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Einfiihrung

Obwohl brasilianische Kiinstlerinnen und Kiinstler im Nachkriegs-
deutschland der 1950er und 1960er Jahre in Ausstellungen zu sehen
waren, im Tagesjournalismus rezipiert wurden, an der Hochschule fiir
Gestaltung in Ulm studierten, dort lehrten und am Studium Generale in
Stuttgart zahlreich ausgestellt wurden, fehlt bisher ein Einblick in die
interpersonellen und kulturpolitischen Kontaktzonen zwischen Brasi-
lien und Deutschland dieser Zeit. Um diese Leerstelle zu fiillen, unter-
sucht das vorliegende Buchprojekt zentrale Momente dieses deutsch-
brasilianischen Kulturaustauschs, der nicht nur als paradigmatisch
fiir die Modernebildung angesehen werden kann, sondern auch das
Potential und das Scheitern in der Kulturverstindigung veranschau-
licht. Im Gegensatz zu Projekten westlicher Forschender zu nichtwest-
licher Kunst interessiert mich insbesondere, was es bedeutet, mit dem
Auflenblick einen vertieften Zugang zu unserer eigenen Geschichte
zu finden. Durch intensive Detailrecherche gewinnen beide Bereiche
- sowohl das ,Andere” sowie das ,Eigene” — an Familiaritit. Detailre-
cherche bedeutet in meinem Falle auch die Schaffung eines moglichst
faktenbasierten Narrativs. Es fillt ndmlich auf, dass Darstellungen der
Nachkriegsmoderne aus globaler Perspektive auf einen solchen fakten-
basierten Ansatz in der Regel verzichten. Stattdessen werden Diskurse,
also subsumierende Darstellungen der grofien Entwicklungslinien und
Modernekonzepte, verglichen. Ein solches Vorgehen ist nachvollzieh-
bar: Diese Diskurse sind gerade in der Modernediskussion ausgespro-
chen wichtig, weil Einbettungen, Argumentationslinien und Promoti-
onen beispielsweise der sogenannt freien und demokratischen Kunst
der Abstraktion ein Bild tiber die vorgenommenen Kategorisierungen
und die eigentliche Historisierung der Kunst erlauben. Das vorliegen-
de Buchprojekt geht aber einen anderen — und wie mir scheint, eben-
so wichtigen — Weg, um der Falle der Pauschalisierung zu entkommen.
Uber eine Beschiftigung ,von unten” mit konkreten historischen Fall-
beispielen setzt es sich fiir eine Umwertung bisheriger Narrative ein.
Exemplarisch untersuche ich dazu die Politiken von Ausstellungen und
Institutionen, die Prozesse und Hintergriinde der Re-Internationalisie-
rung von Kunsthistorikern und Museumsdirektoren in Politik und Kul-
tur aufzeigen oder alternative Sichtweisen gerade der konkreten Kunst
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anbieten. Weil hier allerdings nicht der Platz fiir einen umfassenden
Uberblick iiber die 1950er Jahre ist, will ich einleitend zentrale Hinter-
griinde darlegen, die bei der Besprechung der einzelnen Fallbeispiele
der brasilianisch-deutschen Interferenzen zwangsldufig zu wenig Be-
achtung finden werden, jedoch als Grundlagenwissen wertvoll fiir das
Verstdndnis sind.

Menschenbilder

Wegweisend war mir zum einen der Topos des Menschenbildes, nicht
nur als politische Kategorie der Nachkriegszeit, sondern auch im Kon-
text kunstpiddagogischer Ideen. Bisweilen wird im Band das Menschen-
bild nicht als solches benannt, sondern erschliefit sich erst iiber Umwe-
ge — sichtbar beispielsweise bei den Umdeutungen bislang exkludierter
Menschen bei Nise da Silveira (* 1905 in Maceid; t 1999 in Rio de Janeiro),
Lina Bo Bardi (* 1914 in Rom; t 1992 in Sdo Paulo) oder Mario Pedrosa
(* 1900 in Timbauba/Pernambuco; 1 1981 in Rio de Janeiro).

Das Menschenbild in der unmittelbaren Nachkriegszeit ist
eine umfangreich diskutierte Kategorie der Politik um den ,neuen”,
,wissenschaftlichen* Humanismus, der sich auch in der kulturellen
Debatte manifestierte.! Er wurde ausgiebig in den Griindungspapieren
der UNESCO, in den Darmstédter Gespriachen und auf den AICA-Kon-
gressen von Kunstkritikerinnen und -kritikern verhandelt. Die heftig
gefiihrte Diskussion, wie denn der neue (und vor allem: der deutsche)
Mensch sein sollte, hat sich auch teilweise mit der vorherrschenden
Freiheits-Rhetorik nach dem Zweiten Weltkrieg durchmengt. Im Be-
reich der Kunst wurde ab den spiten 1950er Jahren an diesem Begriff
die Vorherrschaft der internationalen Sprache der Abstraktion abgear-
beitet.? In der wissenschaftlichen Erforschung der Nachkriegspolitik,
der internationalen Integration und den zahlreichen Demokratisie-

I Zichy, Michael: ,Menschenbild. Begriffsgeschichtliche Anmerkun-
gen®, in: Archiv fiir Begriffsgeschichte, 56, 2014, S. 7-30.

2 Weber-Schifer, Harriet: , Abstrakt oder figurativ? Das umstrittene
Menschenbild in der franzdsischen und deutschen Kunsttheorie nach 1945,
in: Schieder, Martin/Ewig, Isabelle (Hg.): In die Freiheit geworfen. Positionen
zur deutsch-franzosischen Kunstgeschichte nach 1945, Berlin: Akademie
Verlag 2006, S. 205-228; Wulf, Christoph: Bilder des Menschen. Imaginire
und performative Grundlagen der Kultur, Bielefeld: transcript Verlag 2014.
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rungsbestrebungen in verschiedenen Lindern galt bisher die Freiheit
als das zentrale Thema der Kunst nach der groflen Zasur des Zweiten
Weltkriegs. Wie mir scheint, ist Freiheit als Topos ohne die Vorstellung
eines neuen Menschen(-bildes) nicht ausreichend erfasst. Eine Analyse
der Bedeutung der kiinstlerischen Produktion aus der psychiatrischen
Anstalt Pedro II im Stadtquartier Engenho de Dentro in Rio de Janeiro
(vgl. Kap. 1.3) zeigt auf, wie wichtig die Auseinandersetzung mit der
,Kunst der Anderen” (,arte dos alienados®, ,arte do povo*, etc.) beispiels-
weise fiir den Neoconcretismo als alternatives Freiheitsnarrativ jen-
seits der euroamerikanischen Einflusssphire war.

Die aus westlicher Perspektive vorherrschende Dichotomie
von Figuration und Abstraktion wurde bisher weder im Vergleich
noch im Kontext der Debatte um das Menschenbild und die zahlrei-
chen (Re-)Humanisierungsbestrebungen untersucht. Die Betrachtung
der Gemengelage zwischen Psychiatrie, Abstraktion und alternativer
Museumpidagogik liefert ein erhellendes Beispiel, wie eng diese drei
Bereiche miteinander in Verbindung gebracht werden sollten, wenn
wir eine auflereuropidische Perspektive einnehmen wollen. In Deutsch-
land versammelte die erste Veranstaltung der Darmstddter Gespriche
und die dazugehorige Ausstellung ,Das Menschenbild in unserer Zeit*
(1951) Personlichkeiten aus den Bereichen Medizin, Religion, Biologie,
Soziologie und Philosophie, darunter bedeutende Akteure wie Theodor
W. Adorno (* 1903 in Frankfurt am Main; 1969 in Visp) und Alexan-
der Mitscherlich (* 1908 in Miinchen; 1 1982 in Frankfurt am Main)3
Die Versammlung diskutierte Themen, die spiter wieder im Rahmen
der 1. documenta 1955 prominent an die Offentlichkeit gebracht wur-
den, sich jedoch weitgehend um die Abbildbarkeit des Menschen in der
Kunst drehten — nicht aber um das Wesen, die Gleichheit und die Kraft
von Menschen, die einem gesellschaftlichen Muster nicht entsprechen.

Welche weiteren Einfliisse die internationale Politik, beispiels-
weise via den Kongress fiir kulturelle Freiheit (CCF), auf Veranstal-

3 Beide waren Mitglieder der deutschen CCF-Exekutive oder durch die
Zeitschrift ,Der Monat” mit dieser durch das CIA geforderten Institution
verbunden. Vgl. dazu Hochgeschwender, Michael: Freiheit in der Offensi-
ve? Der Kongref fiir kulturelle Freiheit und die Deutschen, Miinchen: R.
Oldenbourg Verlag 1998, S. 58, 62, 155, 326; vlg. auch Laade, Clea Catharina:
Die Ausstellung ,Das Menschenbild in unserer Zeit* und das erste Darm-
stadter Gesprich, Berlin: Logos-Verlag 2016.
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tungen wie die Darmstiddter Gespréiche hatte, wird hier nicht weiter
erfasst. Diesem Thema gebiihrte eine eigene Untersuchung, ebenso
wie dem Abstraktion-Figuration-Paradigma, das ein eigenes Kraftfeld
zwischen Lateinamerika und der West-Ost-Debatte des Kalten Kriegs
hervorbrachte. Innerhalb des gleichen politischen Mentalraums liegen
die Anfange der UNESCO, deren Positionspapiere auch durch den inter-
nationalen Kunstkritikerverband AICA (Association Internationale des
Critiques d’Art) verbreitet wurden. Mit der UNESCO wurde der Grund-
stein fiir eine erste Phase der Globalisierung gelegt.’ Sie verstand den
,wissenschaftlichen Humanismus“ als einen universellen Ansatz, um
auf der Grundlage von Wissen im Rahmen eines universalen Systems
die Entstehung einer globalen Gemeinschaft voranzubringen.®

Padagogiken

In Brasilien wurde die Demokratisierung und bildungspolitische Er-
miindigung der Gesellschaft durch Bildung und Kunst ab 1945, nach
dem Ende der 15-jahrigen Diktatur unter Gétulio Vargas (* 1882 in Sdo
Borja; t 1954 in Rio de Janeiro), ein politisches Anliegen. Zu Beginn der
kurzen Regierungszeit Eurico Gaspar Dutras (* 1883 in Cuiaba, Mato
Grosso; t 1974 in Rio de Janeiro) von 1946 bis 1951 fand eine politische
Offnung statt, die kommunistische Strémungen fiir kurze Zeit zulief.
Diese wurden ab 1947 jedoch durch einen erstarkenden Antikommu-

4 Saunders, Frances Stonor: Wer die Zeche zahlt... Der CIA und die
Kultur im Kalten Krieg, Berlin: Siedler 2001; Scott-Smith, Giles (Hg.): The
Cultural Cold War in Western Europe, 1945-1960, London: Cass 2003;
Scott-Smith, Giles: The Politics of Apolitical Culture. The Congress for
Cultural Freedom, the CIA and Post-War American Hegemony, London:
Routledge 2002; vgl. auch die Ausstellung ,Parapolitik. Kulturelle Freiheit
und Kalter Krieg“, Haus der Kulturen der Welt Berlin, 2017/18.

5 Pavone, Vincenzo: Globalisation, Science and the ,Minds of Men".
Scientific Humanism and the Philosophical Foundations of UNESCO,
2005, https://www.researchgate.net/publication/280527332_Globalisa-
tion_Science_and_the_Minds_of Men_Scientific_ Humanism_and_the_
philosophical_foundations_of UNESCO (letzter Zugriff: 26.3.2022).

6 Mit der Schrift des ersten UNESCO-Direktors Julian Huxley wurde
der Grundstein der Philosophie des ,wissenschaftlichem Humanismus*
gelegt, der in Zukunft in die Lénder getragen werden sollte. Huxley, Julian:
,Unesco. Its Purpose and its Philosophy*, Paris: United Nations Educatio-
nal Scientific and Cultural Organisation 1946 https://unesdoc.unesco.org/
ark:/48223/pfo000068197 (letzter Zugriff 18.3.2022).
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nismus und den nordamerikanischen Imperialismus bekdmpft; auch
Liberalisierungsbewegungen im Bereich der Pddagogik kamen ins Sto-
cken. Der Weg fiir die Liberalisierung der Bildung war allerdings schon
frither geebnet worden, insbesondere durch den 1932 verdffentlichten
Text ,Manifesto dos Pioneiros da Educag¢do Nova“ (,Manifest der Pio-
niere der neuen Bildung*) des Pddagogen und Juristen Anisio Teixeira
(* 1900 in Caetité; t 1971 in Rio de Janeiro?), der sich am amerikanischen
Pragmatismus John Deweys (* 1859 in Burlington/Vermont; t 1952 in
New York) orientierte. Dieser Fokus dominierte auch weitere Publika-
tionen Teixeiras aus der Zeit, wie an seinen Arbeiten ,Aspectos ameri-
canos de educagdo” (,Amerikanische Aspekte der Bildung®, 1928) und
,Educacdo progressiva: uma introdugéo a filosofia da educagao” (,Pro-
gressive Bildung: Eine Einfithrung in die Bildungsphilosophie®, 1934)
abgelesen werden kann.

Zentrales Moment der Bewegung um Teixeira war die Vor-
stellung, dass Leben und Bildung verbunden sein sollten, und dass die
Schule als eine Gesellschaft im Kleinen anzusehen sei. Lernen soll-
te auf Erfahrung aufbauen.® Das war der Ankniipfungspunkt an den
grundlegenden Gedanken Deweys, den auch die italienische Pddagogin
Maria Montessori (* 1870 in Chiaravalle; 1 1952 in Noordwijk aan Zee)
und andere Reformpéddagoginnen und -pddagogen des friithen 20. Jahr-
hunderts teilten: Dass eine auf eigenen Erfahrungen fufiende Entwick-
lung selbstbestimmte Individuen, d.h. eine demokratische Bildung auch
eine moderne demokratische Gesellschaft hervorbringen wiirde. Akti-
vitdt und ,organische” Erfahrungen galten als Fundament eines aktiven
Lebens und einer gesellschaftlichen Bewegung.® Fiir Teixeira war dies

7 Teixeira verschwand wihrend der bzw. durch die Militardiktatur auf
mysteriose Weise am 11.3.1971. Sein gewaltsamer Tod ist bis heute unaufge-
klart.

8 Lopes de Lima, Jodo Francisco: ,Educar para a democracia como
fundamento da educagédo no Brasil do século XX: a contibui¢do de Anisio
Teixeira®, in: Educar em Revista, Curitiba, 39, Jan./April 2011, S. 225-239,
hier S. 229; Soares Cabrera de Souza, Marcia Cristina: Anisio Teixeirae a
educacdo brasileira: Da formacao intelectual aos projetos para a escola pu-
blica, 1924-64, Uberlandia: Universidade federal de Uberlandia, Faculade de
educacdo 2018; Chahin, Samira Bueno: Cidade nova, escolas novas? Anisio
Teixeira, arquitetura e educagdo em Brasilia, Sdo Paulo: Vidal 2018.

9  Teixeira bezog sich auch auf Deweys Theorie der Erfahrung und
Bildung als soziales Manifest und als sozialer Prozess. Dewey, John: Experi-
ence and Education [1938], New York: Free Press 2015.
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ein zentraler Ansatz seiner Pddagogik. Durch die politische Grundlage,
die er mit seinem Denken gelegt hatte, konnten gleich nach dem Ende
der Diktatur nicht nur progressive Schulen entstehen. Auch die neuen
Kunstmuseen mit ihren eigenen Schulprojekten konnten sich darin
nahtlos, wenngleich mit eigenen kulturpolitischen Hintergriinden,
einfiigen.

Brasiliens Grofistiddte erlebten in den 1940er Jahren ein enor-
mes Bevolkerungswachstum. Aus diesem Grund wurden Schulen er-
richtet, in denen die ,neue Pidagogik® auch rdumlich zum Ausdruck
kam. Hélio Duarte (* 1906 in Rio de Janeiro 1906; f 1989 in Sao Paulo)
baute zwischen 1949 und 1954 unter der staatlichen Initiative des ,Con-
vénio Escolar” (,Bildungspakt”) zahlreiche Schulen in der rasch wach-
senden Wirtschaftsmetropole Sdo Paulo, um dem massiven Bevolke-
rungszuwachs der Stadt gerecht zu werden.”® Die Zeit nach 1945 fiel mit
einer fruchtbaren Phase der Demokratisierung in Brasilien zusammen,
die im Oktober 1955 mit der Wahl Juscelino Kubitscheks (* 1902 in Di-
amantina; t 1976 in Resende) zum Staatsprisidenten einen Héhepunkt
erreichte. Kubitschek war nicht nur Initiator des Fiinfjahres-Plans zum
Bau der neuen Hauptstadt Brasilia, sondern ein Unterstiitzer Teixeiras,
der als Bildungsminister fiir zahlreiche Bildungsreformen in Brasilien
verantwortlich zeichnete. Teixeira war in den 1940er Jahren UNESCO-
Hochschulberater gewesen. Der Piddagoge war auch Griinder der ersten
,Parkschule”, dem ,Centro Popular de Educagdo Carneiro Ribeiro* in
Salvador de Bahia (1950), eine Schule integraler Bildung, die ein interna-
tionales Leuchtturmprojekt wurde.” In die gleiche Zeit fallen die Alpha-
betisierungskampagnen von Paulo Freire (* 1921 in Recife; t 1997 in Sdo
Paulo). Die Erkenntnis, dass sich die Landbevolkerung der Bildung ver-

10 Godinho Lima, Ana Gabriela: ,Two moments of School Architecture
in Sdo Paulo, Ramos de Azevedo and his Republican Pioneering Schools/
Hélio Duarte and the ,Educational Agreement", in: Paedagogica Historica,
Februar, 41, 1-2, 2005, S. 215-241.

11 Teixeira, Anisio: ,A Escola Parque da Bahia”, in: Revista Brasileira
de Estudos Pedagodgicos, Rio de Janeiro: INEP, 47, 106, April/Juni 1967,
S. 246-253, http://www.bvanisioteixeira.ufba.br/artigos/parque.htm
(letzter Zugriff: 26.3.2022); Duarte, Hélio: Escola-classe, escola-parque,
Sdo Paulo: FAU-USP 2009; Samira B. Chahin: ,Cidade, escola e urbanis-
mo: O programa escola-parque de Anisio Teixeira, undatiert, https://
duckduckgo.com/?q=Samira+B.+Chahin%2C+%E2%80%9ECidade%2C+
escola+e+urbanismo%3A+O+programa+escola-parque+de+An%C3%A
Dsio+Teixeira&t=h_&ia=web (letzter Zugriff: 26.3.2022).
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schlief3t, weil sie sich dem Biirgertum gegeniiber minderwertig fiihlt,
war fiir Freire das Zeichen einer ,Kultur des Schweigens®, der er mit ei-
ner ,problemformulierenden Bildung” entgegenwirken wollte.™

Zumindest Teixeira hatte in dieser Zeit Kontakt mit der fiir die
brasilianische Moderne bedeutenden Architektin Lina Bo Bardi, da
dieser 1951 den Artikel ,Um presagio de progresso”(,Ein Omen des Fort-
schritts®) in der vierten Ausgabe von Bo Bardis Museumszeitschrift
,Habitat* zum Thema der neuen Schularchitektur in Brasilien verof-
fentlichte.” Ein direkter Kontakt zwischen Freire und der Architektin
ist bisher nicht belegt, obwohl deren padagogische Konzepte erstaun-
liche Parallelen aufweisen.” Die neuen Museumsschulen in Brasilien
sowie die freien Schulen amerikanischen und britischen Zuschnitts
sind historische Beispiele dafiir, wie die Werte Freiheit, Demokratie
und Bildung fiir alle proklamiert und letztlich je nach gesellschaftli-
chen und politischen Kontexten umgesetzt wurden. Nicht {ibersehen
werden darf dabei, dass gerade die Museen nach wie vor Diskursorte
einer biirgerlichen Elite waren (vgl. Kap. 1.1 und 1.2). Auch in den neuen
brasilianischen Metropolen mit ihrem enormen Bevolkerungswachs-
tum blieben die Bildungsschichten rdumlich stark segregiert. Wahrend
die drmere Bevolkerung mit ihrer unterbezahlten Arbeitskraft in die
Stddte dringte und sich in der wuchernden und politisch unkontrol-
lierten Peripherie ansiedelte, bildeten sich in den Zentren, allen voran
in Sdo Paulo, reiche Quartiere.”

12 Freire, Paulo: Pidagogik der Unterdriickten. Bildung als Praxis der
Freiheit, Hamburg: Rowohlt 1973, S. 88.

13 Teixeira, Anisio: ,Um presagio de progresso, in: Habitat, Sdo Paulo,
4,2,1951, 8. 2.

14 Im Kapitel 1.2 dieses Bandes wird néher auf diesen Bezug eingegan-
gen. Vgl. de Oliveira, Olivia: ,Lina Bo Bardi’s and Paulo Freire’s Anti-
Museums and Anti-Schools*, in: Pedrosa, Adriano (Hg.): Concreto e cristal.
O acervo do MASP nos cavaletes de Lina Bo Bardi, Sdo Paulo: MASP/Rio de
Janeiro: Cobog6 2015, S. 92-97.

15  Caldeira, Teresa P.R.: ,Building Up Walls: The New Pattern of Spatial
Segregation in Sdo Paulo”, in: International Social Science Journal, 48, 1,
1996, S. 55-66.
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Modernitaten

Anhand eines exemplarischen Vergleichs soll auch die Debatte um die
euroamerikanische® Moderneentwicklung auf globaler Ebene aufge-
griffen werden, die durch die Festschreibungen von Kanon und Stil
sowie die Rolle von Zentrum und Peripherie geprigt ist. Am Beispiel
einer auch é#sthetischen und stilanalytischen Kontrastierung von
Werk und Leben zweier Kiinstler, Georgio Morandi (* 1890 in Bologna;
t 1964 in Bologna) und Alfredo Volpi (*1896 in Lucca; f 1988 in Sio
Paulo), méchte ich die Zentrismus-Kritik der Global Art History mit
einem Close Reading historischer Quellen verbinden, um die Mecha-
nismen bisheriger Rezeptionen aufzuzeigen. Die daraus gewonnenen
Erkenntnisse erlauben auch einen dsthetischen Vergleich, der mit der
Methode der ,Nahsicht* von unten verschrinkt wird. Diese Herange-
hensweise steht in klarem Kontrast zu den heute dominierenden Stro-
mungen innerhalb der brasilianischen Kunstwissenschaft, die nach
wie vor an der Einschreibung in den euroamerikanischen Kanon fest-
halten oder bestimmte dsthetische Eigentiimlichkeiten der brasiliani-
schen Kunst herausarbeiten.” Solche Ansitze fordern zwar die Kennt-
nis nichteuropédischer Kunst, lassen letztlich jedoch den eigentlich zu
hinterfragenden Prozess der Kanonisierung auflen vor. Die in diesem
Band vorgelegten Analysen, die als eine ,Moderne in Nahsicht” weniger

16  Ichspreche hier von einer ,euroamerikanischen” Vorstellung, die
sich auf die Vormachtstellung der amerikanischen Kunst in der Kunst

des 20. Jahrhunderts sowie der amerikanisch gepréigten Kunstgeschichte
um das Magazin ,October” bezieht. Alternativ spricht die Wissenschaft
von ,eurozentristisch®, einem weiter gefassten Begriff europidischer
Vormachtstellung im Kontext der Weltkolonisierung. Vgl. Conrad,
Sebastian/Randeria, Shalini: ,Einleitung. Geteilte Geschichten - Europa
in einer postkolonialen Welt®, in: dies. (Hg.): Jenseits des Eurozentrismus.
Postkoloniale Perspektiven in den Geschichts- und Kulturwissenschaften,
Frankfurt: Campus Verlag 2013, S. 32-70.

17 Sergio Bruno Martins misst zum Beispiel die brasilianische Mo-
derne zwar an der europiischen, vor allem an Hal Fosters Kritik an Peter
Biirgers Theorie der Avantgarde, betont jedoch einen ,radical shift®,

den gerade die brasilianische konkrete Kunst ausmacht, indem sie ein
,modernistisches Bewusstsein“ ,konkret” gemacht hat. Martins, Sérgio B.:
Constructing an Avant-Garde. Art in Brazil, 1949-1979, Cambridge/Mass.:
The MIT Press 2013. Vgl. auch die gleichen Argumente bei Villas Boas,
Glaucia: ,Geopolitical Criteria and the Classification of Art*, in: Third
Text, 26, 1, Januar 2012, S. 41-52.
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in die Breite als vielmehr exemplarisch in die Tiefe der Archivebenen
arbeiten, setzen sich hiervon ab und sollen bisherige Ansitze zur glo-
balen Kunstgeschichte wie den geopolitischen (Thomas daCosta Kauf-
mann), den horizontalen (Piotr Piotrowski, Boaventura de Sousa Santos),
den Ansatz des Kulturstransfers (Michel Espagne/Michael Werner), der
Transmoderne (Christian Kravagna, Enrique Dussel) oder der multiplen
Modernen ergénzen.” Die genannten Anséitze sind bei weitem keine ab-
geschlossenen Theoriegebidude, sondern erfahren weitere Entwicklung
durch ihre Vertreter. Ihr vorwiegendes Anliegen ist die bereits oben er-
wihnte Ausdifferenzierung von Narrativen, fiir die sie auf zahlreiche
Begrifflichkeiten wie ,contra-modernity” (Homi K. Bhabha®), ,contact
zones” (Mary Louise Pratt*), ,counter-cultures of modernity* (Paul
Gilroy*) oder eben die Transmoderne zuriickgreifen. Dagegen legt das
vorliegende Buch den Schwerpunkt — hier sehe ich den unmittelbaren
Ankniipfungspunkt meiner Arbeit — auf eine Verdichtung der Narra-
tive, wie sie von der franzosischen Kunsthistorikerin Béatrice Joyeux-
Prunel gefordert wird.?* Eine solche Verdichtung beschreibt nicht nur

18  Kaufmann, Thomas DaCosta: Toward a Geography of Art, Chicago:
University of Chicago Press 2004; Piotrowski, Piotr: ,Toward a Horizon-

tal History of the European Avant-Garde, in: Bru, Sascha (Hg.): Europa!
Europa? The Avant-Garde, Modernism and the Fate of a Continent, Berlin:
De Gruyter 2009, S. 49-58; de Sousa Santos, Boaventura: ,Beyond Abyssal
Thinking. From Global Lines to Ecologies of Knowledges*, in: Review, 30,

1, 2007, S. 45-89, https://ces.uc.pt/bss/documentos/AbyssalThinking.pdf
(letzter Zugriff: 21.3.2022); Espagne, Michel/Werner, Michael: Transferts.
Les rélations interculturelles dans I'espace franco-allemand, XVIIle et XIXe
siécle, Paris: Ed. Recherche sur les Civilisations 1988; Kravagna, Christian:
Transmoderne. Eine Kunstgeschichte des Kontakts, Berlin: b-books
(PoLYpeN) 2017; Kravagna, Christian: ,When Routes Entered Culture:
Histories and Politics of Transcultural Thinking®, in: Gludovatz, Karin (Hg.):
The Itineraries of Art: Topographies of Artistic Mobility in Europe and Asia,
Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2015, S. 35-56; Dussel, Enrique: ,Trans-
modernity and Interculturality: An Interpretation from the Perspective of
Philosophy of Liberation®, in: Transmodernity. Journal of Peripheral Cul-
tural Production of the Luso-Hispanic World, 1, 3, 2012, S. 28-59; Eisenstadt,
Shmuel N.: ,Multiple Modernities”, in: Daedalus, 129, 1, 2000, S. 1-29.

19 Bhabha, HomiK.: The Location of Culture, London: Routledge 2004.

20 Pratt, Mary Louise: Imperial Eyes. Travel Writing and Transcultura-
tion, London: Routledge 2008.

21  Gilroy, Paul: The Black Atlantic. Modernity and Double Conscious-
ness, London: Verso 1993.

22 Joyeux-Prunelist u.a. Griinderin und Direktorin des Projekts
Artl@s, einer internationalen Forschungsplattform zur kiinstlerischen
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unterschiedliche Blickwinkel, sondern stiitzt sich auf Quellendoku-
mente, deren Wert sie damit betonen will. Joyeux-Prunel beschreibt
den Ansatz als einen ,descriptive or chronologial approach®, der auf-
zeigen soll, dass viele Narrative gleichzeitig existieren, ,each with its
own system of reference and value®. Jedoch, ,the task is gigantic".** Die
in diesem Buch ausgewidhlten Themenfelder speisen sich mit wenigen
Ausnahmen aus dem Faktenwissen der 1950er Jahre, einer Zeit, deren
Quellenmaterial noch weitgehend ungesichtet ist. In diesem Sinne ist
auch der Titel zu verstehen, der mit ,Modernititen” die ,Moderne(n)*
zwar andeutet, doch ganz im Sinne des Dudens eine Erweiterung durch
die Idee einer ,modernen Beschaffenheit, einem ,modernen Geprige*
bis zu einem ,modernen Verhalten“ mitdenken mochte. Das Buch versteht
sich also als eine Nach-/Neuschreibung, als Korrektiv dieser Zeit. Nicht nur
die Inhalte, sondern auch die methodischen Fragestellungen bieten sich
dafiir hervorragend an.

Tropische Moderne?

Als der italienische Galerist und Kunstkritiker Pietro Maria Bardi
(* 1900 in La Spezia; t 1999 in Sao Paulo) 1946 nach Brasilien tibersie-
delte, nahm er nicht nur rasch eine zentrale Rolle im kulturellen Leben
von Sdo Paulo ein, sondern wurde auch Exponent einer ,vorglobalen®
tropischen Moderne neuen, internationalen Zuschnitts. Die Komplexi-
tdt der Figur Bardi, ehemals faschistischer Anhénger des italienischen
Regimes, steht stellvertretend fiir eine kulturelle Situation in Brasi-
lien, die als Melting Pot der alten und neuen Kultur sowie gewaltiger
gesellschaftlicher Umschichtungen zu sehen ist. Bardi griindete bereits
ein Jahr nach seiner Ankunft in Sao Paulo mit Unterstiitzung des ein-
flussreichen Unternehmers Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira
de Melo (*1892 in Umbuzeiro, Paraiba; t 1968 in Sdo Paulo) das Museu

und kulturellen Globalisierung mit Schwerpunkt Digital Humanities
und dem Transnationalen. Joyeux-Prunel, Béatrice: ,The Uses and
Abuses of Peripheries in Art History*, in: Artl@s Bulletin, 3, 1, Peripher-
ies, 2014, S. 4-7.

23 B.Joyeux-Prunel: The Uses and Abuses, S. 5.

24 Vgl auch Johann Jacobs Museum: Einfithrung zum Forschungs-
feld ,Tropische Moderne®, https://johannjacobs.com/de/arbeitsfelder/
tropische-moderne (letzter Zugriff: 27.3.2022).
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de Arte de Sdo Paulo/MASP, nicht ohne kurz darauf mit seinen neuen
Impulsen zur demokratischen Kunstvermittlung und Bildung, die er
in zahlreichen Artikeln in der Tagespresse publizierte, bei der weiflen
Elite auf Widerstand und Kritik zu stof3en:

Diese Form des Kolonialismus ist eine der gefahrlichsten, weil sie
auf kulturelles Terrain beschrinkt ist. So intelligent, so liberal,
so offen fiir die Ideen anderer Menschen, ein Italiener ist immer
ein Italiener, wie ein Deutscher immer ein Deutscher ist und ein

Abessinier immer ein Abessinier sein muss.?

Der Autor dieser Zeitungskritik, Julinho Mesquita, selbst For-
derer der Kunst und aus einer traditionellen Familie Sdo Paulos stam-
mend, spielte mit diesen scharfen Worten sowohl auf die politische Ori-
entierung Bardis in Italien und das nationalsozialistische Deutschland,
als auch indirekt auf die Besetzung Abessiniens durch das faschistische
Italien an. Bardi konterte ohne Umschweife:

Unter diesem Gesichtspunkt mochte der ,Estado de S. Paulo® be-
stitigen, dass die einzigen authentischen Brasilianer die Indios
[indios] sind, und wenn die Indios wiederum auf die gleiche Weise
argumentiert hétten, wire unser Julinho Mesquita heute ein klei-
ner Araber [arabezinho] der saudischen oder libyschen Wiiste. Die
auslidndische Mesquita-Familie kann nach Brasilien kommen, ein
Vermodgen machen und das Land mit einer der reaktionérsten Zei-
tungen der Welt bereichern: Warum zensieren sie dann Auslidn-
der (wenn auch durch sympathische Pseudo-Proteste), die hierher
kommen, um zur moralischen Entwicklung Brasiliens beizutra-
gen? Lerne, dich nicht mit Aussagen in einem wahrhaft kolonialen

Stil zu erniedrigen [...].2°

25  Mesquita, Julinho: ,Nacionalismo e museus”, in: Estado de S. Paulo,
17. April 1952. Zit. nach Villas-Boas Lobao, Luna: A missao artistica do
primeiro MASP: um estudo da concepgao de Pietro Maria Bardi para

os primeiros anos do MASP, Campinas 2014, S. 50, https:/www.ifch.
unicamp.br/eha/atas/2011/Luna%z2oLobao.pdf (letzter Zugriff: 26.3.2022).
Ubersetzung der Autorin.

26  Bardi, Pietro Maria, in: Habitat, 7, Juni 1952, zit. nach L. Lobao:
A Missdo Artistica, S. 50.
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Bardi, der seine Rolle als Forderer eines aufstrebenden, inter-
nationalen Brasiliens in zahlreichen Zeitungsartikeln zu manifestieren
wusste, scheute weder Konflikt noch klare Worte. Die zitierte Passage
ist ein Auszug aus einer Polemik, der die komplexen Zusammenhinge
zwischen sozialen, kulturellen, ethnischen und politischen Entwick-
lungen anklingen lasst, die auch heute noch in vielen Bereichen gelten.

Brasiliens Moderne fand mit der sich spiter als prigend her-
ausstellenden ,Semana de arte moderna“, der ,Woche der modernen
Kunst*, einen historisch relevanten Entwicklungsschub.” Sie wurde als
Kunstfestival im Stadttheater von Sio Paulo zur hundertjahrigen Unab-
hingigkeit Brasiliens von Portugal an gerade einmal drei Februartagen
1922 durchgefiihrt. Zahlreiche Kiinstler, Musiker und Schriftsteller,
darunter Mario (* 1893 in Sao Paulo; 1945 in Sdo Paulo) und Oswald de
Andrade (* 18901in Sdo Paulo; 11954 in Sdo Paulo), Tarsilado Amaral (* 1886
in Fazenda Sdo Bernardo/Capivari; t 1973 in Sao Paulo), Anita Malfatti
(* 1889 in Sao Paulo; t 1964 in Sdo Paulo) und der Komponist Heitor
Villa-Lobos (* 1887 in Rio de Janeiro; t 1959 in Rio de Janeiro) feierten
mit Lesungen, Ausstellungen und Konzerten die symbolische Distan-
zierung von Europa.?® Die Resonanz auf die vom Kiinstler Emiliano Di
Cavalcanti (* 1897 in Rio de Janeiro; t 1976 in Rio de Janeiro) und dem
Schriftsteller Mario de Andrade organisierte Kunstwoche ist mit derje-
nigen der Armory Show in New York von 1913 zu vergleichen.?® Mit dem

27  Auchin Bezug auf die Entwicklung einer ,Utopie* in Brasilien, die
Werte radikal befragen und die sogenannten ,primitiven” Elemente der bra-
silianischen Nationalitit unter der Pramisse der Unabhingigkeit umwerten
sollte. Giunta, Andrea: ,Strategies on Modernity in Latin America®, in:
Mosquera, Gerardo (Hg.): Beyond the Fantastic. Contemporary Art Criticism
from Latin America, London: inVIA 1995, S. 53-66; S6derlund, Kalinca Costa:
»Antropofagia: Early Arriere-Garde Manifestation in 1920s Brazil”, in: RIHA
Journal, 0132, 15 July 2016, https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/
rihajournal/article/view/70198/71092 (letzter Zugriff: 26.3.2022).

28  Nascimento, Evando: , A Semana de Arte Moderna de 1922 e 0
modernismo brasileiro: atualizagao cultural e ,primitivismo’ artistico®, in:
Gragoata, Niterdi, 39, 2015, S. 376-391; Cavalcanti Simioni, Ana Paula: ,.Le
modernisme brésilien, entre consécration et contestation”, Perspective.
Actualités de la recherche en histoire de I'art, 2, 2013, S. 325-342, http://
journals.openedition.org/perspective/3893 (letzter Zugriff: 26.3.2022);
Ades, Dawn: Art in Latin America. The Modern Era, 1820-1980, New Ha-
ven/London: Yale University Press 1989, S. 125-136.

29  Die ,Armory Show", auch ,International Exhibition of Modern Art*,
fand 1913 in New York statt und zeigte erstmalig ein breites Spektrum
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kulturellen Konzept der Anthropophagie, die nach einer Einverleibung
und Dekonstruktion der europdischen Moderne strebte, fanden die
Kiinstlerinnen und Kiinstler ein bildhaftes Motiv ihrer Stellung zwi-
schen der Alten Welt und der gewachsenen gemischten Bevolkerungs-
struktur Brasiliens. Oswald de Andrade untermauerte die Erfahrungen
der ,Semana de arte moderna“ 1928 mit dem ,Manifesto antropdfago”
(»Anthropophagischen Manifest*), das heute als ein Schliisseltext der
Kunstgeschichte Brasiliens gilt. De Andrade behauptet in seinem im
Stile poetischer Prosa Rimbauds verfassten Essay, dass die Einverlei-
bung fremder - und vorwiegend der europiischen — Kultur eine Stirke
Brasiliens sei, mit der sich das Land gegen die kulturelle Unterdriickung
stemmen konne. Das Interesse der europdischen Modernisten am Pri-
mitivismus und an einer ,primitiven Mentalitit®, wie sie der franzgsi-
sche Philosoph und Ethnologe Lucien Lévy-Bruhl (* 1857 in Paris; 1939
in Paris) 1922 beschrieben hatte 3 entlarvte De Andrade als schauerli-
chen westlichen Kolonialismus, der eine unbegriindete Uberlegenheit
einer anderen Kultur gegeniiber behauptete. Die eigene Zugehorigkeit
zu einer weiflen Elite wurde von den brasilianischen Modernisten je-
doch weitgehend ausgeblendet’' Das Konzept der Anthropophagie

der modernen Kunst. Sie gilt heute als Meilenstein fiir die amerikanische
Kunst und als Beginn der Moderne in Amerika. Kushner, Marilyn S./
Orcutt, Kimberly: The Armory Show at 100: Modernism and Revolution,
New York: Historical Society/London: Giles 2013; Lunday, Elizabeth: The
Modern Art Invasion: Picasso, Duchamp, and the 1913 Armory Show that
Scandalized America, Guildford/Conn.: Lyons-Press 2013.

30 Lévy-Bruhls Theorie der primitiven Mentalitdt markiert eine kont-
roverse Entwicklung der friithen Ethnologie. De Andrade bezieht sich auf
Lévy-Bruhls damals aktuelle Schrift ,La mentalité primitive“ [1922], Paris:
Presses Universitaires de France 1947.

31  de Andrade, Oswald: ,Aspecto antropofagico da cultura brasileira:

O homem cordial®, in: de Andrade, Oswald: Obras completas VI. Do Pau-
Brasil a antropofagia e as utopias, Rio de Janeiro: Vera Cruz 1972,
S.139-144; Rolnik, Suely: ,Subjetividade Antropofagica/Anthropophagic
Subjectivity”, in: Herkenhoff, Paulo/Pedrosa, Adriano (Hg.): Arte Contem-
poranea Brasileira: Um e/entre Outro/s, XXIVa Bienal Internacional de Sao
Paulo, Sao Paulo: Fundagao Bienal de Sdo Paulo 1998, S. 128-147; Sandfiihr,
Thomas: $6 a Antropofagia nos une — Assimilation und Differenz in der Fi-
gur des Anthropophagen, in: Entre Pindorama : [Zeitgenossische brasilia-
nische Kunst und die Antropofagia] = [a arte Brasileira contemporaneaea
antropofagia] = [contemporary Brazilian art and antropofagia], Niirnberg:
Verlag fiir moderne Kunst 2005; Sperling, Katrin H.: Nur der Kannibalis-
mus eint uns: Die globale Kunstwelt im Zeichen kultureller Einverleibung.
Brasilianische Kunst auf der documenta, Bielefeld: transcript Verlag 2011.
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wurde durch das gesamte 20. Jahrhundert bis in unsere Zeit wiederholt
aufgegriffen, beispielsweise in den 1960er Jahren durch den Film ,Ma-
cunaima“ von Joaquim Pedro de Andrade (* 1932 in Rio de Janeiro; 1 1988
in Rio de Janeiro) (1969) und Ende der 1990er Jahre durch die von den
Kuratoren Paulo Herkenhoff und Adriano Pedrosa organisierte Bienna-
le in Sao Paulo, ,Um e/entre Outros” (1998)32

In Anbetracht der diversen Modernen, die kunsthistorisch
durchlaufen werden, kann das Erscheinen von Pietro Maria Bardi (so-
wie anderer Protagonisten, die in das Land immigrierten oder es linger
besuchten) im brasilianischen Kunstkontext als sowohl ,vorglobal® als
auch ,tropisch” bezeichnet werden, denn beide Ausrichtungen sind ein
Hinweis auf die dichte Verkniipfung internationaler Globalisierungs-
anfinge sowie den spezifischen und komplexen Kontext in Brasilien
inklusive seiner Reibungsflachen. Aus kunsthistorischer Sicht hat die
,Semana de Arte Moderna“ zum ersten Mal in der Kunstgeschichte
Brasiliens die Wertigkeiten der kulturellen Entwicklungen hin zu
einer tropischen Moderne verschoben. Brasilianische Kiinstlerinnen
und Kiinstler wie Arsila do Amaral und Anita Malfatti studierten in
oder besuchten Europa in den 1910er und 1920er Jahren, wo sie nicht
nur mit den neuen Kunststromungen der Moderne, sondern auch mit
der revolutiondren Politik Russlands in Beriihrung kamen. Malfatti
studierte beispielsweise bei Lovis Corinth (* 1858 in Tapiau/Ostpreu-
fen; t 1925 in Zandvoort) in Berlin, Amaral bei Ferdinand Léger (* 1881
in Argentan; 1 1955 in Gif-sur-Yvette), Albert Gleizes (* 1881 in Paris;
t 1953 in Avignon) und André Lhote (* 1885 in Bordeaux; t 1962 in Paris)
in Paris 3 Die Transformation der visuellen Kiinste in Europa vor dem
Ersten Weltkrieg war enorm. Fauvismus, Expressionismus, Kubismus,
Dadaismus und Konstruktivismus waren parallel sich entwickelnde
Avantgardebewegungen komplett neuen Zuschnitts mit Bezugnahme
auf die aktuellen politischen Entwicklungen. Diese gesteigerte Bedeu-

32 Diese Biennale ist als ,anthropophagische Biennale* in die Kunstge-
schichte Brasiliens eingegangen. Lagnado, Lisette: Cultural anthropopha-
gy: The 24th Bienal de Sao Paulo 1998, London: Afterall Books 2015.

33  Zu Arsilas Bedeutung fiir die Entwicklung einer Moderne in Brasil-
ien s. Maroja, Camila: ,From Sao Paulo to Paris and Back Again. Tarsila
do Amaral®, in: Stedelijk Studies, 9, Fall, 2019, https://stedelijkstudies.
com/journal/from-sao-paulo-to-paris-and-back-again-tarsila-do-amaral
(letzter Zugriff: 27.3.2022).
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tung der Kunst fiir den sozialen und politischen Kontext wurde jedoch
nicht einfach nach Brasilien kopiert, sondern fand dort eigene Formen
und letztendlich auch den Boden fiir eine Kritik von Kultur und - in
eingeschrinktem Mafle — Kolonialismus. Viele Errungenschaften, da-
runter die zahlreichen Museumsgriindungen in den 1940er Jahren,
waren das Engagement reicher, westlich orientierter Industrieller. Was
dies fiir die Entwicklung der Museen bedeutete, zeigt beispielhaft die
Geschichte des MASP, das erst vor wenigen Jahren eine Position fiir
Kuratoren indigener Herkunft einrichtete, aber schon seit Lina Bo Bardi
solches Kulturgut in den eigenen Raumen zeigt.

Nachahmung

Der Begriff der tropischen Moderne, wie ich ihn in dieser Einfithrung
verwende, ist kontrovers zu verstehen. Als Forschungsfeld bezeichnet
er zunichst die von der euroamerikanischen Kunstwissenschaft als
gegenldufig definierten Bewegungen einer Moderne in die Peripherie,
die dort durch organische Eigenheiten gefarbt und als Bereicherung
zuriick in die Zentren zuriickgespiilt werden34 Er markiert alternativ
eine Differenzierung des Narrativs einer Nachkriegsmoderne, das ei-
gentlich keiner zusitzlichen Umschreibung wie ,tropisch®, ,simultan®,
,hybrid” oder dergleichen bediirfte. Die Negation einer subsumieren-
den Kategorie kniipft an eine Kontroverse an, die die Originalitit der
Moderne als westliches Modernekonstrukt wiederum in Frage stellt.
Als westlicher Mythos ist die (erste) Moderne ein Ausdruck originaler,
authentischer, autonomer Entwicklungen ohne jegliche Vorbilder in der
Kunstgeschichte verankert worden. Vorwiegend US-amerikanische Ka-
nonbildungenderletztenvierzigJahre haben zu einer Ineinssetzung von

34 ,Entgegen der groflen Erzihlungen des Westens ist die Moderne eine
globale Ko-Produktion, auch dort, wo diese Ko-Produktion nicht freiwillig
erfolgte. Ohne globalen Austausch und kolonialen Imperialismus hitte es
in Europa keine Modernisierung gegeben. Die 6konomischen, politischen
und dsthetischen Formen, die der Westen im Zuge seiner Modernisierung
herausgebildet hat, wurden in nahezu jeden Winkel der Welt exportiert,
haben vor Ort aber eine je eigene Gestalt angenommen. Heute wirken
diese Umformungen auf die alten Zentren zuriick.” Johann Jacobs Museum:
Einfiihrung zum Forschungsfeld ,Tropische Moderne®, https://johannja-
cobs.com/de/arbeitsfelder/tropische-moderne (letzter Zugriff: 27.3.2022).
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intellektuellem Diskurs und kiinstlerischer Entwicklung gefiihrt In
der Folge zeichnet die kunstwissenschaftliche Kanonisierung ein Bild
nach, das durch die eigenen kunstwissenschaftlichen Theoriegeriiste
definiert und damit gefestigt wird. Dieser selbstreferenziellen Tendenz
wird in den letzten Jahren mit alternativen Moderneentwiirfen ent-
gegengearbeitet, zumindest was den Einbezug bisher nicht beachteter
Moderneentwicklungen anderer Herkiinfte betrifft3* Am Beispiel der
Gutai-Gruppe in Japan und der Gruppe der Neokonkretisten in Brasi-
lien sieht der neuseeldndische Kunstwissenschaftler Geoffrey Batchen
beispielsweise ein Missverstdndnis in der kunsthistorischen Einord-
nung, die jene Kunst, ,die im Zentrum entwickelt wurde®, als Mafistab
festigte” In dieser Lesart entwickelte sich die Moderne in den politi-
schen und finanzstarken Zentren der Welt und beeinflusste anschlie-
fend die Provinz. Der kubanische Kurator Geraldo Mosquera, Griinder
der Biennale von Havanna, spricht vom ,Marco Polo Syndrom®, bei dem
die nichtwestlichen Kiinste anhand des Mafstabs westlicher Asthetik
gemessen werden. Dies hatte seiner Meinung nach zur Folge, dass sich
nicht nur eine Abhingigkeit von diesem Mafdstab, sondern auch ein
pejoratives Paradigma der Mimikry und Nachiffung (,mimikry and
mockery*) entwickelte ® Mosquera diagnostizierte noch in den Nuller-
jahren als eines der groflen euroamerikanischen Vorurteile der Kunst-
geschichte, dass die Kunst der Dritten Welt ,komplett in ihrer Produktion

35  Kravagna, Christian: ,The Originality of Modernism and other
Western Myths: Art in the (Post-)colonial Interstice®, in: Art Education
Research, 3, 6, Dezember 2012, https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&
q=&esrc=s&source=web&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj2yKmd8
uPrAhWSEMAKHV80A 48QFjAAegQIBBAB&url=https%3A%2F%2Fwww.
academia.edu%2F30452142%2FThe_Originality_of Modernism_and _
other_Western_Myths&usg=AOvVaw2Gttial6TkvAuFeePFB64R (letzter
Zugriff: 27.3.2022).

36  Die Literaturist in der Zwischenzeit umfangreich angewachsen.
Vgl. als Einstieg Zijlmans, Kitty/van Damme, Wilfried: World Art Studies:
Exploring Concepts and Approaches, Amsterdam: Valiz 2008; Blunck,
Lars/Savoy, Bénédicte/Shalem, Avinoam: Contact Zones. Studies in Global
Art, Buchreihe, Berlin: De Gruyter 2014f.

37 Vgl Foster, Hal/Krauss, Rosalind/Bois, Yve-Alain/Buchloh/Benja-
min H.D.: Art Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism,
London: Thames & Hudson 2005. Batchen, Gregory: ,Guest Editorial:
Local Modernisms*, in: World Art, 4, 1, 2014, S. 7-15.

38  Mosquera, Gerardo: ,The Marco Polo Syndrome: Some Problems
Around Art and Eurocentrism®, in: Third Text, 6, 21, 2008, S. 35-41.
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unterschitzt” und sie als Ableitung westlichen Schaffens angesehen
wird. Zudem doktriniere der Westen ein bestimmtes Bild auf: ,Third
World artists are constantly asked to display their identity, to be fantas-
tic, to look like no one else or to look like Frida [...].**

Die Diskussion um das ,Paradigma der Nachahmung® hat
seinen Ursprung in der internationalen, durch den Postkolonia-
lismus geférderten Kritik an der euroamerikanisch geprigten
Meinungsbildung. Wie internationale Kunst auszusehen habe, wurde
seit den 1960er Jahren zunehmend in Frage gestellt.#° Der britische
Kunsthistoriker Kenneth Clark behauptete damals, der ,Stil* der
(europdisch-nordamerikanischen) Kunst des 20. Jahrhunderts
wirke vom ,Zentrum® aus ,stilbildend“.#' Terry Smith ergidnzte in
den 1970er Jahren dann die Zentrum-Peripherie-Dichotomie durch
die Kategorie der ,Provinzialitit®, die jedem Kiinstler, der nicht aus
New York stammte, unabhingig seines praktizierten ,Stils“ per
definitionem anhafte.#*> Ahnliche Feststellungen haben der in-
disch-britische Kunst- und Kulturhistoriker Partha Mitter in Bezug
auf die indische4* oder der nigerianische Kunstwissen-
schaftler Chiko Okeke-Agulu in Bezug auf die afrikanische
Kunst dokumentiert.44 Mitter schldgt im Prozess der ,Dezentrali-
sierung der Moderne® vor, dass Beitridge nichteuropidischer Kiinst-
lerinnen und Kiinstler in der Entwicklung der &sthetischen Mo-
derne in den Metropolen ausreichend Beriicksichtigung fin-
den sollten. Dem kontroversen Begriff der Genealogie sollten, so
Andrea Giunta und George Flaherty fiir den lateinamerikanischen
Kontext, differenziertere Konzepte gegeniibergestellt werden. ,Arte

39 Ebenda, S. 39.

40  Ch.Kravagna: Transmoderne. Eine Kunstgeschichte des Kontakts.

41  Clark, John: ,Modernities in Art: How Are They ,Other”?, in:

K. Zijlmans/W. van Damme: World Art Studies, S. 401-418.

42 Smith, Terry: ,The Provincialism Problem”, in: Artforum, 13, 1,
September, 1974, S. 54-59.

43  Mitter, Partha: ,Decentering Modernism: Art History and Avant-
Garde from the Periphery*, in: The Art Bulletin, 90, 4, 2008, S. 531-548;
B. Joyeux-Prunel: The Uses and Abuses, S. 5; Bonham-Carter, Charlotte/
Mann, Nicola: Rhetoric, Social Value and the Arts, Cham: Springer Inter-
national Publishing 2017.

44 Okeke-Agulu, Chika: ,The Challenge of the Modern. An Introduc-
tion*, in: African Arts, Spring 2006, S. 14-15, 9I.
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destructivo®, ,poema proceso, ,neoconcretismo” und andere Termi-
nologien hitten ihnen zufolge die Kraft, auf ihre Spezifizitit hinzu-
weisen.#

All das macht deutlich, dass subsumierende Darstellungen der
Moderneentwicklungen in diesem Sinne nicht mehr moglich sind. Heute
gilt: Der zeitlich nachgeordnete, heutige wissenschaftliche Modernedis-
kurs globalen Zuschnitts, der von der damaligen laufenden Historisie-
rung der Geschehnisse in den 1950er Jahren abzugrenzen ist, hat sich
erst richtig nach der Hochzeit der Etablierung einer Kunstgeschichte
der Zeitgenossenschaft ab den 1970er Jahren etabliert. Seine Vielfiltig-
keit wurde mit der Ausstellung ,Magiciens de la terre” (1989), die durch
den franzgsischen Kunsthistoriker und Museumsdirektor Jean-Hubert
Martin fiir das Centre Pompidou in Paris organisiert wurde, in der
Offentlichkeitsichtbar.“¢ Die Kritik am Diskurs weiter angeschoben haben
aufje eigene Weise die amerikanischen Kunsthistoriker James Elkins und
David Summers.# Letzterer hat mit seiner Publikation ,Real Spaces:
World Art History and the Rise of Western Modernism* eine Debatte da-
riiber ausgelost, in welcher Form aus westlicher Perspektive iiberhaupt
iiber nichtwestliche Kunst geurteilt werden kann - und ob Summers
,monolithisches Vorgehen®, wie wir es von der Kunstgeschichte westli-
cher Pragung seit jeher kennen, fiir seine damals neue analytische Rah-
mung von Kunst tiber zeitliche und geografische Grenzen hinweg ange-
messen ist.#* Als Gegenentwurf zu nennen ist die 11. documenta (2002)
von Okwui Enwezor (* 1963 in Calabar, Nigeria; 1 2019 in Miinchen), die

45 Giunta, Andrea/Flaherty, George F.:, Latin American Art History:
An Historiographic Turn®, in: Art in Translation, 9, supplement 1, 2017,
S.121-142, hier S. 123.

46  Murphy, Maureen: ,From Magiciens de la Terre to the Globalization
of the Art World: Going Back to a Historic Exhibition®, in: Critique d’art,
41, Printemps/Eté 2013, http://journals.openedition.org/critiquedart/8308
(letzter Zugriff: 27.3.2022); Steeds, Lucy: Making Art Global (Part 2):
,Magiciens de la Terre’ 1989, London: Afterall Books 2013.

47  Summers, David: Real Spaces: World Art History and the Rise of
Western Modernism, Phaidon Press: New York 2003; Elkins, James: ,Re-
view of David Summers’s Real Spaces: World Art History and the Rise of
Western Modernism,” in: The Art Bulletin, 86, 2, 2004, S. 373-381; Elkins,
James: Is Art History Global? New York/London: Routledge 2007.

48  O’Donnell, C. Oliver: ,Revisiting David Summers’ Real Spaces: A
Neopragmatist Interpretation®, in: World Art, 8, 1, 2018, S. 21-38, https:/
doi.org/10.1080/21500894.2017.1292947 (letzter Zugriff: 27.3.2022).
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nicht nur dokumentarischen, sondern auch globalen und erstmals post-
kolonialen Zuschnitts war. Enwezor war der erste nichteuropiische
Direktor dieser in der deutschen Nachkriegsepoche entstandenen
Grofiveranstaltung. Der Kunstproduktion in Lateinamerika, den Muse-
umsgriindungen und der Rolle Brasiliens als vielversprechendes Land
der Zukunft hat der Westen erst Ende der 1990er Jahre Aufmerksamkeit
geschenkt*® — zu einer Zeit, als Brasiliens Kiinstlerinnen und Kiinstler
nach zwanzig Jahren Militdrdiktatur und Kulturunterdriickung (1965-
1985) in der fruchtbaren Zeit der Redemokratisierung und praktischen
Politik unter der Prisidentschaft Fernando Henrique Cardoso (1995-
2003) an die Kreativitit der Nachkriegsavantgarde ankniipfen konnten.
Die Vermittlung lateinamerikanischer Kunst weltweit halt nach wie
vor an. Dies ist der Hintergrund, vor dem die in diesem Band beleuch-
teten internationalen persdnlichen Netzwerke, Projekte, kulturpoli-
tischen Austauschausstellungen und oft ganz personlich motivierten
,Geschichtsschreibungen” fiir heutige Betrachtende zu verstehen sind.
Die ,vorglobale” Perspektive soll in diesem Sinne auch als ,vor dem do-
minierenden Diskurs” zu verstehen sein®® — ohne diesen Diskurs wirk-
lich rezipieren zu wollen, denn das vorliegende Buch will versuchen,
ohne Kanon und folglich ohne die etablierte Wertung auszukommen.

Inhaltliche Schwerpunkte

Im ersten Teil, Eine vorglobale tropische Moderne im internationa-
len Kontext, werden die Museumsgriindungen in Rio de Janeiro und
Sao Paulo im Hinblick auf ihre internationale Verortung untersucht.

49 Impulsgeberin war Catherine Davids 10. documenta (1997), die das
Werk der brasilianischen Kiinstler Lygia Clark, Hélio Oiticia und Tunga
einem grofleren Publikum bekannt machte.

50 Ichbeziehe mich mit der Nennung dieses Zeitrahmens vorwieg-
end auf die Griindung des intellektuellen Kunstmagazins ,October”

1976 in New York durch Rosalind E. Krauss und Annette Michelson. Die
Griindung von ,October*” gilt weithin als Beginn der zeitgendssischen
amerikanischen Kunstkritik und -theorie. Krauss, Rosalind/Michelson,
Annette: ,About October®, in: October, 1, Spring 1976, S. 3-5; Michelson,
Annette/Krauss, Rosalind/Crimp, Douglas/et al. (Hg.): October. The First
Decade, Cambridge/Mass.: The MIT Press 1987; Krauss, Rosalind/Michel-
son, Annette/Bois, Yve-Alain/et al. (Hg.): October. The Second Decade,
Cambridge/Mass.: The MIT Press 1998.
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Das italienische Architekten- und Historikerehepaar Pietro Maria Bardi
und Lina Bo Bardi, das in den 1940er Jahren nach Brasilien emigrier-
te, war nicht nur Impulsgeber fiir Museumsgriindungen. Beide hatten
auch ein genuines Interesse an der Kultur ihres neuen Heimatlandes.
Dazu kamen die Debatte um die Wichtigkeit der Pddagogik fiir die De-
mokratisierung Europas und die von der UNESCO publizierten kultur-
politischen Positionen, die wegweisend fiir die padagogische Ausrich-
tung des von Pietro Maria Bardi gegriindeten Kunstmuseums in Sio
Paulo waren; Bardi selbst veroffentlichte zahlreiche Zeitungsartikel
dazu’ Nebst der ,Anti-Schule, wie sie Paulo Freire ins Leben geru-
fen hatte, ist auch Bardis Konzept des ,Anti-Museums" in den Kontext
dieser Humanismus- und Demokratisierungsdebatte einzuordnen. Es
interessiert dabei nicht nur, wie Bardi und die Architektin Lina Bo Bar-
di das von der UNESCO propagierte humanistische Weltbild in ihrem
Museum umsetzten und eine Integration aller Bevolkerungsschich-
ten vorantrieben, sondern auch wie umfassend im unmittelbaren An-
schluss an die Katastrophe des Zweiten Weltkriegs an einer gemein-
samen neuen Weltordnung gearbeitet wurde. Obwohl solche Ideen
und Umsetzungen in den einzelnen Lindern héchst unterschiedliche
Formen annahmen — man denke an die problematische Volkskunst-
Erziehung der Nachkriegs-BRD —, bleiben solche landeriiberschreiten-
den Vergleiche duflerst fruchtbar.

Dass auch auf personeller Ebene wichtige, institutionsbilden-
de Kontakte iiber die Kontinente hinweg bestanden, ist beispielsweise
am Austausch zwischen Mario Pedrosa und Will Grohmann (* 1887 in
Bautzen; 1 1968 in Berlin) zu sehen. Letzterer wurde von Pedrosa nach
Brasilien eingeladen. Ivan Serpa (* 1923 in Rio de Janeiro; t 1973 in Rio
de Janeiro) und Mario Pedrosa waren Lehrende an den neu etablierten
Kunstschulen der Museen; die Kiinstlerin Fayga Ostrower (* 1920 in
Lo6dz; t 2001 in Rio de Janeiro) unterrichtete am MASP und referierte
auf dem AICA-Kongress in Brasilia 1959 zur Bedeutung der Kunst fiir
die Bildung. Pedrosa selbst war Mitglied der brasilianischen Sektion
von AICA und international bestens vernetzt. Seine Schriften bilden
heute ein wichtiges Archiv zur Erschlieflung transkultureller Verflech-

51 Pietro Maria Bardi publizierte u.a. den Artikel ,An Educational
Experiment at the Museu de Arte Sao Paulo” im Journal Museum der
UNESCO, Vol. I, %4 von 1948, jedoch auch in Tageszeitungen von Sio Paulo.
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tungen, da er auf der Basis der Theorie sowohl internationale als auch
brasilianische Ansitze in Verbindung zu bringen verstand.

Wie bedeutend die Rolle der Pddagogik bei Pedrosa war,
zeigen zahlreiche seiner Aufsitze. Diese behandeln auch die Bedeutung
des freien Malens, das durch die Psychiaterin Nise da Silveira am En-
genho de Dentro, einer Nervenheilanstalt in Rio de Janeiro, erméglicht
wurde. Das Centro Psiquiatrico Pedro II spielt in der Entwicklung der
brasilianischen Avantgarde eine entscheidende Rolle. Eingerichtet vom
Kiinstler Almir Mavignier (* 1925 in Rio de Janeiro; 1 2018 in Hamburg),
der spiter in Ulm studierte, wurde die dortige Malwerkstatt fiir Pati-
enten zur Inspirationsquelle fiir alternative Modelle avantgardischer
brasilianischer Kunsts* Mario Pedrosa nahm Bezug auf die Gestalt-
theorie und die Kunst von Kindern, jiingere Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler fanden alternative, experimentelle Wege im Design. Das Engenho de
Dentro wurde ein Ort des Umdenkens. Nise da Silveira korrespondierte
auch mit Carl Gustav Jung (* 1875 in Kesswil; t 1961 in Kiisnacht); beide
begegneten sich in Ziirich, angestoflen durch eine dortige Ausstellung
von Gemilden aus dem Centro Psiquiatrico Pedro II, die 1957 gezeigt
wurde. In der Kunst vor Ort hinterlief das Zusammentreffen allerdings
keine Spuren.

Der zweite Teil, Paradigmen der Internationalisierung und
ihre kulturpolitischen Verflechtungen, legt die Tatigkeiten des Kunst-
historikers Ludwig Grote (* 1893 in Halle an der Saale; 1 1974 in Gau-
ting) als internationaler Kommisséar, seine Rolle an der Rezeption des
Bauhauses in Brasilien und die von ihm als Direktor des Germanischen
Nationalmuseums organisierte Ausstellungstournee der Werke von
Lasar Segall (* 1891in Wilna; 1957 in Sdo Paulo)in Deutschland dar. Auch
spielt Grote im Nachlassstreit um Paul Klee (* 1879 in Miinchenbuchsee;
t 1940 in Muralto) im Kontext der Biennale in Sao Paulo eine wichtige
Rolle. Diese Fallbeispiele diskutieren die Frage, wie Internationalisie-
rungsbestrebungen von Kunsthistorikern nach dem Zweiten Weltkrieg
mit kuratorischen Auswahlentscheidungen in Verbindung stehen und
welche Rolle gerade nichteuropdischer Kunst in diesem Kontext zuge-

52 Osorio, Luis Camillo: ,Das Verlangen der Form und die Formen des
Verlangens: Der Neokonkretismus als einzigartiger Beitrag der brasiliani-
schen Kunst*, in: Kudielka, Robert/Lammert, Angela/Osorio, Luiz Camillo
(Hg.): Das Verlangen nach Form, Berlin: Akademie der Kiinste 2010, S. 16-25.
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dacht wurde. Die Beitrige untersuchen die Prozesse der Reintegration
der deutschen Vorkriegsmoderne in die internationale Kunst nach dem
Zweiten Weltkrieg im Kontext der ,Reinigung” nationalsozialistisch
gefirbter Biografien.

Der dritte Teil, Modernismen in Nahsicht, geht der Frage
nach, welche Bedeutung dem &dsthetischen Urteil fiir die Kanonbil-
dung der Moderne zukommt. Das Beispiel der vergleichbaren Werke
von Alfredo Volpi und Giorgio Morandi zeigt, wie Kunstkritik und
Kunstwissenschaft Biografien und nationale Kontexte unterschied-
lich bewerten, obwohl in den Werken selbst aus dsthetischer und
qualitativer Sicht keine nennenswerten Unterschiede bestehen. Die
Persistenz, so der australische Kunsthistoriker Andrew McNamara,
dass heute nicht-kanonische Varianten modernistischer Kunst ins
Zentrum gestellt werden, um die Frage nach der Moderne zu erfor-
schen, verlangt nach einer ,visuellen Scharfsinnigkeit und nach einer
,dynamischeren Methode der kunsthistorischen Analyse“5s Der von
McNamara fruchtbar gemachte Ansatz, den er auf Basis der Schrif-
ten des australischen Konzeptkiinstlers Ian Burn (* 1939 in Geelong/
Victoria; 1 1993 in Bawley Point/New South Wales) entwickelte, ist
ein aufschlussreicher Beitrag fiir die in diesem Werkvergleich dis-
kutierten Fragen, da sie die Rolle des wertenden Sehens (,visual
acuity”) als Voraussetzung fiir eine Alternative zur Kanonisierung in
den Vordergrund riickt. Diese Debatten sind wesentlich auch auf die
Neubewertung und Eingliederung lateinamerikanischer Phdnomene
anzuwenden, die bisher vor allem in Bezug auf das konstruktivistisch-
dsthetische,* jedoch auch auf das figurativ-,primitive“ Programm
vorangetrieben wurden.’s Im Sinne einer visuellen und archivbasier-
ten ,Gegenepistemologie” des portugiesischen Soziologen Boaventura

53 McNamara, Andrew: ,Inversions, Conversions, Aberrations. Visual
Acuity and the Erratic Chemistry of Art-Historical Transmission in a
Transcultural Situation®, in: Australian and New Zealand Journal of Art,
16, 1, 2016, S. 3-21.

54 Camnitzer, Luis: ,The Historical Unfitting of Conceptualism in Latin
America“, in: Olea, Héctor/Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Versions and In-
versions. Perspectives on Avant-Garde Art in Latin America, New Haven/
London: Yale University Press 2006, S. 89-107.

55  Villas Boas, Glaucia: ,Geopolitical Criteria and the Classification of
Art” in: Third Text, 26, 1, Januar 2012, S. 41-52.
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de Sousa Santos*® ist dieser abschlieende Vergleich als Vorschlag
fir eine andere Revision der Modernen vorgestellt, indem de Sousa
Santos’ horizontale Konzeption, die die Pluralitidt der Wissensfelder
starkt, mit dem Problemfeld des subjektiven Blickpunkts verbunden
wird. In einem Exkurs nach Ziirich wirft die Arbeit einen Blick auf
Max Bills (* 1908 in Winterthur; t 1984 in Berlin) Verstdandnis der kon-
kreten Kunst, weil dieses Beispiel paradigmatisch fiir ein Missver-
stindnis alternativer internationaler konkreter Kunst ist. Am Beispiel
der Ausstellung ,Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung” in Ziirich
1960 ldsst sich eine bewusste Umwertung brasilianischer Konzepte
in Bills Wiederbelebungsversuch einer konstruktivistisch geprigten
konkreten Kunst nachzeichnen. Die Ausstellung macht einsehbar, wie
sich Bills Interesse an der brasilianischen Kunst zu einem kulturellen
Missverstiandnis entwickelte und er die konkrete Kunst in der Schweiz
praktisch in eine Sackgasse fiihrte. Der Blick auf Bill wird im abschlie-
fenden Kapitel um das Engagement Max Benses (* 1910 in Straflburg;
t 1990 in Stuttgart) erweitert, da Bense zahlreiche brasilianische
Kunstschaffende nach Stuttgart holte und sie dort aktiv oder als Inspi-
rationsgeber in den mathematisch-édsthetischen Diskurs seines Studi-
um Generale einband. Dass auch Bense nicht vor Missverstindnissen
gefeit war, zeigt seine Ausstellung und Interpretation der Arbeit von
Lygia Clark (* 1920 in Belo Horizonte 1920; + 1988 in Rio de Janeiro), die
heute zu den wichtigsten Kiinstlerinnen der brasilianischen Kunstge-
schichte gehort. Dieses Beispiel zeigt, dass sich ,Missverstdndnisse”
und ,Gegenerzdhlungen® mitunter ergénzen, und bisweilen auch den
Blick auf unterschiedliche Standpunkte schirfen konnen.

56  de Sousa Santos, Boaventura: ,Beyond Abyssal Thinking. From
Global Lines to Ecologies of Knowledges®, in: Review, 30, 1, 2007, S. 45-89,
https://ces.uc.pt/bss/documentos/AbyssalThinking.pdf (letzter Zugriff:
21.3.2022).
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Pietro Maria Bardi spricht neben Assis
Chateaubriand an der Eréffnung des
Museu de Arte de Sé&o Paulo, 1947



1.1

Pietro Maria Bardi und seine Politik der
Vermittlung im Museu de Arte de Sao Paulo

Ab Mitte der 1940er Jahre erlebte Brasilien eine Welle neuer Museums-
und museumsinterner Schul- und Institutsgriindungen, die weitgehend
durch das massive wirtschaftliche Wachstum der Metropolen und eine
dadurch notwendig gewordene Bildungsreform ausgelost wurde. Die
neuen Bildungsformate, die fiir alle Bevolkerungsschichten zugénglich
sein sollten, waren Ausweis einer Politik der Demokratisierung, die sich
nach der 1945 zu Ende gegangenen 15-jahrigen Diktatur unter Gétulio
Vargas (* 1882 in Sdo Borja; 1 1954 in Rio de Janeiro) zumindest fiir eine
kurze Zeit etablieren konnte. Dieses Kapitel beleuchtet die Griindungs-
geschichte des Museu de Arte de Sdo Paulo/MASP und dessen Bildungs-
modell, das in seiner Museumsschule umgesetzt wurde. Verbunden mit
der Idee, durch Kunst eine ,demokratische” Bildung zu fordern, folgten
die brasilianischen Entwicklungen anderen politischen Mechanismen
als es bei der belasteten Schulpiddagogik der deutschen Nachkriegszeit
der Fall war. Eine ,gleichwertige Bildung fiir alle“ steht im Falle des
MASP mit der vorglobalen Moderne, die auch nichtwestlicher Kunst
eine Bedeutung gab, in enger, wenngleich toxischer Verbindung. Durch
die intensive Auseinandersetzung mit ihrem neuen Heimatland und
ihre ziigige Integration konnten Pietro Maria Bardi (* 1900 in La Spezia;
11999 in Sdo Paulo), erster Direktor des Museu de Arte Sao Paulo/MASP
und seine Frau, die Architektin Lina Bo Bardi (* 1914 in Rom 1914; t 1992
in Sdo Paulo) eine intellektuelle Gemengelage schaffen, in der sich neue
Bildungsansitze in Kunst und Design herausbildeten, die an die iiber-
wiegend indigen geprégten kulturellen und kunsthandwerklichen Tra-
ditionen des Landes ankniipften. Aufgrund ihrer unmittelbaren Ver-
bindungen mit den unterschiedlichen Strémungen der italienischen
Politik wihrend des Zweiten Weltkriegs ist die Arbeit des Ehepaars
Bardi auch im Kontext der zahlreichen Wiedergutmachungspolitiken
zu lesen.

Bardi besuchte Lateinamerika erstmalig im Herbst 1933, um in
Buenos Aires eine Ausstellung zur aktuellen faschistischen Architek-
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tur einzurichten.’ Auf dieser Reise machte er auch in Rio de Janeiro und
Sao Paulo Halt. Bardis erste Bekanntschaft mit Brasilien hatte ihn sehr
beeindruckt. So schrieb er Ende der 1980 Jahre iiber seine erste Reise:

Ich hatte eine vage Vorliebe fiir Stidamerika, das ich "33 besucht
hatte, nachdem ich eine Ausstellung italienischer Architektur
nach Buenos Aires gebracht hatte, die im Museum der Schonen
Kiinste gezeigt und vom Prisidenten der Republik, General Justo,
eingeweiht wurde. Bei den Uberfahrten durch die Stidte Recife,
Salvador, Rio de Janeiro und Sio Paulo (Santos) hatte ich Gele-
genheit, mir einen Eindruck von Brasilien zu verschaffen, da die
Passagiere beim Entladen des Schiffes und bei der Aufnahme von
Proviant kurze Besuche machen konnten. In Rio und Sao Paulo
lernte ich, was die Tropen sind. Alles neu fiir einen sesshaften Typ.
Als ich mich fiir mein Brasilien-Abenteuer entschied, beeinfluss-
ten mich diese Besuche, denn meine Neugierde hatte nie Grenzen
gekannt. Ich wihlte Rio de Janeiro als Basis, und es liefunerwartet

gut fiir mich.?

Doch bevor Bardi 1946 nach Rio de Janeiro emigrierte und sein
»Zweites Leben“? begann, setzte er im Anschluss an diese Reise seine
Tatigkeiten in Rom fort. Er war von 1931 bis 1933 Kunsthéindler fiir die
romische Galleria d’Arte, in der er unter anderen auch eine Ausstel-
lung zur rationalistischen Architektur mit Mitteln des italienischen
Staates einrichtete.4 Seit 1926 war er Mitglied der faschistischen Par-
tei und veroffentlichte Publikationen mit Titeln wie ,Rapporto sull’

1 Die Ausstellung ,Arquitectura moderna italiana® wurde im Palais
de Glace der Direccion Nacional de Bellas Artes gezeigt. Rusconi, Paolo:
,Pietro Maria Bardi's First Journey to South America. A Narrative of Tra-
vel, Politics and Architectural Utopia“, in: Galimi, Valeria/Gori, Annarita:
Intellectuals in the Latin Space During the Era of Fascism, London/New
York: Routledge 2020, S. 57-84, hier S. 58.

2 Ebda.,S. 244.
3 Rusconi, Paolo: ,,Un’idea del Brasile’. Pietro Maria Bardi’s Second
Life”, in: Modos. Revista de Histdria da Arte, 4, 1, 2020, S. 241-253.

4 Die Ausstellung 6ffnete im Mirz 1931 und wurde durch Benito Mus-
solini besucht. Anagnost, Adrian: ,Limitless Museum: P.M. Bardi's Aes-
thetic Reeducation®, in: Modernism/modernity, 4, 4, 2019, unpaginiert,
https://modernismmodernity.org/articles/anagnost-limitless-museum
(letzter Zugriff: 18.3.2022).
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Architettura (per Mussolini)* (1931) und ,Un fascista al paese dei Soviet*
(1933)5 Zugleich war er Mitbegriinder des italienischen Journals ,Qua-
drante” (1933-1936), ein Sprachrohr fiir rationalistische Architektur in
Italien. Diese architektonische Bewegung der spiten 1920er und 1930er
Jahre verstand sich als revolutiondr den akademischen Stilen gegen-
iiber und zeichnete sich durch eine abstrahierte Formensprache und
die Verwendung der damals neuen Industriematerialien Eisenbeton,
Stahl und Glas aus. Der Razionalismo markierte Italiens Aufbruch in
die Moderne, verstand sich jedoch auch, gefordert durch Mitglieder der
Gruppo 7¢, der auch Pietro Maria Bardi angehorte, bald als Architektur
des Faschismus. Das Journal ,Quadrante®, fiir das Bardi schrieb, trat fiir
die explizit faschistische Bauweise ein und dokumentierte die Moder-
nisierungsprojekte des diktatorischen Regierungssystems unter Benito
Mussolini. Bardi schrieb auch fiir die Zeitungen ,LAmbrosiano* und
»Meridiano” und sprach sich auch dort fiir eine Verbindung rationalis-
tischer Architektur und faschistischer Politik aus.” Spater war er Prisi-
dent des Studio d’Arte Palma (1944-1949), einem Ausstellungsraum und
Restaurationsbiiro fiir alte bis moderne Kunst.?

Die kunsthistorische Forschung um Bardis Jahre in Italien hat
aufgezeigt, wie grundlegend sein &sthetisches Empfinden durch den
Razionalismo geprigt wurde. Insbesondere Bardis didaktische Aus-
stellungen mit Massenmedien sowie die neuartige Verwendung von

5 Zu den faschistischen Schriften Bardis s. Gutiérrez, Ramon: ,Pietro
Maria Bardji, la otra memoria“, in: Arquitextos 139, 12.12.2011, https://www.
vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/12.139/4178 (letzter Zugriff:
18.3.2022).

6 Die Gruppo 7 bestand aus sieben, am Polytechnikum Mailand
ausgebildeten Architekten, die dem Faschismus nahe standen. 1930 wurde
die Vereinigung in Movimento Italiano per I'Architettura Razionale,
MIAR (Italienische Bewegung fiir rationale Architektur) umbenannt und
umfasst zu dieser Zeit rund fiinfzig Mitglieder.

7 Rifkind, David: ,Pietro Maria Bardi, Quadrante, and the Architec-
ture of Fascist Italy”, in: MAC Virtual, Museu de Arte Contemporaneo
MAC da USP, http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/academico/publicaco-
es/anais/modernidade/pdfs/DAVID_ING.pdf (letzter Zugriff: 18.3.2022).

8 Ein Uberblick iber die Forschung zu Bardi listet Rusconi auf, dar-
unter die umfangreiche Biografie von Francesco Tentori sowie die jiingste
Forschung unter Nelson Alguilar. P. Rusconi: ,Un’idea del Brasile’, S. 243.
Vgl. auch Tentori, Francesco: P.M. Bardi, Mailand: Nuove edizioni Gabriele
Mazzotta 1990; Alguilar, Nelson (Hg.): Pietro Maria Bardi. Constructor de
um novo paradigma cultural, Campinas: Editora da Unicamp 2019.
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funktionalistischen Aufhidngesystemen, Vitrinen und Bildstindern
haben zahlreiche Vorldufer in der rationalistischen Ausstellungs-
architektur und in den Printmedien. Bereits fiir seine Architektur-
ausstellung in Buenos Aires verwendete Bardi Schautafeln, auf die er
Fotografien, Skizzen und Pline der jiingsten italienischen Architektur
anbrachte. Die US-amerikanische Kunsthistorikerin Adrian Anagnost
geht davon aus, dass Bardi von der Industrie- und Architektur-Trien-
nale in Mailand 1933 und den dortigen Ausstellungssystemen des Deut-
schen Werkbundes beeinflusst wurde.® Auch in spiteren Ausstellun-
gen fiir das Studio dell’Arte Palma verwendete Bardi staffeleidhnliche
Holzstinder und entwickelte didaktische Hingungen zur Bebilderung
der Kunstgeschichte. Bereits Bardis erste Ausstellung in Brasilien, die
er im Ministerium fiir Bildung und Gesundheit in Rio de Janeiro 1946,
unmittelbar nach seiner Emigration, mit italienischen Gemaélden ein-
richtete, nahm diese didaktische Hangung auf. Und auch die ersten
Ausstellungen des MASP am Standort der Avenida 7 de Abril, einem
Biirogebdude von Assis Chateaubriands Diarios Associados, haben die
Verwendung von mit Fotografien bebilderten Glasvitrinen und die Po-
sitionierung von Gemailden mittels Stindersystem tibernommen. Ins-
besondere die Ausstellung zu Le Corbusier (1950) zeigt ein vergleich-
bares Display™ und gilt als unmittelbarer Vorldufer der Prasentation
mit Glasstdndern im von Lina Bo Bardi entworfenen MASP an der
Avenida Paulista (ab 1960).

Als Bardi nach Brasilien umsiedelte, war sein Blick auf das
Land umfassender als noch 1933." Er behauptete, die moderne brasi-
lianische Kunst durch nordamerikanische Publikationen sowie auch
einige Schriftsteller wie Carlos Drummond de Andrade (* 1902 in Ita-
bira; t 1987 in Rio de Janeiro) zu kennen.” Auffallend erscheint Bardis

9 A. Anagnost: Limitless Museum, unpaginiert
10 Ebenda.

11 Zentrale Untersuchungen stammen von den hier zitierten Schriften
von Adrian Anagnost, David Rifkind und Paolo Rusconi. Vgl. zudem auch
Villas-Bdas Lobao, Luna: A missao artistico do primeiro MASP: um estudo
da concepgao de Pietro Maria Bardi para os primeiros anos do MASP,
Campinas: Universidade Estadual de Campinas 2014.

12 Carlos Drummond de Andrade war einer der wichtigsten brasilia-
nischen Lyriker. Rusconi vermutet, dass Bardi in diesem Zusammenhang
von der groflangelegten Ausstellung ,Brazil Builds“ am Museum of Mo-
dern Art in New York spricht. P. Rusconi: ,Un’idea del Brasile’, S. 245.
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Engagement unmittelbar nach seiner Ankunft in Brasilien zu Fragen
der Bildung fiir die breite Bevolkerung und zu den Demokratisierungs-
bestrebungen insbesondere in Landern, deren Gesellschaften im Krieg
von Diktaturen heimgesucht worden waren.” Dass Bardi Faschist war,
hatte in seinen Tatigkeiten fiir das neugegriindete Museum keine Rele-
vanz, auch wurde es nicht Thema einer personenbezogenen restaura-
torischen Debatte, wenngleich dieser Tatbestand in Sdo Paulo bekannt
war."# Die politische Lage in Brasilien férderte vielmehr Bardis unkri-
tische Aufnahme in den Kreis der Bourgeoisie. Sein Wechsel spiegelt
auch die Situation vieler privilegierter Personen unmittelbar nach Be-
endigung der diktatorischen Regimes in Deutschland und Italien wie-
der, als eine Phase der Uberlagerung politischer Vergangenheiten mit
der raschen Proklamierung neuer Werte wie Demokratie und Riick-
besinnung auf die Avantgarde vor 1933 begann. Bardis Auswanderung
nach Brasilien muss in diesen beiden Linderkontexten gesehen werden.

Bardis Start in Brasilien: Seine publizistische Tatigkeit

Als Journalist stiirzte sich Bardi umgehend nach seiner Umsiedlung in
die Arbeit. Im Zeitungsmagnaten, Selfmademan und Unternehmer As-
sis Chateaubriand (* 1892 in Umbuzeiro, Paraiba; t 1968 in Sdo Paulo)s
hatte er einen Verbiindeten gefunden und publizierte so bereits 1947
mehrere Texte zur Funktion des Museums im ,Diario de Sdao Paulo
einer 1929 von Chateaubriand gegriindeten Zeitung. Chateaubriand
war liberzeugter Antikommunist, was er in zahlreichen selbstverfass-
ten Artikeln zwischen 1945 und 1947, der kurzen Zeit der Legalisierung

13 L. Villas-Bdas Lobao: A misséo artistico. In Bezug zur Architektur
vgl. Canas, Adriano Tomitao: ,MASP — museu laboratdrio: museu e cidade
em Pietro Maria Bardi“, in: 9° seminario docomomo brasil interdiscipli-
naridade e experiéncias em documentacéo e preservacdo do patrimonio
recente brasilia 2011, https://docplayer.com.br/22773619-Masp-museu-
laboratorio-museu-e-cidade-em-pietro-maria-bardi.html (letzter Zugriff:
18.3.2022).

14  Francesco Tentori beginnt seine Biografie iiber Bardi mit den Worten
»»Como? Vocé se interessa por Bardi? Foi um fascista, um iludido..." (,Wie?
Sie interessieren sich fiir Bardi? Es war ein Faschist, ein Betriiger*).

F. Tentori: P.M. Bardi 1990, S. 13.

15  Fiir eine umfangreiche Biografie und Geschichte der Medien der
1950er und 1960er Jahre in Brasilien vgl. Morais, Fernando: Chatd - o rei
do Brasil, Sdo Paulo: Companhia das Letras 1994.
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der Partido Comunista Brasileiro PCB zum Ausdruck brachte. Seit der
Griindung der PCB 1922 wurde sie in Brasilien als ,rote Gefahr* wahr-
genommen und war bis auf die Zeit von 1945 bis 1947 verboten. Mit
der Wahl Dutras zum Staatsprisidenten 1945 6ffnete sich das Land fiir
kurze Zeit und zwei politische Gruppierungen standen einander ge-
geniiber. Die Kommunisten verbanden die Regierung Vargas mit der
Militardiktatur,® mit dem Weiterbestehen des Faschismus, dem Verbot
der PCB und ab 1947 mit den zahlreichen Machenschaften des nord-
amerikanischen Imperialismus. Demokratie wurde als ein Erhalt der
Ordnung, als komplette Niederlage des Faschismus und als Losung des
Hungerproblems des Landes verstanden. Chateaubriand sah wie viele
andere Industrielle im Kommunismus eine Gefahr fiir die demokra-
tischen Institutionen. Er pflegte mit Vargas gute Verbindungen” und
stand dem Nationalsozialismus und dem Faschismus nahe, zumindest
schitzte er den Kommunismus als weitaus gefdhrlicher und gewaltta-
tiger ein als den Faschismus.” Die Gemengelage spiegelte sich auch in
den Klasseninteressen zwischen der Elite des Landes und der durch
die PCB unterstiitze Arbeiterbevolkerung wider. Als der Raum fiir die
»Sensibilisierung der Linken“ zugenommen hatte, begann sich eine
konservative Gegenbewegung zu verstirken, die durch die grofe Presse
wie dem Diarios Associados von Chateaubriand unterstiitzt wurde.”
Unter diesem Aspekt sind die zahlreichen Presseberichte von Bardi zu
lesen, der sich fiir den von beiden politischen Lagern beanspruchten
Diskurs der Demokratisierung mit Hilfe der Kunstmuseen und der Kul-
tur schmiickte. Sie zeigen auch, dass sich Bardi in seinen ersten Jahren

16  Nach seiner Niederlagen in der Prasidentschaftswahl kam Vargas
1930 mit Hilfe des Militédrs an die Macht. Nachdem 1938 neue Prisident-
schaftswahlen ausgerufen wurden, die ihn das Amt hitten kosten kénnen,
rief er den Notstand aus und proklamierte den von ihm wiederum diktato-
risch gefithrten Estado Novo (1937-1945).

17 Rodeghero, Carla Simone: ,O anticomunismo nas encruziladas do
autoritarismo e da democracia: a conjuntura 1945-1947" in: Métis. Historia
& cultura, 5, 10, Juli/Dezember 2006, S. 179-202.

18 Rocha Santos, Roberta Lisana: ,O anticomunismo nos escritos de
Assis Chateaubriand para as paginas do Diario de Noticias na Bahia (1945-
1947)", in: VIII Encontro Estadual de Histéria, Bahia 2016, http:/www.
encontro2016.bahia.anpuh.org/resources/anais/49/1477689946_ARQUI-
VO_OANTICOMUNISMONOSESCRITOSDEASSISCHATEAUBRIAND-
PARAASPAGINASDODIARIODENOTICIAS.pdf (letzter Aufruf 11.1.2021).

19  F. Morais: Chat6 1994.
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ausschliefllich der internationalen Sprache des Kalten Krieges bediente,
ungeachtet der vor Ort vorherrschenden und sich abzeichnenden anti-
kommunistischen Stromungen der Elite. Bardi war mit dieser zwar eng
verbandelt, schien sich zu diesem Zeitpunkt jedoch noch nicht umfiang-
lich verortet zu haben.

In Bardis ersten Artikeln vom 1.I. bis 28.5.1947 ist seine Autor-
schaft mit dem Hinweis ,Presidente do Studio d’Arte Palma, Roma"“ ge-
kennzeichnet, seine Artikel ab dem 22.6.1947 zeichnete er mit ,Diretor
do Museu de Arte de S. Paulo” (das Museum wurde am 2. Oktober 1947
offiziell im Gebdude von Chateaubriands Zeitungsimperium eréffnet).
Fiir das Jahr 1947 liegt keine vollstindige Auflistung seiner journalisti-
schen Titigkeiten vor. Die folgende Analyse bezieht sich daher auf die
im Archiv des MASP versammelten Artikel vom I.1. bis 21.9.1947.

Im ersten Bericht fiir den ,Diario de Sdo Paulo”, ,Museen und
Anti-Museen” (1.1.1947), propagiert Bardi die Bildung einer neuen Or-
ganisation, die im Gegensatz zum ,antiken Museum” keine ,toten Dinge*
ausstellen, sondern eine ,Museums-Schule des Lebens®, ein ,Anti-
Museum” sein sollte.?° Bardi zitiert den deutschen Autor Ernst Jiinger
(* 1895 in Heidelberg; 1 1998 in Riedlingen), der europdische Museen
als ,immer quélend und bedriickend” (,sempre angustioso e opressor*)
beschrieb,? und nimmt damit auch Adornos bekannte Kritik am Mu-
seum als Mausoleum vorweg.?> Mario de Andrade, der Schriftsteller
Sérgio Millet (* 1898 in Sdo Paulo; t 1966 in Sdo Paulo)® und andere Mo-

20 Bardi, Pietro Maria: ,Museus e anti-museus, in: Didrio de Sdo Paulo,
1.1.1947, auch unter dem Titel ,Museés [sic] hors des limites”, in: Habitat, 4,
4.9.1951, 8. 50-51.

21  Junger wurde durch seine Kriegserlebnisbiicher aus dem Ersten
Weltkrieg bekannt und zdhlt heute zu den Wegbereitern des National-
sozialismus. Bardi zitiert Jiinger ungenau, wie Anagnost feststellt. Die
Originalworte lauten ,Der Besuch der Museen hat immer etwas Spannen-
des und oft Beidngstigendes.” Jiinger, Ernst: ,In den Museen”, in: ders.: Das
abenteuerliche Herz, Hamburg: Hanseatische Verlagsanstalt 1942, S. 145,
zit. nach A. Anagnost: Limitless Museum, unpaginiert.

22 Adorno, Theodor W.: Valéry Proust Museum [1955], in: ders.: Kul-
turkritik und Gesellschaft, Bd. 1, Berlin: Suhrkamp Verlag 2003; engl. in:
ders., Prisms, London: Neville Spearman 1967, S. 173-186. Douglas Crimp
nimmt das Thema spiter aufin Crimp, Douglas: ,On the Museum'’s Ruins®,
in: October, 13, Sommer, 1980, S. 41-57.

23 Millet wurde 1943 Direktor der Offentlichen Bibliothek des Kul-
turdepartements von Sao Paulo und hat von dieser Position aus einen
proamerikanischen Prozess der Institutionalisierung der brasilianischen
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dernisten hatten bereits in den 1930er Jahren ein Museum der modernen
Kunst gefordert, das ein ,,Haus fiir die Offentlichkeit* und kein ,Friedhof*
sein sollte.?4 Das Projekt, das von Chateaubriand nebst anderen Sozial-
und Kulturprojekten gegriindet wurde, fiel schon wegen des langge-
hegten Wunsches der Kiinstlerschaft auf fruchtbaren Boden. Bardi, der
die Griindung des neuen Museums auch gleichzeitig auf dem Kongress
der UNESCO in Mexiko im Herbst 1947 angekiindigt hatte, verspricht
einen Ort, an dem die Kunst ,geliebt, verstanden und studiert” werden
kann. Er propagiert eine Einheit der Kiinste, denn nur dadurch stehe sie
mit den Fragen der Gesellschaft in Verbindung.? Das ,lebende” Muse-
um soll ,den Menschen dienen” und zur Geschmacksbildung beitragen.
Bardi bezieht sich dabei zunichst noch auf die ,moderne Institution“
Museum, die sich wihrend der franzésischen Revolution als ein Ort des
Rituals fiir eine neue Staatsbiirgerschaft gebildet hat.?® Erst im weite-
ren Verlauf seiner Ausfithrungen rezipieren seine Ideen aktuelle, der
Zeit entsprechende funktionale Anspriiche. Die Architektur soll frei
sein, kein Gefingnis, ,mit mobilem Interieur, Schiebewidnden, Biih-
nen, Beleuchtung und Akustik, um einen angenehmen Aufenthalt zu
ermoglichen.*”

Kultur vorangetrieben. Soderlund, Kalinca Costa: ,Culture War in Brazil
with the Opening of the Museum of Modern Art of Sdo Paulo and the
Official Arrival of Abstraction”, in: IX Jornadas de historia y cultura de
América, Montevideo: Universidad de Montevideo, 26-30.7.2019, https://
www.academia.edu/40347515/Culture_War_in_Brazil_with_the_Ope-
ning_of_the_Museum_of_Modern_Art_of_S$%C3%A30_Paulo_ MAM_
SP_and_the_Official_Arrival_of_Abstraction (letzter Zugriff: 18.3.2022).

24  Explizit sollte dieses Museum fiir moderne Kunst keine Institution
fiir ,Reiche und Snobs” sein. Brito, Mario da Silva: ,Declaragéo sobre a in-
auguracdo do Museu de Arte de Sdo Paulo, MASP*, in: Diario de Sao Paulo,
2.10.1947, zit. nach Bredariollj, Rita: ,O lugar da arte no moderno MASP:

0 ,museu-vivo' como mediador entre publico e obra®, in: XXIV Coléquio
CBHA, http://www.cbha.art.br/coloquios/2004/anais/textos/94 _rita_bre-
dariolli.pdf (letzter Zugriff: 18.3.2022).

25 Die Aussprache fiir eine ,Einheit der Kiinste" ist ein Riickgriff auf die
visuelle Praxis der faschistischen Ausstellung und die revolutionire, die
Medien verbindende Kunst der 1920er und 1930er Jahre, d.h. die vielfalti-
gen Stromungen der Zwischenkriegs-Avantgarde. A. Anagnost: Limitless
Museum, unpaginiert.

26  Bennett, Tony: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics,
London/New York: Routledge 1995.

27  Bardi, Pietro Maria: ,Museus e anti-museus*, in: Didrio de Sdo Paulo,
1.1.1947.
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In einem weiteren Artikel geht Bardi explizit auf die Atmosphére
der Rdume eines solchen Museums, die physisch, moralisch, sozial
und funktional sein sollten, ein.?*In der dem Thema ,Museum und Bil-
dung” gewidmeten Ausgabe des Heftes ,Museum®, das von der UNESCO
erstmalig 1948 als ein Medium fiir die Stirkung der interkulturellen
Zusammenarbeit zwischen Museen herausgegeben wurde,* erldutert
Bardi sein ,Bildungsexperiment®, das den ,aktuellen Bedingungen der
kiinstlerischen Kultur” Rechnung tragen sollte, u.a. weil es keine Kunst-
bildung in den brasilianischen Schulen und keine Kunstgeschichte auf
Portugiesisch gebe3° Das MASP an der Avenida 7 de Abril hatte damals
eine Halle von 1.000 Quadratmetern in der Form eines Doppel-Ts zur
Verfiigung. In vier Abteilungen waren eine Gemildegalerie, Rdume fiir
temporire Kulturausstellungen (,periodic cultural exhition room“), eine
Seminarraum (,lecture room*) und Rédume fiir permanente und tempo-
rire Ausstellungen untergebracht, die sich der Kunstgeschichte widme-
ten. Grundrisse zeigen, dass sich Besucher durch das ganze Stockwerk
flieflend bewegen konnten. Abbildungen in der ersten Ausgabe des mu-
seumsinternen Magazins ,Habitat” zeigen den Ausstellungsraum mit
flexiblen Schautafeln zur Hingung von Werken. Nebst einem grofien
Auditorium befand sich innerhalb des Ausstellungsraums ein kleinerer
Vortragssaal, der mit Vorhidngen abgetrennt werden konnte. Auf Wand-
tafeln konnten ,aus didaktischen Griinden®, so die Bildunterschrift,
,Fotografien und Drucke angebracht werden“? Ergidnzt wurde das
Angebot durch einen Kunstklub fiir Kinder von 5 bis 12 Jahren, einen
Kunstgeschichtskurs fiir Jugendliche, Kurse fiir Universitatsstudieren-
de, fiir Lehrkrifte sowie fiir Organisationen und Schulen. Das Museum

28 Bardi, Pietro Maria: ,Técnica do museu moderno”, in: Didrio de Sao
Paulo, 1.3.1947.

29 Die Mission lag in der Forderung der interkulturellen Verstindigung
fiir den Weltfrieden. ,Unesco takes pleasure in launching MUSEUM for
the benefit of the museums of the world, on whom Unesco calls directly
for co-operation in its programme and for aid in its work of establishing
the intercultural and international understanding basic to the peace of
the world.” Huxley, Julian: [Vorwort], in: Museum, 1, 1/2, 1948, unpaginiert,
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pfooo0127418 (letzter Zugriff:
18.3.2022).

30 Bardi, Pietro Maria: ,An Educational Experiment at the Museu de
Arte, Sdo Paulo”, in: Museum, 1, 3/4, 1947, S. 142/212.

31 [0.V]:,Sinopse do Museu de Arte, in: Habitat, 1, 1950, S. 20-29.

1.1 PIETRO MARIA BARDI UND DAS MASP



42

bot auch Musikkurse und ein Aktstudium an. Diese Aktivitidten wurden
zwischen 1951 und 1953 gemeinsam mit dem Instituto de Arte Contem-
poranea/ICA noch erweitert, das zum einen als eine Schule fiir junge
Studierende, zum andern als ein ,Zentrum der Aktivitit" mit dem Ziel
einer umfassenden Ausbildung im Bereich des Industriedesigns konzi-
piert wurde. Die Integration einer Schule nach dem Vorbild von Walter
Gropius' Bauhaus sowie dem Nachfolgeprojekt des Institute of Design
in Chicago war, so die zahlreichen Zeitungsberichte zur Er6ffnung des
ICA in Sao Paulo, einzigartig fiir brasilianische Museen und sollte die
Nachfrage nach ausgebildeten Designern fiir das aufstrebende Land be-
friedigen. Das ICA bestand nur von 1951 bis 1953, vorwiegend aufgrund
fehlender politischer Unterstiitzung und Finanzierung. Es gelang den
Verantwortlichen nicht, in dieser kurzen Zeit langfristige Kollaborati-
onen mit der Industrie und ein Verstdndnis fiir brasilianisches Design
zu etablieren

Bardi sieht das Museum, gerade auch wegen seiner bildungs-
politischen Stellung fiir die Gesellschaft, ,an der Schwelle einer Re-
volution®. Er ist der Meinung, dass der demokratischen, freien Kultur
wieder politische Bedeutung eingestanden werden sollte. Bildung sollte
an erster Stelle stehen, deshalb muss das Museum in seinem Sinne auch
,didaktisch” sein. ,Lassen Sie uns die Menschen lehren, Kunst zu ver-
stehen, und wir werden in bemerkenswertem Mafie dazu beigetragen
haben, die Seelen der Menschen zu retten.”s

Wenn diese Verbindungen zwischen Funktion und Reinheit, zwi-
schen Schonheit und Notwendigkeit nicht von Menschen herge-
stellt werden, ersticken sich Zivilisationen, sterilisieren sich als

32 Die Geschichte des IAC als erste Design-Schule nach Vorbild des
Bauhauses und seiner amerikanischen Formate sowie auch der Schule

fur Gestaltung in Ulm wurde breit aufgearbeitet. Vgl. Leon, Ethel: IAC -
Instituto de Arte Contemporanea escola de desenho industrial do MASP
(1951-1953) - primeiros estudos, Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo 2006,
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16133/tde-03052007-125721/
publico/dissertacao.pdf (letzter Zugriff: 18.3.2022); Fernandez, Silvia:

,The Origin of Design Education in Latin-America. From the hfg in Ulm

to Globalization”, in: Design Issues, 22, I, Winter 2009, S. 3-19, https://doi.
org/10.1162/074793606775247790 (letzter Zugriff: 18.3.2022).

33 ,Ensinemos aos homens a compreender a arte e teremos contribuido
em notavel medida para salvar a alma dos homens.” Bardi, Pietro Maria:
,O museu e a educagdo publica’, in: Didrio de Sao Paulo, 21.2.1947.
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kranke Pflanzen, die die kreativen Reize von Licht, Luft, Wirme
und Wasser nicht mehr spiiren. Und sie sterben. Und die mensch-
liche Kultur stirbt auch. Ein Museum, das weif}, wie man diese
Warnung sténdig préasentiert und sein Bewusstsein fiir die Ent-
wicklung des dsthetischen Bewusstseins und des funktionalen
Bewusstseins verniinftig ausiibt - es ist das Museum, das wir ent-

worfen haben 34

Mit diesen Forderungen an das Museum fiihrte Bardi seine
Vermittlertitigkeit in Italien von Brasilien aus weiter. Seine Ausstel-
lungen fiir die Galleria D’Arte Palma in Rom wurden durch kunsthis-
torische Seminare begleitet, und er forderte Kiinstlerbegegnungen3s
Sein Ansatz war eine Kunstgeschichte der Bilder, weshalb er auch
weitgehend mit Reproduktionen arbeitete. Das 1929 von Alfred H. Barr
(* 1902 in Detroit; T 1981 in Connecticut}® gegriindete Museum of
Modern Art in New York war fiir Bardi bereits zu dieser Zeit eine wich-
tige Referenz. Dies gilt auch weitgehend fiir die architektonische Aus-
richtung mit tempordren Winden, einem ausgekliigelten Lichtregime
und modernen Baumaterialien, die den ersten Sitz des MASP an der
Avenida 7 de Abril auszeichneten und auch den Nachfolgebau an der
Avenida Paulista von Lina Bo Bardi prégen.

Barr gehorte neben dem deutschen Museumsdirektor Alexan-
der Dorner (* 1893 in K6nigsberg; t 1957 in Neapel) zu den ersten seiner
Generation, die die dsthetische Bildung als eine zentrale Aufgabe eines
modernen Museums verstanden. So behauptete Barr, Kunstmuseen
hitten das Potential, den 6ffentlichen Geschmack zu verbessern, und
damit wiederum die Lebensqualitidt” Als Forderer einer formalisti-
schen Moderne holte er wiederholt auch Populdrkunst ins Museum, die
auch am MASP ein wichtiger Ausstellungsschwerpunkt werden sollte.

34 Bardi, Pietro Maria: ,O museu e a vida*“, in: Diario de Sdo Paulo,
2.3.1947 (Ubers. der Autorin).

35 L. Villas-Boas Lobdo, A misséo artistico, S. 16.

36  ZuBarr vgl. die intellektuelle Biografie von Kantor, Sybil Gordon:
Alfred H. Barr, Jr. and the Intellectual Origins of the Museum of Modern
Art, Cambridge, Mass.: The MIT Press 2002.

37  Smith, Ralph A.: ,MoMA as Educator: The Legacy of Alfred H. Barr
Jr.”,in: The Journal of Aesthetic Education, University of Illinois Press, 39,
2, Summer 2005, S. 97-103, hier S. 101.
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Assis Chateaubriand kannte nicht nur Barr, sondern hatte auch durch
Nelson Rockefeller (* 1908 in Bar Harbor; 1 1979 in New York) eine enge
Verbindung nach New York und den USA. Rockefeller, Sohn der MoMA-
Mitgriinderin Abby Aldrich Rockefeller, war selbst kurzzeitig Prasident
des Museum of Modern Art (1939-1941) und gehorte zu den wichtigsten
Kunstsammlern des Landes. Rockefellers Interesse an Brasilien war un-
ter Roosevelts ,Good Neighbor Policy* offiziell kultureller, indirekt aber
auch 6konomischer Natur3® Er war zur damaligen Zeit Koordinator der
JInter-American Affairs* der USA und bemiiht, die Lebensbedingungen
in Brasilien zu verbessern, um dadurch wirtschaftlichen Einfluss in La-
teinamerika zu gewinnen’® Chateaubriand verteidigte diese Bemiihun-
gen Rockefellers, die zundchst im Kontext der Redemokratisierung des
Landes nach der populistischen Diktatur des Estado Novo unter Getulio
Vargas zu verstehen sind, wesentlich jedoch auch Teil der amerikani-
schen, antikommunistischen Propaganda des Kalten Krieges waren. Als
ehemaliger Verbiindeter von Vargas ging es Chateaubriand vorwiegend
um seinen nationalen und internationalen Einfluss und seine guten Be-
ziehungen zu den Amerikanern. Seine politische Haltung als Antikom-
munist, zumindest bis zum Verbot der kommunistischen Partei PCB
1947, war gegen eine Stirkung der ,Masse” gerichtet. Unter dem Blick-
winkel des weiterhin vorherrschenden Klassediskurses sind auch Bardis
Zeitungsartikel zum demokratischen Museum zu lesen.

Rockefeller wurde zur Er6ffnung des MASP eingeladen. Dieser
pries das neue Kunstmuseum in seiner Eroffnungsansprache als eine ,Zi-
tadelle der Zivilisation®, nicht ohne darauf hinzuweisen, dass es die abs-
trakte Kunst sei, die die humanitdren Werte verkorpere.4° Diese Kunst sei,

38 Nach 1945 nahm die Einflussnahme der USA auf die lateinamerikani-
schen Linder in unterschiedlicher Hinsicht zu. Rockefeller hatte nicht nur
Verbindungen zum MASP, sondern auch zu Francisco Matarazzo Sobrin-
ho, dem Griinder des Museum fiir Moderne Kunst Sdao Paulo und der Bien-
nale Sao Paulo. Lima, Zeuler M.: ,Nelson A. Rockefeller and Art Patronage
in Brazil after World War II: Assis Chateaubriand, the Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP) and the Museu de Arte Moderna (MAM)*, 2010, unpagni-
niert, https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&
cd=&ved=2ahUKEwii5_voqvzrAhWzoVwKHVd3ByoQFjAAegQIBRAB&u
rl=https%3A%2F%2Fwww.issuelab.org%2Fresources%2F27914%2F27914.
pdf&usg=AOvVaw3-x-]-UKQBZ4zx_EaMsnph (letzter Zugriff: 18.3.2022)

39  Z.Lima: Nelson A. Rockefeller, unpagniniert.

40 Die Rolle der abstrakten Kunst als universelle Sprache und Ver-
handlungsort der antikommunistischen Propagandamaschinerie der USA
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one of the great forms of expression of friendship and beauty and
freedom. It speaks a universal language. [...] We reject the assump-
tion that art which is aesthetically an innovation must somehow be
socially or politically subversive, and therefore un-American. We
deplore the reckless and ignorant use of political or moral terms in
attacking modern art. We recall that the Nazis suppressed modern
art, branding it ,degenerate”, ,bolshevistic*, ,international®, and
»un-German®, and that the Soviets suppressed modern art as ,for-
malistic®, ,bourgeois®, ,subjective’, ,nihilistic“ and ,un-Russian®
and that the Nazi officials insisted and Soviet officials still insist
upon a hackneyed realism saturated with nationalistic propaganda.

An anderer Stelle erklirt der Amerikaner, ganz in Uberein-
stimmung mit der Freiheitsrethorik seines Heimatlandes:

Politically, we have been dedicated to the same ideal of a free world
of free men and free institutions. Together, in the strength of our
unity, we must move forward to make democracy an impelling
force working in the interest of the people - a force dedicated to the
cultivation of freedom of mind and soul, to economic and social de-

velopment of living, to health, education and happiness of all [...].#"

Im Unterschied zur amerikanischen Kulturpolitik des Kalten
Krieges, die Freiheit und Demokratie durch abstrakte Kunst propa-
gierte, verstand Bardi die Kunst auch als einen Erfahrungswert, der aus
dem Leben selbst hervorgeht und fiir dessen Verstindnis das Wissen
um die Geschichte von Bedeutung ist.4* Die abstrakte Kunst war dabei
nur eine von mehreren kiinstlerischen Ausformungen, die in Folge von
Bardi am MASP ausgestellt wurden.

wihrend des Kalten Krieges wird dargelegt u.A. bei Guilbaut, Serge: How
New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom,
and the Cold War, Chicago: University of Chicago Press 1983; Saunders,
Frances Stonor: The Cultural Cold war. The CIA and the World of Arts and
Letters, New York: New Press 2000; Barron, Stephanie/Eckmann, Sabine:
Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945 — 89, Kéln: DuMont 2009.

41 Rockefeller, Nelson A.: ,Citadel of Civilization®, in: Habitat, 1, 1950,
unpaginiert.

42  Z.Lima: Nelson A. Rockefeller, unpagniniert.
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Politik der Kulturvermittlung bei Bardi

In Bardis Artikel ,Das Museum und die 6ffentliche Bildung” fordert er
nicht nur Widerstand, sondern auch eine ,antimaterialistische Reakti-
on“ - ein Ausdruck, der das Museum als funktional, technisch und jen-
seits jeglicher traditioneller Mythologisierung von Kunst verortet:

Die Initiativen eines Museums, von denen wir bereits gesprochen
haben, ein didaktisches, tiberzeugendes, vollstindiges, anspre-
chendes, lebendiges und lebendes Museum (ein Museum also, das
dem Traditionellen, das in seinen wissenschaftlichen und schwie-
rigen Kommunikationshypothesen verschlossen ist, ablehnend
gegeniibersteht), kann, um eine anti-materialistische Reaktion zu
erleichtern, ein Widerstand gegen den allgemeinen Verlauf sein.*

In einem weiteren Artikel umschreibt Bardi die von der
UNESCO proklamierte Maxime des ,Scientific Humanism" als einen
Humanismus, der die Volker verbindet, die Kultur populdr macht,
den Geschmack bildet und so Bardi, ,weitgefasste Ideen umschreiben
sollte*.44 Die Griindung der UNESCO als Vereinigung zur Forderung der
interkulturellen Bildung, die im Jahr 1947 von 37 Staaten unterzeichnet
wurde, ist ein Kind des Zweiten Weltkriegs. Ihre Leitidee besteht darin,
dass Frieden im Geist von Menschen bestehen muss, weil sich Kriege
im Geist bilden. Deswegen betont ihre Verfassung explizit die Bedeu-
tung von Bildung als Weg fiir den Menschenfrieden. In ,Unesco. Its
Purpose and its Philosophy“, dem Grundlagenpapier zur Griindung der
UNESCO, erinnert ihr erster Direktor, Julian Huxley (* 1887 in London;
t 1975 in London)*, an die Worte, mit denen der britische Premier-

43 ,Asiniciativas de um museu, do qual ja fizemos mengéo, de um
museu didactico, persuasivo, completo agradavel, vivaz e vital (de museu,
portanto, adverso ao tradicional, que é fechado em suas hipoteses cien-
tificias e de comunicagéo dificil, pode, entretanto, facilitar uma reagao
antimaterialista, pode op6r uma resistencia ao curso geral.” P.M. Bardi:

O museu e a educacio publica (Ubers. der Autorin).

44 Bardi, Pietro Maria: ,A ,UNESCO’ e o futuro dos museus*, in: Diario
de Sao Paulo, 4.4.1947.

45 Julian Huxley war Biologe, Philosoph, Schriftsteller und Humanist.
Als erster Generaldirektor der UNESCO beteiligte er sich mafigeblich an
der Ausarbeitung der Allgemeinen Erkliarung der Menschenrechte.
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minister Clement Attlee (* 1883 in Putney; t 1967 in London) genau die-
se Bedeutung von Bildung und die Gefahr von Ignoranz fiir den Men-
schenfrieden betonte:#

Its [UNESCOs] Constitution defines these aims more fully. The
preamble begins with Mr. Attlee’s noble words — ,since wars begin
in the minds of men, it is in the minds of men that the defences of
peace must be constructed™ it continues by stressing the dangers
ofignorance — ,ignorance of each other’s ways and lives has been a
common cause, throughout the history of mankind, of that suspi-
cion and mistrust between the peoples of the world through which
their differences have all too often broken into war“: and then pro-
ceeds to point out that the late war was made possible by the denial
of certain basic principles - ,the democratic principles of the dig-
nity, equality and mutual respect of men* - and by the substituti-
on for them of ,the doctrine of the inequality of men and races.“#

Huxley prigt auch den Begriff des ,wissenschaftlichen Huma-
nismus”, wie er fiir die neugegriindete Bildungs- und Kulturorganisati-
on der Vereinten Nationen zu verstehen ist:

[...] the application of science provides most of the material basis for
human culture, and also that the practice and the understanding of
science need to be integrated with that of other human activities. It
cannot, however, be materialistic, but must embrace the spiritual and
mental as well as the material aspects of existence, and must attempt
to do so on a truly monistic, unitary philosophic basis. [...] Thus the
general philosophy of Unesco should, it seems, be a scientific world

humanism, global in extent and evolutionary in background.*®

46  Clement Attlee war von 1945 bis 1951 Premierminister Grofibritan-
niens. Vgl. auch Pearson, Christopher E.M.: Designing UNESCO. Art, Ar-
chitecture and International Politics at Mid-Century, London/New York:
Routledge 2010.

47 Huxley, Julian: ,Unesco. Its Purpose and its Philosophy*, Paris:
United Nations Educational Scientific and Cultural Organisation 1946, S.
5, https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pfooo0068197 (letzter Zugriff:
18.3.2022).

48 ].Huxley: Unesco, S. 7.
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Fiir den ehemaligen Kunsthidndler Bardi zdhlt im Rahmen
dieser Definition vielmehr ein konkretes Arbeitsprogramm: Museen
sollen ,kreieren, kooperieren und die moderne Kunst voranbringen,
eine ,Bewegung fiir eine Kunst des Lebens” (,movimento por uma Arte
Viva®) werden, was nur durch die ,Arbeit von Bildung und Kultur*
moglich ist, die von der ,Erlésung des Analphabeten bis hin zur post-
universitdren Bildung® reicht.# Noch im selben Jahr, 1947, publiziert
Bardi einen weiteren Artikel mit dem Titel ,Fiir eine neue Kultur des
Menschen“5° Es liegt nahe anzunehmen, dass er sich darin nochmals
auf die von der UNESCO geforderten Umgestaltung der Gesellschaft
durch die Kultur bezieht, die in Huxleys Grundlagenpapier sowie auf
der zweiten UNESCO-Generalkonferenz in Mexico-City Ende 1947 ge-
fordert wurde, wo Bardi personlich iiber das MASP referiert hattes' In
seinem Artikel plddiert Bardi fiir die Anerkennung der Gesellschaft
als ,lebende[n] Organismus, der sich aus lebenden Individuen zusam-
mensetzt.” Vertreter von Museen hitten die Aufgabe, etwas fiir die
Menschheit zu tun, Museen hitten eine ,politische Verantwortung®,
wenn ihnen ,absolute Freiheit, die ihre Unabhingigkeit, Autonomie
und Objektivitit garantiert”, zugestanden wird. Jedoch sollten ,politi-
sche Reibungen und Kollisionen [...] auferhalb des Bereichs kulturel-
ler Kompetenz bleiben®, da es in der unmittelbaren Vergangenheit zu
grundlegenden Fehlinterpretationen gekommen sei. Die

Summe solcher Fehlanpassungen spiegelt sich [...] deutlich im
moralischen Leben der heutigen Welt wider. In keiner anderen
Zeit wie in unserer hat der Mensch das dunkle Gewicht seiner

49 Im Original: ,A Unesco € a entidade que pode realizar os votos que
fazem os cultores da Nova Museologia, e dar vida ao suspicioso movimen-
to por uma Arte Vida, como elementos entre os essenciais ao progresso da
paz, que somente podera ser obtida através da obra da Educacédo e da Cul-
tura, no campo incomensuravel que vai da redenc¢do dos analfabetos até a
instrucgdo post-universitaria.” Bardi, Pietro Maria, ,UNESCO e o futuro dos
Museus*, in: Didrio de Sio Paulo, 4.4.1947 (Ubers. der Autorin)..

50 Bardi, Pietro Maria: ,Para uma nova cultura do homem®, in: Diario de
Sao Paulo, 27.7.1947, wieder abgedruckt in: Habitat 2, Januar-Mérz 1951, S. 1-2.

51 [0.V]:,Aprovados pelo Congresso Internactional da UNESCO os
principios estruturais do Museu de Arte de Sdo Paulo. Organizagio dos
Templos de Arte. O Sr. P. M. Bardi leu o relatorio sobre a organizagao da
entidade paulista de artes figurativas e plasticas”, in: Diario de Sdo Paulo,
19.11.1947.
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Menschlichkeit und den Stolz, ein Mensch zu sein, gespiirt. [...]
Aber im Gegensatz zu dem, was in gliicklicheren und weniger
strengen Zeiten geschah, hat er, der gemeine Mann, das Bediirfnis,
seinen Stolz zu rechtfertigen. Der Mann der modernen Kultur und
insbesondere der Mann, der die Dokumente der Vergangenheit
manipuliert (d.h. die Produkte des Geistes, die nach ihrer freien
Reihenfolge ausgew#hlt wurden), hat heute die Aufgabe, die Funk-
tion der gesamten Vergangenheit wiederherzustellen s

Fiir Bardi liegt diese Aufgabe in der neuen Funktion des Muse-
ums, das sich explizit aulerhalb der Politik bewegen sollte, nicht ohne
jedoch auch selbst gesellschaftspolitische Arbeit zu leisten. In der Ver-
gangenheit hitten ,Manipulatoren®, die einer oberflichlichen Rhetorik
gehorchten, eine falsche Kultur vermittelt. In all den ab 1947 veré6ffent-
lichten Artikeln zeichnet sich eine Wende in Bardis Haltung ab, denn
1947 schien auch die ,rote Gefahr” durch das Verbot der PCB gebannt
und eine Debatte um die Verurteilung faschistischer Taten fand nicht
statt. Seine Orientierung an die abstrakt formulierten Bildungsideale
der UNESCO lésst sich in seinen Texten ablesen:

Beriihmte oder kluge Manipulatoren einer falschen und unbe-
griindeten Kultur, die auch von der extremistischen Eile der Ver-
folgung des Sozialismus angefordert wurden, hatten jedoch eine
unbestreitbare Funktion im allgemeinen Aufstieg des einfachen
Mannes. Es ist jedoch leicht anzunehmen, dass die geworfenen
Samen unerbittlicher waren. Keime der Rhetorik und Oberflach-
lichkeit statt Unterweisung, in Bezug auf einige der wichtigsten
Nationen, das Ubermaf an archiologischem Kulturalismus unter
der politischen Explosion einiger Diktatoren, deren Auswirkun-
gen sich auf die Bildung der jiingsten auflosten. Die derzeitige
Bewegung der lehrreichen und konstruktiven Kultur, von der die
UNESCO den fortschrittlichsten Aspekt darstellt, steht in ent-
scheidendem Gegensatz zu jeder vulgdren Absicht und beschleu-
nigt das Wachstum direkter und konkreter Bildungsmethoden.
Das Museum greift an dieser Stelle als am besten geeignetes und

52 Alle folgenden Zitate Bardi, Pietro Maria: ,Para uma nova cultura do
homem*, in: Didrio de So Paulo, 27.7.1947 (Ubers. der Autorin).
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als einziges autorisiertes Instrument ein, sofern es das Erbe der

menschlichen Kultur besitzt.

Gerade das von ihm konzipierte Museu de Arte Sdo Paulo kann
Bardi zufolge dieser Funktion gerecht werden. Das Museum miisse
Jfunktional®, ein ,funktionales Gehirn"“ sein.

Auf diese Weise und fast plotzlich dndert das Museum seine Per-
spektiven, Absichten und Orientierungen und praktiziert eine
Art friedliche Revolution, die seine Eigenschaften oder die Natur
selbst verdndert. Es ist offensichtlich, dass sich ein Teil der Um-
weltbedingungen, unter denen Museen noch zum Manévrieren
gezwungen sind, als unzureichend fiir die neuen Missionen er-

weisen, an die sie gebieterisch gebunden sind.

Die neue Mission ist eine ,Zusammenarbeit aller Krifte der
menschlichen Kultur durch konvergierende Linien zur demokratischen
Bildung des modernen Menschen®, so Bardi. Ein Durchblick durch die
frithen Zeitungsartikel ldsst den Italiener als geschickt agierenden Im-
presario in Erscheinung treten, der die Mission seines Museums mit
der gegenwirtigen internationalen Linie der Wiederherstellung der
demokratischen Ordnung in Einklang brachte. Eine andere Lesart,
insbesondere des Artikels ,Fiir eine neue Kultur des Menschen®, legt
dagegen nahe, Bardis Aussagen auch als einen indirekten Kommentar
zu seiner eigenen politischen Vergangenheit zu interpretieren.

Demokratisierung der eigenen Vergangenheit

Aus dieser Perspektive reiht sich Bardi in die Reihe zahlreicher Mu-
seumsfachleute aus den Achsenmichten ein, die ihre politische Ge-
sinnung den jeweiligen politischen Begebenheiten angepasst und sich
nach dem Zweiten Weltkrieg auch explizit 6ffentlich fiir eine freie, de-
mokratische Kultur und fiir den zunehmenden Einfluss aus den USA
ausgesprochen haben. Diese in den ersten brasilianischen Jahren rasch
unternommene Neupositionierung Bardis wird durch ein vom brasilia-
nischen Zeichner Marcelo Grassmann (1925-2013) gefertigtes Portrét
des deutschen Schriftstellers Leonhard Frank (* 1882 in Wiirzburg;
t 1961 in Miinchen), das dem Artikel beigefiigt ist, prominent unter-
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mauert.? Frank gilt als einer der wichtigsten sozialkritischen und pa-
zifistischen Autoren der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. Der Autor
floh vor den Nationalsozialisten in die USA und wurde dort und auch
nach seiner Riickkehr nach Deutschland als Kommunist und {iberzeug-
ter Pazifist vom FBI iiberwacht. Einmal in der intellektuellen Welt Sao
Paulos etabliert soll Bardis ,demokratische” Stimme rasch verstum-
men, nachdem sich eine antikommunistische Haltung unter der Elite
breitgemacht hatte. Bardis internationaler Ansatz, der gleichzeitig von
einer Erstarkung der arbeitenden Bevolkerung in Brasilien begleitet
wurde, stiefd erwartungsgemif auf Seiten des reichen Biirgertums auf
groflen Argwohn. Denn brasilianische Eliten beobachteten die Stir-
kung der Arbeiter bereits nach 1945 mit Angst. Das Museum als tradi-
tioneller Ort der Elite - auch fiir die Kiinstlerschaft, die weitgehend aus
grofibiirgerlichen Verhiltnissen stammte — wurde zwar als ein idealer
Ort zur ,Kultivierung neuer Formen klasseniibergreifender Gesellig-
keit” dargestellt, in der Praxis zeigte sich jedoch ein anderes Bild .54
Dass die Mischung unterschiedlicher Gesellschaftsschichten
oftmals nur proklamiert, jedoch nicht wirklich gelebt wurde, wird in
der Auswahl der Lehrkérper und der Studierenden des MASP bzw. des
Instituto de Arte Contemporanea ICA (sowie auch anderer Museums-
schulen) sichtbar, die sich ausschliefilich aus Mitgliedern der Mittel-
und Oberschicht zusammensetzten. Insbesondere Sao Paulo als neue
Kulturhauptstadt und Wirtschaftsmotor des Landes brachte einer be-
stimmten Schicht der Elite enormes Vermégen - und diese Elite war es,
die neue Institutionen nach européischem oder amerikanischem Vor-
bild griindete, nebst dem MASP auch das Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo MAM/SP (1948) und das Teatro Brasileiro de Comédia (1948).
Ein vielzitierter Vorfall, der verdeutlicht, wie tief der Graben zwischen
den Klassen in den brasilianischen Museen verlief, ereignete sich 1965
im Rahmen der Ausstellung ,Opinido 65“ am Museu de Arte Moderna
de Rio de Janeiro MAM/R], als Hélio Oiticia (* 1937 in Rio de Janeiro;
t 1980 in Rio de Janeiro) erstmalig seine Kérperskulpturen, die ,Paran-

53  Grassmann war Illustrator fiir den Diario de Sao Paulo. https://
wwwlI.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/06/1299116-morre-aos-88-o-gravu-
rista-marcelo-grassmann.shtml (letzter Zugriff: 22.3.2022).

54 ,The museum was viewed as an ideal place to cultivate agreeable new
modes of interclass sociability.” A. Anagnost: , Limitless Museum”, unpaginiert.
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golés”, 6ffentlich zeigte. Diese vielfarbigen Stoffskulpturen wurden von
Ténzern der Mangueira-Sambaschule getragen, denen es aber unter-
sagt war, die Museumsriume zu betreten.’s Und tatsdchlich hat es Jahre
gebraucht, bis sich auch auf Ebene der Museumsleitungen in Brasilien
eine Offnung abzeichnete s

Eine eigentliche Aufarbeitung der eigenen Geschichte hat Bardi
zu keiner Zeit unternommen. Auch im hohen Alter schien er eine Kon-
kretisierung seiner politischen Vergangenheit zu umgehen. In einem
in den 1990er Jahren gefiihrten Gespréch nennt er als Anlass fiir seine
erste Reise nach Siidamerika eine ,italienisch[e] Ausstellung in Buenos
Aires” und meint, es hitte sich um eine Ausstellung zur ,italienischen
Kunst des Novecento” gehandelt. Seine vieldiskutierte Ausstellung zur
italienischen faschistischen Architektur, die Anlass der Reise war, blieb
unerwahnt Gegebenfalls hat er sie mit seiner ersten Ausstellung in
Rio de Janeiro verwechselt, die wirklich der italienischen Kunst gewid-
met war. Es war Lina Bo Bardi, die sich auch in Brasilien weiterhin fiir
politische Tendenzen interessierte. Ein Briefwechsel an seine Frau aus

55 Ramirez, Mari Carmen: Hélio Oiticica: The Body of Colour, London:
Tate Publishing/Houston: Museum of Fine Arts 2007, S. 377.

56  Sandra Benites vom den Guarani Nandeva wurde im Friihling 2020
erste indigene Kuratorin eines brasilianischens Museums - im MASP

Sao Paulo. Sie ist dort ,curatora-adjunta de arte brasileira”, also asso-
ziierte Kuratorin fiir brasilianische Kunst. https://www.artnews.com/
art-news/news/sandra-benites-curator-masp-1202672924 (letzter Zugriff:
18.3.2022).

57  Die Originalpassage des Gesprichs lautete: ,Digamos assim: passei
pelo Brasil, creio, em 34 ou 35, trazendo uma exposicédo italiana a Buenos
Aires, que foi um grande sucesso argentino. - Que exposicdo era essa, o
,Novecentoitaliano? Carra, De Chirico, aqueles pintores?” — Sim, sim,
era.” (,Sagen wir mal so: Ich bin, glaube, [19]34 oder [19]35 durch Brasi-
lien gereist und habe eine italienische Ausstellung nach Buenos Aires
gebracht, was ein grofRer argentinischer Erfolg war. - Welche Ausstellung
war das, das italienische ,Novecento“? Carra, De Chirico, diese Maler? —
Ja, ja, das war es.“) Bardi, Pietro Maria/Sambonet, Roberto/Valentinetti,
Claudio M.: Dialogo pré-socratico, Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P.M. Bar-
di/Mailand: All'Insegna del Pesce D’oro 1996, S. 12. Bardi hatte zu dieser
Ausstellung, die 1930 von der italienisch-jiidischen Kunstkritikerin und
Journalistin (und Geliebten Mussolinis) Margherita Sarfatti prisentiert
wurde und {iber die er in der Zeitung UAmbrosiano berichtete, jedoch
einen Bezug. Rusconi, Paolo: ,Pietro Maria Bardi’s First Journey to South
America. A Narrative of Travel, Politics and Architectural Utopia® in:
Galimi, Valeria/Gori, Annarita: Intellectuals in the Latin Space During the
Era of Fascism, London, New York: Routledge 2020, S. 57-84, hier S. 62.
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dem Jahre 1963 zeigt, dass sich der um einige Jahre dltere Bardi von po-
litischen Haltungen grundlegend entfernt hatte 5

Dass das MASP ein Ort wurde, an dem der Zusammenprall zwi-
schen den Klassen aufunterschiedlichen Ebenen sichtbar wurde, zeigte
sich im Schulprogramm, in Bardis Publikationen zur brasilianischen
Kunst sowie in den ersten Ausstellungen nach der Er6ffnung. Die Bardis
haben das erste MASP an der Avenida 7 de Abril als ein architektonisch-
funktionales Museum entworfen, in dem die Begegnung mit Kunst fiir
unterschiedliche Altersstufen stattfinden konnte. Aufschlussreich sind
nicht nur die Programme des ,Club Infantil de Arte” (,Kunstkinder-
klub*), die ein Puppentheater, Kunstklassen fiir Zeichnung, Aquarell,
Malerei, Keramik, ein Schiilerorchester und Tanzkurse beinhalteten,
sondern auch die Fotografien, die die Tatigkeiten des Klubs dokumen-
tieren. Diese zeigen vorwiegend Kinder mit heller Haut und nur ganz
wenige einer gemischten Ethnie. Wieweit Bardi sein Programm bei-
spielsweise fiir die arme Bevolkerung 6ffnete, wird in den Publikati-
onen des MASP nicht verhandelt, eben so wenig wie die Kurskosten.s
Die erste Ausstellung fiir die neugegriindete Institution, die ,Exposicao
didactica®, mag Aufschluss dariiber geben, welchen generellen Blick auf
die Kunst Bardi legen wollte — sowohl inhaltlich als auch formal-didak-
tisch. Fotografien der Eroffnung zeigen ausschlieflich die weifde Bour-
geoisie der Metropole. In diesem Zusammenhang ist auch zu erinnern,
dass Assis Chateaubriand, der das MASP ins Leben ruf, dieses Muse-
um Grof3grundbesitzern und Unternehmern gegeniiber oft als eine Art

58  Erschrieb wihrend eines lingeren Aufenthaltes in Italien an

seine Frau:,[...] Ich habe eine Menge Biicher und Hefte gekauft, Mao,
Soz[ialismus], Kom[munismus], Afrika, etc., Werke, die Deine politischen
und sozialen Wiinsche befriedigen werden. [...] Kurz, ein Beitrag zur Ak-
tualisierung Deiner Bildung fiir die Schlachten von morgen, aus denen ich
mich heraushalten will.“ Brief vom 24.7.1963, zit. nach Carboncini, Anna:
,Lina Bo und Pietro Maria Bardi - eine Beziehung zwischen Kunst und
Architektur®, in: Lepik, Andres/Bader, Vera Simone (Hg.): Lina Bo Bardi
100. Brasiliens alternativer Weg in die Moderne, Ostfildern: Hatje Cantz
2015, S. 185-190, hier S. 187.

59  Bardi versicherte, dass die Kurse am MASP kostenlos sind. [0.V.]:
»Aprovados pelo Congresso Internactional da UNESCO os principios est-
ruturais do Museu de Arte de Sao Paulo. Organizagao dos Templos de Arte.
O Sr. P. M. Bardi leu o relatorio sobre a organizagio da entidade paulista de
artes figurativas e plasticas”, in: Diario de S4o Paulo, 19.11.1947.
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santikommunistische Festung des Biirgertums” anpries® - eine Strate-
gie der Inklusion der Arbeiterschaft war zumindest fiir den Griinder nie
eine Option gewesen.

Der formal-didaktische Aspekt der Ausstellungen wurde be-
reits erldutert: Bardi stellte sie mit Hilfe des italienischen Kiinstlers und
Dichters Emilio Villa (* 1914 in Mailand 1914; t 2003 in Rieti) auf rund
finfzig Paneelen zusammen, auf denen Reproduktionen und Erliute-
rungstexte auf Industriegeriisten angebracht waren. Die Ausstellung
war ein bebilderter Kurs in Kunstgeschichte, von den ,Anfingen der
Menschheit” bis in die Gegenwart.” Vergleichbar mit Aby Warburgs
»+Mnemosyne-Atlas®, vereinte diese Bildersammlung Dokumente, Ab-
bildungen von Objekten und Gemailden, unternahm formale Gegen-
iiberstellungen und bot folglich dem Auge einen hierarchiefreien Blick
auf die kiinstlerische Produktion der Menschheitsgeschichte.® Inter-
essanterweise hat der ,Diario de Sdo Paulo” diese Ausstellung, die ver-
schiedene Prisentationsformate hatte,” als Spiegel ,[m]enschliche[r]
Sensibilitdt durch die Manifestationen der Kunst” (,A sensibilidade hu-
mana através das manifestagdes da arte®, 2.10.1947) bezeichnet. Obwohl
die europdische Kunstgeschichte vorwiegend mit der italienischen und
franzgsischen Kunst vertreten war, zeigten die Paneele in ersten An-
sdtzen auch ,primitive”, aulereuropdische und dekorative Kunst. Bardi
definiert seine Vorstellung von Menschlichkeit auf seine Weise:

Die Menschheit ist nicht dazu bestimmt, den Dualismus zwischen
herrschenden und dominierten Klassen, zwischen Aristokratie

60 F. Morais: Chatd, S. 481.

61  Villaarbeitete vom Studio dell'’Arte Palma in Rom aus. Eine aus-
fuhrliche Bearbeitung der ,Didaktischen Ausstellung” hat Stela Politano
vorgelegt. Vgl. Politano, Stela: Exposicdo didatica e vitrine das formas.

A didatica do Museu de Arte de Sao Paulo, Campinas, SP: Universidade
Estadual de Campinas 2010.

62 Der Bilderatlas des Kunst- und Kulturwissenschaftlers Aby Warburg
(* 1899 in Hamburg; t 1929 in Hamburg) gehort zu den grundlegenden
Entwicklungen der Kunst- und Bildwissenschaft. Der Atlas dokumentiert
visuelle Themen von der Antike bis in die Gegenwart und wurde von
Warburg von den 1920er Jahren bis zu seinem Tod entwickelt. Es bestehen
insgesamt 63 Tafeln. Vgl. Ohrt, Roberto/Heil, Axel (Hg.): Aby Warburg: Bil-
deratlas Mnemosyne — The Original, Berlin: Haus der Kulturen der Welt/
London: The Warburg Institute London/Berlin: Hatje Cantz Verlag 2020.

63 S.Politano: Exposicao didatica, S. 51.
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und Mobs, zwischen Eliten und Massen zu vertiefen: Die Mensch-
heit muss auf die Bildung einer einzigen und grof3en Aristokratie

abzielen.%4

Als ,Herrschaft der Besten” ist die Vorstellung einer tonan-
gebenden Aristokratie im Kontext des nach der Vargas-Diktatur vor-
herrschenden Demokratisierungsdiskurses Hinweis auf eine toxische
Gemengelage an den Museen. Die Aussage mag Bardis Selbstverstéind-
nis in seiner Rolle als neues Mitglied der Elite Sdo Paulos sehr gut wie-
dergeben, wihrend Lina Bo Bardi die Frage nach Einheit und Gleichheit,
die sich insbesondere in der Aufwertung der indigenen Kunstproduktion
nachzeichnen ldsst, in ihren Ausstellungen und Museumskonzeptionen
anders beantwortete. Bardis erste Ausstellungen am MASP waren eu-
ropiischen Koryphien wie Alexander Calder (1948), Le Corbusier (1950),
Max Bill und Paul Klee (1951) und seiner Kunstsammlung vorwiegend
italienischer und franzosischer ,Meister“®s gewidmet. Seine publizierten
Uberblicksdarstellungen zur brasilianischen Kunst, z.B. ,New Brazilian
Art* (1970) und ,0 Modernismo no Brasil“ (1978), sind von einem auffal-
lend abgekldrten, eher anthropologischen Ansatz geprigt. Auch wenn
diese Publikationen gut dreifig Jahre nach Bardis Ubersiedlung nach
Brasilien entstanden sind, ldsst sich an ihnen eine inhaltliche Linie zu
den vor allem didaktischen Programmen am MASP zeichnen und zudem
auf einen grofen Einfluss seiner Partnerin Lina Bo Bardi schliefen.

64 ,Ahumanidade ndo esta destinada a tornar mais profundo o du-
alismo entre classe dominante e classe dominada, entre a aristocracia e
turbas, entre elites e massa: a humanidade deve visar a formacdo de uma
Unica e grande aristocracia“. Bardi, Pietro Maria: As mostras didaticas
[Relatério de P.M Bardi apresentado no Congresso Internacional dos
Museus realizado em Cidade do México em novembro de 1947]. Arquivo
do Acervo da Biblioteca e Centro de Documentag¢do do Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand 1947, S. 2, zit. nach S. Politano: Exposi¢ao
didatica, S. 38 (Ubers. d. Autorin).

65 Die Ausstellungen zu Bill und Le Corbusier zeigten Malerei, Skulp-
tur, Architektur, Urbanismus und Industiegestaltung. Bardis Interesse lag
darin, die Vorldufer der brasilianischen modernen Architektur aufzu-
zeigen. Insbesondere Le Corbusier war fiir Bardi ein ,Richtungsweiser”
der modernen Architektur. Canas, Adriano Tomitéo: ,Duas exposigdes:

Le Corbusier e Max Bill no MASP* in: Coloquio Histérias da arte em ex-
posi¢des: modos de ver e de exibir no Brasil, Campinas/SP: Museu de Arte
Visuais 2014, S. 115-115, https://haexposicoes.files.wordpress.com/2014/09/
adriano_siter.pdf (letzter Zugriff: 18.3.2022).
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Bardis Publikationen der spaten Jahre

»New Brazilian Art“ erschien 1970 im renommierten Praeger-Verlag in
New York, der zu Beginn seines Bestehens Manuskripte antikommunis-
tischer Dissidenten publizierte, ab 1958 auch Hauptverleger fiir das Whit-
ney Museum of American Art war und zahlreich Bildbande zur Kunst
veroffentlichte.*® Bardi legte drei thematische Schwerpunkte, um die Ei-
gentiimlichkeiten der brasilianischen Kunst darzustellen: Die Kunst der
indianischen Stimme, ,praktisch limitiert auf Keramik und Federarbei-
ten, die jetzt, leider seit der Durchdringung der weifien Zivilisation, weit-
gehend fiir Touristen produziert werden®; die ,lindliche Populidrkunst,
die in Isolation, unbefangen, in handwerklicher Tradition, noch vor der
industriellen Revolution® hergestellt und ,dort verbraucht, wo sie produ-
ziert wird®; sowie die ,zivilisierte und reprisentative Kunst®, produziert
durch ,professionelle Kiinstler“ Bardi war iiberzeugt, dass brasiliani-
sche Kunst international in der Kunst, in der Architektur und im Film
Aufsehen erregen wiirde. Das Ziel seiner Publikation war es daher, die
Natur dieser Produktion genauer zu erldutern. Im Vorwort zitiert er den
franzoésischen Kunsthistoriker Jean Cassou (* 1897 in Deusto/Spanien;
t 1986 in Paris), Direktor des Musée d’Art Moderne de Paris von 1945 bis
1965, der anldsslich einer Ausstellung von sieben brasilianischen Kiinst-
lern in der Pariser Galerie XXe Siecle 1963 schreibt:

[T]he Brazilians are Brazilians above all for the great diversity of
their origins. Each of them, in the midst of a mad confusion of the
present world, is a destiny unto himself [...] ranging widely be-
tween the extreme primitive and the extreme avant-garde.®

Ein ,typisches brasilianisches Gefiihl von Freiheit und Geriu-
migkeit”, ohne ,verbotene Gebiete®, das sei das ,unlimitierte Aktions-

66 Gegriindet wurde der Verlag von Frederick A. Praeger (* 1905 in
Wien; t 1994 in Boulder), einem nach Amerika ausgewanderten osterrei-
ch-judischen Sohn einer Verlegerfamilie aus Wien.

67 Bardi, Pietro Maria: New Brazilian Art, New York: Praeger
Publishers 1970, S. 5-6.

68 Cassou, Jean: 7 artistes brésiliens (7.-30.6.1963) [Sergio de Camargo,
Sonia Ebling, Piza, Luiza Miller, Krajcberg, Liuba, Flavio Shiro], Paris:
Galerie XXe siecle 1963.
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feld” der brasilianischen Kultur, so Bardi.®® Die Publikation wirft einen
historischen Rundumblick auf die handwerkliche und bildende Kunst,
auf Skulptur, Architektur und Design, Film und Theater. Zwar finden
heute bekannte Kunstschaffende der 1960er Jahre darin kurz Erwih-
nung, darunter Hélio Oiticica, Mira Schendel (* 1919 in Ziirich; t 1988 in
Sao Paulo) und Lygia Clark (* 1920 in Belo Horizonte 1920; 1 1988 in Rio
de Janeiro), ein Hinweis auf die restriktive Politik und ihre Auswirkun-
gen auf die Kultur seit Etablierung der Militdrdiktatur 1964 lasst sich
jedoch nicht finden. Auch die damals unter politischer Verfolgung ste-
henden heute in Rio de Janeiro lebenden Kiinstler Artur Barrio (* 1945
in Porto), Antonio Manuel (* 1947 in Avelas de Caminho) und Cildo Mei-
reles (* 1948 in Rio de Janeiro) bleiben aufien vor.”® All diese Kunstschaf-
fenden lebten mit Ausnahme von Mira Schendel in Rio de Janeiro, was
ein Grund dafiir sein kann, dass sie fiir Bardi nicht von grofier Relevanz
waren, hatten doch die kiinstlerischen Gruppierungen in Rio de Janeiro
und Sio Paulo und die Grundlagen, auf denen sich die jeweilige Avant-
garde ab den 1960er Jahren entwickelt hatte, nur wenige Uberschnei-
dungspunkte.” Zudem blieb Bardis Ansatz historisch, obwohl der 1968
erlassene ,Ato Institucional no. 5“ die Presse- und Versammlungsfrei-
heit aufler Kraft setzte und zahlreiche Kritiker des Regimes verhaftet
wurden. Es ist vorwiegend die Arbeit Lina Bo Bardis und des MASP,
die er zum Mafistab fiir eine positive Wiirdigung brasilianischer Kul-
tur macht. Fiir Pietro Maria Bardi war diese Kultur eingebettet in eine
globale Entwicklung und gleichzeitig das Ergebnis einer innerbrasilia-
nischen kulturellen Synthese aus ,diversen Immigrationsstromungen,
der Vermischung der unterschiedlichsten Rassen [sic!]. [...] Jede Person

69 P.M. Bardi: New Brazilian Art, S. 5-6.

70  Calirman, Claudia: Brazilian Art under Dictatorship: Antonio Ma-
nuel, Artur Barrio, and Cildo Meireles, Durham : Duke University Press
Books 2012.

71  Zum Unterschied der Kunstentwicklung in Rio de Janeiro und Sao
Paulo vgl. Pedrosa, Mario: ,Paulistas e cariocas”, in: Jornal do Brasil (Rio
de Janeiro), 19.2.1957, wiederabgedruckt in: Ferreira, Gloria/Herkenhoff,
Paulo (Hg.): Mdrio Pedrosa. Primary Documents, New York: The Museum
of Modern Art 2015, S. 274-275; Morais, Frederico: ,A crise da vanguarda
no Brasil®, in: ders.: Artes plasticas. A crise da hora atual, Rio de Janeiro:
Paz e Terra 1975, S. 69-117; Amaral, Aracy A.: ,Duas linhas de contribuigao:
Concretos em Sao Paulo/Neoconcretos no Rio”, in: dies.: Projeto constru-
tivo brasileiro na arte, Rio de Janeiro/Sao Paulo: MEC Funarte/Museo de
Arte Moderna do Rio de Janeiro 1977, S. 311-317.
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brachte seine eigenen Gepflogenheiten und Gebriuche, nicht um sie
aufzuoktroyieren, sondern dem Rest hinzuzufiigen und ihr eine Mo-
difikation zu ermoglichen [...].“* Damit verortete sich Bardi innerhalb
eines Kulturkonzepts, das sich stark an die anthropophagische Theorie
des Modernismo anlehnt, dessen Ziel die Durchdringung und Assimi-
lierung der Stirken des ,Fremden” in die ,eigene” Kultur war. Vor die-
sem Hintergrund kam Bardi zu dem Urteil, dass sich viele européische
(Kunst-)Migranten — dazu zihlte er auch in Europa ausgebildete brasi-
lianische Kunstschaffende — zu oberflichlich mit der brasilianischen
Kultur beschiftigt hitten.

Has all this choreographic and figurative splendor (one need only
think of samba schools, of the spiritual rites of Roman Catholi-
cism, or the tense liveliness of popular music) had any influence
on contemporary art? It is difficult to say. Some European artists
who have settled in Brazil have taken superficial note of this rich
natural and human material, but they have not troubled to go into
it deeply, to absorb it, or to discover any inner spiritual meaning;
they have rarely stirred beyond the Europeanized cities, conti-
nuing their lives with their bodies on the Tropic of Capricorn and
their minds beyond the ocean.”

Trotz des unpolitischen Ansatzes ist ,New Brazilian Art”“ eine
aufschlussreiche Quelle zur damaligen Kulturproduktion, die Bardi
zufolge weitgehend auf eine europidisch-amerikanisch orientierte Kul-
turelite und auch Vertreter der brasilianischen Populdrkunst zuriick-
ging. Damit wandte Bardi letztlich das in der globalen Kunstgeschichte
dominierende Paradigma von Zentrum und Peripherie auf Brasilien
an. Die Vertreter der Populdrkunst waren in der Publikation auch nur
durch ihre Objekte, nicht aber als Individuen vorgestellt. Nebst den
Einfiihrungen in die verschiedenen Kapitel enthilt der Band zahlreiche
Abbildungen mit Kurzbeschreibungen, die in einem sehr dokumenta-
rischen Stil verfasst. Einige Formulierungen lassen eine kolonialismus-
kritische Haltung durchscheinen — wenngleich sich die Frage stellt, ob es

72 P.M. Bardi: New Brazilian Art, S. 84.
73 Ebda, S. 85.
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sich hier nicht nur um politisch korrekte Auferungen handelt, die aus
privilegierter Position formuliert wurden:

It should not be forgotten that in some areas of Brazil there are
Indian tribes still living in the Neolithic age and producing works
of handicraft in pottery, wood, stone and feathers according to
primeval traditions in spite of the influence of white civilization -
which is always detrimental, unfortunately.”

Bardis Haltung darf in engem Bezug zur Arbeit von Lina Bo
Bardi, seiner Frau und Weggefihrtin, mit der er zahlreiche Projekte ins
Leben gerufen hat, gesehen werden. Es mag vorwiegend an ihrer Missi-
on gelegen haben, dass er 1970 schrieb:

[...] Heirs of the Andean civilizations migrated down the Amazon
towards the Atlantic, and some of these tribes, such as the Tapu-
yans, the Cuna, and those of the Marajoan culture, failed to escape
the slaughter of the colonists and are now extinct; others, like the
Carajas, the Tapirapés and the Bororos, have survived, and they
produce among themselves an art that lends this profile a touch
of the archaic; yet it is up to date as well, since the distinction bet-

ween ,barbaric” and civilized art is no longer made.’s

Pietro Maria Bardi ist ein historisches Beispiel, wie sich toxi-
sche Verbindungen, gelebter Museumsalltag und Diskrepanz zwischen
Proklamation und Theorie sowie der Praxis des gesellschaftlichen All-
tags verbunden haben. Von einer gleichwertigen Bildung durch das Mu-
seum und einer ethnischneutralen Wertung des Menschen konnte bei
Bardi noch nicht gesprochen werden, doch zeigt sich in seiner berufli-
chen Biografie ein Paradigma, das zahlreichen Meinungsbildnern einer
sich globalisierenden Welt zu eigen war.

74 Ebda,S.o9.
75  Ebda.
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«Bahia no Ibirapuera”, 5. Biennale S&o Paulo, 1959



1.2

Lina Bo Bardi: Das soziale Museum und
die Gegenausstellung als Beitrag zur
gesellschaftlichen Bildung

Wahre Demokratie kann nicht ohne ,Volksaufklarung“ auskom-
men, sondern muss dem Volk sofort die Fahigkeit und die ,Inst-
rumente” geben, aktivam Kampf fiir die nationale Kultur teilneh-
men zu kénnen: Analphabetismus und kulturelle Verlassenheit
sind geeignete Griinde fiir eine Form von ,Bevormundung®, ein
Palliativ, das nicht den Bediirfnissen eines wirklich autonomen
Landes entspricht.

Lina Bo Bardi (* 1914 in Rom; t 1992 in S4o Paulo) fasst ihr Ver-
stindnis einer Demokratie ,von unten“ unter anderem in einem von
Philosophiestudierenden gefithrten Interview zusammen, das nach
dem Militarputsch vom 31. Mérz 1964 stattfand, der die Prasidentschaft
von Jodo Goulart (* 1918 in Rio Grande do Sul; t 1976 in Mercedes)* be-
endete. Nach Jahren der Starkung ziviler Rechte in Brasilien ldutete der
von der amerikanischen CIA unterstiitzte gewaltsame Coup eine lange
Phase der Zensur, der Beschneidung kiinstlerischen und gesellschaftli-
chen Ausdrucks und damit einen Exodus namhafter Intellektueller und
Kiinstler wie Mario Pedrosa (* 1900 in Timbauba/Pernambuco; 1981 in
Rio de Janeiro), Hélio Oiticica (* 1937 in Rio de Janeiro; t 1980 in Rio de

I »A verdadeira democracia ndo pode prescindir do ,esclarecimen-
to popular’, mas precisa imediatamente dar ao povo a capacidade, os
,instrumentos’ para poder participar ativamente na luta pela cultura
nacional: o analfabetismo o abandono cultural sdo terrenos proprios
parauma forma de ,paternalismo’, paliativo que néo correponder as
necessidades dum pais verdadeiramente autonomo.” Interview, Univer-
sidade do Parana, Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, mit Lina Bo
Bardi, 1964, Documents of Latin American and Latino Art, International
Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts Houston,
https://icaadocs.mfah.org/s/en/item/1110867#7c=&m=&s=&cv=1&xywh=-
199%2C1057%2C1706%2C954 (letzter Zugriff: 22.3.2022).

2 Jodo Belchior Marques Goulart war von 1961 bis 1964 demokratisch
gewihlter Prisident Brasiliens. Er war bereits Vizeprasident unter Jusceli-
no Kubitschek.
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Janeiro) oder Paulo Freire ein (* 1921 in Recife; f 1997 in Sdo Paulo). Als Bo
Bardi das Interview fiihrte, lebte sie in Salvador da Bahia und war noch
fiir kurze Zeit Direktorin des Museu de Arte Moderna da Bahia MAM/
BA, das sie von 1959 an auf Einladung der dortigen Regierung aufgebaut
und geleitet hatte. Nachdem das Militdr ihre Institution besetzt hatte,
demissionierte die politisch links stehende Bo Bardi von ihrem Posten
und kehrte nach Sao Paulo zuriick. Aus Salvador mitnehmen sollte sie
ihr starkes Interesse fiir die Mythen Brasiliens, fiir die magischen Krif-
te der Natur und eine in ihren Ausstellungen und pédagogischen Pro-
grammen einzigartige Idee von Bildung fiir alle Gesellschaftsgruppen.

Dieses Kapitel erhellt Bo Bardis breite humanistische und pé-
dagogische Haltung, die ihre architektonischen Projekte und Ausstel-
lungen prigte. Bo Bardi erschloss bis dato unbekannte Wege, um die
,arte popular® indigenen Ursprungs in die Breite der brasilianischen
Gesellschaft zu tragen. Sie verstand die ,arte popular” als einen wich-
tigen Ndhrboden des Humanismus, der sich grundlegend vom ,wissen-
schaftlichen Humanismus internationaler Prigung unterschied, den
ihr Mann proklamierte. Letzterer basierte auf einem von Fortschritt,
Technologie- und Wissenschaftsgldubigkeit geprigten Verstindnis,
das zu einer Verbesserung der Lebenswelten fiir die gesamte Gesell-
schaft fithren sollte. Aktuelle Reinszenierungen des Werks Bo Bardis
wie beispielsweise die Ausstellung O méio do povo brasileiro* (2016) am
Museu de Arte de Sdo Paulo/MASP haben aufgezeigt, wie komplex und
nach wie vor anspruchsvoll eine Diskussion um Bo Bardis Praktiken in
Brasilien, auch aus internationaler Perspektive, ist. Gerade die Fragen
nach der Integration indigenen Wissens in einen westlichen Ausstel-
lungskontext, nach der Bedeutung der Materialitit kosmologischen
Ursprungs sowie nach der nach wie vor geforderten gesellschaftlichen
Egalitdt von indigenen und mestizischen Intellektuellen sind bis heute
ungeloste Spannungsfelder. Auch wenn dieses Kapitel diese Themen-
bereiche nicht in aller Tiefe erfassen kann, so sollen sie zumindest als
Fragekomplexe weiter ausformuliert werden.

Lina Bo Bardi und das soziale Museum
Lina Bo, in Italien noch Achillina Bo, hatte Pietro Maria Bardi (* 1900

in La Spezia; t 1999 in Sdo Paulo) im Rahmen ihrer journalistischen Té-
tigkeit kurz nach dem Krieg in Rom kennengelernt und 1946 geheiratet.
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Auf Grund der dortigen verdnderten politischen Situation entschlossen
sich beide, nach Brasilien auszuwandern. Pietro Maria Bardi hatte da-
mals bereits Kontakte nach Brasilien gekniipft, was einen Entscheid fiir
dieses Land begiinstigte. Linas politische Situation war durch ihre Ver-
bindungen mit dem italienischen Widerstand und ihre Priagung durch
Antonio Gramscis Theorien der Unterdriickung Bardis faschistischer
Vergangenheit grundlegend entgegengesetzt. Das Ehepaar entschied
sich, ein neues Leben in einem Land zu beginnen, in dem Intellektuel-
le und Industrielle nach der Beendigung der ersten, diktatorischen Ara
des faschismus- und nationalsozialismusfreundlichen Getulio Vargas
(* 1882 in Sdo Borja; t 1954 in Rio de Janeiro) (1930-1945) fiir die Zukunft
des Landes auf verschiedenen Ebenen aktiv wurden. Die einheimische
Industrie in Brasilien wurde von einem massiven Aufschwung erfasst
und war ein ideales Laboratorium fiir eine junge Architektin und Mo6-
beldesignerin, um dort Fuf} zu fassen. Nach ihrer Ankunft griindete Bo
Bardi mit dem italienischen Designer Giancarlo Palanti (* 1906 in Mai-
land; ¥ 1977 in Sdo Paulo) das , Estudio de Arte e Arquitetura Palma*“ (1948-
1951) und gestaltete zahlreiche Wohnmébel. Mit ihrem Mann realisierte
sie zeitgleich die beiden Ausstellungsgeschosse des 1947 gegriindeten
MASP innerhalb des Biirokomplexes des Zeitschriftenverlags ,Diari-
os Associados”. Mit der Zeitschrift ,Habitat” griindete das Paar zudem
ein wichtiges Sprachrohr fiir ihre Anliegen. Privat plante und baute Bo
Bardi 1951 das Wohnhaus des Ehepaars im Stadtteil Morumbi, die ,Casa
de Vidro* (,Gldsernes Haus"), ein Werk, das sofort von amerikanischen,
britischen und italienischen Architekturjournalen wie ,Domus*, ,Ar-
chitecture d’Aujourd’hui®, ,Contract Interiors” und ,Architect and Buil-
ding News" rezipiert wurde3 Der brasilianische Architekturhistoriker
Renato Anelli macht insbesondere drei Phasen im Werk Bo Bardis aus,
wobei nur die erste von 1946 bis 1958 wesentlich durch die Zusammen-
arbeit mit ihrem Mann geprégt war, die zweite die Zeit in Salvador da
Bahia betrifft und die dritte Phase mit der Planung und Er6ffnung des
MASP-Neubaus 1968 begann.4

3 Veikos, Cathrine: Lina Bo Bardi. The Theory of Architectural Prac-
tice, London/New York: Routledge 2014, S. 3.

4 Anelli, Renato: ,Lina Bo Bardi im Kontext der brasilianischen Wirt-
schafts- und Sozialpolitik”, in: Lepik, Andres/Bader, Vera Simone (Hg.):
Lina Bo Bardi 100. Brasiliens alternativer Weg in die Moderne, Ostfildern:
Hatje Cantz 2015, S. 169-182.
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Kritik an den Museen als intellektuelle Mausoleen

Nach dem Ende des militardiktatorischen ,Estado Novo“ von Getulio
Vargas (1937-1945) war Brasilien ein Land im demokratischen und in-
dustriellen Umbruch. Themen der Entwicklung, Industrialisierung und
der Beseitigung von Armut prégten die politische Debatte. Diese Zeit
war jedoch von kurzer Dauer, denn der Kalte Krieg verdnderte die Inte-
ressenlage und Brasilien geriet ins antikommunistische Visier der USA.
Eng verbunden mit Assis Chateaubriand (* 1892 in Umbuzeiro/Paraiba;
t 1968 in Sao Paulo) hatte Pietro Maria Bardi und folglich auch Bo Bardi
Kontakt mit der politischen und wirtschaftlichen Elite des Landes. In
diese ersten Jahre fielen auch Bo Bardis Schriften zum Museum, die in
,Habitat“, dem Magazin des neu gegriindeten MASP, ver6ffentlicht wur-
den. Bereits die erste Ausgabe des Magazins beinhaltet den richtungs-
weisenden Aufsatz ,0 museu de Arte de Sdo Paulo. Funcgéo social dos
museus” (,Das Kunstmuseum Sao Paulo. Die soziale Funktion des Mu-
seums"”). Die junge Architektin kritisiert darin die traditionelle, sprich
biirgerliche Aufgabe der Bewahrung und ,Verrdumlichung” von Samm-
lungen der Hochkunst in den Museen, weil diese dadurch zu einem ,,in-
tellektuellen Mausoleum® fiir das Biirgertum wiirden’ Im Unterschied
dazu wiirde sich das jiingst gegriindete MASP, so Bo Bardi, explizit an
eine ,nicht informierte Masse” wenden, die weder ,intellektuell noch
vorbereitet” ist. Damit ging Bo Bardi den Sonderweg eines ,Paradox[es]
und [der] duferste[n] Ubertreibung*“, bestand die Sammlung des MASP
zur Zeit der Griindung aus privaten Schenkungen von Werken der Re-
naissance, Barock und der klassischen Moderne, also der Hochkunst.
Zur Griindung stammten alle Bilder aus der Zeit vor dem Ersten Welt-

5 Alle folgenden Zitate Bo Bardi, Lina: ,O Museu de Arte de Sao Paulo.
Funcao social dos museus®, in: Habitat, 1, Oktober-Dezember 1950, S. 17.
Bardi wird in ihrem Artikel ,Explanations on the Museum of Art”, pu-
bliziert im O Estado de S. Paulo am 5.4.1970, nochmals auf die fiir sie so
wichtige Entauratierung der Werke eingehen. Bo Bardi, Lina: ,Explana-
tions on the Museum of Art*, in: Pedrosa, Adriano (Hg.): Concreto e Cristal.
O Acervo do MASP nos Cavaletes de Lina Bo Bardi, Rio de Janeiro: Cobogd
2015, S. 137-138.

6 Bardi, Pietro Maria: ,Die Geschichte des Museums von Sio Paulo”, in:
Meisterwerke aus Sdo Paulo, Diisseldorf: Kunstverein fiir die Rheinlande
und Westfalen 1954, unpaginiert.
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krieg’” Der zu Beginn noch stark gewichtete Schwerpunkt auf die alte
Kunst, darunter auch auf die ,pintura italiana antigua“ von Bellini, Raf-
fael oder Mantegna, die auch fiir die Faschisten zu den Merkmalen der
,stolzen europiischen Zivilisation” gehorten,® markierte genau dieses
Paradox, da sich die Schulung der Masse zumindest zu Beginn ihrer Ta-
tigkeit genau an diesen Werken der Hochkultur realisieren sollte. Die
Anzahl der taglichen Besucher - ,rund 500 pro Tag® -, sei ,zufrieden-
stellend”, so Bo Bardi. Im MASP wolle sie

[...] eine Atmosphire schaffen, ein Verhalten, das in der Lage ist,
beim Besucher die mentale Voraussetzung [Form] zu bilden, die
fiir das [bessere] Verstindnis des Kunstwerks angepasst ist, und
in diesem Sinne gibt es keinen Unterschied zwischen einem alten

Kunstwerk und einem Werk der modernen Kunst.®

Bo Bardi kritisiert in diesem und weiteren Artikeln die Présentation
von Werken nach Chronologie, die sich seit der biirgerlichen Wende
des Pariser Louvre in den Museen durchgesetzt hat.® Sie will einen
»Schock” in den Besuchern produzieren, um sie neugierig zu machen
und sie aufzufordern, die Kunst selbststdndig und aktiv zu erforschen.
Dabei haben die beiden Bardis auch nicht davor zuriickgeschreckt, den
in prachtigen Gemilderahmen gefassten und auf Metallstangen frei im
Raum positionierten Werken zahlreiche Pflanzen der regionalen Flora
beizustellen, wie Fotos aus der Zeit beweisen. Die auf der Riickseite von

7 Der Diisseldorfer Museumsleiter Gurlitt bemerkte auch, ,darunter
sehr bedeutende Bilder, die vor 1933 deutschen Sammlern gehérten”. Gur-
litt, Hildebrand: ,Vorwort”, in: Meisterwerke aus Sdo Paulo, Diisseldorf:
Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen 1954, unpaginiert.

8 Ein Hinweis dazu liefert Muniz, Durval: ,Um povo sem cabeca, sol-
tando arte pelas maos*, in: Pedrosa, Adriano/Toledo, Tomas (Hg.): A mao do
povo brasileiro 1969/2016, Sao Paulo: MASP 2016, S. 71-85, hier S. 74.

9 ,O fim do Museu é o de formar uma atmosfera, uma conduta aptaa
criar no visitante a férma mental adaptada a compreensio da obra de arte,
e nesse sentido nao se faz distin¢éo entre uma obra de arte antiga e uma
obra de arte moderna.” L. Bo Bardi: O Museu de Arte de Sdo Paulo, S. 17
(Ubers. der Autorin).

10 Eingefiihrt durch den von Napoleon eingesetzten neuen Direktor des
Louvre, Dominique-Vivant Denon. Schubert, Karsten: The Curator’s Egg.
The Evolution of the Museum Concept from the French Revolution to the
Present Day, London: Ridinghouse 2009.
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Leinwand oder Rahmen angebrachten Etiketten boten dazu die Anga-
ben zu Geschichte, Provenienz und Besitzverhiltnissen. Mit der expli-
ziten Hingung im Raum wollte Bo Bardi diese Présentation als Thema
per se sichtbar machen. Die Besucher sollten ,spazierend” hinter die
Werke blicken und auch Keilrahmen, Nigel und Heftklammern sehen
- also nicht nur einen Blick auf die Installationsmechanismen des Mu-
seums werfen, sondern auch auf die Produktionsvorgénge bei der Her-
stellung von Kunstwerken. Bo Bardis Installation zeigte auf diese Weise
ein ,destabilisiertes Feld der kulturellen Produktion“”. Mit diesem di-
daktischen Gedanken stellte Bo Bardi auch verschiedene Medien einander
gegeniiber, darunter Gegenstinde, Fotografien, Reproduktionen und
schriftliche Dokumente, die auf diese Weise in der Ausstellung erkun-
det werden konnten. Mit dem gleichen didaktischen Verstindnis kon-
nen, schreibt die Architektin, sowohl ,Ausstellungen der Abstraktion
und der eher primitiveren Kunstformen®, als auch ,Ausstellungen der
angewandten Kunst und der Entwicklung des Stuhls durch die Zeiten
der Zivilisation gezeigt werden, wenn notwendig auch durch Doku-
mentationen oder Ausstellungsmodelle. Fiir Bo Bardi musste das Mu-
seum ,didaktisch fiir die Masse” sein, es durfte nicht nur ,Hauptwerke
der Kunst“ (,obras primas“) zeigen. Die Offentlichkeit sollte einen an-
deren Blick auf Objekte werfen kénnen, auf Objekte, die traditioneller-
weise nicht als ,Kunst“ galten — gerade auch, um Raum fiir Vergleiche
zu schaffen.” Da das neu gegriindete MASP in den ersten Jahren seines
Bestehens in einem Biirokomplex untergebracht war, konnte Bo Bardi
ihre Vorstellungen einer entauratisierten, niederschwelligen Prisenta-
tion perfekt umsetzen.

Mit dem Artikel ,Die soziale Funktion des Museums” hat Bo
Bardi einen allgemeinen didaktischen Anspruch auf der Basis der for-

11 Im Sinne Bourdieus, zit. nach Caffey, Stephen Mark/Campagnol,
Gabriela: ,Dis/Solution: Lina Bo Bardi’s Museu de Arte de Sdo Paulo”, in:
Journal of Conservation and Museum Studies, 13,1, 5, S. 1-13, hier S. 7.

12 ,Warum sollte auch das Kriterium, zu ignorieren, was die Offentlich-
keit fiir Kunst hat, bereits als veraltet angesehen werden, und wie kann
man erkldren, dass eine Sache wertlos ist, wenn sie nicht parallel zu dem,
was Wert hat, als Beweismittel aufgestellt wird?“ [“Por que tambem o cri-
terio de ignorar o que o grosse publico tem por arte ja deve ser considerado
superado, e como explicar que uma coise nada vale se nio se a coloca, em
evidencia, paralela aquilo que tem valor?”] L. Bo Bardi: O Museu de Arte de
Sdo Paulo, S. 17.
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malen Ausstellungsgestaltung fiir das MASP skizziert. Dabei lag ihr der
Gedanke nahe, das Museum als Bildungsstitte fiir alle zu konzipieren.
Dieser Ansatz hatte sich auch in der allgemeinen internationalen De-
batte um die Bedeutung und padagogische Rolle von Museen nach der
Zdsur des Zweiten Weltkriegs durchgesetzt, wie auch die wichtigen Ar-
beiten der Museumsdirektoren Alfred H. Barr (* 1902 in Detroit; t 1981
in Salisbury/Connecticut), Willem Sandberg (* 1897 in Amersfoort;
1984 in Amsterdam), Jacques Riviere (* 1886 in Bordeaux; f 1925 in Pa-
ris) oder spiter Pontus Hultén (* 1924 in Stockholm; t 2006 in Stock-
holm) zeigten.” Die Architektin wird jedoch noch andere Wege gehen,
um Kunst, Kultur und Gesellschaft als ,emanzipierende Masse* mit-
einander zu verschrinken. Das wird sich insbesondere an ihrem Um-
gang mit dem wahrgenommenen Nord-Siid- bzw. Zentrum-Peripherie-
Gefidlle und dem Einbezug indigener und populdrer Objekte zeigen.
Doch zunichst sollten wir einen Blick zuriick aufihre italienischen An-
fange werfen.

Bo Bardis italienisches Erbe

Die gestalterischen Versuchsanordnungen, die Bo Bardi in Sao Paulo
umsetzte und die sie im Stil eines Pamphlets im Artikel ,Die soziale
Funktion des Museums“ zusammenfasste, hatte sie bereits fiir einen
Messestand der Firma Rhéne-Poulenc in Italien entwickelt."# Dieser

13 Ballarin, Matteo: Riviere, Sandberg, Bardi. Il Museo degli anni cin-
quanta, Venedig: Universita Iuav di Venezia 2017.

14  Zahlreiche Artikel beschiftigen sich mit dieser einzigartigen Samm-
lungsprisentation. Wiederholt wird in der Forschung auch auf den Ein-
fluss der Ausstellungsgestaltung italienischer Architekten des Razionalis-
mo verwiesen, wie beispielsweise Franco Albini, der fiir die Pinacoteca di
Brera in Mailand und den Palazzo Bianco in Genua Ausstellungen einge-
richtet hat. Vgl. Buergel, Roger M.: ,,This Exhibition Is an Accusation” The
Grammar of Display According to Lina Bo Bardi, in: Afterall. A Journal

of Art, Context, and Enquiry, 26, Frithling 2011, https://www.afterall.org/
journal/issue.26/this-exhibition-is-an-accusation-the-grammar-of-dis-
play-according-to-lina-bo-bardir (letzter Zugriff: 19.3.2022); A. Pedrosa:
Concreto e cristal; Anelli, Renato: ,Origins and Topicality of the MASP’s
Transparency®, in: A. Pedrosa: Concreto e cristal, 51-55; Moura, Sabina:
,Alike, but not the Same: The Reenactment of Lina Bo Bardi’s Display for
the Sao Paulo Museum of Art (1968-2015)", in: Stedelijk Studies, 5, Herbst
2017, https://stedelijkstudies.com/journal/reenactment-lina-bo-bardis-
display-sao-paulo-museum-art-1968-2015 (letzter Zugriff: 19.3.2022).

1.2 LINA BO BARDI UND DAS SOZIALE MUSEUM

67



Messestand war ihre erste Ausstellung iiberhaupt und ihre letzte beruf-
liche Tatigkeit in Italien. Er zeigte bereits die zentralen Prinzipien ihres
Ausstellungsdesigns: freie Aufhdngungen, die Loslésung von Winden,
Vitrinen, keine Saaltexte und vor allem hierarchiefreie Prisentations-
weisen und ein Gespiir fiir Theatralitdt. Ein solches Konzept hat sie
auch in der ersten Ausstellung mit ihrem Ehemann in Brasilien umge-
setzt, die Werke aus der Sammlung von Pietro Maria Bardis Galerie in
Rom zeigte und im Ministerium fiir Bildung und Gesundheit (MES) in
Rio de Janeiro zu sehen war (1946). Was sie im Artikel ,Die soziale Funk-
tion des Museums” beschrieb, war folglich bereits praktisch von ihr in
Italien erprobt worden.

Bo Bardi entwickelte aus diesen ersten freien Ausstellungs-
gestaltungen heraus in den 1960er Jahren ihre Gemaildeprasentation
mit transparenten, frei im Raum stehenden Staffeleistindern fiir den
groflen Ausstellungssaal des MASP-Neubaus an der Avenida Paulista.
Nach tiber zehnjdhriger Planungsphase wurde das ,schwebende Mu-
seum” 1968 erdffnet und ldutete Bo Bardis dritte Werkphase sein. Der
Hauptsaal ist unbestrittener Hohepunkt des von Bo Bardi bis ins archi-
tektonische Detail begleiteten Neubaus.” Konstruktive und graphische
Elemente der Architektur und des Museumsdisplays wurden Teil eines
Gesamtkonzepts, um die Grenzen zwischen Raum und Inhalt, Museum
und Besucher transparent erscheinen zu lassen. Heute gilt Bo Bardis
Gesamtwerk als Inkunabel der Architektur- und Ausstellungsgeschich-
te. Den Raum unter dem Kubus, gehalten in sogenannten ,rohen Mate-
rialien®, hatte die Architektin als 6ffentlichen Platz in ihr Konzept mit
einbezogen, ebenso die offene Treppe, die in ihrem urspriinglichen Ent-
wurf direkt in den Ausstellungsraum hitte fithren sollen. Dazu schrieb
Bo Bardi nochmals ein Pamphlet, in dem sie erneut die ,Kirchenatmo-
sphire” der Museen anklagt. Sie unterstreicht, dass die bewusste En-
tauratisierung der Werke, wie sie im Neubau des MASP geschieht, fiir
bestimmte Gesellschaftsschichten jedoch auch ,furchterregend” sei,

15 Lima, Zeuler R.: ,Zwischen Kuriosititenkabinett und Teatro Povero -
Lina Bo Bardis Ausstellungspraktiken®, in: A. Lepik/V.S. Bader: Lina Bo
Bardi 100, S. 67-84, hier S. 68/69.

16  Die Installation von Lina Bo Bardi wurde aus konservatorischen
Griinden 1996 abgebaut und erst 2015 mit der Ausstellung Picture Gallery
in Transformation am MASP wieder neu unter der Direktorenschaft von
Adriano Pedrosa installiert.
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wie eine Prophezeiung fundamentalen Wandels [...] Es war meine
Intention, die Aura, die ein Museum immer umgibt, zu zerst6ren,
das Kunstwerk als ein Werk zu présentieren, als eine Prophezei-
ung fiir ein Werk, das jedem zugénglich ist.”

Bo Bardi hat fiir den Neubau des MASP mit dem Belvedere Tria-
noneinen Ort gewihlt hat,der damals schon zu den Plitzen der paulista-
ner Elite zdhlte und Sinnbild fiir den kulturellen Kosmopolitismus und
die stadtische Moderne war. Damit hat sie eine neue Auratisierung der
Architektur und des stddtischen Kontexts geschaffen, die nicht explizit
in die Argumentation der Architektin eingeflossen ist. Wie sich zeigen
wird, erschwerte die Aura und Grofle des Gebdudes vielen Schichten
der Bevolkerung den Zugang und damit auch die Begegnung mit den
vermeintlich entauratisierten Werken. Wie Bo Bardi bemerkt, sei es
fiir einige ,furchterregend, die freistehenden Werke im Hauptsaal des
MASP zu sehen. Mit dieser Beurteilung hat die Architektin die gebildete
Biirgerschicht im Blick, was zeigt, dass sie ihr Konzept der Entauratisie-
rung der Werke am Diskurs ihrer Gesellschaftsschicht ausrichtet. Dass
diese Verortung zunichst nicht augenscheinlich ist, zeigt die Rezepti-
on des MASP®™ und der ,dekolonisierenden” Ausstellungen Bo Bardis.

Das dekolonisierende Potential in Bo Bardis Ausstellungen

Der Prisentation der Gemailde auf transparenten Stindern innerhalb
des weiten, offenen Raumquaders wird heute ein ,dekolonisierendes
Potential“?® zugesprochen. Adriano Pedrosa sieht in der Prisentation

17 BoBardi, Lina: ,Explanations on the Museum of Art®, in: A. Pedrosa:
Concreto e cristal, S. 138.

18  Die Verortung des ,Sozialen“ bei Lina Bo Bardi, wie es Roger Buergel
macht, wird erst wirklich augenscheinlich in ihrem ausgereiftesten Pro-
jekt, dem SESC Fabrica da Pompéia (1977-1986). R.M. Buergel: This Exhibi-
tion Is an Accusation.

19  Pedrosa, Adriano: ,Concrete and Crystal: Learning with Lina®, in:
A. Pedrosa: Concreto e cristal, S. 22-27, hier S. 22.

20 Adriano Pedrosa ist seit 2014 kiinstlerischer Direktor des MASP.
Kurz nach seiner Ernennung hatte er die Riickgestaltung des MASP nach
den Plidnen Bo Bardis angekiindigt. Neri, Louise: ,Multiplo-Diverso-Plu-
ral: Museu de Arte de Sao Paulo”, in: Gagosian Quarterly, Sommer 2020,
https://gagosian.com/quarterly/2020/05/28/multiplo-diverso-plural-
-museu-de-arte-de-sao-paulo-interview (letzter Zugriff: 19.3.2022).
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der Werke einen Weg, diese nicht als Luxusware zu verstehen, sondern
als ein Produkt der kiinstlerischen Arbeit, die mit einem Alltag ver-
kntipft ist. Mit dieser Beurteilung erzahlt er Bo Bardis Narrativ weiter,
das sich an einer Neubewertung des populdaren Handwerks abarbeitete.

It is important to think about the easels within the architectural
program of the museum, a program that is decolonizing, and there-
fore pioneer. The question that this program seems to answeris how
it is possible to present or tell a story, or several stories around art,
with a rich European collection, without replicating a European
history, a European model, both of history and museum. And in
this sense that the MASP program is a decolonizing one.*

Pedrosa nimmt mit dieser Einordnung Bezug auf die sehr po-
sitive Aufnahme des Neubaus von 1968 seitens der gebildeten Kiinstler-
schaft und Gesellschaft. So beschrieb der US-amerikanische Komponist
und Kiinstler John Cage (* 1912 in Los Angeles; 1 1992 in New York) das
MASP kurz nach seiner Er6ffnung als eine ,Architektur der Freiheit".*
Weit entfernt war die Kritik an den fiir das Klima ungeeigneten Ele-
menten wie die Glasfassaden, die Max Bill (* 1908 in Winterthur; 1 1984
in Berlin) an der brasilianischen Architektur noch in den 1940er Jahren
scharf kritisiert hatte.s Damals hatte Bill das unter der Leitung von Le
Corbusier (* 1887 in La-Chaux-de-Fonds; t 1965 in Roquebrune-Cap-

21  Pedrosa, Adriano: ,De volta ao nono MASP: curador visita passado
para pensar o future,” in: Folha de Sao Paulo, 26.4.2015, zit. nach S. Moura:
Alike, but not the Same, S. 8.

22 S. Moura: Alike, but not the Same, S. 9.

23 Zur Bill-Debatte in Brasilien vgl. Aquino, Flavio: ,Max Bill critica a
nossa moderna arquitetura”, in: Manchete, 60, Rio de Janeiro, 13.6.1953,

S. 38-39; Bill, Max: ,Architect, Architecture and Society (1953)", in:
Andreas, Paul/Flagge, Ingeborg (Hg.): Oscar Niemeyer. Eine Legende der
Moderne, Frankfurt am Main: Deutsches Architekturmuseum/Basel:
Birkhauser 2003, S. 115-122, auch abgedruckt in: Bill, Max: ,O arquiteto,
aarquitetura, a sociedade”, in: Habitat, 14, Sdo Paulo, Februar 1954, S. A-B;
Garcia, Maria Amalia: ,Max Bill on the Map of Argentine-Brazilian
Concrete Art," in: Olea, Héctor/Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Building on a
Construct: The Adopho Leirner Collection of Brazilian Constructivist Art
at the Museum of Fine Arts Houston, New Haven/London: Yale University
Press 20009, S. 53-68; Garcia, Maria Amalia: ,Tensiones entre tradicion e
innovacidn: las criticas de Max Bill ala arquitectura moderna brasilefia®,
in: Concinnitas 11, 1, 16, 2020, S. 148-63.
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Martin) entworfene und von Oscar Niemeyer (* 1907 in Rio de Janeiro;
t 2012 in Rio de Janeiro) wesentlich gepriagte Ministerium fiir Bildung
und Gesundheit (MES) in Rio de Janeiro (1935-36) mit seinen auffallen-
den Glasfassaden und Sonnenschutzrastern aus Betonplatten scharf
verurteilt. Auch das MES verfiigt, auf Stiitzen stehend, {iber einen offe-
nen Platz fiir den Publikumsverkehr, iiber den sich dhnlich dem MASP
der Baukorper erstreckt. Doch Bo Bardis ,Architektur der Freiheit®,
ihre Ansitze der Dekolonisierung der Museumssammlung und ihr
humanitédres Verstindnis des Sozialen sind aus heutiger Sicht weitaus
komplexer zu betrachten, wenn auch ihre kuratorischen Vorarbeiten
und die Debatte um die , arte popular® einbezogen werden.

Bo Bardis Arbeit war aufiergewohnlich stark durch die Ausei-
nandersetzung mit der lateinamerikanischen ,Volkskunst®, der ,arte
popular®, gepréigt. Bo Bardis Ansatz ist von der jiingeren Kunst- und Ar-
chitekturkritik weitgehend innerhalb des grofieren Programms der De-
kolonisierung und dem Sozialen (,the social“) verortet worden,* einem
Programm, das aus den Peripherien Lateinamerikas immer wieder, zu-
nichst durch ,Modernisten” wie Mario (* 1893 in Sao Paulo; 1 1945 in Sdo
Paulo) und Oswald de Andrade (* 1890 in S4o Paulo; t 1954 in Sdo Pau-
lo), spater auch durch Kunstkritiker wie Mario Pedrosa ausformuliert
wurde.? Dass Bo Bardi dabei nicht nur formalen, sprich architektoni-
schen Ansitzen folgte, zeigte ihr Engagement mit Kiinstlern, Filmema-
chern und Pddagogen aus dem brasilianischen Nordosten.

1957 legte sie zunichst mit dem ,Propddeutischen Beitrag zum
Unterricht der Architekturtheorie” einen Grundstein ihres kulturpoli-
tischen Verstindnisses vor, mit dem sie sich fiir eine Dozentur an der
Fakultét fiir Architektur und Urbanismus der Universitit Sdo Paulo
(FAU/USP) beworben hatte. Bereits in dieser Schrift zeigt sich, dass ihr
dsthetisches Interesse weit weniger abstrakt und ,akademisch” war, als
es sich in der Architektur der Nachkriegszeit gezeigt hatte und insbe-
sondere ihre Verbindung zum Razionalismo Mailands vermuten lassen
wiirde. Ansitze aus der Pddagogik, der Philosophie und des humanisti-

24  S.Moura: Alike, but not the Same; R.M. Buergel: This Exhibition Is an
Accusation.

25  Zur Einfiithrung: Serroni, Jose Carlos/Traba, Marta/Amaral, Aracy A.
(Hg.): Arte y arquitectura del modernismo brasilefio. Caracas: Biblioteca
Ayacucho 1978.
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schen Nachkriegsdiskurses flossen in dieser Schrift in ihre Ausfithrun-
gen als Praktikerin ein. Den Beginn machen dabei zunichst ihre Uber-
legungen zur Architektur. Mit Riickgriff auf die Theorie des britischen
Architekturhistorikers Geoffrey Scott (* 1884 in London; 1 1929 in New
York) beschreibt sie im ,Propadeutikum” die Architektur nicht nur als
eine Kunst der menschlichen Konstruktion, sondern als naturgegebene
Struktur und Reprisentation, ,from the structure of rocks, the skeleton,
the infinitesimal figure of the atom, to the appearance of the spheres
that compose the planetary system.”* Ihre Definition geht noch weiter,
indem sie die Oberfliche als ein Element skizziert, mit dem eine Atmo-
sphire des Raums und eine Kunst umfasst wird, die Stimmungen her-
vorrufen kann.

[..] it uses space as a material and sets us in the midst [...] The ar-
chitect models in space as a sculptor in clay. He designs his space
of work of art; that is, he attempts through its means to create a

certain mood in those who enter it.?”

Bo Bardi orientiert sich in der Frage eines solchen humanisti-
schen Raums im Sinne einer gelebten, auch sinnlichen Erfahrung?® an
Scotts 1915 erschienener ,Architecture of Humanism*, der definiert:

The whole of architecture is, in fact, unconsciously invested by
us with human movement and human moods. Here, then, is a
principle complementary to the one just stated. ,We transcribe
architecture into terms of ourselves”. This is the humanism of ar-
chitecture. The tendency to project the image of our functions into
concrete forms is the basis, for architecture, of creative design.
The tendency to recognize, in concrete forms, the image of those

functions is the true basis, in its turn, of critical appreciation.?

26  BoBardi, Lina: ,Propaedeutic Contribution to the Teaching of Archi-
tecture Theory*, in: C. Veikos: Lina Bo Bardji, S. 11/58.

27 Ebda, S. 11/130.

28 Prominent ebenso diskutiert durch Gaston Bachelard (1958), Christi-
an Norberg-Schulz (1971) und um einiges spéter Juhani Pallasmaa.

29  Scott, Geoffrey: The Architecture of Humanism. A Study in the His-
tory of Taste, Boston and New York, Houghton Mifflin Company 1914, S. 213.

72 VERKNUPFTE MODERNITATEN



Bo Bardi verbindet ihre Uberlegungen zur Sensitivitit der
Oberfldche’® mit einem humanistischen Moment, das sie spiter mit den
in Brasilien aktuellen pddagogischen Konzepten der Alphabetisierung,
dem Sozialen und damit der Demokratisierung der ,ungebildeten” Be-
volkerung verbinden wird. Im April 1958 nahm sie eine Einladung als
Gastprofessorin an die Universidade Federal da Bahia in Salvador an,
ein Engagement, das ihr auch sonst weitere Tiiren und den Auftrag fiir
die Neugriindung des Museu de Arte Moderna de Bahia er6ffnete
Diese Engagements ermoglichten ihr, ihre Vorstellungen praktisch
umzusetzen und eine Verflechtung mit den Menschen in Salvador da
Bahia zu leben. Nicht nur beruflich war dieser Wechsel in den Nord-
osten des Landes erfolgreich, auch erhielt sie weitere zahlreiche Im-
pulse fiir ihr politisches Verstdndnis des Landes und war eingebunden
in ein spannendes kreatives Netzwerk von Kiinstlern, Cineasten und
Theaterschaffenden. Ihre dortigen Erfahrungen waren ,tief”, sie wurde
»Zu einer anderen Person.“>* Das von Bo Bardi in Bahia verfolgte Pro-
gramm einer ,Dekolonisierung” ist als Teil einer Bewegung der ,kriti-
schen Ableitung postkolonialer Theorien® zu sehen 33 Diese entwickelte

30 Maurice Merleau-Ponty, der fiir die Neokonkretisten in Rio de
Janeiro eine wichtige Referenzfigur war, erwihnt Bo Bardi nicht.
Trotzdem wire eine genauere Betrachtung der sich dhnlichen Konzepte
angezeigt. Coutinho, Wilson: ,Neoconcretismo e Merleau-Ponty: através®,
in: Ciclo de exposic¢des sobre arte no Rio de Janeiro: 1. Neoconcretismo,
Rio de Janeiro: Galeria de Arte Banerj 1984, https://icaa.mfah.org/s/en/
item/1315430#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1116%2C0%2C3930%2C2199
(letzter Zugriff: 19.3.2022). Ferreira Gullar beschreibt den durch die Ne-
onconcretisten gesuchten ,lebenden Organismus” als Gegenentwurf zum
Konzept des ,Objekt” oder der ,Maschine” in den Theorien von Maurice
Merleau-Ponty, Susanne K. Langer und W. Wleidlé. Gullar, Ferreira:

,Das Neokonkrete Manifest (Erstabdruck Jornal do Brasil, Suplemento
Dominical, 22.3.1959)", in: Kudielka, Robert/Lammert, Angela/Osorio, Luiz
Camillo (Hg.): Das Verlangen nach Form, Berlin: Akademie der Kiinste
2010, S. 12-15.

31  R.Anelli: Lina Bo Bardi im Kontext, S. 174.

32 de Oliveira, Olivia: Subtle Substances: The Architecture of Lina Bo
Bardi, Barcelona/Sao Paulo: Editorial Gustavo Gili and Romano Guerra Edi-
tora 2006, S. 323, zit. nach R.M. Buergel: This Exhibition Is an Accusation.

33 Zum Begriff der ,Dekolonisierung”s. einfithrend Duara, Prasenjit (Hg.):
Decolonization: Perspectives from Now and Then, London/New York:
Routledge 2004; Kruke, Anja (Hg.): Dekolonisation: Verflechtungen und
Prozesse, 1945-1990, Bonn: Dietz 2009; Quintero, Pablo: ,Notas sobre la
teoria de la colonialidad del poder y la estructuracion de la sociedad en
América Latina, in: Centro de Estudios Interdisciplinarios en Etnolingiii-
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sich in Brasilien als eine zweite Welle wihrend der Diktatur ab Mitte
der 1960er Jahre und ist im Hinblick auf die ,Tropicalia“-Bewegung als
,Konzept, nicht als historischer Prozess” einzuordnen3* Bo Bardi habe
mit ihrer Arbeit, so die Kuratorin Sabrina Moura, drei wichtige Kritik-
punkte ins Feld gebracht, die bis dahin typisch fiir eine eurozentristi-
sche Kunstgeschichte waren: die Verweigerung der Chronologie in der
Prisentation von Kunstwerken, die Vision einer ,Kunst ohne Adjektive”
und ein ,détournement” der Wertigkeiten von Kunst, wie sie in der eu-
roamerikanischen Kunstgeschichte besteht

Letzteres muss mit den gesellschaftskritischen und kultur-
stirkenden Entwicklungen im Nordosten Brasiliens, dem Geburtsort
der ,Tropicalia“, des Cinema Nova und des paddagogischen Theaters
nachfolgend genauer erklirt werden. Die von Moura vorgeschlagene
Einordnung von Bo Bardis Tatigkeit in die umfassenderen Narrative der
europdischen Moderne sollte durch lokalspezifische Kontexte erginzt
werden. Deswegen unternimmt das vorliegende Kapitel den Versuch,
eine Erweiterung des bisherigen Blicks auf Bo Bardis Arbeit als Aus-
stellungsmacherin zu werfen, denn in ihren Projekten ging es nicht nur
um eine Verschiebung der populdren Kultur in den 6ffentlichen Bereich
derselben, sondern auch um eine Umwertung des (vorwiegend indige-
nen) Materiellen in einem spezifischen Ausstellungskontext, der euro-
amerikanischen Modernevorstellungen unterworfen war. Es ist genau
das Materielle und dessen Herkunft, das Bo Bardi in einen anderen, d.h.
lokal gepragten Kontext verschiebt.

«Bahia no Ibirapuera” an der 5. Biennale Sao Paulo (1959)
als Kritik am Gsthetischen Menschen

Die Begegnungen mit wichtigen Kunstschaffenden des Landes waren
fiir die Entwicklung der Architektin im Nordosten Brasiliens prigend.
Mit dem Theaterregisseur Eros Martim Gongalves (* 1919 in Recife;

stica y Antropologia Socio-Cultutal, 19, 2010, https://papelesdetrabajo.unr.
edu.ar/index.php/revista/article/view/122/114 (letzter Zugriff: 19.3.2022);
Shepard, Todd: Voices of Decolonization: A Brief History with Documents,
Boston and New York: Bedford St. Martins 2015.

34 S.Moura: Alike, but not the Same, S. 8.
35 Ebda., S.9.
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t 1973 in Rio de Janeiro)* realisiert Bo Bardi Theaterproduktionen und
Biihnenbilder. Bo Bardi organisierte mit Gongalves die Ausstellung
,Bahiano Ibirapuera” fiir die 5. Biennale in Sdo Paulo (1959), eine Schliis-
selausstellung in der politischen Positionierung Bo Bardis. Mit dieser
Zusammenarbeit wurden auch die Szenografie und der Entwurf von
Kostiim- und Bithnenbildern zu einem wichtigen Arbeitsbereich der
Architektin. Pragend war auch ihr Unterstiitzer Edgard Santos (* 1894 in
Salvador; t 1962 in Rio de Janeiro), der es ermoglichte, in der kreativen
Phase der 1950er Jahre kiinstlerische Praxen an die dortige Hochschu-
le anzubinden. Santos war Rektor der Universitidt von Bahia und holte
sich viele Personlichkeiten an seine Hochschule, auch aus dem Ausland.
Diese stiefen auf einen dankbaren Nihrboden und auf die ,bahiani-
sche Renaissance®, die sie wiederum bereicherten. Bahias kulturelle
Hochzeit gegen die bourgeoise Klasse und gegen eine Orientierung am
Westen forderte eine Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen
Kulturen und Mythologien des verarmten und abgelegenen Nordostens
und wurde fiir Bo Bardi ein fruchtbares Handlungsfeld.

Die Ausstellung ,Bahia no Ibirapuera“ fand im Rahmen der
5.Biennale im zentralen Stadtpark Ibirapuera in Sdo Paulo statt. Bo Bar-
di und Gongalves, unterstiitzt durch den Filmemacher Glauber Rocha
(* 1938 in Vitoria da Conquista; f 1981 in Rio de Janeiro), schafften mit
Alltagsmaterialien, einem Boden aus Eukalyptusblittern, Zeitungsaus-
schnitten, Objekten aus Abfall, Figuren der afrikanischen Volkskultur
und Mythologie ein ,terreiro, d.h. einen Kultort des Candomblé> Der
Candomblé ist eine aus afrikanischen Wurzeln entstandene spiritisti-
sche Religion in Brasilien, der mit Kultobjekten Verbindung zwischen
Menschen und den Goéttern, den Orixas, aufnimmt. Bo Bardis Interesse

36  Gongalves war Griinder der ersten universitdren Theaterschule
Brasiliens. Zur spaten Aufarbeitung und schwierigen Bewahrung seines
Werks s. Santana, Jussilene: Martim Gongalves: uma escola de teatro con-
tra a provincia, Salvador: Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia,
2011, https://goo.gl/1Ka48i (letzter Zugriff: 19.3.2022); Santana, Jussilene: A
criagdo do Instituto Martim Gongalves e como documentos nio surgem (ou
sdo preservados) pela vontade dos deuses, Revista Sala Preta, 17, 2, 2017,
https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/139631/137193 (letzter
Zugriff: 19.3.2022).

37 DeOliveira, Olivia: ,Mythos, Volkswissen und kollektives Gedacht-
nis - die humanistische und symbolische Dimension des Werks von Lina
Bo Bardi”, in: A. Lepik/V.S. Bader: Lina Bo Bardi 100, S. 153-166, hier S. 160.
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galt insbesondere der ,spontanen Architektur” und den handwerkli-
chen Objekten aus Alltagsmaterialien, wie sie sie in Bahia angefun-
den hatte. Auch mit der Arte Povera Italiens vertraut, kritisierte sie
die zunehmend auch auf die Drittweltldnder iibergreifende westliche
Standardisierung und Industrialisierung von Gebrauchsgiitern. Fiir sie
hatten Objekte aus Abfallmaterialien einen kulturellen und identifizie-
renden Wert. Im Abfall sah sie ,Rohstoff“:

Rohstoff: der Miill. Durchgebrannte Lampen, Stoffabfille,
Schmiermitteldosen, alte Kisten und Zeitungen. Jedes Objekt
zeichnet die Grenze des ,Nichts“ des Elends nach. Es ist diese
Grenze und die kontinuierliche und gehdmmerte Prisenz des
,Niitzlichen und Notwendigen®, die den Wert dieser Produktion
ausmachen, ihre Poetik menschlicher Dinge, die nicht unentgelt-
lich sind und nicht durch blofie Fantasie geschaffen wurden 3

Der Essay des Ausstellungskataloges zu ,Bahia“ liefert weitere
wertvolle Hinweise auf den Grund dieser, wie sie schrieb, ,Multimedia-
Komposition®, mit der sie den ,Verzicht auf Unsterblichkeit, dem Privi-
leg der Kunst” vor Augen fiithrte Die Verginglichkeit der verwendeten
Materialien ist ein Hinweis auf jenen [brasilianischen] Kiinstler, dessen
,Credo” eben dieser genannte Verzicht auf ,jeden Anspruch auf Unsterb-
lichkeit” ist. Bo Bardi kritisiert damit den ,kulturellen* Menschen, das
,Genie” aus dem ,Westen®, den sie in Riickgriff auf die damals vorherr-
schende Debatte als ,wissenschaftlichen Mensch” bezeichnet, der Kunst

38 ,Matéria-prima: o lixo. Limpadas queimadas, recortes de tecidos, latas
de lubrificantes, caixas velhas e jornais. Cada objeto risca o limite do ,nada’
da miséria. Esse limite e a continua e martelada presenca do ,util e ncessario’
¢é que constituem o valor desta produgao, sua poética das coisas humanas
ndo gratuitas, ndo criadas pela mera fantasia.” Bo Bardi, Lina: ,Ensaio sobre
aexposicdo,Nordeste*, in: Tempos de grossura: o design no impasse, Sao
Paulo, Instituto Lina Bo Bardi e P.M. Bardi 1994, S. 35, zit. nach Gonzalez,
Julieta: ,Quem nao tem cdo caga com gato®, in: A. Pedrosa/T. Toledo: A mao
do povo brasileiro, S. 38-49, hier S. 44 (Ubers. der Autorin).

39 Dieseund folgende Zitate Bo Bardi, Lina: ,Bahia in Ibirapuera.
Introduction to the catalogue of an exhibition held in 1959, for the Fifth
Biennial in Sao Paulo®, in: dies.: ,Three Essays on Design and the Folk Arts
of Brazil®, introduction by Hilary Macartney, translated by Zanna Gilbert,
in: West 86th: A Journal of Decorative Arts, Design History, and Material
Culture, 20, 1, Spring-Summer 2013, S. 110-124, hier S. 118-120 (Ubers. der
Autorin).
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als etwas Unsterbliches versteht. Im Gegensatz dazu fordert sie eine An-
erkennung ,unserer selbst als Mensch” und ein ,Bewusstsein, dass die
einzige vom Menschen geschaffene Wahrheit’ in seinem eigenen Maf}
liegt, jenseits dessen [sich] das Absolute, Metaphysische und Indifferente
[befindet].“ IThrem Menschenbild méchte sie ,das Recht auf Poesie” zu-
gestehen. Die Meisterkunst sollte Platz machen fiir einen ,nichtprivile-
gierten dsthetischen Ausdruck®, jede ,Papierblume” oder ,Petroleumdose”
— folkloristische, volkstiimliche und primitive Produkte — haben ein
Recht, menschlichen Ausdrucks zu sein, ein Recht, das ,iiber Jahrhun-
derte durch die Gebildeten unterdriickt wurde“. Bo Bardi schreibt weiter:

Bei der Organisation dieser Ausstellung haben wir versucht, alles zu
beriicksichtigen, was im Alltag Poesie ausdriickt, und sei es noch so
klein. In diesem Zusammenhang haben wir uns entschieden, eine
ganze Reihe von alltdglichen Gegenstinden zu prisentieren, die
liebevoll gepflegt wurden: ein wichtiges Beispiel fiir modernes In-
dustriedesign, das im Westen normalerweise von einer spezialisier-
ten Elite geschaffen wird, wihrend es im Osten, wo der ésthetische
Mensch tiber Jahrhunderte hinweg die Oberhand {iber den wissen-
schaftlichen Menschen hatte, eine normale Tatsache des Lebens ist.
Diese Liebe zu Alltagsgegenstinden ist nicht mit dekadentem Asthe-
tizismus zu verwechseln; sie ist eine lebensnotwendige Notwendig-
keit, die in den Urspriingen des menschlichen Lebens zu finden ist.
[..] Es ist eine Seinsweise, die sich auf die Art und Weise erstreckt,
die Dinge zu betrachten, sich zu bewegen, die Fiifle zu setzen, eine
Seinsweise, die nicht ,dsthetisch” ist, sondern der Natur, dem ,wah-
ren* Menschen nahe ist. Es ist kein Zufall, dass diese Ausstellung von
einer Theaterschule prisentiert wird, denn es ist das Theater, das alle
Anforderungen des dsthetischen Menschen vereint. Und wir wieder-
holen hier Worte, die messianisch erscheinen mégen, die die heu-
tigen Experten, die Kritiker, zum Lacheln bringen mogen, die aber
neben einem grofiziigigen menschlichen Impuls auch eine Warnung
enthalten - einen Aufruf, fiir die Wege einer neuen Kultur zu kdmp-
fen; in den Worten von Appia: ,soyons artistes, nous le pouvons.

[Lasst uns Kiinstler sein, wir konnen es schaffen].+

40 Ebda.
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Der ,wahre” ist nicht der kultivierte Mensch, sondern derje-
nige, der fihig ist, im Alltag Poesie zu entdecken. Es ist nicht der ge-
bildete Mensch, der Mensch ist, sondern derjenige, dem die Natur ver-
traut ist. Mit dieser Kulturtheorie reiht sich die Architektin schon friih
in eine breite Debatte um die folkloristische Kunst in Lateinamerika
ein, die zudem auch das Nord-Siid-Gefille zum einen, zum anderen
Stuart Halls ,West and the Rest“-Problematik postkolonialer Macht-
verhiltnisse abbildet. Anders als die Pamphlete und Forderungen der
UNESCO und anderer internationaler Kultur- und Bildungsorganisati-
onen macht sich Bo Bardi nicht fiir die Bildung als Wertschépfung des
yneuen” (Nachkriegs-)Menschen stark, der durch die Erfahrungen der
Weltkriege gezeigt hat, wieviel ,Unmensch” in ihm schlummert und
was durch Bildung ins richtige Lot gebracht werden sollte. Bo Bardi
will dem kleinen, ephemeren kiinstlerischen Ausdruck aus Abfallma-
terialien seinen eigentlichen kulturellen und vor allem humanen Wert
beimessen, auch weil dieser Ausdruck fern jeglicher kapitalistischer
Fetischisierung entsteht.

«Bahia no Iberapuera” als Bewusstseinsbildung

+We present Bahia. We could have chosen Central America, Spain,
Southern Italy, or any other place where what is known as ,culture’ has
not yet arrived”,* schreibt Bo Bardi und greift dabei auch aufein kultur-
politisches Paradigma zuriick, das ihr durch ihre Beschiftigungen vor
allem mit dem Werk des italienischen Philosophen und Politikers Anto-
nioGramscis(* 1891in Ales; 1937 in Rom)bekannt war. Auch fiir Gramsci
war das Machtgefille zwischen Nord- und Siiditalien ein wichtiger An-
stof} fiir seine Theorie der Hegemonie. Mit der Ausstellung ,Bahia“ reiht
sich Bo Bardi in eine bis heute interne lateinamerikanische Debatte ein,
die aufierhalb der Zentren als koloniale und postkoloniale Kritik an
der eurozentristischen und kapitalistischen Kulturhegemonie gefiihrt
wurde. Mario Pedrosa skizziert in ,Arte, necessidade vital* (,Kunst,
vitale Notwendigkeit®, 1947) Quellen der kiinstlerischen Kreativitat, die
er nichtin der Kunst der ,Modernen”, die als Ausdruck eines Genies zum

41  Ebda.
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Fetisch geworden sind, findet.* Nur die Kunst der Primitiven, der Kin-
der und der geistig Erkrankten, so schreibt er, folgen einem Rhythmus
der Form und der Poesie. Ihre kiinstlerischen Ausdriicke wiirden zu einer
symbolischen Form werden, die Gefiihle und Bilder des ,tiefsten Selbst”
manifestieren wiirden.#> ,Zumindest teilweise offenbart uns die Ent-
deckung des Unbewussten die Urspriinge des kiinstlerischen Schaffens”.
Der Ausdruck der unbewussten Impulse, so Pedrosa, wiirde von den ,we-
niger angepassten, wie diesen hochsensiblen Kindern und Erwachsenen,
die uns heute mit ihrer unsichtbaren Prisenz umgeben®, stammen.44
Pedrosa hat in seiner schriftstellerischen Karriere wiederholt
iiber die Beziehung zwischen akademischer und populédrer Kunst ge-
schrieben, so auch in seinem Text , Arte culta e arte popular” (,Kultivier-
te und populire Kunst®), in dem er den sozialen Wert der verschiedenen
Kunstobjekte definiert.* Als Trotzkist spricht er dabei von der ,Gelehr-
tenkunst” oder ,Kunst der Bourgeoisie®, die er als machterhaltend beur-
teilt und die rein der Spekulation und der Vermehrung von Reichtum
dient. Ein solches linkes Gedankengut, das sich auch gegen die damals
aufkommende Massenproduktion von Billig-Design in Drittweltlan-
dern nach internationalen formalistischen Gestaltprinzipien richtete,
hat Bo Bardi auch bei Gramsci gefunden. Dass sie mit dem Werk des
italienischen Mitbegriinders der Kommunistischen Partei und seiner
Theorie der kapitalistischen Hegemonie {iber die populdre Kultur sehr
vertraut war, hat der brasilianische Philosoph Carlos Nelson Coutinho
(* 1943 in Itabuna; f 2012 in Rio de Janeiro) bestdtigt. Coutinho hatte an
der Universitit von Bahia Gramscis Werk iibersetzt, als Bo Bardi dort
als Gastdozentin arbeitete (1958-1963). Bo Bardi war ,die zweite Person,
die mit mir tiber Gramsci sprach. [...] Fiir sie war Bahia der wahre Aus-

42 Pedrosa, Mdrio: ,Arte, necessidade vital, in: Correio da manha, Rio
de Janeiro 13./21.4.1947, in Englisch abgedruckt in: ders., ,The Vital Need
for Art (1947)", in: Ferreira, Gloria/Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mario Pedrosa.
Primary Documents, New York: The Museum of Modern Art 2015, S. 103-
112, hier S. 103.

43 Ebda, S. 110 (Ubers. der Autorin).

44 Ebda, S.112. Pedrosas Text stammt aus einem Vortrag zur Eroffnung
des Nationalen Psychiatriezentrums in Rio de Janeiro (Ubers. der Autorin).
45 Pedrosa, Mario: ,Arte culta e arte popular®, in: Arantes, Otilia (Hg.):
Politica das artes. Textos escolhidos I, Sdo Paulo: EDUSP 1995, S. 321-332.
Der Essay wurde erstmalig in der Zeitschrift ,Arte em Revista“ (1971-1984),
Nr. 3, publiziert.
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druck fiir das, was Gramsci das ,National-Populire‘ nannte“.° Gramsci,
bis zu seinem Tod iiber zehn Jahre in faschistischer Gefangenschaft,
entwickelte eine Theorie der Hegemonie, die am Beispiel des italieni-
schen Siidens (der ,desintegrierten Masse") durch kulturelle Arbeit die
Machtverhiltnisse von Ausschluss und Unterordnung aufdecken und
von Innen transformieren sollte. Als Moderne von unten und aus der
Peripherie heraus gefordert, hat Gramsci ein Konzept fiir eine ,aktive”
Demokratie, vergleichbar mit John Dewey (* 1859 in Burlington; 1 1952
in New York) in den USA und Paulo Freire in Brasilien, entwickelt.+
Wie die brasilianische Architektin Evelyn Furquim Werneck Lima
festhilt, hatte Bo Bardi Gramscis Gedankengut mehrfacht direkt oder
indirekt zitiert. In einem Text von 1958 schreibt Bo Bardi, sie wolle die
Jurspriingliche Stirke der subalternen Klassen bewahren, diesen Teil
der Humanitit, der die gelehrte Kultur ignoriert, aber ,die notwendige
Stirke hat, eine neue und wahrhaftige Kultur zu entwickeln® 4 In einem
weiteren Artikel diskutiert sie Gramscis humanistisches Verstdndnis
direkt, das dazu tendiere, ,die technische Sicht der Welt mit kulturellen
Problemen zu verbinden®.*’ Furquim Werneck Lima zufolge sei Grams-
cis Forderung nach einer aktiven Beteiligung der Intellektuellen an der
populdren Kulturproduktion bei Bo Bardi, insbesondere in ihren The-
aterarbeiten, auf fruchtbaren Boden gefallen, da sie dort Raum fiir die
Adaption von Spannungen und Ungleichheiten in der brasilianischen
Gesellschaft schaffen konnte.

Nebst der Arbeit des Pddagogen Anisio Teixeira (* 1900 in Cae-
tité; t 1971 in Rio de Janeiro) war Bo Bardi auch mit den Anséitzen Paulo

46  Coutinho, Carlos Nelson: Intervengdes: o marxismo na batalha das
ideias, Sao Paulo: Cortez 2006, S. 148, zit. nach Furquim Werneck Lima,
Evelyn: ,Factory, Street and Theatre: Two Theatres by Lina Bo Bardi*, in:
Filmer, Andrew/Rufford, Juliet (Hg.): Performing Architectures: Projects,
Practices, Pedagogies, London: Bloomsbury 2018, S. 35-48, hier S. 38.

47 Urbinati, Nadia: ,From the Periphery of Moderity: Antonio Gramsci’s
Theory of Subordination and Hegemony*, in: Political Theory, 26, 3, June
1998, S. 370-391.

48 BoBardji, Lina: ,Crénicas de arte, de histdria, de cultura da vida. Ar-
quitetura, pintura, escultura, musica, artes visuais®, in: Diario de Noticias,
8, Salvador, 26.10.1958, zit. nach E. Furquim Werneck Lima: Factory, Street
and Theatre, S. 38.

49 BoBardi, Lina: ,Técnia e arte”, in: Artes e letras. Terceiro caderno do
,Didrio de noticias‘ (Salvador da Bahia), 23./24.10.1960, S. 1-2, zit. nach E.
Furquim Werneck Lima: Factory, Street and Theatre, S. 38.
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Freires vertraut, mit dem sie eine marxistische Grundhaltung teilte.
Beide erkannten und thematisierten die ,Angst“ der ,alten akademi-
schen Kultur® vor der Selbstentwicklung der Masse, wie sie schreibt,
die durch die ,Alphabetisierung mit dem System Paulo Freyre [sic!]
umgesetzt wurde“s° Offiziell wurde Freire, der aus Recife aus dem
Nordosten des Landes stammt, Anfang der 1960er Jahre durch die Re-
gierung beauftragt, ein padagogisches Programm zur Alphabetisierung
der Bevolkerung zu entwickeln. Mit der Idee der ,Conscientizagio”, der
Bewusstseinsbildung, gelang es ihm, die Alphabetisierung von unten,
d.h. die Alphabetisierung der ,Unterdriickten, mit einer Selbstentde-
ckung des Subjekts zu verbinden. Freire arbeitete fiir eine Miindigkeit
der Armen, die seiner Ansicht nach durch fehlende Schulbildung und
Illiteralitdt zum ,Schweigen” verurteilt waren. Die Folge ist eine Hand-
lungsunfihigkeit und Unterordnung durch die herrschende Elite und
eine Begrenzung der Denkgewohnheiten, die nur dazu dient, zu {iberle-
ben. Freire suchte sehr erfolgreich nach einer Emanzipation, die in den
Lernprozessen bewusst gemacht wurde und zu neuen Handlungsper-
spektiven fiihrte. Nach der Machtergreifung des Militdrs 1964 musste
er ins Exil nach Chile fliichten, wo er sein einflussreiches Buch iiber die
Erziehung als Motor der Revolution, ,Pddagogik der Unterdriickten,
schrieb.’

Die Ausstellung ,Bahia no Ibirapuera” war in diesem Sinne ein
Projekt der Bewusstseinsbildung, zeigte das Machtgefille zwischen Pe-
ripherie und Zentrum auf und hatte zum Ziel, die Wertigkeit der popu-
laren Produktion des Nordens aufzuzeigen. ,Bahia“ wurde als eine Mi-
schung zwischen Ausstellung und Theater konzipiert: Schauspielende
und Studierende der Theaterschule Gongalves bespielten Rdiumlichkei-
ten, Ex Voto- und andere Kultobjekte wurden aus der Sammlung Gon-
calves gezeigt und Frauen aus Bahia boten in traditionellen Kostiimen

50 BoBardi, Lina: ,Cinco anos entre os ,brancos’. O Museu de

Arte Moderna da Bahia“, in: Mirante das Artes, Sdo Paulo, 6, No-
vember/Dezember 1967, S. I, online: https://icaa.mfah.org/s/en/
item/1315430#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1116%2C0%2C3930%2C2199
(letzter Zugriff: 4.3.2021).

51 Schelling, Vivian: ,Die Pddagogik der Unterdriickten. Ein Gesprich
mit dem Brasilianer Paulo Freire, dem Begriinder der beriihmten Alpha-
betisierungskampagne”, in: taz.am Wochenende, 26.11.1988, S. 20, online:
https://taz.de/!1830307 (letzter Zugriff: 19.8.2021).
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den Besuchern Kleinigkeiten zur Degustation an. Der aus Bahia stam-
mende Schriftsteller Jorge Amado (* 1912 in Itabuna; 1 2001 in Salvador
da Bahia), Sohn eines Kaffeeanbauers, pries die Ausstellung damals als
einen Uberblick iiber Bahia, der das ,Geheimnis“ dieses Landes auf-
zeige. Auf die kultische Dimension der gezeigten Objekte und Raume
nahm er erstaunlicherweise nicht Bezug s Kritische Uberlegungen zur
moglichen Entwurzelung der Kultobjekte, zur theatralischen Umset-
zung in einem modernen Ausstellungskontext oder zum Verhiltnis von
Minderheiten und Museum scheinen bis in die heutige Zeit zu fehlen5
Bo Bardis Beitrag wird heute im Wesentlichen in der Szenografie gese-
hen, deren zentrale Elemente lange Vorhangbahnen und Schaukisten
waren — Elemente, die ihre Herkunft aus der europédischen modernisti-
schen Sprache nicht verleugneten. Die in den USA lehrende Architektin
und Kunsthistorikerin Ana Maria Leon hat darauf hingewiesen, dass
sowohl Bo Bardi als auch der aus Pernambuco stammende Gongalves
in Bahia als ,weif* und fremd galten und zudem durch jenes Kapital ge-
fordert wurden, gegen das sie mit ,Bahia no Ibirapuera” in Widerstand
gehen wollten 34 Dessen ungeachtet haben die Ausstellungsmacher vor-
wiegend eine iibergeordnete kulturpolitische Aussage befordert, mit
der sie die allgemeine Beurteilung der populdren Kunst als minderwer-
tig in Frage stellten:

52 Amado, Jorge: ,[Esta exposi¢do é um golpe de vista sébre a Bahia]’,
Bahia, Sao Paulo, 1959, online: https://icaa.mfah.org/s/en/item?Search=&p
roperty%5B0o%5D%5Bproperty%s5D=2&property%5B0%5D%5Btype%s5D=
eq&property%5Bo%s5D%5Btext%5D=http://icaa.mfah.org/vocabs/names/
index.php?tema%3D3896 (letzter Zugriff: 23.3.2021I).

53  Auch Buergel nennt nur das ,Volatile” der Ausstellung und bemerkt
die Vorlduferschaft der ephemeren Ausstellungsgestaltung, die Hélio Oi-
ticica Ende der 1960er Jahre in seinen Environments aufgreifen sollte. Die
Objekte wiren durch die kiinstliche Umgebung ihrer Bedeutung enthoben
gewesen: ,However, the objects were also paraded as being in excess of
themselves, or, rather, as transcending any conceptual framework that
would fix and guarantee their meaning. This was achieved by dislocating
them into a deliberately artificial environment that highlighted their utter
strangeness. This particular quality they had to borrow or even extract
from modern art’s claim to autonomy - a claim that was excessively
stated, even propagated at the nearby biennial. The popular soul was,
above all, volatile.” R.M. Buergel: This Exhibition Is an Accusation.

54 Leodn, Ana Maria: ,Exhibit/Counter-Exhibit: Lina Bo Bardi and Re-
sistance”, Vortrag, London: Goldsmiths, 2019, https://www.youtube.com/
watch?v=WS_qWKMGDHEK (letzter Aufruf 22.4.2021).
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Employing general definitions like ,popular art”, ,folklore, ,prim-
itive art”, or ,spontaneous art” implies, albeit tacitly, a classifica-
tion of art that excludes Man and considers art itself as something
separate, an abstract activity, a privilege. Where does art begin
and where does it end? What are its boundaries? This ,no man’s
land” that sets out to limit mankind in the expression of his total
humanity, depriving him of aesthetics, one of his most essential
and profound manifestations, this limit between Art and art, is
what prompted this exhibition.ss

Als Gegenausstellung folgte ,Bahia no Iberapuera“ sensoriel-
len Ansidtzen und verfiigte {iber ein hybrides Display, das zudem mit
Performances und theatralen Elementen zu einem zu wenig beachteten
Vorldufer der Aufsprengung des bourgeoisen Museums wurde. Als erste
bedeutende historische Gegenausstellung gilt der Pariser ,Salon des
Refusés” (1863), eine Parallelausstellung zum ,Salon de Paris* der Pa-
riser Kunstakademie. Politische Beweggriinde unterschiedlicher Her-
kunft hatten beispielsweise die Gegenausstellungen ,Entartete Kunst*
in Miinchen und weiteren Stddten (1937), ,Twentieth Century German
Art* (1938) in London und die ,Exhibition of Modern Brazilian Painting*
(1944) in der Londoner Royal Academy von 1944 (vgl. zu letzterer Kap.
2.3). Gegenausstellungen der Nachkriegszeit sind meist der Gegenkul-
tur entsprungen, die die Mehrheitskultur infrage stellen.s® Im Gegen-
satz zur Hippie-Bewegung, der 68er-Bewegung oder dem Punk, die
gesellschaftliche Bewegungen sind, verstehen sich zahlreiche Gegen-
ausstellung auch als Projekte, die den herkommlichen euroamerika-
nischen Kunstkanon negieren. Die Ausstellung ,Mining the Museum*
(1993) des amerikanischen Kiinstlers Fred Wilson (* 1954 in New York)

55 BoBardi, Lina/Gongalvez, Martim: ,Bahia no Ibierpuera (Introduc-
tion to the catalogue”, in: L. Bo Bardi: Three Essays on Design, S. 118-120.

56  Der amerikanische Soziologe John Milton Yinger (1916-2011) hat das
Konzept der Gegenkultur erstmalig 1960 beschrieben. Yinger, Milton J.:
,Contraculture and Subculture®, in: American Sociological Review, 25, 4,
October 1960, S. 625-35. Yinger bezieht sich in seiner Schrift ,Counter-
cultures: The Promise and Peril of a World Turned Upside Down®, New
York: Free Press 1982, auf Talcott Parsons, der in seinem Buch ,The Social
System®, New York: Free Press 1951, den Begriff vor ihm verwendet hatte.
Braunstein, Peter/Doyle, Michael William: Imagine Nation: The American
Counterculture of the 1960’s and 70’s, New York/London: Routledge 2002.
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am The Contemporary in Baltimore gilt als eine der ersten Gegenaus-
stellungen mit dekolonisierendem Potential 5 Dort stellte Wilson histo-
risch relevante Museumsobjekte gegeniiber, um die in ihnen inkorpo-
rierten Ungerechtigkeiten sowie die institutionellen Mechanismen der
,Sduberung” von Sammlungsprisentationen sichtbar zu machen. Im
Vergleich zu ,Bahia“ war es jedoch ein Kiinstler mit afrikanisch-india-
nisch-européischer Abstammung, der diese Kritik an der Prasentation
der eigenen Kultur am Museum hervorbrachte.

Aus ausstellungshistorischer Sicht ist ,Bahia“ auch als Vorlau-
fer von Hélio Oiticicas Beteiligung an der Gruppenausstellung ,Opinido
65“ am Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R]) zu nennen.
Oiticica zeigte im Rahmen dieser Ausstellung erstmalig seine farbigen
,Parangolés”, sich iiberlagernde Gewebestrukturen in Form von Capes
oder kleiderdhnlichen Sicken, die von Mitgliedern der Mangueira-
Sambaschule getragen wurden’® Die Verbindung von Tanz, ,Paran-
golés”, Geweben und Farben, teilweise mit Schriftziigen wie ,Incorpo-
ro a revolta® (,Ich verkorpere die Revolte®) versehen, verstand Oiticica
wortwortlich als eine politische und kiinstlerische ,Verkorperlichung
der Farbe®s® Sie waren konsequente Weiterentwicklungen seiner
Malerei im Raum. Letztere bestehen aus hingenden, durchschreitba-
ren Tafeln (,Grande Nucleo", 1960), die in ihrem Verhiltnis und ihren
Interaktionsmdoglichkeiten von Betrachter, Raum, Objekt und Farbe
eine komplett neue Alternative zum traditionellen Objekt-Subjekt-
Verstdndnis boten.

Oiticicas Intervention fiir ,Opinido 65% die innerhalb des Mu-
seums hitte stattfinden sollen, wurde von der Museumsleitung verbo-
ten — den farbigen Mitgliedern der Samba-Schule wurde der Zugang ins
Museum verwehrt, es blieb bei einer Manifestation im Freien. Unter
diesem Blickwinkel war die Verkérperung der Farbe nicht nur kiinstle-
risch zu verstehen, sondern auch in Bezug auf die Hautfarbe. Ende der

57  Karp, Ivan/Wilson, Fred: ,Constructing the Spectacle of Culture in
Museums*, in: Greenberg, Reesa/Ferguson, Bruce/Nairne, Nancy (Hg.):
Thinking about Exhibitions, London: Routledge 1996, S. 251-274.

58 Hinterwaldner, Inge: ,Sensorial, Supra-Sensorial, Hélio-Sensorial.
Analyzing Oiticica in Action®, in: Anales des Instituto de Investigaciones
estéticas, 38,108, 2016, S. 87-122.

59 Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Hélio Oiticica: The Body of Colour,
London: Tate Publishing/Houston: Museum of Fine Arts 2007, S. 112.
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1960er Jahren entwickelte Oiticica zwei raumgreifende Gesamtkunst-
werke, ,Tropicalia“ (Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro MAM/
RJ, 1967) und ,Eden” (Whitechapel Gallery, London, 1969), die den bis-
herigen, auf das Tafelbild bezogenen Kanon der Hochkunst nochmals
erweiterten, indem sie die direkte Interaktion von Besuchern mit den
Objekten in der Ausstellung ermdglichten. Ganz im Sinne des Gegen-
museums, von dem Glauber Rocha und Lina Bo Bardi gemeinsam
sprachen, reiht sich pionierhaft ,Bahia no Ibirapuera“ in das kritische
Kulturkonzept von Gegenausstellungen ein, einfach schon durch die
Tatsache, dass sie auf formaler Ebene die Sehgewohnheiten damali-
ger Ausstellungen erweiterte. Im Gegensatz zu Oiticicas ,Opinido 65"
Beteiligung allerdings, der innerhalb seines Diskursraumes von Rio de
Janeiro blieb® und nur die von ihm selbst produzierten Werke offent-
lich prisentierte, transferierten Bo Bardi und Gongalves Objekte aus ih-
ren urspriinglichen, oftmals spirituellen Kontexten in einen durch den
Westen gepriagten Ausstellungs- und Museumskontext. Dadurch ver-
dichtet sich sowohl die durch Bo Bardi und Gongalvez hervorgebrach-
te Kritik als auch der Diskurs, da das Interesse beider an der ,anderen”
Kultur und die Beweggriinde dieses Handelns als Hilfsmittel zur Dar-
stellung eines moderneinhirenten Themas herangezogen wurden - der
Umwertung populédrer Artefakte.

Erst in jiingerer Zeit werden Ausstellungen wie ,Bahia no
Iberapuera” im Hinblick auf die Moglichkeiten beurteilt, wie sie auch
Perspektiven einer ,minority experience“ hitten diskutieren kénnen.
Entscheidend ist dabei das Fehlen von kulturellen Perspektiven der Mi-
noritdten, wie sie in dieser Ausstellung meiner Ansicht nach vorliegt.
Museen haben heute zum einen begonnen, Narrative {iber Minderhei-
tenerfahrungen zu formulieren und einen neuen Zugang zu den Mythen
der Urspriinge zu finden, zum anderen haben Minderheiten begonnen,

60 Obgleich er diesen durch die Mitglieder der Samba-Schulen erweiterte.

61 Ichbeziehe mich hier auf eine Konferenz am Musée du Quai Branly
in Paris (April 2022) mit dem Titel ,Telling and Exhibiting Minorities in
France and North America: Minorities and their Museum Mediations”.
Wichtige theoretische Eckpunkte dieser Konferenz sind die Arbeiten von
Pap Ndiaye und Adrien Chassain. Vgl. Chassain, Adrien et al.: Lexperience
minoritaire, Paris: Tracé, Revue des Sciences humaines, 30, 2016; Ndiaye,
Pap: La condition noire. Essai sur une minorité frangaise, Paris: Calmann-
Lévy 2008.
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unabhingige Gegennarrative in unterschiedlichen Formaten mit dem
Ziel einer Umwertung der institutionellen Autoritidten zu etablieren.*
,Bahia no Ibirapuera® brachte die farbige Bevolkerung Bahias in den
Ausstellungskontext, jedoch einzig in der Funktion als ,Staffage” oder
Servicekraft. Personen mit farbiger Hautfarbe oder indigener Herkunft
fanden prinzipiell keine Aufnahme in den neu gegriindeten Museen
wie dem MASP an der Avenida Paulista. Auch sehr viel spiter, trotz der
proklamierten Offenheit des MASP und dem erklirten Ziel, die ,unge-
bildete Masse" ins Haus zu holen, blieben solche Institutionen fiir viele
Menschen in den Stddten No-go-Areas. Die brasilianische Kiinstlerin
Maria Thereza Alves (*1961 in Sdo Paulo) kritisiert auch heute noch die
sogenannte ,demokratische Offenheit” von Lina Bo Bardis MASP:

To us it is a fortress which begins with its moat like entrance as
the building floats above the ground and becomes more intimida-
ting because the entrance is not visible and is reached only after
a flight or two of stairs and therefore you cannot figure out if so-
meone like you would be allowed in. I must confess that I myself
never thought I would be allowed in and only finally went in when
I was invited to participate in the Sdo Paulo Biennale in 2010. And
neither my mother nor my father, who lived in the city, would ever
have thought they would be allowed to visit such a place.®

Eine abschlieflende Bewertung der Schliisselrolle der Ausstel-
lung ,Bahia no Ibirapuera® in der politischen Titigkeit von Bo Bardi
steht noch aus. Die Umwertung der aus den indigenen Kulturen stam-
menden Objekte —im Sinne ihrer Ursprungsbedeutung und Materialitat
und als Hinweis auf ,contested contexts” - iiberlagert sich mit der lange
notwendig gewordenen Sichtbarmachung der Bevélkerungsschichten,
die ebenfalls zur brasilianischen Gesellschaft gehoren. Verstrickungen
und Argumentationsmuster halten sich bis heute, insbesondere wenn

62 Vgl auch Laithier, Stéphanie/Vilmain, Vincent: L'histoire des
minorités est-elle une histoire marginale? Paris: Sorbonne Université
Presses 2008.

63  Alves, Maria Thereza: ,A Question of Aesthetics and Colonization®,
in: Richter, Dorothee/Kolb, Ronald (Hg.): De-Colonizing Art Institutions,
On Curating, 34, https://www.on-curating.org/issue-34.html (letzter
Zugriff: 22.4.2021I).
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sich der inner-lateinamerikanische mit dem euroamerikanisch-latein-
amerikanischen Diskurs iiberlagert. Die aus postkolonialer Perspektive
vorangetriebenen Uberlegungen zur ,Entherzigung®, Dekolonisierung
und Dekonstruktion® aufiereuropiischer Kunst in den europiischen
kulturellen und politischen Kontexten scheinenin,Bahiano Ibirapuera®
zumindest auf diskursiver Ebene angedeutet. Anders verhilt es sich mit
Bo Bardis Arbeit am MAM/BA, einer Institution, die sie mit und aus den
sozialen Geweben der dortigen Bevolkerung hervorbrachte und das als
wichtige Vorstufe ihres wohl reifsten Projekts, dem SESC Pompeia in
Sao Paulo®s, gilt.

Bo Bardis Arbeit am Museu de Arte Moderna da
Bahia MAM/BA - soziale Integration und Populédrkunst

Die Aufwertung der Mythen des Nordostens durch ein Verstehen und
Wertschitzen von Alltagswissen, sozialen Mechanismen und die Stér-
kung der Idee, dass Menschen soziale und naturverbundene Menschen
sind, verbindet die ,Pddagogik der Unterdriickten“ Paulo Freires mit
Lina Bo Bardi. Auch ist es kein Zufall, dass die Emanzipation von un-
ten aus den armen Lindern des brasilianischen Nordens stammte. Im
MAMY/BA, das sie von 1960 bis zur Besetzung des Militirs 1964 aufbaute
und leitete, hat Bo Bardi daran gearbeitet, die Populdrkunst, die sie von
der folkloristischen Kunst abgrenzte, als moderne Kultur mit der Starke
des ,neuen Humanismus" ihres erweiterten Verstindnisses gemiss zu
verstehen.® Was Freire durch sein piddagogisches Programm in Schulen
und Universititen realisierte, brachte Bo Bardi ins MAM/BA sowie in
das ebenfalls von ihr aufgebaute Museu de Arte Popular na Bahia, das
sich im historischen Gebiude des Solar do Unhao befand.

Zunichst befand sich das MAM/BA noch im Foyer des durch
ein Feuer zerstorten Teatro Castro Alves, dem Ort des Intendanten

64 Kazeem, Belinda/Marinz-Turek, Charlotte/Sternfeld, Nora: Das
Unbehagen im Museum, Bd. 3 (Ausstellungstheorie & Praxis), Wien:
Turia + Kant 2009.

65 Das SESC Pompeia ist eine von Bo Bardi umgestaltete ehemalige
Fassfabrik in Sao Paulo. Bo Bardi hat die Fabrik 1977-1986 in ein Sport- und
Kulturzentrum umgebaut.

66 L.BoBardi: Cinco anos, S. 1.
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Martim Gongalvez, bis es 1963 in den Solar do Unhdo umzog.*” Im Teatro
Castro Alves hatte Bo Bardi in den Triimmern und mit provisorischem
Material zusammen mit Gongalvez die ,Dreigroschenoper” von Bertold
Brecht inszeniert. Bemerkenswert ist auch ihre Eroffnungsausstellung
im Januar 1960 mit dem Titel ,Forma Naturais” [sic!] (,Natiirliche For-
men"*), die sie parallel zu einer Einzelausstellung mit Gemilden des ab-
strakten Malers Anténio Bandeira (* 1922 in Fortaleza; 1967 in Paris),
mit Skulpturen von Edgar Degas (* 1834 in Paris; 1917 in Paris) aus der
Sammlung des MASP und einer Gruppenausstellung aus dem Museums-
archiv - darunter drei Werke von Candido Portinari (* 1903 in Brodow-
ski/SP; 1 1962 in Rio de Janeiro) - zeigte. Das Foyer hatte sie dazu mit
Vorhdngen in vier Rdume unterteilt.®® Aus Fotos lésst sich erschliefien,
dass ,Forma naturais® aus Objekten aus Naturmaterialien bestand und
wie die Arte Povera den Blick auf das von der Natur geformte Material
lenkte.® Damit machte schon die erste Kombination von Ausstellungen
deutlich, dass die Museumsleiterin dem Thema Mensch, Gesellschaft
und Artefakten einen zentralen Stellenwert zuschrieb. Sie kontextuali-
siere die manuelle Produktion als eine Notwendigkeit, Mensch zu sein,
so der brasilianische Urbanist Juliano Aperecido Pereira.” Dies gelinge
ihr dadurch, dass sie den Produktionsprozess der Kunst, des Designs
oder auch der Raumgestaltung als expliziten Ausdruck einer mensch-
lichen Handlung, die innerhalb eines sozialen, 6konomischen oder na-
turverbundenen Kontexts vollzogen wird, vor Augen fiithre. Dadurch
wird auch ihre Kritik am Kunstwerk zum Ausdruck gebracht, das als
auratisches Objekt nichts von seinem menschlichen Ursprung preis-
gibt. Es ist deswegen auch leicht nachvollziehbar, dass Bo Bardi ihr Mu-
seum in Salvador gar nicht als solches verstanden wissen wollte, son-
dern als Schule, Zentrum und als eine kulturell(-politische) Bewegung:

67 1963 wechselte der Standort des MAM/BA in den Solar do Unhio, wo
Bo Bardi das Museu de Arte Popular einrichtete.

68  Pereira, Juliano Aparecido: ,A didactica dos museus de Lina Bo Bardi
na Bahia e os conteudos da modernidade e da identidade local (1960-1964)",
https://docomomo.org.br/wp-content/uploads/2016/01/080R.pdf (letzter
Zugriff: 22.3.2022).

69 Diese Aussage ist eine Annahme. Die mir zur Verfiigung gestandene
Fotografie zeichnet nur ein Schwarz-Weif8-Bild der Ausstellungssituation
nach.

70  J.A.Pereira: A didactica dos museus, unpaginiert.
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Dieses unsere ist kein Museum, der Begriff ist unangemessen:
Das Museum bewahrt und unsere Kunstsammlung existiert noch
nicht. Dieses unsere sollte Zentrum, Bewegung, Schule heifien,
und die zukiinftige Sammlung, die nach didaktischen und nicht
zufilligen Kriterien gut programmiert ist, sollte heiflen: Stindige
Sammlung. In diesem Sinne haben wir das Wort Museum iiber-

nommen.”

Vergleichbar klingt es in einem Artikel, den der Cineast Glau-
ber Rocha geschrieben hat: ,Das MAM/BA ist kein Museum, es ist
eine Schule, eine ,Bewegung’ fiir eine Kunst, die nicht vom Menschen
losgelost ist.“7* In diesem Text beschreibt Rocha Bo Bardis vielféltige
Arbeit als neue Museumsdirektorin, die in den ersten Monaten nicht
nur Befiirworter ihrer Arbeit hatte, sondern auch Kritiker. Ohne die
Kritikpunkte explizit zu nennen, weist Rocha auf Bo Bardis Resultate
hin. Sie hitte in weniger als einem Jahr eine ,ganz neue Atmosphire” in
Bahia geschaffen, trotz minimaler finanzieller Ressourcen und Unter-
stiitzung mit Mitarbeitenden. Bo Bardi hat auch nebst den Ausstellun-
gen eine Schule fiir Kinder, eine Musikschule und eine ,Universidade
Popular”, ein ,Volkshochschule” ins Leben gerufen, die Handwerk und
Industriedesign unterrichte. Wie Bo Bardi selbst damals schrieb, war es
ihr Anliegen, eine Bewegung ins Leben zu rufen, die sich direkt aus den
ykulturellen brasilianischen Wurzeln“ entwickeln wiirde.”> Sie sieht
dieses Konzept der Integration und Aufwertung der Wurzeln als eine
»Synthese der Kiinste*, die in der ,kritischen Sprache der Moderne* eine

71 ,Estenossondo é um Museu, o termo é improprio: o Museu conserva
e anossa pinacoteca ainda néo existe. Este nosso deveria se chamar
Centro, Movimento, Escola, e a futura cole¢do, bem programa segundo
critérios didaticos e ndo ocasionais, deveria chamar-se: Cole¢do Perma-
nente. E neste sentido que adotamos a palavra Museu.” Bardi, Lina Bo:
Museu de Arte Moderna da Bahia. Salvador, Bahia, Brasil, Janeiro de 1960.
Documento datilografado encontrado nos arquivos do MAM-Ba, no Solar
do Unhado, zit. nach J.A. Pereira: A didactica dos museus, unpaginiert.

72 Rocha, Glauber: ,MAMB ndo é museu: é escola e ,movimento’ por
uma arte que nao seja desligada do homem®, in: Jornal da Bahia, Salvador,
21.9.1960.

73 BoBardi, Lina: ,[Um dos mais importantes acontecimentos cul-
turais dos tltimos tempos...], Manuskript, https://icaa.mfah.org/s/en/
item/1110870#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1116%2C0%2C3930%2C2199
(letzter Zugriff, 9.3.2021I).
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breit angelegte Kollaboration unterschiedlicher kiinstlerischer Ausfor-
mungen bedeutete. Dabei unterscheidet sich ihr Ansatz von euroameri-
kanischen Konzepten, in dem sie strikt eine Universalkultur verteidigt,
deren Basis in der Gesellschaft liegt.

Wie in allen Kulturen liegt die wahre Kraft der Erneuerung in den
Wurzeln der Gesellschaft [...].7

Diese Idee ldsst sich auch in der Bewegung der ,Tropicalia“ fin-
den, die in Salvador ihren Ursprung hat. Wichtige Kiinstler der Avant-
garde wie Glauber Rocha, die Musiker Gilberto Gil (* 1942 in Salvador
da Bahia) und Caetano Veloso (* 1942 in Santo Amaro/Bahia) und der Fo-
tograf und Anthropologe Pierre Verger (* 1902 in Paris; t 1996 in Salva-
dor) gehorten zur Bewegung, in die Bo Bardi direkten Zugang hatte. Die
,Iropicalia® war mit der afrikanischen und der Populidrkultur Bahias
durchtrinkt und entstand nicht nur als Anti-Bewegung zur Militardik-
tatur ab 1964, sondern gilt auch nach dem ,Movimento Antropofago*
der 1920er Jahre als zweite grofie identitétsstiftende kulturelle Revo-
lution in Brasilien. Bereits die anthropophagische Bewegung richtete
sich gegen die Auswiichse des Establishments, des Akademismus und
gegen alles Unauthentische und Oberflichliche. Eine wichtige Positi-
on der Anthropophagen waren die ,magische Verbindungen zwischen
der Menschheit als ganzer, Natur und Kosmos; [die] nicht-duale,
ethische und metaphysische Einheit von Universum und menschlichem
Leben.“s Wie Olivia de Oliveira schreibt, setzte Mario de Andrade, einer
der Griinder der Bewegung und selbst zwar aus der weifen Elite stam-
mend, auf einen ,bewussten Nationalismus" und auf eine Riickbesin-
nung der indigenen, afrikanischen und amerikanischen Wurzeln der
brasilianischen Bevolkerung.

Diese Vorarbeiten haben dazu gefiihrt, dass Bo Bardi sowohl
,Bahia“ als auch die Er6ffnungsausstellung des Solar do Unhéo in Sal-
vador de Bahia ,Nordeste” (1963) spiter in die umfassende Ausstellung

74 ,Como em todas as culturas, a verdadeira férca renovadora
encontra-se nas raizes populares.” Ebda.

75  Subirats, Eduardo: ,El descubrimiento del Paraiso®, in: ders./de
Oliveira, Olivia: Las arquitecturas de la civilizacion brasileira (unversffen-
tlichte Druckvorlage, 2012), S. 29, zit. nach O. De Oliveira: Mythos, Volks-
wissen und kollektives Gedichtnis, S. 154.
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»A mio do povo brasileiro” (1969) am MASP in Sdo Paulo einflieffen
lassen sollte. Bo Bardi hat in diesem Projekt nochmals wesentli-
che Elemente ihrer Faszination fiir den Nordosten mit seiner reichen
Volkskultur, in der orale Traditionen, Musik, Architektur und Kunst-
handwerk ineinandergeflochten waren, zusammengebracht. Es war die
Eroffnungsausstellung des neuen MASP an der Avenida Paulista unter
dem Patronat von Rodrigo Mello Franco de Andrade, dem Kunstkriti-
ker und Direktor fiir Denkmalpflege der Stadt Sao Paulo. Die bisherigen
Erlauterungen haben es angedeutet: Auch ,O méio do povo brasileiro*
im neuerdffneten MASP muss zusammen mit der im Dienst der Wirt-
schaftsmacht stehenden ,Architektur der Freiheit“ und allen aus dem
Innern des Moderneparadigmas heraus entwickelten Umwertungsver-
suchen als komplexes, kontroverses und tiefer zu erforschendes Projekt
behandelt werden.
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1.3

Kunst der Avantgarde in Rio de Janeiro, Kunst-
unterricht und Kunst der ,Entfernten”

Das Museu de Arte Sdo Paulo MASP, der von Oskar Niemeyer (* 1907
in Rio de Janeiro; 1 2012 in Rio de Janeiro) entworfene Pavilhdo da Bie-
nal, der Parque do Ibirapuera sowie das von Affonso Eduardo Reidy
(* 1909 in Paris; 1964 in Rio de Janeiro) im brutalistischen Stil errich-
tete Museu de Arte Moderna MAM/R] beschritten als Bildungseinrich-
tungen von Anfang an fortschrittliche Wege in der Kunsterziehung.
Diese war Teil einer ,Verfeinerung” der Kunstinstitutionen, die sich
zeitgleich mit dem Modernisierungsprozess des Landes entwickelte.!
Im in vielerlei Hinsicht bedeutenden Jahr 1959 war das MAM/R], das
spiter durch Géirten von Roberto Burle Marx (* 1909 in Sdo Paulo; t 1994
in Rio de Janeiro) und ein Mehrzweckgebdude mit einer Schule, Aus-
stellungsrdaumen und Konzertsidlen umschlossen wurde, noch im Bau.
1951 gegriindet, nahm das Museum seine Tétigkeit zunédchst an einem
provisorischen Standort auf, darunter auch den hauptsichlich vom
Kiinstler Ivan Serpa (* 1923 in Rio de Janeiro; t 1973 in Rio de Janeiro)
durchgefiithrten Kunstunterricht. Spater bertihmte Schiiler Serpas wa-
ren unter anderem Hélio Oiticica (* 1937 in Rio de Janeiro; f 1980 in Rio
de Janeiro) und sein Bruder César.? Zusammen mit der 1946 gegriinde-
ten Kunstwerkstatt der Psychiatrischen Klinik Pedro II in Engenho de
Dentro, einem Stadtteil von Rio de Janeiro, in dem die Kiinstler Almir
Mavignier (* 1925 in Rio de Janeiro; t 2018 in Hamburg), Abraham Pa-
latnik (* 1928 in Natal; t 2020 in Rio de Janeiro), Ivan Serpa und spiter
der Kunstkritiker Mario Pedrosa (* 1900 in Timbauba/Pernambuco; t
1981 in Rio de Janeiro) arbeiteten und sich sozialisierten, wurden diese
experimentellen Bildungseinrichtungen zu einem wichtigen Nihrbo-

I Osorio, Luiz Camillo: ,Das Verlangen nach Form und die Formen des
Verlangens: Der Neokonkretismus als einzigartiger Beitrag der brasilia-
nischen Kunst*, in: Kudielka, Robert (Hg.): Das Verlangen nach Form: Neo-
concretismo und zeitgenossische Kunst aus Brasilien, Berlin: Akademie
der Kiinste 2010, S. 16-25, hier S. 16.

2 Hélio Oiticica hatte zwei Briider, den Architekten César (* 1939) sowie
den Kinderarzt Claudio (* 1941).
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den fiir die Kunstproduktion in Rio de Janeiro. Dariiber hinaus sollten
auch die Ausstellungen mit Werken des Engenho de Dentro, die 1947
und 1949 in Rio und Sio Paulo stattfanden, eine bedeutende Rolle bei
der Entwicklung einer formalen, aber dennoch expressiven Sensibilitat
spielen, da sie entscheidende Impulsgeber fiir den Neoconcretismo in
Rio de Janeiro wurden. Dieses Kapitel beleuchtet die unterschiedlichen
Entwicklungsstrange zwischen den alternativen Orten, an denen Kunst
unterrichtet und diskutiert wurde, und den sich daraus entwickeln-
den theoretischen Konzepten der ,Arte infantil®, der ,Arte virgem*
und letztlich des Neoconcretismo, die insbesondere die Avantgarde in
Rio de Janeiro prigen sollten, aber auf internationaler Ebene entweder
missverstanden oderignoriert wurden. Eine wichtige Rolle spielte dabei
nicht nur der vielbereiste und vernetzte Kunstkritiker Mario Pedrosa,
sondern auch die Verbindung zwischen der Psychoanalytikerin Nise da
Silveira (* 1905 in Maceid; f 1999 in Rio de Janeiro) und Carl Gustav Jung
(* 1875 in Kesswil; 1 1961 in Kiisnacht) in Ziirich.

«Lernen vom Wahnsinn”?® - Nise da Silveira

Ein fir die Entwicklung alternativer Pddagogik in den Kunstinstitu-
tionen priagender Ort war das Malatelier, das die Psychiaterin Nise da
Silveira an ihrer langjdhrigen Wirkungsstitte, dem psychiatrischen
Zentrum Pedro II (Centro Psiquiatrico Nacional Pedro II) in Engenho de
Dentro, einem nordlich gelegenen Stadtteil Rio de Janeiros, zusammen
mit dem Kiinstler Almir Mavignier einrichtete.# In frithen Jahren wur-
de Silveira wihrend der populistischen Diktatur Getulio Vargas’ wegen
des Besitzes marxistischer Literatur iiber ein Jahr lang inhaftiert. Sie

3 Cabaiias, Kaira M.: Learning from Madness: Mario Pedrosa and the
Physiognomic Gestalt, in: October, 153, 1, 2015, S. 42-64; Cabanas, Kaira M.:
Learning from Madness. Brazilian Modernism and Global Contemporary
Art, Chicago/London: The University of Chicago Press 2018.

4  Folgende Biografien sind fiir da Silveiras Bezug zur Kunst exem-
plarisch: Gullar, Ferreira: Nise da Silveira. Uma Psiquiatra rebelde, Rio

de Janeiro: Relume Dumara 1996; Melo, Walter: Nise da Silveira, Colegao
Pioneiros da Psicologia, 4, Rio de Janeiro: Imago Editora 2001.

5 Magaldi, Felipe: ,Psyche meets matter: Body and personhood in the
medical-scientific project of Nise da Silveira”, in: Histdria, Ciéncias, Saude,
25,1, 2018, S. 1-20, hier S. 5, https:/pdfs.semanticscholar.org/8036/67d634
oazc159bs532ec9d3bs32cda671b86.pdf (letzter Zugriff: 27.3.2022).
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hatte acht Jahre lang Berufsverbot, bis sie 1944 zu Beginn der Demokra-
tisierung des Landes als Arztin im Engenho de Dentro angestellt wurde.
In der Zwischenzeit hatte man die Behandlung psychischer Krankhei-
ten um zahlreiche neue Therapieformen wie die Elektroschocktherapie,
die irreversible Psychochirurgie oder Lobotomie des spiteren Nobel-
preistragers Egas Moniz und die Insulinkomatherapie erweitert.® Als
Nise da Silveira diese Therapien selbst anwenden sollte, rebellierte sie
dagegen.’ Sie beurteilte die Methoden als riskant, aggressiv und inef-
fektiv, und war iiberzeugt, dass ,all these techniques [...] constitute
an attack on the integrity of man in his noblest of organs“?® Aufgrund
ihrer Kritik an den neuen wissenschaftlichen Therapien wurde sie in
die Beschiftigungstherapie versetzt, da diese die einzige war, in der
keine der invasiven Methoden verwendet wurden. 1946 griindete das
Hospital die Segdo de Terapéutica Ocupacional e Reabilitagao, die Sek-
tion fiir Beschiftigungstherapie und Rehabilitation.

Bei Silveiras Ankunft bestand die Tatigkeit der Patientinnen
und Patienten vorwiegend aus Putzen und manuellen Arbeiten. Mavi-
gnier war damals Angestellter des Spitals. Mit ihm begann Silveira ein
umfassendes Programm umzusetzen, das Malerei, Modellieren und
skulpturelles Arbeiten anbot. Im Sinne der Deinstitutionalisierung
der psychiatrischen Anstalt sprach Silveira nicht mehr von mentaler
Krankheit bei Patientinnen und Patienten, sondern von ,Zustinden des
Seins®. Sie definierte die Beschiftigungstherapie als eine ,Emotion des
Umgangs“. Deswegen sah sie es als nicht mehr notwendig an, die Riume
zu verriegeln, sondern 6ffnete diese physisch, aber auch indem sie allen
Menschen den Zugang erleichterte und sogar Tiere, vor allem Katzen, in
den Klinikalltag einfiihrte.?

Viele der dortigen Patientinnen und Patienten waren in ihrer
verbalen Kommunikation eingeschrinkt, was Silveiras Interesse und
ihrer Orientierung an Carl Gustav Jungs Arbeit mit Symbolbildern

6 Ebd,, S.6.
7 F. Gullar: Nise da Silveira. Uma psiquiatra rebelde, S. 46.

8 Silveira, Nise da: O mondo das imagens, Sao Paulo: Atica1992, S. 12,
zit. nach F. Magaldi: Psyche meets matter, S. 7.

9 Passetti, Edson: ,Nise da Silveira, um andarilha césmica“, in: Ecopoli-
tica, 11, Januar-April 2015, S. 72-76, hier S. 72, https://revistas.pucsp.br/
index.php/ecopolitica/article/view/23576/16903 (letzter Zugriff: 28.1.2022).
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entgegenkam. Bilder waren fiir Silveira der wichtigste Weg zum Unbe-
wussten. Verbale Aufierungen ordnete sie der Logik und dem Verstand
zu, die ihrer Meinung nach keine Wege zur Heilung 6ffneten. Die Arztin
war {iberzeugt, dass mit Bildern und der Verbindung zwischen senso-
rieller Erfahrung und kreativer Fahigkeit auch therapeutisch gearbei-
tet werden kénne.” In diesem Punkt unterschied sich ihr Denken ihrer
Meinung nach von dem Sigmund Freuds (* 1856 in Freiberg/Mihren;
t 1939 in London), der das Bild nur als Ausgangspunkt fiir verbale Asso-
ziationen ansah.” Ihre Haltung sah sie auch in den Berichten des franzo-
sischen Schauspielers und Dramatikers Antonin Artaud (* 1896 in Mar-
seille; 1 1948 in Ivry-sur-Seine) bestitigt, der seine letzten Lebensjahre
in einer psychiatrischen Klinik in Paris verbrachte und seine dortigen
Erfahrungen in seinen ,Cahiers” niederschrieb. Fiir Nise da Silveira war
Artaud einer der wenigen, dem es gelang, die Erfahrung von Wahnsinn
in Worte zu fassen.”

1952 griindete die Psychoanalytikerin das Museu de Imagens
do Inconsciente (Museum der Bilder des Unbewussten), um die Werk-
sammlung offentlich zu machen, sowie 1956 die Casa das Palmeiras
(Palmenhaus), einen halboffenen Ort zwischen Familie, sozialem Um-
feld und Klinik. Sie selbst agierte im Kollektiv mit Patienten, Tieren,
Mitarbeitenden und Kiinstlern. Nise de Silveira nahm damit zu jener
Zeit, als die mechanischen Therapien noch nicht flichendeckend durch
psychopharmakologische Substanzen abgelost worden waren, eine Pi-
onierrolle im biopolitischen Verstidndnis der Natur des Menschen ein.

10 F.Magaldi: Psyche meets matter, S. 13.

11 ,Psychoanalysis aims to discover materials repressed in disguise in
painted images. And in order to bring them into consciousness, in analytic
therapy the image will serve merely as a starting point for verbal associa-
tions until the repressed unconscious is reached [...] The images, then,
have to be translated into words”. Da Silveira, Nise: Imagens do inconsci-
ente, Rio de Janeiro: Alhambra 1981, S. 133-134, zit. nach F. Magaldi: Psyche
meets matter, S. 8.

12 DaSilveira schrieb auch ein Buch iiber Artaud, Artaud: A nostalgia
do mais, Rio de Janeiro: Sumen 1989. Den Hinweis habe ich F. Magaldi:
Psyche meets matter, S. 8, entnommen.

13 Das erste Neuroleptikum, Chlorpromazin, wurde erst 1950 als An-
tihistamin synthetisiert, das als Nebenwirkung sedierende und antipsy-
chotische Eigenschaften aufwies. Kurz darauf wurde dieses Medikament
an Patienten mit Manie und Schizophrenie getestet und Neuroleptika
wurden langsam zur vorherrschenden suppressiven Therapieform.
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Ihr Interesse bestand darin, die inneren Welten der Schizophrenen
zu sehen, den Schmerz der Menschen zu verstehen und zugleich auch
ihre Lebensbedingungen zu verbessern. Es ging ihr darum, Aktivita-
ten fiir die Patientinnen und Patienten zu finden, die deren méglichen
Ausdrucksformen entgegenkamen. ,Wir miissen auf der non-verbalen
Ebene beginnen,“# so Silveira, weshalb sie gleich zu Beginn die Einrich-
tung mit verschiedenen Beschiftigungsateliers (Buchbinderei, Tisch-
lerei, Schneiderei, Kunsthandwerk, Tanz, Musik, Theater) erweiterte,
um den dort Tétigen die Gelegenheit zu geben, sich besser in einen so-
zialen Kontext zu integrieren.”” Im Sinne Jungs war Silveira liberzeugt:

[W]enn ein hohes Mafl an Bewusstseinseinschrinkung besteht,
sind oft genug nur die Hinde in der Lage zu phantasieren.”®

Die Rdumlichkeiten, in denen diese Titigkeiten stattfanden,
sollten nicht einschrinkend sein, sondern den Menschen helfen, den
verschiedenen Symptomen ihrer Krankheitsbilder visuellen oder
skulpturalen Ausdruck zu verleihen.

Die Ausiibung mehrerer Beschiftigungstherapien zeigte, dass die
innere Welt eines Psychotikers ungeahnten Reichtum birgt und
diesen auch noch nach vielen Jahren der Krankheit bewahrt, was
im Widerspruch zu den derzeit akzeptierten Konzepten steht.”

Die alternativen Anséitze zur Entwicklung humanitéarer Gleich-
heit besafien Silveira zufolge eine

14  Silveira, Nise da: Imagens do inconsciente, Rio de Janeiro: Alham-
bra 1981, S. 102, zit. nach Castro, Eliane Dias de/Lima, Elizabeth Maria
Freire de Araujo: ,Resistance, innovation and clinical practice in Nise da
Silveira’s thoughts and actions", in: Interface, 3, 2007, S. 6, http://socialsci-
ences.scielo.org/pdf/s_icse/v3nse/scs_a22.pdf (letzter Zugriff: 10.1.2022)

15 Ebda,S. 2.

16  Zitat nach C. G. Jung, zit. nach Silveira 1981, S. 102, in: E. Castro/E.M.
Lima Freire de Araujo: Resistance, innovation and clinical practice, S. 3
(Ubers. der Autorin).

17 Silveira, Nise da: Imagens do inconsciente, Rio de Janeiro: Alhamb-
ra, 1981, S. 11, zit. nach E. Castro/E.M. Lima Freire de Araujo: Resistance,
innovation and clinical practice, S. 3 (Ubers. der Autorin).
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Leidenschaft fiir die Einheit [...]. Jung ist auch von der Einheit be-
geistert. Seine Begegnung mit der modernen Physik, die die new-
tonsche Physik hinter sich lief}, war sehr wichtig. So wie die Quan-
tenphysik Materie nicht von Energie unterscheidet, unterscheidet
Jung auch nicht zwischen Materie und Psyche. Das ist es, was
mich an Jung besonders fasziniert: was Individuen, die in anderen
Seinszustidnden leben und sich zersplittert haben, dazu treibt, die
Wiederherstellung der eigenen Einheit zu versuchen. Die kleinen
[Seins-]Weisen der unendlichen Substanz — wie Spinoza sagt. Und
diese [Seins-]Weisen haben das Recht, sich selbst zu sein.”*

Silveira untersuchte nicht nur den psychischen Dynamismus
der Schizophrenie und die kiinstlerischen Resultate, die fiir sie Teil der
Beurteilung des Heilungsprozesses waren, sondern verstand insbeson-
dere die Malerei als Mittel zur Heilung. Indem Bilder des Unbewuss-
ten tiber den kiinstlerischen Ausdruck in eine bildliche Form finden,
so Silveira, konnen sie von der Person als weniger gefahrlich gesehen
werden; sie wiirden ihre Grundlage verlieren und ,energetische Belas-
tungen wiirden sich desintegrieren®, d.h. zerfallen.” Auf diese Weise er-
mogliche die Malerei den Patienten, ihre inneren Welten zu erkennen
und zugleich damit eine Verbindung zur Aufienwelt zu etablieren.

Silveira gehorte in ihrer Zeit zu den wenigen, die gegen ein du-
alistisches Denken arbeiteten, das dem cartesianischen Mechanismus
seit der Aufkldrung zugrunde lag. Die Trennung von Geist und Materie,
deren Folge ein mechanistisches Menschenbild war, lehnte sie entschie-
den ab. In diesem Sinne fand sie in Jung und der Psychoanalyse seiner
Prigung ein Feld, das die kosmische Realitit, die Verbindung von Geist
und Materie und eine Referenz an die Naturphilosophie der Romantik
miteinander verband. Gerade die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg war,
so der Sozialanthropologe Luiz Fernando Dias Duarte, auch von Neu-
ausformungen dieses romantischen Gedankens in den Gegenkulturen,
im Orientalismus und in verschiedenen Formen der Nachkriegsmoderne

18  Mello, Luiz Carlos: Nise da Silveira: Caminhos de uma psiquiatra
rebelde, Rio de Janeiro: Edi¢Ges Automatica/Hélos 2014, S. 295 (Ubers. der
Autorin).

19 E.Castro/E.M. Lima Freire de Araujo: Resistance, innovation and
clinical practice, S. 6.
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sichtbar.* Silveira hat der brasilianischen Nachkriegsmoderne wesent-
lich den Boden fiir den Diskurs des Kosmologischen, sein alternativ
definiertes Menschenbild, die Educacdo popular und den Prozess der
Subjektivierung bereitet, wie er auch durch die Pddagogen Paulo Freire
(* 1921 in Recife; T 1997 in Sao Paulo), Florestan Fernandes (* 1920 in Sao
Paulo; t 1995 in Sdo Paulo) und Moacyr de Gées (* 1930 Natal/Rio Grande
do Norte; f 2009 in Rio de Janeiro) in ihren politisch erlaubten Phasen
vorangetrieben wurde.

Ein Ort des Umdenkens?

Es war fiir Silveira sehr naheliegend, in der ,Secdo de Terapéutica Ocu-
pacional e Reabilitacdo® die Zusammenarbeit mit Kiinstlerinnen und
Kiinstlern zu suchen. Der Vorschlag, dort ein Atelier einzurichten,
stammte von Mavignier, der nach seinem Spitaldienst vor Ort malte.?
Die Offnung des Ortes fiir die Kunstschaffenden aus Rio de Janeiro
hatte nicht nur grofle Auswirkungen auf das damalige kiinstlerische
Milieu und die konkrete Kunst in Rio de Janeiro, sondern auch auf die
Programme der neu gegriindeten Museen wie das MAM/R]. Mavignier
gab zudem den Impuls, die entstandenen Arbeiten auszustellen. Er lud
weitere Kiinstlerinnen und Kiinstler zu Besuchen ein, darunter Serpa
und Palatnik, spéter Geraldo de Barros (* 1923 in Chavantes; f 1998 in Sdo
Paulo). Auch die Kiinstlerin Lygia Pape (* 1927 in Nova Friburgo; t 2004
in Rio de Janeiro) berichtet von sonntéiglichen Besuchen im Atelier.>
Mavignier war weniger am therapeutischen Wert der kiinstlerischen
Arbeit interessiert, er wollte unter den Patienten Kiinstler entdecken,

20 Duarte, Luiz Fernando Dias: ,A pulsao romantica e as ciéncias huma-
nas no Ocidente, in: Revista Brasilera de Ciéncias Socias, 19, 5, 2004, S. 5-18.

21  Villas Bdas, Glaucia: O atelié do engenho do dentro como espaco de
conversao (1946-1951): arte concreta e modernismo no Rio de Janeiro”, in:
Botelho, André/Rugai Bastos, Elide/Villas Bbas, Glaucia (Hg.): O moderno
em questdo: a década de 1950 no Brasil, Rio de Janeiro: Topbooks 2008,

S. 147f., zit. nach L.C. Osorio: Das Verlangen nach Form, S. 19.

22 Mavignier, Almir: ,Almir Mavignier und Robert Kudielka/Ange-
la Lammert, Hamburg, 23. April 2010 in: Kudielka, Robert (Hg.): Das
Verlangen nach Form: Neoconcretismo und zeitgenossische Kunst aus
Brasilien, Berlin: Akademie der Kiinste 2010, S. 206-210, hier S. 209.

23 Pape, Lygia: Catiti catiti, na terra dos Brasis, Rio de Janeiro: Instituto
de Filosofia e Ciéncias Sociais/Departament de Filosofia 1980, S. 47-48, zit.
nach G. Villas Bdas: A estética da conversio, S. 204.
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die wie Emygdio de Barros (* 1895 in Paraiaba do Sul; f 1986 in Rio de
Janeiro) ohne diese Moglichkeit und die Begleitung eines Kiinstlers nie
einen Impuls fiir ihre eigene kiinstlerische Tatigkeit erhalten hétten.>
Bereits ein Jahr nach Griindung des Ateliers fand die erste von Mavig-
nier organisierte Ausstellung in der Galerie des Ministério da Educagdo
e Cultura (Ministeriums fiir Bildung und Kultur) in Rio de Janeiro statt.
Dort begegnete Mavignier auch Mario Pedrosa zum ersten Mal. Pedrosa
wurde durch die Werke aus dem Engenho de Dentro nicht nur zu einem
Verteidiger der Theorien Nise da Silveiras, sondern fand sich auch zu
einer vertieften theoretischen Beschiftigung mit diesen Werken im
Kontext der Kunstentwicklungen in Brasilien animiert. Pedrosa rezi-
pierte diese Arbeiten zunichst in einem gestalttheoretischen Kontext
der Universalitdt der plastischen Form. In seiner zwei Jahre spéter ver-
teidigten Dissertation , Die affektive Natur der Form im Werk der Kunst*
beschiftigt er sich analog mit der Frage, wie die Form eines Kunstwerks
wahrgenommen wird, wo es zwischen Subjektivitit und Objektivitit
und Form und Ausdruck steht. Pedrosa nimmt dabei Bezug auf seine
Studien der Berliner Gestalttheorie der 1920er Jahre und diskutiert Max
Wertheimers ,gute Form* ebenso wie die Figur-Grund-Relationen im
Rahmen der Wahrnehmung.? Im Vortrag (und spiteren Artikel), den
er fiir den Abschluss der ersten Ausstellung der Werke des Engenho de
Dentro verfasste, befragt Pedrosa das Unbewusste des kiinstlerischen
Ausdrucks, das er in den Werken aus der Klinik erkennt, ebenso auch
die Ordnung der Objekte, die einer realistischen Darstellung entgegen-
stehen. Mit , affektiv*, einem Begriff, den er zunichst in diesem Beitrag
von 1947 und dann im Titel seiner Dissertation verwendet, bezeichnet
der Kritiker die Transformation der natiirlichen Beziehung zwischen
Objekt und ,Rhythmus der Form® die nicht auf eine dufiere Form be-
grenzt ist. Er unterscheidet diese von der ,akademischen Imitation” von
»Meisterwerken" und vom ,abstrakten Intellektualismus®, beide wiir-
den zum , Fetisch” werden.? Es zeige sich jedoch, schreibt Pedrosa, dass

24 G.Villas Bdas: A estética da conversio, S. 202.

25  Eine ausfiihrliche Besprechung von Pedrosas Dissertation findet sich
bei K.M. Cabanas: Learning from Madness. Brazilian Modernism,
S. orff.

26 Pedrosa, Mario: ,The Vital Need for Art", in: Ferreira, Gléria/Herken-
hoff, Paulo (Hg.): Mério Pedrosa. Primary Documents, New York: The
Museum of Modern Art 2015, S. 103-112.
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mit den Werken des Engenho de Dentro zum ersten Mal das Problem des
»psychologischen Ursprungs und die subjektiven Mechanismen dieser
Tatigkeit* ,vor’ der Beendigung eines Werks adressiert sind. Ein Ver-
gleich der Kunst psychopatischer Persénlichkeiten mit der von Kindern
zeige, dass sich beide der ,Seele einer Komposition® verweigern:

[...] however, it is what most differentiates the drawing or pain-
ting of a psychopathic personality or a child from those of a still
conscious artist. In them a subjective confidence, an explosion of
the affected self and the child’s cosmic amazement before the eter-
nally new spectacle, is predominant.?”

Kunst beginne mit den Kritzeleien von Kindern und sei iiberall
dort vorhanden, wo der Mensch Gebrauch von Hand und Auge mache,
um unter anderem ,nur unbewusste Impulse auszudriicken.”?® Zwei
Jahre spéter organisierte Pedrosa zusammen mit dem belgischen Kriti-
ker und Direktor des Museu de Arte Moderna/MAM in Sio Paulo, Leon
Dégand (* 1907 in Gand; 1 1958 in Paris), eine Folgeausstellung, ,Nove
artistas do Engenho de Dentro” (,Neun Kiinstler aus dem Engenho de
Dentro®). Beide Ausstellungen und ihre Kritiken haben eine lange Po-
lemik um diese Kunst hervorgebracht, die sich vorwiegend mit der Fra-
ge beschiftigte, ob die Werke aus der Psychiatrie Kunst von Kiinstlern
sind oder nicht vielmehr Dokumente wissenschaftlichen Interesses.
Pedrosa wie Mavignier haben immer den kiinstlerischen Charakter
dieser Werke verteidigt und verneint, dass nur ein Kiinstler mit kunst-
akademischem Abschluss ein Kiinstler sei. Im Katalog von ,Nove arti-
stas” unterscheidet auch Nise da Silveira Kiinstler mit Krankheit und
ohne, betont aber, dass es Individuen gibe, die sich aulerhalb der psy-
chischen Norm bewegten und die Kraft zum Ausdruck hitten.?

Dass Ausstellungen aus dem Kontext psychiatrischer Anstal-
ten auch in Brasilien zu diesem Zeitpunkt nicht ginzlich neu waren, hat
die Kunstwissenschaftlerin Kaira M. Cabainas ausfiihrlich rekonstru-
iert. So gilt vor allem der ,M&s das criangas e dos loucos” (,Monat der

27 M. Pedrosa: The Vital Need for Art, S. 109.
28 Ebda.

29  Gullar: Nise da Silveira. Uma Psiquiatra rebelde, S. 96, zit. nach
G. Villas Boas: A estética da conversdo, S. 208.
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Kinder und der Verriickten®), der vom Psychiater und Intellektuellen
Osorio César (* 1895 in Parahyba; f 1979 in Franco da Rocha) und dem
Kiinstler Flavio de Carvalho (* 1899 in Nossa Senhora do Amparo; 1973
in Valinhos) im ,Club dos Artistas Modernos” in Sdo Paulo 1933 orga-
nisiert wurde, als wichtiger Referenzpunkt innerhalb des damaligen
kiinstlerischen und wissenschaftlichen Interesses an der sogenann-
ten ,Bildnerei der Geisteskranken®. Dies war, wie wir wissen, durch
die Arzte und Psychiater Paul Meunier alias Marcel Réja (1873-1957),
Walter Morgenthaler(*1882in Ursenbach; t 1965in Bern)und Hans Prinz-
horn (* 1889 in Hemer; 1 1933 in Miinchen) Anfang des 20. Jahrhunderts
mit groflem Einfluss auf die nachfolgende Art brut eines Jean Dubuffet
(* 1901 in Le Havre; t 1985 in Paris) untersucht worden. César konnte mit
seinem Buch zum kiinstlerischen Ausdruck bei den ,Entfernten” (,ali-
enados”), das 1929 erschien, an die Arbeit von Prinzhorn, Morgenthaler
und auch Cesare Lombroso (* 1835 in Verona; f 1909 in Turin) ankniip-
fen3° Der Diskurs um die Kunst von Patientinnen und Patienten aus
psychiatrischen Kliniken beinhaltete immer auch vergleichendes Ma-
terial aus der Kinderkunst und der Kunst der ,Primitiven®, eingebettet
in das zeitgenodssische modernistische, dsthetische Denken, das von
einer kritischen Distanzierung zur klassischen und Avantgardekunst
aus dem Westen geprigt war?' Fiir Pedrosa war dieser Kontext Grund-
lage fiir weitere kunstkritische und kunstpddagogische Texte, die mit
den pddagogischen Programmen der neu gegriindeten Museumsschu-
len in Verbindung stehen.

Museumsschulen in Rio de Janeiro

Pedrosa griindete 1949 mit Mavignier, Serpa und Palatnik die erste
Gruppe abstrakt-konkreter Kiinstler in Rio de Janeiro. Im selben Jahr
zeigte das MAM/SP die von Légand organisierte Eroffnungsausstellung
,Do figurativismo ao abstracionismo” (,Von der Figuration zur Abstrak-
tion“) - in jener Institution, in der im Anschluss auch ,Nove artistas” zu
sehen war. Ein Jahr spiter wurden Werke aus dem Engenho de Dentro

30 César, Osdrio: A expressao artistica nos alienados: Contribuicéo para
o estudo dos simbolos na arte, Sao Paulo: Oficinas Graficas do Hospital do
Juquery 1929.

31  K.M.Cabaias: Learning from Madness. Brazilian Modernism, S. 27.
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am I. Internationalen Psychiatriekongress in Paris gezeigt. Bis solche
Werke in Europa allerdings nicht nur als Vergleichsobjekte der moder-
nen oder entarteten Kunst, sondern als eigensténdige Arbeiten ausge-
stellt wurden, sollte noch iiber ein Jahrzehnt vergehen3* Kurz darauf,
1952, startete Ivan Serpa mit seinen Kunstkursen am MAM/R], im glei-
chen Jahr, als von Nise da Silveira das Museu de Imagens do Inconscien-
te gegriindet wurde. Ahnlich wie das MASP war auch das MAM/R], das
der Offentlichkeit 1952 iibergeben wurde, zunichst provisorisch unter-
gebracht, bis es Ende der 1950er Jahre in einen beeindruckenden Neubau
am Flamengo-Park, dem grofiten Park- und Erholungsgebiet der Stadt
am Rande der Guanabara-Bucht, einziehen konnte. Dass Pddagogik ein
wichtiger Baustein fiir das Haus war, legte die erste Direktorin Niomar
Moniz Sodré (* 1916 in Salvador; t 2003 in Rio de Janeiro) bereits bei der
Griindung 1951 fest. Niomar Moniz Sodré sollte spiter das entscheidende
Momentum fiir die Durchfithrung der ,Ausstellung brasilianischer
Kiinstler” in Europa einbringen (vgl. Kap. 2.3). Fiir den Neubau plante sie
nebst den Galerierdumen Ateliers, ein Kino, einen Konzert- und einen
Hoérsaal. In seiner Eroffnungsrede bezeichnete der damalige Bildungs-
minister Ernesto Simdes Filho das MAM/R], das eine private Institution
wie das MASP war, als einen ,Agenten der demokratischen Bildung fiir
die Masse“33 Zur Zeit der Er6ffnung war das Stichwort ,demokratisch”
Chiffre fiir eine explizit politische und populistische Agenda, es bedeu-
tete potentiellen Zugang zu Bildung fiir alle sowie eine Anbindung an
das damals aktuelle demokratische System Brasiliens.

Im Vergleich zum Bildungsprogramm in Sao Paulo, das auch
stark durch das Instituto de Arte Contemporanea/ICA und einer er-
hofften Einbettung in die Produkt- und grafische Industrie geprégt war,
waren die kulturpolitischen Umsténde in Rio etwas anders gelagert.
Hier konzentrierte sich der Unterricht vermehrt auf die Forderung des
freien Ausdrucks sowie die Arbeit mit Kindern. Diese Ausrichtung ist

32  Vgl. die von Harald Szeemann organisierte Ausstellung der Prinz-
hornsammlung in der Kunsthalle Bern (1963). Zu den Ausstellungen ,Ent-
artete Kunst” (1933) und ,Fantastic Art* am Museum of Modern Art New
York (1936) im Kontext der Ausstellungen in Brasilien vgl. K.M. Cabanas:
Learning from Madness. Brazilian Modernism, S. 218, Fussnote 15.

33 LeBlanc, Aleca:,,A Democratic Education for the Masses": Ivan Serpa
at Museu de Arte Moderna®, in: Ivan Serpa: Pioneering Abstraction in
Brazil, New York: Dickinson Roundell 2012, S. 9-21, hier S. 9.

1.3 AVANTGARDE, UNTERRICHT UND DIE ,ENTFERNTEN"

103



104

weitgehend auf die Impulse des Kiinstlers Ivan Serpa zuriickzufiihren,
die parallel durch Pedrosa in einen kunsttheoretischen Kontext gestellt
wurden. Serpa hatte vor seinem Engagement am MAM/R] bereits im
Engenho de Dentro mit Patienten gearbeitet. Sein Engagement im neu-
en Kunstmuseum ist, obwohl Serpa keine grofie Lehrerfahrung hatte,
auf diese Tatigkeit zurlickzufiihren sowie auf den Kontakt, den der jun-
ge Kiinstler mit Pedrosa etablieren konnte, der sehr bald Serpas natiir-
liches padagogisches Talent erkannte3* In der Tageszeitung ,Correio
da Manha" verfasste der Kritiker einen wohlwollenden Artikel iiber
die erste Einzelausstellung des jungen Kiinstlers, in dem er die ,natiir-
lichen, lebenden” Formen seiner abstrakten Kunst und seine ,schéne”
Kraft der Linie hervorhob. Das Aufiergewohnliche an Serpas Kunst sei,
so Pedrosa, seine ,freie Hand" und sein ,freier Geist®, der sich von der
aktuellen funktionalen Malerei abhebe3 Mit Serpa hatte das Museum
auch einen aktiv in der Szene verankerten Kiinstler, der 1954 die Kiinst-
lergruppe ,Frente* griinden sollte, die unter anderem Hélio Oiticica,
Aluisio Carvio (* 1920 in Belém; 1 2001 in Pogos de Caldas), Lygia Clark
(* 1920 in Belo Horizonte 1920; 1 1988 in Rio de Janeiro) und Lygia Pape
zu ihren Mitgliedern zdhlte. ,Frente” gilt als Vorldufer des wichtigen
Neoconcretismo um den Kritiker Ferreira Gullar (* 1930 in Sdo Luis/
Maranhio; t 2016 in Rio de Janeiro) und zahlreiche konkret arbeitende
Malerinnen und Maler. Obwohl Serpas Rolle in der Grupo Frente nie
formal definiert war, galt er doch als eine zentrale Personlichkeit. Nur
vier von fiinfzehn Kiinstlern von ,Frente” hatte nicht an seinem Unter-
richt am MAM/R] teilgenommen 3

Ziel der 1952 gegriindeten Kurse am MAM/R] war in erster Li-
nie die ,Forderung des kreativen, eingeschlafenen Potentials®, das zu
seiner eigenen und authentischen Sprache zuriickgefiihrt werden miis-
ste. Serpa organisierte drei wochentliche Malkurse, einen Theoriekurs
sowie einen Kurs fiir Kinder der Museumsmitglieder? Sein Konzept

34 Ebda.

35 Pedrosa, Mario: ,Ivan Serpa’s Experiment” [18.8.1951], in: Ferreira,
Gloria/Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mdrio Pedrosa. Primary Documents, New
York: The Museum of Modern Art 2015, S. 267-269.

36 A.LeBlanc: A Democratic Education for the Masses, S. 10.

37  Bouletin de Outubro, S. 11, zit. nach A. Le Blanc: A Democratic Educa-
tion for the Masses, S. 19.
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des ,experimentellen Lernens” dsthetischer Erfahrung war weitgehend
geprégt durch die Schriften des amerikanischen Pddagogen John Dewey
(* 1859 in Burlington; 1 1952 in New York), des englischen Kunstkritikers
Herbert Read (* 1893 in Yorkshire; t 1968 in Stonegrave) und des Wie-
ner Kiinstlers und Kunstpidagogen Franz Cizek (* 1865 in Leitmeritz/
Bohmen; t 1946 in Wien), auf die Serpa durch den weitgereisten Pedrosa
aufmerksam wurde. Die Bedeutung dieser Produktion zeigte sich auch
umgehend in Ausstellungen wie der 1952 erdffneten ,Exposicdo Infan-
til“ (,The Children’s Paintings Exhibition“)3* Pedrosa verfasste den Ka-
talogessay ,Arte infantil” (,Kinderkunst*), in dem er die Arbeit Cizeks
als eine ,Revolution der Padagogik” wiirdigte. Im Gegensatz zum her-
kéommlichen Zeichenunterricht, der exaktes Kopieren nach Vorlagen
verlangte, fithrte Cizek freie Pinseliibungen und freie Wahl des Ma-
terials fiir Kinder ein. Als Professor fiir ,Ornamentale Formenlehre*
vermittelte er zudem Erwachsenen die Grundlagen des Kubismus und
des Expressionismus und lief} seine Studierenden diese Stile mit expe-
rimentellen Studien weiterentwickeln. In diesem Kontext war Cizek
auch entscheidend an der Entstehung des Kinetismus beteiligt.* Pedro-
sa erwidhnte auch den britischen Maler und Kritiker Roger Fry (* 1866
in London; t 1934 in London), der 1919 die Kinderzeichnungen aus der
Schule der Padagogin Marion Richardson (* 1892 in Ashford; f 1946 in
Dudley) in den Raumlichkeiten der Omega Workshops Ltd. der Londo-
ner Bloomsbury Group ausstellte.*° Fiir Pedrosa zeigt die ,Kinderkunst*
die verschiedenen Entwicklungsphasen der visuellen Wahrnehmung.
Begleitend zur Ausstellung von Kinderkunst aus dem Atelier von Serpa
am MAM/R] publizierte er zusammen mit diesem eine Publikation
mit dem Titel ,Crescimento e Cria¢ao” (,Wachstum und Schépfung*).#

38 Ebda.

39 Wikidal, Elke: ,Die Jugendkunstklasse des Franz Cizek" in: Magazin
Wien Museum, 04.09.2020, https://magazin.wienmuseum.at/die-jugend-
kunstklasse-des-franz-cizek (letzter Zugriff: 28.2.2022).

40 Pedrosa, Mario, ,Arte infantil”, in: Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia
(Hg.): Forma e Percepgao. Estética. Textos Escolhidos II, Sdo Paulo: EDUSP
1995, S. 63-70.

41  Pedrosa, Mario/Serpa, Ivan: Crescimento e Cria¢do, Rio de Janeiro
1954; wieder abgedruckt in Ausziigen in Pedrosa, Mario: ,Crescimento

e Criagdo”, in: Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia (Hg.): Forma e Percepgéo.
Estética. Textos Escolhidos II, Sdo Paulo: EDUSP 1995, S. 71-79; Cabaiias,
Kaira M.: A Strategic Universalist”, in: Ferreira, Gléria/Herkenhoff, Paulo
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Darin sprechen sich Pedrosa und Serpa dafiir aus, dass die Kinder mit-
tels der &dsthetischen Erfahrungen, die sie in den Klassen machten, zu
innovativen und freidenkerischen Menschen heranwachsen konnten:

Our interest is not that children become artists. Out of 100 stu-
dents, perhaps one will continue painting. But this new generation
that has complete freedom will not look at art in the same way as
the current generation, but rather as a logical consequence of the
development of human progress. This generation will also have a
capacity to distinguish what is good from what isn’t, because it has

keener visions.4*

Die neuen pidagogischen Konzepte, deren Ziel die mafigebli-

che Teilhabe aller an der demokratischen Entwicklung der Gesellschaft
war, hatten auch den Anspruch, dsthetische und damit ethische Werte
zu entwickeln:

The most important outcome of this education is the preparation
it provides our youth to think clearly, to act with justice, to man-
age things soundly, to judge the whole and not just the parts, to
appreciate life [...] even if they never again pick up a pen or pencil,
they will see life as a wholesome or beautiful work of art worth
preserving, they will not applaud hysterical dictators, but will
march with progress without turning their backs on freedom, and
above everything, they will appreciate a job well done, because
they [...] will understand [...] aesthetic value that transcends even
the ethical.+s

Aleca Le Blanc, die diese Zeilen zitiert, geht nicht weiter auf

Pedrosas Aussage iiber ,hysterische Diktatoren® ein, es ist jedoch ange-
zeigt, gerade diesen Hinweis auf Pedrosas internationales Verstidndnis
fiir die Bedeutung einer Bildung fiir alle hin zu interpretieren. Pedrosa

(Hg.): Mario Pedrosa. Primary Documents, New York: The Museum of
Modern Art 2015, S. 23-35, hier S. 26.

42 A.LeBlanc: A Democratic Education for the Masses, S. 15.

43 Pedrosa, Mario/Serpa, Ivan: Crescimento e Criagdo, zit. nach
A. Le Blanc: A Democratic Education for the Masses, S. 16.
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war Trotzkist und Vertreter verschiedener Arbeiterparteien in Latein-
amerika und befand sich wahrend der Vargas-Diktatur im Exil. 1945 in
sein Heimatland zuriickgekehrt, wurde er zu einer wichtigen offentli-
chen Stimme im Rahmen der dortigen Redemokratisierungsprozesse.
Sein internationaler Einfluss auf die Entwicklungen wihrend der Nach-
kriegszeit ist weitgehend unerforscht, jedoch von grofer Bedeutung fiir
ein umfassendes Verstindnis dieser Periode, gerade weil durch ihn der
Kunst eine politische Bedeutung zugesprochen wird. Dies ist auch an
der Rolle der Kunstpiddagogik an den Museen abzulesen.

Das damalige Geschehen in Brasilien — die Neugriindungen
von Museen und Kulturzentren, die politische Situation und die Al-
phabetisierungskampagnen - muss in Bezug zur Moderne weltweit
gesehen werden. Es ist auflergewohnlich, dass diese piadagogischen
Initiativen nicht nur fiir eine bestimmte biirgerliche Schicht oder fiir
die Kiinstlerschaft unternommen wurden, wie dies an den historischen
oder zeitgenossischen Bauhdusern bis hin zum Black Mountain College
in den USA der Fall war. Eine Untersuchung ,in Nahsicht” zeigt die enge
Verflochtenheit mit internationalen Bewegungen, jedoch auch die eige-
ne, geopolitisch geprigte Qualitit dieser Bestrebungen. Ausgehend von
der Beschiftigung mit den Werken des Engenho de Dentro oder anderer
psychiatrischer Kliniken in Brasilien hat sich ein fruchtbarer theore-
tischer Diskurs gerade um die expressiven, organischen und aus dem
Unterbewusstsein entstandenen Ausdrucksformen entwickelt.

Vergleich: Kunstunterricht in Deutschland

Ganz anders zeigte sich die Kunstpéddagogik in Deutschland nach dem
Krieg. Auch wenn dort zahlreiche Demokratisierungsbestrebungen im
Rahmen der Reeducation stattfanden, erscheinen diese weitaus weni-
ger innovativ gewesen zu sein als in Brasilien. Museumsschulen wie
in Brasilien waren in der deutschen Nachkriegszeit nicht vorhanden.
Der Kunstunterricht abseits von Akademien wurde durch die 6ffent-
lichen Schulen dominiert. Jugendkunstschulen im deutschsprachi-
gen Raum entstanden erst Ende der 1960er Jahre. Nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs bestand per se ein grofier Lehrermangel an den
Schulen, es gab iiberaus grofe Klassen sowie eine Uberalterung der
Lehrerschaft, weil die Schulen gezwungen waren, die dlteren, von den
Nationalsozialisten entlassenen Lehrer wieder, wo mdéglich, einzu-
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stellen. Amerikanische Reeducation-Teams bereisten die US-besetzte
Zone, um in Vortrégen die neue Philosophie zu vermitteln und die alte
NS-Propaganda zu ersetzen. Sie beruhte darauf, Lehrer auf eine neue
Freiheit und eine kooperative Gesellschaft vorzubereiten. Die De-
mokratisierungsprogramme in den franzosisch und englisch besetz-
ten Gebieten waren weniger strikt, doch auch da bestand eine starke
Ablehnung gegen die Einflussnahme der Alliierten vor allem seitens
der konservativen Krifte in Deutschland. Vorstellungen von deut-
schen Reformern zur Erneuerung der Bildung konnten sich jedoch
nicht durchsetzen. Die Kulturpolitikerin Hildegard Hamm-Briicher
(* 1921 in Essen; t 2016 in Miinchen), damals Staatsministerin im Aus-
wirtigen Amt, schrieb 1970:

Es ist nicht auszudenken, wie viele Umwege, Irrtiimer, ideologie-
befrachtete Schulkdmpfe und Fehlinvestitionen wir uns hitten
ersparen konnen, wenn sich die Schul- und Reformvorschlige
der Alliierten, die ja im Wesentlichen den Reformprogrammen
der fortschrittlichen Parteien entsprachen, bereits in den ersten
Nachkriegsjahren durchgesetzt hitten.44

Nach 1945 wurde in Deutschland eine musische Erziehung
verfolgt, die vorwiegend aus Geschmacks- und Gefiihlserziehung be-
stand und die bewusst unpolitisch sein sollte. Mit Innerlichkeit und
Versenkung, dem Ziel des Vergessens der tiglichen Not sollten mit
dem bildnerischen Schaffen ,zivilisatorische” Schidden geheilt wer-
den.# Elemente der musischen Erziehung waren jedoch auch eine
Hinwendung zur Volkskunst sowie eine biirgerliche Erziehung zum
guten Geschmack, nur begrenzt konnten Kinder in einem rigiden Lehr-
system einen subjektiven, emotionalen Ausdruck im Kunstunterricht
finden.4® Die Wiederbelebung der recht eigenen systematisierten Prin-
zipien der Bauhauslehren fiihrte zu einem ,formalen Kunstunterricht®,

44  Zit.nach Klessmann, Christoph: Die doppelte Staatsgriindung.
Deutsche Geschichte 1945-1955, Band 193, G6ttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1982, S. 95.

45 Peez, Georg: Einfithrung in die Kunstpéddagogik, Stuttgart: W. Kohl-
hammer 2008, S. 47.

46 Ebda., S. 47.
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dessen Schwerpunkt — man denke an die Lehrbiicher Paul Klees (* 1879
in Miinchenbuchsee; 1 1940 in Muralto) oder Johannes Ittens (* 1888 in
Wachseldorn; t 1967 in Ziirich), die zu Beginn der 1960er Jahren popu-
lar wurden - formal-bildnerische Ordnungsaufgaben waren, die oft aus
abstrakten Ubungsreihen bestanden. Vertreter dieser Kunstdidaktik
waren u.a. Reinhard Pfennig (1914-1995), Autor von ,Gegenwart der bil-
denden Kunst* (1959), und der frithe Gunter Otto (* 1927 in Berlin; t 1999
in Bad Bevensen), der ,Kunst als Prozess im Unterricht” (1964) verfasste.
Man war iiberzeugt, Kunst konne objektivierbar und in Lernschritten
vermittelt werden.#” Die Alltagskultur, geschweige denn eine politisch-
miindige Entwicklung durch Kunst, wie sie in den USA oder in England
verbreitet waren, wurden ausgeklammert. Erst Ende der 1960er Jahre
dnderte sich die Vorstellung von Kunst als dsthetische Kategorie, die
nun qualitdtsunabhéngig und ,wertneutral” betrachtet wurde. Im Sinne
Gunter Ottos, der sich in Folge vom Formalismus abwandte, ergaben &s-
thetische Prozesse, egal ob von Kindern, Jugendlichen, Kiinstlern oder
Laien, nun gleichwertige dsthetische Objekte. Bis Kunst weitfldchig als
sozialer Bildungsprozess verstanden werden konnte, angeregt natiir-
lich auch durch Joseph Beuys (* 1921 in Krefeld; f 1986 in Diisseldorf),
dauerte es in Deutschland bis in die 1980er Jahre und dariiber hinaus.4®

Die als radikalpddagogisch zu bezeichnenden Ansitze waren
fiir Serpa und den Engenho de Dentro nicht nur fiir ein inklusiv ver-
standenes Menschenbild wichtig. Obwohl sie spéatestens mit der 1. Bi-
ennale in Sdo Paulo 1951 und dem Bau der neuen Hauptstadt Brasilia ab
1955 der gesamten Entwicklung der Kunst ab 1944 in Brasilien zu mehr
internationaler Aufmerksamkeit hitten verhelfen konnen, blieb eine
solche Zuwendung aus. So war beispielsweise der bekannte deutsche
Kunstkritiker Will Grohmann (* 1887 in Bautzen; t 1968 in Berlin) 1959
am Auflerordentlichen Kongress der AICA in Brasilien und publizier-
te dariiber ausgiebig im deutschen Feuilleton. Er kannte Pedrosa und
korrespondierte mit ihm. Auf seiner Reise nach Brasilien besuchte er
sowohl das MAM/R] als auch das MASP. In Europa aber fanden die aus
heutiger Sicht sehr innovativ erscheinenden Programme an den brasi-
lianischen Museen keinen Widerhall. Auch blieb die Ausstellung mit

47 Ebda,S.50.

48 Holert, Tom: ,Learning Curve: Tom Holert on Radical Art and Educa-
tion in Germany”, in: Artforum, 46, 9, 2008, S. 334-339, 406.

1.3 AVANTGARDE, UNTERRICHT UND DIE ,ENTFERNTEN"

109



Werken des Engenho de Dentro, die in Ziirich im Rahmen des 2. Inter-
nationalen Psychiatriekongresses in Ziirich 1957 von Mavignier instal-
liert wurde, weitgehend unbeachtet. Die an der Eidgendssischen Tech-
nischen Hochschule gezeigte Ausstellung wurde von Carl Gustav Jung
in Anwesenheit von Nise da Silveira eroffnet. Die Psychoanalytikerin
hatte spitestens 1955 brieflichen Kontakt mit Jung, als dieser seinen
achtzigsten Geburtstag feierte, und sandte ihm wiederholt Fotografien
von Kunstwerken. Die Anregung fiir eine Ausstellung aus Werken ihres
Therapieateliers zum Anlass des 2. Psychiatriekongresses stammte von
Silveira selbst.#° Im Rahmen ihrer Reise nach Ziirich nahm sie an Semi-
naren des Jung-Instituts teil’° und plante eine eigene einjidhrige Analyse
wihrend dieser Zeit zu machen ' Spiter sollte sie noch zwei Mal in die
Schweiz zuriickkehren und ihre Studien bei Jung vertiefen’* In einem
Brief von 1959 berichtet sie Jungs Privatsekretirin, der Psychologin
Aniela Jaffé (* 1903 in Berlin; t 1991 in Ziirich), dass sie in Brasilien nicht
nur die Mythologie aus der Sicht der Psychoanalyse studierte, sondern
auch die Parallelen zwischen den Mythen brasilianischer Indigener
und anderer Volker.

Grundlagen des Neoconcretismo in Rio de Janeiro

Diese erweiterte Sicht auf indigene Mythen, Ende der 1950er Jahre vor-
angetrieben, ist ein wichtiger und noch zu wenig erforschter Aspekt in
der Gemengelage der brasilianischen Psychoanalyse und ihrer Bedeu-
tung fiir die kulturelle Produktion des Landes, vor allem deswegen, weil

49 Briefvon Nise da Silveira an Carl Gustav Jung, 24.7.1956, C. G. Jung-
Arbeitsarchiv ETH-Bibliothek Ziirich, Sign. HS 1056: 22 925.

50 Briefvon Nise da Silveira an Carl Gustav Jung, 12.8.1956, C. G. Jung-
Arbeitsarchiv ETH-Bibliothek Ziirich, Sign. HS 1056:22 926.

51 Esistnicht bekannt, wie lange Nise da Silveira effektiv in Ziirich
blieb. Brief von Nise da Silveira an Aniela Jaffé, 7.2.1957, C. G. Jung-Arbeits-
archiv ETH-Bibliothek Ziirich, Sign. HS 1056: 24 326.

52 Catta-Preta, Marisa V.: ,Dialogues between Nise and Jung: The
expressive work of Nise da Silveira and her contributions to analytical
psychology®, in: Revista da Sociedade Brasileira de Psicologia Analitica,
39,1, 1° Sem. 2021, S. 127-142, hier S. 129, http://pepsic.bvsalud.org/pdf/
jung/vigni/en_o8.pdf (letzter Zugriff: 28.2.2022).

53  Briefvon Nise da Silveira an Aniela Jaffé, 29.7.1959, C. G. Jung-Ar-
beitsarchiv ETH-Bibliothek Ziirich, Sign. HS 1056: 27 793.
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sich die kulturelle Auseinandersetzung mit der indigenen Kunst seit
dem ,Anthropophagischen Manifest” 1928 als ein Leitgedanke der bra-
silianischen Kunst gefestigt hatte. Dies zeigt sich in der Beschéftigung
mit dem ,Spirituellen®, das Pedrosa auch im Expressiven der Kunst er-
kannte. Die Kunstwissenschaftlerin Heloise Espada hat Pedrosas Ver-
bindung der Avantgarde mit der visuellen Produktion der populdren
oder ,primitiven“ Kunst deswegen als eine nicht-dogmatische Position
beschriebens* Dies bezieht sich vorwiegend auf die Beschreibung kon-
kreter Kunst. Pedrosa sah die Werke des US-amerikanischen Bildhau-
ser Alexander Calders (*1898 in Lawnton/Pennsylvania; t 1976 in New
York) und Paul Klees (* 1879 in Miinchenbuchsee; t 1940 in Muralto) als
Modelle fiir eine ,sozial transformative Kunst". Pedrosa formulierte ein
breites, inklusives Konzept ,,of modernism wherein expression and cre-
ativity are not the sole domain of artists, but part of a larger cultural,
and [to Pedrosa’s mind], spiritual inheritance shared by all.“s Der Kri-
tiker verstand die moderne Kunst wie auch die Kunst der ,Primitiven®,
der Kinder und der Laien insgesamt als eine Rekonzeptualisierung des
menschlichen Geistes, der ein Unbewusstes besitzt. Dank der Psycho-
analyse und Psychologie bildeten sie eine Grundlage fiir ein neues Ver-
stindnis von Kreativitit, die in allen Menschen vorhanden ist. So hat
er 1951 auch Ivan Serpas konkrete Kunst eingeordnet. Als Kurator der
2. Biennale in Sao Paulo war Pedrosa aufierordentlich wichtig, eine Ein-
zelausstellung mit Werken Klees nach Sao Paulo zu bringen (vgl. Kap.
2.2). Pedrosa sah den Bauhaus-Meister als Teil der modernen Bewegung,
der exemplarisch wie kein anderer Kiinstler seine Eigenheiten besafl
und sich vor allem nicht vor einer metaphysischen, spirituellen und po-
litischen Ebene scheute. Ahnlich verhielt es sich spiter auch mit Pedro-
sas Einordnung von Alfredo Volpi (*1896 in Lucca; t 1988 in Sdo Paulo)
(vgl. Kap. 3.1).

Durch die wiederholte Diskussion dieser Beziige wollte Pedro-
sa, der die nichtfigurative Kunst und den Konkretismus bevorzugte, die

54 Espada, Heloisa: ,Mario Pedrosa and Geometrical Abstraction
in Brazil: Towards a Non-dogmatic Constructivism®, in: Critique d’art,
47, Automne/Hiver 2016, http://journals.openedition.org/critique-
dart/23256 (letzter Zugriff: 27.3.2022).

55 Nelson, Adele: ,Radical and Inclusive: Mdrio Pedrosa’s Modernism”,
in: Ferreira, Gloria/Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mario Pedrosa. Primary Do-
cuments, New York: The Museum of Modern Art 2015, S. 35-43, hier S. 36.
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internationale Debatte um Abstraktion und Figuration, die als Freiheits-
rhetorik auch politisch eingesetzt wurde, fiir Brasilien differenzierter - und
unabhingiger von der Good Neighbor Policy der USA% — fithren. Fiir ihn
ging es nicht ldnger um eine international erkennbare visuelle Sprache
der Abstraktion, sondern um die Frage, welche Kunst das Nachkriegsbra-
silien und seine Innovationen am besten verkorpertes” Die fiir Pedrosa
eigentlich moderne Praxis hat sich gerade in der Auseinandersetzung
mit dem ,Primitiven” und dem Laienhaften zu einem spezifischen Dis-
kurs entwickelt. In diesem Zusammenhang steht auch Pedrosas Konzept
der ,Arte virgem®, das er Ende der 1940er Jahre entwickelte. Entgegen
der Einordnung der Art brut, wie sie von Dubuffet vorgenommen wur-
de, nidmlich als ein ,absolutes Anderes” zur offiziellen Kunst, wollte er
als fithrender Kritiker des Landes die ,Arte virgem® als Teil des Gesam-
ten verstanden wissen. Dass dies auch breiter so rezipiert wurde, zeigte
sich beispielsweise in der Ausstellung ,Exposicdo de pintura paulista®
die von der Galerie Domus unter der Schutzherrschaft des Ministério da
Educacédo e Saude in Rio de Janeiro 1949 am MAM/R] gezeigt wurde. In
dieser Ausstellung waren dreiundsechzig Werke des Autodidakten und
von Dubuffet als Art Brut-Kiinstler eingestuften José Antonio da Silva
(* 1909 in Sales de Oliveira/Sao Paulo; t 1996 in Sdo Paulo) zusammen mit
Werken der Kiinstler Emiliano Di Cavalcanti (* 1897 in Rio de Janeiro;
t 1976 in Rio de Janeiro), Flavio de Carvalho (* 1899 in Amparo da Barra
Mansa/Rio de Janeiro; t 1973 in Valinhos/Sao Paulo), Alfredo Volpi und
anderen ausgestellts® Silvas Werke waren auch Teil der 1. Biennale in
Sao Paulo, wiahrend Emygdio de Barros (* 1895 in Paraiba do Sul; t 1986
in Rio de Janeiro), Patient in Engenho de Dentro, zum Beispiel mit zwei
Werken auf der 2. Biennale Sao Paulo (1953) gezeigt wurde.

Zahlreiche Beitrdge zur Abstraktion in der brasilianischen
Kunst haben ihre Anfinge im Land auf das Erscheinen Max Bills (* 1908

56  Zu Pedrosas Haltung zur Politisierung und Unabhéngikeit der Kunst
im Kontext der USA, vgl. Mari, Marcelo: ,Mario Pedrosa’s Turn Point:
From the Good Neighour Policy in the United States to the Brazilian Mo-
dern Project (1938-1951), in: AM Journal, 21, 2020, S. 87-99.

57  LeBlanc, Aleca: ,Serpa, Portinari, Palatnik and Pedrosa: The Drama
of an ,Artistic Moment' in Rio de Janeiro, 1951 in: Dialogo, 20, 1, 2017,
S.9-20, hier S. 14.

58 K.M. Cabafas: Learning from Madness. Brazilian Modernism, S. 76.
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in Winterthur; t 1984 in Berlin) zur 1. Biennale 1951 zuriickverfolgt.s
Auch wenn die Ausstellung der ,Dreiteiligen Einheit” (1948/49) an der
Biennale sowie seine grofie Einzelausstellung am MASP im gleichen
Jahr®° fiir viele Kiinstlerinnen und Kiinstler eine Bestdtigung waren,
so ist das Narrativ, dass es vor Bill keine konkrete Kunst in Brasilien
gegeben habe, iiberholt.” Eine insbesondere fiir die Entwicklung des
Neoconcretismo wichtige Erscheinung war - insofern tiberhaupt von
Vorldufern gesprochen werden soll - Artur Amora, der Ende der 1940er
Jahre wenige abstrakte Werke aus schwarzen Quadraten auf weiffem
Grund geschaffen hatte. Amora war Patient des Engenho de Dentro und
gilt als Beispiel der von Pedrosa theoretisierten Expressivitit des Unbe-
wussten. Uber das Leben Amoras ist wenig bekannt. Almir Mavignier
schreibt tiber ihn:

Arthur Amora war Ende der 1940er Jahre fiir kurze Zeit im Kran-
kenhaus, und es liegen keine weiteren Informationen iiber ihn
vor. Er kam ins Atelier, um zu malen, erklérte aber, er konne nicht
zeichnen. Ich schlug ihm vor, nach einem Motiv zu suchen, dasihn
interessieren wiirde. Er fand eine Schachtel mit Dominosteinen
und kopierte sie vollstindig. Dann begann er, sie zu vereinfachen,
indem er auf die Punkte verzichtete, die schwarzen und weifien
Streifen verdeckte, die Winkel brach, Kurven fand und Strukturen
mit starkem optischem Kontrast schuf. Er hielt Schwarz und Weif3
fiir ausreichende Farben fiir seine Arbeit. Er weigerte sich jedoch,

59  Zahlreiche Beitrige widmen sich Bill und Brasilien, Garcia, Maria
Amalia: ,Anotagdes e contatos regionais da arte concreta. Intervengdes

de Max Bill em Sdo Paulo em 1951% in: Revista USP, 79, 2008, S. 196-204;
Garcia, Maria Amalia: ,Max Bill on the Map of Argentine-Brazilian
Concrete Art,” in: Olea, Héctor/Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Building on a
Construct: The Adopho Leirner Collection of Brazilian Constructivist Art
at the Museum of Fine Arts Houston, New Haven/London: Yale University
Press 2009, S. 53-68; Garcia, Maria Amalia: ,Tensiones entre tradicion e
innovacion: las criticas de Max Bill ala arquitectura moderna brasilefia®,
in: Concinnitas 11, 1, 16, 2020, S. 148-63.

60 Die Ausstellung wurde am 1. Mirz 1951 erffnet.

61  Dass Bill die geometrische Abstraktion nach Brasilien gebracht habe,
ist ein immer noch anhaltendes Narrativ. Im brasilianischen Pavillon

der Biennale Venedig 2013 wurde Bills Werk als Ursprung der abstrakten
dort ausgestellten Werke dargestellt. Die Ausstellung wurde von Luis
Pérez-Oramas kuratiert, einem venezolanischen Kurator. K.M. Cabafias:
Learning from Madness. Brazilian Modernism, S. 84.
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sie seinen Verwandten zu zeigen, da er befiirchtete, als gefdhr-
lich angesehen zu werden. Er wollte nach Hause zuriickkehren. Er
schuf fiinf Olgemilde, vier Zeichnungen und Entwiirfe auf Papier.
Danach zog er sich aus dem Krankenhaus zuriick. Seine Schwarz-
Weiff-Kompositionen entstanden etwa zwischen 1949 und 195I.
Zur gleichen Zeit diskutierten entlang der Achse Rio - Sao Paulo
Gruppen von konkreten Malern, die von der geometrischen kon-
kreten Malerei der Schweiz beeinflusst waren, wer die Pioniere der
Bewegung in Brasilien sein wiirden. Amoras Werke zeigen einen

konsequenten Geometrismus, der frei von fremden Einfliissen ist.®

Amoras Gemilde gehdren zu den bedeutendsten kiinstleri-
schen Beispielen im Bereich der konkreten Kunst im Sinne von Pedro-
sas Gleichsetzung von Form und Ausdruck. In ,Arte virgem"” fasste er
diese Gleichsetzung zusammen, die fiir die Entstehung der neuen neo-
konkreten Asthetik und die Verbindung von Expression und Form von
grofier Bedeutung war:

[..] es [gilt] heute in der Malerei mehr als je zuvor [...], eine vom
verbalen Ausdruck unabhingige und nicht in diesen iibersetzbare
Sprache zu suchen, wie die Musik sie darstellt. Aus eben diesem
Grunde ist es fiir die moderne Malerei kein Thema; es interes-
siert nur der expressive Wert, die formalen Beziehungen [...]. Die
Kiinstler des Engenho de Dentro tiberwinden jeglichen Respekt
vor akademischen Konventionen und jegliche Routine der natura-

listischen und fotografischen Sichtweise.®

Es ging den sich spiter als Neokonkretisten verbundenen
Kiinstlerinnen und Kiinstlern darum, hybride Kunstformen auf3erhalb
der traditionellen Kategorien zu verfestigen. Wie sich gezeigt hat, ent-
wickelte sich aus den konkreten Werken von Lygia Clark, Lygia Pape,

62  Mavignier war Schiiler Bills und deswegen iibernahm er die Vorstel-
lung von der Beeinflussung brasilianischer Maler durch die Schweizer
Kunst. http://www.ccms.saude.gov.br/cincoartistas/amora.php (letzter
Zugriff: 1.3.2022).

63 Pedrosa, Mario: ,Pintores de arte virgem®, in: Dimensées da arte, Rio
de Janeiro 1964, S. 105, zit. nach L.C. Osorio: Das Verlangen nach Form, S. 20.
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Hélio Oiticica und zahlreichen anderen® eine Verbindung von Kunst,
Produktion und Leben. Die Folge war auch ein Bruch zwischen Kon-
kretismus und Neoconcretismo: ,Fiir die Konkretisten war Kunst ein
Projekt; fiir die Neokonkretisten war Kunst ein Prozess.”s Es hatte
aber nicht nur die ,Arte virgem", sondern auch die Lyrik im Werk Ale-
xander Calders eine wichtige Rolle gespielt, was zur typischen neo-
konkreten ,Form-Werdung” und die Bildung von ,K6rper-Subjekten”
gefiihrt hat.®® Einzigartig ist, dass hier durch die universelle Tendenz
hin zur abstrakten Form zu einer lokalen Spezifizitat der brasiliani-
schen Kunst gefunden wurde, deren mehrfache Bedeutungsebenen
von Zeitgenossen aufierhalb des Landes oft nicht nachvollzogen wer-
den konnten.

Hoéhepunkt dieser Entwicklung, die als ein anti-amerikanisches
Moment in der Kunst Brasiliens verstanden werden sollte,* ist Ferreira
Gullars ,Theorie des Nicht-Objekts®, die im gleichen Jahr wie das Neo-
konkrete Manifest in den wichtigen Sonntagsbeilagen des ,Correio da
Manh3a" veroffentlicht wurde. Gullar, Mitglied der neokonkreten Grup-
pe, war Kritiker, Schriftsteller und Poet und Mitbegriinder des Neocon-
cretismo. Er war als Zwanzigjahriger 1951 nach Rio de Janeiro gekommen
und konnte Pedrosa umgehend personlich kennenlernen, der damals
Anfang Fiinfzig und ein respektierter Kritiker war. Von Pedrosa lernte
Gullar, der sich vorwiegend als Poet verstand, iiber die Gestaltpsycholo-
gie und die Grammatik der Malerei bis hin zur ,handwerklichen Quali-
tat" (,qualidade artesanal“) wichtige Grundlagen.®® Durch Pedrosa wurde
Gullar auch in die Tatigkeiten des Engenho de Dentro sowie die Arbeit
Serpas mit Kindern eingefiihrt.

64 Die 12 Exposicdo de Arte Neoconcreta® erdffnete am 22. Mirz 1959
am MAM/R] mit Werken von Aluisio Carvdo, Amilcar de Castro, Décio
Vieira, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Hércules Barsotti,
Ivan Serpa, Lygia Clark, Lygia Pape, Osmar Dillon, Theon Spanudis und

Willys de Castro.
65 L.C.Osorio: Das Verlangen der Form, S. 20.
66 Ebda.

67  Mari, Marcelo: Estética e politica em Mario Pedrosa (1930-1950), Sdo
Paulo: Universidade de Sdo Paulo 2006; M. Mari: Mario Pedrosa’s Turn
Point.

68  Mari, Marcelo: Mério Pedrosa e Ferreira Gullar - Sobre o ideédrio da
critica de arte nos anos 50, Sdo Paulo: Escola de Comunicagio e Artes da
Universidade de Sdo Paulo 2001, S. 46.
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[Mario Pedrosa] lief mich einen Konflikt leben: Als Dichter such-
te ich nach Poesie jenseits der Vernunft, wihrend er die konkrete
Kunst verteidigte, die reine Vernunft war. In diesen Widerspruch
tauchte ich ein, ich wurde zum Abenteuergefihrten von Lygia
Clark, Serpa, Amilcar, Weissmann, Hélio Oiticica, Carvao, Ligia
Pape, [...] und den Dichtern, die versuchten, die Poesie neu zu er-
finden.®

Die Theorie des ,Nicht-Objekts” entstand einer Anekdote zu-
folge anhand eines Werks Lygia Clarks, iiber das an einer Dinnerparty
mit Pedrosa und der Kiinstlerin diskutiert wurde. Gullar hatte an dieser
Party dieses Objekt als , Nicht-Objekt” bezeichnet, denn in seinem Sin-
ne wire ein ,Objekt” ein ,gew6hnliches Ding“ wie ein Tisch oder Stuhl
und das Prifix wiirde das Kunstwerk so von seiner Gewd6hnlichkeit ab-
grenzen. Das ,Nicht-Objekt* unterlag im Sinne Gullars einer doppelten
Negation: Die Wahl des Wortes ,Objekt” negiere die ,medium-specific-
ity“; das ,non“ dagegen ,denies the immediate consequence of that first
denial, namely the perceptual leveling of the artwork to the ensemble of
ordinary objects in the world (a consequence analogous to what Michael
Fried would term a few years later literalism’)."” In seinem Pamphlet
zur ,Theorie des Nicht-Objekts“ macht Gullar gleich zu Beginn Kklar,
was sich weitgehend als typische Auffassung der Kunst in Rio de Jan-
eiro etabliert hatte:

Der Begriff ,Nicht-Objekt” will kein negatives Objekt oder irgend-
etwas anderes beschreiben, das ein Gegenstiick zu materiellen
Objekten mit gegenteiligen Eigenschaften dieser Objekte ist. Das
Nicht-Objekt ist kein Anti-Objekt, sondern ein besonderes Ob-
jekt, durch das sich eine Synthese von sensorischen und mentalen

69 ,[Mario Pedrosa] Fez-me viver um conflito: poeta, eu buscava uma
poesia para além da razdo, enquanto ele defendia a arte concreta, que era
pura razao. Mergulhei nessa contradi¢do, me fiz companheiro de aventura
de Lygia Clark, Serpa, Almicar, Weissmann, Hélio Oiticica, Carvao, Ligia
Pape, [...] além dos poetas que tentaram reinventar a poesia.” Gullar,
Ferreira: ,A Mario Pedrosa com carinho®, in: Mais. Folha de Sao Paulo,
16.4.2000, zit. nach M. Mari: Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, S. 44 (Ubers.
der Autorin).

70  Martins, Sérgio B.: Constructing an Avant-Garde. Art in Brazil, 1949-
1979, Cambridge/Mass.: The MIT Press 2013, S. 19.

VERKNUPFTE MODERNITATEN



Empfindungen ergibt: Nach phianomenologischen Begriffen ist es
ein transparenter Korper, der vollstindig wahrgenommen wird,

ohne einen Rest zu hinterlassen. Es ist reine Erscheinung.”

Auch in diesem Text geht es um das Aufbrechen traditionel-
ler Asthetiken und um die Entfernung von ,Sockeln®, um das Ver-
lassen der malerischen Oberfliche und die Hinwendung zum Raum
- erste theoretische Ausserungen zu dem, was Lygia Clark spiter mit
den ,Bichos”, den tragbaren Objekten aus Gummimaterial und ihren
Raumobjekten und Hélio Oiticica mit den ,Nucleus®, den hingenden
Winden im Raum, verwirklichen sollten. Gullar rezipiert auch die
Zukunftsrhetorik Brasiliens, indem er die brasilianische Kunst vom
europdischen Tachismus und Informel abgrenzt und indirekt auch ein
alternatives Narrativ zum zeitgleich entstehenden amerikanischen
Diskurs um den Abstrakten Expressionismus und seine kurz darauf
einsetzende Instrumentalisierung als Aushingeschild von Freiheit
und Demokratie niederschreibt.

Wird die Frage mit diesen Begriffen gestellt, so zeigen die Expe-
rimente des Tachismus und des Informel in Malerei und Bild-
hauerei ihr konservatives und reaktionares Gesicht. Die Kiinstler
dieser Richtungen fahren - wenn auch verzweifelt — fort, sich
der konventionellen Tréger, Stiitzen zu bedienen. Dabei ist der
Prozess gegenldufig: Anstatt den Bildrahmen zu brechen, damit
das Werk in die Welt stréomt, erhalten sie den Rahmen, das Bild
und den konventionellen Raum und stellen die Welt (die brutalen
Materialien) dort hinein. Sie werden von der Annahme geleitet,
in einem Rahmen kénne sich nur ein Bild, ein Kunstwerk befin-
den. Damit zeigen sie gewiss das Ende dieser Konvention an, aber
keinen Weg in die Zukunft. Dieser Weg kann in dem Erschaffen
dieser besonderen Objekte (Nicht-Objekte) liegen, die fernab aller
kiinstlerischen Konventionen vollendet werden und die Kunst als
erste Ausdrucksform der Welt wieder bestitigen.”

71 Gullar, Ferreira: ,Theorie des Nicht-Objekts” (Jornal do Brasil, Suple-
mento Dominical, 22.3.1959), in: R. Kudielka/A. Lammert/L.C. Osorio, Das
Verlangen nach Form, S. 160-162.

72 Ebda,, S.162.
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Das Zitat animiert, Gullars Position, die sich aus Pedrosas Hal-
tung heraus entwickelt hatte, nicht nur aus einer westlichen Perspek-
tive heraus zu lesen, wie Gullar dies in der ,Theorie des Nicht-Objekts*
getan hat. Ende der 1950er Jahre fand eine Auftrennung in verschiede-
ne Narrative statt, die eine neue Auffassung der abstrakten Kunst als
~Weltsprache” hervorbrachte, die im Falle des bedeutenden Neoconcre-
tismo zu einer Synthese von sensorischen und mentalen Empfindungen
fithrte. Indem in diesen Werken ein neues humanistisches Verstandnis
mitgedacht werden muss, das Menschen am Rande der Gesellschaft
einbezieht, denen gesellschaftspolitische Teilhabe verwehrt war, bie-
tet diese historische Konstellation in Brasilien eine wichtige Alterna-
tive zu den im euroamerikanischen Raum gefithrten Verhandlungen
um das Menschenbild Ende der 1950er Jahre. Erwihnt seien hier nicht
nur die Darmstddter Gespriche um das ,Menschenbild in unserer Zeit*
von 1959, sondern auch die MoMA-Ausstellung ,New Images of Man”,
die ebenfalls 1959 stattfand. Ihnen gemeinsam ist der Ansatz, das Men-
schenbild und seine noch mogliche Abbildbarkeit weitgehend figurativ
und im Kontext der Antike und des Christentums zu verhandeln. 1949
noch wurde die Grundlage des Humanismus auf zwei Quellen zuriick-
gefithrt, ndmlich ,on the one hand antiquity, Greco-Roman culture, on
the other, Christianity. In Greece, in art and thought, it is the image of
man which emerged. In Christianity, man was recognized as the im-
age and semblance of God. And God himself became man.””* Zahlreiche
Debatten der UNESCO um den ,New Humanism"“ versuchten diese Dar-
stellung mit zeitgendssischen Konstrukten wie der Psychologie oder
dem Strukturalismus auf die Zukunft auszurichten. Doch die Humanis-
musdebatte wurde ,scholastisch und geriet dann in den Hintergrund*“
Die Idee des ,universellen Menschen“ konnte sich nicht durchsetzen,
wohl auch weil sich zumindest die Kunst nur aus dem Persénlichen zu
schopfen weiss. Der Spagat zwischen der Materialitit des Objekts, der
Achtung des Menschen in seiner sensoriellen und mentalen Einheit

73  Berdyaev, Nikolai: Rencentres Internationales de Geneéve, Neucha-
tel: Editions de la Caconniére 1948, S. 2:85, zit. nach Wilson, Sarah: ,The
Images of Man: Postwar Humanism and its Challenges in the West, in:
Enwezor, Okwui/Siegel, Katy/Wilmes, Ulrich (Hg.): Postwar. Art between
the Pacific and the Atlantic 1945-1965, Miinchen/London/New York:
Prestel 2016, S. 344-349, hier S. 345.

74 Ebda.,S. 348.
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(und nicht als gesellschaftliches Mitglied einer bestimmten Kategorie),
und dem Anspruch auf eine ,Ausdrucksform der Welt* (Gullar), durch
die sich eine solche Deklaration manifestiert, ist einzigartig und exem-
plarisch gerade in der Kunstentwicklung in Rio de Janeiro und Brasilien
zu entdecken.
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Zeitungsausschnitt aus
A Gazeta, S&o Paulo, 18.9.1957



2.1

Ludwig Grote als Kommiss&r internationaler
Ausstellungen

Seit 1933 hat Deutschland keine Kunstausstellung mehr gehabt,
die sich mit der des ,Blauen Reiters” in Miinchen vergleichen
konnte. Hier ist wirklich etwas fiir die Kunst und fiir die Geistes-
geschichte geleistet worden.!

Die Untersuchungen zum Werdegang Ludwig Grotes (* 1893 in Halle an
der Saale; 1974 in Gauting) fiigen sich in ein Themenfeld ein, das sich
bisher Fragen der Wiedergutmachung unter den Kriegsldndern und der
Wiederaufnahme internationaler Beziehungen unter kulturpolitischen
Perspektiven widmet. Bisher ausgespart blieben Untersuchungen, die
einen Blick auf die Vergangenheitsbewiltigung auf personeller Ebene
werfen und diese mit den ,groflen“ Erzdhlungen der Kunstgeschichte
in Bezug setzen. Notwendig erscheinen Darstellungen, die nach den
kulturpolitischen Interessen und Funktionen fragen, hinter denen, wie
das Beispiel Grote aufzeigt, sowohl offizielle, aber auch personliche Be-
weggriinde stehen. Viele solcher Fragen sind nur spekulativ zu beant-
worten, besonders, wenn sie die personlichen Beweggriinde, Notwen-
digkeiten und Handlungen zur Existenzsicherung einer Personlichkeit
betreffen. Das Gleiche gilt fiir die Dimensionen der politischen, kultur-
politischen und persénlichen Verflechtungen, die unweigerlich auch
Auswirkungen auf die Bildung einer ,offiziellen Kunst” hatten und die
es zu entschliisseln und gerecht zu verorten gilt. Dabei darf es nicht in
erste Linie darum gehen, Anklage zu erheben, sondern aus der Detail-
forschung heraus Hinweise zu jenen Verflechtungen zu ermitteln, die
sich im allgemeinen Gedéichtnis verfestigen konnten. Im Falle Ludwig
Grotes erscheint es nachvollziehbar, dass seine guten Verbindungen zu
den jeweiligen Machttragern und zu internationalen Institutionen zu-
mindest in bestimmten Ziigen Ausdruck in seinen kunsthistorischen
Entscheidungen und Wertsetzungen gefunden haben. Die in diesem

I Grohmann, Will: ,Der Blaue Reiter. Geddchtnisausstellung im Haus
der Kunst, Miinchen®, in: Die Neue Zeitung, 7. September 1949, S. 3.
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Kapitel angefiihrten Beispiele kiinstlerischer und kunstpolitischer Ko-
operationen zeigen, unter welcher Prdmisse ein internationaler Kul-
turaustausch oftmals vonstattenging. Die ,Ausstellung brasilianischer
Kiinstler” in Miinchen und anderen europédischen Stadten (1959/60) (vgl.
Kap. 2.3) und die Gedéchtnisausstellung Lasar Segall in Niirnberg (1960)
(vgl. Kap. 2.4) sind zwar im Kontext der Moderneentwicklung in Europa
zu sehen, die sich in der damaligen Zeit international 6ffnete. Die Ent-
scheidungstrager beider Ausstellungen waren jedoch noch weit entfernt,
auch auf inhaltlicher Ebene die wirklich globalen Entwicklungen erfas-
sen zu wollen. Es hat sich vielmehr gezeigt, dass die Reorganisationen der
Betriebssysteme Kunstmuseum und Kunstwissenschaft in Deutschland
bisweilen auf sehr persénlich motivierten Kriterien basierten.

Die Arbeit des deutschen Kunsthistorikers Ludwig Grote ist
fiir die Art und Weise, wie Kulturpolitik durch das Zusammenspiel von
kunsthistorischer Arbeit, der Férderung bestimmter kiinstlerischer
Positionen in der unmittelbaren Nachkriegszeit und dem Zwang zum
Broterwerb beeinflusst wurde, exemplarisch. Grotes Wirken muss im
Rahmen aktueller Gegenepistemologien zur bisherigen Geschichts-
schreibung der Wiederetablierung der deutschen und der internati-
onalen Avantgarde-Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg, die durch die
Griindung der documenta und die unterschiedlichen Re-Education-
Programme der Besatzungsmaichte mafigeblich gepriagt wurde, gesehen
werden. Trotz prominenter, auch internationaler Auftrége seitens kul-
turpolitisch bedeutender Institutionen hat Grote tiberraschenderweise
bis vor Kurzem keine grofie Rolle in den Untersuchungen zur deutschen
Kunstgeschichte nach 1945 gespielt. Der Kunsthistoriker erschien fast
durchwegs nur in Randnotizen und Fufinoten. Jiingste Anstrengungen
haben Grote im Kontext bisher untersuchter Werdegénge anderer deut-
scher Kunstwissenschaftler, Museumsleiter und Kunsthindler, die vor,
wihrend als auch nach dem Zweiten Weltkrieg in ihren Berufen titig
waren, verortet.> Da Grote in die Kulturpolitik in Brasilien involviert

2 Dieses Kapitel ist ein verdnderter Wiederabdruck von Neubauer,
Susanne: ,Ludwig Grote und die Moderne 1933-1959: Paradigma einer
Internationalisierung®, in: RIHA Journal, 0180, 10. Oktober 2017, https://
journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/rihajournal/article/view/70267
(letzter Zugriff: 25.3.2022); vgl. auch Bernhard, Peter/Blume, Torsten (Hg.):
Ludwig Grote und die Bauhaus-Idee, Dessau: Dessau: Stiftung Bauhaus/
Leipzig: Spector Books 2021. Weiter genannt seien Hoffmann, Meike/
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war, erweist sich seine Nachkriegsbiografie als zusitzlich geeignet, die
bisher vernachlissigte Perspektive der unmittelbar nach dem Krieg be-
ginnenden Internationalisierungsbestrebungen der jungen Bundesre-
publik in die aktuelle Revision der eurozentrisch geprigten Moderne
unter globalen Vorzeichen einzubeziehen. Ein solcher Blickwinkel ergénzt
die bisherigen Forschungen zum Kunsthandel und zur Kunstwissenschaft
an den Universititen wihrend des Nationalsozialismus, zur Kulturdiplo-
matie nach 1945 und zur Aufbauphase der Museen in den 1950er Jahren,
insbesondere zu den zahlreichen in Deutschland veranstalteten Kunstaus-
stellungen der vormalig verfemten Moderne3 Dieses Kapitel erhellt einen
ausgewihlten Teil des umfangreichen Nachlasses von Ludwig Grote, der
jungst vom Deutschen Kunstarchiv verzeichnet wurde.*

Eine Untersuchung der Tatigkeiten Ludwig Grotes in den 1950er
Jahren muf auch seine zahlreichen politischen Verflechtungen ab 1933

Kuhn, Nicola: Hitlers Kunsthindler. Hildebrand Gurlitt 1895-1956. Die
Biographie, Miinchen 2016; Haug, Ute: ,,Getreuer Statthalter in schwerer
Ubergangszeit": Carl Georg Heise und die Hamburger Kunsthalle von 1845
bis 1955 in: Friedrich, Julia/Prinzing, Andreas (Hg.): ,So fing man einfach
an, ohne viele Worte*: Ausstellungswesen und Sammlungspolitik in den
ersten Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg, Berlin: de Gruyter 2013,
S.72-81; Rudert, Konstanze (Hg.): Im Netzwerk der Moderne. Kirchner,
Braque, Kandinsky, Klee, Richter, Bacon, Altenbourg und ihr Kritiker Will
Grohmann, Miinchen: Hirmer 2012; Beaucamp, Eduard: Werner Schma-
lenbach (Ein Gesprich), Koln: Walther K6nig 2011.

3 Zum Uberblick iber den Forschungsstand vgl. Doll, Nikola/
Fuhrmeister, Christian/Sprenger Michael H.: ,Kunstgeschichte

im Nationalsozialismus. Aufriss und Perspektiven®, in: dies. (Hg.):
Kunstgeschichte im Nationalsozialismus. Beitrige zur Geschichte einer
Wissenschaft zwischen 1930 und 1950, Weimar: VDG 2005, S. 9-36.
Neuere Schriften vgl. J. Friedrich/A. Prinzing: So fing man einfach an,
darin vor allem Fuhrmeister, Christian: ,Statt eines Nachworts: zwei
Thesen”, S. 234-239; Steinkamp, Maike: Werke und Werte. Uber das
Handeln und Sammeln von Kunst im Nationalsozialismus (=Schriften
der Forschungsstelle «Entartete Kunst», Band 5), Berlin: De Gruyter 2010;
Schieder, Martin: Im Blick des Anderen. Die deutsch-franzésischen
Kunstbeziehungen 1945-1959, Berlin: De Gruyter 2005; Schieder, Martin
(Hg.): In die Freiheit geworfen. Positionen zur deutsch-franzosischen
Kunstgeschichte nach 1945, Berlin: De Gruyter 2006. Eine frithe
Untersuchung legte Heinrich Dilly vor: Deutsche Kunsthistoriker 1933-
1945, Miinchen: dtv 1988.

4 http://www.gnm.de/forschung/forschungsprojekte/
neuverzeichnung-des-nachlasses-von-ludwig-grote (letzter Zugriff:
20.3.2022).
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in den Blick nehmens Im Zentrum stehen dabei seine beruflichen Be-
ziehungen zu den Kunsthistorikern Eberhard Hanfstaengl (* 1886 in
Saargemiind; t 1973 in Miinchen), Carl Georg Heise (* 1890 in Hamburg; t
1979 in Hamburg) und Werner Haftmann (* 1912 in Glowno/Russisches
Kaiserreich; t 1999 in Gmund), zu Bundesprisident Theodor Heuss
(* 1884 in Brackenheim; t 1963 in Stuttgart), zum damaligen Staatssekre-
tdr fiir schone Kiinste im Bayerischen Staatsministerium Dieter Sattler
sowie dem Generalsekretir der Stindigen Konferenz der Kultusminis-
ter, Walter Keim. Die Analyse des Netzwerks und der Austauschpro-
zesse® zeigt interessanterweise durch einen zusitzlichen Blick auf die
Archivebene der Moderne bzw. ,in Nahsicht®’ die sich durch eine Eva-
luation der zahlreichen Quellen auftut, eine vor allem methodologische
Problematik auf: Die Divergenz zwischen beruflichen und privaten Au-
Rerungen, die unterschiedliche Offentlichkeitsbereiche abbilden. Da in
ihnen Aussagen zu Grotes beruflicher Positionierung in der damaligen
Zeit und folglich auch zur politischen Situation zu finden sind, 6ffnen
sie ein wichtiges und bisher weitgehend unterproblematisiertes Feld
der Interpretation und kunsthistorischen Analyse. Sie hinterlassen we-
nig Giberraschend ein widerspriichliches Bild eines Protagonisten, der
sich offenbar gekonnt nur im Hintergrund zu den damaligen Debatten
geduflert hat und stets auf Sicherung seiner beruflichen Position bedacht

5 Das Jahr 1933 erscheint einschneidend, da Grote wie viele zu

diesem Zeitpunkt im Rahmen des Gesetzes zur Wiederherstellung des
Berufsbeamtentums von seinen Pflichten als Landeskonservator entbunden
wurde. Als vergleichbar bedeutsames Datum kénnte 1927 angefiihrt
werden, da er in diesem Jahr Direktor der Geméldegalerie im Palais Reina
in Dessau wurde und nebst anderen Pflichten auch fiir die Organisation von
Ausstellungen zeitgenossischer Kunst verantwortlich war.

6 Zur Einfiihrung siehe Rees, Joachim: ,Vergleichende

Verfahren - verfahrene Vergleiche. Kunstgeschichte als komparative
Kunstwissenschaft — eine Problemskizze", in: Kritische Berichte, 40,

2, 2012, S. 32-47; Bruhn, Matthias/Juneja, Monica/Werner, Elke Anna:
,Universalitit der Kunstgeschichte? Editorial®, in: Kritische Berichte 40, 2,
2012, 8. 3-5; Kippenberg, Hans G./Mersmann, Birgit (Hg.): The Humanities
between Global Integration and Cultural Diversity. Concepts for the Study
of Culture, Bd. 6, Berlin: De Gruyter 2016, S. 50-69.

7 Dies ist ein Behelfsbegriff, vgl. den Vortrag der Autorin
»Modernismen in Nahsicht: Alfredo Volpi und Giorgio Morandi“ auf der
Tagung ,museum global? Multiple Perspektiven auf die Kunst, 1904-1950",
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf, 20.-22.1.2016.
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war.?Grote agierte zuriickhaltender als beispielsweise der Kunstkritiker
und Kunsthistoriker Will Grohmann (* 1887 in Bautzen; t 1968 in Ber-
lin), der sich mit den Nationalsozialisten auch praktisch zu arrangieren
wusste? Die historische Einordnung Grotes hat sich in der Zwischen-
zeit gedndert und die Einschitzung des Kunsthistorikers Hans-Ernst
Mittig (* 1933 in Hamburg; t 2014 in Berlin), der eine genaue Festlegung
der Position Grotes wiahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg fiir nicht
moglich und vor allem auch nicht von Néten hielt,® ist heute nicht mehr
haltbar. Im Folgenden gilt es, die Widerspriiche zwischen offenen und
verdeckten Stellungnahmen und politischen Haltungen nochmals zu
benennen und fiir den Diskurs der transnational-kritischen Kunstge-
schichtsschreibung der Zweiten Moderne in Bezug zu setzen. Dabei ist
der Frage nachzugehen, in welchem Ausmafie diese Positionierungen
innerhalb der bestehenden bzw. sich neu formierenden persénlichen
Verbindungen die Entwicklung der deutschen Moderne nach 1945 mit-
bestimmt haben. Die entweder den Regeln der Provenienzforschung
gehorchende oder stark biografisch geprigte Forschung der jiingsten
Zeit hat es eher versdumt, den unterschiedlichen Schwerpunkten, die
sich durch Quellen regionaler, nationaler und internationaler Relevanz
sowie durch die privaten und beruflichen Verstrickungen auftun, im
iibergeordneten Kontext der unterschiedlichen Moderneerzihlungen
gebiihrend Gewicht zu verleihen.

8 Dieser Meinung ist auch Heise, Helga: ,Die ersten Jahre der
Anhaltischen Gemaildegalerie unter Ludwig Grote®, in: Michels, Norbert
(Hg.): Verrat an der Moderne. Die Griindungsgeschichte und das erste
Jahrzehnt der Anhaltischen Gemaildegalerie Dessau 1927-37, Dessau:
Anhaltische Gemaildegalerie 1996, S. 51-79, hier S. 76.

9 Schieder, Martin: ,,Der Kritiker ist fiir die Kunst. Will Grohmann
und die Moderne, 1914-1968", in: Krihenbiihl, Regula (Hg.): Avantgarden
im Fokus der Kunstkritik. Eine Hommage an Carola Giedion-Welcker
(1893-1979), Ziirich 2011, S. 205-222; Schieder, Martin: ,To be on the spot.
Will Grohmann und der Nationalsozialismus”, in: K. Rudert: Im Netzwerk
der Moderne, S. 35-41.

10  Mittig stellt fest, dass nur ausnahmsweise bewiesen werden kann,
,was in einem einzelnen Anpasser, Mitldufer, Akteur damals vorgegangen
ist“. Ziel solcher Untersuchungen sei nicht, ,den Einzelnen noch posthum
blofizustellen, sondern eine Hypothese zu dem Verhalten von Gruppen

zu priifen [...]* Vgl. Mittig, Hans-Ernst: ,,Ohn’ Ursach ist das nicht getan'.
Zur Sozial- und Berufspsychologie von Kiinstlern und Kunsthistorikern®,
in: Blume, Eugen/Scholz, Dieter (Hg.): Uberbriickt. Asthetische Moderne
und Nationalsozialismus: Kunsthistoriker und Kiinstler 1925-1937, Koln:
Walther Konig 1999, S. 292-306.
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Biografien Grotes im Kontext der politischen Entwicklungen

Ludwig Grote wurde 1893 in Halle an der Saale geboren und starb 1974
in Gauting bei Miinchen.” Zwischen 1912 und 1922, unterbrochen durch
die Teilnahme am Ersten Weltkrieg, studierte er in Jena, Braunschweig,
Halle-Wittenberg und Miinchen Archiologie, Architektur und Kunst-
geschichte. Von 1924 bis 1933 war er Landeskonservator von Anhalt, ab
1927 im Nebenamt Direktor der von ihm gegriindeten Gemildegalerie in
Dessau. Im gleichen Jahr heiratete der Vierunddreifligjihrige Gertrud
Maud Schmitt (* 1906 in Bad Sobernheim; t 1996 in Krailling).” In der
Funktion als Landeskonservator war Grote Berater des dortigen Biir-
germeisters Fritz Hesse (* 1881 in Dessau; t 1973 in Bad Neuenahr) und
fihrte mit ,grofem Elan* die Verhandlungen fiir den Umzug des Bau-
hauses. Als Leiter der 1927 er6ffneten Anhaltischen Gemaildegalerie
konnte er namhafte Personlichkeiten aus Kultur und Politik begriifien,
so den Reichsprisidenten von Hindenburg, den Generaldirektor der
preuflischen Museen zu Berlin Dr. von Falke, den Direktor des Bauhauses

11 Vgl. Heuss, Theodor: ,Ludwig Grote®, in: Anzeiger des Germanischen
Nationalmuseums, 7, 1963, S. 7; von der Osten, Gert: ,Ludwig Grote", in:
Kunstchronik, 27, 1974, S. 231-237; Schadendorf, Wulf: ,Ludwig Grote®, in:
Das Miinster, 27,1974, S. 214-215; Schadendorf, Wulf: ,Ludwig Grote®, in:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1974, S. 6-7; Bernoulli,
Christoph: ,Ludwig Grote*, in: Schadendorf, Wulf (Hg.): Beitrige zur
Rezeption der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts, Miinchen: Prestel

1975, S. 7-8; Schiedlausky, Giinther: ,Die Zeit des Wiederaufbaus nach
dem Kriege. Das Museum unter der Leitung von Ernst Giinther Troche
und Ludwig Grote®, in: Deneke, Bernhard/Kahsnitz, Rainer (Hg.): Das
Germanische Nationalmuseum Niirnberg 1852-1977. Beitrige zu seiner
Geschichte, Miinchen: Deutscher Kunstverlag 1978, S. 263-312; Michels,
Norbert (Hg.): Verrat an der Moderne. Die Griindungsgeschichte und

das erste Jahrzehnt der Anhaltischen Geméldegalerie Dessau 1927-37,
Dessau: Anhaltische Gemildegalerie 1996; H. Heise: Die ersten Jahre

der Anhaltischen Gemaildegalerie; Wendland, Ulrike: Biographisches
Handbuch deutschsprachiger Kunsthistoriker im Exil. Leben und

Werk der unter dem Nationalsozialismus verfolgten und vertriebenen
Wissenschaftler, Band 1, Miinchen: De Gruyter Saur 1999, S. 251-255; Joos,
Birgit: ,Das Tagebuch des Kunsthistorikers Ludwig Grote aus dem Jahre
1947% in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 2010, S. 306-307;
Bernhard, Peter/Blume, Torsten (Hg.): Ludwig Grote und die Bauhaus-Idee
(Edition Bauhaus; 53), Leipzig: Spector Books, 2021.

12 Gertrud Maud Grote war ausgebildete Konzertpianistin. E-Mail
Christian Grote an die Autorin, 5.2.2018.

13  H.Heise: Die ersten Jahre der Anhaltischen Gemaildegalerie, S. 57.
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Walter Gropius (* 1883 in Berlin; 1 1969 in Boston) und den Direktor der
Nationalgalerie Ludwig Justi (* 1876 in Marburg; t 1957 in Potsdam).™4
Noch 1929 veranstaltete Grote im Anhaltischen Kunstverein eine Ge-
denkausstellung tiber den aus Dessau stammenden Philosophen Moses
Mendelssohn (* 1729 in Dessau; t 1786 in Berlin) sowie im Januar 1930
die ,Ausstellung moderner Bildwirkereien 1930 die mafigeblich von
Gunta Stélzl (* 1897 in Miinchen; 1 1983 in Ménnedorf), der Leiterin der
Webereiwerkstatt des Bauhauses, unterstiitzt wurde.” Grotes zahlrei-
che Bemiihungen und auch Annéherungen an das neue Regime um den
Erhalt des Bauhauses und seiner Dessauer Stellung waren erfolglos und
endeten mit seiner vorzeitigen Pensionierung im Mai 1933."® Anklage-
punkte des Untersuchungsausschusses der NSDAP waren seine An-
kaufspolitik sowie seine Férderung des Bauhauses.”

Wie viele Kunsthistoriker seiner Zeit hielt sich Grote iiber sei-
ne Titigkeit zwischen 1933 und 1945 zuriick.” In einer tabellarischen
Biografie schreibt er lediglich: ,1933 Entlassung durch die Nationalso-
zialisten. Bis 1951 freiberuflich als Kunstschriftsteller titig.”® In den
wenigen Erwdhnungen seines Schaffens wird nebst den Museumspo-
sitionen vor allem seine freie Tétigkeit fiir das ab 1946 von Peter A. Ade
(* 1913 in Diisseldorf; t 2005 in Miinchen)* geleitete Haus der Kunst in
Miinchen hervorgehoben. Das ehemalige ,Haus der Deutschen Kunst®

14 Ebda.

15 Ebda,S.72-74.

16  Zum Versuch Grotes, das Dessauer Bauhaus zu einer ,deutschen”
Angelegenheit zu mache, vgl. Eger, Christian: ,Politik der Entpolitisierung
- Ludwig Grotes Einsatz fiir ein deutsches Bauhaus®, in: P. Bernhard/T.
Blume: Ludwig Grote und die Bauhaus-Idee, S. 93-104.

17 Grote versuchte, die Anklage gegen ihn zu entschirfen, da die
Ankédufe wesentlich mit Biirgermeister Fritz Hesses Zustimmung erfolgt
seien. Ebda., S. 78.

18  Wie beispielsweise auch Will Grohmann, vgl. M. Schieder: To Be On
the Spot, S. 35.

19  Lebenslauf Ludwig Grote, in Maschinenschrift. Deutsches
Kunstarchivim Germanischen Nationalmuseum (in der Folge: DKA), NL
Grote, Ludwig, 1128.

20 ZuDPeter A. Ades Wirken am Haus der Kunst vgl. Remig, Sophie-

Marie: Die Last der Mauern: Das Miinchner Haus der Kunst nach 1945 und

die Auseinandersetzung mit seiner Vergangenheit unter der Ara von Peter

A. Ade, Christoph Vitali und Chris Dercon, Karlsruhe: Hochschule fiir
Gestaltung 2014; Ade, Peter A.: Picasso, Kokoschka und all die anderen. Meine
abenteuerlichen Jahre fiir die Kunst, Miinchen: Nymphenburger 2001.
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1937 von Hitler er6ffnet, war vom Krieg weitgehend verschont geblie-
ben und diente unter anderem der Staatsgalerie Moderne Kunst unter
Eberhard Hanfstaengl als Ausstellungsort. Hanfstaengl initiierte Aus-
stellungen internationaler, kurz davor von den Nationalsozialisten
noch als ,entartet” eingestufter Kunst, fiir deren Ausfithrung er Ludwig
Grote beauftragte.” Nebst ,Max Beckmann zum Gedachtnis 1884-1950"
(1950), ,Oskar Kokoschka 1907-1950" (1950) und ,Toulouse-Lautrec. Das
grafische Werk. Sammlung Ludwig Charell” (1951) waren es vor allem
die Ausstellungen ,Der Blaue Reiter 1908-1914" (1949; Basel 1950) und
,Die Maler am Bauhaus"” (1950), die Grote grofien Ruhm einbrachten.
Mit der von Grote mit fast dreihundert Werken eingerichte-
ten Gedichtnisausstellung des ,Blauen Reiters” sei, so der bayerische
Staatssekretir Dieter Sattler anldsslich der Eroffnungsrede, das ehema-
lige ,Haus der deutschen Kunst* entnazifiziert worden.** Fiir Eberhard
Hanfstaengl war die Ausstellung sogar wichtiger Impulsgeber fiir seine
kommissarische Arbeit fiir die Biennale in Venedig.?’ Zu einer Ausstel-
lung ,Meisterwerke deutscher Kunst“ in der Londoner Royal Academy,

21  Die Aktenkonvolute zu den von Grote organisierten Ausstellungen
befinden sich aus diesem Grund nicht im Archiv des Kiinstlerbundes

im Haus der Kunst Miinchen e.V,, sondern im Archiv der Bayerischen
Staatsgemildesammlungen. Die Ausstellungstitigkeit der Staatsgalerie
Moderne Kunst im Westfliigel des Hauses endete erst mit der Er6ffnung
der dritten Pinakothek im Jahre 2000. Bambi, Andrea Christine:
,Eberhard Hanfstaengl und seine Amtszeit bei den Bayerischen
Staatsgemildesammlungen von 1945 bis 1953 in: ]. Friedrich/A. Prinzing:
So fing man einfach an, S. 157-165, hier S. 158. Grote hat sich in seinen
Lebensldufen als Initiator dieser Ausstellungen vorgestellt (,1949-1951
Initiator und Veranstalter grosser internationaler Kunstausstellungen in
Miinchen: Der Blaue Reiter, Die Maler am Bauhaus, Oskar Kokoschka, Max
Beckmann, Die Lithographien von Toulouse-Lautrec*). GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_10. Corrigenda, 5.2.2018:
Ludwig Grote hat fiir die Ausstellungen fiir die Staatsgalerie kein Honorar
bezogen. E-Mail Christian Grote an die Autorin, 4.2.2018.

22 W.Grohmann: Der Blaue Reiter, S. 3; Brantl, Sabine: Haus der

Kunst, Miinchen. Ein Ort und seine Geschichte im Nationalsozialismus,
Miinchen: Allitera Verlag 2007, S. 115.

23 Volz, Franziska: ,Biennale Venedig und documenta - versteckte
Beziehungen? Zu Konzepten, Kiinstlern, Organisatoren®, in:

Panzer, Gerhard/Vélz, Franziska/Rehberg, Karl-Siegbert (Hg.):
Beziehungsanalysen. Bildende Kiinste in Westdeutschland nach 1945.
Akteure, Institutionen, Ausstellungen und Kontexte, Wiesbaden: Springer
2015, S. 229-256, hier S. 243.
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fiir die Grote als ,technischer Leiter” diskutiert wurde,** wie zu einer
Van Gogh-Ausstellung® kam es aus finanziellen Griinden nicht. Man
darf annehmen, dass diese Projekte, die Grote nach dem Krieg wieder
mit wichtigen Entscheidungstragern der Kultur in Verbindung brach-
ten, wesentlich fiir seine 1951 erfolgte Ernennung zum Ersten Direktor
des Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg waren. Dort verant-
wortete Grote den Wiederaufbau des Museums. Nebst seiner Tatigkeit
als Direktor organisierte er jahrlich vier Ausstellungen zur zeitge-
nossischen Kunst fiir die Frankische Galerie, die heutige Kunsthalle
Niirnberg. Grote hatte sich den zusitzlichen Arbeitsbereich der zeitge-
nossischen Kunst explizit in seinen Berufungsverhandlungen ausbe-
dungen.”® 1962 ging Grote in den Ruhestand.

Biografische Revisionen I: Die Biennalen von Sé&o Paulo

In keiner der wenigen biografischen Notizen zu Grote findet sich der
Hinweis, dass der Kunsthistoriker nach dem Krieg nicht nur Mitglied
des Ausschusses fiir Auslandsausstellungen des Auswirtigen Amts
war, sondern auch Kommissir der deutschen Ausstellungen fiir die 1951
gegriindete Biennale in S4o Paulo.?” Ein Schreiben der Stindigen Konfe-

24  Grote, Ludwig: ,Zum Plan einer Deutschen Ausstellung in
London®, in: Kunstchronik, 2, 1950, S. 161-163; Brief von Dr. Keim,
Standige Konferenz der Kulturminister der Lander der Bundesrepublik
Deutschland, Bonn, an Hr. Salat, Dienststelle fiir auswirtige
Angelegenheiten, Bonn, 23.10.1950. GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL
Grote, Ludwig, 1817-1957_09_IO.

25  Brief von Dr. Keim, Stindige Konferenz der Kulturminister der
Linder der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, an Dr. Braaksma,
Holldndische Diplomatische Mission, 27.11.1950, in Abdruck an Ludwig
Grote. GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I10.

26 ,Ausorganisatorischen Griinden, fruchtbarer Wechselwirkung und
sinnvoller Abstimmung muss ich Wert darauflegen zugleich mit dem
Germanischen Nationalmuseum mit der Oberleitung der Stadtischen
Galerie in Niirnberg betraut zu werden.” Brief von Ludwig Grote an
Theodor Heuss, 25.8.1951. GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig,
1817-1957_09_10.

27  Grote war zudem Vizekommissir der deutschen Ausstellungen auf
der Biennale von Venedig 1954 und 1956, die von Eberhard Hanfstaengl
organisiert wurden. Vgl. V6lz 2015, 246. In der von seiner Frau Gertrud
Grote iiberarbeiteten Bibliografie sind die Ausstellungen unter dem
Eintrag ,Titigkeit fiir internationale Ausstellungen, Mitarbeit an den
Biennalen von Sdo Paulo” erwihnt: Grote, Gertrud Maud/Schadendorf,

2.1 LUDWIG GROTES INTERNATIONALE AUSSTELLUNGEN

131



132

renz der Kultusminister der Lénder in der Bundesrepublik Deutschland
vom 9. August 1951 an Ludwig Grote bestitigt den Vorschlag des Aus-
wirtigen Amtes, Grote fiir die Ausfithrung der Biennale in Sao Paulo
zu beauftragen - jedoch mit klar definierten Auflagen: namentlich ,in
engstem Einvernehmen mit den Kultusministerien der Linder® zu
agieren sowie genaue Pline und Vorbereitungen bekannt zu geben.?*In
dieser Funktion war er fiir die Organisation der Ausstellungen sowie
die Auswahl der Werke verantwortlich.?® Diese Tatigkeit erweist sich
als paradigmatisch fiir die Kulturvermittlungsarbeit in der unmittelba-
ren Nachkriegszeit. Inhaltlich entspricht dieser Auftrag nicht nur dem
personlichen Gusto Grotes, der als Spezialist der deutschen Kunst seit
dem Mittelalter galt. Er war auch mit dem Ziel verbunden, die von den
Nationalsozialisten verfolgten deutschen Kiinstler wieder in einen inter-
nationalen Ausstellungskontext zu fithren. Zudem lag ein solcher Auf-
trag im Arbeitsbereich des damals noch selbstindig arbeitenden Grotes,
der sich zu dieser Zeit auf , Internationale Ausstellungen® spezialisierte3°
Ohne im Vorfeld einen Bezug zu Brasilien gehabt zu haben, wurde er vom
Auswirtigen Amt, eventuell im Rahmen seiner Teilnahme am Ausschuss
fiir Auslandsbeziehungen, fiir dieses Nebenamt angefragt.

Es bestand gegenseitig ein grofles Interesse, dass auf der neu
gegriindeten Biennale in Sdo Paulo auch Werke deutscher Kunst zu
sehen waren3' Nebst den Sonderausstellungen zu Paul Klee, dem Bau-
haus und der Briicke entsprach Grotes Kiinstlerauswahl weitgehend
derjenigen, die auf den ersten beiden documentas gezeigt wurde3?

Wulf (Hg.): Bibliographie Ludwig Grote 1893-1974, Miinchen: Eigenverlag
1986, S. 34.

28 GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I10.

29  Grote war fiir vier der ersten fiinf Biennale-Beteiligungen
verantwortlich.

30 Grote firmierte in den damaligen Korrespondenzen mit dem

Zusatz ,Internationale Kunstausstellungen*. Vgl. bspw. Brief von Ludwig
Grote an Prof. Preiser, Kulturabteilung der Deutschen Botschaft, Rio de
Janeiro, 14.8.1951, GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-
1957_09_IO.

31 Vgl. die ausfiihrliche Studie zum Kulturaustausch zwischen Brasilien
und Deutschland im Rahmen der Biennale Sao Paulo: Merklinger, Martina:
Die Biennale Sao Paulo. Kulturaustausch zwischen Brasilien und der jungen
Bundesrepublik Deutschland (1949-1954), Bielefeld: transcript Verlag 2013.

32 Eine genaue Analyse der ausgewihlten Kiinstlerinnen und Kiinstler
im Vergleich zu den Beteiligungen an den Biennalen in Venedig und der
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Unter den 71 von Grote verantworteten Kiinstlerbeteiligungen an den
vier Biennalen in Stidamerika waren nur 22 Kiinstler und eine Kiinstle-
rin, die nicht auch auf den ersten beiden documenta-Ausstellungen ge-
zeigt wurden 33 Dabei ist festzuhalten, dass rund die Hilfte der von Gro-
te fiir die Bauhaus-Sonderausstellung 1957 in Sdo Paulo ausgewihlten
Kiinstler nicht auf einer documenta gezeigt wurden34 Dies entspricht
zum einen der spezifischen Fachkenntnis Grotes iiber das Bauhaus,
zum anderen der von Werner Haftmann angelegten Ausrichtung der
ersten Kasseler Schauen

documenta steht noch aus. Grote zeigte folgende Kunstschaffenden:

1. Biennale von Sdo Paulo 1951: Willi Baumeister, Heinz Battke, Alexander
Camaro, Werner Gilles, HAP Gieshaber, Karl Hartung, Karl Knappe,
Gerhard Marcks, Ewald Mataré, Georg Meistermann, Ernst Wilhelm Nay,
Karl Schmidt-Rottluff, Johanna Schiitz-Wolff, Hans Uhlmann, Theodor
Werner, Woty Werner, Fritz Winter.

I1. Biennale 1953: Paul Klee (Sonderausstellung), Hubert Berke, Georg
Brenninger, Josef Fassbender, Arnold Fiedler, Gerhard Fietz, Bernhard
Heiliger, Werner Heldt, Karl Hofer, Rolf Nesch, Otto Pankok, Heinz Trokes,
Ernst Weiers, Conrad Westpfahl.

IV. Biennale 1957: Bauhaus: Meister und Schiiler (Sonderausstellung): Josef
Albers, Alfred Arndt, Herbert Bayer, Max Bill, Lyonel Feininger, Theodor
Lux Feininger, Wilhelm Imkamp, Johannes Itten, Gerhard Kadow, Wassily
Kandinsky, Ida Kerkovius, Paul Klee, Fritz Levedag, Gerhard Marcks,
Laszl6 Moholy-Nagy, Georg Muche, Xanti Schawinsky, Oskar Schlemmer,
Joost Schmidt, Andor Weininger, Fritz Winter; Theater-Biennale: Oskar
Schlemmer, Triadisches Ballett.

V. Biennale 1959: Expressionisten der Briicke (Sonderausstellung): Erich
Heckel, Ernst Ludwig Kirchner, Otto Mueller, Emil Nolde, Karl Schmidt-
Rottluff; Hermann Bachmann, Hubert Berke, Manfred Bluth, Joseph
Fassbender, Rupprecht Geiger, Karl Hartung, Ernst Wilhelm Nay, Hans
Platschek, Emil Schumacher, K.R.H. Sonderborg, Fred Thieler, Hann Trier,
Heinz Trékes, Gerhard Wind.

Die dritte Biennale wurde von Walter Passarge, damals Direktor der
Kunsthalle Mannheim, eingerichtet. Groos, Ulrike/Preuss, Sebastian/
Scrima, Andrea (Hg.): German Art in Sdo Paulo. Deutsche Kunst auf der
Biennale 1951-2012, Ostfildern: Hatje Cantz 2013.

33  Aus der Auswahl fiir 1951 waren dies Karl Knappe, Johanna Schiitz-
Wolff und Woty Werner, aus der Auswahl fiir 1953 Georg Brenninger,
Arnold Fiedler, Gerhard Fietz, Otto Pankok, Ernst Weiers, Conrad
Westpfahl, fiir 1959 (Sonderausstellung Briicke) Hermann Bachmann und
Manfred Bluth.

34 Alfred Arndt, Herbert Bayer, Theodor Lux Feininger, Wilhelm
Imkamp, Johannes Itten, Gerhard Kadow, Ida Kerkovius, Fritz Levedag,
Laszl6 Moholy-Nagy, Xanti Schawinsky, Joost Schmidt, Andor Weininger.
35 Zuden Linderbeteiligungen, vor allem dem Anteil an deutschen
Kiinstler an der documenta s. Grasskamp, Walter: ,Becoming Global:
From Eurocentrism to North-Atlantic Feedback—documenta as an
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Nachdem fiir die 1. Biennale von den brasilianischen Organi-
satoren des Museu de Arte Moderna/MAM in Sao Paulo und dessen Di-
rektor Francisco Matarazzo Sobrinho (* 1898 in Sao Paulo; 1 1977 in Sdo
Paulo), nach einer ,kleinen Auswahl der neuesten Werke der deutschen
Kiinstler” gefragt wurde, die es ,gestatten wiirde, in diesem Weltteil die
Richtung und Ziele der neuen deutschen Kunst vorzustellen*3* wurden
an Grote fiir die 2. Biennale bereits konkretere Wiinsche herangetra-
gen. Von 1953 an sollte eine Sonderausstellung eines einzelnen Kiinst-
lers mit einer Auswahl weiterer Kiinstler erginzt werden, vor allem
um die Biennale iibersichtlicher zu machen. Im Rahmen dieses neuen
Konzepts duflerten die brasilianischen Organisatoren den Wunsch, das
Werk Paul Klees ins Zentrum des deutschen Beitrags zu stellen” Dieser
Wunsch wurde vom Auswirtigen Amt aufgenommen und an Ludwig
Grote weitergegeben, mit der Begriindung:

Die zunehmende Wirkung seines Werks, das durch die ungliick-
selige vergangene politische Entwicklung fiir Deutschland fast
verloren schien, wird, falls dieser Plan gelingen sollte, fiir das
deutsche kulturelle Ansehen im Ausland von entscheidender Be-

deutung sein3®

Aufgrund seiner Tatigkeit fiir das Germanische Nationalmu-
seum war es Grote erst im Jahre 1957 moglich, zur 4. Biennale und zur
Einrichtung der Ausstellung zum Bauhaus nach Brasilien zu reisen. Zu-
vor musste die Koordination des Aufbaus in Brasilien dem am Museu
de Arte de Sao Paulo/MASP tdtigen deutschen Kunsthistoriker Wolf-

,International Exhibition’ (1955-1972)", in: On Curating, 33, http://
www.on-curating.org/issue-33-reader/becoming-global-from-
eurocentrism-to-north-atlantic-feedbackdocumenta-as-an-international-
exhibition-1955-1972.html (letzter Zugriff: 20.3.2022).

36 Briefvon Francisco Matarazzo Sobrinho an Dr. Frahne,
Kulturabteilung, Auswirtiges Amt Bonn, 29.6.1951. GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.

37  Zusitzlich zeigte Grote Werke von Hubert Berke, Georg Brenninger,
Josef Fassbender, Arnold Fiedler, Gerhard Fietz, Bernhard Heiliger,
Werner Heldt, Karl Hofer, Rolf Nesch, Otto Pankok, Heinz Trékes, Ernst
Weiers und Conrad Westpfahl. Vgl. auch Kap. 2.2 in diesem Band.

38  Brief von Dr. Wolf, Auswirtiges Amt, an Ludwig Grote, 17.6.1953.
GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.
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gang Pfeiffer (* 1912 in Dresden; f 2003 in Itanhaém) iiberlassen wer-
den. Der Ernennung Pfeiffers gingen zahlreiche Verhandlungen voraus,
da dieser als Mitarbeiter des MASP der Biennale-Leitung des Museu de
Arte Moderna/MAM in Rio de Janeiro nicht genehm war.* Grote hatte
zunichst den ihm aus Studienzeiten bekannten Georg Hoeltje (* 1906
in Duisburg; t 1996 in Hannover)* bzw. als zweite Wahl Theodor Heu-
berger (* 1898 in Miinchen;  1987)*' vorgeschlagen. Pfeiffer, Hoeltje so-
wie Heuberger waren deutsche Auswanderer, die zu unterschiedlichen
Zeiten und unter verschiedenen Umstidnden nach Brasilien {ibergesie-
delt waren: Heuberger 1924, Hoeltje 1939 und Pfeiffer 1948. Pfeiffer war
bis 1948 vermutlich Assistent am heutigen Von der Heydt-Museum in
Wuppertal gewesen und hatte Deutschland nicht aus politischen, son-
dern aus beruflichen Griinden verlassen.+*

Biografische Revisionen II: Die dunklen Jahre und Momente

der ,Selbstpurifizierung”4®

Als ehemaliger Direktor der Gemildegalerie in Dessau, 1933 vom
Staatsdienst entlassen, erscheint Grotes politische Positionierung auf
den ersten Blick fiir lange Zeit keine Fragen offen gelassen zu haben.
Am 7.12.1946, gut ein halbes Jahr nach Inkrafttreten des ,Gesetzes zur
Befreiung von Nationalsozialismus und Militarismus* wurde er be-
reits offiziell vom Offentlichen Kliger bei der Spruchkammer Miinchen

39 Diefolgenden Ausfithrungen basieren auf den Recherchen iiber
emigrierte Kunsthistoriker in Brasilien bei Merklinger 2013, S. 82-85, 134-137.

40 Obwohl Hoeltje 1938 einen Ruf an das Kunsthistorische Institut der
Universitdt Bonn erhielt, verlief} er Deutschland. Merklinger 2013, S. 134-135.

41 Heuberger war ein Initiant des deutsch-brasilianischen
Kulturaustauschs. Er griindete die Gesellschaft Pr6-Arte (1932) und das
Magazin ,Revista Intercimbio* (1933). Er war auch Griinder von Schulen
in Sdo Paulo (1952) und Teresdpolis (1966). Amaral, Aracy: ,Theodor
Heuberger: a presenca alema no meio artistico contemporaneo brasileiro®,
in: dies. (Hg.): Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burger, Sao Paulo
1982, S. 97-104, zit. nach M. Merklinger: Die Biennale Sao Paulo, S. 83.

42  Pfeiffers Tatigkeit fiir den Kunstschutz im besetzten Frankreich
unter Franz Graf Wolff-Metternich ist bisher unerforscht. M. Merklinger:
Die Biennale Sdo Paulo, S. 136-137.

43  Der Begriff stammt von Ch. Fuhrmeister: Statt eines Nachworts:
zwei Thesen, S. 234.
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entnazifiziert.4¢ Mit seinem Posten am Germanischen Nationalmu-
seum konnte Grote 1951 an seine erfolgreiche Zeit in Dessau ankniip-
fen.Theodor Heuss, erster Bundesprisident der Republik, schrieb ihm
personlich, um ihn als Direktor fiir Niirnberg zu gewinnen, nachdem
der damalige Direktor Ernst Giinter Troche (* 1909 in Stettin; t 1971 in
Stockholm) kurzfristig seine Stellung aufgegeben hatte.#s Grote hatte
zunichst offenbar mit einer Kandidatur gezogert, sagte jedoch dann
zu, nicht ohne sich die ,Oberleitung” der Stiddtischen Galerie in Niirn-
berg zu sichern, die ihm erméglichen sollte, weiterhin ,Ausstellungen
moderner Kunst®, wie er schreibt, zu veranstalten.

Grotes militdrische und schriftstellerische Laufbahn von 1933
bis 1945 wurde erst kiirzlich umfassend rekonstruiert. In Bezug auf
seine militdrischen Posten ist bekannt, dass er im Oktober 1941 in die
Wehrmacht eingezogen und im Mai 1942 zum Oberleutnant d.R.z.V.
beférdert wurde. Im Mai 1944 wurde er ,ehrenvoll” wegen einer Herz-
muskelschwiche entlassen, stellte im November 1944 aber noch ei-
nen Antrag auf Tragen der Uniform, ,insbesondere bei Ausiibung des
Dienstes im Volkssturm®. Im Februar 1945 wurde er fiir den Volkssturm
einberufen, wegen einer Lungenentziindung beantragte er Entlassung.
Er begriindete dies unter anderem damit, fiir die schwer beschidigte
Kunsthandlung Zinckgrafin Miinchen wertvolle Kunstgiiter sichern zu
miissen. Dies sei aus ,kulturpolitischen Griinden sehr wichtig, unter
anderem auch, weil es den Sonderauftrag des Fiihrermuseums in Linz
betrife.4

44 Laut Postkarte: ,Auf Grund der Angaben in Ihrem Meldebogen sind Sie
von dem Gesetz zur Befreiung von Nationalsozialismus und Militarismus
vom 5. Mirz 1946 nicht betroffen. GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote,
Ludwig, 1817-1957_09_10. Eine Entnazifizierungsakte zu Ludwig Grote
besteht nicht, auch weil Verfahren mit Aktenbildung nur bei Personen
stattfanden, die der NSDAP oder einer ihrer Gliederungen angehort hatten.
Schreiben von Robert Bierschneider, Staatsarchiv Miinchen, an die Autorin,
5.7.2016. Eine SA-Mitgliedschaft wurde von Gertrud Maud Grote bestitigt
und war ,relevant genug, um von ihm [Grote] 1945 unterschlagen zu
werden.” Ch. Eger: Politik der Entpolitisierung, S. 102.

45  G. Schiedlausky: Die Zeit des Wiederaufbaus, S. 282.

46  Brief von Ludwig Grote an Theodor Heuss, 25.8.1951, GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.

47 Brief von Grote an die 2. Kompanie des Volkssturms, Rathaus
Rottach, datiert Oberach, 21.11.45. GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote,
Ludwig, 1817-1957_09_I0.
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Grote hatte, noch in Berlin-Zehlendorf wohnend, im Januar
1940 zugesagt, als ,freier wissenschaftlicher Mitarbeiter” fiir die zur
gleichen Zeit neu gegriindete Galerie Zinckgraf zu arbeiten.4® Offenbar
stand erauchim Februari1945nochinderen Diensten. Friedrich Heinrich
Zinckgraf (* 1878 in Miinchen; t 1954 in Miinchen) war langjidhriger Mit-
arbeiter der Galerie Heinemann in Miinchen. Durch Kapitalbeschaffung
war es Zinckgraf moglich gemacht worden, die Galerie seiner jiidischen
Arbeitgeberin Franziska Heinemann (* 1882; f 1940 in USA) mit einem
»ausgesprochen unfairen” Angebot ab 1940 zu iibernehmen, folglich zu
arisieren’® Bereits im ersten Brief an Grote, der die Anstellung eben-
falls auf Beginn des Jahres 1940 festlegte, forderte Zinckgraf den noch in
Berlin weilenden Kunsthistoriker auf, ,bei Lange die zur Auktion kom-
menden Sachen an[zu]sehen und mir kurz dariiber [zu] berichten|...], ob
Sie glauben, dass etwas qualitativ Geeignetes fiir mich dabeiist.“s’ Durch
das Auktionshaus Hans W. Lange in Berlin wurden zahlreiche Werke
aus jiidischen Sammlungen im Auftrag von Finanzbehorden verstei-
gert.5*Von 1939 bis 1943 wurden im Rahmen des ,Sonderauftrag Linz"
der Einrichtung eines ,Fiithrermuseums® auch Ankiufe iiber Lange,

48 Eberhard Hanfstaengl, dem diese Position zuerst angeboten
wurde, hat sie Ludwig Grote vermittelt. Altregistratur Bayerische
Staatsgemildesammlungen, Personalakte Hanfstaengl, zit. nach A.Ch.
Bambi: ,Eberhard Hanfstaengl und seine Amtszeit, S. 163.

49 Franziska Heinemann leitete die Galerie gemeinsam mit ihrem Sohn
Fritz (1905-1983).

50 DasKapital wurde durch den Reichsbankprasidenten Dr. Hjalmar
Schacht (1877-1970) vermittelt. Zur Geschichte der Galerie Heinemann/
Zinckgrafund deren Arisierung vgl. Heuf}, Anja: ,Friedrich Heinrich
Zinckgrafund die,Arisierung’ der Galerie Heinemann in Miinchen®, in:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 2012, Niirnberg 2012,

S. 85-94; Jooss, Birgit: ,Galerie Heinemann. Die wechselvolle Geschichte
einer jiidischen Kunsthandlung zwischen 1872 und 1938, in: Anzeiger
des Germanischen Nationalmuseums 2012, Niirnberg 2012, S. 69-84.
Siehe auch ,Friedrich H. Zinckgraf (Nekrolog)®, in: Die Weltkunst, Jg. 24,
15.6.1954; Joos, Birgit: ,Ludwig Grote und die Galerie Zinckgraf (ehemals
Heinemann)in den Jahren 1940-1946 in: P. Bernhard/T. Blume: Ludwig
Grote und die Bauhaus-Idee, S. 117-129.

51  Briefvon Friedrick Zinckgraf an Ludwig Grote, 17.1.1940. GNM,
Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_IO.

52 Rudolph, Sabine: Restitution von Kunstwerken aus jiidischem Besitz,
Berlin: de Gruyter 2007, S. 213.

53  Enderlein, Angelika: Der Berliner Kunsthandel in der Weimarer
Republik und im NS-Staat: Zum Schicksal der Sammlung Graetz, Berlin:
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jedoch auch tiber andere Galerien wie diejenige von Carl Nicolai (1878-
1958) in Berlin-Tiergarten abgewickelt. Carl Nicolai, der vorwiegend mit
Kunst des 19. Jahrhunderts handelte und mit dem Grote ebenfalls in
Kontakt stand, taucht wiederholt in den Akten zu den Beschaffungen
fir das Fithrermuseum in Linz auf. Zusammen mit Wolfgang Gurlitt
(* 1888 in Berlin; t 1965 in Miinchen) war er in den 1910er Jahren Pro-
kurist der ,Hofkunsthandlung Fritz Gurlitt“ in Berlin-Charlottenburg.
Seiner Frau gegeniiber duflerte Grote, von Nicolai einen ,grésseren
Provisionsbetrag” im Rahmen der Vermittlung eines Hodler-Bildes
erhalten zu haben’* Den Kiufer benennt er mit ,CGH-Mann“. Offenbar
handelt es sich dabei um den Industriellen Walter Bauer (1901-1968),5
einen Bekannten Carl Georg Heises (* 1890 in Hamburg; 1 in Hamburg).
Bauer war Mitglied der oppositionellen Bekennenden Kirche und wur-
de 1944 nach dem Hitler-Attentat wegen Hoch- und Landesverrats fest-
genommen. Heise wurde im Gegensatz zu Grote in diesem Geschift
keine Provision zugedacht.® Dieser erwdhnt den Hodler-Verkauf kurz

de Gruyter 2006, S. 148. Nach der verheerenden Niederlage von Stalingrad
benotigte Hitler etwas Positives, woriiber berichtet werden konnte. Von
1939-1942 wurden 1.200 Gemilde zusammengetragen.

54 Das Bild gilt aktuell als verschollen. Es konnte sich um ein Werk
handeln, das in einem von Arnold und Anneliese Borsig initiierten
Privatdruck, der dem Unternehmer Walter Bauer gewidmet ist, aufscheint.
Das dort abgebildete Werk wurde 1940 Hodler zugeschrieben, dessen
Echtheit wird heute jedoch angezweifelt. Der Hinweis zu diesem Werk
stammt von Dr. Monika Tatzkow. E-Mail-Korrespondenz von Paul Miiller,
Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft Ziirich, mit der Autorin,
20.12.2016.

55  Eschenburg, Theodor: ,Ohne Amt und Mandat. Walter Bauer, der
politisch stets im Stillen wirkte, wird sechzig Jahre alt”, in: Die Zeit,
3.11.1961, online: http://www.zeit.de/1961/45/0hne-amt-und-mandat
(letzter Zugriff: 20.3.2022).

56 ,[...] Heute erhielt ich zu meiner Ueberraschung von Nicolai
wieder einen grosseren Provisionsbetrag — er hat fiir den CGH-Mann
das Hodlerbild gefunden und iiberweist mir prompt den Betrag. Etwas
habe ich H. gegeniiber ein schlechtes Gewissen, und will ihn nochmals
davon in Kenntnis setzen. Oder soll ich ihm einfach fiir Allendorf einen
Betrag zuschicken. Spreche ich nicht vorher mit ihm, kann er es leichter
akzeptieren, bzw. [...] dann weiss er ja nicht, die Zusammenhinge [sic].
Nicolai nimmt auch diesmal wieder an, dass H. einen Teil erhilt, obwohl
ich ihn schon das erstemal darauf hingewiesen habe, dass dies nicht der
Fall ist. Jetzt werde ich ihn mit der Bestéatigung ausdriicklich nochmals
aufkldren.” Brief von Ludwig Grote an Maud Grote, 2.6.1940. GNM,
Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.
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darauf in einem Brief: ,viel zu teuer: 10.000 RM* sei das Werk gewe-
sen.’ Dass auch Heise gelegentlich als Vermittler fungierte, zeigt eine
andere Stelle in der Korrespondenz mit Grote. Heise beabsichtige, dem
gleichen Kéufer die Holzskulptur ,Der Wartende" (1924) von Ernst Bar-
lach (* 1870 in Wedel; t 1938 in Rostock) zu vermitteln, fiir das jedoch der
Kunsthindler Bernhard A. Bohmer (* 1892 in Ahlen; f 1945 in Giistrow)
einen fiir ihn zu hohen Preis von RM 8.500 forderes® Uber Bohmer, der
neben Karl Buchholz (* 1901 in Géttingen; t 1992 in Bogota), Hildebrand
Gurlitt (* 1895 in Dresden; 1 1956 in Oberhausen) und Ferdinand Méller
(* 1882 in Miinster; t 1956 in K&ln) im engsten Kreis um Adolf Hitlers
Fithrermuseum titig war, duflerte Heise sich Grote gegeniiber nur be-
deckt; er sei froh, wenn er ,jede Beziehung zu ihm abbrechen” kénnes

57  Brief von Carl Georg Heise an Ludwig Grote, 8.6.1940. GNM,
Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_10. Die
Bewertung moderner Kunst wihrend des Zweiten Weltkriegs

war seit der Weltwirtschaftskrise in den 1920er Jahren und

der nationalsozialistischen Kulturpolitik in einen kompletten
,Strukturwandel” geraten. Generell lagen Richtpreise franzosischer Kunst
eher hoher, die der deutschen, im Ausland noch wenig bekannten Werke
eher tiefer. Vgl. Frey, Stefan: ,Die Auktion in der Galerie Fischer in Luzern
am 30. Juni 1939 - ein Ausverkauf der Moderne aus Deutschland?”, in: E.
Blume/D. Scholz: Uberbriickt. Asthetische Moderne, S. 275-289, hier S. 278.

58 Bernhard Bohmer hat das Werk (Hohe 64 cm), das 1938 vom
Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda in der
Staatlichen Kunstsammlung Karlsruhe beschlagnahmt und erfolglos in
der Luzerner Auktion der Galerie Fischer am 30.6.1939 angeboten wurde,
an den auch im Briefwechsel zwischen Grote und Heise erwéhnten Walter
Bauer aus Berlin/Fulda verkauft. Vgl. Provenienz bei http://emuseum.
campus.fu-berlin.de/eMuseumPlus (letzter Zugriff: 22.3.2022). Béhmer
konnte auch Barlachs in Holz ausgefiihrte Version von ,Das Wiedersehen*
(1926, Hohe 90 cm), das auch Ferdinand Méller vermitteln wollte, laut
handschriftlicher Notiz zu RM 16.000 verkaufen. Schoddert, Wolfgang:
,Vom Geist der Kunst und dem Ungeist der Zeit. Spuren der Galerie
Ferdinand Moller aus den Jahren 1937 bis 1945", in: M. Steinkamp: Werke
und Werte, S. 61-81, hier S. 74.

59 Briefvon Carl Georg Heise an Ludwig Grote, 16.7.1940. GNM,
Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_10. Heise hatte
auch zu Ferdinand Méller Kontakt, wie der Schriftwechsel mit Grote
verrdt. Moller hatte kurz vorher Heise das Werk Ernst Ludwig Kirchners
,Das Wohnzimmer* (1923) aus dem Bestand des Liibecker Behnhauses
verkauft. Obwohl dieser Ankauf finanziell an Heises Grenzen ging,

wie er an Grote schrieb, war es der Gedanke, ,dass das Bild sonst wohl
fiir immer unerreichbar geworden wire”, der ihn zu diesem Ankauf
bewogen hatte. Brief von Carl Georg Heise an Ludwig Grote, 16.7.1940.
GNM, Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0. Die
Provenienz des Werks ,Das Wohnzimmer" ist in der Datenbank Entartete
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Grote hat vermutlich gehofft, durch die Vermittlungstatigkei-
ten nebst einem Zubrot auch eine Anstellung bei Nicolai zu finden, um
die ihm eher unliebsame Stelle in der Galerie Zinckgraf aufgeben zu kon-
nen. In der privaten Korrespondenz mit seiner Frau Gertrud Maud Grote
im Juni 1940 vermischt Grote private und berufliche mit weltgeschichtli-
chen Beobachtungen und Urteilen. Seinen Miinchener Posten beschreibt
er als eine Tatigkeit, mit der er zwar seine Arbeit mit Kunst weiterfithren
sowie ein angemessenes Auskommen haben konnte.*® Vor allem war es
aber seine Stellung als ,Angestellter, die ihm zu schaffen machte, hatte
er doch vorher hohere Positionen inne gehabt. Sein Aufgabengebiet war
rein wissenschaftlich, Zinckgraf wiirde ihn, so Grote, ,nach wie vor nicht
bei Ankdufen und anderen Dingen heranziehen.” Grote war 1940 von
den deutschen Kriegserfolgen angetan. Er formulierte, dass der ,siegrei-
che Friede” das Land international voranbringen wiirde.

Die vergangene Woche war dramatisch - erst die italienische
Kriegserkldarung, die mit grossen Umziigen gefeiert wurde, und
dann gestern die Besetzung von Paris mit ihren nicht abzusehen-
den Folgen. Was haben sich die Englinder und Franzosen eigent-
lich gedacht als sie diesen Krieg anfingen?? [... ].¢2

Trotzdem hoffte er, der Krieg wiirde bald zu Ende sein, ,dann
horen all die ldstigen Hindernisse auf“.® Fiir Deutschland konstatierte
er eine Steigerung der Achtung durch das Ausland.

Ein Volk, das so etwas fertig bringt wie diesen Krieg zu gewinnen,
hat eine solche Kraft bewiesen und solchen Willen, dass ihm ein

Kunst einsehbar, http://www.geschkult.fu-berlin.de/e/db_entart_kunst/
datenbank/index.html (letzter Zugriff: 22.3.2022). Das Bild wurde 1957 von
der Hamburger Kunsthalle angekauft.

60  Grotes Einkommen wihrend der Kriegsjahre mit ,einem recht
iippigen Monatsgehalt von 750 Reichsmark” war hoher als es in einem
Beamtenstatus gewesen wire. B. Jooss: Ludwig Grote und die Galerie
Zinckgraf, S. 118.

61 Brief von Ludwig Grote an Maud Grote, 15.6.1940, GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.

62  Ebda.

63  Briefvon Ludwig Grote an Maud Grote, 20.6.1940, GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.
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Anspruch auf einen Anteil der Weltherrschaft zusteht. Die Grosse
Hitlers wichst ins Legendire, Ueberdimensionale. [...] Unseren
Kindern wird jetzt ein grosses Tor in die Zukunft ge6ffnet.*

In einem Brief drei Tage spiter zeigte Grote sich iiberzeugt,
dass der Krieg zu Ende gehen und Deutschland einen ,glorreichen Sieg”
davontragen wiirde. ,Wie konnten England und Frankreich nur glau-
ben, dass sie uns besiegen konnten, wo sie es doch 1914-18 mit Hilfe der
Russen nicht geschafft haben.“s Grotes Briefe an seine Frau beinhalten
wiederholt Kommentare zu seiner Arbeit bei Zinckgraf, den aktuellen
Geschehnissen an der Front sowie seinen alltdglichen Beschéftigungen.
Darin berichtet er auch von seiner Lektiire des anti-liberalen und anti-
demokratischen Ernst Jiinger (* 1895 in Heidelberg; t 1998 in Riedlingen),
der heute fiir einige Wissenschaftler zu den Wegbereitern des National-
sozialismus gehort:*

Gestern habe ich mir aus Anlass des Monatswechsels zwei Biicher von
Jiinger gekauft: Das abenteuerliche Herz, und Der Kampf als inneres
Erlebnis. Das letztere habe ich auf einen Satz durchgelesen. Es ist 1922
erschienen, eines seiner Biicher, in denen sich J. mit dem Kriegserleb-
nis auseinandersetzt. Grossartig geschrieben, er tritt ndher an einen
heran als in den spiteren Biichern. Furchtbar in den Beschreibungen
des Grabenkrieges und der Materialschlacht. Man erkennt wie dieses
Erlebnis der Blutmiihle, das sie alle durchgemacht haben, die heute das
deutsche Heer fiihren, sie getrieben hat unabléssig nachzudenken und

zu arbeiten, dass auf keinen Fall wieder die Fronten erstarren diirfen.”

Diese wenigen Schlaglichter auf die Quellen belegen, dass Grote
nicht nur bis 1945 durch die ,kunstschriftstellerische Titigkeit” bei
Zinckgraf, sondern auch durch gelegentliche Provisionszahlungen zu

64 Ebda.

65  Brief von Ludwig Grote an Maud Grote, 23.6.40, GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_10.

66  ,Ernst Jiinger®, in: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/Weif,
Hermann (Hg.): Enzyklopidie des Nationalsozialismus, Stuttgart: Klett-
Cotta 2007, S. 932.

67  Brief von Ludwig Grote an Maud Grote 30.6.40., GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I10.
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Einkommen gelangte. Es liegen bisher keine Quellen vor, bis wann ge-
nau Grote fiir Zinckgraf arbeitete, sicher jedoch bis Februar 1945.%° 1949
organisierte er die erste Ausstellung fiir das Haus der Kunst als freier
Ausstellungsorganisator, und zwar iiber den ,Blauen Reiter®, und min-
destens seit 1948 stand er in einem guten Verhiltnis zum Regierungs-
direktor des Bayerischen Staatsministeriums fiir Unterricht und Kul-
tus, Dr. Dr. Keim. Grotes Handeln zielte von da an darauf ab, eine feste
Stellung zu bekleiden, die er durch geschickte Verhandlungen mit den
Ministerien zu erreichen versuchte.

So setzte sich Keim 1950 dafiir ein, dass Grote als kiinstleri-
scher Leiter ins Haus der Kunst aufgenommen wiirde, jedoch war auch
diese Anstellung fiir Grote ein Kompromiss, da er dem dortigen Peter A.
Ade unterstellt werden sollte. Grote dufierte sich nicht nur dazu sehr di-
rekt (,Denn dass ich Herrn Ade unterstellt werde, kommt doch nicht in
Frage“?), sondern betonte auch seine berufliche Bedeutung (,Sie werden
mich nicht fiir grosssprecherig halten, wenn ich sage, dass jemand von
meiner Bedeutung berufen werden miisste*°). Er nutzte auch die Gele-
genheit, sich iiber Mitstreiter und Gegner auszulassen (,Im Gegenteil
werden die Klassizisten alles daran setzen mich fernzuhalten. In letz-
ter Zeit sind hier Dinge vorgegangen, die mich sehr deprimiert haben:
einmal die Rede von H. in Tuntenhausen und Tutzing”, dann der Pri-
sident Hausenstein’? und die Preiskronung des Grossnazis Roderich F.”

68  Wie aus dem zitierten Brief vom 21. Februar 1945 an die 2. Kompanie
des Volkssturms in Rottach hervorgeht, war Grote zu dieser Zeit noch,
unterbrochen durch seinen Wehrdienst, mit der Galerie Zinckgraf
verbunden bzw. stand in deren Diensten.

69  Briefvon Ludwig Grote an Walter Keim, 21.5.1950. GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.

70  Ebda.

71 Mit ,H.“ kénnte Grote den CSU-Mitbegriinder Alois Hundhammer
(1900-1974) gemeint haben, der von 1946 bis 1950 bayerischer Staats-
minister fiir Unterricht und Kultus war. 1945 griindete Hundhammer den
Katholischen Minnerverein Tuntenhausen, wo er wiederholt moralische
Vortriége tiber Kultur hielt. ,Nachruf Alois Hundhammer®, in: Der Spiegel,
5.8.1974, online http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-41651730.html
(letzter Zugriff: 20.3.2022).

72 Eskonnte sich hier um Wilhelm Hausenstein (* 1882 in Hornberg;
t 1957 in Miinchen) handeln, der ab 1950 Prisident der Bayerischen
Akademie der Schénen Kiinste war.

73 Roderich Fick (* 1886 in Wiirzburg; t 1955 in Miinchen) war ein deut-
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[...] Dann droht Sedelmayer™, dann die Geschichte mit Ellingen, die ich
dortim Detail bei einem Vortrag erfuhr*’s), um dann auch einen Weggang
anzudrohen.” Auch sprach Grote von der Arbeit fiir eine neue Kulturpo-
litik”” sowie seinen vorziiglichen persénlichen Verbindungen.”

Als Direktor des Germanischen Nationalmuseums bleibt seine
ambivalente Stellung widhrend der Kriegszeit kein Thema. Im Doku-
mentarfilm ,Bildersturm im Dritten Reich” unter der Regie von Helmut
Dotterweich aus dem Jahre 1963 skizziert Grote die Beschlagnahmung

scher, der NSDAP zugehorender Architekt, der durch Hitler einen Lehr-
stuhl fiir Architektur an der TU Miinchen erhielt und neben Paul Ludwig
Troost, Albert Speer und Hermann Giesler fiir diesen auch in mehreren
Auftrigen titig war, u.a. als Generalplaner fiir die ,Fiithrerstadt” Linz.
Nach dem Krieg wurde er als ,Mitldufer” eingestuft. Schmitt-Imkamp,
Lioba: Roderich Fick (1886-1955) (= Hitlers Architekten. Historisch-kriti-
sche Monografien zur Regimearchitektur im Nationalsozialismus, Band
3), Wien/Koln/Weimar: Béhlau Verlag 2014.

74 Hans Sedlmayr (* 1896 in Hornstein/Osterreich-Ungarn; 1984

in Salzburg) war neben Otto Picht (* 1902 in Wien; f 1988 in Wien)
Hauptvertreter der ,Neuen Wiener Schule” und Verfasser der
kulturpessimistischen Schrift ,Verlust der Mitte" (1948). Durch

seine Mitgliedschaft in der NSDAP ist er einer der umstrittensten
Kunsthistoriker seiner Zeit. Schneider, Norbert: ,Hans Sedlmayr (1896
1984)", in: Dilly, Heinrich (Hg.): Altmeister moderner Kunstgeschichte,
Berlin: Reimer 1990, S. 267-288.

75  Brief von Ludwig Grote an Walter Keim, 21.5.1950. GNM, Deutsches
Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_10. Es ist der Autorin bisher
nicht bekannt, welchen Vortrag Grote in Ellingen hérte.

76 ,So gewinne ich mehr und mehr den Eindruck, dass meines Bleibens
auf die Dauer hier nicht méglich ist. [...] Dieser Entschluss bedeutet fiir mich
Resignation im vollsten Sinne des Wortes, denn ich weiss, dass ich im Kul-
turleben noch einiges leisten kann. - Vielleicht bemiihe ich mich anderswo
um eine Tétigkeit”. Brief von Ludwig Grote an Walter Keim, 21.5.1950. GNM,
Deutsches Kunstarchiv, NL Grote, Ludwig, 1817-1957_09_I0.

77  ,Esistschon ein Plan aufgetaucht und an mich herangetragen
worden. Eine Stadt mochte eine aktive Kunstpolitik machen! [...] Vielleicht
haben Sie die Mdglichkeit beim Bund die Schaffung eines Kunstwartes
anzuregen, damit in Zukunft die Entgleisungen bei Marken und Plakaten
usw. nicht mehr vorkommen.“ Ebda.

78  ,Heuss hatte in Miinchen eine diesbeziigliche Besprechung mit Pre-
torius [sic!]*. Ebda. Wahrscheinlich handelt es sich hier um den Illustrator,
Grafiker und Bithnenbildner Emil Preetorius (* 1883 in Mainz; t 1973 in
Miinchen). Adolf Hitler zihlte Preetorius zu den wichtigsten Bithnenbild-
nern seiner Zeit. Von 1947 bis 1961 war Preetorius Mitglied des Bayerisch-
en Senats. Von 1948 bis 1968 amtierte er als Prisident der Bayerischen
Akademie der Schonen Kiinste in Miinchen. Klee, Ernst: Das Kulturle-
xikon zum Dritten Reich. Wer war was vor und nach 1945, Frankfurt am
Main: S. Fischer Verlag 2007, S. 464.
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von Bildern aus der Anhaltischen Gemaildegalerie und erginzt, dass
es eine ,Genugtuung [fiir ihn sei], dass alle [seine] Bilder sich jetzt an
prominenter Stelle befinden, zum Beispiel im Museum of Modern
Art in New York oder in der Guggenheim Foundation in New York*"7®
Grote war folglich bei der Beschlagnahmung noch im Amt, da er diese
selbst miterlebte. Die von Grote ,fiir die Staatliche Gemaldegalerie er-
worbenen Gemilde moderner Meister [wurden] auf Veranlassung von
[Reichsstatthalter und Gauleiter] Loeper hinter dem Schaufenster eines
Ladens in der Fiirstenstrafle ausgestellt.“* Die Ausstellung fand somit
auch vor seiner Entlassung im Mai 1933 statt.*

Die Untersuchungen zum Werdegang Ludwig Grotes fiigen sich
in ein Themenfeld ein, das sich bisher Fragen der Wiedergutmachung
unter den Kriegslindern und der Wiederaufnahme internationaler Be-
ziehungen unter kulturpolitischen Perspektiven widmet. Bisher ausge-
spart blieben jedoch Untersuchungen, die einen Blick auf die Vergan-
genheitsbewiltigung auf personeller Ebene werfen und diese mit den
,groflen” Erzahlungen der Kunstgeschichte in Bezug setzen. Notwendig
erscheinen Untersuchungen, die nach den kulturpolitischen Interessen
und Funktionen fragen, hinter denen, wie das Beispiel Grote aufzeigt,

79  Im Folgenden der ganze Wortlaut von Grotes Beitrag: ,Bei uns in
Dessau war die Geschichte so, dass eines Tages eine Kommission anriickte
von Stadtverordneten, voran ein Mehlhindler, dazu noch eine Reihe
anderer besonders musisch begabter Leute, und verlangten, dass ich die
modernen Bilder ihnen ausliefere. Da sie mit den Mitteln der Stadt bezahlt
worden waren, konnte ich ihnen das nicht verwehren und so nahmen

sie diese und fuhren in das Biiro, in die Redaktion der Nazi-Zeitung von
Dessau, um dann dort die Bilder aufzustellen und dazu zu schreiben,

so werden die 6ffentlichen Mittel verschleudert. [...] Nun, ich habe die
Genugtuung, dass alle meine Bilder sich jetzt an prominenter Stelle
befinden, zum Beispiel im Museum of Modern Art in New York oder in der
Guggenheim Foundation in New York.“ Der Film wurde am 15.2.1988 im BR
Fernsehen ausgestrahlt. Dauer: 60 Min.

80  Hesse, Fritz: Erinnerungen an Dessau, Bd. 1: Von der Residenz zur
Bauhausstadt, und Bd. 2: Aus den Jahren 1925 bis 1950, Bad Pyrmont
1963-1964, zit. nach Ziesché, Margit: ,Die Anhaltische Gemildegalerie in
der Zeit des Nationalsozialismus. Die Jahre 1933 bis 1937" in: N. Michels:
Verrat an der Moderne, S. 80-117, hier S. 104-105.

81 Grote wurde am 31.5.1933 entlassen. Ebda., S. 104-105. Vgl. auch
Kremer, Elisabeth: ,Die erste Ausstellung zur ,entarteten Kunst’ in
Deutschland: Ludwig Grotes Rolle nach der Schliessung des Bauhauses
durch die NSDAP* in: P. Bernhard/T. Blume: Ludwig Grote und die
Bauhaus-Idee, S. 105-116, hier S. 108.
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sowohl offizielle, aber auch personliche Beweggriinde stehen. Viele
solcher Fragen sind nur spekulativ zu beantworten, besonders, wenn
sie die personlichen Beweggriinde, Notwendigkeiten und Handlungen
zur Existenzsicherung einer Person betreffen. Das Gleiche gilt fiir die
Dimensionen der politischen, kulturpolitischen und persénlichen Ver-
flechtungen, die unweigerlich auch Auswirkungen auf die Bildung einer
,offiziellen Kunst“ hatten und die es zu entschliisseln und zu verorten
gilt. Im Falle Ludwig Grotes erscheint es nachvollziehbar, dass seine gu-
ten Verbindungen zu den jeweiligen Machttridgern und zu internatio-
nalen Institutionen wie dem Stedelijk Museum zumindest in bestimm-
ten Ziigen Ausdruck in seinen kunsthistorischen Entscheidungen und
Wertsetzungen gefunden haben. Die in diesem Beitrag angefiihrten
Beispiele kiinstlerischer und kunstpolitischer Kooperationen haben
gezeigt, unter welcher Primisse ein internationaler Kulturaustausch
oftmals vonstattenging. Die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler”
in Miinchen von 1959 und die Gedichtnisausstellung Lasar Segall in
Niirnberg von 1960 sind zwar im Kontext der Moderneentwicklung in
Europa zu sehen, die sich in der damaligen Zeit international 6ffne-
te. Die Entscheidungstriger beider Ausstellungen waren jedoch noch
weit entfernt, auch auf inhaltlicher Ebene die wirklich globalen Ent-
wicklungen erfassen zu wollen. Es hat sich vielmehr gezeigt, dass die
Reorganisationen der Betriebssysteme Kunstmuseum und Kunstwis-
senschaft in Deutschland bisweilen auf sehr personlich motivierten
Kriterien basierten.
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Sonderausstellung Paul Klee
2. Biennale Sé&o Paulo, 1953



2.2

PAUL KLEE AUF DER 2. BIENNALE SAO PAULO
(1953)

Im Rahmen des kulturpolitischen Engagements der Bundesrepublik
mit Brasilien sind insbesondere drei Ausstellungen zu nennen, in de-
nen der deutsche Kunsthistoriker Ludwig Grote (* 1893 in Halle an der
Saale; 1 1974 in Gauting) federfiihrend war: Die Ausstellung zu Paul Klee
(* 1879 in Miinchenbuchsee; ¥ 1940 in Muralto) fiir die 2. Biennale in Sdo
Paulo, die Bauhaus-Sonderausstellung fiir die 4. Biennale (1957)' und
die monografische Ausstellung zu Lasar Segall (* 1891 in Wilna; t 1957
in Sao Paulo) fiir die Frankische Galerie in Niirnberg (1960). Die Um-
stinde dieser Ausstellungen 6ffnen ein Feld moglicher Szenarien, die
Re-Positionierungsprozesse individueller Akteure, als auch die mit der
Kunst verkniipften Aussenpolitik innerhalb des kulturellen Milieus der
Nachkriegszeit erhellen.

Die 2. Biennale fiel mit der 400-Jahr-Feier von Sao Paulo zu-
sammen und wird deswegen auch ,Bienal do Centenario” genannt.
Sie war weitaus grosser als die I. Biennale 1951. Zudem wurde mit ihr
der Ibirapuera-Park vom Landschaftsarchitekten Roberto Burle Marx
(* 1909 in Sdo Paulo; t 1994 in Rio de Janeiro) und dem Agronom, Land-
schaftsarchitekten und Generaldirektor des staatlichen Forstdienstes
von Sao Paulo, Otavio Augusto Teixeira Mendes eingeweiht und damit
der auch heutige geografische Standort festgelegt. Die Sonderausstel-
lung Paul Klees auf der 2. Biennale in Sdo Paulo, die vom Kritiker Mario
Pedrosa (* 1900 in Timbauba/Pernambuco; 1 1981 in Rio de Janeiro) ini-
tiiert und von deutscher Seite massgeblich durch Grote erméglicht und
zusammengetragen wurde, ist ein aufschlussreiches Beispiel dafiir, in
welchem Umfang zeitgenossisches Kunstgeschehen mit der damaligen

I Eine vertiefte Auseinandersetzung mit Grote und seiner Promotion
des Bauhauses in Brasilien s. Neubauer, Susanne: ,Ludwig Grote und das
Interesse Brasiliens am Bauhaus - kulturpolitische Verflechtungen und
Adaptationen®, in: Bernhard, Peter/Blume, Torsten (Hg.): Ludwig Grote
und die Bauhaus-Idee, Dessau: Dessau: Stiftung Bauhaus/Leipzig: Spector
Books 2021, S. 130-137.
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Kulturpolitik verbunden war.2 Das Beispiel erhellt nicht nur Klees post-
hume Rezeption als ein vom NS-Regime verfolgter Kiinstler,> sondern
auch interessante Aspekte der Geschichte seines Nachlasses. Obwohl
offizieller Auftrag der Bundesrepublik und Wunsch des brasilianischen
Ausschusses der Biennale-Leitung in Sdo Paulo, offenbaren Dokumente
dieser Ausstellung auch die personliche Einstellung Grotes und erhel-
len, unter welchen Umstidnden sich die deutsche Nachkriegsmoderne
gefestigt hat.

Die Entwicklung unterschiedlicher Modernekonzepte, der
ypluralen®, ,multiplen®, ,anderen“ oder sonstigen Moderne,* wird in
entscheidendem Mafie durch die Themenwahl und die Konzeption von
Ausstellungen, den Angelpunkten zur Offentlichkeit, definiert. Unmit-

2 Nebst der Sonderausstellung hat Grote eine Ausstellung deutscher
Kiinstler ausgewihlt, die ihre Ausbildungen vor oder wahrend des Zwei-
ten Weltkriegs absolvierten und deren Karrieren durch die NS-Diktatur
unterbrochen wurde. Anteil genommen haben Hubert Berke, Georg
Brenninger, Joseph Fassbender, Arnold Fiedler, Gerhard Fietz, Werner
Heldt, Bernhard Heiliger, Carl Hofer, Rolf Nesch, Otto Pankok, Heinz Tro6-
kes, Ernest Weiers und Conrad Westphal. Vgl. auch Groos, Ulrike/Preuss,
Sebastian/Scrima, Andrea (Hg.): German Art in Sdo Paulo. Deutsche Kunst
auf der Biennale 1951-2012, Ostfildern: Hatje Cantz 2013, S. 110.

3 Die wachsende Bedeutung Klees nach dem Zweiten Weltkrieg
beginnt mit Schmidt, Georg: Paul Klee. 10 Farbenlichtdrucke nach
Aquarellen und Temperablittern, Basel: Holbein-Verlag 1948 sowie den

in Amerika erschienenen Monografien von Werner Haftmann (New York
1954) und Will Grohmann (New York 1955). Vgl. die Rezension von Faison
Jr., S. Lane: ,Paul Klee by Will Grohmann; The Mind and Work of Paul Klee
by Werner Haftmann®, in: The Art Bulletin, 39, 1, 1957, S. 80-8I.

4 Einfiihrend vgl. Clark, John: ,Modernities in Art: How Are They
,Other‘?*, in: Zijlmans, Kitty/van Damme, Wilfried (Hg.): World Art Studies:
Exploring Concepts and Approaches, Amsterdam: Valiz 2008,

S. 401-418. Der nigerianische Kurator, Autor und Documenta-Leiter Okwui
Enwezor definierte als ,grand modernity“ das europidisches Konzept von
Fortschritt und Kapitalismus, von der aus weitere ,petit modernities” im
Sinne eines Exports abgeleitet werden. Enwezor, Okwui: ,Modernity and
Postcolonial Ambivalence®, in: South Atlantic Quarterly 109, 3, 2010, S.
595-620. Weitere Modernekonzepte sind beispielsweise Homi Bhabhas
ycountermodernity”, Enrique Dussels ,transmodernity“, Okwui Enwezors
,Super-“, ,Andro-*, ,Specious” oder ,Aftermodernity“. Zur Moderne ,als
Prefix“ vgl. Clavo, Maria Inigo: ,Modernity vs. Epistemodiversity*, in:
e-flux journal 73, 2016, online: http://www.e-flux.com/journal/73/60475/
modernity-vs-epistemodiversity (letzter Zugriff: 21.3.2022). Vgl. auch
Eisenstadt, Shmuel N.: ,Multiple Modernities®, in: Daedalus, 129, 1, 2000,
S.1-29; Grenier, Catherine: Multiple Modernities - 1905 to 1970, Paris:
Centre Pompidou 2014.
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telbar mit Ausstellungen sind auch meist im Hintergrund verlaufende
Positionierungsprozesse ihrer Organisatoren in Bezug zur Offentlich-
keit verkniipft. Im Gegensatz zur Kunstgeschichte als Ausstellungsge-
schichte, die Ausstellungen in ihrer 6ffentlichen Form rekonstruiert,
sind diese bisher wenig in den Vordergrund der Forschung geriickt
worden. Hintergrundinformationen zu kulturpolitischen Entscheidun-
gen kénnen den oftmals nur theoretisch geforderten ,Gegengeschich-
ten” jedoch eine konkrete und weitreichende Gestalt verleihen. Der
portugiesische Soziologe Boaventura de Sousa Santos hat wiederholt an
einem Konzept der Wissensékologie gearbeitet, die fiir einen solchen
Ansatz hilfreich sein kénnte. Sie speist sich nicht aus Erkldrungspara-
digmen der westlichen Modernessondern will sich mittels ,gelernter
Unwissenheit* von den unterschiedlichen Definitionsversuchen der
Moderne unterscheiden. De Sousa Santos fragt wie andere Globalisie-
rungstheoretiker danach, wer sich von wem welches Bild macht und ob
nicht gerade jene Modelle interessant wiren, die keine Nachahmung
finden.°Im Kontext der Kunstgeschichte formulierte sich die Frage ge-
rade nach diesem Tatbestand: Wie definiert sich Nachahmung, beson-
ders im Kontext der Avantgarde-Debatte um Zentrum und Peripherie,
wie Partha Mitter sie formuliert?” Und weshalb scheint sie auch in der
Ausstellungspolitik eine grofie Rolle zu spielen - ein bisher doch eher
vernachldssigter Aspekt? Die subsumierenden Nachzeichnungen der
Moderneentwicklung zu verlassen und sowohl von inneren sowie du-
feren Positionen aus zu denken, ist moglicherweise fiir die vorliegende
Beurteilung von Grotes Positionierungen wahrend und nach dem Zwei-
ten Weltkrieg von Bedeutung. Wobei der Fall Grote nur als ein Paradig-
ma fiir andere in der Kultur titigen Akteure genannt sein will.

5 Boaventura de Sousa Santos spricht von einer ,Gegen-Epistemologie”
und von ,post-abyssalem Denken®, das traditionelle Narrative aufschlie-
Ren solle. de Sousa Santos, Boaventura: ,Beyond Abyssal Thinking. From
Global Lines to Ecologies of Knowledges”, in: Review, A Journal of the
Fernand Braudel Center, 30, 2007, S. 45-89, online: http://www.boaventur-
adesousasantos.pt/media/pdfs/Beyond_Abyssal_Thinking_Review_2007.
PDF (letzter Zugriff: 21.3.2022); de Sousa Santos, Boaventura: A Non-Occi-
dentalist West? Learned Ignorance and Ecology of Knowledge*, in: Theory,
Culture & Society, 26, 7-8, 2010, S. 103-125.

6 B. de Sousa Santos: A Non-Occidentalist West, S. 107.

7 Mitter, Partha: ,Decentering Modernism: Art History and Avant-
Garde from the Periphery*, in: The Art Bulletin, 90, 4, 2008, S. 531-548.
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Im Falle Grotes ldsst sich erkennen, dass diese Positionierun-
gen im Verstdndnis von konkreten, historisch festzumachenden Bezug-
nahmen nicht statisch, sondern im Fluss der Geschichte zu beschreiben
sind - diese sich folglich von theoretisch-politisch motivierten und vor
allem offentlichen Stellungnahmen unterscheiden. Ein solcher An-
satz ist mit demjenigen der ,kritischen Geografie“ verwandt, den Piotr
Piotrowski in Anlehnung an Thomas DaCosta Kaufmann im Zuge sei-
ner Forderung nach einer ,horizontalen Geschichte” diskutiert.® Im Ge-
gensatz zum ,vertikalen” Geschichtsverstindnis, das von einer Hierar-
chie der Einfliisse und einem Zentrum-Peripherie-Paradigma ausgeht,
will die ,horizontale Geschichte ein besonderes Augenmerk auf die
Fragen richten, wer spricht, in wessen Auftrag und fiir wen.® Auch hier
gilt es, Aussagen zu Moderneentwicklungen auf konkrete historische
Positionierungsbestrebungen herunterzubrechen und sie ad personam
festzumachen. Die Konsequenz daraus ist eine Offnung des Kanons, da
in dieser ,Nahsicht* die Ideologie der Reinheit und Universalitit des
Kanons nicht mehr aufrecht erhalten werden kann.

Mit der Ausstellung des Werks Paul Klees in Sdo Paulo konnen
diese iibergeordneten Uberlegungen beispielhaft {iberpriift werden.
Klee verstarb als deutscher Staatsangehoriger 1940 im tessinischen
Muralto. Sein damals in der Schweiz befindliches Werk war durch das
Washingtoner Abkommen iiber deutsche Vermoégenswerte, das 1946
zwischen der Schweiz und den westlichen Siegermichten unterzeich-
net wurde, gefihrdet: Das Abkommen hitte den teilweisen Verkauf der
Werke bedingt. Vom Tod der Mutter 1946 bis zum Februar 1953 war der
Vermogensanteil Felix Klees (* 1907 in Miinchen; t 1990 in Bern), des
Sohnes, durch die Schweizerische Verrechnungsstelle in Ziirich blo-
ckiert.® In einem Entwurf an das Bundesfinanzministerium in Bonn

8 Piotrowski, Piotr: ,Toward a Horizontal History of the European
Avant-Garde*, in: Bru, Sascha/et.al. (Hg.): Europa! Europa?, Berlin: de
Gruyter 2009, S. 49-58.

9 Ebda, S. 54.

10  Zur Nachlassgeschichte Paul Klees s. Frey, Stefan: ,Robert Biirgis
Engagement fiir Paul und Lily Klee sowie die Griindung der Paul-Klee-
Stiftung®, in: Frey, Stefan/Helfenstein, Josef (Hg.): Paul Klee. Die Samm-
lung Biirgi, Bern: Kunstmuseum Bern 2000, S. 199-217; Frey, Stefan:
munverkauflich fiir die NachlaRsammlung bestimmt Klee’. Anmerkungen
zur Regelung des kiinstlerischen Nachlasses Paul Klee von 1940 bis 1952
und zur Geschichte von ,Sonderklasse’-Werken®, in: Kersten, Wolfgang/
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setzte sich nun Ludwig Grote im Rahmen seiner Funktion als Mitglied
des Ausschusses fiir Auslandsausstellungen im Juli 1953 fiir eine ,Frei-
stellung der Vermogensabgabe® bei der Bundesregierung ein.” Grote
hatte bereits vorher mit der Klee-Stiftung in Bern verhandelt, um Aus-
leihen fiir Sdo Paulo zu erhalten. An den Generaldirektor der Bayeri-
schen Staatsgemildesammlungen in Miinchen, Eberhard Hanfstaengl
(* 1886 in Saargemiind; t 1973 in Miinchen), schrieb Grote, ,Felix Klee
ist sehr bereitwillig [Leihgaben fiir Sdo Paulo bereitzustellen, Anm.
der Autorin], weil es sich bei ihm darum handelt, eine Freistellung sei-
ner Vermogenswerte beim Bundesfinanzministerium zu erreichen.*
Grote bat bei mehreren Mitgliedern des Ausschusses um Unterstiitzung
fiir diese Freistellung. An das Bundesfinanzministerium schrieb er:

Vom Ausland wird immer wieder der Wunsch an die Kulturabtei-
lung des Auswirtigen Amtes gerichtet, Ausstellungen von Werken
Paul Klee’s [sic!] einzurichten. So hat Brasilien die Bitte ausgespro-
chen, [..] eine Sonderausstellung von Paul Klee zu zeigen [...]. Um
den Nachlass von Paul Klee ist nach dem Kriege ein langwieriger
Streit entstanden. Man wollte dem Sohne, der bis 1944 [als] Regis-
seur in Deutschland tétig war,® dann eingezogen wurde und in
russische Gefangenschaft geriet, sein Erbe streitig machen. Es ist
ihm aber gelungen, sein Recht zu erhalten - allerdings musste er
sehr grofie Opfer bringen und die bedeutendsten Werke des Nach-
lasses als offentliche Stiftung abgeben. Dariiber hinaus soll Felix
Klee auch noch ein Drittel seines Vermégens abgeben, wobei auch

Okuda Osamu/Kakinuma, Marie (Hg.): Paul Klee. Sonderklasse unverkiuf-
lich, K6In: Wienand Verlag 2015, S. 128-161; Hollander, Katarina: ,,Reconst-
ruierte Scherben’: der Nachlass von Paul Klee“, in: du, 60, 2000, S. 50-54.

11 Brief von Ludwig Grote an das Bundesfinanzministerium, 29.7.1953.
DKA, NL Grote, Ludwig, 1802.

12 Briefvon Ludwig Grote an Eberhard Hanfstaengl, 24.7.1953. DKA, NL
Grote, Ludwig, 1802.

13  Felix Klee hat nach einem Musikstudium an zahlreichen deutschen
Biihnen als Spielleiter fiir Opern gearbeitet. 1944 wurde er in den Militér-
dienst eingezogen und geriet in russische Gefangenschaft. Ab 1948 lebte
Klee in Bern, wo er bei Radio Bern eine Anstellung fand. [Ohne Autor]:
,Gestorben. Felix Klee", in: Der Spiegel, 20.8.1990; Wiithrich, Werner:
,Felix Klee", in: Kotte, Andreas (Hg.): Theaterlexikon der Schweiz, Band 2,
Zirich: Chronos 2005, S. 997, online: http://tls.theaterwissenschaft.ch/
wiki/Felix_Klee (letzter Zugriff: 21.3.2022).
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der kiinstlerische Nachlass seines Vaters einbezogen werden muss.
Wenn auf der einen Seite sich das Auswirtige Amt bei Felix Klee
um Leihgaben fiir die Reprisentation deutscher Kunst im Auslan-
de bemiiht, ist es doch nicht angéngig, dass man ihn gleichzeitig
wirtschaftlich durch die Vermogensabgabe schidigt. Diese wiirde
auflerdem zur Folge haben, dass Herr Klee sich eines betrichtli-
chen Teiles der Werke seines Vaters entduflern miisste und wir bei
Ausstellungen nicht mehr auf seine Hilfe rechnen kénnen. In An-
betracht der auflerordentlichen kulturpolitischen Bedeutung - es
handeltsich, wie gesagt, um ein Stiick Weltruhm deutscher Kunst! -
bitten die Unterzeichneten auf das dringlichste, Herrn Felix Klee
von der Abgabe eines Dritteils des Vermogens freizustellen.

In einem Ausstellungskatalog der Albrecht-Diirer-Gesellschaft
Niirnberg zu Paul Klee von 1966 erwihnt Felix Klee die Zahlung des in
Verhandlung gestandenen Drittels an die Bundesrepublik.” Offenbar
hatte Grote mit seiner Intervention keinen Erfolg — abgesehen vom Er-
halt seiner Leihgaben fiir Sdo Paulo, seinem eigentlichen Anliegen. Dass
die komplizierte, auch durch die Hdnde von Anwilten gegangene Nach-
lassregelung mit der deutschen Sonderausstellung Paul Klees auf der 2.
Biennale in Sdo Paulo in Verbindung stand, ist ein wenig bekanntes De-
tail. Der Sachverhalt wirft aus deutscher Warte ein Schlaglicht auf das
Engagement Grotes als Ausstellungskommissir sowie als Mitglied der
deutschen restaurativen Kulturpolitik. Obwohl er in dieser Angelegen-
heit nur Ausfiihrender iibergeordneter kulturpolitischer Entscheide
war, konnte man sein Engagement fiir die Klee-Présentation in Sao Pau-
lo als aufierordentlich ansehen, hat er sich doch mit vor allem finanziel-
len Anliegen und einem Engagement fiir den Sohn Klees an zahlreiche
Entscheidungstriger gewandt. Im Hinblick auf vorherige Uberlegungen
ist zu erkennen, dass das Werk Klees in diesem Kontext weniger auf
Grund seiner unangefochten steigenden kiinstlerischen Wertschiit-
zung, sondern auf Grund von Klees nationalsozialistischer Verfolgung

14  Briefvon Ludwig Grote an das Bundesfinanzministerium, 29.7.1953.
DKA, NL Grote, Ludwig, 1802.

15 1952 erfolgte eine neue Vereinbarung zwischen Felix Klee und der
Klee-Gesellschaft, mit der vor allem weitere Verkdufe durch die Klee-Ge-
sellschaft untersagt wurden. S. Frey: unverkauflich fiir die Nachlaffsamm-
lung, S. 147-148.
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in der Diskussion stand. Fiir die europdische Kunstgeschichte betrifft
diese Sichtweise zunichst den westeuropdischen Verhandlungsraum.
Aus brasilianischer Sicht stellen sich die Umstdnde um die Ausstellung
von Paul Klee differenzierter dar.

Paul Klee wurde erstmalig Ende 1951 am neuen Museu de Arte
de Sao Paulo unter Pietro Maria Bardi (* 1900 in La Spezia; t 1999 in Sdo
Paulo) gezeigt. Zur Auswahl gehorten Werke aus dem Kunstmuseum
Basel, der Privatsammlung Curt Valentin und der Buchholz Galerie in
New York. Dass wegen seiner politischen Bedeutung fiir Deutschland
sein Werk 1953 nochmals an der Biennale in einer Sonderausstellung
gezeigt werden sollte, wird durch ein Schreiben des Auswirtigen Amtes
an Grote bestitigt:

Ich wiirde es sehr begriissen, wenn sich eine Klee-Ausstellung
innerhalb der deutschen Abteilung ermoglichen liesse. Die zu-
nehmende Wirkung seines Werks, das durch die ungliickselige
vergangene politische Entwicklung fiir Deutschland fast verloren
schien, wird, falls dieser Plan gelingen sollte, fiir das deutsche kul-
turelle Ansehen im Ausland von entscheidender Bedeutung sein.”

Pedrosa, der gemeinhin als Verfechter der brasilianischen abs-
trakten Kunst und als theoretische Referenz fiir Kiinstler der Abstrak-
tion und des Neoconcretismo galt, wird heute ein wesentlicher Anteil
an der Ausgabe der 2. Biennale in Sdo Paulo zugesprochen.”” Obwohl
nur Mitglied des kiinstlerischen Kommittees, verbrachte Pedrosa neun
Monate in Europa, um die 2. Biennale zu koordinieren. Nach einer er-
folgreichen 1. Biennale 1951 sollte die zweite Ausgabe verstirkt interna-
tionale Meisterkunst nach Brasilien holen, die erstmalig fiir die brasi-
lianische Bevolkerung und die Kiinstlerinnen und Kiinstler des Landes
zu sehen war. Zentrale Werke der europdischen Moderne wie Picassos
,Guernica“ (1937)® wurden ebenso gezeigt wie Gruppenausstellungen

16  Briefvon Dr. Wolf, Auswirtiges Amt Bonn, 17.6.1953, an Ludwig
Grote Niirnberg, Archiv Auswirtiges Amt Bgs, Nr. 599A.

17 Nelson, Adele: ,Radical and Inclusive: Mario Pedrosa’s Modernism”,
in: Ferreira, Gléria/Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mario Pedrosa. Primary Do-
cuments, New York: The Museum of Modern Art 2015, S. 35-43.

18  ,Guernica“ war die Sensation der 2. Biennale. Merklinger, Martina: 2.
Biennale, in: U. Groos/S. Preuss/A. Scrima, German Art in Sdo Paulo, S. 110.
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zum Kubismus, Futurismus und de Stijl sowie die Retrospektiven von
Klee oder Alexander Calder. Pedrosa reiste nach Deutschland und in
die Schweiz, um die Leihgaben der Familie und der Klee-Stiftung zu
erhalten.” Offenbar hatte sich die Schweiz ,fiir Klee nicht zustindig
erklart”,>> weshalb die Anfrage an Deutschland gerichtet wurde. Wie
die Forschung aus Dokumenten zwischen Pedrosa und der Biennale-
Leitung zeigen konnte, hitte Pedrosa die deutsche Regierung mit dem
Argument tiberzeugt, ,that their support of a Klee exhibition would be
considered internationally as reparation for the Nazi closure of the Bau-
haus and would be an opportunity for the ,new Germany' to brandish its
cultural and artistic openness.“*' Extakt die gleiche Argumentation hat-
te am Ende auch Ludwig Grote angebracht. Grotes Korrespondenz mit
der Biennale-Leitung lief weitgehend tiber Wolfgang Pfeiffer (* 1912 in
Dresden; t 2003 in Itanhaém), der technischer Direktor war. Der Gross-
teil der Schriften belegt wie iiblich die finanzielle Seite der Teilnahme,
Organisatorisches und den Schwerpunkt der Ausstellung. Getroffen
haben sich Grote und Pedrosa personlich in Niirnberg. Am Gesprich
betonte Pedrosa die Wichtigkeit eines Katalogs zu Klee, der auch in Por-
tugiesisch erscheinen sollte. In ihren wenigen direkten Korresponden-
zen haben Pedrosa und Grote einzig auch nur diesen Ausstellungskata-
log koordiniert. ,I am sure that a catalogue with a clear and short text
and some precise notes on the pictures would be of great help for the
understanding of Klee’s work, and would be very easily sold.“**

Pedrosa hatte mit der Sonderausstellung das Ziel, den kiinstle-
rischen Ansatz Klees als ein Modell fiir jiingere brasilianische Kiinst-
lerinnen und Kiinstler vorzustellen. Dies ist ihm auch gelungen, haben
sowohl die brasilianischen als auch die deutschen Organisatoren der
Klee-Ausstellung grossen Erfolg bescheinigt. Der Kritiker, der 1926
der kommunistischen Partei Brasiliens beitrat, und von 1927-1929 in
Deutschland lebte und studierte, forderte Kunst, in der er eine Art po-

19  A.Nelson: Radical and Inclusive, S. 39.

20 Brief von Wolfgang Pfeiffer, Museu de Arte Moderna Sao Paulo,
an Ludwig Grote, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, 12.2.1953,
Archiv Auswirtiges Amt Bgs, Nr. 599A.

21 A. Nelson: Radical and Inclusive, S. 39.

22 Briefvon Mario Pedrosa, Paris, an Ludwig Grote, Germanisches Na-
tionalmuseum Niirnberg, 2.8.1953, Archiv Auswirtiges Amt Bg5, Nr. 599A.
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litischen Widerstand und kiinstlerische Autonomie sah. Bereits sein
Artikel ,Der deutsche Widerstand in der Kunst” (,A resisténcia alema
na arte”) lisst erkennen, dass Pedrosa Kiinstler, die keiner grossen
Strémung zugeordnet werden konnten, favorisierte.” Durch seine 1an-
derspezifischen Kenntnisse beschrieb er die begrenzten Uberlebens-
moglichkeiten deutscher Kiinstler unter dem nationalsozialistischen
Regime sehr exakt. Die Moglichkeitensah er entwederin der Emigration
ins Ausland oder in der inneren Emigration fiir jene, die es sich nicht
leisten konnten. Nebst der ausfiihrlichen Beschreibung der Situation
des Malers Karl Hofer (* 1878 in Karlsruhe; 1 1955 in Berlin) und seiner
eigenstindigen Kunst, die ,in der Dunkelheit” entstand, nennt Pedro-
sa auch Klee als einen exemplarischen Fall von Emigrationsgeschichte.
Die Art und Weise, wie Pedrosa Hofer in diesem Kontext beschreibt,
konnte auch auf Klee zutreffen, denn

Hofer ist jedoch nur ein Echo des Vor-Hitler-Deutschlands und
repréisentiert nicht mehr die deutsche Kunst der Gegenwart.
Eine ganz neue Generation, die sich im Verborgenen gebildet hat,
kiinstlich von den Kanons der offiziellen Nazi-Kunst aus der Welt
verdringt, taucht aus den Triimmern auf, mit ihrer Arbeit in Ver-
stecken und bereit, den groflen Weg der Schaffung ihres Grofiten
in der endlosen Abfolge von Zeiten wieder aufzunehmen.>*

Pedrosa hatte Klee aus verschiedenen Griinden zu seinen favo-
risierten Kiinstlern auserkoren. Bereits im Januar 1953, also ein knappes
Jahrvor der Eréffnung der 2. Biennale und kurzbevor Pedrosafiirmehrere
Monate nach Europa reiste, publizierte der Kritiker den Zeitungsartikel
»Klee, o ponto da partida“? Darin bescheinigte er Klee eine einzigartige
Stellung innerhalb der europdischen Kunstentwicklung und erwihnte
die Schwierigkeiten, ihn kunsthistorisch einordnen zu konnen:

23  Pedrosa, Mdrio: ,A resisténcia alema na arte”, in: Correio da Manhai,
August 1948, wiederabgedruckt in: Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia (Hg.):
Politica das Artes. Textos Escolhidos I, Sdo Paulo: EDUSP 1995, S. 77-88.

24 Ebda,,S. 88 (Ubers. der Autorin).

25  Pedrosa, Mario: ,Klee, o ponto de partida“, in: Tribuna da Imprensa,
31.1.1953, wiederabgedruckt in: Pedrosa, Mario/Arantes Otilia (Hg.): Mo-
dernidade ca e 1a. Textos Escolhidos IV, Sdo Paulo : Edusp 2000, S. 193-196.
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Klee entzieht sich den Klassifizierungen, denn seine Grafik, sein
Humor, sein Eindringen in das tiefste Leben der Natur, seine Far-
ben zwischen blass und phosphoreszierend, seine dynamischen
Ebenen im Raum, seine in Fantasie eingetauchte Inspiration drin-
gen in das gesamte Land ein und breiten sich durch die angren-
zenden Gruppen und Bewegungen aus. [...] Die moderne Kunst,
nachdem sie in anderthalb Generationen die gesamte naturalis-
tische und impressionistische Asthetik zerstort hatte, gelangte
zu Beginn des Jahrhunderts zu diesem radikalen Ausgangspunkt.
Klee machte sich, um das methodische Abstreifen der begriffli-
chen Vergangenheit verlassen zu konnen, weise, nackt und stellte
sich unschuldig wie ein Kind vor das Objekt des Sensiblen, so dass
es mit seiner eigenen Sprache spricht, allein, ohne Worte.*®

Die Beschreibung der Werke, die ohne Worte auskommen und
ynackt, unschuldig wie ein Kind“ erscheinen, bedarf der Erkldrung. Pe-
drosa war ein Verteidiger und Forderer des ,konstruktivistischen bra-
silianischen Projekts”, mit dem eine radikale Modernisierung und Ei-
genstidndigkeit der brasilianischen Kunst entwickelt wurde.?” Pedrosa
als Kritiker und Intellektueller hatte fiir zahlreiche Kiinstler in Bra-
silien eine enorme Wichtigkeit. Die gemeinsamen Zusammentreffen,
Diskussionen und die Entwicklung einer einzigartigen Theorie sowohl
auf schriftlicher als auch auf kiinstlerischer Ebene ist ein Phinomen
des lateinischen Stidens und Pedrosas Netzwerk ist ein ausgezeichne-
tes Beispiel dafiir. Aracy A. Amaral und spiter Heloise Espada haben
die brasilianische Kunstszene der 1950er Jahre als ein ,Schlachtfeld der
verschiedenen Trends” bezeichnet, zu der nicht nur Konstruktivisten

26  Ebda,, S.196 (Ubers. der Autorin).

27  Zunichst theoretisiert durch Ronaldo Brito 1976, spater zum Thema
von Ausstellungen gemacht, die durch Aracy Amaral und Lygia Pape or-
ganisiert wurden, wurde das ,konstruktivistische Projekt” zum Leitmotiv
der Avantgarde der 1950er und 1960er Jahre. Brito, Ronaldo: ,Neoconcre-
tismo*, in: Malasartes, 3, April-Juni 1976, S. 9-13; Brito, Ronaldo: Neo-
concretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, Rio de
Janeiro: Funarte 1985. Die Ausstellung ,Projeto construtivo brasileiro na
arte, 1950-1962" fand in Museu de Arte Moderna in Rio de Janeiro und in
der Pinacoteca do Estado in Sdo Paulo 1977 statt. Vgl. auch Martins, Sérgio
B.: Constructing an Avant-garde. Art in Brazil, 1949-1979, Cambridge/
Mass.: The MIT Press 2013.
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und Neokonstruktivisten, sondern auch Vertreter einer nationalis-
tischen und militanten Moderne, Tachisten und Vertreter der infor-
mellen Asthetik gehérten.? In all diesen Stromungen sah Pedrosa die
wahre Kunst in ihrer Stiarke darin, das Sehen zu dndern und dadurch
zu einer Reform des Menschenbildes zu gelangen. Aus diesem Grund
hatte sich Pedrosa bereits sehr friith mit der Produktion psychisch Er-
krankter, Kinder und Indigenen auseinandergesetzt (vgl. Kap. 1.3). Seine
Arbeit mit der Psychoanalytikerin Nise da Silveira (* 1905 in Maceio; t
1999 in Rio de Janeiro) ist auf das Jahr 1947 zu datieren. Vergleichbar zur
abstrakten Kunst ist es durch diese ,andere” Kunst méglich, geméf Pe-
drosa, die Wahrnehmung auf die eigene Umwelt zu veréndern. Fiir den
Kritiker war es unabdingbar, dass Kunst soziale Verhiltnisse verdn-
dern hilft, und dieses Feld wollte er nicht der sozialistischen Kunst oder
dem sozialistischen Realismus iiberlassen. In diesem Kontext stirkte
Pedrosa mit der Wahl Klees fiir die Biennale Sdo Paulo auch sein eigenes
Projekt, unorthodoxe und vor allem sozial relevante Kunst in den Vor-
dergrund zu stellen.

Klee was a challenge to the vision of modernism promoted locally
by established artists Emiliano di Cavalcanti and Candido Porti-
nari, which valued expressionistic realism, derided non-objective
abstraction, and viewed Picasso as the paragon of socially con-
scious art. He also wanted to supplement the already burgeoning
interest in Brazil in Mondrian - an artist to whom Pedrosa war-
med considerably by the time of his departure for Europe - with
an engagement with the more heterogeneous practice of Klee.”®

Die Rolle, die Klee in der Moderneentwicklung in Brasilien ge-
spielt hat und wie sie von Pedrosa skizziert wurde, unterscheidet sich
folglich wesentlich von der eher nachkriegspolitischen Einordnung des
Kiinstlers innerhalb der deutschen Bewegungen der Widergutmachun-
gen, zumindest was die unmittelbare Nachkriegszeit betrifft.

28 Espada, Heloisa: ,Mario Pedrosa and Geometrical Abstraction
in Brazil: Towards a Non-dogmatic Constructivism®, in: Critique d’art,
47, Herbst/Winter 2016, S. 2, http://journals.openedition.org/critique-
dart/23256 (letzter Zugriff: 21.3.2022).

29 A.Nelson: Radical and Inclusive, S. 38/39.
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«Ausstellung brasilianischer Kuinstler”
Haus der Kunst Miinchen, 1959



2.3

Die » Ausstellung brasilianischer Kiinstler”
in Miinchen (1959)

Die transnationalen Beziehungen zwischen Deutschland und Brasili-
en im Kontext der globalen Entwicklung der Moderne reichen zuriick
bis in die frithen Jahre des 20. Jahrhunderts. Der deutsche Galerist
Theodor Heuberger (* 1898 in Miinchen; 1 1987), der fiir das Verstind-
nis der deutschen Kunst in Brasilien eine entscheidende Rolle spielte,
emigrierte 1924 nach Brasilien und wurde als Griinder der Gesellschaft
Pro-Arte und der Zeitschrift ,Intercimbio” zu einem wichtigen For-
derer des deutsch-brasilianischen Kulturaustauschs.! Zusammen mit
den Kiinstlern Flavio de Carvalho (* 1899 in Nossa Senhora do Amparo;
t 1973 in Valinhos) und Emiliano Di Cavalcanti (* 1897 in Rio de Janei-
ro; t 1976 in Rio de Janeiro) organisierte Heuberger 1933 unter anderem
die erste Kithe-Kollwitz-Ausstellung in Rio de Janeiro. Uber diese Aus-
stellung schrieb der Kunstkritiker Mario Pedrosa (* 1900 in Timbauba/
Pernambuco; 1 1981 in Rio de Janeiro) den Essay ,Soziale Tendenzen in
der Kunst von Kithe Kollwitz®, der bis in die 1960er Jahre hinein als
wichtige Referenz fiir die soziale, d.h. linkspolitische Kunst in Brasi-
lien fungierte.? Pedrosa hatte als Zwanzigjahriger zwischen 1927 und
1929 Philosophie, Soziologie und Asthetik an der Berliner Universitit
studiert, wo er als junges Mitglied der Partido Comunista do Brasil, der
Kommunistischen Partei Brasiliens, nicht nur Impulse fiir eine sozial

I Zur Geschichte von ,Intercambio” vgl. Musser, Ricarda: ,German-
Brazilian Cultural Exchange in the Times of the Dictatorship: The Cultural
Magazine ,Intercambio’, in: Finger, Anke/Kathofer, Gabi/Larkosh, Chris-
topher (Hg.): KulturConfusao: On Interculturality and German-Brazilian
Encounters, Berlin/New York: De Gruyter 2015, S. 119-136; vgl. auch Mari,
Marcelo: ,Theodor Heuberger, Kunsthéndler: Between Modernist Artistic
Predilections and Nazi Propaganda in Brazil (1924-1942), in: ARS (Sdo
Paulo), 19, 41, Januar-April, 2021, S. 399-445, https://doi.org/10.11606/
issn.2178-0447.ars.2021.180502 (letzter Zugriff: 2.4.2022).

2 In Englisch abgedruckt bei Pedrosa, Mario: ,The Social Tendencies of
Art and Kitze Kollwitz“ [1933], in: Ferreira, Gléria/Herkenhoff, Paulo (Hg.):
Mario Pedrosa. Primary Documents, New York: The Museum of Modern
Art 2015, S. 233-240; de Simone, Eliane: ,Recepcio e ressondncia da obra de
Kidthe Kollwitz no meio artistico brasileiro, in: Topicos, 2, 2006, S. 38-39.
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engagierte Kunstform erhielt, sondern auch fiir seine Dissertation zur
Gestalttheorie3 Dies sind nur zwei zentrale Beispiele einer trans-/
nationalen Erzidhlung, die sich als Ansatzpunkte dafiir eignen, vertief-
te Betrachtungen interkultureller Austauschprozesse mit der Bildung
kunsthistorischer Einordnungen zu verkniipfen. Es soll hier also nicht
aufverkiirzte Erzihlungen vom ,West and the Rest” gesetzt werden, die
die Entwicklung der Moderne lediglich als ein Prozess der kulturellen
Verschiebung oder Ubernahme westlicher Paradigmata durch andere
Lander der Welt skizzieren.4 Als Beispiel fiir eine alternative, differen-
ziertere Betrachtungsweise, die den Fokus auf die Ubermacht des Wes-
tens zu relativieren versucht, soll eine Untersuchung der ,Ausstellung
brasilianischer Kiinstler” in Westeuropa dienen. Sie steht stellvertre-
tend fiir eine kulturpolitisch motivierte Zusammenarbeit zwischen den
Lindern nach dem Zweiten Weltkrieg und zeigt offen, wie sich exemp-
larisch die heute zu vermeidenden Paradigmen etablieren konnten.

Die Nachkriegszeit war sehr stark von einer neuen Kulturpo-
litik des Westens geprigt, in der, durch bilaterale Kulturabkommen
gefordert, zunehmend nicht-westliche Kunst in européischen Museen
und Ausstellungen gezeigt wurde 5 Deutschland erlebte nach dem Krieg
nicht nur den physischen Wiederaufbau des Landes, sondern setzte

3 Pedrosa, Mario: ,Da natureza afetiva da forma na obra de arte", in:
Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia (Hg.): Forma e Percepgao. Estética. Textos
Escolhidos II, Sdo Paulo: EDUSP 1995, S. 105-230; Oiticica, César Filho:
Encontros. Mario Pedrosa, Rio de Janeiro: Beco do Azougue Editorial 2014,
S. 186-189; Fiori Arantes, Otilia Beatriz: Mario Pedrosa: Itinerario critico,
Sao Paulo: Editora Pagina Aberta 1991, S. 55; Borges Abragos, Gabriela:
Aproximacdes entre Mario Pedrosa e Gestalt critica e estética da forma,
Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo 2012, http://www.teses.usp.br/
teses/disponiveis/93/93131/tde-21122012-112413/pt-br.php (letzter Zugriff:
22.3.2022).

4 Hall, Stuart: ,The West and the Rest: Discourse and Power*, in: Hall,
Stuart (Hg.): Modernity. Introduction to Modern Societies, Cambridge/Ox-
ford: Blackwell 1996, S. 185-227; Villas B6as, Glaucia: ,Geopolitical Criteria
and the Classification of Art®, in: Third Text, 26, I, Januar 2012, S. 41-52.

5 Beispielsweise sind folgende Ausstellungen genannt: Prakolum-
bische Kunst aus Mexiko und Mittelamerika (Oktober-Dezember 1958)
sowie 1000 Jahre chinesische Malerei (16. Oktober - 13. Dezember 1959)
beide im Haus der Kunst Miinchen oder Japanische Malerei der Gegenwart
(1958), letztere organisiert von der Deutsch-Japanischen Gesellschaft, mit
Ausstellungsorten im Haus am Liitzowplatz Berlin und in der Deutsch-
Japanischen Gesellschaft in Frankfurt am Main, unterstiitzt durch das
Auswirtige Amt Bonn.
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auf eine neue kulturelle Agenda, mit der Ausstellungen internationa-
ler und vor allem moderner Kunst der Vorkriegszeit wieder an Vorrang
gewannen. Der Schwerpunkt der 1. documenta, die 1955 von Arnold
Bode (* 1900 in Kassel; 1 1977 in Kassel) und Werner Haftmann (* 1912 in
Glowno/Weichselland; t 1999 in Gmund) organisiert wurde, nahm vor
allem die abstrakte Malerei der 1920er und 1930er Jahre in den Blick.
Ludwig Grote (* 1893 in Halle an der Saale; f 1974 in Gauting), neuer Ers-
ter Direktor des Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg und
Ausstellungskommissir der Biennale in Sdo Paulo zwischen 1951 und
1958, wihlte zu den Erstausgaben der brasilianischen Biennale fiir die
deutschen Beitrige viele der selben Kiinstler, unter anderem Hans Uhl-
mann, Willi Baumeister, Karl Schmidt-Rottluff, Paul Klee, Ernst Wil-
helm Nay und Franz Winter.® All diese Kiinstler hatten eine Biografie,
diein die Zeit vor 1933 zuriickreichte. Das Konzept der 2. documenta von
1959 — dem Jahr, in dem auch die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler”
stattfand - favorisierte Werke des Informel und Tachismus und erfuhr
in der deutschen Presse eine gespaltene Resonanz.” Dagegen weckten in
Brasilien insbesondere der deutsche Expressionismus, der Blaue Reiter
und das Bauhaus, folglich die Kunst vor 1933, grofies Interesse, dies so-
wohl von Seiten der Biennale, als auch von Seiten der neu gegriindeten
Museen. Gleichzeitig waren die brasilianischen Ausstellungsmacher
bestrebt, aktuelle brasilianische Kunst international zu zeigen, wie das
brasilianische Austauschprojekt mit Miinchen sehr deutlich zeigt. Viele
lateinamerikanische Linder waren durch ihre koloniale Vergangenheit
historisch verbunden, zudem hatten sie durch die europdischen Immi-
grationsbewegungen enge Bande zu Europa. Nachdem die Ausstellung
»~Meisterwerke des Museu de Arte Sdo Paulo” 1954 in Bern und Diis-
seldorf gezeigt wurde, eine von Pietro Maria Bardi (* 1900 in La Spe-
zia; 1 1999 in Sdo Paulo) zusammengetragene Sammlung européischer
Meister,® organisierte das im Jahre 1948 gegriindete Museu de Arte Mo-

6 Jedoch nur Werke, die nach 1945 entstanden sind. U. Groos/S. Preuss:
German Art in Sdo Paulo.

7 [0V.]:,,Kunst nach 1945 - in Kassel er6ffnet”, in: Westkunst, 24, 15,
1.8.1959. S. 11.

8 ~Meisterwerke aus dem Museu de Arte in S&o Paulo”, Kunstmuseum
Bern 8.5.-7.6.1954, Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen Diissel-
dorf, 29.8. - Oktober 1954. In Diisseldorf fiel die Ausstellung mit dem 125
Jahrigen Jubildum des Kunstvereins zusammen.
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derna Rio de Janeiro MAM/R] die , Ausstellung brasilianischer Kiinst-
ler”. Sie wurde in Zusammenarbeit mit dem Haus der Kunst in Miinchen
in Wien, Leverkusen, Utrecht, Madrid, Lissabon und Paris gezeigt.® In
Miinchen vorausgegangen war eine Ausstellung lateinamerikanischer
Kunst, die im Herbst 1951 im Amerikahaus veranstaltet worden war
und iiber die heute nichts mehr bekannt ist. Das Amerikahaus war eine
Initiative zur Reeducation und diente der Vermittlung der Demokratie
nach amerikanischem Vorbild; es wurde 1948 in Miinchen eroffnet.”
Die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler” von 1959/60 war ein weitaus
grofieres Unterfangen und erhellt nicht nur beispielhaft die damaligen
kulturpolitischen Beziehungen zwischen den Lindern, sondern gibt
auch Einblick in die Prozesse, wie und aus welchen Beweggriinden be-
stimmte kiinstlerische Positionen ins 6ffentliche Bewusstsein geriickt
wurden. Anhand ausgesuchter Quellen zeichnet dieses Kapitel den Aus-
tausch zwischen jenen Protagonisten nach, die mafigeblich an diesem
Projekt beteiligt waren. Dabei ist auffallend, dass solche kulturpolitisch
motivierten Ausstellungen nicht nur innerhalb eines Netzwerks an
Ausstellungsmachern, Museumsdirektoren und politischen Entschei-
dungstrigern entstanden sind, sondern auch Einfliisse, Interessen und
Diskurse um bestimmte kiinstlerische Positionen und deren Rezeption
in der damaligen Presse widerspiegeln.

Angedacht war eine Austauschausstellung, die der brasiliani-
sche Konsul in Miinchen, Franck Teixeira de Mesquita, initiiert hatte."
Die Auswahl der Werke wurde von der Direktorin des MAM/R]J getrof-
fen, Niomar Moniz Sodré Bittencourt (* 1916 in Salvador; f 2003 in Rio
de Janeiro). De Mesquita, der wesentlich zwischen den beiden organi-

9 Laut einer internen Liste im Archiv des MAM-R]J: Haus der Kunst
Miinchen (Juni - September 1959); Akademie der Bildenden Kiinste Wien
(21.9.-31.10.1959); Museum Morsbroich Leverkusen (I1.11.1959-10.1.1960);
Centraal Museum Utrecht (17.3.-15.5.1960); Direccion General de Bellas
Artes Madrid (22.6.1960); Exposition des artistes brésiliens, Musée d‘art
moderne de la ville de Paris (2.-30.1960), Exposi¢ao de arte moderna brasi-
leira, Secredariado Nacional de Informagéo, Lissabon (25.7.1960).

10 Mitder Schliessung als US-amerikanische Einrichtung Ende der
1990er Jahre wurden viele Dokumente vernichtet. E-Mail von Dominik
Raabe an die Autorin, 10.2.2014.

11 Brief von Giinther Grassmann, Ausstellungsleitung e.V. Miinchen
an Teixira de Mesquita, 13.12.1957, Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V.,
Miinchen.
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sierenden Institutionen vermittelte, lieR mitteilen, dass das Museum
in Rio ,eine grofiere Anzahl der Werke der besten Kiinstler” auf seiner
Wunschliste fiir die fragliche Ausstellung hatte.

Die Namen Kandinsky und Klee, obwohl der erste Russe und der
letzte Schweizer, wiirden mit Interesse gesehen werden, und wir
glauben, diese Meister unter die deutschen Kiinstler einreihen zu
konnen. Auch Nay, Werner, Winter und Hartung diirften zahlreich
vertreten sein [...]. Weiter bittet uns die Direktorin des Museums,
Ihnen vorzuschlagen, dass die gesamte Gruppe des urspriingli-
chen ,BAUHAUS" vertreten sei, und zwar Albers, Moholy-Nagy
und Vonderberghe.

In einem anderen Brief bemerkt Moniz Sodré, dass es auch in-
teressant sein konnte, Architektur auf der Ausstellung in Miinchen zu
zeigen, und dass sie nun daran denke, ,reprisentative Werke der mo-
dernen Kunststromungen in Brasilien zwischen 1915 und 1958 zusam-
menzustellen [...]“ Sie stellt fest, dass sie ,nun sicher ist, dass unsere
Arbeit, wenn wir die neuesten kiinstlerischen Errungenschaften ken-
nenlernen, fiir die Vertiefung der kulturellen Beziehungen zwischen
unseren beiden Lindern duferst niitzlich sein wird.“> Erst sehr viel
spéter, wihrend einer allgemeinen Forschungsreise nach Paris vom
8. bis 13. Juni 1959, weniger als zwei Wochen vor der Er6ffnung in Miin-
chen, traf Moniz Sodré personlich mit Peter A. Ade (* 1913 in Diisseldorf;
t 2005 in Miinchen) und de Mesquita zusammen, um letzte Details der
Ausstellung ,in Miinchen und den folgenden Stadten” zu besprechen.™

Von deutscher Seite gab es nicht nur ein starkes allgemeines
Interesse an der neuen Biennale in Sdo Paulo, sondern auch an brasi-
lianischer Architektur. Einerseits wurde der Bau von Brasilia iiberall

12 Teixeira Mesquita meinte vermutlich Friedrich Vordemberge-
Gildewart. Brief von Teixeira de Mesquita an Peter A. Ade, 28.3.1958,
Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V.,, Miinchen . 1956 zeigte das MAM/
R] zeitgenossische Kunst aus Deutschland mit Druckgrafiken von Paul
Klee, Wassily Kandinsky, Hans Hartung, Emil Nolde und anderen. M.C.
Ramirez: Hélio Oiticia, The Body of Colour, S. 352.

13  Brief(in Franzosisch) von Niomar Moniz Sodré an Peter A. Ade, 17.9.
1958, Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miinchen.

15 Notiz, Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miinchen.
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als eine entschlossene symbolische Geste des brasilianischen Moderni-
sierungswillens interpretiert, der vergleichbare Projekte wie Canberra
oder Chandigarh als urbane Modelle neuer universeller, humanisti-
scher Werte iibertreffen sollte. Die Ausstellungsreihe ,Brasilien baut”,
die von 1954 bis 1955 in Ziirich, Basel, Leverkusen und Berlin gezeigt
wurde, weckte das Interesse der westeuropiischen Lander an der brasi-
lianischen Architektur. Sie hatte unter dem Einfluss der US-gefiihrten
Modernisierungsbestrebungen eine vergleichbare politische Wirkung
wie die viel zitierte Ausstellung ,Brazil Builds®, die 1943 im Museum of
Modern Art in New York stattfand, auch wenn es keinen direkten ins-
titutionellen Bezug zwischen beiden Initiativen gab.’s Andererseits hat
die 1. Biennale von Sdo Paulo im Jahr 1951 auch den transkulturellen
Austausch mit Lateinamerika mafigeblich mitgestaltet. In den 1950er
Jahren war die Bundesrepublik Deutschland sehr daran interessiert, an
diesen prestigetrichtigen internationalen Kulturveranstaltungen teil-
zunehmen. Haufig wurden Beteiligungen von der Kulturabteilung des
Auswirtigen Amtes mitfinanziert und mitorganisiert.”

Im Sommer 1951 erkundigten sich die Kuratoren des Hauses der
Kunst beim Museu de Arte Moderna in Sdo Paulo, ob deutsche Kiinstler
an der neuen Biennale teilnehmen konnten, es bestiinde auch ein Inter-
esse, eine Ausstellung ,stidamerikanischer Kiinstler* mit ,800 bis 1000
Werken" in Miinchen zu zeigen.” Kiinstlerentsendungen wurden jedoch
nur iber die 6ffentlichen Kulturabteilungen organisiert, zudem war

15 del Real, Patricio: Building a Continent: The Idea of Latin American
Architecture in the Early Postwar, New York: Columbia University New
York 2012; del Real, Patricio: ,Building a Continent: MoMA’s Latin Ameri-
can Architecture Since 1945 Exhibition”, in: Journal of Latin American
Cultural Studies, 16, 1, 2007, S. 95-110; Giedion, Sigfried: ,Brasilien und die
heutige Architektur”, in: Werk, 8, 1953, S. 237-240.

16  ,Angesichts der steigenden Bedeutung Sdo Paulos im Zuge der
deutsch-brasilianischen Wirtschaftsentwicklungen und der Tatsache,
dass die Kunstbiennalen von Sio Paulo ein hervorragendes Ereignis im
hiesigen 6ffentlichen Leben geworden sind, wiirde das Generalkonsulat
eine umfassende deutsche Beteiligung der IV. Biennale begriissen [...].”
Brief vom Generalkonsulat der Bundesrepublik Deutschland Sao Paulo an
das Auswirtige Amt Bonn, 13.8.1956, Archiv Auswértiges Amt Berlin, Bgs,
Nr.599 A.

17 Brief von Wolf Rohricht an das Museu de Arte Moderna Sio Paulo,
20.8.1951, Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miinchen.
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Grote als Kommissir dafiir schon bestimmt worden.” Nichtsdestotrotz
mag dieser erste Kontakt einer weiteren Zusammenarbeit mit Brasilien
nur gedient haben.

Die verantwortlichen Miinchner Organisatoren brachten zu-
nichst keine konkreten Vorstellungen iiber den Umfang der ,Ausstel-
lung brasilianischer Kiinstler” an, méglicherweise aufgrund mangeln-
der spezifischer Kenntnisse iiber brasilianische Kiinstler. Stattdessen
vermittelten sie lediglich ihre Vorstellungen iiber die finanzielle Seite
des Projekts. Inmitten der Vorbereitungen dieser Kooperation sagte
jedoch das Haus der Kunst kurzfristig und unerwartet seine Ausstel-
lung fir Brasilien aus finanziellen Griinden ab.”® Obwohl vereinbart
worden war, dass die Ausstellung aus Brasilien von brasilianischer und
die deutsche Ausstellung von deutscher Seite finanziert werden sollte,°
wurde die Brasilien-Ausstellung fiir Deutschland von den Brasilianern
offenbar nie in Frage gestellt. Das Ungleichgewicht im finanziellen En-
gagement der beiden Parteien wurde teilweise durch den Beitrag Ades
ausgeglichen, dem es spiter gelang, die Ausstellung an andere Orte in
Europa zu vermitteln.”

Die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler” verzeichnete ein-
undvierzig Maler, sechzehn Grafiker und sieben Bildhauer.> Mit dieser

18  Briefvon Lourival Gomes Machado an Wolf Rohricht, 20.9.1951,
Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miinchen.

19  Briefvon C. O. Miiller, Ausstellungsmacher am Haus der Kunst, an
das Bayerische Staatsministerium fiir Unterricht und Kultus in Miinchen,
2.10.1958, Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miinchen.

20 Briefvon Giinther Grassmann, Ausstellungsleitung e.V. Miinchen an
Franck Teixeira de Mesquita, 13.12.1957, Kiinstlerbund im Haus der Kunst
eV, Miinchen.

21  Eine handgeschriebene Notiz weist mogliche Orte aus: Basel, Wien,
K6ln, Essen [?] Diisseldorf, Charlesroi/Briissel, Berlin, Hamburg. Laut
Archivalien hatte Ade, ohne Erfolg, die Kunsthalle Basel, das Wallraf-
Richartz-Museum Koln, die Kunsthalle Hamburg und eine Institution

in Utrecht kontaktiert. Kiinstlerbund im Haus der Kunst e.V., Miin-

chen. Uberraschenderweise lehnte ausgerechnet Arnold Ridlinger,

der damalige Direktor der Basler Kunsthalle, der 1958 erstmals Jackson
Pollock gezeigt hatte und daher neuen Kunststromungen gegeniiber
sehr aufgeschlossen war, eine Ausstellungsiibernahme kurzerhand

per Telegramm ab - ,Brasilien-Ausstellung von der Kommission
bedauerlicherweise abgelehnt.” Telegramm von Arnold Riidlinger an Peter
A.Ade, 29.5.1959, Archiv Ausstellungsleitung e.V. Miinchen.

22 Folgende Kiinstler verzeichnet der Katalog: Gemilde: Antonio
Bandeira Paris, Paulo Becker, Flavio de Carvalho, Aluisio Carvio, Lothar
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Zusammenstellung bot Moniz Sodré nicht nur einen reprisentativen
Uberblick iiber das damalige kiinstlerische Schaffen in Brasilien, son-
dern brachte mit Werken von Lygia Clark (* 1920 in Belo Horizonte

1920; 1 1988 in Rio de Janeiro), Lygia Pape (* 1927 in Nova Friburgo;
t 2004 in Rio de Janeiro), Alfredo Volpi (*1896 in Lucca; t 1988 in Sao
Paulo), Waldemar Cordeiro (* 1925 in Rom; t 1973 in Sdo Paulo), Flavio
de Carvalho und Ivan Serpa (* 1923 in Rio de Janeiro; 1 1973 in Rio de
Janeiro) auch Kiinstler zusammen, die heute zu grofien Namen in der
internationalen Kunstwelt geworden sind. Die Direktorin hatte eine
bemerkenswerte Auswahl von rund 150 Gemailden, 40 Skulpturen und
50 Druckgrafiken und Zeichnungen aus Rio de Janeiro nach Miinchen
geschickt. Alle Werke stammten aus der Zeit zwischen 1950 und 1959.
Unter der von Moniz Sodré ausgewihlten Kunst befanden sich Gemil-
de, die man dem Informel zuordnen kénnte, darunter Frans Krajcbergs
(* 1921 in Kozienice; 1 2017 in Rio de Janeiro) ,Claro” (,Hell*, 1958) oder
Antbnio Bandeiras (* 1922 in Fortaleza; t 1967 in Paris) ,Cidade vermelha“
(,Rote Stadt”, 1959); dann auch Werke, die sich auf die friihe brasiliani-
sche Moderne bezogen wie ,Mulher” (,Frau®, 1950) von Emiliano Di Ca-
valcanti, die in Motiv und Farbe ,brasilianisch” sind; aber auch geome-
trische, konkrete Werke von Kiinstlern aus Sao Paulo wie ,Contradi¢io
espacial“ (,Rdumlicher Widerspruch®, 1958) von Waldemar Cordeiro
(*19251n Rom; t 1973 in S4o0 Paulo), ,Reticula transcendental” (,Transzen-
dentes Fadenkreuz®, 1958) von Mauricio Nogueira Lima (* 1930 in Recife;
11999 in Campinas) sowie Werke des sich damals formierenden Neocon-
cretismo aus Rio de Janeiro wie ,Faixas ritmadas” (,Rhythmische Strei-
fen“, 1958) von Ivan Serpa und die aktuellen Arbeiten von Lygia Clark.

Charoux, Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Milton Dacosta, Cicero Dias
Paris, Emiliano di Caralcanti, Djanira (da Motta de Silva), Hermelindo Fia-
minghi, Sanson Flexor, Mauro Francini, Clara Heteny, Vincent ]. Ibberson,
Frans Krajcberg, Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Mandabu Mabe,
Aloisio Magalhaes, Aldemir Marlius, Amir Mavignier, Yolanda Mohaly,
Teresa Nicolao, Rayhum do Nogueira, Abraham Palatnik, Inima de Paula,
IToio Persio, Caudido Portinari, Maria Helena Andres Ribeiro, Paulo Risso-
ne, Firmina Saldanha, Oone Saldanho, Ivan Serpa, Mario Silesio, Jose An-
tonio da Silva, Elisa Martins da Silveira Piani, Flavio Shiro Tanaka Paris,
Decio Vieria, Alfredo Volpi, Grafik: Livio Abramo, Edith Behring, Maria
Bonomi, Mario Carneiro, Jodo Luiz Chaves, Oswaldo Goeldi, Marcelo
Grassmann, Anna Leticia, José Lima, Vera Mindlin, Fayga Ostrower, Lygia
Pape, Arnaldo Pedroso d’'Horta, Rossine Perez, Arthur Luiz Piza, Lasar
Segall; Skulptur: Mario Cravo Junior, Kdsmer Féjer, Bruno Giorgi, Maria
Martins, Luiz Sacilotto, Zélia Salgaod, Franz Weissmann.
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Von Lygia Pape zeigte Moniz Sodré die heute bertihmten Holzschnitte.
Hélio Oiticica (* 1937 in Rio de Janeiro; t 1980 in Rio de Janeiro), der einer
etwas jlingeren Generation angehorte, war iiberraschenderweise nicht
vertreten. Auffallend ist die Aufnahme einer Serie von Holzschnitten
und Lithographien des litauisch-brasilianischen Modernisten Lasar
Segall (* 1891 in Wilna; t 1957 in Sao Paulo), der zwei Jahre zuvor, 1957,
verstorben war. Segall hatte als Kiinstler sowohl eine deutsche als auch
eine brasilianische Karriere hinter sich. Eines seiner Werke wurde
1933 in die Ausstellung ,Entartete Kunst” in Miinchen aufgenommen -
analog zu den nun von Moniz Sodré ausgewihlten Druckgrafiken aus
den 1920er Jahren (siehe Abb. S. 182). Es ist nicht bekannt, warum Moniz
Sodré Segalls Frithwerk in ihre Auswahl aufgenommen hat, doch
scheint ihr Segalls Biographie im Zusammenhang mit der Geschichte
der Stadt Miinchen vertraut gewesen zu sein (vgl. auch Kap. 2.4).
Auffallend ist auch der Katalog der Ausstellung, dessen Um-
schlag vom Gestalter Alexandre Wollner (* 1928 in Sao Paulo; 1 2018 in
Sdo Paulo) entworfen wurde. Wollner war Absolvent der Hochschule
fiir Gestaltung in Ulm und gestaltete verschiedene Plakate fiir 6ffent-
liche Auftraggeber. Er wurde als Kunststudent von Pietro Maria Bardi
beauftragt, die erste Einzelausstellung von Max Bill (* 1908 in Winter-
thur; t 1984 in Berlin) am MASP 1951 zu betreuen. Dort installierte Woll-
ner die Ausstellung nach Anweisung des Schweizers, der selbst nicht
nach Brasilien gereist ist.”> Bill besuchte Brasilien erst 1953, hielt dort
Vortrige und informierte sich iiber junge Gestalter, die er mit einem
Studienplatz an der soeben von ihm mitgegriindeten Hochschule fiir
Gestaltung Ulm férdern wollte. So wurde Wollner neben Mary Vieira
(* 1927 in Minas Gerais; t 2001 in Basel) und Almir Mavignier (* 1925
in Rio de Janeiro; 1 2018 in Hamburg) auf Initiative Bills zum Studium
in Ulm zugelassen, ein Jahr spiter begannen diese ihre Ausbildung.>#
Mit Unterstiitzung Bills realisierte Wollner noch als Student das Pla-
kat zur 4. Biennale von Sio Paulo 1957. Unter seinem Lehrer Otl Aicher

23  Gimmi, Karin: ,Max Bill: artista de exposiciones®, in: 2G, Nr. 29-30,
Barcelona, Juni 2004, S. 30-43.

24 In Ulm studierten, teilweise durch Bills Vermittlung, insgesamt
neun Brasilianer, u.a. Elke und Frauke Koch-Weser, Almir Mavignier,
Yedda Lucia Pitangy, Mary Vieira und Alexandre Wollner. ,Chronologie®,
in: Kudielka, Robert/Lammert, Angela/Osorio, Luiz Camillo (Hg.): Das Ver-
langen nach Form, Berlin: Akademie der Kiinste 2010, S. 157-159, hier S. 158.
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(* 1922 in Ulm; t 1991 in Giinzburg) gestaltete er nicht nur das Plakat fiir
die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler”, sondern auch jenes fiir die
Kieler Woche 1956 sowie Entwiirfe fiir Agfa und Telefunken.?

Der Einleitungstext im Katalog wurde von Ludwig Grote ver-
fasst, der vier der ersten fiinf Biennale-Beteiligungen Deutschlands in
Brasilien organisierte. Als Architekturhistoriker war es fiir Grote na-
heliegend, in seiner Einfiihrung das Aufleben der brasilianischen Kunst
mit der Entwicklung der Architektur in Brasilien in Verbindung zu
bringen. Dies ist auch alles andere als ungewohnlich, verfolgte man da-
mals doch auch in Europa mit Staunen die Entwicklung der sich im Bau
befindenden Stadt Brasilia. ,Die Architektur ist die Mutter der Kiinste*,
schreibt Grote, ,so haben in Brasilien auch mit ihr die bildenden Kiinste
einen Aufschwung erlebt. O. Niemeyer und Reidy sind geniale Baumeis-
ter, deren Werke in Europa anerkannt und in die Geschichte der inter-
nationalen Baukunst des 20. Jahrhunderts eingehen werden.”** Grote
erkannte einen Zusammenhang zwischen moderner Architektur und
Kunst, die durch ,Elementares” bis hin zu ,Primitivem"“ verbunden sind
und die beide einen ,modernen Geist“ spiiren lieen. Er wies Hans Sedl-
mayrs kulturkonservative Polemik iiber den ,Verlust der Mitte* (1948)
zuriick, mit der der osterreichische Kunsthistoriker durch den Bruch
mit Gott einen Verlust an Menschlichkeit prognostizierte, und sah in
der brasilianischen Moderne Lebendigkeit und Aufbruch. Trotz - oder
gerade in dieser Anerkennung moderner Ausdrucksweisen spiegelt
Grotes kurzes Vorwort aber auch eine koloniale Sichtweise wider:

Der moderne Geist unseres Jahrhunderts wird von freudiger Be-
geisterung getragen; es ist, als ob alle Kiinstler gemeinsam am
Werke sind. Diesen Eindruck empfingt der kunstliebende Besu-
cher, wenn er von der Woge der Gastfreundschaft erfasst wird.

25  Das Plakat fiir Miinchen wurde vom brasilianischen Konsulat in
Auftrag gegeben. 1957 stellte Wollner in der 1. Ausstellung Konkre-

ter Kunst“ in Sdo Paulo aus, 1958 kehrte er nach Brasilien zuriick und
griindete dort das erste professionelle Industrial-Design-Biiro Brasiliens,
dessen Arbeiten stark durch die Schule von Ulm geprigt wurde. Wollner,
Alexandre: Visual Design 50 years. Alexandre Wollner, Sao Paulo: Cosac &
Naify 2003, S. 80.

26  Grote, Ludwig: ,Vorwort", in: Ausstellung brasilianischer Kiinstler,
Miinchen: Ausstellungsleitung Miinchen e.V. Haus der Kunst 1959,
S.13-14, hier S. 13.
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Die moderne Sprache der Kunst ist fiir Brasilien kein Problem,
weit entfernt liegt die Kunstkritik mit ihrem Jammer tber die
zerrissene Gegenwart, die ihre Mitte verloren habe, aber auch die
metaphysische Interpretation. Hier ist die Moderne lebendiges,
frisches Dasein. [...]| Wie in der Architektur, trotz der Gemeinsam-
keit in Technik und Funktion, sich die nationalen oder landschaft-
lichen Charaktere ausprégen, so taucht in der bildenden Kunst
Brasiliens fiir den Aussenstehenden nationale Eigenart auf, wenn
sie sich auch noch nicht recht in Worte fassen lisst. Wir sehen, wie
sich die europidischen Schulen spiegeln - aber der Spiegel ist eben
dieses ungeheuer weite, tropische Land mit der atlantischen Kiis-
te und den verschiedenen Rassen von weif} tiber gelb zu schwarz,
die von der modernen Kunst innerlich befreit, sich auszusprechen

beginnen.”

Es war fiir Grote offensichtlich unvorstellbar, dass sich die Vor-
herrschaft kiinstlerischer Bewegungen aufzulosen begann. 1959 war
eine Zeit, in der die ,europdische Avantgarde” selbst im Begriff war, sich
wieder neu zu erfinden - trotz der Vorstellung, sie sei ein ,echter Stil
von internationalem Ausmafl geworden [...], der aufgenommen wurde
wie seinerzeit die Gotik oder die Renaissance.””® Grotes Beurteilung
spiegelt ein sich in dieser Zeit festigendes Paradigma westeuropdi-
scher, zunehmend amerikanischer Kanonisierungen in der Kunst, die
nicht-europdische, ,moderne” Kunst als rein nachahmend beschrie-
ben.?® Grotes Text von 1959 liefert zeitnahe Hinweise auf den moglichen
Ursprung dieses Paradigmas: das Streben nach Selbstbehauptung der
europiischen Nachkriegsavantgarde, die sich mit einer zunehmend in-
ternationalen, vorwiegend amerikanischen Interessen gehorchenden

27 Ebda.
28 Ebda.

29  Kozloff, Max: ,American Painting During the Cold War”, in: Art-
forum, 13, Mai, 1973, S. 43-54; Cockcroft, Eva: Abstract Expressionism,
Weapon of the Cold War”, in: Artforum, 15, 10, Juni, 1974, S. 39-41; Gilbaut,
Serge: How New York Stole the Idea of Modern Art, Chicago: Chicago
University Press 1985; Ruby, Sigrid: ,Have we an American Art?“ Prasen-
tation und Rezeption amerikanischer Malerei im Westdeutschland und
Westeuropa der Nachkriegszeit, Weimar: VDG 1999; Doll, Nikola/Heftrig,
Ruth/Rehm, Ulrich (Hg.): Kunstgeschichte nach 1945. Kontinuitéit und
Neubeginn in Deutschland, Kéln: Bohlau 2006.
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Kunstwelt konfrontiert sah. Um diese Vormachtstellung zu verteidigen,
musste Grote Rekurs auf die européisch-russische, per se dufierst in-
ternationale Vorkriegsavantgarde nehmen, in der eine amerikanische
Avantgarde noch nicht entwickelt worden war.

Die konzeptionelle Verbindung zur brasilianischen Architek-
tur, wie sie von Grote angelegt wurde, zeigt sich auch im Katalog durch
die Verwendung von Architekturaufnahmen des sich noch im Bau be-
findenden MAM/R] ersichtlich. Das MAM/R], ein Museumsbau in bru-
talistischer Bauweise von Affonso Eduardo Reidy (* 1909 in Paris; 1 1964
in Rio de Janeiro),>* wurde 1948 gegriindet und 1955 offiziell in einem
von Roberto Burle Marx (* 1909 in Sdo Paulo; 1994 in Rio de Janeiro)
gestalteten Park er6ffnet. Es ist nicht nur in die Museumsgriindungen
in Sdo Paulo und Rio de Janeiro sowie die Griindung der Biennale ein-
zureihen, sondern schliefit als ein zentraler Bau der brasilianischen
Moderne an die internationale, vor allem amerikanische Moderne an.
Zeitlich fallt Reidys Bau sowie die neokonkrete Ausstellung mit der Er-
6ffnung des Solomon R. Guggenheim Museum von Frank Lloyd Wright
(* 1867 in Richland Center/Wisconsin; t 1959 in Phoenix) 1959 zusam-
men, das in sich als ein Versuch zu deuten ist, organische Strukturen
in die Architektur zu {ibertragen und Bezug zum nahegelegenen Stadt-
park New Yorks zu schaffen. Wie Reidy oder Oscar Niemeyer hat Wright
es verstanden, explizit der abstrakten Kunst eine entsprechende Hiille
zu gestalten.

Daim MAM/R] am 22. Mirz 1959 die bedeutende ,1. Exposicdo
de Arte Neoconcreta“ (,I. Ausstellung Neokonkreter Kunst“)®*" eroffnet
wurde, ist die Verbindung zur Miinchner Ausstellung und ihre kunst-
historische Einordung ein aufschlussreicher Zufall. Mit der ,1. Expo-
sicdo de Arte Neoconcreta®“ fand auch eine lockere Serie an Ausstellun-
gen zur aktuellen abstrakten Kunst eine Art Wendepunkt, da mit ihr

30 Franck, Klaus/Reidy, Affonso Eduardo: Affonso Eduardo Reidy -
Bauten und Projekte, Stuttgart: Hatje 1960.

31 Exposicdo de Arte Neoconcreta (1.: 1959 : Rio de Janeiro, R]), in:
Enciclopédia Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, Sdo Paulo: [tau
Cultural, 2020, http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento221134/1a-
-exposicao-de-arte-neoconcreta (letzter Zugriff: 22.3.2022). Weitere Aus-
stellungen neokonreter Kunst fanden in den beiden Folgejahren jeweils in
Rio de Janeiro und Sao Paulo statt: 2. Exposi¢do Neoconcreta. Ministério
da Educagio, Rio de Janeiro 1960; 3. Exposi¢do Neoconcreta. Museu de Arte
Moderna, Sio Paulo 1961.
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die grundlegenden Haltungen der Kiinstlergruppen in Sio Paulo, die
der europiischen technisch-konstruktiven Linie folgten, und den mehr
raumbezogenen Ansidtzen aus Rio de Janeiro ersichtlich wurden. Die
Entwicklung der abstrakten Kunst in Brasilien hat sich in rund zehn
Jahren abgespielt, angefangen mit der ,1. Exposicdo Nacional de Arte
Abstrata” in Petrépolis nahe Rio de Janeiro (1953), die ebenfalls bereits
vom MAM/R] und Moniz Sodré organisiert wurde, der ,I1. Exposicdo
Nacional de Arte Concreta” in Sao Paulo und Rio de Janeiro (1956/57)%
und diversen kleineren Ausstellungen der abstrakt arbeitenden Kiinst-
lergruppen ,Frente” und ,Ruptura’.

Die ,1. Exposicdo de Arte Neoconcreta® am MAM/R] ende-
te am 19. April 1959. Nur zwei Monate spiter eroffnete der Uberblick
brasilianischer Kiinstler am Haus der Kunst in Miinchen. Wenngleich
auch die Miinchner Ausstellung einen weitaus gréfieren kunsthisto-
rischen Bogen schlug als die Ausstellung in Rio, in der gerade einmal
dreizehn Kiinstlerinnen und Kiinstler ausschlieflich des neokonkreten
Kreises zu sehen waren,® ist ein Vergleich der beiden Ausstellungen
aufschlussreich. Es stellt sich ndmlich die Frage, ob in der europédischen
Wanderausstellung bereits der neokonkrete Bruch zu spiiren ist. Diese
Uberlegung erscheint deswegen interessant, weil sich die neokonkrete
Wende explizit als Erfolgsmodell fiir eine neue Stofirichtung abstrakter
Kunst und erweiterter Denkweisen erweisen sollte, in der v.a. Lygia
Clark, Hélio Oiticica und Lygia Pape raumkorperlichen Kunstkonzep-
ten entscheidende Impulse gaben, die bis in die Gegenwart wirken. Um
eine solche These auch nur ansatzweise verhandeln zu kénnen, ist ein
weiterer Blick in den Katalog, in dessen Essays sowie in die Rezensionen
dieser Ausstellung zu werfen.

32 I Exposicdo Nacional de Arte Abstrata, 20.2.1953-1.3.1953, Rio de
Janeiro/Petropolis, Hotel Quitandinha (Petrdpolis, R]); Exposi¢do Nacional
de Arte Concreta, MAM-Sao Paulo, 4.12.1956-18.12.1956, Rio de Janeiro
01.1957-02.1957; Exposi¢do Neoconcreta, Belvedere da S¢, Salvador, Bahia
(November 1959) http://www.dicionario.belasartes.ufba.br/wp/verbete/a-
-exposicao-neoconcreta-na-bahia (letzter Zugriff: 21.3.2022).

33 Dies waren Aluisio Carvao, Amilcar de Castro, Décio Vieira, Ferreira
Gullar, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Ivan Serpa,
Lygia Clark, Lygia Pape, Osmar Dillon, Theon Spanudis, Willys de Castro.
Exposi¢do de Arte Neoconcreta (1. : 1959 : Rio de Janeiro, R]), in: Enciclo-
pédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural,
2020, http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento221134/1a-exposicao-
-de-arte-neoconcreta (letzter Zugriff: 22.3.2022).
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Der Einbezug des Werks der Kiinstlerin Lygia Clark spielt im
Kontext der ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler” eine beispielhafte
Rolle, da sie auch anderweitig in der Nachkriegsperiode in Deutschland
ausgestellt und jeweils unterschiedlich rezensiert wurde. Clark war
eine zentrale Figur der brasilianischen Avantgarde in Rio de Janeiro
(vgl. auch Kapitel 3.3). Sie war Mitglied der Gruppe ,Frente” (1954-1956)%*
sowie der Neokonkretisten (1959-1961), beides Gruppierungen in Rio de
Janeiro, die wichtige Impulse fiir die Entwicklung des ,konstruktiven
Projekts"® in Brasilien geliefert haben. Neben Hélio Oiticica und Lygia
Pape gilt sie als die wichtigste Kiinstlerin des Neoconcretismo und hat
mit ihren Uberlegungen zur ,organischen Linie* grundlegende Schritte
hin zur Offnung der Bildoberfliche in den Raum des Betrachters gelegt.
Die Bewegung des Neoconcretismo kulminierte im ,Neokonkreten
Manifest”, das im Wesentlichen eine Kritik an der nicht-figurativen,
geometrischen Kunst war, die als rationalistisch iibersteigert verur-
teilt wurde3®

Als Gegenposition zu den européischen Stromungen des Neo-
plastizismus, Konstruktivismus und vor allem der Ulmer Schule um
Max Bill sollte das Kunstwerk als ein ,Quasi-Corpus” verstanden wer-
den, der eine Zwischenstellung zwischen Objekt und Wesen im Sinne
einer phinomenologischen, sinnhaften Verbundenheit mit Raum, Zeit
und impulsgebender Verwebung ist. Diese fiihrt, so der Theoretiker der
Neokonkreten Ferreira Gullar (* 1930 in Sdo Luis/Maranhdo; t 2016 in
Rio de Janeiro), zu einer ,Raumwerdung des Werks"> Als Drehpunkt

34 Die Grupo Frente war eine Verbindung der Kiinstler Aluisio Carvéo,
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape und anderen, die unter Ivan Serpa
studiert hatten. Ihr gemeinsames Interesse lag in der Forderung geometri-
scher, abstrakter Kunst.

35  Zunichst theoretisiert durch Ronaldo Brito 1976, spéter zum Thema
von Ausstellungen gemacht, die durch Aracy Amaral und Lygia Pape or-
ganisiert wurden, wurde das ,konstruktivistische Projekt“ zum Leitmotiv
der Avantgarde der 1950er und 1960er Jahre. R. Brito, Neoconcretismo,

8. 9-13; R. Brito, Ronaldo: Neoconcretismo: vértice e ruptura. Die Auss-
tellung ,Projeto construtivo brasileiro na arte, 1950-1962" fand im Museu
de Arte Moderna in Rio de Janeiro und in der Pinacoteca do Estado in Sdo
Paulo 1977 statt.

36  Gullar, Ferreira: ,Neokonkretes Manifest” (Erstabdruck Jornal do
Brasil, 22.3.1959, Suplemento Dominical), in: R. Kudielka/A. Lammert/L.C.
Osorio, Das Verlangen nach Form, S. 12-15.

37 Ebda., S.15.

172 VERKNUPFTE MODERNITATEN



der theoretischen Diskussion manifestierte sich die Vorstellung einer
stransitiven Figur® die sich dadurch auszeichnet, dass sie sich mit dem
umgebenden Raum ,kontaminiert”3®

Die transitive Kondition der Form setzt sie in Bezug zu den lokalen Be-
sonderheiten, zu Elementen, die sie in ihrer konstruktiven universalis-
tischen Tendenz einzigartig machen. So ist beispielsweise ein gemein-
sames Merkmal von Lucia Costa, Burle Marx und Oiticica, dass sie mit
einem typisch brasilianischen Vokabular sprechen, sei es im Hinblick
auf die koloniale Architektur, auf die amazonische Pflanzenwelt oder
die Randerscheinung des Samba, um hieraus ein Moment des Wider-
standes und gleichzeitig der Erfindung zu ziehen. Die ,cultura popu-
lar* wird nicht kiinstlich thematisiert, es gibt keine parternalistische
oder volkstiimliche Herablassung; sie interessiert als Energiequelle
und produktives Beispiel. [...] Es geht nicht um ein antieuropdisches

Muster, sondern um ein alternatives, das koloniale erginzendes®

Insbesondere die Werke von Lygia Clark und Oiticica, die in die-
ser Zeit entstanden sind, finden einen Widerhall in den theoretischen
Auferungen Gullars. Entgegen der gingigen Interpretation der Bewe-
gung als Bruch innerhalb des brasilianischen konstruktiven Projekts
oder als Auswuchs einer lokalen Besonderheit4° konnen die Bewegung
und ihre Mitglieder auch innerhalb ihres damaligen kulturpolitischen
Kontexts betrachtet werden. Die moderne brasilianische Kunst ist
somit nicht retrospektiv, sondern zu Zeiten ihrer Entstehung rezipiert.

Im Hinblick auf die neokonkrete Bewegung und ihren sensoriell-
rdumlichen Bezug diirfte auch zu fragen sein, ob sich nicht vielmehr
das neokonkrete Projekt nahtlos in die neuen organischen Architek-
turen einfiigt. Das Werk Clarks ist dazu exemplarisch, um eine solche
Uberlegung zu priifen. Sie wurde sowohl am MAM/R] als auch in der
»2Ausstellung brasilianischer Kiinstler” mit einer Reihe von Werken

38  Osorio, Luiz Camillo: ,Das Verlangen nach Form und die Formen des
Verlangens®, in: R. Kudielka/A. Lammert/L.C. Osorio, Das Verlangen nach
Form, S. 22.

39 Ebda,,S.23.

40 Zum Forschungstand des Neoconcretismo vgl. Bachmann, Pauline:
Pure Leiblichkeit. Brasiliens Neokonkretismus (1957-1967), Bern/Berlin/
Briissel/New York/Oxford/Warschau/Wien: Peter Lang 2019, S. 29-35.
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ausgestellt, die erst kurz zuvor, 1958-1959, entstanden waren. Clarks im
Katalog aufgefiihrte Werke umfassen drei Gemilde sowie eine Werk-
reihe von sieben kleineren Tafeln, ,Unidade no. 1 a 7* (,Einheit Nr. 1-7*
1958).#" Aus Rio de Janeiro gesendet waren insgesamt sieben Gemailde
sowie zwei Werkgruppen zu sieben und drei Bildern.#* Ein Blick in die
umfangreiche Werkliste ldsst erkennen, dass von allen Kiinstlern zahl-
reiche Bilder zwar von Rio geschickt, jedoch nicht ausgestellt wurden.
Fiir unseren Kontext ist interessant, dass ,Unidade no. 1 a 7%, eine Serie
von sieben schwarz-weiflen Gemailden, schon in der ,1. Exposicédo de
Arte Neoconcreta“ am MAM/R] im Mirz gezeigt wurde, also offenbar
direkt aus dieser Ausstellung nach Deutschland reiste. Im Miinchner
Katalog abgebildet ist ,Planos em superficie modulada (série B, no. 3)",
heute mit ,Version o1“ bezeichnet.4

Clark hat ein kiinstlerisches (Euvre vorgelegt, das sie aus der
konstruktiven und neokonkreten Sprache heraus entwickelt hatte und
das nach der neokonkreten Wende raumgreifende, politische bis hin zu
therapeutische Werke umfasst. Uber ihre partizipativen Skulpturen,
wie z.B. den ,Bichos” (,Kreaturen®), ihre sensoriellen Objekte (,Mas-
caras sensorias“) sowie ihre noch heute divergent aufgefasste Kunst-
therapie wurde Clark im Laufe ihrer Karriere sowie posthum sehr un-
terschiedlich rezipiert.44 Clark setzte ihr Konzept der ,linha orgéanica“

41  Der Katalog verzeichnet folgende Werke: ,Planos em superficie
modulada (série B no. 3)*, 84 x 84 cm, 1958 (mit Abbildung); ,Unidade no. 1
a7 30x 30 cm, 1958; ,Espaco modulado no. 4, 50 x 50 cm, 1958; ,Espago
modulado no. 2 59 x 59 cm, 1959. Ausstellung Brasilianische Kiinstler,
Miinchen: Ausstellungsleitung Miinchen e.V. Haus der Kunst 1959, S. 71.

42  Laut Ausstellungsdokumentation, Kiinstlerverbund im Haus der
Kunst e.V. Miinchen.

43 Dieses Gemilde mit zwei ineinandergreifenden schwarzen und
weissen Fliachen ist auch auf Abb. S. 158 dieses Bandes zu sehen. Die beiden
schwarz erscheinenden kleineren Gemailde rechts davon gehéren zur
Serie ,Unidade no. 1-7*, von denen eine Fotografie mit Lygia Clark in der
Ausstellung ,1. Exposigdo de Arte Neoconcreta“ am MAM/R] (22.3.1959)
exisitiert. Vgl. Foto in Butler, Cornelia/Oramas, Luis Pérez/Bessa, Antonio
Sergio Bessa (Hg.): Lygia Clark: The Abandonment of Art, 1948-1988, New
York: Museum of Modern Art 2014, S. 310.

44 Brett, Guy/Herkenhoff, Paulo/Borja-Villel, Manuel J. (Hg.): Lygia
Clark, Barcelona: Fundaci6 Antoni Tapies 1997; C. Butler/L. Oramas Pérez/
A.S.Bessa (Hg.): Lygia Clark: The Abandonment of Art; Zum Spitwerk s.
Disserens, Corinne/Rolnik, Suely/Scovino, Felipe (Hg.): Lygia Clark: de
I'ceuvre a I'événement: nous sommes le moule, a vous de donner le soufflé,
Dijon: Les Presses du reel, 2005; zu den therapeutischen Ansitzen vgl.
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(»organische Linie®, 1954), der ,linha espa¢o” (,Raumlinie*) und der ,lin-
haluz*(,Lichtlinie*) in ihrer Serie ,Planos em superficie modulado” um,
einem Vorldufer der Serie ,Contra relevo” (,Gegenreliefs, 1959/60). In
einem 1957 gehaltenen Vortrag an der Architekturabteilung der Univer-
sidade Federal de Minas Gerais in Belo Horizonte beschreibt sie die ,or-
ganische Linie” als eine expressive rdumliche Beziehung von Materia-
lien, architektonischen Elementen, Flichen und Tonwerten, die es ihr
ermoglichten, den traditionellen Bilderrahmen fiir dreidimensionale
Konzepte zu 6ffnen.4 Damit legte sie den Grundstein fiir ihre dreidi-
mensionalen interaktiven Objekte und schlug einen Weg aus der unge-
genstidndlichen Kunst vor, deren Weiterentwicklung in der Nachkriegs-
zeit in eine Sackgasse geriet. Hélio Oiticica brachte Clarks Weg deshalb
mit Mondrian in Verbindung, was einer indirekten Kritik am strengen
Konstruktivismus Bills gleichkam.4® Und tatséchlich kann Clarks revo-
lutionédre Kunsttheorie nur dann vollstdndig verstanden werden, wenn
man sie mit Max Bills Konzept der ,Struktur” vergleicht (vgl. Kap. 3.2).
Nur durch die ,Struktur®, die Bill auch in Werken des Informel oder in
den revolutiondren Drippings von Jackson Pollock angelegt sieht, kann
die konkrete Kunst ,ihre Zeit iiberdauern“.+” Bill machte seine Idee 1960
zum Hauptthema der Ausstellung ,Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwick-
lung“ am Helmhaus Ziirich, um zu beweisen, dass sich diese Kunst
,2nochin der Entwicklung” befinde. Seine Bildtheorie hielt jedoch an der

Mourao Arslan, Luciana: Lygia Clark’s Practices of Care and Teaching: So-
maesthetic Contributions For Art Education, in: Journal of Somaesthetics
(Bodies of Belief/Bodies of Care), 3,1 & 2, 2017, S. 85-92.

45 Lima, Zeuler M.: ,Ceci n'est pas un mur: The Architecture of Organic
Lines”, in: C.H. Butler/L. Pérez-Oramas: Lygia Clark. The Abandonment of
Art, S. 72-75; Clark, Lygia: ,Lecture at the Escola Nacional de Arquitetura,
Belo Horizonte, Fall 1956 in: C.H. Butler/L. Pérez-Oramas: Lygia Clark.
The Abandonment of Art, S. 54-55.

46  Erschrieb: ,Lygia Clark hat sich nicht darauf beschrénkt, den
,Geometrismus‘ Mondrians oberflichlich zu verstehen, sie ist zur Wurzel
von Mondrians Denken zuriickgekehrt und erkannte seine wichtigsten
démarches, die der Kunst eine neue Richtung verliehen. Ihr Verstindnis
bezieht sich auf den ,Raum’ als von Mondrian kritisiertes und von ihm mit
neuer Bedeutung versehenes Grundelement.” Zit. nach Lammert, Angela:
,Der ,Schweizer Uhrmacher‘ und der ,Urwald im Bauwesen’: Max Bill und
die Moderne in Brasilien oder: Was ist Moderne Kunst?*, in: R. Kudielka/
A.Lammert/L.C. Osorio, Das Verlangen nach Form, S. 56-68.

47  Bill, Max: Einleitung zur Ausstellung®, in: Konkrete Kunst. 50 Jahre
Entwicklung, Ziirich: Ziircher Kunstgesellschaft 1960, S. 7-8.
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starren Organisation einer Bildebene fest und wagte nicht den entschei-
denden Schritt hinaus iiber den durch das Bild markierten Umraum.

Diese Detailbeobachtungen sind Anlass, den Einfithrungstext
zur ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler* von Carlos Flexa Ribeiro,
Professor fiir Kunstgeschichte und Asthetik der Universitit von Brasi-
lien in Rio de Janeiro, genauer zu studieren.*® Denn auch hier stellt sich
die Frage, ob die historische Bedeutung des neokonkreten Konzepts be-
reits zu dieser frithen Zeit als historisch nachhaltig und folglich auch
erwdhnenswert erfasst wurde. Die damals prominente Prédsentation
neokonkreter Werke, deren Stellung in der heutigen Kunstgeschich-
te sowie fiir heutige zeitgendssische Kiinstler unbestritten ist, bildet
einen wichtigen Dreh- und Angelpunkt fiir theoretische Uberlegungen
zu den transnationalen Prozessen der Moderne-Entwicklung nach dem
Zweiten Weltkrieg. Wie jedoch Flexa Ribeiros Text verdeutlicht, unter-
liegen die Prozesse der kunsthistorischen Geschichtsbildung vielen
Zufillen und dem Spiel wechselnder Meinungsfiihrerschaft: denn das
neokonkrete Konzept, von dem der Autor sicherlich Kenntnis hatte,
wird dort nicht erwéhnt. Nichtsdestotrotz liefert er einen informati-
ven Rundumblick tiber die Entwicklung der Kunst in Brasilien. Ribeiro
definiert drei Perioden zeitgenossischer Kunst in Brasilien: die erste
»heroische” Periode in den Jahren um 1922, die zweite von 1930 bis zum
Ende des Zweiten Weltkriegs, und eine dritte Periode, die 1948 beginnt
und ,noch nicht abgeschlossen zu sein scheint”, wie er schreibt. Er er-
lautert, dass Brasilien im Gegensatz zu vielen européischen Lindern
der abstrakten Kunst sehr offen gegeniiber stehe, was er als Beleg einer
mangelhaften Assimilation von akademischen Traditionen beurteilt. Er
ist der Meinung, dass es die ,natiirliche Berufung des Landes” sei, ,sich
schon in die Zukunft hineinzuleben“® und bemerkt, dass die Selektion
der Werke deswegen vorwiegend aus ,abstrakter Malerei“ bestehe, der
,kiinstlerischen Avantgarde des Landes®5°

Neben Alfredo Volpi, Milton Dacosta und Ivan Serpa, deren dsthe-
tischer Versuch auf eigenen Forschungen beruht, gibt es eine um-

48 Ribeiro, Carlos Flexa: ,Einleitung”, in: Ausstellung brasilianischer
Kiinstler, S. 15-21.

49 Ebda., S.19.
50 Ebda.

VERKNUPFTE MODERNITATEN



fangreiche Gruppe von Kiinstlern, die sich im Bereich des ,Nicht-
Gegenstidndlichen” mit geometrischen oder geometrisierenden
Abweichungen beschiftigt, einer Richtung, die von Mondrian,
Van Doesburg, Malevitch, Pevsner, Max Bill und deren Nachfol-

gern herstammts'

Eine eigentliche Einordnung dieser neuen Bewegung macht
Ribeiro nicht. Seine Betonung liegt auf der Uberwindung akademischer
Formen zugunsten eines universellen Kunstbegriffs, namentlich der
internationalen konkreten Kunst. Obwohl er auch schreibt, dass ,die
nationalen Charakterziige der brasilianischen Kunst von nun an im
Laufe des natiirlichen Reifeprozesses immer stirker hervortreten wer-
den”, sind es seiner Ansicht nach her jene ,Charakterziige, die in das
»2unabhingige Gebiet der bildhaften Aussagen eindringen, dessen spezi-
fische Werte sich in Brasilien frei und unbeschrinkt entfalten.“s? Begriffe
wie ,organische Form®, ,organische Linie*, ,Raum-Zeit-Bezug®, ,Unlimi-
tiertheit”, typisch fiir die neokonkrete Kunst, fallen bei Ribeiro nicht.

Nebst eines Artikels in der ,Weltkunst® gibt es nur wenige
Rezensionen zur ersten, der Miinchner ,Ausstellung brasilianischer
Kiinstler” (jedoch zahlreiche fiir die Ausstellung in Leverkusen):s3 Ob-
wohl eine Sonderausgabe iiber Brasilien angekiindigt war, nahm die
Berichterstattung in der Traditionspublikation ,Weltkunst® gerade
einmal eine einzige Spalte ein. Die spitere Aufnahme der Ausstellung
in Leverkusen war ansonsten dufierst positiv und Kritiker zeigten sich
ausgesprochen interessiert an der neuen, vor allem ungegenstindli-
chen Kunst aus ,Ubersee“3* Auch fiel die Kritik der Wieners Jorg Lampe
positiv aus, der die Ausstellung in der Osterreichischen Kulturverei-
nigung am Schillerplatz in Wien sah und besprach. Dies ist an sich

51 Ebda,,S.20.
52 Ebda,,S. 21

53  Fotos der Ausstellung wurden durch ,Das Kunstwerk” (Brief vom
3.7.1959) und ,Form" (Westdeutscher Verlag, Brief vom 21.7.1959) angefragt.
Beide planten eine Spezialausgabe zu Lateinamerika. Kiinstlerbund im
Haus der Kunst e.V., Miinchen.

54 Thomas, Irmela: Frischer Wind aus Ubersee,” in: Soester Anzeiger,
ohne Datum.

55 Lampe, Jorg: ,Folklore und abstrakte Konsequenz®, in: Die Presse,
24.9.1959. Vgl. auch Mari, Marcelo: ,Formacao de ambiente: Primeira
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keine Selbstverstindlichkeit, waren doch Kunst und Kunstkritik in den
1950er Jahren vor allem an einer Re-Humanisierung der Kunst interes-
siert.’® Es sollte um Materialitdt, Korperlichkeit, Humanismus und eine
neue Abbildbarkeit des Menschen gehen Rezensenten der Ausstel-
lung in Leverkusen bemerkten sehr wohl, dass moderne, d.h. vor allem
ungegenstindliche Kunst vorherrschte. Und obwohl die historischen
Referenzen zu Konstruktivismus, Bauhaus und De Stijl von den meis-
ten angefithrt wurden, wurde die brasilianische Kunst nicht als Imi-
tation der grofien Vorbilder angesehen, sondern als der ,beabsichtigte
Transfer von spezifischen brasilianischen Ideen* (vorrangig der Archi-
tektur in den Bereich der Bildenden Kunst)5® Der britische, seit 1946
in Westdeutschland wirkende Kunstkritiker John Anthony Thwaites
(* 1909 in Kensington; f 1981 in Leienkaul) honoriert beispielsweise
die Fihigkeit der Brasilianer, ein Abbild frisch erscheinen zu lassen,
welches im europidischen und nordamerikanischen Kontext bereits als
iiberholt angesehen wurde. ,Wie ist es moglich, dass die Ausdrucksfor-
men des Konstruktivismus und sogar des spiaten Impressionismus, die
sonst tiberall akademisch geworden sind, in Brasilien ihre schopferi-
sche Kraft behalten haben?*, fragt er und weist auf ,auflergew6hnliche
Dinge“ hin, wie Décio Vieras Kompositionen (,mit viel Leben und Span-
nung und einer gewissen Mystik"), Vincent (J.) Ibbersons Farbskalen
(»nicht nur das Erreichen einer groflen Leuchtkraft, sondern eine ver-
haltene Romantik im Sinne Paul Klees*) und erwéhnt auch Lygia Clark,
die ,grofle, eckige, schwarze Formen auf Weify* erfindet. ,Sie entgeht
dem Kunstgewerbe und erreicht Monumentalitat [...]“5® Andere Kriti-
ker, wie Werner Tamms von der ,Westdeutschen Allgemeinen®, betonen
zwar die Einfliisse der europédischen Kunst auf die Brasilianer, dies ging
jedoch ,ohne Schwierigkeiten” von sich. Man merke deutlich

exposigdo de arte brasileira contemporanea na Europa (1959-1960)", in:
ANAIS, Encontro national ANPAP 2013.

56 Ebda.

57 Leeb, Susanne: ,Die Aufgabe der Fiinfziger. Einleitung”, in: Texte zur
Kunst, 50, Juni, 2003, http://www.textezurkunst.de/s0/einleitung (letzter
Zugriff: 21.3.2022).

58 Richter, Horst: ,Zwischen Wolkenkratzern und Urwildern, in:
Kolner Stadtanzeiger, 3.12.1959.

59  Thwaites, John Anthony: ,Brasilianische Uberraschungen®, in:
Deutsche Zeitung, 12.12.1959.
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die Frische und Unbefangenheit an, mit denen die Kiinstler sich
europdischen Eindriicken gedffnet haben. Vieles verweist denn
auch auf bekannte Vorbilder unserer Breiten: nicht zufillig sind
gerade die Maler dieses architekturfreudigen Volkes von der
strengen geometrischen Logik eines Piet Mondrian begeistert.
Und doch ist diese Folge flimmernder Kreise und Punkte, kithn
angeordneter Quadrate [...] kein blofer Abklatsch der hierzulande
bekannten ,Abstraktion” [...] Man gewahrt keinen formalen Fana-

tismus, keinerlei Erstarrung, keine doktrindre Wut.°

Nichtsdestotrotz gab es Vergleiche. Die Suche nach brasilia-
nischen und internationalen Charakteristika schien auch in der Be-
richterstattung zur Leverkusener Ausstellung durch. Die Rezensenten
erkennen Werke, die an Ben Nicholson (Décio Vieria), Nicolas de Staél,
Hans Hartung, die ,Japaner” (Antonio Bandeira) oder Max Beckmann
(Lasar Segall) erinnern. Die Rezensenten fanden es erwihnenswert,
dass die Hilfte der ausgestellten Werke von Kiinstlerinnen stammt, was
1959 sicherlich auch eine Ausnahme war. Die sich gerade abzeichnende
Aufspaltung der ungegenstindlichen Kunst in Brasilien in einen kons-
truktivistischen und einen neokonkreten Strang ldsst sich erwartungs-
gemif nicht in den Rezensionen lesen.

Die Berichterstattung zur Ausstellung spiegelt die Tendenzen
der Kunstkritik der 1950er Jahre wider, wobei der Schwerpunkt auf
der Beschreibung der Werke und deren Einordnung in den offiziellen
Kunstkanon liegt. Es ist auch klar, dass die ,Ausstellung brasilianischer
Kiinstler* erwartungsgemif keine grofie Medienaufmerksamkeit er-
hielt - die gezeigten Kiinstlerinnen und Kiinstler waren selbst fiir den
damals aufblithenden Kunstmarkt zu unbekannt (einige wurden jedoch
auf der Ausstellung verkauft). Wie Grote in seiner Einleitung schrieb,
konnte die ,nationale Eigenart” der brasilianischen Kunst noch nicht in
Worte gefasst werden, um sie fiir Aulenstehende zu beschreiben. Heu-
te ist die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler” ein sehr aufschlussrei-
ches Beispiel dafiir, wie eine deutsche Institution nach dem Krieg in-
ternationale aufereuropdische Kunst ausstellte und diese Intervention
im Rahmen ihrer Kulturpolitik nutzte. Auch wenn die kunsthistorische

60 Tamms, Werner: ,Beiihnen gilt kein Dogma*, in: Westdeutsche
Allgemeine, 2.12.1959.
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Bedeutung von deutscher Seite heute nur noch am Rande rekonstruiert
werden kann, spielte die Ausstellung eine wichtige Rolle bei der Off-
nung des Landes fiir die internationale — nicht nur nordamerikanische -
Gesellschaft, auch wenn sie schnell wieder in Vergessenheit geriet.
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Lasar Segall, ,Erinnerung an Wilna*, 1917
Radierung, 28 x 22 cm
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LASAR SEGALL IN NURNBERG (1960)

Ich bin gebeten worden, in dem neuen Museum fiir moderne
Kunst in Rio de Janeiro eine Ausstellung moderner deutscher
Kunst zu organisieren. Infolge meiner Mitarbeit an der Biennale
von Sao Paulo gelte ich als brasilianischer Experte. Es ist mir nicht
mehr moglich, solche Aufgaben zu iibernehmen, so etwas darf
kein Monopol werden.!

Ludwig Grote (* 1893 in Halle an der Saale; 1 1974 in Gauting) sah
sich trotz seines beruflichen Engagements fiir die neugegriindete Bien-
nale in Sdo Paulo nicht als ein Brasilien-Spezialist, auch wenn er fiir vier
dortigen Ausgaben kommissarisch titig war und zwei davon personlich
vor Ort aufgebaut und in Jurys mitgewirkt hatte. Als kommissarischer
Leiter der Biennale-Beteiligungen hatte er in Brasilien ausschlief}lich
Werke aus Deutschland gezeigt. Daher bezieht sich seine Bemerkung,
er sei ,kein brasilianischer Experte” auch nicht auf die brasilianische
Kunst, sondern auf deren Institutionen. Trotzdem erscheint die Be-
merkung im Hinblick auf seine eigene Positionierung als Organisator
sinternationaler Kunstausstellungen®, fiir die er kurz nach dem Krieg
als freier Kunsthistoriker noch geworben hatte, unzutreffend, brachte
ihn diese Aufgabe doch beruflich weiter. Dessen ungeachtet sind Grotes
Auflerungen zur brasilianischen Kunst rar und summarisch, wie das
von ihm verfasste Vorwort zur ,Ausstellung brasilianischer Kunst* am
Haus der Kunst in Miinchen 1959 zeigt. Trotz seiner zweimaligen Besu-
che in Brasilien sowie seiner dortigen Jurytétigkeit schien die brasili-
anische Kunst bei Grote keinen besonderen Eindruck hinterlassen zu
haben. Umso erstaunlicher ist in diesem Kontext sein Beschluss, eine
Wanderausstellung mit stattlichen 330 Werken des in den 1950er Jah-
ren in Deutschland komplett vergessenen litauisch-brasilianischen

1 Brief von Ludwig Grote an Alfred Hentzen, 29.10.1959. DKA, NL
Grote, Ludwig, 1802. Eventuell handelt es sich dabei um die geplante
,Ausstellung brasilianischer Kiinstler*, die 1959 im Austausch am Haus der
Kunst in Miinchen stattfand.
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Kiinstlers Lasar Segall (* 1891 in Wilna; f 1957 in Sdo Paulo), der kurz vor-
her am 2.8.1957 verstorben war, fiir die Frankische Galerie in Niirnberg
zu iibernehmen.

Grote brachte diese Ausstellung Segalls, die unter dem Pro-
tektorat des Auswirtigen Amtes von Brasilien stand, im Rahmen des
Programms zeitgenossischer Kunst mit der Unterstiitzung von Segalls
Witwe 1960 nach Niirnberg. Sie war auch in Berlin, Briissel, Diissel-
dorf, Madrid, Oslo und Paris zu sehen.? Grote mag die Ausstellung des
litauischen Kiinstlers, der in den 1910er und 1920er Jahre in Berlin und
Dresden studiert und Mitglied der Dresdner ,Sezession Gruppe 1919*
war, aufgrund der Wiederentdeckung des deutschen Expressionismus
nach 1945 fiir Niirnberg gewihlt haben,’ moglicherweise aber auch
aufgrund von Segalls jiidischem Hintergrund sowie seiner politischen
Verfolgung wihrend der NS-Zeit. Ein weiterer Grund mag gewesen
sein, dass die Ausstellung dieses Kiinstlers gewissermafien ein ge-
samteuropdisches Projekt war. Sie reiste in die Hauptstddte Europas
und eine Beteiligung darf auch als ein Ausweis der internationalen
Kooperationen der Niirnberger Institution zu sehen sein. Zudem war
Segall (zusammen mit Paul Klee, vgl. Kap. 2.2) einer der Kiinstler, die
in der Ausstellung ,Entartete Kunst® 1937 ausgestellt worden waren,
und eine Pridsentation seines Werks kam einer Rehabilitation gleich.
Interessanterweise von Grote nicht erwidhnt war die Tatsache, dass
Segall auch in der Ausstellung ,Exhibition of Modern Brazilian Pain-
ting” in der Royal Academy sowie weiterer sieben lokaler Kunstorte in
London 1944 teilnahm. Diese Ausstellung, die ein diplomatischer Kul-
turaustausch zwischen Grossbritannien und dem 1942 auf der Seite

2 Museo de Arte Contemporaneo Madrid, 16.12.1958-16.1.1959; Musée
National d’Art Moderne Paris, Februar-Mirz 1959 ; Palais des Beaux-Arts
Bruxelles, 27.11.-20.12.1959; Stedelijk Museum Amsterdam, 29.1.-22.2.1960;
Frankische Galerie Niirnberg, 28.2.1960-127.3.1960; Kunstnernes Hus Oslo,
8.4.-1.5.1960; Kunsthalle Diisseldorf, 29.05.1960-26.06.1960, Haus am
Waldsee Berlin, 21.1.-19.2.1961.

3 Zur Wiederentdeckung des deutschen Expressionismus nach 1945
vgl. Karen Lang: ,Der Expressionismus und die beiden deutschen Staaten®,
in: Barron, Stephanie/Eckmann, Sabine (Hg.): Kunst und Kalter Krieg.
Deutsche Positionen 1945-89, Kéln: DuMont 2009, S. 84-100.

4 Zur Beteiligung an der Ausstellung ,Entartete Kunst“s. Barron, Ste-
phanie/Guenther, Peter W. (Hg.): Entartete Kunst. Das Schicksal der Avant-
garde im Nazi-Deutschland, Miinchen: Hirmer Verlag 1992, S. 350-351.
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der Allierten in den Zweiten Weltkrieg eingetretenen Brasilien war und
vielen deutschen Kunsthistorikern in den 1950er Jahren wohl unbe-
kannt blieb, sollte mit Werken der Freiheit der kiinstlerischen Kreati-
vitit eine Demonstration gegen das nationalsozialistische Bose sein’
Segall war zudem der einzige nicht mehr lebende Kiinstler der ,Aus-
stellung brasilianischer Kiinstler”, die im Haus der Kunst in Miinchen
1959 gezeigt wurde und fiir die Grote bekanntlich das Vorwort zum Ka-
talog verfasste. Die Miinchner Ausstellung zeigte genau jene Grafiken
der 1920er Jahre, die auch in der Ausstellung ,Entartete Kunst” zu sehen
gewesen waren. Grote legte seine offizielle Begriindung fiir die Wahl in
einem Schreiben an den Oberbiirgermeister der Stadt Niirnberg dar:

Bei Lasar Segall handelt es sich um einen Kiinstler russisch-jii-
discher Herkunft, der, wie Chagall, in den 20er Jahren sich dem
deutschen Expressionismus angeschlossen hat. Er ist im Jahre
1925 nach Brasilien gegangen und 1955 [sic] dort verstorben. Seiner
Frau, die mir sehr gut bekannt ist, verdanken wir es, dass die Aus-
stellung, die bisher in Paris, Briissel und Amsterdam gezeigt wor-
den ist, auch nach Niirnberg kommt. Von hier geht sie nach Oslo.
[...] Da es sich um eine Ausstellung handelt, die unter dem Protek-
torat des brasilianischen Auflenministeriums steht, mochte ich
empfehlen, in Anbetracht der antisemitischen Kundgebungen,
der Er6ffnung ein besonderes Gewicht zu geben, indem Sie, so-
fern es Ihre Zeit erlaubt, selbst einige Begriiffiungsworte sprechen.
Die Einfithrung in das Schaffen Segalls werde ich, wie iblich,
tibernehmen. Madame Segall hat bei ihrem Besuch sich besorgt
gezeigt, dass mutwillige Beschiddigungen aus antisemitischen
Griinden erfolgen kénnten. Dr. Schwemmer und ich haben sie be-
ruhigt. Es wire aber vielleicht gut, um gegen alle Eventualititen
geschiitzt zu sein, eine Verstirkung der Bewachung vorzusehen.®

5 Asbury, Michael/Junji Sono, Marcio/Gadelha, Hayle (Hg.): The Art
of Diplomacy. Brazilian Modernism Painted for War, London: Embassy of
Brazil, 2018, https://ualresearchonline.arts.ac.uk/id/eprint/12347 (letzter
Zugriff: 4.4.2022).

6 Brief von Ludwig Grote an Andreas Urschlechter, 6.2.1960. DKA, NL
Grote, Ludwig, 1695.
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Diese in der Geschiftskorrespondenz erwdhnten antisemi-
tischen Momente, die sich offenbar im Niirnberger Alltag zeigten,
haben sich in der offiziellen Beurteilung des Kiinstlers durch Grote
nicht niedergeschlagen. Grotes Text zur Ausstellung hat die ehemali-
gen politischen Umsténde bis 1945 nicht benannt, was der damaligen
iiblichen Bewiltigung durch Verschweigung der historischen Vergan-
genheit entsprach. Der Museumsdirektor verortet das Werk des Kiinst-
lers in die europidische Kunstgeschichte des frithen 20. Jahrhunderts
und in die kiinstlerische Sprache von Marc Chagall (* 1887 in Witebsk/
Russisches Kaiserreich; t 1985 in Saint-Paul-de-Vence), Chaim Soutine
(* 1893 in Smilawitschy/Russisches Kaiserreich; t 1943 in Paris), Antoine
Pevsner (* 1884 in Klimavitchy/Russisches Kaiserreich; 1962 in Paris)
und Naum Gabo (* 1890 in Brjansk/Russisches Kaiserreich; t 1977 in
Waterbury/Connecticut). Zusammen mit Otto Dix (* 1891 in Unterm-
haus/Gera; t 1969 in Singen am Hohentwiel) wurde Segall 1920 noch
prominent mit Emil Nolde (* 1867 als Hans Emil Hansen in Nolde; t 1956
in Seebiill) im Folkwang-Museum Hagen ausgestellt. Das Werk entwi-
ckelte sich von einer kubistischen Periode zu einem sozialkritischen,
lyrisch empfindsamen Spitexpressionismus. Uber die brasilianische
Zeit Segalls schreibt Grote, dass die starke Farbigkeit Brasiliens das
Werk stark beeinflusst habe.

Die tropisch einfachen Hiitten und Héuser sind als rechteckige
Bausteine verwendet - jeder trigt eine Farbe. [...] Die Favelas ha-
ben Segall als Thema immer wieder angezogen. [...] Ebenso ist der
brasilianische Urwald fiir Segall nicht ein amorphes Gebilde, son-
dern eine abstrakte Ordnung.’

Zum ,Navio de emigrantes” [,Emigrantenschiff“], das Segall
1941 in Brasilien malte und das bis heute von der brasilianischen Rezep-
tion dem Titel entsprechend mit der fiir Viele beschwerlichen Emigrati-
on nach Brasilien in Verbindung gebrachtwird,®schreibt Grote:

7 Ebda.

8 Die brasilianische Kunstkritikerin Vera d’'Horta spricht von einer
,grandiosen Allegorie der Emigration“. d’'Horta, Vera: Navio de emigran-
tes, Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo IMESP 2008. Zur
Rezeption des Kiinstlers in Brasilien: Valladao de Mattos, Claudia: ,Lasar
Segall e sua critica no contexto da modernidade®, in: Psicol, USP, 5, 1-2,
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Segall greift zu ganz grossen Formaten und malt das Progrom
- das Emigrantenschiff - das Konzentrationslager, das uns in
seiner kaltschillernden Farbigkeit erschaudern ldsst — die Ver-
dammten - Exodus. Wer denkt bei dem Bilde des Krieges nicht
an den Schiitzengraben von Otto Dix, dessen Werk seinerzeit zu-
sammentraf mit Remarques ,Im Westen nichts Neues“! - Diese
Bilder Segalls bediirfen nicht der Erkldarung, ihre Sprache ist ein-
dringlich genug - sie sind Manifeste, sind documents humaines
- welche die Jugend sehen sollte, die nicht weiss, was in den 13
Jahren vor sich gegangen ist.

Grote nennt zwar den Begriff Konzentrationslager, aber im
Sinne eines Werktitels, was sich durch die Nennung weiterer Werktitel
erschlief8t. Zudem mindert er den Hinweis auf den Holocaust umge-
hend durch die Erinnerung an den verlorenen 1. Weltkrieg, illustriert
durch das Gemailde ,Schiitzengraben® (1921-23) von Dix und Remarques
Roman von 1928. Letztere gehoren nicht nur einer anderen Zeitperiode
an, sondern umfassen explizit die Gréuel des Kriegs aus deutscher Sicht
- eine erschreckend unprizise historische Einordnung Grotes. Sie ist

1994, S. 101-113; Valladdo de Mattos, Claudia: ,Lasar Segall e as vanguardas
judaicas na Europa e no Brasil, in: RHAA 7, online: http://www.unicamp.
br/chaa/rhaa/downloads/Revista%207%20-%20artigo%208.pdf (letzer
Zugriff: 21.3.2022); Rodrigues Nohles, Laura: Lasar Segall. E sua recepgéo
no Brasil, Brasilia: Universidade de Brasilia 2015. Martin Schieder hat auf-
gezeigt, dass Segall mit Stefan Zweig tiber die seit den 1920er Jahren ent-
stehende Werkserie im Austausch stand. Schieder, Martin: ,Die Uberfahrt
als Daseinsmetapher. Auf dem Navio de emigrantes von Lasar Segall®, in:
Kritische Berichte, 43, 2, 2015, S. 39-49.

9 Manuskript. DKA, NL Grote, Ludwig, 1695.

10 Zuden grossformatigen Gemailden, die Grote nennt, gehoéren ,Pro-
grom*, 1937, Ol auf Leinwand, 184x150 cm, Museu Lasar Segall, Sio Paulo;
,Navio de emigrantes” [,Emigrantenschiff“], 1939/41, Olund Sand auf
Leinwand, 230 x 275 cm, Museu Lasar Segall, Sdo Paulo; ,Condenados”
[»Die Verdammten“], 1950, Ol auf Leinwand 168 x 162 cm; , Exodus*, 1947, Ol
auf Leinwand, The Jewish Museum of New York; ,Exodo I1* [.Exodus IT“],
1949, Ol auf Leinwand, 110 x 81.5 cm, Museu Nacional de Belas Artes. Beim
Konzentrationslager konnte es sich um das Werk ,Estudo para campo de
concentragdo* [, Studie fiir Konzentrationslager“], 1945, Ol auf Leinwand,
81 x 60 cm, Museu Lasar Segall Sdo Paulo, handeln. Weitere Werke dieser
Werkgruppe ist ,Guerra® [,Krieg“], 1942, Ol auf Leiwand, 204 x 290 cm,
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand sowie eine Reihe von
Gemilden mit dem Titel ,Emigranten®.
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Ausweis der in der Adenauer-Ara (1949-1963) vorherrschenden, knapp
20 Jahre andauernden Tabuisierung der Benennung der nationalsozi-
alistischen Verbrechen in der Offentlichkeit. Segall selbst wollte das
,Emigrantenschiff® offenbar aus Eigenschutz zeitlos verstanden wissen.
Seine Werke wurden in Brasilien politisch gelesen, was ihm wiederholt
Kontrollen durch das Departement fiir politische und soziale Ordnung
(DEOPS Departamento de Ordem Politica e Social) einbrachte, eine
Kontrollstelle zur Uberwachung von ,fortgeschrittenen Ideen“” Die
Verfolgung war auf Individuen gerichtet, die einer Destabilisierung der
,dominanten Eliten“ nachgehen wiirden. Segall hielt fest, dass das Bild
einer Idee entsprungen sei, die auf das Jahr 1921 zuriickging. Im Lauf der
Werkgenese hatte er zahlreiche Zeichnungen und auch Reisen gemacht.
Er sagte dazu: ,Eines sage ich Thnen: Es gibt weder eine unmittelbare
politische Absicht noch eine realistische Szene.”? Segall war sich der
Brisanz dieser Arbeit bewusst, hatte generell sein Werk immer wieder
massive Kritik in Brasilien ausgelost. Bereits nach seiner Ubersiedlung
nach Brasilien Ende 1923 und seinen ersten Ausstellungen in Sao Paulo
1924 wurde Segall mit einer Kritik konfrontiert, die nicht unidhnlich
der Kritik an den deutschen Expressionisten jenseits des Atlantiks war:
Segalls abgebildete Personen seinen ,unhuman®, ,patologisch®, unpro-
portioniert.’s Segall, so die Annahme, hitte sich durch diesen schwieri-
gen Stand moderner Malerei in Brasilien kurz darauf entschieden, nach
Paris zu gehen, wo er auch vier Jahre bis 1932 blieb. Bei seiner Riick-
kehr nach Sao Paulo schloss er sich der Sociedade Pro-Arte Moderna/
SPAM an, die zum Ziel hatte, die moderne Kunst mit Vortrigen und
Ausstellungen bekannter zu machen. Ab Mitte der 1930er Jahre jedoch
polarisierte sich die Kunst auch in den Grossstddten und Vertreter der
Moderne wurden verdichtigt, politisch subversiv zu agieren und das

11 Caires, Daniel Rincon:,Lasar Segall e a persegui¢cdo ao modernismo
na Alemanha e Brasil”, in: Costa, Helouise/Caires, Daniel Rincon (Hg.):
Lasar Segall e a ,arte degenerada™ perseguicéo a arte moderna em tempos
de Guerra, Sao Paulo: MAC, Universidade de Sao Paulo/Museu Lasar Segall
2018, S. 18-30, hier S. 26.

12 ,Uma coisa eu lhe digo: Ndo ha nenhuma intencéo politica imediata,
nem fixa uma cena realista“. Jurandir, Dalcidio: ,Segall, a arte pura e o ho-
mem do povo*, in: Diretrizes, 4, 154, 10.6.1943, S. 6-7, zit. nach D.R. Caires:
Lasar Segall, S. 29.

13  Daniel Rincon Caires zitiert einen Artikel von Mario Guastini. D.R.
Caires: Lasar Segall, S. 22.
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kommunistischen Gedankengut zu vertreten." In diesem antimoder-
nen Spannungsfeld wurde wiederholt auch Segall diffamiert, so 1943 in
Artikeln der Zeitung ,O Jornal®, als Segall eine prominente Ausstellung
im Ministério da Educagio in Rio de Janeiro hatte.’s

Die amerikanische Kunstwissenschaftlerin Edith Wolfe sieht
in Segall einen paradigmatischen Fall eines Kiinstlers, der durch seine
bewegte Karriere, die von wiederholten Wohnortswechseln geprigt
war, als ein ,deeply contradictory representative of a colonialist dis-
course of the non-European Other ,and’ of Brazilian modernism“ wahr-
genommen wurde. Letztere war eine ,anticolonial response, which laid
claim to the ,primitive’ as a function of national patrimony*, so Wolfe.*
Diese Verflechtungen beschreiben Segalls eigene Konstruktion seiner
Kiinstlerpersonlichkeit, die durch eine ,verallgemeinernde Andersar-
tigkeit” geprigt sein sollte: durch seine Uberlagerung der Identititen als
Jude, Immigrant, ,Afro-Brasilianer” und Bewohner der Diaspora. Wolfe
spricht von einem ,Gegennarrativ’ zum Spannungsfeld des Primiti-
vismus und der Moderne, die in Werken wie ,Encontro” (,Begegnung*)
(1924) explizit werden.” Dieses Gemilde entstand nach Segalls Schei-
dung von seiner deutschen Frau und der Heirat in eine jiidisch-brasilia-
nische Familie der paulistanischen Elite. In seinem Doppelbildnis zeigt
er sich als modernistischen Archetypus, einen Mulatten afrikanisch-
europiischer Herkunft mit dunkler Haut, schwarzem Haar und breiten
Lippen. Mit dem Motiv des Mulatten, das in der brasilianischen (Hoch-)
Kultur durchgehend negiert wurde, demonstriert Segall seine Kritik

14 Cardoso, Rafael: Modernismo e contexto politico: a recepgio da arte
moderna no Correiro de Manha (1924-1937), in: Revista de Histdria, Sao
Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 172, Jan.-Juni, 2015, S. 335-365.

15 D.R.Caires: Lasar Segall, S. 27; zu Lasar Segall und der Entarte-

ten Kunst in Deutschland und Brasilien siehe auch den umfangreichen
Katalog Costa, Helouise/Caires, Daniel Rincon (Hg.): Arte degenerada - 80
anos: repercussdes no Brasil, Sao Paulo: Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo 2018.

16  Wolfe, Edith: ,,Exiled from the World": German Expressionism,
Brazilian Modernism, and the Interstitial Primitivism of Lasar Segall®, in:
Finger, Anke/Kathofer, Gabi/Larkosh, Christopher (Hg.): KulturConfusao:
On Interculturality and German-Brazilian Encounters, Berlin/New York:
De Gruyter 2015, S. 267-299, hier S. 267.

17 Ebda, S. 290. Wolfe bezieht sich hier auf Paul Gilroy, The Black At-
lantic: Modernity and Double- Consciousness, Cambridge, MA: Harvard
University Press 1995.

2.4 LASAR SEGALL IN NURNBERG (1960)

189



unter andem auch an den Bestrebungen, die brasilianische Bevolke-
rung ,weiffer” zu machen.”® Dass Segall nie umfinglich als Brasilianer
anerkannt wurde, zeigt auch eine Notiz von Mario Pedrosa (* 1900 in
Timbauba/Pernambuco; t 1981 in Rio de Janeiro), der Segalls ,Traurig-
keit“ und ,Melancholie” als ein Ausldser ansah, rasch auf seine jiidische
Herkunft zu weisen. Obwohl der Maler ein scharfes Auge fiir die Land-
schaft und Vegetation brasilianischer Hiigel hatte, so Pedrosa, sei diese
Abbildungstreue doch nicht ,brasilianisch®.

But does the fidelity of the penetrating Segallian vision give us
the right to qualify his painting as Brazilian? We do not think so.
[...] However, in many regards, Segall brought us more than a so-
called Brazilian painting. He bequeathed to us a profound testimo-

ny of an enitre period of dramatic contemporary events.”

Die Komplexitit des brasilianisches Modernediskurses, der im
Beispiel Segalls von der Modernedebatte um den Expressionsimus deut-
scher Prigung und der kulturpolitischen Situation in Brasilien, die anti-
kommunistische, primitivistische und antimoderne Tendenzen auf-
einanderprallen liess, konnte in Deutschland keine Resonanz zeigen.
Grote zeigtein seiner vielbeachteten Ausstellung 1953 am Kunstmuseum
Luzern, ,Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert*, kein Werk Segalls. Uber
den Kiinstler wurde in der Nachkriegszeit auch anderweitig nicht ge-
schrieben. In Werner Haftmanns (* 1912 in Glowno/Weichselland; t
1999 in Gmund) ,Malerei im 20. Jahrhundert” von 1954 wird Segall
einmal namentlich im Kontext des Ziircher Cabaret Voltaire erwihnt
und filschlicherweise mit dem ruminischen Kiinstler Arthur Segal
(* 1875 in Jassy/Ruminien; f 1944 in London) verwechselt. Bis auf ein
Biichlein der Jiidischen Biicherei von Theodor Déubler aus dem Jahre
1920 war iiber Segall nichts publiziert worden.?° Will Grohmann (* 1887

18 Ebda, S. 280.

19  Pedrosa, Mario: ,Lasar Segall”, in: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
6.8.1957, wieder abgedruckt in: Ferreira, Gloéria/Herkenhoff, Paulo (Hg.):
Mario Pedrosa. Primary Documents, New York: The Museum of Modern
Art 2015, S. 277-279, hier S. 278.

20 Erstinden spiten 1970er Jahren erscheint im europdischen Kontext
der Name Segall in vereinzelten Ausstellungen und Publikationen: Lasar
Segall, Diisseldorfu.a. 1960; Dresdner Sezession Gruppe 1919, Miinchen
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in Bautzen; 1 1968 in Berlin) hatte noch 1920 iiber Segall im Rahmen sei-
ner Ausstellung am Folkwang Museum Hagen einen kurzen einseitigen
Katalogtext verfasst.* Obwohl die Wittwe Segalls nach dem Tod des
Kiinstlers 1957 Grohmann gebeten hatte, sich beim Katalog der grossen
Retrospektive in Paris zu beteiligen und Grohmann sogar nach Brasili-
en gereist ist, um Segalls Werke dort zu sehen, publizierte der Kritiker
nichts mehr iiber den Maler.>* Nach der europdischen Ausstellungs-
tournee der 1960er Jahre geriet der Kiinstler wieder in Vergessenheit.>

Die Auswertung der Ausstellung in Niirnberg weist verschie-
dene Charakteristika auf, die typisch fiir diese Zeit sein mogen. Zu-
nichst ist in Grotes Aufierungen zum Werk Segalls eine westeuropdisch
geprigte Lesart zu erkennen, die das Werk als eine Fusion europdischer
Abstraktion mit tropischem Anstrich liest. Nennenswert ist die Tatsa-
che, dass die Ausstellung (ebenso wie die ,Ausstellung brasilianischer
Kiinstler” ein Jahr zuvor) keine Rezeption hervorgerufen hat, die sich in
die Kunstgeschichte eingeschrieben hitte. Dies erstaunt wenig, erweist
sich die unmittelbare Phase nach dem Zweiten Weltkrieg, in der sich
im Kultursektor Momente der Restitution, Wiedergutmachung und

1975; Frommbhold, Erhard: Lasar Segall and Dresden Expressionism, Mai-
land: Galleria del Levante 1975; Frommbhold, Erhard: Lasar Segall Zeich-
nungen, Mailand und Miinchen: Galleria del Levante 1976; Frommhold,
Erhard: Lasar Segall, Mailand: Galleria del Levante 1977; Presler, Gerd:
,Lasar Segall: der Expressionist aus der Ferne®, in: Weltkunst, 49, 1979,
S.1871; Uhlitzsch, Joachim: Kunst im Aufbruch, Dresden: Staatliche
Kunstsammlungen 1980; Barron, Stephanie/Guenther, Peter W.: Expres-
sionismus. Die zweite Generation 1915-25, Miinchen: Prestel 1989; Scheps,
Marc (Hg.): Lateinamerikanische Kunst im 20. Jahrhundert, Kéln/Miin-
chen: Prestel 1993.

21  Grohmann, Will: Lasar Segall, in: Lasar Segall, Hagen: Folkwang-
Museum Hagen/Dresden: Wostok 1920, https://portal.dnb.de/bookviewer/
view/1014332656#page/ns/mode/2up (letzter Zugriff: 21.3.2022). Grohmann
hatte kurz vorher zwei weitere Texte verfasst: Grohmann, Will: Lasar Segall,
5 Lithographien nach der Sanften, Dresden 1918; Grohmann, Will: Lasar
Segall, in: Neue Blitter fiir Kunst und Dichtung, 2, Mai, 1919/1920, S. 30-32;
Grohmann, Will: Lasar Segall, Weimar: Feuerverlag 1921.

22 Wiedie Korrespondenz darlegt, wurde Grohmann die Reise nach
Brasilien bezahlt. Brief von Jenny K. Segall an Will Grohmann, 21.11.1957.
Staatsgalerie Stuttgart, Archiv Will Grohmann.

23  Einzig ein Artikel aus der DDR ist der Autorin bekannt: Schmidt,
Diether: ,Vom Nebenmenschen zum Mitmenschen. Lasar Segalls Beitrag
zur Kunst des antifaschistischen Widerstandes®, in: Verband Bildender
Kiinstler der Deutschen Demokratischen Republik (Hg.): Bildende Kunst,
Berlin: Henschel-Verlag 1961, S. 108-114.
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Internationalisierung gegeniiberstanden, im Hinblick auf das bald ein-
setzende Wirtschaftswunder in der Bundesrepublik als ein zunéichst
kurzlebiges Moment der deutschen Nachkriegsgeschichte. Rezensi-
onen finden wenn, dann im Tagesjournalismus statt, nicht jedoch in
den Wissenschaften. Die Adenauer-Ara gilt durch eine ,fast-beinahe,
staatssanktionierende Amnesie” gekennzeichnet,** wenngleich - wie
im Falle von Grotes Segall-Ausstellung und seiner Besprechung - punk-
tuell restauratorische Worte in der Offentlichkeit erschienen. Julia
Friedrich und Andreas Prinzing sprechen generell von einem Anfang
,ohne viele Worte* (Hugo Borger), ,gewissermafien instinktiv*

Nach dem Krieg wurde gerade der Wiederaufbau der Moderne-
Abteilungen in den Museen gefordert, sei dies aus eigener Uberzeugung
oder ,um sich den Alliierten gefillig zu zeigen®.*® Eine quantitative Aus-
wertung der Ausstellungen mit auslindischer Kunst in Westdeutsch-
land, vor allem nichteuropéischer, steht noch aus.?” Im Hinblick auf das
Ausheben der Archivebene der Moderne interessiert nicht, dass, son-
dern in welchem Ausmaf und in welcher Qualitit Museen und Muse-
umsverantwortliche unter den verinderten Umstinden zum ,courant
normal” gefunden haben und in welchen betriebsinternen Beziigen die
Integration von aufiereuropéischer Kunst in die Programmgestaltung
von Institutionen einfloss. Christian Fuhrmeister spricht im Kontext
der Bundesrepublik von einer vereinfachenden ,Kontinuititspro-
blematik” und verlangt, dass sowohl Motive als auch Intentionen der
Kuratoren hinterfragt werden sollten.?® Dies diirfte die Reintegration
der Moderne aus der Zeit vor dem Weltkrieg als auch die Offnung fiir die
auflereuropidische Kunst durch die aktuelle Kunstgeschichtsschreibung

24 Weiner, Andrew S.: ,Memory under Reconstruction. Politics and
Event in Wirtschaftswunder West Germany*, in: Grey Room, 37, 2009,
S.94-124, hier S. 95.

25 Borger, Hugo: ,Westdeutsche Museen im Wiederaufbau: Beispiel
Koln", in: Bracher, Karl Dietrich/Borger, Hugo/Mai, Ekkehard/Waetzold,
Stephan (Hg.): 45 und die Folgen. Kunstgeschichte eines Wiederbeginns,
Koln: Bohlau 1991, S. 214-219, hier S. 214, zit. nach J. Friedrich/A. Prinzing:
So fing man einfach an, S. 8.

26 Ebda.,S.11.

27  Bisher wird von der Annahme ausgegangen, dass die internationale
Moderne in den 1950er Jahren nur zégerlich in die deutschen Museen
Eingang gefunden habe. Ebda., S. 12.

28 Ch. Fuhrmeister: Statt eines Nachworts: zwei Thesen, S. 234.
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betreffen. Im Falle Segalls zeichnet sich ab, dass die Verhandlungsrdume
der Restauration und Wiedergutmachung, die sich auf politischer Ebe-
nein der Nachkriegszeit ergeben haben, die Moderneentwicklung nicht
nur entscheidend geprigt haben, sondern auch Ursache waren, weshalb
Bewegungen der auflereuropdischen Avantgarde und ihre Errungen-
schaften damals weitgehend unbeachtet blieben. Die Brisanz, die sich
in den Verhandlungsrdumen beispielsweise um die Tatigkeiten von
Ludwig Grote auftut, mag diese Hypothese der ,verpassten®, da unbe-
achteten internationalen Moderne der unmittelbaren Nachkriegszeit
nachvollziehbar machen.
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3

Modernismen
in Nahsicht



Alfredo Volpi, ,Menina” (,Retrato de Eugénia®), 1951
Ol auf Leinwand, 116 x 73 cm
2. Biennale S&o Paulo, Sala geral



3.1

Paradigmen der Nachahmung: Georgio
Morandi und Alfredo Volpi

Die unter dem Konzept der globalen oder transkulturellen Kunst un-
ternommene Neu- und Umschreibung der Kunstgeschichte ist Teil der
zahlreichen Debatten, die sich darum bemiihen, unsere Geschichts-
und Wissensmodelle neu zu verorten. Nach den angelséchsischen Vor-
stofien zur Aufweichung und Durchflechtung der eurozentristischen
Wissenshegemonie unternimmt seit einiger Zeit auch die deutsche
Kunstgeschichte den Versuch, ihre eigene, durch Hegel, Burckhardt,
Wolfflin, Warburg und Panofsky geprégte ,Urgeschichte” neu zu legiti-
mieren und zu aktualisieren. Dieses Kapitel wird nochmals einen Blick
auf Epistemologien werfen, die nicht nur Geografien und Begrifflich-
keiten erweitern, sondern auch in institutionelle Ordnungen - u.a. die
Universitit, die Museen, die Biennalen und den Kunsthandel - vorsto-
flen. Was sich aus der noch jungen Erfahrung abzuzeichnen beginnt, ist
eine erhohte Vorsicht im Rahmen der Erforschung aufiereuropédischer
Kunst durch jene, die diesem Kulturkreis nicht gebiirtig angehoren, ihn
jedoch in eine erweiterte Geschichtserzihlung zu integrieren versu-
chen. Diese Vorsicht ist auch im Umgang mit herkémmlichen Begrif-
fen wie ,Moderne“, ,moderne Kunst* oder ,abstrakte Kunst“ festzu-
stellen, die nun allesamt als ,nicht kulturell neutral* erkannt worden
sind.! Doch das Problem liegt nicht mehr, wie in der vorglobalisierten
Zeit jiingeren Datums, im alleinigen Erkennen dieser kulturellen Kon-
notationen, die sowohl die Begriffshistorizitdt als auch realpolitische
Hegemonialstrukturen umgreifen. Wir sind auch am Ende der Zuge-
stindnisse angekommen, die besagen, dass die Moderne in der Kunst
von pluralen Phidnomenen geprigt ist, dass wir multiple Modernen
anerkennen miissen, auch wenn diese aus dem kolonialen oder quasi-
kolonialen Hegemonieanspruch des ,Westens* gespeist wurden. Wie
der australische Kunstwissenschaftler John Clark richtigerweise fest-

1 Clark, John: ,Modernities in Art: How Are They ,Other’”?, in:
Zijlmans, Kitty/van Damme, Wilfried (Hg.): World Art Studies: Exploring
Concepts and Approaches, Amsterdam: Valiz 2008, S. 401-418, hier S. 401.
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hilt, ist auch der Begriff des imperialen ,Anderen“ problematisch,
wenngleich er damit Alteritit betont.> Die Idee der ,anderen Modernen*
(»other modernities“), seien sie im Verweis auf Lateinamerika, Afrika,
dem Nahen, Mittleren oder Fernen Osten oder anderen Weltregionen
gebraucht, impliziert stets den euroamerikanischen Bezugspunkt. Wie
wir wissen, erweist sich dieser Bezugspunkt aber als die eigentliche
Crux transnationaler oder globaler Kunstgeschichte.

Eine vielzitierte Analyse des amerikanischen Kunsthistorikers
und Kunstkritikers James Elkins fiithrt dies vor Augen. Elkins zufolge
verfiigt die westliche Kunstgeschichte tiber fiinf Strategien, um sich im
Verhiltnis zur globalen Wissens- und Kunstproduktion zu verorten.
Nebst der Moglichkeit, sich (1.) weitgehend unverdndert in eine Welt-
kunstgeschichte einzuschreiben oder sich (2.) nicht-westlicher Kunst
mit neuen Konzepten zu 6ffnen, mag sie (3.) auch ,indigene kritische
Konzepte* erproben bzw. Begrifflichkeiten zu inkorporieren versu-
chen, dieim dominanten westlichen Sprachgebrauch keine eigentlichen
Entsprechungen haben 3 Dieser dritten Option steht Elkins jedoch skep-
tisch gegeniiber: ,[T]o put it in a formula: too many unfamiliar terms,
and the text may no longer feel like art history.“ Nebst der Moglichkeit,
die Kunstgeschichte (4.) ganz in die Visual Studies einfliefen zu lassen
und die Kunstgeschichte somit aufzulsen, konnte sie auch (5.) nicht
nur mit vereinzelten Begriffen, sondern vollstindig mit nicht-westli-
chen Konzepten arbeiten - ein Ansatz jedoch, gegen den sich das aka-
demische Umfeld bis heute verschlie8ts Elkins behauptet zudem, dass
eine solche Kunstgeschichte nicht mehr als Kunstgeschichte erkannt
werden wiirde.® Bei einem solchen Zirkelschluss bleibt trotz aller Kri-
tik, den wir an diese und dhnliche Beurteilungen herantragen kénnen,

2 Ebda,, S. 402.

3 Elkins, James: ,On David Summers’s Real Spaces®, in: Elkins, James
(Hg.): Is Art History Global? (=The art seminar, Band 3), New York/London:
Routledge 2007, S. 41-71, hier S. 59.

4 Ebda,, S. 60.

5 Elkins geht so weit zu behaupten, dass kein Wissenschaftler mit
einem solchen Forschungsansatz in den USA eine Stelle finden wiirde.
Ebda,, S.62.

6 Ausgefiihrt in Elkins, James: It Art History Global? New York/
London, Routledge 2007, S. 20, wo er behauptet: ,Art history depends on
Western conceptual schemata.”
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die sicherlich legitime Frage bestehen, ob es nicht doch weniger institu-
tionsglaubige Auswege gibt.

Es mag aus europdischer Sicht als eine Errungenschaft ange-
sehen werden, dass sich der kunstwissenschaftliche Diskurs zumin-
dest etwas von einer reinen Objektbezogenheit auf die stilpriagenden
Einfliisse und ihre genealogischen Stammbadume, die so stark die Bil-
dung der Moderne préigte — man denke an Alfred Barrs beriihmtes
Diagramm zur abstrakten Kunst (1936) — entfernt hat.” An seine Stelle
treten heute weitgehend Ansitze, die sich mit Beziehungsgeflechten
auseinandersetzen, die sowohl Netzwerke als auch koloniale und post-
koloniale Strukturen in sogenannter ,vertikaler oder ,horizontaler”
Ausrichtung in den Blick nehmen. Wenngleich auch diese Benennun-
gen wieder im Kontext historischer Muster zu lesen sind, beziehen sich
die ,vertikalen” Verhiltnisse doch auf die herkémmlichen Topografien
von Originalitdt und Ableitung, wihrend das Konzept der ,horizonta-
len” Beziehung, das auch das ,Opake” mit einschliefit, neue Sichtweisen
er6ffnet. Mit dem ,Opaken” meint der bedeutende franzésische Dichter
und Philosoph Edouard Glissant (* 1928 in Bezaudin/Martinique; t 2011
in Paris) die Aberkennung der ,preconceived transparency of universal
models” und die Anerkennung, dass es Bereiche gibt, {iber die wir von
aufien nicht beurteilen, geschweige denn einordnen kénnen. Glissant
zufolge gibt es aber die Méglichkeit, dass wir das ,Opake” als kulturelle
Forderung anerkennen und dass wir den Topos der Differenz zwischen
Menschen aufgeben.? Der portugiesische Okonom Boaventura de Sousa
Santos hat das horizontale Denken gleich zum einzigen Gegenmodell
zum westlichen Denken in seiner hegemonialen Ausformung erklirt,
das in seinen Augen durch den radikalen Ausschluss jeglicher fremder
Konzepte geprigt ist. De Sousa Santos nennt dies im Rahmen der so-
ziopolitischen ,Okologien der Wissensformen* der Moderne ein ,abys-

7 Aus amerikanischer Sicht hat sich das Feld der ,Erfinder” der
Abstraktion auch 2012 nicht erweitert. Nach wie vor fehlen Vertreter aus
nichteuroamerikanischen Lindern. Vgl. Vartanian, Hrag: ,Amazing New
Graph Drawing Charts the Birth of Abstraction®, http://hyperallergic.
com/57599/amazing-new-graph-drawing-charts-the-invention-of-
abstraction (letzter Zugriff: 21.3.2022).

8 Glissant, Edouard: ,For Opacity*, in: ders.: Poetics of Relation, Ann
Arbor: The University of Michigan Press 1990, S. 189-193, 220-22I, hier S. 193.
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sales®, d.h. abgrundtiefes Denken.® Und es ist genau diese vollstdndige
Negierung nichtwestlicher Konzepte, wie sie James Elkins feststellt und
fiir gegeben hinnimmt, die de Sousa Santos im Bereich von Wirtschaft
und Sozialpolitik mit einer ,Gegenepistemologie” hinterfragt. De Sousa
Santos’ Feststellung ist insofern bedeutend, als dass er die vom Westen
exkludierte Produktion per se als ,nicht existent” erklidrt. Das Prob-
lem, erldutert er, ist die Unmoglichkeit einer ,Ko-Prisenz” verschiede-
ner geopolitischer Felder, die sich auch in einer Ungleichheit in den sie
charakterisierenden Dichotomien zeigt. Um dieses Verhiltnis nur mit
einem seiner Beispiele zu illustrieren: Es wird gewissermafien die Di-
chotomie ,soziale Regulation/soziale Emanzipation“ nur mit Metro-
polen, nicht jedoch mit der Peripherie in Verbindung gebracht, die aus
historischer Sicht eher durch die Dualitét ,Aneignung/Gewalt” charak-
terisiert wird.” Fiir die Akzeptanz einer Ko-Prisenz und die Forderung
eines ,archipelischen Denkens*, das sich durch gegenseitige Offenheit
und Akzeptanz der Kulturen und gegen deren Monopolisierung aus-
zeichnet, machte sich bekanntermafien auch Glissant stark.” Die He-
rausforderung solcher Ansitze besteht nun darin, diese an konkreten
Anwendungsbeispielen zu diskutieren und sie anhand von ,Nahsich-
ten” mit der historischen Evidenz kurzzuschliefien.

Das Paradigma der Nachahmung im Kontext der Moderneent-
wicklungen steht in enger Verbindung mit der Idee der Kanonbildung,
der damit einhergehenden Festlegung von Zentrum und Peripherie und
der Frage nach den ,Urspriingen”. Aus Sicht der westlichen Kunstkritik
war es immer das Zentrum, das stilbildend wirkte. Der britische Kunst-
historiker Kenneth Clark brachte diese bereits 1962 formulierte Auffas-
sung priagnant auf den Punkt:

9 de Sousa Santos, Boaventura: ,Beyond Abyssal Thinking. From
Global Lines to Ecologies of Knowledges, in: Review, 30, 1, 2007,

S. 45-89, https://ces.uc.pt/bss/documentos/AbyssalThinking.pdf (letzter
Zugriff: 21.3.2022), wiederabgedruckt in de Sousa Santos, Boaventura:
Epistemologien des Siidens. Gegen die Hegemonie des westlichen
Denkens, Miinster: Unrast Verlag 2018, S. 178-203.

10 Ebda,S.2.

11 Glissant, Edouard: Philosophie de la relation. Poésie en étendue,
Paris: Gallimard (nrf) 2009; Glissant, Edouard/Obrist, Hans Ulrich:
Edouard Glissant & Hans Ulrich Obrist (=100 notes - 100 thoughts, 38),
Ostfildern: Hatje Cantz 2011; Glissant, Edouard: Traktat iiber die Welt.
Heidelberg: Wunderhorn 1999.

VERKNUPFTE MODERNITATEN



In its simplest form, provincialism is easily recognized and de-
fined. The history of European art has been, to a large extent, the
history of centres, from each of which has radiated a style. For a
shorter or longer period that style dominated the art of the time,
became in fact an international style, which was metropolitan at
its centre, and became more and more provincial as it reached the
periphery. A style does not grow simultaneously over a large area.
Itis the creation of a centre, a single energizing unit, which may be
as small as fifteenth-century Florence, or as large as pre-war Paris,
but has the confidence and coherency of a metropolis.

Diesen Diskurs um die Periferie hat der australische Kunst-
historiker Terry Smith 1974 fiir die Kunstgeschichte weitergefiihrt.
Im damaligen New York lebend diagnostizierte er, dass jeder Kiinstler,
der nicht aus dem (damaligen) Zentrum dieser Metropole stamme, ein
sprovinzieller Kiinstler” sei und per definitionem auch provinziell blei-
be — auch wenn er sich im Zentrum aufhalte und sich ihren , Stil* aneig-
ne.” In diesem Sinne prégt die Verbindung zwischen der Idee eines Zen-
trums und der Festmachung eines bestimmten vorherrschenden Stils
bis heute nicht nur den Referenzrahmen der westlichen Kunstgeschich-
te. Sie hat auch zahlreiche Anstrengungen auf Seiten der auflereuropé-
ischen Kunst nach sich gezogen, sich in einen solchen als international
empfundenen Kanon einschreiben zu wollen. Bisweilen haben solche
Anstrengungen jedoch eher Stereotype und Clichés hervorgebracht,
wie der brasilianische Kurator Felipe Scovino mit Blick auf die Kunst
seines Landes schreibt. Er verweist auf die dortigen Umwandlungen in
den 1950er und 1960er Jahren, in der die ,intensive Industrialisierung,
der aufkeimende Bossa Nova und das neue Vokabular der neokonkreten
Bewegung” zu einem Amalgam verschmolzen, das seiner Auffassung
nach eine verhingnisvolle Verzerrung entstehen lief, das sich seither
in Biennalen und Triennalen weltweit festsetzt.™

12 Clark, Kenneth: Provincialism, London: The English Association 1962, S. 3.

13 Smith, Terry: ,The Provincialism Problem”, in: Artforum, 13, 1,
September, 1974, S. 54-59; Smith, Terry: ,The Provincialism Problem: Then
and Now”, in: ARTMargins, 6, 1, Februar, 2017, S. 6-32.

14  Scovino, Felipe: ,A Brief History of Identity in Brazilian Art”, in:
ArtReview, 21.7.2014, http://artreview.com/features/a_brief history_of_
identity_in_brazilian_art (letzter Zugriff: 21.3.2022).
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Aus dem komplexen Feld aus Imitation, Stereotypen und Cli-
chés haben sich zwei zu skizzierende Problemfelder ergeben, die auch
heute noch sowohl die Wissenschaft als auch den Kunstmarkt pragen:
Nach Clark und Mosquera gibt es zum einen den Prozess der hierarchi-
schen Ableitung von Zentrum zu Peripherie, also das bereits genannte
Original-Kopie-Paradigma, dem eine rezeptionsisthetische Kompo-
nente anhaftet. Asthetische Werturteile stellen dabei ein Konglomerat
aus Beweggriinden dar, die zu einem kollektiven Bewusstseinsmodell
fithren.s Andrew McNamara zufolge wird nach einer ,visuellen Scharf-
sinnigkeit“ verlangt und nach einer ,dynamischeren Methode der
kunsthistorischen Analyse®’ Der von McNamara fruchtbar gemachte
Ansatz, den er auf Basis der Schriften des australischen Konzeptkiinst-
lers Ian Burn (* 1939 in Geelong/Victoria; t 1993 in Bawley Point/New
South Wales) entwickelte, ist ein aufschlussreicher Beitrag fiir die in
diesem Werkvergleich diskutierten Fragen, da sie die Rolle des werten-
den Sehens (,visual acuity”) als Voraussetzung fiir eine Kanonisierung
in den Vordergrund riickt. Diese Debatten sind wesentlich auch auf die
Neubewertung und Eingliederung lateinamerikanischer Phinomene
anzuwenden, die bisher vor allem in Bezug auf das konstruktivistisch-
asthetische,” jedoch auch auf das figurativ-,primitive Programm vo-
rangetrieben wurden.” Unabhingig von Werkdatierungen und Kiinst-
lerbiografie gilt es hier, die Muster einer Vorstellung von Nachahmung
zu untersuchen und sie prinzipiell in Frage zu stellen. Nach Edouard
Glissant und Boaventura de Sousa Santos diskutieren wir zum anderen
den Zustand der hegemonial entwickelten Ignoranz des ,Anderen®. Um
diesem Phénomen historisch-(stil)kritisch sowie diskursanalytisch und
reflexiv (mit Blick auf das eigene wissenschaftliche Feld) zu begegnen,

15 Held, Jutta/Schneider, Norbert (Hg.): Grundziige der Kunstwissen-
schaft, K6ln/Weimar/Wien: Béhlau Verlag 2007, S. 242.

16 McNamara, Andrew: ,Inversions, Conversions, Aberrations. Visual
Acuity and the Erratic Chemistry of Art-Historical Transmission in a
Transcultural Situation®, in: Australian and New Zealand Journal of Art,
16, 1, 2016, S. 3-21.

17 Camnitzer, Luis: ,The Historical Unfitting of Conceptualism in Latin
America“, in: Olea, Héctor/Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Versions and In-
versions. Perspectives on Avant-Garde Art in Latin America, New Haven/
London: Yale University Press 2006, S. 89-107.

18  Villas Bdas, Glaucia: ,Geopolitical Criteria and the Classification of
Art“ in: Third Text, 26, 1, Januar 2012, S. 41-52.
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ist es notwendig, eine Diskussion um den historisch sowie geografisch
definierten Standpunkt aller Beteiligten anzustoflen und um eine Per-
spektive der Nahsicht zu ergénzen. Letztere muss in erster Linie durch
Quellen und die Arbeit am Werk und durch das Werk gespeist sein.

Stilvergleich aus Nahsicht

Bisherige stereotypische Bewertungen von Kunst, die sich durch das
iiberordnende, hegemoniale Konzept der Moderne unweigerlich erge-
ben haben, korrelieren oftmals mit einer konkreten Bestandsaufnah-
me ,aus der Nahsicht”, die in diesem Kapitel beispielhaft offengelegt
wird. Anhand konkreter Fallbeispiele ist es moglich, tibergeordnete
Modernekonzepte und die Sedimentierung von Archivebenen festzu-
machen. Erst durch eine solche transnationale und komparatistische
Geschichtsschreibung, die unter Einbezug der Peripherie arbeitet, wer-
den Mechanismen der Modernebildung nachvollziehbar und ihr subsu-
mierender Kanon ,destabilisierbar®, wie die franzosische Historikerin
Béatrice Joyeux-Prunel schreibt:

What, then, does the study of peripheries contribute to art his-
tory? In addition to deconstructing or destabilizing the canon, it
forces us to abandon certain interpretations of avant-garde as a
necessary ,rupture.” It also incites to complicate our art historical
narratives with pragmatic research on what happened, who met
whom, where artworks circulated, what was written about them,
before giving in to the temptation to demonstrate the superiority
of one’s subject via simplistic (and often naive) analyses of art-

works and discourses.”

Fiir eine solche ,Bestandsaufnahme in Nahsicht” erweist sich
eine Gegeniiberstellung der beiden Kiinstlerbiografien von Alfredo
Volpi (1896 * in Lucca; t 1988 in Sdo Paulo) und Giorgio Morandi (* 1890
in Bologna; t 1964 in Bologna) als besonders aufschlussreich. Beiden
Kiinstlern wurde in Italien grofle Bedeutung beigemessen, und ihre Ar-
beit wurde innerhalb eines vergleichbaren Begriffshorizonts rezipiert.

19 Joyeux-Prunel, Béatrice: ,The Uses and Abuses of Peripheries in Art
History”, in: Artl@s Bulletin (Peripheries), 3, 1, 2014, S. 4-7, hier S. 7.
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Beide Kiinstler suchten eine eher bescheidene Lebensform, was von der
Kritik als ein Alleinstellungsmerkmal gewertet wurde. Weshalb jedoch
nur Morandi Eingang in die klassische Kunstgeschichte bzw. internati-
onale Moderne, zudem faktisch als ,offizieller” Repridsentant Italiens,
gefunden hat, ist aufgrund der Ausstellungs- und Ankaufshistorie al-
lein nicht auf den ersten Blick erkennbar. Morandi war fiir Volpi eine
zentrale kiinstlerische Bezugsperson. Es war ihm moéglich, Morandis
Werke in Brasilien zu sehen. Damit lag ein klassischer Fall der Beein-
flussung vor, der sich auch in die Rezeption Volpis niedergeschlagen
hat. Doch im Rahmen der erweiterten Sicht auf Verkniipfungen gilt es,
die historische Ebene - also den direkten Bezug, den beide Kiinstler
zueinander hatten - von der bisherigen historiografischen Ebene der
zeitgendssisch-kunstkritischen und kunsthistorischen Einordnung zu
unterscheiden.

Im Folgenden steht genau dies im Vordergrund. Durch den
Vergleich kann auf iibergeordnete Prozesse der Kanonisierung brasi-
lianischer und europdischer Kunst geschlossen werden, um diese fiir
eine transnationale kritische Kunstgeschichtsschreibung zu tiberprii-
fen und bestenfalls zu verwerten. Ziel dieser Darlegung ist es folglich
nicht, das Werk Volpis in einen westeuropdischen Bezug zu stellen, in
der Hoffnung, dadurch seine kunsthistorische Bedeutung fiir einen
neuen, eben internationalen Kontext zu erhéhen. Vielmehr interessiert
die Frage, ob sich Méglichkeiten abzeichnen, das pejorative Paradig-
ma der Nachfolge, das auflergewohnlich stark in unseren westlichen
Beurteilungskriterien verankert ist, zumindest fiir eine Art ,counter-
epistemology“*® umzuwerten. Ansatzpunkt ist zunichst die Erkennt-
nis, dass bisher ein grundlegendes Konzept der europdischen Kunst-
geschichte fiir die Beurteilung nicht-westlicher Kunst angewendet
wurde, was sich nun als wesentlicher Kern des Problems im Kontext der
globalen, transkulturellen und demokratischen Kunstgeschichte er-
weist.

20 Unter ,Gegen-Epistemologie” versteht de Sousa Santos eine
Okologie des Wissens, die eine epistemologische Beschaffenheit, d.h. eine
Moglichkeit fiir das Zustandekommen von Wissen, als pluralistisches
Denken vorbereitet. B. de Sousa, Santos: Beyond abyssal thinking, S. 30.
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Biografien

Alfredo Volpi wurde 1896, sechs Jahre nach Giorgio Morandi, in der
toskanischen Stadt Lucca geboren, von der aus er einjihrig mit seinen
Eltern nach Brasilien emigrierte. Erstaunlicherweise sind sich Volpi
und Morandi nie persénlich begegnet, obwohl Volpis Heimatort gera-
de einmal 160 km von Morandis Wohnort Bologna entfernt liegt und
Volpi bei seiner einzigen Auslandsreise im Friihling 1950 in Paris, Ve-
nedig, Padua, Rom, Neapel und Sizilien weilte und zumindest was seine
Reiseroute betrag, wohl auch iiber Bologna gereist ist.2’ Wie Volpi hat
auch Morandi sein kiinstlerisches Umfeld, abgesehen von einem Tages-
ausflug nach Lugano, nur einmal verlassen, um 1956 seine grofie Ret-
rospektive im Kunstmuseum Winterthur und die dortige Sammlung
Oskar Reinhart zu besuchen. Anders als die Kiinstler selbst, die beide
in relativer Zuriickgezogenheit und Bescheidenheit gearbeitet haben,?
war ihren Werken eine auflergew6hnliche Prisenz in Ausstellungen in
Europa, den USA und Brasilien beschieden. So erhielt Morandi im Rah-
men der 2. Biennale in Sdo Paulo 1953 den Grofien Preis fiir Radierung
in der internationalen Abteilung fiir Grafik und an der dortigen 4. Bi-
ennale 1957 den Grofien Preis fiir Malerei. Bereits 1947 wurde Morandis
Werk in der Ausstellung ,Esposizione di pittura italiana moderna“ im
neu gegriindeten Museu de Arte Moderna in Rio de Janeiro MAM/R]
gezeigt. Erst zwei Jahre spiter fand nach ersten Beteiligungen an Grup-
penausstellungen in den USA - 1933 im Carnegie Institute in Pittsburgh
und 1939 in San Francisco - die von Alfred H. Barr (* 1902 in Detroit; t
1981 in Salisbury/Connecticut) und Soby James Thrall (1906-1979) 1949
eingerichtete Ausstellung ,Twentieth Century Italian Art* am Museum
of Modern Art MoMA in New York statt, aus der der erste Ankauf eines
Morandi-Gemildes, ,Still Life” (1916), fiir die Sammlung erfolgte.® 1955

21  Amaral, Aracy A.: Modernismo, arte moderna e o compromisso com
o lugar (Textos do Tropico de Capricérnio, artigos e ensaios 1980-2005,
Band 1), Sdo Paulo: Ed. 34 2006, S. 145.

22 Zumindest hat sich dies in ihrer Rezeption wiederholt auf diese
Weise festgeschrieben.

23 Vitali, Lamberto (Hg.): Giorgio Morandi (catalogo generale, Nr.
27), Mailand: Electa Editrice, 1977. Onlinekatalogeintrag des MoMa
und Ansicht der Ausstellung 1949, s. http://www.moma.org/collection/
works/79411?locale=de (letzter Zugriff: 21.3.2022).
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wurde Morandi an der 1. documenta in Kassel ein eigener Raum einge-
richtet, weitere Auftritte an der 2. und 3. documenta folgten. Ebenso war
der Maler ab 1930 mehrfach an den Biennalen von Venedig vertreten.

Alfredo Volpi erhielt 1953 in der Nationalen Abteilung fiir bra-
silianische Kiinstler ebenfalls einen Preis fiir Malerei an der Biennale
Sdo Paulo. 1954 war er neben Franz Weissmann (* 1911 in Knittelfeld/
Osterreich-Ungarn; t 2005 in Rio den Janeiro) und Tarsila do Amaral
(* 1886 in Fazenda Sao Bernardo; t 1973 in Sdo Paulo) im brasilianischen
Pavillon an der 27. Biennale in Venedig ausgestellt.?# Nebst zahlreichen
Preisen in Brasilien gewann er 1958 den prestigetréichtigen Preis der So-
lomon R. Guggenheim Foundation, der damals als eine Auszeichnung
galt, die ,sich stark auf die Urteilsbildung im modernen Kunstleben
auswirke®.?s Auf nationaler Ebene war Volpi 1956 und 1957 als zentrale
Referenzfigur der jiingeren Generation abstrakt arbeitender Kiinstle-
rinnen und Kiinstler in Brasilien an den wichtigen frithen ,Nationalen
Ausstellungen Konkreter Kunst® (,Exposi¢des Nacionais de Arte Con-
creta“) in Sao Paulo und Rio de Janeiro vertreten. Im deutschen Kontext
wurde sein Werk an der ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler* 1959
im Haus der Kunst Miinchen und weiteren europiischen Institutionen
gezeigt sowie in einer Einzelausstellung 1963 in der Stuttgarter Studi-
engalerie, die von Max Bense im Rahmen seiner zahlreichen Vermitt-
lungsprojekte brasilianischer Kunst in der BRD verantwortet wurde.
Im Vergleich zu Morandi wurde Volpi weder angekauft, noch erzeugte
seine Arbeit zu dieser Zeit international einen nennenswerten Wieder-
hall. Seine Werke wurden erst in den 2000er Jahren beispielsweise in
die Sammlung des MoMA im Rahmen von dessen Akquisitionspolitik
lateinamerikanischer Kiinstler aufgenommen.2¢

24 Kommissir war Francisco Matarazzo Sobrinho, verantwortliche
Institution das Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, Kuratoren Antonio
Bento, Mario Pedrosa, Wolfgang Pfeiffer und Sérgio Milliet. Vgl. auch
zur Reise Volpis nach Italien Giannotti, Marco Garaude: ,Veneza em
Volpi*, in: ARS (Sao Paulo), 16, 34, September/Dezember, 2018, https://doi.
org/10.11606/issn.2178-0447.ars.2018.145219 (letzter Zugriff: 21.3.2022).

25  Keller, Heinz: ,Der Internationale Guggenheim-Preis 1958* in: Werk,
46, 13,1959, S. 108-112.

26  Siehedie Ausstellung ,New Perspectives in Latin American
Art, 1930-2006: Selections from a Decade of Acquisitions®, 21.11.2007-
25.2.2008, Museum of Modern Art New York.
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Wenngleich sich durch den Vergleich von Ankédufen durch
fiihrende amerikanische Museen wie das MoMA sowohl herrschende
Hegemonien auf dem Kunstmarkt als auch die Strémungen der kunst-
historischen Forschung ausweisen lassen, soll dies hier keine zentrale
Rolle spielen, denn mit dem Vergleich kiinstlerischer Wege und Aus-
stellungstitigkeiten ist noch keine eigentliche ,Nahsicht* erreicht.
Aufschluss bringt im Folgenden ein Blick in die sehr unterschiedlich
ausgefallene Einordnung der Werke in einen grofieren nationalen und
internationalen Kontext.

Die Rezeption Volpis in Brasilien und Europa

Durch die Besprechungen der wichtigsten Kunstkritiker Brasiliens,
Sérgio Milliet (* 1898 in Sdo Paulo; t 1966 in Sao Paulo), Mario Pedrosa
(* 1900 in Timbauba/Pernambuco; t 1981 in Rio de Janeiro) und Ferrei-
ra Gullar (* 1930 in Sdo Luis/Maranhao; 2016 in Rio de Janeiro), gilt
der Autodidakt Volpi zur Zeit der Biennale-Griindungen in den 1940er
und 1950er Jahren in Brasilien als ,Meister seiner Zeit"?” 1941 schreibt
Milliet iber den damals bereits fiinfundvierzigjahrigen Volpi, er sei als
,Poet in Inkarnation” Vorbild fiir praktisch alle Kiinstler Sao Paulos.*®
In einem 1957 erschienenen Text zum Konkretismus, der spiter ein zen-
traler Referenzpunkt fiir die brasilianische Kunst wird, bezeichnet der
Kritiker Gullar aus Rio de Janeiro ein Gemilde Volpis als das Beste der
heute vielfach zitierten ,Ersten Ausstellung konkreter Kunst*.

Es handelt sich dabei um eine gemein orthogonale Kompositi-
on, bereichert durch ein Spiel von Weif und Rot, aus Quadraten
und Dreiecken, die vier Diagonalen verschiedener Grofie bilden.

Diese Diagonalen treffen sich in einem Trapez, im Zentrum des

27 ,Aposteridade vai guardar o nome déle. E o mestre de sua época.*
Pedrosa, Mario: Alfredo Volpi 1924-1957, Rio de Janeiro: Museu de

Arte Moderna 1957, unpaginiert. Diese Einschédtzung Pedrosas wird
anschlieffend mehrfach in der brasilianischen Kunstliteratur wiederholt.

28 ,Eéo poetanasuaencarnacio plastica que eu admiro em Volpi,
chefe de fila acatado por quase todos os artistas de Sao Paulo e, na sua
incomensuravel modéstia, tdo ignorado do grande publico”. Millet,
Sérgio: ,Alfredo Volpi®, in: Planalto, 15.10.1941, zit. nach A.A. Amaral:
Modernismo, arte moderna, S. 143.
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Bildes, danach beschreiben sie eine ambivalente Funktion einer
diskontinuierlichen und einer kontinuierlichen Linie (auf Seiten
der kleinen Dreiecke). In dieser Arbeit ist der Grund perfekt in
die Funktionalitit des Bildes integriert und der visuelle Reichtum
wird durch eine niichterne Variation seiner Elemente von einer

einfachen Konstruktion extrahiert.?

In ihrer einflussreichen, 1977 erschienenen Text- und Doku-
mentensammlung ,Projeto construtivo brasileiro na arte” erwihnt die
Herausgeberin Aracy A. Amaral Volpiin keinem ihrer eigenen Texte. Sie
konzentriert sich auf die gegensitzlichen konstruktiven Auffassungen
der Malerin Sdo Paulo und Rio de Janeiro und bewertet in diesem Gefiige
den Schweizer Beitrag und die Ausstellung Max Bills (* 1908 in Winter-
thur; t 1984 in Berlin) an der 1. Biennale in Sdo Paulo als eine ,Offenba-
rung”, auf die eine Abwendung der brasilianischen Maler von Mondri-
an und dem Neoplastizismus hin zu seriellen Ordnungen folgte. Aracy
zufolge hitten ,alle quasi unmittelbar das Gemilde in Ol auf Leinwand
verlassen und — nach dem sie die Schweizer, vor allem Richard Lohse
beobachtet hitten — nur noch auf ,Eucatex’ gemalt.“s° Lediglich ein Text
in Amarals Sammlung - Décio Pignataris (* 1927 in Jundiai; t 2012 in Sdo

29 ,[...] Volpi é um mestre da arte pintar e a sua presencga entre os
concretos brasileiros é um dos acontecimentos mais importantes e mais
fascinantes que se registram hoje, em nosso meio artistico. [...] Essa
experiéncia nova da cor, da matéria pictorica, das combinagdes cromaticas,
deixou-os livres para o futuro rompimento com a convencao figurativa.

E certamente o melhor trabalho de pintura, na exposigdo concrete, o
quadro de Alfredo Volpi. Trata-se de uma composi¢do ortogonal comum,
enriquecida por um jogo de branco e vermelho, de quadrados e tridngulos,
que geram quatro diagonais de tamanhos diferentes. Essas diagonais se
encontram num trapézio, no centro do quadro, apos descreverem uma
fungdo ambivalente linha descontinua (lado dos pequenos tridngulos) e
linha continua. Nesse trabalho, o fundo esta perfeitamente integrado no
funcionamaneto do quadro e a riqueza visual extraida de uma construgao
simples através da sdbria variagdo de seus elementos.” Gullar, Ferreira/
Bastos, Oliveira: I Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta, I, O Grupo de
Sao Paulo®, in: Jornal do Brasil (suplemento dominical), Rio de Janeiro,
17.2.1957, S. 9. Vgl. auch Pignatari, Décio: ,A Exposicdo de Arte Concreta

e Volpi,“in: S. D. Jornal do Brasil, 19.1.1957, in: Amaral, Aracy A.: ,Duas
linhas de contribuigdo: Concretos em Sao Paulo/Neoconcretos no Rio”, in:
dies.: Projeto construtivo brasileiro na arte, Rio de Janeiro/Sao Paulo: MEC
Funarte/Museo de Arte Moderna do Rio de Janeiro 1977, S. 300 (Ubers. der
Autorin).

30  A.A.Amaral: Duas linhas de contribuigao, S. 31I.
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Paulo) Kiinstlerbiografien der ,anderen Konstruktivisten® aus den spa-
ten 1950er Jahren - setzt sich mit Volpi auseinander. Pignatari, Lyriker
und Essayist, bemerkt, dass Morandi offenbar nicht in dieser Kategorie
zu verorten sei. Die Griinde dafiir illustriert er am Beispiel von Volpis
Werk ,Xadrés branco e vermelho” von 1957, das bereits Gullar in seiner
Kritik beschrieben hatte.

Wichtig zu wissen ist, dass die visuellen Probleme von Volpi und
jene der Konkretisten die gleichen sind - vor allem was die dyna-
mische Struktur betrifft - obwohl die attackierenden Mittel, mit
denen Volpi sie realisiert, unterschiedlich sind, denn Volpi er-
reicht sie mit kunsthandwerklicheren Mitteln

Zudem wiirde Volpi jegliche Ansitze der Gestalttheorie igno-
rieren, seine Werke spiegelten die ,Theorie der reinen Sichtbarkeit“??
auf die sich auch die Bewegung der Konkretisten beruft. Diesen Blick
teilt auch der Kunstkritiker Ronaldo Brito. Die rationalen Ordnungen,
die sich mit dem Einfluss der Schweizer Konkreten auch in Brasilien
,messianisch” ausgebreitet hitten, kritisiert er als ,kalt, ohne Inspira-
tion“. Volpi erwdhnt er nur einmal, ohne ihn wirklich im Gesamtgefiige
der Konkretisten und Neokonkretisten dieser Zeit zu verorten. Die ra-
tionale konkretistische Bewegung habe ,keinen wirklich interessanten
Kiinstler” hervorgebracht, aufier vielleicht Volpi, der aber offensichtlich
,kein Konkretist, oder kaum ein Konkretist war*33

Diese Einschitzung mag zweierlei Ursachen haben. Zum einen
hat Volpi nebst den abstrakten Gemailden stets seine Serien der Fenster
(,janelas“) und Bander (,bandeirinhas) verfolgt, die in ihrer themati-
schen Einzigartigkeit und malerischen Umsetzung zwar einer sozial-

31 ,Oimportante é saber que os problemas visuais de Volpi e dos
concretistas sdo comuns — especialmente os da estrutura dinamica - ainda
que os meios de ataque a relizagao da obra sejam diversos, Volpi atendo-

se a meios mais artesanais.” D. Pignatari: A Exposicdo de Arte Concreta e
Volpi, S. 300.

32  Pignatari denkt in diesem Zusammenhang an Konrad

Fiedlers Theorie der Kunst als Ort der ,reinen Sichtbarkeit”, fernab
gesellschaftspolitischer o.4. Interpretationen.

33 Brito, Ronaldo: Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro, Rio de Janeiro: Funarte/Instituto Nacional de Artes
Plasticas 1985, S. 43.
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politischen Realitét, einer tropischen oder subtropischen Visualitit
entsprechen, sich durch ihren Abstraktionsgrad und ihre malerischen
Fragestellungen jedoch nicht einfach unter das Konstrukt der Populér-
kunst subsumieren lassen — obwohl auch Kritiker wie Mario Pedrosa
das figurative Werk Volpis gerne in die Nahe der ,primitiven” und damit
der sogenannten ,authentischen” Kunst gestellt haben. Pedrosa gesteht
Volpiausgesprochenhoheshandwerkliches Geschick zu, erseiimstande,
in allen Stilen und Gattungen zu malen, auch den akademischen.

Trotzdem sprechen viele von ihm als von einem ,Primitiven®.
Wenn man damit seine Affinitét zu den italienischen ,Primitiven*
(der Frithrenaissance) meint, dann einverstanden. [...] Er malt we-
der ,naiv* noch ,primitiv®, was ihn charakterisiert, ist seine hand-
werkliche Demut, Frucht eines tiefen Wissens iiber die Bilder. Und
rein und einfach wie ein wahrhaftiger Mann des Volkes [...] 34

Volpi hat dieser Lesart seiner Kunst selbst Vorschub geleistet.
In einem 1967 publizierten Interview zwischen den beiden Kiinstlern
Décio Viera (* 1922 in Petrdpolis; t 1988 in Rio de Janeiro) und Alfredo
Volpi verhandelt er die Frage nach der Abwesenheit einer autonomen
brasilianischen Kunst, die frei von Beziigen zum Kubismus, zur Abs-
traktion oder zu anderen aus Europa stammenden Bewegungen ist.
Viera konstatiert eine Ubermacht der bildenden Kunst, die aus Europa
und jiingst auch aus Amerika stammen wiirde. Beim Aufschlagen eines
Magazins sidhe der brasilianische Kiinstler sofort, dass seine Kunst be-
reits vorher schon in Rom oder in Paris gemacht worden sei, behauptet
Viera’s Volpi teilt diese Sicht nicht. Obwohl er diesem Umstand zwar zu-
stimme, wiirde er sich nie mit dieser Frage auseinandersetzen, so der Ma-
ler. ,Ich male, was ich malen will oder was ich gerne male, und ich habe
niemals daran gedacht, dass diese oder eine andere von mir verwendete
Form in Frankreich oder im Terra del Fuego geboren worden wére.*

34 Pedrosa, Mario: Alfredo Volpi 1924-1957, Rio de Janeiro: Museo de
Arte Moderna 1957, unpaginiert (Ubers. der Autorin).

35  Santarrita, Marcos/Vieira, Décio/Volpi, Alfredo: ,Voulez-vous,
m'sieur? (Take it or leave it)*, in: GAM: Galeria de Arte Moderna: Rio de
Janeiro, 2, Juni, 1967, S. 40-42.

36 Ebda,S. 42 (Ubers. der Autorin).
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Einfliisse dieser Art hat man in Brasilien Volpi folglich nicht
zugeschrieben. Die einzigen Ausnahmen waren seine Begegnung mit
Ernesto de Fiori (* 1884 in Rom; 1 1945 in Sdo Paulo) in den 1930er Jah-
ren, die bereits genannte Kunst der Frithrenaissance, die Volpi auf sei-
ner einzigen Italienreise ausgiebig besuchte, sowie zwei zeitgenossi-
sche Kiinstler: Henri Matisse (* 1869 in Le Cateau-Cambrésis; t 1954 in
Nizza) und Giorgio Morandi. Der in Sdo Paulo lebende Kunstsammler
Domingos Giobbi, der Volpi regelméfig in seinem Atelier besuchte, hat
die grofle Bewunderung des Kiinstlers fiir Matisse, der Farbe wegen,
und fiir Morandi, der subtilen Farbtonalititen wegen, tiberliefert. Mit
Giobbi beginnt die weitere, bis heute anhaltende Rezeption Volpis, die
ihn als den ,Morandi Brasiliens” sieht. Amaral schreibt:

Volpi kiimmerte sich wenig um seine Karriere [...] Er konnte in
einem bescheidenen Atelier malen, groff wie ein Zimmer von
3 X 4 Metern, das wichtigste fiir ihn war es, eine Leinwand vor sich
zu haben. [...] Volpi, so kénnen wir sagen, ist unser Giorgio Moran-
di, fiir den er grofie Affinititen besaf [...] Ruhig und duflerst ernst
in Bezug auf seine Malerei, nonverbal, reflexiv, hat er verschiede-
ne Variationen desselben Themas realisiert, mit Farbstudien auf
sehr dhnlichen Gemailden, so hat sich der Kiinstler demiitig mit
den tonalen Unterschieden oder der Komposition beschiftigt.s”

Die Retrospektive ,Volpi. Die Musik der Farbe®, die 2006 am
Museu de Arte Moderna in Sdo Paulo MAM/SP stattfand, festigte die
Rezeption Volpis in Brasilien als Meister der Farbe und der ,kiinstle-
rischen Erneuerung und Originalitit, der Werke hervorgebracht hat,
die keinen anderen glichen, weder in Brasilien noch international“* Zu
dieser Einschitzung gelangte Max Bense (* 1910 in Strafiburg; f 1990 in

37  Aracy, Amaral A.: ,Volpi: construgio e reducionismo sob a luz dos
tropicos (1998)", in: A.A. Amaral: Modernismo, arte moderna, S. 143-152.

38 ,Pelo menos num ponto isso € certo: inventou, mais que todos eles,
uma linguagem absolutamente original. Todos os artistas brasileiros
Jhistoricos’ do século XX tém um ,antecessor* europeu, seja Léger para
Tarsila, Picasso para Di Cavalcanti e Portinari, etc. Volpi ndo. Sua pintura,
definitavemente, ndo se parece com a de mais ninguém.” Araujo, Olivio
Tavares de: ,,Com os olhos da historia“, in: Volpi. 9o anos, Sdo Paulo: Museu
de Arte Moderna de Sa6 Paulo 1986, S. 5-14.
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Stuttgart) bereits in den 1960er Jahren in Stuttgart, damals Professor
fiir Philosophie und Wissenschaftstheorie an der dortigen Technischen
Hochschule und Leiter der anséssigen Studiengalerie. Er schrieb 1967
den wahrscheinlich einzigen Text iiber Volpi, der aufierhalb Brasiliens
in dieser Zeit verfasst worden ist. Volpi sei, so Bense,

vielleicht die interessanteste Figur unter den heutigen Malern
Brasiliens -, sein dsthetischer Versuch beruhe auf eigenen For-
schungen, hat es kiirzlich Carlos Flexa Ribeiro, der Asthetiker an
der Universidade do Brasil in Rio, formuliert. [...] Natiirlich bietet
auch das Werk Volpis die Moglichkeit, von Perioden zu sprechen;
man kann vor allem eine anfangliche impressionistische Manier
von einer mehr konstruktivistischen spiteren unterscheiden,
man kann symbolhafte und folkloristische Elemente, unter de-
nen die menschliche Figur beherrschend ist, von elementaren,
dinglichen Motiven, wie Tiiren, Fenster, Fahnen und Hausfassa-
den unterscheiden oder konkrete Tendenzen von abstrakten tren-
nen. Was aber immer bleibt, ist der Wille zu einer vereinfachten,
reduzierten, zuweilen fast naiven Gestaltung der semantischen
Trager der dsthetischen Botschaften. Der minimale Reiz, die mi-
krodsthetischen Verhiltnisse treten hervor und jeder patheti-
sche, rhetorische Manierismus tritt zuriick. [...] Der Sinn fiir das
methodische Vorgehen auch in der Kunst, der sich der geometri-
schen Vorstellung anvertraut und der Sinn fiir das Visionére oder
Mystische, der auch das Ungefihre, das Verstreute, die Andeutung
des Symbolischen zulifit, scheinen auf diesen Bildern einander zu
begegnen und eine merkwiirdige lyrische (Vibration des Metrums)
oder musikalische (Dreiklange der Farben) Stimmung der schwan-
kenden Form, der fliichtigen Farbe, der zirtlichen Linienspur zu
erzeugen. Ein Cartesianismus der Vereinfachung und der bewuf3-
ten Stérung der unauffilligen Nuancierung, der witzigen Schiefe
und der Bediirfnislosigkeit des Zeigens (Favela-Prinzip), mit der das
,Prinzip Gestaltung” aber noch in der abgelegendsten oder in der
seltensten Ecke des Bildes tiber das ,Prinzip Reinheit” setzt.»

39 Bense, Max: ,Alfredo Volpi (1963)", in: ders.: Artistik und
Engagement. Prasentation dsthetischer Objekte. K6ln/Berlin: Kiepenheuer
& Witsch 1970, S. 118-119.
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In den 1960er Jahren beschrinkt sich das Auftauchen brasiliani-
scher Kunst in Europa auf einzelne Positionen, denen gerne eine ,Verein-
fachung” der bekannten kiinstlerischen Prinzipien zugesprochen wurde.

Giorgio Morandis Rezeption in Brasilien

Es erstaunt, wie dhnlich die Werkinterpretationen Volpis und die Aus-
einandersetzungen mit Giorgio Morandi innerhalb Brasiliens sind. Die
Rezeption Morandis wurde dort in erster Linie durch seine Ausstel-
lungsbeteiligungen an den Biennalen sowie durch die Texte des ein-
flussreichen Kritikers Pedrosa geformt. Pedrosa verfasste eine erste
Rezension zu Morandi 1947 anldsslich der erstmaligen Prisentation
seiner Werke in der Ausstellung ,Esposizione di pittura italiana moder-
na“, die von dem im gleichen Jahr aus Italien immigrierten Journalisten
und spiteren Museumsdirektor des Museu de Arte de Sao Paulo MASP,
Pietro Maria Bardi (* 1900 in La Spezia; t 1999 in Sdo Paulo), organisiert
wurde. Pedrosa, der Morandi ein Jahr spiter persénlich in Bologna be-
suchen sollte, erkannte im Italiener eine dieser

raren Pers6nlichkeiten, die fliichtig durch Schulen und Moden
passieren, aber ohne in diesen Streifziigen Brocken ihrer selbst
zu hinterlassen, denn fiir ihn ging es nie darum sich als irgend-
ein ,-ist“ zu prisentieren, sei es als Futurist, Metaphysiker, Ku-
bist oder Fauvist. [...] Der Erfolg Morandis gerade jetzt beginnt
sich tiberall ein bisschen zu generalisieren. Es ist das, was man
auch gerade in der Schweiz, in England und sogar in Frankreich
anfindet. Innerhalb seines Landes wird sein Name bereits mit
tiefer Ehrerbietung ausgesprochen. Eine solch nackte und stren-
ge Kunst wie bei ihm dauert ein bisschen, bis sie in ihrer gesam-
ten Faszination entdeckt ist. Einmal jedoch entdeckt, bleibt sie
bestehen. Sein Triumph ist gesichert, und der Name des Kiinst-
lers bewahrt, voraussichtlich, fiir jene, die nach uns kommen,
wie bei jenen wenigen und authentischen Meistern unserer ei-

genen Epoche.#°

40 Pedrosa, Mario: ,Giorgio Morandi, Correio da Manh3, 23.5.1947”, in:
Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia: Textos escolhidos IV: Modernidade Cé e
L4, Sdo Paulo: EDUSP 2000, S. 91-94.
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Dass Pedrosa, Verteidiger der konstruktivistischen Bewegung
und bekannter Trotzkist, nur lobende Worte fiir Morandi {ibrig hatte,
lag an seiner Vorliebe fiir eine Kunst, die trotz der Bedeutung, die die
von Max Bill beeinflusste geometrische Ausformung des Konstrukti-
vismus in Sdo Paulo zeigte, sozialen Themen gegeniiber aufgeschlossen
war. Seit seinem frithen Text iiber Kithe Kollwitz, ,Die sozialen Ten-
denzen der Kunst und Kithe Kollwitz”, verteidigte Pedrosa stets eine
,Kunst des Proletariats“.#' Diese sah er nicht nur bei Volpi, sondern auch
bei Morandi.

Das Werk Morandis, das an den Biennalen von 1951, 1953 und
1957 in Sao Paulo prominent ausgestellt wurde, stief} in diesem Kontext
mit einer wichtigen Konsolidierung der brasilianischen Kunst der zwei-
ten Moderne zusammen. Dies lédsst sich auch an einem weiteren Text
Pedrosas aus dem Jahr 1957 ablesen. Das Jahr markiert eine Zasur in der
Geschichte der avantgardistischen Kunst Brasiliens, da sich in diesen
Monaten die abstrakt arbeitenden Kiinstlerinnen und Kiinstler in 6rt-
liche, aber auch inhaltlich entgegengesetzte Gruppierungen aufteilten.
Pedrosa hat diese Spaltungen scharf beobachtet und mit eigenen Posi-
tionspapieren befeuert. Sein zweiter Text zu Morandi hatte zunichst
das Ziel, den Italiener von jeglichen Verbindungen zum italienischen
Faschismus der 1930er Jahre freizusprechen und den Schwerpunkt auf
seine Qualitdt als profunder Maler zu legen. ,Das Pomp&se der musso-
linischen ,Asthetik’ hat seine Malerei nicht zugelassen — Landschaften,
Stillleben, Flaschen, kleinen Schiisseln, Vasen, Flakons, Dosen.“ Moran-
di sei, so Pedrosa, ein internationaler Kiinstler.

Erst seit wenigen Jahren ist der Name Morandis wirklich interna-
tional geworden. 1952 in Basel, hat mir Georg Schmidt anvertraut,
mit Bedauern, dass sich noch kein Werk des grofien Malers in sei-
nem exzellenten Museum befinde. [...] In seiner bescheidenen Art,
ruhig, war er [Morandi] der gréfite Widerstindige des Faschismus,
der gewalttitigen Macht der Epoche. Allein, verbunden mit sei-
nem Bologna, hat Morandi nie ausgestellt, nie nachgegeben, nie
seine Kunst oder sein Denken verraten. [...] Er ist zutiefst Maler,

41  Pedrosa, Mdrio: ,As tendéncias sociais da Arte e Kathe Kollwitz”, in:
Pedrosa, Mario/Arantes, Otilia (Hg.): Politica das Artes. Textos escolhidos I,
Sao Paulo: EDUSP 1995, S. 35-36.
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sodass die Malerei fiir ihn nicht nur bildende Kunst ist, sondern
ein System, eine Methode der Beurteilung, des Kennenlernens
von Menschen und Dingen, das Leben, die Institutionen, die
Geschichte, die Politik. [...] Die ,primitiven” Erfahrungen eines
Cézanne sind in sicherer Art in den Flaschen und Amphoren von
Giorgio Morandi realisiert worden.+*

Es zeigt sich, dass die Rezeption Morandis bis heute durch ih-
ren rein bildsemiotischen und ikonografischen Ansatz eher traditionell
geprigt ist, obwohl sein Werk inzwischen auch unter dem Vorzeichen
des italienischen Faschismus und der Strapaese-Bewegung eine durch
die Quellenkritik erweiterte Interpretation erfahren hat.4s Stellvertre-
tend fiir erstere liest sich das Vorwort des damaligen Konservators Heinz
Keller im Katalog der Winterthurer Ausstellung von 1954, der einzigen
Retrospektive, die zu Lebzeiten Morandis veranstaltet wurde. Keller
schreibt von Stillleben, deren Gegenstinde ,die magische Wirkung” der
italienischen Pittura metafisica ausstrahlen und die zu den ,wesentlichs-
ten und meistzitierten Zeugnissen der Epoche” gehoren.

Die monumentale Vereinfachung der Formen, ihre elementare Be-
ziehung im Raum, die sanft-unwiderstehliche Modellierung mit
dem Licht - alles ldsst an Piero della Francesca denken, bei dem
die Dinge unberiihrt und neu wie am ersten Schopfungstage da-
stehen, als ob Rdume und Kérper und Licht eben erst geschaffen
wiren. Und doch brachte Morandi es fertig, auch diese Dreidi-
mensionalitit noch zuriickzudringen, im Gegenstidndlichen noch
einfacher zu werden, bis zum Anschein der Monotonie, und trotz-

dem an innerer Intensitit nichts einzubiifien.44

42 Pedrosa, Mario: ,Giorgio Morandji, Jornal do Brasil, 1.10.1957" in:
M. Pedrosa/O. Arantes: Textos escolhidos IV: Modernidade Ca e L4, S. 221-
224 (Ubers. der Autorin).

43  Aguirre, Mariana: ,Giorgio Morandi and the ,Return to Order*:
From Pittura Metafisica to Regionalism, 1917-1928%, in: Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, 35, 102, México, Mai, 2013, S.
93-124, http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid
=80185-12762013000100005 (letzter Zugriff: 21.3.2022); Braun, Emily:
»Speaking Volumes. Giorgio Morandi’s Still Lifes and the Cultural Politics
of Strapaese, in: Modernism/modernity, 2, 3, 1995, S. 89-116.

44  Keller, Heinz: Giorgio Morandi, Winterthur: Kunstmuseum 1954, S. 3-4.
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Ausweg aus kanonbildenden Prozessen

Die kritische Einordnung von Morandis Werk in Brasilien erweist sich
als aufschlussreich, da sie mittels einer transnationalen Perspektive
verschiedene Beziige zum Vorschein bringen kann. Im kunstkritischen
Kontext der 1950er Jahre ist Pedrosas Urteil iiber Morandi und Volpi
nahezu identisch. Bei beiden betont er ihre kiinstlerische Originalitit,
das grofde, fast akademische handwerkliche Konnen, ihre bescheidene
und zuriickgezogene Existenz im Rahmen eines selbst gewdhlten und
gelebten ,Kiinstlerproletariats®, und die Unmoglichkeit, das Werk sti-
listisch in eine internationale oder nationale Strémung einzuordnen.
Diese Einschdtzung ist umso bedeutender, als dass Pedrosas Schwer-
punktsetzungen in seinen Kunstkritiken gerade in den 1950er und
1960er Jahren in engem Bezug zur Konsolidierung der brasiliani-
schen Moderne stehen. Nach einer ersten Phase in den 1940er Jahren,
in denen Pedrosa sich zwar weiterhin einer sozialen Kunst verpflich-
tet fiihlte, die auch seine marxistische Haltung widerspiegelt, wandte
er sich vermehrt der abstrakten Kunst zu. Dies ging einher mit seiner
Abwendung von bisher hochgehaltenen Ikonen wie Candido Portinari
(* 1903 in Brodowski; t 1962 in Rio de Janeiro), Di Cavalcanti oder Lasar
Segall (* 1891 in Wilna; t 1957 in Sdo Paulo) - alles Kiinstler, die figura-
tiv mit einer sogenannten ,lokalen“ Farbpalette arbeiteten.4 Pedrosa
ernannte Volpi zum einzigen und wahren Meister der brasilianischen
Kunst, als diese Malergeneration des ersten Modernismus der 1920er
Jahre dekonstruiert wurde. Pedrosas Interesse galt in dieser Zeit nicht
mehr der rein sozial engagierten Kunst, die nationale Themen wie den
Kaffeeanbau, die tropische Geografie oder die Emigrationsbewegun-
gen aufgriff; sie galt auch den Autonomiebestrebungen der abstrakten
Kunst und der Beziehung zwischen Kunst, Technik und kiinstlerischem
Impuls, den er in den ,Bildnereien der Geisteskranken” und in Kin-
derzeichnungen sah. Auch die Assimilation des Primitivismus in der
Kunst beschiftigte ihn. In diesem offenen Beziehungsgefiige erschien
ihm Volpi der herausragende Reprisentant einer Kunst zu sein, die fiir
ihn sowohl abstrakt im Sinne von fortschrittlich und international als

45 Barros, José D'Assungéao: ,Mario Pedrosa e a critica de arte no Brasil®,
in: ARS (Sao Paulo), 6, 11, 2008, S. 40-60.
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auch - dank des ,lyrischen Ambientes der kleinen Stddte Brasiliens™® —
Ausdruck brasilianischer Originalitdt war. Volpi reprédsentierte seiner
Meinung nach ,den Ausruf der Unabhingigkeit der brasilianischen
Malerei gegeniiber der internationalen Malerei oder der Schule von
Paris.” Nebst den Neoconcretisten und den sich auf Max Bill berufen-
den Konkretisten aus Sao Paulo, die sich zur gleichen Zeit in den 1950er
Jahren formierten, gehorte Volpi demzufolge zu den wichtigsten Griin-
dern der zeitgenodssischen brasilianischen Kunst.

In der Dynamik der kanonbildenden Prozesse geht es nicht
darum, alles Hegemoniale zuriickzuweisen, sondern die Verbindungen
der Gegenwart mit der Vergangenheit in einem sich laufend formieren-
den Verhandlungsraum zu verstehen. Die Kriterien der Wertbildung
sind nicht nur mittels Sedimentierungen zu verdndern, um anderen
Kiinstlern mehr Wertigkeit zu verleihen.4® Das Eine durch ein Ande-
res zu ersetzen, wiirde lediglich bedeuten, eine Hegemonie durch eine
andere auszutauschen. Vielmehr geht es darum, durch einen Blick in die
Vergangenheit diese Prozesse nachzuzeichnen und aus ihnen Schliisse
fiir eine aktuell sich formierende Geschichtsschreibung zu ziehen. Der
direkte Vergleich und die Beleuchtung der sich tiberschneidenden Re-
zeptionen von Volpis und Morandis Werk, wenngleich an dieser Stelle
nur in Bezug auf Brasilien und den deutschsprachigen Raum skizziert,
zeigen die grofie Problematik auf, die damit verbunden ist, Beziige zwi-
schen den sich festsetzenden Kanonisierungen, Paradigmenbildungen
und den Wertungen herzustellen. Diese ergeben sich zum einen aus
dsthetischen Werturteilen, zum anderen unterliegen sie aber auch den
Mechanismen gesellschaftlicher Diskurse und den Bewegungen auf dem
Kunstmarkt, in der Kunstkritik und in den Museen. Letzteres Phinomen
wird durch laufende Umbildungen des Kanons quasi strukturell in Gang
gehalten. Alfredo Volpis dsthetisches Programm macht uns die Integra-
tion leichter. Dies beweist auch sein prominenter Auftritt in der Feature-
Sektion der Januar/Februar-Ausgabe 2015 von ,Flash Art*, wenngleich

46  Pedrosa, Mario:, O mestre brasileiro de sua época (Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 18.7.1957)", in: Pedrosa, Mario (Hg.): Dos murais de Portiari
aos espagos de Brasilia, Sdo Paulo: Perspectiva 1981, S. 59-62.

47 Volpi ,representa o grito de independéncia da pintura brasileira em
face da pinturea internacional ou da Escola de Paris.” Ebda, S. 62.

48 Graw, Isabelle/Rebentisch, Juliane: ,Vorwort*, in: Texte zur Kunst,
Canon, 100, Dezember 2015, S. 4.
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dieses Heft als ,Sdo Paulo Special” eine erneute lokale Riickbindung er-
fahren hat. Durch die Limitiertheit eines jeden (Euvres, die Mechanis-
men und die Preisstrukturen des Markts sowie die Begrenzungen des
Zugangs zu Nachldssen kann jedoch auch vorausgesehen werden, dass
ein solches Werk in internationalen Museen und in der akademischen
Kathederwissenschaft nicht umfénglich prisent sein kann.

Noch schwieriger ist es, unsere ,Brille“ abzulegen und die
Ebene der dsthetischen Wertigkeit fiir jene Praxen zu 6ffnen, die sich
auflerhalb des westlichen Produktionszirkels befinden. Dies wird umso
deutlicher, je weiter entfernt sich Werke von unserem &sthetischen Fas-
sungsvermogen situieren. Es stellt sich hier wiederholt die dringende
Frage, von welchem Standpunkt aus der Blick geworfen wird. Auch
wenn der unsere, westliche meist konditioniert und visuell ,gebildet”
ist — es muss unser Anspruch sein, Ausschlusskriterien zu kennen und
im Sinne der Horizontalitit von Forschungsbewegungen auch den Blick
geoffnet und ,jungfraulich® zu behalten.
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uKonkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung”
Helmhaus Ziirich, 1960. Zeitungsartikel im
Tagesanzeiger, 2.8.1960, Fotokopie



3.2

Ein Missverstandnis? Max Bill und
«Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung” in
Ziirich (1960)

Ein Jahr nach der durch ganz Europa tourenden ,Ausstellung brasili-
anischer Kiinstler” aus dem Museu de Arte Moderna in Rio de Janeiro
MAM/R] wurde eine andere Ausstellung mit namhafter Beteiligung aus
Brasilien in Europa er6ffnet: ,Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung®’
Diese von Max Bill (* 1908 in Winterthur; 1984 in Berlin) organisierte
Ausstellung wurde im Helmhaus gezeigt, das damals als Fenster fir
zeitgendssische Kunst zum Ziircher Kunsthaus gehorte.

Bills Begegnung mit Brasilien lag 1960 schon einige Jahre zu-
riick. Der Schweizer lernte Pietro Maria Bardi (* 1900 in La Spezia;
t 1999 in Sdo Paulo), Direktor des Museu de Arte de Sdo Paulo MASP
1945 am 1. Kongress fiir den Wiederaufbau in Mailand kennen. 1948
erhielt Bill Besuch vom argentinischen Kiinstler Tomas Maldonado
(* 1922 in Buenos Aires; f 2018 in Italien), der spater Direktor der Hoch-
schule fiir Gestaltung (HfG) in Ulm wurde. Diese Begegnung fiihrte
zu verschiedenen Veréffentlichungen von Bills Texten zur kon-
kreten Kunst in Spanisch in den argentinischen Kunstmagazinen
»Arte Concreto-Invencion®, ,Ciclo®, ,Ver y estimar, ,Arte Madi* und
,Contemporanea“? Aus der Bekanntschaft mit Bardi resultierte die Ein-

I Max Bill verwendete konsequent die vom Bauhaus 1925 eingefiihr-
te Einheitsschrift in Kleinschreibung. Sie wird in dieser Publikation
nicht iibernommen. Bayer, Herbert: ,Warum wir alles klein schreiben®,
in: bauhaus zeitschrift, 1, 1926. Es war nicht die erste Ausstellung,

in der Kunst aus Brasilien zu sehen war. 1954/55 zeigte das Musée
d’ethnographie in Neuchatel ,Le Brésil. Arts primitifs e modernes bré-
siliens”, eine Grafikausstellung. Zu dieser sowie Ausstellungen mexika-
nischer Kunst, u.a. Kunst der Mexikaner* am Kunsthaus Ziirich (1959) s.
Miinch, Andreas: ,Die Rezeption der modernen lateinamerikanischen
Kunst und Architektur®, in: Bernecker, Walther L./Lopez de Abiada, José
M. (Hg.): Die Lateinamerikanistik in der Schweiz (=Erlanger Lateiname-
rika-Studien, 31), Frankfurt a.M.: Vervuert Verlag 1993, S. 327-342,

hier S. 329.

2 Garcia, Maria Amalia: ,Max Bill on the Map of Argentine-Brazilian
Concrete Art,” in: Olea, Héctor/Ramirez, Mari Carmen (Hg.): Building on a
Construct: The Adopho Leirner Collection of Brazilian Constructivist Art

3.2 KONKRETE KUNST. 50 JAHRE ENTWICKLUNG

221



ladung zur Einzelausstellung ins neue MASP, die nach mehrfachen Ver-
schiebungen mit zahlreichen Ankiindigungen in der Presse am 1. Méirz
1951 er6ffnet wurde

Im Oktober des Jahres gewann Bill auf der 1. Biennale in Sao
Paulo mit der Arbeit ,Dreiteilige Einheit” (,Unidade Tripartida‘, 1948/49)
den prestigetrichtigen internationalen Preis fiir Skulptur.# Das Auf-
scheinen von Bill in Brasilien hat in vielen Bereichen einen ,kultu-
rellen Wandel* ausgeldst,’ auch wenn seine Ausstellung in der Presse
sehr kontrovers aufgenommen wurde.® In der Kiinstlerschaft sah die
Situation anders aus. Der Kritiker Mario Pedrosa (* 1900 in Timbatba/
Pernambuco; t 1981 in Rio de Janeiro) pries die Ausstellung, die in alle
Tatigkeitsbereiche Bills Einblick bot. Auch die Entwiirfe der noch nicht
er6ffneten HfG in Ulm waren zu sehen.’

As for the Max Bill show, admirably organized at the Museu de
Arte de S3o Paulo, in 1950 [sic!], it was a revelation for the more
restless young artists of Rio and of Sdo Paulo and for militant cri-
ticism. Bill gave us a suit of his entire ceuvre, including the series
of elementary geometric forms, which was still in progress; the
process of the chronomatic approximations of limit-non-limit; and
the spatial constructions of topological forms, such as the Moebi-
us strip, whence came the admirable , Tripartite Unity*, which took
the grand prize for sculpture at the first edition of the Bienal de Sao

at the Museum of Fine Arts Houston, New Haven/London: Yale University
Press 2009, S. 53-68, hier S. 59.

3 Pedrosa, Mario: ,The Bienal From Here to There*, in: Ferreira, Gloria/
Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mario Pedrosa. Primary Documents, New York:
The Museum of Modern Art 2015, S. 153-157; Hiittinger, Eduard: Max Bill,
Ziurich: ABC-Verlag 1977, S. 214; M.A. Garcia: Max Bill on the Map, S. 53-
68; Lammert, Angela: ,Der ,Schweizer Uhrmacher’ und der ,Urwald im
Bauwesen": Max Bill und die Moderne in Brasilien oder: Was ist Moderne
Kunst?“, in: Kudielka, Robert/Lammert, Angela/Osorio, Luiz Camillo (Hg.):
Das Verlangen nach Form, Berlin: Akademie der Kiinste 2010, S. 56-68.

4 de Campos, Heraldo: ,Die Konkreten und die Neo-Konkreten®, in:
Magnaguagno, Guido (Hg.): Brasilien. Entdeckung und Selbstentdeckung
(Internationalen Junifestwochen Ziirich 1992), Bern: Benteli 1992, S. 382-
385, hier S. 382.

5 E-Mail-Nachricht von Udo Kultermann an die Autorin, 13.8.2009.
6 Zur Rezeption s. M.A. Garcia: Max Bill on the Map, S. 61.
7 Ebda.
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Paulo, and happens to have been one of the rare genuinely revolu-
tionary prizes ever bestowed in the long history of our biennial.
It may be said that the important Brazilian and Argentinean Con-
cretist movement had its first point of support in that exhibition of
Bill's[...].8

Das Wort ,konkret” als Sinnbild fiir ,Form“ gab es bereits in
den 1920er Jahren im postrevolutiondren Russland bei Theo van Does-
burg (* 1883 in Utrecht; t 1931 in Davos) 1930 und Naum Gabo (* 1890
in Brjansk; f 1977 in Waterbury/Connecticut) 1937.° Das grofite Interes-
se kam der konkreten Kunst zwischen 1950 und Mitte der 1960er Jahre
entgegen, und Bill war ihr zentraler Férderer und Impulsgeber.” Nach
der Teilnahme des Schweizers an der 1. Biennale in Sdo Paulo 1951 wur-
den die wichtigen Kiinstlervereinigungen ,Grupo Ruptura® (1952) und
,Grupo Frente” (1952) gegriindet. Doch nicht nur wegen seiner abstrakt-
konstruktiven Formensprache war Bill fiir die brasilianischen Kiinst-
lerinnen und Kiinstler eine wichtige Figur. Auch wenn sich die unge-
genstdndliche Kunst in Lateinamerika vor Bill bereits in der ersten
Jahrhunderthilfte laufend und auch aus eigenem Impuls heraus entwi-
ckelt hatte,” war es der Schweizer, der den Boden fiir den umfangreichen
Diskurs um die internationale Formensprache und auch fiir die Geburt

8 Pedrosa, Mario: ,On the Eve of the Biennial”, in: G. Ferreira/
P. Herkenhoff: Mario Pedrosa. Primary Documents, S. 166.

9 Alistair Rider erwdhnt einzig den russischen Konkretismus, Aracy
Amaral Chronologie umfasst Van Doesburgs Text ,Art Concret” sowie
Naum Gabos ,Constructivism®. Rider, Alistair: ,The Concreteness of
Concrete Art", in: Parallax, 21, 3, 2015, S. 340-352, hier S. 340; Amaral,
Aracy A: Projeto construtivo brasileiro na arte, Rio de Janeiro: Museo de
Arte Moderna do Rio de Janeiro/Sao Paulo: MEC Funarte 1977, S. 42-45.

10 Ridersieht das Ende der konkreten Kunst im Jahr 1964 mit der
Einstellung des Journals ,Structure: Annual on the New Art“. Im gleichen
Jahr fand auch der Militdrputsch in Brasilien statt, der zahlreiche zivile
Freiheiten einschrinkte. A. Rider: The Concreteness of Concrete Art,
S.341.

11 Mario de Andrade spricht bereits 1933 im Rahmen der Ausstellung
,12 Exposicdo de Arte Moderna“ in der Sociedade Pro-Arte Moderna
(Spam) in Sdo Paulo von einer ,konstruktive Periode“. Naclério Forte, Gra-
ziela: CAM e SPAM: Arte, Politica e Sociabilidade na Sao Paulo Moderna,
do Inicio dos Anos 1930, Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo 2008, http://
www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8138/tde-30112009-120459/publico/
GRAZIELA_NACLERIO_FORTE.pdf (letzter Zugriff: 21.3.2022).
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des brasilianischen, international ausgerichteten Designs bereitete. Die
zahlreichen Verbindungen an die HfG und die Studiengalerie in Stutt-
gart gehen ebenfalls auf Bill zuriick. Als Verfechter der konstruktiven
Rationalitédt erhielt der Schweizer vorwiegend Resonanz in Brasilien
und Argentinien, anders als in Paris, das sich nach dem Krieg in einem
yasthetischen Konflikt* wiederfand. Die brasilianische Kunstwissen-
schaftlerin Aracy A. Amaral fithrt dies mit Verweis auf Aussagen des
franzoésischen Kiinstlers Frangois Morellet (* 1926 in Cholet; t 2016 in
Cholet) darauf zuriick, dass die lateinamerikanischen Linder und die
Schweiz vom Krieg weitgehend verschont geblieben worden waren und
folglich keine Diskussionen um das Menschenbild, seine Bedeutung in
der Gesellschaft und den Diskurs um Abstraktion und Figuration erleb-
ten.”” Wie der franzoésische Kunsthistoriker Serge Guilbault subsum-
miert, ohne auf die wichtige Arbeit beispielsweise von Lina Bo Bardi
(* 1914 in Rom; 1 1992 in Sdo Paulo) sowie die schwierigen politischen
Verhiltnisse in Lateinamerika zu rekurrieren, herrschte in seinem Ver-
stdndnis in diesen ,unbeschadet” (Guilbault) gebliebenen Lindern eine
Fortschrittsgldubigkeit und ein Interesse an der aufkommenden Tech-
nologisierung und der Entwicklung von seriellem Design vor, und bei-
des war mit der konkreten Bildsprache kompatibel. In Frankreich dage-
gen wurde die ,kiihle“ Abstraktion als ,fremd" empfunden;®ihr standen
in Paris die Ecole de Paris, der soziale Realismus der Kommunisten und
die alternativen Strémungen der ,art autre” gegeniiber. Es scheint auch
programmatisch, dass mit der Ausstellung von Bill 1951 zeitgleich das
Instituto de Arte Contemporanea/IAC am MASP gegriindet wurde und
dort fiir kurze Zeit Designer ausgebildet wurden.’* Diese Aussagen bil-
den jedoch nur die groflen Entwicklungslinien der global verflochtenen
Kunst im Kalten Krieg ab und erwdhnen die Rolle des Menschenbildes
einzig innerhalb der Abstraktionsdebatte.

12 Morellet, Frangois: ,Frangois Morellet”, in: Figueiredo, Luciano (Hg.):
Francgois Morellet, Arnault Pierre, Thomas McVilley, Rio de Janeiro: Centro
de Arte Hélio Oiticica 2004, S. 11-13, zit. nach Amaral, Aracy: ,A Curator/

A Catalogue’, in: H. Olea/M.C. Ramirez: Building on a Construct, S. 41.

13 Guilbaut, Serge: ,Poder de la decrepitud y ruptura de compromisos
en el Paris de la Segunda Posguerra Mundial, in: Sobre la desaparicion de
ciertas obras de arte, México D.F.: Curare 1995, zit. nach M.A. Garcia: Max
Bill on the Map, S. 56.

14 A.Lammert: Der,Schweizer Uhrmacher’, S. 57.
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Bill reiste wegen seiner Tatigkeit fiir die geplante HfG" nicht
selbst nach Brasilien. Personliche Kontakte wurden jedoch trotzdem
etabliert. So besuchten ihn die Direktorin des MAM/R], Niomar Moniz
Sodré Bittencourt (* 1916 in Salvador; t 2003 in Rio de Janeiro) und ihr
Mann, der Journalist Paulo Bittencourt, 1952 in Ziirich. Sie kauften zwei
Werke fiir das MAM/R] and sowie zwei Werke fiir ihre private Samm-
lung.” Auf Anregung der Bittencourts folgte die Einladung von Seiten
des brasilianischen Auflenministeriums zu einer Vortragsreise. Die
erste fand im Sommer 1953 statt” und wurde bereits mehrere Monate
vorab in der von Bittencourt geleiteten Morgenzeitung ,Correio da
Manh3a* angekiindigt. Der Besuch kulminierte in Bills breit und heftig
diskutiertem Vortrag ,Der Architekt, Architektur und Gesellschaft®,
den er am 9. Juni 1953 in Sao Paulo hielt.”®

Dieser Vortrag, in dem Bill die brasilianische ,dekorative’
Architektur vor allem am Beispiel des Bildungsministeriums in Rio de
Janeiro® massiv kritisierte und dabei den Hauptarchitekten dieses Ge-
béaudes, Oscar Niemeyer (* 1907 in Rio de Janeiro; t 2012 in Rio de Janeiro),
mit keinem Wort erwihnte, zihlt heute zu den bekanntesten Kontro-

1

15 Die Planung der HfG in Ulm nahm Anfang der 1950er Jahre an
Intensitdt zu und Max Bill hatte zusammen mit Inge Scholl und Otl Aicher
die Finanzierung gesichert und eine Stiftung gegriindet. Max Bill entwarf
den Gebaudekomplex, der im Rohbau am 10.1.1955 bezogen, am I. und

2. Oktober 1955 feierlich eingeweiht wurde. Der Lehrunterricht begann
bereits am 3. August 1953 in der Ulmer Volkshochschule. Miiller, Jens/
Spitz, René: HfG Ulm. Kurze Geschichte der Hochschule fiir Gestaltung,
Anmerkungen zum Verhiltnis von Design und Politik, Baden: Lars Miiller
2014, S. 16; Moyano, Neus: ,El intercambio artistico entre Brasil y Europa:
la HfG Ulm", in: Revista de Estudios Globales y Arte Contemporaneo,

5, 2018, S. 167-200, https://www.raco.cat/index.php/REGAC/article/
view/348265 (letzter Zugriff: 21.3.2022).

16  Garcia, Maria Amalia: ,Tensiones entre tradicion e innovacion: las
criticas de Max Bill ala arquitectura moderna brasilefia“, in: Concinnitas
11,1, 16, 2020, S. 148-163, hier S. 149.

17 Eine zweite Reise fand im Dezember 1953 statt, als Bill Mitglied
der Jury fiir Bildende Kunst an der 2. Biennale Sao Paulo wurde.

Diese fand vom 13.12.1953-26.2.1954 statt. http://www.bienal.org.br/
exposicoes/2bienal (letzter Zugriff: 21.3.2022).

18  Bill sprach auch am 30.5. und am 3.6. am MAM/R].

19  Die Architektur des ,Ministério da Educagédo e da Saude Publica”
(1935-1945) wurde im Sinne der rationalistischen Architektur von Le
Corbusier durch Lucio Costa, Affonso Eduardo Reidy, Carlos Leao, Jorge
Moreira, Ernani Vasconcelos und Oscar Niemeyer entworfen.
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versen der brasilianisch-europédischen Architekturgeschichte. Bills
Auferungen Iosten in Brasilien massive Dispute aus.

Die Architektur in Ihrem Land steht in der Gefahr, in den schlim-
men Zustand eines anti-sozialen Akademismus zu fallen. [..]
Diese Beobachtung beinhaltet leider eine Kritik des beriihmten
Ministeriums in Rio de Janeiro, ein Gebidude, welches ich nicht in
organischen Bezug zu den Bedingungen des Landes sehen kann.
[..]Im ersten Augenblick erscheinen sie wie eine ingenieurméifige
Meisterleistung, aber es ist eine Konstruktion, die nur noch de-
korativ angewandt wird. [...] Mein letztes Wort méchte Sie daran
erinnern, was die wahren Prinzipien der modernen Architektur
sind: Als erstes mufl der Architekt iiber allem bescheiden und
deutlich sein. Architektur wird Kunst, wenn alle ihre Elemen-
te — Funktion, Konstruktion, Form - in perfekter Harmonie in
Einklang stehen. Zweitens, Architektur ist eine soziale Kunst. Sie

mufl dem Menschen dienen.*°

Letztlich wurde Bill deswegen auch nicht als Jurymitglied fiir
Architektur, sondern fiir Bildende Kunst an die Biennale eingeladen.
Eugen Gomringer (* 1925 in Cachuela Esperanza/Bolivien), der mit zahl-
reichen brasilianischen Kiinstlern aus dem Kreis der konkreten Poesie
zusammengearbeitet hat, sieht den Grund der Polemik in unterschied-
lichen Ansitzen begriindet:

Bill hat konkret gesellschaftlich gedacht, nicht nur in stédte-
baulichen Visionen wie die brasilianischen Architekten. Sein
Buch ,Form" (1952) war fiir unsere Generation wegweisend.
Wir hitten die Ausrichtung der Zeitschrift ,Spirale, die 1953
gegriindet wurde, sicherlich nicht so breit konzipiert (bis zum
Lampendesign), wenn wir diesen Aufsatz nicht gelesen hitten.

20  Bill, Max: ,Architect, Architecture and Society (1953)”, in: Andreas,
Paul/Flagge, Ingeborg (Hg.): Oscar Niemeyer. Eine Legende der Moderne,
Frankfurt am Main: Deutsches Architekturmuseum/Basel: Birkhduser
20073, S. 115-122; auch abgedruckt in: Bill, Max: O arquiteto, a arquitetura,
asociedade®, in: Habitat, 14, Sdo Paulo, Februar 1954, S. A-B. Costa, Lucia:
,Lucio Costa defenda a nova arquitetura moderna®, in: Manchete, 63, Rio
de Janeiro, 4.7.1953, S. 49.
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Ich selbst war sehr beeinflusst vom Werkbund und von der Idee

der guten Form.*

Vor und insbesondere nach dem Vortrag bestand Bills haupt-
sdchliche Tétigkeit im Entwurf, dem Bau und der zeitweisen Fiihrung
der HfG, die er 1957 wegen Meinungsverschiedenheiten mit der Ge-
schwister-Scholl-Stiftung verlieff.?* In Ulm studierten, teilweise durch
Bills Vermittlung, insgesamt neun Kiinstlerinnen und Kiinstler aus
Brasilien, u.a. Elke und Frauke Koch-Weser (1934-2014), Almir Mavig-
nier (* 1925 in Rio de Janeiro; t 2018 in Hamburg), Yedda Lucia Pitangy (*
1930), Mary Vieira (* 1927 in Minas Gerais; f 2001 in Basel) und Alexand-
re Wollner (* 1928 in Sao Paulo; 1 2018 in Sdo Paulo), nebst dem Argen-
tinier Maldonado waren die Studierenden fiir Bill die damals stirkste
noch bestehende Verbindung nach Lateinamerika.”* Doch wie kam es
wenig spiter zur Ziircher Ausstellung, die doch so viele Kiinstlerinnen
und Kiinstler aus Brasilien zeigte?

Die Ausstellung ,Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung®
ging 1957 aus einer Idee des Kunsthaus-Direktors René Wehrli hervor,
dem eine Ausstellung zur konkreten Malerei vorschwebte, als ihn der

21  Gomringer, Eugen/Kudielka, Robert/Lammert, Angela: ,Eugen
Gomringer und Robert Kudielka/Angela Lammert Rehau, 26. April 2010"
in: R. Kudielka/A. Lammert/L.C. Osorio, Das Verlangen nach Form, S. 211-
215, hier S. 215.

22 Bill war kein Teamplayer” und war selten in Ulm. Den Bau
beaufsichtigte aus seinem Ziircher Biiro. Ab 1955 sollten die Tagesgeschifte
nicht mehr durch Bill laufen, sondern in einem sog. Rektoratskollegium.
Der Eklat wurde dadurch gefoérdert, dass Bill die von ihm genutzten
Unterrichtsrdume nur fiir seine Studierende zuginglich machen wollte.
Man befiirchtete ein ,Meisterklasse” Bills. Die Stiftung trennte sich von
Bill per 31. Mirz 1957. J. Miiller/R. Spitz: HfG Ulm, S. 17-18.

23 Spiter auch Jorge Bodansky, Isa Maria Moreira da Cunha, Glinter
Weimer und Mario Zocchio. ,Chronologie, in: R. Kudielka/A. Lammert/
L.C. Osorio, Das Verlangen nach Form, S. 158. Mavignier war 1953 bis 1957
Student an der HfG Ulm und blieb in Deutschland. Mary Vieira siedelte
1951 in die Schweiz tiber und arbeitete bis 1954 als Schiilerin bei Bill. Sie
zeigte Skulpturen an der Ausstellung ,Brasilien baut”, die in Ziirich 1954
und anderen europiischen Stadten gezeigt wurde. Alexandre Wollner
verliess Deutschland 1958 und griindete ,forminform”, ein Designbiiro mit
Geraldo de Barros, Ruben Martins, Walter Macedo, Karl Heinz Bergmiller.
Souza Leite, Jodo de: ,Em dialogo com o ideal modernista — Alexandre
Wollner, a Hochschule fiir Gestaltung de Ulm e o design no Brasil®, in:
Martius-Staden-Jahrbuch, 59, Sdo Paulo: Instituto Martius-Staden 2012,

S. 44-67, hier S. 54.

3.2 KONKRETE KUNST. 50 JAHRE ENTWICKLUNG

227



228

Zurcher Maler Richard Paul Lohse (* 1902 in Ziirich 1902; { 1988 in Zii-
rich) um eine Einzelausstellung angefragt hatte.>+

Vor etwa zwei Jahren kam ich mit Herrn Richard Lohse ins Ge-
spriach iiber seinen langen Wunsch, einmal eine grossere Aus-
stellung seiner Werke machen zu kénnen. Weil ich wusste, dass
dies in absehbarer [Zeit] nicht moglich war, regte ich an, er mochte
vielleicht seine Arbeiten im Rahmen einer grosseren Schau zei-
gen. Dabei kam mir der Gedanke, im Helmhaus eine Ausstellung
iiber die Entwicklung der modernen Malerei, der sogenannten
konkreten Kunst, zu veranstalten. Ich dachte dabei nicht an eine
reine Kunstausstellung, sondern an eine Veranstaltung, an der
auch mit Dokumenten, mit Texten, mit Erklarungen die Geschich-
te und die Entwicklung dieser Malerei dargestellt wiirde.*

Lohse begriifite den Vorschlag, eigene Werke zu einer Ausstel-
lung mit weiterer Teilnahme von Camille Graeser (* 1892 in Carouge; t
1980 in Wald), Verena Loewensberg (* 1912 in Ziirich; t 1986 in Ziirich),
Fritz Glarner (* 1899 in Ziirich; 1 1972 in Locarno) sowie einer ,symbo-
lischen Vertretung mit 1-2 Werken” von Max Bill beizusteuern.?® Auch
von stddtischer Seite wurde empfohlen, ,mit Herrn Bill die Ausstellung
,Ziircher konkrete Kunst’ griindlich vorzubereiten“?” Am 15. Januar
1960 folgte die schriftliche Zusage des Kunsthaus-Direktors Wehrli an
die Stadt, dass die Ausstellung, ,eingerichtet durch Herrn Bill*, von der

24 Briefvon Richard P. Lohse an Dr. E. Landolt, Stadtprésident Ziirich,
26.1.1957. Stadtarchiv Ziirich; Interne Notiz von René Wehrli, 13.1.1960.

25 René Wehrli, interne Notiz, 13.1.1960. Stadtarchiv der Stadt Ziirich.
Den Wunsch Lohses einer Einzelausstellung im Kunsthaus Ziirich oder
dem Helmhaus hat Dionys Gurny, Sekretér des Stadtpriasidenten, an René
Wehrli, Direktor des Kunsthauses, weitergeleitet. Brief von Dionys Gurny,
Sekretir des Stadtprisidenten an Richard P. Lohse, 13.7.1959, Stadtarchiv
der Stadt Ziirich.

26  Allein diesem Brief erwédhnten Kiinstler sind Ziircher Herkunft, mit
Ausnahme von Max Bill, der Biirger von Winterthur war. Lohse nahm den
Titel ,Ziircher” konkrete Kiinstler wortwértlich und hoffte offenbar, die
Beteiligung von Bill moéglichst klein zu halten. Brief Richard P. Lohse an
Dionys Gurny, Sekretér des Stadtprisidenten, 9.2.1957. Stadtarchiv der
Stadt Ziirich.

27  Briefvon Dionys Gurny an Richard P. Lohse, 3.4.1957. Stadtarchiv der
Stadt Ziirich.
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Ausstellungskommission einstimmig gutgeheifien wurde.?® Am 22. Ja-
nuar erhielt Wehrli ein Schreiben Bills, der die Ubernahme der Ausstel-
lung, d.h. der ,gesamte[n] Verantwortung fiir deren Durchfiihrung[...]%,
bestitigte. Wenige Monate spiter schon prisentierte Bill ,Konkrete
Kunst. 50 Jahre Entwicklung®, eine Ausstellung in chronologischer Ab-
folge mit 168 Arbeiten aus den Jahren 1910 bis 1960 von insgesamt 114
Kiinstlern aus den USA, Lateinamerika’*® und mehreren européischen
Liandern. Bills Genealogie begann mit dem Werk ,Premiere ceuvre con-
crete” aus dem Jahre 1910 von Wassily Kandinsky (* 1866 in Moskau; t
1944 in Neuilly-sur-Seine), was zunichst zu iiberraschen vermag, wur-
de dieses Werk doch auch von Vertretern des Informel als wichtiger
Grundstein fiir ihre eigene Entwicklung gesehen? Bills ,Einleitung
zur Ausstellung” gibt das Ziel der Ausstellung wieder, die Lebendigkeit,
Wandlungsfiahigkeit und vor allem anhaltende Prasenz der konkreten
Kunst veranschaulichen sollte:

Der Sinn der Ausstellung konkrete Kunst ist es, im Zusammenhang die
Erscheinung und Entwicklung dieser fiir heute gewiss charakteristi-
schen Kunstgattung darzustellen, um aufzuzeigen, wie die Anfénge wa-
renund wie sie sich in standigem Fluss, auch hier sichtbar die entstande-
nen Ausdrucksformen wandelten und noch immer im Wandel begriffen

sind. Dieser Wandel zeugt von der Lebendigkeit der Bewegung*

Bills Manifest und die Werkauswahl verdeutlichen, dass er
seine Auffassung von konkreter Kunst, die er von den 1930er bis in die

28  Briefvon René Wehrli an Dionys Gurny, 15.1.1960. Stadtarchiv der
Stadt Ziirich.

29 Brief von Max Bill an René Wehrli, 22.1.1960. Stadtarchiv der Stadt
Ziirich.

30 Laut Werkliste des Ausstellungskataloges waren folgende Kiinstler
aus Brasilien vertreten: Hercules Barsotti, Aluisio Carvao, Lygia Clark,
Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Amilcar de Castro, Willys de
Castro, Hermelindo Fiaminghi, Alfredo Hlito, Enio lommi, Alfred Julius
Jensen, Judith Lauand, Mauricio Nogueiro Lima, Almir Mavignier, Hélio
Oiticica, Lygia Pape, Luis Saciloto, Jesus Raphael Soto, Louis Tomasello,
Decio Vieira, Mary Vieira, Franz Weissmann, Alexander Wollner.

31 Bill, Max: Konkrete Kunst: 50 Jahre Entwicklung, Ziirich: Ziircher
Kunstgesellschaft 1960, S. 9.

32 M. Bill: 50 Jahre Entwicklung, S. 9.
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1950er Jahre in verschiedenen Schriften verhandelt hatte, einer Re-
vision zu unterziehen gedachte. Bill hatte den Begriff der ,konkreten
Kunst” zunéchst in Anlehnung an die Definition von Theo van Does-
burg in einem Text fiir den Ausstellungskatalog ,Zeitprobleme in der
Schweizer Malerei und Plastik” prazisiert. Diese zentrale Ausstellung
abstrakter Schweizer Kunst fand 1936 im Kunsthaus Ziirich statt. Bill
definierte: ,Konkrete Kunst nennen wir jene Kunstwerke, die in ihren
tief angeborenen Medien und Korrelationen verwurzelt sind und sich
aus ihnen entwickeln - ohne dussere Nachahmung von Phinomenen
oder Transformation, also nicht aus der Abstraktion®“3 Margit Wein-
berg Staber zufolge, die als langjahrige Mitarbeiterin von Bill an der
Organisation der Ausstellung beteiligt war, hatte Bill die ,einseitig nur
Geometrie und Rechnung zulassende Auffassung der konkreten Kunst
[...] zugunsten einer viel weiter reichenden Konzeption aufgehoben“3
Was fiir Bill zunichst die ,Form"“ war, wurde nun die ,Struktur®. Sein
weit rezipiertes Konzept der ,Form® als ,autonomste Existenz einer
Idee*, die Kunst und zugleich Schonheit ist,* verlagert das Merkmal der
konkreten Kunst hin zu einer allgemeingiiltigen Asthetik, die ,Gestalt-
moglichkeit” verspricht3® So sieht Bill Jackson Pollocks ,Drippings” als
eine ,Bestrebung der konkreten Kunst™

[.] ja, dass gerade diese wenigen Werke Pollocks deshalb ihre
Zeit tberdauert haben, weil sie ausser seiner personlichen
Handschrift eine Struktur aufweisen, die den Anspruch auf All-
gemeingiiltigkeit hat im Sinn der Bestrebungen der konkreten

Kunst.3”

33  Weinberg Staber, Margit: ,Konstruktivismus, konkrete,
konstruktive Kunst? Die Schwierigkeit der Begriffe®, in: Weinberg Staber,
Margit: Kunst-Stoffe: Texte seit 1960, Bern: Offizin-Verlag 2008, S. 114-121,
hier S. 116.

34  Staber, Margit: ,Die Anfinge der Konkreten Kunst”, in: Das Werk, 47,
1960, S. 367-374, hier S. 368.

35  Bill, Max: Form. Eine Bilanz tiber die Formentwicklung um die Mitte
des 20. Jahrhunderts, Basel: Werner 1952.

36 M. Staber: Die Anfinge der Konkreten Kunst, S. 368.

37  Bill Max: ,Einleitung zur Ausstellung®, in: M. Bill: 50 Jahre
Entwicklung, S. 8. Zur Struktur vgl. auch Weinberg Staber, Margit:
,Kommentar, in: M. Weinberg Staber: Kunst-Stoffe, S. 281.
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Der Begriff der ,Struktur” als ,entscheidendes Element” in der
,Erfindung der konkreten Kunst” erscheint zweimal im Text, zum einen,
so schreibt er, manifestiere sich ,die Personlichkeit des Kiinstlers in der
Originalitét der Struktur, die Dimension und Rhythmus bestimmt, das
heifit des Bildgedankens, des Farbklangs, der Materialwahl®, zum an-
deren sieht er in Pollocks Werk nebst seiner personlichen Handschrift
(die fiir Bill typisch fiir die Art Informel ist) auch eine Struktur als all-
gemeingiiltiges Merkmal konkreter Kunst. Weiter definiert Bill die
»Struktur” nicht, sondern duflert sich hauptséchlich in Abgrenzung zur
von ihm &dufierst verschmihten Konkurrenzbewegung der Zeit, dem
Informel. Fiir Bill habe die ,unsystematische Schau® in Kassel 1955, die
1959 gar zu einer ,Sintflut anschwoll, gezeigt, dass die informelle Male-
rei ,ihren Hohepunkt [...] langst iiberschritten hatte.“s®

Bill erweitert die Bedeutung der Bezeichnung heute auf Struktur,
ja auf alles, was — ohne Bezug auf irgendwelche figuralen Zusam-
menhédnge - aus Farbe, Licht, Volumen, Raum oder Bewegung im
Sinne eines Kunstobjektes entsteht. So werden Tobey, Dubuffet,
Poliakoff, Mathieu und andere einbezogen.®

Der Kritiker schlug deswegen vor, den Begriff ganz zu eliminieren,
da der praktische Gebrauch Verwirrung stifte. Bills Versuch, die konkrete
Kunst mit allen Mitteln zu revitalisieren und sie gegeniiber dem Informel
als ,immer noch im Wandel begriffen” darzustellen, ldsst sich auch an der
iiberaus weit gefassten Werkauswahl ablesen, in die Bill auch George Matieu
integrierte,*° einen prominenten Vertreter des franzdsischen Tachismus.

38  Weinberg Staber, Margit: ,Von den 60er in die 70er Jahre”, in:
Weinberg Staber, Margit/Grossmann, Elisabeth/Bucher, Anne-Marie:
Regel und Abweichung: Schweiz konstruktiv 1960 bis 1997, Ziirich:
Stiftung fiir Konstruktive und Konkrete Kunst 1997, S. 13-54.

39 Hans, Curjel: ,Konkete Kunst. Fiinzig Jahre Entwicklung®, in: Werk,
47, 8, August 1960, S. 160/161.

40 Der biografische Eintrag der Kiinstlerliste lautet: ,Lebt seit

1947 in Paris. Nach eigenen Angaben 1945 Periode einer informellen
(bedeutungslosen) Malerei, seither Malerei mit dem Ziel einer ,neuen
Inkarnation von Zeichen.“ Im Text: ,Seine Malerei ist ein extremer
Grenzfall innerhalb der Ausdrucksmdéglichkeiten der konkreten Kunst,
aber sein Text zeigt deutlich, dass er theoretisch ebenfalls das Experiment
nach vorn fordert und dass dessen Mittel prinzipiell jene der konkreten
Kunst sind, wie sie seit Jahren definiert wurden [...].*
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Die Werkauswahl zu ,Konkrete Kunst“ kann heute sicherlich
als visionir bezeichnet werden, denn Bill brachte nicht nur aktuelle
Arbeiten aus den USA in die Schweiz, namentlich von Ellsworth Kel-
ly (* 1923 in Newburgh/Orange County; t 2015 in Spencertown/New
York), Agnes Martinn (* 1912 in Macklin/Kanada; t 2004 in Taos),
Ad Reinhardt (* 1913 in Buffalo; t 1967 in New York) und Mark Tobey
(* 1890 in Centerville; t 1976 in Basel), sondern auch eine auffallend
grofie Anzahl von Kiinstlerinnen und Kiinstlern aus Sao Paulo und
Rio de Janeiro. Seine an sich bemerkenswerte Werkauswahl steht des-
halb in einem etwas eigenartigen Verhiltnis zu seinem Manifest fiir
eine konkrete Kunst: Seine in der Einfithrung festgelegte Argumen-
tation war ausschliefilich auf die Abgrenzung zum Informel und die
Betonung der Lebendigkeit der konkreten Kunst verengt, ganz ohne
Bezugnahme auf die Bewegungen in den USA und in Brasilien. Diese
Schlagseite setzt sich im gesamten Katalog fort, denn kein Werk aus
diesen beiden Kulturkreisen wurde mit einem Begleittext versehen,
obwohl es doch zum Konzept gehdrte, Werke und theoretische Au-
flerungen gegeniiber zu stellen, so wie es prominent bei den Kata-
logeintridgen zu Paul Klee (* 1879 in Miinchenbuchsee; t 1940 in Mural-
to), Theo van Doesburg, Georges Vantongerloo (* 1886 in Antwerpen;
t 1965 in Paris) oder Bill selbst umgesetzt wurde.

Riickblickend ist kaum auszumachen, ob Bill diesen Schwer-
punkt aus Unwissenheit, durch bewusste Auslassung oder aufgrund
einer falschen Einschitzung der damaligen brasilianischen Debat-
ten legte. Explizit hat Bill die brasilianische Kunst weder als konkret
noch neokonkret bezeichnet. Es wire ein Einfaches gewesen, Passa-
gen des ,Neokonkreten Manifests“ in den Katalog zu integrieren, wie
dort auch andere Texte zur konkreten Kunst aufgenommen worden
sind. Die Einseitigkeit erstaunt auch deshalb, weil Bill mit der Berner
Kinstlerzeitschrift ,Spirale“#' gearbeitet hat, die wiederholt brasili-
anische konkrete Poesie publizierte. Eine Erkldrung mag sein, dass
das ,Neokonkrete Manifest” gleich in der ersten Passage Kritik an der
,nicht-figurativen, ,geometrischen’ Kunst (Neoplastizismus, Kons-
truktivismus, Suprematismus, Ulmer Schule)* ibt - und damit eben
jene Kunst angreift, die Bill jahrelang entwickelt und verteidigt hatte.

41  Bucher, Annemarie: Spirale. Eine Kiinstlerzeitschrift 1953 - 1964,
Baden: Verlag Lars Miiller 1990.
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Staber, Bills bereits erwdhnte Mitarbeiterin, die auch einen der Kata-
logtexte verfasste, beantwortet die Frage folgendermafien:

Die lateinamerikanische Kunst wurde 1960 in den allgemeinen
Stand konkrete Kunst integriert, Sie miissen wissen, dass damals
noch nicht grosse Recherchen gemacht wurden, und man das auch
gar nicht von einer Ausstellung verlangte. Sieht man am Katalog.
Es stand gar nicht zur Diskussion, dass jemand in der Welt her-
umgereist wére zu Kiinstlern und zur Erforschung der Zusam-
menhédnge. Es war schlicht eine Zusammenfassung des Materials
durch Networking und Mundpropaganda bis 1960.42

Aus heutiger Warte sicherlich zu bedenken sind die damals
lingeren Korrespondenzwege sowie Sprachbarrieren. Eine andere Be-
griindung stammt vom Maler und Archéologen Jakob Bill, dem Sohn
Max Bills und ein wichtiger Kenner des Werks:

[W]as die Ausstellung ,konkrete Kunst* von 1960 betrifft, so wa-
ren natiirlich alle siidamerikanischen Kiinstler darauf erpicht,
sich daran zu beteiligen. Und mein Vater hatte keinen Grund, das
Manifest der Neokonkreten mit einzubeziehen - schliefilich gab
es da auch noch andere Gruppierungen.*

Auch an den Pressereaktionen kann abgelesen werden, welche
Stellung den brasilianischen Kiinstlern zuteilwurde. Immerhin waren
18 Kiinstlerinnen und Kiinstler aus Brasilien vertreten. Sie waren da-
mit nach den 22 Schweizern die zweitgrofite Gruppe, gefolgt von jeweils
zehn Kunstschaffenden aus Deutschland, Russland und den USA. Nur
zwei Kritiken von rund 15 zuginglichen Berichten erwihnen aller-
dings deren Teilnahme.44 Hans Heinz Holz schrieb in der Siiddeutschen

42 E-Mail von Margit Staber Weinberg an die Autorin, 21.9.2009.
43 E-Mail von Jakob Bill an die Autorin, 22.7.2010. Es muss festgehalten
werden, dass auch die ,Ausstellung brasilianischer Kiinstler*, die ein Jahr

zuvor durch européische Stddte tourte, den Neoconcretismo mit keinem
Wort erwiéhnte.

44 Curjel, Hans: ,Konkrete Kunst. Fiinfzig Jahre Entwicklung®, in: Werk,
47, 8, August 1960, S. 160-161; Holz, Hans Heinz: ,Das Duell zwischen
Tachismus und konkreter Malerei®, in: Stiddeutsche Zeitung, 16.7.1960.
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Zeitung, dass die konkrete Kunst gerade in Brasilien einen neuen Schwer-
punkt fand, ,wo man geradezu von der Entstehung einer ,Schule’ spre-
chen kann“, und Hans Curjel hielt in der August-Ausgabe des ,Werk" fest:

Gerade diese Zusammenstellung der jiingsten Produktion, bei der
auffallend viele Lateinamerikaner erscheinen, zeigt die Vielfalt (viel-
leicht nicht den Reichtum) der Vorginge, die sich heute in diesem Be-
reich abspielen, in dem sich produktive Krifte regen, wenn sie auch
in vieler Beziehung anders geartet sind als die Krifte, die in fritheren
Zeiten zur Entstehung von Kunstwerken gefiihrt haben |...].4

Die Ausstellung ,Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung” ist aus
heutiger Sicht die Manifestation eines brasilianisch-deutsch(-schweize-
rischen) Phédnomens interkulturellen Kunstimports mit dem Ziel der I1-
lustrierung einer neuen Kanonisierung. Die Beriicksichtigung brasiliani-
scher Kunst in Deutschland und der Schweiz ab den spéten 1950er Jahren,
so unerwartet ihr Einbezug fiir das Publikum auch gewesen sein mag,
hatte deswegen erkldrbare Wurzeln. Interkulturelle Ausstellungen und
Projekte zur Kanonisierung (oder dem ,Labelling”) eines kiinstlerischen
Stils hatten in den 1960er Jahren einen kulturpolitischen Vorlauf. Einord-
nungen in die grofien Narrative der sich gegeniiberstehenden Kunststro-
mungen der Figuration und Abstraktion, nach 1950 des Informel und des
Konkretismus, waren personengeprigt und je nach Herkunftsland auch
kulturpolitisch motiviert. Eine Auseinandersetzung mit kiinstlerischen
Themen wie dem Neoconcretismo, der auf einzigartige Weise kiinstle-
rische Theorie, antikoloniale Emanzipationsbewegung und malerische
Konzepte vereinte und so den Boden fiir heutige noch giiltige politische,
raumbezogene, emanzipatorische und performative Kunst schuf, wurde
aus europdischer Sicht weder Raum gegeben, noch in die eigenen Narrati-
ve integriert. Die Frage, ob es sich hier um eine Problematik der interkul-
turellen Ubersetzung handelt, eine Unverstindnis fiir komplexe, fremde
Kulturen im Sinne einer Opazitit des Anderen oder um einen Elitismus
aus einem europdischen Hegemonieverstiandnisses heraus, ist nicht zu
beantworten. Zumindest war es Bill, der als einer der wenigen vermoch-
te, selbst nach Brasilien zu reisen.

45 H.Curjel: Konkrete Kunst.
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Lygia Clark, ,Bicho" [.Creature”], 1960/66, Ausstellungsersffnung
uLygia Clark: Variable Objekte”, Studiengalerie Stuttgart, 1964.



3.3

Bense, Kultermann, Clark

1952 traf Max Bill (* 1908 in Winterthur; t 1984 in Berlin) an der Volks-
hochschule in Ulm auf den Wissenschaftstheoretiker Max Bense (* 1910
in Straflburg; t 1990 in Stuttgart),’ der zu dieser Zeit auch auflerordent-
licher Professor fiir Philosophie und Wissenschaftstheorie an der Tech-
nischen Hochschule Stuttgart war. Als sich aus der Volkshochschule
1953 die Hochschule fiir Gestaltung (HfG) entwickelte, unterrichtete
Bense auch dort bis zum Abgang von Bill 1957.2 Dieses Kapitel unter-
sucht die deutsch-brasilianischen Kontakte um die HfG in Ulm sowie
die Kunstszene in Westdeutschland, die sich offen fiir brasilianische
Kunst gezeigt hat. Im Zentrum stehen dabei beispielhaft Lygia Clark
(* 1920 in Belo Horizonte 1920; f 1988 in Rio de Janeiro) und die westdeut-
sche Rezeption ihrer partizipativen Arbeiten, die zu den Schliisselwer-
ken der brasilianischen Avantgarde geh6ren. Max Bills Ausstellung in
S3o Paulo und seine Teilnahme an der Biennale 1951 haben unterschied-
liche Kontakte iiber den Atlantik hinweg initiiert, die bis Ende der
1960er Jahre in Kunstkreisen gepflegt wurden. So besuchten der junge
brasilianische Maler Almir Mavignier (* 1925 in Rio de Janeiro; t 2018 in
Hamburg) und der Kunstkritiker Mario Pedrosa (* 1900 in Timbauba/
Pernambuco; 1 1981 in Rio de Janeiro) Bill 1952 in seinem Ziircher Ate-
lier3 Ein Jahr zuvor hatte bereits die Kiinstlerin Mary Vieira (* 1927 in
Minas Gerais; t 2001 in Basel) mit Bill korrespondiert, nachdem sie sei-
ne Ausstellung in Sao Paulo gesehen hatte. Sie entschied sich daraufhin,
in die Schweiz umzusiedeln* und begann ab 1953, wie Mavignier und

I E-Mail von Elisabeth Walther Bense an die Autorin, 11.8.2009.

2 Da er Max Bill unterstiitzte, endete sein Engagement 1957 mit dem
Ausschluss Bills. Mitte der 1960er Jahre war er nochmals Dozent an der
HfG. Miiller, Jens/Spitz, René: HfG Ulm. Kurze Geschichte der Hochschule
fiir Gestaltung, Anmerkungen zum Verhiltnis von Design und Politik,
Baden: Lars Miiller 2014, S. 79.

3 Hoffmann, Tobias/Schmidt Frank: ,Interview mit Almir Mavignier
2002, Hamburg, Dezember 2002, http://www.mavignier.com/hfg.html
(letzter Zugriff: 22.3.2022).

4  [0V]:,Mary Vieira A Timeline”, in: Mary Vieira: O tempo do movimento,
Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil 2005, S. 132-136, hier S. 132.
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andere angehende Designerinnen und Designer aus Brasilien, ein Stu-
dium an der neuen Gestalterschule in Ulm.J5 1954 lud Bill sie zur letzten
Ausstellung der Allianz im Helmhaus Ziirich ein, kurz darauf entwarf
sie das Plakat fiir die Ausstellung ,Brasilien baut” (1954).° Wie wichtig
Mavignier die Begegnung mit einigen Ziircher Konkreten war, berich-
tete er 2010 in einem Interview:

Ich hatte das grofie Privileg, die konkrete Kunst schon sehr frith
- 1952 — in Ziirich kennenzulernen. Als wir mit dem brasiliani-
schen Kunstkritiker Mario Pedrosa dort waren, hat uns Max Bill
in sein Atelier eingeladen und uns auch zu Richard Paul Lohse,
Verena Loewensberg und Camille Graeser gefiihrt. Diese direkte
Erfahrung hatten die Konkreten Kiinstler Brasiliens nicht. Als Bill
mir erzihlte, dass er eine Art neues Bauhaus in Ulm plane, sag-
te ich ihm, wenn er das realisieren kdonne, wiirde ich sein Schii-
ler sein wollen. Er antwortete, dass das Projekt eher fiir die junge
Generation deutscher Kiinstler gedacht sei, die durch den Zweiten
Weltkrieg von den internationalen Tendenzen abgeschnitten wor-
den sei - nicht fiir Kiinstler, die in Paris lebten. Das bezog sich auf
mich, weil ich mich 1951 fiir kurze Zeit in Paris aufhielt.”

Das waren nicht die einzigen Kontakte zwischen Brasilien,
Deutschland und der Schweiz zu Beginn der 1950er Jahre. Bense lernte
1954 den bolivianisch-schweizerischen Dichter Eugen Gomringer
(* 1925 Cachuela Esperanza/Bolivien) an der HfG kennen, als dieser Se-

5 Gomringer bestitigt, dass das Interesse Bills von brasilianischen
Kiinstlern seit seiner Ausstellung in Sao Paulo 1951 enorm war.
Gomringer, Eugen: ,Max Bill und die HfG", in: Buchsteiner, Thomas/
Ackermann, Marion (Hg.): Max Bill. Maler, Bildhauer, Architekt, Designer,
Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 2005, S. 48-49.

6 ,Brasilien baut” wurde am Kunstgewerbemuseum der Stadt

Ziirich (28.10.-19.12.1954) und am Museum fiir Gestaltung in Basel
(26.02.1955 - 13.03.1955) gezeigt. Sie wurde auch von Udo Kultermann fiir
das Museum Morsbroich in Leverkusen iibernommen (30.4.-27.5.1956).
Eine Folgeausstellung war ,Brasilien braut Brasilia“ an der Interbau 1957 in
Berlin, zu der Mary Vieira ebenfalls das Plakat entworfen hatte.

7 Kudielka, Robert/Lammert, Angela: ,Almir Mavignier und Robert
Kudielka/Angela Lammert, Hamburg, 23. April 2010", in: Kudielka,
Robert/Lammert, Angela/Osorio, Luiz Camillo (Hg.): Das Verlangen nach
Form, Berlin: Akademie der Kiinste 2010, S. 206-210, hier S. 208.
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kretdr Bills war.! Gomringer wiederum wiirde spéter, 1959, in Max Bills
Katalog zur ersten von Udo Kultermann (* 1927 in Stettin; t 2013 in New
York) fiir das Museum Morsbroich organisierten Ausstellung Gedichte
publizieren. Bense interessierte sich fiir die Arbeit Gomringers insbe-
sondere deswegen, weil dieser mit den ,Konstellationen” eine neue Art
von Realitdt der Dichtung entwickelte. Da die konkrete Dichtung zur
gleichen Zeit wie die Kybernetik aufschien, ebenso wie die Informati-
onstheorie und die Kombinatorik, und sie in die Ndhe der Mathematik
riickte, war sie fiir Bense besonders interessant.® Wie die Literaturwis-
senschaftlerin Jasmin Wrobel feststellt, sind die ,Konstellationen* ,in-
ter- bzw. ,iibernationale’ Form[en] von Dichtung®, die in ihrer Annshe-
rung von Form und Inhalt eine Realitét an sich darstellen.” Zeitgleiche
Entwicklungen fanden in Sao Paulo statt, als sich 1952 die Gruppe ,Noi-
gandres” mit den Mitgliedern Haroldo (* 1929 in S0 Paulo; t 2003 in Sdo
Paulo) und Augusto de Campos (* 1931 in Sdo Paulo) und Décio Pignatari
(* 1927 in Jundiai; t 2012 in Sdo Paulo) formierte. Ihnen ging es darum,
den klassischen Vers aufzulésen und den Raum der weifien Seiten als
Mitspieler in die Textgebilde zu integrieren.”

Gomringer setzte sich mit Bense an der HfG fiir die konkrete
Dichtung ein, und durch ihr Wirken wurde auch Benses Interesse an
Brasilien geweckt. Erste personliche Kontakte wurden zwischen Décio
Pignatari und Gomringer etabliert, als sich der Brasilianer Mitte der
1950er Jahre in Deutschland aufhielt. Treffen an der HfG und in Gom-
ringers Haus, bei denen auch Bense anwesend war, gelten heute als Aus-
gangspunkt fiir die tiefe Zusammenarbeit zwischen brasilianischen
und deutschen Dichtern.” Bedeutend war auch der Besuch von Haroldo

8 Wrobel, Jasmin: ,Benses Brasilien: Reflexionen zur konkreten
Poesie, Brasilia und dem ,Entwurf einer Rheinlandschaft', in: Albrecht,
Andrea/Bonitz, Masetto/Skowronski, Alexandra/Zittel, Claus (Hg.): Max
Bense Werk - Kontext - Wirkung, Stuttgart: ].B. Metzler 2019, S. 291-321,
hier S. 293.

9 Bense verstand ein Kunstwerk als strukturelle Einheit. Den
Zusammenhang von Kunst und Mathematik hat er bereits mit dem Buch
,Konturen einer Geistesgeschichte der Mathematik II. Die Mathematik in
der Kunst, Hamburg: Claassen & Goverts 1949, dargelegt.

10 J. Wrobel: Benses Brasilien, S. 294.

11 Ebda.

12 Eine wichtige Rolle spielte dabei auch Almir Mavignier, der damals
in Ulm studierte. Walther Bense, Elisabeth: ,Die Beziehung von Haroldo
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de Campos bei Bense 1959, vor allem weil de Campos bereits in Brasilien
iiber Bense publiziert hatte.”s Bense veroffentlichte zur gleichen Zeit das
»Manifest einer neuen Prosa“ (1960), das sich in die Manifeste des Kon-
kretismuseinreihen ldsst.”* Aus der Begegnung resultierte die von Bense
organisierte Ausstellung ,Konkrete Texte® der Noigandres-Gruppe in
der Studiengalerie der Technischen Hochschule Stuttgart im Winterse-
mester 1959/60. Die ersten Ausstellungen des Instituts wurden ab 1957
noch in der Galerie Ganseheide gezeigt. Mit der Ausstellung ,Konkrete
Texte" erfolgte dann der Umzug in die Studiengalerie, in der von da an
bis 1981 Ausstellungen auch zahlreicher brasilianischer Kiinstlerinnen
und Kiinstler stattfanden.

Im Kontext dieser ersten Schau konkreter Poesie bat Bense Ha-
roldo de Campos um die Organisation offizieller Einladungen fiir Kon-
ferenzen in Brasilien, um ihm eine Reise dorthin zu erméglichen. In der
Folge reiste Bense zusammen mit der Semiotikerin Elisabeth Walther
(-Bense) (* 1922 in Oberweifibach; t 2018 in Stuttgart) drei Mal nach Bra-
silien, um Dichter, Maler und Designer kennenzulernen und Vortrige
an den dortigen Museen und Kunstschulen zu halten. Diese Begegnun-
gen ebneten letztlich auch den Weg fiir die zahlreichen Ausstellungen
mit Kiinstlern und Dichtern, unter anderem mit Bruno Giorgi (1962,
1966), Alfredo Volpi (1963), Lygia Clark (1964), Aloisio Magalhaes (1965)
und Mira Schendel (1967).

Beispielhaft sei in diesem Kapitel ein Blick auf die europdi-
schen Ausstellungen von Lygia Clark (* 1920 in Belo Horizonte; 1988
in Rio de Janeiro) geworfen, in deren Kontext Bense eine zentrale Rol-
le spielte. Bense besuchte Clark erst auf seiner zweiten Brasilienreise

de Campos zur deutschen konkreten Poesie, insbesondere zu Max Bense
(1994/1997), http://www.stuttgarter-schule.de/campos.html (letzter
Zugriff: 23.3.2022).

13 J. Wrobel: Benses Brasilien, S. 296.

14 Ohmer, Anja: Varianten der konkreten Textkunst: die ,Noigandres'-
Gruppe und Max Bense, in: Lusorama, 75-76, November 2008, S. 71-96.

15  Ausstellungen der Studiengalerie des Studium Generale der
Universitdt Stuttgart/Ausstellung des Instituts Max Bense, https://
stuttgarter-schule.de/studiengalerie.htm (letzter Zugriff: 22.3.2022); vgl.
auch Neubauer, Susanne: ,Max Bense/Aloisio Magalhaes, Alemanha 1969.
O contexto transnacional e popular da ,weg eines zeichens*, in: ARS (Sao
Paulo), 16, 32, 2018, https:/www.revistas.usp.br/ars/article/view/141261
(letzter Zugriff: 4.4.2022).
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(18.5.-18.6.1963). In diesem Jahr schuf die Kiinstlerin eines ihrer zentra-
len Werke, ,Caminhando”. Es besteht aus einem Streifen Papier, das zu
einem Mobiusband zusammengeklebt und durch den Betrachter mit
einer Schere in ein méglichst diinnes Band aufgeschnitten wird. Es war
Max Bill, von dem Clark die Inspiration fiir ein Mébiusband erhielt:

It was Max Bill, when he was here in Brazil, who taught me how
to make a Mobius strip. It was the first great discovery - I spent
nights and nights studying the phenomenon (in my ignorance I
even tried to make it with a string), which was absurd because a
string has no reverse side. Many years later, when traditional sup-
ports no longer served me to express anything, I made ,Camin-
hando” [Walking] with the Mobius strip [...] Even before this, when
I conceived spectator participation with my ,Bichos” [Critters]
sculptures, I was asked how many positions it could accomplish. I
said, ,I do not know, you do not know, but it knows".

Dieses Werk ist ein Wendepunkt im (Euvre Clarks, da sich die
Kiinstlerin von der malerischen Fliche komplett der Erforschung des
sinneren Raums" der Erfahrung zuwandte. Suely Rolnik, brasilianische
Psychoanalytikerin und Kunstkritikerin, schreibt dazu:

In den ersten dreizehn Jahren widmete sie [Clark] sich der Malerei
und Skulptur, aber ab 1963 unterzog sie ihre Arbeit mit ,Camin-
hando” [,Gehend"] einer radikalen Neuorientierung, die sich als
unumkehrbar herausstellte. [...] Die experimentellen Praktiken
von Lygia Clark werden allgemein als polysensorische Erfahrun-
gen verstanden, deren Bedeutung darin liegt, die Einschrankung
der kiinstlerischen Arbeit auf den Blick {iberwunden zu haben.
Auch wenn die Einbeziehung aller Sinnesorgane ein Thema ihrer
Zeit war, haben die Arbeiten dieser Kiinstlerin einen Schritt dar-
iiber hinaus gemacht: Ihr kiinstlerischer Ausgangspunkt bestand
in der Mobilisierung von zwei Fihigkeiten, die von allen Sinnen

16  Clark, Lygia: ,Appropriation Expropriation®, in: Butler, Cornelia/
Oramas, Luis Pérez/Bessa, Antonio Sergio Bessa (Hg.): Lygia Clark: The
Abandonment of Art, 1948-1988, New York: Museum of Modern Art 2014,
S.242-247%, hier S. 242.
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getragen werden. Ich beziehe mich auf die Fihigkeiten der Wahr-
nehmung und der Sinnesempfindung, die es uns ermoglichen, die
Andersheit der Welt wie auf einer Formenkarte zu begreifen, auf die
wir Reprisentationen projizieren, oder wie ein Kriftediagramm,
das die Sinne iiber Schwingungen affiziert. Die Beziehungsdyna-
mik zwischen diesen unumgénglich paradoxen Fahigkeiten ist der
ausschlaggebende Impuls fiir die Freisetzung der schopferischen
Einbildungskraft (also fiir die Macht des Denkens). Letztere 16st
Selbstwerdungsprozesse und Milieuentwicklungen aus, die in sin-
guldre und nicht parallele Richtungen gehen und aus den Folgen des
gegenseitigen Aufeinandertreffens entstehen.”

Im Sinne Clarks gibt es keine Trennung von Subjekt und Ob-
jekt, bei ,Caminhando” als auch bei der Serie der ,Bichos” (,Tiere*), beide
Werke sind durch den Betrachter bewegbar. Mit ihnen geht der Mensch
eine dualistische Beziehung zwischen visuell-mentaler Wahrneh-
mung und korperlicher Sinnesempfindung ein, wie Rolnik beschreibt.
Der Schriftsteller und Kritiker Ferreira Gullar (* 1930 in Sao Luis;
t 2016 in Rio de Janeiro) bemerkte ebenfalls, dass Clark eine Werkgenese
durchgemacht habe, die sie von der abstrakten Malerei, von der Befra-
gung malerischer Elemente wie Flachigkeit, Oberfliche und Rahmen
dahin gefiihrt habe, die limitierenden Abhingigkeiten dieses Mediums
fallenzulassen, wie ,eine Kreatur, ein Kérper, ein Organismus, der von
der Wand zu Boden fillt“® Die Malerei Clarks sei fiir ihn eine ,radikale
Erfahrung®, schrieb Gullar 1958, weil sie durch ihre ,organische Linie”
als gliederndes Element zu einem Objekt wird, das Raum- und Zeitdi-
mension integriert. Ohne Rahmungen sind ihre Gemilde unmittelbar
mit dem sie umgebenden Raum verbunden. Gullar erklirt sein Ver-
stindnis von Clarks Gemailden, z.B. ,Planos em superficie modulada
No. 1“ (,Ebenen in modulierter Oberfliche Nr. 1% 1958) unter Riickgriff

17 Rolnik, Suely: ,Das Gedichtnis des Kérpers kontaminiert das
Museum®, in: https://transversal.at/transversal/o507/rolnik/de (letzter
Zugriff: 23.3.2022).

18  Gullar, Ferreira: ,A trajetéria de Lygia Clark®, in: Brett, Guy/
Herkenhoff, Paulo/Borja-Villel, Manuel J. (Hg.): Lygia Clark, Barcelona:
Fundaci6 Antoni Tapies 1997, S. 59-67, hier S. 65, zitiert nach Pérez-
Oramas, Luis: ,Lygia Clark: If You Hold a Stone*, in: C.H. Butler/L. Pérez-
Oramas: Lygia Clark. The Abandonment of Art, S. 31-49, hier S. 33.
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aufJosef Albers’ ,Konstellationen®, in denen die Linien als konstruktive
Elemente fungieren und die Bildoberflache zu einer Struktur werden
lassen. Clark experimentiert allerdings direkt mit den Leinwénden, die
sie aneinanderfiigt. Sie bilden dadurch materiell isolierte Linien, die
sie ,organisch” nennt. Die Kiinstlerin denkt dabei architektonisch, da
diesen Linien auch Raum inhirent ist. Zwischen diesen ,Bindestellen”
der aufeinandertreffenden Leinwinde, der malerischen Oberfliche und
dem umgebenden Raum spannt Clark eine Struktur auf, die eine ,qua-
si-organische Vitalitdt” hat und zu einer Zeitdimension fiihrt. So fasst
Gullar zusammen: ,Zeit wird rdumlich, Raum wird zeitlich. In diesen
Werken gibt es keinen Unterschied mehr zwischen den Grundelemen-
ten. Dieser schwarze Rahmen ist der Ort einer genauen Dauer, d.h. der
Zeit, in der dieses Quadrat realisiert wird.“

Die Auseinandersetzung mit der ,organischen Linie“ war die
Voraussetzung fiir Clark, zu einem organischen Verstindnis des M&bi-
usbandes zu kommen und auch die ,Bichos” aus ihren malerischen An-
sdtzen heraus zu verstehen. Die ,Bichos” sind ,Dinge®, die sie aus ihrer
Malerei in die Dreidimensionalitdt abgeleitet hat und die als Objekte
gefaltet und aufgestellt werden konnen. Die Eigenheit dieser Objekte be-
steht darin, dass sie in der Manipulation durch den Menschen eine Eigen-
dynamik entwickeln, die schwer vorhersehbar ist. Zudem ist es nicht ein-
fach, ein solches ,Bicho® in einer dsthetisch addquaten Form aufzustellen,
meist verweigert sich das Objekt einer fiir unser Auge ,schénen” Form.
Fotografische Aufnahmen dieser Objekte geben meist ein Bild wieder,
das sich nicht mit der eigenen Erfahrung deckt. Ihre Kunst kénne nicht
rein optisch sein, schreibt Lygia Clark 1960, sie sei immer verbunden
mit der Erfahrung von Gefiihlen. Dabei spricht sie von einem ,inneren
Raum®, den sie auch in der Kunst erfihrt, in dem Innen und Aufien ver-
eint und die Polarititen, die das Leben ausmachen, aufgeldst sind.?° An
diesem Punkt sieht Clark die Verbindung von Leben und Kunst, die nur

19 ,Otempo se espacializa, o espago se temporaliza. Ndo ha mais,
nestas obras, desde sua origem, qualquer distingdo entre ésses elementos
bésicos. Este quadro préto é o lugar de uma precisa duragio que é o
tempo em que ésse quadrado se realiza”. Gullar, Ferreira: Lygia Clark.
Uma experiéncia radical (1954-1958), Rio de Janeiro: Departamento de
Imprensa Nacional 1958.

20 Clark, Lygia: ,The Empty-Full, 1960" in: C.H. Butler/L. Pérez-Oramas:
Lygia Clark. The Abandonment of Art, S. 159-160.
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organisch sein kann. Die ,Bichos” sind diesem Verstédndnis nach lebende
Kreaturen, deren Bewegungen eigenen Gesetzmaifligkeiten folgen.

Es waren genau diese ,Bichos”, mit denen Lygia Clark in die
Studiengalerie nach Stuttgart eingeladen wurde. Wie vereinbart sollte
die Kiinstlerin erst zur Vernissage anreisen, wie sie spiter in einem
Brief an Hélio Oiticica (* 1937 in Rio de Janeiro; t 1980 in Rio de Janeiro)
festhielt, denn sie hitte ,Frau Walter” [sic!] [Elisabeth Walther Bense]
vertraut, die Ausstellung selbst aufbauen zu kénnen. Allerdings kam es
zu einem zunéchst drgerlichen, spiter jedoch mit Humor aufgenomme-
nen Missverstdndnis:

Nachdem ich angekommen bin, sehe ich fast alle ,Bichos" [,Krea-
turen*], wie sie an Nylonfdden im Raum hingen, wie die Mobiles
von Calder! [...] Ich war todmiide, da ich seit dem Vortag nicht
geschlafen hatte und 8 Stunden gereist war. Natiirlich protes-
tierte ich sofort, unter groflem Protest von Herrn Bense und,
spiter Frau Walter, (die von Bense gerufen wurde damit sie es
mir verhindere, die aufgehingten ,Bichos” herunterzunehmen),
ich fragte nach einer Schere und schnitt alle Nylonfaden von der
Decke. Ein ,Casulo, das Bense nicht wollte, dass es an der Wand
bliebe, habe ich aufgehingt, und das grofie ,Gegen-Relief” [,Con-
tra-Relevo“], das in der Diagonale war (sie haben es in der qua-
dratischen Form aufgehingt), habe ich ausgerichtet. Benses Ar-
gument war: - Es ist so hiibsch! Lassen Sie es so! [...] Es ist nicht
gerade richtig wenn ich sage, es herrschte ein offenes Kriegskli-
ma. Abseits von Herrn [Bense] und Frau [Walter] [,longe do Herr
e da Frau“] habe ich schreckliche Worte gesagt, aber ich blieb
taktvoll und habe ihnen erklirt, dass dies vollkommen meine
Arbeit entstellen wiirde, und dass ich auf keine Art und Weise
Konzessionen machen kdnne. Nun, in der Stunde der Vernissage,
ich war fast ohnmichtig vor Erschépfung und Nervositit, bat ich
einen Brasilianer, dass er mir das, was Bense gerade sagte, tiber-
setze — dieser begann zu erzihlen, dass, als ich angekommen sei,
ich sein ganzes Arrangement in Unordnung gebracht hitte und
dass die Verantwortung nun ganz bei mir lige, er aber meine
Meinung respektieren miisste und dass das Wichtigste die ,Par-
tizipation des Betrachters” sei, etc. etc. [...] Jedermann starb vor
Lachen und als er aufhorte zu sprechen war es ein totaler Erfolg -

VERKNUPFTE MODERNITATEN



alle ohne Ausnahme beriihrten ohne Unterbruch unsere ,Bichos".
Es war so schon! Mathematiker, Architekten erfreuten sich gewal-
tig an der Ausstellung [...] Sie gaben mir nicht den grofien Raum,
es gab da einige Sachen zwischen dem Rektor und Herrn Bense, so
dass die Ausstellung sehr inkomplett war. Niedrige Sockel und die
Bichos erschienen wie auf einem einzigen Fuf} zu stehen, so wie
es Vogel machen. Ich habe alle auf den Boden gestellt mit wenigen
Ausnahmen, dann habe ich noch improvisierend einige Sockel
gerettet. Sie haben nicht die Fotos der ,Fantastischen Architek-
turen” (,Arquiteturas Fantdsticas®), und auch nicht die ,Schutz/
Unterstand” (,Abrigos”), nicht das ,Haus" (,A Casa é o corpo. Pe-
netragéo, ovulagio, germinacgéo, expulsdo®, 1960), und auch nicht
,Gehend" (,Caminhando*) ausgestellt — es fehlte an Platz. Es waren
viele Reporter da, die alles aufgenommen haben [,foi televisiona-
da“], Kritiker und Intellektuelle. Mehr als 10 Personen haben mich
nach dem Preis gefragt - ohlala!

Bense hat wie iiblich auch zu dieser Ausstellung eine kleine
Begleitpublikation herausgegeben und darin einen Text mit dem Titel
,Lygia Clarks variable Objekte” veroffentlicht, der auch in seinem Buch
,Brasilianische Intelligenz” von 1965 abgedruckt ist.?> Wie Clark in ih-
rem Brief an Oiticica ausdriicklich darauf hinweist, hat Bense die Be-
deutung der Betrachterpartizipation in seiner Ansprache erwidhnt und
vielleicht sogar dadurch die Besucher animiert, alle ,Bichos” ausgiebig
in die Hand zu nehmen. Der Einfiihrungstext beschreibt die Skulpturen
als ,verdnderliche kiinstliche Objekte” mit

mathematische[n] Elemente[n], sie sind konstruktiv; und sie ent-
halten kinetische Elemente, sofern sie improvisiert werden kon-
nen und sich der Idee nichtkonstruktiver Objekte nihern. [...]
Es ist noch nicht ,mouvement®, um das es sich in dieser Art von

Skulptur handelt. Aber das ,mobile” Prinzip, das die brasiliani-

21  Clark, Lygia/Oiticica, Hélio/Figueiredo, Luciano (Hg.): Cartas 1964-
1974, Rio de Janeiro: Editora UFR] 1998, S. 25-28.

22 Bense, Max: Brasilianische Intelligenz. Eine cartesianische
Reflexion, Wiesbaden: Limes Verlag 1965. Auf Portugiesisch erstmalig
veroffentlicht in Bense, Max: Inteligéncia brasileira: uma reflexao
cartesiana, Sdo Paulo: Cosac Naify 2009, S. 64-66.
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sche Intelligenz so sehr zu bevorzugen scheint, tritt hier in einer
duflerst methodischen Version aufund fithrt die variablen Objekte

als eine Briicke zur gesamten neueren kinetischen Kunst ein [...].?3

Diese Passage ldsst eine Ndhe zum Verstidndnis von Alexander
Calders (* in Lawnton/Pennsylvania; t in New York) schwebenden Ob-
jekten aus Metall, Holz, Draht und/oder Schnur, den ,Mobiles” vermu-
ten, was zur filschlich aufgefassten Prasentationsform gefiihrt haben
mag. Eine Korrektur durch die Kiinstlerin fand in der Ausstellung statt,
zu einem Zeitpunkt, so darf anzunehmen sein, als der Text von Bense
bereits gedruckt vorlag. Es ist zu vermuten, dass Bense aus deutscher
Warte der erste gewesen ist, der das neokonkrete Manifest in seinem
Text zu Lygia Clark erwéhnt.

Mario Pedrosa hebt in seinem schonen Aufsatz ,Die Bedeutung
Lygia Clarks” (1960)* richtig hervor, dass das Wesentliche des Neo-
Konkretismus in dem Versuch bestehe, die statische Intention
der Gestalterstarrung des Geometrismus zugunsten einer dyna-
mischen oder kinetischen spatialen Vorstellung zu iiberspielen
und die kiinstlerischen Objekte als (gewissermafien vierdimensi-
onale) Raum-Zeitkonstruktion zu erschaffen.*

Es sei hauptsichlich das ,mobile” Prinzip, das bei Lygia Clark in
Erscheinung tritt, das Bense selbst als eigentliches Moment der vonihm
beschriebenen ,brasilianischen Intelligenz” ausmacht. Benses Hinweis
auf Pedrosa weist indirekt auf die Konzepte des Neoconcretismo hin,
der den Schwerpunkt auf die soziale Situation legt, die durch eine Ma-
nipulation der Objekte zustande kommt und zu einer Dynamisierung
des Werks fiihrt. Fiir Pedrosa 16st die Beweglichkeit der ,Bichos“ eine
Kettenreaktion von ,Dislokationen” aus, die zu neuen Konstellationen

23  Bense, Max:,Lygia Clarks variable Objekte, in: Lygia Clark.
Brasilien. Variable Objekte, Stuttgart: Studiengalerie 1964, unpaginiert.

24 Pedrosa, Mario: ,Significacdo de Lygia Clark", in: Jornal do Brasil,
23.10.1960, wieder abgedruckt in Pedrosa Mario: The Significance of Lygia
Clark (1960)", in: Ferreira, Gloria/Herkenhoff, Paulo (Hg.): Mario Pedrosa.
Primary Documents, New York: The Museum of Modern Art 2015, S. 299-304.

25 M. Bense: Lygia Clark, unpaginiert.
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im Raum fiihren.? Im Vergleich zu Bill, der vier Jahre zuvor am Geome-
trismus als Basis des Strukturprinzips aller ungegenstindlichen Kunst
festhielt, hat Bense damit zumindest den Versuch unternommen, die
spezifische Eigenheit brasilianischer Beweglichkeit und das Organi-
sche in der Kunst in seine informationsésthetischen Uberlegungen ein-
flieRen zu lassen.

,Brasilianische Intelligenz. Eine cartesianische Reflexion” er-
schien als Monografie 1965, nachdem Bense 1964 seine letzte Reise ins
bereits vom Militar regierte Brasilien unternommen hatte. Die Publika-
tion besteht aus 53 Textfragmenten und wird von einer Hin- und Riick-
flug-Vision gerahmt, ein Verweis auf den technologischen Fortschritt
sowie auf die neue brasilianische Hauptstadt Brasilia. Der Grundstein
fiir die ins Landesinnere verlegte Hauptstadt wurde 1922 gesetzt und
Staatsprisident Juscelino Kubitschek machte sich 1955 an die Arbeit,
das Mammutprojekt innerhalb von fiinf Jahren zu vollenden - was
ihm auch gelang: Brasilia wurde am 2I. April 1960 eingeweiht. Bense
und Walther hatten bereits auf ihrer ersten Reise Lucio Costa (* 1902 in
Toulon; 1 1998 in Rio de Janeiro) und Oscar Niemeyer (* 1907 in Rio de
Janeiro; t 2012 in Rio de Janeiro) getroffen. Beide Architekten waren fiir
den Masterplan sowie zahlreiche Gebdude in Brasilia verantwortlich
gewesen. Bense besuchte die neue Hauptstadt im Herbst 1961 auf seiner
ersten Reise. Sie fungiert in seiner Schrift als Katharsis der ,brasilia-
nischen Intelligenz®, als ,universale schopferische Kraft“* Der Stutt-
garter verbindet damit eine Vorstellung von Urbanitit, die als Gegenpol
zur Provinz eine neue Humanitét verkorpert. Fiir ihn ist Brasilia ein
Gesamtkunstwerk, ein ,Modell fiir die weltstiddtische Organisation der
Menschheit” und ein kollektives System ,emanzipierter Intelligenz“.®
Auch wenn Bense in diesem Kontext die Grundlagen des ,wissenschaft-
lichen Welthumanismus” eines Julian Huxleys nicht erwihnt, der sich
fir die demokratischen Prinzipien von Wiirde, Gleichheit und Res-

26 M. Pedrosa: Significagao de Lygia Clark, S. 303. Vgl. auch Thomas,
Kerstin: ,Max Benses Auseinandersetzung mit der bildenden Kunst*, in:
Albrecht, Andrea/Bonitz, Masetto/Skowronski, Alexandra/Zittel, Claus
(Hg.): Max Bense Werk - Kontext - Wirkung, Stuttgart: ].B. Metzler 2019,
S. 241-256.

27 M. Bense: Brasilianische Intelligenz, S. 13.

28 M. Bense: Brasilianische Intelligenz, S. 21f.
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pekt fiir alle Menschen aussprach,® ist in Benses Bericht eine solche
Zukunftsvision mit Hilfe der Architektur angedeutet. Bense sieht die
rdumliche Struktur Brasilia als ein ,sich selbst organisierendes System*
und als einen ,Raum der Moderne”, der biirgerliche Gleichheit ohne
Rassen- und Klassenunterschiede verspricht3° Rio de Janeiro verbindet
er mit Natur und Chaos, sie ,ist eine vegetative Stadt®, Brasilia hinge-
gen ,eine strukturale.”s Kritik am projizierten Entwurf der Hauptstadt
wird bei Bense nicht laut, ,die menschlichen Kosten“ des Masterplans
und die schlechten Arbeitsbedingungen der vor allem aus dem Land re-
krutierten Bauern und Handwerker fanden in seinem Text zumindest
keine explizite Erwahnung 3

Der unveréffentlichte Entwurf eines Radio-Essays iiber Brasi-
lia (1962) lasst dagegen eine kritischere Haltung durchscheinen. Obwohl
Bense Brasilia als ,Hauptstadt des 21. Jahrhunderts” sieht, verkennt er
nicht die ,sichtbaren Kontraste®, die sich ,mit der Entstehung der mo-
dernen Grofistidte wie Sdo Paulo, Rio u.s.w. in diesem weiten Land” er-
geben hitten. Mit groem Interesse verfolgte er Pedrosas Uberlegungen
fiir eine geplante Fakultit fiir Urbanismus an der 1961 neu gegriindeten
Universidade de Brasilia, die an das Konzept der HfG in Ulm anschlie-
fen und als eine ,Institution allgemeiner geistiger und kiinstlerischer
Erziehung fungieren® sollte®® Im gleichen Text erkennt Bense, dass
in Brasilien das ,Schopferische gleichermafien Folklore und Wissen-
schaft” verbindet. ,Die Tradition istbegrenzt, aber das erleichtert gerade

29  Huxley, Julian: ,Unesco. Its Purpose and its Philosophy*, Paris:
United Nations Educational Scientific and Cultural Organisation 1946
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pfooo0068197 (letzter Zugriff
18.3.2022).

30 Klengel, Susanne: ,Horizonte der Moderne: Brasilia als Vision bei
Max Bense und Vilém Flusser*, in: Bolle, Willi/Kupfer, Eckhard (Hg.):
Relagdes entre Brasil e Alemanha na época contemporanea/Deutsch-
brasilianische Beziehungen in der Gegenwart, Santos: Editora Brasileira
de Arte e Cultura 2015, S. 150-157, hier S. 152.

31 Ebda.

32 ]. Wrobel: Benses Brasilien, S. 306.

33  Bense, Max: ,Entwurf zu Brasilia: Stadt und Universitit“, Radio-
Essay, 1962, unpaginiert. Deutsches Literaturarchiv Marburg. Zur
Institutsgriindung in Brasilia vgl. Abdala, Bianca Ardanuy: Brasilia e
Mario Pedrosa. Reflexdes sobre a critica da cidade, Brasilia: Universidade
de Brasilia 2020, https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/36818/1/2019 _
BiancaArdanuyAbdala.pdf (letzter Zugriff: 22.3.2022).
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immer wieder den Sprung einerseits in den Mythos und andererseits in
die Moderne.“3*

Benses Einordnung des Werks von Lygia Clark, in dem er dsthe-
tische Eleganz und organische Intelligenz vereint sah, hat in Deutsch-
land auch anderweitig fiir Aufsehen gesorgt. Die ,Bichos” und vor allem
,Caminhando®, eine Arbeit, die Clark in Stuttgart gerne gezeigt hitte,
stellen eine entscheidende Wende im (Euvre der Kiinstlerin dar, das
sich mit der Rauminstallation ,A casa € o corpo. Penetragdo, ovulacio,
germinacao, expulsdo” (,Das Haus ist der Kérper. Penetration, Eisprung,
Keimung, Ausstof}“) weiterentwickeln sollte. Clark wurde zu dieser Zeit
auch in Grofibritannien gezeigt — neben Hélio Oiticica® ebenfalls in der
Avantgarde-Galerie Signals in London (1964, 1965). Eine Ausstellung in
New York fand 1963 in der Alexander Gallery statt.3

Wichtig fiir Clark wurde auch der deutsche Kunsthistoriker
Udo Kultermann. Kultermann war eine Ausnahmeerscheinung in der
westdeutschen Kunstlandschaft, ehe er 1964 nach New York emig-
rierte Er studierte Kunstgeschichte, klassische Archiologie und Li-
teraturwissenschaften in Greifswald und Miinster und arbeitete am
Amerikahaus in Bremen, wo er Programme zur Vermittlung US-ame-
rikanischer Kunst entwickelte. 1958 erschien sein erstes Buch, ,Bau-
kunst der Gegenwart: Dokumente des neuen Bauens in der Welt*, mit
dem Kultermann seinen Ansatz einer globalen Architekturgeschichte
erstmalig in Buchform brachte. Es folgten weitere Schriften, die seinen
weltumspannenden Blick auf die Produktion aus verschiedenen Orten
der Welt abbilden, darunter ,Neues Bauen in Japan“ (1960), ,Neues Bauen
in Afrika“ (1963) und ,Neues Bauen in der Welt" (1963). Kultermann pu-

34 M. Bense: Entwurfzu Brasilia, unpaginiert.
35  Hélio Oiticica, London: Whitechapel Gallery 1969.

36  Brett, Guy: ,The Sixties Art Scene in London®, in: Third Text, 7, 23,
1993, S. 121-123; Whitelegg, Isobel: ,Everything Was Connected. Kinetic Art
and Internationalism at Signals London, 1964-66", in: Applin, Jo/Spencer,
Catherine/Tobin, Amy (Hg.): London Art Worlds: Mobile, Contingent, and
Ephemeral Networks, 1960-1980, Penn State University Press 2018, S. 21-38.

37  Kultermann wurde 1967 Professor fiir Kunstgeschichte und
Architekturtheorie an der Washington University in St. Louis. Vgl. [Ohne
Autor]: ,Obituary: Udo Kultermann, Ruth and Norman Moore Professor
Emeritus of Architecture, 85% 12.2.2013, https://source.wustl.edu/2013/02/
obituary-udo-kultermann-ruth-and-norman-moore-professor-emeritus-
of-architecture-85 (letzter Zugriff: 22.3.2022).
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blizierte auch zur Kunst, wo er ,Neue Dimensionen der Plastik” (1967)
und ,Neue Formen des Bildes* (1969) erforschte. Die ,Geschichte der
Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschaft* wurde 1966 publiziert
und gehort zu den ersten Uberblicksdarstellungen des Fachs und zur
Grundlagenliteratur der Kunstgeschichte.

Eine sehr aufschlussreiche Publikation fiir das kanoniiber-
greifende Kunstverstindnis Kultermanns ist der Band ,Leben und
Kunst* von 19703 Mit dem Band wirft der Autor einen beinahe glo-
balen Blick auf die Beziehung von Kunst und Realitdt und untersucht
die Einbettung der Kunst in ihre sozialen Umstande. Bezeichnend fiir
Kultermanns Ansatz sind seine Gegeniiberstellungen der verschiede-
nen Gattungen Kunst, Theater, Literatur und Musik, die er zudem mit
anthropologischen Themen wie dem Ritual, dem Schamanismus oder
Methoden der Heilung verbindet. Das Genre der Installations- und
Performancekunst hat sich fiir ,Leben und Kunst als dankbar er-
wiesen, flieRen in diese Praktiken die materiellen und existentiellen
Gegensitze zwischen Mensch und Natur zusammen. ,Nature and art
are no longer opposites in the minds of many artists”, ist Kultermann
iiberzeugt, und die aus Russland iibernommene Vorstellung von Kunst
als Mittel fiir soziale Verantwortung zieht sich durch die Beschreibung
der zahlreichen kiinstlerischen Interventionen. Nebst der Wichtigkeit
der neuen Technologien in Film, Design und Musik sind es fiir Kulter-
mann die unterschiedlichen Rituale der Menschen, die sich als wichti-
ges Element in den Performances von Allan Kaprow tiber Otto Miihl bis
hin zu Jean Tinguely zeigen. Auffallend ist Kultermanns geografischer
Weitblick: er integrierte neben den Amerikanern und Europédern mit
der Gutai-Gruppe, mit Rafael Ferrer, Yayoi Kusama, Keij Usami, Martha
Minujin, Tetsumi Kudo und auch mit Lygia Clark Positionen, die nicht
zum engeren euroamerikanischen Kanon gehorten.

Kultermann wurde 1959 Direktor des Museum Morsbroich in
Leverkusen. Im Sommer 1959 zeigte er dort das Werk Max Bills (19.6.-
26.7.1959), im gleichen Jahr gefolgt von der Ubernahme der ,Ausstel-
lung brasilianischer Kiinstler” (11.11.1959-10.1.1960). 1961 organisierte
Kultermann die ,Morsbroicher Kunsttage®, zu denen er neben Theodor
W. Adorno, den Musikkritiker Heinz-Klaus Metzger, die Kiinstler Nor-

38 Publiziertin Englisch als Art and Life: The Function of Intermedia,
New York: Praeger Books 1971.
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bert Kricke und Gerhard von Graevenitz und anderen auch Max Bense
einlud?® Ziel der Veranstaltung war die Untersuchung, ,wie weit auch
die anderen schopferischen Disziplinen, wie Literatur, Theater, Mu-
sik, Film und Tanz sich dem neuen, in Bewegung geratenen Raum der
gegenwirtigen kiinstlerischen Situation einfiigen.“4° In Leverkusen
brachte Kultermann wihrend seiner fiinf Amtsjahre bildende Kunst,
Architektur, Film und die Wissenschaft mittels Ausstellungen und
Vermittlungstitigkeiten zusammen. AuflergewShnliche Grenzginge
fiir seine Zeit waren ,Die glidserner Kette. Visionidre Architekten aus
dem Kreis um Bruno Taut 1919-1920" (1963) und das zeichnerische und
filmische Werk von Sergei Eisenstein (1964). Ein vergleichbares avant-
gardistisches Programm kannte Deutschland nur von Paul Wember in
Krefeld.#' Fiir sein avantgardistisches Programm wurde Kultermann
wiederholt kritisiert, woraufhin er 1964 seine Kiindigung bekanntgab.
Kultermann, der zahlreiche Reisen nach Amerika, Asien und
Afrika unternahm, begegnete Lygia Clark das erste Mal an der Biennale
in Venedig 1968.42 Offenbar war er aber vorher schon einmal nach Brasi-
lien gereist.+3 Clarks Présenz in Venedig markiert sicherlich den Hohe-
punkt ihrer Karriere in Europa, auch weil sich daraus eine Ausstellung
in der Kdlner Galerie M.E. Thelen ergab, der Kultermann beratend zur
Seite stand. Neben Farnese de Andrade, Anna Letycia Quadros und Mira
Schendel wurde Clark der grofite Raum fiir ihre Biennale-Arbeit zur
Verfiigung gestellt. Dort installierte sie ,A casa e o corpo. Penetracéo,
ovulagdo, germinagio, expulsdo”. Diese raumgreifende, acht Meter lange
Arbeit ist in verschiedene Kompartimente unterteilt, durch die der

39 Kultermann hat Bense zu einem Vortrag tiber ,Zeitgenossische
Literatur in Deutschland” eingeladen. E-Mail von Elisabeth Walther Bense
an die Autorin, 11.8.2009.

40 Kultermann, Udo: 30 Junge Deutsche. Architektur, Plastik, Malerei,
Graphik, Leverkusen: Museum Morsbroich 1961.

41 Martin, Sylvia/Réder, Sabine (Hg.): Paul Wember und das
Hyperaktive Museum. Die Kunstmuseen Krefeld 1947-1975, Niirnberg:
Verlag fiir moderne Kunst 2013, zit. nach ,Udo Kultermann (1959-1964)",
https://www.wikiwand.com/de/Museum_Morsbroich#/Direktor_Udo_
Kultermann_(1959%E2%80%931964) (letzter Zugriff: 22.3.2022).

42 E-Mail Udo und Judy Kultermann mit der Autorin, 15.8.2009. Archiv
der Autorin.

43 E-Mail Udo und Judy Kultermann mit der Autorin, 15.8.2009. Archiv
der Autorin.
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Besucher hindurchgeht und dabei unterschiedliche Wahrnehmungen
erleben kann: einem Initiationsritus oder einer Art Menschwerdung
gleich definiert Clark die Stadien der ,Penetration® (,penetracgio®), des
,Eisprungs” (,ovulacdo®), der ,Entstehung” oder des ,Wachstums"” (,ger-
minag¢do®) und der ,Ausstofl* (,expulsdo“), eine Abfolge, die Clark in
einem korperlichen und auch sexuellen Kontext verortet wissen
wollte.44 Zur Arbeit schrieb die Kiinstlerin:

Dieses Haus, das derzeit nicht mehr existiert, zeigte besonders
die komplexe Beziehung, die meine Arbeit zur Sexualitit hat: Es
ist eine ,strukturelle” Beziehung (homologisch und nicht ana-
log), die wir immer mit einer einfachen Illustration verwechseln.
Meine Arbeit ist nicht weit von sexueller Gewalt entfernt, weil
sie unterdriickte Instinkte freisetzt, aber nicht unbedingt mit
Vergniigen verbunden ist. Alles hdngt natiirlich von den Teil-
nehmern ab: Erotik kann zugunsten des Verspielten geleugnet
werden und umgekehrt. (Ich sage dies, um ein hiufiges Missver-
stindnis tiber meine Arbeit zu verbreiten4, die normalerweise
durch die unvermeidliche Assoziation mit Sexualitdt gekenn-
zeichnet ist.) In dieser sensorischen Phase meiner Forschung
bleibt das Objekt selbst eine unverzichtbare Verbindung zwi-
schen der Empfindung und den Teilnehmern, auch wenn es keine
Bedeutung hat, aufler wenn der Teilnehmer eingreift. Menschen
entdecken ihren eigenen Korper durch die taktilen Empfindun-
genwieder, die auf Objekte, die sich aufierhalb befinden, ausgeiibt
werden. In der folgenden Phase, die ich bereits am Anfang dieses
Artikels erwdhnt habe, werden Menschen zur Unterstiitzung des
+Werks“ und das Objekt inkorporiert sich: Es verschwindet. Im
Gegensatz zu fritheren Erfahrungen nannte ich diese Phase ,Der
Korper ist das Haus®, in der Menschen zur lebendigen Struktur
einer zelluldren Architektur wurden, im Netz eines unendlichen
Gewebes; und was vom Objekt librig bleibt (Gummibénder, Blit-
ter, Plastik, Jutesdcke und Netze) ist bereits v6llig bedeutungslos

44 Die Arbeit war erstmalig im MAM/R] 1968 ausgestellt.

45 Lygia Clark schreibt von ,disseminar®, was ,verbreiten” bedeutet.
Aus dem Kontext heraus wiirde es korrekterweise heissen, ,um ein
haufiges Missverstdndnis tiber meine Arbeit auszurdumen.”

VERKNUPFTE MODERNITATEN



und es gibt keine Moglichkeit, Leben wiederzugewinnen, aufier
durch menschliche Unterstiitzung.4®

Wenig erstaunlich wurde , A casa € o corpo: penetragio, ovula-
¢do, germinacéo, expulsdo” international in den Kontext der aktuellen
Installationskunst gestellt, ohne dass explizit auf die zentrale Bedeu-
tung der Beziehung zwischen zwischenmenschlicher Sexualitdt und
den Empfindungsrdumen des Korperlichen eingegangen wurde. In
einem Artikel im ,Time Magazine” mit dem Titel ,Art: The Avantgarde:
Subtle, Cerebal, Elusive” vom 22. November 1968 wurde Clarks ,A casa
€ o corpo” abgedruckt neben Joseph Beuys’ ,Raumplastik®, zwei Arbei-
ten von Walter de Maria (,High Energy Bar“ mit Zertifikat und ,Earth
Room" in der Galerie Heiner Friedrich) sowie Bruce Naumans Hommage
an Ludwig Wittgenstein, ,A Rose Has No Teeth (Leed Tree Plaque)“. Der
Artikel subsumiert zahlreiche kiinstlerische Positionen unter den Be-
griffen ,Antiform” oder ,process art”, in denen die Physikalitit des Ma-
terials und der Akt ihrer Inszenierung im Vordergrund steht. Zu Lygia
Clark schreibt der nicht genannte Autor:

At the Venice Biennale, there were five claustrophobic pouches
designed by Brazil’s Lygia Clark and titled ,The House Is a Body*
visitors were invited to scramble through to experience all the
pleasures and traumas of intrauterine life, from penetration to
expulsion. Some participants find it so terrifying that Sculptress
Clark rigged up a ,caesarean zipper” to extract fainters and weep-
ers.[...] Lygia Clark some time ago came to the personal conviction
that ,the object as art no longer existed. What remained of impor-
tance was only the act.

Ungefdhr zum gleichen Zeitpunkt erwdhnt Udo Kultermann
Lygia Clarks Arbeit in drei seiner kunsthistorischen Uberblickswerke,

46  Clark, Lygia: ,Fragment aus ,L'art c'est le corps™, in: Preuves, 13, Paris
1973, S. 143-145, zit. nach Disserens, Corinne/Rolnik, Suely/Scovino, Felipe
(Hg.): Lygia Clark: de I'ccuvre a I'événement: nous sommes le moule, a vous
de donner le souff1¢, Dijon: Les Presses du reel 2005, S. 232-233 (Ubers. der
Autorin).

47  [0oV]:,Art: The Avantgarde: Subtle, Cerebal, Elusive®, in: Time
Magazine, 22.11.1968, S. 70-77, hier S. 77.
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die zwischen 1967 bis 1970 publiziert wurden: ,Neue Dimensionen der
Plastik” (1967), ,Neue Formen des Bildes” (1969) und ,Leben und Kunst*
(1970).48Im letzteren Band beschreibt er Clarks Arbeiten als eine Auffor-
derung der Kiinstlerin, die eigenen Sinne wahrzunehmen:

Being an observer is not enough to experience or to enjoy this
work — one has to hear, smell, feel, seek, and sharpen one’s senses.
Lygia Clark’s articles of clothing are not works of art in the old
sense. Their goal is to provoke the sensorium into functioning, to
activate the whole man.#

Wie erwidhnt, initiierte Kultermann nach seiner Begegnung mit
Lygia Clark in Venedig eine Ausstellung in der Galerie M. E. Thelen in
Essen (17.12.1968-17.1.1969)° Michael Nickel und Karl Ernst J6llenbeck,
Eigentiimer der Galerie, brachten ,A Casa e o corpo” nach Deutschland.
In der Ausstellungsbroschiire beschrieb Kultermann das Werk sowie
Clarks,Bichos“undihre ,Masken“(,mascaras“)mitdem Verstandniseines
Kunstvermittlers, der die Anliegen der Kiinstlerin genau erkannt hat:

Der Benutzer, der Mensch als denkendes, fithlendes und vor allem
handelndes Wesen erfihrt diese Kunst sozusagen am eigenen Leibe
[-..] Die Einbeziehung von Bewegung, Verinderung, Entwicklung,
Farbe, Licht, Raum, Geometrie, Organik, Dichte, Tastbarkeit usw.
bestimmen diese alle Sinne und die Aufnahmebereitschaft des gan-
zen Menschen erfordernde Kunst, die des Tuns bedarf und dieses
Tun unmittelbar mit der Lebensrealitit zu verkniipfen sucht.>

Es ist aus historischer Warte fast verstindlich, dass die Ent-
wicklung von Lygia Clarks (Euvre — von der konstruktiven Malerei tiber

48 The New Sculpture: environments and assemblages of 1967 (Neue
Dimensionen der Plastik 1967, engl. 1968), The New Painting of 1969 (engl.
1977, dt. Neue Formen des Bildes, and Art and Life of 1970 (Leben und
Kunst, engl. 1971).

49 U.Kultermann: Art and Life, S. 102.

5o Einige Fotos der Ausstellung sind auf der Webseite der
Nachfolgegalerie zu sehen, http://www.galerie-joellenbeck.de/Thelen/
seite_r.htm (letzter Zugriff: 22.3.2022).

51 Kultermann, Udo: Lygia Clark, Essen: Galerie M. E. Thelen 1968.
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den Neoconcretismo hin zu ,Caminhando®, das als Werk die formale
Sprache der Konkretion und die zukiinftige Auseinandersetzung mit
der sensoriellen Entwicklung des Betrachters vereint — Ende der 1960er
Jahre noch nicht von der grofien Kunstgeschichtsschreibung erfasst
werden konnte. Trotz Kultermanns guter Einfithrung wurden Clarks
partizipative Objekte in Essen auch als ,Spiel-Sachen® missverstanden,
mit denen ,neue Seh-Erfahrungen gemacht werden sollen, Provokatio-
nen, so der Kritiker Heiner Stachelhaus, die ,den Punkt, wo die intellek-
tuellen Reize einsetzen” nicht treffen.’s? Die Mitarbeit der Besucher, die
Clark spéter nur noch mit ausgewihlten Personen - Studenten oder Pa-
tienten - realisieren wird, st6f3t auf ein Unverstindnis, das auch heute
in der Rezeption ihres Spatwerks Raum fiir Auseinandersetzung bietet:

Bei aller Sympathie fiir die Kiinstlerin [...] bleibt unverstindlich,
dass sie dieses Werk kunstgewerblich abwerten lasst: Im Keller
der Galerie darfjeder, der lustig ist, gegen ein geringes Entgelt fiir
das bereitgestellte Material selbst (Clark?)-,Objekte” fertigen. Fiir
Kinder und Kunstunterricht - bezaubernd!s:

Die personellen Verbindungen zwischen Max Bense, Udo Kul-
termann und Lygia Clark, die hier beispielhaft beschrieben wurden
und naturgemif nur einen Aussschnitt eines grosseren Netzwerks ab-
bilden, zeigen die Dichte an Ebenen, die aus kunsthistorischer Sicht zu
beschreiben sind. Nicht nur organisatorische Themen oder sprachliche
Begrenzungen sind dabei angesprochen, sondern auch Mechanismen
der Rezeption, die damals wie heute ganz eigene Herausforderungen
darstellen. Sind Missverstidndnisse zwischenkulturellen Ausmafles zu
vermeiden? Wohl kaum. Wichtig erscheint, die Grenzen des eigenen
Standorts zu erkennen, zu benennen und - so detailliert zu beschreiben
wie moglich.

52 Stachelhaus, Heiner: ,Spiel-Sachen bei Thelen®, in: NRZ, 10.12.1968.
53 Ebda.
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