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Vorwort

Im Kunstmuseum Stuttgart besuchte ich 2009 die Ausstellung Drei. Das Triptychon in
der Moderne. Die dort ausgestellten Werke inspirierten und faszinierten mich. Zum
ersten Mal manifestierten sich in meinem Bewusstsein die Bandbreite und die Moglich-
keiten dieser doch scheinbar so einfachen dreiteiligen Bildform. Bei meinen weiteren
Recherchen versetzte mich vor allem die Vielzahl an Triptychen, die in der ehemaligen
DDR entstanden sind, in Erstaunen. Bis heute, rund 25 Jahre nach dem Mauerfall,
haben die Maler dieser Zeit nur geringfligig Einzug in westdeutsche Museen gehalten
und kunsthistorische Beachtung erfahren. Dies ist bedauerlich, da viele Bilder, die unter
den oftmals komplizierten Bedingungen der ehemaligen DDR entstanden, von hoher
Qualitat sind und in der figurativen Malerei von einer intensiven Auseinandersetzung
mit dem Erbe der Kunstgeschichte zeugen. Diese Qualitaten erheben die Bilder haufig
uber die von der westdeutschen Kunstgeschichtsschreibung gerne allzu schnell postu-
lierte ,,Propagandakunst® hinaus, was in besonderer Weise ebenso fir die in der vorlie-
genden Arbeit untersuchten Triptychen gilt. Sie werden im Folgenden einer maglichst
objektiven Analyse unterzogen, die das Augenmerk sowohl auf die Entstehungszusam-
menhdange richtet, in denen die Triptychen entstanden sind, als auch die Motive zu
klaren anstrebt, die dem Ruckgriff auf die mehrteilige, in der Kunstgeschichte seit dem

Mittelalter tradierte Bildform zugrunde liegen.

Ich habe nach bestem Wissen und Gewissen die notigen Abbildungsrechte erworben.
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1 Einleitung
1.1 Fragestellung und Aufbau der Dissertation

,,Die Zeit des Triptychons ist dahin

, restimiert Lankheit am Ende seiner Ausarbeitung
uber die Entwicklung des Triptychons vom Mittelalter bis in die Moderne. Im Gegen-
satz zu den sakralen Altarretabeln des Mittelalters besitzen die modernen Dreitafelbilder
in den Augen des Kunsthistorikers keine Funktionen und Raume mehr.? Lankheit zeigt
die Entwicklung einer vom Zerfall begriffenen Bildform auf, deren Existenz in der
heutigen Zeit daher redundant erscheint. Doch wie lasst sich dieses Negativ-Szenario
mit dem erhéhten Aufkommen der dreiteiligen Bildform in der Kunst des ausgehenden
19. Jahrhunderts, im 20. und im beginnenden 21. Jahrhundert in Einklang bringen? Die
Ausstellung Drei. Das Triptychon in der Moderne (2009), welche einen ersten Impuls
flr die Beschéftigung mit diesem Thema lieferte, verdeutlichte dem Besucher auf ein-
drucksvolle Weise die vielfaltigen thematischen und formalen Maoglichkeiten dieser
tradierten dreiteiligen Bildform, deren VVorgangerformen sich bereits in der romischen
Antike ausmachen lassen. Im 12. Jahrhundert wurde das Triptychon in den religios-
christlichen Bereich tberfiihrt.® Nach seiner Blitezeit vom 15. bis zum 17. Jahrhundert
verschwand es fast vollstandig aus dem Kunstschaffen der Neuzeit und erlebte im 19.
Jahrhundert eine bis heute andauernde Renaissance.”

Im Gegensatz zu den Triptychen des Mittelalters und der frilhen Neuzeit, die oftmals in
einem sakralen Kontext standen, verdeutlichte die Ausstellung in Stuttgart, dass die
Maler seit der Wiederentdeckung des Triptychons im 19. Jahrhundert zunehmend jed-
weden profanen Inhalt in die dreiteilige Bildform einkleideten und hinsichtlich der
formalen Gestaltung der Tafeln beziehungsweise der Dreiteilung an sich neue Wege
beschritten (Abb. 1, Abb. 2).°

! Klaus Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel (Abhandlungen der Heidelberger Akademie der
Wissenschaften, Bd. 4), Heidelberg 1959, S. 86. Im Folgenden zitiert als: Lankheit: Das Triptychon als
Pathosformel.
2vVgl. ebd., S. 84.
% Vgl. Metken, Giinter: Pathosformel in dreifacher Ausfertigung. Von der Wiederkehr des Triptychons in
der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts, in: Das Munster, 47, 1994, S. 135. Im Folgenden zitiert als:
Metken: Pathosformel in dreifacher Ausfertigung.
*Vgl. Ullrich, Wolfgang: Autoritare Bilder. Die zweite Karriere des Triptychons seit dem 19. Jahrhun-
dert, in: Drei. Das Triptychon in der Moderne, hrsg. von Marion Ackermann, Kat. Ausst., Stuttgart 20009,
S. 16. Im Folgenden zitiert als: Ullrich: Autoritére Bilder.
® Zu diesem Aspekt beziehungsweise zur Annahme einer erst im 19. Jahrhundert stattfindenden
Profanisierung des Triptychons wird noch einmal genauer im spéteren Verlauf der Arbeit Stellung
genommen.
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Eines der in Stuttgart ausgestellten Werke, das dieser scheinbar vollig neuartigen Ge-
staltungsweise folgt, ist das Triptychon Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb.
3) von Willi Sitte. Dieses Dreitafelbild steht am Anfang eines Entwicklungsprozesses
im (Euvre des Malers. In den anschlieRenden Jahren setzte sich der Kinstler auf vielfal-
tige Art und Weise mit der mehrteiligen Bildform auseinander. Doch nicht nur bei Sitte,
sondern allgemein ist im Werk der Maler der ehemaligen DDR ein erhéhtes VVorkomm-
nis an Triptychen zu bemerken.

Es stellt sich nun die Frage, welche Griinde die ostdeutschen Kinstler, im Gegensatz zu
ihren westdeutschen Kollegen, zu einem verstarkten Rulckgriff auf die mehrteilige
Bildform veranlassten. Die Motive fiir einen Rickgriff werden — nicht nur in Hinsicht
auf die Triptychen der ostdeutschen Maler — haufig in Richtung eines Strebens nach
Sakralisierung profaner Bildinhalte interpretiert. Federfiihrend geht Lankheit davon aus,
dass sich profane Triptychen mit ,,erborgter sarkaler Weihe umkleid[en]«.°

Anhand ausgewéhlter Mehrtafelbilder von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner
Tiibke’ soll in der vorliegenden Forschungsarbeit dieser These exemplarisch nachge-
gangen werden. Willi Sitte gilt zweifelsfrei als einer der prominentesten und nach dem
Mauerfall umstrittensten Kdinstler Ostdeutschlands. Werner Tubke als einer der wich-
tigsten Vertreter der Leipziger Schule sticht vor allem hinsichtlich seiner altmeisterli-
chen, zum Sozialistischen Realismus in Opposition stehenden Malweise hervor. VVolker
Stelzmann als Mitglied der zweiten Generation der Leipziger Schule bot mit seiner an
Otto Dix erinnernden Malweise Ankniipfungspunkte an die Ergebnisse meiner Magis-
terarbeit. Drei Maler, wie sie unterschiedlicher nicht sein konnten und dennoch vereint
sie alle die Hinwendung zu und das Experimentieren mit der mehrteiligen Bildform. In
diesem Zusammenhang ist zu prifen, ob noch weitere, moglicherweise rein artistisch
konnotierte Motive eine Rolle gespielt haben kdnnten, oder ob die jeweiligen Werke
tatsachlich immer im Kontext einer Sakralisierung profaner Bildinhalte zu verorten

sind.

Doch nicht nur die Griinde fur einen Ruckgriff sowie die Bedeutung und den Stellen-

wert der Triptychen im (Euvre von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner Tibke

® Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 23.
" Die Auflistung der Kiinstler ist alphabetisch begriindet. Bei der Analyse der drei Kiinstler wird jedoch
der chronologische Weg gewéhlt, da Sitte und Tlbke zeitlich ndher beieinander stehen und Stelzmann
eher der zweiten Generation ostdeutscher Kiinstler zuzuordnen ist.
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gilt es zu analysieren. Maogliche Einflisse und Vorbilder aus der Kunstgeschichte sollen
in einem weiteren Schritt aufgezeigt werden. An diese monographisch gehaltene Analy-
se schliel3t sich ein vergleichender Komplex an, der unterschiedliche Strukturverénde-
rungen und etwaige, Uber die Sakralisierung hinausgehende Aufgaben des Triptychons

in der enemaligen DDR herausstellt.

In Hinblick auf das (Vor)Urteil der Sakralisierung haftet dem Triptychon seit der Aus-
arbeitung von Klaus Lankheit noch ein weiteres, eng damit in Verbindung stehendes
Stigma an: das der Pathosformel. Doch wie kann diese Titulierung mit der Annahme
von Krois, dass es ,,keine spezifischen, universellen Pathosformeln «c8 gébe, in Einklang
gebracht werden? Nach einem Blick auf den aktuellen Forschungsstand und einer be-
grifflichen Eingrenzung gilt es daher, vor der eigentlichen Analyse der Mehrtafelbilder
von Sitte, Stelzmann und Tibke, Ursprung und Bedeutung der Pathosformel zu eruie-
ren. Denn nur das Verstandnis dieses Begriffs ermdglicht eine addquate Auseinander-
setzung mit dem Stellenwert des Triptychons in der Kunst der ehemaligen DDR und
gibt eine Antwort auf die Frage, ob es sich bei Triptychen der Moderne pauschal um
nach Sakralisierung strebenden Pathosformeln handelt oder um nicht vorbelastete ,,lee-
re Bildformen, die je nach Intention des Kiinstlers mit diesem Anliegen gefillt werden

kdnnen, aber es nicht zwangslaufig missen.

1.2 Literatur und Forschungsstand
1.2.1  Allgemeine Literatur zum Triptychon im 20. Jahrhundert
1.2.1.1 Klaus Lankheit

Zweifelsfrei spielt Klaus Lankheits Aufsatz tber das Triptychon als Pathosformel® eine
Vorreiterrolle auf diesem Forschungsgebiet. Kein Autor, der sich in der Nachfolge mit
der Entwicklung und Geschichte der dreiteiligen Bildform beschéftigt(e), kommt (kam)

an den Forschungsergebnissen des Kunsthistorikers vorbei.

¥ Krois, John Michael: Die Universalitat der Pathosformeln. Der Leib als Symbolmedium, in: Quel
Corps?, hrsg. von Hans Belting, Dietmar Kamper und Martin Schulz, Miinchen 2002, S. 307. Im Folgen-
den zitiert als: Krois: Die Universalitat der Pathosformeln.
Svgl. Anm. 1.
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Lankheit fuhrt in seiner Ausarbeitung durch die Historie des Triptychons, angefangen
im Mittelalter bis in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts, als die geschichtliche Entwick-
lung dieser Bildform nach Ansicht des Autors mit der informellen Malerei endet.™
Anhand willkirlich herausgegriffener Beispiele zeigt er dabei eine seines Erachtens
vom Zerfall begriffene Bildform auf, deren neue profane Inhalte in der Moderne zu
einer ,,negative[n] Religion* konvertieren.!’ Diese Triptychen besaRen weder einen
,,,Ort“ noch eine ,,, Funktion “*? Der urspringlich liturgische Auftrag der kultischen
Triptychen sei verfallen, ,,[a]uBerkultische, ja auBerchristliche Inhalte wurden in die-
sem Retabelschema dargeboten und so mit erborgter sakraler Weihe umkleidet«.*®
Diese einseitige, pauschalisierende und unreflektierte Charakterisierung l&sst keinen
Raum flr weitere mogliche Aufgaben und Intentionen der mehrteiligen Bildform im
profanen Bereich, die im Rahmen dieser Forschungsarbeit erértert werden sollen.**
Ferner spielt Lankheits Beitrag hinsichtlich der Bezeichnung des Triptychons als eine
Pathosformel eine zentrale Rolle. Der Kunsthistoriker benennt mit dem Begriff die
« 15

,,besondere sakrale Wirkung, Affektkraft, Ausstrahlung des christlichen Triptychons®.

In Kapitel 2.3 wird dieser Umstand noch einmal kritisch hinterfragt und analysiert.

1.2.1.2 Jutta Hammer und Karl Max Kober

Nach Klaus Lankheit war es die ostdeutsche Kunsthistorikern Jutta Hammer, die sich in
zwei Beitragen in der Zeitschrift Bildende Kunst'® mit der Geschichte des Triptychons
und dessen Stellung in der modernen Kunst beschéftigte. Hammers Zeitschriftenbeitra-

ge stehen ganz im Zeichen sozialistischer Indoktrinierung.

0yvgl. ebd., S. 84.
" Ebd.
2 Ebd.
“Ebd., S. 23.
1 ygl. Bestgen, Ulrike: ,,Altire ohne Gott“? Studien zum Triptychonformat in der deutschen Kunst seit
der Jahrhundertwende, Phil. Diss., Wuppertal 1991, S. 4. Im Folgenden zitiert als: Bestgen: Altdre ohne
Gott?.
!> Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 13.
® Hammer, Jutta: Zur Bildgattung des Triptychons: I, in: Bildende Kunst, 16, 1968, S. 540-544. Im
Folgenden zitiert als: Hammer: Triptychon |; Hammer, Jutta: Zur Bildgattung des Triptychons: I, in:
Bildende Kunst, 17, 1969, S. 6-10. Im Folgenden zitiert als: Hammer: Triptychon II.
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Bereits zu Beginn ihres ersten Aufsatzes (1968) betont die Kunsthistorikerin die Einbet-
tung profaner Themen in die dreiteilige Bildform."” Hammer weist auf die ihrer Ansicht
nach bestehenden Liicken und die fir sie nicht tiberzeugenden Untersuchungsergebnisse
Lankheits hin. Sie unterscheidet sich von ihrem westdeutschen Kollegen dadurch, dass

«18 als ungeniigend und unbefriedi-

sie seine ,,religids-idealistische[] Betrachtungsweise
gend im Rahmen der vielfaltigen Funktionen dieser Bildform erachtet.’® Ferner sucht
Hammer dahingehend Lankheits Ausarbeitung zu erweitern, indem sie seine Sichtweise
,,durch eine politisch-gesellschaftliche erganzen will, um den vermeintlich tatsachlichen
EntwicklungsprozeR, den das Bildformat vollzogen habe, beschreiben zu kénnen.?° In
diesem Kontext greift sie einzelne Dreitafelbilder vom Mittelalter bis zur Gegenwart
heraus, um anhand der exemplarisch ausgewahlten Werke eine profane gesellschaftskri-
tische ,,zweite Entwicklungslinie“** des Triptychons aufzuweisen. Dies geschieht ganz
im Sinne der propagierten Erberezeption.*

An die von Bosch und Grinewald begonnene und uber Dix und Grundig fortgefuhrte
Entwicklung — der ,,Aufruf[] zum revolutiondren Handeln* und der ,,Aufschrei gegen
die gesellschaftlichen Zustande* ist allen gemein®® — schlieBen sich laut Hammer mit

gleicher Intention die Mehrtafelbilder der ostdeutschen Maler an.?*

Den zweiten Zeitschriftenbeitrag (1969) widmet Hammer ausschlieBlich den Dreitafel-
bildern der ehemaligen DDR. Die Triptychen von Hakenbeck, Heller oder Sitte stehen
fur sie im Sinne sozialistischer Geschichtsschreibung und Gesellschaftspolitik.?®> Diese
Kinstler wiirden die mehrteilige Bildform als visuelle Plattform fiir ihr ,,politisches

Engagement und als Ausdrucksmittel ihrer ,,parteiliche[n] Haltung* nutzen.?

7vgl. Hammer: Triptychon I, S. 540.
'8 Ebd.
9vgl. ebd., S. 544; vgl. Bestgen: Altare ohne Gott?, S. 8.
20 Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 8.
2! Hammer: Triptychon I, S. 542.
22 \/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 8.
Die DDR setzte sich zum Ziel, die gesamte deutsch-deutsche Geschichte durch eine eigenstandige sozia-
listische Kultur zu ersetzen und sich eine eigene nationale Vergangenheit zu erschaffen. (Vgl. Thomas,
Karin: Kunst in Deutschland seit 1945, Kéln 2002, S. 287. Im Folgenden zitiert als: Thomas: Kunst in
Deutschland). Der Begriff der Erberezeption spielt in diesem Kontext eine wichtige Rolle. (Ebd.). Auf die
angeblich zweite Traditionslinie des Triptychons und die Erberezeption respektive deutsch-deutsche
Geschichtsschreibung der DDR wird unter Kapitel 3.4 noch einmal detaillierter eingegangen.
2> Hammer: Triptychon I, S. 544.
#Vgl. ebd.
2> \gl. Hammer: Triptychon II, S. 8.
**Ebd., S. 6, 10.
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Ferner betont Hammer die artistischen Verwendungszwecke des Triptychons wie etwa
das Stilmittel der Simultanitat und die Darstellung und Verbindung kausaler Sinnzu-
sammenhange innerhalb einer Rahmung.?” Die kiinstlerischen Intentionen und Nut-
zungsmoglichkeiten flhrt sie jedoch nicht weiter aus; der Fokus liegt auf einer propa-
gandistischen, der Partei dienenden Betrachtungsweise.”® Den Malern gelinge es, die
Inhalte auch ,,ohne erborgte sakrale Weihe bildkiinstlerisch erhéht“?® darzulegen — im
Unterschied zu Lankheits These®® — und somit ,,das Dargestellte ins Programmatische
und Sinnbildhafte /...][zu erheben]«.!

An Hammers Ausflihrungen wird deutlich, dass beide Zeitschriftenbeitrdge ganz im
Geiste der sozialistischen Geschichtsschreibung stehen und sie willkirlich thematisch
parteikonforme Werke herausgreift und am Beispiel weniger Exemplare ihre These von
einer zweiten Traditionslinie und dem daraus resultierenden Erbe fur die Maler der
ehemaligen DDR zu legitimieren sucht. Pauschalisierend tbertragt Hammer die ver-
meintlich propagandistische Funktion des Triptychons auf die ostdeutschen Mehrtafel-
bilder. Eine breitgefacherte Sicht auf die zu dieser Zeit entstandenen Triptychen unter-
bleibt.®* Nur kurz verweist sie darauf, dass nicht alle Kiinstler die Anforderungen ada-
quat umsetzten. Die sich so ergebenden Méangel fihrt die Autorin auf die Unwissenheit
der Maler beziiglich der Bildgesetze dieser Form zurtick.*®

Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass Hammers Ansinnen, namlich die
vielfaltigen Optionen der dreiteiligen Bildform herauszustellen und Lankheits Erkennt-
nisse um eine weitere Komponente zu erweitern, als sehr einseitig wahrzunehmen ist.
Wie auch Bestgen folgerichtig konstatiert, nahert sie sich ihrem westdeutschen Kolle-
gen insofern wiederum an, als dass sie die Betonung auf die ,,Reprasentativitat des

Formats“** legt.

27\/gl. Hammer: Triptychon I, S. 544; vgl. Hammer: Triptychon II, S. 6.
28 \/gl. Hammer: Triptychon II, S. 8ff; vgl. Bestgen: Altare ohne Gott?, S. 10.
2 Hammer: Triptychon 11, S. 10.
%0 vgl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 23.
31 Hammer: Triptychon |1, S. 6.
%2\/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 10.
% Vgl. Hammer: Triptychon II, S. 6.
% Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 9.
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Keine zehn Jahre spéter verfasste Karl Max Kober ebenfalls fiir die Zeitschrift Bildende
Kunst einen Beitrag tiber die Aufgaben des Triptychons im 20. Jahrhundert.* Bereits zu
Beginn seines Artikels sucht der Kunsthistoriker sakrale Zusammenhénge der mehrtei-
ligen Bildform abzuschwéchen und stattdessen die profanen Nutzungsméglichkeiten im
Mittelalter hervorzuheben. So sei die Entstehung dieses traditionsreichen Formats we-
niger religiésen als vielmehr praktischen Griinden zu verdanken.*® In diesem Kontext
schliel’t sich Kober dem verbreiteten Irrglauben an, dass erst im 19. Jahrhundert eine
Sakularisierung des Triptychons stattfand.>” Zu diesem Aspekt wird unter Punkt 3.1.2
noch einmal ausfuhrlicher Stellung genommen.

Trotz der Uberfiinrung des Dreitafelbildes in ein profanes Ambiente weist er auf die
dem Triptychon innewohnende Ausdruckskraft und Wiirde hin.*®

Wie zuvor Hammer, bemerkt ebenso Kober, dass nicht alle Kunstler in der Lage seien,
mit der besonderen Bedeutung und dem Anspruch dieser Bildform umzugehen und so
wirden ,miBlungene Stiicke als Banalitdten oder Peinlichkeiten auch besonders ins
Auge [fallen]«.>*®

Ferner verweist Kober auf die von Hammer skizzierte zweite Traditionslinie des Tripty-
chons.*® Véllig beliebig werden abermals nur die Triptychen in den Vordergrund geho-
ben, die in ihrer politischen Aussage scheinbar den Interessen des Regimes folgten und
durch ihre Auszeichnung als Wirdeform eben diese nachhaltig stiitzen sollten. Kober
zieht daher mdgliche andere Verwendungszwecke nicht in Betracht, ,,da diese seinem
Anspruch von den Aufgaben einer gesellschaftlich gebundenen Kunst diametral entge-
genstehen.*" So zeigt sowohl Kobers als auch Hammers Beitrag — hinsichtlich des
deutlich hervortretenden willkirlichen Selektivismus® bei der Wahl und Analyse von
Triptychen in der ehemaligen DDR — alle Zeichen einer Kunstbehandlung, die typisch

flr die eines diktatorisch geprégten Systems ist. Die Kunst soll im Dienste der jeweili-

% Kober, Karl Max: ,,Fruchtbarer Augenblick* oder Ausweichen ins Deskriptive? Probleme des mehrtei-
ligen Bildes, in: Bildende Kunst, 9, 1977, S. 423-427. Im Folgenden zitiert als Kober: Probleme des
mehrteiligen Bildes.
% vgl. ebd., S. 423.
Die Bedeutung der Fliigel als Schutzfunktion soll indes nicht vollig negiert werden. (Vgl. Braun Joseph:
Der christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwicklung, Bd. 2, Miinchen 1924, S. 356f. Im Folgenden
zitiert als Braun: Der christliche Altar Bd. 2).
7 Vgl. Kober: Probleme des mehrteiligen Bildes, S. 424.
% vgl. ebd.
% Ebd., S. 427; vgl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 11.
“0 Kober: Probleme des mehrteiligen Bildes, S. 425.
! Bestgen: Altare ohne Gott?, S. 11.
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gen ldeologie stehen und diese in ihrer Verbreitung lehrend unterstiitzen. Artistische
Verwendungszwecke finden Erwéhnung, werden jedoch nicht naher ausgefthrt.

Obwohl das SED-Regime andere Kiinstler hervorhob als es noch die Nationalsozialisten
taten, und Maler wie Dix oder Grundig, deren Bilder im Dritten Reich als ,,entartet*
deklariert waren, in die sozialistische Traditionslinie gehorten, erinnern die Argumente

von Hammer und Kober an diejenigen faschistischer Kunstideologien.*?

1.2.1.3 Ulrike Bestgen und Weitere

Ulrike Bestgen beschaftigt sich in ihrer Dissertation*® mit dem Triptychon im ausge-

henden 19. und 20. Jahrhundert. Zielsetzung ihrer Arbeit ist es,

,,durch eine genaue Durchsicht und Ergénzung des bei Lankheit und den ande-

ren Autoren erwahnten Materials die verschiedenen Mdglichkeiten der Gestal-

tung des Triptychonformats in ihrem Wandel zu beschreiben«.*

Wenn es nicht einem Vergleich dient, stehen hierbei die Werke deutscher Kiinstler im
Vordergrund.*®

Als Ausgangspunkt ihrer Betrachtung Ubernimmt sie einen artistischen Blickwinkel. Im
Gegensatz zu Lankheit, mit dessen Ausarbeitung sie sich kritisch auseinandersetzt,
versteht sie ,,das Triptychonformat als kiinstlerische Mdglichkeit [...], das einfache
Tafelbild zu erweitern“.*® Dennoch negiert sie nicht pauschal eine ,,, Sakralisierung ‘ von
Inhalt und Form«.*’ Ferner entscheidet, so Bestgen, erst eine genaue Betrachtung der
Inhalte Gber die Bestimmung des Triptychons als artistisch konnotierte Bildform oder
. Pathosformat« 48

Chronologisch fiihrt sie durch die Jahrzehnte und verweist auf breitgefacherter Basis auf
die unterschiedlichen kompositionellen und inhaltlichen Eigenheiten, Umgestaltungen,

Strukturverédnderungen und Bedeutungszusammenhénge der entsprechenden Werke; die

“2v/gl. ebd., S. 12.
“3 Bestgen: Altdre ohne Gott?.
“ Ebd., S. 12.
*vgl. ebd., S. 13.
“ Ebd., S. 20.
“"Ebd., S. 21.
8 Ebd., S. 249.
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Stellung der ostdeutschen Triptychen der 60er und 70er Jahre finden gleichermalien in
diesem Kontext in Hinblick auf ihre gesellschaftlichen und politischen Anliegen Er-
wahnung.*

In dem darauf folgenden Ubergeordneten thematischen Block setzt sie sich mit den
Triptychen auseinander, denen eindeutig formale respektive thematische Beziige zu
mittelalterlichen Altarretabeln innewohnen.>®

Bestgen legt in ihrer Analyse der aus unterschiedlichen Stilepochen stammenden Trip-
tychen (berzeugend dar, dass moderne Dreitafelbilder entgegen Lankheits Ansicht

durchaus einen ,,Ort“ und eine ,,Funktion besitzen.>

Gunter Metken beschaftigt sich in einem Beitrag in Das Miinster® mit der Renaissance
des Triptychons in der modernen Kunst. Nach einem kurzen Uberblick Uber die Ge-
schichte dieser traditionsreichen Bildform stellt er zun&chst verschiedene Triptychen
des 19. Jahrhunderts vor. In diesem Zusammenhang verweist er auf die Sakralisierung
profaner Themen — seiner Ansicht nach handelt es sich bei der Sakralisierung des Trip-
tychons um ein Novum des 19. Jahrhunderts® — aus den Bereichen des alltaglichen
Lebens, der Arbeitswelt und der Flora und Fauna.>* Symbolisten, Idealisten und Realis-
ten griffen auf die mehrteilige Bildform zuriick.>> Nach einem kurzen Uberblick und
dem exemplarischen Herausgreifen verschiedener Kinstler jener Stilepochen, widmet
sich Metken den Mdglichkeiten des Triptychons im 20. Jahrhundert. Unkritisch ber-
nimmt der Autor hierbei den Begriff der Pathosformel.”® Ohne eine genau am Bild
festgemachte Begriindung listet er mogliche Motivationsaspekte auf, die die Maler zu
einem Riickgriff veranlassten.>” Die triptychonale Form habe Kiinstlern wie Otto Dix
die Mdoglichkeit geboten, ,.erzahlerische Momente, Zeitverknappungen und grofie,
kontrastreiche Inszenierungen darzustellen.’® Diese pauschalisierende Begriindung, die
unter anderem dem Umfang und der Zielsetzung des Zeitschriftenbeitrags geschuldet

sein mag, l&sst nicht erkennen, welche komplexen Zusammenhange und Faktoren Dix,

*vgl. ebd., S. 104-122.
%0vgl. ebd., S. 133, 138ff.
SLvgl. Anm. 11.
52\/gl. Metken: Pathosformel in dreifacher Ausfertigung, S. 135-142.
> vgl. ebd., S. 137.
> vgl. ebd.
*Vgl. ebd., S. 138.
®vgl. ebd., S. 138f.
>"Vgl. ebd., S. 140.
> Ebd.
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aber auch die anderen von Metken genannten Kiinstler wie Meunier, Macke oder
Beckmann, beeinflussten. Und so schurft Metkens Beitrag nur an der Oberflache, ohne

tiefergehend die Problematik dieser Bildform aufzurollen.

In jlngster Vergangenheit war es die Ausstellung Drei. Das Triptychon in der Moderne
mit dazugehérigem Katalog,” die sich dem vermehrten Auftreten der dreiteiligen Bild-
form in der Kunst des ausgehenden 19. und 20. Jahrhunderts widmete. Der Besucher
erhielt einen Blick auf die unterschiedlichen Herangehensweisen an die dreiteilige
Bildform in der Moderne. Thematisch und formal deckte die Ausstellung in Stuttgart
eine grolRe Bandbreite an verschiedenen Dreitafelbildern ab. Drei Katalogbeitrédge
stimmten den Betrachter auf das visuelle Erleben ein und sollen im Folgenden kurz
restimiert werden.

So setzt sich Ullrich mit der Besonderheit der Bildform als solcher auseinander.?® Er
wahlt den Vergleich zum Diptychon, um dem Leser die speziellen Eigenheiten des
Triptychons vor Augen zu fiihren und die Unterschiede zwischen der zwei- und dreitei-
ligen Form zu versinnbildlichen.®® Ferner greift der Autor exemplarisch verschiedene
Triptychen des 19. und 20. Jahrhunderts heraus. Anhand dieser Beispiele verweist er auf
die unterschiedlichen Inhalte und Kompositionsformen und verdeutlicht so mdgliche
Griinde fiir den Riickgriff.%

Valentin stellt in seinem Beitrag die Bedeutung der Zahl Drei auf unterschiedlichen
Ebenen — kirchlich, liturgisch, sakral und philosophisch konnotiert — in den Vorder-
grund und schafft auf diese Weise einen Bezug zu verschiedenen im Rahmen der Aus-
stellung prasentierten Triptychen.®

Der dritte Beitrag des Ausstellungskataloges stammt von Marion Ackermann.®* Sie

stellt einige Triptychen der Ausstellung heraus und verweist auf die Besonderheiten,

% Ackermann, Marion (Hrsg.): Drei. Das Triptychon in der Moderne, Kat. Ausst., Stuttgart 2009. Im
Folgenden zitiert als: Drei.
% Ullrich: Autoritére Bilder, S. 15-23.
61 vgl. ebd., S. 16f.
62vgl. ebd., S. 19ff.
%% Valentin, Joachim: Drei — Anfang der Vielheit. Philosophisches und religionswissenschaftliches Rau-
schen hinter dem Triptychon, in: Drei. Das Triptychon in der Moderne, hrsg. von Marion Ackermann,
Kat. Ausst., Stuttgart 2009, S. 25-35. Im Folgenden zitiert als: Valentin: Drei — Anfang der Vielheit.
® Ackermann, Marion: Sehnsucht nach Vollkommenheit. Spielarten des Triptychons im 20. und 21.
Jahrhundert, in: Drei. Das Triptychon in der Moderne, hrsg. von Marion Ackermann, Kat. Ausst., Stutt-
gart 2009, S. 37-47.
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Hintergriinde und Bedeutungszusammenhéange der beispielhaft genannten Werke, hau-

fig mit einem Verweis auf mittelalterliche Fliigelaltare.®

Neben den bisher vorgestellten Autoren befassten sich in den vergangenen Jahrzehnten
weitere Kunsthistoriker mit dem Triptychon. Unter anderem beschéftigten sich Shirley
Neilsen Blum,* Joseph Braun,®” Lynn F. Jacobs,®® Anja Neuner,®® Wolfgang Pilz,”
Marius Rimmele,” Karl Schade’® und Anja Sybille Steinmetz” mit dieser traditionsrei-
chen dreiteiligen Bildform und widmeten sich jeweils unterschiedlichen Forschungs-
schwerpunkten und Fragestellungen. Da die in diesen Arbeiten behandelten Triptychen
jedoch weder zeitlich (Mittelalter und (friihe) Neuzeit) noch bezlglich ihres Herkunfts-
landes (zumeist die Niederlande) zum Untersuchungsschwerpunkt der vorliegenden
Dissertation passen, ist eine detailliertere Vorstellung dieser Schriften redundant. An
gegebener Stelle wird jedoch auf einzelne Thesen und Ergebnisse der genannten Kunst-
historiker eingegangen.

% vgl. ebd., S. 40f.
% Blum, Shirley Neilsen: Early Netherlandish Triptychs. A Study in Patronage (California Studies in the
history of art, Bd. 13), Berkeley [u.a.] 1969. Im Folgenden zitiert als: Blum: Early Netherlandish Trip-
tychs.
87 Braun: Joseph: Der christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwicklung, 2 Bde., Miinchen 1924.
68 Jacobs, Lynn F.: Opening Doors. The Early Netherlandish Triptych Reinterpreted, University Park,
Pennsylvania 2012. Im Folgenden zitiert als: Jacobs: Opening Doors.
% Neuner, Antje Maria: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei. Bildsprache und
Aussagekraft einer Kompositionsform (Europdische Hochschulschriften, Bd. 28), Frankfurt am Main
[u.a.] 1994. Im Folgenden zitiert als: Neuner: Das Triptychon in der frihen altniederlandischen Malerei.
"0 Pilz, Wolfgang: Das Triptychon als Kompositions- und Erzahlform in der deutschen Tafelmalerei von
den Anfangen bis zur Durerzeit, Minchen 1970. Im Folgenden zitiert als: Pilz: Das Triptychon als Kom-
positions- und Erzahlform.
"t Rimmele, Marius: Das Triptychon als Metapher, Kérper und Ort. Semantisierung eines Bildtragers,
Minchen [u.a.] 2010. Im Folgenden zitiert als: Rimmele: Das Triptychon als Metapher, Kérper und Ort.
"2 Schade, Karl: Ad excitandum devotionis affectum. Kleine Triptychen in der altniederlandischen Male-
rei, Weimar 2001.
® Steinmetz, Anja Sibylle: Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei. Untersuchungen zur
Darstellung eines sakralen Requisits im frihen 15. bis zum spéten 16. Jahrhundert, Weimar 1995. Im
Folgenden zitiert als: Steinmetz: Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei.
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1.2.2 Literatur zu den Mehrtafelbildern von Sitte, Stelzmann und Tlbke

Bis auf wenige Beitrage in der Zeitschrift Bildende Kunst, die sich explizit mit Mehrta-
felbildern von Willi Sitte beschaftigen,” sind in der Sekundarliteratur nur vereinzelt
Beitrdge zu finden, die sich ausschlieflich mit einem Triptychon von einem der drei
Kinstler auseinandersetzen. Zu Sitte bildet die einzige Ausnahme eine 2011 erschiene-
ne Monographie iiber sein verschollenes Gemalde Lidice (Abb. 4).” Obwohl es sich bei
diesem Werk um kein Triptychon handelt, findet es Einzug in diese Forschungsarbeit.
Im Zusammenhang mit der Untersuchung von Sittes Mehrtafelbildern werden die
Grinde dafur offengelegt. Zu Tibkes Der Mensch — Mal} aller Dinge (Abb. 5a, Abb.
5b) gibt es ferner eine unverdffentlichte Magisterarbeit’® sowie zwei Monographien zu
seinem Flugelaltar in der Sankt-Salvatoris-Kirche in Clausthal-Zellerfeld (Abb. 6a,
Abb. 6b).”’

Neben der genannten Literatur finden die Triptychen von Sitte, Stelzmann und Tlbke

ebenfalls in unterschiedlichen Zeitschriftenbeitragen’®, Katalogbeitragen verschiedener

™ Feist, Peter: Mensch, Ritter, Tod und Teufel. Zu einem neuen Bild von Willi Sitte, in: Bildende Kunst,
5, 1971, S. 252-253. Im Folgenden zitiert als: Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel; Feist, Peter: Von
Vietnam bis Chile. Zu Willi Sittes neuem Triptychon, in: Bildende Kunst, 12, 1974, S. 594-597. Im
Folgenden zitiert als: Feist: Von Vietnam bis Chile; Hutt, Wolfgang: Entromantisierte Wirklichkeit. Ein
Beitrag zur Diskussion um Willi Sittes Brigadebild, in: Bildende Kunst, 1, 1966, S. 46-47. Im Folgenden
zitiert als: HUtt: Entromantisierte Wirklichkeit; Kuhirt, Ullrich: Vom Bedeutungstrager zum Menschen.
Zum Gemilde ,,.Die Uberlebenden* von Willi Sitte, in: Bildende Kunst, 1, 1964, S. 19-22. Im Folgenden
zitiert als: Kuhirt: Vom Bedeutungstrdger zum Menschen; Meuche, Hermann: Einheit und Widerspruch.
Zu Willi Sittes neuem Triptychon, in: Bildende Kunst, 2, 1965, S. 73-75. Im Folgenden zitiert als:
Meuche: Einheit und Widerspruch.
"> Schirmer, Gisela: Willi Sitte — Lidice. Historienbild und Kunstpolitik in der DDR, Berlin 2001. Im
Folgenden zitiert als: Schirmer: Lidice.
"8 Scholz, Ulrike: Werner Tiibkes Der Mensch — Maf aller Dinge. Ein ganz privates — staatliches
Auftragswerk?, Magisterarbeit (unpubl.), Leipzig 2009. Im Folgenden zitiert als: Scholz: Werner Tubkes
Der Mensch — MaR aller Dinge.
" Brade, Johanna: Zum Wiedererkennen und Weiterdenken. Werner Tiibkes Fliigelaltar in der St. Salva-
toris-Kirche zu Clausthal-Zellerfeld, in: Werner Tiibke. Das malerische Werk. Verzeichnis der Gemélde
1976 bis 1999, hrsg. von Gerd Lindner und Brigitte Tlibke-Schellenberger, Kat. Ausst., Amsterdam [u.a.]
1999, S. 251-280. Im Folgenden zitiert als: Brade: Zum Wiedererkennen und Weiterdenken; Meyer,
Lothar: Werner Tibkes Altar in der Zellerfelder St.-Salvatoris-Kirche, Clausthal-Zellerfeld 21998;
Radday, Kristina: Der Fliigelaltar von Werner Tibke in der Kirche St. Salvatoris in Clausthal-Zellerfeld.
Eine ikonologische Deutung, Clausthal-Zellerfeld 1998. Im Folgenden zitiert als: Radday: Der Flugelaltar
von Werner Tubke; von Poser, Hasso (Hrsg.): Der Zellerfelder Flugelaltar von Werner Tiibke und seine
Vorarbeiten, Kat. Ausst., Bad Frankenhausen 2007.
’® Beaucamp, Eduard: Aufgewiihltes Nachdenken. Ein Bilderzyklus zur jiidischen Passion aus der DDR,
in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 03.08.2007. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: Aufgewihltes
Nachdenken; Draeger, Wolfhart: Vier Kiinstler aus der DDR. Werner Tiibke. ,,Ich habe die maximale
Reisegeschwindigkeit erreicht™, in: du. Die Zeitschrift fiir Kunst und Kultur, 9, 1987, S. 38-47, S. 105-
106. Im Folgenden zitiert als: Draeger: Tlbke.

17



Ausstellungen”, Biographien® und allgemeinen Abhandlungen iiber das Triptychon in
der Moderne® Erwahnung.

Generell l&sst sich festhalten, dass spezielle Ausarbeitungen und Untersuchungen zu
diesem Thema in einem Uberschaubaren Rahmen bleiben. Stelzmann tritt hier deutlich

hinter den anderen beiden Malern zuriick.

1.3 Begriffliche Eingrenzung

Die Ausstellung Drei. Das Triptychon in der Moderne in Stuttgart zeigte, dass zahlrei-
che Kunstler des ausgehenden 19. und 20. Jahrhunderts auf die dreiteilige Bildform
zurlckgriffen. Die einzelnen Kunstlerpersonlichkeiten setzten sich auf unterschiedliche
Weise mit dieser Bildform auseinander. Nicht nur inhaltlich, sondern auch formal I4sst
sich bei den ausgestellten Werken ein Wandel konstatieren. Wahrend sich die Altarreta-
bel des Mittelalters und der friihen Neuzeit haufig durch eine hervorgehobene Mittelta-
fel auszeichnen (Abb. 7), ist dies in der Moderne nicht mehr zwangslaufig gegeben
(Abb. 1, Abb. 2). Im Zusammenhang mit der Betonung der mittleren Tafel spricht
Lankheit von dem ,,Prinzip der subordinierenden Mitte*.** Durch die formale Betonung
der mittleren Tafel wird das dort dargestellte Geschehen zusatzlich hervorgehoben und
seine Bedeutung verstéarkt. Diesem Prinzip steht das des Dreiklangs der Tafeln gegen-
(iber (Abb. 8, Abb. 9).% Wiahrend bei Triptychen mit subordinierender Mitte die Seiten-
tafeln gemeinsam die GroRe der Mitteltafel messen, handelt es sich bei der zweiten

Variante um drei gleich groRe Teile. Zur Verdeutlichung des Dreiklangs kann Antje

7 Beaucamp, Eduard: Es bleibt alles so, wie es niemals war, in: Werner Tiibke. Meisterblatter, hrsg. von
Herwig Guratzsch, Kat. Ausst., Minchen [u.a.] 2004, S. 9-28. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: Es
bleibt alles so, wie es niemals war; Behrends, Rainer: Stelzmanns Suche nach der Wahrheit, in: Volker
Stelzmann. 1967-1985. Werkverzeichnis der Gemélde und Grafik, hrsg. vom Ludwig-Institut fir Kunst in
der DDR , Kat. Ausst., Oberhausen 1985, S. 11-18. Im Folgenden zitiert als: Behrends: Stelzmanns Suche
nach der Wahrheit; Hiitt, Wolfgang: Uber die Wirklichkeit der Geschichte und die Wirklichkeit der Bilder
im Werk des Malers und Zeichners Willi Sitte, in: Willi Sitte. Epochenbilder. Gemalde, Zeichnungen,
Druckgraphik, hrsg. vom Ministerium fur Kultur, Kat. Ausst., Berlin 1986, S. 14-19. Im Folgenden zitiert
als: Hutt: Uber die Wirklichkeit der Geschichte.
% Hartleb, Renate: Volker Stelzmann (Welt der Kunst), Berlin 1976. Im Folgenden zitiert als: Hartleb:
Stelzmann; MeiRner, Glnter: Werner Tubke. Leben und Werk, Leipzig 1989. Im Folgenden zitiert als:
MeiRner: Tubke. Leben und Werk; Schirmer, Giesela: Willi Sitte. Farben und Folgen. Eine Autobiogra-
phie. Mit Skizzen und Zeichnungen des Kiinstlers, Leipzig 2003. Im Folgenden zitiert als: Schirmer:
Farben und Folgen.
81 Bestgen: Altére ohne Gott?; Hammer: Triptychon 11, S. 6-10.
82 Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 15.
83 vgl. ebd.; vgl. Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 13.
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Maria Neuners Dissertation® herangezogen werden. In ihrer Arbeit analysiert die
Kunsthistorikerin unter anderem Dreitafelbilder der niederlandischen Maler Robert
Campin, Rogier van der Weyden und Jan van Eyck. Obwohl der Miraflores-Altar (Abb.
8) oder der Johannes-Altar (Abb. 9) nach Lankheits Definition streng genommen keine
Triptychen sind, da alle drei Tafeln die gleiche Grolie aufweisen, subsumiert Neuner sie
dennoch unter dem Titel Das Triptychon in der frihen altniederlandischen Malerei.
Zwar konstatiert Lankheit, dass die Etymologie des Wortes Triptychon eine Zusammen-
fassung von Dreitafelbildern unterschiedlicher Formate unter eben diesem Begriff
theoretisch moglich mache, doch bestinde die Gefahr, dass pragende, sich in ihrer
Bedeutung unterscheidende Charakteristika wie der Dreiklang im Gegensatz zur beton-
ten Mitte verschwinden wurden; die fur die Deutung wichtigen formalen Unterschiede
wiirden dadurch an Kontur verlieren.®® Fiir Neuner sind neben der Form die Kompositi-
on und der Zusammenhang des Dargestellten entscheidend fur das triptychonale System
und kennzeichnen es als eben dieses.?® Auf die These von Neuner wird im Kontext der
Werke von Sitte, Stelzmann und Tiibke noch einmal zurlickzukommen sein.

Aber auch Lankheit bekennt, dass diese begriffliche Abgrenzung nicht immer strikt
eingehalten werde, sondern dass ebenfalls dreiteilige Bilder mit anderem Format unter
dem Begriff Triptychon subsumiert wirden und sich die Definition im Laufe der Zeit
erweitert habe.!” Ebenfalls erkennt Ullrich eine Erweiterung des Triptychon-Begriffs.
Dreitafelbilder mit gleich grofRen oder gréfReren Fligeln kdmen unter dieser Definition
zusammen; der hervorgehobene Rang der Mitteltafel bleibe dennoch bestehen.®® Trotz
der Betonung der Mitte durfe der Betrachter die Zusammengehdrigkeit der Teile nie aus
den Augen verlieren. Ohne die Seitentafeln wiirde die mittlere Tafel ihre Bedeutung
einblfen und das dreiteilige Gemélde ware kein Triptychon mehr. Nur als Einheit
entfalte diese Bildform ihre Aussagekraft. Das Entfernen eines Elementes wiirde diese

ganzheitliche Wirkung zunichte machen und den Charakter des Triptychons zerstoren.®

8 vgl. Anm. 69.
8 Vgl. Lankeit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 15.
8 \/gl. Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 15.
87 Vgl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 14f; vgl. Ullrich: Autoritare Bilder, S. 19.
88 vgl. Ullrich: Autoritére Bilder, S. 16, 19.
8 vgl. Titze, Hans: Triptychon. Einheit von Materie, Leben und Geist. Innsbruck 1988, S. 53, 93. Im
Folgenden zitiert als: Titze: Triptychon.
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Generell 18sst sich an dieser Stelle festhalten, dass in der Literatur keine Einigkeit be-
steht, welche Arten von Dreitafelbildern unter dem Begriff Triptychon zusammenge-
fasst werden durfen. Allerdings ist es hier nicht das Ziel, eine etymologische Untersu-
chung zu liefern und die im Detail variierenden Forschungsmeinungen tber die Begriff-
lichkeit Triptychon zu analysieren. Zum Verstandnis gilt es lediglich, ergédnzend zu
Lankheits und Neuners Definitionen einen kurzen Uberblick iiber einige unterschiedli-

che Varianten zu geben:

Braun trifft in seinem Werk Uber den christlichen Altar folgende, das Triptychon betref-
fende Eingrenzung:

,Man hat das Flugelretabel von den kleinen mit zuklappbaren Seitentafeln versehe-
nen und verschlieBbaren Bilder- oder Reliquientafeln, wie sie schon im friihen Mit-
telalter zu Andachtszwecken, namentlich aber zur Pflege der privaten Andacht, ge-
schaffen wurden, den sog. Triptychen, ableiten wollen. In der Tat sind diese Klapp-
tafelchen mit ihrem in Elfenbein und Email ausgeftihrten Bildwerk und den in ihnen
geborgenen Reliquien ihrer Form und Beschaffenheit nach Fligelretabeln im Klei-
nen, die Fliigelretabeln aber sind umgekehrt in das GroRe lbertragene Triptychen.

Auch unterliegt keinem Zweifel, dall diese kleinen Triptychen eine Weile friiher auf

dem Plane erschienen als die groRen Fliigelschreine.«*

Fur den Kunsthistoriker fallen unter den Begriff des Triptychons also nur kleine, fur die
private Andacht geschaffene klappbare Dreitafelbilder. Eine Betonung der mittleren
Tafel spielt keine Rolle. Auch Blum setzt nicht zwangsléufig eine Hervorhebung der
mittleren Tafel voraus; eine additive und eine hierarchische Struktur sind zuléssig;
bewegliche Fliigel stellen in ihren Augen hingegen kein regulares Merkmal dar.®* Im
Gegensatz zu Braun teilt Blum in ihrer Untersuchung uber niederléandische Triptychen
den Werken die Aufgabe eines Altarbildes zu.”

Lankheit subsumiert alle dreiteiligen Retabeltypen — mit beweglichen Flugeln, festste-
hend, gemalt oder geschnitzt, aber, wie bereits erlautert, mit betonter Mitte — unter dem
Oberbegriff Triptychon.®® Hammer hingegen fasst dreiteilige gemalte Tafelbilder wie

geschnitzte Flugelretabel mit feststehenden oder beweglichen Seitenfliigeln, die sowohl

% Braun: Der christliche Altar Bd. 2, S. 361.

L vgl. Blum: Early Netherlandish Triptychs, S. 3, 5.

%vgl. ebd., S. 7.

% Vgl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 14f.
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inhaltlich als auch in ihren Malen der Mitteltafel unterstehen, als Triptychen zusam-
men.”* Kober schlieBt sich in seinem Zeitschriftenbeitrag dieser Meinung an.*® Fiir
Rimmele, der das Triptychon in Hinblick auf seine semantischen Mdglichkeiten als
Bildtrager untersucht, weist die dreiteilige Bildform eine ,,gesteigerte Komplexitat,
Dreidimensionalitat und Variabilitat“ gegeniiber einem Eintafelbild auf.*® Unter dem
Begriff Triptychon, welches er als ein Bildwerk mit dominierender Mitteltafel und
kleineren klappbaren Seitentafeln charakterisiert,”” versteht er das Fliigelretabel und das
private Andachtstriptychon.*®

Jacobs wahlt als Ausgangspunkt ihrer Untersuchung eine offene, deutlich von Lankheit

abgegrenzte Betrachtungsweise und begriindet diesen Schritt wie folgt:

,,The documents reveal that during the late Gothic and Renaissance periods trip-
tychs were most commonly designated not by a term reflecting their tripartite nature
(as in the current location) but rather as ‘painting with doors’. If we use the termi-
nology of the times, that of ‘painting with doors’ — not Lankheit’s pathosformel and
‘subordinating center’ — as the starting point for an analysis of the triptych, then a

quite new and somewhat unexpected picture of the format and its role in the creation

of meaning emerges.”®

Eine weitere differente Herangehensweise wahlte Pilz. Der Kunsthistoriker setzt weder
die subordinierende Gliederung noch ein irgendwie geartetes Verhéltnis der Tafeln
zueinander als maf3geblich voraus. Er fasst ,,alle Moglichkeiten von Dreiteiligkeit [...],

<100

ausgenommen Triptychonschemata in Einheitsbildern unter dem Begriff Triptychon

zusammen.

Analog der Ausstellung Drei. Das Triptychon in der Moderne werden in dieser Arbeit
alle Arten von Dreitafelbildern unter dem Terminus Triptychon subsumiert. Sean Scul-
lys Floating Painting Munich Triptych (Abb. 1) oder Pablo Wendels Videoinstallation
Cardiac Cathedral (Abb. 2) zeugen von den unterschiedlichen Gestaltungsvarianten der

dreiteiligen Form im 20. Jahrhundert. Ein weiteres Triptychon, welches in Stuttgart zu

% \/gl. Hammer: Triptychon I, S. 540.

% Vgl. Kober: Probleme des mehrteiligen Bildes, S. 423f.

% Rimmele: Das Triptychon als Metapher, Kérper und Ort, S. 12.

vgl. ebd., S. 11.

% vgl. ebd., S. 13.

% Jacobs: Opening Doors, S. 2.

199 pj|z: Das Triptychon als Kompositions- und Erzahlform, S. 20.
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sehen war und ebenfalls zu einem spéteren Zeitpunkt in der vorliegenden Forschungsar-
beit Erwéhnung findet, ist Willi Sittes Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb.
3). Der Kinstler ordnete die drei Tafeln in einem geschlossenen rechteckigen Bezugs-
systems an: Unter der Mitteltafel befindet sich eine Predella; die rechte Seitentafel
schlielt sich Uber die gesamte Hohe der beiden Tafeln an; eine linke Seitentafel fehlt.
Anhand dieses Beispiels und gleichermal’en an den beiden zuvor genannten Werken
wird die Ausdehnung des Triptychon-Begriffs in der Moderne deutlich. Ferner zeigt
sich daran ein erweitertes Verstdndnis der Kinstler, die sich zwar die Grundidee der
Dreiteilung zu eigen machten, aber jene entsprechend ihrer thematischen Anliegen neu
formulierten. Diesen Gedanken gilt es im Zuge der Analyse der drei hier zu behandeln-
den ostdeutschen Maler im Hinterkopf zu behalten und zu einem spateren Zeitpunkt

noch einmal aufzugreifen.

Bevor es jedoch in medias res geht, soll der zweite wichtige Begriff genauer betrachtet
werden: die Pathosformel. Ziel dabei ist es herauszufinden, inwieweit man beim Tripty-
chon von einer Pathosformel sprechen kann. Bevor diese Frage eine adadquate Antwort
findet, muss man hinsichtlich des Grundverstandnisses dieses Begriffs Aby Warburgs

Bilderatlas Mnemosyne'®* heranziehen.

2 Die Pathosformel als problematischer Begriff in Bezug auf das Triptychon

2.1 Aby Warburgs Bilderatlas Mnemosyne

Spatestens seit Klaus Lankheits Untersuchung tber das Triptychon besteht eine schein-
bar symbiotische Beziehung zwischen dem Begriff der von Warburg geprégten Pathos-
formel'® und der traditionsreichen dreiteiligen Bildform. Aber auch im Kontext mit

101 \Warburg, Aby: Mnemosyne Einleitung, in: Aby Warburg. Werke in einem Band, hrsg. von Martin
Treml, Sigrid Weigl und Perdita Ladwig, Berlin 2010, S. 629-639. Im Folgenden zitiert als: Mnemosyne.
192 Den Begriff der Pathosformel verwendete Warburg erstmals in seinem Vortrag iber Diirer und die
italienische Antike (1905). (Vgl. Warburg, Aby: Durer und die italienische Antike, in: Aby M. Warburg.
Ausgewahlte Schriften und Wuirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia, Bd. 1), Baden-
Baden 21980, S. 126. Im Folgenden zitiert als: Warburg: Diirer und die italienische Antike; vgl. Hurttig,
Marcus Andrew: Aby Warburgs Vortrag ,,.Diirer und die italienische Antike®, in: Die entfesselte Antike.
Aby Warburg und die Geburt der Pathosformel, hrsg. von Marcus Andrew Hurttig und Thomas Ketelsen,
Kat. Ausst., Hamburg 2011, S. 24; vgl. Krois: Die Universalitdt der Pathosformeln, S. 295.
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Diptychen und Polyptychen findet sich der Begriff in der Sekundarliteratur.’®® Bevor
diese Titulierung jedoch zu leichtfertig Einzug in die vorliegende Dissertation halt,
sollte zuerst der Frage nachgegangen werden, inwieweit man bei Triptychen, und
Diptychen oder Polyptychen pauschal von Pathosformeln im Sinne Warburgs sprechen
kann. In seinem Aufsatz kommt Krois zu dem Schluss, dass es ,.keine spezifischen
,universellen Pathosformeln [gibt], weil solche Formeln immer an bestimmte Ge-

schichten gebunden sind.2** Des Weiteren bemerkt der Autor, dass

Pathosformeln [...] selbst keine Sprache dar[stellen], sondern [...] eine visuelle
symbolische Form [sind], die Pathos sichtbar machen kann, fir diejenigen, die

den narrativen Zusammenhang des Dargestellten kennen oder durch die gezeig-

ten Gesten zur Erfindung einer Geschichte angeregt werden®,*®

Um diese Aussage zu verstehen und somit Ruckschlisse auf die Verwendung des Trip-
tychons als eine Pathosformel ziehen zu kénnen, sollte zundchst der Bilderatlas
Mnemosyne herangezogen werden. Auf wenigen einleitenden Seiten prégte Warburg
einen Begriff, der seit seinem Tod immer wieder Diskussionspotential bietet und der
sich trotz der intensiven Analysen, die ihm zu Teil werden, einer Kklar reglementierten
Definition entzieht.'® Diese Tatsache liegt mitunter darin gegriindet, dass es sich bei
der Pathosformel nicht um ein ,stilistisches Phdnomen, sondern ein psychologisches
Symptom*“!%” handelt. In Durer und die italienische Antike verweist Warburg selbst

darauf, dass Pathosformeln Ausdrucksformen repréasentieren, die ,,mit dem Herzen* zu

193 ygl. MeiBner, Giinter: Wie die Ringe eines Baumes ..., in: Werner Tiilbke. Gemélde, Aquarelle,
Zeichnungen, Lithographien, hrsg. vom Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, Kat. Ausst., Berlin 1989,
S. 22. Im Folgenden zitiert als: MeilRner: Wie die Ringe eines Baumes; vgl. Naumann, Berthold: Rationa-
litdt und Innerlichkeit. Strategien des Umgangs mit der gesellschaftlichen Realitdt im Werk von Hans
Haacke, K. H. Hodicke, Matt Mullican und Werner Tibke, Weimar 1997, S. 141. Im Folgenden zitiert
als: Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit.
104 Krois: Die Universalitét der Pathosformeln, S. 307.
1% Epd.
196 Gombrich weist darauf hin, dass der Begriff der Pathosformel Einzug in die Sekundarliteratur gehalten
hat, aber seine Verwendung zur Beschreibung ,fortdauernde[r] Giiltigkeit gewisser Gebarden und
Formen des Gefilhlsausdrucks* eher vage ist. (Gombrich, Ernst H.: Aby Warburg. Eine intellektuelle
Biographie (Europdische Bibliothek, Bd. 12), Hamburg 1992, S. 428. Im Folgenden zitiert als: Gombrich:
Warburg). Ferner in diesem Kontext vgl. Sutterlin, Christa: Gestus und Pathos. Zur Ritualisierung von
Ausdrucksgebarden in der Kunst und einiges zu Warburgs ,,Pathos-Formel“, in: Bilder — Sehen — Denken.
Zum Verhéltnis von begrifflich-philosophischen und empirisch-psychologischen Ansatzen in der bildwis-
senschaftlichen Forschung, hrsg. von Klaus Sachs-Hombach und Rainer Trotzke, Koln 2011, S. 365f.
197 Gombrich: Warburg, S. 412.
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verstehen sind und nennt hier zwecks Erlauterung die Laokoon-Gruppe.'®® Eine weitere
Problematik besteht hinsichtlich Warburgs Verstandnisses von Pathosformeln, da diese
fur ihn ,,immer wieder ganze (literarische!) Szenen, Mythen, emotionale Makrokon-
strukte oder narrative Konstellationen* einschlieBen.'® Es stellt sich daher als schwie-
riges Unterfangen dar, die mit Pathos belegten Ausdruckswerte wirklich zu fassen,
einzugrenzen und zu begreifen. Eine nahere Betrachtung der Mnemosyne soll zu einer

mdglichst nahen Eingrenzung und zum Verstandnis des Begriffs beitragen.

Allgemein gesprochen besteht Warburgs Bilderatlas aus einer Gegenuberstellung von
Kunstwerken der Renaissance mit denen der Antike. In der Einleitung heif3t es dazu:

,Die ,Mnemosyne‘ will in ihrer bildhaften[] Grundlage, die der beigegebene At-
las in Reproduktionen charakterisiert, zundchst nur ein Inventar sein der antiki-

sierenden Vorpragungen, die auf die Darstellung des bewegten Lebens im Zeital-

ter der Renaissance nachweislich mitstilbildend einwirkten.«*°

Warburg griff folglich antike Motive heraus, deren Ausdruck, Ausstrahlung, Leiden-
schaft, also deren Pathos, das Kunstschaffen der Renaissance beeinflussten, und stellte
diese vergleichend gegeniiber.'*! Doch was genau bedeuten diese ,,vorgepragte[n]
Ausdruckswerte“**? der Antike? Folgender Auszug aus der Einleitung der Mnemosyne

kann als Kulminationspunkt flr das gesamte Verstandnis des Bilderatlasses angesehen

198 \Warburg: Direr und die italienische Antike, S. 130; vgl. Zumbusch, Cornelia: Probleme mit dem
Pathos. Zur Einleitung, in: Pathos. Zur Geschichte einer problematischen Kategorie, hrsg. von Cornelia
Zumbusch, Berlin 2010, S. 18. Im Folgenden zitiert als: Zumbusch: Probleme mit dem Pathos.
199 Knape, Joachim: Gibt es Pathosformeln? Uberlegungen zu einem Konzept von Aby M. Warburg, in:
Muster im Wandel. Zur Dynamik topischer Wissensordnung in Spatmittelalter und Friiher Neuzeit, hrsg.
von Wolfang Dickhut, Stefan Manns und Norbert Winkler (Berliner Mittelalter- und Frihneuzeitfor-
schung, Bd. 5), Géttingen 2008, S. 121. Im Folgenden zitiert als: Knape: Gibt es Pathosformeln?. Bei der
Hervorhebung ,,(literarische!)« handelt es sich um eine Hervorhebung des Originals.
Im Tagebuch heif3t es unter anderem zu diesem Aspekt: ,,Die Conservatoren dieser Pathosformeln sind
sprachlich: Ovid (der durch Umbiegung der tragischen Urworte ins idyllisch erotische anzieht) und
Vergil der durch epischen Erzéhlerrhythmus ebenfalls die religiose Tragik entgiftet.“ (Michels, Ka-
ren/Schoell-Glass, Charlotte (Hrsg.): Aby Warburg. Tagebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek
Warburg (Gesammelte Schriften, Abt. 7, Bd. 7), Berlin 2001, S. 127. Im Folgenden zitiert als: Tagebuch
KBW. Bei den Unterstreichungen handelt es sich um Hervorhebungen des Originals.
19 Mnemosyne, S. 630.
11 vgl. Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 118; vgl. Saxl, Fritz: Warburgs Mnemosyne-Atlas, in: Aby M.
Warburg. Ausgewéhlte Schriften und Wirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia, Bd. 1),
Baden-Baden %1980, S. 313.
2 Mnemosyne, S. 630.
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werden. Hier vereint Warburg Begriffe, die in seiner Forschung eine zentrale Rolle
spielen:

,In der Region der orgiastischen Massenergriffenheitt**> A"™ ¢ Vertl jst qas Prage-
werk zu suchen, das dem Gedé&chtnis die Ausdrucksformen des maximalen inneren
Ergriffenseins, soweit es sich gebardensprachlich ausdriicken lasst, in solcher In-
tensitat einhammert, dass diese Engramme leidenschaftlicher Erfahrung als ge-
dachtnisbewahrtes Erbgut tberleben und vorbildlich den Umriss bestimmen, den

die Kinstlerhand schafft, sobald Hochstwerte der Gebérdensprache durch Kiinst-

lerhand im Tageslicht der Gestaltung hervortreten wollen.«***

Warburg vertrat die Auffassung, dass bei der Ubernahme bestimmter vergangener Aus-
drucksformen in die Kunst der Renaissance eine Art ,,Erbgut® des Originals mit in die
neue Hille transportiert wiirde.™ Diese mit einer bestimmten Energie gesattigte Ur-
sprungsform der heidnischen Antike bezeichnet Warburg als ,,Pragewerk.**® Griff ein
Kinstler der Renaissance Formen eines antiken Kunstobjekts auf wie ,,eine fruchtkorb-
tragende Dienerin Ghirlandajos im Stil einer ganz bewusst nachgeahmten Victorie
eines rémischen Triumphbogens“**” (Abb. 10), so iibernahm er nicht nur die bloRe
Form als leeren epigonalen Kokon, sondern auch die ,,energetische[] Identitat!'® des
Pragewerks.'® Die neu entstandenen Bildformeln gingen jedoch nicht zwangslaufig mit
den Ausdruckswerten ihres jeweiligen Ursprungwerkes konform. Sie erfuhren Um-
wandlungen, Abschwachungen oder Intensivierungen.?® Jede Form von Gebérde kann
kontextspezifisch verandert und in einen thematisch differenten Zusammenhang ge-

121

bracht werden.”= Warburg stellte zur Erlauterung dieses Aspekts verschiedene Reliefs,

unter anderem angebracht auf rémischen Sarkophagen, einander vergleichend gegen-

113 Die markierten Begriffe wurden von der Verfasserin als solche hervorgehoben, da es sich nach Ansicht
der Verfasserin um zentrale Begriffe im sprachlichen Forschungswortschatz von Aby Warburg handelt
und die Erkl&rung dieser Begriffe dem Verstandnis der Warburgschen Theorien dient.
1% Mnemosyne, S. 631.
5 Ebd.
16 Epd. S. 631, 633; vgl. Gombrich: Warburg, S. 387f.
17 Mnemosyne, S. 631.
18 Epd.
119 v/gl. Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 130.
120 Vgl. Gombrich: Warburg, S. 334ff; vgl. Krois: Die Universalitat der Pathosformeln, S. 296; vgl.
Zumbusch: Probleme mit dem Pathos, S. 19.
121 vgl. Wind, Edgar: Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik, in:
Aby M. Warburg. Ausgewahlte Schriften und Wiirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia,
Bd. 1), Baden-Baden %1980, S. 413.
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liber (Abb. 11)."?? Trotz unterschiedlicher Symbolik und differenten inhaltlichen Bedeu-
tungszusammenhangen &hneln sich beide Abbildungen; einmal die tanzenden Manaden
auf dem Relief eines Grabaltars (Abb. 11a) und einmal Achilles auf Skyros in Frauen-
kleidung mit den Tochtern des Lykomedes auf einem rémischen Sarkophag (Abb. 11b).
Im Heidentum, welches Warburg mit der Antike gleichsetzte, waren es vor allem solche
Tanze und Bewegungsmotive, die den Kunsthistoriker faszinierten.*?® Diese Darstellung
von Gebérden — unter anderem auf antiken Sarkophagen zu finden'? — standen fiir Aby
Warburg in Zusammenhang mit ,,der Orgiastik des Dionysoskultes und anderen Myste-
rienkulte[n]«.**® Das Heidentum symbolisierte fiir Warburg also vielmehr einen ,,seeli-
schen Zustand [...] der Erregung* und weniger eine bestimmte stilistische Epoche.'?
Die in dieser Phase der Antike geborenen Gebarden bildeten fur die Kinstler der Re-
naissance nun den Ausgangspunkt fir ihr Kunstschaffen.*?” Botticelli, Ghirlandaio oder
Michelangelo waren sich, so Warburg, der immer noch andauernden Lebendigkeit und
Kraft der Antike bewusst.*?

Und so lassen sich neben den genannten noch zahlreiche Beispiele fiir Neuinterpretatio-

nen oder Inversionen? von Pathosformeln finden: Die vorliegende Abbildung (Abb.

122 \/gl. Mnemosyne, S. 631f.

123 \/gl. Gombrich: Warburg, S. 411.

Im Zuge seiner Forschungen (ber Ténze und Riten beschaftigte sich Warburg mit den Stammesritualen

der Indianer in Neu-Mexiko und Arizona. VVortrdge und Fotographien zeugen von seinen Studien und

Beobachtungen in Amerika. Nach Ansicht des Kunsthistorikers ermdglichten es vor allem die Pueblo-

Indianer, Antworten auf die Frage nach der Entstehung symbolischer Kunst zu finden, da ,,der Zusam-

menhang zwischen heidnisch-religidsen Vorstellungen und kinstlerischer Thétigkeit nirgends besser

erkennbar ist“. (Warburg, Aby: Eine Reise durch das Gebiet der Pueblo Indianer in Neu-Mexico und

Arizona, in: Aby Warburg. Werke in einem Band, hrsg. von Perdita Ladwig, Martin Treml und Sigrid

Weigel, Berlin 2010, S. 508). Ein wichtiger Faktor in Zusammenhang mit dem Studium der unterschied-

lichen Ténze ist die Schlange. (Vgl. Warburg, Aby: Bilder aus dem Gebiet der Pueblo-Indianer in Nord-

Amerika, in: Aby Warburg. Werke in einem Band, hrsg. von Perdita Ladwig, Martin Treml und Sigrid

Weigel, Berlin 2010 , S. 527). Auch in der Antike spielte die Schlange eine bedeutende Rolle, wie bei-

spielsweise im Kult des Dionysos oder im Mythos des Laokoon — beides wichtige Themen in Warburgs

Uberlegungen und Forschung. (Vgl. ebd., S. 550f; vgl. Warburg: Diirer und die italienische Antike, S.

128f; vgl. Mnemosyne S. 632f).

124 Vgl. Gombrich, S. 236; vgl. Warburg, Aby: Sandro Botticellis ,,Geburt der Venus® und ,,Friihling, in:

Aby M. Warburg. Ausgewahlte Schriften und Wirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia,

Bd. 1), Baden-Baden 21980, S. 20f. Im Folgenden zitiert als: Warburg: Botticelli; vgl. Tagebuch KBW, S.

127.

125 Gombrich: Warburg, S. 411; vgl. Mnemosyne S. 632ff.

126 Gombrich: Warburg, S. 411.

27vgl. ebd.

128 \/gl. Warburg: Botticelli, S. 53.

129 An verschiedenen Stellen im Tagebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg fiihrt War-

burg unterschiedliche Beispiele fiir sein Versténdnis von ,,energetischen Inversionen* an. (Vgl. Tagebuch

KBW, S. 159, S. 285f). So sieht er etwa in Manets Das Frihstiick im Griinen (Abb. 12) ein Beispiel fir

eine ,,[e]nergetische Inversion im auflern Ruhezustand“. (Ebd. S. 422, ferner vgl. ebd., S. 413). Ver-

gleicht man die Figurengruppe auf Manets Gemalde mit ,,einer Gruppe von Flugottern mit Nymphe auf
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14) zeigt frappierende Ahnlichkeiten zwischen der Figur eine Ménade und der Darstel-
lung einer Maria Magdalena.'*

Generell spielte die heidnische Ménade fiir Warburg eine zentrale Rolle. Er erkannte
diese Figur als eine Inspirationsquelle fur Kunstler der Renaissance und stellte die
Darstellungen der weiblichen Gefolgschaft des Dionysos Werken der Renaissance
vergleichend gegentber. Fur die weiblichen Wesen auf dem Relief des Agostino di
Duccio (Abb. 15) sah Warburg hinsichtlich der Gebarden und Bekleidung des gottli-
chen Wesens eine heidnische Manade als (Abb. 16) Pragewerk.’*! Des Weiteren findet
sich in Dirers Tod des Orpheus (Abb. 17) eine solche Ubernahme, die Warburg als
vorbildlich erachtete. Der Kiinstler erschuf nicht blof3 eine Motivrezeption. Er versuchte
die gesamten leidenschaftlichen Emotionen der Dionysos-Sage in seine Zeichnung zu
transferieren (Abb. 18).%

Die Pragewerke der Antike galt es folglich zu verstehen und die ihnen innewohnende

13 auf ein neues Kunstobjekt zu tibertragen.’** So handelt es

»energetische[] Identita
sich bei der Ubernahme bestimmter antiker Bildformen nicht um bloRe Motivrezeptio-
nen, sondern um Auferweckung und Transferierung der Energie der Pragewerke in die
Neuschopfungen.'®

Die so entstandenen Pathosformeln, die Warburg als Hochstwerte, also Superlative, der

Gebarden verstand,**

sind folglich die Ergebnisse gefiihlsbetonter Vorkommnisse
primitiver beziehungsweise heidnischer Religionen und Kulte.**” In dem Tagebuch der
Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg heilt es an einer Stelle zu diesem Aspekt:

,Das kultische Erlebnis (griechisch-mythisch-religids oder rémisch-historisch-

dem bekannten Stich ,Das Urteil des Paris’ von Marcantonio Raimondi (nach Raffael)* (Gombrich:
Warburg, S. 363) (Abb. 13) stechen die Gemeinsamkeiten der Komposition der Gruppen deutlich hervor.
Doch wéhrend die Flussgotter, so Warburg, sich aufgrund ihres verehrungswiirdigen Status’ nicht auf-
richten ,.kdnnen“, ,wollen* die ,,Friihstiicker es nicht. (Tagebuch KBW, S. 422).
130 v/gl. Gombrich: Warburg, S. 334, 337.
Sax| weist darauf hin, dass es sich bei ,,[d]iese[n] Falle[n] energetischer Inversion [...] [fum, Anm. d.
Verf.] Sonderfélle* handelt. (Saxl, Fritz: Die Ausdrucksgebéarden der bildenden Kunst, in: Aby M. War-
burg. Ausgewdhlte Schriften und Wirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia, Bd. 1),
Baden-Baden #1980, S. 426. Im Folgenden zitiert als: Saxl: Die Ausdrucksgebarden der bildenden Kunst).
31 vgl. Warburg: Botticelli, S. 13.
132 \/gl. Warburg: Diirer und die italienische Antike, S. 126.
133 Mnemosyne, S. 631.
3% v/gl. Gombrich: Warburg, S. 411f.
135 vgl. Assmann, Aleida: Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses,
Minchen 1999, S. 226.
138 v/gl. Mnemosyne, S. 631.
137vgl. Gombrich: Warburg, S. 323; vgl. Mnemosyne, S. 631f.
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politisch) als Pragewerk der Ausdruckswelt tragischer Ergriffenheit.“**® Kunstwerke
der Antike wie Plastiken, Vasenmalereien oder Reliefs auf Sarkophagen spiegeln die in
Verbindung mit diesen Kulten stehenden orgiastischen Tanze und Riten wider.”* Die
Renaissance und folgende Kunstepochen bedienten sich dieser Superlative der Gebar-
densprache und erweckten sie ,,zu neuem Leben*.**° Hierbei handelt es sich um extreme
emotionale Vorkommnisse wie ,,Kampf, Triumph, Raub, Verzweiflung oder Klage«'*
Besonders in solch emotionalen Gegensatzen wie Raub versus Rettung entfaltet sich die
gesamte Energie der Pathosformeln.**2

Diese Polaritdt von Gefuhlssituationen spielt ebenso in Nietzsches Studien Uber das
Apollinische und das Dionysische eine zentrale Rolle.**® In der Einleitung der Mnemo-

syne verweist Warburg auf diese Gegensatzlehre Friedrich Nietzsches.**

Neben der Philosophie lassen sich noch Hinwendungen zu und Uberschneidungen mit
weiteren fachfremden Bereichen wie der Evolutionsbiologie ausmachen. Warburg

schreibt in der Einleitung seines Bildatlasses, dass ,,nun die italienische Renaissance

138 Tagebuch KBW, S. 127.
139 vgl. Anm. 124; vgl. Anm. 125.
140 Gombrich: Warburg, S. 323.
! Bing, Gertrud: Aby Warburg. Vortrag (1958), in: Aby M. Warburg. Ausgewéhlte Schriften und
Wiirdigungen, hrsg. von Dieter Wuttke (Saecula Spiritalia, Bd. 1), Baden-Baden 21980, S. 461. Im
Folgenden zitiert als: Bing: Warburg.
Ergédnzend zu diesem Aspekt kann eine Aussage Warburgs herangezogen werden, die er im Zusammen-
hang mit der Bedeutung des Laokoons trifft: ,,Man fand nur, was man langst in der Antike gesucht und
deshalb gefunden hatte: die in erhabener Tragik stilisierte Form fur Grenzwerte mimischen und physiog-
nomischen Ausdrucks.« (Warburg: Direr und die italienische Antike, S. 129).
12 v/gl. Krois: Die Universalitét der Pathosformeln, S. 302f.
143 Vgl. Wedepohl, Claudia: Von der ,Pathosformel“ zum ,,Gebérdensprachatlas®. Diirers Tod des
Orpheus und Warburgs Arbeit an einer ausdruckstheoretisch begriindeten Kulturgeschichte, in: Die
entfesselte Antike. Aby Warburg und die Geburt der Pathosformel, hrsg. von Marcus Andrew Hurttig und
Thomas Ketelsen, Kat. Ausst., Hamburg 2011, S. 37.
Apollinisch und Dionysisch sind zwei Leitbegriffe Nietzsches, die er in seinem Werk Die Geburt der
Tragddie abhandelt. Wahrend der erste Begriff fir MaR und Form, die Welt des schénen Scheins und den
Traum steht, deutet Dionysisch auf Rausch und den Einsturz von Grenzen hin. Unter dem Einfluss der
Musik entfaltet das Dionysische seine ganze Wirkung. (Vgl. Himmelmann, Beatrix: Grundwissen Philo-
sophie. Nietzsche, Leipzig 2006, S. 126; vgl. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragddie oder Grie-
chentum und Pessimismus, in: Friedrich Nietzsche: Werke. Die Geburt der Tragddie oder Griechentum
und Pessimismus, in: Schlechta, Karl: Friedrich Nietzsche. Werke, Bd. 2, Miinchen °1969 (Repr.
{Nachdr.} Frankfurt am Main °1979), S. 24f, 133). Ferner beeinflussten die Schriften Nietzsches War-
burg auch noch in anderen Bereichen seiner Forschung. Zumbusch verweist darauf, dass Warburg,
angeregt durch Nietzsches Geburt der Tragddie, das Festwesen der Renaissance mit heidnischen Kulten
respektive Riten in Verbindung brachte und auch als deren Erbe sah; Pathosformeln sozusagen als neue
Form der Antikenrezeption auf einer affektvollen, emotionalen Ebene. (Vgl. Zumbusch, Cornelia: Wis-
senschaft in Bildern. Symbol und dialektisches Bild in Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas und Walter
Benjamins Passagen-Werk (Studien aus dem Warburg Haus, Bd. 8), Berlin 2004, S. 42, 73).
144 v/gl. Mnemosyne, S. 633.

28



[versucht] sich diese Erbmasse phobischer Engramme einzuverseelen.**> Engramme
symbolisierten fiir Warburg, beruhend auf den Theorien Semons, eine ,,Form der Ener-
giespeicherung und -tibertragung“.** In seiner Forschungsarbeit Die Mneme als erhal-
tendes Prinzip im Wechsel des organischen Geschehens beschaftigt sich Richard Semon
mit den Termini Reiz und Erregung im Bereich der Tier- und Pflanzenwelt.**’ In diesem
Kontext spielt der von Aby Warburg verwendete Begriff Engramm eine zentrale Rol-
Ie.148

Die kontinuierliche Setzung von Reizen auf einen lebenden Organismus kann diesen, so

der Evolutionshiologe Semon, nachhaltig verandern.'*

Die daraus resultierende ,,Ver-
anderung der organischen Substanz bezeichne ich [Semon, Anm. d. Verf.] als das En-
gramm des betreffenden Reizes“.*® Die Ergebnisse (Engramme) dieser Reizwirkung
«151

(,,engraphische Wirkung*“™") schreiben sich also dem entsprechenden Lebewesen ins
Gehirn ein und erweitern somit das Gedé&chtnis um eine Erinnerung (sozusagen als
,reaktivierbare[] Gedachtnisenergien<'*?).">® Bei erneutem Setzen des Originalreizes
wird der Organismus in die entsprechende, mit dieser engraphischen Wirkung einherge-
hende (emotionale) Situation riickversetzt, die damit verbundene Erregungsenergie
wird abermals freigegeben.™* Pathosformeln wiirden, so Warburg, wie ein Gedachtnis
,Engramme leidenschaftlicher Erfahrung“**® beinhalten, die diese Superlative der
Gebardensprache Uber Epochen hinweg bewahrten (,,als gedéchtnisbewahrtes Erb-

gut“**®) und, wenngleich mit neuen Inhalten belegt, freisetzten.

=
146 Gombrich: Warburg, S. 326.
147 \/gl. Semon, Richard: Die Mneme als erhaltendes Prinzip im Wechsel des organischen Geschehens,
Leipzig ®1911, S. 1. Im Folgenden zitiert als: Semon: Mneme.
Reize definiert Semon wie folgt: ,,Unter Reizen verstehen wir gewisse, von bestimmten Erfolgen begleite-
te Einwirkungen auf lebende Organismen.* (Ebd., S. 2). Im Zusammenhang mit dem Setzen eines Reizes
erfolgt die Erregung. (Vgl. ebd., S. 5).
148 \/gl. Mnemosyne, S. 631.
49 v/gl. Semon: Mneme, S. 15.
150 Ebd.
L Ehd.
152 Wuttke, Dieter: Dazwischen. Kulturwissenschaft auf Warburgs Spuren, Bd. 2 (Saecula Spiritualia, Bd.
30), Baden-Baden 1996, S. 726. Im Folgenden zitiert als: Wuttke: Dazwischen.
153vgl. Semon: Mneme, S. 15.
Zur Verdeutlichung dieses Aspekts filhrt Semon unter anderem das Beispiel eines von Jungen mit Steinen
beworfenen Hundes an. Das Tier wird bis zum Ende seines Lebens sich blickende Menschen mit einem
Schmerzreiz verbinden (sich nach Steinen biickende Jungen). Diese auf ihn wirkenden Reize (sich bu-
ckende Jungen und die darauf folgenden Schmerzen) prégen sich dem Organismus — in diesem Fall dem
Hund — ein. (Vgl. ebd., S. 18f).
B yvgl. ebd., S. 115.
1 Mnemosyne, S. 631.
1% Epg.
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Des Weiteren besann sich Warburg bei seinen Forschungsarbeiten auf das Gebiet der
Sprachwissenschaft. Die Gegebenheit, dass ihm bestimmte Zweige der Sprachwissen-
schaft unter anderem als Ausgangspunkt fiir seine Uberlegungen dienten, findet sich in

157

seinem Tagebuch belegt.™" Wie Warburg selbst angibt, nutzte er die Errungenschaften

von Osthoff, der sich in seinen Schriften mit dem Suppletivwesen der germanischen
Sprache befasst.**®

Die gleich bleibende ,.energetische[] Identitat“'>®, die Warburg, wie bereits erwahnt,
ebenfalls im lexikalischen Bereich konstatiert, kann auf kunstgeschichtliche Darstellun-
gen ubertragen werden. Die aus der Sprachwissenschaft entlehnten Begriffe signifiant
und signifié lassen sich, so Knape, gleichermalien auf den hier vorliegenden kunsttheo-
retischen Bereich transferieren.’®® In den Schriften Warburgs geht es darum, dass be-
stimmte Formen (signifiants) im Laufe der Zeit stetig ihre Inhalte (siginifiés) dndern.*®
Auch wenn der Inhalt (beispielsweise Flussgotter versus Frihstuckender) auswechsel-
bar ist, so bleibt das Pathos des Pragewerks bestehen. Die Formen und ihre Ausdrucks-
kraft Gberdauern die Epochen und werden von nachfolgenden Kiinstlergenerationen mit
neuen Inhalten gefiillt."*?

Trotz dieser Vergleiche mit den Anlehnungen an das Gebiet der Sprachwissenschaft

bleibt eine endgliltige Gleichsetzung oder Verbindung aus. Da Pathosformeln als ,,For-

7vgl. Anm. 109.
158 \/gl. Osthoff, Hermann: Vom Suppletivwesen der indogermanischen Sprachen. Akademische Rede zur
Feier des Geburtsfestes des hdchstseligen Grossherzogs Karl Friedrich, Heidelberg 1899. Im Folgenden
zitiert als: Osthoff: Vom Suppletivwesen der indogermanischen Sprachen.
Im Zusammenhang mit Osthoffs Schrift (ber das Suppletivwesen der Indogermanischen Sprache, erlau-
tert Warburg in der Einleitung seines Bilderatlasses erstmals den Ausdruck der ,.energetischen Energie®.
Hierzu heildt es in der Mnemosyne: ,,Er [Osthoff, Anm. d. Verf.] weist zusammenfassend nach, dass bei
Adjektiven und Verben ein Wortstammwechsel in der Komparation oder Konjugation eintreten kann,
ohnel dass die Vorstellung der energetischen Identitat derl Eigenschaft oder Aktion darunter leidet!,
obwohl die formale Identitét des wortgeformten Grundausdrucks wegfallt.!! (Mnemosyne, S. 631; ferner
vgl. Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 119, 121; vgl. Krois: Die Universalitdt der Pathosformeln, S.
297).
Nach einer Einfhrungen Uber die Erscheinungen des Suppletivwesens trifft Osthoff die Aussage, dass
»vielfach und immerfort im laufe der zeiten und der verschiedenen sprachentwicklungen neuer wein in
alte schlduche gefasst [wurde]*. (Osthoff: Vom Suppletivwesen der indogermanischen Sprachen, S. 6).
Diese Erkenntnis macht es unter anderem versténdlich, weshalb sich Warburg bei den Schriften Osthoffs
an eigene Forschungspunkte erinnert flihlte. Bei den Warburgschen Pathosformeln verhélt es sich dhn-
lich: ,,Alte* Kunstformen nehmen ,,neue* Inhalte auf.
9 Mnemosyne, S. 631.
190 v/gl. Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 123.
Zur Ausfiihrung der Begrifflichkeit nach de Saussure s. de Saussure, Ferdinand: Cours de linguistique
générale, Paris 1975.
101 v/gl. Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 123.
162 \/gl. Saxl: Die Ausdrucksgebarden der bildenden Kunst, S. 424.
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men der Affektdarstellung*®

angesehen werden konnen, die sich aufgrund ihrer von
Warburg weit gefassten Deutung auf kunstgeschichtlichem und mythisch-episch-
literarischem Terrain einer spezifisch einheitlichen Eingrenzung entziehen, ist eine

Definition ,,auf einer einzigen semiotischen Ebene (iberhaupt nicht moglich.*®*

Es ist deutlich geworden, dass es sich bei Warburgs Pathosformel um ein nicht voll-
stdndig fassbares und bis auf den Grund durchdringbares Phdnomen handelt. In den
folgenden Kapiteln gilt es, die Stellung von Pathosformeln in der Bildenden Kunst und

die Verbindung mit dem Triptychon zu erdrtern.

2.2 Pathosformeln in der Bildenden Kunst

Im Griechischen bezeichnet das Wort Pathos ,,sowohl das plotzlich eintreffende Ereig-
nis als auch die durch dieses Reizereignis erzeugte Gefiihlsreaktion.*®> Ferner spielte
dieser bedeutungsschwere Begriff im Umfeld der Rhetorik in der Antike eine zentrale
Rolle.'®® Aristoteles setzte sich in seiner Rhetorikschrift mit dem Pathos auseinander.*®’
Es ist die Aufgabe des Redners, ,,Ausdrucksformen zu finden, die beim Adressaten

Pathos evozieren*.'*® Diese Zielsetzung lasst sich auf den Bereich der Kunst transferie-

163 Zumbusch: Probleme mit dem Pathos, S. 13.
164 Knape: Gibt es Pathosformeln?, S. 122.
165 Zumbusch: Probleme mit dem Pathos, S. 8.
Def.: ,,Pathos (gr. Leiden): leidenschaftlich-bewegter Ausdruck, feierliche Ergriffenheit (Duden. Das
Fremdworterbuch, Bd. 5, hrsg. vom Wissenschaftlichen Rat der Dudenredaktion, Mannheim [u.a.] ©1997,
S. 603. Im Folgenden zitiert als: Duden).
188 Def.: ,,Pathos (u.a. ,Leidenschaft’), die Affekterregung als Uberzeugungsmittel, nimmt in allen groBen
ant. rhet. und literaturasthetischen Schriften (—Katharsis) eine zentrale Position ein. Erster Referenztext
ist die ,Rhetorik’ des Aristoteles, der die Uberzeugung des Publikums durch drei Faktoren zuwege
gebracht sieht: durch —Ethos (ethische Selbstreprasentation des Redners), P. (auf die Affekterregung des
Zuhérers gerichtete Darstellung des Sachverhalts) und —Logos (sachlogische Uberzeugungsarbeit),
wobei Ethos und P. dem Logos deutlich untergeordnet sind.*“ (Der Neue Pauly. Altertum, Bd. 9, hrsg. von
Hubert Cancik [u.a.], Stuttgart [u.a.] 2000, S. 397f. Im Folgenden zitiert als: Der Neue Pauly, Bd. 9).
167 Knape weist darauf hin, dass der Begriff Pathos im Griechischen nicht mit unserem heutigen Ver-
standnis von Pathos respektive pathetisch (,.fir hohlen Schwulst®) verwechselt werden darf. (Knape,
Joachim: Rhetorischer Pathosbegriff und literarische Pathosnarrative, in: Pathos. Zur Geschichte einer
g)ﬁréoblematischen Kategorie, hrsg. von Cornelia Zumbusch, Berlin 2010, S. 25).

Ebd.
Wie dargelegt, bedeutet Pathos im Zusammenhang mit der Rhetorik fiir Aristoteles eine ,,auf die Affekter-
regung des Zuhdrers gerichtete Darstellung des Sachverhalts®. (Der Neue Pauly, Bd. 9, S. 398). In seiner
Rhetorikschrift heifit es: ,,Durch die Zuhérer schlieflich (erfolgt die Persuasion), wenn sie durch die
Rede in Affekt versetzt werden®. (Sievke, Franz G. (Hrsg.): Aristoteles: Rhetorik, Miinchen 1980, S. 13).
Affekte definiert der Philosoph wie folgt: ,,Affekte aber sind alle solche Regungen des Gemiits, durch die
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ren. Griff ein Klnstler in der Renaissance antike Ausdrucksformen auf, so kann man

«169

davon ausgehen, dass er mithilfe dieser ,,vorgepragte[n] Ausdruckswerte seinem

Kunstwerk die dem Pragewerk innewohnenden ,,Engramme leidenschaftlicher Erfah-
rung“*® zu Teil werden lassen wollte, um sein Kunstwerk auf eine héhere Ebene zu
erheben und somit den Betrachter emotional zu bertihren.

Dieser Riickgriff auf ,,Urbilder“!”*, wie de Chapeaurouge es nennt, oder ,,Pragewer-
ke“!’?, wie Warburg sie tituliert, ist durch alle Epochen hinweg zu beobachten. Bereits
in der frihchristlichen Kunst finden sich Motiventlehnungen aus dem kinstlerischen
Repertoire der Heiden (Abb. 19, Abb. 20).'® In der Renaissance war es die Ausdrucks-

174 Aber auch in

kraft des Laokoons, die vielen Kiinstlern als Inspirationsquelle diente.
nachfolgenden Epochen lassen sich unterschiedliche Motivrezeptionen beobachten. Im
Zusammenhang mit dem Begriff der Inversion wurde im vorhergehenden Kapitel be-
reits auf Manets Gemalde Das Frihstiick im Grunen (Abb. 12) verwiesen. Die Gemein-
samkeit zwischen der Komposition der Figuren im Vordergrund des Werkes und einer
Gruppe von Flussgottern auf Marcantonio Raimondis Radierung Das Urteil des Paris
(Abb. 13) ist nicht zu leugnen. In den Tagebiichern der Kulturwissenschaftlichen Bib-
liothek Warburg schreibt der Kunsthistoriker selbst, dass ,,die Urzelle des Motivs form-
bildend [...] in den drei FluRgdttern [bleibt]«.*”> Dennoch sind es wohl weniger die
Flussgotter auf der Radierung des Kupferstechers Raimondi als vielmehr diejenigen auf
einem romischen Sarkophag (Abb. 21), die als Pragewerke fir Manets Darstellung

angesehen werden konnen.'’® Diese Forschungsresultate erméglichten es Warburg,

Menschen sich entsprechend ihrem Wechsel hinsichtlich der Urteile unterscheiden und denen Schmerz
bzw. Lust folgen.« (Ebd., S. 84). Als Beispiel eines Affektes fithrt er unter anderem den Zorn an. Unter
Bezugnahme dieses Gefiihls auf die Rede heift es: ,,[W]enn man also nun zirnt, in welcher Verfassung
und weswegen, das wurde zugleich dargelegt. Es ist daher offenkundig, dal man selbst mithilfe der Rede
die Zuhorer in den Zustand versetzten muf3, in dem sie zum Zorn geneigt sind.“(Ebd., S. 90).
159 Mnemosyne, S. 630.
" Epd., S. 631.
Y De Chapeaurouge, Donat: Wandel und Konstanz in der Bedeutung entlehnter Motive, Wiesbaden
1974, S. 15. Im Folgenden zitiert als: Chapeaurouge: Wandel und Konstanz.
72 Mnemosyne, S. 631.
173 \/gl. Chapeaurouge: Wandel und Konstanz, S. 1, 15f.
7 \v/gl. ebd., S. 24; vgl. Warburg: Diirer und die italienische Antike, S. 129.
17> Tagebuch KBW, S. 402.
176 \v/gl. Gombrich: Warburg, S. 363f; vgl. Tagebuch KBW, S. 409; s. Warburg, Aby: Manet’s Déjeuner
sur I’Herbe. Die vorpriagende Funktion heidnischer Elementargottheiten fiir die Entwicklung modernen
Naturgefihls, in: Aby Warburg. Werke in einem Band, hrsg. von Perdita Ladwig, Sigrid Weigel und
Martin Treml, Berlin 2010, S. 647-657.
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,,eine Ausdrucksformel fur pathetische Passivitat in ihrer Konstanz von der Antike bis
zu Manet fest[zustellen]«.*"’

Eine &hnlich fortlaufende Konstante l&sst sich bei Edward Burne-Jones konstatieren. Im
(Euvre des englischen Praraphaeliten finden sich zahlreiche Motivanlehnungen an

Botticelli.>"® Vor allem

erscheint die zentrale Frauenfigur [dieser Gemalde] deutlich ,Botticelliesk "
den Kopf in charakteristischer Schréghaltung, melancholisch blickend, von
leicht androgyner Erscheinung, die maniriert [sic] Uberléangte Figur als Kor-

perzitat aus der Malerei des Quattrocento inszeniert.*"

Die Gruppe der drei Frauen in Botticellis Frihling (Abb. 22) zeigt eine unverkennbare
Ahnlichkeit mit den Frauengestalten in Burne-Jones’ Garten der Hesperiden (Abb.
23).180 Als Pragewerke fur Botticellis Figuren ist wiederum die antike Statuengruppe
der drei Grazien oder Chariten (Abb. 24) anzusehen. Bereits Mitte des 6. Jahrhunderts
v.Chr. existierten Reliefplatten mit drei schreitendenden weiblichen Figuren. Die uns
heute bekannte Darstellung der drei nackten, in Umarmung verbundenen Frauen ent-

stammt dem 2. Jahrhundert n. Chr.*®!

Antiken Schriftstellern zufolge gehéren sie zu
dem ,,Gefolge des Zeus, des Dionysos, der Hera, des Hermes, des Asklepios, des Apoll
und der Aphrodite«.'®? Als Begleiterinnen der Schénheitsgéttin Aphrodite stehen die
drei Chariten fiir Anmut, Schénheit und eben fiir ,,Grazie*,® obwohl eine genaue Uber-
setzung und Klassifizierung des Begriffs, dessen Personifikation sie urspriinglich sind,
in heutigen Sprachen, so Schwarzenberg, nicht méglich sei.’® Auf der einen Seite
symbolisieren sie den ,,Drang zu geben und ,,Dankbarkeit und auf der anderen Seite

stehen sie fiir ,,Freude, Reiz und Anmut«.'®®> Dabei handelt es sich allerdings nur um

M \Wuttke: Dazwischen, S. 677.
78 ygl. Miiller, Vanessa: “How Botticellian!. Asthetische Prioritat und der Widerruf Pygmalions.
Studien zur Botticelli-Rezeption im englischen Asthetizismus, Miinster 2000, S. 7.
Y Ebd., S. 103f.
180 \v/gl. ebd., S. 103.
181 \/gl. Der Neue Pauly. Enzyklopédie der Antike, Supplemente,Bd. 5, hrsg. von Hubert Cancik [u.a.],
Stuttgart [u.a.] 2008, S. 185. (Im Folgenden zitiert als: Der Neue Pauly, Bd. 5).
182 schwarzenberg, Erkinger: Die Grazien, Bonn 1966, S. 1. (Im Folgenden zitiert als: Schwarzenberger:
Die Grazien).
183 vgl. Mertens, Veronika: Die drei Grazien. Studien zu einem Bildmotiv in der Kunst der Neuzeit
(Gratia. Bamberger Schriften zur Renaissanceforschung, Bd. 24), Wiesbaden 1994, S. 36, 58. (Im Fol-
genden zitiert als: Mertens: Die drei Grazien).
184 \/gl. Schwarzenberg: Die Grazien, S. 2.
% Ebd., S. 73.
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Anndherungen an den griechischen Terminus, der nur einen Teil ihres Wesens wieder-
gibt.*

Die Wurzel von Chariten beziehungsweise Charis ist char, was soviel wie Freude
heiRt.’® In Homers Odyssee bedeutet Charis ,,Dank, der in einer Gegengabe be-
steht“.’® Folglich bezeichnet char ,,nicht die Freude selbst, sondern die erfreuende
Kraft, die aus Schonheit, gutem Gedeihen und segensreichem Wohlergehen, aus tu-
gendhaftem Handeln und [...] Wohlwollen und Dankbarkeit entspringt«.*®®

Wenn nun Kunstler wie Burne-Jones oder Botticelli die Figurengruppe in ihre Gemalde
ubernahmen, dann adaptierten die Maler nicht nur das auRBere Erscheinungsbild in Form
von drei physisch und psychisch eng miteinander in Verbindung stehenden Frauen,
sondern zusatzlich die dieser Gruppe innewohnende Aussagekraft. Neben Anmut stehen
die drei Grazien bei Botticelli fur weitere weibliche Tugenden wie Keuschheit und
Schonheit — Schonheit wird hier nicht nur als eine &uf3ere Reizwirkung verstanden,
,sondern als unmittelbarer Ausdruck von Tugend«.'*® Eben diese Eigenschaften wie
Tugendhaftigkeit und Schénheit kennzeichnen gleichermalien die antiken Chariten.
Aber auch die Symbolik des Gebens, Entgegennehmens und der damit in Verbindung
stehenden Dankbarkeit ist bei Botticelli durch das Verschlingen der Hande zu konstatie-
ren.”! Diese Vereinigung von Geben und Empfangen wird bei Botticelli durch die
erhdhte Armhaltung und das Ineinandergreifen der Hande der linken und rechten Grazie
(iber dem Kopf der dritten Grazie namens Amor noch gesteigert.**? Bei Burne-Jones
fehlt dieses steigernde Element, seine drei Frauen stehen dennoch durch die das gegen-
seitige Ineinanderlegen der Hande in enger Beziehung zueinander und symbolisieren
ebenso wie die antiken Chariten oder Botticellis Grazien die entsprechenden beschrie-
benen Charaktereigenschaften. Obwohl die Deutungen der drei Frauenfiguren in den
einzelnen Werken auf verschiedenen allegorischen Ebenen variiert und die Gruppe

gerade in neuzeitlichen und modernen Gemalden immer in Hinblick auf die gesamte

186 \/gl. Deichgraber, Karl: Charis und Chariten. Grazie und Grazien, Miinchen 1971, S. 7. (Im Folgenden
zitiert als: Deichgréber: Charis und Chariten); vgl. Schwarzenberg: Die Grazien, S. 73.
187 \/gl. Deichgraber: Charis und Chariten, S. 11.
" Epd,, S. 23.
189 Mertens: Die drei Grazien, S. 7.
190 ZélIner, Frank: Zu den Quellen und zur Ikonographie von Sandro Botticellis ,,Primavera®, S. 6, in:
http://archiv.ub.-uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2006/174/
(erstmals publiziert in: Wiener Jahrbuch fur Kunstgeschichte, 50, 1997, S. 131-157 und 357-366).
11 v/gl. Mertens: Die drei Grazien, S. 189.
192 vgl. ebd.
Zu einer detaillierten Interpretation der drei Grazien und ihrer mit dem gesamten Gemadlde in Verbindung
stehenden Symbolik s. Mertens: Die drei Grazien, S. 184-190.
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Darstellung gesehen werden muss, bliebt die Grundthematik und die den Chariten in-

newohnende Symbolik bestehen.

Eine weitere epochenlberdauernde Pathosformel ist die Pieta. Das Vesperbild existiert
in unterschiedlichen Ausformungen und Stilrichtungen. Seine Entstehungsgeschichte
reicht bis zum Ubergang zwischen 13. und 14. Jahrhundert zuriick.'®® Kiinstler der
modernen und zeitgenossischen Kunst wandelten das mittelalterliche Leidensmotiv ab

und setzten es in differente Sinnzusammenhéange. Hawel merkt hier zutreffend an:

,Ein Wandel im Pietaverstandnis zeichnet sich im 19./20. Jahrhundert ab. Die
Kinstler tibernehmen zwar noch das Motiv — Maria mit dem Leichnam Jesu auf dem

SchoR —, verstehen und deuten es aber weitgehend anthropologisch. Christus steht

fiir den geschundenen und gequalten Menschen schlechthin.«***

Will Lammerts Pieta von Ravensbriick (Abb. 25) kann vor diesem Hintergrund als
Beispiel angefuhrt werden. Lanwerd weist darauf hin, dass sich die Rezeption der
Skulptur als eine Pieta aus der ,,Haltung des Tragens und Getragen-Werdens, fir die die
tradierten Pietd-Darstellungen [...] als Vorliufer gelten konnen*, ergebe.**®

Die Ubliche ménnliche Christusfigur ist in Lammerts Pieta einer weiblichen Figur gewi-
chen, die von einer weiteren Frau getragen wird. Beide Frauen stehen stellvertretend fur
Uberlebende des Frauenkonzentrationslagers Ravensbriick. Die kantigen und hageren
Korper, die eingefallenen Gesichtsziige zeugen von dem erlittenen Leid. Wahrend die
Getragene bar jeder Kraft leblos in den Armen der anderen Frau schwer nach unten
hangt, blickt die Tragende erhobenen Hauptes, mit aufrechter und stolzer Korperhal-
tung, nach vorne. Obwohl sie nach den durchlebten Strapazen selbst kaum noch Kraft
zu haben scheint — die Art des Haltens der Mitgefangenen zeugt davon —, trégt sie die
Zusammengebrochene aus dem Lager. Lammert vereint in dieser Figur ,,die Leiden [...]

und auch die Kraft zum Widerstand.**®

iz Vgl. Hawel, Peter: Die Pieta. Eine Bliite der Kunst, Wiirzburg 1985, S. 7.

Ebd.
195 | anwerd, Susanne: Die Bildformel Pieta. Religi6s tradierte Geschlechterbilder in Symbolisierungen
des Nationalsozialismus, in: Gedachtnis und Geschlecht. Deutungsmuster in Darstellungen des
nationalsozialistischen Genozids, hrsg. von Insa Eschebach, Sigrid Jacobeit und Silke Wenk, Frankfurt
am Main 2002, S. 170
19 \Will Lammert, hrsg. von der Deutschen Akademie der Kiinste, Dresden 1963, S. 20. (Im Folgenden
zitiert als: Lammert).
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Als thematisches Vorbild flr die Gestaltung der Gruppe diente Lammert eine Begeben-
heit wéhrend eines Appells in dem Lager. Trotz Verbots trug eine Frau einen zusam-
mengebrochenen weiblichen Mithaftling vom Platz.®” Doch entgegen mittelalterlicher
Vesperbilder liegt die Uberwindung nicht ,,im Schauen auf Gott und im Vertrauen auf
seine Treue“.’®® Die Pietd von Ravensbriick (Abb. 25) ruft nicht mehr zum Mitleiden,
zur Frommigkeit auf, sondern zum Reflektieren, Verstehen und in Folge dessen zum
Verhindern solcher Vorkommnisse in der Zukunft.'®® Presseinformationen und Erinne-
rungen von ehemaligen Mithéftlingen heben, so Lanwerd, im Besonderen ,,die Darstel-
lung des Kampfes oder Widerstandes und die Darstellung der Solidaritat hervor.”®

Schon in der Antike, so ist hier noch anzumerken, finden sich vergleichbare Formen zu
dem mittelalterlichen Vesperbild (Abb. 26). Betrachtet man die figurale Ausgestaltung
eines Fragments eines Meleager-Sarkophags (Abb. 27), stechen Parallelen frappierend
ins Auge. Der tote Argonaut Meleager (auch Meleagros genannt) liegt nach erfullter
Weissagung seines Todes in den Armen mehrerer Personen. Wenngleich nicht inhaltli-
cher Natur, so besteht eine evidente Kongruenz hinsichtlich des Motivs des Tragens und

Getragen-Werdens.

Als weitere Beispiele fiir Neuinterpretierungen antiker Motive kdnnen Anselm Feuer-
bachs Amazonenschlacht (Abb. 28) versus eines antiken Frieses beziehungsweise Sar-
kophags (Fries: Abb. 29, Sarkophag: Abb. in: Redlich, Roman: Die Amazonensarko-
phage des 2. und 3. Jahrhunderts n. Chr., Phil. Diss., Berlin 1942, Tafel 8)*°* oder Scha-
dows Statue Luise und Friederike (Abb. 30) versus der San lldefonso Gruppe (Abb.

Y97 vgl. ebd., S. 21.
1% Schiller, Gertrud: Ikonographie der christlichen Kunst. Die Passion Christi, Bd. 2, Giitersloh 1986, S.
192.
199 v/gl. Lammert, S. 22.
2% | anwerd, Susanne: Skulpturales Gedenken. Die ,,Tragende* des Bildhauers Will Lammert, in: Die
Sprache des Gedenkens. Zur Geschichte der Gedenkstétte Ravensbriick 1945-1995, hrsg. von Insa
Eschebach, Sigrid Jacobeit und Susanne Lanwerd (Brandenburgische Gedenkstétten, Bd. 11), Berlin
1999, S. 47.
201 Arndt entdeckt in der Amazone mit Streitaxt und dem verwundeten Gegner Parallelen zu dem 420 v.
Chr. entstandenen Amazonenfries (Friesplatte Nr. 537) des Apollo-Tempels von Bassai-Philgalia. (Vgl.
Arndt, Marianne: Die Zeichnungen Anselm Feuerbachs. Studien zur Bildentwicklung, Phil. Diss., Bonn
1968, S. 106). Weitere Parallelen sind zwischen dem Krieger, der einen verwundeten jungen Mann aus
dem Kampfgeschehen zieht und der Figurengruppe des Achill und der Penthesilea des Amazonen-
schlacht-Sarkophags aus dem 2. Jahrhundert n. Chr. zu ziehen. (Vgl. Ecker, Jirgen: Anselm Feuerbach.
Leben und Werk. Kritischer Katalog der Gemélde, Olskizzen und Olstudien, Minchen 1991, S. 333).
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31)%2 angefiihrt werden. An dieser Stelle ist es wichtig noch einmal festzuhalten, dass
die neu entstandenen Bildformeln nicht zwangslaufig mit den Ausdruckswerten ihres
jeweiligen Ursprungswerkes konform gehen. Sie erfahren gegebenenfalls Umwandlun-
gen, Abschwachungen oder Intensivierungen — auch die Symbolik und die inhaltlichen

Bedeutungszusammenhénge changieren und divergieren.”®

Obwonhl sich Uber die Epochen hinweg noch viele solcher Motivrezeptionen mit mogli-
chen Pragewerken entdecken lassen, bleibt die Pathosformel als solche ein nicht fur
jeden greifbares Phdnomen. Diese Annahme manifestiert sich ebenfalls in folgender,
bereits im vorherigen Kapitel angesprochener Konstatierung von Krois:

»[Alber es gibt keine spezifischen ,universellen Pathosformeln’, weil solche For-
meln immer an bestimmte Geschichten gebunden sind. Pathosformeln stellen selbst
keine Sprache dar, sondern sind eine visuelle symbolische Form, die Pathos sicht-
bar machen kann, fir diejenigen, die den narrativen Zusammenhang des Dargestell-

ten kennen oder durch die gezeigten Gesten zur Erfindung einer Geschichte ange-

regt werden. <2

Nicht fir jeden Betrachter erschlieBen sich die entsprechenden Werke als Pathosfor-
meln. Dieses Empfinden héngt eng mit dem Bildgedachtnis und dem Hintergrundwissen
Uber das Gezeigte zusammen. Bei den in diesem Kapitel beispielhaft herausgegriffenen
Werken handelt es sich um mit unterschiedlichen Gemutsbewegungen gefillte Figu-
ren(gruppen), deren Urbilder respektive Pragewerke in einem nicht minder emotional
konnotierten Kontext stehen.

Vor dem Hintergrund stellt sich nun die Frage, inwieweit die Titulierung Das Tripty-
chon als Pathosformel gerechtfertigt ist. Wie ist es einer starren Bildform, einem Zu-

sammenflgen unterschiedlich grol3er rechteckiger Tafeln iberhaupt méglich, Pathos zu

22 Die Statuengruppe der mythologischen Helden Polydeukes (Pollux) und Kastor (Castor) steht unter
anderem als Sinnbild fur briderliche Verbundenheit. Es existieren verschiedene Mythen rund um die
Zwillinge. Einer Version zufolge wurde es den Zwillingen nach dem Tod Kastors ermdglicht, abwech-
selnd einen Tag in der Unterwelt und einen Tag auf dem Olymp zu verbringen, da Polydeukes unsterblich
war. (Vgl. Kéhne, Eckart: Die Dioskuren in der griechischen Kunst. Von der Archaik bis zum Ende des 5.
Jahrhunderts v. Chr. (Antiquitates. Archdologische Forschungsergebnisse, Bd. 15), Hamburg 1998, S.
23). Auch die Prinzessinnengruppe spiegelt eine geschwisterliche Verbundenheit wider. (Vgl. Mirsch,
Beate Christine: Anmut und Schonheit. Schadows Prinzessinnengruppe und ihre Stellung in der Skulptur
des Klassizismus (Neue Forschungen zur deutschen Kunst, Bd. 2), Berlin 1998, S. 41f).
203 Vgl. Gombrich: Warburg, S. 334ff; vgl. Krois: Die Universalitat der Pathosformeln, S. 296; vgl.
Zumbusch: Probleme mit dem Pathos, S. 19.
204 Krois: Die Universalitat der Pathosformeln, S. 307.
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erzeugen? Das folgende Kapitel thematisiert diesen Aspekt detaillierter und setzt sich
mit der von Lankheit gepragten Formulierung im Zusammenhang mit seiner wissen-

schaftlichen Untersuchung auseinander.

2.3 Das Triptychon als Pathosformel? Kritische Uberlegungen zu Klaus Lankheits

Untersuchung

Es ist deutlich geworden, dass Pathosformeln fiir Warburg in der Antike geprégte Aus-
drucksformen darstellen — Superlative der Gebarden, die von Momenten ,,hdchster
Erregung, Kampf, Triumph, Raub, Verzweiflung oder Klage* zeugen.?® Pathosformeln
entstehen nach Ansicht des Kunsthistorikers/-sammlers folglich ,,aus solchen Bewegun-
gen des Gemiits, die sich in Kérpergebarden ausdriicken®.?®

Fehl schreibt in einer Rezension zu Lankheits Triptychon als Pathosformel, dass Aby
Warburg Lankheits Verwendung des Begriffs in diesem Kontext nicht geschatzt hat-
te.?” Wie Fehl zutreffend bemerkt, handelt es sich in Lankheits Ausfuhrungen vielmehr
um eine allgemeine, pauschalisierende, holzern-schwerféllige Bedeutung dieses Wor-
tes,”® die der Kunsthistoriker, ohne sich tiefergehend mit Warburgs Verstandnis von
der Pathosformel sowie den entsprechenden Hintergriinden auseinanderzusetzen, tber-
nimmt.

Lankheit begriindet unter anderem die Ubertragung und Verwendung des Begriffs
damit, dass er ,,an der Warburgschen Pragung festhalten [mdchte] /...7, /...] weil in
dem Wort ,Formel® [...] die Bedeutung des Festgepragten, Dauernden, Objektiven
anklingt«.?®® Ruft man sich die Einleitung der Mnemosyne ins Gedachtnis und die dort
von Warburg geschriebenen Erlauterungen,®’ lasst sich diese von Lankheit getroffene

Aussage mit dem dort Festgestellten nur schwerlich in Einklang bringen, obwohl auf

205 Bing: Warburg, S. 461.
206 Krois: Die Universalitit von Pathosformeln, S. 296.
207 \/gl. Fehl, Philipp (Rez.): Klaus Lankheit, Das Triptychon als Pathosformel (Abhandlungen der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften, Bd. 4), Heidelberg 1959, in: The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, 20, 1961/1962, S. 218.
298 «“\n Warburg’s study of gesture the ‘formula’ is something very real, the embodiment or realization of
the life of an expression. Here the word is a heavy, lumbering, general concept which the author seems to
have seized upon in an (unsuccessful) attempt to break away from a line of investigation which is now
decidedly old-fashioned.” (Ebd.).
209 | ankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 14.
219 vgl. Kapitel 2.1.
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den ersten Blick gewisse Parallelen nicht von der Hand zu weisen sind. Sowohl die
Bezeichnung des ,,Festgepragten* als auch die des ,,Dauernden evozieren beim Leser
bestimmte Assoziationen an den von Warburg verwendeten Begriff Pragewerk und
seine Annahme von Pathosformeln als epocheniiberdauernde Ausdruckswerte.?*

Auf den zweiten Blick sticht dem Leser die Bezeichnung vom ,,Objektiven* frappierend
ins Auge. Die Ausarbeitung in Kapitel 2.1 hat bewiesen, dass der Pathosformel im
Sinne Warburgs nichts Objektives anlastet. Vielmehr handelt es sich um Ausdrucksfor-
men, die weniger rational-kognitiv als vielmehr emotional zu verstehen sind.**? Lank-
heits Umgang mit dem Begriff erscheint zu ntichtern und kuhl. Er verkennt die Kom-
plexitat und gefiihlsbetonte Vielschichtigkeit und handelt die Bedeutung der Pathosfor-
mel in Verbindung mit Warburgs Ausarbeitungen und Definitionen in wenigen Zeilen
ab.?*® Die von Lankheit getatigten geringen, zum Verstandnis beitragenden essentiellen

Zitate wie ., pathetische Gebardensprache “?'*

«215

oder ,,gesteigerten korperlichen oder
seelischen Ausdruck[] erscheinen hohl und paraphrasiert im Hinblick auf seine

sachliche Kontextualisierung der Pathosformel.

Lankheits pauschalisierende Verwendung dieses wichtigen Begriffs in Bezug auf das
Triptychon sollte gleicherweise kritisch betrachtet werden. Er betont, dass er ,,[d]iese
besondere sakrale Wirkung, Affektkraft, Ausstrahlung des christlichen Triptychons [...]
mit dem Begriff , Pathosformel - benennen [méchte].“*® In den folgenden Kapiteln iber
die Bedeutung des Triptychons in der ehemaligen DDR wird sich herausstellen, inwie-
weit jedes Werk diese besondere (sakrale) Aura besitzt.

Dass es sich hierbei um ein besonderes und tradiertes Bildformat handelt, soll derweil
nicht negiert werden. Lankheits Bemerkung, dass ,,[jJede Form aber [...] schon Aus-
druck [ist]“?"", beinhaltet zweifelsfrei einen wichtigen Aspekt, den es zu beachten und
zu untersuchen gilt. Ziel dieser Arbeit ist es nicht, dem Triptychon im Vorhinein jegli-
chen Pathos abzusprechen.

21 yv/gl. Anm. 112; vgl. Anm. 114,
212 v/gl. Anm. 108.
23 v/gl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 13f.
M Ebd., S. 13.
?I5Ebd., S. 13f.
°Ehd., S. 13.
2" Ebd., S. 11.
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Wie schon der Wortgebrauch des Triptychons im Laufe der Zeit erweitert wurde und
gerade in der Moderne Zusammenfigungen von unterschiedlichen Tafeln unter diesem
Begriff subsumiert werden,*® ist es natiirlich moglich, die Grenzen der Pathosformel
aufzuweichen und nicht mehr nur von Warburgs Superlativen der Gebardensprache

219

auszugehen.””” Miinz-Koenen bemerkt hierzu:

,,Die dem Begriff Pathos-Formeln innewohnende Paradoxie von Passion und Ma-
nier zeigt vielmehr an, dass die Balance zwischen sinnlich expressiver Darstellung

auf der einen und distanzschaffender?2® A"™ ¢ Vertl K ontemplation auf der anderen

Seite in der Geschichte der Kiinste immer neu herzustellen ist.«?%

Nicht nur den von Warburg genannten Beispielen einer Pathosformel wohnt dieser nach
einem Gleichwicht suchender Widerstreit inne. Das Triptychon birgt in sich eine Polari-
tat von distanzierter Aura der Form und einem den Betrachter moglicherweise ergrei-
fenden Inhalt. Unterschiedliche Emotionen und Energien werden in Pathosformeln
eingefangen und geziigelt; Pathos wird in der Form geb&ndigt und l&sst auf diese Weise
eine werkimmanente ausdrucksstarke Spannung entstehen. Geht man von der Annahme
aus, dass Triptychen ebenfalls diese Energien beinhalten — gespeist aus einem Wechsel
zwischen starrer Form und ausdrucksstarkem Inhalt —, findet die Titulierung vom Trip-
tychon als Pathosformel zweifelsfrei eine gewisse Berechtigung. Allerdings nicht in der
von Warburg gepragten Deutung, sondern im Sinne eines Bildformats, welches Pathos
sichtbar machen kann.

Vor diesem Hintergrund und den gewonnen Erkenntnissen halt der Terminus der Pa-
thosformel nach Warburg in dieser Forschungsarbeit keinen Einzug.

218 7ur begrifflichen Eingrenzung vgl. Kapitel 1.3.
29 ygl. Port, Ulrich: ,,Katharsis des Leidens*. Aby Warburgs ,,Pathosformeln* und ihre konzeptionellen
Hintergrinde in Rhetorik, Poetik und Tragtdientheorie, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte, Sonderheft, 1999, S. 5; vgl. Streisand, Marianne: Pathosformeln: Das
Leiden im Riicken des Darstellers, in: Der Bilderatlas im Wechsel der Kinste und Medien, hrsg. von
Sabine Flach, Inge Miinz-Koenen und Marianne Streisand (Trajekte. Eine Reihe des Zentrums fir Litera-
turforschung Berlin), Minchen 2005, S. 154.
220 |m ersten Satz der Mnemosyne heifit es: ,,Bewusstes Distanzschaffen zwischen sich und der AuRenwelt
darf man wohl als Grundakt menschlicher Zivilisation bezeichnen.« (Mnemosyne, S. 629).
221 Miinz-Koenen, Inge: GroBstadtbilder im filmischen Gedéchtnis. Vom ,Rausch der Bewegung® (1927)
zum ,Gefiihl des Augenblicks* (2002), in: Der Bilderatlas im Wechsel der Kiinste und Medien, hrsg. von
Sabine Flach, Inge Miinz-Koenen und Marianne Streisand (Trajekte. Eine Reihe des Zentrums flr Litera-
turforschung Berlin), Minchen 2005, S. 271.
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3 Die Stellung des Triptychons in der Kunst der enemaligen DDR
3.1  Willi Sitte (* 28.02.1921, + 08.06.2013)
3.1.1 Die Auflésung der Form. Willi Sittes Umgang mit der Dreiteilung

Willi Sitte gehort in Westdeutschland heute noch zu den umstrittensten Kunstlern der
ehemaligen DDR. Nach dem Mauerfall stieR er als einer der sogenannten offiziellen
Maler auf Ablehnung. Waéhrend Heisig oder Tubke mittlerweile weitestgehend
,rehabilitiert sind, bleibt Sitte oftmals noch auen vor.??? Doch gerade in Hinblick auf
das Thema und die Fragestellung der Forschungsarbeit ist dieser Maler von besonderem
Interesse. Ein Blick auf Willi Sittes (Euvre zeigt, dass sich der Kiinstler in zahlreichen
Gestaltungsvariationen mit dem Mehrtafelbild auseinandersetzte. Einem festgelegten
Kanon hinsichtlich Anzahl und Anordnung der Tafeln folgte er nicht. Im Zuge der
Analyse der Dreitafelbilder Willi Sittes werden nicht nur typische Triptychen néher
betrachtet, sondern ebenso Werke wie Lidice (Abb. 4), Memento Stalingrad (Abb. 32)
oder Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb. 3) in einem separaten Unterkapitel
beleuchtet.?”® Bestgen kritisiert die Zusammenfiihrung von Werken wie Lidice (Abb. 4)
oder Memento Stalingrad (Abb. 32) unter dem Begriff Triptychon.??* Zweifelfrei
handelt es sich bei den genannten Bildern nicht um typische Vertreter. Klassische
Diptychen sind es jedoch, wie die folgende Analyse der Werke zeigen wird, ebenfalls
nicht. Es wird daher in Bezug auf diese Gemalde von den Begriffen Triptychon oder
Diptychon Abstand genommen und stattdessen Formulierungen wie Drei- oder
Mehrtafelbild verwendet. Dennoch sollen diese Werke — trotz des Titels der
Dissertation — nicht ausgeklammert werden. Aufgabe ist es unter anderem, den
tradierten Triptychon-Begriff in der Moderne zu prifen. Die Ausstellung Drei. Das
Triptychon in der Moderne, mit der Aufnahme von Sittes Kampf der Thalmannbrigade
in Spanien (Abb. 3) zeugte bereits von der Erweiterung eines restriktiven Triptychon-
Begriffs in der modernen Kunst. Zusétzlich ermdglicht ein Blick auf die
unterschiedlichen Arten von Dreitafelbildern in Sittes Gesamtwerk ein tiefergehendes

Verstandnis fir seinen Umgang mit der tradierten Bildform.

222 \/gl. Schirmer, Gisela: Zur Rezeption Willi Sittes in der Bundesrepublik, in: Kunst und Politik.
Jahrbuch der Guernica-Gesellschaft, 16, 2014, S. 123f.
223 In der Literatur werden diese Werke in einigen Fallen unter dem Triptychon-Begriff subsumiert. Zu
diesem Aspekt vgl. Drei, S. 116; vgl. Hammer: Triptychon Il, S. 6, 10; vgl. Schmidt, Jutta: Auf dem
Wege zum Sozialistischen Realismus. Zu den ,, Triptychen“ von Willi Sitte, in: Bildende Kunst, 1, 1962,
S. 11. Im Folgenden zitiert als: Schmidt: Triptychen von Willi Sitte.
224 \/gl. Bestgen: Altare ohne Gott?, S. 206.
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Anhand dieser Beispiele (Abb. 3, Abb. 4, Abb. 32) soll deutlich werden, auf welche Art
und Weise sich Sitte der mehrteiligen Bildform ndherte und aus welchen Grinden er fir
unterschiedliche Themen immer wieder neue formale Bezugssysteme schuf. Ferner
spielt die Predella bei einigen dieser Werke eine zentrale Rolle. Ein tiefergehender
Blick auf Sittes besonderen Umgang mit dieser Tafel hilft bei der Suche nach Antwor-
ten auf die Frage, was die tradierte Form des Triptychons dem Kunstler bedeutete und

welche mdglichen Griinde ihn zu einem Ruckgriff inspirierten.

Nicht nur formal, auch inhaltlich decken die Gemélde des Kunstlers ein weites Feld
ab.?® Aufgrund dieser thematischen und formalen Vielfaltigkeit erscheint es zu Anfang
schwierig, eine Ubergreifende Kongruenz festzustellen, die etwaige einheitliche Beweg-
grinde des Malers hinsichtlich der Wahl dieser Bildform offenlegen. Lothar Lang er-
kennt in Sittes (Euvre eine Zweiteilung bezuglich der von ihm praferierten Themenge-
biete:

22 Sittes Gemalde spiegeln oftmals seine Uberzeugung der sozialistischen Ideologie wider. Wie er selbst
aulerte, wurde ihm erst nach der Wende bewusst, dass das politische System, dem er all die Jahre gefolgt
war, wenig mit Sozialismus gemein hatte. (Vgl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 351). Auch heute noch
gilt der Kunstler als einer der umstrittensten Maler der DDR, wie beispielsweise die Diskussionen rund
um die fir 2001 geplante Sitte-Ausstellung im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg belegen. Die
Streitgesprache zwischen den (Kunst-)Historikern zeigen das Misstrauen vieler Anwesenden gegeniiber
dem Kiinstler. (Vgl. Zimmermann, Reiner: Die Ausstellung und die Absage. Einfuhrung zum Kolloquium
,,Politik und Kunst in der DDR — Der Fonds Willi Sitte im Germanischen Nationalmuseum®, in: Politik
und Kunst in der DDR. Der Fonds Willi Sitte im Germanischen Nationalmuseum, hrsg. von G. Ulrich
GrolBmann (Wissenschaftliche Beibédnde zum Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, Bd. 24),
Nurnberg 2003, S. 12-18). Zimmermann duBert sich kritisch tiber Sittes ,,Nicht-Wissen* und das Negieren
jeglicher Verantwortung: ,,Sitte Uibt jetzt die Absage der Verantwortung und spielt glanzend die Rolle des
Martyrers, wie er friher glanzend seine Rolle als Funktionar gespielt hat. Es gehdrt nun einmal zum
politischen Geschaft, dass man sich fiir eine Verantwortung entscheidet. (Ebd., S. 17). Eduard
Beaucamp kritisiert hingegen scharf das Verhalten des Verwaltungsrats des Germanischen Nationalmu-
seums in einem Artikel im Feuilleton der FAZ. (Vgl. Beaucamp, Eduard: Wider der Zensur der Funktio-
nare. Wie der Verwaltungsrat dem Germanischen Nationalmuseum in Nirnberg Schaden zufugt: Der Fall
Sitte und die Folgen fir die deutsch-deutsche Kunst, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 17.01.2001, S.
47. Ferner in diesem Kontext vgl. Schirmer, Gisela: Zum Selbstverstidndnis eines sogenannten ,,Staats-
kiinstlers* der DDR, in: Das Sitte-Verbot. Katalog (k)einer Ausstellung. Zum 80. Geburtstag Willi Sittes.
Texte. Bilder. Dokumente, hrsg. von Horst Kolodziej und Wolfgang Richter, in: Icarus. Zeitschrift fur
soziale Theorie und Menschenrechte. Sonderheft, 21, 2001/1, S. 7-22. Im Folgenden zitiert als: Schirmer:
Zum Selbstversténdnis eines sogenannten ,,Staatskiinstlers*).

Aber nicht nur in Bezug auf Sitte, sondern generell steht die westdeutsche der ostdeutschen Kunst auf-
grund ihrer politischen Vergangenheit kritisch gegentiber. Eduard Beaucamp setzt sich fir Aufklarung
ein. (Vgl. Beaucamp, Eduard: Netzwerker und ihre Moral. Die Kunst der DDR wird zu Unrecht geschnit-
ten, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 05.06.2009, S. 33). Aufgabe dieser Arbeit ist es jedoch nicht,
Sitte oder die anderen Kinstler in irgendeiner Weise zu richten und ihre Kunst aufgrund parteilicher
Aktivitaten zu diskreditieren. Zum Verstandnis der in dieser Arbeit behandelten Werke und Fragestellung
ist ein Blick auf die politischen Hintergriinde dieser Zeit unerlésslich. Dies geschieht jedoch nicht im
Sinne einer Verurteilung.
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,,Gemalde, die gegen den Imperialismus entworfen werden, und Bilder, in denen es
um die Formulierung eines Menschenbildes geht, das der sozialistischen Gesell-
schaft gemaR ist.«??°

Bei genauerer Betrachtung kann innerhalb der Gruppe der Mehrtafelbilder eine ver-
gleichbare Klassifizierung vorgenommen werden. Auf der einen Seite stehen Werke, die
sich mit dem Menschen und seinen Aufgaben im Sozialismus beschéftigen. Auf der
anderen Seite entstanden eben jene Gemaélde, die die Folgen von ,,Faschismus*, ,,Kapi-

talismus* und ,,Imperialismus‘ thematisieren.

3.1.1.1 Triptychen zum sozialistischen Menschenbild

Zwei Triptychen, die sowohl formal als auch inhaltlich gemeinsame Komponenten
aufweisen, stehen in Verbindung mit Sittes Engagement firr den Bitterfelder Weg.??’

226 | ang, Lothar: Grund-Satze zu Willi Sitte, in: Willi Sitte. Geméalde der sechziger Jahre. Zeichnungen.
Druckgraphik, hrsg. von Lothar Lang und Hans-Peter Jakobson, Kat. Ausst., Burgk (Saale) 1981, S. 7. Im
Folgenden zitiert als: Lang: Grund-Sétze zu Willi Sitte.

227 |m Jahre 1959 tagte die SED-Fiihrung in der Stadt Bitterfeld. Die herausgearbeiteten Ziele der Bitter-
felder Konferenz beinhalteten im Wesentlichen die Festlegung eines ,,Lebensstil[s] fir Arbeiter und
Angestellte. (Hiitt, Wolfgang: Willi Sitte. Gemélde 1950-1994, Bonen 1994, S. 46. Im Folgenden zitiert
als: Hutt: Sitte. Gemaélde). Die Arbeiter erhielten praktisch orientierten Kunstunterricht. (Vgl. Kaiser,
Paul: Die Aura der Schmelzer. Zum Paradoxon einer destabilisierenden Stabilisierung am Beispiel der
Arbeiterdarstellung in der bildenden Kunst in der DDR, in: Dauer durch Wandel. Institutionelle Ordnun-
gen zwischen Verstetigung und Transformation, hrsg. von Stephan Miiller, Gary S. Schaal und Claudia
Tiersch, Kdln [u.a.] 2002, S. 242. Im Folgenden zitiert als: Kaiser: Zum Paradoxon einer destabilisieren-
den Stabilisierung). Des Weiteren forderten die Kulturfunktiondre des Regimes die Einbindung des
Kunstlers in die Arbeitswelt von Industrie und Landwirtschaft. (Vgl. Hutt: Sitte. Gemalde, S. 46.). Im
Gegensatz zur westdeutschen Individualitat und Subjektivitat verlangte das sozialistische Kunstverstand-
nis nach einem sich in die Gesellschaft integrierenden Kiinstler — ganz im Sinne der Parole: ,,,Vom Ich
zum Wir . (Gillen, Eckhard: Feindliche Bruder? Der Kalte Krieg und die deutsche Kunst 1945-1990
(Bundeszentrale fir politische Bildung, Bd. 1012), Bonn 2009, S. 258. Im Folgenden zitiert als: Gillen:
Feindliche Brider?). Mithilfe der Kunst sollten die Erlebnisse, Fertigkeiten und Aufgaben der jeweiligen
Arbeiter bildlich sichtbar und fur die Allgemeinheit greifbar und verstandlich gemacht werden. (Vgl.
McCloskey, Barbara: Dialektik im Stillstand. Ostdeutscher Realismus in der Stalin-Ara, in: Kunst und
Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89, hrsg. von Stephanie Barron und Sabine Eckmann, Kat.
Ausst., Kéln 2009 , S. 116. Im Folgenden zitiert als: McCloskey: Dialektik im Stillstand). Den Richtli-
nien der Bitterfelder Konferenz entsprechend, kam es zu ersten Vertrdgen zwischen Kinstlern und Be-
trieben. (\Vgl. Kuhirt, Ullrich: Kunst in der DDR. 1945-1959 (Geschichte der deutschen Kunst Bd. 1),
Leipzig 1982, S. 156). Thematisch sollten die ostdeutschen Kiinstler folglich ,.die ,neuen Menschen* des
Kommunismus zeigen — Arbeiter und Bauern, Brigadiere und Arbeitskollektive, ,Aktivisten ‘ und ,Helden
der sozialistischen Arbeit ““. (Kaiser, Paul: Symbolrevolte im ,,Arbeiter- und Bauernstaat“. Gegenkulturel-
le Kunstprogramme in der DDR und die Rickkehr der Moderne, in: Kunst und Kalter Krieg, Deutsche
Positionen 1945-89, hrsg. von Stephanie Barron und Sabine Eckmann, Kat. Ausst., Kéln 2009, S. 171;
ferner vgl. Kaiser: Zum Paradoxon einer destabilisierenden Stabilisierung, S. 245). Im Gegensatz dazu
leiteten die Kulturoffiziere die Kunstler jedoch dazu an, stilistisch auf den Realismus eines Adolph
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Der Maler folgte dem Aufruf nach einer Zusammenarbeit von Arbeitern und Kinst-
lern.?”® Im Jahre 1960 entstand das Arbeitertriptychon (Abb. 33) und vier Jahre darauf
das Triptychon mit dem Titel Brigade Heinicke (Abb. 34). Wie Sitte selbst zu bekennen
gab, ging er mit groRem Engagement in die Fabriken und malte mit Interesse die Arbei-
ter im Umfeld ihrer Tatigkeiten.””® GemaR der vorgegebenen ldeologie wollte der
Kiinstler das sozialistische Arbeiten, Lernen und Leben als eine Einheit darstellen.?

Den Richtlinien des Bitterfelder Weges zufolge sollten nicht nur die Kinstler in die
Betriebe und Fabriken gehen. Im Umkehrschluss sollten die Arbeiter von dieser Zu-
sammenarbeit profitieren, indem sie ihr eigenes kiinstlerisches Potential entdeckten.?*!
In seinem Arbeitertriptychon (Abb. 33) setzte Sitte diese von den Arbeitern geforderte
Pluralitat um.?** Neben dem Triptychon entstand zu dieser Zeit eine Reihe von Eintafel-

bildern, die das Arbeitermotiv thematisiert. Bilder wie Arbeitspause (Abb. 35) oder

Menzel oder eines Wilhelm Leibl zurlickzugreifen. (Vgl. Gillen, Eckhard: Das Kunstkombinat DDR.
Zé&suren einer gescheiterten Kunstpolitik, KoIn 2005, S. 47f; vgl. Sager, Peter: Neue Formen des Realis-
mus. Kunst zwischen Illusion und Wirklichkeit, KéIn 1973, S. 208). Des Weiteren galten die Bilder von
Hans Holbein d. J. sowie Anselm Feuerbach als gern gesehene Vorbilder. (Vgl. Goeschen, Ulrike: Vom
Sozialistischen Realismus zur Kunst im Sozialismus. Die Rezeption der Moderne in Kunst und Kunstwis-
senschaft der DDR (Zeitgeschichtliche Forschungen, Bd. 8), Berlin 2001, S. 46. Im Folgenden zitiert als:
Goeschen: Vom Sozialistischen Realismus zur Kunst im Sozialismus). Diese in Bitterfeld beschlossenen
Vorhaben hatten jedoch nur wenig Erfolg. (Vgl. Thomas, Karin: Die Malerei in der DDR 1949-1979,
KdlIn 1980, S. 57. Im Folgenden zitiert als: Thomas: Malerei in der DDR).
Willi Sitte folgte diesem Aufruf, indem er Kontakte mit den Arbeitern einer Waggonfabrik in Halle
aufbaute. Aus dieser Verbindung heraus entstand beispielsweise das Arbeitertriptychon (Abb. 33) des
Malers. (Vgl. Hutt: Sitte. Gemalde, S. 46). Obwohl dieses Triptychon ganz im Sinne des Bitterfelder
Weges stand, stieR es bei den Kulturfunktionaren auf Ablehnung. (VVgl. Schirmer: Farben und Folgen, S.
92). In Bezug auf sein Engagement hinsichtlich der Bitterfelder Richtlinien, gab Sitte riickblickend zu
bedenken, dass er die Bedeutung und Stellung der Arbeiterklasse zu jener Zeit vollig Uberschatzte. (Vgl.
Schirmer: Farben und Folgen, S. 91).
228 \/gl. Anm. 227.
Mobius bemerkt zu den Aufgaben des Kinstlers gemaR der Leitlinien des Bitterfelder Weges: ,,Hinter
dieser Forderung steht die Auffassung, dal3 Lehrtétigkeit im klnstlerischen Bereich zu den vornehmsten
Aufgaben eines jeden bildenden Kiinstlers unserer Republik werden sollte.* (M6bius, Friedrich: Zu neuen
Aspekten des kunstlerischen Volksschaffens, in: Bildende Kunst, 10, 1970, S. 550). Aber nicht nur Sitte,
sondern auch andere Kinstler wie Heisig folgten diesem Aufruf und beschéftigten sich mit der Figur des
Arbeiters. (Vgl. Netzker, Helmut: Die Gestalt des Arbeiters — ein bildkinstlerisches Thema unserer Zeit,
in: Bildende Kunst, 7, 1972, S. 332-335. Im Folgenden zitiert als: Netzker: Die Gestalt des Arbeiters).
229 \/gl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 109.
2301960 merkte der Kinstler in Bezug auf seine Absichten zum Arbeitertriptychon (Abb. 33) an: ,Bei
meinem Anliegen, das sozialistische Arbeiten, Lernen und Leben zum Ausdruck zu bringen, kam es mir
besonders darauf an, diese drei Begriffe als eine Einheit betrachtet zu sehen.” (0. V.: Atelierbesuch bei
Willi Sitte, in: Freiheit, Halle (Saale), 27.07.1960. Im Folgenden zitiert als: Freiheit).
21 vgl. Grundig, Lea: Es ging um WertmaRstabe unserer sozialistischen Kunst. Zum neuen Charakter der
Jury der V. Deutschen Kunstausstellung, in: Bildende Kunst, 12, 1962, S. 619; vgl. Hutt: Sitte. Gemalde,
S. 46.
Mohrmann konstatiert zu diesem Aspekt, dass ,,, die Forderung der kiinstlerischen Interessen und Fahig-
keiten ‘ als Mittel der allseitigen Personlichkeitsbildung* angesehen wurde. (Mohrmann, Ute: Das kiinst-
lerische Volksschaffen in der DDR, in: Bildende Kunst, Heft 10, 1969, S. 523).
232 \/gl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 91f.
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Montagearbeiter (Abb. 36) zeugen von Sittes Auseinandersetzung mit der Arbeiterklas-
se. Wéhrend der Kunstler in den Eintafelbildern den Fokus nur auf eine Tatigkeit legte,
verbildlichte er in dem vorliegenden Triptychon (Abb. 33) die Forderung, dass ,,[d]er
sozialistische Mensch [...] alle seine Fahigkeiten [entwickeln]« soll.”** Auf der Mittel-
tafel sind zwei Waggonbauer unterschiedlichen Alters bei ihrer beruflichen Austibung
abgebildet. Die Seitentafeln zeigen hingegen einen im Lesen beziehungsweise Schrei-
ben versunkenen Arbeiter. Ebenso konzentriert, wie sich die Ménner auf der mittleren
Tafel ihrer korperlich-handwerklichen Aufgabe widmen, sind die beiden anderen Méan-
ner in ihr Buch respektive Schriftstiick vertieft. Wahrend die Arbeiter auf der Mitteltafel
mit ihren Handen etwas erzeugen, erschafft der auf der rechten Seitentafel dargestellte
Arbeiter etwas mit seinem Kopf, seinen Gedanken.

Die dem zum Helden stilisierten Arbeiter auferlegten Anforderungen waren zwei-
schneidig. Einerseits galt es, die harten korperlichen Aufgaben der Ménner und Frauen
herauszustellen, und andererseits sollten die Arbeiter ihre geistigen Fahigkeiten weiter-
entwickeln und sich nicht nur kérperlich, sondern ebenfalls intellektuell an einer ,,, wis-
senschaftlich-technischen Revolution “ beteiligen.?** Gerade fiir diese vom Sozialismus
geforderten Pramissen erscheint das Triptychon als eine diesen Anspriuchen zutragliche
Bildform. Auf einem Eintafelbild (Abb. 35, Abb. 36) kann nur ein Aspekt gezeigt wer-
den. Es stellt sich nun die Frage, aus welchen Griinden Sitte nicht auf die Bildform
eines Diptychons zurtickgriff und die geistig tatigen Arbeiter den korperlich arbeitenden
Waggonbauer gegeniberstellte. Vermutlich liegt die Wahl eines Triptychons darin
begriindet, dass ein Diptychon den Schwerpunkt zu sehr auf eine Gegeniberstellung
gelegt hatte. In seinem Dreitafelbild demonstriert Sitte die vom sozialistischen Arbeiter
geforderten unterschiedlichen Fahigkeiten innerhalb einer Rahmung. Die Form des
Diptychons schafft eine antithetische Situation zwischen den beiden Tafeln und somit

den abgebildeten Sujets.”® Doch die Arbeiter sollten nicht wahlen zwischen Kérper und

23 Ministerium fiir Kultur (Hrsg.): Willi Sitte. Epochenbilder. Gemalde, Zeichnungen, Druckgraphik,
Kat. Ausst., Berlin 1986, S. 102. Im Folgenden zitiert als: Epochenbilder.
234 Kaiser, Paul: Die Aura der Schmelzer. Arbeiter- und Brigadebilder in der DDR — ein Bildmuster im
Wandel, in: Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, hrsg. von Wolfgang Holler, Paul
Kaiser und Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kéln 2012, S. 170.
Sitte selbst merkte zu diesen beiden vom Arbeiter geforderten unterschiedlichen Tétigkeiten an: ,,Diese
Hande konnen fest zupacken. Aber ebenso sicher kann sein heller, wacher Verstand vom Wissen Besitz
ergreifen.” (Freiheit).
2% \vgl. Kermer, Wolfgang: Studien zum Diptychon in der sakralen Malerei. Von den Anfangen bis zur
Mitte des sechzehnten Jahrhunderts, Disseldorf 1967, S. 4. Im Folgenden zitiert als: Kermer: Studien
zum Diptychon; vgl. Ullrich: Autoritére Bilder, S. 16.
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Geist. Der Sozialismus sollte ihnen vielmehr alle Moglichkeiten zum Ausbau ihrer
korperlich-handwerklichen und geistigen Fahigkeiten bieten.?*® Denn obwohl das Trip-
tychon innerhalb einer Rahmung die Mdglichkeit zur Darstellung dialektischer und
diametraler Ebenen bietet, ,.liegt in der Asymmetrie des Triptychons mit seiner Beto-
nung der Mitte eine Disposition zur Synthese, zum Ausgleich der Widerspriiche*. %’
Ferner ruht der Schwerpunkt auf der korperlichen Arbeit der Manner und nicht auf den
geistig wirkenden Arbeitern. Ullrich bemerkt vor diesem Hintergrund zum Zusammen-
spiel von Seiten- und Mitteltafel, dass ,,[d]ie Seitentafeln [...] also im Dienst der Mittel-
tafel [stehen]; sie werden als Echo, als Vor- und Nachspiel, als Kommentar oder als
Geleitschutz wahrgenommen«.?*® Hauptaufgabe der Waggonbauer war es folglich nicht
geistig-schopferisch tatig zu werden. Der Fokus lag auf ihrer Arbeit in der Fabrik. Wie
Sitte spéater selbst bekannte, iberschatzte und glorifizierte er die Stellung der Arbeiter-
klasse jener Zeit.?*

Auch die Initiatoren des Bitterfelder Weges mussten erkennen, dass sie sich in ihrer
Zielsetzung geirrt hatten. Viele der Arbeiter waren nicht in der Lage, den idealistischen
Anspriichen der Politiker gerecht zu werden und sich in dem Ausmal kreativ zu entfal-

ten, wie es von ihnen erwartet wurde.?*°

Es waren somit verschiedene Motive, die Sitte dazu veranlassten, fur die Darstellung
der Arbeiter die dreiteilige Form zu wahlen. Einerseits bot das Triptychon dem Kiinstler
die Gelegenheit, dem fiir ihn Uberh6hten idealisierten Inhalt eine addquate Rahmung zu
geben. Denn obgleich das Triptychon, wie im zweiten Kapitel ausfuhrlich beschrieben,
nicht mehr in Zusammenhang mit der von Warburg definierten Pathosformel gesetzt
werden sollte, so bringt diese Bildform oftmals, schon aufgrund ihrer haufig monumen-
talen Ausmale und Tradition, eine wirdevolle Ausstrahlung mit sich. In Sittes Augen

konnte vermutlich nur diese représentative, ausdrucksstarke dreiteilige Form der bedeu-

236 \/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 11.
27 \alentin: Drei — Anfang der Vielheit, S. 26.
238 Ullrich: Autoritére Bilder, S. 16.
239 \/gl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 91.
Hiitt konstatiert ferner in diesem Zusammenhang: ,,Willi Sitte lieR nicht von seiner Uberzeugung ab, daR
die Arbeiterklasse berufen sei, die Ausbeutung und Unterdriickung von Individuen und Voélkern zu tber-
winden. (Hutt: Sitte. Gemélde, S. 40). 1976 nahm Sitte in einem Beitrag in der Zeitschrift Bildende
Kunst Stellung zu seiner zeitweiligen Sichtweise auf die Bedeutung der Arbeiterklasse. (\Vgl. Sitte, Willi:
Dialektische Sicht auf Gegenwart und Vergangenheit — Erlebnis Arbeiterklasse, in: Bildende Kunst, 4,
1976, S. 159-161).
20 \/gl. Hiitt: Sitte. Gemalde, S. 46; vgl. Thomas: Malerei in der DDR, S. 57f.
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tenden Stellung des Arbeiters im sozialistischen System gerecht werden. In der Mdg-
lichkeit einer monumentalen Denkmalsetzung des Arbeiters®** und einer Glorifizierung
der Arbeiterklasse sieht Bunge folgerichtig den Hauptgrund fur die Entscheidung Sittes
fur das Triptychon.?*

Andererseits sollte man nicht die Funktionen und Optionen der dreiteiligen Form als
Gliederungselement aufler Acht lassen. Zweifelsfrei nutzte Sitte die mehrteilige Bild-
form zur Gruppierung und Schwerpunktsetzung einer fur ihn bedeutenden Bildidee.
Schwerpunktsetzung in dem Sinne, dass er nicht die geistig tatigen Arbeiter ins Zentrum
setzte, sondern die korperlich arbeitenden Ménner — die Arbeiterklasse als physische
Stiitze der Gesellschaft. Nach wie vor sollte es nicht die Hauptaufgabe der Fabrikange-
stellten sein, sich ganz dem Kreativen zu widmen und darber ihre eigentlichen Aufga-
ben in den Hintergrund geraten zu lassen. Bei dem Geistig-Schopferischen handelte es
sich um ergénzende Arbeiten und Errungenschaften. Aus diesem Grund bildete Sitte
den lesenden und den schreibenden Arbeiter auf den die Mitteltafel flankierenden Sei-
tentafeln ab. Es wurde bereits in Kapitel 1.3 darauf verwiesen, dass Neuner, im Gegen-
satz zu Lankheit, die Auffassung vertritt, dass neben der Form ebenfalls die Kompositi-
on und der Zusammenhang der abgebildeten Geschehnisse entscheidend fur das tripty-
chonale System sind und es als eben dieses kennzeichnen.?*® Bei Sittes Arbeitertripty-
chon (Abb. 33) handelt es sich um ein auf verschiedenen Ebenen kohéarentes Bezugssys-
tem. Inhaltlich besteht die Beziehung zwischen den einzelnen Tafeln, wie zuvor be-
schrieben, aus der hinter der Darstellung stehenden ideologischen Komponente des
Bitterfelder Weges.

Hinsichtlich der Komposition existieren ebenso Bezlige. Wenn auch nicht véllig iden-
tisch, so dhneln sich die Darstellungen auf den beiden Aulentafeln dennoch weitestge-
hend. Es handelt sich hierbei um ein rdumliches Bezugssystem.

Auf den AulRenseiten wird der Bildraum jeweils von einer im Vergleich zu den Mal3en
des Zimmers Uberproportional groRen Stuhl-Mann-Tisch-Gruppe dominiert. Sowohl das

241 Bereits im ausgehenden 19. Jahrhundert nutzten Kiinstler wie Léon Frédéric oder Constantin Meunier
das Triptychon zur Darstellung des Arbeiters, mal mit mehr und mal mit weniger sakralem Hintergrund.
(Val. Liebenwein-Kramer, Renate: Sakularisierung und Sakralisierung. Studien zum Bedeutungswandel
christlicher Bildformen in der Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 1, Phil. Diss., Frankfurt am Main 1977, S.
190-201).
?%2 \/gl. Bunge, Michael: Gedanken zu Willi Sitte, in: Im Spannungsfeld der Moderne. Zehn Maler aus
Halle, hrsg. von Doris Litt und Katja Schneider, Kat. Ausst., Halle (Saale) 2004, S. 148. Im Folgenden
zitiert als: Bunge: Gedanken zu Willi Sitte.
23 \/gl. Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 15.
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Mobiliar als auch die Arbeiter sind der Mitteltafel zugewandt — schliel3en sie ein und
das Triptychon nach auBBen ab. Das Abschneiden von Raumelementen unterstltzt ferner
den Aspekt der Verklammerung. Auf diese Weise kreierte Sitte eine Verbindung der
Tafeln untereinander, verhinderte eine Abgrenzung der Bildraume und somit die Gefahr
einer reinen Aneinanderreihung von Motiven.

Obwohl jeder Arbeiter gerade seiner eigenen Tatigkeit nachgeht, konzentriert und nur
mit Blick flr das Geschehen, tragt die Tatsache, dass sich die vier Ménner in einem
Bezugssystem befinden, dazu bei, dass sie nicht vollig separiert erscheinen; sie sind
eine Gruppe, eine Einheit von Arbeitern. Diese Gruppenwirkung spielt ebenfalls in
Hinblick auf ein weiteres, im Folgenden zu analysierendes Triptychon (Abb. 34) des

Kinstlers eine zentrale Rolle.

Wenige Jahre nach dem Arbeitertriptychon (Abb. 33) malte Sitte das Triptychon Briga-
de Heinicke (Abb. 34). Bezeichnend ist hier Sittes Aussage, dass ,,das Gruppenportrat

einer Brigade [entstand]“.?** Ziel des Kiinstlers war es, die an unterschiedlichen Orten

arbeitenden Mitglieder einer Brigade auf eine sie verbindende Flache zu bannen.?*® In

seinem Beitrag in der Zeitschrift Bildende Kunst kommt Hiitt auf den Aspekt der Kol-

lektivitdt zu sprechen. In diesem ,,Gruppenportrat gelang es Sitte, ,,das Erregende

kollektiven Denkens, Fiihlens und Handelns darzustellen«?*

listischen Parole ,,Vom ich zum wir.2*’

— ganz im Sinne der sozia-

Trotz Kollektivitat sprach Sitte den Arbeitern in dem Gemalde einen gewissen Grad an
Individualitat zu. Vor allem der lesende Mann auf der rechten Seitentafel zeugt davon.
Fur die Dauer seiner Pause kann er ganz bei sich sein und sich, gemaR den Richtlinien
des Bitterfelder Weges, kreativ entfalten.?*®

Trotz thematischer Konformitat stieR Sitte bei der Umsetzung haufig auf Kritik im

Zusammenhang mit der zu dieser Zeit herrschenden Formalismusdebatte.**° So kritisiert

244 Schirmer: Farben und Folgen, S. 109.
25 vgl. ebd.
246 Hijtt: Entromantisierte Wirklichkeit, S. 47.
#7\/gl. Gillen: Feindliche Briider?, S. 258.
8 Mit der Parole ,,, Greif zur Feder, Kumpel “ wollten die Initiatoren des Bitterfelder Weges die Arbeiter
zu mehr ,kinstlerische[m] Laienschaffen® animieren. (Mertmann, Angelika: ,,Schichtwechsel* — Bilder
von Arbeitern und vom ,,Herrn MittelmaB*, in: Willi Sitte. Schichtwechsel. Bilder von Arbeitern und vom
,,JHerrn MittelmaB“, hrsg. von Werner Kroker, Kat. Ausst. (Schriftenreihe aus dem Deutschen Bergbau-
Museum Bochum, Nr. 52), Bochum 1992, S. 12. Im Folgenden zitiert als: Mertmann: ,,Schichtwechsel).
9 vgl. Anm. 251.
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Meuche bei der Darstellung der Arbeiter, dass es Sitte nicht erreichte, die Arbeiter zu
den bestimmenden Zentren der Bildaussage zu erheben.?° Expressive Faltenwiirfe der
Kleidung, die Uberlangung der Protagonisten, die Hypertrophierung der GliedmaRen —
ein typisches Merkmal fir Sittes Kunst, welches noch in anderen Triptychen zu be-
obachten ist — sowie die Verschachtelung der Rohre, wirden, so Meuche, verhindern,
dass Sitte sein Ziel, ndmlich die Herausarbeitung des Menschen als Schopfer und Be-

herrscher seiner Umwelt, realisiere.?>

In der DDR wurden die MaRstabe des Sozialistischen Realismus der UdSSR als Leitmaxime fur die
Kunst bernommen. (Vgl. Eckmann, Sabine: Briiche und Kontinuitaten. Moderne deutsche Kunst
zwischen ,,.Drittem Reich® und Kaltem Krieg, in: Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89,
hrsg. von Stephanie Barron und Sabine Eckmann, Kat. Ausst., Kéln 2009, S. 49. Im Folgenden zitiert als:
Eckmann: Briiche und Kontinuititen). Das Ziel bestand darin, eine Kunstrichtung zu schaffen, deren
Inhalte von der Bevolkerung als leicht verstandlich aufgenommen wurden. (Vgl. McCloskey, Barbara:
Dialektik im Stillstand, S. 105). Daher nimmt es nicht Wunder, dass man einen antimodernen, leicht
eingdnglichen Stil zu erschaffen suchte, der sich formal in erster Linie an dem Realismus des 19.
Jahrhunderts orientierte. (Vgl. Kaiser, Paul: Bekenntniszwang und Melancholiegebot. Kunst in der DDR
zwischen Historismus und Moderne, in: Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen,
hrsg. von Wolfgang Holler, Paul Kaiser und Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kdln 2012, S. 63).
Abstrakte Kunst wurde verurteilt. Der Kulturfunktiondr Alfred Kurella bezichtigte etwa den
Expressionismus, mit seinem Hang zum Irrationalen eine Mitschuld am Faschismus zu tragen. (Vgl.
Peters, Ursula/Prigel, Roland: Das Erbe des kritischen Realismus in Ost und West, in: Kunst und Kalter
Krieg. Deutsche Positionen 1945-89, hrsg. von Stephanie Barron und Sabine Eckmann, Kat. Ausst., Kdln
2009, S. 65. Im Folgenden zitiert als Peters/Priigel: Das Erbe des kritischen Realismus; zur
Expressionismusdebatte s. Schmidt, Hans-Jirgen (Hrsg.): Die Expressionismusdebatte. Materialien zu
einer marxistischen Realismuskonzeption, Frankfurt am Main 1973). Die Diskussion um die stilistischen
und inhaltlichen Ziele der neuen sozialistischen Kunstform bezeichnet man in der Forschung als
Formalismusdebatte. (Vgl. Eckmann: Briche und Kontinuitaten, S. 49). Alle Werke, die diesen
willkdrlich bestimmten kunstideologischen Mafstdben widersprachen, sortierte die Parteifiihrung dieses
Sektors en bloc aus. (Vgl. Peters/Priigel: Das Erbe des kritischen Realismus, S. 66). Die Grundidee des
Sozialistischen Realismus zielte auf die Darstellung von gliicklichen Menschen, ,,die den Aufbau des
Sozialismus mit Tatkraft und Elan bewaltigen®. (Ebd.). Diese Aussage lasst schon erahnen, mit welchem
Problem sich die Kunstler dieser Zeit in erster Linie konfrontiert sahen. Die Partei forderte von den
Malern Bilder zu schaffen, die ,,sozialistisch im Inhalt und national in der Form* sein sollten. (Goeschen:
Vom Sozialistischen Realismus zur Kunst im Sozialismus, S. 50). Solch allgemeingefasste Anleitungen
machten es schwer, Kunstobjekte zu schaffen, die exakt den Vorstellungen der Kulturfunktionére
entsprachen. Beim Sozialistischen Realismus handelt es sich folglich um keinen festen Kunststil, sondern
vielmehr um ,.eine politische, d.h. parteiliche Einstellung des Kunstlers zur Wirklichkeit. (Gillen:
Feindliche Bruder?, S. 147).
0 \/gl. Meuche: Einheit und Widerspruch, S. 74.
B1v/gl. ebd.
Obwohl Sitte mit seiner Kunst nach eigenen Aussagen den Ideen des Sozialismus dienen wollte, wider-
setze er sich, vor allem zu Beginn, den stilistischen VVorgaben der Kulturoffiziere. (Vgl. Schirmer: Farben
und Folgen, S. 55). Die Partei verurteilte das Experimentieren des Kiinstlers mit nicht von ihr legitimier-
ten modernen Gestaltungsformen. (Vgl. ebd., S. 55f). Sitte wollte seine eigene Form von Sozialistischem
Realismus finden, um die politischen Themen, die ihn bewegten, adéquat einkleiden zu kénnen. Der
Kinstler zielte also keineswegs darauf ab, den Sozialistischen Realismus per se zu negieren, sondern die
verkrusteten strengen dsthetischen Reglementierungen aufzuweichen und einen offeneren, moderneren
Realismusstil zu kreieren. (Vgl. ebd., S. 66f).
Ferner zu Sitte und der Formalismuskritik an seinen Werken vgl. Kuhirt: Vom Bedeutungstrédger zum
Menschen, S. 22; vgl. Litt, Dorit: ,,Verfemte Formalisten®. Bilder aus Halle 1945-1963, in: Verfemte
Formalisten. Kunst aus Halle (Saale) 1945 bis 1963, hrsg. von Dorit Litt und Matthias Rataiczyk, Kat.
Ausst., Halle (Saale) 1998, S. 22; vgl. Meuche: Einheit und Widerspruch, S. 73ff.
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Diese Vielzahl stilistischer Eigenheiten fuhre, nach Meuches Ansicht, zu einem For-
mengewimmel, welches eine Bewegtheit kreiere, die nicht vom Menschen ausgehe,
sondern diesen umfange.?®* Dem ist aus folgenden Griinden nicht zuzustimmen:

Gerade die Uberlangung der Figuren und die Hypertrophierung, beispielsweise der
Hénde, verdeutlicht die Bedeutung und Stellung des Arbeiters im sozialistischen Sys-
tem. Mit seinen H&nden, mit seinem Korper leistet er einen wichtigen Beitrag fur die
Allgemeinheit. Zu diesem Zeitpunkt ging Sitte noch, wie er selbst angibt, von der idea-
listischen Denkweise aus, dass es die Arbeiter seien, die die ,,Macht in [den] Handen
halte[n]“.** Diese Sichtweise macht die Betonung der Hande verstandlich.

Des Weiteren ist es der Arbeiter, der den Bildraum einnimmt und kein beherrschender
Bildraum, der den Menschen darin untergehen lasst. Auch umfangen die Formen den
Arbeiter nicht, er ist mit ihnen verbunden. Man kann die Annahme wagen, dass die
Verschachtelung von GliedmaRen, Rohren und anderen Raumelementen darauf hin-
weist, dass der Mensch sich mit seiner Arbeit und seiner Rolle im sozialistischen Staat
identifizierte.

Trotz dieser glorifizierten Stellung des Arbeiters, der Sitte nach eigenen Angaben ver-
fiel,®* lassen die Gesichtsziige und Blicke der Manner ebenfalls die Harte ihres Alltags
erkennen.?®® Speziell das Gesicht des sitzenden Arbeiters der Mitteltafel zieht den Blick
des Betrachters an. Es zeigt Erschdpfung und Mudigkeit in Folge harter kdrperlicher
Arbeit. Seine Korperhaltung unterstreicht diesen Eindruck.

Die Richtlinien des Bitterfelder Weges forderten von den Arbeitern eine kulturelle
Offnung.?® Die Ménner und Frauen mussten unterschiedlichen Anspriichen gerecht
werden. Einerseits brachte ihr Beruf oft harte kdrperliche Arbeit mit sich, andererseits
sollten sie sich schongeistig entfalten. Willi Sitte gehorte, so Raum, zu den wenigen

ostdeutschen Kiinstlern, der sich mit dieser Gegensétzlichkeit auseinandersetzte und

22 \/gl. Meuche: Einheit und Widerspruch, S. 74.
253 Schirmer: Sitte. Farben und Folgen, S. 109; vgl. Anm. 247.
24 \v/gl. Anm. 253.
2% vgl. Hiutt: Entromantisierte Wirklichkeit, S. 47; vgl. Kiihne, Lothar: Bemerkungen zu einer Kritik.
(Zur Kritik Hermann Meuches an den Triptychen von Willi Sitte), in: Bildende Kunst, 12, 1965, S. 662.
20 vgl. Anm. 248.

50



,,immer wieder das Bild des sich Uber die Tiefen und Niederlagen, tber den Ver-

schleil? von groRen Idealen und tiber den Wirrwarr ungerechtfertigter Alltagswi-

derspriiche erhebenden Menschen, [...] zu gestalten sucht %’

Betrachtet man das Triptychon, so fallt die von linker und mittlerer Tafel abweichende
Darstellung auf der rechten Seitentafel ins Auge. Wie schon zuvor beim Arbeitertripty-
chon (Abb. 33), bildete Sitte hier wieder die geistig wirkenden Arbeiter ab. Beim Arbei-
tertriptychon (Abb. 33) besteht jedoch eine Harmonie zwischen zwei intellektuell tati-
gen Angestellten auf den dufReren Tafeln und zwei korperlich arbeitenden Ménnern auf
der Mitteltafel. Diese Anordnung anderte Sitte bei seinem Brigadebild (Abb. 34). Wah-
rend die linke und die mittlere Tafel durch architektonische Elemente und die Positio-
nierung der Arbeiter einen einheitlichen Eindruck vermitteln, bricht die rechte Seitenta-
fel diese Harmonie. Die Mitteltafel verliert auf dieser Seite die ihr von links zugetragene
stlitzende und untermauernde Wirkung. Verschiedene Elemente wie die Kdrperdrehung
und die Armhaltung des rechts stehenden Arbeiters der Mitteltafel, die neben ihm ver-
laufenden Rohre und die Wand am linken Bildrand der rechten Seitentafel bestarken das
Geflhl einer Separierung. Als einzige Bildtafel weist die rechte keine Darstellung von
drei Arbeitern auf. Auch die Tatigkeit der beiden Arbeiter weicht von derjenigen der
mittleren und linken Tafel ab und unterstiitzt die Abgrenzung von den anderen beiden
Gruppen. Im Gegensatz zu ihren Kollegen gehen die beiden Manner auf der rechten
Bildtafel in ihrer Pause einer ,,geistigen Arbeit<?®® nach. Hatte Sitte die drei Tafeln in
einer anderen Reihenfolge angeordnet und die rechte Bildtafel in die Mitte gestellt, ware
die Wirkung durchaus harmonischer. Doch Sitte nutzte bewusst die auf diese Weise
entstehende Disharmonie, um seine Anliegen, namlich den ,,Widerspruch zwischen der
Schwere der Arbeit und der sozialistischen Forderung nach einer kulturvollen Entwick-
lung der Arbeiterklasse“®®, deutlich zu machen. Wahrend der Kiinstler bei seinem
ersten Triptychon (Abb. 33) die Ideale des Bitterfelder Weges noch kritiklos darstellte,
schien sich vier Jahre spater ein Wandel ergeben zu haben. Im Gegensatz zum Arbeiter-
triptychon (Abb. 33) wird im Brigadebild (Abb. 34) sichtbar, dass er sich gleichermalen
kritisch mit den Anforderungen und damit einhergehenden Problemen des Bitterfelder

Weges auseinandersetzte.

7 Raum, Hermann: Willi Sitte, in: Willi Sitte 1945-1982, hrsg. von der Staatlichen Kunsthalle Berlin,
Kat. Ausst., Berlin 1982, S. 22f. Im Folgenden zitiert als: Raum: Sitte.
258 Epd.
9 Epd.
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Erneut war es die dreiteilige Form, die in den Augen des Malers eben dieser Ansicht
einen angemessenen Rahmen bot. Im Hinblick auf die Wahl der Bildform bemerkt Lang
lapidar, dass Sitte eine christliche Bildform aufgreife und profanisiere.?®® Dieser Aussa-
ge kann zwar insoweit zugestimmt werden, als dass Sitte eine h&ufig im sakral-
christlichen Kontext anzutreffende Bildform profanisierte, indem er zeitgendssische,
alltagliche oder aktuelle Themen in das Triptychon einkleidete, aber die Griinde reichen
weiter und tiefer. Die Bildform bot dem Maler erneut die Gelegenheit, dem flr ihn
personlich bedeutsamen Thema des sozialistischen Arbeiters eine erh6hende Wirkung
zu verleihen.

Im Zusammenhang mit weiteren Griinden, die Sitte bei der Entscheidung fr die dreitei-
lige Form beeinflussten, konstatiert Mertmann, dass die Bildform des Triptychons es
Sitte gestattete, ,,unterschiedliche zeitliche, raumliche und kausale Ebenen miteinander
zu verkniipfen«.?®* Ahnlich wie bei dem wenige Jahre zuvor entstandenen Arbeitertrip-
tychon (Abb. 33) nutzte der Maler auch bei Brigade Heinicke (Abb. 34) die dreiteilige
Bildform zwecks Zusammenfuhrung unterschiedlicher Szenen aus dem (glorifizierten,
idealisierten) Alltag der Manner in den Fabriken. Verschiedene Aspekte dieses Lebens
und Anspruchsdenkens der Politiker konnten mittels der Form simultan auf eine Flache

gebracht werden.

Bei seinem Triptychon Liebe (Abb. 37) betrachtete Sitte den Arbeiter aus einem ande-
ren Blickwinkel und vermischte diesen offentlichen Teil des sozialistischen Menschen
mit einem privaten Aspekt.

Der Kunstler fuhrte bei dem Dreitafelbild mit Predella verschiedene aus dem Alltag und
Privatleben eines Paares gegriffene Situationen und Momente zusammen. Jede der vier
Darstellungen wirkt fir sich, steht aber dennoch in einem direkten Zusammenhang mit
einer anschlielenden oder vorhergehenden Tafel. Dies geschieht allerdings nicht im
Sinne einer Erzahlung. Vielmehr ist es eine kausale Verknipfung von verschiedenen
Momenten, die bei diesem Bild im VVordergrund steht. Liebe und Sexualitat waren nach

Ansicht des Kinstlers ma3geblich an dem Gelingen einer intakten Gesellschaftsordnung

20 \v/gl. Lang, Lothar: Malerei und Graphik in der DDR, Leipzig 1983, S. 99. Im Folgenden zitiert als:
Lang: Malerei und Graphik in der DDR.
%61 Mertmann: ,.Schichtwechsel®, S. 11.
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beteiligt.?®? Bilder uber ,,die Liebe, de[n] sinnliche[n] GenuR der Menschen, ihre Le-
bensfreude und frohliche Vitalitat?®®, lassen sich ab den 60er Jahren in seinem Werk
ausmachen. Liebe, aber eben nicht nur auf emotionaler Ebene, sondern alle Facetten
dieses Gefuhls bis hin zu Begierde und Sexualitat, wollte Sitte auf die Leinwand brin-
gen.?®* Sitte malte die Liebe jedoch in keinem ausschlieRlich privaten Kontext. Er ver-
klammerte diese mit gesellschaftlichen und politischen Gesichtspunkten.?®® Der sehr
private Moment der sexuellen Liebe ist dem 6ffentlichen Bereich der Arbeit gegeniiber-
gestellt und gleichzeitig mit ihm verbunden. In diesem Kontext ist noch einmal an die
von der SED gestellte Forderung von der Entwicklung aller Fahigkeiten des sozialisti-
schen Menschen zu erinnern.?®® Wihrend der Maler bereits bei seinem zuvor entstanden
Arbeitertriptychon (Abb. 33) diesem Credo Folge leistete, indem er die Ideale des Bit-
terfelder Weges einander gegenuberstellte und verband, ist es in diesem Falle die Liebe,
die er mit der Arbeit produktiv zu mischen anstrebte.”®’ Der Sturm der Liebe, kraftvoll
auf der Mitteltafel abgebildet, und der darauffolgende sexuelle Akt, in der Predella
gezeigt, sollten die Menschen zu produktiven Arbeitsleistungen anregen.

Interessant an dem Mehrtafelbild ist ferner die Tatsache, dass Sitte die Vereinigung von
Mann und Frau in die Predella malte. Die Funktion dieser Bildtafel beruhte im Mittelal-
ter haufig auf der Darstellung des toten Christus im Grabe. Der sexuelle Akt kann nicht
nur als Teil der Liebe, sondern ebenfalls als Quell des Lebens gesehen werden. Tod und
Leben liegen nahe beieinander. Jesus Christus starb, so der christliche Glaube, nicht
umsonst. Er hat sein Leben flr die Menschen hingegeben; aus seinem Tod entstand
etwas Neues. Es war die Geburtsstunde fur einen neuen Glauben. Auch fur den Kinstler
symbolisierte das von ihm gemalte Geschehen in der Predella einen Neuanfang. Die
Begebenheit auf dieser Tafel versinnbildlicht den Beginn von etwas Neuem, Schopferi-
schem zum Wohle der Gesellschaft; fur die Menschen des Staates. Sitte demonstriert

hier ein utopisches Gesellschaftsbild, das ausgewogen das Private mit der Arbeit verei-

262 \/gl. Sehrt, Hans-Georg: Was zahlt, sind die Werke ... Willi Sitte zum 90. Geburtstag, in: Willi Sitte.
Frihe Werke 1950-1960, hrsg. von Ridiger Hurrle, Kat. Ausst., Durbach 2001, S. 49.
263 Raum: Sitte, S. 22.
204 \/gl. Lammel, Gisold (Hrsg.): Keine Lust zuviel. Liebesbilder, Berlin 1989, S. 123.
25 v/gl. Hiitt, Wolfgang: Willi Sitte — Liebe, Leidenschaft und Vanitas, in: Willi Sitte — Liebe, Leiden-
schaft und Vanitas, hrsg. vom Kulturgeschichtlichen Museum Osnabriick, Kat. Ausst., Osnabriick 1988,
S. 20f. Im Folgenden zitiert als: Hitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas.
206 v/gl. Anm. 236.
267 \/gl. Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 21.
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nigt.?®® Die aus der Liebe und Sexualitat entstehende Euphorie ginge, so der Kinstler,
mit einer sich positiv auf die Arbeit auswirkenden Einstellung und Kreativitat einher,
die den Menschen méglichst zu neuen Schopfungen heranleiten sollte.?®® Auf den Sei-

tentafeln des Triptychons ist diese neu gewonnene Arbeitsleistung abgebildet.

Sitte erschuf folglich ein komplexes, aufeinander aufbauendes und sich ergénzendes
inhaltliches Bezugssystem. Wie zuvor bei dem Arbeitertriptychon (Abb. 33) fiihrte er
verschiedene thematische Komponenten zusammen, die seiner Ansicht nach zum Ge-
lingen der sozialistischen Gesellschaft beitrugen. Ferner nutzte der Maler in diesem Fall
die mehrteilige Bildform, um die Bedeutung des Themas hervorzuheben und zusétzlich
mit Pathos anzureichern. Beziglich der formalen Gestaltung stechen deutlich Anleihen
an mittelalterliche Altarretabel hervor. Im Falle des vorliegenden Triptychons kann man
jedoch noch einen Schritt weitergehen und von einer Sakralisierung des Inhaltes durch
die Form sprechen. Speziell der zuvor erlduterte Schopfungsgedanke und dessen Bedeu-
tung hinsichtlich des Sujets sowie der idealisierte Blick auf die sozialistische Gesell-

schaft und die Stellung des Arbeiters sprechen fur diese These.

Anhand der ausgewdahlten Mehrtafelbilder zeigt sich, dass Sittes Grinde fiir den Ruck-
griff auf die mehrteilige Bildform vielfaltig waren. Auf der einen Seite standen die
artistischen Madglichkeiten. Die Dreiteilung gestattete es dem Maler, verschiedene
Bereiche eines Themas simultan innerhalb einer Rahmung darzustellen. Kausale Ereig-
nisse werden miteinander in Beziehung gesetzt oder auf diametraler Ebene einander
gegenubergestellt.

Ferner hat die Analyse der drei Triptychen gezeigt, dass Sitte das Triptychon als eine
monumentale Form erachtete, die fur ihn bedeutende Bildideen nachhaltig und allge-
meingiltig untermauerte und erhohte; nicht immer bedeutet Erhdhung Sakralisierung.
Erst eine genaue Untersuchung der Bildinhalte gibt dariiber Aufschluss.

%68 \/gl. Bestgen: ,,Alter Adam* und ,,neue Eva“, in: Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu
gesehen, hrsg. von Wolfgang Holler, Paul Kaiser und Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kéln 2012, S.
321. Im Folgenden zitiert als: Bestgen: ,,Alter Adam* und ,,neue Eva“.
269 \/gl. Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 21.
Die Bedeutung geistiger Arbeit flr einen erfolgreichen Produktionsprozess wurde in der DDR nicht
unterschatzt. Man war sich durchaus im Klaren, dass nicht alleine die reine korperliche Arbeit, ohne
geistige Inanspruchnahme, die Entwicklung vorantreiben wiirde. (Vgl. Netzker: Die Gestalt des Arbeiters,
S. 334).
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Bestgen erkennt in Sittes verstarkter Hinwendung zu dem Triptychonformat die Absicht
des Kinstlers, die ldeologie des Staates ,,pathetisch-feierlich[]* in ,,Szene“ zu setzen
und ihr auf diese Weise Autoritat zu verleihen.?”® Dem ist zweifelsfrei zuzustimmen.
Neben dem Arbeitertriptychon (Abb. 33), kann ebenfalls Liebe (Abb. 37) als Denkmal-
setzung fur eine bestimmte gesellschaftliche Idee erachtet werden.

Exkurs: Zum Polyptychon Unsere Jugend

Wenngleich es sich bei dem Werk (Abb. 38) um kein Triptychon handelt, soll es in
einem Exkurs beleuchtet werden. Die Untersuchung des Polyptychons verdeutlicht auf
der einen Seite die Bandbreite an Themen zum sozialistischen Menschenbild, die Sitte
in der mehrteiligen Bildform visuell umsetzte. Auf der anderen Seite l&sst ein detaillier-
ter Blick auf das Werk Rickschlusse auf Sittes Motive flr einen Rickgriff auf das
Mehrtafelbild im Allgemeinen und die vielféaltigen Mdglichkeiten sowie dessen Bedeu-
tung in seinem gesamten (Euvre zu.

In Bezug auf dieses Gemalde macht Schirmer eine Bemerkung, die entscheidend bei der
Beantwortung der Frage ,,Wieso diese Bildform fiir dieses Thema?* hilft, aber generell
weitere, Uber den Aspekt der Erhdéhung respektive Sakralisierung gehende artistische

Motive der mehrteiligen Bildform verdeutlicht. Sie schreibt in einem Katalogbeitrag:

,Vier Tafeln, aufeinander bezogen und jede doch eine Welt fir sich, breiten die

Hoffnungen und Wiinsche, aber auch die Erfahrungen des Kunstlers in der sozialis-

tischen Gesellschaft aus.«?™

Dieses Zitat erfasst zu einem Grofteil die Komplexitat, die hinter der Wahl der Form
steht. Dies gilt ebenfalls in Hinblick auf die bisher analysierten und die noch kommen-
den Werke. Der Kunstler fiihrte innerhalb einer Rahmung verschiedene Sinnbilder aus

unterschiedlichen und doch zusammenhdangenden privaten sowie §ffentlichen Bereichen

270 Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 210.
2™t Schirmer, Gisela: Gedanken zu Gemalden Willi Sittes, in: Deutsche Kunst und die Wende — Der Maler
Willi Sitte. Gemalde und Lithographien aus den 60er Jahren bis heute, hrsg. von der Hochschule fir
Kinste Bremen, Kat. Ausst., Bremen 2001, S. 6. Im Folgenden zitiert als: Schirmer: Gedanken zu Ge-
malden Willi Sittes.
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des Lebens der ehemaligen DDR zusammen.?’? Die beiden AuRentafeln zeigen zwei
wichtige Gebiete der sozialistischen Jugendarbeit: Sport und Bildung.?”® Auf der linken
Tafel ist eine junge, zum Sprung bereite Schwimmerin zu sehen. Uber dieser AuRentafel
befindet sich eine weitere schmale Tafel, die dem Betrachter verschiedene Objekte aus
dem Metier der sportlichen Betétigung offenbart. Ein Ball, Boxhandschuhe oder ein
Basketballkorb weisen auf die unterschiedlichen Sportarten hin, die die Regierung den
Jugendlichen offerierte.”*

Aber nicht nur den Korper, sondern auch den Geist galt es, wie das Schachspiel (erste,
obere Tafel von links) verdeutlicht, zu schulen. Das Element der geistigen Bildung setzt
sich weiterhin auf anderen Tafeln des Polyptychons fort. Die rechte AuBentafel ist der
Bildung gewidmet; ein junger Arbeiter sitzt tber Blichern und Schriftstiickend sinnie-
rend an einem Tisch. Im Bildvordergrund erkennt der Betrachter eine Auswahl an Bu-
chern und Zeitungen, deren Titel, wie ,,Europas Jugend kdmpft mit uns!*, die Bedeu-
tung und die an die Jugend gestellten Erwartungen demonstrieren. Wie in jedem dikta-
torischen Staat spielte in der ehemaligen DDR die Ideologisierung der Jugend eine
bedeutsame Rolle.?”

Vergleichbar mit der linken Seitentafel ist Gber der dufleren rechten Tafel eine kleine
schmale Tafel angebracht, die unterschiedliche Gegenstdnde aus dem Bereich der
klnstlerischen und musischen Welt préasentiert. Die aufgeschlagene Zeitung kénnte ein
Hinweis auf die an die Jugend gerichtete Forderung nach einem politischen und gesell-

schaftlichen Engagement sein.?"

272 \/gl. Hiitt, Wolfgang: Willi Sitte (Verdffentlichung der Deutschen Akademie der Kiinste zu Berlin),
Dresden 1972, S. 55. Im Folgenden zitiert als: Hitt: Sitte.
283 \/gl. Schirmer: Gedanken zu Gemalden Willi Sittes, S. 6.
2’4 Die Forderung sportlicher Aktivitaten spielte in der DDR eine groRe Rolle. Zu den ausgeiibten Sport-
arten der ostdeutschen Jugend s. Micksch, Jurgen: Jugend und Freizeit in der DDR, Opladen 1972, S.
116-124; s. Walter, Michael: Die Freie Deutsche Jugend. lIhre Funktion im politischen System der DDR
(Freiburger Schriften zur Politikwissenschaft, Bd. 7), Freiburg im Breisgaul997, S. 134-142. Im Folgen-
den zitiert als: Walter: Die Freie Deutsche Jugend.
25 \/gl. Aurich, E.: ,,Die FDJ — Helfer und Kampfreserve der Partei, in: Einheit, 41,1986, S. 154-160;
vgl. Programm der Sozialistischen Einheitspartei Deutschland. Proletarier aller L&nder, vereinigt euch!,
Berlin 1976, S. 66-69.
Zu weiteren Aufgaben und Funktionen der FDJ beziehungsweise der Jugend und Erziehungsideologie der
DDR s. Walter: Die Freie Deutsche Jugend; s. Wiegmann, Ulrich: Padagogik und Staatssicherheit: Schule
und Jugend in der Erziehungsideologie und -praxis des DDR-Geheimdienstes, Berlin 2007.
2% Ein wichtiges Leitmotiv des Kinstlers war das des politisch aktiven Menschen. (Vgl. Schirmer:
Gedanken zu Gemaélden Willi Sittes, S. 6).
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Hinter dem studierenden Arbeiter auf der rechten unteren Seitentafel — wieder ein Ver-
weis auf die Richtlinien des Bitterfelder Weges®”” — befinden sich zwei Portréts. Bei
dem Mann auf dem linken Bild koénnte es sich um den Freiheitskampfer Patrice Lu-
mumba handeln. In Leipzig wurde dem 1961 verstorbenen Ministerprasidenten des
unabhangigen Kongo im selben Jahr ein Denkmal gebaut.””® Der Zeitpunkt des Todes
beziehungsweise der Denkmalsetzung und das Entstehungsjahr des Polpytychons spre-
chen flr diese Annahme. Neben dem Portrédt des Unabhangigkeitskampfers befindet
sich ein Bildnis von Karl Marx, welches zur Politisierung des Werkes und der ideolo-
gisch belasteten Aussageabsicht des Mehrtafelbildes beitragt. Als Unterstiitzung dieser
These kann eine von Sitte in seiner Autobiographie getroffene Aussage Uber den Hin-
tergrund des Werkes herangezogen werden. Er schreibt, dass er mit dem Polyptychon
seine Uberzeugung vom Antikapitalismus als einzig richtigem Weg ausgedriickt ha-
be.279

Weitere flr Sitte wichtige, einer funktionierenden glucklichen sozialistischen Gesell-
schaft zutragliche Komponenten stellt er auf den beiden inneren Tafeln dar. Links be-
findet sich eines seiner bevorzugten Motive jener Jahre: der Rufer (Abb. 39, Abb. 40).
Diese Figur — hier als Arbeiter®® dargestellt — versinnbildlicht fiir den Kiinstler ,.ein
Leitmotiv des politisch aktiven Menschen«.?®" Daneben ein gliickliches Liebespaar, im
Tanz versunken. Im Zusammenhang mit der Analyse des Triptychons Liebe (Abb. 37)
wurde die Bedeutung dieses Gefiihls im Leben des sozialistischen Menschen bereits

deutlich. Der Kiinstler verarbeitete das Sujet in zahlreichen seiner Gemalde.?*?

Am Beispiel des Polptychons Unsere Jugend (Abb. 38) wurde erneut bewiesen, dass
Sitte die mehrteilige Bildform zur Zusammenfuhrung unterschiedlicher Aspekte eines
Ubergeordneten Themas nutzte; die artistisch konnotierten Motive stehen bei diesem
Werk deutlich im Vordergrund. Gleichzeitig profierte der Kunstler von einer nachhalti-
gen Unterstreichung fir ihn und den Sozialismus bedeutender Bildinhalte zwecks eines

didaktischen Auftrags; hier vor dem Hintergrund der sozialistischen Bildung und Ju-

277 \/gl. Anm. 227.
278 \/gl. http://www.welt-sichten.org/artikel/1212/neues-lumumba-denkmal [07.04.2014];
vgl. http://kreuzer-leipzig.de/2011/02/01/ein-denkmal-und-seine-geschichte/ [07.04.2014].
279 \/gl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 100.
280 7ur Bedeutung des Arbeiters fiir Sitte vgl. die am Anfang dieses Kapitels stehende Analyse des Arbei-
tertriptychons (Abb. 33) und die des Triptychons Brigade Heinicke (Abb. 34).
281 schirmer: Gedanken zu Gemalden Willi Sittes, S. 6.
%82 \/gl. Raum: Sitte, S. 22.
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genderziehung. Die monumentalen MaRe?® der einzelnen Tafeln waren diesem Ansin-

nen zweifelsfrei zutraglich.?®*

3.1.1.2 Mehrtafelbilder gegen Faschismus, Imperialismus und Kapitalismus

Wahrend sich die erste Gruppe der Triptychen mit dem sozialistischen Menschenbild
befasst, beschaftigte sich Sitte bei den Mehrtafelbildern der zweiten Gruppe in erster
Linie mit aulRenpolitischen Problemen und Vorkommnissen, die den Kinstler selbst,
aber auch die Gesellschaft erschitterten. Rehberg weist in einem Beitrag des Ausstel-
lungskataloges lkarus darauf hin, dass die Kiinstler ,,konkret erfahrene Krisen und
verzweifelte geschichtliche Situationen zu ihrem Gegenstand machten.?®

In dieser Hinsicht spielen das vom Regime favorisierte Genre Historienbild und der
Begriff der Erberezeption eine wichtige Rolle. Die Partei hatte es sich zum Ziel gesetzt,
die gesamte deutsch-deutsche Gesichte durch eine eigenstandige sozialistische Kultur
zu ersetzen und sich eine eigene nationale Vergangenheit zu erschaffen.?®® Historische
Begebenheiten, die in ihren Augen den Freiheitskampf des Volkes gegen die Ausbeu-
tung der Oberschicht symbolisierten wie die Bauernkriege des Mittelalters, die Revolu-
tion von 1848 oder die Novemberrevolution 1918, sollten die Kinstler in ihrem Schaf-
fen beeinflussen.?®” So beschéftigte sich auch Sitte mit zeitgendssischen geschichtlichen
Gegebenheiten, die seiner Ansicht nach moderne Formen des Freiheitskampfes und der
Revolution bedeuteten.

283 Zu den MaRen der behandelten Triptychen von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner Tiibke s.
Abbildungsnachweis.
284 \/gl. Hiitt: Sitte, S. 55.
%85 Rehberg, Karl-Siegbert: Apotheose des Schreckens. Leipziger Geschichtsbilder, in: Abschied von
Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, hrsg. von Wolfgang Holler, Paul Kaiser und Karl-Siegbert
Rehberg, Kat. Ausst., K6ln 2012, S. 262.
286 \/gl. Thomas: Kunst in Deutschland, S. 287.
287 Vgl. Norden, Albert: Fragen des Kampfes gegen den Imperialismus (Vortrage im Parteilehrjahr der
SED 1971/1972), Berlin 1972, S. 24. Im Folgenden zitiert als: Norden: Fragen des Kampfes gegen den
Imperialismus.
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3.1.1.2.1 Triptychen als Stellungnahme im Kontext des Kalten Krieges

Das Triptychon Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) und das etwas spéter entstandene
triptychonal angelegte Polyptychon Son My (Abb. 42) kénnen unter dieser Uberschrift
als Beispiele angefuhrt werden. Sie thematisieren das vom Westen, im Speziellen von
den USA, an den Vietnamesen ausgelibte Verbrechen. Ferner verdeutlichen sie ein-
drucksvoll das Leid der Bevolkerung und die diesem Stellungskrieg zum Opfer gefalle-
nen Menschen.?®®

Htt schreibt tber das Polyptychon Son My (Abb. 42), dass lediglich in der Predella die
Opfer gezeigt werden.?®® Diese Formulierung erscheint ungliicklich gewahlt. Nicht nur
die Toten in der Predella verweisen auf das Massaker in dem sudvietnamesischen Dorf.
Im Besonderen die ausdrucksstarke Darstellung der jungen Frau rechts aufien wirkt viel
packender und bewegender als die Toten in der Predella. Sie sind von all den Qualen
erlost, denen die Lebenden noch ausgesetzt sind. Der Betrachter kann die Seelenqual,
den Schmerz der Frau fast spuren. Der gesamte Bildraum wird von dem Leid dieser
Figur und einer zweiten im Hintergrund eingenommen. Das schmerzverzerrte Gesicht,
die Tréanen, der zu einem Schrei der Verzweiflung aufgerissene Mund und die aus-
drucksstarken Hande — einmal in einer Geste des Leids ans Kinn gepresst und einmal

290

als Geste der Wut, Verzweiflung und des Hasses zur Faust™ geballt — zeugen von den

unendlichen Grausamkeiten, die die Frau sehen und ertragen musste.**

Auf der linken unteren AuRentafel des Polyptychons Son My sind zwei junge Manner
abgebildet, von denen der vordere von einer auBerhalb des Bildraumes befindlichen
Person den Gurt seines Helmes zugezogen bekommt. Vermutlich handelt es sich um

vietnamesische Soldaten, die auf den Kampf vorbereitet werden. Es sind fremde, Uber-

288 \/gl. Drei, S. 136; vgl. Hiitt: Sitte, S. 107; zu den Verbrechen der USA in Sudvietnam s. Greiner,
Bernd: Krieg ohne Fronten. Die USA in Vietnam, Hamburg 2007.
289 \/gl. Hiitt: Sitte. Gemalde, S. 38.
2% Generell spielte die geballte Faust — neben dem 1. Mai und den roten Fahnen — im Rahmen der Arbei-
terbewegung eine bedeutsame Rolle. Sie symbolisiert seit der Weimarer Republik den ,,proletarisch-
revolutiondre[n] Zeremonial-Grul3*. (Korff, Gottfried: Rote Fahnen und geballte Faust. Zur Symbolik der
Arbeiterbewegung in der Weimarer Republik, in: Fahnen, Féuste, Korper. Symbolik und Kultur der
Arbeiterbewegung, hrsg. von Dietmar Petzina, Essen 1986, S. 29f).
#1 Die Augenzeugin Ha Thi Quy des Massakers von My Lai berichtet: ,,Sie trieben die Menschen in den
ausgetrockneten Kanal und feuerten auf sie. Auch mein Kind wurde getttet. Irgendwann verlor ich das
Bewusstsein. Als ich wieder zu mir kam, lag ich auf dem Boden des Kanals, um mich herum nur Leichen.
Ich hatte grofle Schmerzen im Bein, mein Kopf war mit Schlamm und Blut verschmiert, die sich wie eine
Mutze verkrustet hatten. Auch meine FuRe waren voller Blut, es floss wie Wasser. [...] Ich bin nur ein
einfacher Mensch und weif3 gar nicht, was das sind — die Amerikaner. Ich weif nur: Sie haben mein Kind
getotet. (Schneider, Wolfgang: Apokalypse Vietnam. Das Buch zur Fernsehserie des MDR, Hamburg
2001, S. 164f).
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dimensionierte Hande, die dem Mann sein Schicksal aufzwingen und ihn zum Soldaten
»,machen. Aufrecht l&sst der junge Mann die Prozedur Uber sich ergehen. Einzig die
Augen zeugen von den Schattenseiten, von der im Inneren verborgenen Angst vor dem
Ungewissen und einer tiefen Traurigkeit. In der Predella dann die Menschen, die nicht
mehr kdmpfen konnen und nicht mehr leiden mussen. Wie zum Trotz, noch tber den
Tod hinaus, hat einer der Manner die Hand zur Faust geballt. Dieses Zeichen des Wi-
derstandes und Kampfgeistes setzt sich in der ber alle anderen Tafeln dominierenden

Mitteltafel fort. Uber den Grabern, tiber den Opfern des Massakers

»erhebt sich — [als, Anm. d. Verf.] Sinnbild der Solidaritat und der geballten Kraft

der Arbeiterklasse — eine Pyramide von Fausten, um das USA-Banner herabzurei-

Ben“ 292

Sitte verdeutlicht dem Betrachter hier auf drastische Weise die zwei Seiten des Kamp-
fes. Die unteren Seitentafeln zeigen ,,die Kampfbereitschaft und [das, Anm. d. Verf.]
Leid der Bevolkerung“.?* Auf den beiden oberen Seitentafeln stellt der Kinstler den
gesichtslosen Feind mit unzahligen auf den Betrachter gerichteten Maschinengewehr-
laufen und das zum Teil verzerrte, sich zu abstrakten Formen auflésende Gesicht von
Président Johnson dar. Schirmer weist darauf hin, dass diese Figur die Kriegshetze der
Medien symbolisiere; die Verzerrung der vornehmlich oberen Gesichtshélfte mit den
Augenpartien unterstreicht die Verblendung der Aggressoren durch die eigenen Medi-
enberichte.”® Der These Schirmers ist zwar aus Sicht der Verfasserin zuzustimmen,
dennoch handelt es sich bei dem Mann nicht um einen beliebigen Nachrichten- oder
Regierungssprecher, sondern um den zu dieser Zeit ,,michtigsten Mann der Welt®,
Président Johnson (s. Glaskuppel der Mitteltafel Abb. 41). Der amerikanische Président
ist der Oberbefehlshaber des Militars. Er ist es, der endgultig den Kriegseintritt oder
Kriegsbeginn befehligt und diesen vor der Offentlichkeit zu legitimieren hat. Aus Sicht
des Kunstlers muss es eben jener Mann gewesen sein, der ganz vorne in der Ereignis-
kette stand.

Aufgrund der Tatsache, dass Sitte die gegnerischen amerikanischen Soldaten anonymi-

sierte und sie lediglich auf waffentragende gesichtslose Hullen reduzierte, nimmt er

292 Epochenbilder, S. 72.
233 \/gl. Schirmer: Gedanken zu Gemélden Willi Sittes, S. 9.
24 vgl. ebd.
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auch dem Betrachter die Mdglichkeit, den imperialistischen Feind als Mensch mit Ge-
flihlen, als Personlichkeit wahrzunehmen. Nur den Opfern hat er ein Gesicht gegeben,
mit ihnen soll der Betrachter fiihlen, ihnen soll er in die Seele blicken — nicht den mor-
denden Soldaten und nicht dem Prasidenten. Augen, so heif3t es im Volksmund, sind die
Spiegel zur Seele — Sitte stellt den Feind ohne Augen dar, also ohne Seele?! Zwar haben
die Amerikaner grol3es Leid Uber das Gebiet Son My und Dorfer wie My Lai gebracht,
aber der Widerstand gegen die Invasoren bleibt ungebrochen. Die geballten Féuste
zeugen von dem Willen, dem vom Westen heraufbeschworenen Martyrium ein Ende zu
setzen und vom ersehnten Sieg der Arbeiterklasse ber den in den Augen des Malers

imperialistischen Feind.?*

Welch eine Bildform héatte dieser Aussageabsicht mehr Autoritdt und Nachhaltigkeit
verleihen konnen, als die eines monumentalen triptychonal angelegten Polyptychons?
Sitte adaptierte eindeutig den Aufbau eines Altarretabels mit subordinierender Gliede-
rung: hervorgehobene Mitteltafel, zweifach gefelderte Seitentafeln, Predella. Die Ent-
scheidung flr diese Art von bewusstem Rickgriff verweist auf eine sinnbildhafte Erho-
hung und parallel auf eine Sakralisierung der Darstellung. Sitte hob seine Aussageab-
sicht — Kampf gegen Imperialismus und Militarismus — auf eine nicht mehr anfechtbare,
uber allem stehende Ebene. Er lie den Inhalt seines Polyptychons zu einer allgemein-

2% \verden: ahnlich verhalt es sich mit den Altarretabeln des Mittelal-

gultigen Wahrheit
ters.”®’ Im Gegensatz zu mittelalterlichen Altarretabeln malte Sitte jedoch nicht das
Heilsgeschehen, sondern vielmehr ein ,,Unheilsgeschehen‘ und schuf auf diese Weise
einen Negativ-Altar.?*® Es gilt vor dessen Anblick nicht mehr andachtig zu verweilen.
Der Betrachter soll erschittert vor dem Gezeigten innehalten und die Wucht der Bild-

aussage, unterstttzt durch die monumentale Form, auf sich wirken lassen.

2% \/gl. Epochenbilder, S. 72; vgl. Hiitt: Sitte, S. 107.
2% 7Zu diesem Aspekt iiber die grundsitzlichen Funktionen von Triptychen schreibt Hammer: ,,Das
Triptychon verlangt nach Zusammenfassung, Konzentration und Allgemeingultigkeit. (Hammer:
Triptychon I, S. 540).
27 \gl. Scheja, Georg: Der Isenheimer Altar des Matthias Griinewald (Mathis Gothart Nithart), Kéln
1969, S. 22. Im Folgenden zitiert als: Scheja: Isenheimer Altar.
% |m Zusammenhang mit Dix’ Kriegstriptychon (Abb. 43) spricht Lankheit von einem ,,,negativen
Altar ““. (Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 68). Diese Begrifflichkeit lasst sich im oben
erlauterten Kontext auch auf das triptychonal angelegte Polyptychon von Sitte tibertragen.

61



Wahrend auf dem Mehrtafelbild Son My (Abb. 42) nicht die grauenhaften Ereignisse
des Massakers selbst abgebildet werden,®® konfrontiert der Kiinstler den Betrachter bei
dem Dreitafelbild Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) direkt mit den Kampfhandlungen
beziehungsweise Morden. Angeregt zum Malen dieses Epochenbildes®® wurde Sitte
nach einem Besuch in der Alten Pinakothek in Minchen. Dort besichtigte er mit be-
freundeten Kollegen unter anderem Rubens Hoéllensturz der Verdammten (Abb. 45),
was ihm nach eigenen Angaben als Inspirationsquelle bei der Fertigung des Triptychons
diente.*®* Der Titel des Werkes bedeutet eine Anspielung auf das Schicksal, das sich
Sitte flr die imperialistisch-kapitalistischnen Amerikaner erhoffte: den Sturz in die HOl-
le.® Der Vietnamkrieg rief als Stellungskrieg des amerikanisch-russischen Verhéltnis-
ses weltweit heftige Reaktionen hervor und die Birger der ehemaligen DDR bezogen,
wie in diesem Fall Sitte, Position gegen den in ihren Augen westlichen imperialistischen
Feind.*®

Die Mitteltafel des Triptychons ,,zeigt eine Synopsis aus US-amerikanischer Kriegsma-
schinerie, nationalsozialistischem Terror und bundesrepublikanischer Aufristungspoli-
tik«.3%* Nackte stirzende Leiber, Tod, Qual und darin verwoben die Befehlshaber wie
Président Johnson, sicher unter einer Glasglocke, der sudvietnamesische Diktator Ky
oder der fur die Seite des ,,Bosens* (Imperialismus, Militarismus des Westens) betende
Kardinal Spellman.®® Im Gegensatz zu Son My (Abb. 42) separierte der Kiinstler auf

diesem Dreitafelbild nicht die Opfer von den Tatern. Sitte vernetzte innerhalb der Mit-

299 v/gl. Hiitt: Sitte, S. 107.
%0 Unter anderem ist Willi Sittes Geméalde Leuna 1921 (Abb. 44) entstehungspragend fir die Bezeich-
nung Epochenbild. Die Darstellung jenes ,,Typus von simultaner und montierter Darstellung, der bald die
— sicherlich ungenaue — Bezeichnung , Epochenbild ‘ erhielt, weil diese Art zu gestalten auf die Verbildli-
chung grolRer, epochentypischer und epochemachender gesellschaftlicher Vorgénge angewandt bzw.
gerade flr diese erfunden wurde*. (Feist, Peter: Auf dem Weg zu einem neuen Realismus — Personliche
Bemerkungen, in: Willi Sitte. Epochenbilder. Gemélde, Zeichnungen, Druckgraphik, hrsg. vom Ministe-
rium flr Kultur, Kat. Ausst., Berlin 1986, S. 10).
%01 \/gl. Schirmer: Farben und Formen, S. 125.
302 \/gl. ebd.
303 \/gl. Lang: Malerei und Graphik in der DDR, S. 99.
%% Drei, S. 136.
Sitte stellt auf der Mitteltafel nicht nur den vom sozialistischen Standpunkt aus betrachteten amerikani-
schen Feind dar (Vertreter hierfiir ist Président Johnson), sondern auch weitere ,,Symbole/Figuren des
Bosen®, wie beispielsweise Nazi-Hakenkreuze, Ludwig Erhard, Konrad Adenauer und Franz Josef Straul
(Verbundete der Amerikaner), sondern auch den siidvietnamesischen Machthaber Nguyen Cao Ky, Uber
der Glaskuppel positioniert und in Anlehnung an seine Hitler-Verehrung mit dem von diesem gestifteten
Ritterkreuz in seiner linken und einem Kreuz in seiner rechten Hand. (Vgl. Epochenbilder, S. 66; vgl.
Hitt: Sitte, S. 96f).
305 v/gl. Hiitt: Sitte, S. 96f.
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teltafel die unterschiedlichen Faktoren und sich einander gegeniiberstehenden Gruppen
zu einem gesellschaftlichen und politischen System.*%

Wie bei Son My (Abb. 42), zeugen desgleichen die Seitentafeln des Hollensturzes in
Vietnam (Abb. 41) vom Widerstand gegen die Invasoren. Eine nackte brennende, den
Maschinengewehren und dem Napalm zum Opfer fallende Vietnamesin nimmt den
Bildraum der linken AuBentafel ein.®*’ Im Todeskampf streckt sie dem Betrachter die
Arme entgegen. Auf den ersten Blick mag diese Geste hilfesuchend erscheinen, doch
bei genauerem Hinsehen erkennt man, dass die Hande der Frau zu Fausten®®® geballt
sind. Die Hande des trommelnden vietnamesischen Soldaten der rechten &ufReren Tafel
schlieBen sich so fest um die Stébe, dass die Kntchel hervortreten und es den Anschein
hat, als wolle er sie zerquetschen. Die zu Fausten geballten Hande, die GroRe der Figu-
ren und der Akt des Trommelns zeugen vom Widerstandswillen der Figuren. Im Aus-

stellungskatalog Drei. Das Triptychon in der Moderne heift es zutreffend:

,[Die beiden Figuren auf den AuBentafeln, Anm. d. Verf.] sind zugleich Opfer,
Anklager und Uberwinder einer bestialischen Kriegsmaschinerie, deren unaus-

weichlichem Abwartssog sie sich heldenhaft entgegenstemmen und auf die sie ihr

Totenlied anstimmen. %

Allerdings stimmt der Trommler weniger ein Totenlied an. Vielmehr, wie auch Hutt
konstatiert, ist es ein Aufruf an die Menschen, sich der Verbrechen der Amerikaner

bewusst zu werden und gegen das auf der Mitteltafel Gezeigte vorzugehen.3*

Sitte nutzte bei dem Triptychon Héllensturz in Vietham (Abb. 41) die Bildform zur
Steigerung des Ausdrucks und zur Verdeutlichung des fir ihn bedeutsamen Credos:
Kampf gegen Militarismus und Imperialismus.®** Gleichzeitig gelang es ihm, mithilfe
der mehrteiligen Bildform verschiedene Komponenten eines Themas simultan aufzube-
reiten und einander gegeniiberzustellen. Obwohl die Wirkung und Ausdruckskraft der
Mitteltafel zweifelsfrei bereits per se beeindruckend und erschitternd ist, offenbaren die

%06 \/gl. Drei, S. 136f.
%07 \/gl. Hiitt: Sitte, S. 97.
%08 vgl. Anm. 290.
%9 Drei, S. 136.
310 v/gl. Hiitt: Sitte, S. 97.
311 v/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 207.
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Seitentafeln einen weiteren Blick auf das Geschehen, der zwar erschreckend ist, aber
gleichzeitig hoffnungsgebend sein soll.**2

3.1.1.2.2 Die Bedeutung der Predella am Beispiel von Mehrtafelbildern zum

Thema des Zweiten Weltkrieges

AuRenpolitische Themen aus der Zeit des Kalten Krieges und die jlingste deutsche
Geschichte betreffende Ereignisse waren Sitte ein Anliegen. Bei den Mehrtafelbildern
Lidice (Abb. 4), Memento Stalingrad (Abb. 32) und Die Uberlebenden (Abb. 46) sind
es geschichtlich ein paar Jahrzehnte zuriickreichende Geschehnisse rund um den Zwei-
ten Weltkrieg und die Verbrechen der Nationalsozialisten, die der Kinstler in diese
Bildform einkleidete. Sitte hatte den Zweiten Weltkrieg aktiv als Soldat erlebt und die
Grausamkeiten des Kriegsalltags personlich erfahren.®?

Aufgrund seiner tschechischen Wurzeln und familidren Verbindungen nach Lidice stand
ihm das Schicksal der Menschen besonders nahe.*'* Die Auseinandersetzung mit die-
sem Massaker der SS galt in der ehemaligen DDR als singular.®™ Den entscheidenden
Impuls fiir die Entstehung des Werkes gab eine Reise des Kinstlers nach Tschechien,
wo er den Ort Lidice besuchte und sich dort mit Filmaufnahmen konfrontiert sah.*'® Ab
dem Jahre 1956 entstanden zahlreiche Zeichnungen, die mit dem Massaker von Lidice

in Zusammenhang stehen.®*’” Im Gegensatz zum vollendeten Werk, welches heute ver-

312 \/gl. Anm. 310; vgl. Hiitt: Sitte. Gemalde, S. 38; vgl. Hiitt: Sitte, S. 97; vgl. Schirmer, Gisela: Umdeu-

tung christlicher Motive im Dienst der Gesellschaftskritik bei Willi Sitte, in: Kunst und Politik, 14, 1999,

S. 73.

313 Nach seiner Einziehung zum Kriegsdienst wurde Sitte nach Russland geschickt, wo er sich selbst ein

Bild vom Alltag an der Front machen konnte und gleichzeitig Zeuge der von der SS an Juden und

Zwangsarbeitern verlbten Verbrechen wurde. (Vgl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 19f).

3% \/gl. Schirmer: Lidice, S. 107.

315 v/gl. Gillen: Feindliche Briider?, S. 168.

*1° Ebd.

Nach der Fertigstellung stieR das Werk auf grof3en Protest bei den Kulturfunktiondren und Alfred Kurella

forderte die Ubermalung der Stellen, die sich als Picasso-Einfliisse offenbarten. Der Kiinstler widersetzte

sich jedoch den halsstarrigen Vorschriften der Partei und folgte seinen Vorstellungen von einem offene-

ren, moderneren Sozialistischen Realismus. (Vgl. Peters/Priigel: Das Erbe des kritischen Realismus, S.

69; Schirmer: Gisela: Zum Selbstverstdndnis eines sogenannten ,,Staatskiinstlers, S. 9).

317 Auch in Hinblick auf andere Themenkomplexe wie der Hochwasserkatastrophe am Po |1 (Abb. 47)

oder dem Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) fallt auf, dass Sitte sich sehr intensiv mit dem jeweiligen

Thema auseinandersetzte. Es entstanden jeweils zahlreiche Skizzen, Zeichnungen und Vorstudien. Aber

auch Gemélde wie beispielsweise Rufende Frauen (Abb. 48) stehen in direktem Zusammenhang mit
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schollen ist, zeigen eine Studie und ein Kompositionsentwurf erschreckendere Szenen
des Massakers (Abb. 49, Abb. 50). Hutt bemerkt zutreffend, dass Sitte das Geschehen in
seinen Vorzeichnungen und Gemalden rund um dieses Thema ,,als das auf[falte], was
es war: ein blutiges Gemetzel“.3'® Das Mehrtafelbild zeigt hingegen die Momente nach
der Tat. Die Predella gibt einen Ausschnitt aus dem Massengrab wieder — verrenkte und
Ubereinandergestapelte Tote. Auf der rechten Seitentafel erkennt man vor dem brennen-
den Dorf die SS-Schergen. Scheinbar vollig entspannt pausieren die Manner an dem Ort
des Geschehens. Die auf der linken Tafel abgebildete Frau steht fur alle weiblichen
Dorfbewohner, die Ravensbrick tberlebten und nach dem Ende des Krieges in das neu
errichtete Lidice zuriickkehrten.** Jutta Schmidt kritisiert die Passivitét der Darstellung,
die ihrer Ansicht nach durch die scheinbar vor Trauer erstarrte weibliche Figur der
linken Tafel noch betont wird.>*® Ferner vertritt sie die Auffassung, dass die Tater der
rechten Bildtafel in einer Art Harmlosigkeit erscheinen und daher beim Betrachter
keinerlei nennenswerte Aggressionen auslosen.*”* Diesen Aussagen ist aus mehreren
Grinden nicht zuzustimmen: Die weibliche Figur biifst ungeachtet ihrer erstarrten Sitz-
position keinerlei Wirkung ein. Ein Blatt Papier — vielleicht das Bild ihres Mannes oder
Sohnes — fest an ihre Brust gedruckt, starrt sie voller Trauer in die Ferne. Und es ist
eben genau dieser personliche Moment des tiefen Kummers, der die tragische Wirkung
des Geschehens und der Uberlebenden noch einmal steigert. Die Bilder im Hintergrund
erinnern an die unzahligen Opfer des Massakers.*?? Trotz dieser von Tod, Mord und
Trauer gepragten Szenerie, gibt Sitte dem Betrachter einen Hoffnungsschimmer mit auf
den Weg. Ungeachtet aller Graueltaten, die die Menschen des tschechischen Dorfes
ertragen mussten, haben ihre Morder es nicht geschafft, jegliches Leben auszuléschen.

Die auf der linken Tafel abgebildeten Blumen erheben sich iber den Grébern der Toten

Lidice (Abb. 4). (Vgl. Sehrt, Hans-Georg: Neubeginn — Suche — allméhliche Anerkennung 1947-
1963/1964, in: Willi Sitte. 28. Februar 2006 — 85. Geburtstag, hrsg. von der Willi-Sitte-Galerie Merse-
burg, Kat. Ausst., Merseburg 2006, S. 8f. Im Folgenden zitiert als: Sehrt: Neubeginn; vgl. Schirmer: Zum
Selbstverstindnis eines sogenannten ,,StaatsSkiinstlers, S. 9).
318 Hiitt: Sitte, S. 39.
Die Arbeiten rund um Lidice (Abb. 4) hédngen eng mit Sittes Werk Massaker Il (Abb. 51) sowie den
dazugehorigen Studien (Abb. 49) zusammen. In dieser Zeit beschéftigte sich Sitte, vermutlich auch
angeregt durch seine Reise nach Lidice, mit dem Themenkomplex der MassenerschieSungen. (Vgl.
Kunstverein Hamburg (Hrsg.): Willi Sitte. Gemélde und Zeichnungen 1950-1974, Kat. Ausst., Hamburg
1975, S. 24. Im Folgenden zitiert als: Sitte 1950-1974). Die Werke sind, wie auch das Gemalde Rufende
Frauen (Abb. 48), als direkte VVorarbeiten zu Lidice (Abb. 4) zu sehen. (Vgl. Sehrt: Neubeginn, S. 9).
319 \/gl. Schirmer: Lidice, S. 113; vgl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 76.
%20 \/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 10.
%L yvgl. ebd., S. 8.
%22 \/gl. Schirmer: Lidice, S. 113.
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und symbolisieren auf diese Weise den Keim neuen Lebens.®?® Des Weiteren weist
Schirmer darauf hin, dass es sich bei den Gewdachsen um Rosen handelt, die einen Hin-
weis auf den im Jahre 1955 eroffneten Garten des Friedens und der Freundschaft ge-
ben.324

Doch nicht nur in Bezug auf die weibliche Figur, sondern ebenfalls hinsichtlich
Schmidts Aussage (ber die Soldaten®® ist eine andere These zu vertreten. Gerade durch
diese in ihren Augen harmlos wirkende Pausensituation entfaltet die Darstellung ihre

gesamte Wirkung und Kraft. Hutt bemerkt hierzu:

,,Der Vorgang wird verfremdet, indem Banalitdten mit dem Ernst der Situation
in eine unerwartete Verbindung gebracht werden. Auf diese Weise 1aBt sich mit

brutaler Unmittelbarkeit die Geflhllosigkeit der Morder ihren Opfern gegeniber

zeigen. <%

Obwohl Sitte auf der Endfassung nicht den Moment des ,,blutige[n] Gemetzel[s]«**’

malte, bedeutet das nicht, dass diese ausgewdhlte Situation beim Betrachter keine star-
ken Emotionen hervorruft. Wie Hutt schreibt, ist es eben gerade dieser Moment der
volligen Ruhe und Entspannung, der Entsetzen entfacht. Wéhrend die Soldaten nach
getaner ,,Arbeit” pausieren und wie fiir eine Kamera posieren, brennt das Dorf lichter-
loh. Im Hintergrund erkennt man eine Hand, die hilfesuchend aus einem der in Flam-
men stehenden H&user greift und quasi nach Hilfe ,,ruft. Doch die SS-Mé&nner haben
ihren Taten langst den Ricken zugewendet und nach einer Zigarette und einem Foto als
Andenken k&mpfen und morden sie weiter.

Die Soldaten wirken schematisiert, anonymisiert; pragnante Gesichtsziige sind nicht
auszumachen.”® Schirmer konstatiert, dass der Kiinstler auf diese Weise den Fokus auf

das Handeln beziehungsweise die Auswirkungen der Taten legte und weniger auf die

2 \gl. Lau, Maria: Die Picasso-Rezeption in der DDR. Offizielle Wahrnehmung und kiinstlerischer
Dialog, Frankfurt am Main 2011, S. 333. Im Folgenden zitiert als: Lau: Die Picasso-Rezeption.
324 Schirmer: Lidice, S. 113.
,.Im Juni 1955 wurde der Garten des Friedens und der Freundschaft festlich eréffnet. Den Anstoss zu
diesem Garten gab der englische Arzt Barnett Stross, Mitglied der Bewegung ,Lidice shall live ‘. Man
spendete fir diesen Garten 29 000 Rosenstocke und Rosenstraucher aus aller Welt. Die Rose wurde zum
Symbol der neuen Gemeinde Lidice.* (http://www.lidice-memorial.cz/to2000_de.aspx [13.11.2012]).
25 vgl. Anm. 322.
%2 Htt: Sitte, S. 39.
%27 Ebd.
%28 \/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 8.
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Personlichkeiten®® — die Manner sind ergo auswechselbar; sie stehen fiir unzahlige
andere SS-Soldaten, die vergleichbare Graueltaten begangen haben. Ahnlich wie im
Falle des Polyptychons Son My (Abb. 42) entindividualisiert Sitte die Tater und gibt nur
den Opfern ein Gesicht.

Hinsichtlich der Wahl der Bildform kritisiert Schmidt, dass die von Sitte gewéhlte Form
der Hauptaussage dieses Themas (Kampf gegen den Faschismus) in keinster Weise
gerecht wird.** Doch der Kiinstler kreierte hier, entgegen Schmidts Behauptung, keine
reine Gegeniiberstellung von ,,Gut™ und ,,.Bose, von ,,Ursache* und ,,Wirkung“.331
Zweifelsohne eignet sich die zweiteilige Form zur Konfrontation und zum Vergleich
gegensétzlicher Thematiken. Doch Sitte hob, was Schmidt nicht erkennt, diese einseiti-
ge Gegenuberstellung durch das Hinzufligen einer bildbestimmenden Predella ein Stiick
weit auf. Wenn auch nicht wie bei einem Triptychon, so durchbricht die groRformatige
dritte Tafel ein Stuck weit das zweiteilige System respektive die antithetische Situation,
die den Diptychen zu eigen ist.**> Des Weiteren moniert Schmidt an dem Werk, dass
das Gemélde keine Aussage darlber mache, ,.daf die , Wirkung‘ wieder zur Ursache
einer entgegenwirkenden Handlung wird — bei ,Lidice gegen den Faschismus«.>*
Doch Sitte erweckte die Gberkommenen Aufgaben von Triptychen und Diptychen zu
neuem Leben und gestaltete die diesen Bildformen innewohnenden Eigenheiten um,
indem er eine neue Komposition der Tafeln erschuf.*** Wie Michel zutreffend konsta-
tiert, erstellte Sitte wichtige Sinnbeziige innerhalb der drei Tafeln und kreierte ein kom-
plexes Bezugssystem, das iiber eine simple Gegeniiberstellung von ,,Gut™ und ,,Bose*
hinausgeht.**® Innerhalb einer Rahmung sind drei unterschiedliche Aspekte des Massa-
kers dargestellt. Es entstand ein komplexes Wechselspiel von Leben, Tod und Weiterle-
ben, von verschiedenen Ursachen, Sinnzusammenhdangen, inhaltlichen Bezligen und

Wirkungen innerhalb eines dreiteiligen Bildsystems.

329 \/gl. Schirmer: Lidice, S. 108.
330 \/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 11.
331 \/gl. Schirmer: Lidice, S. 108; vgl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 11.
332 \/gl. Ullrich: Autoritéare Bilder, S. 16.
%33 Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 11.
334 vgl. Michel, Peter: Zeitspriinge — und ein Kontinuum. Gedanken zum Politischen im Werk Willi
Sittes, in: Das Sitte-Verbot. Katalog (k)einer Ausstellung. Zum 80. Geburtstag Willi Sittes. Texte. Bilder.
Dokumente, hrsg. von Horst Kolodziej und Wolfgang Richter, in: Icarus. Zeitschrift fiir soziale Theorie
und Menschenrechte. Sonderheft, 21, 2001/1, S. 25.
35 vgl. ebd.; vgl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 11.
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Bei genauerer Betrachtung der Predella l&sst sich diese Dreiteilung zu Gunsten eines
visuellen Empfindens von einer Vierteilung ersetzen. Das senkrecht verlaufende Ele-
ment befindet sich jedoch nicht parallel unter der Trennlinie der beiden oberen Tafeln,
sondern nach rechts versetzt. Durch dieses Ungleichgewicht gelang es dem Maler, die
Spannung innerhalb des Werkes zu steigern und die Bildwirkung zu erhdhen. Die eben-
falls daraus resultierende Unruhe innerhalb der Tafel wird durch weitere sich im Hinter-
grund befindende Balken, um die sich verschachtelt und verdreht die GliedmaRen der
Opfer legen, verstarkt. Auf diese Weise lenkt Sitte das Auge des Betrachters immer
wieder hin zur Predella, so dass diese nicht hinter den, traditionell gesprochen, Hauptta-
feln des Werkes zurticktritt.

Ahnlich wie im Falle von Lidice (Abb. 4), handelt es sich bei Memento Stalingrad
(Abb. 32) nicht um ein Diptychon im herkémmlichen Sinne. Erneut hob Sitte durch das
Hinzufligen einer Predella eine rein antithetische Situation auf. Im Gegensatz zu Lidice
(Abb. 4) vergroRerte der Kunstler die Predella gegenuber den beiden anderen Tafeln.
Rechts {ber den Opfern, die mit beeindruckender Prasenz den gesamten Bildraum
dominieren, thront selbstgefallig einer der befehlenden Offiziere. In sicherem Abstand
zum Geschehen plant er bei einer Zigarre und einem Glas Wein das weitere Voran-
schreiten der Armee. Dass unzidhlige Tote den Weg zu seinem Erfolg ,pflastern®, ist
hierbei nicht von Bedeutung; nur seine Abzeichen zéhlen. Das Blut der Opfer (die
Blutlache im Bildhintergrund), das den gleichen Rotton aufweist, wie der Kragen und
die Armelaufschlage der Uniform, konnen als Symbol dieses ,,Verbrechens* angesehen
werden. Auch wenn der Offizier die Soldaten nicht personlich ermordet hat, klebt den-
noch Blut an seinen Héanden. Es sind Einberufungsbescheide, wie derjenige, den der
junge Mann auf der linken Tafel in seinen Handen hélt, die ihn zum Téater machen. Fur
die Ziele des Feldzuges geht der Offizier tiber Leichen, symbolisch anhand der Tatsache
erkennbar, dass er im Bild Uber den Toten in der Predella thront. Stirbt ein Soldat, so
wird ein neuer an die Front eingezogen.

Zweifelsfrei erscheint es durchaus stimmig, dass Sitte die Toten in der Predella situierte.
Demungeachtet ordnet sich die Predella nicht den beiden Haupttafeln unter, wie es im
Falle mittelalterlicher Triptychen in der Regel geschieht. Es ist in erster Linie die GroRRe
dieser Tafel und die zuvor beschriebene Prasenz der Darstellung, die ein Zurlicktreten
im gesamten Bildgefuige verhindert. Bei diesem Gemélde und bei Lidice (Abb. 4)
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spricht Hammer der ,,Predella die Funktion der subordinierenden, symmetrisch ord-
nenden Mitteltafel* zu.**® Wenn die Predella auch gleichwertig in das dreiteilige System
verklammert ist, so nimmt sie entgegen Hammers Ansicht nicht den hervorgehobenen
Rang einer Mitteltafel ein. Die Mitteltafel eines Triptychons mit subordinierender Glie-
derung tritt gegeniiber den sie ergdnzenden Seitentafeln hervor. Der darauf abgebildete
Inhalt dominiert gegenuber den Themen der AuRenflugel. Weder bei Lidice (Abb. 4)
noch bei Memento Stalingrad (Abb. 32) ist von einer Vorrangstellung des in der Predel-
la Gezeigten gegeniiber den anderen beiden Tafeln zu sprechen. Es entstand vielmehr,
wie zuvor erldutert, jeweils ein thematisch und kompositionell eng zusammenhéngen-
des, miteinander im Dialog stehendes dreiteiliges Bildgeflige. Die Darstellung auf der
rechten Seitentafel von Memento Stalingrad (Abb. 32) wiirde beispielsweise ohne die
monumentale Predella nicht diese tragische Bildaussage erreichen. Und auch die linke
Tafel mit dem jungen Soldaten, der vermutlich seinen Einberufungsbescheid in den
Hénden hélt und seine unter ihm liegenden toten Kameraden auf Befehl des links von
ihm befindlichen Kommandanten an der Front ersetzt, steht so in einem engen Sinnzu-
sammenhang mit den zwei anderen Tafeln.

Durch das Hinzuftigen von mit-bildbestimmenden Predellen hat Sitte folglich die einem
Diptychon urspriinglich zugrunde liegende rein antithetische Funktion aufgeweicht.®*’
Inwieweit man bei den beiden Werken (berhaupt von Diptychen sprechen kann, bleibt

daher fraglich.

Des Weiteren spielt die Predella bei dem Mehrtafelbild Die Uberlebenden (Abb. 46)
eine dominierende Rolle. Vergleichbar mit den zuvor entstandenen Werken (Abb. 4,
Abb. 32), tritt die Predella nicht hinter den anderen Tafeln zuriick. Sowohl bei Lidice
(Abb. 4) als auch bei Memento Stalingrad (Abb. 32) und Die Uberlebenden (Abb. 46)
unterlauft die Predella in der Lange alle zwei beziehungsweise drei Tafeln des entspre-
chenden Werkes. Bezlglich der Hohe, speziell im Falle von Memento Stalingrad (Abb.
32) und Die Uberlebenden (Abb. 46), sind die MaRe nicht mit denen einer mittelalterli-
chen Predella vergleichbar. Erneut situierte der Kinstler die Toten in die Predella.
Wiéhrend bei Lidice (Abb. 4) und Memento Stalingrad (Abb. 32) die einzelnen Bild-
raume deutlich voneinander separiert sind, verband der Kiinstler bei Die Uberlebenden

%3¢ Hammer: Triptychon I1, S. 10.
337 Die Bildform des Diptychons ist von Natur aus eine Bildform der Antithese*. (Kermer: Studien zum
Diptychon, S. 4).
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(Abb. 46) die Darstellungen der einzelnen Tafeln miteinander: ,,Durch das Ubergreifen
der Figuren® entsteht neben einem thematischen Bezug innerhalb der vier Tafeln eben-
so ein ,.kompositionell[r] Zusammenhang«.>*® Allerdings ergibt sich nicht nur aufgrund
des Ubergreifens der Figuren wie das Heriiberreichen des Armes oder der Verbindung
von Gegenstanden wie der Rohrelemente im Hintergrund, ein Bezugssystem innerhalb
der Tafeln. Wéhrend der Soldat auf der Mitteltafel mit dem Mann auf der linken Seiten-
tafel durch den korperlichen Kontakt verbunden ist, existiert die Verbindung zwischen
dem Soldaten auf der Mitteltafel mit demjenigen auf der rechten AuRentafel auf einer
verbalen Ebene. Weinke weist darauf hin, dass jeder der drei Manner fir die unzéhligen
anderen Soldaten dieses Krieges steht, jeder von ihnen symbolisiert die unterschiedli-
chen emotionalen Reaktionen auf die Ereignisse, die auch Millionen andere Soldaten
durchleben.®* Die mittlere Figur scheint in sich zu ruhen. Obwohl sich die Manner in
einer Wartehaltung befinden und vermutlich dem ,,Feind* erneut gegeniibertreten mus-
sen, vermittelt dieser Soldat den Eindruck, als habe er, soweit das moglich ist, seinen
Frieden mit den Ereignissen geschlossen. Er akzeptiert sein Schicksal und bringt zusatz-
lich noch die Kraft auf, seinen Kameraden Mut zuzusprechen. Als Geste des Beistandes,
Verstandnisses und der Ermutigung legt er dem vollig verzweifelten zusammengesun-
kenen Soldaten zu seiner Rechten die Hand auf den Arm. Seinem Kameraden auf der
gegenuberliegenden Seite versucht er hingegen mit Worten beizustehen und ihn in
seiner Unsicherheit und seinen Zweifeln, wovon in erster Linie der Blick des Mannes
zeugt, zu unterstiitzen.®*° In diesem Zusammenhang kann auf eine Feststellung Kuhirts
hingewiesen werden. Er bemerkt, dass es sich bei den Figuren in dem Triptychon Die
Uberlebenden (Abb. 46) im Gegensatz zu den Personen des Diptychons Memento Sta-
lingrad (Abb. 32) um wirkliche Charaktere handelt und nicht um bloBe ,,Repréasentan-
ten bestimmender sozialer Krafte“.3*' Wahrend Sitte bei Lidice (Abb. 4) die deutschen
Soldaten als die Téater klassifiziert, erscheinen im vorliegenden Werk die Mé&nner als
Opfer eines Krieges, den sie nicht beschlossen haben. Mdgen sie am Anfang des Kriegs

%38 Hitt: Sitte, S. 63.
339 Weinke, Inge: Bildaussage und Bilderlebnis ein Widerspruch? Neue Bilder von Willi Sitte in der
Berliner Kunstpreisausstellung der FDGB, in: Sonntag, 10.11.1963. Im Folgenden zitiert als: Weinke:
Bildaussage und Bilderlebnis; vgl. Stephanowitz, Traugott: Pladoyer fiir ein Historienbild, in: Bildende
Kunst, 11, 1968, S. 564.
0 v/gl. Epochenbilder, S. 56; vgl. Weinke: Bildaussage und Bilderlebnis.
1 Epochenbilder, S. 56.
Des Weiteren duflerte sich Kuhirt wie folgt: ,,[S]o wachsen sie im neuen Werk zu Charakteren heran, die
die verschiedenen Stadien des geistige Niedergangs, der ohnméchtigen Ratlosigkeit, aber auch der
beginnenden Selbstbesinnung und der erwachenden Aktivitat widerspiegeln.* (Epochenbilder, S. 56).
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noch voller Tatendrang und Optimismus an die Front marschiert sein, so haben sie nun
das wahre Gesicht des Krieges erkannt.*?
Ferner merkt Kuhirt an, dass die Darstellungen der Charaktere mit ihrem ,,tiefgreifenden

individuellem Erleben* zu einer

,,sSymbolhaften Verkdérperung eines ganzen geschichtlichen Prozesses werden mit
Ursache, Wirkung und in die Zukunft weisenden Perspektiven. Solcherart inhaltliche
Steigerung streift alles Nebensdchliche und Zweitrangige ab, [...]. Die Bildaussage

erlangt damit monumentalen Charakter, die der realen Monumentalitat des histori-
t“.343

schen Geschehens adaquat is
Welche andere Bildform als die eines monumentalen Mehrtafelbildes hatte dem ,,mo-
numentalen Charakter der Bildaussage und der damit verknlpften ,,Monumentalit&t
des historischen Geschehens* mehr gedient? Ein Eintafelbild wére dem Anliegen des
Kinstlers nie auf diese Weise gerecht geworden. Interessant in diesem Kontext ist die
Gegebenheit, dass es sich nur auf den ersten Blick um eine aus drei Teilen bestehende
Haupttafel handelt. In Wahrheit besteht der Untergrund aus einer Tafel, die der Kinstler
in drei Kompartimente einteilte. Die Predella fligte er als separate Tafel der oberen
hinzu. Die Bedeutung des inhaltlichen und formalen Gliederungsgedankens wird daran
ersichtlich.
Aber noch weitere Griinde stehen hinter dem Ruckgriff. So nutzte der Kinstler die
mehrteilige Bildform, um die unterschiedlichen emotionalen Zustdnde der Soldaten
innerhalb einer Rahmung festzuhalten und miteinander in Beziehung zu setzen. Durch
die Erganzung einer Predella gelang es Sitte ferner, einen weiteren tragischen Aspekt

des Krieges in das Werk zu integrieren. Der Kiinstler erschuf hier

,.[d]urch das Beiordnen der Tafel mit den Uberlebenden [...] einen Hinweis auf

die geschichtlich vollzogene und fortwahrend geforderte Aktion gegen den

Krieg“.344

%2 \vgl. Thomas, Ridiger: Staatskultur und Kulturnation. Anspruch und Illusion einer ,,sozialistischen
deutschen Nationalkultur®, in: Kunstdokumentation SBZ/DDR. 1945-1990. Aufsétze, Berichte, Materia-
lien, hrsg. von Giinter Feist, Eckhart Gillen und Beatrice Vierneisel, Kéln 1996, S. 30.
%3 Epochenbilder, S. 56.
¥ Htt: Sitte, S. 65.
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Zweifelsfrei verwendete er die Ausdruckskraft der Bildform zwecks Erhohung der fur
ihn bedeutenden Bildinhalte. Dieser Wille zu Steigerung des Gezeigten und der Aussa-
geabsicht liegt allen seinen bisher analysierten Mehrtafelbildern zugrunde. Man sollte
jedoch nicht den Fehler machen und die Mehrtafelbilder Sittes pauschal auf den Aspekt
der Erhohung oder Sakralisierung reduzieren. Schirmers Feststellung, dass ,,[d]iese vom
mittelalterlichen Altar abgeleitete Form [...] das historische Ereignis ins Uberzeitliche
[transformiert]“***, beinhaltet nicht bloR in Bezug auf Lidice (Abb. 4) nur eine Teil-
wahrheit. Lidice (Abb. 4), Memento Stalingrad (Abb. 32) und Die Uberlebenden (Abb.
46) verdeutlichen noch einen weiteren Grund fur Sittes Rickgriff. Die genannten Werke
zeugen von einem Experimentieren mit den facettenreichen Mdglichkeiten, die die

mehrteilige Bildform dem Kinstler bot.

Diesen Willen zum Experimentieren erkennt man im Besonderen am Beispiel des Drei-
tafelbildes Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb. 3), welches zu den ersten

Mehrtafelbildern im (Euvre des Kiinstlers gehort.34°

Von einem Triptychon im eigentli-
chen Sinne kann hier nicht gesprochen werden. Vielmehr scheint es sich bei diesem
dreiteiligen Bezugssystem um eine Haupttafel mit Predella und einer rechten Seitentafel
zu handeln. Der linke AufRenflugel fehlt. Im Gegensatz zu den drei zuvor analysierten
Werken nimmt die Predella bei dem vorliegenden Werk keine gleichwertige Stellung im
gesamten Bildgefiuige ein. Der Kiinstler ordnete diese Tafel den anderen beiden Tafeln
unter. Nichtsdestoweniger hangen die drei Tafeln des Gemaldes thematisch und kompo-
sitionell eng zusammen. Personen und Gegenstdnde werden auf einer jeweils benach-
barten Tafel fortgesetzt. Hutt bemerkt, dass Sitte ein (bergeordnetes inhaltliches und
formales Bezugssystem kreierte.>*” Farblich wie hinsichtlich der Linienfiihrung entstand
ein eng aufeinander bezogenes Geflige von drei Bildtafeln.

Jutta Schmidt geht davon aus, dass das Ubergreifen auf angrenzende Bildteile mit einer
Aufhebung der Dreiteilung einhergeht.**® Dieser Aussage ist nicht véllig beizupflichten.
Zweifelsfrei geht eine strikte Abgrenzung der Tafeln durch die unterschiedlichen Uber-
gange verloren. Dennoch lassen sich innerhalb des Gemadldes Elemente finden, die

gleichzeitig verbinden und trennen. Der durch die linke obere Tafel senkrecht verlau-

%% Schirmer: Lidice, S. 106.
0 v/gl. Bunge: Gedanken zu Willi Sitte, S. 146f.; vgl. Hitt: Sitte. Gemalde, S. 27.
347 \/gl. Hiitt: Sitte, S. 36.
348 \/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 7.
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fende Balken setzt sich in der unteren Tafel fort und schafft auf diese Weise einen
Ubergang. Der gleiche Balken unterteilt den Bildraum der oberen Tafel aber auch in
zwei Teile. Obwohl architektonische Elemente den Eindruck von rdumlicher Einheit
vermitteln, scheinen die dargestellten Szenen bei genauerem Hinsehen an getrennten
Orten zu spielen. Das Geschehen auf der linken Seite setzt sich nicht auf der rechten
Seite fort. Zwischen den kdmpfenden Soldaten blendete Sitte auf diesem schmalen
Streifen eine weitere Szene ein. Bei Lidice (Abb. 4) unterteilte Sitte ebenfalls mithilfe
eines Balkens die Predella. Gemaélde wie Massaker Il (Abb. 51) zeigen, dass Sitte in-
nerhalb von Eintafelbildern Separierungen vornahm und verschiedene Bildbereiche auf
diese Weise deutlich voneinander abgrenzte. Und auch der Kampf der Thalmannbrigade
in Spanien (Abb. 3) erinnert auf den ersten Blick an ein rechteckiges Eintafelbild, wel-
ches in drei Tafelteile zergliedert wurde. Die Abgrenzungen ermdglichten es dem
Kinstler, verschiedene Szenen und Aspekte eines Geschehens innerhalb einer Rahmung
darzustellen. Die Mdglichkeit des Gliederns, Trennens und Unterteilens spielten fur
Sitte bei den Motiven, die ihn zu einem Rickgriff auf die mehrteilige Bildform beweg-
ten, folglich eine maRgebliche Rolle; die genannten Werke belegen diese These.

Ferner wird anhand des Dreitafelbildes Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb.
3) deutlich, wie wichtig das Wechselspiel zwischen Form und Inhalt fir den Kunstler
war. Sitte schuf ein komplexes System, das ,,mehrere Szenen aus dem Geschehen her-
auslést und miteinander zu einem Bild verbindet.«**® Gezeigt werden Sequenzen aus
dem Kampf von Freiwilligen gegen das faschistische System in Spanien. Es ist keine
grolRe Bandbreite an Szenen abgebildet. Die Darstellungen der Barrikadenkampfer auf
den zwei oberen Tafeln gleichen sich auffallend. Dies lasst sich vermutlich, wie auch
Schmidt feststellt, darauf zurtickfiihren, dass sich der Kinstler bei diesem friilhen Werk
in erster Linie auf die Mdglichkeiten der Dreiteilung fokussierte.>*°

Von einer feierlichen oder pathetischen Erhohung seiner Bildinhalte kann bei diesem
Gemalde nicht gesprochen werden. Die Wiedergabe dialektischer Zusammenhénge und
diametraler Realitatsebenen, das Aufweisen raumlicher, zeitlicher oder kausaler Bezie-
hungen innerhalb einer Rahmung waren von erheblicher Bedeutung. Sitte griff eine
tradierte Bildform auf und wandelte sie um. Interessant ist ferner die Gegebenheit, dass
dieses Triptychon, welches am Anfang einer Beschéftigung mit der mehrteiligen Bild-

9 Hutt, Wolfgang: Vom Historienbild zum historischen Sinnbild. Geschichtliches und Zeitgeschichtli-
ches in Gemaélden Willi Sittes, in: Bildende Kunst, 11, 1968, S. 573.
%0 v/gl. Schmidt: Triptychen von Willi Sitte, S. 7.
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form stand, keinen sakralen Rahmen aufweist. Die Griinde fur den Ruckgriff sind ein-
deutig in einem artistisch motivierten Umfeld zu suchen. Sitte fand folglich nicht, wie
zu vermuten waére, Uber eine sakral konnotierte Nutzung des Triptychons hin zu den
profan-kinstlerischen Optionen dieser tradierten Form. Erst bei den in der Folgezeit
geschaffenen Werken &nderte der Maler seinen Blickwinkel und es entstanden sakrale,
mit Pathos untermauerte Triptychen (Abb. 37, Abb. 42), bei denen Reminiszenzen an

mittelalterliche Altarretabel unverkennbar sind.

Sitte stagnierte niemals hinsichtlich der Komposition der einzelnen Tafeln. Seinen
verschiedenen Aussagen entsprechend erschuf der Kinstler immer wieder neue Bildge-
flige. Dieser Umstand findet sich in einem Brief des Kiinstlers an Wieland Schmied

belegt:

,,Das Bestreben, als Vertreter des Sozialistischen Realismus mit meiner Kunst alle
humanistisch gesinnten, flir die bewegten Menschheitsfragen unserer Zeit aufge-
schlossenen Krafte zu erreichen, veranlaBt mich zu Zeiten, auch das Instrumentari-

um christlicher lkonographie schopferisch aufzugreifen und in meinem Anliegen

entsprechenden Bildaussagen aufzuheben.«®*

Speziell der letzte Teil des Zitats lasst sich mit den Griinden fir Sittes Ruckgriff auf die
mehrteilige Bildform in Verbindung bringen. Triptychen, aber ebenfalls Diptychen und
Polyptychen stellten fir den Kinstler keine genuin religids konnotierten Bildformen
dar. Zwar war sich Sitte des christlichen Hintergrunds und der entsprechenden Verwen-
dungsformen durchaus bewusst, erkannte aber zusatzlich die weiteren Entwicklungs-
moglichkeiten. Je nach Thema variierte Sitte das Verhéltnis der drei Bildtafeln und
erschuf immer wieder neue Konstrukte, bei welchen die einzelnen Aspekte, wie artisti-
sche Mdglichkeiten und sinnbildhafte Erhéhung bis zu einer Sakralisierung der Inhalte,
unterschiedlich schwer zum Tragen kommen. Und auch wenn der Kinstler in einigen
Féllen die klassische Anordnung der Tafeln zu Gunsten andersartiger formaler Gebilde
durchbrach, bedeutet dies nicht eine Einbufle an Wirkung. Individuell unterstitzt jede

gewdhlte Form den Inhalt und der Inhalt wirkt durch die Form.

1 Sitte, Willi. Brief an Wieland Schmied, in: Zeichen des Glaubens — Geist der Avantgarde. Religidse
Tendenzen in der Kunst des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Wieland Schmied, Kat. Ausst., Stuttgart [u.a.]
1980, S. 290.
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3.1.2 Vom Mittelalter bis zur Moderne — Willi Sittes Auseinandersetzung mit der

Kunstgeschichte

Die Einflisse und Vorbilder, die auf den Kinstler wirkten, sind unterschiedlicher Natur.
Einer Systematisierung dieser Vielfaltigkeit geschuldet, gilt es zuerst, die Kiinstlervor-
bilder und ihre entsprechenden Werke in Bezug auf die Mehrtafelbilder von Sitte zu

analysieren und im Anschluss die stilistischen Anleihen zu erortern.

3.1.2.1 Von Alten und Neuen Meistern

Im Kontext der Untersuchung von Vorbildern, die Sitte bei der Wahl des Mehrtafelbil-
des beeinflussten, ist an erster Stelle die These von einer Profanisierung des Triptychons

in der Moderne zu widerlegen.**

Anhand ausgewdhlter Beispiele wird sich herausstel-
len, dass es im Mittelalter und in der friihen Neuzeit Triptychen gab, die nicht flr den
sakralen Bereich bestimmt waren.** Anja Sibylle Steinmetz verweist in ihrer Disserta-
tion Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei®™* auf die Aufstellung von
Triptychen im 15. und im 16. Jahrhundert in Privathaushalten. Betrachtet man das
vorliegende Beispiel (Abb. 52), sient man, wie der Titel schon aussagt, Maria in ihrem
Gemach betend vor einem Triptychon. Das Dreitafelbild befindet sich auf einer Fens-
terbank. Kerze und Bibel verleihen dem Unterbau einen altaréhnlichen Charakter. Hier
spielten Stollenschranke eine wichtige Rolle. Steinmetz verweist in ihrer Ausarbeitung
darauf, dass Retabel in Wohnstuben in der Regel auf eben diesem Mdobelstiick situiert
waren.*®® Durch das Hinzufiigen von Kerzen oder weiRen Tiichern sollte ein altarahnli-
cher Charakter erzeugt werden.®® Interessant ist hierbei, dass nur auf drei von den von

Steinmetz herangezogenen Abbildungen dem Triptychon eine sakral erhohte Bedeutung

%2 \/gl. Metken: Pathosformel in dreifacher Ausfertigung, S. 137; vgl. Pilz: Das Triptychon als Komposi-
tions- und Erzéhlform, S. 16.
%53 Nicht nur Triptychen, sondern auch Diptychen waren ein im Mittelalter im Privatbereich anzutreffen-
des beliebtes Kunstobjekt, welches sich gleichermaRen zur Privatandacht und als Kunstsammlungsstiick
eignete. (\VVgl. Eichberger, Dagmar: Bildkonzeption und Weltdeutung im New Yorker Diptychon des Jan
van Eyck, Wiesbaden 1987, S. 199).
%4 vgl. Anm. 73.
%5 Vgl. Steinmetz: Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei, S. 28.
Zur Begrifflichkeit, Verwendung und Entwicklung des Stollenschrankes s. Gramatzki, Christian: Der
gotische Stollenschrank. Untersuchungen zu einem Mobeltypus des spaten Mittelalters, Koln 1998.
%% \v/gl. Steinmetz: Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei, S. 31.
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zukommt. Im Gegensatz dazu besitzt das Dreitafelbild auf Gber sechzig Bildern den
Status eines Einrichtungsgegenstandes.®’

Fischer bemerkt zutreffend, dass das Triptychon ,,um 1500 keineswegs per se sakral und
ein Altarretabel* war.*® Erst durch eine genaue Beschreibung der Bildinhalte kann eine
Klassifizierung hinsichtlich sakraler oder profaner Funktion vorgenommen werden. Bei
den Mehrtafelbildern des 20. Jahrhunderts verhdlt es sich ahnlich. Das vorhergehende
Kapitel hat gezeigt, dass nur eine Analyse der Inhalte Schlussfolgerungen hinsichtlich

der Griinde Sittes fir den Riickgriff zulasst.®*

Von einer pauschalisierenden Zuordnung
sollte man absehen, da verschiedene Motive bei den Werken unterschiedlich schwer
zum Tragen kommen.

Die Themen, die den Kiinstler beeinflussten, waren vielféltig. Sitte beschéaftigte sich mit
zwischenmenschlichen, gesellschaftlichen, sozialen, geschichtlichen und politischen
Fragen, Problemen und Inhalten. Hierbei handelt es sich keineswegs um Neuerungen
des 20. Jahrhunderts. Unter 3.1.1.1 wurde darauf verwiesen, dass Sitte in Bezug auf sein
Triptychon Brigade Heinicke (Abb. 34) von einem Gruppenportrat sprach. Bereits
Jahrhunderte zuvor nutzten Maler die mehrteilige Bildform, um verschiedene Men-
schengruppen bildlich wiederzugeben. Im Jahr 1532 malte Lucas Cranach ein Tripty-
chon, das die drei Kurfursten von Sachsen, Friedrich den Weisen, Johann den Besténdi-
gen und Johann Friedrich den GroBmitigen, zeigt (Abb. 53).*° Im selben Jahrhundert
entstand der Stammbaum der Pfeffinger (Abb. 54), gemalt vom Meister von Muhldorf.
Lankheit verweist darauf, dass die Herauslosung des Triptychons aus seiner liturgischen
Funktion schon im ausgehenden Mittelalter und der friihen Neuzeit zu beobachten ist,
und dass das Mehrtafelbild nicht mehr bloR der Darstellung biblischer Personen vorbe-
halten war, sondern auch Individuen, Familien und Gemeinschaften die Tafeln fill-

ten.>®* Sitte verwendete, wie zuvor Cranach oder der Meister von Miihlendorf, die Form

%7yl ebd., S. 32.
%58 Fischer, Stefan: Hieronymus Bosch. Malerei als Vision, Lehrbild und Kunstwerk, KoIn 2009, S. 242.
%9 Auch Bestgen kommt in ihrer Dissertation zu diesem Schluss. Sie konstatiert: ,,Die Grenze zwischen
Triptychon als ,Pathosformat‘ und anderen Verwendungsbereichen ist jeweils nur durch eine genaue
Beschreibung der Inhalte festzulegen.« (Bestgen: Altdre ohne Gott?, S. 249).
%0 \/gl. Miiller, Matthias: Die Bildwerdung des Fiirsten. Das Verhltnis von Realprasenz und medialer
Fiktion als Aufgabe symbolischer Kommunikation in den hofischen Bau- und Bildkinsten des 15. und
16. Jahrhunderts, in: Symbolische Interaktion in der Residenzstadt des Spatmittelalters, hrsg. von Gerrit
Deutschléander, Marc von der Hoh und Andreas Ranft, Berlin 2013, S. 27-64. Im Folgenden zitiert als:
Mdiller: Die Bildwerdung des Firsten.
Unter 4.3 wird noch einmal auf das Triptychon von Cranach eingegangen.
%1 yv/gl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 26, 32.
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des Triptychons, um eine Gruppe von Menschen, die auf unterschiedlichen Ebenen
miteinander in Beziehung stehen, innerhalb eines Rahmens darzustellen.

Anhand der vorgestellten mittelalterlichen und neuzeitlichen Triptychen wird deutlich,
dass diese Bildform nicht ausschlieflich im sakralen Bereich Verwendung fand. Dreita-
felbilder wie der Stammbaum der Pfeffinger (Abb. 54) oder Cranachs Kurfirsten-
Triptychon (Abb. 53) waren nicht fiir Standorte in einer Kirche geplant. Ein weiterer in
dieser Hinsicht zu nennender Maler ist Hieronymus Bosch. Die Werke (Abb. 55, Abb.
56) des Niederlanders waren vermutlich nicht fir ein sakrales Ambiente geplant. Den
Maler faszinierten die artistischen Mdglichkeiten dieser Bildform und er verwendete das
Mehrtafelbild zur Darstellung thematisch aufeinander bezogener Bilder innerhalb einer
Rahmung.*®? Zwar griff Bosch in seinen Triptychen biblische wie religiése Themen auf,
setzte diese jedoch in einer anderen Manier um.*®® Oftmals handelt es sich um Gemalde
mit moralisierendem und satirischem Sub-Text.***

Diese Gemalde und deren nicht-sakral konnotierten Nutzungsmdoglichkeiten waren
zweifelsfrei auch Sitte bekannt, denn schon friih beschaftige sich der Maler mit den
Gemalden der groRen Kinstler des Mittelalters und der friihen Neuzeit und erkannte die

Alten Meister als seine wahren Lehrmeister an.**® Zu diesem Aspekt merkte er an:

Pilz kritisiert, dass die von Lankheit herangezogenen Beispiele nicht ausreichen, um von einer mehr als
gelegentlichen Profanisierung zu sprechen. (Vgl. Pilz: Das Triptychon als Kompositions- und Erzéhlform,
S. 16). Dem ist nicht zuzustimmen. Es lassen sich ausreichend profane Triptychen finden, die belegen,
dass profanisierte Triptychen keine plétzlich auftauchende Erscheinung der Moderne sind. Vielmehr
handelt es sich um eine Tendenz, die sich bereits in friiheren Epochen auszupragen begann und die von
den Kinstlern des 19. und vor allem des 20. Jahrhunderts aufgenommen und ausgeweitet wurde. Ferner
in diesem Kontext s. Steinmetz: Das Altarretabel in der Altniederlandischen Malerei.
%62 \/gl. Hollander, Hans: Hieronymus Bosch. Weltbilder und Traumwerk, Kéln 1975, S. 41f.
%3 Im (Euvre des niederlindischen Malers Hieronymus Bosch finden sich mehrere Triptychen, deren
Inhalte der Forschung immer noch Rétsel aufgeben. Bei der Betrachtung seiner Werke wird deutlich, dass
sie keine traditionelle Andachtsstimmung hervorrufen, wie zeitgleiche Triptychen mit Darstellungen aus
der Passion und dem Leben der Heiligen. (Vgl. Lecaldano, Paolo (Hrsg.) [u.a.]: Das Gesamtwerk von
Hieronymus Bosch (Klassiker der Kunst), Luzern 1966, S. 5.). Das Heuwagen-Triptychon (Abb. 55) zeigt
auf der Mitteltafel den Verfall, die Habgier, die Bosheit und die Torheit der Menschen. Auf den Seiten-
fliigeln sieht man das Paradies und die Hélle — ganz im Sinne traditioneller Darstellungen des Jiingsten
Gerichts. (Vgl. ebd., S. 7; vgl. von Einen, Herbert: Zur Deutung des Heuwagentriptychons von Hierony-
mus Bosch (Nachrichten der Akademie der Wissenschaften in Gottingen, Philologisch-Historische
Klasse, Nr. 4), Gottingen 1975, S. 81, 84.). Das Revolutiondre an Boschs Umgang mit dieser Bildform
spiegelt sich darin wider, dass er zwar biblische Themen aufgriff, aber das Heilige in seinen Darstellun-
gen nicht mehr unangefochten tber allem steht. Das Bdse versteckt sich Uberall, und wéhrend das Heilige
auf verlorenem Posten weilt, erstarken die Verlockungen des Bosen zusehends und nehmen die Menschen
mit ihren trugerischen Versprechungen fir sich ein. (Vgl. ebd., S. 95).
34 \/gl. Jacobs: Opening Door, S. 196.
%5 vgl. Moritz, Reiner E.: Willi Sitte. Zwischen Pathos und Partei, Arthaus Musik GmbH 1991. Im
Folgenden zitiert als: Moritz: Zwischen Pathos und Partei.
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,,Die alten Meister rickten wieder mehr in mein Blickfeld, weil ich iberzeugt war,
daf unsere Gegenwart von @hnlichen sozialen Umwélzungen gepréagt sei, wie es ih-
re Zeit beispielsweise durch den Bauernkrieg war. Das bestarkte mich, andere For-
mate und Bildformen als die bei uns (blichen zu wahlen. Die Triptychonform schien

mir auch jetzt fir komplexe Aussagen geeignet, aber sie mute durch aktuelle Erfah-

rungen weiterentwickelt werden.«*®

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass die SED eine eigene deutsch-deutsche Ge-
schichte zu erschaffen suchte und somit dem jungen Staat eine eigenstandige sozialisti-
sche Kultur und eine eigene nationale Vergangenheit geben wollte.*®’ Historische Be-
gebenheiten wie die Bauernkriege, die in den Augen der Partei den Freiheitskampf des
Volkes gegen die Ausbeutung der Oberschicht symbolisierten, sollten einen besonderen
Stellenwert in der sozialistischen Geschichtsschreibung erhalten.®®® Sitte weist in sei-
nem Zitat auf dieses Ereignis von 1524 hin und zieht Parallelen zwischen den damali-
gen sozialen Unruhen und den zeitgendssischen politischen Umwalzungen in der Welt.
Als grof3es kinstlerisches Vorbild nahm er sich hierbei Grinewald und insbesondere
dessen Isenheimer Altar (Abb. 57). Wie der Kunstler selbst bekannte, faszinierten ihn
die Form des Altarbildes sowie die Haltung des mittelalterlichen Malers gegentber der
Wirklichkeit: Fir Sitte wurde der gekreuzigte Christus zum Symbol fur die Entrechte-
ten.>®® Scheja weist darauf hin, dass vor dem Gekreuzigten Griinewalds ,,bloRes Mitleid
keine Kraft mehr [hat]. Es ist Bestlirzung, Gewalt und Majestéat, die von ihm ausge-
hen“.3"® Und auch die gekreuzigte Figur auf der Mitteltafel des Triptychons Jeder
Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) von Willi Sitte strahlt dies aus.
Mit aller Gewalt und Kraft scheint sie sich von ihren Ketten I6sen zu wollen, um dann
herabzustirzen. Der Kinstler sagte selbst iiber diese Figur, dass er sie als ,,Symbol der

fiir ihre Freiheit kampfenden Menschheit ansah.*"

%66 Schirmer: Farben und Folgen, S. 179f.
%7 \/gl. Anm. 286, vgl. Anm. 287; vgl. Mébius, Friedrich: Mittelalterliche Kunst als Erbe und wissen-
schaftlicher Auftrag, in: Bildende Kunst, 9, 1977, S. 458; vgl. Thomas: Kunst in Deutschland, S. 287.
%68 \/gl. Norden: Fragen des Kampfes gegen den Imperialismus, S. 24.
%9 v/gl. Schirmer: Farben und Folgen, S. 180.
Lidecke weist in seinem Beitrag in der Zeitschrift Bildende Kunst darauf hin, dass sich in Griunewalds
Isenheimer Altar (Abb. 57) angeblich ,tatsachlich Aspekte der Realitat und der ldeologie des damaligen
Klassenkampfes widerspiegeln‘. (Ludecke, Heinz: Verwurzelt in seiner revolutiondren Zeit. Anmerkun-
gen zum Isenheimer Altar, in: Bildende Kunst, 2, 1967, S. 83. Im Folgenden zitiert als: Liidecke: Ver-
wurzelt in seiner revolutiondren Zeit).
370 Scheja: Isenheimer Altar, S. 59.
371 Schirmer: Farben und Folgen, S. 180.
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Dieses Werk entstand im Zusammenhang mit einer Reihe von Gemalden und Zeich-
nungen zu Sittes Empfinden und Verstandnis von der damaligen auf3enpolitischen Lage.
Erneut war es der Vietnamkrieg und waren es andere nach seinem Eindruck unter dem
Einfluss des Kapitalismus und Imperialismus stehende VVorkommnisse wie der von den

372
3.

USA unterstltzte chilenische Militarputsch von 197 Auf der einen Seite sah Sitte

die

,mperialistische Politik in ihrer letzten, jammerlichen Konsequenz — Folter und

Mord — und [auf der anderen Seite den, Anm. d. Verf.] antiimperialistische[n]
< 373

Kampf als Standhaftigkeit der Opfer.

Die Opfer der Auseinandersetzungen und Kriege situierte der Kunstler ganz im Sinne
mittelalterlicher Triptychen in der Predella des Werkes. Wéhrend Griinewald beim
Isenheimer Altar (Abb. 57) die Predella — jedenfalls beim geschlossenen Zustand und
der ersten Offnung — fiir die Darstellung des toten Christus nutzte, verwendete Sitte
diese Tafel zur Illlustration der Gefallenen (Abb. 3, Abb. 4, Abb. 32, Abb. 42, Abb. 46).
Im vorhergehenden Kapitel wurde deutlich, dass Sitte mit der Anordnung und GréRe
der Predella experimentierte. In Memento Stalingrad (Abb. 32) Uberragt diese Tafel
hinsichtlich ihrer Ausmalie die beiden anderen Tafeln des Werkes. Das Zweitafelbild
Sie wollten nur Lesen und Schreiben lehren (Abb. 59) bricht schlieflich vollends mit
allen Traditionen, indem Sitte die Predella im Hochformat tber die andere Tafel plat-
zierte. In seinem Triptychon Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb.
58) ging Sitte noch einen Schritt weiter. Statt der Opfer platzierte er die Téater in der
Predella.®” Verbrecher stilisieren sich selbst zu Opfern und erschleichen sich Verstand-
nis und Vergebung in der Gesellschaft.”® Unter dem herabstiirzenden Gekreuzigten
liegen die NS-Verbrecher: Selbstmorder aus dem Fiihrerbunker und die Verurteilten der
Nurnberger Prozesse.*”® Mit dieser Umkehrung versuchte Sitte vermutlich auf die von

ihm empfundene ,,Verwirrung™ der Welt zu verweisen. Ausgelost durch Imperialismus,

72 \/gl. Feist: Von Vietnam bis Chile, S. 594f; vgl. Sitte 1950-1974, S. 86.
Zum Militarputsch in Chile und dem Verhéltnis der USA zu Allende beziehungsweise zur Rolle der USA
in Bezug auf den Putsch s. Sobl, Lester A. (Hrsg.): Chile & Allende, New York 1974, S. 116ff; s. Mares,
David R./Rojas Aravena, Francisco: The United States and Chile. Coming in from the cold (Contempo-
rary inter-American relations), New York [u.a.] 2001, S. 10f.
°" Sitte 1950-1974, S. 86.
74 vgl. ebd.
375 \/gl. Feist: Von Vietnam bis Chile, S. 596.
376 \/gl. Sitte 1950-1974, S. 86.
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Faschismus und Kapitalismus ging in seinen Augen die Ordnung verloren. Aufstande
und Revolten wie in Chile 1973 befreiten die Menschen nicht, sondern unterjochten sie.
Tater und Mittater wie nach Ansicht des Kiinstlers die USA, die durch Waffen und
Gelder den chilenischen Militarputsch unterstiitzten,*”” kamen ungeschoren davon und
stilisierten sich selbst zu Opfern, die sich nur verteidigten.

Auffallig an der dominierenden Figur auf der Mitteltafel ist ihre Augenbinde. Mit voller
Kraft scheint sie sich von ihren Fesseln befreien zu wollen und sich (ber ihren Morder
zu werfen. Der Soldat kniet, wie um Gnade bettelnd, vor seinem originaren Opfer und
schlagt die Hande vor sein Gesicht. Auf der einen Seite drickt diese Geste Abwehr
gegenuber der drohenden Gefahr aus. Auf der anderen Seite symbolisiert diese Haltung
gleichermafen ein ,,Sich-Verstecken®, ein VerschlieBen der Augen vor der eigenen
Schuld.*"® Viele der Tater, ob im Nationalsozialismus oder im Vietnamkrieg, wiesen
alle Verantwortung in spateren Verhoren von sich und beriefen sich darauf, nur Befehle
ausgefuhrt zu haben. Vor diesem Hintergrund kann auf eine These von Peter H. Feist
eingegangen werden. In seinem Beitrag in der Zeitschrift Bildende Kunst Uber das
vorliegende Triptychon geht er davon aus, dass die Schnire, die aus dem Riicken des
Knienden herausfuhren, auf eine ,,, Fernsteuerung “* hinweisen und ihn zu einem ,,Robo-
ter [...] einer hochtechnisierten Kriegsmaschinerie machen.®”® Im Verborgenen stehen
also, so Feist, die Machthaber, die Imperialisten und Kapitalisten, die geschickt, aber
skrupellos die richtigen Knopfe driicken und Faden ziehen, um ihre politischen Zwecke
zu verwirklichen. Zur Umsetzung ihrer Ziele nutzen sie die neuesten, hochtechnisierten
Waffen und greifen auf ein ganzes Heer an Soldaten zuriick, die sie wie Marionetten fur
sich tanzen lassen. Doch statt zu ihrer eigenen Verantwortung zu stehen und zu erken-
nen, dass sie fir ihre Taten selbst verantwortlich und keine willenlosen Maschinen sind,
leugnen die Vollstrecker, symbolisiert durch den Knienden, vor ihren Opfern und wei-
sen jede Schuld von sich.

Das an den Pfahl gefesselte Opfer mit der Augenbinde erinnert an die Justitia. Bereits
auf der linken Tafel des Triptychons schuf Sitte eine Reminiszenz an die Gottin des
Rechts. Mit abgebrochenem Arm und ohne Waage in der Hand hat sie jedoch ihre

Aufgabe verloren. Was nutzt eine Justitia, wenn Kriegsverbrecher nicht fir ihre Taten

7 \/gl. Anm. 373.
378 \/gl. Feist: Von Vietnam bis Chile, S. 595.
39 Epd.
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bestraft werden?3°

Daher ist es nun an den Opfern, sich aufzubdumen und Gerechtig-
keit walten zu lassen. Es gibt also, so der Kunstler, Hoffnung: Lénder in denen das
Proletariat, die Arbeiterklasse, den Sieg davongetragen hat. Die Darstellungen auf der

rechten Tafel mit dem brennenden Trojanischen Pferd zeugen davon. 3"

Neben Griunewald spielte Durer, der ebenfalls die Wirren der Reformation und der
Bauernkriege erlebte, eine bedeutende Rolle fir Willi Sitte.*®

So ist Sittes Zweitafelbild Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60) an Dirers Stich mit
ahnlich klingendem Titel (Abb. 61) angelehnt. Wenngleich es sich hier um kein Tripty-
chon handelt, soll das Diptychon nicht unerwahnt bleiben. Einerseits verdeutlicht das
Werk Sittes Verbundenheit mit den Alten Meistern und deren Bedeutung fiir sein Schaf-
fen. Andererseits werden anhand des Diptychons stilistische Anleihen deutlich, derer
sich der Kunstler bediente und die einen Einfluss auf seine Entscheidung fiir den Ruick-
griff auf die mehrteilige Bildform im Allgemeinen hatten.

Sitte verband seine Vorstellung vom Sozialismus mit verschiedenen Ideen, die auch
schon an der Schwelle zur Neuzeit im Gedankengut der Humanisten verankert waren.
Nicht ohne Grund findet sich daher unterhalb des Gekreuzigten Diirers Stich wieder.*
Die Ereignisse des Prager Friihlings und das daraufhin in der ehemaligen DDR einset-
zende Interesse an den Reformideen®® lieBen in Sitte den Wunsch keimen, ein Zeichen

gegen den Imperialismus und fur den von ihm befiirworteten Sozialismus zu setzen.*®®

%80 \/gl. ebd.
%81 v/gl. ebd.
%82 Auf die Bedeutung und Vorbildfunktion von Griinewald und Diirer in der Kunst der DDR wird noch
einmal detailliert unter 3.4 eingegangen.
%83 \/gl. Huitt: Sitte. Gemalde, S. 39.
Direr erlebte die von den Sozialisten heroisierten Bauernkriege. Dirers Geselle Georg Pencz wurde
beispielsweise wegen seines Sympathisierens mit den Aufstandischen vor Gericht gestellt. Die Kunst des
Malers wurde immer wieder mit der Kritik an den Zustdnden der katholischen Kirche in der damaligen
Zeit in Verbindung gebracht. (Vgl. Grebe, Anja: Albrecht Durer. Kiinstler, Werk und Zeit, Darmstadt
2006, S. 134. Im Folgenden zitiert als: Grebe: Direr). Um seine Sympathien mit den bezwungenen
aufstandischen Bauern zu zeigen, soll Direr eine Gedenksdule fiir eben jene gezeichnet haben, die jedoch
nie ausgefiihrt wurde. (Vgl. Jahnke: Ute: ,,0 wy mich noch der sunen friren ...“. Mensch und Natur in der
Renaissance am Beispiel der Stiche Albrecht Diirers ,,Ritter, Tod und Teufel” und ,,Melancolia®, Phil.
Diss., Hannover 1987, S. 22f. Im Folgenden zitiert als: Jahnke: Direr).
384 \/gl. Hiitt: Sitte. Gemalde, S. 39.
%5 \/gl. Burens, Peter-Claus: Die DDR und der ,,Prager Frithling. Bedeutung und Auswirkungen der
tschechoslowakischen Erneuerungsbewegung fur die Innenpolitik der DDR im Jahr 1968 (Beitrédge zur
Politischen Wissenschaft, Bd. 41), Berlin 1981, S. 83f, S. 160.
388 vgl. Sitte, Willi: Zwiesprache mit Diirer und seinem Werk, in: Bildende Kunst, 5, 1971, S. 254. Im
Folgenden zitiert als: Sitte: Zwiesprache mit Direr.
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Wie Sitte selbst in einer Rede bekannte, beeindruckten ihn die Zielstrebigkeit und der
ungebrochene Kampfeswille des Ritters.*®’

Die Deutungen der einzelnen Figuren in Durers Werk sind vielfaltig.%® Eine tiefgehen-
de Analyse des Stiches ist an dieser Stelle flr die zentrale Fragestellung nicht von Be-
deutung. Wichtig ist jedoch die Tatsache, dass Sitte seinem Titel eine vierte Komponen-
te hinzufligte. Nicht mehr nur Ritter, Tod und Teufel, wie es bei Durer heif3t, sondern
Mensch, Ritter, Tod und Teufel. Sitte begriindete in seiner Rede diese Anderung, inso-
fern er dem Menschen den Platz des Vollstreckers der ldeen des Humanismus’ zu-
wies.*® Denn allein der Mensch, praziser ausgedriickt die Arbeiterklasse, kénne, so der
Kiinstler, sich fiir die humanistischen Ideale einsetzen und sie verwirklichen.**® Der
Ritter hingegen sorgt nicht nur fiir positive Assoziationen. Neben seinem Selbstvertrau-
en, seiner Furchtlosigkeit, brachte Sitte diese Figur mit dem sich durch die ganze Ge-
schichte ziehenden deutschen Militarismus in Verbindung.**

Aufgrund der beiden unterschiedlichen Positionen im Bild — plakativ gesprochen das
,Gute” (die Ideale des Humanismus’ beziehungsweise deren Fortfuhrung im Sozialis-
mus) und das ,,Bose* (der westdeutsche Militarismus und Kapitalismus, woraus Tod
und Teufel folgen) — erscheint die Zweiteilung des Geméldes nachvollziehbar.*** Die
rechte Tafel verkorpert die Ideale der sozialistischen Gesellschaft. Sitte malte hier Mit-
glieder der Arbeiterklasse. Die Manner mit Helmen erinnern an die Karbidenarbeiter
aus Gemalden wie Brigade Heinicke (Abb. 34). Die Frau eines Arbeiters scheint eben-
falls, darauf verweist das Heft in ihrer Hand, berufstétig zu sein und somit ihren Beitrag
zu leisten. Beide stehen sie also mit ihrer Arbeit im Dienst der Gesellschaft. Sowohl der
Blumenstraul3 in der Hand des Mannes als auch die Kinder — die Zukunft des Sozialis-
mus —, nach denen die Frau ihre Hand ausstreckt, versinnbildlichen das private Gliick.
Bereits in Sittes Triptychon Liebe (Abb. 37) wurde ersichtlich, dass der Maler eine enge
Verbindung zwischen dem beruflichen Erfolg und einem glucklichen privaten Umfeld
sah.** Dieser sich durch alle Ebenen ziehenden Harmonie im Sozialismus setzte der

Kunstler das Leid als Folge von Kapitalismus und Imperialismus gegenlber. Es ist der

7 vgl. ebd.
388 \/gl. Grebe: Diirer, S. 117; vgl. Jahnke: Diirer, S. 40.
%89 \/gl. Sitte: Zwiesprache mit Drer, S. 254.
390 \/gl. Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel, S. 253.
1 vgl. ebd.; vgl. Sitte: Zwiesprache mit Diirer, S. 254.
%92 \/gl. Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel, S. 252; vgl. Hutt: Uber die Wirklichkeit der Geschichte, S.
18.
33 vgl. Kapitel 3.1.1.1.
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Teufel, der den Menschen falsche Versprechungen macht und sie fir falsche ldeale
kampfen lasst. Der Tod, symbolisiert durch das Skelett am linken oberen Bildrand,
wacht Uber dem Geschehen und wartet auf seine nachsten Opfer. Und der Ritter, ver-
mutlich versinnbildlicht durch den mit Schlagstock bewaffneten Soldaten im Vorder-
grund, verteidigt nicht mehr die Unschuldigen und Schwachen, sondern erhebt sich
gegen sie. Diese Umdeutung des Ritters hangt mit Sittes Ansicht zusammen, dass der
deutsche Imperialismus die Figur des Ritters im Laufe der Geschichte fiir ideologische
Zwecke missbraucht hatte.***

Das motivische Zuriicktreten von Dirers Stich verdeutlicht, dass es Sitte nicht um eine
formal-kiinstlerische Ankniipfung**®* des Themas ging. Vielmehr strebte der Kiinstler
nach einer zeitgendssischen Aufarbeitung humanistischer ldeale und der Darstellung
aktueller geschichtlicher VVorkommnisse sowie Rolle und Stellung der Menschheit.>*
Das Gemadlde thematisiert den fur Sitte prasenten Klassenkampf, der, wenn auch in
anderem Gewand, schon zur Zeit Durers beispielsweise in Form der Bauernkriege
existierte.>’

Wieder ist es die Form des Mehrtafelbildes, die es Sitte ermdglichte, diese genannten
unterschiedlichen Aspekte zusammenzufihren oder pragnanter ausgedriickt: gleichzei-

tig das Ungleichzeitige nebeneinander abzubilden.>*®

Die bisherige Analyse verdeutlicht den Stellenwert der Alten Meister im Werk des
ostdeutschen Malers. Dartiber hinaus sollte jedoch nicht die Vorbildfunktion verschie-
dener Kinstler aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts vergessen werden.

Zweifelsfrei war fur die Kunst des ostdeutschen Malers Picasso ein zentrales Vorbild.
Vor allem in Sittes Lidice (Abb. 4) und seinen damit in Zusammenhang stehenden
Vorzeichnungen und Studien (Abb. 49, Abb. 50, Abb. 51) lassen sich zahlreiche An-
klange an Guernica (Abb. in: Walther, Ingo (Hrsg.): Malerei der Welt. Von der Roman-

394 \/gl. Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel, S. 253.
3% Mébius, Helga: Dialog iiber Jahrhunderte hinweg. Zu Fragen der Beziehungen zwischen Renaissance-
kunst und Gegenwart, in: Bildende Kunst, 4, 1973, S. 159. Im Folgenden zitiert als: Mobius: Dialog Uber
Jahrhunderte.
3% \/gl. Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel, S. 278; vgl. Mébius: Dialog tber Jahrhunderte, S. 159.
397 \/gl. Feist: Mensch, Ritter, Tod und Teufel, S. 278.
3% Vgl. Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 14.
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tik bis zur Gegenwart, Kéln 1995, S. 549) finden.** Auf der rechten Seitentafel des
Mehrtafelbildes erkennt man beispielsweise eine sich aus den Flammen zusammenset-
zende pferdedhnliche Figur, die an das Pferd in Picassos Gemalde erinnert.

Des Weiteren sah sich der Kunstler von Renato Guttusos Realismo beeindruckt. Hierbei
waren es aber nicht nur die kunstlerischen Leistungen des Italieners, die Sitte faszinier-

te, sondern ebenfalls die anregenden theoretischen Gesprache.®

Wie Sitte, so war
Guttuso ein Anhanger des Kommunismus® und aktives Mitglied in der KP1.** Zu Léger
flhlte sich Sitte, wie er bekannte, nicht nur die Malweise betreffend hingezogen. Bezlig-
lich seiner Einstellung fir den Frieden und gegen den Krieg sowie hinsichtlich seiner
Vorstellung vom Arbeiter als produktivem bedeutendem Teil der Gesellschaft sah Sitte
Gemeinsamkeiten zwischen sich und Léger.** Sittes Brigade Heinicke (Abb. 34) zeugt

von den Einfliissen des franzosischen Malers.*%®

In Hinblick auf das Triptychon war es mit Sicherheit Otto Dix, der eine erhebliche
Vorbildfunktion flr Sitte, aber auch flr die gesamte Kinstlerschaft der ehemaligen
DDR besaB.*** In den 20er Jahren setzten sich unterschiedliche Kiinstler mit den in der
Weimarer Republik herrschenden Missstanden auseinander. Das Grof3stadt-Triptychon
(Abb. 62) von Otto Dix fiihrt dem Betrachter die Gegensatze der damaligen Zeit vor

Augen: Auf der einen Seite pragten Hunger, Elend und der Kampf ums Uberleben den

399 v/gl. Schirmer: Lidice, S. 108.
Zu dem Einfluss von Picassos Kunst auf Sittes Schaffen s. Htt: Sitte. Gemadlde, S. 17-31; s. Htt: Vor-
bilder und Experimente (1972), in: Willi Sitte 1945-1982, hrsg. von der Staatlichen Kunsthalle Berlin,
Kat. Ausst., Berlin 1982, S. 45. Im Folgenden zitiert als: Hitt: Vorbilder und Experimente; s. Pese, Claus:
Sitte vor Sitte, in: Sitte vor Sitte. Friihe Arbeiten 1949 bis 1962, hrsg. von Helmut Hagedorn, Kat. Ausst.,
Wittlich 1997, S. 7; allgemein zur Picasso-Rezeption in der DDR s. Lau: Die Picasso-Rezeption.
0 \/gl. Hiitt: Sitte. Gemalde, S. 25.
O Epd.
Zu der Beziehung des italienischen Kunstlers zu den Menschen zitiert Hitt Sitte: ,,,So differenziert die
Ausdrucksmittel der einzelnen Kinstler auch sein mégen, in der Zielsetzung finden sie sich trotz unter-
schiedlichster Auffassung zusammen und sind eins im Dienst an ihrer Klasse — der Arbeiterklasse. “
(Hutt: Vorbilder und Experimente, S. 50).
492 \/gl. Moritz: Zwischen Pathos und Partei.
In seiner Autobiographie schreibt Sitte ber seine Vorbilder Léger und Picasso: ,,Eisenstein gehorte wie
Picasso oder Léger zu den Leuten, die sich kompetent (iber den Kommunismus gedufRert hatten. Ihre
Worte ergriffen mich, wahrend mich das angelernte Vokabular, mit dem viele Funktiondre hantierten, nie
Uberzeugte.“ (Schirmer: Farben und Folgen, S. 120). Das Zitat weist erneut darauf hin, dass bei der Wahl
der Vorbilder fir Sitte nicht nur der kiinstlerische Aspekt, sondern auch gemeinsame politische Ansichten
eine Rolle spielten. Bei den Alten Meistern verhdlt es sich dhnlich. (Vgl. Anm. 369; Vgl. Anm. 370; vgl.
Anm. 398).
%93 Bereits in den 50er Jahren begann sich Sitte mit der Kunst des Franzosen zu beschéftigen. (Vgl. Hiitt:
Vorbilder und Experimente, S. 38f).
% \/gl. Bergander, Rudolf [u.a.]: Erlebnis und Vorbild — Otto Dix, in: Bildende Kunst, 11, 1966, S. 582-
586.
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Alltag vieler Menschen. Auf der anderen Seite genossen die, die es sich leisten konnten,
die Joie de Vivre der ,,goldenen‘ 20er Jahre. Das Triptychon lieferte Dix die Mdglich-
keit, die Gesellschaft betreffende Themen in die dreiteilige Bildform einzubetten. Sitte
folgte diesem Beispiel.

Des Weiteren beschaftigte sich George Grosz mit den ungerechten politischen und
sozialen Zustéanden der Weimarer Republik. Seine Werke zeugen jedoch, im Vergleich
zu Dix, von einem aggressiveren Tonfall.*®® Hinsichtlich dieses Aspekts erscheint es
daher verstandlich, dass sich die Kinstler der ehemaligen DDR an (linksgerichteten)
Malern orientierten, die eine Politik und Gesellschaft kritisierten, die auch von der

ostdeutschen Regierung nicht gutgeheiRen wurde.*®

Es wurde deutlich, dass Sitte auf einen groflen Fundus an Kinstlern stie, die ihn auf
unterschiedliche Weise in seinem Schaffen beeinflussten. Neben den bisher erlauterten
thematischen und ideologischen Uberschneidungen mit verschiedenen Malern unter-
schiedlicher Epochen, spielten gleichermafen technische oder stilistische Errungen-
schaften eine flr Sitte —seine Entscheidung fiir das Mehrtafelbild betreffend — inspirie-

rende Rolle.

3.1.2.2 Stilistische Anleihen

Eine stilistische Besonderheit, die fiir viele von Sittes Werken charakteristisch ist, tritt
in dem vorliegenden Triptychon (Abb. 58) deutlich hervor. Es handelt sich hierbei um
die Darstellung vom Bild im Bild.*” Im Besonderen die Seitentafeln des Dreitafelbildes
mit Predella Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) sind hierflr

als Beispiel zu nennen. In diesem Kontext nehmen die Simultanbilder von Hans Mem-

%5 \/gl. Eberle, Matthias: Der Weltkrieg und die Kinstler der Weimarer Republik. Dix, Grosz, Beck-
mann, Schlemmer, Stuttgart [u.a.] 1989, S. 63; vgl. Schmengler, Dagmar: ,,Dem Traum individueller
Freiheit verpflichtet — George Grosz, in: Kollwitz, Beckmann, Dix, Grosz — Kriegszeit, hrsg. von der
Staatsgalerie Stuttgart, Kat. Ausst., Tubingen 2011, S. 139.
In vielen seiner Gemalde verspottet Grosz — Mitglied der Kommunistischen Partei von 1918-1923 — unter
anderem Kapitalismus und Militarismus. (Vgl. ebd., S. 139, 144).
“% 1m vorangegangenen Unterkapitel wurde im Zusammenhang mit mittelalterlichen Kiinstlervorbildern
darauf hingewiesen, dass vor allem Maler aus Zeiten des gesellschaftlichen und politischen Umbruchs in
der DDR beworben wurden.
7 v/gl. Lang: Grund-Sétze zu Willi Sitte, S. 7.
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ling einen hohen Stellenwert ein. Turiner Passion*® (Abb. 63) oder Sieben Freuden der
Maria (Abb. 64) zeugen von den ,,Erzahlformen des Spatmittelalterlichen Simultanbil-
des*.*® Innerhalb eines Bildraumes sind simultan unterschiedliche Szenen eines iiber-
geordneten Themas dargestellt. Die verschiedenen Handlungsmomente werden allent-
halben mithilfe architektonischer Bauten oder landschaftlicher Elemente voneinander
separiert.*’® Bereits die Bildform des Triptychons als solche erméglicht es, innerhalb
einer Rahmung unterschiedliche Szenen eines Sujets zu verbildlichen. Wahrend bei den
soeben vorgestellten Werken Memlings jedoch eine Gleichwertigkeit innerhalb der
Szenen vorliegt, dominieren bei Triptychen in der Regel die Darstellungen auf der
Mitteltafel gegeniiber denen der Seitentafel.*'*

Innerhalb der Mitteltafel kommt es ebenfalls haufig zu einer Rangordnung der Szenen
mit einer Hauptszene im Vordergrund. Kluckert spricht hierbei von einem ,,,reduzier-
ten® Simultanbild®, da die Vordergrundszene gegentiber Hintergrundszenen und Neben-
szenen hervorgehoben ist.*"?
tar (Abb. 65) an.** Werke wie Willi Sittes Leuna 1921 (Abb. 44) oder Leuna 1969

(Abb. 66) stellen ahnlich wie Memlings Gemalde innerhalb einer Rahmung zahlreiche

Als Beispiel fiihrt er unter anderem Memlings Passionsal-

thematisch miteinander verwobene Szenen dar. Aber auch auf Sittes Diptychon Mensch,
Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60) oder auf seinen Triptychen Jeder Mensch hat das
Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) und Héllensturz in Vietnam (Abb. 41) findet
sich dieses Phanomen. Dem Kklar gegliederten Erzahlraum eines Hans Memlings ist
allerdings eine auf den ersten Blick schwer zu durchdringende Verflechtung von Men-

schen und Dingen gewichen.

Vor diesem Hintergrund sollten Heinrich VVogelers Komplexbilder Erwéhnung fin-

den.”** In den 20er und 30er Jahren fertigte VVogeler zahlreiche Gemalde, die unter-

“%8 Zur besonderen Stellung der Turiner Passion (Abb. 63) innerhalb der Simultanbilder der flamischen
Malerei im 15. Jahrhundert s. Gerth, Julia: Wirklichkeit und Wahrnehmung. Hans Memlings Turiner
Passion und die Bildgruppe der Passionspanoramen (Neue Frankfurter Forschungen zur Kunst, Bd. 8),
Berlin 2010. Im Folgenden zitiert als: Gerth: Wirklichkeit und Wahrnehmung.
%9 v/gl. Kluckert, Ehrenfried: Die Erzahlformen des spatmittelalterlichen Simultanbildes, Phil. Diss.,
Tubingen 1974, S. 41ff. Im Folgenden zitiert als: Kluckert: Die Erzahlformen des spatmittelalterlichen
Simultanbildes.
M0vgl. ebd., S. 2.
“1v/gl. Ullrich: Autoritére Bilder, S. 16.
"2 Kluckert: Die Erzahlformen des spatmittelalterlichen Simultanbildes, S. 3.
“3\/gl. ebd., S. 58.
M4 vgl. Schneede, Uwe M.: Willi Sitte, in: Zeitvergleich. Malerei und Grafik aus der DDR, hrsg. von
ART das Kunstmagazin, Kat. Ausst., Hamburg 1982, S. 177.
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schiedliche Szenen auf einer Flache simultan miteinander verbinden. Der Uberzeugte
Sozialist versuchte in jedem Bild die Komplexitat eines Themas zu veranschaulichen,
indem er mdoglichst viele zusammengehoérige Aspekte in einem Bild miteinander ver-

d.**> Werke wie Karelien und Murmansk (Abb. 67) stellen ahnlich wie Mensch,

ban
Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60), Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit
(Abb. 58) oder Hollensturz in Vietham (Abb. 41) unterschiedliche, aber dennoch inhalt-
lich miteinander verbundene Elemente auf einer Bildflache dar. Menschen, Tiere, Bau-
ten und symbolisch erhéhte Gegensténde bilden ein verwobenes Konglomerat. Wahrend
Vogeler sowjetische Symbole wie den roten Stern, den Hammer oder die Sichel inte-

grierte,*°

nutzte Sitte in seinem Triptychon Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) ebenso
unterschiedliche, seine Aussageabsicht unterstreichende Symbole und Metaphern wie
eine ,,Hakenkreuzfahne, die zerrissene USA-Flagge, das eiserne Kreuz, die umgestirzte
Waage der Justitia“.**” Die Darstellung solcher Symbole in Form von Emblemen ist
kennzeichnend fir propagandistische Plakate, wie beispielsweise solche aus der Zeit des
Dritten Reichs.*'® Aber auch die sowjetische Plakatkunst, die in einem engen Zusam-
menhang mit den Werken Vogelers und dartber hinaus mit Sittes Schaffen steht, wurde
ab dem beginnenden 20. Jahrhundert zunehmend politischen Zwecken dienstbar ge-
macht. Nach der Oktoberrevolution 1917 ruckte das Medium Plakat mit seinen vielfal-
tigen kommunikativen Mdoglichkeiten in den Fokus der politischen Fihrung (Abb.
68)."% Plakate gaben ,.komplexen politischen Sachverhalten |[...] einfache visuelle
Strukturen“.*® Kurze pragnante und wiederkehrende Parolen und die damit in Verbin-
dung stehenden Abbildungen brachten die entsprechenden Aussageabsichten auf den

Punkt und prégten sich beim Adressaten ein. Dem Plakat liegt somit eine erzieherische

Hofmann weist darauf hin, dass die Komplexbilder von Heinrich Vogeler, hinsichtlich einer VVorbildfunk-
tion fur Willi Sitte, in der Literatur hdufig nicht genug in den Vordergrund gertickt werden. (Vgl. Hof-
mann, Werner: Aufstieg und Absturz, in: Kunst in der DDR. Eine Retrospektive der Nationalgalerie, hrsg.
von Eugen Blume und Roland Mérz, Kat. Ausst., Berlin 2003, S. 38).
5 \/gl. Hoffmeister, Christine: Heinrich Vogeler. Die Komplexbilder, Bremen 1980, S. 9. Im Folgenden
zitiert als: Hoffmeister: Vogeler, S. 9; vgl. Vogeler, Heinrich: Erfahrungen eines Malers, in: Das Wort, 6,
1938, S. 91. Im Folgenden zitiert als: Vogeler: Erfahrungen eines Malers.
8 \/gl. Vogeler: Erfahrungen eines Malers, S. 91.
7 Bunge: Gedanken zu Willi Sitte, S. 149.
M8 Kampfer, Frank: Propaganda. Politische Bilder im 20. Jahrhundert, bildkundliche Essays (20th
Century Imaginarium, Vol. I), Hamburg 1997, S. 160.
M9 v/gl. Baburina, Nina/Waschik, Klaus: Werben fiir die Utopie. Russische Plakatkunst des 20.
Jahrhunderts, Bietigheim-Bissingen 2003, S. 84. (Im Folgenden zitiert als: Baburina/Waschik: Werben
fiir die Utopie).
“YEbd., S. 203.
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Mission und Bedeutung im politischen und sozialen Bereich zugrunde.*** Darstellungen
von Arbeitern oder Bauern dienten als Identifizierungsangebot und sprachen die breite
Masse der Bevolkerung — und somit die Zielgruppe kommunistischer deutscher und
russischer Plakate — an.*?? In der Regel handelte es sich bei den in Russland verbreiteten
Plakaten um Auftragswerke, deren thematische und formale Gestaltung von den zentra-
len Agitprop- und Kul’tprop-Abteilungen der Kommunistischen Partei gesteuert wur-
de.*® Dariiber hinaus machten sich unterschiedliche kiinstlerische Strémungen wie der
Konstruktivismus das Plakat als neue Bildform zu Eigen.*** Ein Plakat von Rodschenko
(Abb. 69) aus dem Jahr 1924 zeigt die simultane Verbindung unterschiedlicher Schrift-
und Bildelemente. Betrachtet man vor diesem Hintergrund Vogelers Komplexbilder
(Abb. 67), konnen unweigerlich Parallelen gezogen werden. VVogeler, der selbst Plakat-

entwiirfe fertigte,**

nutzte bei seinem Komplexbild Karelien und Murmansk (Abb. 67)
ahnlich wie Rodschenko verschiedene Schrift- und Bildelemente, die er zusammenfiig-
te. Vogelers Beschéaftigung mit der politischen Plakatkunst und die Entstehung seiner
Komplexbilder stehen daher zweifelsfrei in direktem Zusammenhang und beeinflussten
einander. Doch nicht nur in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhundert spielte das
Plakat eine bedeutsame Rolle. Nach 1945 wurde dieses Medium in der ostdeutschen
Besatzungszone und der im Entstehen begriffenen ehemaligen DDR ,,in den Dienst der
demokratischen Erneuerung und des wirtschaftlichen und politischen Aufbaues ge-
stellt«.*® Das Plakat spielte folglich eine bedeutsame Rolle im Alltag der Menschen,
dem sich wie Jahrzehnte zuvor ebenfalls die Kinstler nicht entziehen konnten. Durch
den Austausch mit Kollegen wie Klaus Wittkugel oder Werner Klemke, die sich mit der

politischen Plakatkunst beschaftigten,**’

rickte dieses Medium moglicherweise ver-
starkt in Sittes Bewusstsein. Daruiber hinaus stiel3 er bei einer Beschaftigung mit VVoge-
lers Komplexbildern auch auf dessen Plakate. Verschiedene Quellen aus der kinstleri-
schen wie politischen Plakatkunst regten Sitte dementsprechend zum Zusammenfiigen

verschiedener Bilder innerhalb eines Bildes an.

#21 \/gl. Rademacher, Hellmut: Das deutsche Plakat. Von den Anfangen bis zur Gegenwart, Dresden
1965, S. 8. (Im Folgenden zitiert als: Rademacher: Das deutsche Plakat).
22 \/gl. ebd., S. 184.
2% \/gl. Baburina/Waschik: Werben fiir die Utopie, S. 238f.
“24\/gl. ebd., S. 193.
2% \/gl. Hohmann, Werner: Heinrich VVogeler in der Sowjetunion 1931-1942. Daten — Fakten —
Dokumente, Fischerhude 1987, S. 134.
%26 Rademacher: Das deutsche Plakat, S. 251.
*27vgl. ebd., S. 268f.
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Die Darstellung von Bildausschnitten im Bild, wie sie speziell auf den Seitentafeln des
Triptychons Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) zu finden ist,
aber auch das generelle Zusammenfihren unterschiedlicher Szenen innerhalb einer
Tafel (Abb. 44, Abb. 58, Abb. 60) machen Sittes Hinwendung zur mehrteiligen Bild-
form verstandlich. Das Mehrtafelbild und die verschiedenen Formen der Simultandar-
stellung gewahrten dem Kunstler die Moglichkeit, unterschiedliche raumliche, zeitliche

und kausale Aspekte eines Themas miteinander in Verbindung zu setzen.*?®

Im Zuge der Simultandarstellung sollte ferner der Comic berticksichtigt werden. Be-
trachtet man das vorliegende Panel** aus dem Comic-Roman Signale aus einer anderen
Welt (Abb. 70) so sind Parallelen zu Memlings Gemaélden (Abb. 63, Abb. 64, Abb. 65)
unverkennbar: unterschiedliche thematisch aufeinander bezogene narrative Szenen, die
auf einer Bildflache angeordnet eine Geschichte erzéhlen.

Obgleich die Simultan-Panels,”*® Memlings Kompositionen, Vogelers Komplexbilder
oder Sittes Mehrtafelbilder wie Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit
(Abb. 58) oder Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60) bezuglich Stil und Kompositi-
on divergieren, haben sie diese eine groRe Gemeinsamkeit: das Aufzeigen unterschied-
licher radumlicher, zeitlicher und kausaler Momente innerhalb einer Rahmung; gleichzei-
tig das Ungleichzeitige zu verbildlichen.*** Aber nicht nur Simultan-Panels, sondern
auch Comics mit Einzel-Panels eigenen sich zur simultanen Wiedergabe unterschiedli-
cher Handlungsstrange.*** Die auf den einzelnen Bildfeldern abgebildeten Szenen er-
zdhlen Geschichten (Abb. 71).**® Trotz des Fehlens von Textblasen stellen Willi Sittes
Mehrtafelbilder verschiedene Szenen aus einer ,,Geschichte® dar und zeigen unter-
schiedliche Situationen eines Ubergeordneten Themenkomplexes simultan innerhalb

einer Rahmung.

*28 \/gl. Mertmann: ,,Schichtwechsel*, S. 11.
*2 Die einzelnen Bildkéstchen im Comic werden als Panels bezeichnet. (Vgl. Keim, Barbara: Comics.
Themen, Gattungen, Entwicklungen. Von der ,,Classical Period* bis in die Gegenwart, Mainz 1992, S. 1).
0 \/gl. Mahne, Nicole: Transmediale Erzéhltheorie. Eine Einfiihrung, Géttingen 2007, S. 54. Im Folgen-
den zitiert als: Mahne: Transmediale Erzéhltheorie.
1 vgl. Anm. 399.
2 \/gl. Eisner, Will: Mit Bildern erzahlen. Comics & Sequential Art, Wimmelbach 1995, S. 82; vgl.
Mahne: Transmediale Erzéhltheorie, S. 52, 60.
3 \gl. Holtz: Christina: Comics — ihre Bedeutung, Miinchen [u.a.] 1980, S. 9. Im Folgenden zitiert als:
Holtz: Comics.
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In Bezug auf die Simultandarstellung im (Euvre des Kiinstlers weist Lang darauf hin,
dass dieses Stilmittel mit der filmischen Szenen-Montage vergleichbar ist.*** Die Pro-
duktionsetappe eines Films, in der die einzelnen Bilder miteinander verbunden werden,
bezeichnet man als Montage oder Schnitt.*® Sitte fiigte ebenfalls verschiedene Szenen
innerhalb einer Tafel (Abb. 41, Abb. 44, Abb. 68, Abb. 60) aneinander und setzte sie
miteinander in Verbindung. Aber auch das Triptychon als solches kann mit der Montage
in Beziehung gebracht werden. Jede Tafel bildet eine unter einem ibergeordneten The-
ma innerhalb einer Rahmung zusammengefiigte Szene. In einem Interview von 1982
bejahte Sitte die Frage der Journalisten, ob ihm die mehrteilige Bildform als ein Mittel
zur Montage erscheine.**

Aber nicht nur die Montage betreffend, sondern zwischen dem gesamten Produkt Film
und den Mehrtafelbildern des ostdeutschen Malers gibt es Parallelen. Bunge weist
zutreffend darauf hin, dass Sittes Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) hinsichtlich der
gestalterischen Mittel an den expressionistischen Film erinnert.**’

Der expressionistische Film begann, mit den Maéglichkeiten der Technik und der Kame-
ra zu ,,spielen.**® Man experimentierte mit Zeitraffung und Zeitlupe, mit Scharfe und
Unschérfe sowie mit Einblendungen.*® Unterschiedliche Blendtechniken — ein Stilmit-

tel der Montage — wie das Uberphotographieren*?, erméglichen eine Veranderung der

#4\/gl. Lang: Grund-Satze zu Willi Sitte, S. 7f.
5 \gl. Kersting, Rudolf: Wie die Sinne auf Montage gehen. Zur &sthetischen Theorie des Kinos/Films,
Basel [u.a.] 1989, S. 265. Im Folgenden zitiert als: Kersting: Wie die Sinne auf Montage gehen.
% \/gl. WeiRler, Sabine: Interview mit Willi Sitte am 5. August 1982, in: Willi Sitte 1945-1982, hrsg.
von der Staatlichen Kunsthalle Berlin, Kat. Ausst., Berlin 1982, S. 123.
37 \/gl. Bunge: Gedanken zu Willi Sitte, S. 149.
Maler wie Fernand Léger, die wie zuvor erwahnt fiir Sitte eine wichtige Vorbildfunktion besalRen, be-
schaftigten sich ebenfalls mit dem Medium Film. (Vgl.: Kurtz, Rudolf: Expressionismus und Film (Film-
wissenschaftliche Studientexte, Bd. 1), Berlin 1926 (Repr. {Nachdr.} Zirich 1965), S. 103-106. Im
Folgenden zitiert als: Kurtz: Expressionismus und Film).
8 Zur Entwicklung und den Errungenschaften des Films nach dem Ersten Weltkrieg s. Kaes, Anton:
Film in der Weimarer Republik, in: Geschichte des Deutschen Films, hrsg. von Wolfgang Jacobsen,
Anton Kaes, Hans Helmut Prinzler, Stuttgart 1993, S. 39-100.
In Deutschland wie in Frankreich oder England (als Beispiel sei die Schule von Brighton genannt) ent-
standen zahlreiche Filme, die sich die neuen Errungenschaften zu Nutze machten. So wurden beispiels-
weise in dem Film Peeping Thom von 1901 verschiedene gleichzeitige stattfindende Handlungen auch
visuell parallelisiert — Kuchenbuch zieht hier zutreffend Vergleiche zur Simultanbiihne. (Vgl. Kuchen-
buch, Thomas: Bild und Erz&hlung. Geschichten in Bildern. Vom frilhen Comic Strip zum Fernsehfeature
(Film- und Fernsehwissenschaftliche Arbeiten), Miinster 1992, S. 101). Def. zur Simultanbiihne: ,,Blhne,
bei der alle im Verlauf des Spiels erforderlichen Schauplatze nebeneinander und dauernd sichtbar sind.*
(Duden, S. 747). Und auch das Mehrtafelbild kann sowohl mit dieser Art der filmischen Simultandarstel-
lung als auch mit der Simultanbiihne in Verbindung gesetzt werden. Die Bildform ermdglicht ebenfalls
eine Parallelwiedergabe simultan stattfindender Handlungen.
9 \/gl. Kurtz: Expressionismus und Film, S. 57f.
“0\gl. ebd., S. 58.
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Erzahlreihenfolge oder der zeitlichen Ordnung.*** Die sich in Sittes Werken wiederfin-
dende Methode der Simultanitat erinnert in gewissem Malie an die Blendtechnik. Bei
Gemalden wie Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60) oder Jeder Mensch hat das
Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) konnen die Uberlagerung von Handen oder
Kopfen und die Bilder im Bild als aus dem Gebiet des Films stammende Techniken
angesehen werden. Bei dem Phanomen vom Bild im Bild, wie es beispielweise auf den
Seitentafeln des Triptychons Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb.
58) zu finden ist, scheint es, als habe Sitte unterschiedliche die Handlung unterstutzende
Szenen ,,eingeblendet”. Aber nicht nur dieses Zusammensetzen einzelner Szenen inner-
halb einer Tafel wie bei Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58)
oder Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60), auch Gemalde wie Kampf der Thal-
mannbrigade in Spanien (Abb. 3) lassen sich mit der Film-Montage in Verbindung
bringen.

Bei dem zuletzt genannten Werk erscheinen die obere linke Tafel und die rechte Tafel
auf den ersten Blick wie eine und dieselbe Szene, nur aus zwei unterschiedlichen (Ka-
mera-)Blickwinkeln betrachtet.

Hierbei handelt es sich keineswegs um eine Neuerung. Schon die Triptychen von Max

Beckmann aus den 30er Jahren erinnern an die filmische Schnitttechnik.*#?

Vergleichbar
mit der Montage reihte der Kinstler einzelne Ausschnitte aus dem Leben der Menschen
aneinander. Dreitafelbilder wie Perseus (Abb. in: Gallwitz, Klaus (Hrsg.): Max Beck-
mann. Die Triptychen im Stddel, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 1981, S. 42) verweisen
auf GrolRaufnahmen oder auf das Zoomen mit der Kamera. Genau wie Beckmann in
einem bestimmten Moment versucht, ganz nah an seine Charaktere heranzukommen,
keine Emotion zu verpassen, die Umwelt auszublenden und den Fokus auf den Men-
schen zu legen, ging es Sitte ebenfalls um den Menschen und sein Schicksal.*?® Lidice

(Abb. 4) etwa zeigt Parallelen zu Beckmanns Werken. Sowohl die Blrgermeisterin auf

#1\/gl. Mahne: Transmediale Erzéhltheorie, S. 84.
Des Weiteren besteht eine Verbindung zwischen Film und Comic. Wie die Filmemacher, so spielen
ebenfalls die Gestalter der Comics mit unterschiedlichen Bildeinblendungen (beispielsweise Riickblen-
den), Total- und Naheinstellungen und der Schnitttechnik. (Vgl. Holtz: Comics, S. 15).
#2 Doch nicht nur die Triptychen von Beckmann, sondern auch die zuvor in einem anderen Kontext
erwdhnten Komplexbilder von Heinrich Vogler kdnnen hier genannt werden. Hoffmeister konstatiert
zutreffend, dass dies bei Vogeler nach dem Prinzip der Montage geschieht. (Vgl. Hoffmeister: VVogeler, S.
9.) Betrachtet man das Gemalde (Abb. 67), erkennt man eine Akkumulation von ineinander verwobenen,
sich Uberlappenden Szenen; keine Flache bleibt unausgefillt, als verspiire der Kunstler, & la Manierismus,
den horror vaccui.
3 \/gl. Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 14.
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der linken Seitentafel, die an Beckmanns Figuren erinnert (Abb. 72, Abb. 73), als auch
die Art der Darstellung lasst Vergleiche zu.

Sitte ,,zoomt* ganz nah an die Frau heran und féngt ihr Leiden ein; stellt es in den Vor-
dergrund. Auf der rechten Tafel und in der Predella sind abrupte Szenewechsel gezeigt.
Aufgrund der Tatsache, dass die SS-Schergen in einem Moment des Pausierens verhar-
ren, wird der Eindruck von einem Festhalten fir die Kamera noch verstéarkt. Innerhalb
eines Bruchteils einer Sekunde kénnen in einem Film Zeit und Raum wechseln. Auf
diese Weise werden dem Zuschauer von allen Blickwinkeln aus Einsichten in das Ge-
schehen gewihrt. Sitte schafft mittels der mehrteiligen Bildform Ahnliches. Der Kiinst-
ler zeigt unterschiedliche Momentaufnahmen eines Themas, setzt sie eng nebeneinan-
der. Diese Mdglichkeit findet sich gleichermaBen im Zusammenhang mit dem Medium
Film. Es handelt sich hierbei um die Technik des split screen.*** Mahne definiert die

Technik wie folgt:

L[D]er geteilte Bildschirm (split screen) [erlaubt] visuelle Gleichzeitigkeit. Ein
héufiges Beispiel dafur findet sich in der Abbildung zweier Telefon-
Gesprdchspartner. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, [...] resultiert aus

dem optischen Nebeneinander vergangener, gegenwartiger und zukinftiger Er-

eignisse.«**®

Es wurde darauf verwiesen, dass Sitte mithilfe der dreiteiligen Bildform unterschiedli-
che raumliche, zeitliche oder kausale Ebenen simultan auf einer Flache miteinander

«446 abzubilden.

verknlpfte, um ,,die Gleichzeitigkeit im Zeigen des Ungleichzeitigen
Obwohl die Technik des split screen neueren Datums ist und sich noch nicht in den
Filmen des Expressionismus’ findet, lassen sich nichtsdestoweniger eindeutig Parallelen

zwischen Sittes Triptychen und dem Medium Film entdecken.

Des Weiteren gehen die Filme des Expressionismus’ mit einer Ausdruckssteigerung
einher. Gebarden, Bewegungen, architektonische Konstruktionen oder das Licht — alle
diese Elemente erscheinen stérker, rhythmischer, bewegter, unnatirlicher, expressi-

ver.*’ Sittes Triptychon Héllensturz in Vietnam (Abb. 41) zeichnet sich ebenfalls durch

“4\/gl. Mahne: Transmediale Erzéhltheorie, S. 85.

5 Ebd.

“® Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 14.

M7 \/gl. Kurtz: Expressionismus und Film, S. 80-84.
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eine dynamische Steigerung an Expressivitat in Form und Gestaltung aus.**® Dies gilt
ebenso flir Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 60) oder Jeder hat das Recht auf Le-
ben und Freiheit (Abb. 58). Die Uberlagerung und Uberlappung von Gegenstinden oder
Korperteilen unterstutzt den Eindruck. So bringt die Multiplizierung des Schlagstockes
des Soldaten im Vordergrund (Abb. 60) die Brutalitdt der Tat noch deutlicher zum
Vorschein. AuBerdem wird der Fokus auf den Verlauf des Schlages gelegt und nicht nur
ein Moment des Vorgangs herausgegriffen. Schon die Futuristen bedienten sich des
Stilmittels der Vervielfachung von Menschen oder Objekten, um Geschwindigkeit und
Kraft darzustellen.**°

Die Uberlagerung von Korperteilen und Gegenstanden, etwa der Kopf des skelettierten
Soldaten am linken oberen Bildrand auf dem Gemélde Mensch, Ritter, Tod und Teufel
(Abb. 60) oder die Hande der Kinder am linken Bildrand des Werkes, kdnnten Anleihen
aus dem Film, aber noch mehr aus dem Bereich der Fotographie sein. Parallelen zu den
Bewegungsaufnahmen von Etiennes-Jules Marey aus dem spaten 19. Jahrhundert sind

unschwer zu erkennen (Abb. 74).

Verschiedene Techniken wie die Filmmontage und desgleichen die Montage bezie-
hungsweise Collage als Technik aus der Bildenden Kunst sind fiir das Mehrtafelbild
von Sitte von Bedeutung. Die Dadaisten nutzten die Montage und den speziellen Typus
der Fotomontage*® — als weitere Entwicklungsetappe der Collage*®* — fiir ihre politisch
motivierte Aussageabsicht. Wahrend die Montage im Film den Zusammenschnitt der

einzelnen Bilder bezeichnet,**

zeigt die Montage als kunstlerisches Mittel den Zusam-
menschnitt unterschiedlicher Bild- und Schriftelemente. Bergius trennt das ,,simultane

Montageverfahren* in zwei Gruppen.*>® Auf der einen Seite sieht sie

*8 \/gl. Bunge: Gedanken zu Willi Sitte, S. 149.
“9 Ebd.
0 \/or allem Heartfield beschaftigte sich mit dieser speziellen Entwicklungsrichtung der Montage. (Vgl.
Birger, Peter: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main1974, S. 101ff; vgl. Siepmann, Eckhard
(Hrsg.): Montage: John Heartfield. Vom Club Dada zur Arbeiter-lllustrierten Zeitung. Dokumente —
Analysen — Berichte (Elefanten-Press), Berlin '1992).
1 Zur Entwicklungsgeschichte der Montage s. Wescher, Herta: Die Collage. Geschichte eines kiinstleri-
schen Ausdrucksmittels, KdIn 1968; s. Wescher, Herta: Die Geschichte der Collage. Vom Kubismus bis
zur Gegenwart, Koln 1974.
2 \/gl. Kersting: Wie die Sinne auf Montage gehen, S. 265.
% \/gl. Bergius, Hanne: Montage und Metamechanik. Dada Berlin — Avrtistik von Polaritéten, Berlin
2000, S. 55. Im Folgenden zitiert als Bergius: Montage und Metamechanik.
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die Portrat-Montage, die von einem dominierenden Ausgangsbild gepragt wird,

und [auf der anderen Seite, Anm. d. Verf.] die Simultan-Montage mit ihrer kumula-

tiven Mischung aus Schrift und Fotografie«.***

Obgleich sich die Montagen von Hausmann, Héch, Grosz oder Heartfield*>® hinsichtlich
ihrer Konzeption unterscheiden,*® besitzen sie nichtsdestotrotz eine ausschlaggebende
Gemeinsamkeit: Simultanitat, die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Bild- und Schrif-
telemente auf einer Flache. Die Menschen sahen sich mit zahlreichen politischen und
gesellschaftlichen Umbriichen und neuen technischen Entwicklungen sowie der zuneh-
menden Ausbildung von GrofRstadten konfrontiert. Die Methode der Montage ermdg-
lichte es den Dadaisten, die Komplexitat und speziell die Problematiken dieser sich neu
entwickelnden Welt wiederzugeben.*’ Sitte fiigte gleichermaRen auf einigen seiner
Gemalde verschiedene Szenen ineinander (Abb. 41, Abb. 58, Abb. 60). Aber nicht nur
allein dieses Bild im Bild vermittelt Simultanitat, sondern auch die Bildform des Tripty-
chons als solche.

Es ist deutlich geworden, dass Sitte auf ein grol3es Repertoire an Vorbildern zurlckgriff,
wie sie unterschiedlicher nicht sein kdnnten. Der Kunstler bediente sich verschiedener
Stilmittel und orientierte sich an Malern des Mittelalters und der Moderne. Hinsichtlich
seiner Malweise und der verwendeten stilistischen Elemente und in Bezug auf die drei-
teilige Bildform nahm Sitte stetig Veranderungen vor. Der Kinstler war nie ein Epigo-
ne. Er &nderte die Vorlagen, die ihm die Kunstgeschichte bot und passte sie den aktuel-
len Gegebenheiten und seiner Aussageabsicht entsprechend an.

“4Ebd., S. 80.
%5 Mich interessierte natiirlich die Arbeitsmethode von John Heartfield. Ich suchte hinter das Geheimnis
der starken Wirkung seiner Kunst zu gelangen. Dabei erhielt ich von der von ihm angewendeten Simult-
anmontage fiir meine eigene kinstlerische Arbeit eine Menge Anregungen, die ich in verschiedenen
Bildern schopferisch verarbeitet habe.« (Staatliche Museen zu Berlin (Hrsg.): KinstlerduRRerungen zur
Hommage. Willi Sitte, in: Kunstler ehren Kinstler. Die Hommage in der Kunst der DDR, Kat. Ausst.,
Berlin 1979, 0. S.).
% 7u den Merkmalen der Montage bei den unterschiedlichen Kiinstlern des Dadaismus s. Bergius:
Montage und Metamechanik, S. 312-316.
7 vgl. ebd., S. 307; vgl. Jiirgens-Kirchhoff, Annegret: Technik und Tendenz der Montage in der bilden-
den Kunst des 20. Jahrhunderts (Kunstwissenschaftliche Untersuchungen des Ulmer Vereins, Verband flr
Kunst- und Kulturwissenschaften, Bd. 7), Lahn-GieBen 1978, S. 8.
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3.2 Werner Tubke (* 30.07.1929, } 27.05.2004)

3.2.1 Bildwelten des Sozialismus. Triptychen als Medium einer personlichen und

gesellschaftlichen Geschichtsschreibung

Im Gegensatz zu Sitte finden sich in Tubkes (Euvre nur wenige Triptychen. Das Haupt-
augenmerk dieses Kapitels liegt auf dem Zyklus Zur Geschichte der deutschen Arbei-
terbewegung (Abb. 75a-d) und auf dem triptychonal angelegten Werk Der Mensch —
MaR aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b). In einem anschliefenden Exkurs gilt es ferner die
finf Diptychen (Abb. 76a-e) des Kinstlers zu betrachten. Am Beispiel der Diptychen
sollen verschiedene dieser Bildform anlastende Vorurteile, etwa das einer Titulierung
als Pathosformel oder das einer allgemeinen Sakralisierung der Inhalte durch die Form,
untersucht werden.

Des Weiteren konnen auf diese Weise die unterschiedlichen Nutzungsmdglichkeiten der
mehrteiligen Bildform aufgezeigt und die individuell angepassten Abstimmungen von
Aussageabsicht und entsprechender Tafelanzahl verdeutlicht werden. Nicht jedes The-
ma eignet sich fiir das Triptychon, findet aber hingegen seine Bestimmung im Dipty-
chon. Eine detailliertere Analyse der entsprechenden Werke ist vor diesem Hintergrund
unumganglich. Nur eine genaue Betrachtung der Inhalte lasst Riickschllsse auf die
jeweiligen Motive fir einen Rickgriff und die damit in Verbindung stehende Wahl des

Triptychons, aber auch des Diptychons und Polyptychons zu.**®

Im Zuge der Untersuchung ausgewahlter Mehrtafelbilder von Willi Sitte wurden die
vielschichtigen Verwendungsmaoglichkeiten dieser Bildform deutlich. VVon einer pau-
schalen Sakralisierung der Inhalte und einer damit einhergehenden Anbindung des
Triptychons in die Gattung mittelalterlicher Altarretabel kann nicht gesprochen werden.
Trotz der unterschiedlichen Gestaltungsvarianten und Aussageabsichten war sich Sitte
des sakralen Hintergrunds der mehrteiligen Bildform jedoch bewusst. Bei Tiibke verhalt
es sich dhnlich. Es sind vor allem die Entwurfszeichnungen zu den Triptychen Zur
Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75 a-d), die eine Auseinanderset-
zung des Leipziger Malers mit religidsen Altarbildern vergangener Epochen belegen.**®
Die Vorzeichnungen zu den Dreitafelbildern des Zyklus’ erinnern hinsichtlich der mehr-
feldrigen Gestaltung an mittelalterliche Altarretabel (Abb. 77a, Abb. 77b). Ferner weist

8 \/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 249.
9 \/gl. MeiRner: Tibke. Leben und Werk, S. 79.
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der Entwurf fur das flnfte Triptychon (Abb. 77c) formal Reminiszenzen an die Retabel
des Mittelalters auf. Unter der in der Breite leicht uber die Seitentafeln dominierenden
Mitteltafel schlieft sich eine Predella an, in der die Angeklagten der Nlrnberger Prozes-
se dargestellt sind.*® Die formale und stilistische Gestaltung lassen Assoziationen mit
mittelalterlichen und neuzeitlichen Retabeln aufkommen.

Hier stellt sich nun die Frage, welche Griinde Tlbke zu einem Ruckgriff animierten und
welche Motive eine ibergeordnete Rolle spielten. Um diese Frage adaquat beantworten
zu konnen, gilt es, die Triptychen des Zyklus’ zu betrachten.

Die vier Triptychen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d)
thematisieren verschiedene Vorkommnisse aus der deutschen Geschichte zwischen
1918 und 1945. Inhaltlich konform mit den von der ehemaligen DDR fur die eigene
deutsch-deutsche Historienschreibung hervorgehobenen Ereignisse der Vergangenheit,
bildet Tlbke auf seinen Dreitafelbildern Begebenheiten aus der Novemberrevolution
von 1918 (Abb. 75a), politische und gesellschaftliche Probleme und VVorkommnisse aus
der Weimarer Republik (Abb. 75b), Ereignisse aus der Zeit der Machtergreifung Hitlers
mit dem Reichstagsbrand (Abb. 75c: s. Prometheus-Bildarchiv, Abbildung konnte nicht
publiziert werden) und schlieRlich unterschiedliche Geschehnisse aus den letzten Mona-
ten des Zweiten Weltkrieges (Abb. 75d) ab. Die Art der Umsetzung entsprach jedoch
weniger den Vorstellungen der SED. Statt den Leitlinien der sozialistisch-realistischen
Malweise zu folgen,*** inszenierte Tiibke Bildwelten, die an die Renaissance oder den
Manierismus erinnern, im Falle der vorliegenden Triptychen im Besonderen an Brueg-
hel.*®?

Auf den ersten Blick besteht innerhalb aller vier Werke eine zeitliche, rdumliche und
kausale Kohérenz. Hinsichtlich der Thematik wurde bereits darauf hingewiesen, dass
jedes Triptychon ein Ereignis aus der deutschen Geschichte von 1918 bis 1945 verarbei-
tet und jede der drei Tafeln jeweils eine Szene zeigt, die eng mit dem Ubergeordneten
Geschehen zusammenhangt. Auf dem zweiten Triptychon des Zyklus’ (Abb. Abb. 75b)

sind zum Beispiel verschiedene Ereignisse rund um die ersten Jahre der Weimarer

“80\/gl. Beaucamp: Es bleibt alles so, wie es niemals war, S. 10.
*®1 Zur Formalismusdebatte vgl. Anm. 249.
2 \/gl. Beaucamp: Es bleibt alles so, wie es niemals war, S. 10; vgl. Draeger: Tiibke, S. 38; vgl. Emm-
rich: Irma: Werner Tibke. Schopfertum und Erbe. Eine Studie zur Rezeption christlicher Bildvorstellun-
gen im Werk des Kiinstlers, Berlin 1976, S. 30. Im Folgenden zitiert als: Emmrich: Tubke; vgl. Meil3ner:
Tibke. Leben und Werk, S. 76, 79.
Auf mégliche Kinstler-Vorbilder und stilistische Anleihen wird im folgenden Kapitel eingegangen.
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Republik und Schwierigkeiten dieser Zeit zu sehen. Obwohl auf jeder Tafel des Dreita-
felbildes ein anderes Vorkommnis aus jener Zeit in Szene gesetzt wird (Inflation
(1922/23), Hamburger Arbeiteraufstand (1923), Niederschlagung des Kapp-Putsches
(1920)) und es sich sogar um Jahre voneinander getrennt liegende Begebenheiten in
unterschiedlichen Stadten handelt, herrscht auf dem Gemalde eine optische Einheitlich-
keit. Die Tatsache, dass der Maler auf allen drei Tafeln eine ahnliche architektonische
und kompositionelle Gestaltung wahlte, fordert beim Betrachter den Eindruck von
einem raumlich und zeitlich eng verknipften Bildgefiige. Dieses kognitive Empfinden
wird durch den scheinbaren Ubergang der Mauer im Mittelgrund des linken Seitenfli-
gels in die ruintse Kirche der Mitteltafel begunstigt. Erst auf den zweiten Blick keimt
beim Betrachter die Erkenntnis, dass es sich hier nicht um dieselbe Mauer handelt. Des
Weiteren forciert der Kinstler dieses Empfinden, indem er eine Ubergreifende Gestal-
tung des Himmels wahlte und die Wolken am Horizont der Mitteltafel auf dem rechten
Seitenflligel fortsetzte. Die Anordnung der Figurengruppen unterstutzt diese Wirkung.
Es hat den Anschein, als wiirden die Seitenrander der jeweiligen Tafeln lediglich das
Geschehen durchtrennen, welches sich dann auf der benachbarten Tafel fortsetzt. Erst
bei genauerem Hinsehen erkennt man diesen Trugschluss. Wenn auch unterschiedlich
ausgeprégt, so verhalt es sich bei den drei anderen Triptychen des Zyklus’ ahnlich; beim
dritten Gemalde sind es etwa die auf den Seitentafeln gezeigten Geschehnisse, die sich
zeitlich und réumlich anndhern. Diese Beziehungen innerhalb des Raum-Zeit-
Kontinuums belegen, dass nicht nur die Form allein, sondern ebenfalls die Komposition
und der Zusammenhang des Dargestellten entscheidend fiir das triptychonale System
sind und es als eben dieses kennzeichnen.*®

Diese scheinbar enge kompositionelle, rdumliche, zeitliche und figurale Verbindung
lasst Erkenntnisse hinsichtlich der Beweggriinde des Malers zu. Tibke nutzte in diesem
Fall das Triptychon eindeutig als Erzahlform.*® Verschiedene, auf unterschiedliche
Weise miteinander verknupfte Vorkommnisse aus der deutschen Geschichte konnten
mithilfe des Triptychons in Szene gesetzt werden. Nur die mehrteilige Bildform ermé6g-
lichte es dem Kiunstler, von politischen und gesellschaftlichen Geschehnissen aus der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zu ,,erzdhlen® und trotz rdumlicher und zeitlicher

Divergenzen ein Auseinanderbrechen des komplexen Bildsystems zu verhindern. Alle

%83 Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 15.
8% Unter Kapitel 4.2 wird auf das Triptychon als Erzahlform bei Werner Tiibke Bezug genommen.
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wiedergegebenen geschichtlichen Ereignisse stehen in einem Kontext. Fir ein tieferes
Verstandnis historischer Abldufe geniigt es nicht, einzelne Vorkommnisse aus dem
Gesamtzusammenhang herausgeldst zu betrachten. Alle Verknipfungen muss man ins
Auge fassen, und es ist eben das triptychonale System, das eine simultane Verbindung
unterschiedlicher Aspekte innerhalb einer Rahmung ermdglicht und gleichzeitig Un-
gleichzeitiges verbildlicht.

MeiRner hebt ebenfalls die enge Raum-Zeit-Einheit der Szenen hervor.*®> Seiner An-
sicht nach bahnte sich die stilistische Methode der Simultanitét erst spater einen Weg in
das Werk des Kiinstlers.*®® Dieser Aussage ist nur teilweise zuzustimmen. Im Gegensatz
zu dem Monumentalbild Fruhbirgerliche Revolution in Deutschland (Abb. 78), auch
Bauernkriegspanorama genannt, nutzte Tubke bei den Triptychen Zur Geschichte der
deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) innerhalb der einzelnen Tafeln nicht die
Methode der Simultanitat beztiglich der Darstellung mehrere zusammenhéngender
Szenen innerhalb einer Bildeinheit. Dennoch verkennt Meifl3ner, dass Tlbkes Gemélde
durchaus Simultanitat besitzen. Wenn auch nicht innerhalb der einzelnen Tafeln, so

doch hinsichtlich der Bildform als solcher.

Der Umstand, dass Tubke bei den vorliegenden Triptychen zeitlich voneinander ge-
trennt liegenden Ereignissen eine scheinbar rdumliche Einheitlichkeit verleiht (beim
zweiten Triptychon des Zyklus tritt dies am deutlichsten hervor) und sie innerhalb einer
Rahmung abbildete, kann ferner mit dem Geschichtsverstdndnis des Kunstlers erklart
werden. Der Maler vertrat die Auffassung ,,von einer Wiederkehr des Gleichen, das

dann aber doch niemals das Gleiche sei“*¢’

, er glaubte an ,,Metamorphosen, Wiederge-
burten und Seelenwanderungen«.*®® Es seien immer wieder dhnliche geschichtliche
Prozesse, dhnliche Machtverhaltnisse und ahnliche menschliche Verhaltensweisen, die
den Lauf der Zeit bestimmten. Alles hdnge zusammen und kehre wieder. Es wiirden
sich lediglich die Personen und Handlungsorte &ndern.*®® Dieses Verstandnis von eng

zusammenhéngenden Geschichtsprozessen verdeutlicht die Motivation des Kinstlers,

85 \/gl. MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 76.
%8 \/gl. ebd.
“®7 Beaucamp, Eduard: Die Mysterien des Schmerzes. Apokalypsen, Passionen und Auferstehungen im
Werk Tubkes, in: Tubke. Die Retrospektive zum 80. Geburtstag, hrsg. von Hans-Werner Schmidt, Kat.
Ausst., Leipzig 2009, S. 42f. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes.
8 Epd., S. 43.
9 vgl. ebd., S. 46.
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unterschiedliche Vorkommnisse der 20er Jahre bildlich miteinander zu verbinden und
ihnen einen gemeinsamen ,,Hintergrund“ zu geben. Bei den anderen Triptychen ist
Ahnliches zu beobachten. Die einheitliche Bildgestaltung erzeugt beim Betrachter ein
Geflhl von Zusammengehdrigkeit.

Wiahrend Tibke folglich bei der Gestaltung der Architektur und Landschaft Ubergange
erzeugte, verhalt es sich bei dem Personal anders. Meil3ner weist folgerichtig darauf hin,
dass es trotz der Figurenfille innerhalb der Tafeln zu keinen Uberschneidungen des
Personals kommt.*”° In Bezug auf die Architektur respektive die Natur (etwa der Uber-
gang der Wolken im zweiten Triptychon, Abb. 75b) legte der Kiinstler scheinbar keinen
Wert auf eine feine Abgrenzung. Dieser Fakt kdnnte unterschiedlich begriindet sein.
Aufgrund Tibkes Geschichtsverstandnis war es wichtig, einen Bezug zwischen den
Tafeln herzustellen und sie nicht kontextlos aneinanderzureihen. Die Welt sei, so sein
Verstandnis, eine Buhne von unterschiedlichen Schauplétzen, die miteinander ver-
klammert sind.*’* Die Bildform des Triptychons erméglichte es ihm, diese verschiede-
nen ,,Schauplitze“ zusammenzubringen und simultan bildlich darzulegen.*”? Tiibke
erzeugte eine einheitliche Wahrnehmung im Auge des Betrachters mithilfe abgeschnit-
tener architektonischer und landschaftlicher Elemente und verwies so auf die Geschich-
te als Wiederkehr des ewig Gleichen.*”®* Obwohl die Menschheitsgeschichte zusammen-
hangt und es fiir Tibke wichtig war, diese Beziehungen nachzuweisen, betonte er eben-
so die Bedeutung und Eigenstandigkeit einer jeden einzelnen Handlung. Aus diesem
Grund verzichtete Tiibke auf eine Uberschneidung des Personals. Obgleich die Tafeln

t AT4

zusammenhéngen — ,,Kein Teil allein bestimmt das Ganze als Einhei —, steht wiede-

rum jede Handlung auf jeder Tafel fiir sich.*”® Bei aller Einheitlichkeit bleibt eine ge-
wisse Autonomie gewahrt, denn, wie schon zitiert, ,,[die] Wiederkehr des Gleichen [...]

[ist] [...] doch niemals das Gleiche«.*"®

#9\/gl. MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 80.
1 \/gl. Michalski, Annika: Selbst als narrische Figur — Zur Inszenierung der Kiinstlerexistenz im Werk
Werner Tubkes, in: Tlbke. Die Retrospektive zum 80. Geburtstag, hrsg. von Hans-Werner Schmidt, Kat.
Ausst., Leipzig 2009, S. 37. Im Folgenden zitiert als: Michalski: Selbst als nérrische Figur.
2 Unter Punkt 3.2.2 wird auf das Biihnenelement sowie das Stilmittel der Simultanitat genauer einge-
gangen.
8 vgl. Anm. 468.
™ Titze: Triptychon, S. 93.
% Bej ihrer Untersuchung niederlandischer Triptychen weist Neuner darauf hin, dass jede Tafel, wenn
auch untergliedert in Haupt- und Nebenhandlung, eine eigene Handlung besitzt. (Vgl. Neuner: Das
Triptychon in der fruhen altniederldndischen Malerei, S. 209).
4% Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes, S. 42f.
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Die Griinde, die Tubke auf die dreiteilige Bildform zurlckgreifen lielen, waren im Falle
der vorliegenden Werke demzufolge zu einem hohen Mal} artistisch motiviert.
Naumann weist darauf hin, dass ,,die gewahlte Form des Triptychons durch ihren
religiésen Ursprung die Darstellung [sakralisiert]“.*’” Dem ist nicht zuzustimmen. Die
Bildform bringt nicht automatisch eine Sakralisierung mit sich. Dieser Aspekt wurde
bei der Analyse der Mehrtafelbilder von Willi Sitte bereits behandelt.

Vor dem Hintergrund des gewahlten Themas und in Zusammenhang mit der propagier-
ten ldeologie bezlglich der deutsch-deutschen Geschichtsschreibung und der Stellung
der Arbeiterklasse lasst sich eine Aufwertung des Inhalts durch die Form aber nicht
vollstandig negieren. Die an neuzeitliche Bilder erinnernde pittoreske Figurenwelt
unterstitzt diesen Effekt. Doch im Gegensatz zu Sitte suchte Tibke nicht nach einer
monumentalen Denkmalsetzung. Wirkung und Ausdruckskraft ziehen die vier Tripty-

chen nicht aus gewaltigen Ausmafen; sie wirken vielmehr aus sich heraus.

Hinsichtlich der formalen Gestaltung der vier Gemalde des Zyklus’ féllt das erste Drei-
tafelbild besonders ins Auge. Wahrend die Tafeln der letzten drei Triptychen Zur Ge-
schichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75b-d) in etwa die gleichen MaRe
aufweisen, dominiert beim ersten Triptychon des Zyklus’ (Abb. 75a) die Mitteltafel
deutlich tber den Seitentafeln. Der Kieler Matrosenaufstand und die Griindung der
KPD finden auf den duBeren kleinen Fliigeln Platz. Die beherrschende Mitteltafel wid-
mete Tiibke den Ereignissen des 9. Novembers 1918 in Berlin.*’”® Diese Vorkommnisse
waren fiir die kommunistische Geschichtsschreibung von immenser Bedeutung.*”

Rirup merkt an:

,,.Der 9. November 1918 — der Tag der Ausrufung der Republik und der Bildung re-
volutiondrer Regierungen im Reich und in den deutschen Einzelstaaten — wird nicht
mehr als blofer ,Staatsumsturz‘ gesehen, der die Unruhen seit Ende Oktober ab-

schloB, sondern als Beginn einer langeren Revolutionsphase, in der die unterschied-

" Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit, S. 143; vgl. Sachs, Angeli: Erfindung und Rezeption von
Mythen in der Malerei der DDR. Analysen (Aus Deutschlands Mitte, Bd. 27), Berlin 1994, S. 60. Im
Folgenden zitiert als: Sachs: Mythen.

8 \/gl. MeiRner: Tibke. Leben und Werk, S. 79.

% \/gl. Rirup, Reinhard: Die Revolution von 1918/19 in der deutschen Geschichte. Vortrag vor dem
Gesprachskreis Geschichte der Friedrich-Ebert-Stiftung in Bonn am 4. November 1993 (Gesprachskreis
Geschichte, Heft 5), Bonn 1993, S. 5.
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lichen politischen und gesellschaftlichen Krafte miteinander um die Gestaltung der

neuen Ordnung rangen. %

Immer wieder zog die ehemalige DDR ,,aktuelle politische ,Lehren‘ aus der Revoluti-
onsgeschichte“*® der deutschen Geschichte. Sowohl die thematische Widmung aller
drei Tafeln als auch die Hervorhebung der Ereignisse in Berlin verwundert daher nicht.
Ferner spielt die Anordnung eine interessante Rolle. Die Seitentafeln schieben sich als
eine Art mediale Inszenierung Uber die fir die ostdeutsche Geschichtsschreibung inhalt-
lich bedeutsame Darstellung auf der Mitteltafel, oder enthiillen sie. Ahnlich verhilt es
sich mit mittelalterlichen Flugelretabeln.*®

Das vorliegende Triptychon bleibt jedoch eine Ausnahme. Generell lasst sich feststel-
len, dass Tilbke im Vergleich zu Sitte weniger geneigt war, mit der mehrteiligen Bild-
form zu variieren. Beziiglich dieses Aspektes ist daher die Annahme zu wagen, dass
Tubke eine Ablenkung des Inhaltes durch die Form zu vermeiden suchte. Es sollten
keine komplizierten bildformalen Gerliste das Auge des Betrachters von der themati-

schen Intention wegfuhren.

Bei dem Mehrtafelbild Der Mensch — Mal} aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b) wahlte der
Kinstler ebenfalls eine schlichte Gestaltung der Tafeln. Einzige formale Besonderheit
sind die drei Predellen des triptychonal angelegten Bildgefiiges.

Das Polyptychon entstand 1974/75 als Auftragswerk fir das Hauptfoyer im Palast der
Republik. Ursprunglich waren sechs Tafeln geplant (Abb. 5a). Aufgrund einer privaten
Krise fuhrte der Ktnstler nur funf davon aus (Abb. 5b).*® Die drei oberen Tafeln (Abb.
5a) thematisieren die Jugend und das Alter, Mutter und Kind und schlussendlich das
Liebespaar; die ,,Fiihrung der Jugend durch die Weisheit des Alters*®* fehlt in der

“ Epd., S. 7.
“LEbd., S. 7.
82 5 Mohle, Valerie: Wandlungen. Uberlegungen zum Zusammenspiel der Auen- und Innenseiten von
Fliigelretabeln am Beispiel zweier niederséchsischer Werke des friihen 15. Jahrhunderts, in: Asthetik des
Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne, hrsg. von David Ganz und Thomas
Lentes (Kultbild, Bd. 1), Berlin 2004, S. 147-169. Im Folgenden zitiert als Mohle: Wandlungen; s. M&h-
le, Valerie: Déja vu. Bildsysteme zum Klappen, in: Bilder — Rd&ume — Betrachter. Festschrift fir Wolf-
gang Kemp zum 60. Geburtstag, hrsg. von Steffen Bogen, Wolfgang Brassat und David Ganz, Berlin
2006, S. 55-73. Im Folgenden zitiert als: Mohle: Déja vu.
Dieser Aspekt sowie die Ausarbeitungen Mohles werden unter Punkt 4.2 im Zusammenhang mit dem
Triptychon als Erzahlform nochmals thematisiert.
8 \/gl. MeiRner: Wie die Ringe eines Baumes, S. 21f.
*® MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 230.
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vollendeten Version (Abb. 5b). In den Predellen zeigt der Kunstler den Krieg in Form
der Kentauromachie, die Totenklage und den Tanz um das Goldene Kalb.*® Tibke
stellte einer gliicklichen lebensbejahenden Utopie in den Haupttafeln das Leid der Men-
schen in einer von Kampfen und Katastrophen gepragten Welt dialektisch gegentiber.*®®
Muhlbauer konstatiert, dass eine Anlehnung an mythologische und biblische Szenen im
Rahmen eines Auftragswerks eher ungewsdhnlich war.*®” Dieser Aussage kann sich
nicht angeschlossen werden. Mythologische Themen erfreuten sich in der Malerei der
ehemaligen DDR groRer Beliebtheit und neben Werner Tubke griffen unter anderem
Willi Sitte, Werner Richter oder Bernhard Heisig auf Motive der klassischen Mytholo-
gie zuriick.*®

Der Titel des Werkes geht auf den von Protagoras gepragten Homo-mensura-Satz zu-
riick: ,,Aller Dinge MaR sei der Mensch, der seienden, dal3 sie sind, der nichtseienden,

daR sie nicht sind.“**® Gerade die sowohl inhaltliche Anlehnung in Form des Homo-

Die Anleitung der Jugend durch das Alter beruht auf der griechischen Idee der Paideia. (Def.: Paideia ist
,der zentrale griech. Begriff fiir die Erziehung und Bildung des Kindes, dann vor allem des jungen
Menschen weshalb p. [paideia, Anm. d. Verf.] auch ,Kindheit*, ,Jugend‘ bedeutet. Dabei bezeichnet sie
sowohl den Prozess des Erziehens und Bildens als auch das Ergebnis, die Bildung, und als solche den
unverlierbaren Besitz des erwachsenen Menschen®. (Der Neue Pauly, Bd. 9 S. 150)). Zum Erziehungs-
und Bildungsgedanken in der Antike s. Johann, Horst Theodor (Hrsg.): Erziehung und Bildung in der
heidnischen und christlichen Antike (Wege der Forschung, Bd. 377), Darmstadt 1976.
“85 \/gl. MeiRner: Wie die Ringe eines Baumes, S. 21f.
Eine endgultige, allumfassende Interpretation des Werkes bleibt offen. Scholz, die sich in ihrer Magister-
arbeit mit einzelnen Tafeln beider Versionen auseinandersetzt, trifft schlussendlich die Aussage, dass
,[d]ie Vielzahl von Motiven und kunsthistorischen Anlehnungen in dem Werk Der Mensch — MaR aller
Dinge [...] eine traditionelle kunsthistorische Interpretation problematisch erscheinen [lassen]. (Scholz:
Werner Tubkes Der Mensch — MaB aller Dinge, S. 42). Ferner merkt sie an: ,,Zwar finden sich in den
Bildtafeln ausgesprochen viele tradierte Bildsujets, diese sind aber ihrer primaren inhaltlichen Bedeu-
tung enthoben und entsprechen eher einer kombinatorischen Verkniipfung von Motiven christlicher und
antiker Mythen.“ (Ebd.). Eine Analyse der in der Literatur vorherrschenden Interpretationsmodelle ist in
dieser Dissertation nicht zielfiihrend.
#86 \/gl. Feist, Peter H.: Geschichtstraume. Storbilder. Die Wandbilder im Berliner Palast der Republik,
in: Stadtebau und Staatsbau im 20. Jahrhundert, hrsg. von Gabi Dolff-Bonekdmper und Hiltrud Kier
(Kunstgeschichte und Gegenwart), Miinchen [u.a.] 1996, S. 183; vgl. Kuhirt, Ullrich: Kunst in der DDR.
1960-1980 (Geschichte der deutschen Kunst, Bd. 2), Leipzig 1983, S. 147.
7 \/gl. Miihlbauer, Stefanie: Das politische Bild ,,Der Mensch — MaB aller Dinge*, in: Werner Tiibke.
Die Skizzenbucher, hrsg. von Frank Z6llner, Kat. Ausst., Leipzig 2011, S. 38.
*88 Vgl. Arlt, Peter: Ikarus’ Abschied und Willkommen. Zum mythologischen Hauptthema in der bilden-
den Kunst in der DDR, in: Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, hrsg. von Wolf-
gang Holler, Paul Kaiser und Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kéln 2012, S. 75-85; vgl. Sachs:
Mythen, S. 10.
%9 Zitat des Homo-mensura-Satzes nach: Dietz, Karl-Martin: Protagoras von Abdera. Untersuchungen zu
seinem Denken (Habelts Dissertationsdrucke. Reihe Klassische Philologie, Heft 25), Bonn 1976, S. 46.
Im Folgenden zitiert als: Dietz: Protagoras.
Ferner merkt Brenner zur Deutung des Homo-mensura-Satzes an, ,,dass der Mensch die Macht haben
soll, Aussagen Uber alle Dinge zu treffen, wie er will — es steht in seinem Ermessen, was er als Realitét
anerkennt und was nicht. Der Mensch bemisst, was Sache ist “. (Brenner, Dieter: Von den frithen Philo-
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mensura-Satzes als auch die bildlichen Rezeptionen aus der Antike stehen, wie ebenfalls
Scholz zutreffend feststellt, in Zusammenhang mit der von der ehemaligen DDR propa-
gierten Traditionslinie.*®® Zieht man vor diesem Hintergrund eine von Miiller gemachte
Bemerkung heran, wird die hinter diesem Satz stehende Bedeutung fiir die sozialistische
Ideologie deutlich.*®* Sie schreibt, dass der Homo-mensura-Satz ,.ein neues Weltbild
[bezeugt], das den Menschen in den Mittelpunkt riickt und sein Wesen in der schopferi-
schen, die Welt umgestaltenden Tatigkeit sieht.**? Die Schriften des Protagoras stieRen
zweifelsfrei in vielerlei Hinsicht auf Interesse im sozialistischen Staat. Vor allem fol-
gende Ansicht vom Verhéaltnis des Individuums zum Staat erregte mit Sicherheit Auf-
merksamkeit in der ehemaligen DDR:

,,Dall Protagoras das Individuum einerseits und den Nomosbereich der Staaten an-
dererseits so stark betonen konnte, hat seinen Grund also darin, daB es ihm darauf

ankam, den Einzelnen in die Lage zu versetzen, innerhalb der Polis handlungsfahig

zu sein und den jeweils geltenden Nomos positiv zu verandern. <%

Auch die politische Fuhrung des ostdeutschen Staates suchte den Menschen eben jenes
Empfinden zu suggerieren. Gemeinsam galt es, so die ideologischen Verlautbarungen,
ein ,,neues” Deutschland aufzubauen. So betitelte Honecker einen Absatz aus einem
Tagungsbericht der SED iiber die Vorziige der Sozialleistungen im Sozialismus: ,,Bei
uns ist der Mensch das MaR aller Dinge«.*%*

Interessant bei dem Gemalde ist ferner die Mischung biblischer und antiker Figuren und
Elemente innerhalb eines Werkes. Scholz erkennt hier eine ,,Bedeutungsentleerung der

christlichen Ikonographie*“ zu Gunsten einer ,,Neukonnotierung“ mit humanistischem

sophen zu den Sophisten, in: Die Philosophie der Antike. Frihgriechische Philosophie, Bd. 1, hrsg. von
Helmut Flashar, Dieter Brenner und Georg Rechenauer, Basel 2013, S. 954).
0 \/gl. Scholz: Werner Tiibkes Der Mensch — MaR aller Dinge, S. 34.
Auf die von der DDR eigens kreierte deutsch-deutsche Geschichtsschreibung, die angeblich zweite
Traditionslinie des Triptychons sowie die Erberezeption wird unter Punkt 3.4 nochmals eingegangen.
*1v/gl. Scholz: Werner Tiilbkes Der Mensch — MaR aller Dinge, S. 32.
2 Miiller, Reimar (Hrsg.): Kulturgeschichte der Antike. 1. Griechenland (Veréffentlichungen des Zentra-
linstituts fir Alte Geschichte und Archdologie der Akademie der Wissenschaften der DDR, Bd. 6,1),
Berlin 1976, S. 268.
“%8 Dietz: Protagoras, S. 152.
9% Aus dem Bericht des Politbiiros an die 3. Tagung des ZK der SED, Berichterstatter: Genosse Erich
Honecker, 19./20. November 1981, Berlin 1981, S. 18; vgl. Scholz: Werner Tiibkes Der Mensch — MaR
aller Dinge, S. 34.
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Gedankengut.*®> Obgleich sich Tiibke diesbeziiglich nie duRerte, sollte man angesichts
der Vielzahl christlicher Motive, die sein Werk durchziehen (man denke an die person-
lichen Foltererfahrungen in seiner Jugend) nicht von einer volligen Sinnentleerung
zwecks humanistischer Aufwertung sprechen.

Eine weitere Erklarungsmaglichkeit fur die Mischung christlicher und antiker Elemente
ist erneut in Tubkes Geschichtsverstandnis zu finden. Wie zuvor erléutert, vertrat der
Maler die Auffassung ,,von einer Wiederkehr des Gleichen*.**® Die essentiellen
menschlichen Emotionen und die daraus entstehenden Handlungen und Gegebenheiten
wiederholen sich. Es sind unterschiedliche Stationen, die das Leben der Menschen
bestimmen. Wenngleich der dullere Rahmen im Wandel begriffen ist, &ndert sich an den
Urangsten, an den urmenschlichen negativen und positiven Geflihlen nichts. In den
Augen des Malers war vermutlich nur mithilfe der mehrteiligen Bildform eine simultane
Darstellung und Verbindung dieser unterschiedlichen, sinnbildhaft aus der Mensch-
heitsgeschichte entnommenen Modelle moglich.

MeiBner weist darauf hin, dass Tlbke bei dem Polyptychon ,,das langst errungene
Prinzip der simultanen Darstellung [aufgab]“.*®" Ahnlich wie bei den Triptychen Zur
Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) kann dem nur teilweise
zugestimmt werden. Wenn der Maler auch nicht innerhalb einer Tafel zahlreiche Szenen
parallel miteinander verknupfte, wie etwa beim Bauernkriegspanorama (Abb. 78), so
bringt die mehrteilige Bildform als solche Simultanitdt mit sich. Das monumentale
Werk mit drei beziehungsweise zwei Haupttafeln und drei Predellen ermdglichte es dem
Kinstler, seine Vorstellung von den ,,Archetypen eines idealen humanistischen

«498 ainander

Menschseins [...] [den] Urbildern von Gewalt, Tod und falschen Idolen
gegenuberzustellen und miteinander in Beziehung zu setzen.

Das Werk hebt sich jedoch uber ein rein aus kiinstlerischen Griinden verwendetes Mehr-
tafelbild hinaus. Zweifelsfrei spielten, wie soeben dargelegt, artistische Motive hinsicht-
lich der Maglichkeit, verschiedene Szenen simultan miteinander zu verklammern, eine

wichtige Rolle. Die Art der Darstellungen, die Anordnung der einzelnen Tafeln und

#% Scholz: Werner Tiibkes Der Mensch — MaR aller Dinge, S. 45. Zur Rezeption christlicher Bildvorstel-
lungen im Werk Tibkes, s. Emmrich: Tubke, S. 13f.
% Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes, S. 42.
7 MeiRner: Wie die Ringe eines Baumes, S. 21.
“%8 Lindner, Gerd: Zwischen den Zeiten. Wesensziige und Entwicklung einer , Kunst der Kunst* im Geiste
des Manierismus, in: Werner Tibke. Faszination Mittelmeer, hrsg. von Gerd Lindner, Kat. Ausst., Bad
Frankenhausen 2004, S. 68.
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nicht zuletzt die Besonderheit von drei Predellen**® verleihen dem triptychonal angeleg-
ten Polyptychon einen altarbildahnlichen Charakter.

Die Tatsache, dass der Kunstler hinsichtlich der Bildform und der Komposition der
Tafeln so deutliche Anleihen an mittelalterliche mehrfeldrige Altarretabel (Abb. 79)
wahlte, konnte man auf die Bedeutsamkeit des Themas zurtckfihren. Meil3ner schreibt,
dass Tubkes Wahl fiir ein Sechstafelbild auf eine gliickliche Lebensphase zurlickzufiih-
ren sei, in welcher er ,,den Traum vom Gliick der Gesellschaft mit dem Gliick der Fami-
lie identifiziert[e]“.>® Des Weiteren verwendet Meifner den Ausdruck von einem
arkadische[n] Leitbild“.*®* In den Augen des Leipziger Malers konnte vermutlich nur
die von ihm gewdhlte Bildform seiner Ansicht gerecht werden.

Aber auch in Hinblick auf die Bedeutung des Homo-mensura-Satzes in der ehemaligen
DDR ist die Wahl dieser Bildform nachvollziehbar. Doch Tiibke suchte sein Anliegen
nicht nur mithilfe der Form zu untermauern, sondern zu sakralisieren. Der Kinstler hob
seine Aussage auf diese Weise als eine allgemeingultige, unumstoBliche Wahrheit

hervor.

Ein weiteres Werk, welches sich im Falle seiner Fertigstellung auf eine analoge Stufe
begeben hétte, ist eine Skizze (Abb. 80) zu den Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schul-
ze 1l (Abb. 81). Der Tubke-Kenner und langjahrige Freund des Kunstlers Eduard
Beaucamp weist in einem seiner Artikel darauf hin, dass die Entstehung des Zyklus’ der
Lebenserinnerung des Dr. jur. Schulze unter anderem in Zusammenhang mit dem
Eichmann-Prozess stand.**

Der Entwurf (Abb. 80) zeigt ein an ein Altarretabel erinnerndes Triptychon. Auf der

Haupttafel mit absidialem Abschluss findet sich die Skizze eines nackten Paares. Meil3-

%99 Bestgen weist bei den Triptychen von Willi Sitte auf die bildsteigernde Wirkung durch das Hinzufi-
gen von Predellen hin; der reprasentative Eindruck dieser Bildform wird auf diese Weise noch einmal
verstarkt. (Vgl. Bestgen: Altdre ohne Gott?, S. 208). Aber auch im Falle des vorliegenden Werkes von
Werner Tubke trifft die von Bestgen formulierte These zu.
%09 MeiRner: Wie die Ringe eines Baumes, S. 22.
*0L Epd.
%02 \/gl. Beaucamp: Aufgewiihltes Nachdenken.
Wie Beaucamp feststellt, gingen die beiden deutschen Staaten auf der Ebene der Malerei nach dem
Zweiten Weltkrieg auf unterschiedliche Weise mit ihrem jlngsten Erbe um. (Vgl. ebd.). Auf der einen
Seite Westdeutschland, das aufgrund der vorherrschenden abstrakten und gegenstandslosen Malerei nur
schwerlich das gewichtige Thema bildlich konkret aufarbeiten konnte. Und auf der anderen Seite Ost-
deutschland mit den strengen Vorgaben eines Sozialistischen Realismus’, der zwar den Antifaschismus zu
thematisieren erlaubte, aber nur auf eine einseitige, dem Staat dienende Art. (Vgl. ebd.). Beaucamp
konstatiert, dass eine der judischen Opfer gedenkende, pessimistisch-traurige Malerei nicht erwiinscht
war. (Vgl. ebd.).
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ner spricht hierbei von einer ,,Klagegruppe®.°® Wie Thur feststellt, lasst sich beim
Anblick der Akte ebenfalls an Adam und Eva denken.®* Vor dem Hintergrund ge-
brauchlicher Deutungsmuster der christlichen Ikonologie steht die Nacktheit Adams und
Evas als Zeichen fir einen Menschen ,,in seiner Unschuld und Wiirde«.>® Der radikale
Unterschied von nackter Unschuld vor dem Siindenfall und den an den Juden verubten

Verbrechen, die jegliche ,,, Humanitat‘ des Menschen in Frage stellen °%

, wird auf
diese Weise potenziert.

Uber eine bildliche Umsetzung der jeweiligen vier Felder der Seitentafeln kann man nur
spekulieren. Geplant waren Szenen mit folgenden Themen: die Heimat verlassen, Plin-
derung der Geschafte, Deportation, Widerstand im Ghetto, von oben nach unten auf der
linken Seite, und: im KZ, Verhoéhnung Israels, Verhor, Erlésung, auf der rechten Au-
Renseite.

Unter den Tafeln befindet sich eine Predella, in welche der Maler das Wort ,,Leiche*
geschrieben hat und in der Manier von Holbein eine liegende Figur skizzierte. Die
Predella ist nicht nur unter der Mitteltafel situiert, sie spannt sich Uber die gesamte
Lange des Werkes. Dieses Phanomen war bereits bei einigen Mehrtafelbildern (Abb. 4,
Abb. 32, Abb. 46) von Willi Sitte zu entdecken. Es scheint, als wollten die Kunstler ein
zu starkes Zurucktreten des in der Predella Gezeigten hinter den tibrigen Tafeln verhin-
dern. Geht man ferner von der Annahme aus, dass der Tote in der Predella symbolhaft
flr alle ermordeten Juden steht, erscheint die Wahl der Lange der Tafel verstandlich.
Die Uber dem Liegenden genannten Stationen des Holocausts haben zu zahlreichen
Toten gefuhrt. Der Tote steht flr eines dieser Opfer. Vor diesem Hintergrund kann das
Paar auf der Haupttafel wiederum als Vertreter der Uberlebenden interpretiert werden.
Bis auf ihr Leben haben sie alles verloren — nackt und schutzlos stehen sie am Ende
einer Ereigniskette. Dennoch ist es nicht das Ende. Sie werden weiterleben und neues
Leben in die Welt setzen. Die GroRe der Figuren und Dominanz der mittleren Tafel
gegenuiber den kleineren Feldern der Aulentafel unterstreichen die Bedeutung dieses

hoffnungsgebenden Aspekts.

%03 MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 115.
%4 Thur, Nicole: Die ,,Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze* I-11l von Werner Tiibke, Magisterarbeit
(unpubl.), Leipzig 2009, S. 41. Im Folgenden zitiert als: Thur: Die Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze.
°%5 \Jon Erffa, Hans Martin: lkonologie der Genesis. Die christlichen Bildthemen aus dem Alten Testa-
ment und ihre Quellen, Bd. 1, Miinchen 1989, S. 161; vgl. Thur: Die Lebenserinnerungen des Dr. jur.
Schulze, S. 41.
%% Thur: Die Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze, S. 42.
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Vergleichbar zu dem Polyptychon Der Mensch — MaR aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b)
strebte Tibke nach einer Erhohung einer fur ihn bedeutenden Bildidee. Beide Werke
gehen im Gegensatz zu den Triptychen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewe-
gung (Abb. 75a-d) Uber eine simple Verleihung von gesteigerter Ausdruckskraft hinaus.
Grund dafur ist die besondere Bedeutung der personlich und historisch tiefgreifenden
Sujets. Sowohl das Gewicht der inhaltlichen Darstellung als auch die formalen Paralle-
len zu mittelalterlichen Retabeln verweisen auf Tubkes Intention einer mit Pathos beleg-
ten Aufwertung des Themas, einer Sakralisierung der fur ihn wichtigen Bildideen.

Trotz der Relevanz dieses Aspekts spielen ebenfalls die artistischen Griinde eine Rolle.
Erneut ermdglichte die mehrteilige Bildform dem Kinstler ein Zusammenfiihren unter-
schiedlicher zeitlicher, raumlicher und kausaler Vorkommnisse und Zusammenhange
innerhalb einer Rahmung.

Es stellt sich nun die Frage, aus welchen Grunden Tiibke von seinem urspringlichen
Vorhaben abwich und sich stattdessen fiir einen Zyklus aus Eintafelbildern mit einem
Hauptbild entschied. Da sich Tubke, so Beaucamp, wenig zu seinen Werken duf3erte
und ,, Exegesen seines vielfach verschliisselten und rdtselhaften Werkes ab[lehnte] “507,
bleibt eine vollstandige Klarung der Fragen aus. In vielen Fallen muss sich der Betrach-
ter mit Mutmal3ungen und Thesen begnugen.

Eines der Werke, bei welchem man sich nicht in Vermutungen verlieren kann und die
Grinde fur den Ruckgriff auf die mehrteilige Bildform klar auf der Hand liegen, ist das
Altarbild in Clausthal-Zellerfeld (Abb. 6a, Abb. 6b). Es handelt sich hierbei um eines
der letzten Triptychen aus dem (Euvre des Kiinstlers.

Das 1993-1996 geschaffene Altarbild fiir die evangelische Pfarrkirche St. Salvator in
Clausthal-Zellerfeld weist auf eine tiefergehende Auseinandersetzung mit der sakralen
Nutzung dieser Bildform hin. Der in seiner Form gotisierende Fllgelaltar besitzt im
Gegensatz zu allen anderen in dieser Arbeit bereits besprochenen und noch zu behan-
delnden Triptychen eine an mittelalterliche Wandelaltdre angelehnte dulRere sowie eine

innere Schauseite.>®® Die Fliigel sind folglich zum Klappen und kénnen je nach Intenti-

%07 Beaucamp, Eduard: Vorwarts getrdumt. Versteckte Seiten eines Malers: Tilbkes Tagebiicher, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 07.05.2010. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: VVorwarts getraumt.
%% v/gl. Méller, Heino R.: Der Zellerfelder Altar von Werner Tiibke. Uber Missverstandnisse und iiber die
Intelligenz des Gemachten, in: Das Miinster, 67, 2014, S. 65. (Im Folgenden zitiert als: Moller: Der
Zellerfelder Altar).
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on verhullen oder offenbaren. Doch nicht nur der Typus des Triptychons als ein an
mittelalterliche und neuzeitliche Altarretabel angelehntes Werk, sondern gleichermal3en

,inhaltliche Konzeption, Mative der Bildtafeln, stilistische Behandlung und altmeis-
terliche Malerei lassen Assoziationen an schon Gesehenes aufkommen, /...J[und]

mit gewisser Entdeckerlust meint man Figurationen aus Bildern Griinewalds oder

Cranachs, Dirers, El Grecos oder anderen zu begegnen®.*®

Zu sehen auf den einzelnen Tafeln ist Folgendes: Auf der AuRenseite des Altarbildes
erkennt man einen Paradiesgarten. Die darunter situierte Tafel zeigt das Abendmahl.
Auf den sechs Tafeln der inneren Schauseite sind Maria mit dem Kind, die Kreuzigung,
die Auferstehung sowie ein Verkindigungsengel, die Grablegung und ein Gerichtsengel
dargestellt.>'® Bereits bei seinen in den Jahrzehnten zuvor entstandenen Gemalden ist
eine mittelalterliche und neuzeitliche Kinstler zitierende Malweise zu beobachten. Bei
der Analyse der vier Triptychen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb.
75 a-d) wurde darauf verwiesen. Diese jahrelang erprobte ,,Zitationspraxis® ermoglichte
es Tubke, ,,das zeitliche Ferne und doch Bekannte* in die Gegenwart zu holen, Vergan-
genes aktuellen Gegebenheiten anzupassen und trotz stilistischer Zitation niemals nur zu
imitieren.”*! Wenn auch die Vergabe des Auftrags an Tiibke als ehemaligen DDR-Maler
fir Diskussionen sorgte und sich zahlreiche Kritiker zu Wort meldeten, so suchten die
Verantwortlichen ihren Entschluss unter anderem mit der profunden Kenntnis des
Kinstlers der christlichen lkonographie und mittelalterlichen respektive neuzeitlichen
Malerei zu rechtfertigen.”*? Dartiber hinaus Uberzeugte Tiibke das Kuratorium durch
sein Wissen und sein tiefergehendes Interesse an der Christusgeschichte, obgleich er
bestatigte, kein bekennender Christ zu sein.*** Motive christlichen Glaubens durchzie-
hen dennoch, wie zuvor angemerkt, das gesamte Werk des Kiinstlers.>*

*9 Epd.
*19\/gl. Meyer: Einfiihrung in Werner Tiibkes Werk, S. 35.
S Mbller: Der Zellerfelder Altar, S. 71; vgl. Meyer: Einfiihrung in Werner Tiibkes Werk, S. 38.
512 \/gl. Brade: Zum Wiedererkennen und Weiterdenken, S. 251; vgl. Lohse, Eduard: Der Fliigelaltar in
der Kirche St. Salvatoris in Clausthal-Zellerfeld. Seine Planung und Gestaltung, in: Der Zellerfelder
Flugelaltar von Werner Tibke und seine VVorarbeiten, hrsg. von Hasso von Poser, Kat. Ausst., Bad
Frankenhausen 2007, S. 16f. (Im Folgenden zitiert als: Lohse: Der Fliigelaltar in der Kirche St. Salvato-
ris); vgl. Moller: Der Zellerfelder Altar, S. 69.
*13\/gl. Lohse, Eduard: Der Fliigelaltar in der Kirche St. Salvatoris, S. 17.
> vgl. Lindner, Gerd: Archetypik und Spiritualitit. Zur Entstehung, Rezeption und Bildprogramm des
Zellerfelder Flugelaltars von Werner TUbke, in: Der Zellerfelder Flugelaltar von Werner Tiibke und seine
Vorarbeiten, hrsg. von Hasso von Poser, Kat. Ausst., Bad Frankenhausen 2007, S. 25. (Im Folgenden
zitiert als: Lindner: Archetypik und Spiritualitét).
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Vergleichbar mit mittelalterlichen und neuzeitlichen Wandelaltédren entsprechen bei-
spielsweise die Engel in Tlbkes Altarbild hinsichtlich ihrer GroRe der Bedeutungsper-
spektive mittelalterlicher Assistenzfiguren.>*®> Ebenso folgte er der Tradition und situier-
te die Kreuzigung auf die Mitteltafel. Als Vorbild hierfur ist eindeutig Griinewalds
Isenheimer Altar (Abb. 57) zu nennen, obgleich Griinewalds gemarterte Christusfigur
eine gesteigerte Qual ausdriickt.>*® Ahnlich wie Griinewald platzierte Tiibke wenige
ausdrucksvolle Figuren sowie den gekreuzigten Christus in den Vordergrund der Bildta-
fel.>*” Doch im Gegensatz zu Griinewald situierte Tiibke die Kreuzigung nicht auf der
AulRenseite, sondern auf der Mitteltafel der inneren Schauseite. Der Grund daflr ist
praktischer Natur: Anders als bei mittelalterlichen Wandelaltaren besitzt das Offnen und
SchlielRen der Fligel an den entsprechenden Tagen des Kirchenjahres beim Zellerfelder
Altar lediglich symbolischen Charakter, die meiste Zeit des Jahres bleibt er gedffnet.>*®
Weitere ,,Abweichungen® sind auf der dufleren Schauseite zu beobachten. Auf Wunsch
der Kirchengemeinde malte Tiibke unter die Paradiesdarstellung die Abendmahlszene
und nicht, wie ebenfalls Radday zutreffend feststellt, eine dazu thematisch passendere
Darstellung aus der Offenbarung des Johannes.®'® Aber auch der Paradiesgarten ent-
spricht nicht der Tradition. Adam, Eva und die Schlange fehlen.”®® Die Abendmahlszene
hingegen entspricht dem géangigen Kanon. Anhand dieser Gegenuberstellung auf der
aulleren Schauseite des Altarbildes wird ein wichtiges Charakteristikum von Tlbkes
Kunst sichtbar. Der Maler verband bereits Bestehendes und Dagewesenes mit seinen
eigenen Vorstellungen. So schuf er trotz Zitationspraxis Neues und passte es aktuellen
Gegebenheiten an. Tiibkes Wandelaltar ist ein Balanceakt zwischen ,,kiinstlerische[r]
Freiheit” auf der einen Seite und einem ikonographischen Festhalten ,,an die in der
Bibel vermittelten Glaubenstatsachen* auf der anderen Seite.’** Denn bis heute besitzen
Altarbilder in Kirchen klare liturgische Aufgaben.>? Ein christliches Triptychon, ge-
schaffen fur ein sakrales Umfeld, erscheint vor Tibkes jahrzehntelanger Auseinander-
setzung mit der christlichen Glaubensmotivik und -geschichte als wirdevoller Ab-

schluss seiner Beschéaftigung mit der mehrteiligen Bildform. Die Grunde, aus denen der

515 \/gl. Brade: Zum Wiedererkennen und Weiterdenken, S. 253.
516 \/gl. ebd.; vgl. Radday: Der Fliigelaltar von Werner Tiibke, S. 14.
*7\/gl. Brade: Zum Wiedererkennen und Weiterdenken, S. 253f.
*8v/gl. ebd., S. 257.
19 \/gl. Radday: Der Fliigelaltar von Werner Tiibke, S. 39.
20 \/gl. ebd., S. 46.
21 Ehd., S. 55; vgl. Méller: Der Zellerfelder Altar, S. 74.
*22\/gl. Lindner: Archetypik und Spiritualitat, S. 21.
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Maler bei dem Zellerfelder Altarbild auf das Triptychon zurlckgriff liegen auf der
Hand: Fur ein sakrales Ambiente sollte ein Altarbild geschaffen werden, das sichtbar in
einer kirchen- und liturgiegeschichtlichen Tradition steht. Dennoch ist es interessant,
dass nach der Entstehung profaner Triptychen ein sakrales Werk den Abschluss dieser
Reihe bildet und Tiibke somit zu der ,,urspriinglichen” Funktion dieser Bildform zu-

rickfand.

Aber auch in Bezug auf seine profanen Mehrtafelbilder sind die Motive hinsichtlich der
Wahl der Bildform deutlich geworden. Bereits verschiedene Eintafelbilder lassen den
Ruckschluss auf einen dominierenden Gesichtspunkt zu. Tlbkes Monumentalbilder
Arbeiterklasse und Intelligenz (Abb. 82) und Fruhbdrgerliche Revolution in Deutsch-
land (Abb. 78) sowie das Hauptbild aus dem Zyklus der Lebenserinnerungen des Dr.
jur. Schulze (Abb. 81) veranschaulichen, dass Begriffe wie Simultanitat und das Gegen-
uberstellen unterschiedlicher Themenkomplexe eine wichtige Rolle im Kunstschaffen
des Leipziger Malers spielten. In Arbeiterklasse und Intelligenz (Abb. 82) stellte Ttibke
zwei Komplexe einander antithetisch gegeniber. Frihbirgerliche Revolution in
Deutschland (Abb. 78) und die Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze (Abb. 81)
zeigen die simultane Darstellung verschiedener Szenen innerhalb einer Rahmung. An-
hand dieser Eintafelbilder kristallisieren sich bereits Grunde flr Tiibkes Interesse an der
mehrteiligen Bildform heraus. Mehrtafelbilder ermdglichten es dem Maler, unterschied-
liche rdumliche, zeitliche und kausale Elemente simultan und gleichzeitig dialektisch
miteinander in Beziehung zu setzen und Zusammenhéange aufzuweisen.

Hinsichtlich Tlbkes Lebensgefiihls schreibt Meillner an einer Stelle, dass es mit

,,eine[r] betont problemsuchende[n], dialektische[n] Denkweise verbunden [ist], die
maglichst viel durchschauen will und alles als im Fluf® befindlich und von der Ein-

heit der Gegensétze gepragt begreift«.>*

,,Dialektisch* und ,,Einheit der Gegensatze* sind in erster Linie die zwei Begriffe be-
ziehungsweise Formulierungen, die erneut Tubkes Wahl des Triptychons verstandlich
machen. Welche andere Bildform wirde sich mehr dazu eigenen, Gegensatzliches

innerhalb einer Rahmung zusammenzufiihren, gleichzeitig das Ungleichzeitige aufzu-

°2% Meifner, Giinter: Werner Tiibke, Leipzig 1974, S. 5.
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weisen, parallele Handlungsstrdnge miteinander zu verknupfen oder innerhalb einer
Rahmung unterschiedliche Momente erzéhlend zusammenzufassen?

Neben diesen artistisch motivierten Grunden hat die Untersuchung der einzelnen Werke
ferner verdeutlicht, dass die Bedeutung der tradierten Bildform eine ebenso wichtige
Rolle spielte. Obwohl Tilbke nicht jedes der Mehrtafelbilder in den Kreis mittelalterli-
cher oder neuzeitlicher Altarretabel zu stellen suchte und nach Sakralisierung strebte, ist
allen Werken, unterschiedlich stark ausgepragt, eine Betonung der jeweiligen Inhalte

gemein.

Exkurs: Die Diptychen Die Funf Kontinente

Bei den vorliegenden Diptychen (Abb. 76a-e) verwendete Tubke die Bildform, um zwei
die damalige Zeit bestimmende Themen einander antithetisch gegeniiber und doch
vergleichend nebeneinander zu stellen.

Gerade Themen rund um den sozialistischen Arbeiter und den Widerstreit zwischen
Kapitalismus und Sozialismus passten zur vorherrschenden Ideologie und konnten
mithilfe dieser Bildform in Szene gesetzt werden. In den vorhergehenden Kapiteln zu
den Triptychen von Willi Sitte und Werner Tubke wurde deutlich, dass die dreiteilige
Bildform den passenden Rahmen fur dem Sozialismus zutrégliche Inhalte bot. Die

Bildform des Diptychons ermdglichte Tiibke eine differente Schwerpunktsetzung.

Wahrend Tubke bei den Asien- und Europa-Diptychen (Abb. 76a, Abb. 76b) Sozialis-
mus und Kapitalismus einander gegentberstellt, zeigt das Afrika-Diptychon (Abb. 76c)
die Unterschiede zwischen Kolonialismus und Freiheit und verdeutlichen die Zweitafel-
bilder zu Amerika (Abb. 76d) und Australien (Abb. 76e) die Unterschiede zwischen

Elend und Reichtum.>?

Mosebach weist darauf hin, dass die dargestellten Landschaften
respektive Orte auf einigen der Diptychen nicht mit der Realitdt konform gehen.’®

Vielmehr schuf Tlbke aufgrund mangelnder Reiseerfahrung Phantasiewelten, in denen

>24\/gl. MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 66.
%2 Vgl. Mosebach, Martin: Der politische Speisesaal. Werner Tiibkes Zyklus ,,Die fiinf Kontinente* aus
dem Hotel Astoria in Leipzig, in: Werner Tibke. Das malerische Werk. Verzeichnis der Gemélde 1976
bis 1999, hrsg. von Gerd Lindner und Brigitte Tibke-Schellenberger, Kat. Ausst., Amsterdam [u.a.] 1999,
S. 11f. Im Folgenden zitiert als: Mosebach: Der politische Speisesaal.
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er plakativ Arm und Reich, Frei und Unfrei nebeneinander stellte.’”® Es ging ihm nicht
um die geographischen oder landschaftlichen Besonderheiten jener Kontinente, sondern
vielmehr darum, den der sozialistischen Auffassung gerecht werdenden, ,,alle Kontinen-
te durchwaltende[n] untberbriickbare[n] soziale[n] Widerspruch zwischen den auf

ihnen lebenden Menschen %’

abzubilden. Die Wahl des Diptychons war daher die
einzig logische Konsequenz. Keine andere Bildform hatte diesen Unterschied deutlicher
sichtbar machen konnen.

Auf der linken Seitentafel des Asien-Diptychons (Abb. 76a) erkennt der Betrachter die
schwer arbeitenden aber befreiten Bauern des kommunistischen Chinas. Die Arbeit des
Kollektivs fiir das eigene sozialistische Land steht hier im Vordergrund.”®® Darauf
verweise unter anderem, so Naumann, die Dominanz von fleilligen Handen und FiRen
gegeniiber wenig individualisierten Gesichtern.>*

Auf der anderen Seitentafel ist das vom amerikanischen Imperialismus und Militaris-
mus unterdriickte Japan zu sehen.®®® Statt sich den feindlichen Besatzern véllig zu
unterwerfen, demonstriert es gegen den von den Amerikanern gebrachten . Atomtod*.>!
Trotz dieser evidenten Diskrepanz von unterjochten Japanern in einem wenig industriell
und wirtschaftlich zukunftsorientierten Land (symbolisiert durch den vertrockneten
Baum und das einfache Dorf im Hintergrund) und Arbeitern eines freien aufbliihenden
Chinas (versinnbildlicht durch den Kran), bricht das Diptychon visuell nicht auseinan-
der.®* Die einheitliche Gestaltung des Hintergrundes unterstitzt diesen Effekt.>*

Bei den anderen Diptychen bleibt ebenfalls ein einheitlicher visueller Eindruck dank
unterschiedlicher Komponenten wie der farblichen Gestaltung und verschiedener archi-
tektonischer oder raumlicher Elemente gewahrt. Es wird deutlich, dass nicht nur, wie

Neuner erkennt, beim triptychonalen, sondern gleichermal3en beim diptychonalen Bild-

52 Ebd.
%27 MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 66.
Ansto nahmen die Kulturfunktionére vor allem an Tiibkes Malstil. Trotz Kurellas Einflussnahme unter-
warf sich der Kinstler nicht den VVorgaben des Sozialistischen Realismus. (Vgl. Garvert, Ulrike: Werner
Tubke und die Verldsslichkeit der Diskontinuitét, in: Mattheuer, Tiibke, Triegel. Eine Frankfurter Privat-
sammlung, hrsg. vom Museum Giersch, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2007, S. 106. Im Folgenden
zitiert als: Garvert: Werner Tilbke und die Verlasslichkeit der Diskontinuitét).
>28 \/gl. Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit, S. 139.
*29\/gl. ebd.
>3 MeiRner: Tiibke. Leben und Werk, S. 66.
%31 \/gl. Mosebach: Der politische Speisesaal, S. 14.
>32\/gl. Naumann: Rationalit4t und Innerlichkeit, S. 139f.
>3 vgl. ebd., S. 140.
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geflige, die Anordnung von Gegenstanden, Zeiten und Rdumen eine wichtige Rolle fur
den Zusammenhang und -halt des entsprechenden Mehrtafelbildes spielt.>**
Tubke nutzte bei den vorliegenden fiinf Diptychen die zweiteilige Bildform, um zwei

Gesellschaftsysteme einander gegeniiberzustellen.

Eine Erhohung des Inhalts durch die Form ist den Diptychen allerdings nicht abzuspre-
chen. Ereignisse, die fir das Volk der ehemaligen DDR von besonderer ideologischer
Bedeutung waren, konnten auf diese Weise ein Surplus an Ausdruck erhalten®* und zu
allgemeingiltigen Wahrheiten deklariert werden.>*® Vor allem angesichts der MaRe und
der offentlichen Hangung der Werke ist eine Aufwertung, auch vor einem didaktischen
Hintergrund, nicht von der Hand zu weisen.

Doch nur weil die ,,Form des Diptychons [...] an religidse Altargemélde [erinnert]*,
bedeutet dies nicht gleichzeitig eine religiése Erhebung.”®*” Naumanns Formulierung

von ,religiésen ,Pathosformeln «*

erscheint hier unpassend gewéhlt. Zwar durchzie-
hen, vermutlich als Folge traumatischer Foltererlebnisse in seiner Jugend und sonstiger
menschlicher Graueltaten des 20. Jahrhunderts, christliche Leidensmotive das Werk des
Kiinstlers,”* doch dies bedeutet keine pauschale Christianisierung oder Sakralisierung
seines (Euvres oder, dass sich Tiibke ,,gar in den Dienst christlicher Verkindigung

stellen will« 5%

534 Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 15.
5% vgl. zollner, Frank: Apokalypse und Erlésung. Zum Geschichtsbild im Werk Werner Tiibkes, in:
Abschied von lkarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, hrsg. von Wolfgang Holler, Paul Kaiser und
Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kéln 2012, S. 278f. Im Folgenden zitiert als: Z6llner: Apokalypse
und Erlésung.
536 vgl. Anm. 297.
53 Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit, S. 141.
>3 Ebd.
>3 vgl. Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes, S. 40; vgl. Lenssen, Jirgen: Wie dem Leben und dem
Tod begegnen — Religitse Bildspuren bei Werner Tibke, in: Tibke. Die Retrospektive zum 80. Geburts-
tag, hrsg. von Hans-Werner Schmidt, Kat. Ausst., Leipzig 2009, S. 48f. Im Folgenden zitiert als: Lenssen:
Religidse Bildspuren.
>0 |_enssen: Religitse Bildspuren, S. 48.
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3.2.2 Kunst wider das System? Zwischen Altmeisterlichkeit und Moderne im
Sozialistischen Realismus

Ziel dieses Kapitels ist es, Vorbilder Tubkes herauszustellen. Im Fokus stehen Werke
und Kdnstler, die den ostdeutschen Maler hinsichtlich der Entscheidung fir die mehrtei-

lige Bildform beeinflusst haben kénnten.

Wie zuvor bei Sitte, spielten auch bei Tlbke die Maler des Mittelalters und der friihen
Neuzeit eine bedeutende Rolle. Statt Menzel, Leibl oder Feuerbach, wie es die SED
praferierte, studierte Tiibke die Malerei der Renaissance und des Manierismus’.>** Es
war aber primér die Beschéftigung mit den Alten Meistern, die eine Erklarung fir
Tubkes Ruckgriff auf die mehrteilige Bildform sein kénnte. Gekoppelt an seine christli-
che Leidensmotivik ist es umso interessanter, dass Tubke das Mehrtafelbild nicht als
eine rein sakrale Bildform auffasste, sondern sie zusétzlich in einen profanen Bereich
ubertrug. Er erkannte die vielschichtigen Moglichkeiten der mehrteiligen Bildform. Bei
seinem Studium vorangegangener Kinstler entdeckte Tlbke mit Sicherheit eine nicht
sakral konnotierte Nutzung mittelalterlicher Triptychen. Betrachtet man das Bild Le-
benserinnerungen des Dr. jur. Schulze Ill (Abb. 82), kommen einem die Gemélde von
Hieronymus Bosch in den Sinn. Art und Darstellung der Figuren sowie die Gestaltung
der Landschaft und verschiedener Objekte erinnern an die Kunst des Niederlanders. Bei
einer moglichen Beschéftigung mit Bosch stieR Tlbke sicherlich auf die Triptychen des
Malers und erkannte weit Uber das Sakrale hinausgehende Verwendungsmoglichkei-

ten 542

Zu Malern der Moderne lassen sich gleichermaRen Vergleiche ziehen. Hier sticht Max

Beckmann ins Auge. Es handelt sich in einigen Punkten um einen naheliegenden Ver-

%1 \/gl. Beaucamp, Eduard: Werner Tiibke ist tot, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.05.2004; vgl.
Michalski: Selbst als narrische Figur, S. 30f; vgl. Moritz, Reiner E.: Werner Tlbke, Arthaus Musik
GmbH 1991.
Die Analyse der einzelnen Mehrtafelbilder im vorherigen Kapitel hat ferner gezeigt, dass Tiibke thema-
tisch in den meisten Féllen — Die Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze (Abb. 81)stehen dem entgegen
(vgl. Anm. 503; vgl. Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit, S. 149f) — den ideologischen Anschauun-
gen der Partei folgte. Die Umsetzung erfolgte jedoch nach eigenen Vorstellungen. (Vgl. Naumann:
Rationalitdt und Innerlichkeit, S. 149).
An dieser Stelle ist noch anzumerken, dass Kiinstler der Neuzeit (beispielsweise Brueghel), die fur Tubke
eine Vorbildfunktion darstellten, in Hinblick auf die vorliegende Fragestellung nicht von Relevanz sind.
>2 7u Bosch vgl. Anm. 364.
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gleich, der in der fir diese Arbeit herangezogenen Forschungsliteratur so jedoch keine
Erwahnung findet.
In einem Ausstellungskatalog ber Werner Tibke trifft Beaucamp an einer Stelle fol-

gende frappante Aussage:

., Die Vorstellung vom Leben als Marionettentheater spitzt die Biihnenmetapher kri-
tisch, ja politisch zu und ermdglicht Gleichnisse eines gegéngelten, determinierten,
von unsichtbaren Gewalten dirigierten und bedrohten Lebens. Scharenweise bevol-

kern diese unfreien, willenlosen und leidenden, oft mechanisch agierenden, teils ver-

zweifelten, teils grotesken und komischen Geschépfe Tiibkes Blatter und Bilder.«**?

Die Wahl der Begriffe ruft dem Leser unwillkirlich die Weltsicht von Max Beckmann
ins Gedachtnis. Der Kinstler zeichnete in seinen Triptychen, als Anhénger der Gno-
sis,>** ein Bild von unterdriickten, in Abhangigkeit gehaltenen Menschen.>* Die Demi-
urgen, ebenso als bosartige Widergdtter zu bezeichnen, halten die Seelen der Menschen
in Ketten, verhindern auf diese Weise deren Erlésung und laben sich an der Knechtung
der Menschheit.>*® Diese Auffassung lasst sich durchaus mit Tibkes Menschheitsbild
vergleichen, welches Beaucamp in dem vorangegangenen Zitat pragnant skizziert. Die
Menschen werden, wie an Marionettenfdden hdngend, von ,,unsichtbaren Gewalten®,
,willenlos[]* durch ihr Leben ,.dirigiert[]«.>*" Bezeichnend sind hier Tiibkes Gemalde
Sizilianischer GroRRgrundbesitzer mit Marionetten (Abb. 83) und Familienbild in sizili-
anischen Marionettenausriistungen (Abb. 84). Sah Tilbke sich selbst als eine unfreie,
mit eingeschrankter Mobilitat und von oben gelenkte Person? Die immer und Uber alles
bestimmenden Mitglieder der Partei als Demiurgen? Antworten darauf sind nur Vermu-
tungen und eine tiefergehende Auseinandersetzung mit Tubkes Verhéltnis zur ehemali-
gen DDR nicht zielfuhrend in dieser Arbeit. Festzuhalten ist allerdings, dass Tubke
zwar immer wieder staatliche Auftrage annahm, aber in vielen Féllen aus den vorgege-

benen Zwangen auszubrechen versuchte und ein Werk nach eigenen Malistében, ge-

3 Beaucamp, Eduard: Werner Tiibke, in: Werner Tiibke, hrsg. vom Kunstverein Coburg e.V., Kat.
Ausst., Coburg 1993, o. S. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: Tubke.
> Zur Gnosis s. Markschies, Christoph: Die Gnosis, Miinchen 2001.
> \/gl. Fischer, Friedrich Wilhelm: Max Beckmann. Symbol und Weltbild. GrundriR zu einer Deutung
des Gesamtwerkes, Miinchen 1972, S. 18f. Im Folgenden zitiert als: Fischer: Symbol und Weltbild.
>0 \v/gl. ebd., S. 144f.
> Beaucamp: Tilbke, 0. S.
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pragt vom eigenen Weltbild, erschuf.>*® Auf den ersten Blick schien Tiibke mit seinen
Werken den ideologischen Vorgaben des Regimes zu folgen. Gemalde wie Zur Ge-
schichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) oder Arbeiterklasse und Intelli-
genz (Abb. 82) passten inhaltlich zu den geforderten Themen.>* Einzig mit der stilisti-

schen Umsetzung ging die Jury nicht konform.>*

Des Weiteren fasste Beckmann die Welt als Theaterspiel auf. Jeder Mensch hat seine
Rolle zugeschrieben bekommen und spielt in einem Stiick mit, das es schon einmal gab
und sich auch in Zukunft wiederholen wird.>®* Aber nicht nur hinsichtlich der Vorstel-
lung von einer Wiederkehr der ,,Lebensstiicke” — Tibke spricht hierbei von der ,,Wie-
derkehr des Gleichen“®>? —, sondern ebenfalls der Begriff des Theaters lasst Vergleiche
zu. Bei einigen Triptychen von Max Beckmann gewinnt man den Eindruck, als wirden
die Figuren auf Bihnen agieren. Dies geschieht nicht immer so eindeutig wie bei
Schauspieler (Abb. 85). Auch auf dem rechten Fligel von Abfahrt (Abb. 86) scheinen
die Protagonisten auf einer Art Podest zu stehen und zu ,,spielen”. Doch selbst dann,
wenn sich keine Buhnensituation entdecken lasst, befinden sich die Figuren im Schau-
spiel®™ auf der Weltbiihne und spielen fiir die Gotter.>>*

Im Zusammenhang mit den Triptychen von Werner Tulbke ist im vorherigen Kapitel
bereits der Begriff der Buhne gefallen. Die Komposition der drei Tafeln des ersten
Triptychons des Zyklus’ Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a)
verweist auf eine Art dramaturgisch bedingtes Schauspiel auf drei Ebenen, die sich nach
Belieben (bereinander schieben lassen. Der Betrachter fiihlt sich hier unweigerlich an

die Form der Simultanbiihne>> erinnert. In Bezug auf die Triptychen von Max Beck-

58 Meyer spricht in Hinsicht auf Tiibkes Kunst — unter Vorbehalt — von einem ,,Symbolischen Realis-

mus®, der sich ,nicht in der illustrierenden Darstellung der optisch wahrnehmbaren Wirklichkeit er-

schopft, sondern (ber das Abbildliche weit hinausgeht und in das Sinnbildliche hineinreicht“. (Meyer:

Einfahrungen in Werner Tibkes Werk, S. 39).

9 v/gl. Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes, S. 42.

550 \/gl. Beaucamp: Vorwirts getraumt; vgl. Naumann: Rationalitat und Innerlichkeit, S. 149.

%1 vgl. Belting, Hans: Max Beckmann. Die Tradition als Problem in der Kunst der Moderne, Miinchen

1984, S. 58. (Im Folgenden zitiert als: Belting: Die Tradition als Problem in der Kunst der Moderne).

552 Beaucamp: Die Mysterien des Schmerzes, S. 42.

%3 \/gl. Belting: Die Tradition als Problem in der Kunst der Moderne, S. 62.

>4 Die Zuschauer des Spiels sind die Demiurgen. (Vgl. Fischer: Symbol und Welthild, S. 144).

%% Zur Definition der Simultanbiihne vgl. Anm. 439.

Die Form der Simultanbiihne stammt aus dem Mittelalter. Gerth zu diesem Thema: ,,Vielmehr besteht die

mittelalterliche Spielflache aus der Summe der zahlreichen Einzelschauplétze bzw. geht sogar tber diese

hinaus, da auch die Rdume vor und zwischen den Héusern bespielt wurden.* (Gerth: Wirklichkeit und

Wahrnehmung, S. 63). Hier sei angemerkt, dass die einzelnen Schauplatze nicht gleichzeitig bespielt
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mann féllt in der Literatur ebenfalls dieser Terminus. Gandelmann vergleicht in seinem
Aufsatz die Mehrtafelbilder von Max Beckmann mit der Simultanblhne der 20er Jah-
re.>®® Der Autor weist darauf hin, dass die Simultanbiihne eine Biihne der Dialektik ist,
die den geradlinigen Ablauf und die lineare Verbindung von Szenen zerstort hat.>*’
Beckmanns Triptychen zeichnen sich ebenfalls durch eine inhaltliche Dialektik aus. Auf
der einen Seite stehen Folter und Qual, wie etwa bei Abfahrt (Abb. 86), auf der anderen
Seite befinden sich Erlosung und Freiheit.>®® Bei Werner Tiibke ist es sein triptychonal
angelegtes Polyptychon Der Mensch — Mal aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b), das eine
kohdarente thematische Dialektik zeigt. Die utopisch konnotierten Themen der Hauptta-
feln sind einer negativen Weltansicht in den Predellen antithetisch gegeniibergestellt.>>
Inwieweit sich Tubke mit dem Gedankengut Beckmanns auseinandersetzte, ist anhand
der zur Verfugung stehenden Quellen nicht zu klaren. Der Vergleich hat indes gewisse

Ubereinstimmungen bewiesen.

Generell spielten die Maler der 20er und beginnenden 30er Jahre eine bedeutende Rolle
fir die Kinstler der ehemaligen DDR. Neben Beckmann dienten Grosz oder Dix als
Inspirationsquellen und kinstlerische Vorbilder. Es handelt sich hierbei um Maler, die
sich sozialkritisch den Missstanden der Weimarer Republik annahmen und deren Kunst

wurden, sondern dass ,,[t]rotz des simultanen Vorhandenseins aller Schauplétze im Raum [...] die Wahr-
nehmung des spatmittelalterlichen Passionsspiels also sukzessiv [erfolgt], d.h. der Zuschauer fafit immer
nur den Teil der Gesamtbiihne ins Auge, auf dem gerade gespielt wird. (Ebd., S. 65).
Zur Entwicklung der Biihne und der Sonderform der Simultanbihne im Mittelalter s. Michael, Wolfgang
F.: Frihformen der deutschen Buhne (Schriften der Gesellschaft flr Theatergeschichte, Bd. 62), Berlin
1963. Des Weiteren zum Aufkommen und der Entwicklung von Sukzessions- und Simultanblhnen im
Mittelalter s. Kotte, Andreas: Theatergeschichte. Eine Einflihrung, Kéln [u.a.] 2013, S. 130-139.
Im beginnenden 20. Jahrhundert griff der Film dieses Thema der Simultanbiihne auf. Im Zusammenhang
mit Willi Sitte wurde bereits auf die Schule von Brighton verwiesen. (Vgl. Anm. 439). Neue technische
Errungenschaften ermdglichten ,,die Parallelisierung gleichzeitiger Handlungen zunéachst noch nach dem
Konzept der Simultanbiihne*. (Kuchenbuch: Bild und Erz&hlung, S. 101).
%% vgl. Gandelmann, Claude: Max Beckmanns Triptychen und die Simultanbithne der 20er Jahre, in:
Max Beckmann. Die Triptychen im Stadel, hrsg. von Klaus Gallwitz, Kat. Ausst., Frankfurt am Main
1981, S. 103. (Im Folgenden zitiert als: Gandelmann: Simultanbiihne).
%7\/gl. ebd, S. 107.
%8 Im Gegensatz zu den Seitentafeln zeichnet sich die Mitte durch Freiheit, korperliche Unversehrtheit
und Frieden aus. Konig und Konigin lassen die aulen gezeigten Qualen hinter sich. (Vgl. Walden-
Awodu, Dagmar: Geburt und Tod. Max Beckmann im Amsterdamer Exil. Eine Untersuchung zur Entste-
hungsgeschichte seines Spatwerks (Manuskripte zur Kunstwissenschaft, Bd. 48), Worms 1995, S. 104. Im
Folgenden zitiert als: Walden-Awodu: Geburt und Tod). Beckmann duRerte sich selbst zu diesem Aspekt
in einem Gesprach mit Lilly von Schnitzler: ,,Kénig und Koénigin, Mann und Frau, werden zu einem
anderen Ufer gebracht von einem Fahrmann, den sie nicht kennen [...]. Der Konig und die Konigin
haben sich selbst von den Qualen dieses Daseins befreit — sie haben sie Uberwunden.« (Pillep, Rudolf
(Hrsg.): Max Beckmann. Die Realitat der Traume in den Bildern. Schriften und Gesprache 1911 bis 1950,
Minchen 1990, S. 46).
% vgl. Kapitel 3.2.1.
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wihrend des Dritten Reichs als entartet deklariert wurde.”® Die in dieser Zeit entstan-
denen Triptychen verdeutlichten Kinstlern wie Tubke die facettenreichen Optionen
dieser Bildform. Der Kunstler erachtete die mehrteilige Bildform, wie es zuvor einige
Maler der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts taten, als eine Art visuelle Plattform
respektive Buhne zur Darstellung gesellschaftskritischer und geschichtlich relevanter
Themen.

Die angefiihrten Beispiele belegen, dass es ein mannigfaltiges Konglomerat an Vorbil-
dern aus unterschiedlichen Epochen gewesen sein muss, welches Tlbke bei seinem
Rickgriff auf das Triptychon, aber auch Diptychon beeinflusste. Der Leipziger Maler
war sich der Vielschichtigkeit der Bildform bewusst. Die Ausarbeitung zu seinen Mehr-
tafelbildern im vorherigen Kapitel verdeutlichte bereits diese Tatsache.

Wie Sitte, so war Tubke nie ein Epigone. Er griff vorhandene Stile und Bildformen auf,
transformierte Gegebenes neu, verarbeitete eigene Erfahrungen und Weltanschauungen
und verwies somit auf die Aktualitat langst vergangener Zeiten. Obschon ein erster
Blick auf seinen Stil an eine Rlckwartsgewandtheit seiner Werke denken l&sst, ent-
spricht dies nicht der Gesinnung des Kiinstlers.”®* Vielmehr erschuf Tibke in seinen
Bildern eine Briicke vom Mittelalter in die Moderne: ,,Werner Tiibke macht Vergangen-
heit zur Gegenwart, die seine ureigenste Vergangenheit war und in der wir uns wieder-

finden konnen.,«°?

%90 v/gl. Kapitel 3.1.2.1.
%! Beaucamp, Eduard: Die Macht der Erinnerung — Geschichtsphantasie und Geschichtsreflexion im
Werk Werner Tibkes, in: Geschichte und bildende Kunst, hrsg. von Moshe Zuckermann (Tel Aviver
Jahrbuch fiir deutsche Geschichte, Bd. 34), Goéttingen 2006, S. 295f; vgl. Garvert: Werner Tiibke und die
Verlasslichkeit der Diskontinuitét, S. 101.
562 Pese, Claus: ,,Mir fehlt der Sinn fiir historische Distanz. Werner Tiibkes Lust auf Mittelalter, in:
Werner Tiibke. ,,Lust auf Mittelalter“. Gemélde und Druckgrafik, hrsg. vom Kunstverein Coburg e.V.,
Kat. Ausst., Coburg 2003, S. 9; vgl.: Blume, Eugen/Mérz, Roland: Re-Vision Kunst. Denkmaéler und
Sinnzeichen, in: Kunst in der DDR. Eine Retrospektive der Nationalgalerie, hrsg. von Eugen Blume und
Roland Mérz, Kat. Ausst., Berlin 2003, S. 22.
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3.3 Volker Stelzmann (* 05.11.1940)
3.3.1 Zusammenfuhren und Trennen. Die Mdoglichkeiten einer Bildform

Im (Euvre von Volker Stelzmann lassen sich zahlreiche Mehrtafelbilder ausmachen.
Anhand exemplarisch herausgegriffener Werke sollen die Griinde erdrtert werden, die
den Kinstler zu einem Ruckgriff bewegten. Im Fokus dieses und des folgenden Kapitels
stehen die Triptychen des Malers, wobei jedoch auch zwei seiner Diptychen Erwé&hnung
finden. Zum einen handelt es sich hierbei um das Werk Demonstration 1l (Abb. 87),
welches eng mit dem kurz zuvor entstandenen Triptychon Demonstration | (Abb. 88)
zusammenhéngt und aufgrund der rdaumlichen Aufteilung an ein Triptychon erinnert.
Des Weiteren soll sein Diptychon Kreuzigung (Abb. 89) betrachtet werden. Dem Dipty-
chon lagen urspriinglich Plane eines Triptychons zugrunde.®®® Ferner dient das zweitei-
lige Werk dem Verstandnis von Stelzmanns Umgang mit christlichen Motiven in seiner

Kunst.

Bei den meisten von Stelzmanns Triptychen handelt es sich um den Zusammenschluss
hochformatiger Tafeln. Auffallig ist dabei die Gegebenheit, dass sich bezliglich der
Anordnung der einzelnen Bildtafeln keine deutlich hervortretenden Variationen ausma-
chen lassen, wie es bei den Mehrtafelbildern von Sitte der Fall ist.

Im Zentrum seiner Kunst steht der Mensch.*** Bereits ein erster Blick auf die Tripty-
chen des Kinstlers belegt diese Aussage. Auf zahlreichen Tafeln der Triptychen be-
herrscht der Mensch den Bildraum (Abb. 90, Abb. 91, Abb. 92). Stelzmann geht es
folglich nicht um bestimmte Raume und feste Zeiten.”®® VVon Bedeutung ist lediglich die
menschliche Figur. Der &ullere Rahmen kann sich verédndern. Was bleibt, ist jedoch
immer der Mensch — in all seinem physischen und psychischen Facettenreichtum. In
einem Beitrag zu der Ausstellung Aus Berlin heif3t es, dass es bei Stelzmann keine
Trennlinien zwischen den Zeiten und Geschichten gibt und seine Darstellungen und

Figuren auf diese Weise einen ,,0berzeitlichen, allgemeingiltigen Charakter* erhal-

%63 Gesprach mit Volker Stelzmann (15.11.2013).
%4 vgl. Belgin, Tayfun (Hrsg.): Aus Berlin. Pavel Feinstein, Johannes Griitzke, Johannes Heisig, Lilli
Hill, Torsten Holtz, Andreas Leil3ner, Bettina Moras, Heike Ruschmeyer, Michael Sowa, Volker Stelz-
mann, Kat. Ausst., Hagen 2012, S. 122. Im Folgenden zitiert als: Belgin: Aus Berlin.
%5 \gl. Pese, Claus: Innenwelt: Raume, in: Positionen — Depositionen. Volker Stelzmann. Gemélde,
Zeichnungen, Druckgrafik und Kinstlerbiicher, hrsg. von Ruth Negendanck und Claus Pese, Kat. Ausst.,
Coburg 2004, S. 9. Im Folgenden zitiert als: Pese: Innenwelt.
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ten.”®® Bei vielen seiner Figuren fallt es folglich schwer, eine zeitliche Eingrenzung
vorzunehmen. So konnten beispielsweise die Akrobaten seines Triptychons Varieté
(Abb. 90) jedem Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts entstammen.

Allgemein bedient Stelzmann in seinen Werken ein aus allen Gesellschaftsbereichen
stammendes Personal: Punks, Mé&nner mit Anztigen, elegant gekleidete Damen, Prosti-
tuierte, Arme und Reiche, Studenten, Alte und Junge. Obwohl sich die Menschen in
zahlreichen seiner Gemélde in Gruppen befinden, steht doch jede Figur flr sich alleine
in der Welt und muss das eigene Schicksal bewaltigen (Abb. 91, Abb. 92).%%” Nur selten
schauen sich die Figuren an; jede bleibt fiir sich.>®® Dieses Phanomen unterstiitzt die
Wirkung vom Alleinsein unter Menschen.”®® Keine der Personen wirkt gliicklich. Die
Gesichter und Korperhaltungen spiegeln Anspannung, Traurigkeit, Hast oder Nach-
denklichkeit wider.

Uberdies fallt bei genauerer Betrachtung exemplarisch herausgegriffener Triptychen auf
(Abb. 91, Abb. 92), dass die Gliedmalen einiger Figuren Uberlangt dargestellt sind,
andere wiederum verkirzt und manche Figuren sich in merkwurdig verdrehten Korper-
haltungen befinden.®” In seinem Triptychon Varieté (Abb. 90) treibt Stelzmann diesen
Eindruck von Instabilitat und physisch scheinbar nicht moglichen Posen auf die Spit-
ze.>™ Doch nicht nur die teilweise merkwiirdigen anatomischen Haltungen des Perso-
nals, sondern auch die Frage nach der richtigen Zuordnung von Extremitéten stellt sich
haufig in den Bildern des Kiinstlers. Betrachtet man beispielsweise das Werk Passage

(Abb. 92), so erkennt man auf der Mitteltafel ein Bein mit schwarzer Drei-Viertel-Hose,

%66 Belgin: Aus Berlin, S. 122.
567 Vgl. Vanni, Maurizio: Volker Stelzmann. Existentielle Einsamkeit, in: Volker Stelzmann. Versuchs-
anordnungen, hrsg. von Eva Poll, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2007, S. 53. Im Folgenden zitiert als:
Vanni: Stelzmann.
%68 \/gl. Pese: Zwischenwelt: Portrats, in: Positionen — Depositionen. Volker Stelzmann. Gemalde, Zeich-
nungen, Druckgrafik und Kinstlerbicher, hrsg. von Ruth Negendanck und Claus Pese, Kat. Ausst.,
Coburg 2004, S. 11.
%9 Vgl. Pese: AuBenwelt: Masse Mensch, in: Positionen — Depositionen. Volker Stelzmann. Gemélde,
Zeichnungen, Druckgrafik und Kinstlerbiicher, hrsg. von Ruth Negendanck und Claus Pese, Kat. Ausst.,
Coburg 2004, S. 13; vgl. Vanni: Stelzmann, S. 52f.
570 \/gl. Femfert, Peter: Vorwort, in: Volker Stelzmann. Stationen, hrsg. von Peter Femfert, Ulrich Krem-
pel, Johann-Karl Schmidt, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2011, S. 5. Im Folgenden zitiert als: Femfert:
Vorwort; vgl. Metken, Glnter: Bewegungs-Freiheit, Kdrpertheater, Zeichnungen als Vor-Bilder, in:
Volker Stelzmann. Versuchsanordnungen/Figurenbilder 1990-98, hrsg. von Herwig Guratzsch, Kat.
Ausst., Leipzig 1999, S. 7.
™ \/gl. Ladleif, Christiane: Die groBe Biihne ,,Leben, in: Volker Stelzmann. Konspirationen, hrsg. von
Christiane Ladleif, Kat. Ausst., Bremen 2009, S. 49f. Im Folgenden zitiert als: Ladleif: Die grof3e Biihne
,,Leben®.
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das jedoch zu keiner Figur zu passen scheint. Die Zugehorigkeit der Hand mit Zeitung
bleibt gleichermaRen fraglich.>"

Es stellt sich nun die Frage nach der Zweckmafigkeit dieser Kompositionsanordnungen.
Krempel weist hinsichtlich Stelzmanns Figurenanordnungen darauf hin, dass er durch
Variationen in der Darstellung das Betrachterinteresse aktiviere.>”® Dem ist zuzustim-
men. Der Maler verhindert auf diese Weise ein ,,Uberfliegen der Bilder. Konzentriert
muss sich der Betrachter Fragen stellen: Wie schafft es die Figur sich in dieser Korper-
haltung stabil zu positionieren? Welcher Arm, welches Bein gehort zu welchem Kor-
per?574

Neben diesem Aspekt kdnnte die physische Instabilitat in Richtung Lebensunsicherheit
interpretiert werden. Jeder Schritt ist ein Drahtseilakt, eine Gradwanderung auf und
zwischen den Herausforderungen des Alltags. Voll Anspannung und Hast jagen die
Menschen einsam ,,der ungeldsten Frage nach dem Woher und Wohin ihres Weges in
der Welt“ nach.>” In Bezug auf die Triptychen des Kiinstlers zeugen Passage (Abb. 92)
oder Station (Abb. 91)°"® von diesem Thema. Ebenso kann das Triptychon Sinken (Abb.
93) herangezogen werden. Schwerelos, ohne Kraft und ohne Beherrschung tber den

eigenen Korper scheinen die Figuren in der Unendlichkeit — der monochrome Hinter-

572 \/gl. Krempel, Ulrich: Vom Atelier aus die Welt besehen, in: Volker Stelzmann. Stationen, hrsg. von
Peter Femfert, Ulrich Krempel, Johann-Karl Schmidt, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2011, S. 22.
%3 \vgl. ebd., S. 23.
574 \/gl. Hoffmann, Dieter: Miszellen zu Volker Stelzmann, in: Volker Stelzmann. Versuchsanordnungen,
hrsg. von Eva Poll, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2007, S. 32. Im Folgenden zitiert als: Hoffmann:
Miszellen zu Volker Stelzmann.
575 | jeshrock, Heinz (Hrsg.): Volker Stelzmann. Bilder 1985-1996, Berlin 1996, 0. S. Im Folgenden
zitiert als: Liesbrock: Stelzmann.
Jacobi merkt an, dass in der Kunst der ehemaligen DDR viele Werke rund um dieses Thema anzutreffen
waren: ,,Die Auseinandersetzung mit der menschlichen Existenz in ihrer historischen, aber auch in ihrer
individuellen Problematik erscheint als eines der tragenden Grundmomente dieser Kunst, das sich in
unterschiedlicher Form durch die Jahrzehnte hindurchzieht. (Jacobi, Fritz: Trauer als Widerspruch.
Leidmetaphern der Kunst in der DDR, in: Kunst in der DDR. Eine Retrospektive der Nationalgalerie,
hrsg. von Eugen Blume und Roland Mérz, Kat. Ausst., Berlin 2003, S. 61). Wie auch bei Ttbke, so
passten diese von Stelzmann gewdéhlten Sujets nicht in die von der Partei préaferierten Themen, in Hin-
blick auf ein lebensbejahendes, gluckliches Menschenbild. (Vgl. ebd.).
%% Im Bezug auf den Titel des betreffenden Kataloges trifft Femfert im Vorwort folgende Aussage: ,,Der
Titel Stationen beschreibt dabei sowohl diejenigen des Kreuzwegs Christi als auch die grof3stédtischen
Strallenszenen mit ihrer Bahnhofs- oder U-Bahnatmosphére.“ (Femfert: Vorwort, S. 5). Das Triptychon
Station gibt somit also nicht nur einen Hinweis auf den Ort der Handlung, sondern symbolisiert auch
einen Punkt aus dem Kreuzweg. Da es sich bei dem vorliegenden Werk um ein Triptychon handelt,
kénnte man auch von drei Stationen ausgehen. Doch auf dem Gemalde ist es eben nicht mehr Christus,
der sich auf dem Weg zu seinem Tod verschiedenen Prifungen stellen muss. Es ist der Mensch in der
heutigen Gesellschaft. Thn erwarten auf seinem (Lebens-)Weg unterschiedlich schwere Priifungen. Doch
an Grundhaltungen und Charaktereigenschaften und dem Suchen nach Etwas oder Jemandem hat sich
nichts gedndert. (Vgl. Behrends: Stelzmanns Suche nach der Wahrheit, S. 16).
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grund vermittelt diesen Eindruck — auf oder ab zu schweben.>”” Nackt und bar jeglichen
Schutzes treibt der Mensch umher, immer auf der Suche nach der erlésenden Antwort,

nach der Befreiung der Seele, nach einem Weg aus der inneren Einsamkeit.

Hinsichtlich der figuralen Gestaltung und der Wahl der Hintergrundmotive sollten zum
Verstandnis der Triptychen des Malers einige weitere Hinweise gegeben werden.

Bei fast allen Mehrtafelbildern des Leipziger Kunstlers fallt oftmals eine fast mono-
chrome Gestaltung des Hintergrundes auf (Abb. 90, Abb. 92, Abb. 93). Befinden sich
architektonische Objekte auf den Gemalden, so handelt es sich hdufig nur um einzelne
Elemente wie etwa Wande. Umfassendere Ausgestaltungen wie ganze H&user oder
Stralienzlige sind selten.

Als Beispiele fur beide architektonischen Varianten kénnen das Triptychon Demonstra-
tion | (Abb. 88) und das Diptychon Demonstration 11 (Abb. 87) herangezogen werden.
Betrachtet man das Diptychon, so fallt zwangslaufig die triptychonale Struktur des
Bildaufbaus ins Auge. Die Wellblechwand trennt die Handlung der linken Tafel in zwei
Teile. Sowohl hinsichtlich der Gestaltung des Hintergrundes als auch der im Vorder-
grund stattfindenden Szenen scheinen der linke Teil der grolieren Tafel und die rechte
Tafel enger zusammenzustehen und den mittleren Bereich in der Manier eines Tripty-
chons einzurahmen. Auf der einen Seite die Ubergriffe der Polizei auf die Demonstran-
ten — das Victory-Zeichen der Person im gelben T-Shirt prangt (ber dem Geschehen
und tragt angesichts der gerade stattfindenden Gewalthandlungen umso bedeutungs-
schwerer. Auf der anderen Seite befindet sich eine Gruppe diskutierender Studenten.
Erneut taucht der junge Mann mit orangem T-Shirt und Schnurbart auf; auf der linken
Bildseite befindet er sich im Bildmittelgrund. Betrachtet man das an die Wellblechwand
genagelte Bild, so findet man darauf ebenfalls diesen Mann.>”® Dieses Mal allerdings

kopfuber und mit Einschussloch in der Stirn. Im ,, Kampf* gefallen, fiir seine Ideale

" \/gl. Giinther, Rolf: Cum Mortius in Lingua Mortua. Eine Annaherung an das Werk von Volker
Stelzmann, in: Volker Stelzmann. Gemélde. Zeichnungen, hrsg. von den St&dtischen Sammlungen Freital,
Kat. Ausst., Freital 2002, S. 10. Im Folgenden zitiert als: Glnther: Cum Mortius in Lingua Mortua; vgl.
Ronte, Dieter: Eine dialogische Konspiration, in: Volker Stelzmann. Konspirationen, hrsg. von Christiane
Ladleif, Kat. Ausst., Bremen 2009, S. 79f. Im Folgenden zitiert als: Ronte: Eine dialogische Konspiration.
578 Axtmann geht davon aus, dass es sich hierbei, wie bei der Figur auf der Mitteltafel des Triptychons
Demonstration | (Abb. 88), um Rudi Dutschke handelt. (Vgl. Axtmann, Alexandra Carmen: Studien zum
Werk Harald Duwes (Karlsruher Schriften zur Kunstgeschichte, Bd. 7), Berlin 2013, S. 97. Im Folgenden
zitiert als: Axtmann: Duwes). Im Gegensatz zum Triptychon Demonstration | (Abb. 88) steht die Person
Rudi Dutschke bei Demonstration Il (Abb. 87) jedoch nicht im Vordergrund. Es handelt sich im Falle des
Diptychons vielmehr um ein verallgemeinerndes Motiv des Wiederauferstandenen. Dies geschieht in der
Manier mittelalterlicher Triptychen.
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gestorben. Die Umkehrung des Fotos und die somit mit dem Kopf nach unten hangende
Position des Ermordeten erinnert an die Kreuzigung von Petrus. Die Gegebenheit, dass
sich der Mann lebend auf der rechten Seitentafel wiederfindet, kann ebenso in einem
biblisch konnotierten Kontext betrachtet werden: auferstanden nach der Hinrichtung.>”
Auf Stelzmanns Verhaltnis zur christlichen Symbolik und Religion wird zu einem
spateren Zeitpunkt dieses Kapitels eingegangen.

Der Umstand, dass es sich hier eindeutig drei Mal um dieselbe Person handelt, ist nicht
nur von inhaltlicher, sondern gleichermaRRen von formaler Bedeutung. Das Aufgreifen
derselben Person tragt zu einem Zusammenhalt des Bildgefliges bei und verhindert ein
Auseinanderbrechen der einzelnen Szenen; das Auge wandert von einer Sequenz zur
nachsten, der Zusammenhang bleibt gewahrt.

Die Darstellung auf dem Bereich rechts der Wellblechwand féllt aus dem Rahmen. Der
Betrachter erkennt verschiedene der sieben Todstinden wie die Vollerei oder die Wol-
lust. Stelzmann profanisiert die Stunden, die sieben schlimmsten menschlichen Charak-
tereigenschaften, und gibt ihnen ein Gesicht.*®

Darunter befindet sich in einem Fernsehkasten®® — Anlehnungen an eine Predella sind
unverkennbar — die vielfach tberséttigte Gesellschaft. Die Personen in dem Kasten sind
sowohl von den um sie herum stattfindenden Geschehnissen separiert als auch in es
integriert; der Uber den Rahmen angewinkelte Arm schafft eine Verbindung von Innen
und AuRen. Des Weiteren entsteht ein tafellibergreifender Handlungsbezug durch den
Fingerzeig der Frau. Sie verweist auf die von der Polizei niedergekniippelten demonst-
rierenden Studenten und versteckt dabei ihr Gesicht hinter der Zeitung. Keine der Per-
sonen schaut hin. Zwar nehmen sie das, was in der Welt geschieht, vis-a-vis oder durch
die Medien wahr, verweilen dabei allerdings in Gleichgultigkeit, Langeweile und Ich-
Bezogenheit. Die darlber situierten Méanner und Frauen gehen ebenfalls nur ihren Las-

tern nach, ohne Interesse an der Welt um sie herum.

59 Allgemein sei darauf hingewiesen, dass Ende der 80er Jahre in der DDR zunehmend der Ruf nach
einem Aufgreifen christlicher Motive laut wurde und sich die Umsetzung dieses Verlangens in Werken
von Stelzmann oder Heisig manifestierte. (Vgl. Negendanck, Ruth: Positionen, in: Positionen — Depositi-
onen. Volker Stelzmann. Gemalde, Zeichnungen, Druckgrafik und Kiinstlerbiicher, hrsg. von Ruth
Negendanck und Claus Pese, Kat. Ausst., Coburg 2004, S. 10).
%80 Ahnliche Beobachtungen kénnen bei dem Eintafelbild Bunkerkarneval (Abb. 94) gemacht werden.
(Vgl. Jacobi, Fritz/Tschirner, Manfred (Hrsg.): Nationalgalerie Berlin. Kunst in der DDR. Katalog der
Gemélde und Skulpturen, Kat. Ausst., Berlin 2003, S. 254).
%81 Hartleb weist darauf hin, dass Stelzmanns mithilfe bildlicher Verweise auf die Medien wie Fernsehen
oder Zeitungen mehr Authentizitdt zu erreichen sucht, die Aktualitét der zeitgendssischen politischen und
gesellschaftlichen Geschehnisse also hervorhebt. (Vgl. Hartleb: Stelzmann, S. 6).
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Aber auch der mittlere Teil und die rechte Tafel sind formal eng miteinander verknipft.
Farblich schaffen die rétlichen Saulen und die rote Hauswand einen Ubergang. Zwi-
schen den Sdaulen ist ein Mann zu erkennen, die Finger zum Victory-Zeichen geformt.
Er scheint zwischen den Saulen hindurchzugehen. Unwillkirlich wandert hierbei das
Auge des Betrachters suchend nach rechts. Die durch Bildrander abgeschnittenen Per-
sonen vermitteln nicht zwangslaufig den Eindruck von Abgrenzung. In machen Fallen
unterstiitzen sie das kognitive Empfinden beim Betrachter, dass es auf der angrenzenden
Tafel ,,weitergehen” muss. Auf der rechten Seitentafel ist es dann der mit dem Riicken
zum Betrachter stehende Mann, der durch seine Handbewegung wiederum auf das
Geschehen links von sich verweist. Diese Armhaltung findet sich gespiegelt bei dem
Mann mit weiRem Hemd und kreiert ebenfalls auf diese Weise wieder eine Verbindung.
Anhand dieser Beispiele wird deutlich, dass unterschiedliche Komponenten fiir den
Zusammenhalt des mehrteiligen Bildsystems von Bedeutung sind. Neuners Aussagen
uber das triptychonale Gefuige finden sich erneut bewahrheitet und lassen sich auf

Diptychen tbertragen.>®?

Thematisch kann das Diptychon als Beispiel fur die Auseinandersetzung Stelzmanns
mit politisch und gesellschaftlich pragnanten Fragen angesehen werden. Der Maler
beschéftigte sich unter anderem mit aktuellen zeitgeschichtlichen Themen aus Ost und
West wie der Ausweisung Biermanns oder dem Baader-Meinhof-Komplex. Er malte
,»ozenen einer wilden Jugend im Osten wie im Westen, soziale Deformationen, abgriin-
dige Einsamkeiten, Konflikte, Ausbriiche der Gewalt*.*®

Innerhalb des Diptychons und bei seinem zuvor entstandenen Triptychon Demonstrati-
on | (Abb. 88) verarbeitete der Kiinstler eben jene Themen. Einige der auf dem Tripty-
chon gezeigten Szenen dhneln denen des Diptychons. Auf der linken Seitentafel finden

sich ebenfalls Verweise auf die sieben Todsiinden.>® Im oberen Teil erkennt man etwa

%82 \/gl. Neuner: Das Triptychon in der frithen altniederlandischen Malerei, S. 15.
583 Beaucamp, Eduard: Mit Pontormo im Kopf und Dix im Herzen. Einer von denen, die in Leipzig die
Teufel loslieBen. Der Maler Volker Stelzmann wird sechzig, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
04.11.2000. Im Folgenden zitiert als: Beaucamp: Mit Pontormo im Kopf und Dix im Herzen; vgl.
Schmidt, Johann-Karl: Zu Volker Stelzmann, in: Volker Stelzmann. Stationen, hrsg. von Peter Femfert,
Ulrich Krempel, Johann-Karl Schmidt, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2011, S. 52.
%84 Vgl. MeiRner, Giinter: Die Malerei auf der 9. Leipziger Bezirksausstellung, in: Bildende Kunst, 12,
1974, S. 577.
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die Wollust oder die Vollerei. Im unteren Teil reprasentieren die Scharfschitzen den
Zorn.®

Auf der gegeniberliegenden Seitentafel ist eine Gruppe diskutierender Demonstranten
abgebildet. Axtmann merkt an, dass es sich bei den Studenten um kommunistische

Revolutionare handelt, die rote Mao-Bibel mit Hammer und Sichel verweist darauf.>®®

Im Fenster dariiber sieht der Betrachter linksgerichtete Radikale.*®’

Im Hintergrund der Mitteltafel erkennt man eine Gruppe demonstrierender junger Leute
der Studentenbewegung der 60er Jahre sowie die knuppelnde Polizei. Im oberen Teil
der Mitteltafel sieht der Betrachter einen Mann mit Zielscheibe auf der Stirn. Es handelt
sich hierbei um Rudi Dutschke beziehungsweise um einen Verweis auf das Attentat,
dem er zum Opfer fiel.°®® Neben ihm das Abbild eines SpieRbirgers, der sich nicht fir
das wirkliche Geschehen um sich herum interessiert. Scheinbar vertieft lesend, ver-
schanzt er sich hinter einer Zeitung. Zwar liest er von den Geschehnissen, aber teilneh-
men, Position beziehen und eingreifen wird er nicht. Behrends konstatiert, dass die auf
der linken Seite gezeigten Allegorien der sieben Todsunden als Fingerzeig auf das
Verhalten gesehen werden kdnnen, welches ursachlich fur das Geschehen der Mittelta-
fel ist.>® Der lesende Mann wiederum spiegelt — im Diptychon verhalt es sich ahnlich
mit den Personen in dem Fernsehkasten — die ,,Gleichgultigkeit, Tragheit, Sorglosigkeit,
die Neigung, den Dingen einfach ihren Lauf zu lassen®, wider.>*® Der Zeitungslesende
gilt folglich als Personifizierung der Todstinde Tragheit.>** Denn als er aufschaut, ist es
zu spét; die Zielscheibe ist durchschossen. Diese Folgeszene bildete Stelzmann in einer
Art in die Mitteltafel eingefiigte Predella ab. Ganz in traditioneller Manier befindet sich
der Tote in eben jenem daflir vorgesehenen Bereich. Diese Unterteilung der linken und
der mittleren Tafel in einen oberen und unteren Teil lasst die einzelnen Darstellungen,
im Gegensatz zum Diptychon, wie eingeblendete Sequenzen oder in Nahaufnahme
gezeigte Ausschnitte wirken.>%?

Die Architektur im Hintergrund der einzelnen Tafeln wirkt wenig ausgearbeitet. Den-

noch tragen einzelne architektonische Elemente wie die Wand des oberen Teils der

%8 V/gl. Axtmann: Duwes, S. 97.

%86 v/gl. ebd.

%87 \/gl. Hartleb: Stelzmann, S. 8.

%88 \/gl. Axtmann: Duwes, S. 96.

*%9\/gl. Behrends: Stelzmanns Suche nach der Wahrheit, S. 15.

% Ephd.

1 v/gl. Axtmann: Duwes, S. 97.

>%2 Auf das Medium Film wird im folgenden Kapitel (3.3.2) noch einmal eingegangen.
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rechten AuBentafel und die Wand am linken Bildrand der Mitteltafel zu einem Uber-
gang zwischen den beiden Tafeln bei. Nicht nur die Anordnung der jeweiligen Wand,
sondern auch die Farbe unterstiitzt diesen Effekt und schafft einen Zusammenhalt.
Ferner verhindert die farbliche und rdumliche Konzeption der anderen Tafeln respektive

Teilbereiche der einzelnen Tafeln ein Auseinanderbrechen des triptychonalen Gefuges.

Bei beiden Mehrtafelbildern kreierte Stelzmann folglich gleichermalRen ein thematisch
und strukturell inharentes Bezugssystem. Das triptychonal angelegte Diptychon bezie-
hungsweise Triptychon ermdglichte es dem Kinstler, einen Themenkomplex aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln zu betrachten und trotz der Unterteilung einen engen Bezug
zwischen den verschiedenen Szenen zu erzeugen. Hartleb weist passend darauf hin, dass
der Maler mithilfe der mehrteiligen Form ein Konglomerat diverser politischer und
gesellschaftlicher Gruppierungen respektive Gruppen und unterschiedlicher Ideologien
und Lebensauffassungen erschuf.>*® Beim Triptychon erscheint dieser Sachverhalt noch
ausgepragter als beim Diptychon.

Aber auch innerhalb der einzelnen Tafeln beider Werke untergliederte der Maler mittels
des Fernsehkastens oder einfacher Trennlinien die Handlung. Diese Unterteilungen des
Bildraums in verschiedene Bereiche geben einen entscheidenden Hinweis auf die Griin-
de, die Stelzmann zu einem Rickgriff motivierten. Die mehrteilige Bildform ermdglich-
te es dem Maler, mehrere Seiten eines Themas simultan auf eine Flache zu bringen und
diese gleichzeitig zu verbinden und voneinander zu trennen, je nach inhaltlicher oder
dramaturgischer Intention. Vor allem die Gegebenheit, dass das Diptychon aufgrund der
raumlichen Unterteilung der rechten Tafel an ein Triptychon erinnert, beweist Stelz-
manns Affinitat, mit der mehrteiligen Bildform zu experimentieren und Bildraume
innerhalb einer Rahmung zu kreieren. Dennoch darf der Aspekt der Betonung bedeu-
tender Bildideen nicht voéllig ubersehen werden. Speziell die gewahlte Rahmengestal-
tung des Triptychons mit deutlich voneinander abgesetzten Tafeln sowie die Anleihe an
eine Predella verdeutlichen Stelzmanns Bewusstsein fiir die Bedeutung der Bildform.
Dem damals politisch brisanten Thema, welches den Kunstler beschaftigte, konnte
somit ein passender und wirkungsvoller Rahmen gegeben und zugleich die Bedeutung
des Inhalts hervorgehoben werden.

%% \gl. Hartleb: Stelzmann, S. 8.
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Bei seinem Triptychon Berliner Nacht (Abb. 95) fuhrt Stelzmann dem Betrachter eben-
falls unterschiedliche Szenen eines Themas vor Augen. Die negativen Facetten einer
Stadt wie Prostitution und Armut dominieren auf der Mitteltafel. Die gesellschaftlich
héheren Schichten, dargestellt auf der rechten Seitentafel, wenden sich von den Schat-
tenseiten ab. Sowohl der dicht am rechten Bildrand der Mitteltafel vorbeieilende Mann
als auch die Arm- und Handhaltung der Frau auf der rechten AuRentafel verweisen auf
die Koexistenz der unterschiedlichen Gesellschaftsbereiche. In einer Stadt leben sie
zwar nah beieinander, berlhren sich aber nicht. Die architektonische Gestaltung, Kor-
perausrichtungen und Haltungen der Extremitdten von Figuren, die Anordnung von
Gegenstanden und die Farbkomposition sind fur einen Dialog zwischen den Tafeln von
immenser Bedeutung. Mithilfe dieser Elemente wird ein Auseinanderbrechen des Trip-
tychons verhindert und werden die unterschiedlichen Szenen zueinander in Beziehung
gesetzt. Nichtsdestotrotz nimmt der Betrachter den Bildrand bei Berliner Nacht (Abb.
95) deutlich als Grenze oder Trennlinie wahr. Dieser Umstand ist zweifelsfrei in erster
Linie der inhaltlichen Aussageabsicht geschuldet.

Doch auch verlassene, heruntergekommene, mit Graffiti bespriihte Ecken gehdren zu
einer Stadt. Auf der linken Seitentafel gewahrt Stelzmann dem Betrachter einen Blick
auf diesen Aspekt. Wieder sind es unterschiedliche kompositionelle Arrangements, wie
etwa die Kdrperdrehung der Prostituierten, das Aufgreifen bestimmter Farben oder die
Linienfihrung von Objekten und Architektur, die die menschenleere Tafel an den Rest
des Triptychons anbinden.

Abermals verwendete Stelzmann das Mehrtafelbild zwecks Zusammenfiihrung unter-
schiedlicher Ansichten eines lbergeordneten Themas. Vergleichbar mit Demonstration
| (Abb. 88) und Demonstration 1l (Abb. 87) gelang es dem Kunstler erneut, verschiede-
ne raumliche, zeitliche und kausale Ebenen innerhalb einer Rahmung zusammenzubrin-
gen und dialektische Verhéltnisse eines Sujets bildlich widerzuspiegeln; ein Streben
nach Untermauerung und Aufwertung des Inhaltes durch die Form ist gleichermal3en zu

konstatieren.

Bei Varieté (Abb. 90), Passage (Abb. 92) oder Station (Abb. 91) fiihrt Stelzmann ver-
schiedene Blickwinkel oder Sequenzen eines Themas innerhalb einer Rahmung zusam-
men. Im Gegensatz zu Demonstration | (Abb. 88), Demonstration Il (Abb. 87) und
Berliner Nacht (Abb. 95) liegt der Fokus hierbei nicht auf einer Dialektik zwischen
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politischen oder gesellschaftlichen Missstdnden und den daraus resultierenden Proble-
men.

Bezliglich des Triptychons Varieté (Abb. 90) gewéhrt der Kinstler dem Betrachter
einen Blick auf drei unterschiedliche Szenen der Auffiihrung eines Varietés. Alle drei
gezeigten Kunststiicke entstammen dem Bereich der artistischen Darbietung. In der
Regel sieht der Zuschauer einer solchen Vorfiihrung die einzelnen Kunststlicke nachei-
nander — am gleichen Ort, aber zeitlich versetzt. Dank der mehrteiligen Bildform gelingt
es, die zeitliche Trennung aufzuheben und die drei Showeinlagen zu verklammern.
Optisch scheint das Triptychon auf den ersten Blick allerdings auseinanderzubrechen.
Die jeweils nach auRen gehende Positionierung respektive Koérperdrehung der Artisten
auf den Seitentafeln erzeugt eben jenen Eindruck.>®* Unterschiedliche Elemente heben
dieses Empfinden beim Betrachter jedoch wieder ein Stiick weit auf. Die Einheit des
Raumes vermittelt ein Geflhl von zeitlicher Parallelitat der unterschiedlichen Kunststi-
cke. Sowohl die Gleichzeitigkeit von Zeit und Raum innerhalb der Tafeln als auch bei
genauerer Betrachtung die Ausrichtung der Gegenstiande (Messer, Sége) und der Extre-
mitaten der Protagonisten lassen auf einen Zusammenhalt des triptychonalen Systems
schlieBen und wirken mitbestimmend auf die Koharenz des Bildgefiiges.*®

Ferner birgt die Tatsache, dass Stelzmann dem Diptychon Varieté die linke Tafel erst

spater hinzuftigte®®

und es so zu einem Triptychon (Abb. 90) erweiterte, einen zusatz-
lich interessanten Punkt bei der Frage nach der Bedeutung des Mehrtafelbildes im
Kunstverstandnis des Malers. Er sieht die Zusammenstellung der Tafeln nach ihrer
Fertigstellung also keineswegs als unantastbare Einheit an, sondern als eine Art organi-
sches Gebilde. Falls nétig, kdnnen dem Thema erganzende Aspekte hinzugefugt wer-

den.

Bei den Triptychen Passage (Abb. 92) und Station (Abb. 91) wirft der Kiinstler jeweils
drei Blicke auf das Treiben in einer (Einkaufs-)Passage und in einem Bahnhof. Die
mehrteilige Bildform ermdglicht es das Treiben der Menschen aus verschiedenen
Blickwinkeln zu betrachten, die Gruppen zu gliedern, zu unterteilen und zusammenfih-
ren. Bei Eintafelbildern kann immer nur ein Ausschnitt eines mit Menschen angesam-

melten Areals gezeigt werden; bei den Triptychen wird dieser Ausschnitt erweitert; es

% \/gl. Ladleif: Die groBe Biihne ,,Leben®, S. 50.
% \vgl. ebd.
% vgl. ebd., S. 49.
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kann noch ein zweiter und ein dritter Blick auf das Daneben, Dahinter oder Davor

geworfen werden.

Neben diesen, dem gesellschaftlichen und politischen Leben enthommenen Darstellun-
gen verarbeitet Stelzmann, wie bereits angedeutet, einmal mehr und einmal weniger
ostentativ christliche Motive.

Das Diptychon Kreuzigung (Abb. 89) oder das Triptychon Sinken (Abb. 93) zeigen,
dass sich der Kinstler durchaus mit der religiosen Komponente der entsprechenden
Bildform auseinandersetzte und sich der Variante einer sakral gedeuteten Ausgestaltung
bewusst ist. Nicht nur hinsichtlich der Form, sondern auch thematisch beschaftigt sich
Stelzmann mit religidsen Motiven (Pietd, Kreuzigung, Kreuzabnahme).>®” Stolzenburg

formuliert hierzu:

,,Christus gilt ihm als besonders geeignetes Beispiel einer Figur, die alles Leid
der Welt auf sich vereinigt. Er nutzt so die Uberkommenen, vertrauten Bildfor-

meln, um mit ihnen sein kunstlerisches Anliegen in neuen (und doch alten) Bil-

dern zu formen.«%

Anhand der vorgestellten Triptychen wurde im Verlauf dieses Kapitels deutlich, dass
Stelzmann in seinen Gemalden nicht die gliicklichen Menschen thematisiert. Er malt

AusgestoRBene oder von der Gesellschaft verachtete und missverstandene Personen.

57 Wenn auch der Sozialistische Realismus von der Partei als kiinstlerische Richtung vorgegeben wurde,
so orientierten sich zahlreiche ostdeutsche Kiinstler an christlichen Bildtraditionen. (Vgl. Beaucamp,
Eduard: Arbeiter als Apostel. Beobachtungen zur Historienmalerie der DDR, in: Historienmalerei in
Europa. Paradigmen in Form, Funktion und ldeologie, hrsg. von Ekkehard Mai, Mainz 1990, S. 424. Im
Folgenden zitiert als: Beaucamp: Arbeiter als Apostel). Riegel weist in einem Aufsatz darauf hin, dass
sich selbst die politischen Religionen des Faschismus’, des Nationalsozialismus’ und des Kommunismus’
nicht ganz einer Symbolik aus dem christlichen Glauben zu verwehren vermdégen. (Vgl. Riegel, Klaus-
Georg: Der Marxismus-Leninismus als politische Religion, in: Totalitarismus und politische Religionen.
Konzepte des Diktaturvergleichs, Bd. 2, hrsg. von Hans Maier und Michael Schéfer (Politik- und Kom-
munikationswissenschaftliche Verdffentlichungen der Gorres-Gesellschaft, Bd. 17), Paderborn [u.a.]
1997, S. 81). Wenn biblische und kirchliche Bildmotive nicht mehr, wie auch Schierz konstatiert,
zwangslaufig an personliche und gesellschaftliche Uberzeugungen gekoppelt sind, ist eine leichtere
Entfaltung in andere, weltliche Richtungen mdglich. (Vgl. Schierz, Kai Uwe: Neues vom Turmbau, in:
Abschied von lIkarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, hrsg. von Wolfgang Holler, Paul Kaiser und
Karl-Siegbert Rehberg, Kat. Ausst., Kéln 2012, S. 362).
%% Stolzenburg, Andreas: Zu den Figurenbildern Stelzmanns, in: Volker Stelzmann. Versuchsanordnun-
gen/Figurenbilder 1990-98, hrsg. von Herwig Guratzsch, Kat. Ausst., Leipzig 1999, S. 11; vgl. Lies-
brock, Heinz: Das Imagindre Museum der Gegenwart XII., in: Das Kunstwerk, Bd. 40, Heft 4/5, 1987, S.
116.
Diese anthropologische Umdeutung der Christus-Figur im 19./20. Jahrhundert konstatiert Hawel auch in
Zusammenhang mit der Pieta. (Vgl. Anm. 193).
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Gesichter und Korperhaltungen der Figuren driicken keine Freude, sondern Leid, Un-
gliick und Einsamkeit aus. Die Entscheidung, Christus in den Momenten seines Leidens
und Sterbens zu malen, wirkt unter diesem Blickwinkel verstédndlich.

Zu Stelzmanns Auffassung Uber die Religion und christliche Ikonographie schreibt

Schneede:

,,Die Uberkommene christliche Ikonographie sei dabei fir ihn ein Ansatzpunkt; als
bestimmender Faktor unserer Kultur von altersher kdnne sie als Verstandigungsmit-

tel, als Vehikel erneut nutzbar gemacht werden. Naturlich vom Religitsen entkleidet

mit dem Ziel, heutige Inhalte zu vermitteln.«*°

Der Kinstler griff folglich auf eine christliche, kulturell fest verankerte und bekannte
Bildform zurlick und machte sie seinen Zwecken und heutigen Themen dienstbar. Die
Illustration religioser Motive, eingekleidet in eine christliche Bildform, geht nicht
zwangslaufig mit einer Sakralisierung des Inhaltes einher. Als Beispiel kann das Tripty-
chon Sinken (Abb. 93) herangezogen werden. Wenngleich die Darstellung Erinnerungen

600 stehen die

an die Figuren des Jungsten Gerichts in der Sixtinischen Kapelle evoziert,
Figuren bei Stelzmann in keinem religiés motivierten Kontext. Vielmehr ist es, wie
bereits erklart, die Suche des Menschen nach Erldsung und nach einem Weg aus der
Einsamkeit. Und auch das Diptychon Kreuzigung (Abb. 89) ist letztendlich mehr profa-
ner als sakraler Natur. Die Haupttafel des Werkes wird von dem am Kreuz hangenden
Christus dominiert. Wie bereits angesprochen, symbolisiert Christus fiir Stelzmann eine
Figur, die das Leid der Menschheit in sich zusammentragt.®®* Der gekreuzigte Christus
steht in dem vorliegenden Diptychon folglich stellvertretend fiir alle Leidenden und
Geéchteten, dies durch alle Epochen hindurch, in der Vergangenheit, Gegenwart und in

der Zukunft. Liesbrock merkt hierzu an:

,In der Christusfigur kulminiert, kulminiert tber alle Zeiten, die Geschichte des

Menschengeschlechts, ein unveranderliches Gewicht, so vermitteln es die Bilder,

das keine Generation wird ablegen kdnnen. <%

*% Schneede, Uwe M.: Volker Stelzmann, in: Zeitvergleich. Malerei und Grafik aus der DDR, hrsg. von
ART das Kunstmagazin, Kat. Ausst., Hamburg 1982, S. 195. Im Folgenden zitiert als: Schneede: Stelz-
mann.
%09 \/gl. Giinther: Cum Mortius in Lingua Mortua, S. 10.
%01 v/gl. Anm. 599.
%02 |_jesbrock: Stelzmann, o. S.
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Christus also als eine Art Représentationsfigur, in der alle auf die Menschheit bezoge-
nen Emotionen, Gegebenheiten und alle vergangenen, aktuellen und zukiinftigen Ge-
schehen zusammenkommen. Obgleich immer wieder in einem neuen Gewand, so geho-

ren

,Angriffe auf Integritat, Wirde und Leben keinesfalls der Vergangenheit an[ ...],

ebensowenig wie die Versuchungen der Macht, die zu solchen Ubergriffen verlo-

Cken“.603

Ferner darf die weibliche Figur auf der linken Tafel des Diptychons nicht unerwahnt
bleiben. Auffallend sind vor allem ihre roten FuRnagel in den Sandaletten und ihr kurze
Kleidung.®® Mithilfe dieser in der heutigen Zeit zu verortenden Kleidungsstiicke und
Accessoires holt der Kiinstler die Personen und das Geschehen ins Hier und Jetzt.®®®

Bei der Frau handelt es sich um die moderne Version einer ausgegrenzten und gefalle-
nen Maria Magdalena, eine Reprasentationsfigur aller von der Gesellschaft gebrand-
markten (weiblichen) ,,Siinder*.®® Unsicher und angstlich sitzt sie etwas abgeriickt vom
Geschehen unter dem ,,Lamm Gottes, das hinwegnimmt die Stinde der Welt!«®’
Symbolhaft verewigt Stelzmann die AusgestolRenen und Missverstandenen der Gesell-
schaft und ruft dem Betrachter so diese Menschen zurlick ins Gedéchtnis; gegen das

Verdrangen und Vergessen, gegen das Wegsehen und nicht Wahrhabenwollen.

Urspriinglich lagen dem Diptychon Plane eines Triptychons zugrunde. Stelzmann ver-
zichtete jedoch auf die rechte Seitentafel. Auf die Frage nach dem Grund flr dieses
Umdenken antwortete der Kinstler, dass die zwei Tafeln in Wirkung und Aussagekraft
ausgereicht hatten.®® Lasst man das Diptychon auf sich wirken, erscheint diese Antwort
verstandlich. Obwohl das Diptychon auf den ersten Blick ,,auseinanderzubrechen

scheint, halt doch eine Einheit von Zeit und Raum die beiden Tafeln zusammen und

803 Behrends: Stelzmanns Suche nach der Wahrheit, S. 16.
Diese von Behrends getroffene Aussage findet sich ebenfalls in Berliner Nacht (Abb. 95) oder Demonst-
ration | (Abb. 88) und Demonstration 1l (Abb. 87) bewahrheitet.
604 Vgl. Hoffmann, Dieter: Volker Stelzmann in Berlin, in: Volker Stelzmann. Bilder 1986-1988, hrsg.
von der Galerie Eva Poll, Berlin 1988, S. 6. Im Folgenden zitiert als: Hoffmann: Stelzmann in Berlin.
%05 yv/gl. Belgin: Aus Berlin, S. 122.
896 711 Jesus und der Siinderin vgl. Lukas 7,36-50.
%07 Johannes 1,29.
%08 Gespréch mit Volker Stelzmann (15.11.2013).
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schafft ein inhaltlich kohdrentes Bezugssystem. Ferner verzahnen Korperhaltungen,
Fingerzeige und Ausrichtung der Stangen und der Leiter die Tafeln.

In einem Katalogbeitrag merkt Hoffmann an, dass ,,[d]as Religiése und das Weltliche-
Allzuweltliche [...] die Polaritat im Werk Volker Stelzmanns [bildet]«.%* Dieser Gegen-
satz findet sich in dem Diptychon wieder. Profane und sakrale Elemente sind hier aufs
Innigste miteinander verwoben. Hinter den religios bekannten Bildformeln versteckt
sich eine tiefere, weit dartiber hinausgehende Wahrheit.

Diese Polaritat, wie Hoffmann es nennt, erzeugt eine Spannung, die durch die zweiteili-
ge Bildform noch gesteigert wird. Dem Diptychon als solchem wohnt eine antithetische
Situation inne, aus der sich eben jenes Spannungsgefiihl speist.®’® Die auf der Unver-
haltnisméaRigkeit der beiden Tafeln beruhende Asymmetrie steigert dieses Empfinden

zusétzlich.

Wenn auch auf einer anderen Ebene, so erzeugt ebenfalls die dialektische Beziehung
innerhalb der einzelnen Tafeln eines Triptychons Spannung, steigert die Aussagekraft
und hebt das Werk uber die Wirkung eines Eintafelbildes hinaus.

In diesen Kontext passt eine Aussage Stelzmanns uber das Triptychon: ,,Das Triptychon
hat immer was Pathetisches, aber fiihrt auch zusammen, was zusammenpasst.“®*! Keine
im Sinne Warburgs definierte Pathosformel, aber dennoch eine die Aussage des Mehr-
tafelbildes erhéhende Wirkung. Daneben stehen gleichzeitig rein artistisch motivierte
Grinde. Anhand Demonstration | (Abb. 88) und Demonstration Il (Abb. 87), aber auch
am Beispiel der vorgestellten Triptychen wie Varieté (Abb. 90) oder Passage (Abb. 92)
werden die kinstlerischen Absichten sichtbar: Zusammenfiigen, Trennen und (Unter-
)Gliedern.

Diese genannten Punkte stehen in einem engen Zusammenhang. Die mehrteilige Form
ermoglicht es dem Kiinstler, raumlich oder zeitlich voneinander getrennt stattfindende
Ereignisse simultan auf eine Flache zu bringen. Inhaltlich kontrar zueinander stehende
Bereiche eines Themas (beispielsweise bei Berliner Nacht (Abb. 95)) kénnen aussage-

kraftig miteinander verbunden werden. Des Weiteren wird der Punkt des ,,Zusammen-

%9 Hoffmann, Dieter: Die Gansehaut allgemeinen Entsetzens, in: Volker Stelzmann. Gemélde. Zeichnun-
gen, hrsg. von den Stadtischen Sammlungen Freital, Kat. Ausst., Freital 2002, S. 6.
%10 \/gl. Ullrich: Autoritare Bilder, S. 16.
%11 Gesprach mit Volker Stelzmann (15.11.2013).
132



fligens® in besonderer Weise anhand der zwei Triptychen Passage (Abb. 92) und Stati-
on (Abb. 91) deutlich.

Die Gegebenheit, dass sich in Stelzmanns (Euvre eine Vielzahl an Zyklen findet, belegt
zusatzlich diesen Fakt. Der Maler fuhlt sich von der Mdglichkeit angezogen, verschie-
dene Elemente eines Ubergeordneten Gesamtzusammenhangs aneinanderzureihen.
Bilderfolgen wie Damen in Amsterdam (Abb. 96) konnen als Beispiel angefuihrt wer-

den.

Neben dem Aspekt des Zusammenfligens, spielt der des (Unter-)Gliederns und Gruppie-
rens eine bedeutsame Rolle hinsichtlich der Motive fur einen Ruckgriff auf die mehrtei-
lige Bildform. Eintafelbilder wie Karneval | (Abb. 97), Amoklaufer (Abb. 98) oder
Gehause (Abb. 99) lassen sich zur Veranschaulichung dieses Punktes anfuihren. Inner-
halb dieser Gemélde schuf der Kinstler verschiedene, durch Trennwande abgegrenzte
Bildraume. Die Option unterschiedliche Personengruppen zusammenzufihren und
mithilfe von Wanden oder Trennlinien zu untergliedern und gleichzeitig unter einem
ubergeordneten Gesamtzusammenhang zusammenzufassen, fasziniert den Maler. Die
Hinwendung Stelzmanns zur mehrteiligen Bildform erscheint insofern einleuchtend.
Das Triptychon ermdglicht es ihm, verschiedene Menschengruppen und Handlungen zu
gruppieren und zusammenzufihren. Bei Demonstration | (Abb. 88) und Demonstration
I1 (Abb. 87) sind es nicht nur die einzelnen Tafeln beziehungsweise die Tafelrénder, die
fir eine Gliederung und Unterteilung des Geschehens sorgen. Innerhalb der einzelnen
Tafeln gliedert Stelzmann gleichermal3en mittels architektonischer Elemente den Bild-

raum.

Die Uberlegungen, die Stelzmann zu einem Riickgriff inspirierten, sind eindeutig unter-
schiedlicher Natur. Rein artistisch geprégte Vorteile kénnen mit einem Surplus an Aus-
druckskraft und einer Hervorhebung und Untermauerung der Bildinhalte gepaart wer-
den. Von einer Sakralisierung seiner Bildinhalte kann — im Gegensatz zu Sittes Son My
(Abb. 42) und Tubkes Der Mensch — Mal} aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b) — dennoch

nicht gesprochen werden. Zwar ist sich Stelzmann der weit hinter einer religiésen und
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historischen Ebene liegenden Aura des Triptychons bewusst,®*?

stellt diese jedoch nicht,
wie Sitte oder Tubke bei den zwei oben genannten Mehrtafelbildern, in den Vorder-
grund. Zu vielfaltig erscheinen dem Kunstler die Mdglichkeiten, als dass er diese Bild-

form auf nur eine Ansicht reduziert.

3.3.2 Unsichtbares sichtbar machen

Wie zuvor bei Sitte und Tubke, so spielen auch die Alten Meister fir VVolker Stelzmann
eine bedeutende Rolle. Hans Baldung Grien oder Matthias Grinewald sowie deren
Altarretabel sind fiir Stelzmann von groRer Bedeutung.®*® Einen besonderen Stellenwert
nimmt Grinewald ein. Stelzmann bekannte selbst, dass dieser fiir ihn der grofite deut-
sche Maler sei, den es je gegeben hatte.®** So weist etwa das Diptychon Kreuzigung
(Abb. 89) deutliche Reminiszenzen an den Isenheimer Altar (Abb. 57) auf.®*> Gemein-
samkeiten zwischen den beiden Kreuzigungstafeln hinsichtlich farblicher Ausgestaltung
und Darstellung des gekreuzigten Christus sind unverkennbar. Ein sakrales Altarretabel
suchte Stelzmann, wie im vorhergehenden Kapitel nachgewiesen, trotzdem nicht zu
schaffen.

Generell spielen nach Ansicht der Verfasserin die Kinstler und Triptychen des 20.
Jahrhunderts eine ebenso bedeutsame Rolle wie die Maler des Mittelalters und der
friihen Neuzeit.

Neben Grunewald st6l3t man in der Sekundérliteratur bezuglich der VVorbilder vor allem
auf Otto Dix. Das Kriegstriptychon (Abb. 43) und das GrofRstadt-Triptychon (Abb. 62)
des Kunstlers kdnnen mit einigen Triptychen von Volker Stelzmann in Verbindung

gebracht werden.

612 AuBerdem ist es interessant drei Dinge nebeneinander zu stellen, die vielleicht gegenséatzlich sind,

aber dann zusammengestellt eine machtigere Wirkung erbringen.© (Gesprédch mit Volker Stelzmann
(15.11.2013)).
613 \/gl. Schneede: Stelzmann, S. 195.
In einem Interview spricht sich Stelzmann beispielsweise fiir seine besondere Verehrung fir Hans Bal-
dung Grien aus, fur dessen Malweise, Figuren und Komposition. (\Vgl. Nicolaisen, Jan: Das Museum der
Kinstler. Zeitgendssische Kunstler iber Alte Meister, Leipzig [u.a.] 2005, S. 70ff. Im Folgenden zitiert
als: Nicolaisen: Das Museum der Kiinstler). Neben den Alten Meisten spielt Pontormo eine wichtige
Rolle im Kunstschaffen des Malers. Zu diesem Aspekt s. Keller, Jean Joseph: Dschungel. Fir J. C. Zu
Volker Stelzmann, in: Graphische Kunst, 2004, S. 8-13.
%14 Gesprach mit Volker Stelzmann (15.11.2013).
%15 v/gl. Hoffman: Stelzmann in Berlin, S. 6.
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Wie bereits im vorherigen Kapitel erldutert, stellte der Kunstler auf dem Triptychon
Berliner Nacht (Abb. 95) gegensétzliche Aspekte des Nachtlebens der Hauptstadt ei-
nander gegeniliber. Der Betrachter fiihlt sich hierbei unweigerlich an das Grofstadt-
Triptychon (Abb. 62) von Otto Dix erinnert. Beide Kinstler malten auf den Tafeln
unterschiedliche gesellschaftliche Milieus. Wéhrend bei Dix die ,,Geédchteten™ aller-
dings auf den Seitentafeln Platz finden, situierte Stelzmann sie auf die Mitteltafel. Auf
diese Weise verleiht er dieser gesellschaftlichen Schicht einen hervorgehobenen Stel-
lenwert, eine Bedeutung, die ihnen im normalen Leben nicht gewahrt wird. Die gehobe-
ne Gesellschaft auf dem rechten AulRenfliigel des Triptychons Berliner Nacht (Abb. 95)
wendet dem Geschehen den Riicken zu. Gleichwohl kann sie sich nicht ganz davon
I6sen. Die weibliche Figur scheint mit dem rosafarbenen, vertikal verlaufenden Stab am
linken Bildraum verbunden zu sein. Er halt sie zurtick und lasst sich nicht ganz vor dem
entfliehen, was in derselben Stadt geschieht. Mittels der Dreiteilung gelang es Stelz-
mann, drei unterschiedliche Blicke auf ein zur gleichen Zeit, aber voneinander entfernt
stattfindendes Geschehen zu werfen. Die mehrteilige Bildform gab dem Maler die
Madglichkeit, das ,,Nebeneinander* visuell wiederzugeben.

Dix profitierte ebenfalls von diesen artistischen Vorteilen des Triptychons. In den 20er
Jahren gingen Armut, Krankheit, Elend mit Gesundheit, Reichtum und Lebensfreude
miteinander einher. Stelzmann zeigt mit seinem Triptychon, dass sich nichts daran
geédndert hat. Dank des Dreitafelbildes erreichten es Dix und Stelzmann, diese in der
realen Welt parallel existierenden Aspekte bildlich auszudriicken.

Alle gesellschaftlichen Gruppen, von birgerlicher Elite Uber Halbwelt und Unter-
schicht, werden bei Dix durch diese Bildform miteinander verbunden und, wie Gutbrod

formuliert, ,,in einem Lebenstanz verwickelt“®*®, den er wie folgt charakterisiert:

,.Werden und Vergehen, die ewige Wiederkehr des Gleichen, in der linken Tafel

der Abschied, der Tod, in der rechten die Ankunft, die Geburt, in der Mitte die

Tanzflache als eine sich im Uhrzeigersinn drehende Zentrifuge.«®*’

616 Gutbrod, Philipp: Otto Dix. Lebenskunst, Ostfildern, 2009, S. 72.

817 Ebd.; Dix bekannte sich als Anhanger Nietzsches und dessen Ansicht von der ewigen Wiederkunft.
(\Vgl. Schwarz, Birgit/Schwarz, Michael Viktor: Dix und Beckmann — Welterkenntnis versus Weltiiber-
windung, in: Dix/Beckmann. Mythos Welt, hrsg. von Ulrike Lorenz [u.a.], Kat. Ausst., Minchen 2013, S.
16f. In Stelzmanns Kunst finden sich ebenfalls — wie auch bei Tubke (vgl. Anm. 468) — Anlehnungen.

In Nietzsches Also sprach Zarathustra spielt dieser Gedanke eine zentrale Rolle. An einer Stelle heif’t es:
. ach, der Mensch kehrt ewig wieder! Der kleine Mensch kehrt ewig wieder‘.*“(Nietzsche, Friedrich: Also
sprach Zarathustra. Ein Buch fiir Alle und Keinen (1883-1885), in: Colli, Giorgio/Montinari, Mazzino
[u.a.]: Friedrich Nietzsche. Werke. Kritische Gesamtausgabe, Abt. 6, Bd. 1, Berlin 1968, S. 270). Ferner
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Dix ist hier Beobachter.®™ Er will bezeugen, nicht urteilen und kritisieren.®*® Und auch
Stelzmanns Gemalde wie Demonstration | (Abb. 88), Demonstration Il (Abb. 87) und
Berliner Nacht (Abb. 95) spiegeln vom Kiinstler wahrgenommene gesellschaftliche
Tatsachen und Zustande wider.

Ungeschont malte Dix die Abgrunde der Gesellschaft, ihre Verfehlungen und das, was
die Betroffenen zu ertragen haben. Bei aller vordergrindigen Individualitat handelt es
sich um Stereotype. Wahrend Dix in seinen Bildern auf die Widrigkeiten der Gesell-
schaft in der Weimarer Republik verwies, setzte sich Stelzmann in seinen Werken der
60er, 70er und 80er Jahre mit gesellschaftlichen und zeitgeschichtlichen Problemen der
ehemaligen DDR®?° und der BRD auseinander.®® Immer wieder verweist Stelzmann in
seinen Gemalden auf Randgestalten und deren Leiden. Dieser Realismus, der in erster
Linie das Hassliche, vor allem das Hassliche der Gesellschaft zeigt, erinnert frappierend
an Stelzmanns groRes Vorbild Otto Dix.%?? Dieser beschaftigte sich ebenfalls in seiner
Kunst mit den AusgestoRenen und Verachteten. Dix malte Kriegskriippel und Prostitu-
ierte und hielt der Gesellschaft in ihrer Doppelmoral einen Spiegel vor.°?® Das Gleiche

vollbringt Stelzmann beispielsweise mit seinem Triptychon Berliner Nacht (Abb. 95),

heillt es an einer anderen Stelle: ,,o0h Zarathustra, wer du bist und werden muBt: siehe, du bist der Lehrer
der ewigen Wiederkunft.” (Ebd., S. 271). Aber auch in anderen seiner Werke kommt dieser Gedanke zum
Tragen: ,,, Dieses Leben, wie du es jetzt lebst und gelebt hast, wirst du noch einmal und noch unzdhlige
Male leben missen; und es wird nichts Neues daran sein, sondern jeder Schmerz und jede Lust und jeder
Gedanke und Seufzer und alles unséglich Kleine und Grof3e deines Lebens mul} dir wiederkommen. [...]
Die ewige Sanduhr des Daseins wird immer wieder umgedreht — und du mit ihr, Stdubchen vom Stau-
be! “(Nietzsche, Friedrich: Die Frohliche Wissenschaft (,,La Gaya Scienza®) (Friedrich Nietzsche, Ge-
sammelte Werke, Bd. 12), Miinchen 1924, S. 253f).
618 \/gl. Beaucamp, Eduard: Volker Stelzmann: Wenn Kiinstler konspirieren, in: Volker Stelzmann.
Konspirationen, hrsg. von Christiane Ladleif, Kat. Ausst., Bremen 2009, S. 12.
819 vgl. ebd.; vgl. Jirgens-Kirchhoff, Annegret: Schreckensbilder. Krieg und Kunst im 20. Jahrhundert,
Berlin 1993, S. 257. Im Folgenden zitiert als: Jurgens-Kirchhoff: Schreckensbilder; vgl. Loffler, Fritz:
Otto Dix — Der Krieg, in: Otto Dix — Der Krieg. Radierungen, Zeichnungen, hrsg. von Alfred Hagenlo-
cher, Kat. Ausst., Albstadt 1977, S. 14. Im Folgenden zitiert als: Loffler: Otto Dix — Der Krieg.
620 Die Fiihrungsriege der DDR bemerkte nicht, dass er auch auf Missstande im eigenen Land verwies.
(\Vgl. Beaucamp: Mit Pontormo im Kopf und Dix im Herzen).
%21 \/gl. Giinther, Rolf: Cum Mortius in Lingua Mortua, S. 11.
622 Diese Darstellung von Hasslichkeit und einer ungeschonten Wahrheit ist keineswegs ein Novum des
20. Jahrhunderts. Bereits Jerg Ratgeb, den Stelzmann ebenfalls verehrt, 1asst in seinem Herrenberger
Altar (Abb. in: Wiemann, Elsbeth: Der Herrenberger Altar von Jerg Ratgeb, Miinchen 2013, S. 27)
héssliche Charakterziige sich in der Hasslichkeit der Menschen beziehungsweise deren Mimik widerspie-
geln. (Vgl. Hoffmann: Miszellen zu Volker Stelzmann, S. 30). Neben Ratgeb ist es auch Hieronymus
Bosch, der in seinen Gemaélden der ,,Lust am Grotesken fronte. (Ebd., S. 31).
%23 Der Kiinstler demonstrierte lediglich die unterschiedlichen Facetten der 20er Jahre, ohne moralisieren-
de Gedanken, ohne anzuprangern oder zu denunzieren. (Vgl. Knubben, Thomas/Osterwold, Tilmann
(Hrsg.): Otto Dix. Aquarelle der 20er Jahre, Kat. Ausst., Ostfildern-Ruit 2002, S. 6; vgl. Schwarz, Birgit:
Otto Dix. GrofRstadt, Frankfurt am Main [u.a.] 1993, S. 96).
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indem er die unschonen Facetten und AusgestoRenen einer Stadt zeigt, ganz im Sinne
von: ,,Wahrheit ist haRlich*.%**

Bei seinem Diptychon Kreuzigung (Abb. 89) widmete sich der Kinstler ebenfalls den
aus der Gesellschaft ausgegrenzten Personengruppen. Die Figur der Maria Magdalena
steht, wie im vorherigen Kapitel dargelegt, stellvertretend fir diese Menschen.

Eine weitere, ebenfalls bei Dix zu findende Vorgehensweise, wird am Beispiel des
vorliegenden Werkes (Abb. 96) deutlich. Stelzmann verbindet wie Dix héufig eine
zeitgendssische Aussageabsicht mit einer christlichen Symbolik.

Beiden Kiinstlern fallt die Verehrung der Alten Meister anheim.®® So erinnert der
Menetekelfinger des aufgespielSten Skeletts auf der Mitteltafel des Kriegstriptychons
(Abb. 43) an den des Johannes auf der AuRenseite des Isenheimer Altares (Abb. 57).6%
Parallelen zum heilsgeschichtlichen Erléser lassen sich in dem Leichenberg finden, auf
den das Skelett deutet. Der abgeschlagene Kopf am vorderen Bildrand trégt eine Sta-
cheldrahtkrone, die an die Dornenkrone Christi erinnert. Eindeutige Entsprechungen
sind ebenfalls an dem umgedrehten Leichnam zu erkennen. Seine weggestreckte Hand
weist die gleiche Haltung wie die des ans Kreuz genagelten Christus auf. Die Ein-
schusswunden an seiner Handflache und am linken Full erinnern an die Wundmale
Christi. Die anderen Einschusslocher an seinem Koérper gemahnen an die Folgen der
Geillelung. Das Bajonett zu seiner Linken kann ohne Weiteres mit der Lanze als Mar-
terwerkzeug assoziiert werden.®?’ Es lassen sich noch weitere Entsprechungen zwischen
dem Kriegstriptychon (Abb. 43) und dem Isenheimer Altar (Abb. 57) ausmachen, diese
sind hier jedoch nicht von Belang. Bei Stelzmann ist es das Diptychon Kreuzigung

(Abb. 89), welches deutliche Reminiszenzen an das Werk Griinewalds aufweist.

Sowohl bei seinem Kriegstriptychon (Abb. 43) als auch bezlglich des GrofRstadt-
Triptychons (Abb. 62) ermdglichte die Dreiteilung Dix eine Verklammerung sowie

624 Nietzsche, Friedrich: Nachgelassene Fragmente 1887-1889, in: Colli, Giorgio/Montinari, Mazzino:
Friedrich Nietzsche. Kritische Studienausgabe, Bd. 13, Miinchen [u.a.] 21988, S. 51. Auch Otto Dix folgt
in vielen seiner Werke dieser von Nietzsche getroffenen Aussage. Zu Dix’ Nietzsche-Lekture vgl. Schu-
bert, Dietrich: Otto Dix in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1980, S. 13.
625 \/gl. Hoffmann: Miszellen zu Volker Stelzmann, S. 30.
626 \/gl. Schubert, Dietrich: Otto Dix — Das Triptychon ,,Der Krieg® 1929-1932, in: Heidelberger Jahrbi-
cher, 48, 2004, S. 323. Im Folgenden zitiert als: Schubert: Dix.
%27\/gl. von Lil, Kira: Otto Dix und der Erste Weltkrieg. Die Natur des Menschen in der Ausnahmesitua-
tion, Frankfurt am Main 1996, S. 281f; vgl. Schneider, Jorg: Religion in der Krise. Die bildenden Kinst-
ler Ludwig Meidner, Max Beckmann und Otto Dix meistern ihre Erfahrungen vom Ersten Weltkrieg
(Praktische Theologie und Kultur, Bd. 16), Minchen 2005, S. 293f.
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Gegeniberstellung unterschiedlicher Bewusstseins- und Realitidtsebenen. Raumlich
voneinander getrennte Geschehnisse konnten auf diese Weise visuell vereinigt und
zueinander in Beziehung gesetzt werden.®?® Ein primares Anliegen war es, verschiedene
Dimensionen in ihrer Komplexitat miteinander zu verbinden und — speziell hinsichtlich
des GroRstadt-Triptychons (Abb. 62) — einander antithetisch gegentiberzustellen. Die
Form des Triptychons ermdglichte es Dix, differente Bewusstseins-, Realitdts- sowie
Sinnebenen in einem Bildwerk simultan und dialektisch zusammenzufassen.

Stelzmann nutzte bei seinem Triptychon Berliner Nacht (Abb. 95) die Dreiteilung aus
eben diesen Griinden: ,,Im Diagonalen bekundet sich das Gegeneinander aller gegen
alle.“®® Aber nicht nur bei Berliner Nacht (Abb. 95), sondern auch bei Demonstration |
(Abb. 88) und Demonstration Il (Abb. 87) spielen diese Motive eine essentielle Rolle.
Die an vielen Lastern uberséttigte Gesellschaft auf der einen Seite, die gegen soziale
und politische Ungerechtigkeiten protestierende Jungend und die auf sie einkniippelnde

Polizei auf der anderen Seite.

Ferner lassen sich in Bezug auf die Vorstellung uber die weitere Verwendung der Wer-
ke Parallelen zwischen den beiden Kunstlern finden. Auf die Frage, ob er sich vorstellen
kdnne, dass einige seiner Bilder in einer Kirche statt in einem Museum héngen wirden,

antwortet Stelzmann:

Eigentlich wiinsche ich mir so etwas immer. /... also die Leute wiirden hinge-

hen und der Predigt zuh6ren, waren sie dem Bild vielleicht eine Dreiviertelstun-

delang [sic] ausgeliefert. So einen Betrachter findet man im Museum nicht!“¢%

Diese Aussage weist erneut darauf hin, dass es Stelzmann nicht darum geht, die Gemal-
de in einer Kirche anzubringen, um seinen Inhalten auf diese Weise eine sakrale Erho-
hung zukommen zu lassen. Es geht ihm vielmehr um die Kirche als einen Ort der Medi-
tation und Kontemplation. Der Betrachter ware dem Gemalde fir eine Zeit ausgeliefert
und musste sich mit dem Werk und dessen Aussage beschaftigen, es auf sich wirken

lassen. Dix hegte in Bezug auf das Kriegstriptychon (Abb. 43) gleichermaRen den

628 \/gl. Karcher, Eva: Eros und Tod im Werk von Otto Dix. Studien zur Geschichte des Korpers in den
zwanziger Jahren (Kunstgeschichte, Form und Interesse, Bd. 7), Minster 1984, S. 85f.
%29 Hoffmann: Stelzmann in Berlin, S. 2.
%30 Nicolaisen: Das Museum der Kiinstler, S. 78.
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Wunsch nach einem Aufstellungsort, der den Betrachter zum Innehalten zwingt.®®

Dieses Werk (Abb. 43) verlangt, so Conzelmann, nach Raum und Leere.®* Die Expres-
sivitat des Kriegstriptychons (Abb. 43), seine Aussagekraft und Darstellungsweise
brechen mit Wucht tber den Betrachter herein. So ein Werk vertragt wahrhaftig kein

Beiwerk und keine Storung.

Im Zusammenhang mit den Werken von Sitte und Tibke wurde bereits auf die Bedeu-
tung und Vorbildfunktion der deutschen Maler der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhun-
derts verwiesen. Dix sowie im Besonderen sein Umgang mit der dreiteiligen Bildform
treten hierbei immer wieder in den Vordergrund. Neben dieser zweifelsfrei bedeutsa-
men Einflussnahme sollten seine Zeitgenossen nicht in den Hintergrund geraten.

So wird etwa Max Beckmann nur wenig Bedeutung beigemessen.®** Anhand der Mehr-
tafelbilder von Werner Tubke wurde eine mdgliche Einflussnahme bereits erortert.
Zwischen Beckmann und Stelzmann sind ebenfalls Uberschneidungen auszumachen,
die die Forschung bisher noch nicht erkannt hat, und die hier nun nachvollziehbar dar-

gelegt werden sollen.

Pese spricht in einem Katalogbeitrag zu Volker Stelzmann von Raumen und prazisiert
diese in ,,Zeitraume[n], Lebensraume[n], Aufenthaltsraume[n]«.%** Unwillkiirlich fuhlt
sich der Leser an Beckmanns Philosophie von Lebensrdumen beziehungsweise Exis-
tenzflachen erinnert. Auf den einzelnen Tafeln seiner Triptychen kommt den meisten
Figuren ein bestimmter Raumabschnitt oder Bereich zu.’®® Ferner weist Schulz-
Hoffmann auf dieses kompositorische Grundelement in Beckmanns Bildern hin. Sie
konstatiert, dass ,,Raum [...] in erster Linie durch die den Akteuren zugewiesenen Orte
und deren Umgebung [entsteht]«.%*® Auf der linken Tafel von Abfahrt (Abb. 86) kniet

831 \/gl. Conzelmann, Otto: Der andere Dix. Sein Bild vom Menschen und vom Krieg, Stuttgart 1983, S.

205. Im Folgenden zitiert als: Conzelmann: Der andere Dix.

832 \/gl. ebd.

633 Nur Ronte widmet einen Katalogbeitrag dem Vergleich beider Kiinstler. (Vgl. Ronte: Eine dialogische

Konspiration, S. 79-81).

634 pese: Innenwelt, S. 9.

%35 \gl. Gértner, Peter: Der Traum von der Imagination des Raumes. Zu den Raumvorstellungen auf

einigen ausgewéhlten Triptychen Max Beckmanns, Weimar 1996, S. 19. Im Folgenden zitiert als: Gért-

ner: Der Traum von der Imagination des Raumes.

6% Schulz-Hoffmann, Carla: ,,Ein Besuch bei ihm war ein Besuch in einer Welt der Wirklichkeit, ohne

dass auch nur im geringsten der Wirklichkeit des gegenstandlichen Tages Erwéhnung getan ware®“. Max

Beckmanns Bildwelt in der Pinakothek der Moderne, in: Max Beckmann in der Pinakothek der Moderne,
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eine gefesselte Frau Uber einer Kugel. Das weille Tuch unter ihr symbolisiert ihren
Lebensbereich.*” Diese zugeteilten Raume kommen in vorgehobener Weise besonders
bei Stelzmanns Werk Gehause (Abb. 99) zur Geltung. Jeder Mensch besitzt sein be-
stimmtes Interaktionsfeld; besonders deutlich tritt hier der Faktor der Einsamkeit des
Individuums hervor: Jeder steht fr sich alleine und muss die ihm auferlegten Lebens-

prifungen alleine meistern.

In demselben Beitrag spricht Pese von der Fahigkeit der Kunst, Grenzen von Raum und
Zeit fir den Betrachter sichtbar und somit verstehbar zu machen.®*® Dieses Bestreben
Stelzmanns kann erneut mit dem Kunstverstandnis von Max Beckmann in Verbindung

gebracht werden. In seiner beriihmten Londoner Rede 1938 heif3t es:

., Willst du das Unsichtbare fassen, — dringe so tief Du kannst ein — in das Sicht-
bare. * Es handelt sich fr mich immer wieder darum die Magie der Realitét zu
erfassen, und diese Realitat in Malerei zu Ubersetzen. — Das Unsichtbare sicht-

bar machen durch die Realitat.«®*

Weiterhin wies er in der Rede darauf hin, dass er der Meinung sei, dass es zwei Welten
gebe. Zum einen sei das die Welt der geistigen und zum anderen die der politischen
Realitat.**® Durch seine Kunst bemiihte sich Beckmann, die sichtbare Welt der politi-
schen Realitat zu durchdringen und die dahinter liegende, nicht auf den ersten Blick
wahrnehmbare geistige Welt zu enthillen, um sie in seiner Malerei sichtbar zu ma-

641

chen.”™ Wenngleich sich Beckmanns Philosophie nicht hundertprozentig auf Stelz-

hrsg. von den Bayerischen Staatsgemaldesammlungen (Bestandskataloge zur Kunst des 20. Jahrhunderts,

Bd. 4), Kat. Mus., Miinchen 2008, S. 12.

837 \/gl. Gértner: Der Traum von der Imagination des Raumes, S. 19.

638 \/gl. Pese: Innenwelt, S. 9.

639 Beckmann, Max: Uber meine Malerei, in: Max Beckmann. Die Realitat der Traume in den Bildern.

Schriften und Gespréche 1911-1950, hrsg. von Rudolf Pillep, Miinchen 1990, S. 48. Im Folgenden zitiert

als: Beckmann: Uber meine Malerei; ferner vgl. von Bormann, Beatrice: Mythen der Gegenwart — Beck-

manns Konstruktion von ,,Wirklichkeit“, in: Dix/Beckmann. Mythos Welt, hrsg. von Ulrike Lorenz [u.a.],

Kat. Ausst., Miinchen 2013, S. 23; ferner vgl. Ronte: Eine dialogische Konspiration, S. 79.

640 v/gl. Beckmann: Uber meine Malerei, S. 48.

641 Zum Verstandnis dieser abstrakten Theorie kann ein Vergleich aus dem zeitgendssischen Milieu der

Filmindustrie herangezogen werden. Der dreiteilige Science-Fiction-Film Matrix handelt von dem Kampf

einiger Figuren gegen die von Maschinen geschaffene Scheinwelt, in der die Menschheit lebt. Nur wenige

haben es geschafft, die Matrix zu durchbrechen und die dahinter liegende reale Welt zu erreichen. Natur-

lich lasst sich die Handlung des Films nicht hundert Prozent stimmig auf Beckmanns Werk transferieren,

aber dennoch verdeutlicht dieses aktuelle Beispiel die Theorie, dass sich hinter der Welt, in der wir leben,

noch eine andere befindet. Und wenn man es schafft, die Matrix bis an ihr AuRerstes zu durchdringen und
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manns Kunst transferieren lasst und er andere Dinge sichtbar machen wollte, so zeigen
sich dennoch Parallelen. Denn wie Pese feststellt, strebt Stelzmann nach einem Sicht-
barmachen von Zeiten und Raumen durch die Kunst.®*? Im Kontext mit dem Diptychon
Kreuzigung (Abb. 89) wurde dieser Aspekt bereits angesprochen. Hinter eingangigen,
bekannten christlichen Bildformeln verbergen sich die gesamte Menschheit betreffende
Wahrheiten.**

Uber diese Vergleichsmaoglichkeiten hinaus lassen sich noch andere Elemente im Werk
beider Kdnstler entdecken, die einander ahneln:

Ladleif tituliert einen Beitrag tiber Stelzmann Die groBe Biihne ,, Leben “.*** Unwillkiir-
lich flhlt sich der Leser bei dem Begriff der Biihne an Beckmann erinnert. Bereits bei
Werner Tibke wurden Parallelen gezogen und auf eine Vorbildfunktion Beckmanns
aufmerksam gemacht.®* Tiibke inszenierte sein Personal haufig wie auf einer Biihne
(Abb. 75a), Personen auf zwei seiner Gemélde in Form von Marionetten (Abb. 83, Abb.
84). Obwohl Stelzmann zweifelsfrei mit den Werken seines Kiinstlerkollegen vertraut
ist, kann Max Beckmann hinsichtlich dieses Aspekts als origindres Vorbild angesehen
werden. Beckmann fasste die Welt als Theaterspiel auf. Jeder Mensch hat seine Rolle
zugeschrieben bekommen und spielt in einem Stlick mit, das es schon einmal gab und
das sich auch in Zukunft wiederholen wird.%* Die Stiicke des Welttheaters kehren
wieder, indem sie von den Mythen, also den Lebenspriifungen der Menschen berichten.
Es scheint, als wirde sich der Maler einen Moment aus dem Treiben um ihn herum
zurlickziehen und aus der Distanz betrachten, was in der Welt geschieht, zu der er eben-
so gehdrte. Beckmann zeigte sich somit als Protagonist und als Zuschauer dieses Welt-
theaters.®*’ Vergleichbares ist bei Stelzmann zu beobachten; die haufigen Selbstportrats

in seinen Gemaélden zeugen davon.

ihre Hille zu durchbrechen, dann gelangt man in die andere Welt, die sich jedoch auf einer suprarealen,
transzendenten Ebene befindet.
*2vgl. Anm. 639.
3 vgl. Kapitel 3.3.1.
844 1 adleif: Die grof3e Biithne ,,Leben®, S. 49-55.
5 vgl. Kapitel 3.2.2.
%4 \/gl. Belting: Die Tradition als Problem in der Kunst der Moderne, S. 58.
®7\v/gl. Beckmann, Peter (Hrsg.): Max Beckmann. Sichtbares und Unsichtbares, Stuttgart 1965, S. 5.
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Beckmanns gemalte Theaterstticke sind jedoch keine fiktiven, dem Drehbuch entnom-
menen Erzihlungen, sondern spiegeln die wahren Geschichten aus dem Leben wider.®*®
Die Triptychen handeln von ,,Krieg, Gewalt, Vertreibung, Verséhnung, Liebe, Verfih-
rung, Suche nach Erkenntnis und Erfillung aber auch Frustration und innere[r] Lee-
re«.** Dies alles sind Themen, die die Menschen in der Antike, im Mittelalter oder in
der Neuzeit tangierten und noch die heutige Gesellschaft betreffen.

Und auch Stelzmann beschreibt auf seinen Gemalden die Widerkehr menschlicher
Handlungs- und Denkweisen. Zwar kleidet er bei Demonstration | (Abb. 88) und De-
monstration Il (Abb. 87) die sieben Todslinden in ein neues Gewand, aber neu sind
diese sieben schlimmsten, den Menschen innewohnenden Eigenschaften nicht. Die
Verwendung von Christus in Mehrtafelbildern wie dem Diptychon Kreuzigung (Abb.
89) verweist ebenfalls auf die Wiederkehr bestimmter Geschehnisse.®*

Zeiten und R&ume sind im stetigen Wandel begriffen, die Kulisse andert sich, aber die
den Menschen betreffenden VVorkommnisse, Situationen, geschichtlichen Ereignisse und
(Leidens-)Geschichten wiederholen sich.?®! Unweigerlich fihlt man sich an Tubkes
Geschichtsverstandnis von der Wiederkehr des Gleichen erinnert, was jedoch nie das
Gleiche ist.®®? Weitergehend kénnen Parallelen zu Nietzsches Aussage von der ewigen
Wiederkunft gezogen werden.®*®

Ferner lasst sich hinsichtlich der Anordnung der Figuren und Gestaltung des Bildraumes
in manchen Féllen an eine Buhnen- beziehungsweise Theatersituation denken. Bei
einigen Triptychen von Beckmann gewinnt man den Eindruck, als wirden die Figuren
auf Bihnen auftreten (Abb. 72, Abb. 73, Abb. 85, Abb. 86).°* Bei manchen Werken
von Stelzmann l&sst sich Vergleichbares erkennen. Viele seiner Figuren agieren vor
einem fast monochromen Hintergrund. Gestaltet Stelzmann Hintergriinde architekto-

nisch aus, so erinnern die Gebdude hdufig an Kulissen oder besitzen kulissenartige

%8 vgl. Belting, Hans: Max Beckmanns , Argonauten“. Das Triptychon als Schauspiel, in: Spieler,
Reinhard: Max Beckmann. Bildwelt und Weltbild in den Triptychen, Kdln 1998, S. 10.
%49 Spieler, Reinhard: Max Beckmann. Bildwelt und Weltbild in den Triptychen, Kéln 1998, S. 242.
850 v/gl. Anm. 604; vgl. Beaucamp: Volker Stelzmann, in: Volker Stelzmann. Versuchsanordnungen, hrsg.
von Eva Poll, Kat. Ausst., Frankfurt am Main 2007, S. 13.
%1 Liesbrock: Stelzmann, o. S.
Liesbrock merkt an, dass sich das von Christus erlittene VVergangene zu jeder Zeit und ohne Ankiindigung
wiederholen konne. (Vgl. ebd.). Das gilt fur die gesamte Menschheitsgeschichte.
%2 vgl. Anm. 468.
%3 v/gl. Giinther: Cum Mortius in Lingua Mortua, S. 11; vgl. Anm. 618.
%4 vgl. Kapitel 3.2.2.
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Fragmente (Abb. 87, Abb. 95, Abb. 98).°>> Des Weiteren vermitteln zahlreiche seiner
Figuren (Abb. 91, Abb. 92, Abb. 93) aufgrund instabiler Korperhaltungen beim Be-
trachter das Gefuhl, als wirden sie an unsichtbaren Faden hangen und nur so in dieser
Position verweilen kdnnen — wartend, auf den nachsten gefuhrten Zug, die nachste

Regieanweisung.

Die in der Literatur gezogenen Vergleiche mit einer Blihnensituation legen es nahe, an
reale Theaterszenen zu denken und in diesem Metier nach mdéglichen Vorbildern oder
Inspirationsquellen zu suchen. Bei Tibke wurde auf diesen Aspekt zuvor verwiesen,
aber auch hinsichtlich der Kunst von Stelzmann ist ein in diese Richtung gehendes
Denken angebracht. Gandelmann vergleicht in seinem Aufsatz die Triptychen von
Beckmann mit der Simultanbiihne der 20er Jahre.®®® Der Autor weist darauf hin, dass
die Simultanbiihne eine Buhne der Dialektik ist, die den geradlinigen Ablauf und die
lineare Verbindung von Szenen zerstort hat.®*” Beckmanns Triptychen weisen ebenfalls
eine inhaltliche Dialektik auf. Auf der einen Seite stehen, wie bei Abfahrt (Abb. 86),
Folter und Qual, auf der anderen Seite befinden sich Erlésung und Freiheit. Bei anderen
Triptychen wiederum spielt der Geschlechterkampf eine zentrale Rolle.®*® Die Méglich-
keit, unterschiedliche und dennoch zusammenhdangende Themen simultan auf eine
Flache zu bringen, gleichzeitig Ungleichzeitiges darzustellen, reizte Beckmann und lie}
auch Stelzmann auf die mehrteilige Bildform aufmerksam werden. Anhand der im
vorhergehenden Kapitel analysierten Triptychen wie etwa Berliner Nacht (Abb. 95)
oder Demonstration | (Abb. 88) wurde dies deutlich.

Neben Elementen aus dem Bereich des Theaters spielen solche aus dem Metier Film bei
beiden Kinstlern eine Rolle.

Anhnlich wie bei der Montagetechnik, werden ebenfalls bei den Triptychen einzelne
Bilder zusammengefiigt.®® Gleich der Montage reihen Beckmann und Stelzmann ein-
zelne Bilder, die Sequenzen aus dem Leben der Menschen zeigen, aneinander. Auf

vielen Triptychen, so etwa bei Karneval (Abb. 72) oder Argonauten (Abb. 73), be-

%55 \/gl. Schneede: Stelzmann, S. 199.
%% v/gl. Gandelmann: Simultanbiihne, S. 103.
®7vgl. ebd., S. 107.
% Ehd., S. 108.
%9 vgl. Anm. 436.
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kommt man den Eindruck von GroRaufnahmen oder Nahansichten der Kamera vermit-
telt. Es scheint, als wolle Beckmann auf diese Weise die Figuren seiner Dreitafelbilder
ganz nah an den Betrachter heranriicken. Nichts soll dem Betrachter entgehen und von
dem Schicksal der Protagonisten ablenken. Keine emotionale Regung in ihren Gesich-
tern darf verpasst werden. Dieses Zoomen findet sich auch im Triptychon Demonstrati-
on | (Abb. 88) von Volker Stelzmann wieder. Die einzelnen Szenen wirken wie Aus-

schnitte in Nahaufnahme.

Anhand der unterschiedlich gestalteten Mehrtafelbilder sowie der Vielzahl an Vorbild-
moglichkeiten und Einflussen wird deutlich, dass sich die mehrteilige Bildform nicht
auf eine bestimmte Funktion reduzieren I&sst.

Wie seine Kunstlerkollegen Sitte und Tubke, so griff Volker Stelzmann ebenso auf
einen grofRen Fundus aus der Kunstgeschichte zurlick. Obwohl die Alten Meister, allen
voran Griinewald, von grofier Bedeutung fir sein Schaffen waren und sind, darf der
Einfluss der Kunstler der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts keinesfalls marginali-
siert werden. Zweifelsfrei spielen mittelalterliche Altarbilder wie der Isenheimer Altar
(Abb. 57) eine wichtige Rolle hinsichtlich der Vorbildfunktion. Die Ausfiihrungen
dieses Kapitels haben jedoch eindeutig belegt, dass die Triptychen von Beckmann und
Dix®®® sowie deren Kunstverstandnis einen hohen Stellenwert besitzen und in Verbin-
dung mit moéglichen Griinden fiir Stelzmanns Ruckgriff auf das Triptychon zu sehen

sind.

3.4 Die ,,Zweite Traditionslinie*“ des Triptychons. Zur Stellung des
Mehrtafelbildes in der ehemaligen DDR

Die Analyse der Mehrtafelbilder von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner Tlbke
hat gezeigt, dass sich die mehrteilige Bildform in der ehemaligen DDR grofer Beliebt-
heit erfreute. Es stellt sich nun die Frage nach dem Grund fur dieses Phanomen, zumal

das Triptychon in dem ausgepragten MaR zur gleichen Zeit in Westdeutschland nicht zu

%0 Giinther bemerkt, dass fiir Stelzmann Dix ,die zentrale Schliisselfigur der Kunstgeschichte* war.
(Gunther: Cum Mortius in Lingua Mortua, S. 10).
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finden ist. Bei der Suche nach Ursachen fir diese Tatsache spielt die ostdeutsche Kunst-
und Geschichtspolitik als Erklarungsmadglichkeit eine bedeutsame Rolle.

In den vorhergegangen Kapiteln wurde in unterschiedlichem Kontext mehrmals auf die
Erberezeption verwiesen und die damit verbundene von der ehemaligen DDR propa-
gierte deutsch-deutsche Geschichtsschreibung.®® In seinem Buch Fragen des Kampfes
gegen den Imperialismus, welches ein Loblied auf die Vorziige und Leistungen des
Sozialismus’ im Gegensatz zum Feindbild Kapitalismus und Imperialismus darstellt,
versucht Albert Norden den Leser davon zu Uberzeugen, dass die ehemalige DDR und
die BRD hinsichtlich zahlreicher Faktoren wie der Wirtschaft oder ,,psychische[r] und
moralische[r] Eigenschaften /...] in einem diametralen Gegensatz zueinander [ste-
hen] .2 Auch in Bezug auf kulturelle und geschichtliche Aspekte sieht der Autor keine
Gemeinsamkeiten gegeben.®® Ziel seiner Ausarbeitung ist es, eine rein ostdeutsche
sozialistische Tradition in Hinblick auf Geschichte und Kultur nachzuweisen und eine
mdgliche gemeinsame deutsch-deutsche geschichtliche Entwicklung zu negieren. Zu

diesem Punkt heif3t es in seiner Untersuchung:

»In der kapitalistischen Ausbeutergesellschaft eines Landes existieren vom Ge-
sichtspunkt der sozialen Klassenstruktur faktisch zwei Nationen. Unsere geschichtli-
chen Traditionen, das sind der Bauernkrieg des Mittelalters, die Revolution von
1848, der Kampf um August Bebel und Wilhelm Liebknecht gegen die Monarchien
und die Eroberungskriege, die Novemberrevolution 1918 und die revolutionaren
Kémpfe in den folgenden Jahren. Wir fihlen uns als Erben und Vollstrecker des

Vermachtnisses von Karl Liebknecht, Rosa Luxemburg®* A" @ Vertl yng Ernst

861 vgl. Kapitel 3.1.1.2; vgl. Anm. 286; vgl. Anm. 287; vgl. 0. V.: Die Erforschung und Aneignung des
nationalen Erbes — unser Ziel, in: Bildende Kunst, 1, 1953, S. 15-22. Im Folgenden zitiert als: Die Erfor-
schung und Aneignung des nationalen Erbes; vgl. Peters, Hermann: Beziehung zum Erbe komplex
betrachten, in: Bildende Kunst, 3, 1974, S. 112-116. Im Folgenden zitiert als: Peters: Beziehungen zum
Erbe.
%2 Norden: Fragen des Kampfes gegen den Imperialismus, S. 23.
883 7u den Kriterien einer Nation gehort die gemeinsame Kultur. Sie existiert nicht. Denn die herrschen-
de Kultur ist stets die Kultur der herrschenden Klasse, also in der BRD die imperialistische Kultur. Die
Kunst und alle anderen Bereiche der Kultur dienen der herrschenden monopolkapitalistischen Schicht,
die das Volk von den echten kunstlerisch-kulturellen Werten trennt. Der Sinn des Sozialismus aber liegt in
der Weckung und Befriedigung der geistigen und kiinstlerischen Bediirfnisse des Volkes, vor allem der
Arbeiterklasse. Die Kultur des Sozialismus und die des Imperialismus trennt eine Welt voneinander, auch
wenn beide in ein und derselben Sprache vermittelt werden.“ (Ebd., S. 23). Bei der Hervorhebung handelt
es sich um eine Akzentuierung der Originalquelle.
%4 Nach der Abschaffung des Kaisertums riefen am 9. November 1918 jeweils Scheidemann und Lieb-
knecht die Republik aus. Im Verlauf des Spartakusaufstandes von 1919 beauftragte die SPD-Fiihrung
rechte Freikorps, gegen die linken Aufstandischen vorzugehen. Sowohl Karl Liebknecht als auch Rosa
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Thalmann, die Deutschland als sozialistische Republik gestalten wollten und darum

von der Reaktion ermordet wurden. %

So waren es also vor allem Aufstande der Arbeiter, (Freiheits-)Kampfe der unteren
Klassen gegen die Obrigkeit, die die sozialistische Fiihrung nutzte, um ,,die DDR [...]
als Erbe und Vollstrecker eines progressiv-sozialistischen Verméachtnisses [...] [darzu-
stellen]«.°%®

Kinstler wie Direr oder Grunewald, die in Zeiten gesellschaftlicher und politischer
Umbruche lebten, und aus Sicht des Regimes im Kampf gegen Unterdrickung und
Ausbeutung Position bezogen, galt es folglich als VVorbilder zu bewerben und ihr Schaf-

fen und Wirken zurechtgeschnitten auf die eigene Politik zu Gibertragen.®” Um den

Luxemburg starben. Wahrend in den folgenden Jahren die Proklamation Liebknechts in den Hintergrund
geriet, wurde sie von der neu gegriindeten DDR wieder bedacht und in die eigene Geschichtsbildung
integriert. (S. Kénczol, Barbara: Mértyrer des Sozialismus. Die SED und das Gedenken an Rosa Luxem-
burg und Karl Liebknecht, Frankfurt am Main 2008; s. Sabrow, Martin: Kollektive Erinnerung und
kollektiviertes Gedéachtnis. Die Liebknecht-Luxemburg-Demonstration in der Gedenkkultur der DDR, in:
Gedenken im Zwiespalt. Konfliktlinien europdischen Erinnerns, hrsg. von Alexandre Escudier [u.a.]
(Genshagener Gesprache, Bd. 4), Gottingen 2001, S. 117-138).
%5 Norden: Fragen des Kampfes gegen den Imperialismus, S. 24.
%% Thomas: Kunst in Deutschland, S. 287f.
%7 Einige Zitate aus der Zeitschrift Bildende Kunst machen die Griinde fiir die \Vorbilderauswahl deutlich
beziehungsweise verdeutlichen die Sicht dieser Kiinstler im Zusammenhang mit ihrem (angeblich)
politischen Ansichten: ,,Frih und begeistert bekannte sich Durer zur Reformation und zum Humanismus
als einer Seite der neuen gesellschaftlichen Wirklichkeit. Wohl ist Durer Protestant, aber in einem umfas-
senderen, tieferen Sinn. Er protestiert sowohl gegen die materielle als auch gegen die ideelle Unmensch-
lichkeit der Unterdriickten [...]. Diese bewuBte Teilnahme am gesellschaftlichen Geschehen gibt dem
gesamten Werke Diirers die gewaltige Uberzeugungskraft. (Die Erforschung und Aneignung des natio-
nalen Erbes, S. 20). ,,.Durer gehort zu den revolutionaren Erneuerern unseres Volkes. Seine Bejahung
alles Schonen, Wahrhaften und Guten im Leben, seine Parteinahme fur alles Sichentwickelnde, sein
mutiges Verlassen aller Uberlebten Wege, seine revolutionare Konsequenz haben ihn zum Bahnbrecher
des Neuen gemacht. Auch unsere Zeit geht auf neuen Wegen. Das deutsche Volk errichtet den Sozialis-
mus.“ (Ebd., S. 22). Ferner zu diesem auf Durer bezogenen Aspekt s. Fraenger, Wilhelm: Ddrers Ge-
déachtnissdule fur den Bauernkrieg, in: Bildende Kunst, 9, 1970, S. 498-500; s. Hutt, Wolfgang: Verhalt-
nis und Beitrag Albrecht Dirers zur Kunst der Reformationszeit, in: Bildende Kunst, 5, 1971, S. 235-239.
Im Folgenden zitiert als: Hitt: Verhaltnis und Beitrag Albrecht Durers.
,,Kein seridser Kunsthistoriker zweifelt heute daran, dall Meister Mathis an der Reformation leidenschaft-
lich Anteil nahm und mit den revolutiondren Bauern sympathisierte oder direkte Verbindung hatte.«
(Ludecke: Verwurzelt in seiner revolutiondren Zeit, S. 82). ,,Wir kdnnen daher leichter als fruhere Auto-
ren beurteilen, daR sich im Isenheimer Altar tatsachlich Aspekte der Realitdt und der ldeologie des
damaligen Klassenkampfes widerspiegeln.« (Ebd., S. 83). Ferner zu diesem auf Grinewald bezogenen
Aspekt s. Reinsch, Roger: Der aktive Sebastian. Matthias Grinewald zum 450. Todestag. Ein Beitrag zur
Diskussion, in: Bildende Kunst, 10, 1978, S. 506-509; s. Schulze, Ingrid: Zu Fragen der Griinewaldrezep-
tion in der deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts, in: Bildende Kunst, 10, 1978, S. 501-505. Im Folgenden
zitiert als: Schulze: Griinewaldrezeption.
Zur Grunewaldrezeption in der DDR s. Kober, Rudolf/Lindner, Gerd: Paradigma Grinewald. Zur Erbe-
Rezeption in der bildenden Kunst der DDR, in: Griunewald in der Moderne. Die Rezeption Matthias
Grlnewalds im 20. Jahrhundert, hrsg. von Thomas Ratzka und Brigitte Schad, Kdln 2002, S. 32-43. Im
Folgenden zitiert als: Kober/Lindner: Paradigma Griinewald.
Kober und Lindner weisen in ihrem Beitrag zutreffend — anhand der ausgewahlten zuvor angefiihrten
Zitate wird dies bereits deutlich — darauf hin, ,,daB es bei der Auseinandersetzung mit der altdeutschen
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Menschen die fur die eigene Geschichte scheinbar bedeutsamen Geschehnisse und
klnstlerischen Leitbilder zu vergegenwaértigen, zelebrierte die Partei das Durer- und
Cranachjubilaum (1971/72) oder die 450-Jahrfeier der Bauernkriege.®® So zollte etwa
Sitte Albrecht Direr mit seinem Gemélde Mensch, Ritter, Tod und Teufel (Abb. 61)
Tribut und steckte die alten, aber immer noch aktuellen Themen wie Klassenkampf,
Kapitalismus, Militarismus in ein neues Gewand.’®® Mit Gemélden wie eben jenem
hatten die Maler, so Schulze, die Legitimation der sozialistischen Gesellschaft auf das
,Erbe aller progressiven Krafte [...], die in der Vergangenheit die Entwicklung der

Menschheit vorantrieben®, verdeutlicht.®™

Kinstler langst vergangener Zeiten dienten ergo als brauchbare Gallionsfiguren. Ebenso
genossen Maler aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ein hohes Ansehen. Zu
nennen sind hier Kiinstler der Weimarer Republik wie insbesondere Otto Dix®"*, der in
seinen Werken zeitgendssische politische oder gesellschaftliche Probleme verarbeite-

te.%2 Viele Kunstler dieser Zeit orientierten sich wiederum an den Alten Meistern. So

Kunst, zu der auch Grinewald gehort, vor allem um die dort enthaltenen gesellschaftlichen und mensch-
lichen Probleme ging. Selbst die Aufnahme religioser Motive wie Kreuzigungen, Beweinungen und
Martyrien sind in diesem Sinne zu verstehen®. (Ebd., S. 40). Nicht nur Aussagen uber Grinewald und
Direr in der ostdeutschen Literatur, sondern auch allgemein getroffene Bemerkungen Uber die Maler des
Mittelalters und der friihen Neuzeit wie beispielsweise: ,,Ihre [die Alten Meister, Anm. d. Verf.] Darstel-
lungen schildern die Mihsal der Arbeit, den entschlossenen Kampf und die Niederlage der Bauern.« (o.
V.. Kinstler der Renaissance und die Bauernbewegung, in: Bildende Kunst, 9, 1970, S. 495) untermauern
Kobers und Lindners These.
Generell ist die ,,politische* Einordnung der Alten Meister beziehungsweise die auf die eigene Geschichte
zurechtgeschnittene Interpretation dieser Kiinstler und ihres Wirkens und Handelns, wie es von ostdeut-
schen Kunsthistorikern vollzogen wurde, mit Vorsicht zu betrachten. Primér die Informationen Uber
Grunewald in seiner Zeit sind sparlich; das Wissen Uber seine Person und seine kinstlerische Téatigkeiten
sind, so Arndt, oftmals nur einseitig. (Vgl. Arndt, Karl: Mathis Neithart Gothart, genannt Griinewald, in
seiner Epoche, in: Griinewald und seine Zeit, hrsg. von der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe, Kat. Ausst.,
Minchen, Berlin 2007, S. 20; vgl. Marquard, Reiner: Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin
2009, S. 199).
Zu Direr in diesem Kontext s. Grebe: Direr; s. Schauerte, Thomas: Direr. Das ferne Genie, Stuttgart
2012.
668 \/gl. Kober/Lindner: Paradigma Griinewald, S. 39; vgl. Schulze: Griinewaldrezeption, S. 504.
%9 Nicht nur der bereits genannte Stich Diirers Ritter, Tod und Teufel (Abb. 61), sondern die gesamte
Grafik des Malers versteckte einigen ostdeutschen Kunsthistorikern und Kunstlern zufolge den Aufruf zu
einer revolutionédren (kirchlichen) Erneuerung. (Vgl. Hutt: Verhéltnis und Beitrag Albrecht Durers, S.
238; vgl. Sitte: Zwiesprache mit Direr, S. 254).
670 Schulze, Ingrid: Zur Problematik von Neuerertum und Erberezeption im Schaffen Willi Sittes, in:
Bildende Kunst, 7, 1972, S. 344.
%71 \/or allem Dix wird in der ostdeutschen Literatur mehrfach hervorgehoben und in einem Atemzug mit
anderen groRen Kinstlern der Vergangenheit genannt. (Vgl. Anm. 405; vgl. Hammer: Triptychon I, S.
544; vgl. Hutt, Wolfgang: Was ist das Ziel unserer Kunst? Gedanken zu einigen Werken der jungsten
Hallenser Bezirksausstellung, in: Bildende Kunst, 2, 1966, S. 71; vgl. Peters: Beziehungen zum Erbe
komplex betrachten, S. 113).
%72 \/gl. Kapitel 3.1.2.1.
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zeigen das Kriegstriptychon (Abb. 43) von Dix oder Kreuzabnahme (Abb. 100) von
Max Beckmann Reminiszenzen an die Kunst Griinewalds und in besonderer Weise an
den Isenheimer Altar (Abb. 57).6” Bei ihrer Beschaftigung mit Vertretern der 20er
Jahre stieRen die ostdeutschen Maler folglich auch auf die Altarretabel der Alten Meis-
ter und erkannten die vielfaltigen Méglichkeiten.®” Sitte, Stelzmann und Tibke sahen
sich bei ihrer Beschéftigung mit den Malern der Weimarer Republik mit den zahlrei-
chen Optionen und Vorbildern der mehrteiligen Bildform konfrontiert. Des Weiteren
wurden sie sich der weitldufigen profanen und artistischen Nutzungsmaoglichkeiten auf

ein Neues bewusst.

Bei der weiteren Klarung der Grunde fir ein erhohtes Vorkommen von Triptychen in
der ehemaligen DDR kann eine von Zollner getroffene Aussage herangezogen werden.
Er schreibt: , Helden und Opfer des politischen Kampfes bzw. deren sakrale Uberho-
hung bildeten die ideologische Basis fiir die eigene Geschichtsauffassung.«®”® ZélIner
fuhrt als Beispiel die Buchenwald-Gruppe (Abb. 101) Fritz Cremers an.®” Diese Fest-
stellung lasst sich gleichermalRen als Erklarungsmaglichkeit fur die Verwendung be-
stimmter Triptychen nutzen. Anhand einiger bisher behandelter Werke wird dies in
besonderer Weise deutlich. Sowohl Sittes triptychonal angelegtes Polyptychon Son My
(Abb. 42) als auch Tiibkes Der Mensch — MaR aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b) zeugen
von diesem Ansinnen. Beide Maler strebten nach einer Sakralisierung der fir sie bedeu-
tenden Bildideen; eine Zunahme an Pathos zwecks Steigerung der Aussageabsicht ist
nicht zu leugnen. Wenngleich nicht in Form einer solch ausgepréagten sakralen Uberho-

hung, so findet sich dieses Streben nach Allgemeingultigkeit und Untermauerung der

673 v/gl. Schulze: Griinewaldrezeption, S. 501f.
674 Schulze schreibt zu diesem Aspekt: ,,Die Griinewaldrezeption ist nur eine Komponente im Geflecht
der Erbebeziehungen. Nicht unterschatzt werden darf dabei die Sekundérrezeption, die sich friihere
Aneignungsprozesse zunutze macht. So trug neben Beckmann in erster Linie Dix dazu bei, Heisigs Auf-
merksamkeit auf Grinewald zu lenken.« (Ebd., S. 505). Auch wenn Schulze in diesem Fall Heisig als
Beispiel anfihrt, gilt Gleiches fiir die drei in dieser Arbeit behandelten Kinstler. Unter 3.1.2, 3.2.2 und
3.3.2 wurde die Bedeutung von Dix und Beckmann sowie deren Triptychen fir die Kunst von Sitte,
Tubke und Stelzmann erdrtert.
Zur Auseinandersetzung Beckmanns mit Griinewald s. Meyer, Reiner: » ...einen Strahl Griinewaldscher
Kunst in unserer Zeit«. Eine Studie zur Griinewaldrezeption bei Max Beckmann, in: Grinewald in der
Moderne. Die Rezeption Matthias Griinewalds im 20. Jahrhundert, hrsg. von Thomas Ratzka und Brigitte
Schad, K6ln 2002, S. 44-50.
Zur Auseinandersetzung Dix’ mit Griinewald s. Ratzka, Thomas: Dix, Griinewald und die Neue Sach-
lichkeit, in: Grinewald in der Moderne. Die Rezeption Matthias Griinewalds im 20. Jahrhundert, hrsg.
von Thomas Ratzka und Brigitte Schad, Kéln 2002, S. 51-62.
67> 76lIner: Apokalypse und Erlésung, S. 273.
%76 vgl. ebd.
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Inhalte ebenfalls bei Sittes Arbeitertriptychon (Abb. 33) und zu einem gewissen Grad
bei den Triptychen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) von
Werner Tubke. Dem Arbeiter galt es ein Denkmal zu bauen und mithilfe der Erneue-
rung christlicher Bildmotive und Bildformen Arbeitern und Bauern zu ,,geistesaristo-

“®7" 7u verhelfen. Keine andere Bildform als die des Triptychons

kratischer Wirde
betont dieses Bestreben auf so pragnante Weise. Hier ist Beaucamps Aussage, dass das
Triptychon, aber ebenso das Diptychon und Polyptychon in der ehemaligen DDR eine

«678 arlebte,

,umfassende, anfangs absichtsvolle, politisch-agitatorische Renaissance
zustimmen.

Die Untersuchung der Mehrtafelbilder von Sitte, Stelzmann und Tlbke hat bis dato
ferner bewiesen, dass neben dem Aspekt der Erhéhung noch weitere Griinde zum Tra-

gen kommen.®”® Hammer merkt zu diesem Thema an, dass das Triptychon®®°

»[d]urch seine Profanisierung und damit Loslésung aus dem liturgischen Be-
reich [...] nach neuen Wirkungsmdglichkeiten [verlangt]. [...] Dennoch ist es

wegen seiner Gliederungsmdglichkeiten, vor allem wegen seines programmati-

schen Ausdruckwertes wieder zur lebendigen Form geworden<.%

Dem ist teilweise beizupflichten. Nicht zuzustimmen ist der Grundannahme, in deren
Kontext Hammer diese Aussage trifft. Sie sieht die Mehrtafelbilder beziehungsweise die
Triptychen der ehemaligen DDR am Ende einer Entwicklungslinie, die bereits im Mit-
telalter begann. Von Bosch und Grunewald tber Dix und Grundig bis hin zu den Wer-
ken der ostdeutschen Kiinstler verlaufe, so Hammer und Kober, diese Traditionslinie.®®
Die von Hammer skizzierte Entwicklungslinie geht mit einem Verzicht auf die ,,Domi-
nanz des Religiosen“®®® einher. Wie unter Punkt 3.1.2 bei den Vorbildern Sittes nach-
gewiesen, entdeckten zahlreiche Maler des Mittelalters die vielfaltigen Optionen der

mehrteiligen Bildform. Es lassen sich Triptychen im profanen Ambiente nachweisen

¢77 Beaucamp: Arbeiter als Apostel, S. 425.
*® Epd., S. 426.
%79 |In Kapitel 4 werden diese Aspekte noch einmal thematisch gegliedert zusammengefasst.
Des Weiteren merkt Beaucamp zu diesem Punkt an: ,,Das urspriinglich christliche Altarbild verfluchtigte
sich in der DDR zum allgemeinen, von den Kunstlern eigenméchtig bespielten Biihnenbild.« (Beaucamp:
Arbeiter als Apostel, S. 429). Zur Bilhnenthematik vgl. insbesondere Kapitel 3.2.2 und 3.3.2.
%80 Diese Aussage ist auch auf das Diptychon und das Polyptychon bertragbar.
%81 Hammer: Triptychon I, S. 544,
%82 \vgl. ebd., S. 542ff; vgl. Hammer: Triptychons Il, S. 6; vgl. Kober: Probleme des mehrteiligen Bildes,
S. 425,
%83 Hammer: Triptychon I, S. 542.
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und Mehrtafelbilder mit profanen Thematiken.®®® Die Triptychen von Hieronymus
Bosch (Abb. 55, Abb. 56) sind zweifelsohne in einem gesellschaftskritischen Kontext
zu verorten.®® Schon im Mittelalter und der friihen Neuzeit ging die Verwendung der
traditionsreichen mehrteiligen Bildform nicht zwangslaufig mit einer Sakralisierung der
dargestellten Themen einher. Hinsichtlich dieses Punktes schlie3t sich die Verfasserin
der vorliegenden Forschungsarbeit nicht Klaus Lankheits These von der ,,, Sakralisie-

«086 an,%" sondern folgt Jutta Hammers Ansicht, dass es sich bei

rung des Profanen
Lankheits Sichtweise um eine sehr einseitige Betrachtungsweise handelt, die nicht die
Komplexitat der Aufgaben des Triptychons und dessen Entwicklungsprozess in der
Geschichte erfasst.?®® Es waren folglich nicht die Kiinstler des 19. und 20. Jahrhunderts,
die eine tradierte Bildform fiir neue Zwecke revolutionierten. Bereits Kunstler wie
Hieronymus Bosch entdeckten die Vielfalt des Mehrtafelbildes. Die ostdeutschen Maler
knipften an eine Entwicklungslinie an und bauten diese ihren Absichten entsprechend
weiter aus. Insoweit kann Hammer beigepflichtet werden.

Falsch ist die politische und gesellschaftliche Funktion, die die Kunsthistorikerin diesen
Triptychen pauschal unterstellt: Griinewalds Isenheimer Altar (Abb. 57) als Propagand-
abild der Bauernkriege.®®® Dix’ Kriegstriptychon (Abb. 43) instrumentalisiert sie gleich-
ermalen. Zweifelsfrei wollte der Kunstler ein Werk schaffen, das auf eindrucksvolle
Weise von den Schrecken und Graueltaten des Krieges zeugt. Dennoch wird in dem
Gemalde keinerlei ,,neue propagandistische Funktion wirksam*.*®® Wie Dix zu beken-
nen gab, wollte er mit seiner Kunst gesellschaftliche Verhaltnisse bezeugen und sich
nicht in einen Kreis aus Moralisten und Weltverbesserern einreihen.®" Die Aufgabe
eines Kinstlers bestiinde darin, so Dix, Ereignisse und daraus resultierende, den Men-

schen betreffende Zustiande abzubilden.%%?

%84 \/gl. Kapitel 3.1.2.

%85 vgl. Anm. 364.

%86 Hammer: Triptychon I, S. 540.

%87 vgl. Anm. 13.

%88 \/gl. Hammer: Triptychon I, S. 540.

%89 vgl. ebd., S. 542, 544; vgl. Anm. 668.

%% Hammer: Triptychon I, S. 544,

%91 v/gl. Jiirgens-Kirchhoff: Schreckensbilder, S. 257.

%92 Ich habe Zustande dargestellt, Zustande, die der Krieg hervorgerufen hat, und die Folgen des Krie-

ges als Zustande.“ (Loffler: Otto Dix — Der Krieg, S. 14).
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Nicht nur hinsichtlich Griinewald oder Dix, sondern auch in Bezug auf einige Mehrta-
felbilder ostdeutscher Maler ist Hammers Annahme nicht zuzustimmen. Sie geht verall-

gemeinernd davon aus, dass das Triptychon in der ehemaligen DDR

»eine neue Pragung [erhélt]. Anklage, Mahnung, Aufklarung und das Selbstbe-

wusstsein einer progressiven Klasse manifestieren sich [...] in der groRen Bild-

formel des Triptychons«.%

Die von Sitte besprochenen Werke sind in diese Richtung zu deuten.®®* Trotzdem kon-
nen nicht alle Mehrtafelbilder der damaligen Zeit als gemalte Mahnung oder Stellung-
nahme fur die vorherrschende Ideologie aufgefasst werden; nicht jedes Triptychon geht
mit einer propagandistischen Funktion einher. Insbesondere sind an dieser Stelle die
mehrteiligen Gemalde von Volker Stelzmann zu nennen. Unter Punkt 3.3 wurden die
verschiedenen Ansinnen des Kiinstlers verdeutlicht. Und auch wenn Werke wie De-
monstration | (Abb. 88) und Demonstration Il (Abb. 87) von ostdeutschen Kunsthisto-

d,5% so verken-

rikern in die von Hammer vertretene Richtung interpretiert worden sin
nen sie, dass Stelzmann, wie Dix, nicht zwangslaufig belehren, sondern bezeugen
will.*®® Des Weiteren diirfen die artistischen Méglichkeiten der Dreiteilung nicht auf
einen untergeordneten Rang verschoben werden. Gerade bei Volker Stelzmann spielen
sie bezuglich der Motive, die den Kinstler zu einem Ruckgriff bewegten, eine zentrale
Rolle. Aber auch Sitte und Tibke profitierten in einem erheblichen Mal} von der Viel-

zahl an Optionen der mehrteiligen Bildform.

Von einer Pauschalisierung, wie Hammer sie vornimmt, ist folglich abzusehen. Ferner
lassen sich bestimmte Mehrtafelbilder nicht einfach aus ihrem Kontext und ihrem Ent-
stehungszusammenhang reif3en und als reine Propagandamittel zweckentfremden. Gera-
de Uber Grinewald sind die Informationen zu spérlich, als dass man seiner Person und
seinen Werken mit Sicherheit ein Erklarungsmodell aufzwingen kann.®*’ Die in der

ehemaligen DDR entstandenen Mehrtafelbilder sind ebenso nicht alle als ,,Appell zum

%93 Hammer: Triptychon I, S. 544,
%4 yvgl. 3.1.1.
%95 Beaucamp weist darauf hin, dass die Funktionare nicht erkannten, dass Stelzmann in seinen Bildern
auch auf die Probleme im eigenen Land verwies. (Vgl. Beaucamp: Mit Pontormo im Kopf und Dix im
Herzen).
%% Ehd.; vgl. Anm. 692.
%7 vgl. Anm. 668.
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«698

parteilichen Einsatz fir eine sozialistische Weltordnung zu sehen und auf den As-

pekt der Indoktrinierung zu reduzieren.

4 Die Wiedergeburt des Triptychons. Neue Aufgaben und Formen einer
traditionellen Bildform in der Kunst nach 1950 — ein Restimee

4.1 Dreiteilung als Gliederungselement

Grundsatzlich gesprochen ist der Aspekt der Dreiteilung als Gliederungselement bei
jedem Triptychon der drei Kinstler von Bedeutung. Aber nicht nur bei den Werken von
Sitte, Stelzmann oder Tibke, sondern bei allen Mehrtafelbildern aus unterschiedlichen
Epochen spielt die Option, mehrere Aspekte eines Themas zu gliedern und Schwer-
punkte zu setzen, eine Rolle. Der Unterschied besteht in der Gewichtung dieses Ge-
sichtspunktes. Bei einigen Gemalden ist dieser Punkt als urséchlich, bei anderen wiede-
rum als eine fir den Kinstler nitzliche Begleiterscheinung anzusehen.

Anhand der Mehrtafelbilder von Willi Sitte wurde unter 3.1.1 nachgewiesen, dass Sitte
sich aus unterschiedlichen Grunden der mehrteiligen Bildform bediente. Denkmalset-
zung (Arbeitertriptychon (Abb. 33)) und eine mit Pathos besetzte Aufladung sowie
Sakralisierung bedeutender Bildideen (Liebe (Abb. 37)) spielten eine ausschlaggebende
Rolle. Dennoch dirfen nicht die artistischen Optionen, von denen der Kiinstler ebenfalls
profitierte, auler Acht gelassen werden. Sitte nutzte bei Werken wie Liebe (Abb. 37)
oder Arbeitertriptychon (Abb. 33) die Gliederungsmdglichkeiten der mehrteiligen Bild-
form, um Schwerpunkte zu setzen und verschiedene Bereiche eines Themas zu untertei-
len und gleichzeitig simultan miteinander zu verbinden. So gelang es ihm etwa im Falle
des Arbeitertriptychons (Abb. 33), die unterschiedlichen Ziele der Bitterfelder Konfe-
renz darzustellen und unterschiedlich gewichtet hervorzuheben.®® Die Betonung liegt
auf der korperlichen Arbeit der Manner. Die Seitentafeln dienen in dem dreiteiligen
Geflige als Erganzung. Die Gegebenheit, dass Sitte die geistige Aktivitat der Arbeiter

auf den &ulReren Tafeln malte, erscheint sinnvoll, da die Initiatoren des Bitterfelder

%% Hammer: Triptychon I1, S. 10.
%99 vgl. Anm. 227.
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Weges von den Ménnern und Frauen eine Ergénzung der korperlich-handwerkliche
Arbeit um den Aspekt der Schongeistigkeit forderten.”

Bei seinem Werk Liebe (Abb. 37) verknupfte Sitte die (korperliche) Liebe mit gesell-
schaftlichen und politischen Aspekten.””* Die gewahlte Bildform gewahrte es ihm, die
Forderung der SED nach einer Gesellschaft, die ausgewogen das Private mit der Arbeit
verbindet, bildlich festzuhalten.” Die aus der Liebe und Sexualitat entstehende Kraft
und die daraus resultierenden lebensbejahenden Geflihle sollten die Menschen positiv
bei ihrer beruflichen Produktivitat beeinflussen.”®® Mithilfe des Triptychons gelang es
Sitte, die Kausalitat eines komplexen Themas visuell aufzubereiten. Den Fokus legte
der Kunstler hier eindeutig auf die Kraft der Liebe und deren sexuelle Komponente.
Sitte macht sich in diesem Fall die subordinierende Gliederung zu Nutze.

Ferner wurde anhand der Untersuchung von Sittes Triptychon Kampf der Thalmannbri-

gade in Spanien (Abb. 3) die Bedeutung des Unterteilens und Gliederns deutlich.

Ahnlich verhalt es sich mit den Triptychen von Werner Tiibke. Komplexe Themenge-
biete konnten so in mehrere Szenen geteilt und miteinander in Beziehung gesetzt wer-

den.

Mehr noch als Sitte und Tubke profitiert Stelzmann von dem Element der (Unter-
)Gliederung. Der bereits erwahnte Umstand, dass der Kinstler innerhalb seiner Einta-
felbilder (Abb. 97, Abb. 98, Abb. 99) einzelne Raumkompartimente durch architektoni-
sche Elemente voneinander abgrenzte, zeugt von Stelzmanns Beweggriinden. Der dem
Triptychon inhérente Aspekt, Dinge zu gliedern und zu unterteilen, fasziniert den
Kinstler. Bei Gemalden wie Demonstration Il (Abb. 87) gelang es Stelzmann mittels
der mehrteiligen Form unterschiedliche Personengruppen und Sequenzen eines Uberge-
ordneten Themas miteinander in Beziehung zu setzen. Eingezogene Wande oder Objek-
te wie der mit Menschen gefillte Fernsehkasten unterstiitzen die gliedernde Wirkung.
So sind es nicht nur alleine die Tafeln, die Abgrenzungen und Unterteilungen schaffen.
Auch innerhalb einer Tafel kreierte der Maler mit den zuvor angesprochenen Elementen

verschiedene Bereiche, innerhalb derer sich unterschiedliche Szenen abspielen. Bei aller

% v/gl. Anm. 236.

" v/gl. Kapitel 3.1.1.1.

702 Bestgen: ,,Alter Adam* und ,,neue Eva®, S. 321.

%3 v/gl. Hiitt: Liebe, Leidenschaft und Vanitas, S. 21; vgl. Netzker: Die Gestalt des Arbeiters, S. 334.
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Unterteilung und Abgrenzung erreichte Stelzmann gleichermalien ein Zusammenfligen
und Verbinden der einzelnen Figurengruppen und Darstellungen. Dies gelang dem
Kinstler zum Teil mit den gleichen architektonischen Objekten, mit denen er eine
Trennung innerhalb der einzelnen Szenen herbeiflihrte — als Beispiel ist der Fernsehkas-
ten zu nennen. Unter Punkt 3.3.1 wurde diese Gegebenheit bereits erortert. Wéhrend es
sich bei diesem triptychonal angelegten Werk eigentlich um ein Diptychon handelt,
fasste Stelzmann das Thema der studentischen Unruhen von 1968 ebenfalls in die Form
eines Triptychons. Sowohl die Seitentafel als auch die Mitteltafel von Demonstration |
(Abb. 88) unterteilte der Maler in zwei Kompartimente, so dass es insgesamt innerhalb
einer Rahmung funf voneinander abgegrenzte und doch aufeinander bezogene Flachen
zu fullen galt. So ist es nicht nur die dreiteilige Bildform an sich, die eine Gliederung
des Sujets in unterschiedliche Szenen zulésst; Stelzmann verstéarkte bei dem vorliegen-
den Gemalde diesen Aspekt der Unterteilung, indem er zwei horizontale Linien einfihr-
te. Diese zusatzliche Untergliederung ermdglichte es dem Maler, zwei weitere Blick-
winkel in das Geschehen einzubeziehen und unterschiedliche Handlungstrager eines
ubergeordneten Geschehens auf eine Flache zu bannen, voneinander abzugrenzen und

gleichzeitig miteinander in Verbindung zu setzen.

Vergleichbares erzielte Stelzmann bei seinem Triptychon Berliner Nacht (Abb. 95). Der
Maler verwendete in dem Fall diese Bildform, um verschiedene Gesichtspunkte des
Nachtlebens einander gegeniiberzustellen, aber sie dennoch zu verbinden.”® Unter-
schiedliche Gesellschaftsschichten einer Stadt sind hier auf engstem Raum miteinander
verbunden und parallel einander gegeniibergestellt. Die grofite Tafel widmete er den
Verachteten und Ausgegrenzten der Gesellschaft. Die Menschen, die normalerweise alle
Vorzige genieBen und im Mittelpunkt stehen, werden hier auf eine schmale Seitentafel
verbannt. Auf der gegenuberliegenden Seitentafel gewahrt der Maler dem Betrachter
einen weiteren Blick auf Berlin bei Nacht — eine mit Graffiti bespriihte menschenleere
dunkle Ecke. In diesem Zusammenhang kann eine von Stelzmann getroffene Bemer-

kung herangezogen werden:

" vgl. Kapitel 3.3.1.
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ZAuBerdem ist es interessant drei Dinge nebeneinander zu stellen, die vielleicht ge-

gensétzlich sind, aber dann zusammengestellt eine méchtigere Wirkung erbrin-

gen «705

Berliner Nacht (Abb. 95) erreicht diese Wirkung. Sowohl die Divergenz zwischen stark
betonter Mitte — Stelzmann machte sich hier eindeutig das Prinzip der subordinierenden
Gliederung zu Nutze — und schmalen ergénzenden Seiten als auch die inhaltliche Dia-
lektik tragen zur Steigerung der Ausdruckskraft des Werkes bei. Eine zusétzliche Span-
nung erféhrt das Triptychon durch die aus der Reihe fallende Gestaltung der linken
Seitentafel. Gegentiber den anderen beiden mit Menschen gefullten Bildraumen scheint
diese auf den ersten Blick nicht recht dazuzupassen. Aufgrund von Farben, Linienfih-
rungen und architektonischen Elementen bleibt der Zusammenhalt des triptychonalen

Gefliges dennoch gewahrt.

Wenn auch nicht in dem ausgeprégten MaRverhaltnis wie bei Berliner Nacht (Abb. 95),
verwendete der Maler bei dem Triptychon Varieté (Abb. 90) ebenso das Prinzip der
subordinierenden Mitte. Stelzmann untergliederte in dem Werk verschiedene Szenen
einer Artistengruppe: die Akrobaten in der Mitte, die Messerwerferin links und auf der
rechten Seite das Zerségen der Jungfrau. Alle drei Szenen gehdren zu dem herkdmmli-
chen Repertoire von Zirkusshows. In der Regel bekommen die Zuschauer die einzelnen
Vorfiihrungen der Reihe nach gezeigt. Stelzmann hingegen profitierte bei der mehrteili-
gen Form von der Mdglichkeit, verschiedene Szenen innerhalb einer Rahmung darzu-
stellen und unterschiedliche Momente einer Vorfliihrung zu verbinden. Trotz der Zu-
sammengehdrigkeit innerhalb eines Gbergeordneten Sujets gelang es dem Kunstler unter
Zuhilfenahme der Dreiteilung, jede Schaueinlage flr sich abzubilden und die Vorfih-
rung auf diese Weise zu unterteilen.

Interessant bei diesem Werk ist die Tatsache, dass die subordinierende Gliederung keine
ubergeordnete Rolle spielt wie bei Berliner Nacht (Abb. 95) oder primér den Triptychen
von Willi Sitte. Trotz dieser leichten Hervorhebung der mittleren Tafel gewahrt der
Maler dem Betrachter drei nahezu gleichwertige Blicke auf das Repertoire der Varie-

tékunstler. Jede Artistennummer ist der anderen ebenblirtig. Das Zerségen der Jungfrau

7% Gespréch mit Volker Stelzmann (15.11.2013).
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tritt wahrend der Auffiihrung in keinster Weise hinter den Kunststiicken der Akrobaten

zurick.

Bei Passage (Abb. 92) oder Station (Abb. 91) existiert ebenfalls keine deutlich betonte
Aufwertung des auf der Mitteltafel Gezeigten. Der Kiinstler fihrte auf beiden Werken
verschiedene Personen zusammen, reihte die einzelnen Sequenzen aneinander und

gliederte sie mittels der triptychonalen Form in drei Gruppen.

Die Mdglichkeit, verschiedene Figuren und Szenen eines tbergeordneten Themas in-
nerhalb einer Rahmung zusammenzufassen, sie zu untergliedern, einander gegeniiberzu-
stellen und wieder zu verbinden, spielt bei Stelzmann eine wichtige Rolle. Triptychen
wie Demonstration | (Abb. 88) oder Berliner Nacht (Abb. 95) belegen jedoch, dass sich
der Kiinstler der Wirkung dieser traditionsreichen Bildform durchaus bewusst ist. Quer-
verweise auf mittelalterliche Retabel mit Predellen respektive die deutliche subordinie-
706

rende Gliederung unterstltzen diese Erkenntnis.
lisierung wie etwa bei Sittes Son My (Abb. 42) oder Tubkes Der Mensch — Mal aller

Obgleich nicht in Form einer Sakra-

Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b), so gehen eben genannte Werke von Stelzmann dennoch mit
einer Steigerung der Aussageabsicht einher. Aber ebenfalls bei diesen Geméalden war
die Funktion des Triptychons als Gliederungselement fiir den Kiinstler von Belang und
er reduzierte diese traditionsreiche Form nicht auf einen erhdhenden, pathetisch oder

sakral untermauernden Aspekt.

4.2 Das Triptychon als epische Bildform

Bereits mittelalterliche Bildwerke dienten der Ubermittlung von Botschaften. VVerschie-
dene Elemente wie das Hinzufligen von Inschriften, aber auch eigenes zeitgeschichtli-
ches und politisches Hintergrundwissen halfen dem Betrachter der damaligen Zeit, das
entsprechende Gemalde nicht nur in einem funktionalen Kontext wahrzunehmen, son-

dern die darin verborgene Botschaft zu ,,lesen® und zu verstehen.”’ Triptychen ermog-

% \v/gl. Kapitel 3.3.1.
7 \gl. Belting, Hans/Eichberger, Dagmar: Jan van Eyck als Erzéhler. Friihe Tafelbilder im Umkreis der
New Yorker Doppeltafel, Worms 1983, S. 24.
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lichten es, komplexe Themen episch aufzubereiten und innerhalb der Erzdhlung — bei-
spielsweise mittels einer subordinierenden Gliederung — Schwerpunkte zu setzen und
gleichzeitig inhaltliche Zusammenhange aufzuweisen. Die zeitliche und réaumliche
Komponente innerhalb der Darstellungen spielte hierbei eine bedeutsame Rolle. Am
Beispiel des Mérode-Altars (Abb. 102) wird das Gesagte deutlich. Die Leserichtung der
Erzahlung fuhrt von der linken Tafel (vom Reiter hinter dem Tor Uber den Boten zum
Stifterpaar) uber die mittlere Tafel mit Verkindigungsszene zum rechten Seitenfliigel
mit Josef in seiner Werkstatt und durch das gedffnete Fenster wieder hinaus.’®® Unter-
schiedliche Elemente wie die Ausrichtung der Figuren und Gegenstéande sowie raumli-
che und architektonische Verquickungen unterstiitzen den Zusammenhalt der einzelnen
Szenen und verhindern ein Auseinanderbrechen des triptychonalen Systems.’®

Doch nicht nur Kunstler vergangener Epochen verwendeten diese Bildform, um The-
men episch aufzubereiten. In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts war es Otto Dix, der
in seinem Kriegstriptychon (Abb. 43) von den Schrecken des Ersten Weltkrieges und
von dem Schicksal der Soldaten erzahlte. Wie Dix in einem Interview selbst sagte, lasst
sich das Geschehen auf den Rhythmus der Tageszeiten transferieren.”*® Auf dem linken
Seitenfligel ziehen die Soldaten am Morgen bewaffnet und beladen mit ihren Habselig-
keiten in die Schlacht. Die Mitteltafel zeigt dann das volle Ausmal} des Witens von
Maschinen und Menschen. Wéhrend im linken Bildteil noch das Mittagslicht auf das
Schlachtfeld fallt, kiindigt sich in der rechten Bildhalfte bereits die Abenddammerung
an. Das rotdurchtrankte Himmelsstiick iber dem Horizont kdnnte entweder ein Symbol
des BlutvergieRens sein oder ein Hinweis auf die Brande, abgebildet auf der rechten
AuRentafel, geben. Die Toten, die nicht in zerfetzten Stlicken auf dem Schlachtfeld
zurlckblieben, und nicht an den Folgen ihrer Verwundungen gestorben waren, liegen
schlieflich in notdurftig ausgehobenen Grabern unter der Erde. Die Predella versinn-
bildlicht dies. Doch es kommen wieder neue Soldaten und der Kreislauf beginnt von
Vorne. Unterschiedliche Beziige in der Ausrichtung einzelner Figuren und Objekte

sowie die Gestaltung landschaftlicher Elemente — beispielsweise die Wolkenformatio-

7% \/gl. Neuner: Das Triptychon in der friihen altniederlandischen Malerei, S. 50f.
"% \vgl. ebd., S. 48.
710 Vgl. Dix, Otto: ,,Ich folge lieber meinem Damon*“, Originaltonaufnahmen, hrsg. von Robert Eikmeyer
und Thomas Knoeffel, Hessischer Rundfunk 1969; Peters, Olaf: Otto Dix. Der unerschrockene Blick,
Stuttgart 2013, S. 169ff. Im Folgenden zitiert als: Peters: Dix; vgl. Schubert: Dix, S. 321.
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nen und farblichen Ubergange — unterstiitzen den Zusammenhalt der einzelnen Tafeln

und geben die Erzéhlrichtung vor.

Bei den in dieser Arbeit behandelten Mehrtafelbildern sind es vor allem die vier Tripty-
chen Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d), die am ehesten mit
der Bezeichnung ,,Erzéhlform* in Verbindung gebracht werden kdnnen. Wie unter
Punkt 3.2.1 beschrieben, griff Tubke bei seinen vier Gemalden verschiedene Vor-
kommnisse aus der deutschen Geschichte zwischen 1918 und 1945 heraus. Kleinteilige,
dicht gedrangte Figurengruppen erzdhlen unter anderem von der Novemberrevolution,
dem Hamburger Arbeiteraufstand, dem Kapp-Putsch, dem Reichstagsbrand oder der
Befreiung der Konzentrationslager. Wenngleich die auf den einzelnen Tafeln dargestell-
ten Szenen innerhalb eines Triptychons teilweise zeitlich weit voneinander entfernt
liegen, vermitteln architektonische und landschaftliche Elemente den Eindruck einer
Einheit des Ortes und riicken die Geschehnisse somit ebenfalls in ein zeitlich enges
Bezugssystem. Bestgen verwendet in diesem Kontext den passenden Begriff von ,,Le-
sehilfen«./*

Fur ein genaueres Verstandnis der den Dreitafelbildern zugrunde liegenden Erzéhlstruk-
tur kann eine Ubertragung der Untersuchungsergebnisse von Wolfgang Pilz vorgenom-
men werden. Die Ausarbeitung handelt von den verschiedenen Darstellungs- und Er-
zahlformen des Triptychons in Deutschland im 14. und 15. Jahrhundert. Wie Bestgen
zutreffend bemerkt, mussen die von Pilz angewandten Beschreibungsmerkmale im
profanen Bereich mit Vorsicht verwendet werden.”*? Die von Pilz erarbeiteten Kenn-
zeichnungen tragen in einem ersten Schritt allerdings zu einer Annahrung an die Ge-

malde Tubkes bei. Pilz kategorisiert wie folgt:

,Die Anordnung der ausgewdhlten Szenen innerhalb des dreiteiligen Verbandes
kann die Erzéhlfolge wiedergeben. Sie kann aber auch frei jedes chronologischen
Moments, hierarchisch sein. Eine die Erzahlfolge ausdriickende Szeneordnung

starkt den epischen Charakter, eine hierarchische den reprasentativen.«’*®

1 Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 171.

2yvgl. ebd., S 134.

83 pilz: Das Triptychon als Kompositions- und Erzahlform, S. 106.
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Als Beispiele fir die erste Gruppe (Werke mit epischem Charakter) fihrt Pilz den
Berswordt-Altar (Abb. 103) an.”** Die Erzahlung erstreckt sich von der Kreuztragung
auf der linken Tafel Uber die Kreuzigungsszene auf der Mitteltafel bis hin zur Kreuzab-
nahme auf dem rechten AuBenflugel. Der Kalkarer Marientod-Altar’*® (Abb. 104) oder

,, Miinchener* Kreuzigungsaltar'*®

(Abb. 105) dienen hingegen als Beispiel fur die
zweite Gruppe (Werke mit reprasentativem Charakter).

Betrachtet man vor diesem Hintergrund die vier Triptychen von Werner Tlbke, kdnnte
man dem ersten und dem dritten Dreitafelbild des Zyklus’ (Abb. 75a, Abb. 75c: s. Pro-
metheus-Bildarchiv, Abbildung konnte nicht publiziert werden ) einen vordergrindig
reprasentativen Charakter zugestehen beziehungsweise sie als epische Form des Repra-
sentativen klassifizieren, bei denen das Epische weniger stark zum Ausdruck kommt als
bei reprasentativen Formen des Epischen.’’

Allein durch die Anordnung der drei Tafeln liegt der Fokus beim ersten Triptychon des
Zyklus’ eindeutig auf der Mitteltafel; eine betont epische Reihenfolge ist nicht erkenn-
bar. Beim dritten Gemaélde scheint nur bei den duBeren Tafeln eine Einheit von Zeit und
Ort zu herrschen — Reichstagsbrand auf der einen Seite, eng verbunden mit der Macht-
ergreifung der Nationalsozialisten auf der anderen Seite.”*® Wie Bestgen formuliert, war
das Schicksal der Kommunisten mit eben jenen geschichtlichen Ereignissen eng ver-
kniipft.”*® Auf der Mitteltafel die Anhanger und Fihrer der KPD, die mit ungebroche-

nem Willen Uber dem Bildgeschehen dominieren. Wahrend es auf den Seitentafeln

"4 v/gl. ebd., S. 110ff.
Pilz fasst den Berswordt-Altar (Abb. 103) unter der Uberschrift Erzahlausschnitt als repréasentatives
Ganzes zusammen. Zur Erkldrung der Titulierung schreibt er: ,,Diese Arten des Szenenverbandes lassen
sich in zwei Klassen scheiden: reprasentative Formen des Epischen und: epische Formen des Reprasen-
tativen [...] Aber auch innerhalb beider Klassen gibt es noch unterschiedliche Verhéltnisse des Epischen
und Reprdsentativen. Der ,Ausschnitt als Ganzes‘ und die ,verkappte kontinuierliche Erzcihlung* sind
epischere Formen als die ,reprdsentative Abkiirzung‘, die ,reprasentative Themenzusammenstellung * ist
weniger Erzihlung als die ,reprisentative Zusammenfassung ‘ und die ,Zusammenstellung reprasentati-
ver Themen ‘ erzahlt hdchstens im einzelnen, im ganzen tberhaupt nicht mehr.* (Ebd., S. 107).
>vgl. ebd., S. 200ff.
18 v/gl. ebd.
Hinsichtlich des Erzéhlcharakters im Zusammenhang mit diesem Altarbild und vorherig genannten
Beispielen wie dem Kalkarer Marientod-Altar (Abb. 104) heilit es bei Pilz: ,,[1]n der Begleitung eines
Kernthemas durch eine Heiligenlegende wird nicht nur die Hierarchie von Haupt- und Nebenthema
besonders deutlich gezeigt, es zeigt sich darin vielmehr auch eine auffallige Parallele zu dem Verhéltnis
von Assistenzfigur und Handlungsthema, ja man kann ein Fliigelthema dieser Art geradezu als , Assistenz-
thema * bezeichnen. Darin ist nun aber zu erkennen, wie weit wir uns mit diesen Beispielen bereits von
den Formen der Erzahlung oder allgemeiner: von den Arten inhaltlich gebundener Szenenreprésentation
entfernt haben.* (Ebd., S. 204).
Tvgl. ebd., S. 107.
8 \/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 170.
" vgl. ebd.
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dunkel ist und sich auch die architektonischen Elemente einander anndhern und somit
den Eindruck von Zusammengehdrigkeit vermitteln, weicht die Darstellung der Mitte
deutlich davon ab. Bestgen sieht folgerichtig in diesen Bruch und der daraus resultie-
renden Betonung der Mitteltafel beziehungsweise den erhohten KPD-Fuhrern den
Ubergang von einer Erzihlabfolge einzelner Szenen hin zu einem Bildgeflige mit repra-
sentativem Charakter.”?°

Bei dem zweiten Triptychon (Abb. 75b) vermitteln architektonische Uberginge sowie
die Gestaltung des Himmels und der Wolkenformationen die wohl am deutlichsten zu
Tage tretende Einheit von Zeit und Raum innerhalb des Zyklus’. Mithilfe dieser Ele-
mente ermdglicht Tlbke dem Betrachter eine von links nach rechts laufende fliissige
Leserichtung. Die Tatsache, dass sich zwischen den einzelnen Darstellungen teilweise
Jahre befinden (Inflation (1922/23), Hamburger Arbeiteraufstand (1923), Niederschla-
gung des Kapp-Putsches (1920)), gerat dadurch in den Hintergrund. Wéhrend manche
Szenen (Hamburger Arbeiteraufstand, Kapp-Putsch) auf einen festen Zeitpunkt und
sogar auf einen bestimmten Handlungsort eingegrenzt werden kénnen, bleibt bei ande-
ren nur eine grobe zeitliche und rdumliche Zuordnung (Inflation). Doch auch dies spielt
auf den ersten Blick beim Lesen der Tafeln keine Rolle und unterbricht in keinster
Weise die vom Betrachter als einheitlich empfundene Erz&hlfolge.

Ferner unterstiitzt die Ausrichtung der Figurengruppen den Zusammenhalt der drei
Tafeln. Die Erzéhlung beginnt auf der linken Seitentafel hinter dem Torbogen, durch
den die Menschen aus der Stadt im Bildhintergrund zu dem Geschéaft am linken Bild-
rand stromen. Der Blick des Betrachters wandert tber die Figuren am vorderen Bildrand
zur Mitteltafel mit den die Anhohe stiirmenden Mannern mit Ernst Thalmann an der
Spitze. SchlieBlich weiter vom linken Bildrand der rechten Seitentafel bis zu den dicht
gedréangten Massen am oberen rechten Bildrand und dann aus dem Bild hinaus. Diese
auf den ersten Blick den epischen Charakter bestarkende Erzéhlfolge findet ihre Unter-
brechung bei dem erhéht stehenden Ernst Thalmann mit fast bis zum oberen Bildrand
ragender roter Fahne. Wie beim dritten Triptychon (Abb. 75c: s. Prometheus-
Bildarchiv, Abbildung konnte nicht publiziert werden) des Zyklus’ durchbricht Tubke
auf diese Weise die szenische Erzéhlfolge zu Gunsten einer représentativen bezie-

hungsweise verschiebt die reprasentative Form des Epischen hin zu einer epischen Form

20 v/gl. ebd.
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des Reprasentativen.”? Trotz fehlender subordinierender Gliederung gelingt dem
Kinstler auf diese Weise eine Hervorhebung der auf der jeweiligen Mitteltafel platzier-
ten Darstellung.

Dem vierten Triptychon (Abb. 75d) liegt auf den ersten Blick gleichermalien eine Er-
zahlstruktur mit primdr epischem Charakter zugrunde. Bei genauer Betrachtung fallt
jedoch das Fehlen architektonischer Ubergange auf: Jede Szene steht separiert fiir sich,
es handelt sich um eigene kleine Erzahlintervalle.”?

Bei diesem Dreitafelbild sind es farbliche Akzente, die die Mitteltafel gegentiber den
Seitentafeln bei genauerer Betrachtung hervortreten lasst. Die leuchtend weil3e, schnee-
bedeckte Landschaft der Mitte sticht aus dem Bildgefiige heraus. Die kognitive Wahr-
nehmung eines von links nach rechts verlaufenden Erzahlflusses wird auf diese Weise

zu Gunsten einer Hervorhebung der Mitteltafel unterbrochen.

Es ist deutlich geworden, dass sich die von Pilz entwickelten Schemata nicht eindeutig
auf profane Triptychen des 20. Jahrhunderts Ubertragen lassen. Ferner ist es fir den

«’23 " aper ohne

Betrachter moderner Dreitafelbilder trotz entsprechender ,,Lesehilfen
Hintergrundinformationen schwierig, die entsprechenden Werke vollstandig zu lesen,
sprich zu verstehen. Mit religiosen Altarretabeln des Mittelalters verhélt es sich anders.
Die haufig der Bibel entnommenen Themen sakraler Retabel waren den Menschen
bekannt. Valerie Mohle verweist in ihrem Aufsatz darauf, dass der zeitgendssische
Betrachter niemals alle Ansichten eines Fligelretabels nebeneinander zu Gesicht be-
kam. Da die Darstellungen der AuBenansichten den Glaubigen jedoch im Gedé&chtnis
verhaftet waren, verstanden sie auch die Innenseiten und den Erzéhlzusammenhang
zwischen allen Teilen.”®* Bestimmte Schauseiten waren fiir bestimmte Festtage vorbe-
halten. Im Falle des Isenheimer Altars (Abb. 57) blieben die zweite und die dritte
Schauseite die meiste Zeit des Jahres verborgen.’® Dennoch waren sich die Menschen,

so Mohle, durchaus der abgebildeten Szenen und der Zusammenhénge innerhalb der

2L vgl. ebd.; vgl. Anm. 716.
722 \/gl. Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 171.
723
Ebd.
24 \/gl. Méhle: Wandlungen, S. 150.
72> Béguerie-De Paepe, Pantxika/Lorentz, Philippe: Der Isenheimer Altar, in: Griinewald und der Isen-
heimer Altar. Ein Meisterwerk im Blick, hrsg. von Somogy éditions d’art, Kat. Ausst., Paris 2007, S. 69f.
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einzelnen Tafeln bewusst. Trotz einer eingeschrankten Betrachtung erkannten sie hinter
der ihnen jeweils prasentierten Teilansicht das tibergeordnete Ganze.’®

Bei modernen Mehrtafelbildern ist dies nur selten mdglich. Wenngleich der Betrachter
alle Tafeln nebeneinander — Triptychen zum Klappen entstehen in der Regel nicht mehr
— vor Augen hat, er6ffnet sich ihm nicht zwangslaufig die hinter dem gezeigten Gesche-
hen liegende Botschaft.

Des Weiteren sind die Bezuge innerhalb der dreiteiligen Bildform zu komplex, als dass
sie sich in ein starres Korsett zwéngen lassen und, wie Pilz es macht, lediglich auf den
Aspekt der Erzahlform reduzieren lassen. Auch wenn Tubkes Triptychen Zur Geschich-
te der deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) und die von Pilz angefiihrten mittelal-
terlichen Mehrtafelbilder ein (ibergeordnetes zusammenhangendes Thema episch aufbe-
reiten, durfen die darlber hinausgehenden Mdglichkeiten nicht aulRer Acht gelassen
werden. Im Laufe der Arbeit wurden die vielféltigen Aufgaben moderner Mehrtafelbil-
der deutlich. Aber auch mittelalterliche Triptychen gehen, entgegen Pilz> Ausarbeitung,
uber den Aspekt der Erzahlung hinaus.

Obwohl der Berswordt-Altar (Abb. 103) chronologisch von links nach rechts drei Sze-
nen aus dem Leben und Sterben von Jesu Christi wiedergibt, durchbricht die Mitteltafel
hinsichtlich ihrer formalen Hervorhebung und in Bezug auf die Bedeutung des Gezeig-
ten den einheitlichen Erzahlfluss. Bereits die Gestaltung der Seitentafeln (Linienflh-
rung, Ausrichtung der Figuren und Gegenstande) ist auf die Mitteltafel ausgerichtet und
unterstiitzt auf diese Weise deren hervorgehobenen Rang.”?” Jedes Werk gilt es folglich
immer auf mehreren Ebenen zu betrachten; nur eine davon kann die der Erzéhlung sein.
Ferner standen mittelalterliche Altarretabel oftmals in einem engen Bezug zu der Litur-
gie.”® Die gezeigten Szenen trugen haufig einen ,.eucharistische[n] Subtext«.® Als
Beispiel kann das Altarretabel in der Stadtkirche von Mittenwalde (Abb. 106) angefiihrt
werden. Uber die Verbindung von Retabel und Liturgie schreibt Mller, dass die

26 \/gl. Mdhle: Wandlungen, S. 148, 150.
2T\/gl. Pilz: Das Triptychon als Kompositions- und Erzahlform, S. 111f.
728 \/gl. Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 20; vgl. Méhle: Déja vu, S. 58.
2 Mohle: Déja vu, S. 58.
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.kompositionelle Struktur und ikonographische Ausstattung konsequent in den

Dienst der Feier des eucharistischen Sakraments, der dominikanischen Erkennt-

nislehre wie der kurfiirstlichen Memoria gestellt wurden®.”®

Das Zusammenspiel von AuRen- und Innenseiten, von Seiten- und Mitteltafel, von
Verhullen und Offenbaren ist hierbei von argumentativer und dramaturgischer Bedeu-
tung.”" Die Fliigel und die sich daraus ergebenden Inszenierungen trugen folglich dem

Symbolgehalt des entsprechenden Mehrtafelbildes Rechnung.”®?

Auf komplexer thema-
tischer Ebene waren die auRRen abgebildeten Szenen mit denen im Inneren verknlpft und
ermdoglichten ein mediales Schauspiel. Wie zuvor erlautert, war sich der mittelalterliche
Betrachter der absenten Erzahlmomente und somit des Gesamtzusammenhangs des
Retabels bewusst.”®® Ferner stand das Dargestellte neben der immanenten Beziehung
der einzelnen Szenen auf den Tafeln in Interaktion mit dem Betrachter.”*

Eine detaillierte Untersuchung dieses Aspektes ist vor dem Hintergrund der Fragestel-
lung der vorliegenden Forschungsarbeit redundant. Wichtig ist es lediglich festzuhalten,
dass es sich bereits bei den Triptychen des Mittelalters und der friihen Neuzeit h&ufig
um komplexe argumentative und medial inszenierte Bildprogramme handelt, deren

Darstellungen tber ein bloRes Erzahlen von biblischen Gegebenheiten hinausgehen.”®®

30 Muller, Matthias: Ordenslehre und Fiirstenmemoria. Bildform und Bildkonzept der dominikanischen
Altarretabel von Mittenwalde bei Berlin, in: Die Kunst des Mittelalters in der Mark Brandenburg.
Tradition — Transformation — Innovation, hrsg. von Ernst Badstiiber [u.a.], Berlin 2008, S. 348. Im
Folgenden zitiert als: Muller: Ordenslehre und Firstenmemoria.
31 \/gl. Mdhle: Wandlungen, S. 147; vgl. Méhle: Déja vu, S. 70.
32 \/gl. Rimmele: Das Triptychon als Metapher, Korper und Ort, S. 23.
33 \/gl. Modhle: Wandlungen, S. 150.
34 \/gl. Rimmele: Das Triptychon als Metapher, Korper und Ort, S. 101.
Im Zusammenhang mit seiner Analyse des Tsgrooten-Triptychons merkt Rimmele an: ,,Die Mitteltafel
soll, bezogen auf den Betrachter, intensive Meditation ermdglichen und das ganze Ensemble soll als
Schaltplan die Struktur der medial vollzogenen Gnadenerlangung vorstellen. Christus handelt
intradiegetisch in einer Reihe mit Maria, Gottvater und dem Abt, extradiegetisch aber sucht er den Blick
des Betrachters und zeigt auch diesem seine Wunde.* (Ebd.).
735 Der Beitrag Miillers iiber das Altarretabel in Mittenwalde verdeutlicht diesen Aspekt iiberzeugend.
(\Vgl. Miller: Ordenslehre und Firstenmemoria, S. 348-362). Er weist bei seiner Untersuchung auf die
Bedeutung der Erkenntnislehre von Thomas von Aquin fur das Retabel hin, welche wiederum in einem
Spannungsverhaltnis zur Figur der Katharina von Siena steht beziehungsweise zu dem, was Katharina in
der christlichen Lehre représentiert. (Vgl. ebd., S. 357). Uber dieses bedeutsame Verhltnis in Hinblick
auf das Bildprogramm des Retabels schreibt Miiller: ,,Genau auf diesen Vorgang eines tber &uflere und
innere Bilder mehrfach gestuften, diskursiven Erkenntnisverfahrens soll nun aber letztlich das gesamte
Bildprogramm des Mittenwalder Retabels [...] — von der Predella Giber den Mittelschrein bis hin zum
Gesprenge — hinweisen. Zum Hauptgegenstand der betrachtenden Erkenntnis wird dabei der Corpus
Christi erhoben, dessen materielles Bild im Retabel in vielfaltig gestufter Form erscheint: [...].“ (Ebd., S.
357).

163



Die Analyse der Werke von Sitte, Stelzmann und Tubke hat bewiesen, dass Triptychen
der Moderne dem in nichts nachstehen. Obwohl das inszenierte Offnens und SchlieRens

736

keine Rolle mehr spielt,”” zeugen die besprochenen Werke gleichermalRen von dem

Streben nach komplexer thematischer Argumentation und bildlicher Inszenierung.

Die Bedeutung des Triptychons als Erzahlform soll indes nicht gemindert werden. Bei
der Untersuchung des Zyklus’ Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung (Abb.
75a-d) wurden die epischen Mdglichkeiten des Dreitafelbildes deutlich. Dennoch han-
delt es sich hierbei nur um eine von vielen Optionen und Betrachtungsweisen des Trip-

tychons beziehungsweise der gezeigten Szenen.

4.3 Politische und gesellschaftliche Anliegen einer ,,sakralen* Bildform

Speziell im (Euvre von Willi Sitte finden sich Mehrtafelbilder, die sich mit fiir den
Kinstler pragenden politischen und gesellschaftlichen Fragen beschaftigen. Mit Werken
wie Son My (Abb. 42) oder Hollensturz in Vietnam (Abb. 41) verarbeitete der Kinstler
fur ihn zeitgeschichtlich relevante Ereignisse visuell.”®” Auch bei anderen Werken
spielen Themen wie Faschismus und Krieg eine bedeutsame Rolle. Neben Mehrtafelbil-
dern wie Die Uberlebenden (Abb. 46), Memento Stalingrad (Abb. 32) und dem Kampf
der Thalmannbrigade in Spanien (Abb. 3) ist es im Besonderen das verschollene Werk
Lidice (Abb. 4), welches sich eindrucksvoll mit diesen Inhalten auseinandersetzt.”®
Unter Punkt 4.1 wurde darauf hingewiesen, dass Sitte von den Gliederungsmaglichkei-
ten der mehrteiligen Bildform profitierte. Zusatzlich dazu stand hinsichtlich der Grinde
fir einen Ruckgriff noch ein weiteres Motiv bestimmend im Vordergrund. Sitte beno-
tigte eine ausdruckstarke, monumentale Bildform, die sein jeweiliges Anliegen auch
formal unterstutzte.

Zweifelsfrei fuhlt sich der Betrachter von der Monumentalitat und der Ausdruckskraft
dieser groRformatigen Mehrtafelbilder beeindruckt. Werke wie Son My (Abb. 42) oder

Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und Freiheit (Abb. 58) brechen mit einer Wucht

73 | ediglich das erste Dreitafelbild aus dem Zyklus Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung
(Abb. 75a) von Werner Tlibke sucht diesen Effekt nachzuempfinden.
#T\/gl. Kapitel 3.1.1.2.
38 vgl. ebd.
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Uber den Betrachter herein und ergreifen ihn auf vielen emotionalen Ebenen. Je nach
Aufstellungsort und Hangung lasst sich dieser Eindruck noch verstarken. Ebenso war
sich Otto Dix dieses Umstands bewusst. Der préferierte Aufstellungsort des Kunstlers
flr das Kriegstriptychon (Abb. 43) — in einem Bunker inmitten der GroRstadt — riihrt
von der christlichen Vorstellung einer Krypta als Grabraum fir Mértyrer.”*® Wie Marty-
rer des Mittelalters, die fir ihren Glauben bereit waren zu sterben, fielen die Soldaten
im Ersten Weltkrieg flr falsche, ihnen zumeist aufgezwungene Ideale und fir einen
Glauben, der nicht immer ihrer, sondern der der Regierenden war. Conzelmann merkt
an, dass dieses Werk nach Raum und Leere verlange.”® Expressivitét vertragt keine
Stérung.

Ahnlich verhilt es sich mit den Mehrtafelbildern von Willi Sitte. Seine Gemalde sind zu
wirkungsvoll, zu monumental, zu wuchtig, als dass sie ein Beiwerk dulden wirden. Der
Kinstler suchte mittels der Form die Ausdruckskraft seiner Inhalte zu potenzieren und
seine Aussagen zu allgemeingultigen Wahrheiten werden zu lassen.”** Nach Ansicht
Sittes wére vermutlich keine andere Bildform diesen fir ihn wichtigen Themen gerecht
geworden. Bestgen fuhrt folgerichtig die Triptychen von Willi Sitte in Zusammenhang
mit einem didaktischen Auftrag an, dessen Zweck darin bestand, bestimmte ideologi-
sche Inhalte auf einer bildlichen Ebene zu vermitteln.”* Die vom Sozialismus geforder-
ten Wertvorstellungen wurden dem Betrachter auf monumentale Weise vor Augen

gefiihrt.

Triptychen wie Diptychen eignen sich zur Darstellung gesellschaftlicher und politischer
Themen. Der Exkurs zu den Diptychen von Werner Tubke verdeutlichte dies. Vor allem
in Hinsicht auf den o6ffentlichen, hoch frequentierten Ausstellungsort (ein international
frequentiertes Tagungshotel) der Gemalde kann den Zweitafelbildern ein reprasentativer
und didaktischer Anspruch zugewiesen werden. Die zweiteilige Form ermdglichte es
Tubke, die — nach Ansicht der Auftraggeber — positiven Auswirkungen des Sozialis-
mus’ den negativen Folgen des Kapitalismus’ einander vergleichend gegenuberzustel-
len. Auf den grol3formatigen Tafeln werden die die beiden kontraren Wirtschafts- und

Gesellschaftsordnungen verdeutlicht. Keine andere Bildform als die des Diptychons

3 v/gl. Conzelmann: Der andere Dix, S. 205.
740
Ebd.
“vgl. Anm. 297.
2 \/gl. Bestgen: Altare ohne Gott?, S. 203.
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waére auf vergleichbare Weise der inhaltlichen Aussageabsicht gerecht geworden. Des
Weiteren erfahrt die gesellschaftlich politische Intention dank der Bildform eine unter-

stiitzende Wirkung.

Neben der erzéhlerischen Funktion kdnnen ferner die Triptychen Zur Geschichte der
deutschen Arbeiterbewegung (Abb. 75a-d) von Tubke unter diesem Gesichtspunkt
angefiihrt werden. Auf die Bedeutung des Arbeiters in der ehemaligen DDR wurde in
Bezug auf die Leitlinien des Bitterfelder Weges und der Triptychen von Willi Sitte
verwiesen.”® Im Gegensatz zu den Werken Sittes handelt es sich bei den vorliegenden
Dreitafelbildern um kleinformatige Gemalde. Dennoch biiien die Werke nicht an Wir-

kung ein und berzeugen durch innere Monumentalitat und Ausdruckskraft.

Die Zwecke, denen die Kinstler das Triptychon unterwarfen, waren keineswegs neu.
Das Triptychon wurde schon Jahrhunderte zuvor politischen und gesellschaftlichen
Anliegen dienstbar gemacht. Wenn auch nicht in dem Umfang, wie es im 20. Jahrhun-
dert geschah, so lassen sich ebenso im Mittelalter und der friilhen Neuzeit in diese Rich-
tung fuhrende Tendenzen ausmachen. Hier kénnen etwa die Triptychen von Hierony-
mus Bosch (Abb. 55, Abb. 56) angefiihrt werden. Wie Jacobs bemerkt, waren die Wer-
ke des niederlandischen Malers weit davon entfernt, ihren Aufstellungsort in einer
Kirche zu finden.”** Es handelte sich vielmehr, so Jacobs, um Gemalde mit moralisie-
renden und satirischen Aussagen.’® Zwar griff Bosch in seinen Mehrtafelbildern religi-
dse Themen auf, setzte diese allerdings in einer anderen Manier um.”*® Das Heuwagen-
Triptychon (Abb. 55) kritisiert etwa die Verkommenheit, Habgier und Torheit der Men-
schen und auch der Kleriker — ein gesellschaftskritisches Thema.”*’

Ferner kann in diesem Zusammenhang das Retabel aus Schloss Tirol (Abb. 107) ange-
fuhrt werden. Das abgebildete Thema l&sst sich durchaus vor einen politischen Hinter-
grund stellen. Das Retabel zeigt verschiedene biblische Szenen, die der Marienvereh-

rung dienen.”*® Dahinter verbirgt sich jedoch, wie Wolf in seinem Beitrag darlegt, eine

3 vgl. Kapitel 3.1.1.1.

4 \/gl. Jacobs: Opening Doors, S. 196.

> vgl. ebd.

“®\/gl. Anm. 364,

"7\/gl. ebd.; vgl. Jacobs: Opening Doors, S. 190.

78 Zur Ikonographie des Retabels s. Wolf, Norbert: Das Retabel aus Schloss Tirol im Kontext von Kult

und politischer Propaganda, in: Entstehung und Frihgeschichte des Fliigelaltarschreins, hrsg. von Hart-
166



mit Kaiser Karl V. in Verbindung stehende programmatische Bedeutung.’*® Das Reta-
bel steht somit in einem politischen und heilsgeschichtlichen Kontext, der fir die Be-
trachter jener Zeit klar verstandlich war.

Ein weiteres in diesem Kontext anzufiihrendes Triptychon ist das der drei Kurfursten
von Lucas Cranach (Abb. 53). Im Gegensatz zum vorhergehenden Retabel versteckt
sich die Botschaft hier nicht unter einer sakralen Hille. Cranach zeigt die drei s&chsi-
schen Kurfursten: Friedrich der Weise, Johann der Bestédndige und Johann Friedrich der
GroRBmutige. Muller weist darauf hin, dass es sich hierbei um ,.eine bemerkenswerte
Form des fiirstlichen Eigenlobs handelt.”® Die Hauptperson ist nicht, wie die Form des
Triptychons zundchst zwangslaufig denken I&sst, Johann auf der Mitteltafel, sondern
Johann Friedrich auf der rechten Seitentafel.”* Wahrend einer schwierigen politischen
Zeit erfuhr der amtierende Kurfurst auf diese Weise von seinen Vorgéangern, betont
durch die angebrachten lobsingenden Schriftbander und Wappen, fur seine Regentschaft

Ruhm und Unterstiitzung."

Wenn es unter Punkt 4 nun also heif3t ,,Neue Aufgaben und Formen einer traditionellen
Bildform in der Kunst nach 1950%, ist dies letztlich eine Halbwahrheit. Es wurde deut-
lich, dass es sich bei den Aufgaben und Verwendungszwecken heutiger Mehrtafelbilder
um keine Neuheiten handelt. Jahrhunderte zuvor griffen die Kunstler aus unterschiedli-
chen nicht sakral konnotierten Motiven auf das Triptychon zuriick. Zweifelsfrei geschah
dies nicht in dem Umfang, wie es ab der Renaissance des Triptychons im 19. und 20.
Jahrhunderts stattfand. Gleichwonhl lasst sich schon in friheren Epochen eine Entwick-
lungslinie — nicht im Sinne der von Hammer konstatierten Entwicklungs- beziehungs-
weise Traditionslinie’™ — feststellen, bei der Kinstler wie Bosch oder Cranach das
Triptychon anderen Zwecken dienstbar machten, es in eine profane Umgebung versetz-

ten und so von den artistischen Maglichkeiten der mehrteiligen Bildform profitierten.

mut Krohm, Klaus Kruger und Matthias Weniger (Verdffentlichung der Beitrdge des Internationalen
Kolloquiums Entstehung und Frithgeschichte des Flugelaltarschreins (Berlin, 28., 29. Juni 1996)), Wies-
baden 2001, S. 111-124.
™3 Wolf zieht beispielsweise Vergleiche zwischen der dargestellten Krone Christi und der zu dieser Zeit
géngigen Kaiserkrone Karls IV. Aber auch Vergleiche zwischen der Krone Mariens und derjenigen der
Stifterin Elisabeth (die Gemahlin Albrechts 111.) zieht der Kunsthistoriker. (Vgl. ebd., S. 117f).
0 Miiller: Die Bildwerdung des Fiirsten, S. 30.
Lyvgl. ebd., S. 32.
2 \/gl. ebd.
>3 vgl. Anm. 21.
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Dieser Entwicklungsstrang wurde lediglich von Kiinstlern spéterer Jahrhunderte wieder
aufgegriffen und um eine Vielzahl erweitert.

5 Fazit

Das Triptychon als Pathosformel in der Moderne? Nicht ohne Grund wurde der Titel
dieser Forschungsarbeit mit einem Fragezeichen versehen. Unterschiedliche dem Trip-
tychon anhaftende Stigmata galt es in der vorliegenden Dissertation nachzugehen und
sie auf ihre Berechtigung zu prifen; eines davon war das der Pathosformel. Diese von
Warburg gepréagte und seit Lankheits Beitrag mit dem Triptychon in Verbindung ste-
hende Bezeichnung findet in der Sekundérliteratur oftmals Anklang. Sowohl Triptychen
als auch Diptychen und Polyptychen werden mit diesem Terminus bedacht.””* Nach
einer eingehenden Analyse der Pathosformel kam die Verfasserin der vorliegenden
Forschungsarbeit zu dem berechtigten Schluss, dass es sich bei der Bildform des Tripty-
chons um keine Pathosformel im Sinne Warburgs handelt. Pathosformeln stellen fur
Warburg in der Antike gepragte Ausdrucksformen dar, die von Momenten ,.hdchster
Erregung, Kampf, Triumph, Raub, Verzweiflung oder Klage* zeugen.”” Sie entspringen
seiner Ansicht nach ,,aus solchen Bewegungen des Gemiits, die sich in Kdrpergebarden

“7® ynd stehen in einem narrativen Kontext.”’ Lankheits Begriindungen fiir

ausdriicken
die Verwendung des Begriffs lassen sich mit den Beschreibungen und den Definitionen
Warburgs schwer in Einklang bringen. Die Ubertragung der Pathosformel erscheint vor
diesem Hintergrund unpassend, seine Argumente sind wenig tiberzeugend.’®

Von einer weiteren Verwendung dieser Bezeichnung in Bezug auf das Triptychon
wurde daher abgesehen. Dennoch soll dem Triptychon nicht pauschal jeglicher Pathos

abgesprochen werden; lediglich einer in Warburgs Sinne konnotierten Pathosformel ist

> vgl. Anm. 52; vgl. Anm. 103; vgl. Anm. 539; vgl. Conzelmann: Der andere Dix, S. 198; vgl. Jirgens-
Kirchhoff: Schreckensbilder, S. 259; vgl. Schneede: Sitte, S. 180; vgl. Walden-Awodu: Geburt und Tod,
S. 132.
> Bing: Warburg, S. 461.
% Krois: Die Universalitat von Pathosformeln, S. 296.
*"\/gl. Anm. 105; vgl. Anm. 109.
8 vgl. Kapitel 2.3.
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nicht beizupflichten. Treffender ist die Bezeichnung vom ,,Pathosformat«’>® — ein Bild-
format, welches Pathos sichtbar machen kann, aber nicht per se muss. Wenn also nun
Schneede schreibt, dass die mehrteilige Bildform ,,als Pathosformel besetzt [ist], ehe
tiberhaupt der erste Pinselstrich aufgetragen wird“’®, dann ist dieser Aussage in zwei-
erlei Hinsicht nicht zuzustimmen. Zur Stigmatisierung als Pathosformel wurde zuvor
bereits Stellung genommen. Aber auch Schneedes These vom Triptychon als einer
Bildform, die sich einer mit Pathos beladenen Erhéhung nicht erwehren kann, muss mit
Vorsicht begegnet werden. Der Autor stellt bei dieser Urteilsfindung allerdings keine
Ausnahme dar. Andere Kunsthistoriker teilen ebenfalls diese auf Lankheits Ausfiihrun-
gen beruhende Annahme, dass es sich bei dem Triptychon immer um eine mit Pathos
angereicherte Bildform handele,”®* die nach einer Sakralisierung der profanen Inhalte
strebe.”® Die Analyse der Mehrtafelbilder von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Wer-
ner Tubke hat jedoch Gegenteiliges bewiesen. Zweifelsfrei spielen die Mdoglichkeit der
Sakralisierung und das Streben nach einer pathetischen Erhohung in einigen Fallen eine
Rolle. Vor allem bei Werken wie Son My (Abb. 42), Liebe (Abb. 37) oder Der Mensch
— MaR aller Dinge (Abb. 5a, Abb. 5b) ist dies zu beobachten. Sitte und Tibke suchten
eindeutig nach einer Sakralisierung profaner Themen und nach einer Aufnahme jener
Triptychen beziehungsweise triptychonal angelegten Polyptychen in den Kreis mittelal-
terlicher Altarretabel. In abgeschwachter Form findet sich dieses Streben ebenfalls bei
Stelzmanns Demonstration | (Abb. 88) oder Berliner Nacht (Abb. 95). Die dreiteilige
Bildform ermdglichte dem Kunstler die Aufwertung seiner fir ihn bedeutsamen Inhalte;
allerdings nicht im Sinne einer Sakralisierung.

Anhand dieser Gemélde werden bereits die unterschiedlichen feinen Nuancierungen
deutlich, die es zu beachten gilt. Der Wille nach einer Betonung, Erhéhung und Steige-

rung der Aussageabsicht geht nicht zwangslaufig mit einer Intention nach Sakralisie-

9 Bestgen: Altére ohne Gott?, S. 249.

7%0 Schneede: Sitte, S. 180.

61 v/gl. Anm. 756.

762 Lankheit geht davon aus, dass sich profane Triptychen mit ,.erborgter sakraler Weihe umkleid[en]«.

(Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 23). Ferner zu dem Aspekt der Sakralisierung vgl. Anm.

346; vgl. Anm. 478; vgl. Anm. 538; vgl. Anm. 541; vgl. Bergius, Hanne. Dix — Dionysos in der Kélte.

Spuren von Mythen und Alten Meistern im Grof3stadt-Triptychon, in: Otto Dix zum 100. Geburtstag

1891-1991, hrsg. von Wulf Herzogenrath und Johann-Karl Schmidt, Kat. Ausst., Stuttgart 1991, S. 221;

vgl. Kessler, Charles S.: Max Beckmann’s Departure. The Modern Artist as Heroic Prophet, in: The

Journal of Aesthetics and Art Criticism, 14, 1955, S. 206.

An dieser Stelle sei angemerkt, dass es sich bei der Forschungsliteratur, die den Standpunkt der Sakrali-

sierung des Triptychons per se verfolgt, oftmals um solche aus vorangegangenen Jahrzehnten handelt.
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rung einher. Nur eine genaue Analyse der Inhalte macht eine Unterscheidung und Ein-
grenzung moglich.”®

Dieses Bestreben nach unterschiedlich stark ausgepragter Aufwertung profaner Bildin-
halte ist allerdings entgegen der Meinung einiger Kunsthistoriker, wie beispielsweise
Schneede, nicht per se bei allen Triptychen als ursachliches und prioritdres Motiv fur
einen Ruckgriff zu konstatieren. Abermals ermoglicht nur eine detaillierte Untersu-
chung der dargestellten Themen, welche Griinde vorrangig zum Tragen kommen und
den jeweiligen Kinstler inspirierten.”®* Die Betrachtung exemplarisch herausgegriffener
Triptychen von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner Tlbke hat bewiesen, dass die
Grlnde fir einen Ruckgriff vielfaltig und nicht einheitlich und allgemeingiiltig fiir alle
Werke festzulegen sind. Bei Stelzmann stehen die artistisch konnotierten Optionen —
trotz des Bewusstseins filr eine pathetische Aufwertung’®® — am deutlichsten im Vor-
dergrund. Die Untersuchung von Dreitafelbildern wie Passage (Abb. 92), Station (Abb.
91) und Varieté (Abb. 90) verdeutlichte, dass Elemente wie das Zusammenfihren,
Trennen und Untergliedern flr Stelzmann eine essentielle Rolle spielen. Ferner ermég-
licht das Triptychon dem Maler, unterschiedliche zeitliche, rdumliche und kausale
Zusammenhange innerhalb einer Rahmung simultan und gleichzeitig diametral darzu-
stellen; zu nennen ist hier beispielsweise Berliner Nacht (Abb. 95), aber auch Demonst-
ration | (Abb. 88). Anhand dieser Werke wird bereits ersichtlich, dass es nicht méglich
ist, dem Triptychon nur eine wahre Daseinsberechtigung und Absicht zuzusprechen.
Wie zuvor erldutert, spielte bei jenen zwei Gemalden (Abb. 88, Abb. 95) Stelzmanns
Streben nach einer Aufwertung der Inhalte durch die Form eine Rolle. Artistisch moti-
vierte Grinde kommen allerdings gleichermal’en zum Tragen.

Vergleichbares lasst sich bei den anderen beiden Kinstlern entdecken. Tlbke verwen-
dete das Dreitafelbild in Bezug auf den Zyklus Zur Geschichte der deutschen Arbeiter-
bewegung (Abb. 75a-d) unter anderem als Erzahlform.”®® Es handelt sich hierbei um ein
profan-kunstlerisches Motiv. Ferner spielt der Wille nach Erhdhung eines fur den sozia-
listischen Staat bestimmenden Themas bei den vier Werken des Zyklus’ und seinen

anderen in dieser Arbeit behandelten Mehrtafelbildern eine Rolle.

%3 v/gl. Anm. 360.
®vgl. ebd.
% vgl. Anm. 612; vgl. Anm. 613.
%0 v/gl. Kapitel 4.2.
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Und auch Willi Sitte nutzte das Triptychon parallel fir unterschiedliche Zwecke. Wah-
rend bei seinem ersten Triptychon Kampf der Thalmannbrigade in Spanien (Abb. 3)
artistische Griinde ausschlaggebender Impuls fir einen Ruckgriff waren, anderte sich
dieses Ansinnen in der Folgezeit. Trotz seines Strebens nach Sakralisierung oder einer
Aufwertung der gesellschaftlich und politisch den Sozialismus stiitzenden Sujets, dirfen
die kinstlerischen Griinde nicht tibersehen werden. So profitierte Sitte etwa von eben
genannten Mdglichkeiten wie der simultanen Darstellung unterschiedlicher zeitlicher,
raumlicher, kausaler und dialektischer Zusammenhange bei seinem Werk Arbeitertrip-
tychon (Abb. 33); gleichzeitig verwendete er die Form zwecks Denkmalsetzung und
pathetischer Uberhéhung einer fiir ihn bedeutenden Bildidee.

Die Grenzen fir die unterschiedlichen Motive, die die drei Kinstler zu einem Rickgriff
bewegten, sind folglich flieRend; ein und dasselbe Werk kann von unterschiedlichen
Elementen profitieren. Selbst wenn flr den Kinstler bei einem Triptychon der Aspekt
der Sakralisierung im Vordergrund steht, bedeutet dies nicht, dass er nicht gleichzeitig
von den kinstlerischen Mitteln der Dreiteilung profitiert; die Hierarchisierung der Mo-
tive ist variabel und kann je nach Aussageabsicht angepasst werden. Jeder Kinstler
muss abhéngig von seiner Intention entscheiden, ob er das Triptychon vordergriindig
aus einem artistischen Blickwinkel sieht oder als eine mit Pathos belegte Hulle, die es
zu fillen gilt.

Oktroyiert man dem Triptychon jedoch im Vorhinein bereits das Stigma einer Pathos-
formel beziehungsweise eines Pathosformats auf und schreibt ihm per se und pauschali-
sierend das Streben nach Sakralisierung und somit einer Annaherung an mittelalterliche
Altarretabel zu, Ubersieht man die vielféltigen (profan-kinstlerischen) Optionen der
mehrteiligen Bildform, die bereits im Mittelalter und der friihen Neuzeit existierten.

Die Kiinstler der ehemaligen DDR griffen folglich einen Entwicklungsstrang auf — nicht
im Sinne einer von Hammer definierten Traditionslinie’®” — und erweiterten die vielfal-
tigen formalen und inhaltlichen Mdglichkeiten und Aussageabsichten. Trotz einer tie-
fergehenden Beschaftigung mit den Malern des Mittelalters, die als Leitbilder auch
hinsichtlich ihrer (angeblichen) politischen Aktivitaten propagiert wurden, sind diese
Kinstler vergangener Epochen nicht immer als direktes Vorbild zu sehen. Vor allem
Dix und Beckmann und deren Triptychen spielten fur Sitte, Stelzmann und Tubke eine

zentrale Rolle. Mittelalterliche Maler wie Baldung Grien, Bosch, Durer, Grinewald

®Tv/gl. Anm. 21; vgl. Kapitel 3.4.
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oder Ratgeb waren wiederum ebenfalls fiir Dix und Beckmann von Bedeutung.”®® Uber
die Auseinandersetzung mit den Werken der beiden Kinstler der Weimarer Republik
kamen Sitte, Stelzmann und Tlbke zuriick zu den Alten Meistern und erhielten dadurch
einen zusétzlichen Blickwinkel auf deren Umgang mit dem Triptychon und dessen

verschiedene Einsatzformen.

Es ist deutlich geworden, dass dem Triptychon in der ehemaligen DDR ein wichtiger
Stellenwert zukam. Unterschiedliche sakral und profan konnotierte Elemente sowie
verschiedene Kiinstler mehrerer Epochen und Stilrichtungen waren hinsichtlich eines
Riickgriffs auf diese tradierte Bildform von Bedeutung. Es ist nicht mdglich, die Aufga-
ben und Funktionen des Triptychons auf einen Bereich einzugrenzen oder als Errungen-
schaften der Moderne darzustellen. ,,Die Zeit des Triptychons* ist keineswegs vorbei.
Wenngleich sékularisierte Triptychen fiir andere Zwecke und Lokalitdten wie etwa
Museen’™® geschaffen wurden, impliziert dies keinen Bedeutungsverlust. Die profanen
Triptychen der Moderne besitzen entgegen Lankheits Ansicht sehr wohl einen ,,Ort*
und eine ,,Funktion“.”* Es hat eine andere Zeit begonnen, in der das Triptychon seinen
Platz mit neuen Aufgaben gefunden hat. Die Ausstellung Drei. Das Triptychon in der
Moderne zeigte eindrucksvoll die mannigfaltigen Optionen und das Potential der Trip-
tychen des 19., des 20. und des 21. Jahrhunderts. Der formalen und der inhaltlichen
Gestaltung scheinen keine Grenzen gesetzt zu sein. Ein Ende dieser Kunstform, dieser

profanen Altare, ist — auch ohne Gott —""? nicht in Sicht.

788 \/gl. Gebhard, Volker: Beckmann und Dix — Propheten einer deutschen Moderne?, in: Dix/Beckmann.
Mythos Welt, hrsg. von Ulrike Lorenz [u.a.], Kat. Ausst., Minchen 2013, S. 45ff; vgl. Peters: Dix, S.
165ff.
9 vgl. Anm. 1.
% Dem Museumswesen in der DDR kam im Kontext der Volksbildung des sozialistischen Menschen ein
wichtiger Stellenwert zu. (Vgl. Treinen, Heiner: Was sucht der Besucher im Museum? Massenmediale
Aspekte des Museumswesens, in: Museum als soziales Gedachtnis? Kritische Beitrdge zu
Museumswissenschaft und Museumspéadagogik, hrsg. von Gottfried Fliedl (Klagenfurter Beitrdge zur
Bildungswissenschaftlichen Forschung, Bd. 19), Klagenfurt 1988, S. 39).
Ferner zu den allgemeinen Aufgaben von Museen s. Hornig, Petra: Kunst im Museum und Kunst im
offentlichen Raum. Elitar versus demokratisch?, Wiesbaden 2001; s. Rese, Bernd: Didaktik im Museum.
Systematisierung und Neubestimmung, Bonn 1995.
™ Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, S. 84.
772 ankheit spricht in Bezug auf sakularisierte Triptychen von ,, Altire[n] ohne Gott*. (Lankheit: Das
Triptychon als Pathosformel, S. 84).
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Abb. 10a Aby Warburg, Abb. 10b Aby Warburg, Der Bilderatlas Mnemosyne,
Der Bilderatlas Tafel 46, 6 u. 6° (Domenico Ghirlandaio, Geburt
Mnemosyne, Tafel 46, 11%  Johannes des Taufers (1486), Santa Maria Novella

(Relief mit Lastentrégerin)  (Florenz), u. Ausschnittskopie)
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Abb. 11 Aby Warburg, Der Bilderatlas
Mnemosyne (1929), Tafel 6

Abb. 11a Aby Warburg, Abb. 11b Aby Warburg, Der
Der Bilderatlas Bilderatlas Mnemosyne, Tafel 6,

14" u. 148 (Achilles auf Skyros,
(Tanzende Ménaden, Umzeichnung eines romischen
Relief am Grabaltar der Sarkophags (Gesamtansicht, um
Vibia Pythia 250-260 n. Chr.) und Achilles
(um 80-100 n. Chr.)) und die Tochter des Lykomedes
(Ausschnitt))

Mnemosyne, Tafel 6, 13
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Abb. 14a, Abb. 14b Aby Warburg, Der
Bilderatlas Mnemosyne, Tafel 25, 12' und 127
(Abb. 14a Tanzende Manade, Umzeichnung
eines Ausschnitts eines neoattischen Reliefs (um
120-140 n. Chr.), nach Kallimachos (Ende 5. Jh.
v. Chr.); Abb. 14b Bertoldo di Giovanni, Maria
Magdalena (Ausschnitt), Bronzerelief (1485-
1490))
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Abb. 15 Aby Warburg, Der Bilderatlas Menemosyne Abb. 16 Aby Warburg, Der

(1929), Tafel 25, 8°u. 8* (Agostino di Duccio, Bilderatlas Mnemosyne (1929)
Pfeilerrelief, Musen und freie Kiinste, Philosophie Tafel 6, 4 (Tanzende Manade,
und Euterpe (1447-1454)) Neoattisches Relief (Ende 2. Jh.

v. Chr.), nach Kallimachos
(Ende 5. Jh. v. Chr.))

Abb. 17 Albrecht Durer, Abb. 18 Aby Warburg, Der

Der Tod des Orpheus Bilderatlas Mnemosyne (1929),
(1494), Kupferstichkabinett, Tafel 5, 11 (Tod des Pentheus
Kunsthalle (Hamburg) (45-79 n. Chr.), Fresko,

Casa di Vettii (Pompeji))
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Vatikanische Bibliothek (Rom) (Monza)

Abb. 21 Aby Warburg, Der Bilderatlas
Mnemosyne (1929), Tafel 4, 6* (Urteil
des Paris, Romisches Sarkophagrelief
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(Rom))
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Kunsthalle (Hamburg)

Abb. 24 Die Drei Grazien
(2. Jh. n. Chr.),

Metropolitan Museum of Art
(New York)
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Abb. 25 Will Lammert,
Pieta von Ravensbriick
(1957), Staatliche
Museen zu Berlin,
Nationalgalerie (Berlin)

Abb. 26 Anonym, Pieta,
gen. Pieta Krivak (1390-
1400), Pfarramt (Olmitz)

Abb. 27 Heimtragung des

1 Meleager, Relief (Ausschnitt,
~ | 2.Jh.n. Chr.), Metropolitan
Museum of Art (New York)
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Abb. 28 Anselm Feuerbach, Die Amazonenschlacht, (1873),
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b. 29 Amaznomachle (420 V. CHE.), Frlespltte (Nr. 53),
British Museum (London)

Abb. 30 Johann Friedrich Abb. 31 Statuengruppe von
Schadow, Luise und Friederike San lldefonso (5. Jh. v. Chr.),
von Preufen (1795/1797), Prado (Madrid)

Staatliche Museen zu Berlin,
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Abb. 32 Willi Sitte, Memento Stalingrad (1961),
Staatliches Museum (Schwerin)

Abb. 33 Willi Sitte, Arbeitertriptychon (1960), Archiv der Willi-Sitte-Stiftung
(Merseburg)
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Abb. 35 Willi Sitte,
Arbeitspause (1959),
Museum der Bildenden
Kunste (Leipzig)
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bb. 34 Willi Sitte, Brigade Heinicke (1963/64), Standort nicht

Abb. 36 Willi Sitte,
Montagearbeiter
(1958), Standort nicht
eindeutig ermittelbar



Abb. 37 Willi Sitte, Liebe (1971),
Stiftung Moritzburg,
Kunstmuseum des Landes
Sachsen-Anhalt (Halle)

Abb. 38 Willi Sitte, Unsere Jugend (1962), Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum
des Landes Sachsen-Anhalt (Halle)
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Abb. 39 Willi Sitte, Rufer I Abb. 40 Willi Sitte, Rufer I1
(1959), Willi Sitte Galerie (1964), Privatsammlung
(Merseburg)
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Abb. 41 Willi Sitte, Hollensturz in Vietnam (1966/67), Stiftung Moritzburg,
Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt (Halle)

Abb. 42 Willi Sitte, Son My (1970), Stiftung Moritzburg,
Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt (Halle)
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Abb. 43 Otto Dix, Kriegstriptychon (1929-1932), Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Geméldegalerie Neue Meister

Abb. 44 Willi Sitte, Leuna 1921 (1965/66), Staatliche
Museen zu Berlin, Nationalgalerie (Berlin)

Abb. 45 Peter Paul Rubens,

Der Hollensturz der Verdammten

(1621), Bayerische Staatsgeméaldesamm-
lungen — Alte Pinakothek (Minchen)
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Abb. 46 Willi Sitte, Die Uberlebenden (1963), Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister (Dresden)

gt AV A

Abb. 47 Willi Sitte, Bergung -
Hochwasserkatastrophe

am Po (1954), Willi Sitte Galerie
(Merseburg)

Abb. 48 Willi Sitte, Rufende Frauen,
Studie zu Lidice (1957), Willi Sitte
Galerie (Merseburg)
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Abb. 50 Willi Sitte, Kompositions-
Lidice V (1957), Privatsammlung entwurf zu Lidice (1957),

Willi Sitte Galerie (Merseburg)

Abb. 51 Willi Sitte, Massaker 11,
Studie zu Lidice
(1959), Willi Sitte Galerie
(Merseburg)

Abb. 52 Meister E.S., Die betende Maria in
ihrem Gemach (1467), Staatliche Museen
zu Berlin, Kupferstichkabinett (Berlin)
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Abb. 53 Lucas Cranach, Die drei Kurfirsten von Sachsen: Friedrich
der Weise, Johann der Bestandige, Johann Friedrich der Gromutige
(1532), Kunsthalle (Hamburg)

Abb. 54 Meister von Muhldorf Stammbaum der
Pfeffinger, Mitteltafel und Seitentafeln (1516),
Bayerisches Nationalmuseum (Munchen)
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Abb. 55 Hieronymus Bosch, Heuwagen-Triptychon
(um 1490), Prado (Madrid)

Abb. 56 Hironymrus' Bosch, Der Garten dLUste
(1480-1490), Prado (Madrid)

Abb. 57 Matthias Griinewald, Der Isenheimer Altar,
geschlossener Zustand (um 1528), Unterlinden-
Museum (Colmar)
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Abb. 58 Willi Sitte, Jeder Mensch hat das Recht auf Leben und
Freiheit (1973/74), Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Galerie Neue Meister (Dresden)

Abb. 59 Willi Sitte, Sie wollten nur Lesen
und Schreiben lehren (1985/86), Staatliche
Museen zu Berlin, Nationalgalerie (Berlin)
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Abb. 60 Willi Sitte, Mensch, Ritter, Tod und Teufel (1969/70),
Galerie Junge Kunst (Frankfurt an der Oder)

Abb. 61 Albrecht Direr, Ritter, Tod
und Teufel (1513), Staatliche Museen
zu Berlin, Kupferstichkabinett (Berlin)

Abb. 62 Otto Dix, Grof3stadt-Triptychon (1927-1928), Kunstmuseum
(Stuttgart)
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Abb. 63 Hans Memling, Turiner Passion (um 1470),
Galleria Sabauda (Turin)
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Abb. 64 Hans Memling, Die sieben Freuden Mariens
(um 1480), Bayerische Staatsgemaldesammlungen —
Alte Pinakothek (Minchen)

Abb. 65 Hans Memling, Passionsaltar, sog.
Greverade-Altar (1491), Sankt-Annen-Museum (Libeck)
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Abb. 66 Willi Sitte, Leuna 1969 (1968/69), Staatliche Museen zu

Berlin, Nationalgalerie (Berlin)
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Abb. 67 Heinrich Vogeler,
Karelien und Murmansk
(1926), Staatliche Museen
zu Berlin, Nationalgalerie
(Berlin)
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Abb. 68 Dimitri Ivanovic Melinkov,  Abb. 69 Aleksandr Rodschenko:
Oktober 1917 — Der Riese Kapital Film-Blick (Plakat, 1924), Museum
sturzt unter dem Druck der Arbeiter-  of Modern Art (New York)

massen (1917)

Abb. 70 Auszug aus dem
Comic-Roman Signale aus
einer anderen Welt (1980)

Abb. 71 Auszug aus einer
Spirit-Geschichte (1949)
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Abb. 72 Max Beckmann, Karneval Abb. 73 Max Beckmann, Argonauten

(1942/43), University of lowa Museum of  (1949/50), National Gallery of Art
Art (lowa City) (Washington)

Abb. 74 Etienne-Jules
Marey, Reiter (1884),
Collection Cinématheque
francaise (Paris)

Abb. 75a Werner Tlbke, Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung
1918-1945, | (Novemberrevolution), (1961), Museum der Bildenden
Kinste (Leipzig)
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Abb. 75b Werner Tubke, Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung
1918-1945, 1l (Inflation, Hamburger Arbeiteraufstand, Niederschlagung
Kapp-Putsch), (1961), Museum der Bildenden Kiinste (Leipzig)

Abb. 75¢ Werner Tilbke, Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung

1918-1945, 111 (Reichtagsbrand, KPD-Demonstration, Biicherverbrennung),

(1961), Museum der Bildenden Kunste (Leipzig); s. Prometheus-Bildarchiv, Abbildung
konnte nicht publiziert werden

228



Abb. 75d Werner Tubke, Zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung

1918-1945, IV (Konzentrationslager, Stalingrad, Eroberung Berlins), (1961),
Museum der Bildenden Kinste (Leipzig)
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Abb. 76a Werner Tulbke, Zyklus
der finf Kontinente, Asien (1958),

Panorama Museum (Bad Franken-
hausen)
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Abb. 76b Werner Tubke, Zyklus
der flinf Kontinente, Europa (1958),
Panorama Museum (Bad Franken-
hausen)

Abb. 76¢c Werner Tibke, Zyklus
der flinf Kontintente, Afrika (1958),
Panorama Museum (Bad Franken-
hausen)
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Abb. 76d Werner Tubke, Zyklus
der flnf Kontintente, Amerika
(1958), Panorama Museum (Bad
Frankenhausen)

Abb. 76e Werner Tubke, Zyklus
der funf Kontintente, Australien
(1958), Panorama Museum (Bad
Frankenhausen)
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Abb. 77a Werner Tlbke, Studie zur Abb. 77b Werner Tubke, Studie zur
Geschichte der deutschen Arbeiter- Geschichte der deutschen Arbeiter-
Bewegung (1960) Bewegung (1961)

Abb. 77c Werner Tibke,
Studie zur Geschichte
der deutschen
Arbeiterbewegung (1961)

Abb. 78 Werner Tilibke, Fruhburgerliche Revolution in Deutschland
(Detail), (1976-87), Panorama Museum (Bad Frankenhausen)
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Abb. 79 Meister der Georgslegende, Georgslegende (um 1460), Wallraf-Richartz-
Museum (Kaoln)

Abb. 80 Werner Tubke, Skizze zu
Lebenserinnerung des Dr. jur. Schulze
(griines Skizzenbuch, 11, 8., 1963-66,
unveréffentlicht)

Abb. 81 Werner Tubke,
Lebenserinnerungen des

Dr. jur. Schulze 111 (1965),
Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie (Berlin)
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Abb. 83 Werner Tiibke, Sizilianischer Abb. 84 Werner Tiibke, Familien-
GroRgrundbesitzer mit Marionetten (1972), bild in sizilianischer Marionetten-

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, ausristung (1977), Tiibke Stiftung
Galerie Neue Meister (Dresden) (Leipzig)

Abb. 85 Max Beckmann, Schauspieler Abb. 86 Max Beckmann, Abfahrt
(1941/42), Fogg Art Museum (Harvard (1932-35), The Museum of Modern
Universitat, Cambridge) Art (New York)
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Abb. 87 Volker Stelzmann, Demonstration Il (1974/75), Ludwig Institut fir Kunst
der DDR (Oberhausen)

Abb. 88 Volker Stelzmann,
Demonstration | (1973),
Museum der Bildenden
Kiinste (Leipzig)

Abb. 89 Volker Stelzmann,
Kreuzigung (1987), Sankt
Ewald (Wuppertal)
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Abb. 90 Volker Stelzmann, Varieté
(1995/96), Standort nicht eindeutig
ermittelbar

Abb. 91 Volker Stelzmann, Station
(2010), Standort nicht eindeutig
ermittelbar

Abb. 92 Volker Stelzmann, Passage
(1993/94), Standort nicht eindeutig
ermittelbar
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Abb. 93 Volker Stelzmann, Sinken
(1990/91), Standort nicht
eindeutig ermittelbar

Abb. 94 Volker Stelzmann,
Bunkerkarneval (1976),
Staatliche Museum zu
Berlin, Nationalgalerie
(Berlin)

Abb. 95 Volker Stelzmann,
Berliner Nacht (1989),
Landesbank Berlin (Berlin)
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Abb. 96 Volker Stelzmann, Damen in Amsterdam (1989),
Galerie KK (Essen)

Abb. 97 Volker Stelzmann, Abb. 98 Volker Stelzmann, Amoklaufer

Karneval I (1976), Standort (1978), Staatliches Lindenau-Museum
nicht eindeutig ermittelbar (Altenburg)

Abb. 99 Volker Stelzmann, Gehduse (1983),
Sammlung Ludwig, Ludwig Forum fir
Internationale Kunst (Aachen)
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{ Abb. 100 Max Beckmann,
Kreuzabnahme (1917), The
Museum of Modern Art
(New York)

Abb. 101 Fritz Cremer, Buchenwald-Gruppe
(1958), Gedenkstatte Buchenwald (Weimar)

Abb. 102 Robert Campin, Mérode-Altar (1425-1430), The Metropolitan
Museum of Art (New York)
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Abb. 103 Meister des Berswordt-Altars, Berswordt-Altar (nach 1400),
Marienkirche (Dortmund)

Abb. 104 Meister des Kalkarer Marientodes, Kalkarer Marientodtriptychon
(vor 1480), Nikolaikirche (Kalkar)

Abb. 105a Pierre de Mares,
Kreuzigungsaltar, Mitteltafel (1517),
Wallraf-Richartz-Museum (Kaoln)

Abb. 105b  Pierre de  Mares,
Kreuzigungsaltar, Seitentafeln (1517),
Wallraf-Richartz-Museum (Koln)
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Abb. 106 Altarretabel (spatgotisch),
Moritzkirche (Mittenwalde)

Abb. 107 Altar aus Schloss Tirol (um 1370),
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum (Innsbruck)
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Zusammenfassung

Das Triptychon als Pathosformel in der Moderne? Nicht ohne Grund wurde der Titel
dieser Forschungsarbeit mit einem Fragezeichen versehen. Unterschiedliche dem
Triptychon anhaftende Stigmata galt es in der vorliegenden Dissertation nachzugehen
und sie auf ihre Berechtigung zu priifen; eines davon war das der Pathosformel. Diese
von Warburg gepragte und seit Lankheits Beitrag mit dem Triptychon in Verbindung
stehende Bezeichnung findet in der Sekundarliteratur oftmals Anklang. Lankheits
Begrundungen fur die Verwendung des Begriffs lassen sich mit den Beschreibungen
und den Definitionen Warburgs schwer in Einklang bringen. Die Ubertragung der
Pathosformel auf das Triptychon erscheint vor diesem Hintergrund unpassend,
Lankheits Argumente sind wenig tberzeugend. VVon einer weiteren Verwendung dieser
Titulierung in Bezug auf das Triptychon wurde daher abgesehen.

Aber auch der These von einer pauschalen Sakralsierung des Inhalts durch die Bildform
muss mit Vorsicht begegnet werden. Die Analyse der Mehrtafelbilder von Willi Sitte,
Volker Stelzmann und Werner Tiubke hat Gegenteiliges bewiesen. Der Wille nach einer
Betonung, Erhéhung und Steigerung der Aussageabsicht geht nicht zwangslaufig mit
einer Intention nach Sakralisierung einher. Dieses Bestreben nach unterschiedlich stark
ausgepragter Aufwertung profaner Bildinhalte ist allerdings entgegen der Meinung
einiger Kunsthistoriker nicht per se bei allen Triptychen als urséchliches und prioritares
Motiv fir einen Ruckgriff zu konstatieren. Nur eine genaue Analyse der Inhalte macht
eine Unterscheidung und Eingrenzung mdoglich. Die Betrachtung exemplarisch
herausgegriffener Triptychen von Willi Sitte, Volker Stelzmann und Werner Tubke hat
bewiesen, dass die Grunde flr einen Rickgriff vielfaltig und nicht einheitlich und
allgemeingultig fur alle Werke festzulegen sind.

Es ist deutlich geworden, dass dem Triptychon in der ehemaligen DDR ein wichtiger
Stellenwert zukam. Unterschiedliche sakral und profan konnotierte Elemente sowie
verschiedene Kiinstler mehrerer Epochen und Stilrichtungen waren hinsichtlich eines
Ruickgriffs auf diese tradierte Bildform von Bedeutung. Wenngleich sékularisierte
Triptychen fiir andere Zwecke und Lokalitaten wie etwa Museen geschaffen wurden,
impliziert dies keinen Bedeutungsverlust. Die Ausstellung Drei. Das Triptychon in der
Moderne zeigte eindrucksvoll die mannigfaltigen Optionen und das Potential der
Triptychen des 19., des 20. und des 21. Jahrhunderts. Auch ,,0hne Gott* ist ein Ende

dieser Bildform, entgegen Lankheits Ansicht, nicht in Sicht.
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