccnoHanmsm. O6 3Tom
cemgetenscteyer  «Moptper JI. W. ComoBa» (1897), HanucaHHbIN
K. A, COMOBbIM—OJHUM W3 OpPraHWM3aTopoB W  XapaKTepHemwmx
npeactaBuTenein «Mwupa uckycctBa». Bo BTopoli nonosumHe 1890-x rogos
ComoBbIM 6bII0 BbINONHEHO HECKOJ/IbKO MOPTPETOB B TOM 4uCie — Haubonee
N3BECTHbIN «[lama B ronybom (noptpeT M M. MapTbiHOBOW)» (1897 -1900). B
HUX HECOMHEHHbl peanucTUYecKue TeHAeHUUKn, cnefoBaHve TpaauLMAM
PYCCKOA MOPTPeTHOW >XMBOMNMCKU BTOPOA NoMoBMHbI XIX Beka: BHUMaHWe
XY[0XXHMKa 06palleHo Ha NPUCTaNbHOe U3Y4YeHUe MOAENU W BEPHYIO Mnepejavy
ee 0C06EHHOCTEN, KaK BHELIHUX, TaK U BHYTPEHHUX, JYXOBHbIX.

N3o06paxas 0Tua, M3BECTHOr0 XYAOXECTBEHHOro fesTens, KONeKuWoHepa u
MCTOpPMKa  WUCKYyCCTBa, XpaHuTens  dpmutaxa, COMOB BbIABNAET  €ro
WHAWBUAYANbHYO HENMOBTOPUMOCTb. HENpUHYXAEeHHOCTb NO3bl, XapakKTEPHOCTb
XecTa (3HauMTeNbHYK pofib B CO3f4aHWMM o6pasa wUrpalT pyku) coobljaroT
NMopTPeTy [OCTOBEPHOCTb W CBEXECTb. B nOpTpeT BBefEHbl 3N1eMeHTHI
nHTepbepa — CoOMOB M306paxeH B TON 06CTaHOBKe, KOTOpas ero 06blYHO
OKpyxasna. MopTpeT HanucaH LWKWPOKO, CBOGOAHO, OH 6/11aropoAHO chepXkaH no
LBeTy. B aTOM npoussefeHnn 04EBUAHbI TPagULIMN PYCCKOro peasimcTUYeCcKoro
NCKYCCTBAa, B YaCTHOCTU — Xusonucu W.E. PennHa, xoTa B 70 e Bpema ComMoB
ABHO cnegyetr MaHepe A. LiopHa — BecbMa MNOMy/nsapHOro B TO Bpems
WBEACKOro XyAOXHMWKa. Mpogomkasa Tpaguuum ncuxonornyeckoro noprpeTa,
ComoB, nMpexfge BCero, Hawesn TOYHYHO U TOMKYK MCUXONOTUYECKYHO
XapaKTepucTuKy — nepefan CNOXHOCTb ;YXOBHOIO MWpa, MHTENNIUTEHTHOCTb
CBOEro otua. MopTpeTupyemblil CIOBHO BOBCE HE MO3MPYET; BO3HWKAET MbIC/b,
4YTO XYJOXXHWK 3aneyaT/ien Kakoe-TO Haubosiee XapakKTepHoe fNs 3TOro
Yyenoseka MrHOBeHMe.

[MopTpeTHaa »wuBonucb KoHua XIX Beka 3HaeT nNpuMepbl HOBATOPCTBA,
KOTOpOe TeM He MeHee He TepseT CBA3el C KNACCMKON, C peanMcTUYeCKUM
MCKYCCTBOM MNpefLecTBYIOLEr0 BPEMEHMN.

TakoBbl OCTPO MCUXONOrMYHble nopTpetel M. A. Bpyb6ens, Hanpumep,
«MopTpeTr H. L. 3abenbl-Bpy6enb»—(1898)1 — ofMH M3 MHOTMX NOPTPETOB
XeHbl XYAOXHWKa, W3BECTHOW PYCCKON OMEepHO MeBWUbl, CO34aBlUen psg
nupuyecknx obpasoB B onepax H. A. Pumckoro-KopcakoBa. Kaxpgblii u3
NOpTPeTOB XeHbl Y Bpybens — 370 0cobblii 06pas.

MopTpeT 1898 rofa HEOObLIKHOBEHHO CBEX W apTUCTUYeH MO >XWBOMUCK, OH
HamucaH B TOHKOW, W3bICKAHHON ramMMe CBET/IbIX KPacoK, pacKpbiBaloLLei
0C0o0yl0 OfyXOTBOPEHHOCTb MOJENN, ee HenoBTOpMMOe CBOeobpasve u
n3aLwecTBo. ApPTUCTKa M3obpaxeHa cuasLleii C NOPHETOM B pyKe, B HapsgHOM
M3ALLHOM NeTHeM MnnaTbe W LWAAne CTUAA amnup (TyaneT 6bin BbIMOMHEH MO
acKu3y camoro Bpy6ens). W3bickaHHOCTb LBeTa, CKOMb3AWMIA CBET, MU
HeOObIYHbI KOCTIOM U306paXKeHHOW — BCe CHAYXMWT packpbiTUiO 06pa3sa,
YTOHYEHHO-[YXOBHOr0, MO3TUYECKOro, TPEeneTHOro. [lopTpeT MPOHUKHYT
BO3BbILIEHHLIM W HEXHbIM YYBCTBOM, OH [IOHOCUT [0 3pUTeNs BbICOKYIO



[OYXOBHOCTb W TOHKYH 3MOLMOHANbHOCTb MOJAENN, €€ CHAO0XHbIA BHYTPEHHWI
mMup. B aTom npoussefieHUMN elle HWYEro HeT OT TParnyeckoro pPoMaHTM3ma,
HWUYTO He MpefBeLLaeT TOW My4nMTeNbHON TpeBOru, KoTopas oxBaTUT Bpy6ens B
npefcMepTHbIe rofbl.

B TOM e, 4To u Bpy6eneBckuii NOPTPeT XXeHbl, 1898 rogy 6bi1 HanucaH
«ABTONOPTPET C cecTpoii» B.3. BopmncoBbiM-MycaToBbiM. CBOeo6pasHas no
KOMMO3MLUMWN KapThHa coyeTaeT B cebe YepTbl POMAHTMKW W peanusma. LleHTp
NnonoTHa — Mn306paXKeHMe CecTpbl XY[OXHWKa EneHbl 3nbnnandopoBHbI.-
[JeByllKa B CTapMHHOM nnaTbe CUAWUT, CMOKOWHO YPOHWB PYKW Ha KOMEHWU,
nepes ManeHbKAM CTOMIMKOM, Ha MpPamOpPHOW AOCKe KOTOPOro fieXaT CBexue
cpe3aHHble po3bl. Takue Xe po3bl — B TEMHbIX BONOCAX AEBYLUKM, 3aCTbIBLUEN B
HanpsxeHHoOM pasgymbe. CBoe U306paxeHne XyLOXKHUK HApOUYMTO OTOABUraeT
K Kpal XO0/CTa, CMIOBHO OTXOAA B CTOPOHY W 3acTaBnfas 3puTens no6oBaTbCA
06/7MKOM cecTpbl. TemM He MeHee 3puUTenb OLWyLaeT, 4YTO M306paKeHHbIX
CBA3bIBAET HEe3puMmas LyXOoBHasa 6/130CTb. [103TUYECKOE Hayano, NMPUYECcKoe
BOCNpUATME [eliCTBUTENbHOCTW, feXallee B OCHOBe TBOpYecTBa bopucosa-
MycaToBa, B 3TOM MOM0THe CKa3blBaeTcs 60/blue B MATKOW XMBOMWUCK CBETOIO
nnatb AeBYLIKN W Meli3aXHOro (hoHa, YeM B TPaKTOBKE MWL, BHUMATENbHO U
TOYHO NPOPUCOBAHHBIX U HAMUCAHHbIX CYX0BATO U CAEepPXaHHO.

Ecnun B TBOpuYecTBe Bpy6ens u Bbopucosa-MycatoBa ob6paleHue K XaHpy
nopTpeTa 6bin0 60nee UAM MeHee 3nu3oanyeckum, To B. A. CepoB CBOiA
60NbLLIOK TanaHT XWBOMMCLA W PUCOBabLMKA MOCBATUA MPEUMYLLECTBEHHO
noptpety. OfUH ®3 KPYNHeAWMX PYCCKUX XYAOXKHWKOB, BblAaroLniics
nopTpetuct, CepoB OCTaBWA HaM OFPOMHYIO ranepeld M306paxeHuit cBoMX
COBPEMEHHWKOB.

Ero ocob6eHHO MHTepecoBann HaTypbl apTUCTUYHbIE. CO3[aHHbIE UM MOPTPETHI
. H  ®egoToBOi,M. H. Epmonosoin, @®. H. LWanannHa (Bce 1905)
npuHagnexar K BbICIUMM JOCTUDKEHUAM PYCCKOA NOPTPETHOW XXMBOMUCHK.
CepoB nuncan XyL0XXHWKOB U KOMMO3MTOPOB, YYEHbIX W TeaTpanbHbIX AeATenei.
Ho oco6oe mecTo B TBOpuecTBe CepoBa 3aHWMalOT MNOPTPeTbl AeTeil. B
obpauieHun K getckomy nopTpety CepoB He 6bl1 0gMHOK. B KoHuUe XIX —
Hayane XX Beka Wu306paxeHWe pJeTell NPUBAEKAN0O MHOTMX XYLOXHWKOB.
W. E. PenuH, B. M. KycTtoaues, 3. E. Cepebpskosa, H. . ®ewnH n mHorue
apyrve  XyAOXXHWKM CO3Aan B 3TO BPeMs Hemasno WHTEPEeCHbIX MOPTPeToB
neten, B KOTOPbIX MAaCTEPCKMN Packpbliv Mup pebeHKa, ero 4ucToTy u
cBoeobpasme.

K uncny wefeBpoB OTEYECTBEHHOr0 M3006pa3nTENIbHOrO MCKYCCTBa OTHOCUTCA
HanucaHHbI CepoBbiM B 1901 rogy mopTpeT «Muka Mopo3oB». 3a fiBa roga Ao
Hero CepoBbIM 6blfla HanuMcaHa KapTuHa «[etu» (1899), nsobpaxarowas fByX
ManbymKoB — CblHOBel XyfoXxHuKa. C «Mukoii Mopo30BbIM» ee POAHUT pAf
KayecTB. OCHOBHOE B HUX — CBEXECTb BUAEHWUA Mofenu, ybexaalowwuii nokas
HernocpeACTBEHHOCTM MasbyMKa, eCTeCTBEHHOCTM ero MOBefEeHWUs, CepbesHblid
MHTepec Xy0XHUKa K IeTCKOi ayLie, Mupy pebeHka.



KaxeTtcd, 4YTO B CXBAYEHHOM XYAOXHWKOM MWUMONETHOM [ABVWXEHWUU, B
Hanps>XeHHOW no3e — Becb Muka MoOpo30B, MNOPbLIBUCTLINA, YYTKWN,
nto603HaTeNbHbIA Manbumk. Kpacusblli pebeHOK y CepoBa ANLIEH Kakoi 6bl TO
HM 6bIN0 CnaLLaBoil cycanbHOCTH.

CepoB — rny60KuUiA NCMXONOr — CyMeN nepefatb Camyt CyTb AyLIN Manbynka
— HEMoCpeACTBEHHOCTb OLYLLEHNS XXU3HW, CBETAbIA B3rNA4 Ha OKPYXaloLLWii
Mup. HenocpeAcTBEHHOCTb pebeHka BbIpaXkaeTca MoAYepKHYTOA
HenocpeAcTBEHHOCTbIO  M306paeHHOro MOMEeHTa, WHTUMHOCTbIO MOTWBA:
XYLOXHUK «3aCTan» YEeTbIPEX/IETHErO Ma/lbyMkKa B MOMEHT, Korfja Toro
BHE3anHO YTO-TO MPUBEK/O, U OH CTPEMUTENIbHO U B3BO/IHOBAHHO MOBEPHY/ICA
B CBOEM Kpec/ile HaBCTpeyy yBuaeHHOMY. Jlnuo pebeHka npeobpasmna octpas
3aMHTEPECOBAHHOCTb, OHO C/IOBHO BHE3arnHO OCBETWOCH.

CKpoMHas no nepeomy BMeYyaTNIEHNIO XNBONUCHL MOpPTPeTa 06/1a4aeT BbICOKUMU
XY[L0)KeCTBEHHbIMW ~ [AOCTOMHCTBAMWU: oHa  6naropofHa, cAepXaHHa,
3MOLMOHaNbHa.

M306pa3uTenbHble CPeAcTBa MOPTPETA KAXYTCA NTAKOHWYHBIMU, HO 33 3TUM
NakOHW3MOM  CTOMT BbICOKOE MAacTepcTBO. m Pa3BMBas HeorpaHWYeHHble
BO3MOXHOCTU  peanucTuyeckoro wuckycctsa, CepoB o6oratun  pycckyto
XXWBOMUCb HOBLIMU M306pa3nTENbHBIMU CPEACTBAMMU.

MopTpeT O6blN 3HauMTeNbHOW uacTbio TBOpyecTBa M. B. HectepoBa. K
BEPLUMHAM MOPTPETHOrO MCKYCCTBa MOXET 6biTb OTHECEH COo3faHHbIi B 1906
rogy nopTtpeT podepu Onbru. B 3to Bpemsi (Hayano XX Beka) OpraHuW4ecKoii
4acTbl0 NOpTpeTa HepeLKO CTaHOBW/CA Meli3ax; OH cnocobcTBoBan Haubonee
MOMTHOMY PackpbiTUO 06pasa, ero 60nblueil BbipasuTenbHOCTU. HecTepos BBen
neii3ax Kak CyLlecTBeHHENLLNi i KOMMOHEHT BO MHOTUe NopTpeThl. B «MopTpeTte
O. M. HecTepoBoit» (urypa fAeBYW KW B amMa3oHKe, KpaCHOW Luanouke, C
X/IbICTOM Hae3gHWLbl B pyKax MNoOMelleHa Ha (OHe neisaxa, WrpawooLero
60nblWYO poOMb B WUCTO/MKOBaHWW o6pas3a. 3BOHKafg TULIWHA MPOXIafHOro
Beuepa, CMOKOMHaA rnafb PeKkuW XOM0AHOe npeaBeuvepHee Hebo, TUXMe [anu
06pasytoT CTPONHbLIA aKKopA, akkoMnaHupywmnini menogun obpasa. OAnHOKas
(hmrypa [eByLIKWN, NOrPYXeHHOW B COCTOAHME 3afyMuMBOW TPycTW, W neisax
COCTaB/NAIOT HepacTopXuUMoe Luenoe. LiBeToBas ramma nonoTHa — XONOLHaA,
3BOHKaA — OTYeTINBO nepefacTt TeMy OAWHOYecTBa W nevanu. Konoput
KapTWHbI CO34aeT HaCTPOEHMe, Heo6XoAMMOe AN pacKpbITUA obpasa, nepegaer
Ol yUleHNe BbICOKON AYLIEBHOW 4YMCTOTbl. [MO3TUYHbLIA NOpPTPeT fouvepn —
0[JHO Y3 BbICLINX AOCTVXXEHWUIA XYLOXHUKA B ,OPEBOIOLMNOHHbIE FOAbI.

JI. C. bakcT —kak n CoMOB, OAWH W3 BUAHeAwWMX peaTeneid «Mwupa
MCKYCCTBa» — OH He Oblll COGCTBEHHO MOPTPETUCTOM. Ero vms nonyvmno
€BPONeNCcKy0 W3BECTHOCTb B CBA3U C TEM 3HAYMTENbHbIM W APKUM BKIaA0M,
KOTOPbI OH BHEC B TeaTpasbHO-4eKOPaLOHHYH XXMBONWUCL Havyana XX Beka. B
1910-e roabl 06HapPYXMBAETCH TEHAEHLMA K pacLUMPEHUIO PAMOK XWUBOMUCHBIX
XKaHpoB. B yacTHOCTW, MOPTPET NOPOI MepepacTaeT B CBOEr0 pofja XaHpOoBYHO
KapTuHy. B Takux npousBefeHUAX MOPTPETUPYEMbIX OblBaeT HeCKO/bKO,



npuyeMm  OHKU nokasaHbl B XapaKTepHoM 6bITOBOM 06CcTaHOBKE.
PacnpocTpaHeHHblli B XIX Beke MOrpyAHbli  MOPTpeT, B  KOTOPOM
N306paXKEHHbIN MOMELLEH XYAOXXHUKOM Ha HeATpasbHOM (DOHe, yCTynaeT MecTo
nopTpeTy, B KOTOPOM 60/bLUOe 3HAYeHMe npuobpeTatoT Mensax WM dKaHp.
MpumepoM Takoro LMPOKOro MOHWMaHWA MOPTPeTa OTYaCTh MOXET CNYXWUTb
BbIMONHEHHbI Bakctom B 1906 rogy «[MMopTtpetr C. M. AArunesBa € HAHeR»
(Hauat nopTpeT 6bia ewe B 1904 rogy). INEeMeHT XAaHPOBOCTU B 3TOM NOPTpeTe
HeCOMHeHeH. YXXaHpoBbIil xapakTep NOpPTPeTy Co06LaeT He TONbKO BBEAEHHbIN
B HEro WHTEpbep, WrpalowWwmnii  M3BECTHYHD PONib B  XapaKTepucTuke
nopTpeTupyemMoro (KapTuHbl Ha CTeHe — CBUAETeNbCTBO WMHTEPeCOB M306pa-
XXEHHOr0), HO 1 BCA aCUMMETPUYHAA KOMMNO3MLUA, NMPON3BOAALLAsA BreyvaTieHue
CLIeHbl, HEBO/IbHO Hab104aeMOi XY[L0XHUKOM.

[arunes v ero crapyLliKa-HAHA W300paxeHbl C HECOMHEHHbLIM MOPTPETHBLIM
CXOACTBOM, B peanbHOW cpede, HO 6e3 M3NULWIHEro MHOrOC/MOBMSA, KOTOpOe
MOT/10 6bl BOSHUKHYTb NPY COOBLLEHUM NOPTPETY XAHPOBOCTHU.

bakCcT TOHKO oxapaktepusosan [Jarunesa. Cama mno3a — MOAYEPKHYTO
apTUCTUYHasA, faxe, noxanyi, (aTtoBckas — MHOroe roBOpUT O XapakTepe
3TOro 4enoseka. HamepeHHO MoOAuYepKHyTa [ATWNEeBCKAas MaHepa fepxkarbcs,
6apcTBeHHas, MMMO3aHTHAA N03a, BbICOKOMEPHOE BbipaXeHue XONEeHOro fmua.
KpynHas d¢wurypa B XyLOXXECTBEHHON >M3HWM Hayana XX Beka, pefaktop
XypHana «Mup UcKyccTBa», opraHm3aTop Moay4ymBLINX MUPOBYH U3BECTHOCTb
«PyCCKMX CE30HOB», YeNOBeK BbLICOKOM KyNbTYpbl, HEUCTOLLMMOW 3HEPruw,
[arvnes 6bin1 NpuM 3TOM HATypoil MPOTMBOPEYUBON, eMy 6binn OTHIOAb He
YyX/bl Te YepTbl, KOTOPbIE BbISIB/IEHbI B NOPTpeTe bakcToMm.

Upe3BblyaiiHO CM0XHbIM B MCTOPUM PYCCKOrO UCKYcCTBa 6blN0o AecATuneTue,
npeawecTBoBaBwee OKTA6GPLCKOW peBonOUMU. BO3HMKaNM Xy[oXecTBeHHble
rpynnupoBKku,  MMeBLUME  pasinyHble, nofyac  B3aMMOMUCK/KOYaloLue

TeHAeHUUN.
B 1910 rogy B MoCKBe MOSBU/IOCb HOBOE XY[OXECTBEHHOE 06befuHEeHue
«BbybHOBbIl BaneT». Bxoamswume B Hero xwusonucubl — W. W. Mallukos,

M. M. KoHuanosckuii, A, B. NleHtynos, A. A. OcmepknH, A. B. LLIeBYEHKO K
npyrve — 6blAn yBNeyeHbl NOUCKAMU HOBbIX, OCTPO BbIPa3nUTeNbHbIX peLUIeHUit
KOMMO3NLUKN U KOMopuTa MnonoTeH. B mouckax HOBOMO >XWBOMWCHOTO fA3blKa,
MaKCUMa/nbHON €ero Bblpa3uTeNbHOCTU «bBy6HOBOBaNeTUbl» 06paTUINCL, B
4aCcTHOCTU, K M3yyeHunto uckycctsa M. CeszaHHa. O4HAKO 0TKa3 OT yCTapesLInX
(hOPM XXMBOMUCU W MOWUCKU HOBBIX, 3KCMEPUMEHTATOPCTBO He 3acMOHWUAN OT
XYAOXHNKOB «BbyBHOBOro BaneTa» WHTEpeca K YenOBEYECKOW JIMYHOCTW.
Co3fiaHHble UMW MOPTPeTbl CBUAETENLCTBYIOT O TOM, YTO >KUBOMUCLbI
cTpemMunucb K Haumbonee APKOMY MOKasy  HENOBTOPMMbIX  CBOWCTB
MOPTPeTMPYEMbIX NPU BHELHel nanugapHoOCTX WAM TPOTECKHOCTM o0b6pasa.
Moxxanyi, 60nblle APYTUX )XaHPOB XUBONUCK «6y6HOBOBANETLIEB» NPUBEKaNn
HaTIOPMOPT 1 Neli3ax, 34eCb UMW BEIMCb HaMpPSXKEHHbIe MOUCKA MaKCUManbHOM
BblpasMTeNbHOCTM  LUBeTa, (opmbl, puTma. PaboTas Hajg nopTpeTamu,



«byOHOBOBANETLbI» TaKXe MpUWAN K psAay OTKPbITUA  HOBbIX  (HOPM
XYA0XXeCTBEHHOW Bblpa3nTeNbHOCTH.

ApKOA MHAVBUAYANbHOCTLIO OTMEYEHO TBOPYECTBO OAHOMO W3 KPYMHehwmx
npeactasutenein «by6HoBoro Baneta» — Il.11. KoHuyanoBckoro. Cpegu
paHHMX ero npomssefeHunin «MopTpeT xygoxHuka IM.6. Axkynosa» (1910}—ogHo
13 Hanbosnee 3aMeyaTeNbHbIX.

B 3afavy XyAOXHWKa OTHIOAb He BXOAWNO0 GYKBasbHO, TOYHO BOCMPOU3BECTYU
MBHELUHMIA 06/1IMK NOPTPETUPYEMOr0. Y Hero 6bina MHas Lenb: 4O0CTUYb BbICOKOW
OCTPOThI BbIPa3nTENbHOCTU, Hanbonee APKO BbIABUTbL OCO6EHHOCTU XapakTepa
MOfieNn, ee CyLIecTBO, MHAMBUAYaNbHYIO HEMOBTOPMMOCTL. [lopTpeT HAKynosa
ypesBblYaliHO 3KCNpeccuBeH, 06pa3 fpPKO WHAMBMAYyaneH. IOTO LOCTUTHYTO
OpUTUHaNbHbIMU YXXVBOMUCHBIMK npvemamum. XY[OXHUK yTpupyet
CB0OE06pa3Hyl0 XapakKTepHOCTb MOfenu, 3aocTpseT obpas, AenaeT ero noytu
rPOTECKHBLIM, MpeyBenynBaeT APKOCTb LBeTa — U Takum obpas3om gobusaertcs
He0ObIKHOBEHHOM BbIPa3nNTeNbHOCTH.

KoH4anoBcknii 6GepeT 3a OCHOBY XapaKTepuUCTWKM $KynoBa HEeNoBTOPUMOE
cBOeobpasme ero HaTypbl — €ro BOCTOYHbIA 06K — W BCEMU CpeAcTBaMu U

npunemamwu, BK/HOYaAd F'POTECKOBYHO 3a0CTPEHHOCTD, nogvyepKnBaeT
«39K30TNYECKYHO» HEO06bIYHOCTb nopTpeTmpyemoro. Bce — v NUHNA, U UBET, "
Kkomno3numa — HanpaB/iEHO Ha co3gaHue OCTpOVI XapaKTePUCTUKN

n3o6paxaemoro. MpegmeTsl, OKpyXatolme KynoBa B NOPTPeTe, rOBOPST O €ro
HaK/IOHHOCTSAX, NpMcTpacTusx, Bkycax. C sBHOW upoHwueli KoH4YanoBcKuii
aKLEHTUpYeT 3KCLEHTPUUYHOCTL FAKynoBa — U 06pa3 npuobpeTaeT 0co6yto
ocTpoty. CMenoe 3KCMEPUMEHTATOPCTBO  MOMOrI0  KOHYanoBCckoMy €
HanbonblUell BbIPa3UTENLHOCTLID BbISBUTL CBOEOGPasne NUYHOCTM HKy/oBa.
XapakTepucTke o06pasa CIYXWUT KOMOPWUT TMOMIOTHA, TMOCTPOEHHbIA Ha
MHTEHCUBHbLIX LBETOBbIX KOHTpPAacTax, MpWM KOTOpbIX LUBET mnpuo6peTaeT
MOBbILLEHHYH 3BYYHOCTb. 1 no3a fAkynoBa, v ero NoA4epKHYTO apTUCTUYECKUI

KOCTIOM, U OKpy»Xalollue npeaMeTsl — BCE NPOAyMaHO MNOPTPeTUCTOM, Bce
BefleT ero K rNaBHOM Lenn — BbIpa3nTeIbHO XapakTepucTuke Moaeni.
N. W. MallKoB — TanaHTMBbI, CaMOObITHbIA XXWBOMWUCEL, TOBapwLL

KoHu4anoBckoro no «by6HOBOMY BaneTy», 06pallanca K pasiuyHbIM XKaHpam, B
TOM u4ucne U K noptpety. B 1910 rogy vm 6bin HanucaH MOPTpPeT MoaTa
C. {. Pyb6aHoBuua, a rog cnycta — nopTpeT cecTpbl Pyb6aHoBuua ®. A. Iecce,
HasBaHHbIi «[amoli c (asaHamum». B  JgeKopaTMBHO OpraHW30BaHHOWA
KOMNO3ULUWN XU3HEHHO-KOHKPETHOEe COBMELLEHO C YCNOBHbLIM. XY[L0XHWUKOM
pPYKOBOAWNO  CTpemsieHMe  [06UTbCA HanbonbLuei BbIPa3nTeNbHOCTH
XYA0XeCTBEHHON (opMbl. CpefCTBOM [JOCTUXKEHUS 3TOW Lenn CAy>XuT ocobas
akcnpeccus obpasa, W3BeCTHas [ONA rpoTtecka (NpWem, WCMNOMb30BaHHbINA
KonuanoBckum B nopTpete I'. B. fIkynoBa). M306pakeHHasa ABHO MO3UPYeET, Kak
Nno3vMpyloT MNEepcoHaXmn cTapbiX QoTorpaguii, cTapascb npuaatb CBOel Mo3e
0co6yl0 3HaYUMTENbHOCTb; TaKOro pofa nogaya obpasa XYyAOXHMKOM HeCeT B
cebe Hemanyw A03y WPOHWW, OMNALKY Ha MOMHOKPOBHOE MCKYCCTBO BbIBECKM.



nogHoca, ny6Ka, BOCMIPUHUMAEMbIX XUBOMUCLLEM PafoCTHO, flaXKe BOCXMLLEHHO.
CouHas, GpaBypHas >XMBOMWUCb MOpTpeTa MO3BOMSAET OTHECTM ero K NyYLuMm
pa6otam MallukoBa B NOPTPETHOM >KaHpe.

Heckonbkumn rogamu paHblue «by6HoBOro saneta», B 1907 rogy, B Mockse
cocTosnach BbiCTaBKa MoA Ha3BaHMeM «[ofy6as posa», Ha KOTOPOW NokKaszanm
CBOW MPOU3BEAEHNA XYLOXHUKU, TaK Xe, Kak U «6yOHOBOBaNeTLbl», UCKaBLUMNe
HOBble (DOPMbl WCKYCCTBA, CTPEMMBLUMECA K O6GHOBNEHWIO XMBOMUCHbLIX
CPeAcTB, HO MMEeBLUME CBOK OpueHTauuto. [ns Xy[oXHUKOB «[ony60ii po3bl»
ObIIN XapakKTepHbl CKNOHHOCTb U CUMBOMIM3MY W [LEKOPATUBHOCTU, UHTEpPeC K
BOCTOKY C ero spKoi, NpsiHOl 3K30TUKOIA.

HenoBTOpMMOIA  TBOPYECKOW  WMHAMBUAYANbHOCTbK  06n1ajan  y4yaCTHUK
BbICTaBkn «["ony6as posa» M C. CapbsiH. XXaHp nopTpeTa He Obl/1 OCHOBHbLIM B
ero TBOPYECTBE, LINPOKYI W3BECTHOCTb MOMYUYUIN CO3LaHHbIE UM Meli3axu u
HaTropMOpTbl. Of4HAaKO M MOPTPeTbl CBMAETENbCTBYIOT O fpyailueM [apoBaHUu
atoro >xwusonucua. Mpumep TomMy — «[MopTper W. C. LWykuHa» (1911).
MpoussefeHne rny6oko camMobObITHOe, HOBATOpCKoe MO  (hopMe, OHO
OfIHOBPEMEHHO C 93TWM HeCceT B cebe TBOPYECKWM pa3BUTble YepTbl
peanncTUYecKoro MCUXONIOTMYECKOTO nopTpeta. BHMMaHMe Xusonwucua
MPUKOBbLIBAET YE/IOBEYECKMNIA XapaKTep; BbipaXeHue ero cpeacTBamMmu XXMBOMUCK
— Uenb XyfoXHuWKa. MacTep COCpeAoToyMBaeT BHMMaHWE Ha Jfimue
MOpPTPETMPYEMOTO, rna3a KOTOPOro MPOH3NTENIbHO B YNOP CMOTPAT Ha 3puTens.
Nnyo mogenn npumbAMXeHO K NepBoMy MnaHy, (OPMbl €ro YKPYMHeHbI.
YenoBeK N3bAT 13 06bIAEHHON 6bITOBOW 06CTAHOBKM. XYA0XHUK OTKa3biBaeTcs
OT nepeyncneHns fetaneid, OT WANO30PHOA nepejayn 06bEMOB U
npoctpaHcTBa. Konoput noptpeTa, M0-0CO60MY MOHYMEHTANbHOIO M
[leKOpaTUBHOr0, MOCTPOEHHbI Ha LBETOBbIX KOHTpacTax, M0-CapbAHOBCKM
3BYYEH W BbIpa3nTENeH.

Pycckas nmopTpeTHas »xueonucbk pybexa XIX n XX cTonetuin gana o6WnpHyto
ranepeto o6pa3oB apTUCTOB. AKTEPOB, Kak ApaMaTUYeckux, Tak W ONepHbIX,
nucann PenuH, CepoB, Bpy6enb, bakcT, [0N0BMH © MHOrvMe ppyrue
XYLOXHUKW, L1 KOTOPbIX aKTep ONWUETBOPAN TallaHT U UCKYCCTBO.
MpekpacHbIM 06pa3LoM MopTpeTa apTucTa ABMAETCA CO3AaHHbIi B 1911 rogy
K.A. KopoBuHbIM «[lopTpeT aptucta ®.U. LWananuHa».

B TBOpYecTBe KOpoBMHA NOPTPET He 6blil rNaBHbIM XXAHPOM, OfLHAKO 3TOT
TanaHTNMBELWNIA XXMBOMNKCEL, OCTaBWU HaM NpeKpacHble 06pasubl 1 UTOTro0 BUAA

nckycctea — «[llopTpeT xopucTkm» (1883), «MopTper T.C. Jlto6aToBMuY»
(BTOpas nonosmHa 1880-x rr.) u pgpyrue. OTAMYMTE/bHbIE 0COBEHHOCTU
KOPOBUMHCKUX  MOPTPETOB  —  XW3HeyTBepXAawlas  TemrnepameHTHas

XMWBOMUCHOCTb, WMMPECCUOHNCTUYECKN HemnocpeAcTBEHHOE, HenpenB3AToe
BOCNPUATME HaTypbl. ECTECTBEHHOCTb, 3THO4HAA CBEXeCTb OTAUYalT U
«[MopTpeT apTucta ®. M. LWananuHa». Becb cTpoii KapTUHbI — €€ KOMopwT,
cama LMpoKaa MaHepa NMcbMa, MpPasgHUYHO KpacoyHas XMBOMUCH,— KaXeTcs,
BbipaXaeT XapaKTep Be/IMKOr0 PYCcCKOro nesua, ero Heuccakaemoe



XU3Hento6ue, WNPOKYIO PYCCKYIO HaTypy, 61eCTAWNA apTUCTU3M.

Ha npotsxeHun wmHorux net LansnuHa v KoposuHa cBA3blBana fpyxba.
XY[OXHUK NPeKpacHo 3Han apTucta W Bblpaswun B MOPTPeTe CBOE MOHUMaHue
ero xapakrepa.

MopTpeT HanucaH Ha tore ®paHuun, B Buwun. WansnuH cugnt B cBO6OAHON,
HENPUHYXXAEHHOW nNo3e, /erko O06NOKOTMBLUWCH Ha CTOAMK, CTOAWMWA Y
packpbliTOro B caj OKHa. CseTnblil kocTiom LananwHa, 6enas ckaTepTb
MPOHM3aHbl CNOXHbLIMWU LBETOBbIMU pednekcaMmu. [10-KOPOBUHCKM  LUIKUPOKO
HanucaHHbIN KPacOYHbI HAaTIOPMOPT Ha CTone — OyKeT APKWX LBETOB, (PYKThbI
B Base, BUHO — YycCWIMBaeT Npa3fgHUYHOCTbL NOPTpeTa. B 3TomM njeH3pHOM
MONOTHE $IPKO BbISBMAOCL YyBieyeHne KopoBMHA MMMNPECCMOHUCTUYECKON
CUCTEMOM XUBOMUCH.

Lo wHac pgowno Hemano wusobpaxennin LlananmHa. Kpome KopoBuHa, ero
noptpetbl co3gann Cepos, Kyctogues, [0M10BUH. B KaXgom M3 MOPTPETOB
pacKpbIBAOTCA Pa3NMYHbIE FPaHW NMYHOCTU BeNMKOro apTucta. KopoBuH gan
CBOE UCTONKOBAHWE — OfHO W3 cCamblX YOexatoLwmx.

ny6oK1M, BAYMUMBLIM NOPTPETUCTOM-TYMaHNCTOM 6bifl BEANYAALLINIA PYCCKUIA
ncropuyeckuii xusonucey, B.'1. CypnkoB. Ero ocobeHHO npuBnekana 3agava
nepefaTb KpacoTy M 06asHWe PYCCKOW >XeHWwuHbl. C npucywmum CypuKoBy
XXUBOMMUCHBIM MacTepCTBOM HanmucaH «[MopTpeT HeW3BECTHON Ha XKen TOM (oHe»
(1911). WNcnonHeHHbI B, Kazanocb Obl, TPagUUMOHHON ¢opme (NorpygHoe
n306paxeHne MOAENN Ha HelTpasibHOM (DOHE), OH MO CBOEW >XUBOMUCHOIA
cUCTEME NBAETCA MNPOM3BEAEHWEM pealnCcTUYeCKol Xusonucu Havana XX
BeKa.

3HauMTeNbHOE MECTO 3aHMMaeT >KMBOMMUCHbLIA NOpPTpeT B TBOPYECTBe
N.A. F'onoBnHa — 0OAHOr0 U3 KPYMHEMLINX MacTepoB PYCCKOro TeaTpanbHO-
JeKopaumoHHOro wuckycctsa Havana XX Beka. MM HanucaHo HECKOJIbKO
[ecATKOB NOPTPeTOB JeATeneil McKyccTBa — MEBLOB M ApaMaTUyecKux
apTUCTOB, XYLOXHWKOB W  MYy3blKaHTOB, PeXWCCEPOB W  LpamaTypros:
B.3. Meiiepxonbga, H.K. Pepuxa, BI'l. JanmatoBa, M.A. Ky3muHa. LLlnpokyto
M3BECTHOCTb MOMYYMNUN CO3faHHble [0M10BUHBIM nopTpeTsl ®. W. LWWananvuHa B
ponsx bBopuca [ogyHoBa, [emoHa, Medguctogensd, OnotepHa, Papnada.
Hepeako obpawanca MonoBMH 1 K aBTonopTpety. ABtonoptpeT 1912 roga BO
MHOrOM XapakTepeH And [C0N0BMHa-XMBOMMUCLA: OH [ieKOpPaTUBeH, NpasgHUYHO
penpeseHTaTUBEH, NOLYEPKHYTO YETOK MO PUCYHKY. B Hem SCHO BbifBMEHO
[OCTOMHCTBO  YenoBeKka;,  M3fllHa  ropjenveas  oCaHKa  XY[0XHUWKa,
HanpsXKeHHbI B3rNAj4 HanpasfeH Ha 3puTens.m

Hanbonee 3aTeMHeHHas 4acTb MopTpeTa — /MU0 XYAOXHWKA; OHO B TeHwu,
TOrga Kak pacrofioeHHblli 3a HUM, B rnybuHe, 6ykeT 6enbiX U PO30BbIX
NMMOHOB OCBELLEH, YTO COCTaBMAeT KOHTPACT, Npuaalowuii nopTpeTy ocoboe
cBoeobpasue. (CnegyeT 3aMeTWTb, YTO [0M10BUH NO6UN M306paxaTb LBETHI, U
MX MHOTO He TOJIbKO B €ro HaTlopMmopTax, No 1 B noptpetax.) Bce nsobpaxeHue
CNOBHO MNPOMWTAHO CBEXWM, YUCTbIM BO3AYXOM. XYLOXHWUK HaMepeHHO



NOAYEPKMBAET 3Ty CBEXECTb, AaXKe XON0AHOBATOCTb — CBET/bIA, XONOAHbIA NO
TOHY (hOoH, 6enblii KOCTHOM, CepoBaTo-CepebpuCcTbie BOMOCHI  XYA0XHUKA,
npospayHas Ba3a, X0N0AHas 3efeHb NCTbeB. ABTOMOPTPET OTMEYEH 0COO6bIM
XWBOMUCHBLIM apTUCTU3MOM.

K cepegnHe 1910-x rogoB OTHOCATCA Hayano TBopyecTtsa [. Npuropbesa—
XY[OXXHUKa, HemMano 9KCMepUMEHTUPOBABLLETO B TMOMUCKaX HOBbLIX (HOPM
XXMBOMUCHON BblpasnTenbHocT. B pabotax [puropbeBa, Kak npasuno,
3KCMPECCMOHUCTUYECKOTO  XapakTtepa, Nerko pacrosHatoTCA YyepThl,
convxalouime  ero  TBOPYECTBO C  MPUHUMNKWANBHBIMX  YCTaHOBKamu
«MUPUCKYCCHWUKOBY», C OAHOI CTOPOHbI, 1 «6y6HOBOBaNeTLEB» — C ApPYroi. B
co3gaHHom um «[lopTpete B. 3. Meiiepxonbga» (1916) npuuyanuso
nepennetailTca TeaTpasbHas pOMaHTUMKa W rpoTeck. [lopTpeT Bnevatnser
HEOXWMAHHOCTbIO KOMMO3MUUM U OCTPOTOM o06pasa. Xy[OXHMK paspyluaet
TpaAuLMOHHBbIE (DOPMbI MOPTPETHOrO XaHpa, uwa nyTM K co3faHuio obpasa
aKTepa W pexwuccepa-akcrepMmMeHTaTopa, CMeno JIOMaBlUero ycrapesline
npUHUMNLI B TeaTpe. FPOTECK MCNOMb3YeTCAa XYAOXHUKOM C LEenbio nepepartb
UCKNHOUYNTENTBHOCTb fapoBaHus Meliepxonbaa, HEeoObIYHOCTb ero
PeXMccepckMx MNOMCKOB, 3a4acTyl KpallHe 3KCLeHTpuuHbiXx. CBoeobpasue
MOZeNnn NOLYEPKHYTO HEeCTeCTBEHHOCTbIO, YTPUMPOBAHHON TeaTpanbHOCTbIO
nosbl. Y 3puTeNns He BO3HWMKaeT HWKaKMX COMHEHWIA B TOM, YTO MNepes HUM
MOPTPET TeaTpasbHOro peopmaTopa.

B ocHoBe cBOeil 3TO MpoOW3BefeHMe, M0-CBOEMY pa3BMBaloLee JNHUIO
MCUXONIOrNYECKOT O nopTpera. BbipasuTensHo XapakTepHoe nuo
Meliepxonbaa, npuyem HeKoTopoe npeysennyeHve XYL,0XKHUKOM
CBOe0OpasHbIX MNpoONopuMiA M YepT I3TOr0 XapakTepHOro nuua TONbKO
CNOCOBCTBYET €ro «y3HaBaHUIO» 3pUTENEM.

HenosTopumo cBoeobpasne npoussegeHuin K. C. MNMeTpoBa-BoaknHa - 0gHOro
M3 3amMeyaTeNnbHbIX XYAOXHUKOB XX BEKa,—B TOM YMWCNe CO3[aHHbIX UM
noptpetoB. Kak M Ana BceX >XWBOMUCHLIX paboT 3TOro macrepa, ANA HUX
XapakKTepHbl NOKanbHbIA KOAOPUT WM MOAYEPKHYTO KOHCTPYKTWUBHbIA PUCYHOK,
YeKaHHOCTb, CKY/bMTypHasa MaacTUYHOCTL (opM. B 3tom cmbicne BecbMa
nokasatesibHbIM  npoussefeHvem  lMeTpoBa-BofknuHa  MOXHO  cyuTaThb
HanucaHHbll UM B 1913 rogy «[MopTpeT Manbumka». Kak 06bl4HO y lMeTpoBa-
BofKkuHa, XXMBONUCbL 3TOr0 NopTpeTa NOCTpOeHa Ha pa3paboTKe Tpex Kpacok.
MouTn BCHO Mowanb X0ncTa 3aHUMaeT M306paXKeHWe ronoBbl, YTO npupaaet
06pa3y M3BECTHYID MOHYMEHTaNnbHOCTb XYLOXHUK CTPEMUTCA He CTO/bKO K
nokasy  WHAMBWAYanbHOro,  CKO/MIbKO K  BbIABNEHWUIO  TUMWYECKOrO.
MoOHYMeHTanu3npoBaHHble TUMWYECKNE HapoAHble 06pasbl MPOLLIN Yepes Bce
TBOpYecTBO [leTpoBa-BoAKMHA, BOCMEBLUEr0 KPacoTy TPYXEHUKa U MpoCToi
PYCCKOM XEHLMHBbI.

B nopTtpeTHoli xuBonucyu KoHua XIX — Hauyana XX Beka, Kak U B gpyrux
XKaHpax pyccKoro m3obpasuTenbHOro MCKyccTBa 3TOro nepuoja, CyL,ecTBoBano
HemMano pasHoxapakTepHbIX TeHAeHUWA. OfHAKO, NOXanyi, MMEHHO B XXaHpe



noptpeTa Tpaguuumn peannucTUHecKOro MCKyccTBa 6binn Hanbonee MPOYHBIMU.
Bbiclwme JOCTUXEHNS B 3TOW 06N1acTW XUBOMUCK CBUAETENLCTBYIOT O TOM, 4TO
B LEHTpe BHUMAaHUA XY[LOXHWKOB BCerfa ocraBajics 4Yen0BeK, BCA CNOXHOCTb
ero AyX0BHOro Mwupa, €ero HenosTopumas WHAWBUAYaNbHOCTb. OTUM
obbAcHAeTCA Henmpexofaulias LEeHHOCTb Hacnefus, 0CTaBNEHHOro XYAOXHUKaMK
KoHua XIX — Hayana XX cTonetus. «YenosBeyecTBOo BCerga LOPOXMWUNO TeMu
XYAO0XEeCTBEHHbIMWU MPOU3BEAEHNAMMU, TAe C BO3MOXHOW NONHOTON .BbipaXKeHa
fpama cepaua WnuM, NpocTo, BHYTPEHHWI XapakTep 4YenoBeka»,---3TW CNoBa
0HOTO M3 KpynmHelwmux pycckux noptpetuctoB XIX Beka W. H. Kpamckoro
06BLACHAKT TOT WHTepec, KOTOPbIA NPOABAAET COBPEMEHHbIA 3puTenb K
MCKYCCTBY XXWBOMWUCHOTO MopTpeTa.

4. Munnnnal

7. Informationen iiber Anschauungsinaterialien und Themen der Referate

1. Anschauungsmaterialien:

- Kunstkarten, Dias, Alben, Kataloge zum Thema ,,Malerei"

- Dia-Reihe zum Thema ,Wie betraehte ich ein abstraktes Kunstwerk" (von
Gerhard Charles Rump)

2. Videofilme (1)W; ZDF)

- A.Diirer

- C.Permecke

- Van Gogh

- Marc Shagall

3. Audiotexte (aus: 32 Interviews als Horverstehensiibungen. Inter
Nationcs)

4. Referate (Themen lhrer Wahl) (siehe: Projekt I, Projekt I1).



1. Wortschatz zum Thema ,,Plastik*
Bildende Kunst

die bildende Kunst nzo6pasntefibHoe UCKYCCTBO

die Malerei xxuBonuco

malen pucoBaTb, NMcaTb Kpackamu

zeichnen pucoBatb KapaHaloMm, yrnem, Tywbio U T. 4.

die Graphik (die Grafik) rpaduka

die Bildhauerkunst, die Bildhauerei, die Skulptur, die Plastik ckynbnTtypa,
BasHue

die Baukunst, die Architektur apxuTekTypa, 3044eCTBO

Bildende Kiinstler

der Maler (-s, -) XyL0XHUK, XUBonuceLw,

der Graphiker (der Grafiker) (-s, -) rpaduk

der Bildhauer (-s, -), der Plastiker (-s, -) ckynbnTop, BasTesb

der Baumeister (-s, -), der Architekt (-en, -en) apxuTekTop, 3044ui1

Plastisehe Werke

das Bildwerk (-s, -e), die Plastik (-, -en) die Skulptur (-, -en), das plastisehe
Werk ckynbntypa, CKy/NbNTYpPHOE Npou3BeseHmne

die plastisehe Darstellung ckynbnTypHoe n3obpaxeHue

das Meisterwerk (-s, -€) wepgesp

die dekorative Skulptur gekopaTuBHasa CKynbnTypa

die Freiplastik (cTaHkoBas) CKynbnTypa

die Bauplastik ckynbntypa 3gaHui

die Kleinplastik MuHMaTiOpHOE CKYNbNTYPHOE U306paXKeHMe

die Tierplastik ckynbnTypHOe n306paxeHune XX1UBOTHOTO

die Reiterstatuc, das Reiterstandbild koHHas cTatys

das Bazetto = ein kleincs Entwurfsmodell

der Torso ( PI. Torsi oder Torsos) Topc

die Plakette (-, -en) (namsaTHas) mefanb

die Gewandsprache, der Faltentwurf gpanupoBka, pacnonoxeHue cknagok
der Obelisk (-en, -en) o6enuck

die Kolonne (-, -n) KonoHHa

die Statue (-, -n), das Standbild (-s, -er) cTatys

das Einzelbild (-s, -er) oTgensHoe nsobpaxeHue



das plastisehe Ensemble ckynbnTypHbiii aHcam6nb

die Gruppenplastik (-, -en) ckynbnTypHas rpynna

die Biiste (-, -n), das Brustbild (-s, -er) 6tocT, noscHoit nopTpet

der Akt (-es, -e) nso6paxeHne o6HaXKeHHOro Tena

die Portriitplastik (-, -en) ckynbnTypHbIi nopTpeT

die Figur (-, -en) 1 ¢urypa, o6pas, 061auK, Bug; 2. purypa, uspasHue; 3. uep-
TeX, PUCYHOK

das Basrelief (-s, -s oder -e), das Flaclirelief (-s, -s oder -e) 6apenbed

das llochrelief (-s, -s oder -e) ropensed

das Monumentalwerk (-s, -e) MoHyMeHTanbHOe Npon3BegeHue

das Denkmal (-s, Denkmalcr oder Denkmale), das Mahnmal (-s, Mahnmaler
oder Mahnmale), das Ehrenmal (-s, Ehrenmaler oder Ehrenmale) namsatHuk
(vgl. ein Denkmal (Ehrenmal) fUr die gefallenen Sowjetsoldaten; ein Puschkin-
Denkmal, aber ein Denkmal fur den grofien Puschkin; eine Gogol-Biiste; das
Tschaikowski-Grabmal u. dgl;j-m ein Denkmal setzen, errichten; ein Denkmal
feierlich enthiillen, einweihen; an einem Denkmal Kranze niederlegen)

Arbeit des bildenden KiinstTers

das Atelier (-s, -s), die Werkstatt (-, Werkstatten), der Arbeitsraum (-s,
Arbeitsraume) macTtepckas, atenbe XyA0XHuKa

das Material (-s, -lien), der Stoff (-s, -€) maTepuan

der MeiBel (-s, -) peseu, 3y6uno, fonoTo

das Modell (-s, -e) 1 mogenb; 2. HaTypLW KK, HaTypLw UL a

darstellen vt nso6paxatb, NnpeacTaBnATh

widerspiegeln vt oTpaxats

verkorpern vt Bonnouw,aTb, 0NNLETBOPATH

versinnbildliehen vt cumBonusuposats

anfertigen vt n3roToBnaTh, COCTaBNATh, feNaTb

herstellen vt cosgaBaTh, M3roToBAATHL

ausfiihren vt BbinonHaTs (vgl. etw. in normaler MenschengroBe ausflihren)
(aus) hauen vt, meiBeln vt BricekaTb (vgl. in Stein, Marmor, Granit u. dgl.
hauen oder meiBeln; eine Statue aus einem Marmorblock aushauen)

treiben vt, gieBen vt otnusath (vgl. in Metal |, Bronze, GuBeisen, Gold u. dgl.
gieBen oder treiben)

formen vt, modellieren vt nenuts (vgl. aus Ton, Wachs, oder Gips formen;
etw. im verkleinerten AusmaB modellieren)

schnit/.en vt BbipesaTs, pesats (vgl. aus llolz oder Kifenbein schnitzen)



Lesen Sie den Text:
Das Bildvverk. Allgemeines

Die Bildhauerei ist neben der Malerei und der Baukunst eine der
Hauptgattungen der bildenden Kunst. Der Bildhauer fuhrt seine Bildwerke in
verschiedenem Material aus. So kann er sie in Stein hauen, in Metall treiben
oder gieBen, aus Ton oder Wachs formen, aus Holz oder Elfenbein schnitzen.
Man spricht daher auch von der Bildhauerei in Stein, in Holz, in Ton usw. und
dementsprchend — von Marmorplastiken, Holzplastiken u. dgl.

Der Form nach unterscheidet man u. a. den Obelisken, die Kolonne, die Statue,
die Btiste und den Kopf. l.ebensgroBe und vor allem iiberlebensgroBe
Portratplastiken und  Figuren, z. B. Denkmaler, Grabmaler und andere
Monumentalwerke, werden gewohnlich anfangs im Atelier des Meisters im
verkleinerten AusmaB modeiliert, d. h. in Ton oder Gips hergestellt. An diesem
Modell nimmt der Kunstler die notigen Veranderungen und Verbesserungen vor.
Erst nachdem der Plastiker das Kunstwerk in die beabsichtigtc Form gebracht
hat, gestaltet er es in der vorgesehenen GroBe.

Die Bildhauerkunst stellt ihren Gegenstand entweder vollrund dar, und zwar als
Einzelbild und als Gruppe, oder sie liefert ein halbrundes Gebilde, das aus der
Flache, die als Hintergrund dient, hervorragt. Ist das nicht bis zur Halfte der
Figur der Fall, so entsteht ein Flachrelief, ragt aber der dargestellte Gegenstand
noch iiber die Halfte hervor, das Hochrelief. Die hochste Aufgabe der
Bildhauerei ist die Gestaltung des Menschen.

Ubungen

1. Sehen Sie den Text aufmerksam durch. Versuchen Sie moglichst viele
Wortcr im Text durch Synonymc zu ersetzen.

2. Bilden Sie:

a) zusammengesetzte Substantive aus Materialbenennungen und Benennungen
von plastischen Formen; z. B. der Ton + die Statue = die Tonstatue

b) Adjektive von den Materialbenennungen. Gebrauchen Sie diese Adjektive
in Wortverbindungen mit verschiedenen Substantiven aus dem Text; z. B. der
Marmor— eine marmorne Btiste.



3. Bilden Sie Satze oder Situationen mit folgenden Substantiven und den
dazu passenden Adjektiven.

der Bildhauer, das Biidwerk, das Material, die Darstellung

uberlebensgroB, feucht, fortschrittlich, reif, realistisch, eindrucksvoll, glanzend,
kiinstlerisch, halbfertig, lebhaft, gekiinstelt, vollendet, wahrheitsgetreu, lebend,
verzerrt, tief beeindruckend, passend, Icbensfremd, kostbar, teuer

4. Sueben Sie aus der Llbung 3 Wortgruppenpaare mit antonymischer
Bedeutung heraus, z. B. cine wahrheitsgetrcue Darstellung — eine verzerrte
(lebensfremde) Darstellung usw., und gebrauehen Sie diese Verbindungen
in Satzen.

5. Geben Sie den Inhalt der nachfolgenden Satze auf eine andere Weise
wieder.

1 Dieses Biidwerk ist in Wachs ausgeflihrt. 2. Aus einem riesigen
Marmorbrocken hat der Bildhauer eine Statue in normaler MenschengroBe
ausgehauen. 3. Im Arbeitsraum des Meisters besichtigten wir fertige und erst im
Modell angefertigte Bfisten, einige plastische Gruppen und ein Flachrelief.
4. Dieses Werk scheint mir eine realistische Darstellung eines Arbeiters zu sein.

6. Erklaren Sie deutsch die Bedeutung der Wiirter.
die Bildhauerei, die Statue, das Monumentalwerk, das Relief

7. Erklaren Sie deutsch die lexikalischcn Unterschiede zwischen folgenden
Wortern. Gebrauehen Sie jedes Wort in einem Satz.

a) wahr, wahrheitsgetreu, wahrhaftig, wahrhaft;
b) lebcndig, lebend, lebhaft;

¢) kiinstlich, gekiinstelt, kiinstlerisch;

d) das Denkmal, das Monument, das Grabmal.

8. a) llbersetzen Sie ins Deutsche.

namaTHUK Benukomy TlywkuHy, 6GpoH3oBas cTatys CyBOpOBY, BasHWe Mo
fepeBy, NMpaBAuBOoe M306paxeHue, BbiCEKAaTb W3 rpaHMTa, NennuTb W3 BOCKA,
oTNMBaTb W3 MeTanna, BbINONHUTbL QUrypy B T[/MHE, BHOCUTb B MOAENb
UcnpaBneHus, Kpyrnas M NonyKpyrnas cKynabnTypa, NOCTaBUTb MNaMATHUK,
TOPXECTBEHHOE OTKPbITUE MaMATHUKA

b) Gebrauehen Sic diese Wortgruppen in Satzen oder in Situationen.



9. Ubersetzen Sie ins Deutsche. Benutzen Sie dabei die unten angegebenen
Worter und Wortgruppen.

ABnssicb 04HWM W3 BUAOB M306pa3nTENIbHOr0 UCKYCCTBA, CKYNbMNTYpa oTpaxaeT
B XY[OXeCTBEHHbIX 06pa3ax peafibHbli MUP U OTPaXaeT €ro Mno-CBOEMY,
Mosb3ysicb 0CO6bIMM CpeAcTBaMU U croco6amu. VckyccTBo BasHWS lopmupyet
Hallle CO3HaHMWe, Hall BKYC W Haly NPeACTaBeHUs O MPEKPACHOM.
OCO06eHHOCTLH CKY/bNTYPbI, CBOEOBPA3NEM ee COLEepXaHus sIBAsieTcs TO, YTO
OHa Wu306paxkaeT MPEUMMYLLeCTBEHHO UYe/foBeKa. B CKynbnType MOXHO
BE/IMKONEMHO MnepefaBaTb MNOPTPETbl COBPEMEHHWKOB WM BEUKUX flOfei
MPOWbIX 3M0X, CO3[aBaTb KOMMO3ULUMU Ha ObITOBble TeMbl, U306paxatb
anneropuyeckue Gurypsl, onuueTeopsiolie o6LiMe NOHATUS.

die reelle Welt widerspiegeln, die Vorstellung vom Schonen, Kompositionen zu
den Themen des Alltagslebens (Genre-Kompositionen), etw. versinnbildlichen
(verkorpern), die Monumentalplastik

Lesen Sie bitte den folgenden Text:
Bau-, Frei- und Kleinplastik

Baukunst und Plastik sind seit alters her eng miteinander verbunden gewesen.
Die Beispiele einer direkt mit der Architektur verkniipften Plastik lassen sich bis
weit in die Hochkulturen der Sklavenhaltergeseilschaft zuriickverfolgen. Im
Mittelalter breitete sich die Bauplastik - wofur es heute noch fast in jeder Stadt
Beispiele gibt - vor allem am Kirchenbau aus. Dazu boten die gotischen Portale
reichlich Gelegenheit. Doch ist auch im Inneren der Kirchen Bauplastik
anzutreffen. Beriihmte Beispiele sind die Portale der Kathedrale in Reims oder
der Westchor des Domes in Naumburg. Alle besonders hervorzuhebenden
Architekturteile reizten den mittelalterlichen Bildhauer, sie mit plastischem
Schmuck zu versehen.

Der Begriff Plastik ist allgemein gebrauchlich. Plastisch ist etwas Korperliches.
Eine Plastik ist demnach ein korperlich gestaltetes Kunstwerk. Man verwendet
fur solche Arbeiten gelegentlich auch den Begriff ,,Skulptur®. Im eigentlichen
Sinne sind Skulpturen jedoch nur solche Plastiken, die mit dem MeiBel
bearbeitet wurden, die also entweder aus Stein, aus Holz oder aus Elfenbein
hergestellt worden sind. Aus Metall gegossene Bildwerke konnen daher im
eigentlichen Sinne nicht Skulpturen genannt werden. Das Wort Plastik hingegen
bildet den Oberbegriff fur alle Bildhauerkunst und fur das einzelne
Bildhauerwerk, gleich wie es gemacht und wie es beschaffen ist.

Neben der Bauplastik behauptete sich schon seit der Antike und wieder seit dem
Beginn der Neuzeit die Freiplastik. Sie ist ein Bildhauerwerk, das im
Unterschied zu der Bauplastik nicht an einen Baukorper gebunden ist, sondem



frei flir sich existiert, so daB es von alien Sciten betrachtet werden kann. Neben
dieser Untcrscheidung wird inncrhalb der Plastik auch nach der GroBe
differenziert, doch geht es dabei um mehr als um das bloBe Format. Die
GroBplastik, die sowohl Bau- als auch Freiplastik sein kann, hat andere
Darstellungsaufgaben und Gestaltungsgesetze als die Kleinplastik.
Kleinplastiken dienen einem intimen Gebrauch und sind meist aus einem
anderen Material angefertigt als GroBplastiken.

SchlieBlich unterscheidet man Plastiken nach ihrem Volumen. Die allseitig
sichtbare oder doch zumindest in voller Kdrperlichkeit vor einer Wand stehende
Bildhauerarbeit ist vollplastisch. AuBerdem gibt es das Relief. Das aus dem
Franzosischen hergeleitetc Wort bedeutet ,,erhabcne Arbeit*. Schon darin driickt
sich aus, daB im Relief nur eine bedingt plastische Darstellung geboten wird.
Erhabene Formen treten aus einer Flache hervor und sind immer an diese
gebunden. 1st ihr Hervortreten gering, so spricht man von einem Flachrelief
(auch bas-relief genannt), andernfalls vom |llalb- oder Hochrelief. In alien
Reliefs nahert sich die Bildhauerkunst der Malerei an, weil die Relieftechnik es
ermoglicht, tlen Raum in die Darstellung einzubeziehen.

Ubungen

1. Fragen und Aufgaben z.um Text:

1. Welche Beziige gibt es zwischen Baukunst und Plastik?

2. Erlautern Sie den Unterschied zwischen den Begriffen "Plastik" und
"Skulptur".

3. Was versteht man unter einer Freiplastik?

4. Welche Funktionen hat die GroBplastik?

5. Welche Plastiken unterscheidet man nach ihrem Volumen?

Definieren Sie bitte die folgenden Begriffe:
. s Flachrelief
s Halbrelicf
s Hochrelief

o T 2N

Vcrwenden Sie bei der Definition dieser Begriffe folgende Situationsmodelle:
- Als...bez,eichnen wir....

- Bei...handelt es sich um...

- Unter...versteht man...

- Unter...verstehen wir...



Auch die Unterscheidung nach Herstellungsmaterialien ist fur die Plastik mehr
als nur eine auflerliche Differenzierung. Jedes Material bietet eigene
Konsequenzen fur die Gestaltung. Die weichen Materialien wie Wachs und Ton
dienen meist als vorlaufige Mittel im ProzeB des Heranreifens der
Bildhauerarbeit. Diese Stoffe gestatten dem Plastiker, seine Arbeit durch ein
Hinzuftigen zum Kern aufzubauen, wahrend vom Stein nur wegzunehmen ist.
Daher lassen sich in Ton und Wachs die Formgedanken des Kunstlers rasch und
sicher ausdriicken, dienen diese Materialien, wie auch Gips, bevorzugt zum
Herstellen von Skizzen und Modellen, nach denen die endgiiltige Arbeit
ausgefuhrt wird.

Wahrend vor allem das Wachs nur bei solchen vorbereitenden Modellen
Anwendung findet, kann der Ton gebrannt werden, wodurch er eine endgiiltige
Form erhalt. Gebrannte Tonfiguren schafft der Bildhauer in der Regel nur im
kleinen Format. Sie heiBen Terrakotten. Die Technik zu ihrer Herstellung ist den
Menschen seit alters her gelaufig. GroBe Beriihmtheit erlangten neben den noch
alteren auBergriechischen Erzeugnissen aus Antike und Vorzeit die kleinen, in
Ton geformten und gebrannten Statuetten aus Bootien (Tanagra), jener
griechischen Landschaft, in der die Terrakottakunst im 4. Jahrhundert v.u.Z.
bliihte. Nach ihrem Herstellungsort werden sie heute gemeinhin Tanagrafiguren
genannt. In der nachantiken Zeit lebte die Terrakottakunst erst wieder in der
italienischen Renaissance auf. Da man Terrakotten bemalen und glasieren
konnte, benutzte man sie sogar fur den plastischen Schmuck der
AuBenarchitektur. Sie nahmen den Charakter von GroBplastiken an und reihten
sich in die Bauplastik ein. Beriihmte Werke dieser Art schufen die Mitglieder
der Familie della Robbia. Im 18. Jahrhundert verdrangte das Porzellan die
gebrannte Tonerde. Der Name Kandler verbindet sich ebenso wie die Stadt
MeiBen flirjedermann mit Kleinplastiken aus dem ,,weiBen Gold*“.

Im friihen Mittelalter war, was die Kleinplastik anbelangt, das Elfenbein ein
beliebtes  Material.  Kostbare mittelalterliche  Buchdeckel sind mit
reichfigurierten Reliefszenen in Elfenbein ausgestattet.

Das Fremdwort ,,Glyptik" faflt alle kleinplastischen Produkte zusammen, die
nach der Methode des Steinschnitts hergestellt sind. Kristall, Glas,
Halbedelsteine und Edelsteine konnen durch Schliff plastisch bearbeitet werden.
Im Hochschnitt werden Reliefs erzeugt, wodurch Kameen entstehen, wahrend
Siegel und Gemmen im Tiefschnitt gefertigt sind. Auch diese Technik ist seit
dem Altertum verbreitet. Antike Gemmen und Kameen sind Sammelobjekte von
groBem Wert. Der Metallschnitt wurde vorwiegend bei der Herstellung der
Pragestempel flir Munzen angewendet. SchlieBlich lassen sich Reliefs durch
Treibarbeit an Blechen aus verschiedenen Metallen herstellen. Das Mittelalter



kannte kiinstlerisch hochwertige Treibarhciten in Goldblech.

Gips wird, wie bereits erwahnt, eigentlich nur fur Modelle verwendet. Doch
gelangen heute auch getonte Gipsarbcitcn, die das Aussehen von Bronze
erhalten, in die Ausstellungen. Anders ist es mit der Stuckplastik. Stuck ist
Mortelwcerk, das sich plastisch verarbeiten laBt und dutch seinen Gipsanteil
schnell trocknet. Man verwendet dieses Material haufig fur baukiinstlerischcn
Schmuck, wobei Figiirliches nicht ausgeschlossen ist.

Das Holz, mit wenigen Ausnahmen heute aus der groBen Kunst weitgehend
verdrangt, hat ehedem als Material der Bildhauer eine groBe Rolle gespielt. Die
bedeutendsten Plastiker der mittelalterlichen Kunst in Deutschland - es sei an
Namen wic Riemenschneider oder Veit StoB erinnert - waren Holzbildhauer.
Das 1llolz ist sehr bildsam. Je nach der verwendeten Art erlaubt es die
Anfertigung sowohl von GroB- als auch von Kleinplastiken. In diesem Material
lassen sich vide Dinge darstellen, die in Stein kaum ausfuhrbar sind. Der
knittrige Faltenwurf der deutschen Spatgotik fand im Holz eine der
Voraussetzungen zu seiner Formung. Uberhaupt mag in Deutschland die Wahl
des Holzes zum Material des Bildhauers durch das Strebcn nach einem
verstarlcten Ausdruck begiinstigt gewesen sein. In Italien hat es kaum
Holzplastiken gegeben. Doch auch in Deutschland sind die den
Wi itterungseinfliissen ausgesetzten GroBplastiken vor allem in Stein hergestellt
worden.

Fiir die Bildhauerei ist sowohl ein weniger edler Sandstein als auch der edelste
Marmor verwendbar, doch muB bei der Gestaltung die Eigenschaft des Materials
beriicksichtigt werden. Die verschiedenen Steine rufen auch unterschiedliche
asthetische Wirkungcn hervor. Die bcsondere Schonheit des Marmors zum
Beispiel beruht auf seiner kristallin-kornigen Struktur, deren Reflexionsfahigkeit
ein viel starkeres Operieren mit dem Licht erlaubt als irgendeine andere
Gestcinsart.

Auch des Metalls bedient sich die GroB- und Kleinplastik, vor allem der Bronze.
Die metallenen Statuen werden nach dem Modell in Hohlformen gegossen. Ob
nun ein Bildhauer Stein oder Erz fur seine Gestaltung wahlt, hiingt vielfach von
der Kiinstlerischen Absicht ab. Stein und Metall reflektieren das Licht
unterschiedlich. Sodann vcrlangt der Stein gegenuber dem Metall eine viel
groBere plastische Geschlossenheit.

Im 20. Jahrhundert haben ahnlich den Architekten auch die Bildhauer begonnen,
neue Materialien zu verwenden, so Beton, Kunststein, Aluminium, ganz zu
sehweigcn von den Dingen - namlich Schrott, alle moglichen Abfalle und
Gegenstande der Technik wie des taglichen Gebrauchs -, welche die
spatburgerliche Kunst zum Teil als sclbstandige Gestaltungsfaktoren in die
Plastik einfuhrte. Es sind dabei aber auch interessante und ernsthaffe Versuche
unternommen worden. So schufen Antoine Pevsner und dessen Bruder Naum
Gabo - oft aus durchsichtigen Kunststoffen wie Plexiglas - Plastiken mit
dynamischen Bewegungstendenzen und leiteten damit zur kinetischen Plastik



uber, einer beweglichen Plastik also, zu der die ,Mobiles" des Amerikaners
Alexander Calder gehoren.

Aufgaben zum Text und 1Jbungen

1. a) Schreiben Sie die Bezeiehnungen der Materialien auf, die im Text
erwahnt werden.

b)Welche Eigenschaften besitzen diese Materialien? (Notieren Sie sich
Worter und Wendungen, mit dencn diese Eigenschaften beschrieben
werden).

e)Welehc Materialien sprechen Sie an? Warum?

1. Sprechen Sie liber die Techniken der Bildhauerkunst.

3. tJberpriifen Sie, ob Sie den Inhalt der nachfolgenden Siitze auf deutseh
korrekt wiedergeben konnen.

1 CkynbnTypa - OAWH U3 BUAOB M306pa3nMTENbHOIO UCKycCTBa. Kak v gpyrue
XaHpbl 1300pasuTeNbHOr0 WMCKYCCTBA, WCKYCCTBO BasHWA (GOpMUPYeT Halle
CO3HaHWe, HaW BKYC W Hawwu npeacTaBfeHns O npekpacHom. 2. Csou
NPON3BEAEHUSA CKYNbNTOP MOXET BbINOMHATL W3 pas3NnUyHbIX Matepuanos. OH
MOXeT BbiCeKaTb (DUrypbl U3 KamHs, Mpamopa, rpaHuTta, oT/iiMBaTb B MeTane,
6poH3e, Bbipe3aTb W3 AepeBa WX CMOHOBOW KOCTW. MpW 3TOM OH Y4uMTbiBaeT
CBOWCTBa Martepuana, T.K. pas/MyHble MaTepuanbl OKasblBaT pasNyHoOe
Bo3geiicTemne. 3. HekoTOpble CKyMbNTOPbl  UCMOML3YOT AN CO34aHMS
CKY/NbMNTYPHbIX NPOU3BEAEHUI OTXOA4bl MeTanna, yTunb. 4. CKynbnNTypHble
n300paxeHns pasnuyaloT Mo ¢opme: 3TO 06eNUCK, KOMOHHA, cTatys, 6oCT.
5. Ha BbICTaBKe Mbl OCMOTPeNnu OTAefbHble N306paXKeHus, CKyNbNTypHble
aHcamb6nu, CKyNbMnTypHble rpynnbl. 6. 4e MOXHO y3HaTb, Korga 6bin OTKPbIT
namMATHUK MywkuHy B Mockse? 7. PasnuyaloT CKynbnTypy "npu 3gaHuax™ u
CKY/NbNTYpYy, He CBfA3aHHYK C HUMW. 8. Buepa Hawa fenerauus BO3N0XuUMa
BEHKM K NaMATHUKY XepTeBam (awm3ma. 9. Yto Bonnowaetr 3ToT o06pas?
10. CkynbnTtypa BbIMO/SIHEHA B HaTypanbHyl BennumHy. 11, CHavana
CKYNbNTOP W3roTOBAAET MOLENb B YMeHbLUEeHHbIX pa3mepax. Mogefnb MOXHO
M3MeHATb,  ynydwartb. 12, [openbedbl  npupaloT  3[aHUI0  0COBYIO
NPUBNEKATENbHOCTb. 13. TOT MOHYMEHT - HANOMUHAHWE HaM, XUBYLLUM.

4. Verdolmetschen Sie: Gesprach mit einem Bildhauer und Graphiker.

1. Besucher. Die Besucher der Hamburger Kunsthalle konnten vor ein paar
Jahren lhre wunderbaren Graphiken und Buchillustrationen kennenlemen. Heute
sind im Ausstellungsraum neben Biisten dekorative Plastiken zu sehen. Welche
Bedeutung kommt in lhrem Schaffen diesem Genre zu?



CkynbnTop: [AOMUHMPYHOWMWMW B MOEM TBOPYECTBe SBAAKTCA rpapuka u
CKYNbNTYpHble NoOpTpeTbl. [JeKOopaTUBHOW CKYNbNTYpPOiA S Hayan 3aHMMaTbCA
coBcemM HepaBHo, netT 5-6 Hasafg. Ha BbicTaBky f npusBe3 7 paboT 3Toro
CKYNbNTYPHOTro >aHpa. B 6yayuem a xoten 6bl 3aHATLCA 3TUM >XaHpom 6onee
OCHOBATE/NbHO.

2. Besucher: Wie lange haben Sie an Portratplastiken gcarbeitet?

CkynbnTop: /let 15 Ha3aj y MeHS BO3HWKNA MbICNb 3aneyaTneTb B CKYNbNType
06pa3bl W3BECTHbIX Nucateneid M XYAOXHMKOB COBPEMEHHOCTM . 3ambicen
Bonnouwanca NOCTENEHHO, B HeJIErKUX Nounckax. Y gaanucb M 3TN CKYNbNTYpPHbIE
npoussefeHns - 06 3TOM CyAUTb NOCETUTENAM BbICTaBKU.

2. Besucher: lhre Portratplastiken gefallen mir sehr. Ich bin einfach fasziniert.
CKynbnTOp: MOXHO CYMTaTb, YTO 3TO MEPBbIA MONOXUTENbHbIA OT3bIB 346eCh B
lepmaHun. Cnacubo.

1. Besucher: Welche Materialien bevorzugen Sie bei der Herstellung lhrer
Plastiken?

CkynbnTop: Mol nw6umblii maTepuan - pepeso. Ho sa pa6otalo u ¢
HEKOTOPLIMU COBPEMEHHbLIMMW MaTepunanamm.

3. Besucher: Wie sehen lhre Plane lur die nachte Zukunft aus?

CkynbnTop: Ceiliuac 8 pa6oTald Haj HOBOIW cepueil CKYNbNTYPHbIX MOPTPETOB.
Kak 4 yxe rosopun, B MOW nnaHbl BXOAUT W 060Nee TeCHOe 3aHATUE
fleKkopaTUBHOM CKYNbNTYpOWi. Hy wu rpapuka  6yseT  HeNnpemeHHO
npucyTCcTBOBaTb B MOeM TBOpYecTBe. CKOPO AOMXKEH BbIATM MO HOBbLIN anb6boMm
PUCYHKOB TYLW IO K CTUXOTBOpPeHMAM Omapa Xaiama.

3. Besucher: Wurden Sie Ihre Werke auch hier in Hamburg ausstellen?
CkynbnTop: A Hajewcb Ha fanbHeliwee coTpyaHuyecTBo ¢ KyHcTxanne r.
Famb6ypra n 6yay paj HOBOW BCTpeye C NOOGUTENIMU WCKYCCTBA BasgHUA W
rpaukm.

Lesen Sie den Text "Laokoongruppe'. Steilcn Sie cine Gliederung zum
Text zusammen und erzahlen Sic den Text nach.

Laokoongruppe

Uber ein plastisches Werk der Griechen soli hier eingehender gesprochen
werden, weil es in der Geschichte des deutschen Geisteslebens des 18.
Jahrhunderts eine besondere Stellung einnimmt. Das ist die Laokoongruppe.
Drei griechische Bildhauer auf der Insel Rhodos — Agesandros, Athenodoros
und Polydoros— haben dieses Werk im I Jahrhundert vor der Zeitwende
geschaffen. Es stellt den trojanischen Priester Laokoon mit seinen beiden
Sohnen dar. Alle drei werden von zwei gcwaltigen Schlangen, die ein Gott
geschickt hat, umstrickt und getotet.

Die ganze Geschichte wird so erzahlt:

Die Griechen sind nach jahrelanger vergeblicher Belagerung der Stadt Troja



scheinbar abgezogen. Sie haben ein groBes Pferd zuriickgelassen. Ein freiwillig
zuriickgebliebener, von den Trojanern aufgegriffener Grieche sagt, das Pferd sei
ein Siihnegeschenk der Griechen. Es wurde den Trojanern Gluck bringen, wenn
sie es in die Stadt zogen. Laokoon miBtraut den Griechen. Er schleudert einen
Speer gegen das Pferd. Da kommen vom Meere her zwei riesige Schlangen und
toten ihn und seine Sohne. Laokoon hat also — dem Augenschein nach —
unrecht. Das Pferd wird durch eine Bresche in der Mauer in die Stadt geschafft.
Die Trojaner feiern den Abzug der Feinde. Nachts entsteigen dem hohlen
Pferdeleibe bewaffnete Griechen. Sie rufen durch Flammenzeichen das in einer
Hafenbucht versteckte griechische Heer zuriick, und Troja fallt.

Lessing, der groBe Kritiker und Wahrheitssucher der deutschen Aufklarung, hat
in seiner Schrift ,Laokoon, oder uber die Grenzen der Malerei und Poesie“ die
Darstellungsgesetze des Bildhauers mit denen des Dichters verglichen. Dabei
soil das Wort ,,Malereillim Titel seiner Schrift die Bildhauerei mit umfassen. Er
fuhrt aus: Die Griechen wollten in der bildenden Kunst nur das Schone
darstellen. Das HaBliche, Verzerrte milderten sie. Beim Dichter darf Laokoon
‘schreien. Aber die Bildhauer diirfen ihn nicht schreien lassen. In der Plastik
Awiirde ein Loch entstehen, im Bild ein dunkler Fleck. Beides ware haBlich.
Dafur driicken aber in der bildnerischen Darstellung das Gesicht des Laokoon,
seine Muskeln und Sehnen, sein eingezogener Unterleib den Schmerz genugsam
aus. Damit man das sieht, diirfen natiirlich Laokoon und seine Sohne bei den
Bildnem keine Gewander tragen, und die Schlangen diirfen sie nur leicht und
locker umschlingen. Der Dichter schildert den ganzen Verlauf des Geschehens
vom ersten bis zum letzten Augenblick. Bildner und Maler dagegen konnen
keinen Verlauf darstellen, sondem nur einen Augenblick. Dieser einzige
Augenblick muB der Hohepunkt sein, auf den alles Geschehen zustrebt, und aus
dem das, was noch folgt, begreiflich wird, hier also der Tod der drei Menschen.
So hat die Phantasie des Beschauers die Moglichkeit, riickwarts schleifend und
vorwarts eilend den gesamten Verlauf mitzuerleben.

Fragen und Aufgaben zur Konversation:

1. In seiner Schrift "Laokoon, oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie
behandelt Lessing unter anderem die Darstellungsgesetze in der Kunst.
Formulieren Sie diese. Was war ausschlaggebend fur die Bildhauerkunst der
Griechen?

2. Welche Darstellungsgesetze sind fur die modeme Bildhauerkunst
kennzeichnend? Fiihren Sie Beispiele an!

3. Was halten Sie von der modemen Plastik? Begriinden Sie lhre Meinung.



Pieta Roettgen.
(nach Thomas Mann)

Aber in dem Winkcl links von der Sofagruppe war ein Kunstwerk zu sehen, eine
groBe, auf rot verkleidetem Sockel crhdhte bemalte Ilolzplastik, - etwas. innig
Schreckhaftes, eine Pieta, einfaltig und wirkungsvoll bis zum Grotesken: die
Gottesmutter in der liaube, mit zusammengezogenen Brauen und jammernd
schief geoffnetem Munde, den Schmerzensmann auf ihrem SchoB, eine im
GroBenverhaltnis primitiv verfehlte i;igur mit kraB herausgearbeiteter Anatomie,
die jedoch von Unwissendheit zeugte, das hangende Haupt von Dornen starrend,
Gesicht und Glieder mit Blut befleckt und berieselt, dicke Trauben geronnenen
Blutes an der Seitenwunde und den Nagelmalen der Hande und FiiBe. Dies
Schaustiick verlieh dem seidenen Zimmer nun freilich einen besonderen
Akz.ent. (...)

Hans Castorp ging geradewegs und gebannt auf die Holzgruppe zu und blieb,
Arme in die Hiiften gestemmt, mit seitwarts gcneigtem Kopfdavor stehen.

"Was haben Sie denn da!" sagte er leise. "Das istja schrecklich gut. Hat man je
so ein Leiden gesehen? litwas Altes, naturlich?"

"Vierzchntes Jahrhundert", antwortete Naphta. "Wahrscheinlich rheinischer
Herkunft. Es macht lhnen Hindruck?"

"Enormen", sagte Hans Castorp. "Das kann seinen Hindruck auf den Beschauer
denn doch wohl gar nicht verfehlen. Ich hatte nicht gedacht, daB etwas zugleich
so haBiich - entschuldigen Sie - und so schon sein konnte."

"Erzeugnissc einer Welt der Seele und des Ausdrucks", versetzte Naphta, "sind
immer haBiich vor Schonheit und schon vor HaBlichkeit, das ist die Regel. Es
handelt sich um geistige Schonheit, nicht um die des Fleisches, die absolut
dumm ist. Ubrigens, auch abstrakt ist sie", tiigte er hinzu. "Die Schonheit des
Leibes ist abstrakt. Wirklichkeit hat nur die innere, die des religiosen
Ausdrucks."

"Das haben Sie dankenswert richtig unterschicden und angeordnet”, sagte Hans
Castorp.

"Vierzehntes?" versicherte er sich... "Dreizehnhundertsoundso? ja, das ist das
Mittelalter, wie es im Buche steht, ich erkenne gewissermaBen die Vorstellung
darin wieder, die ich mir in letzter Zeit vom Mittelalter gemacht habe."”

Ubu ngen

1. Fragen und Aufgaben z.ur Konversation:

1. Was versteht man unter einer Pieta?

2. Wie wird im Text die Pieta von Roettgen beschriebcn?

3. Welchen Eindruck machte die Pieta Roettgen auf Hans Castrop?



4. Von welchem Kiinstlerischen Prinzip sprachen Hans Castrop und Naphta?
5. Kennen Sie die Pieta-Darstellungen von anderen Bildhauern? Beschreiben Sie
diese.

2. Schlagcn Sie andere sprachliche Mittel zum Ausdruck von folgenden
Inhalten vor:

1 Aber in dem Winkel links von der Sofagruppe war ein Kunstwerk zu sehen,
eine groBe aufrot verkleidetem Sockel erhohte bemalte Holzplastik.

2.... eine im GroBenverhaltnis primitiv verfehlte Figur...

3. Dieses Schaustiick verlieh dem seidenen Zimmer...einen besonderen Akzent.
4. Das istja schreklich gut.

5. Wahrscheinlich rheinischer Herkunft.

6. Das kann seinen Eindruck auf den Beschauer doch wohl gar nicht verfehlen.

Lesen Sie den Text:

DER KETTENSPRENGER
(nach B. Kellermann)

Als Fabian die kleine holzeme Gartentiir neben dem platschemden Brunnen
offhete, nickte ihm die Wirtschafterin Wolfgangs, eine alte Bauerin, aus dem
niedrigen Kuchenfenster zu. Durch eine kleine Diele gelangte er in Wolfgangs
geraumigen Arbeitsraum und sah zwei lebhaft plaudemde, zigarrenrauchende
Manner in niedrigen Sesseln sitzen. Sie saBen vor einer lebensgroBen Figur,
deren Ton noch feucht glanzte. An dem hellen Arbeitskittel, dem wirren Stoff
angegrauter dunkler Haare und der diinnen Virginia im Mund erkannte er seinen
Bruder, wahrend die krausen braunen Haare den Lehrer Gleichen vermuten
liefien, der haufig bei ihm verkehrte. ,Emporend und schamlos!“ rief Lehrer
Gleichen eben mit einer lebhaften Gebarde aus...

Wolfgang erblickte ihn zuerst, sprang auf und eilte ihm entgegen. ,,Der Frank!"
riefer erfreut aus. ,,Seht an, der Frank!"

Auch Lehrer Gleichen erhob sich, um ihn zu begriiBen. ,,Du kommst gerade
recht zu unserer kleinen Beratung!™ , fuhr der Bildhauer fort, wahrend er den
Bruder mit zartlichen Blicken betrachtete. ,,Ich habe mich namlich heute
entschlossen, vor einigen Stunden, genau gesagt, den Akt endlich
fertigzumachen und ihn im Oktober zur groBen Ausstellung nach Munchen zu
schicken. Das ist es also, woriiber wir uns beide besprachen.”

Fabian wandte den Blick zu der noch feuchten Tonfigur hin. ,Der
Kettensprenger!" rief er aus. ,,Endlich also bist du soweit!" Wolfgang nickte.
,Ja, das ist er”, sagte er. ,,Er soil nun endlich fertig werden. Natiirlich wird es
noch einige heiBe Wochen kosten!"

»Sie kennen ja Wolfgang", mischte sich Gleichen ein. ,Er ist nie zufrieden. Ich



behaupte aber, auch nur die kleinste Veranderung ware ein Verbrechcn.”

Der Bildhauer lachte. ,Am Rticken ist noch manches zu verbessern...1

Fabian kannte den ,Kettensprengerll seit langer Zeit. Wolfgang arbeitete seit
einem Jahr daran. Monatelang stand er zuweilen, in feuchte Lappen eingehiillt,
ungeachtet in einer Ecke des Ateliers. Nun freute es ihn, daB Wolfgang die
Arbeit endlich zu Ende gebracht hatte und sic ihm ganz auBerordentlich
gelungen zu sein schien.

Es war die Gestalt eines zarten Jiinglings, der mit. verhaltener Kraft und einem
unmerklichen Lacheln der trotzigen Lippen die Glieder einer Kette fiber dem
Knie sprengte. Nichts sonst. Die leicht vorgeneigte Haltung des Jiinglings, das
Aufatmen und Dehnen seiner Brust, die gebundcne und unwiderstehliche
Ballung seiner Krafte schienen Fabian schlechthin vollendet. Wolfgang
verabscheute alles Ubertriebene, GewaltmaBige, Brutale, ,,mit Muskeln macht
man keine Plastik”, sagte er. Fabian gab seiner Bewunderung Ausdruck.
»Herrlich!" sagte er. ,Vielleicht konnte nur ein Meunier ahnlich empfmden.” Er
zeigte sich geme geistreich und vielseitig.

»Sprich nicht, ich bitte dich*, unterbrach ihn Wolfgang. ,Worte haben noch me
ein Kunstwerk geschaffen, aber schon manches zerstort. L Er blickte, zuweilen
mit den Augen blinzeind, priifend aufdie Figur.

Erst jetzt sah Fabian, daB die Figur einen Sockel bekommen hatte, auf dem die
Worte ,Lieber tot als Sklave* eingegraben waren.

.Der Kettensprenger" hat ja neuerdings einen Wahlspruch bekommen?“ sagte
er. ,,Oder habe ich es friiher iibersehen?‘l

Wolfgang schwieg eine Weile, dann lachte er auf. ,Das ist ja eine Sache!” rief
er. ,Dieser Wahlspruch ist in erster Linie die Ursache, daB ich die Figur
ausstellen will, und zwar gerade jctzt. Nicht wahr, Gleichen? Wir sprechen lange
daruber.l

Lehrer Gleichen nickte. ,,Es ist ein Protest!ll erklarte er, und fliichtige rote
Flecken erschienen auf seinen fahlen, hageren Wangen. ,,Es ist ein Protest gegen
wiirdelose Unterwfirfigkeit.1L

»Wird man den Protest nicht als Provokation empfmden?1fragte Fabian.
Wolfgang zuckte die Achsein. ,Es fragt sich sehr, ob man den Protest
iiberhaupt als Protest erkennen wird. Wenn man ihn als Provokation empfmden
sollte, um so besser. Mir ist alles einerlei. Jedenfalls werden Tausende den
Protest sofort verstehen, und damit habe ich meine Absicht crreicht! Und nun
wollen wir den Akt vorlaufig wieder einhiillen.1l

Er legte feuchte Tiicher um die Figur, die bald als haBliches unformliches
Biindel dastand.

Zuletzt verhiillte er den Sockel mit dem Spruch.

Erlauterungen
Meunier [mo'nle:], Constantin (1831 — 1905) — beriihmter fortschrittlicher
belgischer Maler und Bildhauer; widmete seine meisten Werke der Arbeit und



dem Kampf der Arbeiterklasse. Eine schone Schilderung seiner Bildwerke gibt
es bei E. E. Kisch in ,Der rasende Reporterll, Kap. ,,Borinage, vielfach
klassisches Land“.

Ubungen
1. Sagen Sie anders:

1. Durch eine kleine Diele gelangte Fabian in Wolfgangs geraumigen
Arbeitsraum. 2. Sie safien vor einer Figur in natiirlicher GroBe. 3. Er besucht ihn
ofter. 4. Mir stehen noch einige Wochen anstrengender (intensiver) Arbeit
bevor. 5. Er legte feuchte Tiicher um die Figur.

2. Analysieren Sic die Beschreibung der Plastik iin Text "Der
Kettensprenger™. Auf welche Weise hat der Bildhauer die Dynamik der
Figur zum Ausdruck gebracht? Mit Hilfe weleher sprachlicher Mittel hat
das B. Kellermann wiedergegeben?

3. Ubersetzen Sie die Beschreibung der Plastik ins Russische.

4. ErschlieBen Sie den ldeengehalt des Bildwerkes "Der Kettenspenger"'.

5. Beantworten Sie folgende Fragen:

1. Kennen Sie plastisehe Werke, die wie "Der Kettenspenger"” niemanden
verherrlichen, sondern protestieren und anklagen? 2. Was meinen Sie zur
Uberzeugung Wolfgagngs "mit Muskeln macht man keine Plastik"?

6. Landeskiindliches:

Im Text wird die Ausstellung in Miinchen erwahnt. Welche Ausstellung wird
gemeint? Welche Bedeutung kommt dieser Ausstellung zu? Warum war die
Teilnahme an der Ausstellung fur Wolfgang so wichtig? Sammeln Sie
Informationen und berichten Sie daruber in der Stunde.

7. Geben Sie den Inhalt des Textes deutsch wieder.

Verschaffen Sie sich einen Ubcrblick iiber das Leben und Schaffen des

bedeutenden deutschen Plastikers und Graphikers Ernst Barlach, indent
Sie drei folgende Texte lesen:



Mitten im Griinen, im historischen Jenischpark nahc der Elbe, liegt das Ernst
Barlach Haus. Das Museum ist dem Schaffen des 1870 in Wedel bei Hamburg
geborenen und 1938 in Giistrow/Mecklenburg gestorbenen Kunstlers Ernst
Barlach gevvidmct. Die Arbeiten des expressionistischen Bildhauers zahlen zu
den herausragenden figurativen Schopfungen der deutschen Bildhauerkunst des
20. Jahrhunderts. Auch als Zeichner und Graphiker ist Ernst Barlach beriihmt.
Weniger bekannt ist die hohe Qualitat des umfangreichen schriftstellerischen
Works.
Das Museum besitzt die neben dem NachlaB in Giistrow bedeutendstc
Sammlung von Skulpturen, Zeichnungen und druckgraphischen Blattern des
Kunstlers. Unter den plastischen Werken sind die Holzskulpturen
hervorzuheben. Mit 23 Exemplaren prasentiert das Haus den gro&ten
geschlossenen Bestand der insgesamt rund 80 Figuren- und Figurengruppen, die
Barlach in dem von ihm bevorzugten Werkstoff Holz ausfuhrte. Diese
Skulpturen bezeugen auf pragnante Weise das Formempfinden und die
Gestaltungskraft des Kunstlers.
Die Grundung des Museums verdankt sich der Privatinitiative des Hamburger
Kaufmanns Hermann F. Reemtsma (1892-1961). Nach seiner ersten Begegnung
mit Ernst Barlach im Jahre 1934 hatte sich Reemtsma zu einem passionierten
Sammler von Werken des in der Zeit des Nationalsozialismus verfemten
Kunstlers entwickelt. Ende der 50er Jahre entschloB er sich, ein Museum zu
stiften, um seine groBe Sammlung der Offentlichkeit zuganglich zu machen. In
den Ausstellungsraumen des 1961/62 von Werner Kallmorgen gebauten Hauses
eines modernen weiBen Atriumhaus, der sich zuruckhaltend in
die Landschaft des Jenischparks einfugt - kommen die iiberwiegend
kleinformatigen, gleichwoh! monumental wirkenden Werke uberzeugend zur
Geltung.
In den drei Jahrzehnten seit Eroffnung des Museums hat sich der Umfang der
Sammlung mehr als verdoppelt. Heute uinfaBt sie rund 130 plastisehe Arbeiten,
350  Zeichnungen und  einen nahezu  vollstiindigen Bestand  von
druckgraphischen Blattern.
AuBerdem besitzt das Museum eine groBe Sammlung von Autographen, ein
Archiv sowie eine auf Forschungsliteratur liber Ernst Barlach und seine Zeit
spezialisierte Bibliothek.
1995/96 wurde das Ernst Barlach Haus umgebaut und erweitert. Seit der
W iedereroffnung verfugt das Museum liber eine groBziigige Ausstellungsflache,
die auch gentigend Raum fur Sonderausstellungen bereitstellt. Die Presentation
von Skulpturen aus Holz, Bronze, Keramik, Porzellan, Terrakotta und Gips
bietet in Verbindung mit der Ausstellung von ausgewahlten Zeichnungen,
druckgraphischen Bliittem, Texten und Fotos einen umfassenden Uberblick liber
Ernst Barlachs Schaffen als Bildhauer, Graphiker und Schriftsteller.



Barlachs Anfange als Kunstler werden vor allem durch Zeichnungen
dokumentiert: Diese frtihen Blatter, die im letzten Jahrzehnt des 19.
Jahrhunderts wahrend der Studienzeit in Hamburg und Dresden, wahrend des
Aufenthalts in Paris und in den folgenden Jahren - entstanden, machen die
Auseinandersetzung mit den Pflichtprogrammen der akademischen Lehre
sichtbar: sie zeigen die Abkehr des Kiinstlers von den Leitbildern des
Klassizismus und seine Hinwendung zu den neuen gestalterischen Ideen des
Naturalismus, des Symbolismus und des Jugendstils.

Die kleinformatigen Keramikfiguren Blinder Bettler und Russische Bettlerin
mit Schale, die Barlach in AnschluB an die fur seine Arbeit so bedeutsame
RuBlandreise im Jahr 1906 schuf, formulieren in einer einfachen, klaren
Formensprache das Grundthema, das fortan im Zentrum seines Schaffens steht.
Es geht Barlach um die Kiinstlerische Gestaltung des von elementaren seelischen
Vorgangen ergriffenen Menschen, der in der Eindeutigkeit seiner Haltung die
Intensitat und Wahrhaftigkeit seines Erlebens zum Ausdruck bringt. In der
Offenlegung von Gemiitszustanden wie Leid und Freude, Demut und Wut,
Verzweiflung und Hoffnung verweisen Barlachs Gestalten gleichnishaft auf die
existentielle Situation des Menschen im Widerstreit von materieller Begrenztheit
und geistiger Freiheit.

Barlachs expressionistische Sicht des Menschen st ein Zeugnis fur das
KrisenbewuBtsein der modemen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Ebenso
wie die Figur Der Berserker (1910) artikulieren die Skulpturen Der
Schwertzieher (1910) und Der Wiistenprcdiger (1912) in ihrer Erregtheit das
kiinstlerische Aufbegehren gegen die saturierte Welt des Biirgertums im
Wilhelminischen Kaiserreich.

Die apokalyptischen Erfahrungen des Ersten Weltkriegs, der von Barlach als
Katastrophe der europaischen Zivilisation erlebt wird, pragen die Werke der
20er Jahre. Die sich vertiefende Skepsis, des Kiinstlers gegenuber der
VerlaBlichkeit tradierter Sinnentwiirfe fiihrt zur Auseinandersetzung mit
zentralen Fragen des christlichen Glaubens, die sowohl im plastischen als auch
im zeichnerischen und druckgraphischen Werk sichtbar wird. Wichtigstes
Zeugnis dieser Auseinandersetzung ist die Skulpturengruppe Das Wiedersehen
(Christus und Thomas) aus dem Jahr 1926.

Trotz der Absage gegenuber alien Konzepten einer universeilen Sinnstiftung
bleibt der Mensch in Barlachs Deutung auf ein ,Jenseits" orientiert. Dies zeigt
sich in der kiinstlerisch beschworenen Kraft seiner Gestalten zum Innehalten
und zur Besinnung auf Eingebungen des BewuBtseins, die vorgegebene
GewiBheiten iiberschreiten. Die neun Figuren vom Fries der Lauschenden, die
der Kunstler 1926 fur ein Beethovendenkmal entwarf, jedoch erst in den 30er
Jahren (infolge des Auftrags von flermann F. Reemtsma) ausfuhrte, stehen in
ihrer jeweils unterschiedlich akzentuierten Haltung des Sich-Offnens gegenuber
einer geistigen Welt isoliert fur sich: zugleich fiigen sie sich in der Reihung mit
den iibrigen Gestalten zu einem harmonischen Ganzen.



Wahrend der Zeit des Nationalsozialismus, in der seine Werke als »entartet«
verfemt werden, bleibt Barlach in seinem kiinstlerischen Bekenntnis standhaft:
Gerade die spaten Arbeiten zitieren unmiBverstandlich die russischen Motive,
die die Nationalsozialisten als Beweis fur das ,,Untermenschentum*® seiner
Kunst brandmarken. Im radikalen Widerspruch zur ldeologic einer volkisch
begriindeten Gemeinschaft beharrt der Kiinstler auf seiner Erfahrung der
existentiellen Einsamkeit des individuums. Mit nicht nachlassender
Gestaltungskraft entwirft er Figuren wie Vergniigtes Einhein (1934), Frierende
Alte und Lachende Alte (1937), die als AuBenseiter, als Verfolgte und Geachtete
zu Symbolfiguren menschlichen Daseins werden.

In der Gesamtschau der Sammlung des Ernst Barlach Hauses verbindcn sich
Barlachs Werke zu einem Oeuvre, das aufgrund der Einpragsamkeit und
Konsequenz seiner Kkiinstlerischen Aussage eine bleibende Herausfoderung
darstellt.

b. Das Ernst Barlach Museum Wedel

Das Ernst Barlach Museum Wedel wurde im August 1987 fur den
Ausstellungsbetrieb  geoffnet. Aufwendige BaumaBnahmen lieBen das
klassizistische Burgerhaus in der Wedeler MiihlenstraBe, einst Geburtshaus des
Kiinstlers, zu einem groBziigigen und zeitgemaBen Museum werden. Durch die
IJbernahme umfangreicher Nachlasse und Dauerleihgaben verfugt das Haus
heute iiber eine representative Sammlung an Skulpturen, Zeichnungen,
Holzschnitten, Lithographien, Briefen und Manuskripten Ernst Barlachs. Der
Arbeitsschwerpunkt des Hauses liegt in der im Werk des Kiinstlers angelegten
Zusammenfuhrung von Literatur und bildender Kunst, denn der ,dramatisch
dichtende Bildhauer" hat nicht nur acht Biihnendramen, sondem auch ein
umfangreiches erzahlerisches Werk hinterlassen. Aus seinen literarischen
Vorlagen schopft Ernst Barlach vielfach auch das Material fur seine
Bildeinfalle. So sind im Ernst Barlach Museum Wedel neben zahlreichen
Skulpturen aus alien Schaffensphasen und den unterschiedlichsten Werkstoffen
besonders auch die groBen druckgraphischen Zyklen, die Ernst Barlach zu
eigenen dramatischen Texten geschaffen hat, ausgestellt. Die Bildfolgen zum
»Toten Tag", zum ,Armen Vetter" und zum ,Findling" fuhren den Betrachter an
die Spielorte der drchterischen Phantasie und beleben eigenwillig und
spannungsvoll die komplexen Handlungsablaufe seiner Dramen. Fiir den
Interessierten findet sich eine umfangreiche Foto-Dokumentation zu Leben,
Werk und Zeitgeschichte Ernst Barlachs. In regelmaBigen Abstandcn realisicrt
das Museum Ausstellungen und Veranstaltungen zur Kunst und Literatur der
klassischen Modeme und des deutschen Expressionismus.

Literarische Veranstaltungsreihen mit Vortragen, Autoren - und Schauspieier-
lesungen begriinden zusatzlich das lebcndige Profil des Hauses als kulturelles
Zentrum und Forum fur den Dialog von Kunst und Literatur. Auch Kiinstlerische



und literarische Tendenzen der Gegenwart werden vorgestellt und diskuliert,
wenn die Ernst Barlach Gesellschaft hier einmal im Jahr den Ernst Barlach Preis
flir Kunst und in unregelmaBigen Abstanden den Ernst Barlach Preis fur
Literatur vergibt.

c. Das Ernst Barlach Museum Ratzeburg

Das Ernst Barlach Museum in Ratzeburg, von dem Kunstler selbst als das ,,Alte
Vaterhaus" bezeichnet, ist seit 1956 standiger Ausstellungsort fur das Werk
Ernst Barlachs. Mehrfache Um- und Ausbauten haben das ehemalige Wohnhaus
seiner Schiilerzeit zu einem modemen Museum, mit unverwechselbarem
Charakter gemacht. Die Presentation der Werke fuhrt den Betrachter auch hier
durch alle wichtigen Stationen der kiinstlerischen Entwicklung. Fruhe Bronzen
und Zeichnungen zeigen den unbekannten, noch ganz dem Dekorativen und dem
Jugendstil verhafteten Barlach. DaB der Schritt des Kunstlers hin zur
vollstandigen Vereinfachung der Formen und Reduktion auf das Wesentliche
durch seine 1906 unternommene Reise nach RuBland ausgelost wurde, belegen
die zahlreichen Zeichnungen und plastischen Arbeiten dieser Zeit. Hier sind die
Porzellane und Bronzen ausgestellt, die den ersten Kkiinstlerischen Erfolg
Barlachs begrundeten. Der Besucher erkennt in  den unterschiedlichen
Darstellungen unverwechselbarer russischer Menschentypen, Bauem, Bettler
und Popen, die Bedeutung dieser Reise fur das gesamte weitere bildnerische
Schaffen. Die Ausstellung zeigt aber auch, daB erst die Erfahrung des ersten
Weltkrieges jene maBlose Emporung des Kunstlers bewirkt hat, die ihn fortan
nicht miide werden laBt, Elend und Not, Verzweiflung und Trauer, Sterben und
Tod zu seinen zentralen Themen zu machen. Keineswegs wird der Betrachter
jedoch in Hoffnungslosigkeit zuriickgelassen. Die ,Trauernde", die ,,Mutter
Erde* und die ,,Flamme* ebenso wie auch das ,,Wiedersehen* und viele andere
Bildwerke sind auf zeitlose Weise trostend und ermutigend.

In jedem der beiden Museen findet sich eine ganz eigene und spannende
Werkauswahl, die den Besuch zu einem lohnenswerten und unverwechselbaren
Erlebnis macht.

Die Ernst Barlach Gesellschaft Hamburg e. V. ist eine Publikumsgesellschaft.
Sie ist Tragerin der beiden hier vorgestellten Museen und betreut seit 1946 das
kiinstlerische und literarische Werk Ernst Barlachs. Die Ernst Barlach
Gesellschaft organisiert Ausstellungen im In- und Ausland, unterstutzt die
Barlach-Forschung und engagiert sich aufdem Gebiet der Kiinsllerfdrderung.
Die Mitglieder der Ernst Barlach Gesellschaft geniejlen viele Vorteile.
Regelmafiig werden sie zu alien Ausstellungseroffnungen eingeladen, haben
freien Eintritt in alle Ausstellungen der Museen in Wedel und Ratzeburg und
erhalten jahrlich ein wertvolles Geschenk. Werden Sie also Mitglied der Ernst
Barlach Gesellschaft, es lohnt sich!



Ubungen nnd Aufgaben zu den Texten

1. Antworten Sie bitte auf die folgenden Fragen:

1. Warum ist Hamburg der Sitz der Ernst-Barlach-Gesellschaft? Was flir eine
Gesellschaft ist das? Nennen Sie bitte Schwerpunkte ihrer Tiitigkeit. 2. Was sind
Arbeitsschwerpunkte der genannten Museen? Welche Plastiken von E. Barlach
sind hier vertreten? 3. Was ist fur Barlachs Werdegang als Kunstler und Mensch
kennzeichnend? Charakterisieren Sie das Formempfinden des Kunstlers in
verschiedenen Schaffensperioden. 4. Wie gestaltete sich sein Schicksal unter
dem NS-Regieme?

1. Driicken Sie den Inhalt der folgenden Satze anders aus. Die obigen Texte
sollcn fiir Sie Anregung sein.

1. Barlachs Arbeiten gehoren zu den bedeutensten plastischen Werken der
deutschen Bildhauerkunst des 20. Jahrhunderts. 2. Hermann F.Reemtsma war
ein leidenschaftlicher Sammler von Barlachs Werken. 3. Das Museum wurde
Ende der 50er Jahre gegriindet. 4. Die Bestande des Museums haben sich um
das Zweifache vergroflert. 5. Das Museum verfugt uber eine groBziigige
Ausstellungsflache, die auch genugend Raum fur Sonderausstellungen bietet.
6. Die Presentation von Skulpturen vermittelt in Verbindung mit der Ausstellung
von ausgewahlten Zeichnungen, druckgraphischen Blattern, Texten und Fotos
eine Vorstellung von Ernst Barlachs Schaffen als Bildhauer, Graphiker und
Schriftsteller.7. Die friiheren Zeichnungen des Kunstlers zeugen von seiner
Absage an die Leitbilder des Klassizismus und Auseinandersetzung mit den
neuen gestalterischen Ideen des Naturalismus, des Symbolismus und des
Jugendstils. 8. Das Grundthema seines Schaffens lalit sich an den Kleinplastikcn
,Blinder Bettler* und ,Russische Bettlerin mit Schale" ablesen. 9. Barlachs
Plastiken ,Der Schwertzieher* und ,Der Wtistenprediger® bringen das
kiinstlerische Aufbegehren gegen die saturierte Welt des Biirgertums im
Wilhelminischen Kaiserreich zum Ausdruck. 10. Die sich vertiefende Skepsis
des Kunstlers gegeniiber eingebiirgerter Sinnentwiirfe fuhrt zur
Auseinandersetzung mit wichtigsten Fragen des christlichen Glaubens. 11. Die
Ernst-Barlach-Gesellschaft verleiht einmal im Jahr den Ernst-Barlach-Preis liir
Kunst. 12. Die Presentation der Werke macht den Betrachter mit alien wichtigen
Stationen der kiinstlerischen Entwicklung vertraut. 13. Der Museumsbesuch
lohnt sich. 14. Das Mitglied der Ernst-Barlach-Gesellschaft zu sein, bringt
einige Vorteile mit sich. 15. Der Eintritt in alle Ausstellungen der Museen in
Wedel und Ratzeburg ist fur die Mitglieder der Ernst-Barlach-Gesellschaft
kostenlos.

2. Schreiben Sie das Kiinstlerportrat des Bildliauers und Graphikers
E.Barlach.



B. Brecht, ein bedeutender deutscher Dramatiker und Regisseur, ha(
eine Barlach-Ausstellung besueht und seine Eindriicke iiber die Plastiken
von Barlach niedergeschrieben (1952). Lesen Sie den Text ,,Notizen zur
Barlach-Austellung*:

Notizen zur Barlach-Ausstellung
B. Brecht

Die Barlach-Ausstellung und die Diskussionen daruber miissen als Zeichen fur
die Bedeutung gewertet werden, welche der Kunst in der DDR beigelegt wird.
Die Diskussion mag noch nicht die Grundlichkeit und Allseitigkeit haben, die
anzustreben ist, und mir miBfallt auch der ungeduldige und eifemde Ton einiger
AuBerungen, aber Barlachs Werk ist noch nie fur ein so groBes Forum diskutiert
worden.

Ich halte Barlach fur einen der groBten Bildhauer, die wir Deutschen gehabt
haben. Der Wurf, die Bedeutung. der Aussage, das handwerkliche Ingenium,
Schonheit ohne Beschonigung, GroBe ohne Gerecktheit, Harmonie ohne Glatte,
Lebenskraft ohne Brutalitat machen Barlachs Plastiken zu Meisterwerken.
Gleichwohl gefallt mir nicht alles, was er geschaffen hat, und wenn von ihm
viel zu lemen ist, so ist doch auch die Frage erlaubt: Was? Wann? Durch wen?
Die religiosen Plastiken Barlachs sagen mir nicht viel, uberhaupt alle, die etwas
Mystisches haben. Und ich kann mich nicht recht entscheiden, ob er nicht auch
mitunter seine Bettler und abgestumpften Mutter nur der religiosen Empfindung
iiberantwortete, die ja okonomische und geistige Armut fromm ergeben
hinnimmt. Aber in seinen fur mich schonsten Plastiken laBt er die menschliche
Substanz, das gesellschaftliche Potential, herrlich iiber Entrechtung und
Emiedrigung triumphieren, und das zeigt seine GroBe.

Drei singende Frauen, ein Holzschnitzwerk von 1911, feiste Weiber, sich
aneinander anlehnend und nach alien Richtungen schallend singend, gefallen
mir, weil die Verbindung von Kraft und Singen mir angenehm ist. Der singende
Mann, eine Bronze von 1928 singt anders als die drei Frauen von 1911, ktihn, in
freier Haltung, deutlich arbeitend an seinem Gesang. Er singt allein, hat aber
anscheinend Zuhorer. Barlachs Humor will es, daB er ein wenig eitel ist, aber
nicht mehr, als sich mit der Ausiibung von Kunst vertragt.

DaB der Engel des Giistrower Ehrenmals (Bronze 1927) mich iiberwaltigt, ist
nicht verwunderlich. Er hat das Gesicht der unvergeBliehen Kathe Kollwitz.
Solche Engel gefallen mir. Und obwohl man weder einen Engel noch einen
Mann je hat fliegen sehen, so ist doch das Fliegen glorios dargestellt.

Tanzende Alte, Gips getont, von 1920. Ein Biidwerk von einem Flumor wie er in
der deutschen Plastik auBerst selten ist. Welche Grandezza, mit der die Alte den
Rock hebt, noch ein Tanzlein zu wagen. Der Blick ist nach oben gerichtet; sie
grabt in ihrem Gedachtnis nach den richtigen Schritten!



Von nun an, bei den Plastiken aus den Jahren nach 33, muB man sich die
Entstehungsjahre ansehen. Da ist der Buchleser, die Bronze von 1936. Ein
sitzender Mann, vorgebeugt, in schweren Handen ein Buch haltend. Er best
neugierig, zuversichtiich, Kkritisch. Er sucht deutlich Losung dringender
Probleme im Buch. Goebbels hatte ihn wohi eine ,Intelligenzbestie” genannt.
Der Buchleser gefallt mir besser als Rodins beriihmter Denker, der nur die
Schwierigkeit des Denkens zeigt. Barlachs Plastik ist realistischer, konkreter,
unsymbolisch.

Bei der Frierenden Alten (Teakholz von 1937), einer kaucrnden Magd oder
Kleinbauerin, so sichtbar korperlich und geistig von der Gesellschaft im Stich
gelassen, fallen die groPen zerarbeiteten Hande auf: sie konnte sie vor der Kalte
nicht schiitzen! Sie besorgt das Frieren wie eine Arbeit, und sie zeigt keinen
Zorn. Aber der Bildhauer zeigt Zorn, weit mehr als Mitleid; er sei bedankt dafiir.
Sitzende Alte. Bronzeplastik von 1933. Wieder wird der Blick auf Gesicht und
Hande gelenkt, aber diese Frau besitzt Geist; Gesicht und Hande zeigen das,
was man Adel nennen konnte, ware dieses Wort nicht verkniipft mit den
Hindenburgs und Hohenzollem. (Wieder ist iibrigens meisterhaft die Kleidung
gestaltet. Sie laBt den Korper nicht nur ahnen, sondem macbt ihn vollkommen
iiberblickbar wie ein gliicklicher Reim einen Gedanken. Ein winziges Detail
macht sie ganz und gar realistisch: das wollene Halstuch). Der Korper ist von
groBer Schonheit, er zeigt Zartheit und Kraft in edlen MaPen. Die Alte halt sich
aufrecht, sie denkt. Ihr Lacheln deutet auf Erfahrungen, die sie gesammelt hat
wie Ahren am Wegrain, eine nach der andern. Vor dieser Plastik, entstanden im
verhangnisvollen Jahr 1933, steigen wieder Erinnerungen und Vergleiche auf.
Ein Jahr vorher stellte in Berlin die Weigel die W lassowa auf der Biihne dar.
Statt der Passivitat die Aktivitat, statt des Opfers der Unmenschlichkeit die
Menschlichkeit. Ich kann mir einen Arbciter vorstellen, der die Alte Barlachs
mit dem Ellbogen anstoBt: Herrsche! Du hast alles, was dazu gehort.

Ich kann nicht viel anfangen mit Symbolik, aber Barlachs ,JJas schlimme Jahr
1933“ (in Gips) mochte ich gelten lassen. Es ist eine aufrechtstehende,
abgemagerte junge Frau, in einen Schal gehiillt. Es konnte die Sitzende Alte jung
sein. Sie blickt sorgenvoll in die Zukunft, aber ihre Sorgc bezeugt den
Optimismus des Bildhauers. Das Bildwerk bedeutet eine leidenschaftliche
Ablehnung des Naziregimes, des Goebbels-Optimismus. Diese junge Frau kann
ich mir gut als Aktivistin von 1951 vorstellen.

Aus demselben schlimmen Jahr 1937 stamml die Lachende Alte (in Holz). Ihre
Heiterkeit ist unwiderstehlich. Ihr Lachen ist wie ein Sinken, es hat den ganzen
Korper gelost, er sieht beinahe jung aus. Auch die hatten die Goebbels und
Rosenberg mit wenig Freude lachen sehen, denke ich. Es heiBt, Barlach habe
seine Lachende Alte gemacht, als er horte, daB viele seiner aus den Museen als
,entartet* entfemten Plastiken in die Schweiz verkauft wurden. Devisen fur die
Herstellung von Kanonen zu angeln. Es ist interessant, wie die historische Sicht
den GenuB an solchen Werken vertieft.



Alle diese Plastiken scheinen mir das Merkmal des Realismus zu haben: Sie
haben viel Wesentliches und nichts Uberflussiges. Idee, wirkliche Vorbilder und
Material bestimmen die begluckende Form. Auch die Liebe zum Menschen, der
Humanismus Barlachs sind unbestreitbar. Freilich gibt er dem Menschen wenig
Hoffnung: auch einige seiner schonsten Werke erwecken den traurigen
Gedanken an die deutsche Misere, die unsere Kiinste so geschadigt hat. Der
Idiotismus des Landlebens, der Barlachs Figuren den grausamen Stempel
aufdriickt, ist nicht Ziel seines Angriffs; mitunter gewinnt er sogar den Anschein
des ,,Erdgebundenen®, , Ewigen”, ,,Gottgewollten“. Wenn ein Traktorist von
heute diese herrlichen Darstellungen armer Menschen dennoch mit Gewinn zu
betrachten vermag, so deshalb, weil der Kunstler seiner so lange unterdruckten
Klasse in einer vertierten Welt geradezu das Monopol der Menschlichkeit
verlieh. Barlach schreibt: ,Es ist wohl so, dab der Kunstler mehr weiB, als er
sagen kann.”“ Aber vielleicht ist es doch wohl so, dab Barlach mehr sagen kann,
als er weifi.

Aufgaben und Ubungen zum Text:
1. Antworten Sie auf die folgenden Fragen:

1 Was schatzt Bertolt Brecht in Barlachs Plastiken? 2. Was ist ihm
Barlachs Schaffen fremd? 3. Welche sind die Themen der Barlachschen
Plastiken? 4. Was ist alien hier behandelten Plastiken eigen? 5. Weicht Ziige der
Barlachschen Darstellung der Menschen werden von Brecht hoch geschatzt?
6. Welche Assoziationen rufen bei Brecht die Plastiken Barlachs hervor?

2. Analysieren Sie, wie Brecht seine Begrundung der GroBe Barlachs als
Bildhauer gestaltet (der zweite Absatz). Wie ist die Begrundung syntaktisch
gebaut? Welchen Ausdruckswert besitzt diese syntaktische Gestaltung? In
welcher semantischen Beziehung zueinander befmden sich die Substantive
Schonheit — Beschdnigung, Grojie - Gerecktheit, Harmonie— Glatte,
Lebenskraft—Brutalitat? Welcher Gefuhlswert ist diesen Substantiven eigen?
Wie wirkt der Gebrauch, dieser Substantive in Wortverbindung mit der
Proposition ohne?

3. Beurteilen Sie die thematische Verbundenheit des zweiten und des
dritten Absatzes. Zeigen Sie, was die beiden Absatze sprachlich
miteinander verbindet.

4. Vergleichen Sic Brechts Eindriicke von den Plastiken, ,,Drei singende
Frauen“ und ,,Der singende Mann*“. Wie erfolgt die Charakterisierung des
Singens in beiden Fallen? Welche Adjektive und attributiven

in



Wortverbindungen wirken einschatzend? IJbersetzen Sie die beiden Absatze ins
Russische. Legcn Sie wert darauf, daB die einschatzende Wirkung der Sprache
erhalten bleibt.

5. Sagen Sie, in welcher Bedeutung das Substantiv der Engel in der
Wortverbindung der Engel des Gustrower Ehrenmals gebraucht ist. Welche
Vokabcln zeugen von einer bestimmten Einstellung Brechts zum Engel des
Gustrower Ehrenmals? Besitzcn diese Worter einen Gefuhlswert in der
Paradigmatik oder erhalten sie ihn im (Context?

6. Vergleichen Sie die Notizen iiber vier Plastiken, die alte Frauen
darstellen. Welche Details in jeder der Plastiken werden von Brecht als
besonders wichtige aufgefaBt? Welche Eigenschaften und Charakterziige der
Alten kotnmen dank diesen Details zur Geltung? Durch welche syntaktischen
Mittel wird das Wichtige hervorgehoben und die Expressivitat der Aussage
verstarkt? Charakterisieren Sie jedes dieser Mittel.

Welcher Ausdruckswert besitzen das Fremdwort die Grandezza und das
Deminutivum ein Tanzlein bei der Beschreibung der ,Tanzenden Alten“?
Nennen Sie Vergleiche, deren sich Brecht bei der Schilderung der ,Sitzenden
Alten" und der ,Lachenden Alten" bedient. Sprechen Sie iiber die Bedeutung
dieser Vergleiche als Mittel des bildlichen Ausdrucks.

7. Analysieren Sic die Struktur des Satzes, in dem der Buchleser
beschrieben wird. Sprechen Sie iiber die Funktionen der Aufzahlungen in der
Schilderung dieser Plastik. Erlautern Sie die Bedeutung und den expressiven
Wert des Kompositums Intelligenzbestie.

8. Sprechen Sie dariiber, was man unter Symbol und Symbolik versteht.
Wie verstehen Sie die Symbolik der Plastik ,,Das schlimme Jahr 1936“?
Welcher Sinn liegt an der Benennung der Plastik?

9. Verfolgen Sie, wie Brecht die Aktualitiit der Barlachschen Plastiken
betont. Welche Rolle kommt dabei den Realienbezeichnungen zu?

10. Brecht hat seinen Aufsatz. ,,Notizen zur Barlach-Ausstellung™ betitelt.
»Notizen" sind (den Worterbiichern nach) ,,kurze Aufzeichnungen, kurze
Angaben™. Entsprechen der Inhalt und die Form des Geschriebenen diesem
Begriffoder reichen sie dariiber hinaus? Beweisen Sie Ihre Meinung.

11. Geben Sie lhre eigenen Eindriicke von den Plastiken Barlachs wieder.



12. Faraphrasicren Sie die folgenden Wortverbindungen:

die menschliche Substanz, feiste Weiber, im Stich lassen, zerarbeitete Hande,
etw. gelten lassen, ein gliicklicher Reim

13. Gebrauchen Sie die deutschen Worter statt dcr Entlehnungen: das
Forum, glorios, die Grandezza. Bestimmen Sie die Herkunft dieser Entlehnun-
gen.

14. Fiihren Sie Synonyme zu den folgenden Wortern an:
abgestumpft, eitel, unwiderstehlich, verhangnisvoll.

15. a) Erlautern Sie durch Synonyme die Bedeutung des Substantivs der
Geist im Text. Fiihren Sie andere Bedeutungen dieses Substantivs an. Erlautern
Sie sie durch den Gebrauch in Wortverbindungen und Satzen.

b) Finden Sie die russischen Aquivalente zu Wortverbindungen:

eine Frau von Geist, ein Nachahmer ohne Geist; die fiihrenden Geister der Zeit,
der Streit der Geister; ein schopferischer Geist; der Geist der Freiheit, der Geist
der Zeit; gute und bose Geister; ein dienstbarer Geist

16. Unterscheidcn Sie die Adjektive geistig— geistlich. Verkniipfcn Sie
richtig:

die Arbeit, die Anstrengung, das Lied, die Schrift, die Eigenschaften,
geistig  die Fahigkeiten, das Gewand, der Orden, das Band zwischen zwei
geistlich Menschen, der Stand, der Wert, die Uberlegenheit, der Herr, die Kraft

17. Finden Sie im Text Worter, die antonymische Paare bilden. Teilen Sie
sie in lexische und wortbildende Antonyme auf.

18. a) Erlautern Sie die Bedeutungen der Verben des semantischen Fel-
des sitzen: sitzen— hocken— kauern— thronen durch das feldbeherrschende
Verb sitzen, z. B.: hocken— in der Knieheuge sitzen.

b) Zur naheren Bestimmung des Verbs sitzen dienen folgende Adverbicn:
weich, hart, bequem, eng, gedrangt, ruhig, regungslos, angelehnt, zuriickgelchnt,
aufrecht, gebiickt, gerade, krumm

Welche von ihnen konnen mitjedem nachsten Verb dieses Wortfeldes verknupft
werden?

c) Setzen Sie eines der vier in 18a) genannten Verben ein:

1 Der Junge ..hinter der Hundehutte, um nicht gesehen zu werden. 2. Mit
iibereinandergeschlagenen Beinen ... er in seinem bequemen Sessel und rauchte
eine Zigarre. 3. Was ... ihr hier wie Hiihner auf der Stange? 4. Dcr alte Hausherr
...am oberen Ende der Tafel. 5. Die Kinder ....auf der Wiese und pfliickten



Gansebliimchen.6. Er .. still am FuBboden der Hiitte.7. Sie . wie eine
Prinzessin am Tisch.

19. Verkniipfen Sie richtig: schlecht oder schlimm?
ein Fehler, eine Arbeit, eine Leistung, Zeiten, eine Lage, eine Ware, Bier, Essen,
Luft, Deutsch, ein Streich, ein Ende

Lesen Sie den Text:
Kathe Kollwitz (1867-1945)

Kathe Kollwitz ist eine hervorragende Erscheinung in der modemen deutschen
Kunst. Thre Werke sind weit uber die Grenzen Deutschlands hinaus bekannt. Der
auBere Lebensweg der Kiinstlerin ist sehr einfach. Kathe Kollwitz wurde 1867
als Tochter eines Mauermeisters geboren. Sie studierte in ihrer Heimat, sowie in
Berlin und Munchen. Dann heiratete sie Karl Kollwitz, den Kassenarzt in einem
Arbeitsviertel Berlins. Sie war Mutter von zwei Sohnen, Hausfrau, Fiirsorgerin
fur die Patienten ihres Mannes und Kiinstlerin. Sie starb 1945, wenige Tage vor
dem Einmarsch der Sowjettruppen in Berlin.

Das Schaffen von Kathe Kollwitz ist in starkem MaBe von der
Arbeiterbewegung beeinflufit. Schon sehr friih wirkten die sozialistischen
Zeitstromungen auf die Kiinstlerin durch ihre Familie ein, deren Mitglieder sich
fur soziale Probleme interessierten und sich am politischen Leben beteiligten.
lhre geistige Entwicklung wurden von Zola, Ibsen und Gerhart Hauptmann, von
Tolstoi und Gorki beeinfluBt. Von entscheidender Bedeutung waren auch wohl
die furchtbaren Erfahrungen, die ihr der Patientenkreis ihres Mannes im Berliner
Norden vermittelte. In den Industrie- und Arbeitsvierteln Berlins lemte sie
unendlich viel Not und Leid kennen. Mit ihren Bildem und Zeichnungen wollte
die Kiinstlerin Stellung zu der herrschenden Ordnung nehmen. Das Hauptthema
ihrer Werke ist die Auflehnung gegen Unrecht und Unterdriickung. So schuf sie
die Folge ,,Der Weberaufstandllund ,,Der Bauemkrieg“, sowie die Kriegsfolge.
Diese ist eine erschiittemde Anklage gegen den Krieg. Die Kollwitzsche
Kunstsprache ist ebenso tief und warm, wie hart und gliihend. In zahllosen
Versuchen und unermiidlicher Arbeit hat sie sich bemiiht, den graphischen Stil
zu linden, der ihr Wesen vollig ausdriicken sollte. Kein Blatt ist dem fliichtigen
Rausch hingeworfen worden, sondem nach mannigfachen Versuchen und
Entwiirfen in Schaffensqualen geboren. Rastlos suchte die Kiinstlerin immer
vollkommenere Ausdrucksmittel, von der reinen Radiertechnik kam sie zum
Holzschnit. Es war nun folgerichtig, daB Kathe Kollwitz die Plastik als letztes
Ausdrucksmittel wahlte. Es seien das Relief,,Klage“ genannt, die beiden auf die
Knie gesunkenen Eltemgestalten vom Soldatenfriedhof in Flandem und ,,Die
Mutter mit Kindem im Arm*“. Es ist bekannt, wie tief der Gram der Kiinstlerin
uber den Verlust eines hoffnungsvollen Sohnes war. Uns aber ist ihre Trauer zu



der aller Mutter geworden. Erschiittemd ist ihre letzte Lithographie. Es ist ein
Selbstbildnis der Kiinstlerin. Die miiden Schultern, der gebeugte Riicken und
das leidvolle Gesicht der 74-jahrigen Greisin sagen das, was sie als Unterschrift
unter eine Karte aus jener Zeit gesetzt hat: Ihre alte Kathe Kollwitz, Ihre mutlose
Kathe Kollwitz.

Auch ihr ersparte die Hitlerzeit weder Verhore noch Presseangriffe. Die
Professur an der Akademie der bildenden Kiinste wurde ihr genommen,
Ausstellungen ihrer Werke wurden nicht mehr gestattet. Auch der Verlag ihrer
graphischen Werke wurde verboten. Ihre Stimme hat sie immer herzbewegend
fur die Armen und Unterdriickten erhoben. Das Schaffen von Kathe Kollwitz
gewann unter fortschrittlichen Kiinstlem weit iiber die Grenzen Deutschlands
allgemeine Anerkennung.

Lesen Sie bitte zusatzlich:
Kathe Kollwitz Museum Koln

Seit dem Friihjahr 19$5 hat Koln ein Museum, das allein einer Kiinstlerin
gewidmet ist: Kathe Kollwilz. Trager des Museums ist die Kreissparkasse Koln,
durch deren grofiziigige Ankaufspolitik der Sammlungsbestand auf mittlerweile
162 Handzeichnungen, rund 300 druckgraphische Blatter und 15 Bronzen
aufgestockt werden konnte. Damit besitzt das Kathe Kollwitz Museum Koln die
international groBte Koilwitz-Sammlung.

Der Bestand der Handzeichnungen umfaBt sowohl das Spatwerk mit den
schonsten und ausdrucksvollsten Werken aus einer Zeit, in der die Kiinstlerin
sich vor allem mit dem Tod und seiner Darstellung beschaftigte, als auch Blatter
aus ihrem Friihwerk. Dazu gehoren zwei der wenigen farbigen Pastelle, auch
Kohlezeichnungen fur den Simplicissimus, die bereits in den Bereich der
Gebrauchsgraphik gehoren. Sie systematisch zu erfassen, ist Ziel des Museums.
So befmden sich auch alle Plakate, die Kathe Kollwilz entworfen hat, im
Bestand. Die Sammlung der Graphiken umfaBt alle groBen Folgen, nicht nur
Marksteine in der Entwicklung des Werkes von Kathe Kollwitz, sondem auch
der Druckgraphik des 20. Jahrhunderts.

AuBerdem werden alle iiberlieferten plastischen Werke der Kollwilz in
besonders friihen und schonen Giissen gezeigt. Bezieht man die , Trauernden
Eltemfiguren” in der Kolner Kirchenruine St. Alban und den Grabstein Levy auf
dem jiidischen Friedhof in Bocklemiind mit ein, so ergibt sich in Koln die
einzigartige Moglichkeit, das vollstandige bildhauerische Werk der Kiinstlerin
zu betrachten.



1. Fragen zu den Texten:

1.Was war ausschlaggebend fur das Schaffen der Kiinstlerin? 2. Was sind ihre
zentralen Themen? 3. Welche kiinstlerischen Genres waren ihr nah? 4. Was
haben Sie iiber das bildhauerische Werk der Kiinstlerin erfahren? 5. Wie groG ist
der Umfang der Sammlung des Kathe Kollwitz Museums in Koln? Welche
Werke der Kiinstlerin sind in den Bestand des Museums eingegangen?

2. Sagen Sie anders:

L Ihre Werke sind weit iiber die Grenzen Deutschlands bekannt. 2. Das
Schaffen der Kiinstlerin war in starkem MaBe von der Arbeiterbewegung
beeinfluBt. 3. lhre Familie interessierte sich fur soziale Probleme und beteiligte
sich am politischen Leben. 4. Mit ihren Bildem und Zeichnungen wollte sie zu
der herrschenden Ordnung Stellung nehmen. 5. Das Hauptthema ihrer Werke ist
Auflehnung gegen Unrecht und Unterdriickung. 6. Sie hat sich bemiiht, den
graphischen Stil zu finden, der ihr Wesen vollig ausdriicken sollte.
7. Ausstellungen ihrer Werke wurden nicht mehr gestattet. 8. lhre Stimme hat
sie immer herzbewegend fur die Armen und Unterdrtickten erhoben. 9. Der
Bestand der Handzeichnungen umfaBt sowohl das Spatwerk als auch Blatter aus
ihrem Friihwerk. 10. Die Sammlung der Graphiken umfaBt alle groBen Folgen,
nicht nur Marksteine in der Entwicklung des Werkes von K.Kollwitz, sondem
auch der Druckgraphik des 20. Jahrhunderts. 11. Es werden alle uberlieferten
plastischen Werke der Kollwitz in besonderes frilhen und schonen Giissen
gezeigt.

Ein Tipp fiir Sie:

Falls Sie Interesse fur das Schaffen dieser Kiinstlerin haben, konnen Sie das
Buch ,, Kathe Kollwitz. Bekenntnisse* lesen, in dem der Lebens- und
Schaffensweg der Kiinstlerin mit Briefen dokumentiert wird.

3. Welche deutschen Bildhauer der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
kennen Sie noch? Was war fiir ihr Schaffen kennzeichnend? Welche
Bildwerke stammen von ihnen? Berichten Sie dariiber in der Stunde.

4. Sie haben jetzt Informationen iiber bedeutende Vertreter der deutschen
Bildhauerkunst der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Lesen Sie den Text
»Bildende Kiinste“, der lhnen ein paar Tipps zu weitcren Recherchen iiber
die deutsche Bildhauerkunst der zweitcn Halfte des 20. Jahrhunderts gibt
(siehe: Zusatzliche Materialien).



5. Sprechen Sie in der Stunde uber die Entwicklung der Bildhauerkunst in
Deutschland in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts und iiber das Schaffen
bedeutender deutscher Bildhauer dieser Periode.

Lesen Sie das Informationsblatt der Hamburger Kunsthalle zur
Ausstellung:
Pablo Picasso
Wege zur Skulptur
Die Carnets Paris und Dinard von 1928 aus der Sammlung Marina Picasso
16. Juni bis 13. August 1995

Carnet Paris und Carnet Dinard - unter diesem Namen sind zwei von iiber 170
Skizzenbiichem aus Pablo Picassos NachlaB in die Kunstgeschichte
eingegangen. Am 18. Juni 1928 machte Picasso (1881-1973) den ersten Eintrag
in das in Paris angefangene Heft. Es war das Jahr, in dem er nach einer liingeren
Pause wieder iiber Bildhauerei nachdachte. Als er am 17. Dezember 1928 die
letzte Studie ins Carnet Dinard zeichnete - das Skizzenbuch wurde nach dem
Ort der Sommerferien benannt - lagen sechs Monate der intensiven
zeichnerischen Beschaftigung mit Raum und Volumen hinter ihm. "Virtuelle
Skulpturen” (Werner Spies) waren auf dem Papier entstanden, die Picasso in den
dreiBiger Jahren gemeinsam mit dem Freund Julio Gonzalez realisiert hat und
die durch drei Beispiele in der Ausstellung vertreten sind. Die Zeichnungen aus
den Skizzenbiichem zeigen die einzelnen Schritte auf dem Weg zur Skulptur.
Sie sind zum groBen Teil datiert, so daB die Carnets den Charakter eines
Tagebuchs tragen.

Picasso hatte die Fachwelt nach dem Ersten Weltkrieg mit monumentalen
antikisierenden Frauenakten aufgeschreckt. An die Seite der kubistischen
Neugestaltung des Raumes trat damit eine neue Art der Beschaftigung mit
Korper, Volumen und Raum. Beides, die konstruktiven Formen des Kubismus
und die gemndeten Volumen des Klassizismus, begegnen uns in den
Skizzenbiichem des Jahres 1928. Antikisierende Themen wie der
Pferdebandiger oder die fabelhafte Metamorphose zwischen Mensch, Pferd und
Adler bestimmen das Carnet Paris.

Im Carnet Dinard herrscht dagegen der Balanceakt abstrakter Formen vor.
Picasso verlaBt dabei nur scheinbar das Thema des menschlichen Korpers, denn
auch diese monumental anmutenden Architekturen wirken organisch und haben
Kopf, Rumpfund GliedmaBen. Der Vergleich mit der Bronze Sitzende Frau von
1929 zeigt, wie Picasso die Balance der Formen in der Plastik dem
menschlichen Korper wieder unterordnet.

Ein groBer Teil der Zeichnungen fuhrt zu einer Drahtskulptur mit dem Titel
Figur. Entwurffur ein Denkmal fur Apollinaire. Picasso hatte 1904 mit dem
Schriftsteller Guillaume Apollinaire Freundschaft geschlossen; im Bateau-
Lavoir trafen sie sich nahezu taglich. Apollinaire, 1912 der Wortfuhrer des



Kubismus, hatte dieser Freundschaft 1916 mit der Krzahlung Der gemordete
Dichter bereits ein Denkma! gesetzt. Als er 1918 starb, erinnerte sich Picasso an
eine Szene daraus, in der es heiBt; "Ich will eine tiefsinnige Statue aus Nichts
errichten, wie die Poesie und wie der Ruhm [...] eine Statue aus Nichts, aus
Leere, das ware groBartig." Picasso sollte das Grabmal Fiir Apollinaires
Grabstelle aufdem Friedhof Pere Lachaise machen, er trat jedoch davon zuriick,
als im Kommitee zur Finanzierung kiinstler- und fremdenfeindliche Stimmen
laut wurden. AnlaBlich des zehnten Todestages wendete sich die Apollinaire-
Gesellschaft 1928 emeut an Picasso. Die intensive zeichnerische
Auseinandersetzung mit der Skulptur war eine Reaktion darauf.

Picasso arbeitet hier an der "Skulptur aus Leere". Der Eisendraht verbindet
wenige Punkte im Raum, fiillt den Raum nicht wie tiblich mit dem Material des
Bildhauers, sondem umschreibt ihn wie eine Zeichnung. "Zeichnung im Raum",
so beschrieb der Kritiker Daniel-1lenry Kahnweiler diese Skulptur. Die
ausgestellten Skizzenbiicher zeigen, daB sie nicht nur im Nachhinein wie eine
groBe Zeichnung wirkt, sondern aus den Linien des zeichnerischen Mediums
entwickelt wurde. Bereits 1924 hatte Picasso ahnliche geometrische
Strichzeichnungen gemacht, indem er einzelne Punkte miteinander wie eine
Stemenkonstellation verband. Diese "Punkte der LlInendlichkeit", wie Gonzalez
sie nannte, werden in den Entwiirfen fur das Denkmal fur Apollinaire 1928 mit
den menschlichen Dimensionen verbunden: Es ist die menschliche Figur, die in
den durch Linien umgrenzten Raum gestellt wird und ihn tragt. Der Vorstellung
Apollinaires, daB die Maler des Kubismus den Raum neu erfunden haben, wird
damit ein Denkmal gesetzt.

Dieses Spannungsverhaltnis von Figur und Raum ist auch das Thema einer
Reihe von Strandszenen aus dem Carnet Dinard. Picasso zeigt Figuren in der
Bewegung des Ballspiels. Ein einfacher UmriB hebt sie hervor. Doch dieser
UmriB ist zugleich Kontur von abstrakten Flachen, die als Negativform
gleichwertig werden. Auf einigen Blattem werden mehrere Szenen
zusammengefaBt. Picasso hat hier Gemalde, die in diesen Tagen entstanden
waren, dokumentiert. Das Medium der Zeichnung laBt sie transparenter und
leichter erscheinen und eroffnet das suhtile Spiel von Positiv und Negativ, Figur
und Grund. AuBerdem werden die einzelnen Variationen wie eine Kkleine
Bildgeschichte lesbar.

Im Sommer 1928 begann die praktische Zusammenarbeit von Pablo Picasso und
Julio Gonzalez. In Gonzalez Pariser Werkstatt entstanden die Modelle fur die
Drahtskulpturen und Skulpturen mit Montagecharakter der Kopf. Picasso und
Gonzalez haben hier das "eiseme Zeitalter" der Skulptur eingeleitet. Eisendraht
und Bleche wurden ganz roh und direkt verwendet - auf eine Veredelung durch
einen BronzeguB verzichteten die Kunstler. Der industrielle Charakter des
Materials und seine unheilvolle Bedeutung in den Kriegen des 20. Jahrhunderts
waren der Grund dafur, dafl viele Kunstler nach Picasso diesen W erkstoff fiir
ihre Skulpturen wahlten. Picasso gelingt eine Poesie, die sich gegen die Rohheit



des Material behauptet. Was hier spiirbar bleibt, ist die poetische Kraft des
Skizzenwerkes, das zeichnerische Herantasten an die Form im Raum.
Ortrud Westheider

Fragen zur Textwiedergabe und Konversation:

I.Im Informationsblatt werden die einzelnen Schritte Picassos zur Skulptur
festgehalten. Nennen Sie bitte diese Schritte. Was war fur jeden Schritt
charakteristisch? - .

2. Wie kommt Picasso auf den Gedanken, eine ,Skulptur aus Leere"
anzufertigen? Wie konnte man diese Skulptur beschreiben? Wie wurden die
Ideen und Vorsstellungen von einer ,,Skulptur aus Leere” im Denkmal fur
Apollinaire umgesetzt?

3. Welche Modelle entwickelten Picasso und Gonzalez?

4. Erlautern Sie bitte den Ausdruck: das ,eiserne Zeitalter* der Skulptur.

5. Kennen Sie andere Bildhauer, deren Schaffen bahnbrechend bzw. von
nachhaltiger Wirkung war? Sprechen Sie daruber in der Stunde.

2. Machen Sie ein Interview mit den Ausstellern.

3. Driicken Sie den Inhalt der folgenden Siitze mit anderen Worten aus:

1 Unter diesem Namen sind zwei Skizzenbucher von P.Picasso in die
Kunstgeschichte eingegangen. 2. ,Virtuelle Skulpturenil hat P.Picasso in den
30er Jahren gemeinsam mit dem Freund Julio Gonzalez realisiert. 3. Die
Zeichnungen aus den Skizzenbiichem zeigen die einzelnen Schritte auf dem
Weg zur Skulptur. 4. Picasso hatte die Fachwelt nach dem Ersten Weltkrieg mit
monumentalen antikisierenden Frauenakten aufgeschreckt. 5. Im Carnet Dinard
herrscht dagegen der Balanceakt abstrakter Formen vor. 6. Appolinaire war
1912 der Wortfuhrer des Kubismus. 7. Er hat seiner Freundschaft mit Picasso
1916 mit der Erzahlung ,Der gemordete Dichter" ein Denkmal gesetzt.
8. Picasso trat davon zuriick, als im Kommitee zur Finanzierung kunstler- und
fremdenfeindliche Stimmen laut wurden. 9. Das Medium der Zeichnung laBt
sich transparenter und leichter erscheinen und eroffnet das subtile Spiel von
Positiv und Negativ, Figur und Grund. 10. Damit haben Picasso und Gonzalez
das ,eiserne Zeitalter" der Skulptur eingeleitet. 11. Eisenbleche und Bleche
wurden ganz roh und direkt verwendet.

4. Verwenden, anwenden oder einsetzen? Ergiinzen Sie bitte die folgenden
Satze:

1. Wir haben viel Kraft dafur ..., um unser Land schon und bliihend zu machen.
2. In welcher Stilepoche haben die Maler zum ersten Mai Olfarben ...?
3. Diesen aktuellen Zeitungsstoff konnen Sie in lhrem Vortrag ... 4. Ich glaube,
die Methode ist schon veraltet und ist nicht mehr zu ... 5. Um diese
mathematische Aufgabe zu losen, muB man eine bestimmte Regel ... 6. Der



neue Leiter wurde im Betrieb erst vor kurzem ... 7. Urn die Folgen eines
Schneesturms zu beseitigen, wurden die Einwohner der Stadt ... 8. In dem
Vortrag waren sehr geschickt manche Zitate ...

Verdolmetschen Sie folgendes Gesprach zwischen einem Touristen und
einem Museumsfiihrer:

M.M.Antokolski
Tourist:  lhre  Ausfuhrungen iiber die russische Malerei waren sehr
aufschluBreich. Ist die russische Bildhauerkunst auch durch so starke Talente
vertreten? Mir fallt im Moment iiberhaupt kein einziger russischer Plastiker von
Weltruf ein. Ist nur meine Ignoranz schuld daran, oder ist es um die Bildhauerei
tatsachlich so bestellt?
JKcKypcoBof: bolcb, 4TO Bbl HefOCTAaTOYHO XOPOLWO WHPOPMUPOBAHbI.
McTopna pycckoro u COBeTCKOro 1306pasuTenbHOro McKycctea 6oraTa
MMeHaMu, KOTOpble MO MNpaBy CTOAT B O4HOM pPAAY C KPYMHENLLMMMN BasTeNnsMm
EBponbl. F0BOPUT 11 BaM YTO-1M60 UMA AHTOKONbCKOT0?
Tourist: Antokolski! DaB ich ihn -vergessen konnte! Aber natiirlich ist das ein
Begriff fur jeden gebildeten Europacr! Vor allem seine Plastik ,,Mephisto* ist
ein Welterfolg geworden und hat Hunderte von Kopien und Nachahmungen ins
Leben gerufen. Das ist eine uniibertroffene plastisehe Darstellung eines
skeptischen Geistes.
OKCcKypcoBof: Bbl coBepleHHO npasbl. OfHako «Meductodenb» — 3T0 He
eAVUHCTBEHHOE W He camMOe W3BECTHOE nNpou3BefeHne AHTOKO/IbCKOrO.
Tourist: Wiirden Sie vielleicht so liebenswiirdig sein und mir Naheres uber
Antokolskis Leben und Schaffen mitteilen? Ich war schon immer darauf erpicht,
etwas Genaueres tiber den Schopfer dieses Meisterwerks zu erfahren.
3KcKypcoBog: Mapk MaTBeeBMY AHTOKOMbCKWUIA poanncs B BunbHe B 1843
rogy. C pgetctBa OH nposBnsn 60nbliMe CMOCO6HOCTM K WCKyccTBY. Eule
peGeHKOM OH BbIpe3an CTaTyaTKu U3 filepeBa M XOpOoLLIO pucosan.
Tourist: Und dann ist aus einem kleinen Schnitzler ein groBer Bildhauer
geworden, nicht wahr?
3KckypcoBoa: VimeHHo Tak. B 1862 rogy AHTOKOMbCKWIA MOCTYNWA B
MeTepbyprckyto AKagemuio Xy[oOXecTB. Ye B MEPBbIX CBOUX paboTax OH
cTpemMunca BONAOTUTb Ty MpaBAy >XW3HW, KOTOPOM OT/AMYaNUCb MNOMOTHA
nepefoBbIX >KWBOMUCLEB €ro BpemeHu. Hapsagy c [lepoBbiM, Kpamckum,
CypvKOoBbIM ¥ PenuHbIM OH BbLICTYMAaeT OCHOBOMOJNIOXKHUKOM peannsma B
PYCCKOM WCKYCCTBE.
Tourist: Was halten Sie fur sein Hauptwerk?
OKckypcoBof: Mo MOeMy MHEHWIO, 3TO CKYNbNTypHad qurypa uapa VsaHa
po3Horo. MpocTewnMmn cpeacTeaMn 3fecb CO3AaH BRevaTnawowuii noptpet
KPYMHOro rocyfapCcTBeHHOro AeAaTensd, MYZLPOro, 3HEPruYHOro, BfIACTHOrO U
CYpOBOTrO Ye/ioBeKa.
Tourist: Schonen Dank. Ich werde mir seine Plastiken unbedingt ansehen.



Fragen und Aufgaben zur Konversation:

1. Sind Sie mit dem Schaffen von M.M.Antokolski vertraut? Welche Plastiken
von ihm finden Sie am eindrucksvollsten? Beschreiben Sie eine von diesen
Plastiken.

2. Fertigen Sie ein kurzes Referat iiber das Leben und Schaffen eines russischen
Plastikers an und tragen Sie es in der Stunde vor.

3. Tauschen Sie lhre Meinungen iiber das Schaffen der einheimischen
zeitgenossischen Bildhauer aus. Welche modernen Bildwerke sprechen Sie an,
welche lehnen Sie entschieden ab? Warum? (Begrtinden Sie lhre Meinung).

Lesen Sie den Text ,,Ckynbntypa JleTHero caga“ von O.Bogdanowa und
iibersetzen Sie ihn ins Deutsche:

NeTHniAi cap ABNAETCA YHUKaNbHbIM MaMATHUKOM apXMTeKTYpPHO-NapKoBOro
nckyccrea XVIII Beka, NpefcTaBnAOWMM UCKNOYNTENbHYO UCTOPUYECKYHO U
XY[l0)XE€CTBEHHYIO LIEHHOCTb.

OCHOBHbIM 60raTcTBOM cafa 6Oblna W OCTaeTCA KONNEKUMS MPaMOpHOM
ckynbnTypbl Havana XVIII Beka, npuobpeTeHHas B Tanum no cneyunansHomMy
ykasy lMeTtpa |. B BOCTOPXeHHbIX 0T3blBaX UHOCTPaHLEB, MOCETUBWUNX JTeTHUIA
caf B MepBble rofbl €ro co3faHunsa, HEM3MEHHO BCTPEYAlTCA YNOMUHAHUA O
MHOTFOYUC/IEHHbIX MPaMOPHbIX CTaTyfAX, [A0CTaB/eHHbIX Clofa Ha MOPCKUX
cypax us BeHeuun n Puma.

[loBepeHHbIMM  NLaMWM  PYCCKOro uapsa no npuobpeTeHMo U 3akasam
CKYNbNTYpbl  6bIM  BbICOKOOOPA30BaHHbIE A/ CBOEr0 BPEMEHW 3HATOKM
nckyccrsa — . beknemuues, K. Konorpugos, C. Pary3suHckuii.
KpynHeiiwune BeHeymaHckne ckynbntopbl M. BapatTta, [. boHayua. A. Tapcua,
M. 'ponennwu, . 30p30HN ¥ Apyrue N3roToBAANN CTaTyn 1 61OCTbI AN LLapcKoi
pesufeHumun. PerynspHas nnaHWpoBka caja Tpebosana onpefaeneHHoi
pacCTaHOBKM [eKOpaTUBHOW CKynbnTypbl. CTaTyum ycTaHaBiMBaAnCb BAO/b
anneil N Ha NAowWafKax, OHM yKpawanu (OHTaHbl W ranepen, Kpbin CafoBbIX
naBnnbOHOB. TOMbLKO B MapafHOi 4acTu caja Haxogwunocb 6onee 150 cTaTtyi,
610CTOB, CKY/bMTYPHbIX Fpynnm.

MopTpeTHble 6IOCTbI MOAUTUYECKUX AeATeneid, nsobpaxeHne 60ros ¥ repoes
Hecnn B cebe onpefeneHHOe nAaeliHOe cogep)xaHue. VcTopmyeckue peatenu
BbIGUpanncb camble MpOCNaBfieHHble, Takne, kak AnekcaHap MakefoOHCKUNA,
KOnwnii Llesapb, ABryct. CMOTps Ha repoeB [ApPeBHOCTW, NOCETUTeNb caja
HEemnpeMeHHO LO/MKEH Obl/T MPOHNKATHCS «YCEPANEM K MYXXECTBEHHbIM Aenams.
3HaUUTE/NbHYI0 YacTb KONNEKLUUWN COCTaBAANN LieNble KOMNO3ULUU U OTAeNbHbIe
cTatyu, onuueTBopAlolMe rMpouBeTaHWe CTpaHbl B Mepuof LapCTBOBaHWUA
MeTtpa |I. BonnoweHne 3TUX WAaeli OTpasuiocb B Ha3BaHWAX MHOIMX CTaTyW,
TaKnx KaK «CnaBa», «ApPXUTEKTYpa», «MopennasaHue». Cpegu
anneropmyecknx n3obpaxeHMin 0Co6eHHO NoKasaTenbHbl paboTbl CKyNbNTOPOB



M. ponennun u M. bapatta — «WcTuHa», «VICKpeHHOCTb», «Munocepane» u
«[MpaBocyave», nposo3rnawaroLimne o6poaeTens.

MHOrouncneHHoin B cobpaHuM NBAAeTCA CKYNbNTypa MUGONOrMYecKoro
cofepxaHus, n3obpaxawuwas aHTUYHbIX 60roB. Y Bxoga B JleTHWin caj Ha
naBHOW annee nocetuTeneid  BCTpeyaldT «MWHepBa», UCMOJHEHHAS
HEN3BECTHbIM UTaNbAHCKMM CKynbnTopoM Hauvana XVIII B., «bennoHa», paboTsl
macTepa A. Tanbanbetpa, «Hemesnga», BbINONHEHHaa cKynbntopoMm A. Tapcus
n apyrue.

B Hauane XVIIlI Beka macTepa cafoBOW CKYNbMTypbl NO6WUAM 06beLUHATH
HECKO/IbKO MPaMOpPHbIX (UTyp, CBA3AHHbLIX €4MHCTBOM KOMMO3ULWUWN, B CEPUN.
Henb3a He BOCXUWATLCA CKYNbNTYPHOW Cepueill BEHELMaHCKOro macTtepa
0. BoHauua, CMMBOMM3NPYIOLLEA «KPYFOBOPOT CYTOK» B CTaTyaX «YTpo»,
«[leHb», «3aKaT», «Houb». ICKyccTBa BOM/OLEHbI B UX MOKPOBUTENAX — 6ore
AMOoNIoHe N My3ax.

Cpefv cKynbnTYypHbIX rpynn JleTHero caja Hawbofnee BblpasuTenbHa B
XY[0)KECTBEHHOM OTHOLIEHUM KOMMo3nuua «Amyp u [cuxesa» paboThbl
HEW3BeCTHOro pmmckoro mactepa Hadyana XVIII crtonetusa. [pyras He MeHee
3amMeyatenbHas CKy/nbNTypHaa rpynna «Mup u  u306uave» BbIMOMHEHA
3HaMEeHUTbIM BeHeunaHckum ckynbntopom [1. bapatta B 1722 rogy; OHa
cumBONU3MpYyeT nobeny Poccum Hag LU Beymeli B CeBepHOl BOIAHE.

He Bce ckynbnTypbl JIeTHEro caja COXpaHWANWCb A0 Hawux gHeid. HekoTtopbie
norn6nnm OT HaBOAHEeHWi, 4yacTb 6blna nepefaHa B MPUTOPOAHble Napku, B
Apmutax. Ho n Ta CKynbnTypa, 4TO OCTanach B cafy, NPOofO/HKaeT BOCXULLATb
CBOVM BEYHO MpeKpacHbIM 06/IMKOM FOpOXaH M FoCTei Hallero ropoja.

Ubungen und Aufgaben:

1. Hier sind vier Verben:

versinnbildlichen

verkorpem

pragen

verwirklichen

Welche von diesen Verben kamen in lhrer Ubersetzung vor? Fiihren Sie
andere Beispiele mit diesen Verben an.

2. Fithren Sie ein Gesprach iiber Skulpturen des Sommergartens. lhr
Gesprachspartner konnte, z.B. lhr Bekannter (lhre Bekannte) aus
Deutschland sein. Beim Gesprach betrachten Sie Bilder einiger Plastiken
und tauschcn lhre Meinungen iiber diese Bildwerke aus.



3. Machen Sie ein Interview mit einem Angestellten des Sommergartens fiir
einen deutschen Sender. Nehmen Sie Ihr Interview auf die Kassette auf.
Spielen Sie nachher die Kassettenaufnahme in der Stunde vor und lassen
Sie die Mitstudenten ihre Meinung zum Interview sagen.

4. Die Ermitage in St. Petersburg besitzt cine umfangreiche
Skulpturensammlung. Sehen Sie sich Dias an und sprechen Sie iiber
Plastiken, die lhnen besonders gut gefallen haben.

3. Projekt: Plastiken im stadtischen Umraum

1. Referieren Sie dc» Zeitungsartikel ,,9pHcT HeusBecTHbIN cpenan
Opecce-mame 3o0no0Toro pebeHka"™ (Komsomolskaja Prawda vom 7. Mai
1995), in dem es Stutzpunkte zum Thema ,,Plastiken im Stadtbild™ gibt.

OpHCT HensBecTHbIl caenan Opgecce —vaMe 30/10TOro pebéHka.
Ynpyruit, TONCTOWEKNIA, YeM-TO NOXOXWI Ha [apraHToa Manbiw MNyXabiMu
pyykamu pasfambiBaeT 4TO-TO TMOXOXEe Ha CKOpAyny WAM KOKOH W
noACTaBNAET CBOE NMYMKO PUCKOBOMY MOPCKOMY BETpY U LiefjpOMY HOXKHOMY
COMHLY.

Takum BuanT 6ypyuee Opeccbl SpHCT HensBecTHbIA. Takum 6yfeT MOHYMEHT
«3010TOe AWUTA» , C KOTOPOro JpHCT HewsBecTHbI CAepHET MOKPbIBano Ha
0[,eCCKOM MOPCKOM BOK3ane 9 Mas. OTO nepBblii NamMATHWK HeusBecTHOro,
KOTOPbIA OTKPOKWT Ha Tepputopunm CHI nocne BblHYX/EHHOTO 0Tbe3da
BCEMVPHO M3BECTHOrO ckynbntopa B CLUA noytu gsaguath neT Hasag.
Wctopua nossneHns B Ogecce «30/10TOF0 ManbyuMKa» YHWKanbHa, a [And
HbIHEWHNX BpeMEH ¥ BOBCe (aHTacTMyHa. [lBa roja Hasaj HECKO/bKO
B/NATENbHbIX 0A4ECCMTOB MO6bIBANN B HblO —iAOPCKOWA CTyAMM HensBecTHOro u
nonpocunu ero cgenatb MNamMATHUK K cTO/MeTMio  ropofda. CKynbnTtopy
npeanoXeHne MOHPaBUIOCL, W MNOYTW Cpasy >Xe poAwuiack uaea: Manbilw -
6oratbipb, NOABAAOLWMNIACA TO N M3 KOKOHA, TO NN M3 LUBeTKa. MNonroga JpHCT
HewnsBecTHbI Nenun 13 runca rUraHTckoro pebeHka. B nmomowb emy Opecca
KOMaHAnpoBana camoro MoJioforo v camoro TanaHT/IMBOro CBOEro CKy/nbnropa
Mwuxaunna Pesy.

HavanbHnWK ofecckoro mnopta Hwukonaid [aBnoK nNpeanoxun YCTaHOBWUTb
pebeHka Tam, Trfge, Mo CyTW, HauMmHanucb Ogecca - Ha naowagu y
PEKOHCTPYMPOBAHHOIO MOPCKOro BOK3ana. [lopT >e B3an Ha ceba w
(hMHaHCUPOBAHNE MOHYMEHTA.



CUMBO/IMYHO, 4TO 3PHCT HensBecTHbIV Wb BTOPOI pa3 npuesxaeT B Ofeccy.
B nepBbllii pa3 oH no6biBan 34ecb NATbAECAT OAWH FOj4 Hasaf- B anpene 1944
roga, - Koraa ero fiecaHTHbIii 6aTasibOH 0cBOBGOXAan ropof oT awnctos. U BoT
B [feHb naTugecatunetus Benukoi Mobegbl B Opecce OyfeT OTKPbIT €ro
namaTHUK. MamMATHUK pebeHKy. W Bepe B cuacTnnBoe byayuiee.

(AnekcaHgp Munkyc)
2. Sammeln Sie die Informationen iiber die Plastiken in Ihrer Stadt bzw. in
Ihrem Stadtteil. "

3. Verschaffen Sic Bilder dieser Plastiken. Sie konnen Bilder selber machen
oder sogar einen Kiirz.en Film drehen.

4. Sprechen Sie in der Stunde iiber Ergebnisse Ihrer Recherchen, zeigen Sie
dabei Bilder bzw. Ihren Film. Lassen Sie die anderen ihre Meinung zum
Gehbrten und Gesehenen sagen.

5. Ziehen Sie Bilanz. Nach einem Diskussionsgesprach konnen Sie lhre
Eindriicke niederschreiben (Genreform lhrer Wahl!).

‘4. Videofilme und Hortexte

Horen Sie sich den Text an:
Ein Museum fiir Denkmaler des Sozialismus in Budapest (DW, 24/92.)

Aufgaben zum Hiirtext:
1. Stellen Sie beim ersten Horen eine Disposition zum Text auf.

2. Horen Sie sich den Text noch einmal an, machen Sie dabei Notizen zu
den formulierten Schwerpunkten.

3. Geben Sie den Textinhalt an Hand Ihrer Disposition wieder. Verwenden
Sie dabei folgende Wiirter und Wendnngen:

- es schlagt die letzte Stunde (fiir A.)

- der Standplatz (eines Denkmals)

- ein Denkmal aufstellen

- der Systenwandel

- die Denkmalstiirmerei

- Monumente niederreiBen (lassen)



- aus seiner/ihrer Sicht entstand die Idee fur den Park...
- Argemis sein/bleiben fur Menschen

- sich Zeit lassen mit der Entscheidung

- spontane Selbstjustiz

- Ausgangspunkt war der Wille der Bevolkerung
- Hardliner (PL.)

- Versohnliche (PI.)

- die Huldigung <

- die Geschichte ausradieren

- der politische MiBbrauch

- die Zeugnisse der Vergagngenheit

- wie es einem Kunstwerk zukommt

- die gehorige Portion Ironie steckt drin

- leben und leben lassen

- schlitzohrig

Wir sehen uns den Videofilm an: Ein Kiinstler zwischen Gestern -und Heute
Arbeitsvorschlage zum Film
1 Einstieg

1.1. Einstimmung durch Unterrichtsgesprach zum Thema ""Denkmal - denk
mal!*

Fragen zur Besprechung:

Welche Denkmaler sind lhnen bekannt (in Deutschland, in lhrem Land, lhrer
Stadt)?

Fur welche Personen bzw. Ereignisse werden Denkmaler errichtet?

2. Lexikarbeit
2.1.Bearbeitung von AB 1 (evtl. als Hausaufgabe)

I1. Arbeit mit dem Video

3. Erste Vorfiihrung

3.1. Beobachtung und Notizen zu den folgenden Fragen (Tafel/Folie):
Wo befmdet sich das gezeigte Denkmal?

Wie sieht es aus?

Woran erinnert die Tafel?

Wer wird gezeigt?

Was ist die allgemeine Stimmung dieser Videosequenz?

Worauf ist diese Stimmung zuriickzufuhren?



4. Zweite Vorfuhrung

Bearbeitung von AB 2 und anschlieBende Diskussion:
Zerstorung von Kunstwerken: wem niitzt das?
Konnen Denkmaler einen Symbolcharakter haben?
Wozu brauchen wir Denkmaler?

I1l.  Weiterfiihrende Aufgaben
5.1. Bearbeitung von AB 3

AB1

1 Welche Werke der bildenden Kunst passen sonst noch in die folgende
Reihe? llbersctzen Sie bitte diese Wbrter in die Mutterspraehe. Gibt es fiir
alle Begriffe ein Aquivalent?

das Denkmal

das Mahnmal

die Gedenktafel

das Monument

2. Erklaren Sie bitte die Unterschiede zwischen diesen Begriffen. Bringen
Sie bitte konkrete Beispiele fiir jeden Begriff.

AB2

3. Machen Sie sich bitte wahrend der Vorfiihrzng Notizen zu den
folgenden Fragen. Die letzten Punkte konnen nach der Vorfuhrung
vervollstandigt werden:

1 Welchen Berufiibte Ehrenfried Rottenberg in der DDR aus?

2. Wer waren seine Auftraggeber?

Welche Arbeiten von E.R. werden erwahnt?

In welchem Zustand sind diese Denkmaler heute?

Was versuchte E.R. in diesen Arbeiten zum Ausdruck zu bringen?

Wie ist der Gemutszustand des Bildhauers? Bereut er seine DDR-Vergangen-
hcit?

o ok W

5. Informationen iiber Anschauungsmaterialien und Themen der Referate

1 Anschauungsmaterial:
- Dia-Reihe ,,Skulpturensammlung der Ermitage*
- Bildersatz ,,Ckynbntypa JleTHero caga“



Abbildungen zum Thema ,,Plastik" (Plastiken von E.Barlach, K.Kollwitz,
A.Rodin, Michelangelo u.a.)
Info-Blatter, Ausstellungskataloge

. DW:

Audiotexte und Videofilme zum Thema ,,Plastik"
Sendereihe: Modeme deutsche Kunst

. Themen der Referate:

Bekannte (deutsche, italienische, franzosische) Bildhauer derVergangenheit
(Michelangelo, Bemini, Rodin, Falconet, Schliiter, Lehmbruck, Lederer u.a.)
und der Gegenwart.

Bedeutende russische Bildhauer der Vergangenheit und der Gegenwart.
Monumentalplastik: ihre Bestimmung und Funktion.



Die Baukunst sei ,,eine erstarrte Musik" (F. IV. von ScheHing)
I. Wortschatz zum Thema ,,Architektur und Bauwesen*

die Architektur, die Baukunst apxuTekTypa, 3044eCTBO

das Bauwesen (-S) cTpouTenbHoe Aeno, CTPOMTeNbCTBO

der Architekt (-en, -en), der Baumeister (-s, -) apXMTeKTop, 3044Ui1

der Bau (-s, -ten), das Bauwerk (-s, -e ) apXnTeKTypHOe COOpYXeHue,
nocTpoiika, ctpoeHue (vgl. ein schemer, staltlicher, reprasentativer, gewaltiger
Bau; das Bauwerk weist edle Proportionen auf, ist einfach undformenstreng)
architektonisch, baukiinstlerisch apxuTeKTypHblil, B apXUTEKTYPHOM
OTHOLUEHUN

bauen vt cTpouts

errichten vt coopyxatb

auffiihren vt Bo3BognTb

(seiner) Bestimmung iibergeben cpasatb B 'akcnnyatauuto

schliisselfertig iibergeben cgasatb "nog knoy”

Gattungen der Architektur

der Stadtebau (-s) rpagocTpouTenLCcTBO

landliches Bauen cenbCKoX03S/MCTBEHHOE CTPOUTENBLCTBO

der Wohnungsbau (-S) XXunuwHoe cTpouTeNbCTBO

der Industriebau (-s) NpoOMbILL/IEHHOE CTPOUTENLCTBO

der Bau von gesellschaftlichen Einrichtungen cTpouTensCTBO KOMMYHaNbHbIX
COOpPYXXeHW

Historische Baudenkmaler

der Kreml (-s) kpemnb

der Turm (-s, Tiirme) 6awHs

das Schlolt (-sses, Schlosser) 3amok, gsopey, (vgl. das SchloJ.1 Sanssouci)
der Palast (-es, Palaste), das Palais (-, -) gsopey, (vgl. der Winterpalast)
die Kirche (-, -n) uepkosb

die Kapelle (-, -n) yacoBHs

die Kathedrale (-, -n), das Munster (-s, -), der Dom (-s, -€) (katheapancHbIit)
cobop (vgl. der Kolner Dom, das Ulmer Munster, auch das Munster in Ulm)
das Kloster (-s, Kloster) moHacTbIpb

der Glockenturm (-s, -tiirme) KONOKONbHSA

die Moschee (-, -n) MeueTb



der Tempel (-$, -) (HexpucTunanckmnit) xpam (vgl. der Buddhistentempel)
unter Denkmalschutz stehen, denkmalgeschiitzt sein HaxoguTbca nog,
0XpaHoii rocygapcTsa (0 NaMATHNKAaX apXUTEKTYpbl)

Andere Bauten

das Schulgebaude (-s, -) WKoNbHOe 3aHNe

das Werkgebaude (-s, -) 3aBofckoe, habpuyHoe 3aaHue

das Verwaltungsgebaude (-s, -) agMUHUCTpaTUBHOE 34aHuNe

das Wohnhaus (-es, -hauser) xunoit gom

das Hochhaus (-es, -hauser) BbicoTHOe 3gaHne(y”/. Das Hochhaus bildet den
architektonischen Mittelpunkt des Stadtteils, dominiert im Stadtbild, beherrscht
das Gesamtbild des Platzes)

kommunale Bauten KOMMYHa/nbHble NOCTPOMKM

die Verkehrsanlage (-, -n) TpaHCNOPTHOE COOPY>XKeHUe

die Sportanlage (-, -n) CNOPTUBHOE COOPYXKEHUE

die Kulturstatte (-, -n) KynbTypHOE yupexieHue

die Handelseinrichtung (-, -en) Toproeoe yupexzaeHun

die Lehranstalt (-, -en) o6pa3oBaTefibHble YUepeXAeHUs

Umgestaltung der Stadte

die Rekonstruktion der Stadt, die Umgestaltung der Stadt pekoHCTpyKuuA
ropoga

die Stadtbebauung (-) 3acTpoiika ropoga

das Typenprojekt (-s, -€) TMNOBOW NPOEKT

ein architektonisches Ensemble bilden o6pa3oBbiBaTb apXUTEKTYPHbIA
aHcamb/ib

das Gebaude fiigt sich ins architektonische Ensemble ein 3gaHune BxoauT B
apXUTEKTYPHbIA aHcambnb

der GroBplattenbau kpynHonaHenbHOe CTPOUTENLCTBO (COOPYXKEHUE)

der GroBblockbau kpynHo6104HO€e CTPOUTENBCTBO (COOPYXKEHNUE)

die Spannbetonkonstruktion KOHCTPYKLMA U3 HANPsXKeHHOro 6eToHa
getypte Wohnhauser TunoBble Xunble joma

Anwendung der industriellen Bauelemente npumeHeHWe CTPOUTENbHbLIX
3/1EMEHTOB MPOMbILLIEHHOrO NPOM3BOACTBA

der VerschleiB (-es, -e) usHoc

baufallig BeTxuii, 06BeTLWanbIi

abtragen vt, abbrechen vt, abreiBen vt cHocuTh 34aHue

ein einheitliches architektonisches Antlitz haben nmetb egnHoe
apXMTeKTYpHOE 1nuo

die architektonische Losung schlicBt an die Traditionen der altrussischen
Baukunst an apxuTekTypHOe peLueHve OnMpaeTcs Ha Tpagnymm



[PEBHEPYCCKOro 3044eCTBa
verkleiden o6wunBath, 061ML0BbLIBaTH (LOCKaMW)
verputzen (OT)WTYKaTypuUThb

Elemente eines Bauwerkes
und architektonische Formen

dcr Hauptbau (-s, -ten) rnaBHoe 3faHue, OCHOBHaa 4acTb 34aHuUA

der Vorbau (-s, -ten) BbicTyn (NOCTPOIAKN)

der Anbau (-s, -ten) npucTpoiika

der Seitenfliigel (-s, -) pnurens, npuctpoiika

die Fassade (-, -n) dacag, nuuesas ctopoHa (vgl. die Fassade ist durch zwei
Loggien gegliedert)

der Haupteingang (-s, -giingc) rnaBHbIli BXOA

das Portal (-s, -e) nopTan, nogvess

der Portikus (-, -) nopTuk

die Kolonne (-, -n), die Saule (-, -n) KonoHHa

der Pfeiler (-s,-) cTon6, onopa, KONOHHA, NUAACTP

die Verkleidung (-) o6nuuoBka

die Verputzung (-) otTgenka (CTeH)

der Erker (-s, -) apkep, KpbITblii 6ankoH (vgl. das Gebaude ist mit Saulen,
Pfeilem, Tiirmen, Erkem tiberladen)

die Loggia (-, -en) nomxus

der Balkon (-s, -e/-s) 6ankoH

die Briistung (-, -en) napaneTt

das (Ge)sims (-es, -e) KapHU3, BbICTYI

die Nische (-, -n) HuWa

der Bogcn (-s. Bogen) apka, cBOA

die Kuppel (-, -n) kynon, ceog (vgl. die Kuppel wird von machtigen Saulen
getragen)

die Mansarde (-, -n) maHcapja

dcr Sockel (-s, -) ocHoBaHue, nbefecTan, LOKOb

das Fundament (-s, -€) (hyHAaMeHT, OCHOBaHue

der Innenraum (-s, -raume) BHyTPeHHee NOMeLLeHNe, UHTepbep

das Treppenhaus (-es, -hauser) necTHU4Has knetka

die Wendcltreppe (-, -n) BUHTOBasa nectHuua

der Keller (-s, -) norpe6, noggan

das Gewolbe (-s, -) cBog

der Bogengang (-s, -gange) ranepes co CBOAOM

das Ornament (-s, -€) OpHaMeHT

die Bauplastik (-, -en) ckynbnTypa 3gaHuii

die Inncnraumansstattung BHyTpeHHee 060pyA0BaHMe, BHYTPEHHAA OTAeNKa
das Richtfest (-es, -e) npa3gH1K No NOBOAY BO3BELEHUSA CTEH



Lesen Sie bitte den Text:
Das Bauwerk. Allgemeines

Die Architektur hangt aufs engste mit dem Bauwesen zusammen. Der Architekt
wirkt in standiger Zusammenarbeit mit dem Bauingenieur und den Bauarbeitem.
Jede seiner Schopfungen muB er sowohl funktionell, als auch asthetisch-
dekorativ gestalten. Das bedeutet einerseits, daB jedes Bauwerk seiner
praktischen Bestimmung einwandfrei entsprechen soil (daher architektonische
Unterschiede, z. B. zwischen Schul-, Industrie- und Verwaltungsgebauden),
andererseits aber soil das Bauwerk gunstigen Kiinstlerischen Eindruck erzielen,
sich durch eigene architektonische Schonheit auszeichnen und mit der
Umgebung harmonieren.

Wir unterscheiden zwischen den historischen Bauten, die einen hohen
kulturgeschichtlichen und kiinstlerischen Wert haben und gewohnlich unter
Denkmalschutz stehen, z. B. der Kreml, der Turm, die Burg, das SchloB, der
Palast, der Dom, die Kirche, die Kapelle usw., den alten baufalligen Bauten, die
bald abgetragen werden sollen, und den modernen Bauten. Ilhrer
Zielbestimmung nach werden samtliche Bauwerke in Wohnhauser,
Industriebauten, landwirtschaftliche Bauten und gesellschaftliche Bauten
eingeteilt. Zu den letzteren gehoren wu.a. Verkehrsanlagen, Sportanlagen,
Kulturstatten, Handelseinrichtungen, Verwaltungsgebaude, Lehranstalten,
Krankenhauser usw.

Die Errichtung eines Bauwerkes fangt am ReiBbrett an und wird dann auf der
Baustelle fortgesetzt. Sind die Mauem errichtet und das Gebaude unters Dach
gebracht, so wird nach altem deutschem Brauch das Richtfest gefeiert. Danach
folgen die Innenraumausstattung und die Verputzarbeiten. Nach ihrer
Vollendung wird der Neubau seiner Bestimmung iibergeben.

Architektur verkorpert Empfindungen und Ideale

Architektur verkorpert iiber ihren reinen Zweck hinausgehende zeitgebundene
Ideale. Je nach deren Art versetzt sie den betrachtenden Menschen in Stimmung
und ruft Gefiihle in ihm hervor. Kleine, dumpfe Kammem lassen dumpfe
Empfindungen zuriick, ja konnen unter Umstanden sogar zu einer Kleinlichkeit
des Denkens verleiten. Gewisse Raume stimmen uns festlich, in anderen fiihlen
wir uns bedriickt. Das gotische Kircheninnere lafit, wenn wir das Aufstreben
aller raumbestimmenden Achsen betrachten, unser Fiihlen emporschwingen.



Es gibt Raume, deren Tiefenerstreckung zum Gehen auffordert, andere, die
iiberkuppelt sind wie das Pantheon in Rom und uns auf ein Zentrum orientieren,
zwingen zum Verweilen. Die harmonische Ausgeglichenheit italienischer
Kirchen der Friihrenaissance tibertragt sich geFtihlswirksam auf die Menschen,
und wir haben in ihnen die Empfindung einer allseitigen Freiheit.

Proportionalitat

Die Vollkommenheit einer Architektur offenbart sich - die Barockkunst nimmt
in dieser Hinsicht anscheinend eine Ausnahmestellung ein — in der
RegelmaBigkeit der sich in alien Teilen durchsetzenden Grundverhaltnisse...
Die einzelnen Architekturelemente muUssen zur ganzen GroBe bestimmte
MaBverhaltnisse haben.

Mittel des architektonischen Ausdrueks

Die Ausdrucksmoglichkeiten der Architektur lassen sich im wesentlichen auf
zwei Grundelemente zuriickfuhren. Auf der Basis der Flannonie von
MaBverhaltnissen entsteht das Element der Ruhe, auf der Basis von
gegensatzlichen MaBverhaltnissen das Element der Spannung. Zwischen diesen
beiden Grundelementen gibt es eine Fulle von Variationsmoglichkeiten, in
denen entweder das eine oder das andere iiberwiegt.

Architektonische Fliichengliederung

Die Prinzipien der Flachengliederung sind Reihung und Gruppierung. Die
Gruppierung gegenuber der Reihung stellt das hohcre Ordnungsprinzip dar,
durch das die Vielheit der Elemente zur Einheit zusammengefaBt wird.

Die Wirkung, die eine Fassade auf uns ausiibt, bestimmen die Haupttendenzen
in deren zweidimensionaler Ausdehnung. Die Waagerechte, die der Ruhelage
unseres Korpers entspricht, ruft auch beim Auftreten in architektonischen
Schopfungen den Eindruck des Gelagert- und Beruhiglseins hervor. Und wie im
Gegensatz zu jener Ruhelage unsere aufrechte Haltung wachen Handlungen
entspricht, so weckt die Vertikale am Baukorper ein Wachsein im
Betrachtenden.

Jede Hauptrichtung erhalt ihren besonderen Charakter durch eine
entgegcngeset/te Richtung.

Die proportional abgewandte Wiederholung von Richtungsmotiven ist auch ein
Mittel, das zur Betonung der Hauptrichtung angewandt wird.



Ubungen
1. Bilden Sie Adjektive von folgenden Substantiven; erklaren Sie ihre

Bedeutung und zeigen Sie ihren Gebrauch in Satzen.
der Bau, das GeschoB, die Harmonie, die Kunst, die Baukunst

2. Finden Sie zu den folgenden Adjektiven passende Substantive im Text
und im Wortschatz zum Thema; gebrauehen Sie die entstandenen
Wortgruppen in Satzen.

architektonisch, modem, rund, kuppelformig, spitz, turmartig

3. Verbinden Sie jedes der nachfolgenden Verben mit moglichst vielen
passenden Substantiven aus dem Text und dem Wortschatz zum Thema;
gebrauehen Sie die entstandenen Wortgruppen in Satzen.

gestalten, abtragen, errichten, projektieren, bezwecken, anwenden, verkleiden,

einbauen

4. Umschreiben Sie den |Inhalt der folgenden Satze mit- anderen
sprachlichen Mitteln:

1. Im Zuge der Rekonstrution der Hauptstadt haben die Architekten mehrere
Hochhauser entworfen und errichtet, die im Gesamtbild einiger Stadtteile
dominieren. 2. Obwohl dieses Bauwerk an und fur sich architektonisch schon
ist, harmoniert es doch nicht mit den nahliegenden Hausern. 3. Uberall werden
alte, unbequeme Gebaude abgebrochen und durch neue Wohnhauser und
kommunale Bauten ersetzt.

5. Erklaren Sie anhand des Lexikons die Bedeutung der Worter das
Kapitell, der Pfeiler, der Giebel, der Bogengang, der Spannbeton, die

Bauplastik.
Gebrauehen Sie diese Worter in Situationen.

6. Erklaren Sie anhand des Lexikons den Unterschied in der Bedeutung
zwischen folgenden Wortern:

die Architektur — das Bauwesen; der GroBblock — die GroGplatte; der
Hochbau — das Hochhaus; das Portal — der Portikus; die Loggia — der Erker
— das Balkon

7. Beantworten Sie bitte die folgenden Fragen:

1 Welche Arten von Bauten unterscheiden wir nach dem funktionellen
Prinzip? 2. Welche Bauwerke stehen unter Denkmalschutz? 3. Worin offenbart
sich die Vollkommenheit einer Architektur? 4. Nennen Sie Mittel des
architektonischen Ausdrucks. 5. Welche Prinzipien der architektonischen
Flachengliederung kennen Sie? 6. Welchen Eindruck rufen die Waagerechte und
die Vertikale am Baukorper im Betrachtenden hervor? 7. In welche Stimmungen



konnen den betrachtenden Menschen architektonische Schopfimgen
verschiedener Epochen vcrsetzen? Stimmen Sie der Behauptung zu, daB die
Architektur iiber ihren reincn Zweck hinaus zeitgebundene lIdeale verkorpert?
Begriinden Sie ihre Meinung.

8. Ubersetzen Sie folgende Wortgruppen ins Deutsche und gebrauehen Sie
sie in Situationen.

a) OT/NYaTbCA apPXUTEKTYPHbIM W3ALWECTBOM M 61aropoAHbIMK MponopunaMm”
rapMOHMPOBaTh C OKPYXAOLWMMM NOCTPONKaMUN, HAXOAUTLCSA MO OXPaHOW Kak
apXUTEKTYPHbIN NMaMATHWUK, 061ML0BaHHbIA YeM-nn60 hacaf, rocnofcTsoBaTh B
aHcamb6ne naowaam;

6) nNpUMeHATb  HOBble  METOAbl  FPajoCTPOUTENLCTBA,  MPOMbILLNEHHOE
NPOV3BOACTBO CTPOMTE/NbHbIX 3/IEMEHTOB, KPyNHONaHelbHOe U KPynHO6104HOe
CTPOUTENLCTBO, BO3BOAWUTb CTEHbl, 3aBepllaTb BHYTPEHHWE U BHELIHWE
0TAeNoYHble paboTbl, pasMeliaTb B MEePBOM 3TaXe MarasvH, MNOAUKINHUKMY,
616noTeKn 1 T.N.; cAaBaTb B IKCMIyaTaLuio;

B) Hepacu/ieHeHHbI (acag 34aHns, NPUMUTUBHOE apXUTEKTYPHOE pelleHune, He
COOTBETCTBOBATb CBOEMY HA3HAYEHMUIO.

9. Ubersetzen Sie ins Deutsche:

MpounsBefeHNs apXMTEKTYpPbl OTpPaXarT AeACTBUTENbHOCTb, NOAOOGHO MY3bIKE,
B camoil o6uieid dpopme. OHM He MOTyT BblpasuTb TO WM UHOE KOHKPETHOE
cobbiTMe WM SABMEHME, OfHAKO BbICOKOXY[O0XECTBEHHbIE aAPXUTEKTYpPHbIe
COOPY>)XEHMS BblpaXalT AYLIEBHOE COCTOAHME W YyBCTBa, HampuMep, 4yBCTBO
naTpMoTU3Ma, MOLWM, BENUYUsA, MOKOS, [ABVKEHMUS, NEerkocTu, MacCUBHOCTH,
MbILWHOTO, BO3BbILWEHHOIO, TOPXECTBEHHOr0 M T.N. He 3pA roBopAT, 4To
apXuTeKTypa — 37O 3aCThbIBLUAA My3bIKa.

10. Referieren Sie den folgenden Text:

OrpoMHbIA Monykpyr 3gaHua [naBHoro wTaba Poccu CAyXWT [OCTOMHBIM
3aBeplleHMeM nnowaau nepes 3uMHUM ABopuom PacTpennn. Camas apka
nasHoro wraba pagyeT rna3 npexge BCEro reHnanbHO MPOCTbIM PELUEHWEM
NNaHMPOBOYHON 3afaun. KTo 6biBan B CaHKT - [leTepbypre He MOXeT ee,
KOHEYHO, 3abbiTb. CKOMbKO HWM NPOXOAMILL Yepe3 Hee, BCAKWMIA pa3 C
3aMupaHMeM cepiua >KAelb, KOrAa M3-noj Hee OTKPOETCS BWA Ha nnowafb...
Wcnonb3ys nosopoT Mopckoit ynuubl nepef [BopLOBOi/ NaoWaabio B KaUecTBe
naysbl, Poccn cosfaeT 3a Hell Kak Obl ABe KapTWHbI: NepByl0 06pasyeT apka,
Mo3BONAKOWLAA OUEeHWTb BCE e€e BeAWyuMe, BTOpasd KapTuMHa BHE3amnHo
OTKpbIBaeTcs nocie MOBOpPOTa, WM Torda MNpAMO  NOCpeAWHe  apku
BbIPUCOBbIBAETCA ANEKCaH4pPOBCKas KOMOHHa U 3a Heli 3uMHMIA aBopel,. Apka
naBHoro wTtaba BenMyecTBEHHA M MpekpacHa cama no cebe. Ho ee NCTUHHOE
npefHasHauyeHne — CNYXWUTb 06paMieHVeM OTKPbIBAIOLWLENCA 38 Hell KapTUHbI.
B 3TOM MposBAAOTCA CBOWCTBA NYYLIMX NaMATHWKOB PYCCKOW apXWTEKTYpbl,



KOTOpble MpU BCEM WX COBEPLUEHCTBE BCerja OblM TECHO CBA3aHbl WX
OKPY>XEHMNEM.
(M. AnnaTtoB)

Lesen Sie bitte den folgenden Text, der lhnen eine Vorstellung von den
westeuropaischen Kunststilen, der Geisteshaltung und Lebensauffassung
der Menschen in verschiedenen Epochen vermittelt.

Baudenkmaler

In Deutschaland steigen jahrlich die Besucherzahlen der kulturgeschichtlichen
Attraktionen, soweit sie den 2. Weltkrieg iiberstanden haben oder
wiederaufgebaut werden konnten, z.B. Pfahlbauten Siiddeutschlands,
Hiinengraber Norddeutschlands, Romerbauten an Rhein, Mosel und Donau,
romanische Kaiserdome und gotische Sakralbauten, mittelalterliche Stadte mit
ihren Mauern, Kirchen und Rathausem, Burgen aller Perioden und Stile,
barocke Schlosser und Kirchen, Bauten des Historismus.

Neben der touristischen Vermarktung der Kulturdenkmaler laBt sich eine andere
Ursache flir das wachsende Interesse an den Zeugen der Vergangenheit
erkennen. Nach einer langeren Phase des Unbehagens an der deutschen
Geschichte scheint ein neues BewuBtsein fur historisch Gewordenes zu
wachsen. Bucher, Museen, Ausstellungen stoBen auf eine erstaunliche
Resonanz. Die Vergangenheit wird wieder bewuBt zur Kenntnis genommen.
Dazu gehort auch der gesetzliche Schutz der Baudenkmaler, der den Landem
der Bundesrepublik aufgetragen ist (Kulturhoheit). Die Pflege historischer
Bausubstanz geht auf das erwachende Nationalgeflinl nach den
Befreiungskriegen 1813/15 zuriick. Die Jahrhunderte davor zeigten wenig
Ehrfurcht vor dem Uberlieferten. Jungsteinzeitliche GroBsteingraber,
Romerbauten, mittelalterliche Burgen und Ruinen von Kirchen und Klostem
waren bis in die Neuzeit billige Steinbriiche flir das Umland. Erst nach 1815
wandelte sich die Haltung zu den »Monumenta Germaniae historica«.

Die damals aufbliihende Geschichtswissenschaft versuchte, vergangene
historische Prozesse zu rekonstruieren und stilistische Besonderheiten von
Bauwerken zu erfassen. Es ist ihr aber bis heute nicht gelungen, die vielen
Baudenkmaler eindeutig bestimmten Stilrichtungen zuzuordnen, zumal diese
haufig in verschiedenen Epochen gewachsen sind. Die erste Periode, mit der
sich das fruhe 19. Jh. befaBte, war die Gotik (13. - 16. Jh.). Romantische
Sehnsucht und mittelalterliche Frommigkeit schienen sich zu entsprechen. Die
aufragenden Dome fiihren mit Spitzbogen und Strebewerk die Augen und Sinne
zum Himmel. lhre Formenwelt fmdet sich in den Stadtbildem (Merian, Vischer)
wieder. Tiirme und Tore, Rathauser und Patrizierbauten wetteifem mit den
Kirchen. - Die Burgen strahlen verklarten Zauber aus. Sie wurden erforscht,
wiederaufgebaut (Hohenzollem) oder gaben die Anregung zu malerischen



Neuschopfungen (Lichtenstein). Wie emst und zugleich majestatisch wirken
gegen das schwerelose Emporstreben der Gotik die Bauten vorangegangener
Jahrhunderte, z. B die Pfalzkapelle Karls des GroBen in Aachen, die Kaiserdome
in Speyer, Worms und Mainz oder die Kloster (Corvey) und Pfalzen (Goslar)
des 9.- 12. Jahrhunderts (Romanik).

In der Renaissance (15.-16. Jh.) wechselte die Geisteshaltung und
Lebensauffassung der Menschen. Sie entdeckten sich und die Welt. Die
Bauformen entlehnten sie der Antike, die ihnen in ihrer Grundstromung naher
stand als das auf Gott ausgerichtete Mittelalter. Die Burg verlor durch die
Entwicklung der Kanonen ihre Funktion. lhre strategische Rolle iibernahm die
Festung (Coburg): der adelige Wohnsitz wurde das SchloB (Heidelberg). Von
dem Reichtum der Burger zeugen die Rathauser (Bremen). Mit dem
beginnenden 16. Jahrhundert sanken die kaiserliche Herrschaft, der EinfluB der
Kirche und die Macht der Stadte. Neue politische und kulturelle Zentren wurden
die Residenzen der Territorialfursten. lhre barocken Schlosser bildcten den
strahlenden Rahmen fur das feierlich-festliche Zeremoniell des hofischen
Lebens (Karlsruhe, Wurzburg). — Mystische Frommigkeit und weltliche
Daseinsfreude fanden ihren* Ausdruck in den prunktvollen Kirchen des
gegenreformatorisch erfolgreichen Siiddeutschland (Vierzehnheiligen).

In den Unruhen der Franzosischen Revolution versanken der spatbarocke
Absolutismus und das hofische Rokoko. Nach einer kurzen Wiederentdeckung
antiker Baukunst im Klassizismus entwickelle das aufstrebende Biirgertum des
19. Jhs. keinen eigenen einheitlichen Baustil. Neugotische, -barocke und -
klassizistische Dekorationsformen iiberzogen die Fassaden von Postgebauden,
Bahnhofen, Banken, Kauf- und Wohnhausem. Das 20. Jh. befreite sich aus den
Fesseln des Historismus. Eisen, Stahl, Beton und Glas wurden die neuen
Baumaterialien, funklionelle ,,Schonheit" ist das Bauprinzip unserer Zeit.

Aufgaben zum Text:

1. Welche Ursachen fur das wachsende Interesse an den Kulturdenkmalern sind
im Text erwahnt? Gibt es auch andere Ursachen dafiir?

2. Schreiben Sie aus dem Text Namen der westeropaischen Kunststile in ihrer
zeitlichen Abfolge aus.

3. Charakterisieren Sie die Geisteshaltung und Lebensauffassung der Menschen
in verschiedenen Epochen. Gehen Sie in Ilhren Ausfuhrungen auch auf
entsprechende Kunststile ein.

4. Vervollstandigen Sie diese Informationen, indem Sie Ihr Wissen aus anderen
Bereichen (z. B. Malerei, Musik, Literatur usw.) heranziehen.



Bauliche Attraktionen auf deutschem Boden

Lesen Sie die Kurzinformationen zu den Baustilen: 1. Zeit (vor allem in der
deutschen Entwicklung); 2. Architektur: Wesentliche Merkmale und
charakteristische Bauten in Deutschland (und ihre Schopfer)

1 Romanik (Romanischer Stil)

1. 1000— 1200 (in Frankreich nur bis 1150, in RuBland bis ins 16. Jh.).

1 Architektur. Gedrungen-wuchtige Baukorper, horizontale Gliederung,
Rundbogen, Wiirfelkapitell der Saulen (oft mit Pflanzen- oder Tierornamenten),
Lisenen (flache Wandpfeiler zur Gliederung der Wande).

Dome in Speyer, Worms, Mainz, Trier, Hildesheim, Braunschweig, Soest,
Minden, Ratzeburg; Munster in Bonn; St. Aposteln in Koln, Liebfrauenkirche in
Halberstadt; Abteikirchen in Laach und Maulbronn; Kaiserpfalzen in Goslar und
Eger; Wartburg.

Ubergang zur Gotik (Auftreten des Spitzbogens): Dome in Bamberg,
Naumburg, Magdeburg, Halberstadt, Limburg, Munster.

I1. Gotik (Gotischer Stil)

1 1230— 1500 (in Frankreich seit Mitte des 12. Jh., in Italien bis Mitte des 15.
Jh.).

2. Architektur. In die Hohe strebende Linien, hohe, steile Dacher, Auflosung der
Mauem durch hohe, breite Fenster, Vereinigung von Kreuzrippen, Spitzbogen
und Strebebogen, Auflosung der Gewolbepfeiler in aus ,,Diensten™ (Ha)b- oder
Dreiviertelsaulen) zusammengesetzte Biindelpfeiler, Spitzbogenfenster mit
Stabwerk (aus schmalen Saulen) und MaBwerk (kreisformige oder andere
geometrische Figuren bildendes Ornament im Spitzbogen), liber den Fenster-
und Portalbogen haufig Wimperge (reichgeschmiickte Ziergiebel) mit Krabben
(Kriechblumen), auflere  Strebepfeiler mit Wasserspeiem und Fialen
(Spitzffirmchen), Kreuzblume (Blatterkmauf auf Turmspitzen und Giebeln),
kelchformige, reichprofilierte Kapitelle der Saulen und Pfeiler.

Kirche Notre-Dame in Paris, Elisabethkirche in Marburg, Liebfrauenkirche in
Trier; Dome in Koln, Regensburg, MeiBen, Paderbom und Osnabriick, Munster
in StraBburg (Erwin von Steinbach?), Freiburg i. Br. und Ulm, Stephansdom in
Wien, Veitsdom in Prag, Lorenzkirche und Sebalduskirche in Niimberg;
Rathauser in Munster i. W. und Braunschweig, Altstadter Rathaus in Prag.
Backsteingotik: Marienkirchen in Liibeck, Rostock, Stargard und Danzig;
Rathauser in Liibeck, Tangermiinde und Stralsund; OrdensschloB Marienburg.
Spatgotik (1400— 1500): Frauenkirche in Mlinchen; Giirenich in Koln, Romer in
Frankfurt a. M., Artushof in Danzig; Rathaus in Breslau; Albrechtsburg in
MeiBen; Holstentor in Liibeck.



1 1450— 1550 (Renaissance = ,,Wiedergeburt)

2. Architektur. BewuBte Wiederaufnahme der antiken griechischen und vor
allem, romischen Denk-, Lebens- und Kunstformen; horizontale Gliederung,
Rundbogen; EbenmaB und GroBartigkeit der Bauformen; Gliederung durch
Gesimse, Pilaster (aus der Wand hervortretende Pfeiler), Obelisken, Voluten
(spiralfbrmige Vermittlungsglieder), Muschelaufsatze usw.

(Italienische Palaste in Florenz, Rom, Venedig, Genua usw. [Brunelleschi,
Bramante, Raffael, Michelangelo u. a.]; franzosische Schlosser, Louvre und
Palais Luxembourg in Paris); Schlosser in Landshut, Stuttgart, Heidelberg (Ott-
Heinrichs-Bau), Mtinchen, Aschaffenburg, Dresden, Torgau, Augustusburg,
Plassenburg bei Kulmbach; Rathiiuser in Rothenburg, Ntimberg, Leipzig,
Paderborn, Bremen und Augsburg; Tucherhaus, Hirschvogelhaus und Pellerhaus
in Niirnberg, Knochenhaueramtshaus in Hildesheim u. a.

IV. Manierismus

1. 1520 - 1600. Zeit der Religionskampfe und politischen Spannungen.

2. Architektur wird richtungsbetont; Raumfluchten, die durch Arkadenwande
unterbrochen werden. Spannung zwischen Wandgliederung und Raumfolge, die
Einzelteile der Wand treten in ein gesteigertes Spannungsverhaltnis.

Uffizien in Florenz von Gioigio Vasari, Bibliotheca Laurenziana in Florenz von
Michelangelo; Kirchen von Palladio; in Frankreich Schlosser an der Loire (z. B.
Chambord); englische Bauten in Oxford und Cambridge.

V. Barock und Rokoko

1. 1600-1750.

2. Architektur. Weiterbildung des Renaissancestils, Haufimg der Formen und
Umbildung ins Pathetische, Verschwinden der geraden Linien, Vorwiegen der
Kurven, Voluten usw., reiche Ornamentik: Atlanten und Karyatiden
(gebalktragende Menschengestalten statt Saulen), Vasen usw., Mansardendach,
Zwiebelkuppel; in der Innenausstattung, in der vor allem das Rokoko zur
Geltung kam, Deckengemalde, Stuckdekoration, helle Bemalung, Vergoldung,
Spiegel und Bandelwerk, Vasen und Putten. Entsprechende Gartenanlagen.
SchloB in Versailles, Invalidendom in Paris, Santa Maria della Salute in
Venedig; Dom in Fulda und Klosterkirche Banz (Joh. Dientzenhofer),
Karlskirche und Schwarzenberg-Palais in Wien (Fischer von Erlach), SchloB
Belvedere in Wien und SchloB Mirabel in Salzburg (Lukas von Hildebrandt),
Residenz  Wiirzburg und Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen (Balthasar
Neumann), Zwinger in Dresden (Daniel Poppelmann), Frauenkirche in Dresden
(G. Bahr), Hofkirche in Dresden (Chiaveri), Berliner SchloB (Andreas Schliiter),



Schlofi Sanssouci (G. W. v. Knobelsdorff), Stift Melk (A. Prandtauer).
VI. Klassizismus

1. 1750-1850.

2. Architektur. Anlehnung an antike Vorbilder, klare, einfache, strenge Formen:
Saulen, Giebel, Pilaster.

Britisches Museum in London, Scala in Mailand, Kapitol und WeiBes Haus in
Washington, Pantheon und Madeleinekirche in Paris, Ledoux (1756-1806),
Brandenburger Tor in Berlin (Langhans), Neue Wache und Schauspielhaus in
Berlin (K. F. Schinkel), F. Gilly (1772-1800), Propylaen in Miinchen (Leo von
Klenze), Walhalla bei Regensburg.

VII. Romantik, Realismus und Impressionismus

1. 1800-1900.

2. Architektur. Stilpluralismus, verschiedene Stilformen nebcneinander, z. B.
Neogotik, Neorenafssance, Neobarock und reiner Ingenieurbau. Neben der
Nachempfindung der historischen Epochen grundlegend neue Konzeptionen des
Bauens mit Eisen, Beton und Glas.

Meister: Schinkel (1781-1841), Semper (1805-1879), Gamier (1825-1898, Oper
in Paris), Paxton (1801-1865, Glaspalast in London), Eiffel (1852-1925,
Eiffelturm in Paris), Le Baron Jenney (1852-1907), Louis Sullivan (1856-1924).

VIII. Antinaturalismus

1 1900 bis zur Gegenwart.

2 Architektur. Neue kiinstlerische Gestaltung in alien Bereichen —von der
Industrieform bis zu den Planungen der Stadte und des Landes nach den
Funktionen der menschlichen Tatigkeit, nach den Gesetzen eines gesunden
Wohnens, zweckvoller geistiger und maschineller Arbeit, harmonischer
Erholung und der unbehinderten Ausweitung des modemen Verkehrs. Wichtig
die selten verwirklichte neue Konzeption im Stadtebau. In der Architektur
strukturelle Verwendung des Eisenbetonskeletts. Auflosung der Wandflache in
Glas, Einbeziehung der Natur in das Bauwerk, Dachgarten, mehrgeschossige
Wohnraume, Hochhauser.

Baumeister: Henry van de Velde (* 1865), Hoffmann (1870-1905), Behrens
(1868-1940), Gamier (1869-1948), Perret (1874-1954), Wright (* 1869),
Poelzig (1869-1956), Messel (1855-1909), Tessenow (1876-1950), Gropius
(* 1885), Mies van der Rohe (* 1886), Le Corbusier (* 1887), Alvar Aalto
(* 1898), Eliel (1875-1950), E. Saarinen (1875-1950), Bruno Taut (1880-1958),
Neutra (* 1892), Matthew Nowicki (1910-1950), Eiermann (*1904),
Wachsmann (* 1901), Nervi (*1891), Maillart (1872-1940).



Biedermeier

Das Biedermeier war ein Kunststil, der in Deutschland etwa in den Jahren
zwischen 1815 und 1848 sehr verbreitet war. Im Biedermeierstil fanden Ruhe
und Bequemlichkeit des engen nach Aufien abgeschlossenen Daseins- des
deutschen Burgertums dieser Zeit an ihren kiinstlerischen Ausdruck.
Biedcrmeier war urspriinglich der Name einer erfundenen Gestalt des deutschen
Burgers.

Am deutlichsten war diese Stilrichtung in der Innenarchitektur und in der
Mobelkunst vertreten. Die Formen der Antike wurden zur Einrichtung einer
gewohnlichen ,guten Stube“ umgewandelt: gemiitluch, schlicht und
kleinbiirgerlich.

Jugendstil

(nach der Zeitschrift ,,Jugend”/ Munchen)

um 1900

In der Architektur kam er einem KompromiB gleich. Es war der Versuch, die
neuen industriellen Moglichkeiten des Bauens mit neuen dekorativen vor allern
omamentalen Mitteln zu verbinden (Fassandendekoration, Innenarchitektur;
auch im Kunsthandwerk, in der Mode, in der Piakatherstellung, Zeitschriften-
und Buchgestaltung)

Eine neuartige Ornamentik, der ins Dekorative und Symboiische umgesetzte
Pflanzenmotive als Grundlage dienten; bewegte Formen wurden dekorativ
miteinander vebunden. Dabei wurden auch Anregungen der japanischen Kunst
angenommen. Kennzeichnend ist vor allem die Flachengestaltung.

2. Sehen Sie sich den Viedeofilm an: Deutschland (Slid, Nord). Welche
baulichen Attraktionen werden im Film gezeigt? Bestimmen Sie den
Baustil, zu dem sie gehiiren und nennen Sie seine Merkmale.

3. Unser Vorschlag: Bereiten Sie einen Dia-Vortrag zum Thema vor: Ist die
Bundesrepublikfilr Touristen (noch) attraktiv?

Materialien: Dias NeNe 144-180; Kommentar; Kassetcnaufnahmen (aus:
Rosemarie Buhlmann / Manfred Gliick. Das Land, in dem wir leben. Inter
Nationes, 1989)

Sie konnen das Material (nach Interessen) verteilen.



Auf deutschem Boden gibt es viele Baudenkmaler, die sehenswert sind. In
der vorliegenden Materialsammlung flnden Sie Information iiber einige
davon.

Lesen Sie die Texte, die Ihnen einen Einblick in die Geschichte einzelner
Bauwerke sowie ihre architektonischen Besonderheiten geben.

Text A: Kolner Dom

Auf alteren Fundamenten, die zum Teil aus romischer, karolingischer und
romanischer Zeit stammen, erhebt sich der kolossale gotische Kirchenbau, der
Kolner Dom. Viele Geschlechter sind an seiner Fertigstellung beteiligt. 1248
begann der Kolner Baumeister Gerhard von Rile mit dem Bau. 1322 wurde der
Chor geweiht. In der Folgezeit ging die Weiterarbeit nur schleppend voran.
Teile des Querschiffs und des Langhauses, sowie der Sudturm der Westfassade
bis zum GlockengeschoB waren 1560 fertig, als der Bau eingestellt wurde. Fast
dreihundert Jahre lang blieb der halbvollendete Sudturm mit dem weithin
sichtbaren Kran ein Wahrzeichen Kolns, das vielen Malern als Motiv diente.
Zeitweise fuhrte auch eine StraBe zwischen dem ostlichen und dem westlichen
Teil des Baus hindurch. Erst 1880 fand die Weihe des fertigen Dorns statt. Unter
den 160 m hohen Westtiirmen fiihren drei machtige Portale in eine auf achtzehn
Pfeilem ruhende Vorhalle. Langhaus und Chor haben funf Schiffe; das
machtige, dreischiffige Querhaus ist so breit angelegt, daB die Kreuzform der
Kirche hervortritt. Der urspriingliche Plan der Anlage tritt trotz der langen
Entstehungsperiode des Bauwerkes klar und unverbildet hervor. Die 14 Figuren
der Chorpfeiler (um 1326) und der Dreikonigsschrein (um 1200) gehoren ebenso
wie das in einer Chorkapelle befmdliche Kolner Dombild von Lochner (1440)
zum Schonsten in mittelalterlicher Kunst. Der Gesamteindruck ist machtvoll und
erhaben: alle Formen sind vertikal gerichtet und verstarken dadurch den Sinn
des Kirchenraumes, die Gedanken des Besuchers von der F.rde fortzulenken.
Diese Erdentriicktheit ist das Charakteristische der gotischen Bauwerke
iiberhaupt.

»,Die griechische Baukunst ist helles, heiteres BewuBtsein, die maurische Trauer,
die gotische heilige Ekstase“, schrieb Friedrich Engels.

Ubungen
1. Schreiben Sie aus dem Text Worter aus, die zum Thema ,,Architektur

der Sakralbauten* gehoren.

2. Erlautern Sie bitte:

Der Dreikonigsschrein im Kolner Dom sei das Geschenk des Kaisers Barbarossa
(1164).

a) Welcher Kaiser fuhrte diesen Beinamen? Was bedeutet dieser Name? Was
erzahlt eine deutsche Legende von diesem Kaiser?



b) Der Dreikonigsschrein ist ein Schrein, in dem die Gebeine der heiligen drei
Konige aufbewahrt werden. Kennen Sie die Namen dieser Konige? Nennen Sie
sie.

Sie konnen auch im Evangelium (Evangelium des Matthaus. Das 2. Kapitel)
nachlesen.

3. Sagen Sie nun auf deutsch:

1 ®yHpameHT, Ha KOTOpOM BO3BbllwaeTcs KenbHCKWIA co60p, Obin 3aN0XeH B
pasnuyHbie 3NOXWU: PUMCKYIO, KapO/MHICKYH0, POMaHCKYyt0. 2. B ero Bo3segeHun
(cTpouTenbCcTBE) yyacTBOBaNM MHOrMe mnokoneHus. 3. CTpomTenbcTBo cobopa
6b110 HayaTo B 1248 rogy (3ogumii Mepxapg oH Pune). 4. Mocne 1322 ropga
cTpouTenbHble paboTbl BEUCb MeAneHHbIMW Temnamu, a nocne 1560 r. 6bian
BOBCE MpekpalieHbl (NMpuocTaHoBieHbl). 5. B Havane 19 B. CTpOWUTeNbCTBO
cobopa 6bin0 BO306HOBNEHO, B 1880 r. cTpouTenbHble paboTbl  6biAn
3aBepLUeHbl U COCTOANOCH OCBALLeHWe cobopa (B NpucyTcBTUM Bunbrensma ).
6. CerogHsi co6op - cumBon r. KénbHa.

4. Die deutsche Sprache hat mehrere Aquivalente fiir das russiche Verb
npekpaTuTb. Nennen Sie bitte diese. Falls Sie damit Schwierigkeiten
haben, schlagen Sie in Worterbiichern nach. lllustrieren Sie den Gebrauch
der deutschen Entsprechungen in kurzen Situationen bzw. Dialogen.

5. Lesen Sie iiber den Kdlner Dorn bei H.Heine im Poem , Deutschland.
Ein Wintermarchen®, Caput IV. Welche Gedanken hat beim Dichter der
damals noch unvollendete Kirchenbau hervorgerufen?

6. Beschreiben Sie den Kolner Dom; achten Sie dabei auf wesentliche
IVlerkmale des gotischen Baustils. Erzahlen Sie die Entstehungsgeschichte
des Doms.

Lesen Sie den folgenden Text, in dem es um ein Baudenkmal aus einer
anderen Epoche geht.

Text B: Baudenkmaler der Renaissance.
Das Leipziger Rathaus.

Ein verheerender Brand hatte im Jahre 1525 in der Stadt Gorlitz 172 Hauser, das
Hospital, die Briicke iiber die NeiBe und Teile der Stadtbefestigung zerstort. Der
mit dem Wiederaufbau der Stadt beauftragte Baumesiter verwendete bei der
Gestaltung des neuen Stadtbildes ganz, neue Architekturelemente, die aus der
Baukunst Italiens kamen und die spater als Renaissance (in Deutschland etwa
von 1500 bis 1650) bezeichnet wurden. Wie kam es aber dazu, daB neue



Architekturformen aus |Italien in Deutschland Eingang fanden, die die
jahrhundertealten gotischen Bautraditionen ablosten?

Im 15. Jahrhundert hatten sich die deutschen Stadte zu Mittelpukten des
Wirtschaftslebens entwickelt. Wahrend der niedere Adel verannte, nahm die
Macht der Fiirsten und Kaufleute zu. Der Mensch und seine Personlichkeit
sowie reale Wirklichkeit traten starker in den Mittelpunkt alles Denkens,
Fuhlens und Forschens. Die Wissenschaft nahm einen gewaltigen Aufschwung.
In der Kunst wandte man sich wieder der Antike zu, insbesondere der Kultur des
alten Roms.

In Deutschland verlor im Zeitalter der Renaissance der Kirchenbau an
Bedeutung. Die katholische Kirche war durch die Reformation geschwacht
worden. Die Profanbauten biirgerlicher und fusterlicher Auftraggeber riickten in
den Vordergrund. An Stelle der mittelalterlichen Burgen entstanden prachtige
Schlosser, z.B. in Giistrow und Torgau. In den Stadten, u.a. in Gorlitz und
Altenburg / siidlich von Leipzig /, sind die Rathauser dieser Epoche
architektonische Kostbarkeiten.

Die Baukunst der Renaissance betont die Waagerechte und die Vertikale,
rechteckige Fenster und horizontale Gesimse bestimmen das Bild der Bauten.
Das zeigt sich auch an einem der schonsten Bauwerke der deutschen
Renaissance aufdeutschem Boden, dem Leipziger Alten Rathaus. Imposant sind
seine breite StraBenfront, die Reihe groBer Fenster, charakteristisch die langs
zum Dach stehenden Giebel. Diese groBziigige harmonische Gestaltung erlaubt
es, von der Symmetric abzuweichen und den Turm nicht in die Mitte des Hauses
zu setzen.

Die Renaissance erstrebte an furstlichen Palasten durch Verwendung roh
behauener Steine sog. Rustikaquadren, eine monumentale festungsartige
Wirkung.

Weitere spezifische Elemte an Bauwerken der Renaissance sind eine
verschwenderische Ftille von plastischem Schmuck an Erkem, die auf Saulen
ruhen, und an Portalen mit Sitznischen. Die Giebel sind mit Voluten,
spiralformig eingerollten Gliedern, und z.T. mit Obelisken oder Kugeln
geschmiickt. Die eckigen Fenster haben Giebel in Form eines Dreiecks oder
eines Segments. Die Kapitelle tragen oft gezacktes Blattwerk, das
Akanthusblatt. Uber groBe Raume spannt sich eine Kassettendecke.

Der Fachwerkbau hat vom Wandel der Baustile wenig Notiz genommen. Viele
erhaltene Fachwerkbauten stammen aus der Renaissance. Besonders schone
Fachwerk-Rathauser und - Burgerhauser sind in den Harzstadten Wemigorode,
Stolberg und Quedlinburg zu finden.

Obwohl die Renaissance keine Bauherren von der Macht der mittelalterlichen
Kirchen und vom Range des deutschen Kaisers hatte, verfugten ihre Baumeister
doch iiber ein hohes Konnen und eine ausgezeichnete Handwerkkunst. Die
Renaissance hat die mittelalterliche Stadt vollendet; sie wirkte weit in die Zeiten



hinein, das zeigt sich in der «Epoche der Nachahmung», die einige Jahrhunderte
spater mit Vorliebe auf die Renaissance zuriickgriff.

(ibungen

1. Beantworten Sie die folgenden Fragen zum Text:

1 Was war fur das deutsche Wirtschafts- und Geistesleben des 15.
Jahrhunderts kennzeichnend?

2. Welche Veranderungen im Baugedanken vollziehen sich in dieser Zeit?

3. Warum verlor der Kirchenbau im Zcitalter der Renaissance an Bedeutung?
Welche Bauten riickten in den Vordergrund?

4. Beschreiben Sie das Alte Rathaus/Leipzig

2. Im Text werden wcsentliche Merkmale der Rcnaissaneebauten
ausfiihrlich beschrieben. Finden Sie diese Textstellcn und ubersetzen Sie sic
ins Russische.

3. Erlautern Sie den Begriff das Fachwerk. Welche Gebaudetypcn wurden
auf diese Weise gebaut?

Lesen Sie den folgenden Kurztext:
Schiine Beschiitzerin

Unbestrittenes Wahrzeichen Moskaus ist neben den Kremltiirmen die Basilius -
Kathedrale. Auslander nennen sie der Einfachheit halber so, weil Ende des
16. Jahrhunderts der ZarensproB Wassili dort bestattet werden ist. lwan IV.,
genannt der Schreckliche, hatte sie nach seinem Sieg uber Kasan im Jahre 1552
bauen lassen. Um die Mittelkapelle gruppieren sich acht kleinere, die an jeweils
einen entscheidenden Tag der Schlacht um Kasan erinnem und einem
entsprechenden Schutzheiligen gewidmet sind. Darum lautet auch der offizielle
Name des Bauwerkes ,,Pokrowski“ - Beschutzer - Kathedrale.

Die beim russischen Volk sehr beliebte Kirche hat in den vier Jahrhunderten
ihres Bestehens nichts an Schonheit eingebuBt. Stilwidrige Umbauten und
Bemalungen sind beseitigt, schadhafte Mauem befestigt worden Seit einigen
Jahren zeigt sich das architektonische Kunstwerk wieder in originaler
marchenhafter Farbenpracht.



Eine weitere Information iiber diesen prachtvollen Kirchcnbau enthalt der
nachfolgende Text, aber leider in russischer Fassung. Geben Sie den Inhalt
dieses Textes in der deutschen Sprache wieder.

Xpam Bacunuga bnaxeHHoro
Y cTteH MockoBckoro Kpemns Ha KpacHoi niowagu BO3BblLIaeTcs
3aMeyvaTesibHbll NaMATHWK pycckoro 3ofyectBa — [1oOKpoBckuii cobop, 6onee
M3BECTHbI Moj MMeHeM xpama Bacunusa BnaxeHHoro. 3T0T  Xxpam,
CBEPKAKLW WA CBOMMU MHOTOLBETHbIMW [/aBaMy MO COCEACTBY C MOLYHbIMM
cTeHamun 1 6awHsMy Kpemns, co3gaH B 04HY M3 CaMbIX 3HaMeHaTe/IbHbIX 3MnoX
B PYCCKOW mcTopun. B mpekpacHbiX apxmMTeKTYpHbIX opmax xpama Bacunus
BnaxeHHOro 3anevaTfieHbl BefMkuMe nobefbl PYCCKOro Hapofa Haj Bparamu,
TOPXEeCTBO W PpafocTb Hapofa, CO3faBlIero CBOE efAWHOe HauWoHanbHoe
rocyfapcrso.
B 1554 rogy uapb VBaH po3Hblii MpuKasbiBaeT 3044MM [MOCTHUKY K Bapme
NocTpOUTb XpaM C CeMblo rMpectonamu. ApXuTekTypa xpama Bacunus
BnaxeHHoro Becbma cBoeobpasHa. Cobop npeacTaBnseT COG0M CMOXHYHO
KOMMO3MLUIO M3 AeBATW OTAENbHbIX XpamoB-6alleH: 4YeTblpe Manble 6aliHu,
Hecylyne Kyrnona, rpynnupyroTcsa No CTOPOHaM LieHTpanbHOro watpa. Bce atu
6alWHM 1 Kynona MMEKT pasfuvHYyl0 AeKopaTuBHY 06paboTKy ¥ C034alT B
COBOKYMHOCTW BMeyaTNeHne (aHTacTUYeCcKoro 6oratcTea apXUMTEKTYPHbIX U
[leKOpPaTUBHBIX POPM.
OfHaKo mnepBOHayanbHbli 06AMK Xxpama Bacunus BnaxeHHOro 6bll MHbIM:
3faHve cobopa, BbINIOXEHHOrO0 W3 KpacHOro Kupnuya C 6enOKaMEHHbIMU
fetanamu, 6b10 [BYXUBETHbIM. [TONMXPOMHAdA, CBepKalowas MHOXECTBOM
Kpacok pacuBeTka CTeH, 6alleH, Kynonos 6bina co34aHa 3HaYMTeNbHO NO3AHEE,
B XVII Beke, korga K geesatu bawHAM cobopa 6bla NpuUcoefuHeHa Takxe
OT/IeNIbHO CTOALLAsA KOMOKO/IbHA, NPUCTPOEHbI KPbINbLa U ranepeu.
ApPXWNTEKTYPHbIV 3ambicenn Bapmbl 1 TMOCTHMKA, HECMOTPA Ha KaxyLuyrocs
CNOXHOCTb KOMMO3WLMW, OYeHb SCEH U YeTOK: BbICOKO B3fbIMalLMNica
LeHTpanbHbI LWaTep [NaBeHCTBYeT Haj CUMMETPUYHO pPACMONOXKEHHBIMU
yeTblpbMsA 6GOMBWIMMU WU YETLIPbMA ManbiMU  GalHAMU; 60nbline BalHK
pacnosfioXKeHbl N0 OTHOLIEHWIO K LieHTpanbHON LWaTpoBol bGallHe Mo KpecTy, a

Manble — no AuaroHann. Bca 3Ta BennyecTBeHHas nupaMujanbHas rpynna
baleH TOPXXECTBEHHO BO3BbIWAETCA Hapf rnaBHOM nnowanbo CTONLbI,
cocTtaBndaAd CBOMMNU BblPasnTe/IbHbIMA XXWBOMUCHbIMNA (*)OpMaMVI

XY[OXECTBEHHbI KOHTPAcT CTPOrMM cTeHam Kpemns. B HeucTolumoii
XY[0)KECTBEHHOW (DaHTasum 3044MX CKa3aincb 06pasbl PYCCKOrO HapoOAHOrOo
WCKYCCTBa: Mpuyyanuebie (OpMbl Xpama Bacunus BnaxeHHOro oTpaxarwT
MOTMBbI [PEBHEPYCCKOTO HApOAHOr0 3Moca, HapoAHbIX MpPefaHuii M CKasok.
Mpa3gHWYHbIE, TOPXKECTBEHHbIE (HOPMbl 3TOFO Xpama AenalT ero NoAAUHHbIM
MOHYMEHTOM TpuyMda, MOHYMEHTOM Mo6efbl MOMIOAOr0 rocyaapcTsa Haf ero
Bparamu.



IJnri iioch eine Aufgabe fiir Sie, die lhnen eine gute Moglichkeit bietet, Ihr
Talent als Ubersetzcr(in) zu beweisen.

OcTaHKWUHO. [Bopey, - My3eil.

AHcam61b OcTaHKMHO 6bIn co3gaH B 90 - x rogax XVIII Beka, korfa Ha mecte
CTapoii ycafbbbl BbIpOC BEIMKOMEMNHbLIA ABOPEL, M BOKPYr Hero 6bin paséut
napk. OTAenbHble MOCTPOWKM OTHOCATCSH K 60/fee paHHEMY BPEMEHU U Cpeawu
HUX - Tpouukas LUepKOBb, COOpYXEHHad B 1678 - 1683 rogax, Mo Bcei
BEPOATHOCTM, apXMTeKTOPOM [1. MOTEeXMHbIM, KPENOCTHbIM KHA3el YepKacckux,
TorgawHux snagenoues OCTaHKUHO.

LleHTp ycagbbbl - ABOpeL, MOCTPOEHHbIA B CTuie Knaccuumsma. [MpoekT
M3BECTHOrO apxmutekTopa ®. Kamnopesu, y4uTbiBaBLUUIA YXe CMOXMBLUYKCA
NNaHWpoBKY ycafbbbl, 6bln  3HAaUMTeNbHO nepepaboTtaH B mpouecce
CTPOWUTENIbCTBA, OCYLLECTB/NIEHHOIO0 KPEMOCTHLIMW apXMTeKTopamu BO rfaBe C
TanaHTamebiM 1. ApryHoBbiM. [lBopey, npefcTtaBndet coboit  rpynny
[lepeBAHHbLIX MNOCTPOEK C OWTYyKaTypeHHbIMW (hacagamu, MNpoU3BOAALLUX
BneyaT/ieHNe KameHHbIX. [NaBHbI ABYX3TaXHbIA KOPNyc COEAWHEH HU3KUMWU
MPOXOAHLIMU TanepesMn ¢ KOHLUEPTHbIM 3a7oM B ErMnetckom nasu/ibOHE U C
6aHKeTHbIM - B WTanbAHCKOM. YETKOCTb apXMTEKTYpPHbIX (DOPM couyeTaeTcs C
6onblWON HapAAHOCTbIO — pa3Hoobpasne BHOCAT MOPTUKK, 6GantocTpagbl,
nogxmsa. OCTaHKWHCKWIA LBOpeL, - MPeKPacHbI NpYMep CUHTE3a apXUTEKTYpbI
N CKYNIbNTYPbI, NPUCYLLEro pycckomy uckycctsy XVIII Beka.

B oTnanumne oT 60MbLIMHCTBA NMOAMOCKOBHbIX Yycafeb, 34eCb OCHOBHYH 4acTb
rNaBHOro0 Kopnyca fBopua 3aHMMaeT TeaTpafibHblli 3an1 C apTUCTUYECKUMMU
y60pHbIMW, MalWHHLIM 3an0M. TeaTp Obin CcO34aH MO MOC/NefHeMYy CNOBY
CLEHNYEeCKO TeXHWKMW, U MpeBpalieHVe ero B 3an1 414 TaHUueB U 6aHKeTOB
COBEpLUANnoCh BCEro Nuib 3a 30 MUHYT.

3anbl  fgBOpuUa MopaxalwT pasHoobpasveM U POCKOWbLK  OTAeNKMW, fAns
BbINO/NHEHNA KOTOPOI OblM  MpuUBAEYEHbl NyyllMe MacTepa MOCKBbI U
MeTepbypra, a TakXXe KPernocTHble XyAOXHWKW. MHOroUBeTHble pocnucu
MOTONIKOB W nnadoHbl. Y3opyatble wWTodbl. ATnac, 6apxar Ha CTeHax,
30/104eHas pesbba W BENMKOMENHbIE NAapKeTHbIE MOJMbl AEMOHCTPUPYIOT BCe
6necTALmMe BO3MOXHOCTU eKOPaTUBHOI0 UCKYCCTBA.

KpacoTy NHTepbepoB NOAYEPKMBAET N306MIMe XPYCTanbHbIX NOCTP, hoHapei n
XWpaHOoNed, MHOTOYMCAEHHbIe KaHAenAbpbl, 4acbl W Basbl U3 6GPOH3bI,
thaptopa 1 Mpamopa pyccKoil 1 MHOCTPaHHOM paboTsl.

[Bopel ykpaweH MHOXECTBOM MPEKPACHbIX MNPOU3BEAEHUM >KUBOMUCK U
CKYNbNTYypbl. B KOMNEKUMIO XWBOMUCKM BXOAWUT YyHUKanbHoe cobpaHue
nopTpeToB paboTbl KPeMoOCTHbIX XYAOXHWKOB APryHoBbiX. Bonblwas vacTb
CKYNbNTYp OCTAHKWMHCKOrO ABOPLA - KOMWU C aHTUYHbIX OPUTMHAN0B paboThl
ntanbaHcknx mMactepoB XVIII; cpegn opuruHanbHbIX NPOW3BEAEHUN - paboTbl



A. KaHoBbl, ®. lopgeesa, 3. M. danbkoHe, 1 B TanbAHCKOM NaBWU/bOHE -
NOA/IMHHBLIE AHTUKMN.

PacnonoXxeHHbI K ceBepy OT gBopua 60Mblioi Napk 6blf YCTPOEH 4YacTbio B
nensaxHom ctune KoHua XVIII Beka, 4yacTblo - MO Tuny paHLy3CKMUX
perynsapHbix napkos. CerogHa 370 MOCKOBCKWIA MapK KynbTypbl U OTAbIXA.

C ocHoBaHveM B fekabpe 1917 roga B OcTaHKMHE My3esd Hayanacb paboTa no
BOCCTAHOBJ/IEHWIO [BOpLua B €ro nepBoHayanbHOM Bufie. PecTaBpauus
MOCTENEHHO BepHyfa 3anam WX KpacoTy, MOJMIHOCTbIO packpbina And Hac
XYLO0XECTBEHHbI 3aMbiCen co3faTefiel aHcambns, SBNSIOLWErocs ApKUM
CBUAETENbCTBOM paclBeTa PYCCKON XyAOXKECTBEHHON KynbTypbl B XVIII
CTONeTUN.

MHoroe M3MeHWNOCb 34ecCb 3a nocnefHune rogbl. OCTaHKWMHO BOLWIO B YepTy
MOCKBbI, TOPOA C €ro MHOTO3T&XKHLIMU fOMaMU U LWYMHbIMW ynuLamu 3aHan
4acTb 3HAMEHMUTOW ycafbbbl, U BbIPOC OKOM0 Hee MOCKOBCKWIA TeNELEeHTp C ero
ruraHTckoii 6awHeir. Ho OCHOBHOW Komnnekc Ha 6epery npyja W napk
COXPaHWNCL 1 NO-MPEXHEMY Bbi3biBAOT BCEOOLLee BOCXULLEHME.

Industrielles Bauen
(asthetische, wirtschaftliche und soziale Aspekte)

Industrielles Bauen boomte in den 70er Jahren, und das iibrigens nicht nur in
den Landem des ehemaligen sozialistischen Lagers.

Im ,,Wachstumsrausch* jener Jahre entstanden Stadtteile, ja sogar ganze Stadte,
die heute Zielscheibe der Kritik sind.

Erarbeiten Sie bitte folgende Materialien (A. Industrielles Bauen — gleich
langweilige Architektur? B. Einblicke in eine Trabantenstadt: lebenswert leben
im Beton?) und stellen Sie fest, welche Schwerpunkte jeweils behandelt werden
(asthetische, wirtschaftliche, soziale) und aus welcher Sicht? Was sind
Pluspunkte und warum gibt es Ansatze zur Kritik?

A. Industrielles Bauen - gleich langweilige Architektur?
von Architekt Dipl.-Ing. Achim Felz
(aus einer DDR-Zeitung)

Manche Wohngebiete lassen das Stadtbild langweilig und schematisch wirken
und Anregung, Warme und Geborgenheit vermissen. Manche meinen: Eine
hochindustrielle  Massenproduktion verlange gleiche Bauteile, gleiche
Wohnungen und gleiche Gebaude in moglichst einfacher und gleichfbrmiger
Anordnung. Die Erbauer des Leninplatzes in Berlin wollten die ersten 110
Wohnungen der Ringbebauung des Platzes in 60 Arbeitstagen montieren,



ausbauen und iibergeben. Das bei einer Bebauung, die sich dank ihrer
differenzierten Ciestaltung und lebendig geschwungener Baukorperformen
wohltuend von manchen gleichformigen Bauten abhebt. Hoher okonomischer
Effekt also - und als solcher ist eine kurze Bauzeit zu werten - obwohl die
Gebaude gar nicht so wirken wie von der Stange?

Das war in der ersten Zeit des industriellen Bauens noch eine Frage von groBer
Bedeutung und in der Tat auch ein Problem. Damals beherrschten noch die oft
recht miihevolle Bewaltigung der Technologic, des Ausbaus und der
Arbeitsorganisation das Feld. Der einfache und immer gleichartig
wiederkehrende Gebaudetyp war aber gleichzeitig auch ein bewuBt gewabhltes,
weil mit entscheidendes Mittel, Kosten, Bauzeiten zu verringem, um schnell und
billiger mehr Wohnungen zu schaffen.

Wir bauen seit etwa 25 Jahren industriell. In diesem kurzen Zeitraum muBten
wir den entscheidenden Schritt vom Bauhandwerk zur industriellen
GroBproduktion im Bau vollziehen. Das ist ein Stuck wissenschaftlicher
Revolution, die auch auf dem Gebiet des Bauwesens gemeistert werden muB.
Das industrielle Bauen, das schon heute und noch mehr in den kommenden
Jahren von der Plattenbauweise bestimmt wird, hat sich gemausert. Man wird
aber auch feststellen, daB mancherorts nach wie vor eine heute nicht mehr
entschuldbare Langeweile produziert wird. Erfreulicherweise mehren sich
jedoch nicht nur die Beispiele einer variantenreichen Gestaltung der Gebaude -
in der stadtebaulichen Gruppierung und Ensemblebildung tut sich etwas.

Diese Projekte losen sich von monotonen Ansammlungen soldatisch
aufgereihter gleichlanger und gleichhoher Gebaude. Trotz lebendiger und
unverwechselbarer Bebauung diirfen die Bedingungen der Industrialisierung
nicht verletzt werden, besonders nicht auf Kosten der Okonomie. Die Akzente
haben sich verschoben. Die Prozesse der Projektierung, Arbeitsvorbereitung und
Baudurchfuhrung werden mit Hilfe modemer Systeme so geregelt, daB
vielfaltige Varianten der Gebaude - und Bebauungsformen nicht als Storung im
industriellen BauprozeB wirken.

1Jbungen
1. F'ragen zum Text:

1 Was ist fur A.Felz der Ausgangspunkt seiner Uberlegungen?

2. Was versteht man unter der Industrialisierung des Bauwesens?

3. Welche Maglichkeiten und Norwendigkeiten ergeben sich aus der
Industrialisierung des Bauwesens?

4. Welcher Wandel ist in den Aufgaben der Architektur eingetreten?



1. Man verwendet industrielle Bauelemente. Dabei wird der Aufwand an Zeit
und Geld geringer. 2. Alle Gebaude in diesem Stadtviertel sind gleichformig. 3.

Im Stadtebau dominierte der einfache und immer gleichartig wiederkehrende

Gebaudetyp. 4. Mit der Zeit hat das industrielle Bauen eine andere Gestalt/

andere Formen angenommen.

3. Merken Sie sich folgende Worter und Wendungen, die Sie spater im
Diskussionsgesprach verwenden konnen:

das Stadtbild langweilig und schematisch wirken lassen; vermissen (A.); die
Ringbebauung; die Wohnung montieren, ausbauen und iibergeben; sich
(wohltuend) abheben (von D.); differenzierte Gestaltung; lebendig
geschwungene Bauten; wie von der Stange wirken; das Feld beherrschen; der
einfache und immer gleichartig wiederkehrende Gebaudetyp; Mittel, Kosten,
Bauzeiten verringem; den entscheidenden Schritt vollziehen (von D. zu D., z. B.
vom Bauhandwerk zur industriellen GroBproduktion im Bau); meistern (A.);
sich mausem; eine variantenreiche Gestaltung der Gebaude; sich (von
monotonen Ansammlungen soldatisch aufgereichter gleichlanger und
gleichhoher Gebaude) losen; eine unverwechselbare Bebauung , die Akzente
haben sich verschoben; vielfaltige VVarianten (der Gebaudeformen).

Und noch einige Sprachmittel zusatzlich:

eintonig; das Auge ermiidem; etw. den Augen bieten; der Wohkomplex; die
Schlafstadt; phantasievoll, abwechslungsreich gegliedert sein; kalt, leer wirken;
etwas aufeinander abstimmen; sich wie ein Ei dem anderen gleichen, die
Gleichformigkeit; ein unverwechselbares Geprage haben; beruhen (auf D.); das
Zusammenspiel der Bauten und Freiraume (Ensemblewirkung); etwas als
Ganzes aulhehmen; der Durchblick; der Fangblick; der Anspruch (aufA.).

B. Sehen Sie sich den Videofilm der DW an:

Einblicke in eine Trabantenstadt: lebenswert leben im Beton? (Folge 104,
ca. 5 Min).

Antworten Sie jetzt bitte auf die folgenden Fragen:

1. Wie beurteilt der Moderator die Leistung der Architekten in Chorweiler?
2. Welchen Kommentar dazu enthalt das Lied?



3. Von welchcn sozialen Brennpunkten spricht die Polizeimeistcrin? Welche
Ursachen gibt es daflir?

4. Wie versuchen die Stadteinwohner dem abzuhelfen?

5. AuBern Sie sich zu den angeschnittenen Problemen. Folgende Worter und
Wendungen kdnnten flir Sie eine 1lilfe sein:

Urbanitat durch Dichte (das Motto der Architekten in den 70er Jahren); auf
engstem Raum leben; s Ghetto; soziale Randgruppen; soziale Randfalle; soziale
Brennpunkte; Delikte - Autoaufbriiche, Wohnungseinbriiche, Ladendiebstahle,
Beschaffungskriminalitat; in eine Drogengeschichte reingeraten sein; absturzen;
die Haft; das Geld ktirzen; Kinderspielplatze schlieBen; Stellen in der
Jugenarbeit streichen; der Ausweg aus einer Situation; eine Initiative anregen;
sich wehren; sich engagieren; die ldentitiit; das Image; ehrenamtlich arbeiten;
Vorrang haben; das zahlt sich aus.

Ubrigens schon in den 20er und 30er Jahren haben Architekten einige
Trends in der Architektur und im Bauwesen vorweggenommen und
munches bemangelt. Trafen Ihre Befiirchtungen und Prognosen ein? Lesen
Sie die Aussagen von Hans Schmidt (1927) und Hans Poelzig (1931) und
geben Sie einen Konimentar:

Hans Schmidt, 1927

Das Bauen hat aufgehort, eine Sache der Kunst zu sein... Das Bauen hat
aufgehort, Gestaltung irgendeiner Schonheit an sich zu sein...

Das Bauen hat aufgehort, eine Sache der Luxusentfaltung des Einzelnen oder
einer einzelnen Schicht zu sein...

Das Bauen hat begonnen, seine besten Kriifte aus der produktiven Arbeit der
Technik und der sie unterstutzenden Wissenschaft zu ziehen...

Das Bauen hat begonnen, sich dem Tempo des heutigen Lebens ebenso zu
unterwerfen wie unsere Kleidung, unsere Installationen, unsere Fahrzeuge,
unsere Fabrikstatten..

Das Bauen hat begonnen, moglichst neutrale, allgemeingultige Typen fur ein
Maximum an Anforderungen zu schaffen, zu vereinfachen, zu normalisieren.
Wir Architekten stehen dieser Entwicklung noch immer im Wege.

Hans Poelzig, 1931

Eine straffe Zentralisierung baulichen Kkiinstlerischen Schaffens wird die
Lebendigkeit des Bauschaffens immer vernichten, wer genotigt ist, Jahrzehnte
hindurch eine groBe Anzahl von Bauten gleicher Art zu errichten, wird
Spezialist, und ein Spezialist baut nicht mehr, sondem fabriziert sozusagen...
Und wer Jahrzehnte lang z.B. selbst Wohnhaustypen abwandelt, kann glaube
ich, schlieBlich seine Sachen nicht mehr gem sehen, weil sie unlebendig werden
miissen, und die anderen mogen sie schon gar nicht sehen... Und Architekt sein,
hciBt, nicht Fachmann sein, nicht Spezialist, sondem Mensch, Kampfer sein flir



alles Menschliche - dann wird uns die Form von selbst zufallen.Und iiber die
neue Form, die kunftige Architektur, wie wir sie alle ersehnen, entscheiden nicht
noch so groBe Errungenschaften der Wissenschaften, der Technik - dariiber,
iiber ihren Wert und ihre Dauer entscheidet nichts als die kulturelle Entwicklung
der Menschheit.

Weiterfiihrende Aufgaben und Diskussionsvorsehlage:

1. Gibt es ahnliche Probleme im Stadtebau in Ihrem Heimatiand? Wie stehen Sie
dazu?

2. Kann man heute die architektoniche Tatigkeit prinzipiell als Kiinstlerisch -
schopferische Tatigkeit bezeichnen?

3. Ziehen Sie Vergleiche zwischen dem Stand des Bauwesens in verschiedenen
Landem!

4. Wie stellen Sie sich die zukiinftige Entwicklung des Bauwesens vor?

Hans Schmidt hat in seiner Rede auf dem Architektenkongrefi (1927) betont:
» ...Das Bauen hat begonnen, moglichst neutrale, allgemeingiiltige Typenfiir ein
Maximum an Anforderungen zu schaffen, zu vereinfachen, zu normalisieren. Wir
Architekten stehen dieser Entwicklung noch immer im Wege. “ Dafi Architekten
dieser Entwicklung auch heute noch im Wege stehen, davon zeugt das Schaffen
von Friedensreich Hundertwasser (eigentlich Fritz Strowasser). Seine Bauwerke
machten Furore; eines davon ist das Hundertwasser—Haus in Wien. Der
nachfolgende Text und Aufgaben sind dem EM - hauptkurs entnommen. Sie
finden im Text Auskunft iiber architektonische Besonderheiten des Bauwerkes
und das kiinstlerische Prinzip, das Hundertwasser in seinem Bau realisiert hat.

1. Lesen Sie die Kurzinformationen zu dem Kunstler, der dieses Gebaude
geschaffen hat.

Was sagt sein Name iiber seine Personlichkeit?

Was stellen Sie sich unter Fensterrecht und Baumpflicht vor?

Friedensreich Hundertwasser
eigentlich Fritz Strowasser/osterreichischer Maler
1928 in Wien geboren
1972 Entwurf des Plakats zur Olympiade in Munchen
1972 verfasst das Manifest Dein Fensterrecht - Deine Baumpflicht -
Architekturmodellefiir Dachbewaldung und individuelle Fassadengestaltung
1983-1985 Entwurfund Bau des ,,Hundertwasser-Hauses" in Wien



2. Markieren Sie im folgenden Text die Schliisselwiirter, d.h. die Worter, in
denen die Hauptinformationen enthalten sind.

Das Hundertwasser-Haus in Wien

Ein natur- und menschenfreundliches Haus: des Malers und Architektenfeindes
Friedensreich Hundertwasser Phantasie schuf es, die Gemeinde Wien erbaute
die Wohnanlage im Rahmen des sozialen Wohnungsbaus. Sozial sind die
Mieten allerdings nicht unbedingt zu nennen, und im Grunde wohnen Kunstler
in diesem Kunstlerhaus, was Hundertwasser wiederum freut: ,Wenn hier
Privilegierte einziehen, dann ist das ein Beweis fur mich, dafi das Haus gut ist.
Es ist doch bemerkenswert, wenn solche Leute Bereitschaft zeigen, in diese
doch relativ kleinen Wohnungen einzuziehen.” Doch auch Kunstler nervt der
Rummel, der um dieses Gebaude entstanden ist, denn an die 1500 Menschen
pilgem taglich zu dieser umstrittenen Architektur-Attraktion Wiens.

In dem in Ziegelbauweise errichteten Komplex gibt es 50 Wohnungen,
unterschiedlich groB, ein- oder zweigeschossig, fur arme und reiche Mieter, mit
oder ohne Garten, mit viel Sonne oder viel Schatten, mit StraBenlarm oder ruhig,
mit Blick auf die StraBe oder in den Hof; ein Terrassen-Cafe, eine Arztpraxis
und ein Bio-Laden sind organisch eingefugt. Jede Wohneinheit hat ihre eigene
Farbe und ein rund funf Kilometer langes Keramikband verlauft durch die
gesamte Anlage, vereinigt die Wohnungen miteinander und trennt sie zugleich
durch eine jeweils andere Farbe.

Generell verfolgte Hundertwasser die ,Toleranz der UnregelmaBigkeiten']; so
sind alle Ecken des Baus abgerundet und die Fenster verschieden groB, breit und
hoch. Individualist ist auch im Innern angesagt, die Verfliesung der
Badezimmer ist uneinheitlich, der FuBboden des Wandelgangs uneben, die
Wand dieses Berciches (im unteren Teil dient sie als 500 Meter lange Mai- und
Kritzelwand fur Kinder) gewellt.

Zwei goldene Zwiebcltiirme sehmucken das Gebaude, weil - laut Ilundertwasser
- ,ein goldener Zwiebelturm am eigenen Haus ... den Bewohner in den Status
eines Konigs erhebt“. Ob man diese Verzierungen und das Haus insgesamt fur
Kunst oder Kitsch halt, muB wohl jeder fur sich selbst entscheiden.

3. Erganzen Sie die Hauptinformationen unten
Wer?

a) Architekt:

b) Bauherr:

c) Bewohner:



Was befmdet sich in dem Haus?
a)
b)
c)
d)

Welche optischen Besonderheiten hat der Bau?
a)
b)
0)
d)
e)

4. Wurden Sie gern in diesem Haus wohnen?

Hier bringen wir einen Text, der Sie mit einem Neubau in Koln vertraut
macht. Die Kolnarena von Peter Bohm und seinen Partnern Jiirgen Flohre
und Severin Heiermann ist zu einem zweiten Wahrzeichen dieser
Millionenstadt geworden. Entdecken Sie fur sich:

Das Kolner Kolosseum

Der Kolner Dom hat Konkurrenz bekommen. Kurz nach den Feierlichkeiten zur
750. Wiederkehr seiner Grundsteinlegung erhielt die Millionenstadt ein zweites
Wahrzeichen: die Kolnarena, eine Mischung aus fliegender Untertasse und
hochgekrempeltem Zirkuszelt, aufgehangt an einem weithin sichtbaren, 76
Meter hohen Metallbiigel. Natiirlich wurden keine Holzstangen, Zeltplane und
Seile, sondem Beton, sehr viel Glas und noch mehr Stahl verwendet.

Zusammen mit seinen Partnern Jurgen Flohre und Severin Heiermann ist Peter
Bohm (Sohn von Gottfried, Enkel von Dominikus Bohm) in Koln-Deutz nicht
nur ein Solitar gelungen. Stadtebaulich iiberwand das Architekturbiiro mit
seinem Neubau ein ungeschriebenes Gesetz, das Jahrhunderte lang gait. Danach
sind spektakulare Bauten, von der romanischen Kirche GroB-St. Martin uber die
spatgotische Kathedrale und das Renaissance-Rathaus bis hin zu Bauprojekten
des 20. Jahrhunderts wie Philharmonie, Museum Ludwig oder Mediapark, auf
Kolns ,rive gauche" zu errichten.

Die rechte Rheinseite, war gerade gut genug fur Schienenstrange, Fabriken,
Untemehmenszentralen, Wohnblocks und Autobahn-Zubringer. Abgesehen vom
Messeareal aus den 20er Jahren, verfugte der Kolner Osten bislang nicht iiber
nennenswerte Anziehungspunkte baulicher Art.

Diesem ,,Koln Zweiter Klasse* setzt das Ensemble aus Veranstaltungsarena,
14geschossigem Technischen Rathaus und fast gleichhohem Parkhaus ein Ende.



Um die neue Architekturattraktion aus der Nahe sehen zu konnen, muB man
Dorn und Altstadt hinter sich lassen und via Eisenbahn- oder Deutzer
StraBenbrticke den Rhein iiberqueren.

18.000 Sitzplatze, 300 Millionen Mark Baukosten - wer solche Zahlen hort,
erwartet ein monumentales Bauwerk und befurchtet eine empfindliche Storung
der turmreichen Kolner Stadtlandschaft. Durch einen klugen Einfall der
Architekten wurde dies verhindert. Sie lieBen bei einem GroBteil des Baukorpcrs
.das Erdreich wieder anschtitten und abschragen. Darauf plazierten sie groBe
Freitreppen und Rampen. So steht das Ufo auf einem Hiigel. Durch sein leicht
nach hinten geneigtes Dach ragt es wie zum Start bereit in den Hinnnel. Von der
unten vorbeifuhrenden StraBe her betrachtet, fallen nur die rohrenartigen
Stutzpfeiler, der umlaufende Glasvorhang und die ochsenblutfarbene
Dachkrempe ins Auge.

Auf dem Kkiinstlichen Plateau angelangt, wird hinter den glasemen
AuBenwanden ein weiteres Merkmal des Neubaus deutlich: die unzahligen
Treppenkaskaden, gesichert durch filigrane Relinggelander. Uber sie erreicheri
die Besucher die umlaufenden Flure, an denen sich die Zugange zum Innenraum
der Arena befinden.

Auch dort von Gigantomanie keine Spur. Rings um ein Eishockeyfeld
angeordnet, steigen die leicht demontierbaren Sitzreihen nach alien Seiten sanft
an. Sie scheinen unter dem Doppelband der Mietlogen zu enden. Erst die beiden
daran anschlieBenden, steil aufragenden Oberrange und das nachtschwarze
Dachgewolbe aus Metall lassen allmahlich den Eindruck aufkommen, daB man
in einem Bau von ahnlichen AusmaBen wie denen des romischen Kolosseums
steht.

Zwar reicht er mit seinen MaBen - 140 Meter lang, 120 m breit, 42 m hoch -
nicht ganz an das Pendant siidlich der Alpen (188:156:48) heran. Doch iiber eine
gewinnbringende GroBe, wie sic Vcranstalter moderner ,panem et circenses®-
Spiele fur ihre Sport- und Popmusik-Events fordem, verfiigt die Kolnarena
allemal.

Dazu zahlen nicht nur veranderbare Spielfeld-, Biihnen- und Zuschauer-Flacben
sowie eine ausgefeilte Ton/Video- und Sicherheitstechnik. Das Kolner
Kolosseum halt fur Stars und Spitzensportler luxuriose Ruhe- und
Massageraume bereit. Und auch an das leibliche Wohl dcr zahlenden Gaste
wurde gedacht. Die private Kolnarena GmbH bewirtschaftet in ihrem Haus 60
Restaurants, Bistros, Bars und Verkaufsstande.

Aufgaben
1. Fragen zum Text:

1 In welchem Teil Kolns wurde die Kolnerarena gebaut? Warum nennt man
diesen Stadtteil ,,Koln zweiter Klasse*“?



2. Welche Baumaterialien wurden verwendet?

3. Der Bau wird an einer Textstelle das Ufo genannt. Warum wohl?
Beschreiben Sie die optischen Besonderheiten der Kolnerarena.

4. Fiigt sich der Neubau in die Stadtlandschaft ein oder tritt er eher storend auf?
5. Was erwartet den Besucher im Inneren des Gebaudes?

6. Welche Veranstaltungen konnen hier durchgefuhrt werden?

2. Fiihren Sie ein Gesprach iiber die neue Architekturattraktion der Stadt
Koln.

3. Driicken Sie den Inhalt der folgenden Satze mit anderen Worten aus:

1. Der Kolner Dom hat Konkurrenz bekommen. 2. Nach einem ungeschriebenen
Gesetz sind spektakulare Bauten auf Kolns ,rive gauche“ zu errichten. 3.

Bislang verfugte der Kolner Osten nicht iiber nennenswerte Anziehungspunkte

baulicher Art. 4. Darauf plazieren sich groBe Freitreppen und Rampen. 5. Das

laBt den Eindruck aufkommen, daB man in einem Bau von ahnlichen AusmaBen

wie denen des romischen Kolosseums steht. 6. Zwar reicht er mit seinen MaBen

(140:120:42) nicht ganz an das PenJant siidlich der Alpen (188:156:48) heran.

4. Gibt es in lhrer Heimatstadt Neubauten, auf die man stolz sein kann?
Nennen Sie diese Bauten und beschreiben Sie sie. Kennen sie auch die
Namen der Architekten? Welche weiteren Bauwerke wurden von ihnen
errichtet?

Architekten entwerfen nicht nur einzelne Bauwerke, sondem auch ganze
Stadte. Im nachsten Beitrag geht es um einen Versuch, eine neue Stadt als
Stadt zu schaffen. Lesen Sie bitte den Text:

Potsdam
Kirchsteigfeld

Seit Ende 1997 ist er ,,in Betrieb®, der erste Kirchenneubau Brandenburgs nach
der Wende, und es ist kein Wunder, daB er inmitten der Siedlung Kirchsteigfeld
bei Potsdam steht, ja vielmehr die Mitte dieses neuen Stadtteils bildet. Denn das
Kirchsteigfeld ist der Versuch, eine neue Stadt als Stadt zu schaffen, und sei es
auch in den AusmaBen eines Stadtchens; keine Trabantensiedlung, Schlafstadt
oder bloBe Peripherie, sondem eine regelrechte europaische Stadt, mit Mitte und
Weichbild, mit Platzen und Blickachsen - und also auch einem Marktplatz und
daran einer Kirche.

Schade, daB der Kirchenbau nach einem Entwurf des Italieners Augusto Burelli
nicht mehr in vollendeter Schonheit in dem Buch Platz fand, das jetzt zum
Kirchsteigfeld erschienen ist. Sein ,Vater“, der Luxemburger Rob Krier
(Jahrgang 1938), ist seit Jahr und Tag ein von der versammelten



Architektenschaft mit Skepsis betrachteter Kollege, der mit manchen seiner
stadtebaulichen Visionen helles Entsetzen hcrvorgerufen hat: dabei geht es ihm
einzig um die Wiedergewinnung der in den sechziger und siebziger Jahren so
vollig verlorenen Stadt als einer Gesamtheit, die mehr ist als die Addition
bestenfalls kostengiinstiger Bauten. Im Kirchsteigfeld nun hatte Krier
gemeinsam mit seinem Juniorpartner Christoph Kohl die Gelegenheit, eine
solche Stadt zu entwerfen. Das Ergebnis - zumindest der Kernabschnitt des
inneren Bebauungsgebietes - ist zu besichtigen. Platz und FluBaue fugen sich zu
einem harmonischen Bild, das gleichwohl keine bloBe Vedute ist, sondern
lebendiger Alltag, denn die Hauser sind bewohnt, die Schulen belebt, auf
Platzen spielen Kinder.

Ein Idyll? Ja; auch soweit es heutzutage noch ein Idyll geben kann. Uber die
Entstehung des Kirchsteigfeldes informiert das groBformatige Buch der beiden
.,Masterplaner”, das naturgemaB eine Selbstdarstellung geworden ist; aber erne,
die man leicht an der Realitat tiberpriifen kann. Der Bautrager Groth + Graalfs,
der hinter dem ganzen Konzept steht wie weiland die ,,Terraingesellschaft” der
Grunderzeit, tibemahm in der Aufbruchzeit nach der Wende das bereits zu
DDR-Zeiten fur eine wcitcre Plattenbausiedlung vorgesehene Kirchsteigfeld und
lieB in einem ,Workshopll Ideen entwickeln. Die Zusammenarbeit mit Krier
ergab sich gewissermaBen zwangslaufig, hatten doch Bautrager und Architekt
bereits zu IBA-Zeiten gemeinsam den Komplex an der Berliner RauchstraBe
entwickelt.

In Potsdam wartete eine andere Dimension: 60 Hektar immerhin, zu bebauen
mit iiber 2000 Wohnungen - davon 400 Eigentumswohnungen sowie 170
Reihenhauser - sowie Bauten fur Gewerbe und Versorgung, um eine tragfahige
»Mischung® in sozialer und funktionaler Hinsicht zu erlangen. Stolz zahlen die
Bautrager auf, was sie an offentlichen Einrichtungen in der Investitionssumme
von rund zwei Milliarden Mark untergebracht haben. ,, 1Kirche, 1Kommunales
Zentrum mit Bibliothek, 2 Kindertagesstatten und 1 Hort, 1 Grundschule, 1
Gesamtschule mit gymnasialer Oberstufe” und noch manches mehr, dazu 7550
Quadratmeter Nutzflache fur das ,,Ortszentrum*.

Woran es noch hapert, sind die geplanten 5000 Arbeitsplatze, die auf 130.000
Quadratmeter Nutzflache fur ,Dienstleistungen und nicht storendes Gewerbe"
vorzugsweise zwischen der Siedlung und der nahen Autobahn A 115 Platz
finden sollen. 46 Prozent der Einwohner sind zwischen 19 und 40 Jahre alt, 24,5
Prozent jlinger, aber nur 12,5 Prozent iiber 65 - eine idealtypische Struktur fiir
eine lange Zukunft.

Zwei Dutzend Architekturbiiros wurden fiir die Entwurfsplanung herangezogen,
darunter mit dem kalifomischen Team Moore Ruble Yudell eines, das
gleichfalls schon zu IBA-Zeiten tatig war - und damals mit seiner Tegeler
Sonnen- und Freizeitarchitektur Furore gemacht hatte.

»~Ausgangspunkt unserer Planungsmethodik ist also die Gestalt der Stadt, ihr
bauliches Gefiige, sowie ihre raumliche und funktionale Organisation"”, schreibt



Krier. Ziel sei die Schaffimg einer Urbanitat, ,die Ausgangspunkt ist fur ein
harmonisches Zusammenleben der Menschen'l Das Modell dafiir findet sich flir
Krier ,,in Form der klassischen europaischen Stadt". Deren ,VVokabular" laBt
sich im Kirchsteigfeld auf Schritt und Tritt erleben: der StraBenraum; der Platz
als Mittelpunkt eines jeden Quartiers, unterscheidbar an seinen vielfaltigen
Formen; und als verbindliches Element ein Regelwerk flir die Gestaltung, die
die  Unterschiedlichkeit ~ der  Einzelentwiirfe =~ zusammenbindet  zum
charakteristischen Erscheinungsbild des Kirchsteigfeldes.

Diese Richtlinien erlautert das vorliegende Buch ebenso, wie es die
Einzelbauten und ihre Architekten vorstellt und dabei den Weg von der
Riickbesinnung aufdas Potsdamer Erbe iiber die ersten Entwurfsskizzen bis zum
ausgefiihrten Gebaude mit einer Fulle von Zeichnungen und Farbfotografien und
Erlauterungen verfolgt. Herausgekommen ist dabei im Siiden von Potsdam ein
Unikum; ein Stadtchen, das die Einheit in der Vielfalt vorfiihrt wie eine alte
europaische Stadt, die anti-modem erscheint und doch von heute ist - die aber,
wie immer man zu Kriers asthetischem Leitbild stehen mag, sorgfaltige

Betrachtung verdient.
Bernhard Schulz/Der Tagesspiegel

Aufgaben:
1. Sprechen Sie bitte zu den folgenden Punkten:

2. Was bedeutet hier der Ausdruck ,, eine neue Stadt als Stadt (zu) schaffen “?
3. Was ist dabei der Ausgangspunkt der Planungsmethodik?

4. Welches Ziel verfolgen die Architekten?

5. Gibt es ein Vorbild fur eine solche Stadt? Gehen Sie in lhrer Antwort darauf
naher ein.

6. Wie beurteilt der Verfasser des Artikels die Leistung der Architekten?
2. Erlautern Sie bitte die folgenden Begriffe:

die Trabantensiedlung, das Weichbild, die Blickachse, die Vedute, weiland, die
Richtlinien

3. Nehmen Sie Stellung zur Leistung der Architekten in Kirchsteigfeld.



Als Einstieg in das Thema lesen Sie bitte den folgenden Text:
Argcr mit dem Architekten

Als ich mir ein neues Haus bauen wollte, begann der Arger mit dem
Architekten. Schon bei den Bauplanen gerieten wir in Streit.

»Zwei Schlafzimmer!* sagte der Architekt.

»~Aber nein!* widersprach ich. ,Ich schlafe gem zu zweit.*

»vomehmer ist einzeln. Auch gesiinder."”

Dann schlug mein Architekt einen Wintergarten vor. ,,Kein modemes Haus ohne
Wintergarten!* rief er. ,Du kannst dir langstielige Nelken im Winter ziehen,
Kakteen und Azaleen zum Bliihen bringen, Flieder im Marz, Gladiolen im April
und Schlangengurken im Mai.*

»lch will kein Haus zum Spielen, sondem eines zum Wohnen!" widersprach ich
heftig. ,,Ein Haus mit Luft, Licht und Platz, einem hellen Schlafzimmer, einem
gemiitlichen Wohnraum, einem bequemen Bad und einer winzigen Kiiche."
»Warum soil die Ktiche winzig sein?* fragte mein Architekt. ,,Mir schwebt eine
groBe Wohnkuche vor mit einer behaglichen Eckbank, einem EBtisch, einem
gemiitlichen, gekachelten Herd, daB jeder, der zur Kuchenttir hereintritt,
begeistert ,Ah!* ruft.”

»Genau das Ah mochte ich vermeiden. Es soil keiner in die Kiiche gehen. Denn
dort steht meine liebe Frau und ich will nicht, daB sie beim Kochen abgelenkt
und gestort wird. Sonst versalzt sie die Suppe und verpfeffert den Braten."

Als mein Architekt merkte, daB mit mir schwer zu streiten war und wir uns nicht
einigen konnten, verlor er die Lust am Bau und schlug vor, ich sollte gleich ein
Fertighaus kaufen. Hier aber war ich dagegen. ,,Ich will ein Flaus nach meinem
Herzen und nach unseren Bedtirfhissen und kein Schablonenhaus. Ich will mir
ein Haus selbst bauen, aus soliden Ziegeln und mit einem festen Dach, wo ich
daneben stehe, wahrend es gebaut wird. Ich will die Freude am Bau haben, will
sehen, wie mein Haus wachst. Ich will ein Haus, das ich umbauen und anbauen,
kann, wenn einmal Kinder kommen, ohne daB es gleich ganz zusammenfallt —
vor allem will ich ein Haus hinstellen, vor dem jeder Vortibergehende
stehenbleibt und ausraft: ,,Was fur ein wohnliches Haus!“ Man muB dem Haus
von auBen ansehen, daB darin eine gliickliche Familie lebt, ein Mann von
Verstand, der seine Frau liebhat, daB er ihr ein solches Haus hingestellt hat, an
alles gedacht hat, daB sie nicht iiber Stufen stolpert und das Tablett quer und
nicht langs durch den Gang tragen kann. Es soil das Haus eines gliicklichen
Ehemanns werden, eines in seine Frau verliebten Ehemanns."

»Geliebter Narr!* sagte mein Architekt.

Jetzt heiBt es, Farbe bekennen. Mein Architekt war meine Frau, die vor drei
Jahren ihr Diplom gemacht hatte.



1. Sprechen Sie iiber das im Text «Arger mit dem Architekten»
angeschnittene Problem aus der Sicht einer Frau.

2. Inszenieren Sie den Text «Arger mit dem Architekten».

Lesen Sic bitte den Text:
Mehr als nur vier Wande
(Bauen und Wohnen in der BRD)

Der Traum der meisten deutschen Familien ist das eigene Haus oder wenigstens
eine Eigentumswohnung. Fiir viele Familien ist der Traum Wairklichkeit
geworden. Den meisten hat dabei das Bausparen geholfen, das mit staatlicher
Hilfe auch Haushalten, die weniger verdienen, das Bauen erlaubt.

Daneben fbrdert der Staat den Bau von Mietwohnungen im sozialen
Wohnungsbau. Die Bauherren, oft gemeinnutzige Wohnungsbaugesellschaften,
bekommen giinstige Kredite. Dafur miissen sie sich verpflichten, auch die
Mieten kostengiinstig zu gestalten. So werden Wohnungen auch fiir solche
Mieter erschwinglich, die auf einem freien Wohnungsmarkt keine Chance
hatten: also kinderreiche Familien, Rentner, Kleinverdiener.

Mehr als sechs Millionen Sozialwohnungen sind nach diesem Muster gebaut
worden. Dazu kommen zehn Millionen ,frei finanzierte“ Wohnungen, die in den
letzten dreiflig Jahren entstanden. Statistisch kommt langst auf jeden Haushalt
eine Wohnung, trotzdem steigt die Nachfrage nach Wohnungen. Die Familien
werden kleiner, junge Leute machen sich friiher selbstandig.

Kein Wunder, daft gerade dort, wo diese heftige Nachfrage nach preiswertem
Wohnraum besonders dringlich ist, auch soziale Spannungen am deutlichsten
zum Ausdruck kommen. In den Altbau-Vierteln der groBen Stadte haben junge
Leute in spektakularen Aktionen Hauser besetzt. Es sind Hauser, die
leerstanden, weil sie saniert werden sollten oder weil die Besitzer auf
Spekulationsgewinne hofften.

Mieter haben in der Bundesrepublik Deutschland einen recht weitgehenden
Kundigungsschutz, sind auch gegen krasse Mieterhohungen rechtlich geschiitzt.
Der Hausherr muB, wenn er die Miete erhohen will, nachweisen, daB die neue
hohere Miete ,,ortsublich” ist. Mieter, die sich nicht einmal die relativ giinstigen
Mieten im sozialen Wohnungsbau leisten konnen, haben Anspruch auf ein
Wohngeld — eine Mietuntersttitzung durch den Staat.

»Wohnqualilat” ist ein aktuelles Thema: Nicht allein die eigenen vier Wande
machen das Gluck des Menschen aus, dariiber hinaus zahlt die Nachbarschaft,
die ganze Anlage des Quartiers, in dem man wohnt. Stadtebauliche
Gesichtspunkte sind das, die in der ,,Griinderzeit" des Wiederaufbaus nach dem



Kriege zu kurz kamen. Damals standen wirtschaftliche Erwagungen im
Vordergrund. In den Zentren der GroBstadte muBten Wohnhauser weichen, um
Platz fur Geschaftsbauten zu schaffen. Die Folge war, daB viele Innenstadte
nach Feierabend verodeten. Die sprunghaft steigende Motorisierung erforderte
immer breitere StraBcn, die rucksichtslos quer durch Wohngebiete gelegt
wurden. Eine Zeitlang war die ,autogerechte Stadt“ das Wunschbild der
Stadtplaner. Man dachte kaum noch daran, daB die Stadt vor allem fur die
Menschen da ist, die in ihr leben. Die Bodcnpreise schnellten in die Hohe. Es
wurde immer schwieriger eine verntinftige Bebauung und eine der
Allgemeinheit dienlichc Bodennutzung durchzusetzen.

Inzwischen hat in der Stadtcbaupolitik ein Umdenken eingesetzt. Man bemiiht
sich, die gewachsenen Strukturen der Stadte zu bewahren und die Innenstadte
wieder mit Leben zu erfullen. Der Autoverkehr genieBt nicht rnehr unbedingten
Vorrang. Vielerorts sind in den belebtesten Geschaftsvierteln FuBgangerzonen
eingerichtet worden. Die Gemeinden haben durch neue Gesetze ein verbessertes
Instrumentarium zur Planung und Ausfuhrung von Bauvorhaben erhalten. Die
Burger werden intensiver und friiher als bisher am PlanungsprozeB beteiligt. All
das sind aber erst Anfange. Das Ziel, die ,,menschliche Stadt", liegt noch in
weiter Feme.

Im AnschluB an den Text sehen wir uns noch einen kurzen Videofilm an, in
dem Probleme des Bauens im Mittelpunkt stehen:

Ein Bauprojekt fiir Aussiedler (DW, Folge 57)
Aufgaben zum Text und Film

1. Das eigene Haus oder eine Eigentumswohnung - Wie kommt man dazu?

2. Sammeln Sie weitere Informationen iiber das Bausparen in Deutschland.
Sprechen Sie daruber in der Stunde.

3. Was versteht man unter dem sozialen Wohnungsbau? Wie wird der Bau von
Sozialwohnungen gefordert?

4. Welche Rechte haben Mieter in der BRD?

Warum ist «Wohnqualitat» ein aktuelles Thema?

Was istjetzt das Wunschbild der Stadtplaner?

Wie werden die Burger am PlanungsprozeB beteiligt?

N o o

W eiterfiihrende Aufgaben:

1. Wie ist es um Bauen und Wohnen in Ihrem Land / Ihrer Heimatstadt bestellt?
2. Wie sind Wohnverhaltnisse in lhrer Familie? Ist «Wohnqualitat» fur Sie ein
aktuelles Thema?

3. Wie sollte Ihrer Meinung nach die Stadtcbhaupolitik sein?



Die Pflege von alten Bausubstanzen erfordert hohe Kosten. Wie man dieses
Problem lost und daraus noch Kapital schlagt, kann man am Beispiel der
Stadt Ribe (Danemark) sehen.

Wir sehen uns jetzt den Viedcofdm der DW ,Altstadtsanierung in Ribe“
(Folge 93) an.

Aufgaben zum Film:

1. Was macht Ribe zu einer Touristenattraktion? War es immer so?

2. Erzahlen Sie iiber die Geschichte dieser Stadt.

3. Woher nimmt man Geld fiir Stadtsanierung?

4. Wie lebt es sich hinter alten Fassaden?

5. Welche Probleme hat die Stadt zu losen?

6. Welchen Eindruck macht auf Touristen diese Stadt? Welche Atmosphare
herrscht hier?

Hier sind einige Worter und Wendungen, die Sie bei der Antwort benutzen
konnen:

Die Touristenattraktion; verklarte Nostalgie; eine Gruppe fiihren; s Fachwerk;
die Holzschitzereien; das Backsteinhaus; verpont sein; Neonreklame; (steil)
bergab gehen (mit D.); verkommen (zu D.); das Alte bewahren und daraus
Kapital schlagen; (eine Stadt) sanieren; das Darlehen; mit zinslosen Darlehen
(PL); verfallene Flauser; jm. etw. hinterlassen; denkmalgeschiitzt sein; der
(letzte) Schliff; das (ein) Haus auf eigene Rechnung restaurieren; das
Einfamilienhaus; modem eingerichtet sein; der Verkehrskollaps; die Stadt hat
ihr Gesicht bewahrt; empfehlenswert sein.

Ubungen

1. Verdolmetschen Sie bitte den folgenden Text:

B npownom rogy A no6biBan(a) B CBOEM pOAHOM ropoge. N KOHEYHO Xe,
pewwnn(a) Nno6poANTb MO 3HAKOMbIM Y/IOYKaM WM Nepeynkam B CTapoil 4actu
ropoga. 9 He oxugan(a) Takux 6o0nblwnx nepemeH! LieHTp ropoga ceiivac -
CMNNOLWHaA CTpOMTeNbHan nnouwagka. PecTaBpupyroTca NCTOpMYECKMe 34aHna U
apXMTeKTYpHble NamMATHUKK. Bce paboTbl BegyTca no eAnHOMY (reHepanbHOMY)
nnaHy. dacafbl 34aHWIA LOMXKHbI COXPAHWTb CBOA MPEXHUIA apXUTEKTYPHbINA
006NMK, a BOT BHYTPEHHAA MNAHUPOBKA W3MEHAeTCA, O0Ha  [0/DKHa
COOTBETCTBOBATb COBPEMEHHbIM TPe6OBaHUAM.



YcTpaHsloTcs MOBpeXAeHHble MecTa, 34aHus 06/uuoBbIBatoTcs. CTposATcs u
HOBbI€ 3[laHUsl, HO OHWU TaPMOHUPYIOT CO CBOUM OKPYXEHWEM U 06pasytoT ¢ yxe
VMEKLWMMUCS 30aHUSMU eLVHbIA apXUTEKTYPHbIA aHcam6/b.

MycTble NPOMEXYTKM TakXke 3acTpavMBaloTcs. HauuMHalT oQopMAATL U
MeLexXo4HbIe 30HbI.

2. Ubersetzen Sie die folgenden Siitze:

1HepaBHO 6bln pa3paboTaH MPOEKT KOMMIEKCHOW PEKOHCTPYKLUWM OAHOr0 M3
XWMbIX KBapTanoB Hallero ropofa. 2. BeTxue 3paHMa B 3TOM KeapTane
CHeCeHbl, & Ha WX MecTe OyfyT BO3BefleHbl COBPEMEHHbIe XW/ble Aoma. 3.
Crapas (paxBepkoBas NOCTpoOiika 6blla HefaBHO OTpecTaBpuMpoBaHa W Tenepb
pagyeT rna3 cBoeill npexHei kpacoToi. 4. CaHauns CTapblX XW/bIX MaccuBOB
TpebyeT 60nbwmMx 3aTpar. 5. CaHKT - [eTepbypr coxpaHwn CBOW NPeXHWUi
06nMK. 34ecb MHOro NaMATHWKOB apXWUTEKTYpbl, W 3TO [eNnaet ropoj
NpuUBAeKaTeNnbHbIM 418 TYpUCTOB. 6. Mbl HaX04MMCA Ha FNaBHOI yuLe Hawero
ropofa. 34ecb 06ycTpoeHa newexoaHas 30Ha U BCerga 0XXuBNEHHO. 7. B ueHTpe
ropofa ecTb HeCKONbKO 34aHWi, WMEeKWnX KynbTYPHO'CTOPUYECKYD W
apXUTEKTYPHYIO LIEHHOCTb. Bce OHM oXpaHAloTCA rocyfapctsom. 8. 3haHue He
rapmMoHMPYeT C OKPYXXaKL MK MOCTPOiKaMu, X0TA caMmo no cebe OHO KpacuBo.
9. MocTpoiikn B 3TOM KBapTane 06pa3yloT efuHbIi apXUTEKTYPHbIA aHCcaMb6/b.
10. 3T0 34aHMe MHOroueneBOro HasHayeHWa. 3fecb MPOBOAATCA CcaMble
pasnnyHble meponpuaTuA. 11. LleHbl Ha 3eMK0 BbICOKW, MO3TOMY OAHOW U3
3afjay cTpouTeneli ABNfeTCA  pauMOHaNbHOe WCMONb30BaHWe Niowagein,
OTBEAEHHbIX NOA CTpoOMTeNnbCTBO. 12. Apxutektop H. npuiepxxusaetcs
Tpaguumii [peBHepYCCKOro 3o44ecTBa. 34aHns, MOCTPOEHHbIE NO €ro MPOeKTam,
HUKOr0 He OCTaBNAKT pPaBHOAYLWHbIM. 13. B 34aHWM TOCTUHULbLI MHOIO
apXMTeKTYpHbIX wu3nuwects. 14. C 3Toi 6alWHW OTKpbIBaeTCH BUA Ha Becb

ropoga.
3. a) Sagen Sie anders:

1 Prag zieht viele Touristen an. 2. Die Hauser in diesem Stadtteii gleichen
einander aufs Haar. 3. Die Altstadt hat ihren friiheren Charakter bewahrt. 4. Der
Kolner Dom muB unbedingt besichtigt weden. 5. Bauarbeiten gehen nur
schleppend voran.

b) Behaupten Sie das Gegenteil:

1 Im ErdgeschoB dieses neuen Hochhauses befindet sich kein einziger
Laden. 2. Im Zentrum der Stadt herrscht reges Leben. 3. Man beginnt erst mit



Verkleidungsarbeiten. 4. In unserer StraBe dominieren industriell gefertigte
Hauser.

4. Schreiben Sie einen Aufsatz. Das Thema des Aufsatzes konnte so tauten:
«Wenn ich Architekt ware...» (Ihre Vorschlage sind auch willkommen).

4. Projekt: Das architektonische Antlitz unserer Hcimatstadtl
(am Beispiel der Stadt Samara)

I. Die folgenden zwei Texte (in russicher Fassung) sollten fiir Sie eine
Anregung sein, das architektonische Antlitz des ,,russischen Chicago4 zu
erforschen.

Geben Sie bitte den Inhalt beider Texte in deutscher Sprache wieder.

Ocob6HAK HaymoBa

3paHue noctpoeHo B 1905 kak 0CO6HSK pe3ugeHuus HaymoBa, npeaBoanTens
gsopaHcTBa Camapckoil ry6epHuu. [1poekTupoBan U HEMNOCPEACTBEHHO
pykoBoaun  cTpouTenbcTBOM  apxutektop A.A.  Llep6aués.  3paHue
[LBYX3TaXHoe, C NOABasioM, KWpPNW4YHOe, OWTyKaTypeHo. [naBHbIli (hacag
0611L0BaH LWTYYHbIM ECTECTBEHHbIM KaMHEM — W3BECTHAKOM. ApPXUTEKTypa
CTUNM30BaHa MNOA WTANbAHCKW/A pEHeccaHC C SBHOW  3KNEKTUYHOCTbIO
OTAENbHbIX  apXUTEKTYPHbIX (OPM, Hanpumep, BEHYAlOLWEro KapHu3a,
6ankoHoOB, MapagHoro exoja. MofgkynawwWwmmMm LOCTOMHCTBOM 3[aHUA ABNAETCA
BbICOKOKA4eCTBeHHaa OTAeNKa rnasHoro gacaga v MHTEPLEPOB.

B uenom 3faHue npejctaBnder onpefenéHHy0 LEHHOCTb TeM, 4TO OTpaxKaeT
NPakTUKy TaK Ha3blBAaEMONM «U3ALWHON» apXMTEKTYpbl C JIMYHO BKYCOBOWA
cTunmsaumein hopm n getanein 3044ecTBa pasIMUHbIX BPEMEH.

Kwnpxa.

3f4aHue NOTEPAHCKONM LEepKBU MPUBMEKAeT BHUMaHMe Npexge BCero OCTPOTOi
apXMTeKTYpHO/ KoMnosuumu. B obuem, apXuMTeKTYpPHO-MPOCTPAHCTBEHHOM
o6nuke yn. Kyiibblwesa ([JBOPAHCKON) 3f[aHMe KWPXW AOBOJIbHO 3aMETHO
Bbl4eNAeTCA NpuMeyaTenbHOW KOMNO3WULMein, rapMOHUYHBIMU NPONOPLUAMYU
apXMTEKTYPHbIX (OPM, OCO6EHHO KOJIOKO/IbHW, W YMECTHbIMMW, XOPOLLO



NPOPMCOBaHHbIMM fetanamu, pacKpbIBaKOLWNMU XapakTep obwero
XYyZ0XecTBeHHOro obpasa coopyxeHus. (M. H. Epemees).

2. Begeben Sie sich nun auf eine ,,Entdeckungsreise®, nehmen Sie lhren
Fotoapparat mil. Ihr Ziel sollten bauliehe Attraktionen der Stadt Samara
sein. Verfassen Sie Texte zu lhren Bildern und machen Sie eine
Wandzeitung bzw. ein Album. Viel Spall und Erfolg bei lhren Recherchen!

3. Gestalten Sie ein Gesprach zum Thema ,,Architektur der Stadt Samara".
Verwenden Sie dabei Informationen aus lhren Texten und Bilder, die Sie
beim Stadtbummel gemacht haben.

5. Informationen iiber Anschauungsmaterialien und Themen der Referate

1. Anschauungsmaterial:

- Dia-Reihe «1st die Bundesrepublik fiir Touristen noch attraktiv?»

- Bilder, Ansichtskarten zum Thema «Architektur» (Baustile, einzelne
Bauwerke)

2. DW:

Viedeofilme: Folgen 104, 93, 57

3. Viedeofdm: Deutschland (Nord, Slid). TouristVideo Vertrieb.

W iesbaden

4. Themen der Referate:

- Hervorragende Baumeister der Vergangenheit

- Modeme Architekten und ihre Bauwerke

- Macht und Monument: Herrschaftsarchiteklur
Architektur auf der Weltausstellung - 2000 in Hannover: ldeen und

Wirklichkeit

" Redemittel-Ubersicht R

1. Gesprachsablauforganisiercn
11 Gespriiche einleiten

1.2 Riickfragen stellen

1.3 Sprechwechsel organisieren
1.3.1 urns Wort bitten

1.3.2 Stellungnahme erbitten



1.4 Kontakt halten

1.5 Gesprache beenden

2. Probleme losen

2.1 sprachliche Probleme thematisieren
2.2 sich zur Wehr setzen

3. Informationen austauschen
3.1 Informationen geben

3.1.1 eigene Meinung betonen
3.1.2 Uberzeugtheit betonen

3.1.3 hohe Wahrscheinlichkeit
3.1.4 geringere Wahrscheinlichkeit
3.1.5 Unwahrscheinlichkeit

3.1.6 Unmoglichkeit

3.1.7 AuBerungen wiedergeben

3.2 auflInformationen reagieren
3.2.1 zustimmen, bestatigen

3.2.2 Einschrankungen machen
3.2.3 Anzweifeln, kritisieren

3.2.4 Widersprechen, ablehnen

3.3 Informationen zueinander in Beziehung setzen
3.3.1 vergleichen

3.3.2 begrunden

3.3.3 kontrastieren

3.3.4 hinzufugen

4. Handlungen regeln

4.1 auffordem und bitten

4.2 empfehlen und vorschlagen

4.3 Absichten und Wiinsche auflem

Die folgende Liste kann natiirlich immer nur eine Auswahl von Redemitteln fur
eine bestimmte Gesprachssituation sein. Am besten schreiben Sie die Listen
selbst fort. Manche AuBerungen kann man in Bezug auf lhre Formalitat
charakterisieren (unter Fremden, unter guten Freunden), andere in Bezug auf
den Grad der Hoflichkeit (ffeundlich, grab). Formalitat und Hoflichkeit sind
nicht immer dasselbe: Sie konnen zu einem Fremden in ganz formeller Sprache
recht grob sein (Meines Erachtens ist Ihr geschaftliches Verhalten verglcichbar
mit dem eines Betriigers), andererseits konnen Sie sich natiirlich auch einem
guten Freund gegenuber in informeller Sprache hoflich zeigen, z.B. indem Sie
ihn nach seiner Meinung fragen (Na, was meinst du denn dazu?). Einige solcher
grundsatzlichen Charakteristiken des Deutschen kennen Sie vermutlich schon:
die Sie-Form ist immer formeller als die Du-Form, Partikeln wie bitte, mal
machen Aufforderungen hoflicher, die Frage ist als Aufforderung hoflicher als
der Imperativ und der Konjunktiv hoflicher als der Indikativ, das Passiv ist



formeller als das Aktiv (Besucher werden gebeten.../ wir bitten die Besucher...).
Vielleicht fallt Ihnen noch mehr ein.

Damit Sie Redemittel nicht ,deplatziert" verwenden, haben wir die nicht-
neutralen in Skalen geordnet und die Enden der Skalen mit Symbolen
gekennzeichnet.

hoflich - unhoflich ~ formell - informell

1. Gesprachablauf organisieren
11 Gesprachsbeitrage einleiten
formell informell

Ich hatte da eine Frage/ein Problem.
Ich wiirde geme etwas zu ... sagen.
Wissen Sie schon, dass ...
Ach, mir fallt gerade ein ...
Also,...
Stellt euch mal vor, was mir gestem passiert ist!
Habt Ihr schon gehort, dass ...
Ach, iibrigens ...
Du, hor mal: ...

1.2 Riickfragen stellen

formell informell

Konnten Sie das vielleicht genauer erklaren?
Verzeihung, ich habe nicht zugehort.
Entschuldigung, konnten Sie das wiederholen?
Wie meinen Sie das?
Habe ich Sie richtig verstanden?
Wie soli ich das verstehen?
Bist du davon iiberzeugt?

Meinst du wirklich, dass ... ?
Sag das bitte noch mal!



1.3.1 ums Wort bitten

formell informell

Darfich ums Wort bitten?
Vielleicht darfich dazu noch eine Anmerkung machen.
Entschuldigen Sie, wenn ich Sie unterbreche, aber ...
Ich kann dazu auch noch etwas erzahlen.
Also, da muss ich jetzt doch auch was dazu sagen
Jetzt lasst mich auch mal was sagen!
He, jetzt bin ich dran!
Jetzt mach endlich Schluss!

1.3.2 Stellungnahme erbitten

formell informell

Was wurden Sie dazu sagen?
Was halten Sie davon?
Haben Sie so etwas auch schon erlebt?
Was ist Ihre Meinung dazu?
und Sie?
Was wollten Sie sagen?
Was meinst du dazu?
Jetzt sag mal...
Also wie findest du das!
Du bist dran!

1.4 Kontakt halten

Sprachliche Kontaktsignale sind im Gesprach immer ein Zeichen von
Kooperation und Hoflichkeit.

Konlaktsignale des Sprechers:

was?, nicht wahr?, oder?, hab ich nicht recht?, meinst du nicht?, stimmt's? gell?
Konlaktsignale des Horers:

mhm, ja, klar, doch, natiirlich, genau, sag ich auch, ach so, ahja, naja, hm
(zweifelnd)



formell

Ich fasse zusammen: ...
Ich komme jetzt zum Schluss.

informell

AbschlieBend mochte ich noch bemerken, dass ...

Kurz gesagt...

Reden wir ein andermal dariiber.
Lass uns morgen noch mal dariiber reden.

2.1 sprachliche Probleme thcmatisieren

Wie heiGt dieses Ding noch gleich?
Dieses Ding da, mit dem ....

Wie heiGt... auf Deutsch (Englisch,
Russisch ...)?

Konnten Sie das ubersetzen?

Wie schreibt man das/spricht man
das aus?

Konnten Sie das bitte buchstabieren?
Schreibt man das mit scharfem ,,s“?
Wie kann man das anders (besser)

2.2 sich zur Wehr setzen

Na, dann sind wir uns ja einig.

Mehr gibt's dazu nicht zu sagen.
Ich muss jetzt Schluss
machen.

So, das wars.
Also denn ...

sagen?

Wurden Sie bitte etwas
langsamer/lauter sprechen?

Nicht so schnell, bitte!
Entschuldigung, ich habe Sie nicht
verstanden.

Konnten Sie das bitte wiederholen?
Verstehen Sie, was ich sagen will?
Sie konnen ruhig schneller sprechen,
ich habe Sie schon verstanden.

Sich gegen etwas zu wehren ist naturlich immer direkt, oft aggressiv.

Horen Sie mir bitte erst einmal zu!
Es gibt keinen Grund, hier zu
schreien.

Sie haben hier einen Fehler gemacht.
Ich lasse mich nicht von Ihnen
beleidigen!

Das brauche ich mir nicht gefallen
zu lassen.

Ich werde mich fiber Sie
beschweren.

Sagen Sie mir bitte Ihren Namen!
Ist Ihr Chefda?

Konnen Sie eigentlich auch
Hochdeutsch?

Sind Sie eigentlich zu alien Leuten
so grob/so unverschamt?



3. Informationen austauschen

3.1 Informationen geben

Diese Redemittel sind in Bezug auf Hoflichkeit oder Formalitat neutral.

3.1.1 eigene Meinung betonen

Meiner Meinung nach.../Meines
Erachtens...

Ich glaube/meine/denke/bin davon
iiberzeugt, dass...

Ich finde ja, dass ...

Ich finde es ..., dass/wenn ...

3.1.2 Uberzeugtheit betonen

Es steht fest, dass ...

Es ist doch eine Tatsache, dass ...
Es ist nun mal so, dass ...

Ich weifi/bin sicher/bin felsenfest
davon iiberzeugt, dass...

Wetten, dass...?
Modalpartikeln:ja, halt, natiirlich,
eben, doch;

3.1.3 hohe Wahrscheinlichkeit betonen

So viel ich weifi ...

Meines Wissens ...

Wenn ich mich nicht irre ...

Es scheint, dass ...

Es sieht so aus, als ob (+
Konjunktiv)

Ich bin ziemlich sicher, dass ...

Ich bin der Meinung, dass ...
Ich stehe auf dem Standpunkt, dass

Ich habe den Eindruck/das Gefuhl,
dass...
Mir scheint, dass ...

Manner sind eben viel kliiger als
Frauen.

Die Erde ist natiirlich eine Scheibe.
Adverbien: sicherlich, tatsachlich,
bestimmt, zweifellos, ohne Zweifel;
...Zweifellos ist die Erde keine
Scheibe.

Modalpartikeln: wohl;

Der Morder war wohl verruckt.
Adverbien: (hochst-)wahrscheinlich,
anscheinend, scheinbar,
offensichtlich;
Hdchstwahrscheinlich hat ihm
jemand geholfen.

3.1.4 geringe Wahrscheinlichkeit, Vermutung betonen

Es konnte sein, dass ...

Ich konnte mir vorstellen, dass ...
Das diirfte/konnte...

Es ist unsicher, ob/w-...

Es ist nicht klar, ob/w-...
Modalparfikeln: wohl;

Adverbien: vielleicht,
moglicherweise, eventuell,
vermutlich;

Futur I: Das Klingeln wird (wohl)
fur mich sein.



Es ist unwahrscheinlich, dass ...
Wohl kaum.
Ich bezweifle, dass...

3.1.6 Unmoglichkeit betonen

Es kann nicht sein, dass ...
Keineswegs/Unter keinen
Umstanden...

Es ist vollig unmoglich, dass ...

Da bin ich mir ganz sicher, dass das
nicht so ist.

3.1.7 AuBerungen wiedergeben

Laut x...

Wie x gesagt hat/schreibt...

Ich habe gehort/gelesen, dass ...

X behauptet, dass ...

So steht es jedenfalls in x.

Nach Aussage/nach Angabe von ...
... SO sagtx.

Ich glaube kaum, dass ...
Ich habe da so meine Zweifel.

Das ist ganz ausgeschlossen.
Das geht nicht. Das kann nicht sein.

Adverbien: bestimmt, sicher,
zweifellos + nicht; keinesfalls,

Modalverben: solien, wollen;

Der Mord soil hier passiert sein.
Der Angeklagte will zu dieser Zeit
geschlafen haben.

Adverbien: angeblich

3.2 auf Informationen reagieren

3.2.1 zustimmen, bestatigcn

Das finde ich auch.

Da bin ich ganz deiner/lhrer
Meinung.

Das kann ich bestatigen.
Dem wiirde ich zustimmen.

3.2.2 Einschrankungen machen
Ja schon, aber...

Das mag ja sein, aber ...
Das kann schon stimmen, aber ...

Stimmt. /Genau. /Richtig. /Einver-
standen.

Finde ich auch.

So etwas habe ich auch schon erlebt.
Das ist in meinem Land genauso.

Nunja,..
Das kann man so pauschal nicht
sagen.



Ich ware da etwas vorsichtiger. Ist das nicht iiberspitzt formuliert?
Ich finde, das muss man etwas Das finde ich nicht ganz richtig
differenzieren.

3.2.3 anzweifeln, kritisieren

Anzweifeln und kritisieren ist natiirlich immer sehr direkt.

Stimmt das wirklich? Beweisen Sie das erst mal.

Sind diese Zahlen/Aussagen Ich bin da nicht iiberzeugt.
zuverlassig? Ich finde das nicht in Ordnung.

Ich habe da Bedenken/Zweifel. Ich glaube, das stimmt so nicht ganz.

Woher wissen Sie das?

3.2.4 widersprechen, ablehnen

hoflich unhoflich, grob

Ich wurde dem widersprechen wollen.
Da muss ich Ihnen aber widersprechen!
Damit bin ich ganz und gar nicht einverstanden.
Nein, das finde ich uberhaupt nicht.
Da mochte ich aber entschieden widersprechen!
Ich habe da ganz andere Informationen.
Das kann man so nicht sagen!
Aber das stimmt doch gar nicht!
Diese Behauptung ist doch
unsinnig.
Das ist doch ganz
falsch!
Das meinen Sie doch
wohl nicht im Ernst!
Das ist doch
Quatsch /komplet-
ter Blodsinn!

3.3 Informationen zueinander in Beziehung setzen
Diese Redemittel sind in Bezug auf Hoflichkeit oder Formalitat neutral

3.3.1 vergleichen

Das ist (ungefahr) so wie ... Das ist anders als ...
Das ist besser/schlechter als ...



Das kann man vergleichen miit...
Das ist vergleichbar mit...

Das ahnelt/gleicht... (+ Dativ)
Das ist ahnlich wie ...

Im Vergleich zu ...

Im Gegensatz/Unterschied zu...

3.3.2 bcgriinden

Das kommt daher, dass ...

Der Grund/Die Ursache ist, dass ..
Das beruht darauf, dass ...

Das erklart sich daraus, dass ...

Das steht im Zusammenhang miit...
Das riihrt daher, dass ...

Prapositionen: aufgrund/wegen/
infolge(+ Geniliv);

3.3.3.kontrastieren

Dagegen spricht...

Dem steht gegenuber...

Dem widerspricht die Tatsache,
dass ...

Das steht im Widerspruch/Kontrast
Zu ...

Im Unterschied/Gegensatz zu...

Prapositionen: entgegen (+ Dativ),
trotz (+Genitiv)

3. 3. 4. hinzufiigen
Dazu kommt ...
Erganzend kommt hinzu ...

Prapositionen: neben (+ Dativ), mit
(+ Dativ);

Adverbien: so, ebenso, genauso,
anders;

Konjunktionen: als ob (+ Verb im
Konj), wie wenn, je ... desto ..., wie;

Adverbien: deshalb, deswegen,
daher, insofern, folglich,
infolgedessen, namlich;
Konjunktionen: weil, da, weshalb,
weswegen (subordinierend); denn
(koordinierend);

Adverbien: aber, dennoch, jedoch,
trotzdem, allerdings, dagegen,
einerseits... andererseits;
Konjunktionen: obwohl, obgleich,
wahrend, wogegen, wohingegen
(subordinierend);

Adverbien:ferner, iiberdies,
aufierdem, obendrein, dariiber
hinaus, auch, ebenfalls;
Konjunktionen (koordinierend): und,
sowie, sowohl ...als auch;



4.1 auffordern und bitten

sehr hoflich, bittend unhoflich, energiseh, drohend

Waren Sie so nett, mit zu machen?
Wurden Sie mir bitte ... machen?
Konnten Sie vielleicht... machen?
Ich wurde Sie bitten, mir ... die Tiir aufzuhalten.
Machen Sie mir doch mal bitte ...
Mach mir mal ...

ich mochte, dass du ... machst.

Du machstjetzt sofort...!

Mach JA...!

4.2 empfehlen und vorschlagen
etwas zu empfehlen ist immer hoflich

Sie konnten vielleicht... machen.

Wie ware es, wenn Sie ... machen wurden?
Ich wurde lhnen raten,... zu machen.
Ich empfehle Ihnen,... zu machen.
Machen Sie doch einfach mal ...
Vielleicht probieren Sie mal...
Versuchen Sie es mal mit...

An lhrer Stelle wurde ich ...

Wenn ich du ware, wurde ich ...

Ich konnte mir vorstellen, dass ... klappt.
Ich schlage vor,... zu machen.

4.3 Absichten und Wiinsche auBern
Ich hatte gerne...
Ich wurde gerne ... machen.
Ich fande es schon, wenn ...
... wurde mir gut gefallen.
Das fande ich prima.
Ach, hatte ich doch ...
Ich ware so gern ...
Ich wollte, ich ware ...
Konnten wir nicht mal zusammen ...
Wir konnten doch zusammen
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